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EVA VITOVA

DIE SIEBZIGER JAHRE
DES 19. JAHRHUNDERTS - DIE ZEIT
DES REIFENS DER PERSONLICHKEIT UND
ANSCHAUUNGEN OTAKAR HOSTINSKYS

Dem Namen Otakar Hostinskys begegnen wir in der tschechischen
kunstwissenschaftlichen Literatur regelmiaflig, wenn von der zweiten
Hilfte des vergangenen Jahrhunderts die Rede ist, einer Zeit, in der
Hostinsky die Konstituierung der Kunstwissenschaften als selbstdndige
Wissensfacher durchgreifend geférdert hat. Sein Name ist uberdies mit
dem Kampf um die Anerkennung von Smetanas Werk und die neuzeit-
liche tschechische Musik an der Jahrhundertwende unausléschlich ver-
knipft. Schon zur Studienzeit auBerordentlich talentiert und agil, betrat
Otakar Hostinsky das Forum des Prager Kulturlebens nach dem Doktorat
der Philosophie, das er im Jahr 1869 an der Karl-Ferdinandsuniversitit
erlangt hatte. Den jungen Wissenschaftler zeichnete ein scharfes kritisches
Urteil, ein weites dsthetisches Hinterland und ein erlesener Stil aus. Im
Laufe eines einzigen Jahres wurde er zum unentbehrlichen Organisator
aller Kulturaktionen der Stadt, seine Tétigkeit entfaltete sich auf dem
Boden des Kunstvereins Umélecka beseda und der Redaktionskreise jener
Zeitschriften, denen er Beitrige sandte.

In diesem Zusammenhang bietet sich unwillkiirlich ein freier Vergleich
mit August Wilhelm Ambros an, der in den fiinfziger und sechziger
Jahren im ,utraquistischen“ Kulturmilieu Prags! eine &hnliche Stellung
eingenommen hatte. Obwohl Ambros’ Hauptberuf — er war hoher Staats-
beamter — ihn von der Arbeit als Komponist, Organisator, Kritiker und
Wissenschaftler ablenkte, konnte er vor allem mit seiner vierbindigen
Geschichte der Musik zur neuzeitlichen Historiographie dieser Kunst
Wesentliches beitragen. Dieses fachliche Interesse fuhrte zur auBlerordent-
lichen Professur der Musikgeschichte an der Prager Universitat (1869 bis
1872). Allerdings schiirfte seine kritische Tiatigkeit weniger tief als jene
Hostinskys, der von der Position des Asthetikers ausging, wihrend

1 Den ,Utraquismus” im Prag 19. Jahrhunderts behandelt ausfiihrlich J. Vyslou-
2il in seiner auf Seite 7 ff. dieser Sammelschrift verdffentlichten Studie Vidclav
Jan Krtitel Tomd$ek und die tschechische Musikkultur.



70 EVA VITOVA

Ambros den Umblick des Polyhistors wahren wollte.2 Ambros vertrat im
Prager Musikleben die Linie der Musik Mendelssohns und Schumanns,3
der um dreilig Jahre jiungere Hostinsky stand bereits an der Front der
tschechischen nationalen Musikkultur; es war in den Jahren des schépfe-
rischen Hochflugs eines Bedfich Smetana.

Im stlirmischen Geschehen der siebziger Jahre des 19. Jahrhunderts,
mit seinem Entstehen und Vergehen so mancher Musikzeitschrift, spielt
sich eine entscheidende Lebensphase Otakar Hostinsky ab, der zum Kampf
um die tschechische Nationalmusik angetreten war. Mit seiner Aktivitdt
hiingt auch das Bekenntnis zur tschechischen Kultur zusammen, deren
Leitgestalt Hostinsky fir weitere vierzig Jahre werden sollte. Nach-
traglich erscheint sein Wirken mit der Entwicklung des tschechischen
NationalbewuBtseins untrennbar verbunden zu sein; aber man darf nicht
vergessen, daBl er damals sicher auch mehrfach Gelegenheit hatte in
Deutschland festen Full zu fassen — denken wir doch nur an sein ein-
jahriges Stipendium in Miunchen. Mit seiner philosophisch-dsthetischen
Einstellung hitte er im Prager deutschen Milieu ebenfalls Erfolg gehabt
und seine theoretischen Gedanken im Abstand von der tschechischen
Kunst, vor allem der Musik, entwickeln kdnnen. Aber auch sein lang-
fristiger Aufenthalt in Salzburg und Italien (1874) konnte zu einer dauern-
den Bindung an auslindische Hochschulen fiihren, denn in Prag hatte er
damals noch keine Existenz gefunden. Trotzdem gelten alle Aufsitze und
theoretischen Erwigungen seit dem im Jahr 1869 fast ausschlieBlich Ent-
wicklungsfragen der tschechischen Musik, vor allem der Oper, und Ho-
stinsky verwertet dabei seine im Ausland gewonnenen Erfahrungen. In
den siebziger Jahren bezog er eindeutig im Lager Position, das in neuen
Zeitschriften fir Smetanas Schaffen focht. Und Hostinskys Einzug auf
die Prager Hochschule im Jahr 1877 war eine fast symbolische Kronung
seiner Bemiihungen, die ihn aber nicht in die stille Gelehrtenstube fiihr-
ten, sondern in einen noch heftigeren Kampf zum Nutzen der tschechi-
schen Kultur und Wissenschaft verwickeln sollten.

Die tschechische Musikpublizistik konnte zwar damals bereits auf eine

2 R, Freiherr Prochdzka schreibt im Buch Das romantische Musik-Prag (Saaz
in B. 1914, 44) iiber die kritische Tatigkeit Ambros’: ... kurz, Ambros war alles,
nur kein — Kritiker. Ihm Jfehlet dazu das Urteil. Er dachte durch die Phantasie,
die in seinen ,Kritiken’ das Urteil ersetzte. Diese ,Kritiken’ in der Prager Zeitung
hitten seinen Namen gewifl nicht beriihmt gemacht.” — Ahnlich auch F. Blume
im Stichwort Ambros A. W., in: MGG, Bd. 1, Kassel und Basel 1949—51, Spalte
412—413. ,Auch in den Essais ist sein Urteil oft micht ganz gegriindet, subjektiv,
temperamentsbedingt ...

3 Ambros’ anfingliche Bewunderung fiir das Werk des Hector Berlioz verwandelte
sich spédter in kritische Distanz. Einen &dhnlichen Standpunkt nahm er auch zu
den symphonischen Dichtungen F. Liszts ein. Wagner hielt Ambros fir ,eine
epochemachende Gestalt®, nicht aber fiir den ,Gipfel der Kunst“. Siehe G. Adler,
August Wilhelm Ambros, in: Neue osterreichische Biographie, Wien 1931, VII.
Bd. 1. Abt,, 35.

