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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY, 1967, H 2

JIRI VYSLOUZIL

ZU DEN ETHNOMUSIKOLOGISCHEN ASPEKTEN
BEIM STUDIUM
DER TSCHECHISCHEN MUSIKGESCHICHTE

Die Beriicksichtigung der ethnomusikologischen Aspekte beim Studium
der Musikgeschichte hat heute ihre aktuelle Bedeutung nicht nur fiir die
Erkenntnis der unterschiedlichen Musikentwicklung der verschiedenen
Volker und Folklorgebiete, sondern auch von den allgemeineren kunstwis-
senschaftlichen Gesichtspunkten aus, die insbesondere die Untersuchung
des Problems der Genesis der europdischen Musik und ihrer einzelnen Stil-
epochen auf der Grundlage der unbestrittenen Symbiose von Volks- und
Kunstmusik betreffen.

Durch das Verdienst des Begriinders der tschechischen Musikwissen-
schaft Otakar Hostinsky und seiner Schiiler wurde der Frage der
Beziehung zwischen der tschechischen Volks- und Kunstmusik bereits
beachtliche Aufmerksamkeit gewidmet. Hostinsky hat z. B. selbst fest-
gestellt!, dal die tschechischen und slowakischen Herausgeber von Kan-
zionalen und die Komponisten zur Zeit der Reformation die Folklorme-
lodien, die teils volkstiimlichen, teils nichtvolkstiimlichen Ursprungs waren
(Gregorianischer Choral, Stadtweisen), den Texten der geistlichen Lieder
angepaBt hatten. Hostinsky verwies auch darauf, dal es im 18. Jahrhun-
dert zu einer beiderseitigen Fluktuation der Melodien der Volkslieder sowie
der Musikschépfung der Reprisentanten des sogenannten Wiener Klassizis-
mus gekommen war2. Hostinskys Schiiler Vladimir Helfert hat diese
Ermittlung noch um eine weitere interessante Entdeckung? bereichert, daf3
namlich die rhythmisch und struktural regelméiflig gegliederten diatoni-
schen Dur-Moll-Melodien des tschechischen Volksliedes (in der tschechi-
schen Musikologie hat sich fiir diesen Melodientyp — im Unterschied zu
dem ,,vokalen“ Typ, von dem noch im weiteren die Rede sein wird* — die
Bezeichnung ,instrumentaler“ Typ eingeblirgert) auch die melodisch und
formal gelockerte italienische Barockmusik Wiener Provenienz (Caldara)
und der neapolitanischen Schule und daher auch das Schaffen der tsche-
chischen, von der italienischen Barockmusik ausgehenden Komponisten
(z. B. Frantisek Vaclav Mi¢a) zur Quelle haben konnten. Diese Entdeckung
Helferts deutete auf den Eingriff eines wichtigen musikalischen Elementes
in das tschechische Musikschaffen noch vor dem Klassizismus hin, das
ohne Zweifel auch in anderen Lindern (Osterreich, Bayern, Ungarn,
Kroatien und Slowenien) in die Volks- und Kunstmusik eingedrungen war.

Der Hinweis auf die Rolle der italienischen Barockmusik in der Ent-
wicklung der Musikkunst im mitteleuropédischen ethnischen Bereich und
seiner Volkslieder, war, wie wir noch sehen werden, von weitreichender
Form die Gefahr in sich, man koénnte hiemit die vorrangige Rolle der
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Kunstmusik in der ganzen Breite der Musikentwicklung verstehen®. Hel-
fert selbst hat in seinen spéteren Arbeiten® eine solche einseitige Interpre-
tation der Beziehungen zwischen Kunst- und Volksmusik abgelehnt und
aus seiner Schule ist auch eine Reihe von Arbeiten hervorgegangen, in
denen auf direkte und inditekte Eingriffe der Volksmusik in das Schaffen
der Komponisten #lterer und jingerer Stilepochen hingewiesen wurde’.

Zu dieser objektiven Haltung bei der Erforschung der gegenseitigen
Bindungen zwischen Volks- und Kunstmusik trug auch die intensive theore-
tische und heuristische Téatigkeit der tschechischen Musikfolkloristen und
Sammler (Susil, Erben, Barto§, Janacek, Kuba, Zich, Ulehla) bei, die in den
gesammelten folkloristischen Materialien tschechischer, vor allem jedoch
maéhrischer und schlesischer Provenienz (in Zeremonienliedern, Balladen,
Téanzen und lyrischen , Liedern aus der Natur“) noch unterschiedliche Me-
lodien entdeckten, die sich auf einer modalen Diatonik, einer, latente Har-
moniebindungen enthaltenden, Melodik und auf einer innerlich vielgestaltig
differenzierten Architektonik und Rhythmik griinden (in der tschechischen
musikologischen Literatur hat sich fiir diesen Typ die Bezeichnung Melo-
dien ,,vokalen“ Typs eingebiirgert).

Im tschechischen, méihrischen und schlesischen ethnischen Bereich hatten
sich also im Laufe der Jahrhunderte in historisch und zum Teil auch re-
gional verhiltnismiBig genau begrenzbaren Etappen und Gebieten zwei
unterschiedliche folkloristische Melodientypen entwickelt, die in dem sich
dynamisch wandelnden Organismus der tschechischen Volkskultur mit
ungleicher Intensitdt und diversen Stil- und Kunstkonsequenzen pulsierten.

Es muB gesagt werden, daB die tschechische Musikgeschichte dieser Dop-
pelpoligkeit des tschechischen folkloristischen Materials nicht immer Rech-
nung getragen hat. Seit Hostinskys Lebzeiten hat sich vielmehr die Ansicht
von der Vorrangstellung der diatonischen ,Dur-Moll“-Melodien eingebiir-
gert. Man hat sie aus &lteren tschechischen Musikquellen und folkloristi-
schen Materialien herauszufinden gesucht und zu ihnen als Beweis fiir die
uralte Ausbreitung und Kontinuitdt der Dur-Moll-Diatonik im tschechi-
schen musikalischen Denken® aus der neueren musikalischen Kunstschop-
fung Parallelen gezogen.

