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II. UBER DIE ENTWICKLUNG
DER TANZMUSIK

40. Fassen wir die Kenntnisse tiber die in dem von uns gepriften Gebiet
vorkommenden Musikinstrumente knapp zusammen,?! féllt uns auf, da@} es
dort eine groBe Zahl von Musikinstrumenten gibt und daf einige Formen
aus dem westslawischen Material bis jetzt nicht bekannt waren. Dazu
gehért z. B. aus der Gruppe der Aerophonen die Form des Syrings mit
einem verstopften Ende des aus Schilfrohr oder einem Fliederzweig her-
gestelliten Rohres und einige primitive Pfeifen oder von den Chordophonen
wiederum primitive Geigentypen, namentlich der Musikbogen. Doch kann
iber die Besonderheiten des Instrumentariums in unserem Gebiet ohne
eingehende Forschungen in der Umgebung im engeren und weiteren
Sinne — und zwar in allen Richtungen — nicht verantwortungsvoll
gesprochen werden. Die grofite Bedeutung vom ethnographischen Stand-
punkt aus hat von den hier erwahnten Instrumenten zweifellos die Pfeife,
im allgemeinen , koncovka‘* genannt. Sie kann als eines der karpatischen
Elemente in der Volkskultur des Horfiacko angesehen werden.?

Diese Musikinstrumente erfiillten verschiedene Funktionen. Haulig er-
fillte sogar ein und dassclbe Instrument mehrere Aufgaben zugleich: die
zeremonielle, die signalisierende und die asthetische. Doch bei einigen
Instrumentengruppen prigen sich die Funktionen aus. Wihrend bei den
Idiophonen und Membraphonen, die im Horildcko allerdings nur sparlich
vertreten sind, vor allem die zeremonielle und signalisierende Funktion
tiberwiegt, macht sich bei den Aerophonen neben der signalisierenden in
groBerem Malle die asthetische Funktion geltend und diese dringt am
deutlichsten bei den Chordophonen durch. Sie wurden fiir die Volksmusik
des Hornacko typisch. Wie wir bereits erwidhnten, handelt es sich um eine
Instrumentalbesetzung, bei der der erste Geiger die entscheidende Aufgabe
hat und in der auf besondere Art die Begleitungsstreichinstrumente zur
Geltung kommen.

1 Vgl. naher Horridcko, o. c., S. 363—377.

* Vgl. L. Leng, Slovenské ludové pistaly a ich vziah k slovenskym hudobnym dialek-
tom, HS 1V, 1960, S. 79—99, 80—84; K. Vetterl, Lidové pisné 11, o. c., S. 446;
’}‘2 A5l;xandru, Instrumentele muzicale ale poporului Romin, Bucuresti 1956, S.
52—5b.
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DIE TANZMUSIK BIS ZUR HALFTE
DES 19. JAHRHUNDERTS

41. Gegenuber einer Reihe von anderen Gebieten wurden im Hornacko
die sog. Spielmannstradition bald zum Gegenstand des Interesses der
breiten Offentlichkeit. Es waren insbesondere Komponisten, Schriftsteller,
Maler und Bildhauer, die ihr schon gegen Ende des vorigen Jahrhunderts
Beachtung schenkten.® Leider besitzen wir iber die musikalischen Tradi-
tionen in diesem Gebiet keine dlteren Aufzeichnungen als aus der Zeit
gegen Ende des vorigen Jahrhunderts. Bis jetzt stiel man in Archiven nur
auf eine einzige Erwihnung iber die Volksmusik in dieser Region. Sie
stammt aus dem Jahre 1722 und beweist, dall auch in der harten Zeit nach
der Gegenreformation im Hornacko viel gespielt und getanzt wurde.4
Dieses Beweisstiick ist natiirlich sehr wertvoll. Ansonsten kennen wir noch
zwei bemerkenswerte dltere Zeugnisse, die aus fritheren Zeiten als die
Literatur tber die Spielleute des Hornacko stammen. Dies ist erstens die
Initiale in einem hiesigen handschriftlichen Kanzional, das im Museum
von Velka ausgestellt ist,® und zweitens eine Geige, die in das Holz des
Tores ciner Musikantenfamilie aus Velka geschnitzt ist und der von einigen
Kennern das Datum 1797 zugesprochen wird.¢ Dieses Tor wurde in den
30er Jahren unseres Jahrhunderts leider vernichtet.

Die Literatur iiber die Spielmannstradition im Hornacko schopft aus
mindlicher Uberlieferung oder aus Autopsie.” Auf Grund der angefiihrten
Quellen kann man die Musikanten im Horfidcko annihernd von der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts an verfolgen und nur ausnahmsweise in frithen
Zeiten nachweisen. Unter diesen Umstinden konnte es den Anschein haben,
als ob wir iber &ltere Musikantentraditionen in unserer Gegend nichts
zu sagen hitten. Doch wenn wir uns auf eine Reihe von historischen Fakten

3 Vgl. bes. K. Klusak, o. ¢., $. 153—159. Auf ahnliche Art interessieren sich auch
in anderen Gegenden Kiunstler fur die Volksmusik. Vgl. z. B. A, Chybinski, o. ¢,
S.99 f.

¢ Die Landeshauptmannschaft mufite hier nicht nur gegen die Evangelischen
auftreten, sondern auch die Aufsicht uber die katholischen Untergebenen wurde
verschirft. Es wurde der Befehl erteilt, keine Ubertretungen der Kirchengebote zu
dulden; es gab Nachrichten dariiber, da3 die Leute den Gottesdienst vernachlassigten,
nicht zur Beichte gingen, in der Fastenzeit Fleisch alen, und es wird betont, da sie
tanzten und spielten. (Vgl. K. Golan, Osobnost Krmanova ve svétle prament moravské
protireformace, Bratislava I1I, 1929, S. 286.)

5 Vgl. Horndcko, o. c., Abb. 295.

¢ Vgl. L. Rutte, Gajdy a gajdosské tradice na Valadsku a Slovacku, StraZnice 1964.

7 Ubersicht der Literatur s. in der Monographie Horridcko, o. ¢., S. 418, Anm. 116.
Auf eine eingehendere Abhandlung uber die einzelnen Musikanten habe ich aus
Platzmangel In dieser Arbeit verzichtet. Es mufl darauf aufmerksam gemacht
werden, dafl die Auskiinfte der Ortsansassigen dementsprechend kritisch aufzu-
nehmen sind. Sie pflegen namlich haufig von verschiedencn subjektiven Ansichten
und Gesichtspunkten begleitet zu sein. In einigen Fallen sind diesen Informationen
auch vollig deutlich einige altere Abhandlungen zum Opfer gefallen. Sogar die
Angaben aus der Autopsie sind in ihnen manchmal unzuverlaBllich. Als Beispiel kann
ein Artikel von J. Kretz angefiihrt werden. Der Verfasser lie(3 darin die Spielmanns-
tradition im Horfiacko schon zu Beginn unseres Jahrhunderts untergehen. (J. Kretz,
Slovdéti hudci, CL X, 1901, S. 52—57.)
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aus anders ausgerichteten Arbeiten und auf die Analyse von Einzeclheiten
stiitzen, gelangen wir nach und nach zu einem genaueren, wenn auch nie
vollstindigen Bild der Entwicklung, die vielverzweigten Wege der Volks-
musik in den einzelnen Regionen aber bleiben fiir uns nur mit relativer
Genauigkeit erkennbar. Es wird sich immer um Konstruktionen handeln,
die durch neuentdecktes Material korrekturbediirftig werden.