4 Ambros hob zwar im Jahr 1866 in einer sachverstindigen Beurteilung der Kandi-
daten fiir das Amt eines Direktors des Prager Konservatoriums die Bedeutung
von Smetanas Oper Die Brandenburger in Béhmen hervor, hielt jedoch die
symphonischen Dichtungen Wallensteins Lager und Richard III. fiir Derivate
von Liszts Schaffen. Siehe J. Branberger, Das Konservatorium fir Musik
in Prag, Prag 1911 115—-116.
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achtenswerte Vergangenheit zuriickblicken,® muBte aber immer noch um
geeignete Triblinen kidmpfen. Die Zeitschrift Dalibor hatte seit ihrem
Entstehen verschiedene Peripetien durchgemacht und war gerade um die
Mitte der sechziger Jahre erloschen. Ihre Auferstehung im Jahr 1869
dauerte aber nicht linger, als es einem einzigen Jahrgang, dem achten
der Reihenfolge, zukam.® Otakar Hostinsky und die iibrigen Redaktions-
mitglieder? fanden bald Ersatz in der neuen Musikzeitschrift Hudebni listy,
die im Jahr 1870 entstand.® Auf den Seiten dieser Zeitschrift tritt nun
Hostinsky als regelmiBiger Berichterstatter von Theatervorstellungen
und Konzerten auf, verdffentlicht Aufsidtze und Studien, die starken
Widerhall finden, oft auch stiirmische Polemiken hervorrufen, und wird
zur fihrenden Personlichkeit des Redaktionskreises. Als es zu Gegen-
sitzen und einer grundlegenden Anderung der ideellen Einstellung
kommt — nach dem Antreten J. J. Rozkosnys® und F. Pivodas bezieht die
Zeitschrift Position gegen Smetana — verldBt Hostinsky mit dem Kreis
seiner Mitarbeiter ostentativ die Redaktion, um eine neue Tribune fur
Smetanas Schaffen zu griinden.

Neben der Zeitschrift Hudebni listy entsteht im Jahr 1873 eine Musik-
zeitschrift, die den Namen Dalibor aufgreift, der nicht nur die ehemalige
Einstellung der gleichnamigen Zeitschrift sondern auch das meistumstrit-
tene Werk Smetanas, die Oper Dalibor, zur Diskussion stellen soll. Pivodas
Zeitschrift Hudebni listy erlosch nach drei Jahren (1875), Dalibor er-
schien, allerdings mit Pausen, bis zum Jahr 1927. Im Jahr 1873 beginnt
die Zeitschrift Lumir wieder herauszukommen, die ebenfalls an die dltere
Zeitschrift desselben Namens! ankniipft. Otakar Hostinsky beteiligt sich
an der Herausgabe und leitet den ersten Jahrgang als selbstindiger
Redakteur.t!

> Vergl. den Aufsatz Zd. Nejedlys, K politkim é&eského éasopisectvi (Zu den
Anfingen des tschechischen Zeitschriftenwesens), Lumir 34/ 1906. 309—320, 427—434.

§ Der Jg. 1.—VIIL. kam in den Jahren 1858—64, heraus, der Jg. VIII im Jahr 1869:

1873—75 wurde die Zeitschrift als I.—III. Jg. erneuert; in den Jahren 1879—1927

(mit Ausnahme der Kriegsjahre 1914—19) erschien sie als L.—-XLII. Jg.

Es war besonders Dr. Ludevit Prochazka (1837—1888), der langjdhrige Redakteur

der Zeitschrift Hudebni listy, spdter auch Dalibor, eine der fiihrenden Persoén-

lichkeiten des Lagers der Freunde Smetanas.

8 Die Situation bei der Griindung der Zeitschrift Hudebni listy beschreibt Otakar
Hostinsky im Buch B. Smetana a jeho boj o feskou moderni hudbu, Praha
1941, 151—153.

9 Obwohl bekannt war, daB J. J. RozkosSny den eigentlichen spiritus rector des
gegen Smetana veranstalteten Kesseltreibens F. Pivoda decken sollte und Rozkosny
selbst nur passiv auftrat, 148t sich die Tatsache nicht aus der Welt schaffen,
dafl Rozkosny seinen Namen zur Verfiigung stellte und die Zeitschrift ein Jahr
lang unter diesem Namen erschien. Dariiber siehe L. Dolansky, Hudebni pa-
méti (Musikalische Memoiren), Praha 21949.

"0 Lumir erschien zuerst in den Jahren 1851—62 und 1865 unter der Redaktion von
F. B. Mikovec. V. Hailek verwandelte die Zeitschrift in das populdre Blatt Zlata
Praha. Im Jahr 1873 wurde die Zeitschrift Lumir unter der Redaktion V. Haleks
und J. Nerudas erneuert; nach ihrem MiBerfolg im ersten Jahr des Bestehens
ibernahmen die Leitung des Blattes Sv. Cech, J. V. Sladek, S. Heller und O.
Hostinsky.

Ul Uber die Entstehung dieser Zeitschrift und den Beitrag Hostinskys zu ihren
ersten Jahrgidngen siehe den Aufsatz S. Hellers, Z literérnich vzpominek (Aus
literarischen Erinnerungen), Lumir 34/1906, 299—308, 348—354.
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Schon diese Aufzdhlung von Zeitschriftentiteln bietet eine Vorstellung
von dem Umfang der Tétigkeit Hostinskys und belegt die Intensitit seiner
publizistischen Aktivitdt.l? Wenn wir die Themen der Aufsitze und Stu-
dien betrachten, die Hostinsky in diesen Blattern veridffentlichte, stellen
wir fest, daBl es dieselben sind wie in spiteren Jahren und daf sie in
groBe Arbeiten miinden, vor allem in seine Habilitationsschrift Das mu-
sikalisch-Schéne und das Gesamtkunstwerk vom Standpunkt der for-
malen Aesthetik (Leipzig 1877). Die Thematik der Zeitschriftenstudien
umfaBt drei ineinander {ibergreifende Bereiche, die seit dieser Zeit
Hostinskys kritisches Denken beherrschen: allgemeine Kunsttheorie,
Musik und Musiktheater.

In den erstgenannten Bereich, die Kunsttheorie, fillt das Stich-
wort Kunst in Riegers Lexikon,!3 das Hostinsky im Jahr 1869, also zu
Beginn seiner wissenschaftlichen Laufbahn, geschrieben hatte. Das um-
fangreiche Stichwort bedeutete fiir den jungen Autor gewifi die erste
Kraftprobe und die Befriedigung, sie bestanden zu haben. Es ist nicht
uniteressant, dall Hostinsky auch der Autor desselben Stichwortes im Lexi-
kon Ottav slovnik nau¢ny (OSN) aus dem Jahr 1906 war.14 Bei dem ersten
Blick auf diesen 38 Jahre spiter in lexikaler Kiirze verfaften, denselben
Problemkreis betreffenden Text erkennt man die Spannweite der Entwick-
lung und den Fortschritt. den Hostinskys Denken, aber auch die kunst-
wissenschaftlichen Fiacher zuriickgelegt hatten.

