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Die Vorbereitung eines neuen t s c h e c h i s c h e n M u s i k l e x i k o n s 1 ) 
(vorläufiger Titel „Cesky hudebni slovnik" — weiter CHS) stellt das Arbeits­
kollektiv des K a b i n e t t s f ü r M u s i k l e x i k o g r a p h i e vor die Not­
wendigkeit viele Fragen der einheimischen Musikgeschichte (im Begriff Ge­
schichte vereinigt sich die Vergangenheit mit der sog. Zeitgeschichte) kritisch 
zu überprüfen, wenn nicht sogar wesentlich neu aufzufassen. Der mit diesem 
Kabinett organisations- und arbeitsmäßig eng zusammenhängende, von Prof. 
Jifi V y s 1 o u z i 1 geleitete musikwissenschaftliche L e h r s t u h l d e r 
B r ü n n e r U n i v e r s i t ä t ermöglicht es dann, die Problematik in die 
Seminardiskussionen zu projizieren, bzw. sie anhand der Diplom- oder Dis­
sertationsarbeiten monographisch zu untersuchen. In diesem Aufsatz werden 
einige Diskussionsteilergebnisse thesenhaft zusammengefaßt, wobei sich 
das gegebene Thema an Erfahrungen entzündet, die hinsichtlich der 
musiklexikographischen Aufgaben in der Auseinandersetzung mit jenen Ar­
beiten gewonnen wurden, die die tschechische (bzw. böhmische) Musikge­
schichte sozusagen s y n t h e t i s c h in einer Übersichtsform bearbeiten.2) 

') Dieses Lexikon soll u n g e f ä h r 1000 Sachartikel und mehr als 3000 Personenartikel 
bringen, die das gesamte Problemgebiet der alten und z e i t g e n ö s s i s c h e n Musik und Musik­
kultur in den b ö h m i s c h e n Ländern und speziell hinsichtlich der tschechischen Nation 
r e p r ä s e n t i e r e n werden. N ä h e r e s darüber J . V y s l o u z i l - J . F u k a c : Zur Konzeption 
des „Tschechischen Musiklexikons" (in: Sbornik praci filos. fakulty brnenske univer-
sity H 6, 1971, S. 115 f). Weiter siehe das Protokoll des Internationalen Zusammentreffens 
der Musiklexikographen (Brno, 1. Oktober 1969, Chairman J . V y s 1 o u z i 1, daselbst, be­
sonders S. 97 f.). 

2) Es handelt sich um folgende Schriften einheimischer Herkunft: O. H o s t i n s k y : 
Hudba v Cechäch (Praha 1900); Zd. N e j e d 1 y : Dejiny ceske hudby (Praha 1903); 
R. B a t k a : Die Musik in Böhmen (Berlin 1906); J . B o r e c k y : Stmcny pfehled 
dejin ceske hudby (Praha 1906, 2. Ausgabe 1928); Ceskoslovenskä Dlastiveda VIII. Umeni 
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In diesem Typus von Behandlungen werden die interpretierten Sachver­
halte meistens chronologisch angehäuft, sicherlich mit der Tendenz reale 
Zusammenhänge kausaler Art zum Schein zu bringen. Einzelne Kapitel figu­
rieren dann als Z e i t a b s c h n i t t e und ihre Titel daher fast automatisch 
als E p o c h e b e g r i f f e . Neben dieser c h r o n o l o g i s c h e n G l i e ­
d e r u n g macht sich aber auch eine weitere Einteilung des Stoffes geltend, 
nämlich diejenige, die die zeitmäßig kompakten Sachverhalte nach ihrer B e-
s c h a f f e n h e i t zerlegt. Wie man sieht, bedeutet das Ergebnis eine Syn-
kresis von zwei sich überschneidenden, im Prinzip aber durchaus unterschied­
lichen Klassifizierungspunkten. Praktisch schreitet man so fort, daß man z. B. 
das Musikschaffen von der Aufführung, die Kunst von ihrer gesellschaftlichen 
Realisation, das Musikwesen von seiner Reflexion trennt, die Sphäre der 
Produktion in zahlreiche Gattungen einteilt usw. Die so erreichten Teil­
aspekte und Einzelheiten werden weiterhin als relativ autonome Linien ver­
folgt, deren innere Periodisierungskriterien oft mit der Periodisierungsart 
im Widerspruch stehen, die beim Gliedern der Geschichtsgrundlinie in sog. 
Zeitabschnitte, Musikepochen, Stiletappen usw. angewendet wird. Die For­
scher — durch die literarisch vorbelastete, episch fabulierende Buchform ihrer 
Abhandlungen beeinflußt3) — fühlen sich verpflichtet, diese oft künstlich ge­
bildeten Linien in ihren schwächsten Punkten fast mit belletristischer Ge­
wandtheit zu kräftigen. 

Ein lexikographisches Werk, das die gegebene Menge von relevanten 
Phänomenen anders erschöpft, nämlich durch ein, in seinem alphabetisch­
mechanischen Verfahren hinsichtlich ihrer Bedeutung fast teilnahmsloses und 
in dieser Neutralität „gerechtes" Einreihen der Stichwörter, kann und muß 
eigentlich auf den oben charakterisierten Gebrauch mit allen seinen vermut­
lichen Vorteilen und evidenten Nachteilen verzichten.4) Obzwar die Stich­
wörter alle beliebigen, auch problemhaften Begriffe vertreten können, ist es 
nötig durch ein anspruchsvolles System gegenseitiger Hinweise im ganzen 
Lexikon die reale Proportion und die innere Dialektik des Sachverhaltes 
„Musik" (Musikkultur) so treu wie möglich zu modellieren. Dies setzt manch­
mal voraus jene Problemkreise auf Grund eigener Forschungen zu bearbeiten, 
die noch unklar sind oder durch die oben angedeutete methodische Behand­
lung in den Geschichtsübersichten bringenden Büchern stark entstellt und 
überlastet wurden. Der Begriff „ t s c h e c h i s c h e n a t i o n a l e W i e ­
d e r g e b u r t " (ceske närodni obrozeni) — mag sein Inhalt auch nicht zu 
den zeitlich entferntesten gehören — bedeutet gerade einen dieser schwieri-

(Praha 1935); V. H e l f e r t - E . S t e i n h a r d : Geschichte der Musik in der Tschecho-
slovakischen Republik (Praha 1936); V. H e i f e r t : Ceskä moderni hudba (Olomouc 
1936); J . R a c e k : Ceskä hudba od nejstarsich dob do pocätku 19. stoleti (Praha—Brno 
1949); J . R a c e k : Ceskä hudba. Od nejstarich dob do pocätku 19. stoleti (Praha 
1958); Ceskoslovenskä vlastiveda. DU IX. Umeni, so. 3. Hudba (Praha 1971). 

3) Der Gefahr des epischen „Chronistenerzählungsst i l s" in historischen Arbeiten sind 
sich auch die Autoren der akademischen Geschichte der neueren tschechischen Musik­
kultur (Dejiny ceske hudebni kultury I., 1890-1945, Academia Praha 1972, siehe S. 6) 
b e w u ß t , die die Notwendigkeit einer neuen, theoretisch-geschichtlich angelegten und mit 
mehrschichtigen Textstrukturen versehenen Arbeit proklamieren. 

4) Zu den Fragen der Musiklexikonssystematik und ihrer gnoseologischen Aspekte ver­
gleiche J . V y s l o u z i l - J . F u k a c - . Zur Konzeption . . . (1. c, besonders S. 120—128). 
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gen Fälle, die eine Klärung brauchen, wenn sie musiklexikographisch erfaßt 
werden sollen. 

In den folgenden Überlegungen geht es keineswegs um eine ausführliche 
geschichtliche Beschreibung des gesamten Sachverhaltes „ceske närodni obro-
zeni" und seiner musikgeschichtlichen Relevanz, da dies erst das Endziel 
einer gemeinsamen Forschungsaufgabe des Brünner musikwissenschaftlichen 
Teams bedeutet (im Rahmen der Untersuchung der tschechischen Musikge­
schichte des 19. Jahrhunderts). Vielmehr wird es sich um die begriffsmäßi­
gen und b e g r i f f s g e s c h i c h t l i c h e n R e f l e x i o n e n handeln, vor 
allem hinsichtlich der Existenz und Funktion des Begriffes „ceske närodni 
obrozeni" als Musikepochebegriff. Das Studium jeder Art wird auf diesem 
thematischen Gebiet noch dadurch wesentlich gebremst, daß es weder eine 
befriedigende Bearbeitung des Musikgeschehens der „Wiedergeburtszeit",5) 
noch eine tiefere begriffsgeschichtliche Untersuchung des Begriffes „ceske 
närodni obrozeni" in seiner allgemeinsten, die Grenze der Musik weit über­
reichenden Bedeutung gibt. 