42. Betrachten wir die Entwicklung realistisch, konnen wir an Hand des
heute bekannten Materials durch historisch vergleichendes Studium fest-
stellen, dal das Alter der spiter geliufigen Besetzung der Spielmanns-
gruppen nicht so eindeutig ist, wie dies von manchen &lteren Forschern
behauptet wird. Der Schlull iber ein allzugrofles Alter der erwihnten
Spielmannsbesetzungen kann zweifellos schon heute korrigiert werden.

Vladimir Ulehla war weit von der Wahrheit entfernt, als er auf Grund
der Termini ,,hudec’ — Spielmann — und ,,pistec’’ — Pfeifer, die in den
dltesten tschechischen Quellen zu finden sind, und nach einem einzigen
angefiihrten ikonographischen Beweisstiick aus der Olmiitzer Bibel die
Existenz von Spielmannsvereinigungen édhnlich den heutigen und damit
auch die Arten des Spieles bis tief ins 14. Jahrhundert ableitete.® Es stimmt
zwar, dafl die Ausdriicke ,,pistci’* und ,,hudci in alttschechischen Quellen
sehr hiufig zu finden sind, und zwar nicht nur in alttschechischen, sondern
iberhaupt in den éltesten slawischen. Doch das Wort ,,hudec’ wurde lange
Zeit fiir Spieler auf Saiteninstrumenten, auf denen man nicht mit dem
Bogen spielte, benutzt. Fir unseren Ansatz setzt man voraus, wie aus
unserer Einleitungsbemerkung ersichtlich ist, daB dies bis zum 13. Jahr-
hundert der Fall war. Jedoch schon aus dem 13. und deutlicher noch aus
dem 14. Jahrhundert haben wir aus den tschechischen Lindern Berichte
iiber Streichinstrumente, die wenigstens entfernt an die heutige Geige
erinnern.? Darauf beruht der Fehler von Ulehlas Voraussetzungen nicht.
Mit Riicksicht auf Siidostméhren, das Gebiet, in dem Vladimir Ulehla
seine Forschungen tiber die Volksmusik angestellt hat, ist auch bemerkens-
wert, daB das Wort ,hudec'!® und dhnliche verwandte, heute bereits

8 Vgl. V. Ulehla, Zivd pisen, o. ¢., S. 98, 217—220.

® Vgl. C. Zibrt, Jak se kdy v Cechdch tancovalo. D¢jiny tance v Cechach, na
Moravd, ve Slezsku a na Slovensku od nejstar$i doby az do konce 19. stoleti se
zv1astnim zretelem k déjindm tance viibec, Praha 1960, S. 35, Abb. 4c, S. 38, Abb. 5a,
S. 44. Stellenweise werden jedoch in Europa schon seit dem 10. Jahrhundert Streich-
instrumente benutzt; vgl. A. Modr, Hudebni ndstroje, Praha 1943, S. 11; nach
einigen Autoren sogar noch fruher; vgl. J. Hutter, Hudebni ndstroje, Praha 1945,
S. 64. 8. a. C. Sachs, Handbuch der Musikinsirumentenkunde, Berlin 1920, S. 170
bis 177, wo er ausfuhrliche Besehreibungen und Abbildungen der Streichinstrumente
vom Anfang des 12. Jahrhunderts anfihrt.

10 Es ist kein Abschweifen vom Thema, wenn ich daran erinnere, da man in
Bohmen das Wort ,,hudec'’ im Volksmilieu schon nicht mehr gebraucht und daB es
dort heute nicht einmal Lieder gibt, in denen diese Wortform direkt gebraucht
wirde. Nur in einigen Gegenden kommt das Wort ,,houdek‘ vor. Die Form ,,hudec*
ist in B6hmen wahrscheinlich gemeinsam mit dem Zeitwort ,housti‘'‘ verschwunden,
welches schon im Lauf der Entwicklung langsam als hiafllich angesehen wurde
(vgl. C. Zibrt, 0. c., S. 34, wo er die Schlusse von M. Cervenka beniitzt). Die sich
unter dem Einfluf3 der Adelskapellen, der Kantorentradition und der stidtischen
Musik in Mittel-, Ost- und Nordostbohmen entwickelnden Streicherbesetzungen
wurden gewdhnlich ,,$trajchova muzika‘* — Streichmusik — genannt (vgl. F. Bonus,
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archaische Worte verhéltnisméfBig haufig in Liedern auftreten. Vor allem
hat sich deshalb auch dieses Wort als heute gebrduchlicher Ausdruck fir
sidostméhrische Verhéltnisse erhalten. Aber direkt iber Gruppen von
Spielleuten haben wir erst aus dem Ende des 16. und dem 17. Jahrhundert
Berichte. Dies sind jedoch aus von unserem Gebiet entfernteren Gegenden
stammende Berichte,’* und es besteht kein Grund zur Annahme einer
analogen Entwicklung, umsomehr, als wir aus dieser Zeit eine Reihe
anderer Besetzungen nachweisen kénnen und wir aus dem ganzen Slovacko
andere, verhiltnismallig bestidndige Instrumentalvereinigungen noch bis
zur Mitte des 19. Jahrhunderts kennen.

Ulehla und einige andere Forscher waren sich nicht in gentigendem Ma@le
der Tatsache bewufit, dall man mit den Pluralformen ,,pistci‘* oder ,,hudeci*
(die in Verbindung mit der Volksmusik in der alteren Zeit, besonders im
Zusammenhang mit der mittelalterlichen Bekampfung dieser ,,Sendboten
des Bosen‘‘1? auftauchen) in so ferner Vergangenheit keine instrumentalen
Gruppen, sondern eher einzelne Spieler bezeichnete.!* Sofern es in der
Vergangenheit Instrumentalgruppen gab, entstanden diese eher durch
Zufall als durch eine kiinstlerische Absicht. In einigen Gebieten darf jedoch
die Entwicklungskristallisation nicht auBler Acht gelassen werden, die
dieser Vereinigung zu Musikantengruppen vorausging.!* Und wie einige
ikonographisch oder anders nachweisbare Instrumentalbesetzungen, die
einer Spielmannskapelle dhnelten, spielten, ist eine andere Frage und diese
zu beantworten, ist auBerordentlich schwer. Doch diirfen wir keinesfalls
ahistorisch vermuten, dal ihr Spiel dem unserer heutigen Volksmusikanten

0. c., S. 25 u. 37). Ahnlich war dies auch in der mahrischen Hana (vgl. V. Gregor,
O pravost hanacké lidové hudby, Sbornik SLUKO, B I, 1951—1953, S. 81 u. 83 f.).
Was das Wort ,,pistec'* betrifft, so wird dieses in abgeanderter Form auf einem
breiten Gebiet gebraucht. Im Hornacko versteht man z. B. unter dem Wort , pisce-
lak‘* einen Klarinettenspieler. In Westmihren oder in Béhmen und auch bei den
Lausitzer Sorben wird fur den gleichen Sinn das Wort ,,piskad’* verwendet. (Vgl.
V. Gregor, ib., S. 81; F. Bonusg, ib., 8. 26; J. Raupp, Sorbische Volksmusikanten
und Musikinsirumente, Bautzen 1963, S. 177.)