Die Studie Uméni a ndrodnost (Kunst und Nationalitit) in Dalibor
186915 war ein erheblicher Beitrag zur Diskussion iiber die Merkmale,
die das Nationale der Kunst ausmachen. Gleich mit dieser ersten Studie
gewann Hostinsky die volle Sympathie der Anhinger Smetanas. Der Auf-
satz Disonance (Dissonanzen) in Lumir 187416 ist eine &sthetische Arbeit,
in der Hostinsky an Hand von Beispielen aus der Natur, Ethik und
menschlichen Gesellschaft tiber Dissonanzen im iibertragenen Wortsinn
spricht. Die Dissonanz, mit anderen Worten der Zwiespalt, der Konflikt,
ist nach Ansicht des Autors der Nihrboden, aus dem jedes Kunstwerk
wichst. Epistoly o krdtkozrakosti (Briefe iber die Kurzsichtigkeit) in
Lumir 187417 sind essayistische Aufsdtze, zu denen Hostinsky von der
Mode des Brillen- und Zwickertragens inspiriert wurde. Die psysiologische
Kurzsichtigkeit fiihrt den Autor zu sarkastischen Erwidgungen iiber die
geistige Kurzsichtigkeit, die Ungeschmack in die Kunst trigt. Die Studie
Slovo o krasovédé (Ein Wort iliber die Wissenschaft vom Schénen) in
Lumir 187618 ist die erste geschlossene Abhandlung Hostinskys iiber die
Asthetik aus einer Zeit, die Zdenék Nejedly kritisch nennt. Hostinsky tritt

12 Wir fiilhren hier Tageszeitungen gar nicht an (Politika, Pokrok, Narodni listy),
denn Hostinsky druckte dort nur Theaterkritiken ab, noch dazu ziemlich unre-
gelmiBig.

13 Stichwort Uméni, Riegruv naulny slovnik, 1869, IX. Teil, 779—-781, Chiffre Hty.

1 Stichwort Uméni, OSN 1906, XX VI. Teil, 170—175, Chiffre Hsky.

15 Jg. VIII/1869, abgedruckt in: O. Hostinsky, O uméni, Praha 1956, 67—75.

18 Jg. 11/1874, abgedruckt in: O. Hostinsky, O uméni, Praha 1956, 223—235.

17 Jp. 11/1874, 333—334, 383—385.

18 Jg. 1V/1876, selbstindig Sest rozprav (Sechs Gespriche), Nr. 1, Praha 1877.
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hier gegen die rein formalistische Asthetik Durdiks auf,!® bei der das
Konkrete des Kunstwerkes unter den Tisch fillt.

Die nur auf den ersten Blick nicht zusammenhéngenden Themen dieser
Aufsitze lassen die grundsétzliche Einstellung ihres Autors in den Wogen
der Zeitpolemik (Uméni a ndrodnost, Epistoly) und die allmidhliche For-
mung seiner #sthetischen Ansichten (Stichwort Uméni, Disonance, Slovo
o krasovédé) erkennen. Wenn Hostinsky noch im Jahr 1869 Uberlegungen
tiber die Kunst anstellt, deren Ziel er im Schénen erblickt, dann beweist
schon die Studie Slovo o krasovédé eine deutliche Abkehr von der for-
malistischen Asthetik. Die frithere Behauptung Schénheit sei das Ziel der
Kunst, dsthetischer Wert und Wohlgefallen ihr Gipfel, stellt Hostinsky
noch auf den PBoden von Zimmermanns Formalismus (im Stichwort
Uméni). Sieben Jahre spiter duBert er bereits sehr prignant seine Vor-
stellung iiber eine von dem abwegigen formalistischen Begriff der so-
genannten fiinf Formen befreite Asthetik, die Zimmermanns und Durdiks
Schule zur prinzipiellen Autonomie des dsthetischen Wertes gefilihrt hatte.
In einer Arbeit aus spiteren Jahren O vyznamu praktickych ideji Her-
bartovych (Von der Bedeutung der praktischen Ideen Herbaris) fordert
Hostinsky bereits, die Asthetik miisse eine empirische Wissenschaft sein,
die streng von einem konkreten Kunstwerk auszugehen hat.

Die Studien Uméni a ndrodnost und Epistoly o krdtkozrakosti entstan-
den zwar unter dem Druck des Augenblicks, Standorte in der Diskussion
liber die Auffassung des Nationalen in der Kunst zu verteidigen, bzw. eine
Erziehung zur Kunst durchzusetzen. Die erstgenannte Studie widerlegt.
die einseitige Ansicht der Konservativen, die nationale Kunst habe von
der Volkskunst auszugehen und dort ihre Inspirationen zu suchen. Hos-
tinsky betont ganz im Gegenteil, dal auch die Inspiration durch eine
fremde Kultur zu schopferischer origineller Arbeit fithren kann und
durchaus kein Hindernis auf dem Weg zu einer Nationalkultur vorstellt.
Das Kunstwerk hat zwar von einer bestimmten Lebenssphdre der Nation
auszugehen, darf aber weder in dieser Sphire haften bleiben, noch sich ihr
ganz entfremden. Dieser Standpunkt nimmt ausdriicklich die spéteren
Argumente vorweg, mit denen Hoslinsky Smetanas Opern, vor allem
Dalibor, verteidigte; man hatte ndmlich Smetana vorgeworfen, er schreibe
volksfremde Kompositionen.

Die Epistel von der Kurzsichtigkeit unterschieden sich durch ihre
essayistische Form von den meisten librigen Aufsdtzen Hostinskys, be-
halten aber ihre Geltung, wenn sie die Notwendigkeit einer Erziehung
zur Kunst verkiinden. Der Mensch mufBl von Kindheit an lernen, die
Kunst richtig wahrzunehmen und aufzufassen. Zu dieser These ist Hos-
tinsky mehrmals zurilickgekehrt, denn er mafl der Kunsterziehung ent-
scheidende Bedeutung zu.20

19 Josef Durdik (1837—1902) war der fithrende Verfechter der Herbartschen Asthetik
in den bohmischen Landern. Er hat Verdienste um die Ausarbeitung einer syste-
matischen Asthetik und modernen tschechischen philosophischen Terminologie
erworben.

2 Siehe z B. Déjiny uméni v détské svétnici (Kunstgeschichte im Kinderzimmer),
in: Sest rozprav Nr. 4, 1877.
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Die rein musikalische Thematik aus dieser Zeit ist durch
drei Studien vertreten: Jak se vyklddaji skladby instrumentdlni (Wie sind
Instrumentalkompositionen auszulegen) in Dalibor 1874,21 O hudbé pro-
gramni (Uber Programmusik) in Dalibor 18732 und O uméni vykonném
(Von der ausiibenden Kunst) in Dalibor 1875.25