Die heutige marxistische Auffassung der tschechischen nationalen Wieder­
geburt versteht unter diesem Begriff die spezifisch einheimische Form des 
allgemeinen Prozesses, in dem sich — ungefähr in der Zeitspanne 1750—1850 — 
die modernen Nationalitäten,. Nationen, bzw. auch Nationalstaaten her­
auskristallisiert haben (ähnlich erörtert man diesen Begriff auch in der Slo­
wakei.)6) Die älteren tschechischen Enzyklopädien, die nicht nur den Stand 
des systematischen Wissens, sondern teilweise auch das unmittelbare Vor­
kommen einiger Begriffe, Ideen und Vorstellungen im allgemeinen geistigen 
Leben und in der Umgangssprache widerspiegeln, setzen sich zwar mit dem 
Begriff „ceske närodni obrozeni" gelegentlich auseinander, aber sie zögern 
ihn als spezielles Stichwort anzuführen, 7) was eigentlich begreiflich ist. Der 
Begriff im Sinne einer Epoche, Gesellschaftsbewegung, Ideologie usw. konnte 
früher nicht gerade üblich sein, da man zu ihm lediglich durch eine zu große 

5) Abgesehen von den kurzen oder zu verallgemeinernden Ü b e r s i c h t e n (Anmerkung 2), 
findet man die wichtigsten d i e s b e z ü g l i c h e n Forschungsbe i t räge eher in Monographien, 
z. B. bei J . P1 a v e c (F. Skroup, Praha 1941) und Zd. N e j e d 1 y (B. Smetana, 4 B., 
1924—33, neu in 7 Teilen 1950-54). Zur Bibliographie siehe J . R a c e k : Ceskä hudba 
(Praha 1958, S. 250—275); Ceskoslooenskä vlastiveda IX. Umeni, sv. 3, Hudba (Praha 
1971, S. 396-397). 

c) Artikel „Närodni obrozeni" in „Maly encyklopedicky slovnik A—t" (Praha 1972, 
S. 760). J . K o c i : Nase närodni obrozeni (Praha 1960). 

7) Die r e p r ä s e n t a t i v s t e tschechische Enzyk lopäd ie „Ottüv slovnik naucny" spricht im 
Artikel „Cechy" (B. VI., Praha 1893) nur in der Schilderung der neuzeitigen Literatur von 
der Wiedergeburt der tschechischen Nation und ihres Schrifttums („znovuzrozeni näroda 
ceskeho a tudiz i jeho pisemnictvi", S. 302). Die neuere V o l k s e n z y k l o p ä d i e „Masaryküv 
slovnik naucny" (I., Praha 1925) b e n ü t z t schon zur Charakteristik der tschechischen 
Geschichte (Stichwort „Ceskoslovensko", S. 1029) den Ausdruck „närodni probuzeni" (na­
tionales Erwachen), einerseits im Sinne der politisch-kulturellen Bewegung (seit den 
Theresianischen Zeiten), andererseits als Epochebenennung (samt Terminus „Romantism") . 
Im Artikel „Cechove" (Abteil Schrifttum, S. 954) periodisiert man das neue Zeitalter der 
tschechischen Literatur so, d a ß der sog. modernen Zeit die „Wiedergeburtszei t" (doba 
obrozeni, 1780—1848) vorhergeht und ähnl ich werden auch die Geschichte des Theaters 
(S. 972) und der Musik (S. 967, doba o b r o z e n s k ä , 1786-1860) erörtert . Im V. Teil (Praha 
1931, S. 285) befindet sich das Stichwort „Obrozeni närodni ceske" b l o ß als Hinweis zu 
den oben e r w ä h n t e n Stellen. Erst „Ottüv slovnik naucny nove doby" (IV, l , Praha 1936, 
S. 683—686) bringt ein ausführ l i ches Stichwort „Obrozeni närodni". 
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Verallgemeinerung alltäglicher praktischer Erfahrung mühsam gelangte. 
Übrigens begegnet man noch in der zeitgenössischen Ausdrucksweise, sogar 
auf der Ebene der Fachsprache von Kunst- oder Literaturhistorikern, öfter 
dem Adjektiv „obrozensky" (in verschiedenen konkreten Zusammenhängen), 
bzw. dem Wort „obrozenec" (Bezeichnung eines Volksaufklärers und Patrio­
ten, der sich für die „Wiedergeburt" seiner Nation, Sprache oder National­
kultur einsetzt), als dem Hauptwort „obrozeni", hinter dem sich viel abstrak­
tere Vorstellungen verbergen. Und was die eigentlichen Träger des Wieder­
geburtsprozesses anbelangt, so nannten sie ihre Tätigkeit eher „patriotisch" 
(vlastenecky) und sich selbst „Patrioten" (vlastenec) .8) 

Das Wort „obrozeni" trägt außerdem eine gewiße emotionelle, wenn nicht 
emphatische Ladung, durch die es im heutigen Sprachgebrauch fast zu einer 
M e t a p h e r wird. Die Entstehung des modernen Volkes, auf die sich 
dieser Ausdruck bezieht, war doch ein gesetzmäßiger Prozeß, der auch in 
anderen Ländern Europas verlief. Wir wissen natürlich, daß dieser Prozeß 
unter den spezifischen Umständen der Habsburger-Monarchie besondere 
Hindernisse überwinden mußte, die eine umso größere Initiative auf der 
Seite der intellektuellen, kulturellen und politischen Repräsentation der sich 
neu konstituierenden Völker hervorriefen. Man mußte wirklich um viele 
ältere Errungenschaften politischer Art kämpfen, es war unvermeidlich die 
tschechische Sprache mindestens zu einer kommunikativen Funktion auf dem 
Gebiet des öffentlichen Lebens und der Kultur zurückzuführen, wie sie bei 
uns schon im 16. Jahrhundert bestanden hat. Manches sieht wirklich so aus 
wie die Erneuerung einer alten, würdigeren und günstigeren Lage, wie das 
Wunder der „Wiedergeburt" einer völlig verlorenen Sache. Trotzdem muß 
man diese zeitgemäß tendenziösen Bedeutungen heute sachlich beurteilen. 
Die alte Tradition des tschechischen national-ethnischen, sprachlich-kulturel­
len und des böhmischen politisch-gesellschaftlichen Wesens wurde zwar be­
sonders im 18. Jahrhundert in manchen Hinsichten unterdrückt, man kann 
sie aber nicht so charakterisieren, als wäre sie völlig tot und lediglich durch 
eine „Wiedergeburt" zu neuem Leben zu erwecken gewesen. Dieser seman­
tischen Problematik des Ausdrucks „ceske närodni obrozeni" muß man sich 
weiter bewußt sein. 

Im ganzen kann man also behaupten, daß sich der Begriff „ceske närodni 
obrozeni" bedeutungsmäßig beiläufig so stabilisiert hat, daß er sich auf z w e i 
S a c h v e r h a l t e bezieht, nämlich auf den gesellschaftlichen Prozeß des 
neuzeitlichen Nationwerdens in den böhmischen Ländern und zugleich auf 
die Erweckung der tschechischen Sprache und sprachlichen Kultur9) aus ihrer 

8) Man kann in diesem Zusammenhang auch auf die Häuf igke i t des Wortes .vlaste­
necky" in Werktiteln aufmerksam machen (z. B. Venec ze zpevü olastenskych, Vlastenecke 
pisn€ L. Dietrichs). 