11 ygl. z. B. C. Zibrt, o. ¢, S. 164 u. 170 f. Auch fur diese anderen Gebiete be-
zeugen aber dhnliche Erwahnungen noch nicht ganz bestimmt die Existenz einer
bloflen Streicherbesetzung. Hier ware es wieder notwendig zu beurteilen, ob sich
nicht in Bohmen, woher die Beweisstiicke stammen, schon in dieser Zeit das Wort
,,fudec'* auch auf Musikanten bezog, die nicht nur Geige, sondern auch andere
Instrumente spielten. (Vgl. dazu C. Zibrt, ib., S. 34.) In M&hren hatte jedoch
anscheinend die Bedeutung dieses Wortes einen dauerhafteren Charakter. Obwohl
man die Mitteilung von Barto$ wiederum nicht vollig bestatigen kann, dafl der erste
Geiger mit dem Wort ,,hudec’ bezeichnet wurde (vgl. B II, §. XXXVIII), bezog sich
dieses Wort lange auf den Spieler, der ein Instrument des Geigentypus spielte.

Soweit wir vertrauenswirdige Berichte tber die éltesten Streicherbesetzungen
der Volksmusik aus Mahren besitzen, beziehen sich diese auf das Gebiet der Hana
und stammen ungefahr aus der Mitte des 18. Jahrhunderts. Archaische Streicher-
besetzungen kennen wir auch aus Westmihren, aus der Gegend von Jihlava. Zuletzt
schrieb F. Dobrovolny dartber (vgl. Skfipky. Piispévek ke studiu lidové hudby
na Jihlavsku, Vlastivédny sbornik Vysoéiny II, 1958, S. 93-—107). Es hat den
Anschein, als héitten sich hier Elemente der tschechischen und der Kultur der
deutschen Enklave vermischt.

12 Vgl. Z. Nejedly, Déjiny zpévu 11, o. c., bes. S. 107, 168; 1V, 8, 76 {.

18 Tp, I, S.165,169; II, S.184.S.a. L. Niederle, Poédlky slovanské hudby, o. c.,
S.73; J. Racek, Ceskd hudba, o. c., S. 50—b2.

14 Vgl. Abschnitt 45.
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dhnlich war. Unter Beriicksichtigung der Veranderungen in der Spielweise
miissen wir auch die eigene Entwicklung der Geige und des Bogens in
Betracht ziehen. Im professionellen MaBstab hat sich die Entwicklung der
Geigen erst im 16.—18. Jahrhundert gefestigt und der nach innen gewdélbte
Bogen mit den stark gespannten RoBhaaren, die mit einer Froschschraube
gespannt werden, wurde erst im Jahre 1835 konstruiert.?s Die Entwicklung
in volkstiimlicher Umgebung, die lange diese vollendeten Instrumente
anstrebte und wenigstens ihre Formen nachahmte bis schlieBlich in einem
breiten Raum und gleichfalls auch in Sitdostméhren die professionell
erzeugten Geigen siegten, ging voéllig anders, vor allem aber viel langsamer
vor sich,1®

43. Dic allgemcine Feststellung Cenék Zibrts iiber die wesentliche
Zufalligkeit der Vereinigung von Musikinstrumenten in Gruppen, die fiir
die dltere Zeit auch von Zdenck Nejedly gemacht wurde,!? gilt selbstver-
standlich auch fur das Gebict Stidostmahren. Und schlieBlich dokumentiert
diese Zufilligkeit bei der Vereinigung verschiedener Musikinstrumente bei
uns auch die Entwicklung Ende des 19. Jahrhunderts, wir kénnen sie
sogar noch im Verlauf des 20. Jahrhunderts beobachtcn als die Instru-
mentalbesetzung sich in einigen unserer Gebiete hauptsachllch durch den
Eingrifl progressiver ortlicher Intellelktueller bestdndig gestaltete.’® Aus
dem Hornacko z. B. erinnern wir nicht nur an die kritische Einstellung zu
den Blechinstrumenten, sondern auch zum Zimbal in der Spielmanns-
besetzung.?® Die Richtungsgebung der Instrumentalbesctzung der Volks-
musik wurde im Grunde von positiven Interessen geleitet. Doch hiufig
wurde nur damit argumenticrt, dafl dieses oder jenes Instrument in alteren
Besetzungen nicht vorgekommen seci. Beispielsweise verspurten die Volks-
musikanten nach der Ersetzung der ,kleinen Ballgeige* durch die grofle,
den KonterbaBl, cinecn Mangel an mittleren Stimmen, eine Tonliicke
zwischen der Geigo und der Ballgeige.2° Vollig natiirlich nahmen sie deshalb
fast gleichzeitig mit der groflen Baflgeige auch die Bratsche in das Volks-
inusikinstrumentarium auf und in gewissem MaBe berechtigt setzlen sich
auch die Blechinstrumente und die Ziehharmonika durch. Die traditionecl-
len Musikanten sahen sich auch durch die Konkurrenz der Blaskapellen
direkt zu einer Verstirkung des Klanges gezwungen. Sie bemiihen sich,
dic akkustischen Eigenschaften der Streichinstrumentbesetzung zu ver-
bessern. Doch wir wissen sehr gut, dal3 diese Versuche der Volksmusikanten
in vielen Fillen nicht giinstig ausfielen.

Der Inhalt des Begriffs ,,Volksmusikinstrument'‘ &dndert sich in der
historischen Entwicklung. Als Kriterium fir die Volkstiimlichkeit eines

15 Vgl. dazu J. Chailley, 0. c., S. 204; s. a. J. Racek, o. c., S. 104, 131, 205;
A. Modr, 0. ¢c., S. 14—19.

18 Uber die Entwicklung der Instrumente vom Typus der Geigen im Volksmilieu
vgl. A. Chybinski, o. c., S. 297—313, 400—410.

17 . Zibrt fihrt dariiber mehrere Beweise an in o. c.; .; 8. weiter Z. Nejedly,
o.c. 1, S.175.

18 Aus Bohmen weist dies F. Bonus nach; o. c., S. 26.

1% Vgl. R. Kyné¢l, Hrubovrbecka hudebni lradice, Uprkuv kraj 1944, Nr. 7, 8. 5—7.