Einige erhaltene weltliche Volksmelodien aus der Zeit der Gotik und
Reformation beweisen in der Tat die Existenz dieser diatonischen ,Dur-
Moll“~-Melodien im &dltesten tschechischen Folklorrepertoire. In der Volks-
weise ,,Czaldy waldy® aus dem 14. Jh.

mit stufenweiser und , akkordischer® Melodik ldBt sich tonal und melo-
disch auch als diatonisches C-Dur in unserem Sinne des Wortes klassifizie-
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ren. Fir besonders charakteristisch halte ich jedoch die vierzeilige diatoni-
sche Melodie (F-Dur) des Volksliedes ,KdyZ jasnd dennice vzchodi“ (Wenn
der helle Morgenstern aufgeht), aus dem 16. Jh.

deren formales Schema wir mit: a + a5+ b + 4, also in Bartéks Termino-
logie als ,neuungarisch® bezeichnen koénnten. Unser Beispiel erschiittert
denn auch Bartoks Behauptung, daB3 derartige Melodien der tschechischen
Volkslieder ein Produkt neuerer fremder, insbesondere westlicher Einfliisse
sein miiBten.

Es ist gewi3 wahr, daB3 solche echte diatonische Dur-Moll-Melodien im
alten tschechischen Folklormaterial duflerst selten vorkommen und wenn
schon, dann in einer solchen Form, die wir nicht im Sinne der modernen
Dur-Moll-Tonalitdt erldutern kénnen. Hostinsky ist zwar in seinem Buch
Ceskd svétskd pisen lidovd (Das tschechische weltliche Volkslied, 1906) der
Meinung, daf} ein Drittel Melodien seiner Sammliung 36 ndpévu svétskych
pisni éeského lidu z XVI. stoleti (36 Melodien weltlicher Lieder des tsche-
chischen Volkes aus dem 16. Jh.) die Dur-Tonart besitzt (Nr. 3, 6, 9, 10, 12,
13, 14, 15, 20, 23, 25, 26, 34), aber in einigen Fillen ist er mit dieser eigenen
Klassifikation nicht ganz einverstanden. In der Tatsache sind auch manche
,2Dur“-Melodien Hostinskys eher modal als Dur, wie aus ihrem Intervall-
ausbau ersichtlich ist, der sich der kirchlich mittelalterlichen Praxis nihert.
Eine Uberlegenheit der modalen Typen im alten tschechischen Folklor-
material bezeugen sonst die tbrigen Melodien der Samlung Hostinskys.
Wir finden unter ihnen Melodien des lydischen (Nr. 11), mixolydischen
(Nr. 29, 31, 14), dolischen (Nr. 2, 4, 5, 8, 17, 19, 21, 24, 28, 30, 33), dorischen
(Nr. 1, 7, 18, 30, 36) und sogar auch frygischen (Nr. 16, 35) Charakters. Die
Mehrheit dieser Melodien enthédlt auBer charakteristischen Alterationen
auch die SchluBformeln der alten Modi (mit erniedrigter 7. Stufe ohne
Schleifton). Einige von ihnen halten im Gesamtverlauf an einem einzigen
Tonzentrum? fest, andere wechseln es (,,modulieren”) und ihre Tonart- und
Melodienbewegung deutet auf interessante Bindungen hin (Nr. 1, 17, 18,
27, 30, 32, 33).

Von diesen ,modulierenden® modalen Melodien der Hostinsky Edition
verdient besondere Aufmerksamkeit die mixolydische Melodie des Liedes
»Stuoj, formdnku, nehybaj“ (Steh’, Fuhrménnlein, rithr’ dich nicht), Nr. 31,
in der die erniedrigte 7. Stufe der Tonart G (f!) in der Kadenz als SchluB3-
ton der zweiten Melodiezeile placiert wird, wodurch ein Uberleiten in die
Tonart der erniedrigen 7. Stufe (in der Tonartfolge G-F-G) entsteht:

Stuoj, formanku, nehybaj. ..
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Vladimir Ulehla machte seinerzeit darauf aufmerksam, daB sich diese Me-
lodie nur wenig verdndert in der Volksiiberlieferung der Rebellenballade
»Jede forman dolint“ (Es fihrt ein Fuhrmann durch das Tal) aus dem ost-
méhrischen Karpatengebiet bis auf den heutigen Tag erhalten hat.
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Unter den anderen ,, modulierenden“ modalen Melodientypen der Hostin-
sky Edition, die sich hidufig in der neuzeitlichen miindlichen Volksiiberliefe-
rung, vor allem aber in der Sammlung von Fr. Susil vorfinden, sind die
dorischen und &olischen Melodien nicht minder beachtenswert, die in die
»parallele Durtonart” iiberleiten: z. B. in der Tonartfolge d-F (event. die Do-
minante C dieser Tonart) -d (Nr. 1 und 33), g-B-g (Nr. 18 und 32). In allen
diesen Melodien sind die charakteristischen Alterationen und SchluBfor-
meln der alten Tonarten erhalten, in den Melodien dorischen Charakters
erscheint daneben in einem Teil der ,parallelen Durtonart“ die bezeich-
nende Erhéhung der IV. Stufe (in der Tonart F die lydische Quarte h, ur-
spriinglich die dorische Sexte in der Tonart d).

Manche Melodien der Hostinsky Edition sind tonal besonders interessant
und lassen sich nicht in die {iblichen Schemen zwingen: die Melodie des
Liedes ,Sedldéek z lesa jede, vesele prozpévuje“ (Ein Bauerlein fihrt aus
dem Wald und singt vor sich hin), Nr. 27, bewegt sich z. B. in der Tonart-
folge g-F-d:
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die Melodie des Liedes ,,Strilej, st¥ilej, mistr Jakub® (Schiel3, schie3, Mei-
ster Jakob), Hostinsky Nr. 30, in der Tonartfolge a-d-F-d:
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Der beweglichen und vielgestaltigen melodischen Faktur dieser Weisen
entspricht auch ihr keineswegs alltdglicher innerer motivischer Aufbau:
in den zwei- bis vierzeiligen Melodien macht sich die Tendenz bemerkbar,
die musikalischen Gedanken nicht schematisch zu wiederholen (am hau-
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figsten kommen zweizeilige a + b, dreizeilige a + b+ c und vierzeilige
a+ b+ ¢+ d Melodien vor).