9) Deshalb spürt man noch heute ein g r ö ß e r e s M a ß der Berechtigung, wenn man termi­
nologisch mit dem Ausdruck „Ceske närodni obrozeni" auf dem philologisch und verbal 
relevanten Gebiet arbeitet. Dagegen ist dieser Terminus fast unbrauchbar in der Ausein­
andersetzung mit den bildenden Künsten (vgl. die Arbeiten, die terminologisch den Aus­
druck „cesM närodni obrozeni" im allgemein-, literatur- und sogar musikgeschichtlichen 
Kontext, jedoch nicht in kunsthistorischen Auslegungen geltendmachen — z. B. Masaryküv 
slovnik naucny 1, Praha 1925, S. 1029, 954, 967, die Interpretation der Romantik in den 
bildenden Künsten auf S. 961; Ceskoslovenskä. vlastiveda VIII. Umeni, Praha 1935, S. 489, 
684, die Abwesenheit des e r w ä h n t e n Terminus im Kapitel ü b e r die bildenden Künste -
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Erstarrung, wobei das geschichtlich so wichtige intime Verhältnis beider 
Faktoren auf diese Weise durch den erwogenen Begriff glücklich zum Vor­
schein kommt. Der Beginn dieses komplexen Phänomens ist historisch mit 
den tiefen staatsrechtlichen Veränderungen zu verbinden, die um und nach 
1750 einerseits das politische Klima der Habsburger-Monarchie um die 
notwendigsten politisch-ökonomischen und ideologischen Errungenschaften 
bereichert haben (zum Nachteil einiger konservativer, z. B. kirchlicher Ele­
mente), andererseits aber durch die allösterreichischen Integrationstenden­
zen die ständische Staatseinrichtung des Königreichs Böhmen wesentlich be­
schädigt haben und so die böhmischen Länder und ihre politische Repräsen­
tation fast zu einem gubernialen Stand degradierten,10) was eine politische 
Reaktion hervorrief, die allmählich mit der immer freier sich entfaltenden 
und schon durch B. B a i b i n (1621—1688) sich eröffnenden sprachlichen 
und kulturellen Bewegung verschmolz und schließlich mit der Konstituierung 
einer neuen, demokratischer begründeten kapitalistischen Nationalgesell­
schaft gipfelte. Das Ende dieses Prozeßes kann man zu jenen Daten situ-
ieren, die das Erreichen der vorgesehenen Ziele bedeuten. Es ist beispiels­
weise klar, daß die Lage der Jahre 1848—60 die tschechische Gesellschaft als 
konstituiertes politisches, wenn auch noch unreifes Subjekt antrifft und daß 
einige Kulturziele auf dem Gebiet der Sprache, Kunst und Wissenschaft so­
gar schon früher erreicht worden sind. Andererseits konnte sich das tsche­
chische Volk in Österreich nie politisch autonom realisieren, was durch die 
weitreichende Ideologisierung und Politisierung der kulturellen Forderungen 
kompensiert wurde, wobei sich die Aktualität des aktiven Wiedergeburts­
bewußtseins auf diesem Gebiet verlängerte. 

Abgesehen von diesen komplizierten Fragen, die übrigens noch weiteren 
ausführlichen Untersuchungen (nicht nur seitens der Musikforschung) unter­
zogen werden müssen, kann man doch für sicher halten, daß die Vorstellung 
der Wiedergeburt als einer gesellschaftlichen Tendenz und als einer Epoche, 
in der sich diese Tendenz geltend gemacht hat, in die Interpretation der hei­
mischen Musikgeschichte hineinprojiziert wurde. Dies geschah offensichtlich 
unter dem entscheidenden Einfluß der L i t e r a t u r w i s s e n s c h a f t . 1 1 ) 

S. 186 f., wobei es auch hier patriotische Tendenzen gab, z. B. eine Privatgesellschaft 
v a t e r l ä n d i s c h e r Kunstfreunde 1796). Die Musik, die sich des sprachlichen Charakters 
nicht vö l l ig entledigen kann, gerät gleich in die Mitte beider Fälle , als ob die Anwendungs­
m ö g l i c h k e i t des Terminus „cesfee närodni obrozeni" in einer direkten Beziehung zum 
M a ß des sprachlichen Charakters jeder Kunst s tünde . 

10) Die Reformen begannen bald nach dem für Österre ich verlorenen Krieg 1740—1742, 
in dem ein Teil des b ö h m i s c h e n Adels Maria Theresia verraten hat. Der Gipfelpunkt 
wurde in den Jahren 1762/63 erreicht, als eine einheitliche b ö h m i s c h e und ös terre ich i sche 
Kanzlei und die Gubernien anstatt der ä l t eren R e p r ä s e n t a t i o n e n und Kammer ihre Tätig­
keit begannen. Siehe J . V y s 1 o u z i 1 : Musicologica brunenses . . . (in diesem Sammel­
band). 

") J . J u n g m a n n in seiner Schrift „Historie literatury cesfee" (2. Auflage, Praha 
1849) charakterisiert die Epoche seit 1774 mit dem Titel „Seit der Einführung der deut­
schen Spruche in die Schulen und Kanzleien bis zu unseren Zeiten". In der umfang­
reichen Arbeit von J . J a k u b e c (Dejiny literatury cesfee II, Praha 1934) hilft der Begriff 
„Wiedergeburt" nicht nur die eigentliche Literaturgeschichte zu periodisieren,, sondern 
er wird auch auf verschiedene kulturelle Erscheinungen (auch die Wissenschaft im breiten 
Sinne des Wortes) bezogen. Trotzdem erscheinen hier auch weitere, manchmal unter­
geordnete oder parallele Periodisierungsbegriffe (Aufklärung, Rokoko, Romantik), man 
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Man kann sogar sagen, daß eben die Applizierung des Begriffs „ceske närodni 
obrozeni" auf die Literaturgeschichte ihm zum erstenmal die Fähigkeit ver­
lieh als Kunstepochenbegriff zu fungieren. Auf diesem Gebiet ist es eigentlich 
selbstverständlich. Die Wiedergeburtsbestrebungen erschöpfen sich doch in 
hohem Maß mit der slawistisch-bohemistischen philologischen und literatur­
geschichtlichen Forschung (J. Dobrovsky, J. Jungmann) und mit Versuchen 
eine neue tschechische Dichtkunst und Literatur überhaupt zu konstituieren. 
Der geschichtliche Rahmen der Wiedergeburt bietet daher der Entwicklung; 
dieser Disziplinen natürliche Epochengrenzen. 

Die Applizierung des Terminus „ceske närodni obrozeni" auf dem G e-
b i e t der M u s i k g e s c h i c h t e und seine Entfaltung zu einem M u-
s i k e p o c h e n b e g r i f f war und bleibt noch heute eine unkonsequente 
Angelegenheit. Man benützt ihn besonders im Zusammenhang mit den patrio­
tischen Tendenzen des Liederschaffens R y b a s,12) D o 1 e z ä 1 e k s,13) T o-
m ä s e k s14) und des Autorenkreises um den sog. Liederkranz (Venec ze 
zpevü vlastenskych aus den Jahren 1835—39 und 1843—44),15) mit der Ent­
wicklung der tschechischen romantischen Oper1 6) usw., aber als Musikepo­
chenbegriff kommt er verhältnismäßig selten vor, hauptsächlich bei N e-
j e d 1 Y 1 7 ) H e 1 f e r t und nach ihm auch R a c e k charakterisieren dagegen 

spricht von der v a t e r l ä n d i s c h e n Kunst usw. Die neue akademische Literaturgeschichte 
„Dejiny ceske literatury" (Praha 1960) bearbeitet im 2. Band die Literatur in der Zeit­
spanne etwa 1770-1848 unter dem Titel „Literatur der nationalen Wiedergeburt", wobei 
die Epoche f o l g e n d e r m a ß e n eingeteilt wird: Wurzeln der Wiedergeburtsliteratur (bis 
1805), die Entstehung der Wiedergeburtsideologie in der Literatur (1806—1830), Lebens-
a n n ä h e r u n g der Wiedergeburtsliteratur (1840—1848), Wiedergeburtsliteratur in der Revo­
lution 1848 und im Kampf gegen die Reaktion der fünfziger Jahre. Bei J . V l c e k 
(Dejiny ceske literatury II, Praha i960) wird die Entwicklung nach verschiedenen 
soziologischen und stilistischen Dominanten periodisiert (z. B. Gegenreformation, 
protestantische Opposition, Jansenismus, e u r o p ä i s c h e Wiedergeburt und Josephinische 
Aufklärung, Rokoko, Patrioten, Nationalismus, unter dem Einf luß des Volksliedes, patrio­
tische Romantik). Ü b e r die Entwicklung des Begriffes auf dem literaturgeschichtlichen 
und historiographischen Gebiet informiert ausführl ich der Artikel „Obrozeni närodni" 
(Ottüü slovnik naucny nove doby IV, 1, Praha 1936, S. 683—686). 