Hostinsky reagierte auf jeden Impuls der lebhaften Auseinandersetzungen
liber neue Richtungen der europidischen Musik. Das Programmatische der
Musik war eine stdndig aktuelle Frage, die von den Kompositionen eines
Berlioz, Liszt und Wagner angefacht wurde. Dieses Thema reifte bei Hostin-
sky zu einer Studie von erstrangiger Bedeutung — O hudbé programni (Von
der Programmusik), die nicht nur das volle Begreifen der kommenden,
notwendig programmhaften Musik. sondern auch eine Ausprdgung seiner
Ansicht Uber die Verschwisterung der ibrigen Kiinste, vor allem der
Dichtkunst mit der Musik erkennen lieB. Diese Ausprigung eines bereits
latent vorhandenen Standortes war von einer Absage an Hanslicks For-
malismus bedingt und wurde am schirfsten in Hostinskys Habilitations-
schrift formuliert. Schon in der Studie O hudbé programni hat aber
Hostinsky die Méglichkeit einer nachtriglichen Programmgebung nicht
ausgeschlossen, und das Programm als Norm der Kompositionsform in
Betracht gezogen. Hier wandte er sich scharf gegen die Vertreter der
sogenannten absoluten Musik, die den ,Ausdruck jedweder Gefiihle“
in der Musik wiitend bekimpften. Anderseits nahm er aber auch gegen
Ubertrieben ,romantische“ Forderungen Stellung, die die Komposition
am liebsten den &sthetischen Gesetzlichkeiten der darstellenden Kiinste
untergeordnet hitten. Diese Studie, die erste ihrer Art in der tschechi-
schen musikwissenschaftlichen Literatur, war ein Wegbereiter der neuen
tschechischen Musik und brachte Ordnung in das Denken jener, die im
Chaos der Wertungskriterien nach Orientierung suchten und {iberdies
unter dem Einflull aulBerkiinstlerischer Blickpunkte standen.

Der Aufsatz Jak se vyklddaji skladby instrumentdlni ist eine Polemik
mit der Schrift von A. W. Ambros Die Grenzen der Musik und Poesie
(Prag 1856). Hostinsky bestreitet zwar nicht, daB bestimmte Komposi-
tionen ein Programm haben, besonders wenn es der Autor selbst um-
schrieben hat. Aber er stimmt grundsédtzlich mit Ambros nicht Uberein,
vor allem was die Auslegung von Beethovens Symphonien anbelangt, und
stellt ihr andere Auslegungen entgegen, die ganz entgegengesetzt sind.
Hostinsky betont, dafl jede Auslegung einer Komposition nur dem sub-
jektiven Blick des Individuums entspringt und in den meisten Fillen
dem Werk selbst Gewalt antut.

Die Sendung des Interpreten, seine schopferische Aufgabe und Bezie-
hung zu den Intentionen des Komponisten, hat Hostinsky oft erwogen.
Er war sich der wichtigen Rolle bewufit, die der ausiibende Kiinstler
spielt, denn ohne sein Mittun lebt das Werk noch nicht und ist in einer
bestimmten Weise ,unfertig®. Im Aufsatz O uméni vgkonném beantwor-
tete er diese Fragen zum erstenmal, stellte Vergleiche mit der Architektur

?} Jg. 11/1874, 321—323, 329—330.
22 Jg. 1/1873, abgedruckt in: O. Hostinsky, O uméni, Praha 1956, 235—281.
B Jg. I11/1875, 2—3, 9—11, 17—18.
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und bildenden Kunst an und folgerte, der ausiibende Kiinstler sei dem
Autor des Werkes gleichzusetzen, denn er erfiille das bisher noch nicht
zum Leben erwachte Werk, er schaffe es mit Hilfe feiner aber wichtiger
Elemente zu Ende — mit der Agogik, Dynamik, dem Tempo usw. Diese
Beziehung fiihrte Hostinsky auch zu vergleichenden Erwigungen {iiber
die Biihnenkunst, wo sich das Verhiltnis Dramatiker — Schauspieler zum
Vergleich anbot, und den Anteil, den die schopferische Tatigkeit des
Mimen an der lebendigen Form des Bithnenwerkes nimmt.

Das Interesse fiir die O per als Musiktheater war damals das Zentral-
thema von Hostinskys Aufsitzen und seiner Tatigkeit als Berichterstatter
und Redakteur. Er schrieb regelmiBige Wochenkritiken der tschechischen
Oper in Dalibor (1869), Hudebni listy (1870), seit Feber 1872 in der Zeit-
schrift Pokrok und seit 1872 auch in der Zeitschrift Politika. Anfinglich
befaBte er sich intensiv und regelmiflig mit der Kritik; unter seinen
Chiffren O. H. oder -H- findet man in jeder Nummer der erwahnten Zeit-
schriften umfangreiche Artikel tiiber Vorstellungen der tschechischen
Oper. Der Leser gewann ein plastisches Bild von der Dramaturgie der
Opernbiihne, von den Leistungen der Kiinstler des Hauses und der Géste,
und vor allem die Singer standen sozusagen unter der stdndigen Kon-
trolle von Hostinskys aufmerksamem und scharfem Urteil. An Hand der
Kritiken kann man die Entwicklung der einzelnen Singer, ihre Leistungen
bei der Formung bestimmter Biihnengestalten deutlich verfolgen. Kein
Regiefehler, keine schwache Ausstattung, keine schlechte Ubersetzung
konnte Hostinsky entgehen. Der Kritik, die er flir einen Typ der schopfe-
rischen Arbeit hilt, bleibt er sogar im fortgeschritlenen Alter treu. Immer
hiufiger inspirieren ihn eine bestimmte Vorstellung, ein bestimmtes
Konzert zu Erwagungen Uber allgemeine Fragen, die dann ihren Nieder-
schlag in umfangreichen Aufsitzen finden. In den Jahren, die wir be-
trachten (1869—1877), ist Hostinsky der gebildetste Musik- und Theater-
kritiker, geflirchtet und unbeugsam. Die bei seinen fast tédglichen Theater-
und Konzertbesuchen gewonnenen Erfahrungen fundieren die Polemiken
und Diskussionen {iber den Stand, das Niveau und die Dramaturgie der
tschechischen Oper. Hostinsky war der erste tschechische Kritiker, den
die Operninszenierung als selbstindiges Artefakt interessierte, er legte
Gewicht auf die aufBlermusikalischen Komponenten des Musiktheaters:
Spiel, Szene, Kostiim und Regie.%

Studien, wie Wagnerianismus a déeskd ndrodni opera (Wagnerianismus
und tschechische Nationaloper) in Hudebni listy 1870 oder Smetaniv
Dalibor (Smetanas Dalibor) in Dalibor 1873 steckten die Positionen ab,
die die Beziehung der schwankenden tschechischen Offentlichkeit zu
Wagners Werk kliren sollten, und stellten — im zweiten Fall — die un-
sinnigen Angriffe richtig, die gegen die Oper Dalibor zielten. Damals
schrieb Hostinsky noch andere Aufsitze iiber die Oper, die in mehr als
hundert Jahre alten Zeitschriften begraben liegen und dabei weder fiir
die Beurteilung der damaligen Lage noch fiir die Entwicklung des Autors

% Siehe E .Vito.v 4, Operni kritiky O. Hostinského z provniho obdobi jeho refe-
re"nyske_émjnosn (Opernkritiken O. Hostinskys aus der ersten Zeit seiner kritischen
Téatigkeit), in: Na kfiZovatce uméni, Brno 1973, 377—381.
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selbst ohne Interesse sind. Manche zeichnen mit ihrer Thematik das lang-
jéhrige Interesse Hostinskys vor — die Artikel {iber Wagner und den
Wagnerianismus kann man als Vorstudien zu Untersuchungen ansehen,
die in der Habilitationsschrift gipfelten; die Aufsdtze liber Smetanas
Opern faB3te Hostinsky in seinem Buch Bedfich Smetana a jeho boj o mo-
derni éeskou hudbu (Bediich Smetana und sein Kampf um die moderne
tschechische Musik) zusammen. Andere Studien entstanden als spon-
tanes Echo auf aktuelles musikalisches Geschehen; so sehr sie oft dem
AnlaB und der Zeit tributpflichtig waren, schoépfen sie ihre Bedeutung
aus der unmittelbaren Aktualitit. Man findet dort noch heute scharf-
sinnige Wahrnehmungen {iiber die Verhiltnisse, die auf dem Gebiet der
ischechischen Oper herrschten, und wertvolle Berichte {iber Opernauf-
fithrungen.