Aufgabe des weiteren eingehenden vergleichenden Studiums wird es
gewil} sein, festzustellen, inwieweit diese modalen Folklortypen ein Pro-
dukt des tschechischen (gegebenenfalls slowakischen) ethnischen Milieus
darstellen und inwieweit man in ihnen auch Eingriffe und Bindemittel mit
anderen ethnischen Kulturen suchen kann. Hostinsky hat in seinen An-
merkungen auf die Selbsténdigkeit und Originalitit eines groBeren Teils
dieses archaischen Folklormaterials sogar auch dort hingewiesen, wo sich
eine direkte Beriihrung desselben mit dem westlichen, vornehmlich deut-
schen Volkslied voraussetzen 148t (tschechische Volkslieder, die einen #hn-
lichen Text haben wie die deutschen Volkslieder, Nr. 1 ,, Ach, mlynd¥ko,
mlyndrtko“ [Ach, Mullerin, Mullerin], Nr. 7 ,,Elsko mild, srdeénd“ [Liebe,
herzensgute Lisbeth]) haben abweichende Melodien. Dazu sei noch soviel be-
merkt, dafl einige Textfragmente und Melodien der Hostinsky Edition
vielmehr auf eine Verwandtschaft mit dem Volkslied der slawischen und
karpatischen Folklorgebiete schlieBen lassen (das lyrische zeremonielle
Lied vom Schneeball [Pisenn o kaliné, Nr. 26], die weltlichen Weihnachts-
lieder Nr. 33, 34, die Ballade Nr. 31 u. a. m.19), wo sich gleich am Anfang
der tschechischen Musikentwicklung der eine ihrer beiden Stréme — nim-
lich der volkstiimliche — speiste, der sich — wie aus dem Vergleich ersicht-
lich sein wird — selbstindig und unabhingig von dem tschechischen geist-
lichen Lied und von der weltlichen Musik der Gotik entwickelt hatil,

Erst die mit den Hussitenstiirmen anbrechende tschechische Reformation
hat mit ihrer neuen Lebensanschauung und mit ihrer positiven Einstellung
zum Volkscharakter die Schranken freigemacht, die bis dahin das Ein-
dringen der Volkslieder in die einheimische kirchliche und weltliche Musik
verhinderten. Zur Ausgangsbasis des tschechischen musikalischen Schaf-
fens der Reformationszeit wurde nicht nur das tschechische geistliche Lied
der hussitischen und vorhussitischen Zeit, sondern auch die urspriinglichen
weltlichen Volksmelodien. Die modalen Melodienquellen tschechischer Pro-
venienz drangen auf diese Weise in die monodischen geistlichen (bohm.-
briiderlichen utraquistischen und lutherischen Kanzionalen) und weltlichen
Renaissancelieder (Sammlung des Matous Kolin von Chotéfina Harmoniae
univocae in odas Homeratias, 1555) sowie in die tschechische Vokalpoly-
phonie ein (das vierstimmige Motett Ave maris stella, 1519, mit der Me-
lodie des weltlichen Liedes ,Vij mi vénec, Hani¢ko mild“ (Wind’ mir 'nen
Kranz, lieb Hannerl) und das dreistimmige Motett ,Nd§ mily, svaty Vde-
lave“ (Unser lieber, heiliger Wenzel) aus der Mitte des 16. Jh. mit dem
St. Wenzelslied, das vierstimmige Offizium Kyrie eleison mit der Melodie
des Volksliedes ,,Dunaj, voda hlubokd“ (Donau, tiefes Wasser) aus der zwei-
ten Hilfte des 16. Jh.

Die modalen Folklormelodien gelangten zusammen mit den tschechi-
schen geistlichen Liedern auch in die Kanzionalliteratur der Gegenrefor-
mationszeit und von da aus sogar in das Schaffen der tschechischen
Barockkomponisten: der melodische Kern der Tropen Rotulum super sanc-
tus und Tropus super regina (aus der 1. Hilfte des 15. Jh.), aus denen sich
das volkstiimliche tschechische Weihnachtslied ,,Narodil se Kristus Pdn“
(Christus der Herr ist geboren) entwickelt hatte, wurde in der 1. Hélfte
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des 18. Jh. in den lateinischen Litaneien auf den Namen Jesus von Miku-
138 F. X. Wetzely, ferner im Graduale pro sancta nocte von Simon Brixi
und von hier aus auch in den Pastorellen der tschechischen Kantoren des
18. und 19. Jh. verwendet (Vano¢ni mSe, Weihnachtsmesse des J. J. Ryba)!2.

Aber gerade die tschechischen Pastorellen signalisierten letztlich sympto-
matisch die markanten Veridnderungen, die im tschechischen Musikdenken
wihrend der Gegenreformation und in der Stilepoche des Barocks und
Klassizismus vor sich gingen. Die tonal und modal an sich klar gegliederte
lydische Tonart des Weihnachtsliedes ,Narodil se Kristus Pan“ wandelt
sich in der Volksiiberlieferung in eine Durtonart (ohne die charakteristische
Alteration der IV. Stufe):

Einige zeitgenodssische, Kunst- und Volkslieder bergende Quellen (Sammel-
werk des Strahover Pramonstratensers Jiti Evermond Koseticky aus der
2. Hilfte des 17. Jh.) deuten gleichfalls auf ein Durchdringen und auf eine
Festigung des diatonischen Dur-Moll-Empfindens im tschechischen Musik-
schaffen der Zeit nach der Schlacht am Weilen Berg hin. Die Folklor-
materialien der Sammlung des Karel Jaromir Erben Prostondrodni éeské
pisné a rikadla, 1848, 21864 (Volkstiimliche tschechische Lieder und Sprii-
che), die iiberwiegend Schopfungen des 17. und 18. Jh. aus tschechischen
Folklorgebieten enthélt, ist mit nur wenigen Ausnahmen (Zeremonien-
lieder und Batladen) durchwegs dur-moll-diatonisch (samt allen anderen
Attributen, die dieser Typ fiir die Melodik, fiir den Aufbau und fiir die
Harmonik mit sich gebracht hat).