12) Vgl. J . N e m e c e k : J. J. Ryba (Praha 1963, S. 8 u. 219); Artikel .Ryba Jakub 
Simon Jan" in Ceskoslovensky hudebni slovnik II (Praha 1965, s. 450). 

13) Artikel „Dolezälek Jan Emanuel" (daselbst I, Praha 1963, S. 251). 
M) Artikel „Tomäsek Vaclav Jan Kftitel" (daselbst II, S. 779). 
15) Artikel „Skroup Frantisek" (daselbst II, S. 702). 
10) Vgl. J . P e s e k - J . B r a n b e r g e r : Ceskä zpevohra od doby obrozeni az do 

Bedficha Smetany (in : Öeskoslooenskä vlastiveda VIII. Umeni, Praha 1935, S. 684 f.). 
17) Zd. N e j e d l Y : Dejiny ceske hudby (Praha 1903). Er periodisiert die einheimische 

Musikentwicklung, wie folgt: die vorhussitische Zeit (zum Jahre 1400), die Reformations­
zeit (1400-1520), die Zeit der Literatenbruderschaften (1520—1620), die Gegenreformations­
zeit (1620—1780), die Barockzeit (1700—1800), die Wiedergeburtszeit („doba obrozenskä", 
1800-1860), die Zeit Smetanas (1860-1884), die Zeit Fibichs (1884-1900). Im Artikel 
„Cechove" (Abteil: Musik) in Masaryküv slovnik naucny I., Praha 1925 (S. 967-968) ver­
bindet die Wiedergeburtszeit (doba obrozenskä, 1786—1860) das Ende der sog. „ k o s m o ­
politischen Zeit" (1700-1800) mit dem Anfang der Epoche Smetanas (1860-1884), offenbar 
unter einem gewissen Einf luß der Konzeption Nejedlys. Interessant lös t diese Frage 
R. B a t k a (Die Musik in Böhmen, Berlin 1906), der die Musikentwicklung nach 1800 
in zwei S t r ö m u n g e n schildert, einerseits als Romantik (bis 1860), andererseits als „die 
nationale Wiedergeburt des Tschechentums" mit drei Stufen Smetana — D v o f ä k — Fibich 
(S. IV) und im Zusammenhang mit der Wiedergeburt von den „Anfängen der tschechi­
schen National-Musik" spricht (S. 47 f.). Für „Ceskoslovenskä vlastiüeda VIII. Umeni" 
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die Zeit, für die die Epochenbenennung „ceske närodni obrozeni" in Frage 
kommt, als eine unter der Dominanz der Musikklassik stehende Epoche18) 
und die neueste, nach einer Periodisierung der einheimischen Musikgeschichte 
strebende Übersichtsarbeit „Ceskoslovenskä vlastiveda XI , Umeni, sv. 3, 
Hudba" spricht einerseits von der Musikklassik (mit den Zeitangaben 1740 
bis 1820) und andererseits von der Romantik (1781-1860), wodurch eine fast 
40jährige Etappe unter beiden sich überschneidenden Stilgesichtspunkten 
verfolgt wird (im Text spricht man dennoch über den „Boden des Entwick­
lungsstroms der Wiedergeburtsmusik").19) 

Das Musiklexikon CHS kann natürlich die Entwicklungs-, Stil- und Musik­
betriebsproblematik viel leichter unter verschiedenen Stichwörtern präsen­
tieren, die als relevante Termini und vernünftige, arbeitsmäßig gebräuchliche 
Begriffe in der die tschechische Musikgeschichte betreffenden Fachliteratur 
jedweder Provenienz auftreten. Nebst der „Wiedergeburt" können also in 
•CHS auch andere Stichwörter figurieren (z. B. Klassik, Romantik, Gesell­
schaftlicher Gesang u. a.),20) die dieselbe Zeitproblematik von anderen Stand­
punkten aus behandeln. Die Vielfalt der gemeinsamen Beziehungen und 
Überschneidungen kann durch ein vollkommenes Zusammenspiel von sog. 
Artikelhinweisen angedeutet werden. Trotzdem entsteht gerade in diesem 
Punkt ein wesentliches Problem. Man muß nämlich auch aus rein prakti-

<Praha 1935) schrieben dann K. H o f f m e i s t e r und J . P1 a v e c den Aufsatz 
„Närodni obrozeni v hudbe" (S. 489—500) und J. P e s e k mit J. B r a n b e r g e r die 
Abhandlung „Ceskä zpevohra od doby obrozeni az do Bedficha Smetany" (S. 684-700). 
Den Begriff der nationalen Wiedergeburt führt auch G. Cernusäk in seinen allgemeinen 
M u s i k g e s c h i c h t s ü b e r s i c h t e n ein (vgl. Pfehledny dejepis hudby II., Bmo 1947, Kapitel 
„Hudba naseho obrozeni", S. 144—150; Dejiny evropske hudby, Praha—Bratislava 1964, 
S. 275-279). In Cernusäks Buch „Dejepis hudby" II. (Brno 1931, S. 210) h e i ß t das dies­
bezüg l i che Kapitel „O ceskou närodni hudbu" (Um die tschechische Nationalmusik), wobei 
der Begriff „Wiedergeburt" vermieden wird. B l o ß bei Ryba wird bemerkt, d a ß seine Be­
m ü h u n g tschechisch ü b e r Musik theoretisch zu schreiben . im Wiedergeburtsgeiste" ist 
(S. 219). 

18) Vgl. die thesenhaften Formulierungen H e l f e r t s in seiner Schrift „Ceskä mo-
derni hudba" (Olomouc 1936, besonders S. 14 f.), bzw. in der Studie „Ceskä hudebni 
tvofioost pied Smetanou" (Praha 1935, S. 18 f.). Siehe auch V. H e l f e r t - E . S t e i n -
h a r d : Geschichte der Musik in der Tschechoslovakischen Republik (Praha 1936, über 
den „ b ö h m i s c h e n Musikklassizismus", S. 20—24; die A n s ä t z e zu einer tschechischen Na­
tionalmusik vor Smetana charakterisiert man ü b e r w i e g e n d als Romantik, S. 25-26). 
H e l f e r t s Stichwort „Ceskos /oDensko" (in : Pazdirküv hudebni sloonik naucny I., Brno 
1929, S. 72-73) läßt nach der Musikklassik die Musikromantik folgen, die nach ihm im 
Einklang mit der a l l e u r o p ä i s c h e n Lage die „nat ionale Wiedergeburt" beschleunigte. 
J . R a c e k sch l i eßt sein Buch „Ceskä hudba" (Praha 1958) mit dem Kapitel „Cesky hu­
debni klasicismus", in dem er im Falle T o m ä s e k s (S. 214) die Verknüpfung mit der „früh­
tschechischen Wiedergeburtsmusikromantik" andeutet. A u ß e r d e m postuliert er in der 
Vorrede (S. 12) die M ö g l i c h k e i t zwischen die Musikklassik und die neuzeitliche Epoche, 
die sich mit Smetana eröf fnet , eine „ v o r s m e t a n i s c h e Epoche" zu situieren, deren Haupt­
merkmal der Zusammenhang mit dem P r o z e ß der nationalen Wiedergeburt in unserer 
politischen Geschichte sei. Es ist sehr interessant, d a ß bereits in der Arbeit J . B o r e c -
k y s (Strucny prehled dejin ceske hudby, Praha 1906) an die Epoche des „Klassizismus" 
unmittelbar die „Zeit Smetanas" anknüpf t (S. 32—44). 

19) Vgl. Ceskos/ODenskä vlastiveda IX. Umeni, sv. 3, Hudba, Praha 1971, besonders 
S. 107, 151 und 165. 