20 Die kleine Baligeige entsprach im Ton der Geigenbesetzung weitaus besser als
der Kontrabafl. Stellenweise wurde diese Bal3geige bei uns auch ,,basetka‘ genannt;
vgl. Slovnik spisovného jazyka éeského I, Praha 1960, S. 87.
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Musikinstruments gilt vor allem, wie dieses Instrument im Volkskollektiv
gewertet wird, insbesondere, ob es positiv und zu jeder Zeit aufgenommen
wird.2! Daher erfodert auch der Begrilf ,,Musikinstrument‘ mit dem Bei-
wort ,,Volks-““ eine historische und geographische Begrenzung. Wir haben
Beweise aus der Vergangenheit, dal einige Musikinstrumente erst nach
und nach zu Volksinstrumenten wurden. Die Klarinette, die im Gebiet des
Horlacko sehr rasch und vom ganzen Kollektiv positiv aufgenommen
wurde, gelangte anderswo iiberhaupt nicht in das Volksinstrumentarium
wie beispielsweise im gréf3ten Teil der Slowakei.22 Es handelt sich um einen
historischen ProzeB, den wir heute in gewissen Mal} lenken kénnen, der
aber vor allem den Bedingungen der Entwicklung keineswegs unseren
Wiinschen unterworfen ist. Selbstverstandlich sollten wir im Komplex der
Volkskunst den Anteil der einzelnen Epochen auseinanderhalten. Und da
wir nicht immer die genaue Zeit des Entstehens wissen, wird hie und da
auch heute noch iiber die Volkskunst wie tber ein untrennbares Ganzes
gesprochen. Die Volkskunst, das, was das Volk selbst geschaffen hat, was es
moglicherweise ibernommen und fir seine Verhiltnisse umgewandelt hat,
seinem Geschmack angepalit hat, hat das Volk nicht von Grund aus selbst
geschaffen, sondern auch die Volkskunst ist das Werk einer langfristigen
historischen Entwicklung und man findet darin ebenso Spuren der Urwelt
wie auch den Abfall stadtischer Mullhaufen.2® Deshalb kénnen wir auch
Ansichten, nach denen das Beiwort ,,Volks-** statisch aufgefat wird, nicht
iibernehmen. Der dynamische Standpunkt, wiederholt von verschiedenen
Forschern ausgesprochen, ist der einzig richtige.?4

4%. Wiirden wir die Instrumentalvereinigungen der Volksmusik in den
techechischen Lindern nach den éltesten Quellen verfolgen, wiirden wir an
erster Stelle auf die sehr alte Verbindung von Pfeifen und Trommel
stoflen. Die Trommel hatte damals zweifellos dic Aufgabe, den Tanz-
rhythmus genauer als es der Pfeife moglich war zu bestimmen.2® Ahnliche
Besetzungen, in denen niemals die Pfeife und die Trommel fehlen, kennen
wir aus dem ehemaligen Ungarn.26

In spiterer Zeit, ungefahr vom 15. Jahrhundert an, gestattet uns das
historische Material hauptséichlich den Dudelsack in unseren Léndern als
Instrument, das zur Begleitung des Volkstanzes diente, zu verfolgen.?”

2 Vel. L. Leng, Slovensky spev, o. c., S. 256. Um eine Fehldeutung dieses Satzes
auszuschliefen, weise ich auf die detailliertere Abgrenzung des Begriffes Musik-
instrument und Volksmusikinstrument hin, die in meinem Kapitel in der Mono-
graphie Horridcko, o. c., S. 363-365 zu finden ist.

22 Vel. A. Vaclavik, K problematice lidového uméni. Metodické i vécné prispévky
k poznani autochtonniho a recipovaného uméni, Slovacko I, 1959, Nr. 2, S. 5.

23 8, J. Horak, Ndrodopis déeskoslovensky. Piehledny nastin, Ceskoslovenska
vlastivdda 1I, Clovék, Praha 1933, S. 335.

24 Von den Arbeiten unserer Forscher vgl. z. B, O. Hostinsky, Ceskd piseri, o. c.,
S. 7; B. Vaclavek, Pisemnictvi a lidovad tradice, Praha 1947, S. 56.

22 Vgl. Z, Nejedly, o. c. I, S. 171—176. Uber das Archaische dieser Verbindung
vgl. J. Hutter, Hudebni mysleni o. c., S. 216.

26 Vgl, M. R. Prikkel, A magyarsag tancai, Budapest 1924, S. 47 {.

27 Vgl. Z. Nejedly, o. c. I, S.172. C. Zibrt, o. c., S. 229 f. fihrt an, daB Dudel-
sicke bei Volksvergnugungen in unseren Landern haufiger erst im 16. Jahrhundert
zu finden waren. Vom 15. Jahrhundert an wird die Verbreitung der Dudelsicke
im damaligen Ungarn festgestellt; vgl. J. Manga, Hungarian Bagpipers, AE XIV,
1965, S. 6 f.
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Ansonsten haben wir einen freilich unklaren Beweis, daf3 der Dudelsack in
Boéhmen schon im 13. Jahrhundert zu finden war,2® und aus dem Gebiet
des ehemaligen Panoniens, das nahe unserem Lande liegt, konnen wir einen
anderen Beweis fiir den Dudelsack und zwar im archéaologischen Material
finden, das schon auf die Awarenzeit (568—791 unserer Zeitrechnung) zu-
riickgefiihrt wird. Es handelt sich um eine Zungenpfeife, die unserer Du-
delpfeife dhnelt,*® und Jozef Kresanek fihrt aus, dall es sich allem Anschein
nach um einen slawischen Gegenstand handelt.?® Unter den Instrumen-
talisten sieht er die Dudelsackpfeifer als Reste der chemaligen slawischen
»igrict'* an.’!

Wir besitzen auch aus der nahen Umgebung des von uns behandelten
Gebietes alte Nachweise iber die Existenz von Dudelsédcken. Obwohl diese
jinger als jene sind, die aus dem ganzen Gebiet unserer Lander gesammelt
wurden, werden wir aus Mangel an Informationsmaterial nicht darauf
schlieBen, daB Dudelsicke vor der Existenz dieser Aufzeichnungen hier
nicht vorhanden waren. Zum Beweismaterial fiir die erwdhnte Existenz
gehoren z. B. die Initialen im Kanzional aus Senica® aus dem Jahre
1692,3% wo der Dudelsackpfeifer mehrmals abgebildet ist, oder ein Gerichts-
protokoll aus der Gegend von Luhaéovice aus dem Jahre 1632,3 in dem
ein Diebstahl von Schafen erwidhnt ist, aus deren Haut Dudelsicke —

2 Vgl. C. Zibrt, 0.¢c., S. 47 f.;s. a. Z. Nejedly, 0. ¢. 1, S. 172.

29 Vgl. J. Kresanek, Slovenskd pieseri, o. c., S. 25 f.

3 Darin konnen wir mit ihm ubereinstimmen. Aber wir gehen nicht ganz mit
der einstigen Meinung von Kresanek konform, der von Dénes von Bartha iibernimmt,
daBl der Dudelsack aus dem Gebiet des heutigen RuBland auf dem Weg, auf dem
die Slawen in ihre heutigen europaischen Siedlungen gelangten, nach Europa kam.
Es ist im Gegenteil gut bekannt, dall der Dudelsack schon friher nach Europa
gelangte, und zwar aus Arabien und Persien in das antike Griechenland und Rom.
Man kann voraussetzen, daB er sich vor allem von dort aus verbreitet hat. Vgl.
E. Buhle, Die musikalischen Instrumenle in den Miniaturen des friithen Millelallers,
Leipzig 1903, S. 46. Die Moglichkeit der Verbreilung des Dudelsacks in Europa auch
durch die slawische Bevolkerung ist freilich nicht auszuschlieffien. Vgl. O. Elschek,
Scélovd in$trumentdlna hudba na Slovensku, Antologie autentickych forem cteskoslo-
venského hudebniho folkléru, Praha 1962, S. 65.