In der Epoche, in der sich unter dem gewaltigen Einbruch der euro-
pidischen Barockmusik, vornehmlich italienischer Provenienz, seit Mitte
des 17. Jh. in den béhmischen Lindern die Musik entwickelte, beobachten
wir ebenfalls ein Eindringen der Dur-Moll-Diatonik in das Schaffen der
tschechischen Komponisten der Barockidra. Nicht nur FrantiSek Vaclav
Miéa, sondern auch schon Adam Michna von Otradovic (Ceska maridnska
muzika, 1646, Tschechische Marienmusik), Vaclav Karel Holan Rovensky,
der Mihrer Pavel Josef Vejvanovsky und andere inklinierten zu einem
neuen Typ des musikalischen Denkens auf der Grundlage der Dur-Moll-
Diatonik. Angefangen mit Simon Brixi und F. V. Mi¢a faBt die Dur-Moll-
Diatonik feste Wurzeln in der tschechischen barocken und friihklassischen
Musik und bestimmt auf volle 150 Jahre hin das Bild des Musikschaffens
in den bohmischen Gebieten. Zu dieser Zeit war das modale Musikdenken
hingegen bis in die duBerste Peripherie des tschechischen Musikgeschehens
zuriickgedringt worden und hat sich nur in einigen mihrischen und schle-
sischen Folklorlokalititen erhalten, von wo es vereinzelt und ohne alle Stil-
konsequenzen in die zeitgendssischen Sammlungen von Instrumentaltéinzen
anonymer Autoren geriet: im Altbriinner Augustinerkloster hatte man
eine Sammlung (aus der Zeit um 1700) ,Walachischer Tanze“ fiir die
Mandora, entdeckt, mit Melodien walachisch-karpatischer Provenienz, z. B.
mit einer Hirtentanz-Melodie (,odzemek®) in lydischem Modus, die iiber
das gesamte Karpatengebiet verbreitet war. Eine andere, &hnliche ano-
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nyme mihrische Sammelschrift ,Hannakischer Tinze“ aus derselben Zeit
bearbeitet einige Volksmelodien modalen Charakters fiir das Klavichord.
Von all diesen interessanten historischen Dokumenten des Eindringens
der modalen Volksmelodien in das Musikgeschehen der gesellschaftlich
héher gestellten Schichten war jedoch keines von tieferem stilbildenden
Einfluf}; sie haben eine eher dokumentarische Bedeutung, indem sie von
der Existenz und ununterbrochenen Kontinuitidt des modalen Denkens in
den maéhrischen und schlesischen Folklorgebieten auch in der Zeitspanne
nach dem Weiflen Berge zeugen, voriiber man sich in noch weit hdherem
MaBe aus der bereits wiederholt zitierten Sammlung Moravské narodni
pisné, 11834, 21840, 31860, (Mahrische Volkslieder), sowie auch aus neueren
mahrischen und schlesischen Sammlungen (Bartos, Cernik, Ulehla, Bim
u. a.) liberzeugen kann. Aus diesen Sammlungen geht hervor, daB die Volks-
iberlieferung in Mi#hren und Schlesien die archaischen modalen Typen
nicht nur in véllig unversehrter Form, sondern auch in lebendigen, sich
dynamisch entfaltenden melodisch-harmonischen Formen bewahrt hat.
Unter der Einwirkung des sich allgemein einbiirgernden harmonischen Emp-
findens machten sich in diesen Melodien Anregungen der neuzeitlichen
harmonischen Instrumentalmusik geltend, ohne daB dadurch die charakte-
ristischen Alterationen, SchluBiformeln der alten Modi und damit zugleich
auch die ungewohnlichen Tonart-Wechsel vertilgt worden wéren:

(Partitur einer volkstiimlichen Streichkapelle)
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So entstand in den méhrischen und schlesischen Folklorgebieten im Augen-
blick, wo in Béhmen die Dur-Moll-Diatonik heimisch zu werden begann,
ein eigenartiger melodisch-harmonischer Typ, auf dessen modale Arche-
typen in den tschechischen Volksliedern des 16. Jh. bereits hingewiesen
worden ist.

Nach dem soeben Gesagten werden wir wohl verstehen, warum dieser
melodisch-harmonische Folklortyp nicht in eine Musik eindringen konnte,
in der alle Komponenten der Dur-Moll-Diatonik sowie der Rameauschen
Uberordnung der Harmonie iiber die Melodik und formale Gliederung des
spétbarocken und klassizistischen Musiksatzes untergeordnet waren. Selbst
das 19. Jahrhundert war — abgesehen von einigen anregenden Kunstgrif-
fen des Mihrers Pavel K#izkovsky (A-capella-Chére nach Worten und zum
Teil auch nach Melodien der Sammlung Susils) und Antonin Dvoiadks
Klinge aus Mihren, Chdre, Kammer- und Orchesterwerke) — auler-
stande, die Stil- und Ausdrucksmoglichkeiten der melodisch-harmonischen
Melodientypen méhrischer und schlesischer Provenienz vollends zu wiirdi-
gen: dies blieb erst dem Kunstgeschick des 20. Jahrhunderts, vor allem
LeoS Janacek, vorbehaltenid, Die Aufnahme der Dur-Moll-Diatonik und
des Rameauschen Prinzips als Grundlage fiir das musikalische Schaffen
der Ara des Barock und Klassizismus &ffnete auch in den bohmischen
Léndern vielfach das Tor zu einer Infiltration des diatonischen Dur-Moll-
Typs, der sich in der Tat endgiiltig ausgestaltete und gleichzeitig mit der
SchloB- und Kirchenmusik des Barock und Klassizismus aufkam.

Infolge der Herkunft und der sozialen Sonderstellung der tschechischen
Komponisten der Ara des Barock und Klassizismus kam es sodann zu einer
intensiven Vermengung der Volks- und Kunstmusik diatonischen Dur-
Moll-Charakters. Die tschechischen Komponisten P. J. Vejvanovsky, Adam
Michna von Otradovie, F. V. Mi¢a, Simon und Frantifek Xaver Brixi, Jan
Vaclav Stamic, FrantiSek Xaver Richter, Jifi Antonin und FrantiSek Benda,
Josef Myslivecéek, FrantiSek Vincenc Krommer-Kramaf, Jan Ladislav Dusik,
Jan Vaclav Hugo VofiSek u. a. verlebten einen Teil oder auch ihr ganzes
Leben auf dem tschechischen Lande und waren vielfach am Musikleben
sowohl der Schlésser als auch des Volksmilieus beteiligt. Die Volksmusik
multe fiir diese Komponisten folglich keine terra incognita sein. Dadurch
wurden die Voraussetzungen zu einer Anndherung zwischen der Volks- und
der professionellen Kunst geschaffen, die in der Stilepoche des Klassizismus
ihren Hohepunkt erreicht hat. Nicht nur die Themen der Haydnschen und
Mozartschen Sinfonien und Opern, sondern auch die der Musikschop-
fungen tschechischer Komponisten dieser Epoche klingen unserm Ohr
heute ,volkstiimlich®“. Zahlreiche, von verdienten Volksliedsammlern im
tschechischen folkloristischen Milieu (Erben!) niedergeschriebene Melodien
scheinen uns dagegen, als ob sie von den Volkskomponisten und -dichtern
direkt aus den Werken der Klassiker libernommen worden wiren.