M) Hier kann man auf die bisher herausgegebenen S t i c h w ö r t e r v e r z e i c h n i s s e des CHS 
hinweisen (Nävrh hesJäre CHS, in: Materiäly Kabinetu pro hudebni lexikografii UJEP 
v Brne II - 1970; Nävrh hesläfe CHS, stav-. kneten 1972, daselbst IV - 1972). 
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sehen Gründen die Frage entscheiden, ob die chronologisch aneinander an­
knüpfenden Stichwörter, durch die die gesamte einheimische Musikgeschichte 
in eingeteilter Form zum Ausdruck kommen soll, eine homogene oder hete­
rogene Reihenfolge konstituieren werden (homogen heißt in dem gegebenen 
Zusammenhang nach einem einzigen Kriterium konzipiert). Die Erfahrungen 
aus der üblichen Fachliteratur zeigen, daß fast alle Autoren musikgeschicht­
licher Übersichten und Arbeiten letzten Endes darauf verzichten müssen, 
die Musikentwicklung konsequent homogen zu periodisieren.21) Anhand län­
gerer Untersuchungen taxonomischer22) Art wurden die in der Fachliteratur 
am häufigsten vertretenen Periodisierungskriterien ausgewertet und die ihnen 
entsprechenden verbalen Materialien systematisch gesammelt und klassifi­
ziert, wie es die folgende T a b e l l e zeigt:23) 

Wie man sieht, ist es praktisch unmöglich mit den einem einzigen Kriterium 
entsprechenden Epochebegriffen für den ganzen Umfang der Musikgeschichte 
auszukommen, da es praktisch in jedem einzelnen Fall unbedeckte, d. h. be­
griffsmäßig noch unreflektierte oder unreflektierbare Zeitspannen und zu­
gleich auch zahlreiche Unkonsequenzen und Verwirrungen gibt. Es tritt aber 
noch ein weiterer Faktor hinzu. Ebenso wie die Periodisierungskriterien und 
die ihnen entsprechenden Musikepochebegriffe verschiedenartig sind, so 
werden mit ihrer Hilfe auch verschiedene Aspekte und Sachverhalte auf­
gefaßt. Anhand des Barockbegriffes gewinnt man z. B. andere Erkenntnise 
als die, die mittels des Begriffes „Generalbaßzeitalter" zum Ausdruck kom­
men usw. Jeder Musikepochebegriff ist also geeignet manche Aspekte und 
Eigenschaften der Musikgeschichte adäquat, andere wieder weniger adäquat 
zu reflektieren. Da aber auch das Wesen der Musik veränderlich in der Zeit 

2 1) Mit den methodologischen Problemen der Periodisierung der Musikgeschichte be­
f a ß t e sich kritisch schon V. H e i f e r t : Periodisace dejin hudby (in: Musikologie I — 
1938). Weiter vgl. den Diskussionsbeitrag am Seminar ü b e r die marxistische Musikwis­
senschaft (Prag 10.-13. IV. 1962), herausgegeben in-. Hudebni veda 1962, III—IV, S. 153 f. 

2 2) Bei den taxonomischen Untersuchungen, die am Brünner Kabinett für Musiklexiko­
graphie seit dem Ende des Jahres 1972 im Gange sind, werden einige methodologische 
Verfahren appliziert, die von J . Volek entworfen wurden (siehe J . V o 1 e k : Otäzky 
taxonomie umeni, in: Estetika VII - 1970, Nr. 3, S. 194-211, Nr. 4, S. 293-307, VIII -
1971, Nr. 1, S. 19-46, Nr. 2, S. 146-165). 

^ Wir bringen hier eine vereinfachte Gestalt der im Kabinett für Musiklexikographie 
entwickelten „Klassifikationstabelle der die Musikentwicklungsetappen bezeichnenden 
Begriffe". In diese Tabelle wird das gesamte verbale Material mit gegebener Relevanz 
eingearbeitet, das sich auf bestimmte Klassifikationskriterien — seien es auch nur die 
von uns nachträgl ich rekonstruierten — beziehen läßt . Für klassifizierbar kann man na­
türlich nur das Material halten, das in den Arbeiten vorkommt, deren Autoren sich der 
Existenz des E n t w i c k l u n g s p h ä n o m e n s oder wenigstens der Notwendigkeit des kausalen 
Einordnens der Erscheinungen in chronologischen Reihen b e w u ß t sind. Die chronolo­
gische Gült igkei t der meisten Begriffe ist natürl ich relativ und wird bei einzelnen, den­
selben Begriff b e n ü t z e n d e n Autoren verschiedenartig angegeben. In der Tabelle geht 
es keineswegs um die genaue Veranschaulichung der Chronologie, weil es für unsere 
Klassifizierung am wichtigsten ist, d a ß ein Begriff motiviert auf eine Zeitspanne bezogen 
wurde, die dadurch als Musiketappe oder Musikepoche angesehen wird (das chronolo­
gische A u s m a ß eines Begriffes wird gleich bei dem Begriffswort in der Tabelle bei läufig 
angegeben). In unserer Tabelle kommen nur a u s g e w ä h l t e Beispiele vor, da es u n m ö g l i c h 
und auch unnöt ig ist alles darzustellen. Andererseits werden auch typische Beispiele von 
Epochebegriffen angeführt , die den Bereich der b ö h m i s c h - t s c h e c h i s c h e n Musikgeschichte 
evident überschre i t en . 
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ist, so daß für einzelne Zeitetappen der Musikentwicklung verschiedene 
Aspekte signifikant und repräsentativ sind, kann man den großen und 
breiten Umfang der Musikgeschichte (im allgemeinen, aber auch in Bezug auf 
ein einziges Land) mittels einer heterogenen Epochebegriffsreihe ziemlich 
adäquat periodisieren und dadurch interpretieren, sicherlich unter der Be­
dingung, daß man fähig ist in jedem Fall die signifikanten Merkmale der 
Epoche und die ihnen entsprechenden Periodisierungskriterien richtig fest­
zustellen und den passenden Musikepochebegriff aus dem vorhandenen Wort­
material auszuwählen, bzw. neu zu bilden. 

Im Falle des Ausdrucks „ceske närodni obrozeni" handelt es sich also um 
die Überprüfung seiner B e r e c h t i g u n g u n d T r a g f ä h i g k e i t a l s 
M u s i k e p o c h e n b e g r i f f im Rahmen des CHS. Es gibt keinen Zweifel, 
daß dieser Ausdruck als Stichwort nicht fehlen kann.24) Folgende Thesen 
wollen jedoch versuchen die wichtigsten semantischen und sachlichen Zu­
sammenhänge des Phänomens „ceske närodni obrozeni" zu erfahren, um 
klarzustellen, ob im Rahmen dieses oder eines anderen Stichworts in CHS 
die lange, vom Ende der Klassik bis zu Smetana reichende Entwicklungslinie 
der einheimischen Musik und Musikkultur lexikographisch komplex bearbei­
tet werden soll und durch welche Hinweise zu den in weiteren Stichwörtern 
enthaltenen Auslegungen die thematischen Konsequenzen und Materialüber­
schneidungen angedeutet werden können. Sechs F r a g e n k o m p l e x e 
müssen dabei in Betracht gezogen werden. 

1. Aus der oben angeführten Tabelle geht die Erkenntnis hervor, daß es 
auch im Falle des CHS günstig sein wird, die gesamte Musikgeschichte der 
böhmischen Länder durch eine h e t e r o g e n zusammengesetzte Reihenfolge 
von Musikepochebegriffen zu erfassen. Für die ältesten Zeiten mit dem für 
sie charakteristischen Quellenmangel ist es offensichtlich nötig das gesamte 
Musikgeschehen auf Grund des Stichwortes „Mittelalter" (im Sinne der mit­
telalterlichen Musik) zum Ausdruck zu bringen und die Einzelheiten durch 
einige aus den taxonomischen Schichten 5, 11 und 12 gewählte Begriffe zu 
präzisieren. Die zeitmäßig entsprechenden Epochebegriffe der taxonomischen 
Schicht 6 (Romanischer Stil, Gotik) sind hinsichtlich der Musik noch wenig 
relevant. Die Situation ändert sich wesentlich für die mit der Renaissance 
beginnenden Zeiten, da die Zusammenhänge des Musikschaffens und des 
Musikbetriebes im weitesten Sinne des Wortes mit den sog. allgemeinen 
Kunststilen, die zwar ihre Benennungen meistens aus dem Gebiet der bil­
denden Künste übernommen haben, jedoch im offensichtlichen Einklang mit 
den sie determinierenden Lebensstilen (allgemeinsten Lebensweisen der zwar 
klassenmäßig differenzierten, aber noch universalistisch integrierten Gesell­
schaft) stehen, evident und durch die Forschung gut bewiesen sind. Werden 
dann die als Musikepochebegriffe bewährten und lange eingebürgerten 2 5) Be-

M) Offenbar in der Gestalt „Närodni obrozeni" - vgl. Näorh hesläfe CHS, stau: kve-
ten 1972, 1. c, Signatur II-A. Siehe auch Nävrh hesläfe CHS (Brno 1973). 