Hostinsky betrachtete die Oper von drei Blickpunkten: vom histori-
schen Aspekt interessierte ihn das Musiktheater als Form und damit
stand seine Beziehung zum Reformwerk Glucks und Wagners in Zusam-
menhang. Das heifle Interesse fiir die tschechische Nationaloper gipfelte
im Kampf um Smetanas Werk, und die kritische Téatigkeit fiihrte ihn
notwendigerweise dazu, das Resultat des Artefakts im Lichte aller Kom-
ponenten des Musiktheaters zu betrachten. Den ersten Aspekt repriasen-
tieren gleich mehrere Aufsétze liber die Historie der Oper als Genre —
Dr. A. W. Ambros o vyvinu hudebniho dramatu (opery), povstdni jeho
okolo 7. 1600 az na nejnovéjsi reformu R. Wagnerem (Dr. A. W. Ambros
lber die Entwicklung des Musikdramas [der Oper] und seine Entstehung
um das Jahr 1600 bis zur neuesten Reform durch R. Wagner) in Dalibor
1669,% iiber Glucks und Wagners Reform — Gluckiv Orfeus a reforma
opery (Glucks Orpheus und die Opernreform) in Dalibor 1869,% Wagneria-
nismus a Ceskd ndrodni opera in Hudebni listy, 1870,% iiber Richard
Wagner — Wagneriana, Die Meistersinger, Richard Wagner, alles in Hu-
debni listy 1871.28

Unter dem an erster Stelle angefiihrten Titel veranstaltete Ambros
einen Vortragszyklus, dessen Abende mit Arien- und Rezitativkonzerten
aus alten Opern endeten. Dies veranlafite Hostinsky, die einzelnen Punkte
der Vortrige festzuhalten und mit Bemerkungen zu versehen. Es war ein
historiographischer Aufsatz, der vor allem bei den Opern Claudio Monte-
verdis verweilte.

Im gleichen Jahrgang der Zeitschrift Dalibor erschien eine Erwégung
liber Gluck. Hostinsky geht zwar von geschichtlichen Daten aus, sieht
aber Glucks Opernreform im Lichte ihres Beitrags zur Entwicklung des

%5 Jg. 1/1869, 49, 59—60.
B Jg. 1/1869, 25—26, 33—34, 41—42,
77 Jg. 1/1870, abgedruckt
a) in: Hostinsky, B. Smetana a jeho boj o moderni &eskou hudbu, Praha 1941
154—185.
b) in: O. Hostins ky, O uméni, Praha 1956, 343—358.
8 Wagneriana — Hudebni listy 11/1871, 69—73,
Die Meistersinger —Hudebni listy 1I/1871, 79—81,
Richard Weagner — Hudebni listy 1I/1871, 265, 273, 281, 289, 297, 305, 315, 341, 351,
367.



DIE ZEIT DES REIFENS DER PERSONLICHKEIT O. HOSTINSKYS 77

Musikdramas. In Christoph Willibald Gluck erblickt er den ersten Typ
des musikdramatischen Komponisten, der den Aufbau der Arie, des Re-
zitativs, der Instrumentalpassagen und Musikdeklamation einer mdoglichst
starken dramatischen Wirkung unterordnet. Gluck blieb auch in den fol-
genden Jahren im Blickfeld Hostinskys, der schliellich eine mono-
graphische Studie tiber den Komponisten verfaBte.29

Wagners Werk stand jahrzehntelang im Feuer heftiger Auseinander-
setzungen; wohl kein Komponist hatte je so verschiedenartige Ansichten
hervorgerufen. Die Ausfille gegen Wagner nahmen nach Premieren von
Smetanas Opern zu, besonders nach Dalibor.® Von allem Anfang dieser
ergebnislosen Streitereien gab Hostinsky im Aufsatz Wagnerianismus
a deskd narodni opera seinen Standpunkt klar zu erkennnen. Er war in
Form eines Briefs an die Redaktion der Zeitschrift Hudebni listy ge-
schrieben, die ihn zum Manifest erhob; sie verdffentlichte den Inhalt in
Fortsetzungen als Leitartikel der ersten Nummern. Zu der Hauptthese
dieses Aufsatzes — Wagners Musikdrama kann niemals zum Muster einer
tschechischen Nationaloper werden, sie aber mit seinen schépferischen
Prinzipien anregen: Respektieren der Deklamation der Muttersprache und
Steigerung des Dramatischen im ganzen Aufbau — kehrte Hostinsky im
Zusammenhang mit dem Opernschaffen Bedfich Smetanas mehrmals
zurilick. Weitere drei in Hudebni listy 1871 abgedruckte Studien beweisen,
daB er Richard Wagner der Offentlichkeit nicht nur als Autor von Musik-
dramen sondern auch als Schriftsteller und Menschen vorstellen wollte.
Wagneriana, die Antwort auf Angriffe F. Pivodas,3 des Referenten der
Zeitschrift Pokrok, widerlegt die weitverbreitete Ansicht, Wagners In-
strumentation unterdriicke den Gesang, erniedrige die Oper zum Melo-
drama u. a. Hostinsky wandte sich vor allem gegen die Vorstellung, daf3
Wagners Musikdramen das Ende der Gesangskunst bedeuten. Hostinskys
Studie Die Meistersinger ist eigentlich eine umfangreiche Besprechung
dieser Oper, mit Inhaltsangabe und Hervorhebung des Deklamations-
prinzips. Die biographische Studie Richard Wagner brachte wichtige
Daten und eine Klirung der Grundsitze von Wagners Gesamtkunst-
werk. Ihre Bedeutung sublimierte sich dann in der eingehepden Unter-
suchung von Wagners Schrift Das Kunstwerk der Zukunft (1850). Diese
Informationen waren héchst anregend — vor allem untergruben sie das
Kesseltreiben gegen Wagner und regten sachlichere Diskussionen an.

In den siebziger Jahren interessierte sich Hostinsky begreiflicherweise
vor allem fiir Smetanas Opern, eine Folge seiner warmen Beziehung zur
tschechischen Nationaloper. Und die besondere Aufmerksamkeit, die Hos-
tinsky den neuen Opernwerken Smetanas schenkte, stand gewiB8 auch im
Lichte seines Studiums der Musikdramen Richard Wagners.