Fiir die Ethnomusikologie und Musikgeschichte ergab sich somit bei der
Erforschung der barocken und klassischen Musik ein interessantes Pro-
blem: die Rolle und Intensitit der gegenseitigen Verflechtung von Volks-
und Kunstmusik zu bestimmen. Angesichts des Mangels an urspriingli-
chen zeitgendssischen Volksliedquellen (Sammlungen von Volksliedern
entstanden erst nach dem Ausklang des Klassizismus) féllt es heute schwer,
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die Frage nach der Prioritit zu beantworten. Die Forscher, die es sich
angelegen sein lieBen, die Probleme des Eindringens der Volkselemente
in die barocke und klassische Musik zu erldutern, gelangten des ofteren
zu .entgegengesetzten Ansichten: der Sudslawe Franz Kuhaé (Josip Haydn
i Hrvatske narodne popjevke, 1880) weist keineswegs zu Unrecht auf den
slidslawischen (kroatischen) Ursprung zahlreicher Themen von Haydns
Sinfonien und Quartetten, u. a. des Hauptthemas des SchluBsatzes der
Sinfonie Nr. 104 D dur hin:

Der tschechische Forscher Otakar Hostinsky, der Kuhaés Arbeit nicht
kannte, deutete nach Entdeckung dieser Melodie in der Sammlung Erbens
(Nr. 133)

ihre mégliche tschechische Herkunft an (Ceska svétskd pisen lidova, 1906,
Das tschechische weltliche Volkslied). Ich habe in meiner Studie Josef
Haydn a ¢eska lidova pisen (Josef Haydn und das tschechische Volkslied),
umgearbeitete Variante aus dem Jahre 1959, auf weitere ,loci communes®
der Haydnschen Themen und des tschechischen Volksliedes aufmerksam
gemacht, aber der deutsche Musikologe E. F. Schmid wies, nachdem er
auf der Haydn-Tagung in Bratislava mein Referat gehort hatte, mit Recht
auf seine Forschungsergebnisse (Josef Haydn. Ein Buch von den Vorfahren
und der Heimat des Meisters, 1934) sowie auf die seiner Kollegen hin,
die die Frage Haydn und die Volksmusik vom Gesichtspunkt des 6ster-
reichischen und deutschen Folklormaterials erérterten.

Vladimir Helfert hat die Genesis des tschechischen Volksliedes ,Ja
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jsem kouzelnikav syn“ (Ich bin des Zauberers Sohn, Erben Nr. 165, Holas
I, 335, 11, 18a) aus dem Sepolcro von Mic¢a (1735)

Sit fa-ma  mel-fin ca-le  bra- H G in o - vis qei sem - per

und der italienischen Barockmusik interpretiert. Wir finden dieselbe Me-
lodie jedoch auch in Kuhaés Sammlung JuZno slovienske narodne popiev-
ke (Stidslowenische Volkslieder), Nr. 1328, ‘

guds: sodh, Th: NaBnah W Rl ne-ks siaki - polag volje

Wir befinden uns also neuerdings im Bereich komplizierter ethnomusiko-
logischer Beziehungen und Ritsel, die aus dem Material eines ethni-
schen Gebietes und einer Musikkultur nicht zu lésen sind. Selbst dann,
wenn die Musikhistoriographie den Anforderungen des anspruchsvollen
vergleichenden ethnomusikologischen Studiums nachkommen sollte, diirfte
es wohl nicht immer maoglich sein, die Genealogie der einzelnen Melodien
genau und zuverléssig zu bestimmen. In Anbetracht der bereits erwihnten
spidten Herkunft der Mehrzahl der Folklorquellen lassen sich die Be-
hauptungen nicht so ohne weiteres widerlegen, denen zufolge das Schaffen
der barocken und klassizistischen Komponisten zu einer gemeinsamen
Hauptquelle der melodischen ,loci communes“ des Volksliedes und der
Kunstmusik werden kénnte. Und umgekehrt wird es wieder, wie z. B. im
Falle des Themas aus dem Schluflsatz der Haydnschen Sinfonie Nr. 104
D dur, wirklich schwer sein, die Prioritit der t{schechischen bzw. kroati-
schen Quelle véllig eindeutig zu bestimmen, auch wenn die volkstiimliche
siidslawische Herkunft des erwdhnten Themas allem Anschein nach mehr
als wahrscheinlich ist.%4

Bei der Bestimmung der genauen Genealogie der ,loci communes®“ der
barocken und klassischen Musik auf der einen und der Volksmusik auf
der anderen Seite miissen wir folglich stets sehr bedachtsam vorgehen.
Welches Resultat wir dabei auch immer erreichen werden, wird es uns
kaum gelingen, die Ansicht zu widerlegen, daBl die volkstiimlich gefirbte
Musiksprache, so wie sie sich im 17. und 18. Jh. entwickelt und im musi-
kalischen Schaffen Mitteleuropas kodifiziert hat (von wo sie dann auch
in manche andere Zentren der europdischen Musik, vor allem nach Mann-
heim, gelangt war), nicht das Werk einer einzelnen ethnischen Kultur
gewesen sei, dhnlich wie das musikalische Barock und der Klassizismus
nicht das Werk der Komponisten einer Nation gewesen sind. Osterrei-
cher, Westslawen, Ungarn und vornehmlich Italiener als Hauptinitiatoren
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der bedeutsamen Stilwandlungen der europidischen Musik, beriihmte Kom-
ponisten sowie unbekannte Autoren aus dem Volke sie alle haben gemein-
sam ihren Beitrag in die Schatzkammer der europiischen Musikkunst gelie-
fert, die wir stilgemaB und historisch als Musikbarock und Klassizismus be-
zeichnen und die die kiinstlerischen Schépfungen der italienischen, dster-
reichischen (deutschen), tschechischen und silidslawischen Komponisten
umfaft.

Mit Riicksicht auf die Entwicklung und kiinstlerische Bedeutung Wiens
und der Komponisten, die hier im 18. Jahrhundert gewirkt haben, ist es
natiirlich moglich, die Beziehungen zwischen der Volks- und Kunstmusik
am Thema ,,Volksmusik und Wiener Klassik“ zu illustrieren wie dies Walter
Wiora in seinem Buch Europdische Volksmusik und Wiener Klassik auf
hervorragende Weise getan hat. Wir sind allerdings der Meinung, daB
man auch ein historisch und ethnisch so begrenztes Thema ohne breitere
vergleichende Aspekte, ohne Berlicksichtigung der verhidltnismiBig lang-
jahrigen Entwicklung der diatonischen Dur-Moll-Melodientypen in der
europdischen Musik nicht gut interpretieren kann. Umso weniger kann
man sich mit einem so begrenzten Thema zufriedengeben, wenn man den
Anteil aller nationalen Kulturen und ethnischen Gebiete an der Entste-
hung des klassischen bzw. barocken Musikstils ermitteln will.