31 Uber die ,,igrici‘* (Spieler) finden wir in ungarisch geschriebenen Materialen
Berichte: das slawische Wort ,,igrécz‘ (Spieler) wird in der altesten Ubersetzung
der Bibel fur das lateinische ,,tibicines’* (Pfeifer) gebraucht. Vgl. J. Kresanek,
0. c¢., S. 27, 31, 127. Vgl. dazu V. Karbusicky, o. ¢., S. 133, wo sich dieser lobend
tber die slowakischen Forscher auflert, die methodisch richtig die Berichte tuber die
,igrici‘‘ werten, und zwar sowohl die literarischen, als auch die toponomastischen
Angaben, die von speziellen Igricidorfern berichten. S. J. Racek, o. ¢c., S. 19, 230 1.
B. Szabolesi verhalt sich im Sb. A magyar zene évszadai der Frage des slawischen
Ursprunges der igrici gegeniiber reserviert; nach der Rz. von R. Rybari¢, HS VI,
1963, S. 222. Vgl. aber dazu L. Mokry, Hudobnd problematika, o. ¢., S. 279 f.

32 Senica in der Slowakei ist von den Dorfern im Horhdcko etwa funf Stunden
zu FFufl entfernt. Mit der angefihrten Stadt kann man in der Vergangenheil einc
verhaltnismafig rege Handelsverbindung verzeichnen.

33 Kanciondl aneb Pisne duchouni z kanciondlu Tranovského a jingch roku P. 1692
nasledujicich vypisané. Pisal Jan Orel Sevéovsky mislr v Senici. Maloval Adam Stre-
zenicky z Illavy Svec v Senici. KniZnica Tranoscia v Liptovském Mikuladi. Die
Initialen publizierte zuletzt J. Markov, Slovensky [udovy odev v minulosti. Materiily
k dejinam slovenského Tudového odevu, Bratislava 1955; vgl. Abb. 31, 39, 42.

3¢ Das Dokument fihrt A. Vaclavik an, Luhadovské Zdlesi, Luhacovice 1930,
S. 52. Das ,,Luhadovské Zalesi* ist eine Gegend, dic vom Hornacko gleichfalls
nicht entfernt ist.
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,kejdy‘ — verfertigt wurden. In einem anderen ethnographischen Gebiet
Ostmiahrens, dem Valassko, wurden im Jahre 1666 in 15 Gemeinden 22
Dudelsackpfeifer geziahlt.3® Alle diese Erwahnungen bezeugen die grofle
Beliebtheit des Instrumentes und seine alte Tradition schon zu diesen
Zeiten. Doch selbst wenn es diese Beweise nicht gidbe, kénnten wir auf die
alte Tradition der Dudelsackpfeifer in dieser Gegend nur aus analogen
Methoden schlieen, denn der Dudelsack war ein Instrument, das in ganz
Europa zur Tanzbegleitung benutzt wurde.2®

Wir verfiigen iiber eine ganze Anzahl von Berichten dariiber, da8 der
Dudelsack im Horniacko noch vor verhiltnismalig kurzer Zeit beliebt war.
Ja, es kann gesagt werden, dal} dieses Instrument die Grundlage fiir die
Volkstanzmusik bis in die Halfte des 19. Jahrhunderts bildete.?? Auch
in Velkd, wo Leo§ Janacek gegen Ende des vorigen Jahrhunderts eine
entfaltete und ungewdhnlich reife Spielmannsmusik kennenlernte, war der
Dudelsackpfeifer bis zum Beginn der zweiten Héilfte des 19. Jahrhunderts
zumindest ein ebenso wichtiger Musikant wie der Geiger. Im allgemeinen
kann festgestellt werden, dal, sofern der Geiger in Verbindung mit dem
Dudelsackpfeifer auftrat, woriiber zahlreiche Beweise aus der weiteren
Umgebung vorliegen, die sogar die nationale Grenze iiberschreiten, der
Dudelsackpfeifer sogar die dominante Stellung in dieser Verbindung ein-
nahm. Der Geiger schloB sich ihm an, nicht umgekehrt.?® Dies kommt
unter anderem auch in folgendem mahrischen Sprichwort zum Ausdruck:
,,Wer einen Geiger sucht, der findet auch einen Dudelsackpfeifer.‘‘?® Wir
kénnen gleichfalls logisch voraussetzen, dafl der Dudelsack insbesondere
durch eine durchdringende Klangfarbe und seine Fermate stets unter den
Instrumenten die grofite Aufmerksamkeit auf sich zog. Besonders wenn
wir uns daneben eine auf heimischem Boden erzeugte Geige vorstellen,
miissen wir dieser Erwigung recht geben. Die Geigen wurden zwar mit dem
Wunsche gebaut, ihnen den besten Klang zu verleihen, doch wir wissen,
daB dies mit der Lautstérke des Dudelsacks verglichen nicht leicht gelingen
konnte. SchlieBlich zeugt davon auch die spontane volkstiimliche Bezeich-
nung fir die Besetzung mit dem Dudelsack (gajdy) Dudelsackmusik
(gajdos$ska muzika), was jedoch nicht bedeutet, daf3 die Geiger tGberall nur
die zweite Stelle einnahmen.

45. Vladimir Ulehla sieht eine allzu geradlinige Entwicklung von den
alten Zeiten bis zu den heutigen Spielmannszusammensetzungen, ja, man
kann sogar behaupten, dafl er in der Entwicklung der Volksmusik hiufig
nicht sah, was er nicht sehen wollte. Er lie sich unter anderem dazu

85 Vgl. K. Vetterl, Nejstarsi zpravy o gajdosich na Valassku, CL 50, 1963, S. 270.
In dieser Zeit wurden hier 13 Spielleute und ein Zimbalspieler vermerkt.