^ Vgl. F. B l u m es Artikel „Barock" (MGG 1, 1949-51), „Klassik" (MGG 7, 1958) 
und „Renaissance" (MGG 11, 1963). Behauptet Blume, d a ß es zur Einführung des Ba­
rockterminus als Bezeichnung einer Stilepoche erst um 1920 durch C. Sachs kam, so 
kann man ihn in dem Sinne ergänzen , d a ß Z. N e j e d l y (Dejiny ceske hudby) schon 
1903 als Barock in der b ö h m i s c h e n Musikgeschichte die Zeitspanne 1700-1800 charak-
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griffe „Renaissance", „Barock", bzw. auch noch „Klassik" (taxonomische 
Schicht 6) in CHS durch konkrete Hinweise mit den zeitmäßig adäquaten 
Begriffen der taxonomischen Schichten 4, 8, 9 und 12 verbunden, so kann 
ein hohes Maß von Ausgeglichenheit der Textdarlegungen aller „zusammen­
spielenden" Stichwörter erreicht werden. Die Stichwörter Renaissance, Ba­
rock, Klassik lassen sich auch deshalb verhältnismäßig exakt bearbeiten, 
weil sich anhand des erwähnten Einklangs jener Stile mit der allgemeinsten 
Lebensweise tatsächlich am Anfang jeder derartigen Epoche das geschichtliche 
Bestehen neuer, für die gegebene Zeit spezifischer Gattungen, Kompositions-
typen, Betriebskapazitäten und Rezeptionsweisen eröffnet (eben als Äuße­
rung allgemeinerer Umwandlungen des ganzen Lebensstils). Doch mit dem 
Ende des Baroks schließt sich die letzte derartige Stilepoche. Die Klassik 
des 18. Jahrhunderts will noch zu einer solchen Stilepoche werden und be­
tont daher die Notwendigkeit die ganze Umwelt „klassisch" zu harmonisie­
ren, aber der Zerfall des feudalen Gesellschaftssystems, die rasche Entwick­
lung des Aufklärungsdenkens, die Revolutionsereignisse und die damit zu­
sammenhängenden ideologischen Neuerungen verursachen, daß die Klassik 
als Stil zwar einen bestimmbaren Kunstepocheanfang bedeuten kann, jedoch 
sehr verschwommene Entwicklungskosten ausweist, so daß die mit ihr sich 
eröffnende Kunstepoche (taxonomische Schicht 6) keinen klaren Ausgang hat. 
Die folgende Romantik gehört nicht mehr zu den Stilbegriffen, sondern 
eher zu den sog. Richtungen (siehe taxonomische Schicht 7).26) 

2. Bald nach dem Entstehen der sog. Musikklassik ändert sich also das 
Wesen der Musik in einem solchen Maß, daß die folgenden Epochen noch nach 
anderen Kriterien periodisiert werden müssen. Man kann feststellen, daß für 
die Musik um und nach 1750 folgende U m w a n d l u n g e n am typischesten 
waren: die Säkularisation, der Ansatz des sog. Verbürgerlichungsprozesses, 
mit den Aufklärungsideen zusammenhängende freidenkerische Verhaltensty-
pen der Komponisten, die unabhängig von dem früheren aristokratisch-feu­
dalen gesellschaftlichen Auftrag und frei, d. i . individuell schaffen wollen, 
das einer neuen und breiteren Öffentlichkeit zugängliche Konzertwesen, der 
Aufstieg der Rolle der nationalen Sprachen im Musiktheater, die Herausbil­
dung der von alten Dienstsendungen befreiten und daher ästhetisch autonom 
gewordenen symphonischen und überhaupt instrumentalen Musik, die Entwick­
lung einer neuen Figurik und Semantik der Musik, die außer anderem durch 
die Programmtendenzen zum Ausdruck kommen, der Start vieler qualitativ 
neuer Gattungen und Kompositionsgestalten (Symphonie, Quartett, Singspiel, 
Sonate im Sinne der Sonatenform, das Lied in der Auffassung des 18. und 
19. Jahrhunderts u. a.). Der Stil, auf dessen Basis dies alles geschah, läßt 

terisiert hat. Mit Hilfe dieser Begriffe kann man natür l ich weder die innersten auto­
nomen Entwicklungstendenzen des Musikmaterials (Klang- und Strukturmittel im enge­
ren Sinne) genau auffassen, noch die Grundbeziehungen zum allgemeinsten gesellschaft­
lichen Kontext (vor allem im Sinne der marxistischen Kategorien Basis — Überbau) ganz 
exakt andeuten. Trotzdem e r m ö g l i c h e n sie es, die anders schwierig eruierbare Dialektik 
des Gesellschaftlichen und Artifiziellen empfindlich herauszugreifen. 

^ Vgl. die P a a r s t i c h w ö r t e r Klassik — Klassizismus im Riemann-Musiklexikon (12. Auf­
lage, Sachteil, Mainz 1967, S. 462-464). Weiter siehe F. B l u m es Artikel „Romantik" 
(MGG 11, 1963). B l u m e s MGG-Artikel „Klassik" (1. c, S. 1030) nimmt an, d a ß das 
Wort „Klassik" eine Stilepoche bezeichnet, „deren Ende nicht fest begrenzt werden kann". 
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sich als Klassik (bzw. Vorklassik) bezeichnen. Dieselben Phänomene sind aber 
auch für die sog. Romantik typisch und man kann sogar sagen, daß man 
bald nach dem Ausbruch der neuen Lage nur mit Verlegenheit präzis ent­
scheiden kann, in welchem Fall dieselben Momente das klassische und unter 
welchen Umständen das romantische repräsentieren. 2 7) Die klassischen und 
romantischen Strukturmerkmale und sogar die verbalen Charakteristiken 
„klassisch" — „romantisch" erscheinen also praktisch in einer und derselben 
Zeit,2 8) so daß es möglich wäre die Existenz einer einheitlichen Musiketappe 
hypothetisch vorauszusetzen, die mit den ersten Ambitionen der Klassik 
beginnt und tief in das 19. Jahrhundert reicht, wobei die klassischen Stil­
prinzipien und die die definitive Auflösung des Stilmäßigen bringende roman­
tische Richtung diese Etappe chronologisch, aber auch typologisch zu polari­
sieren helfen. Die klassischen und romantischen Merkmale kommen daher 
einander immer mehr oder weniger verflechtend vor (nach der überwiegen­
den Ansicht dominiert in unserem Milieu sehr lange die klassiche Tradi­
tion).29) Diese Hypothese scheint auch dadurch bestätigt zu werden, daß man 
den Beginn der Romantik zwar mit einigen Kompositionsmerkmalen tech­
nischer und ausdrucksmäßiger Art, kaum aber mit wesentlich neuen Gattun­
gen, Betriebs- und Rezeptionsformen, und darüber hinaus auch mit einem 
vernünftigen, approximativ bestimmten, aber doch konkreten Zeitpunkt ver­
binden kann (die 6. Symphonie Beethovens oder die Symphonie Vofiseks 
aus dem Jahre 1821 überragen die Symphonien von Stamitz, bleiben jedoch 
Symphonien; dasselbe gilt auch für das Lied Schuberts, bzw. Tomäseks und 
Hillers, das Singspiel Webers, bzw. Skroups und Bendas, das Konzertunter­
nehmen des 19. Und des 18. Jahrhunderts; in der einheimischen Musik sind 
die Differenzen noch geringer, da es in der Kompositionspraxis nach 1800 
keine besonderen Neuerungen und individuellen Taten gab). Nach dem 