Da ich mich einmal in meinen Uberlegungen auf die ethnomusikologi-
schen Aspekte beim Studium der tschechischen Musik eingestellt habe,
sei mir gestattet, sie mit dem Gedanken abzuschlielen, dafl der tschechi-
sche Musikgenius in das gemeinsame Werk der europidischen Musikent-
wicklung der klassischen und vorklassischen Zeit ein gut Stlick seines
Kénnens, seiner Fertigkeit und Gewandtheit, seines Erfindungsgeistes und
seiner Lebensanschauung investiert hat. So war es wie im Zeitalter der
Reformation so auch in der Zeit nach der Schlacht am Weilen Berg, wo
sich der eine von den beiden Stromen des tschechischen Volksschaffens
unmittelbar in den breiten FluB der tschechischen und europdischen ba-
rocken und klassischen Musik ergossen hatte, wihrend der zweite Strom
in der Abkapselung von der westeuropdischen Musik Melodienguellen bil-
dete und sammelte, die dann von den tschechischen Komponisten praktisch
erst im zwanzigsten Jahrhundert genutzt worden sind.

Ubersetzt von Karel Krejéi

ANMERKUNGEN

1In der Studie 36 ndpévi svétskych pisni éeského lidu z XVI. stoleti (36 Melodien
weltlicher Lieder des tschechischen Volkes aus dem 16. Jh.), 1892, Neuausgabe
J. Markl, Praha 1957.

2In dem Buch Ceskd svétskd piserr lidovd (Das tschechische weltliche Volkslied),
1906, Neuausgabe M. Nedbal in der Edition Hostinsky o hudbé (Hostinsky liber
die Musik), Praha 1961, Hostinsky hat einerseits auf die melodischen Filiationen
der Sinfonien Haydns (Nr. 104 D dur) und Mozarts Figaros Hochzeit, andererseits
auf die der tschechischen Volkslieder aufmerksam gemacht.

3Im 2. Teil seiner Monographie iiber das Musikbarock in Béhmen, Hudba na jaro-
méfickém zdamku, 1924 (Die Musik auf Schlofl Jaromeérice).

“ Diese Termini wurden von den Herausgebern der kritischen Ausgabe der Samm-
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lung Susils Moravské ndrodni pisné (Mihrische Volkslieder, 4. Ausg. 1941), Ro-
bert Smetana und Bedfich Vaclavek eingefihrt.

5 Gegen diese einseitige Interpretation des Problems der Beziehung zwischen Volks-
und Kunstmusik zeugt die Tatsache, daB auch die italienische Barockmusik we-
sentlich von der Volksmusik beeinflufit worden war. Hostinsky machte schon im
Jahre 1896 in dem Aufsatz O pisni lidové (Uber das Volkslied), Neuausgabe von
Josef Cisafovsky in der Edition Hostinsky o uméni (Uber die Kunst), Praha 1957,
auf die Rolle der italienischen Frottolen und Villanellen aufmerksam. '

6 Erstmalig gleich in der Studie K otdzce naSeho hudebniho folkléru (Zur Frage
unserer Musikfolklore), 1926. Neuausgabe von Bohumir Stédromi u. Ivan Poledhak
in dem Buch Helfert o &eské hudbé (Helfert iiber die tschechische Musik), Praha
1957.

7In zusammenfassender ibersicht in dem Buch Ceskd hudba (*1958), (Tschechische

Musik) von Jan Racek und in Jaroslav Pohankas Quellenedition Déjiny

¢eské hudby v pfFikladech, 1958 (Geschichte der tschechischen Musik in Beispielen).

Zu Teilfragen vgl. die monographischen Studien von Jiti Vyslouzil, Josef

Haydn a éeskd lidovd pisen (Josef Haydn und das tschechische Volkslied), in: Hu-

debni rozhledy, I- 1948, 51—55; eine umgearbeitete Variante wurde im Jahre 1959

auf der Internationalen Konferenz iiber das Werk J. Haydns in Bratislava deutsch

vorgetragen (Abdruck in: Sbornik Janaékovy akademie muzickych uméni, III - 1961,

[Sammelschrift der Janaéek-Akademie der musischen Kiinste]) — und Bohumir

Stédron, Pestorely a ukolébavka v Hubidce (Pastorellen und das Wiegenlied in

der Oper Der KuB), Hudebni rozhledy, IV - 1953, 452. — Zum vorliegendem Thema’

vgl. auch die Arbeit von Jan N éme ek, Lidové zpévohry a pisné z doby roboty

(Volkssingspiele und -lieder aus der Zeit des Frondienstes), 1954. Die tschechische

Musikwissenschaft beriihrte so vielfach selbsténdig Fragen, die vordem oder gleich-

zeitig kroatische, deutsche und osterreichische Musikologen (F. Kuhaé, G. Adler,

E. F. Schmid u. a.) und vor kurzem besonders griindlich Walter Wiora in sei-

nem Buch Europdische Volksmusik und abendldndische Tonkunst (1957), Kap.

Volksmusik und Wiener Klassik, 104—133, 16sten.

Hierzu vgl. z. B. die Studie von Jan Racek, Motiv Vitavy (Das Motiv der Mol-

dau), 1944, die die Genesis des Hauptmotivs der sinfonischen Dichtung Smetanas

aus der tschechischen und europdischen Volks- und Kunstmusik der &lteren und
neueren Zeit als gemeinsamen ,locus communis“ erkldrt. Auch die Genesis eines
anderen charakteristischen diatonischen Themas von Smetana, ndmlich des Wall-
fahrtsliedes ,Mati¢ko boii“ (Mutter Gottes), aus der Oper Das Geheimnis, II. Akt,
146t sich bis ins Mittelallier zuriickverfolgen: ihren Kern finden wir in dem hussi-
tischen ,,Otle nas“ (Vaterunser), etwa um 1420, und auch in dem tschechischen

Volkslied ,, Uz mou milou do kostela vedou*“ (Schon filhrt man mein Liebchen in

die Kirche). Vgl. auch Zdenék Nejedly’s Werk Poéldtky husitského zpévu (An-

finge des hussitischen Gesanges) u. Déjiny husitského zpévu (Geschichte des hussi-

tischen Gesanges), Praha 1907, 1913.