38 Vgl. J. Kresanek, o. c., S. 32.

37 Soweit das menschliche Gediachtnis reicht, habe ich in zehn Doérfern des Hor-
nacko 12 Dudelsackpfeifer festgestellt. Jede Gemeinde hatte zumindestens einen.
In diese Zahl sind nicht jene eingerechnet, die nur gelegentlich daheim spielten. Die
teilweise Aufzahlung der Dudelsackpfeifer des Horniacko ist bei L. Rutte, o. c.,
S. 32—34, zu finden.

38 Historisch nicht richtig sieht F. Kretz das Problem der Vereinigung der
Instrumente; o. c., S. 56.

3 Vel. A. Vaclavik, Luhabovské Zdlesi, o. c., S. 430 u. 488, Dieses Sprichwort.
habe ich auch in Velka festgestellt.
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hinrciflen, dafl angeblich der Dudelsackpfeifer in Gegenden mit ausge-
prigten und hochentwickelten Spielmannsbesetzungen nur ein Gast war,
wie beispielsweise in dem von ihm beschriebenen Stiddtchen Stréaznice.4®
Er bestritt die Existenz von Dudelsidcken im Instrumentarium der Volks-
tanzmusik auch fir Velkd und Myjava. Seine Erwigung ging von der
historisch vollig unberechtigten Voraussetzung aus, die von einem alther-
gebrachten , harmonischen Spiel‘‘ der Spielleute spricht. In so bedeutenden
Regionen, wo man auf dieses Spiel grollen Wert legte, hitte man sich an-
geblich mit dem Dudelsackpfeifer, der der Entwicklung des harmonischen
Elements hinderlich war, niemals zufrieden gegeben.*!

Wir haben gegen diese Behauptungen von Vladimir Ulehla unsere
Argumente. Auch in jener Zeit, in der schon in einigen méhrischen Gebieten
der Kontraball im Instrumentarium der Volksmusik zu finden war, war
der Dudelsack im Slovacko immer noch beliebt. Das bezeugt unter anderem
auch folgendes Sprichwort: ,,Der Mann aus der Hana mit der Balgeige,
der Zigeuner mit der Maultrommel, der Mann aus dem Slovacko mit dem
Dudelsack.‘*4?* Ein eindeutiges Beweisstiick dafiir bildet jedoch die Archiv-
aufzeichnung tber einen dirckt aus StraZnice stammenden Dudelsack-
pfeifer. Es handelt sich um die Untersuchung der Ursache eines Brandes
im Jahre 1833, wobei einige Musikanten, ein Dudelsackpfeifer und ein
Geiger, verdichtig waren, die zu néchtlicher Stunde betrunken aus der
Schenke gekommen waren.*® Aber auch von élteren Ortseinwohnern wurde
frither aufgezeichnet, dafl der Dudelsack bei den Tanzunterhaltungen in
Straznice geldufig war.4* Nicht anders war es im Gebiete um Myjava.4®

10 Vgl. V. Ulehla, o. c., S. 218.

4t Ib., 8. 217 f. Ulehla stutzte sich freilich auf Jana&ek, der das harmonische
Spiel der méahrischen Spielleute gleichfalls als eine sehr archaische Erscheinung,
autochthon und nur als Restbestand qualifizierte. Vgl. L. Janaéek, o. c., z. B.
S. 188,

sind Bewohner der mahrischen’ ethnographischen Gebiete Hana und Sloviacko.)
Die Wahrheitstreue dieses Volkssprichwortes konnen wir an historischem Material
nachweisen. In der Hana begegnen wir dem Kontraball in der Volksmusik wirklich
verhaltnismaBig frah, schon in der Mitte des 18. Jahrhunderts. Dies ist augen-
scheinlich auf den Einflu3 der verbreiteten Adelskapellen zuriickzufuhren, aber auch
auf den EinfluB der intensiven Kantorentradition, wie wir diese bereits in Abschnitt
25 erwahnten. Der Dudelsack, der auch in der Hana vorkam, wie dies Dokumente
aus alteren Zeiten beweisen, wurde hier durch die beschleunigte Entwicklung des
Instrumentariums der Volksmusik (friheres Eindringen der Streichkapellen) eher
als im Slovacko verdringt. Dokumente uber die Volksmusik in der Hana s. im Artikel
von V. Gregor, 0. c., S, 81.

48 Einstiges stadtisches Archiv in Straznice, Sign. I, Fasz. 4, Nr. 297 (jetzt
im SAB).

4¢ FKine Feststellung von Jan Skdcel, einem Lehrer in StrdZnice. Die Beliebtheit
der Dudelsackpfeifer wird auch dadurch dokumentiert, dal sie auch bei der Fron-
arbeit spielten. Fur das Hornacko bringt diese Angabe L. Rutte, o. c., S. 44.
In diesem Zusammenhang ist erwiahnenswert, da auf dem SchloB3 in StraZnice noch
vor der Aufhebung der Fronarbeit Wettbewerbe der besten Sanger und Musikanten
stattfanden; vgl. B II, S. XLI. Einer der an dem Wettbewerb teilnehmenden Dudel-
sackpfeifer wurde angebhch wegen seines hervorragenden Spieles seiner Fronpﬂlchten.
entbunden.

46 Vgl. Slovenské ludové piesne 111, o. c., S. 44.
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Als wir bei der Vereinigung von verschiedenen Musikinstrumenten in
dlteren Zeiten die Zufilligkeit betonten, die auch in noch nicht lange
vergangenen Zeiten tiblich war, lieBen wir uns in der Formulation Platz,
um sagen zu kénnen, dafl das Instrumentarium der volkstiimlichen Tanzen-
sembles sich bei aller Zufilligkeit unter giinstigen Umstanden kristallisierte.
(Es gab Zeitspannen, in denen sich dieses volkstiimliche Instrumentarium
geniigend konsolidiert hatte unter Voraussetzung giinstiger Umsténde. Die
Kristallisierung der Volkskultur wird manchmal durch allzu starke duflere
Anregungen verhindert.) Wenn bis zum 15. Jahrhundert bei uns in der
Instrumentalensemblemusik die Kombination Pfeife — Trommel das Uber-
gewicht hatte, so beginnt von diesem Zeitpunkt an der Dudelsack-
pfeifer und spiter gemeinsam mit ihm der Spielmann aufzutreten, der
schon damals auf einem geigendhnlichen Streichinstrument spielt, einem
Vorgiinger der heutigen Geige. Fiir Mahren kénnen wir das Duo Dudelsack-
pfeifer — Geiger von der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, wenn nicht
friher, voraussetzen.4®¢ Und spéter, an der Wende des 18. zum 19. Jahr-
hundert, entwickelte sich diese Form zu einem Trio mit der Besetzung
Dudelsack und zwei Geigen. Dariiber gibt es mehrere Informationen. Erstens
ist es eine Beschreibung aus dem PodluZi von Josef A. Zeman, der diese
anonym im Kalender ,,Mahrischer Wanderer' aus dem Jahre 1811 ver-
6ffentlichte, und die er in gleicher Weise in seiner dlteren Arbeit aus dem
Jahre 1808 aus Stidostméhren anfithrt.4” Ferner verfiigen wir iiber Archiva-
lien aus dem Jahre 1836, in dem in Prag die Vorbereitungen fir die Kré-
nungsfeierlichkeiten stattfanden.4® Die angefiihrte Instrumentalbesetzung
(Dudelsack und zwei Geigen, wovon die eine die Melodie spielt und die
andere die Begleitung), finden wir ferner noch gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts in dem isolierten méhrischen Gebiet von Kopanice und sporadisch
auch im Gebiet des Horriacko.%®