2 7) Ob Gluck, C. Ph. E. Bach, die Freimaurermusik und die Zauber f lö te Mozarts, 
reife Sonaten und K a m m e r s t ü c k e Beethovens, das P h ä n o m e n der z e i t g e m ä ß e n Virtuosi­
tät , das von Beethoven ausgehende Schaffen Brahms, oder die sich an der musikalischen 
Spontane i tä t der Klassik e n t z ü n d e n d e Musika l i tä t Smetanas und D v o f ä k s sich eher als 
klassische oder romantische P h ä n o m e n e identifizieren lassen und in welchem Verhäl tn is 
beide e r w ä h n t e n Qual i tä ten in jenen Erscheinungen vertreten sind, ist eine ähnl ich 
schwierige Frage wie die, ob Goethes Faust eher die Tat eines Klassikers oder Roman­
tikers ist. Vgl. das Stichwort „Romantik" im Riemann-Musiklexikon, 1. c, S. 814 — be­
sonders ü b e r die Fragen der sog. „Frühromantik" im Bereich der Instrumentalmusik. 
Für einen Ausdruck der Verlegenheit hinsichtlich der Anwendung der Begriffe Klass ik -
Romantik kann man auch Helferts Theorie der sog. klassisch-romantischen Synthese im 
Stil B. Smetanas (siehe „Tvürci rozooj B. Smetany", Praha 1924, S. 86-87; „Ceskä mo­
dern! budba", Olomouc 1936, S. 31-32), die teilweise e ingebürger te Vorstellung, d a ß 
J . Brahms für den „Höchst fa l l eines Nachmeisters" der Wiener Klassik zu halten ist 
(siehe H . J . M o s e r : Musiklexikon, Berlin 1935, S. 92), bzw. die terminologische Ver­
wirrung halten, die verursacht, d a ß man vom „klass i sch-romant i schen Stil im 19. Jahr­
hundert" spricht (F. B l u m e im M G G — Artikel „Romantik", 1. c, S. 806). 

M) F. B l u m e im Artikel „Klassik", 1. c , Absatz: „Klassik" und „Romantik". Im Arti­
kel „Romantik" (1. c, S. 802) behauptet Blume, d a ß „als musikgeschichtliche Epoche 
Klassik und Romantik eine Einheit" bilden. Er betont hier auch die Verbindung ihrer 
Entwicklung mit „Persönl ichke i ten , Richtungen, Moden und Zwecken", was alles den 
qualitativ neuen Charakter dieser Zeit bes tä t ig t . 

M) R. B a t k a (Die Musik in Böhmen, Berlin 1906, S. 41, 43, 45) b e n ü t z t sogar in 
diesem Zusammenhang den Ausdruck „reaktionär", obzwar er sich andererseits der fort­
schrittlichen Rolle Prags in den vierziger Jahren b e w u ß t ist. 
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Anfang der Klassik sind es eigentlich erst die späteren, mittels des schwan­
kenden, jedoch eingebürgerten Terminus „Neuromantik" (taxonomische 
Schicht 7) bezeichneten Eroberungen, die einen echten, typologisch genom­
men wirklich „romantischen" (d. h. richtungsmäßigen) Umbruch bedeuten, 
aber deren zeitliche und qualitative Distanz von der ursprünglichen Früh­
qualität der Romantik schon evident ist. Einige Anzeichen des neuroman­
tischen Typs melden sich bei uns zwar schon in der ersten Hälfte des 
19. Jahrhunderts, aber eine gründliche Wandlung kann man erst in den 
sechziger Jahren im Zusammenhang mit dem Auftreten Smetanas fest­
stellen.30) 

3. Die Auflösung der universal verbindlichen Lebensstilbasis hatte mehrere 
Folgen. Außer dem dadurch hervorgerufenen Untergang der Kunststile (bald 
nach dem Ausbruch der Klassik) handelt es sich u. a. um die starke D i f-
f e r e n z i e r u n g des gesellschaftlichen Bewußtseins, um das Entstehen 
des bürgerlichen Liberalismus im politischen Denken und in der Weltan­
schauung, um die Individualisierung und klassenmäßig determinierte Plu-
ralisierung der Lebensweise und um die Entstehung einer für die älteren 
Zeiten untypischen Spannung von objektiven und subjektiven, konstanten 
und beweglichen, normativen und individuell neu auftretenden Momenten 
des menschlichen Denkens und Handelns. In der Kunst setzen sich gleich­
zeitig mehrere kurz dauernde Richtungen durch, nach denen man zwar die 
Kunstentwicklung ähnlich wie mittels der die Stile bezeichnenden Begriffe 
periodisieren (d. h. im Einklang mit einigen, in diesem Falle strukturellen 
Veränderungen chronologisch gliedern) kann, jedoch unter der Bedingung, daß 
man die Richtungsvielschichtigkeit respektiert.31) Beim praktischen Lösen 
dieses Problems schreitet man üblich so fort, daß unter dem Benennungs­
transparent einer besonders wichtigen und darum ausgewählten Kunstrich­
tung alle anderen mitgemeint sind.32) Kann nach der Ansicht des Forschers 
keine der vorhandenen Richtungen diese Rolle spielen, so muß man üblicher­
weise die Zeitepoche mit einem anderen Schlagwort benennen, das hinsicht­
lich der Richtungen neutral ist.33) Dieser Desintegrationsprozeß, mit dem sich 
die nach Bestimmung von Periodisierungssystemen und Kunstepochebegriffen 
strebende Forschung nur mühevoll auseinendersetzt, führt am Ende des 19. 
Jahrhunderts und auch in unserer Zeit zur weiteren Zerstreuung und Ver­
mehrung der Entwicklungswege der Kunst und zur Beschleunigung ihres 
Entwicklungstempos. Ein Künstler lebt nicht mehr in einer ihn überragen-

M ) Der Begriff „Neuromant ik" wird hier in jener Form reflektiert, wie er z. B. in 
E. B ü c k e n s Schrift „Die Musik des 19. Jahrhunderts bis zur Moderne" (Potsdam 1935, 
vgl. Kapitel „Vom romantischen Realismus zur Neuromantik", S. 183 f.) vorkommt! 
Heute scheint dieser Begriff zumindest in der Bedeutung einer Musikepoche problema­
tisch zu sein (dazu vgl. J . F u k a c : Zur Frage der neuromantischen Stilmerkmale in 
der Musikentmicklung Mährens, in: Sbornik praci filos. fakulty brnenske unioersity, 
XIX - 1970, H 5 , besonders S. 65-66). 

u ) Vgl. taxonomische Schicht 7. 
3 2) So verbergen sich in der Bedeutung „Moderne" mehrere Teilrichtungen. Die Ro­

mantik repräsent ier t im allgemeinen auch die „historis ierenden" Baustile usw. 
"•'•) Man kann z. B. ein Jahrhundert (taxonomische Schicht 3) als Epochebegriff an­

wenden, einen Ausdruck wie „ N e u e Musik" (taxonomische Schicht 9), eine Bezeichnung, 
die der taxonomischen Schicht 4 a n g e h ö r t (z. B. eben die „nat ionale Wiedergeburt"! 
Ausdrücke wie Musik zwischen den beiden Kriegen, nach dem II. Weltkrieg) usw. 
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den Stilepoche, sondern kann mehrere sogar von ihm selbst durchgesetzte 
Richtungsetappen überleben. Vereinzelte Versuche, in mehreren Künsten ein­
heitlich zu arbeiten und so die Ebene eines allgemeinen Kunststils und dar­
über hinaus auch eines Lebensstils wiederum zu erreichen, bleiben vergeb­
liche Versuche (z. B. Sezession), die übrigens eher der postromantischen 
Ära angehören. 