Im Sinne der Definition der sogen. Kirchentonleiter (Modi) in der tschechischen

Musik im Zeitalter der Gotik und Reformation im Werk des Josef Hutter, Me-

lodicky princip stupnicovych fed, 1929 (Das melodische Prinzip der stufenweisen

Reihen). Auch in den von Jan Branberger (Ceskd svétskd pisen lidovd z XVI

stoleti — Das tschechische weltliche Volkslied aus dem 16. Jh. — Cesky lid, XIX -

1910, 257, 319, 353 und XX - 1911, 18, 68, 129) und Emil Axman (22 svétskych

pisni lidovych ze XVI. stoleti — 22 weltliche Volkslieder aus dem 16. Jh. — Hu-

debni vychova D-192, 24, 57, 73) zu Hostinskys Quellenrecherchen gesammelten

Ergidnzungen wiegt das Modalmaterial vor,

Erwihnungen uber zeremonielle und andere weltliche Lieder (zum Friihjahrs-

brauch der , Todausiragung®, zum Pfingstfest u. a.), ihr Verbot durch die kirchliche

Hierarchie, wofiir wir Belege in literarischen Quellen der Gotik besitzen, sowie

Reste archaischen folkloristischen Liedmaterials in neuzeitlichen Sammlungen

(eines von den Hochzeitsliedern aus der Maihrischen Walachei wurde auf eine

Melodie gesungen, die mit der des Liedes von Seikel vo6llig libereinstimmt!) —

deuten ebenfalls auf dieses ,0stliche“ Hinterland des Volksliedes aus Béhmen,

Miahren und der Slowakei hin. Darauf hat in ihren ausfiihrlichen vergleichenden

Studien (Jifi Horak) die tschechische Literarwissenschaft aufmerksam gemacht

und mit ihr zugleich auch eine Reihe tschechischer und slowakischer Folkloristen;

®

5
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Leos Janacéek (in Jiti VyslouZils Edition Leo§ Jandéek o lidové pisni a lidové
hudbé — L. J. Gber Volkslied und Volksmusik, 1955, Vladimir Ulehla (Zivd
pisefs — Das lebende Lied, 1949), Jozef Kresédnek (Slovenskd Tudovd piesedt zo
stanoviska hudobného — Das slowakische Volkslied vom musikalischen Stand-
punkt, 1951), Karel Vetterl in der Monographie Lidové pisné a tance z Valas-
skokloboucka, 1 - 1955, II - 1960, — Volkslieder und -tdnze aus dem Gebiet von
Walachisch Klobouk. Ich selbst habe auf einige Bindungen der Liedfolklore der
mihrischen und ruminischen Walachei in meiner Studie (Uber unser walachisches
Lied. Ein Beitrag zur Losung der sog. walachischen Frage, rumainisch in: Rivista
musica 1956, Nr. 10) hingewiesen.

11 Bemerkenswert diirfte auch die Feststellung sein, daB der in der tschechischen
gotischen Musik so hiufige phrygische Modus in den ‘modalen Folklormelodien
tschechischer Provenienz nicht vorkommt. Wir finden ihn selbst in den Volkslied-
sammlungen aus Béhmen, Midhren und Schlesien nicht.

12ygl. hierzu die Studie von Theodora Strakova, Pastorely J. J. Ryby (Die
Pastorellen von J. J. Ryba), in: Casopis Moravského muzea, XXXIX - 1954, und
die Monographie Jakub Jan Ryba von Jan Némeéek (1965).

13 In meinem, auf dem Symposium iiber das musikdramatische Werk von Leo$ Jana-
¢ek im Jahre 1965 in Briinn gehaltenen Referat Uber die Bedeutung der modalen
Strukturen bei der Entstehung des musikdramatischen Stils von Leo$ Jandcek
habe ich gezeigt, welche Rolle in Janafeks Kunstentwicklung die modalen und
modal-harmonischen Melodietypen des mihrisch-schlesischen ethnischen Gebietes
gehabt haben. (Tschechisch in: Hudebni rozhledy XX, 1966, deutsch im Drucke in:
Acta Janackiana.)

1% 7zu diesem SchluB bin ich auf Grund des vergleichenden analytischen Studiums
des tschechischen und siidslawischen Folklormaterials in zwei meiner zitierten
Studien gelangt und habe auf diese Weise die Behauptungen von Kuhaé be-
kraftigt.