46. Im vorangegangenen Kapitel haben wir bei der Charakterisierung
des Tanzliedes angedeutet, dal wir einige Fragen seiner Entwicklung in

46 Vgl. K. Vetterl, o. c., S. 270. Einer ahnlichen Entwicklungstendenz begegnen
wir auch in entfernten Gegenden.

47 Vegl. J. A. Zeman, Die Podlufaken. Ein kleiner Beytrag zur Ethnographie
von Maiahren, Médhrischer Wanderer II) 1811 (nicht paginiert); derselbe, Die Hoch-
zeilsfeyerlichkeiten der Podlufaken, Taschenbuch fur Mahren und Schlesien, her-
ausg. E. Hawlik, Brunn 1808, S, 148.

48 Vgl. H. Laudova,o.c., S.161. Das Material betrifft insbesondere die Umgebung
von Breclav, also wiederum das Podluzi, und ferner noch die Gegend von Kyjov,
Aus dem Podluzi haben wir jedoch vom Ende des 18, Jahrhunderts auch eine Variante
dieser Besetzung: Dudelsack, Geige und ,,molddnky‘'' (ein der Panfléte ahnliches
Instrument, dessen Bezeichnung ,,moldanky‘ wissenschaftlich vom Multansko,
Moldau, abgeleitet wird; vgl. Slovnik jazyka {eského, o. c., 8. 1270). Vgl. J. H. A,
Gallas, Romantické povidiy, Praha 1941, S. 197. F. Barto§ erwdhnt nach dem
Liedsammler des Podluzi; A. Novotny, in B I, S. 48 die Besetzung Zimbal, Geige
und Pfeifen; doch handelt es sich hier wiederum um den Anfang des 19. Jahrhunderts.
Damit wird bestatigt, was wir schon frither betonten: Das Volksinstrumentarium
unterlag wesentlichen Veranderungen, und seine Entwicklung stellte sich auch in
der Zeit seiner dauerhaften Bestiandigkeit nicht ganz ein.

4 Das hestiligt auch eine in der Monographie Moravské Slovensko 11, Praha 1921,
S. 639, veroffentlichte Photographie. Mit dem Trio Dudelsackpfeifer und zwei Geigen,
von denen nur eine die Melodie spielt, kommen wir schon im vorigen Jahrhundert z. B.
auch im polnischen Podhali in Beruhrung. Vgl. A. Chybinski, o. ¢., 8. 250.
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Verbindung mit dem Instrumentarium der Volkstanzmusik bchandeln
werden. Denn schon in der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts fand
Karel Jaromir Erben heraus, dafl man diese Frage parallel losen muf3.5°

Im Zusammenhang mit der Verbreitung und Beliebtheit des Dudelsacks
als Instrument, das einige Jahrhunderte hindurch am héiufigsten den Tanz
begleitete, ob nun schon als Soloinstrument oder zusammen mit einem
weiteren Instrument, aber hauptsichlich im Kontext mit den beschrankten
melodischen Maoglichkeiten des Dudelsacks, taucht die Frage auf, ob es
nicht gerade der Dudelsack war, der die VelgroBerung des bekannten
Ubergewichtes der Texte gegenubor den Melodien im Tanzlied bewirkte.?!
Diesem Ubecrgewicht begegnen wir tberall, insbesondere in der altesten
Schicht unserer Tanzlieder, die mit der urspringlichen Bauernkultur
verbunden waren. Wir wissen bereits von den Liedern dieser Schicht, daf
sie in unserem Gebict unter dem Sammelnamen ,,sedlacka‘‘ bekannt waren.

Am meisten begegnen wir jedoch dem Ubergewicht des Textes iber die
Melodie bei der durch sechssilbige Vicrzeiler gebildeten Gruppe. Wenn wir
priifen, wie alt die Strophe, bestehend aus vier sechssilbigen Versen, ist,
finden wir, dafl diese¢ schon in der Lyrik des 14.—15. Jahrhunderts ver-
haltnisméBig haufig zu finden ist. Hiebei ist die Ansicht zuldssig, daf}
einige dieser Kompositionen Volksliedern nahe stehen konnten.52 Doch fihrt
die so zahlreich vertrctene folklorische Schicht von vier sechssilbigen
Versen und deren grofle territoriale Verbreitung zu dem Gedanken,® ob
man ihre Geltendmachung in der Volkspoesie nicht weiter in die Vorgangen—
heit verlegen miilite. Von der melodischen Seite her ist der sechssilbige
Viervers ungewohnlich variabel. Die grofle Anzahl von Liedern, die diese
Strophenform erhalten haben, hat sich anscheinend selbst das Schaffen
neucr Melodien und insbesonderc ihre Varianten erzwungen. Dadurch
wurde das hiufige Wiederholen einer oder einiger Melodien verhindert.
Unter den Liedern dieser Versanordnung lassen sich viclleicht gerade
deshalb die Uberginge von ciner Melodieart zur anderen sehr deutlich
verfolgen. Aber es ist nicht einfach zu entscheiden, wo die Variante eines
Proltotyps endet und wo schon die Variante des anderen beginnt. Der
sechssilbige Viervers gehort auch im Horfidcko zu den gebriuchlichsten,
insbesondere im Tanzlied, und auch hier begegnen wir in wesentlichem
Malle einer bedeutenden Fluktuation der Texte und Melodien.?* Béla
Bartok®® und ubereinstimmend mit ihm Jozef Kresanek®® fassen diese
Fluktuation als wichtiges Merkmal der Volkstimlichkeit auf. Die Lieder
sind umso volkstiimlicher, umso weniger sich die cinzelnen Texte auf cin-
zelne Melodien spezialisieren. Im Gegenteil: die stindige Verbindung eines
Textes mit einer Melodie ist erst eine neuere Erscheinung.

»,Das ist eine ,sedlacka‘, das kann auf jede belicbige Meclodie gesungen
werden'’, horen wir von den Sidngern des Hormacko. Das betrifft ins-

80 vgl. K. J. Erben, o. c., S. 3 des Vorwortes (nicht paginiert).

51 Zu diesem Ubergewxcht vgl. O. Elschek, Pojem, o. c., 8. 32.

5 Einige Dokumente s. in der ’\{onoaraphle Horriacko o. c. . S.425, Anm. 210.
Vgl. weiter z. B. Z. Nejedly, o. c. II, S. 191, Anm. 56.

% Vergleichende Literatur s. in der Monographle Hortidcko, o. c., S.425, Anm. 211.

& Ib., Anm. 212.