® Ch. W. Gluck, Praha 1884.

3% O. Hostinsky erblickte die wahre Bedeutung der Oper Dalibor im vermittelnden
Ubergang zum Ideal der ernsten tschechischen Nationaloper, das Smetana in Li-
bude erreicht und zum Prototyp erhoben hat. Siehe O. Hostinsky, Bedfich
Smetana a jeho boj o moderni éeskou hudbu, Praha 1941, 239.

31 Fratisek Pivoda (1824—1898) war vor allem als Gesangspidagoge bekanni. Er war
ein Feind der Wagnerschen Opernwelt und griff Smetanas angeblich von Wagner
abgeleiteten Opernstil an.
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Der Gedanke an Smetana und seine Kompositionen steht hinter dem
GroBteil von Hostinskys Schriften, tritt in unzédhligen Kritiken, Antworten
auf Pivodas Aufsitze oder kurzen Analysen von Smetanas Kompositionen
zutage. In den ersten Jahren seiner wissenschaftlichen Tatigkeit schrieb
Otakar Hostinsky zwei wichtige Studien — Smetanova Prodand nevésta
v Petrohradé (Smetanans Verkaufte Braut in Petersburg), in Hudebni listy
1870,32 und Smetaniiv Dalibor (Smetanas Dalibor) in Dalibor 1873.3 Jede
dieser beiden Studien betrachtet die Opern von einem anderen Aspekt,
wie es die momentane Reaktion auf die Auffithrung und ihre Kritiken
erforderte: die negativen Rezensionen nach der Petersburger Auffiihrung
werden auf das rechte Mafl zurilickgefuhrt, Hostinsky motiviert ihre
Griinde, befafit sich mit den falschen Vorwlrfen gegen den Komponisten,
untersucht die Inszenierung und Ubersetzung. Dieser Aufsatz sollte dem
MiBbrauch der Petersburger Kritiken einen Riegel vorschrieben, die die
Gegner des Meisters sicher gerne ausgeniitzt hdtten. Hostinskys Glaube
an des Werk Smetanas war unerschiitierlich . . .

Inhaltlich und stilistisch prazis ist die Studie iiber Smetanas Oper
Dalibor. Hostinsky verteidigt den Komponisten gegen die Anschuldigung,
er sei ein Epigone Wagners, untersucht das Textbuch, die Arbeit mit den
Motiven und die Deklamation des Tschechischen. Mit duBerster Entschie -
denheit wird die Behauptung widerlegt, Smetana sei vom eingeschlagenen
Weg zu einer tschechischen Nationaloper abgewichen. Die Studie wurde
zu einer Verteidigung der Prinzipien und Methoden von Smetanas Opern-
komposition und zum ideellen Kredo des ersten Jahrgangs der Zeitschrift
Dalibor.

Otakar Hostinsky war immer zur Stelle wenn es galt, Smetanas Werke
zu verteidigen und durchzusetzen. Nicht der geringste Angriff blieb un-
beachtet, Hostinsky polemisierte mit allen, die durch ihr Nichtbegreifen
oder durch bewullte Vernebelung der Tatsachen die tschechische Oper
in eine Sackgasse fiihren wollten. In dieser Zeit erkennen wir Hostinsky
in seiner eigentlichsten Gestalt — als unerschrockenen Kritiker und hoch-
gebildeten Theoretiker.

Dies verraten u. a. drei heute schon meist unbekannte Aufsidtze, die
ihrerzeit mit maéchtiger Stimme den Chor der Anhinger Smetanas ver-
stirkten. Die Gegenstellung nahm FrantiSek Pivoda ein, der sich zuerst
als Musikkritiker in Pokrok engagierte (1871), dann als Korrespondent
in Osvéta (1872) und schlieBlich als ideeller Fihrer und Redakteur der
Zeitschrift Hudebni listy (seit 1873). Der theoretisch unvergleichbar fun-
diertere Hostinsky verwickelte ihn mehrmals in o6ffentliche Polemiken,
denn Pivoda proklamierte hoéchst einseitige, scharfe Ansichten gegen
Wagner und Smetana. Sein Artikel Nékteré myslenky o deské opeie
(Einige Ansichten tiber die tschechische Oper) in Osvéta 1872 fiilhrte zu
einer Antwort Hostinskys in Hudebni listy desselben Jahres unter dem
ironischen Titel Také nékteré ndzory o Ceské opefe (Auch einige Ansich-

32 Jg. 1/1870, abgedruckt in: O. Hostinsky, B. Smetena a jeho boj o moderni

céeskou hudbu, Praha 1941, 207—229.
3 Jg. 1/1873, abgedruck in: O. Hostinsky, B. Smetana o jeho boj o moderni

é¢eskou hudbu, Praha 1941, 233—268.
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ten Uber die tschechische Oper).3* Die Polemik wurde im folgenden Jahr
unter dem Schild der Redaktionen zweier einander bekidmpfender Zeit-
schriften gefiihrt: der vierte Jahrgang der Zeitschrift Hudebni listy (1873)
begann sie mit dem Aufsatz Kde jsme? Kam chceme se dostati? (Wo
stehen wir? Wohin wollen wir gelangen?). der die Verdffentlichung einer
Antwort Kde jsme? Kam mechceme se dostati? (Wo stehen wir? Wohin
wollen wir nicht gelangen?)¥ in der zweiten und dritten Nummer der neu
entstanden Zeitschrift Dalibor (1873) provozierte. Sie war in Form eines
Briefes an die Redaktion geschrieben und mit der Chiffre -Fl- unterzeich-
net.% Beide Veroffentlichungen spielten die Rolle von Proklamationen, sie
sollten von allem Anfang an die Orienlierung der Zeitschriften klarstellen.
Die gegnerischen Parteien hatten Stellung bezogen und stiitzten sich auf
Zeitschriften, in denen sie ihre Ansichten verteidigen konnten. Die Ant-
wort selbst, zu deren Chiffre sich Otakar Hostinsky erst nach Jahren
bekannte, rief begreiflicherweise in den Reihen der Leute um Pivoda
einen unruhigen Widerhall hervor, wuflite man doch nicht, wer der Ver-
fasser, ein homo novus, war.

Pivodas ,Gedanken® iber die tschechische Oper lassen sich in wenigen
Grundthesen zusammenfassen: — die tschechische Oper sei noch nicht
entstanden (nach den Premieren der Brandenburger, der Verkauften Braut
und des Dalibor!); — als schrankenloser Bewunderer der italienischen
Oper eifert Pivoda gegen Wagners Bearbeitung von Glucks Iphigenie auf
Aulis; — als Besitzer einer Gesangschule sah er im Wirken seiner Absol-
venten an der tschechischen Oper blof3 die Praxis von Anfingern vor dem
Engagement im Ausland; — er gab Bedfich Smetana die Schuld am
Opern-Repertoire, in dem auBler Smetanas neuen Werken anderen Autoren
angeblich keine Chance geboten werde; — und sprach von einer Art
»allslawischer“ Kunst.