K ETNOMUZIKOLOGICKYM ASPEKTUM PRI STUDIU
DEJIN CESKE HUDBY

V reSeni otazky vztahu ¢eské lidové a umélé hudby prevazovaly az dosud aspekty,
ve kterych byla zdaraznovana predevs&im vzijemna vazba dur-mollovych diatonic-
kych napéva folklérni i nefolklérni provenience. Otakar Hostinsky (36 napévi svét-
skych pisni éeského lidu z XVI. stoleti, 1892, Ceska svétska pisen lidova, 1906), Viadi-
mir Helfert (Hudba na jaromérickém zamku, 1924) a dalsi éesti muzikologové z je-
jich Skoly pfitom upozornili na filiaéni a slohové paralely mezi hudebnim barokem
a klasicismem a ¢&eskou lidovou pisni, tak jak ji uchoval ve své sbirce Prostonarodni
teské pisné a -Fikadla (1864) Karel Jaromir Erben. Z fady dochovanych historickych
hudebnich pamatek vSak miizeme doloZit existenci tohoto napé&vného typu i v éeském
folkléornim materidlu gotické a reformaéni doby. Objevime ho kupf. v instrumen-
talnich taneénich melodiich ze 14. stoleti (not. pf. 1) i v napévech svétskych lidovych
pisni ze 16. stoleti. Z té&ch je zvla§té zajimavy vyskyt tonadlné vyhran&éného (nase
F dur), periodicky jasné& ¢lené&ného napévu o formé a a% b a’, podle Bartdka tedy
tzv. novouherského typu (not. pf. 2). Kdyz nékdy v polovin& 17. stolet{ zadala do
Cech pronikat italskd barokni hudba, padly jeji podnéty na pidu viceméné pripra-
venou predchozim domacim vyvojem. Dur-mollova diatonika, se vSemi atributy,
které s timto tonovym systémem v té dobé& souvisely (rameauovsky princip nadfa-
zenosti harmonie melodii, periodicita hudebni vé&ty, plagalni a autentické zavéry), se
proto rychle roz§irila ve tvorbé ¢eskych skladateld barokni a klasické epochy i v li-
dové hudbé éeskych a zidpadomoravskych etnickych oblasti. Vlivem zvlagtnich kul-
turnéhistorickych a spole¢enskych podminek doslo v ¢eské hudbé doby pobélohorské
k nebyvalému prolindni lidového a umélého Zivlu. Pfi pozdnim pavodu folklornich
pramenua (od 19. stoleti) stojime tak dnes éasto bezradni nad problémem, jak rozieSit
otazku priority éetnych ,loci communes“ lidovych napévi a témat skladeb Pavla
Vejvanovského, Frantiska Vaclava Mi¢i, Simona a Frantiska Xavera Brixiovych,
Jana Vaclava Stamice a jinych mistrd 17. a 18. stoleti, a nejenom &eskych. Téma
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findlni véty Haydnovy Symfonie & 104 D dur (not. pf. 9) objevime nejenom v Ces-
kém (not. pt. 10), ale i v charvatském (J. Kuhaé, Juznoslovienske narodne popievke,
¢. 905 a 906) folklérnim materidlu. Vladimir Helfert se domnival, Ze stanovil bez-
petné genealogii nidpévného typu, ktery nalezl jednak v Erbenové sbirce (¢. 165),
jednak v italské barokni hudb& a v MiCové Sepolcru z roku 1735 (not. pf. 11). Ale
tyz napév najdeme i v Kuhaéové shirce (not. pf. 12). Bylo by tedy treba zkoumat
vyskyt téchto napévi a napévnych typl i v jinych etnickych oblastech stfedni Evro-
py, hlavné rakouskych a italskych, I kdyZ etnomuzikologie a hudebni historiografie
dostoji tomuto poZadavku, stézi asi dojde k jinému poznatku, nez Ze ve folklérnich
a nefolklérnich vrstviach hudebn{ kultury stfedni Evropy obihaly nipé&vy a nipévné
typy, které se staly zvlastni shodou okolnosti obecnym majetkem nékolika etnik,
organickou soudasti historicky a slohové vyhranéného hudebniho citéni v epose ba-
roku a Kklasicismu.:

Intenzivnim pusobenim barokni a rané klasické italské a domaci hudby urcily
diatonické dur-mollové napévné typy na cela dvé stolet{ slohovou a vyrazovou tvar-
nost &eské hudebni tvofivosti, s vyjimkou nékolika razovitych folklérnich oblasti na
vychodni Morav& a ve Slezsku. V téchto oblastech doSlo k zajimavému a pro bu-
douci vyvoj ¢eské hudby nesmirné dilezitému rozvijeni dfivéj§ich hudebnich tradic,
které nestavély na novodobé dur-mollové diatonice, ale na modalité a na tektonice
hudebni véty, jez volné&, tzn. me na zikladé periodicity a opakovani myslenek, roz-
vijela hudebni formu. Zda se, Ze lloha domaci lidové hudby, spjaté s archaickymi
vychodnimi kulturami slovanskymi a hkarpatskymi, byla pfi formovani tohoto melo-
dickoharmonického napévného typu daleko disaznéj$i neZ tloha domaciho a impor-
tovaného stfedovékého hudebniho uméni cirkevniho mebo svétského. Miizeme tak
soudit z neéetnych, ale neobycejné vyznaénych folklérnich prament, které éesti ba-
datelé nashromazdili z 16. stoleti i z dfivéjsi a pozdéjsi doby. Tyto folklérni prameny
ukazuji jednak pfevahu modalnfho materidlu (v modu ionickém, lydickém, mixo-
lydickém, aiolském, dorickém; frygicky modus, ktery se hojné vyskytuje v &eské
duchovni pisni gotické doby, je vzacny), jednak zajimavé vazby s pisnémi a fol-
klérnimi typy vychodnéslovanské a karpatské provenience (vedle nékolika zajima-
vych paralel s pisni némeckou). Pro dalsi vyvoj c¢eské hudby rozhodlo, Ze tyto
archaické napévné typy nebyly néstupem novodobé dur-mollové diatoniky v &es-
kém etnickém prostfedi aplné vymyceny, ale Ze se uchovaly a byly dokonce dale
rozvijeny v melodickoharmonickych modifikacich. Torzo balady, jehoz napév ob-
jevil Otakar Hostinsky mezi ndapé&vy kancionala 16. stoleti (not. pf. 3), zaznamenal
v malo zménéné podobé, ale zato s charakteristickymi modalnimi alteracemi a za-
vérem je$té v prvni polovici 19. stoleti Frantisek Sus$il (not. pf. 4). Jiné lidové pisné
z doby reformaéni zaznamenali v textovych a napévnych variantach i dalsi novodobi
sbératelé (obradni pisné k vyroénim zvyklostem, lyricko-obfadni piseit o kaliné,
koledy aj.). Cast téchto ndp&vii nezménila svou archaickou melodickou strukturu,
v jiné ¢asti nap&vh pozorujeme tendenci k rozvijen{ latentnich hamonickych vztahu.
Ve sbirce Franti§ka Sufila Moravské narodni pisn& (18352 1840,% 1860) a v nové&jiich
sbirkach moravskych a slezskych (Barto§, Jendéek, Bim, Ulehla aj.) miZeme dobfe
pozorovat tuto pfeménu ndpévnych fondd, zaloZenych na prosté modalité v hudebni
tvary melodickoharmonické, v nichz je latentni harmonie rozvinutych modalnich
nipéva jiz plné dotvofena a vyslovena (not. pf. 8). Po tom, co bylo fedeno o vyvoji
hudby v éeskych zemich doby pobé&lohorské, chiapeme, Ze 18. stoleti muselo nechat
tento proud ¢eské hudebni tvofivosti nepov§imnut. Nedocenilo jej pies viechny umé-
lecké podiny Moravana Pavla K¥iZkovského a Antonfna Dvoféka ani 19. stoleti. Bylo
aZz umeéleckym udélem nasSeho wvéku a z ného prfedevSim Leofe Jandéke, aby navazal
na onen proud ¢eské hudebni tvofivosti, jehoZz jednotlivé ¢lanky tvofi Ceskd lidova
pisenn a kancionalova literatura z doby reformaéni a lidova pisefi vychodomoravskych
a slezskych etnik.