4. Will man die Mechanismen des geschilderten Desintegrationsprozesses 
und zugleich die Tatsache erklären, daß es zum radikalen Umbruch in der 
Musik erst im Zusammenhang mit der sog. neuromantischen Richtung kam 
(siehe Fragenkomplex2), 3 4) so muß man zunächst alle d e t e r m i n i e r e n ­
d e n F a k t o r e n feststellen, die im Laufe der erwogenen Zeit 3 5) immer 
in vier charakteristischen Phasen eine früher nicht bekannte Interaktion mit 
der Musik bildeten. Diese Phasen lassen sich folgendermaßen beschreiben: 
a) anfangs werden die Sachverhalte der Künste durch die bloße Existenz 
dieser von außen wirkenden Faktoren umschloßen und beeinflußt; b) da­
durch vertieft sich allmählich die Fähigkeit der Künste jene Faktoren zu 
reflektieren,36) so daß c) sie von einem gewissen Moment an in einer ideo-
logisierten Form direkt in den Organismus der Künste (als Gehalt, Sujet, 
Formenelemente usw.) hineinprojiziert werden können; d) die Kunst inte­
griert alle diese neu gewonnenen Qualitäten, wandelt sich in ihrer Natur um, 
wodurch sich eine neue Existenzphase der Kunst begründet. Was die Fakto­
ren anbelangt, so scheinen hinsichtlich der Musik die folgenden maßgebend 
zu sein: 

E n t w i c k l u n g s k a t e g o r i e . Die erwogene Zeit brachte nicht nur 
eine genaue Artikulierung der Kategorie „Entwicklung", sondern auch ihre 
allgemeine Anerkennung und Ausnützung im praktischen Denken und Han­
deln. Vico, Hegel, Darwin und Marx sind Stufen, Meilensteine und Weg-

M ) R. Schumann charakterisierte die Jahre 1830-34 als die, die eine starke „Reakt ion 
gegen den herrschenden Geschmack" gebracht haben. Bei den reichen Ereignissen im 
damaligen Musikleben Deutschlands erschien die neuromantische Bewegung als etwas 
v e r h ä l t n i s m ä ß i g kompaktes, obwohl es sich auch hier um einen P r o z e ß handelte. Siehe 
A. S c h e r i n g : Aus den Jugendjahren der musikalischen Neuromantik (in: Jahrbuch 
der Musikbibliothek Peters für 1917, Leipzig 1918, S. 45 f.). Der Ausdruck „Neurömant ik" 
ä u ß e r t zwar die Tatsache, d a ß die romantische Stilsubstanz weiter entfaltet, ja sogar 
gesteigert wird, aber er ist weniger fähig die vielleicht noch wichtigere Tatsache zu be­
sagen, d a ß die sog. neuromantische Situation eine qualitative Bes tä t igung ideologisch 
relevanter Dispositionen ist, die bereits mit dem Anfang der Klassik in ihrer Grundform 
gegeben waren, eine g e w i ß e , von Widersprüchen volle Etappe zu ihrem Ausreifen 
gebraucht haben und durch ihr Gipfeln das Wesen der Musik gründl ich v e r ä n d e r t e n . 

3 5) D. i. vom Anbruch der Musikepoche „Klassik" an bis zum Moment der vollen 
Geltendmachung und Durchsetzung jedes der in Frage kommenden Faktoren, so d a ß 
die qualitativ neue Situation nicht auf einmal, sondern partikularisiert erreicht wird. 
Deshalb l ä ß t sich ihr Beginn nicht einmal mit der A p p r o x i m a t i v i t ä t einiger Jahrzehnte 
bestimmen. 

M ) Man k ö n n t e dies auch als Ideologisierung, als Vertiefung der Widerspiegelungs­
fäh igke i t der Künste (im Sinne der marxistischen Widerspiegelungstheorie), bzw. als-
Adaptation der Kunst in neuen semantischen Kontexten (die Kunst wird näml ich vor 
die Aufgabe gestellt neue Geha l t squa l i tä t en zu reflektieren) charakterisieren. Zd. Ne-
jedly spricht (im Zusammenhang mit der Entstehung der nationalen Bedeutung der 
Musik) von einer psychologischen Entwicklung (Psychologisierung). Siehe Z . N e j e d l y ' 
O nirodnosti v hudbe (in: Pamätnik Filharm. spolku Besedy Brnenske 1860-1910, Brno 
1910, S. 6). 
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weiser dieses Fortschrittdenkens. In einem gewissen Moment (jedenfalls 
später als in der Mozart-Epoche, aber wesentlich früher als mit dem Antritt 
der sog. Moderne) wurde die in der Musik objektiv gegebene und schon im 
europäischen Mittelalter beschleunigte37) Entwicklung evident, so daß die 
Schöpfer sie nicht nur passiv durchlaufen lassen, sondern sich verpflichtet 
fühlen, sie direkt zu pflegen. Diesem Moment verdankt die neuzeitige 
Kunst ihre Sucht nach Neuerungen, nach dem schnellen Voneinander- und 
Vonsichselbstdistanzieren, wie auch die Förderung des Fortschrittes „um 
jeden Preis", dessen Fragwürdigkeit zwar von den Künstlern selbst einge­
sehen wird, aber von dem man sich doch nicht abhelfen kann. Die Aneig­
nung des „Entwicklungsbewußtseins" seitens der Musik gipfelt auch bei uns 
mit der eigentlichen Neuromantik. 

D i s t a n z b e w u ß t s e i n . Die neue, seit der Renaissance sich auf 
Grund des rationalistischen und wissenschaftlichen Denkens bildende Welt­
anschauung ermöglicht dem Menschen die Produkte seiner Tätigkeit und sich 
selbst in der Umwelt, d. h. in Raum- und Zeitdistanzen verankert zu sehen. 
Besonders die Historie hört auf eine chronologisch-annalistische Angelegen­
heit zu sein, da der um die Qualität des Historismus bereicherte Mensch die 
historisch von ihm und voneinander distanzierten Sachverhalte als inhaltlich 
sich unterscheidende, jedoch geschichtlich zusammenhängende Objekte sieht. 
Man gewinnt das Verständnis für reale Einschätzung dessen, was fremd und 
entfernt in der Zeit, im Raum und in der Gesellschaft ist, wodurch sich die 
Begriffe des Historischen, Exotischen und Klassenmäßigen, bzw. Volkstüm­
lichen präzisieren. Das gilt auch für die Auffassung der Kunst. War schon 
das 18. Jahrhundert ein Zeitalter des fleißigen Studiums der in allen drei 
Richtungen entfernten Kunstobjekte,38) so beginnt man im 19. Jahrhundert 
die erkannte alte, exotische und volkstümliche Kunst schöpferisch als Muster, 
Inspirationsquelle, Sujet oder Materialienvorrat auszunützen. Das bei den 
Romantikern übliche Auseinandersetzen mit älteren Stilprinzipien (Architek­
tur, Musik)3 9) und das Streben der Literatur und des Theaters (auch des 
Musiktheaters) nach der Darstellung der Vergangenheitsthematik werden bei 
uns in einem gewißen Maß durch zielbewußte Kontakte der Schöpfer mit 
einigen volkstümlichen oder historischen Kunstwerten antizipiert, wobei die 
Form jener Kontakte und die Kunstwerteauswahl durch das zeitgemäße 
patriotische Bewußtsein und das mit ihm zusammenhängende Sympathisieren 
mit der Idee des Slaventums determiniert werden. Ist der Ideenumkreis 
Herders40) als Initiator dieser Tendenz zu identifizieren, so muß man unse­
rem Milieu zugestehen, daß es in dieser Hinsicht nicht nur urwüchsige, 
funktional wirksame Typen produzierte, sondern auch aus ihnen eine weit­
reichende Tradition bildete, die sich in den sog. Anklängen und weiteren 

3 7) Ars nova sei als Beispiel e r w ä h n t . Vgl. Artikel „Ars nova" in M G G 1, 1949-51. 
besonders S. 707—708. 

^ Vgl. die Schrift J . B. F i s c h e r s v o n E r l a c h „Entwurf einer historischen 
Architektur in Abbildungen versch. berühmter Gebäude des Alterthums und fremder 
Völker" (Wien 1721, 2. Ausgabe Leipzig 1725), deren Titel selbst sehr signifikant ist. 
Weiter siehe Artikel „Musikwissenschaft" (MGG 9, 1961, besonders S. 1194, 1204, 1213V 

3 9) Siehe Artikel „Romantik" in Riemann Musiklexikon (12. Auflage, Sachteil, Mainz 
1967, S. 814-815). 

4 0) D a r ü b e r M G G 9, 1961, S. 1194. 