Solche Ansichten konnte Hostinsky nicht unerwidert lassen und stellte
Schritt flir Schritt die Irrtlimer und Nichtigkeit der Argumente Pivodas
bloB. Heute fihlen wir in Pivodas Aufsatz Hal gegen Smetana, Mif3-
verstehen Wagners und den Opportunismus des existenzmiBig interessier-
ten Gesangspiddagogen. Hostinskys Entgegnung ist umfangreich und ein-
gehend. Selbstverstindlich nimmt sie Smetana vorbehaltlos in Schutz,
weil dieser uniibersehbar in der Entwicklung der neuen tschechischen
Nationaloper steht. Hostinsky, der die Verhéiltnisse hinter den Kulissen
der Prager Oper gut kannte, verteidigte Smetana auch gegen den Vor-
wurf, er beherrsche das Repertoire; es gab damals nicht viele zeitgenos-
sische Werke, die einer Auffiihrung wert waren. Der strenge Kritiker
Hostinsky, der auf eine Hebung des Interpretationsniveaus drangte, war
liber Pivodas Vorstellung einer standigen Fluktuation des Opernensembles
entsetzt, das zu einer Art ersten Station der Pivoda-Schiiler degradiert

%% Hudebni listy IT11.1872, 261, 271, 280, 288, 293, 301, 309.

% Dalibor 1:1873, 9—10, 17—20.

% Hostinsky wurde von der Redaktion aufgefordert, den Artikel zu schreiben. Um
ihn nicht anonym zu lassen, versah er ihn mit der Chiffre — ‘FI — Florestan,
die er spiter nie mehr gebrauchte, wie man in den Erinnerungen des zitierten
Buches B. Smetana a jeho boj o moderni ¢eskou hudbu, Praha 1941, 291, lesen
kann.
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werden sollte. Zum erstenmal erscheinen Worte liber das Thema slawische
Kunst. Hostinsky spricht die Vermutung aus, daB gerade die Tschechen
fir die Kunst der iibrigen slawischen Vélker empfinglicher sind. Der
Begriff slawische Kunst fiihrt nach Hostinskys Meinung in die Irre, wenn
'man unter diesem Begriff eine einheitliche, durch gemeinsame Merkmale
charakterisierbare Kunst aller slawischen Vélker versteht. Die Verwandt-
schaft zwischen der tschechischen und slawischen Kunst erblickt der
Autor eher in der natiirlichen Zugehorigkeit des tschechischen Volkes
zu der Gemeinschaft der Ubrigen slawischen Nationen; die Tschechen
verleihen als Slawen ihrer Kunst notwendigerweise bestimmte, der sla-
wischen Kunst gemeinsame, typische Ziige. Die Betonung der nationalen
Besonderheit jeder einzelnen slawischen Nationalkunst wird ihren Wert
und ihre Eigenart umso deutlicher erscheinen lassen.

Im Aufsatz Kde jsme? Kam nechceme se dostati? macht Hostinsky
abermals auf die kiinstlich entfachte Teilung der tschechischen Musik-
welt in zwei Lager aufmerksam, die um das Werk Richard Wagners
streiten, ohne damit der eigenen Sache zu niitzen. Wagners Musikdramen
verlangen von den tschechischen Komponisten keine epigonenhafte Nach-
ahmung, sie konnen aber als Beispiel der Losung von Fragen der De-
klamation und des dramatischen Aufbaus der Oper dienen. Trotzdem
muBte Hostinsky auch in dieser Studie wieder einmal nachweisen, daf3
Bedfich Smetana nicht nur in seinen Opern ein echter tschechischer
Komponist ist.

Die letzte Erwdgung — Nékolik pozndmel o ceském slovu a zpévu
(Einige Bemerkungen zum tschechischen Wort und Gesang), in Dalibor
187537 — mit der Hostinsky auf die Ansichten der Zeit iiber die Wort-
Tonbeziehung reagierte, entstand als Echo auf eine Artikelserie Max
Konopaseks3 in Hudebni listy unter dem Titel Rozbor otdzek slovanské
hudby (Untersuchung der Frage einer slawischen Musik). Der Kreis um
Pivoda begann zu ahnen, daB3 die Offentlichkeit den endlosen Kampf um
Wagner satt haben werde. Eine neue Frage sollte ihre Aufmerksamkeit
fesseln und den Redaktionsrat als Verteidiger der slawischen Musik populér
machen. Hostinsky war im Jahr 1875 auflerhalb Prags und man hatte seine
scharfe Antwort nicht zu fiirchten. Trotzdem begann die Zeitschrift Da-
libor nach kurzer Zeit eine Aufsatzserie Otakar Hostinsky unter dem
oben erwihnten Titel zu verdffentlichen,® in der alle abwegigen Formulie-
rungen Konopaseks entkriftet wurden.

Mit dieser langen Abhandlung hat sich Hostinsky in eine weitere
heikle Diskussion eingeschaltet: Wie steht es mit der tschechischen De-

7 Dalibor III/1875, 180, 197, 205, 221, 229, 237, 245.

3 Max Konopasek (1820—1879), ein tschechischen Musikpiddagoge, gehdrte zum kon-
servativen Fligel von Pivodas Zeitschrift Hudebni listy und zu den geschworenen
Feinden Smetanas.

¥ Aus Zd. Nejedlys Aufsatz iiber die Redaktionsarbeit in Dalibor 1875 (Hudebni
sbornik I/1913, 89—101) erfahren wir, daB der ausiibende Redakteur V. J. Novotny
Hostinsky liber das gesamte Kulturgeschehen Prags regelmiafBig und ausfiihrlich
auf dem Laufenden hielt. Er sandte ihm Zeitungen und Zeitschriften und Hostin-
skys Reaktionen waren ebenso schlagfertig wie zur Zeit seiner Anwesenheit in
Prag.
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klamation? Im Rahmen der Erwiderung auf Konopaseks Unterstellung,
eine tschechische Musik konne eigentlich gar nicht entstehen, weil im
Tschechischen keine hinreichende Betonung existiere, beriihrt Hostinsky
philologische und prosodische Fragen. Noch zweimal sollte er zum Pro-
blem der Prosodie und Deklamation zurlickkehren, um dann seine Ansicht
im Buch O deské deklamaci hudebni (Uber die tschechische Musikdekla-
mation), Praha 1886, endgiiltig zu formulieren.

Diese drei Artikel sind nicht nur einzigartige Dokumente ihrer Zeit,
die ihre Aktualitit verloren haben. Im Gegenteil: die durchdringenden
Formulierungen Hostinskys sind auch heute noch im Hinblick auf so
manche Frage giiltig geblieben. Jedenfalls belegen sie die unermiidliche
publizistische Engagiertheit und Aktivitdt Hostinskys und seine aufrich-
tige Verbundenheit mit der Kultur seines Volkes.

Die vorliegende Studie verfolgt das Ziel, die triftige Bedeutung der
Themen zu wigen, mit denen sich Hostinsky in den Jahren 1869—1877
befaBBt hat. Viele dieser Themen haben maBgebend zu der Profilierung
der tschechischen Musikpublizistik, der Trigerin des komplizierten
Kampfes um eine neuzeitliche tschechische Musik, beigetragen. In den
Aufsitzen Hostinskys aus dieser Zeit scheinen Gedanken auf, die in den
spateren groflen und grundsdtzlichen Studien ausgearbeitet werden. In
den Jahren vor Beginn des Hochschulstudiums reifte Hostinskys aus-
geprigte dsthetische Anschauung und stabilisierte sich bei einer Art kon-
kretem Formalismus. Das Interesse fiir das Musiktheater begleitete diese
Lebensetappe und kennzeichnete die kritische Téatigkeit Hostinskys. Das
dsthetische und musiktheoretische, mit Wagners Opernreform zusammen-
hingende Forschen auf dem Gebiet der Verschwisterung der Kiinste
gipfelte in der Habilitationsschrift Das Musikalisch-Schone und das Ge-
samtkunstwerk. Die personliche Bekanntschaft mit Bedfich Smetana und
liebevolle, griindliche Kenntnis seiner Kompositionen fiihrten in den sieb-
ziger Jahren des 19. Jahrhunderts zu einem leidenschaftlichen Einsatz
fiir Smetanas Werk und die sich nach Smetana orientierende Linie der
tschechischen Nationalmusik. Hostinskys Personlichkeit reprisentierte
damals schon eine qualitativ neue, andere Stufe der romantischen An-
schauung, als wir ihr bei dem kompositorischen und wissenschaftlichen
Vermaichtnis eines Ambros begegnen. Ambros ging von der Musik Schu-
manns und Mendelssohns aus und bewunderte zuerst Berlioz’ und Wag-
ners frithe Opern, gelangte aber spidter zu einer klaren Abkehr von
Berlioz, kritisierte Wagners Opernreform und lehnte sie schlieBlich ab.40
Zum Unterschied von Wagner, der die Grundsitze seiner Komposition in
theoretischen Schriften selbst verteidigte, war Hostinsky die kritische und
wissenschaftliche Autoritat, die hinter den Opernwerken Smetanas stand.
Er legte Smetanas schépferische Prinzipien dar und bestimmte die histori-
sche Stellung der Opern des Meisters in der Entwicklung der tschechi-
schen Nationaloper. Die positive Einstellung Otakar Hostinskys zu der
sog. Musikromantik stiitzte sich auf das Verstindnis und Mitgehen mit

0 Ambros sah in Wagners ,unendlicher Melodie“ das finis musicae. Sieche W. A.
A mbros, Bunte Bldtter Leipzig 1872, 170,
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Wagners Werk, aber auch mit der symphonischen Dichtung Liszts, im
Kontext der gesamten Entwicklung der neuzeitlichen Musik Europas.

Deutsch von Jan Gruna

SEDMDESATA LETA,
DOBA ZRANI OTAKARA HOSTINSKEHO

Se jménem Otakara Hostinského se setkdviame v &eské uménovédné literatufe
pokaZzdé, hovofi-li se o druhé poloviné minulého stoleti, o dob& v niZ pronikavé
zasahl do konstituovani uménovéd jako samostatnych védnich obort. Jeho jméno
nemuzZe byt opomenuto v souvislosti s bojem o dilo B. Smetany a vyvojem novodobé
¢eské hudby na prelomu stoleti. Vyjimeéné talentovany a neoby¢ejné agilni uz
za doby svych studii, vstoupil Otakar Hostinsky do praZského kulturniho Zivota
po doktoratu na filosofické fakulté Karlo-Ferdinandovy university 1869 jsa vyzbro-
jen kritickym dsudkem, vybranym stylem a podporovan hlubokym estetickym za-
zemim. Béhem jednoho roku se stal nepostradatelnym organizatorem vsech kultur-
nich akei. Pidou jeho é&innosti byla Umeélecka beseda s redakénimi kruhy é&asopisq,
do nichZ pfispival.

Pravé v sedmdesatych letech 19. stol., rudnych ve vyvoji praZského kulturniho
Zivota a odraZejicich se ve vzniku a zaniku €asopist, se zrcadli Zivotni etapa mladého
Hostinského, jenZz myslenkovému zapasu a vyvoj ¢eské narodni hudby vénoval své
sily. S aktivnim vstupem O. Hostinského do kulturniho déni Prahy souvisi i jeho
prihlaSeni se k &eskému uméleckému prostfedi, v jehoZ é&ele stal celych pFistich:
¢tyricet let. Postavil se jednoznaéné na stranu smetanovského tabora, bojujiciho
na strankédch vzniklych ¢asopisit o skladatelovo dilo. Vstup Hostinského na praZskou
universitu r. 1877 byl pak pfimo symbolickym vyuasténim jeho usili, nikoli viak
do klidného védeckého ustrani, ale je§té k vétifmu rozmachu sil ve prospéch &eské
kultury a védy.

. Vycet casopist, do nichZ Hostinsky prispival, ddvd zikladni pfedstavu o §ifi jeho
¢éinnosti v téchto letech a dokazuje aktivni tG¢ast na jejich vzniku a rozvoji. Po-
zastavime-li se nad tématy stati a studii, které v téchto listech publikuje, zjistime,
Ze se jimi vesmé&s zabyva i v pozdéjsich letech a Ze vyusfuji do vyznamnych praci,
zejména pak do habilita¢niho spisu Das Musikalisch-Schone und das Gesamtkunst-
werk vom Standpunkte der formalen Aesthetik, Leipzig 1877. Témata ¢asopiseckych
studii tvofi tfi vzadjemné propojené okruhy, které se od této doby tihnou celym vé-
deckym odkazem Otakara Hostinského: obecna teorie uméni, hudba, hudebni divadlo.

Studie si stanovila za cil zduraznit zavaznost témat, kterymi se v letech 1869 az
1877 Hostinsky zabyval. Mnohd z nich méla zasadni vyznam pri utvareni profilu
a charakteru d&eskych hudebnich ¢&asopisl, odraZejici slozity zapas o formovani
novodobé é&eské narodni hudby. V letech pfed nastupem na univerziu vyzral vyhra-
nény esteticky nazor Hostinského jenz se ustdlil u konkrétniho formalismu. Zajem
o hudebni divadlo prolinal celou touto Zivotni etapou. Estetické a hudebné-teoretické
badani v oblasti sdruZovani umeéni, souviseji s reformou R. Wagnera, bylo dovrSeno
v habilitaénim spise. Osobni seznameni s B. Smetanou a zevrubna znalost jeho dila
vyvrcholily v 70. letech v obhajobach na strankich ¢asopist. Hostinsky se stal vas-
nivym bojovnikem za Smetanovo dilo a smetanovsky orientoval linii ¢eské narodni
hudby. Na rozdil od Wagnera, ktery si svou reformu a jeji zduvodnéni obhajoval
sam v teoretickych spisech byl pro Smetanovo operni dilo kritickou a védeckou
autoritou Hostinsky. Odborné vylozil Smetantv tvaréi princip a vymezil historické
misto jednotlivych Smetanovskych oper ve vyvoji ¢eské narodni hudby.