5 Ib., Anm. 213.

&6 Ib., Anm. 214, Vgl. C. Z4ale$dk, o. c., S. 68 f.
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besondere Texte nach dem strophischen Aufbau 4 x6. Zu einer einzigen
Melodie kénnte man Dutzende verschiedenartige Texte aufzahlen.®?
Héufig kommt es bei der Aufzeichnung vor, dal der Sanger die iiberwie-
gende Mehrheit der Texte auf eine Melodie zu singen beginnt; entweder,
weil er sie gerne hat, weil sie zu dem gesungenen Text gut palit oder einfach
deshalb, weil ihm gerade keine andere Melodie einfillt.’® Von der gegen-
seitigen Fluktuation von Melodie und Text zeugt in Ubereinstimmung mit
dem Angefithrten, daf ein und derselbe Text zu mehr als dreiflig Melodien
aufgezeichnet werden kann.

Bei Strophen mit anderen Verszahlen, die unter den Liedern zur ,,sed-
lacka‘“ vertreten sind, finden wir kein so groBes Ausmaf} der Fluktuation
mehr. Wir finden hier zwar einige allgemeine Noten, aber die Moglichkeit
der Verwechslung der Melodien verringert sich wesentlich. SchlieBlich sind
noch Melodien vorhanden, die nur an einen einzigen Text gebunden sind.
Sie sind haufig sehr eigenartig, verhiltnismaBig wenig bekannt, und es ist
interessant, daf} sie meistens tiber die melodischen Moglichkeiten des
Dudelsacks hinausgehen. In anderen Gebieten haben diese Texte oft andere
ebenfalls vereinzelte Melodien.

47. Doch nicht alles in unserem Tanzlied kommt vom Dudelsack her.
Davon tiiberzeugt uns in geniigendem MaBe die Abstraktion von der Melodik
und Rhythmik des Tanzliedes. Wenn wir die dlteren Schichten der Tanz-
melodien aus unseren ostlichen Liedgebieten betrachten, zu denen auch das
Hornacko gehort, miissen wir entschieden auBer mit dem EinfluB des Du-
delsacks hauptsichlich mit dem der Pfeifen rechnen.5® Nicht dal die
Pfeifen in unseren westlichen Gebieten nicht benutzt wurden. Wir fithrten
auf Grund von Quellen, die Cenék Zibrt und Zdenék Nejedly zusammen-
fafiten, an, daB die Pfeifen zu ihrer Zeit auch in B6hmen zu den beliebtesten
Musikinstrumenten gehdrten. Im vorhergehenden Kapitel aber erwihnten
wir ebenfalls, daB in Bohmen die althergebrachten Traditionen vielfach
iberlagert wurden.

Die meisten Melodien der registrierten Volkslieder in unseren westlichen
Liedgebieten lassen die bezeichnende Abhingigkeit vom Einflul der
Pfeifen, wie wir diese in unserem Osten finden, vermissen. Jozef Kresanek
zeigt Existenz und Nichtexistenz dieses Einflusses an der Erscheinung der
deszendenten Melodik. Er sagt, daBl die deszendente Melodik mit den
Pfeifen verbunden ist und dort fehit, wo die Streichinstrumente am Ent-
stehen der Lieder ihren Anteil haben.®°

In unseren 6stlichen Liedgebieten jedoch war die Pfeife durch lange Zeit
hindurch ein duBerst haufig benutztes Musikinstrument, und der Einflu
der acrophonischen Instrumente machte sich im Tanzlied auch dann

8 Vgl. Horridcko, o. ¢., S. 425, Anm. 215.

5 Ib., Anm. 216.

3 Vgl. K. Plicka, Pastyrska hudebni kullura v lidové pisni slovenské, NVC XXII,
1929, S.259—251.

% Vgl. J. Kresanek, 0. ¢., S.90. S. a. S. 196, wo er auch das Auftreten der deszen-
denten Melodik vom Gesichtspunkt der melodischen und harmonischen Denkungs-
weise aus beachtet. Diese zweite Auffassung von J. Kresanek stimmt mit dem, was
wir Gber das b6hmische Volkslied im vorangegangenen Kapitel sagten, tiberein und
ist der Wahrheit vielleicht noch niher.
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geltend, wenn unter den zum Tanzbegleiten benutzten Instrumenten der
Dudelsack dominierte. Eine Reihe von Melodien, die man auf gewissen
Pfeifentypen solo und nur fir sich, zur eigenen Erbauung, spielte,®* (d. h.
wechselnd spielte und sang) ibertrug man bei Tanzgelegenheiten direkt in
die Welt der Tanzlieder. Karel Vetter]l zog demnach den richtigen Schluf,
dal3 die Welt des Tanz- und die des Nicht-Tanzliedes vom hohenrdumlichen
Kategorienstandpunkt nicht scharf gegeneinander abgegrenzt sind. Viel
cher ergénzen sich beide Gruppen, durchdringen und befruchten einander.¢?

Sedlacka
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stre-liu by na né-ho, ne-mo-zZe pro dre-vo,| o- ba-vé se.
c F B D G
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C G ¢

Probe 2. a) Eine Melodie, die auf Spielmannsart in die Tonart auf der V. Stufe

moduliert (vgl. Anm. 84 zu Kap. II). b) Die gleiche Melodie, in die Ausgangstonika

mindend. Beide Versionen sind im Hornicko gelaufig. Aufgezeichnet vom Verfasser

nach einer Tonaufnahme des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno aus dem
Jahre 1958.

Die Starke der Wirksamkeit einiger Pfeifen beweist im Tanzlied des
Hornacko, vor allem bei den Liedschichten zur ,;sedlacka‘‘, das ver-
héltnisméafig hdufige Vorkommen von lydischen Tonreihen.®? Diese Ton-
rethen konnten die Dudelsackpfeifer,® die bemiiht waren, auf ihrem In-
strument namentlich die ionische Reihe zu schaflen,¢® sicher nicht immer
einhalten. Dies kann durch viele Belege aus einem ziemlich groBen Raum
nachgewiesen werden. Der Einflu der Pfeifen macht sich auch in der
hiufigen Anwendung von steigenden und sinkenden Quintschritten bemerk-
bar, die fur die gesamte ostmihrische und auch fiir einen wesentlichen Teil,
der slowakischen Volksliedkunst bezeichnend sind.®®

Obwohl der Dudelsack in Ostméhren und in der Slowakei das meist-
benutzte und in seiner Zeit auch beliebteste Instrument beim Tanz war,

81 Vgl. L. Leng, Slovensky spev, o. c., S. 63; O. Elsckek, Sélovd hudba, o. c.,
S. 45 u. 47.

82 Vgl. K. Vetterl, Olazky siylu, o. c., S. 347.

6 Ich mache erneut auf das Auftreten der offenen Pfeife ohne Grifflécher auf-
merksam, die in Mahren heute allgemein unter der Bezeichnung , koncovka'' bekannt
ist. Auf ihr entsteht gesetzlich die lydische Reihe. Vgl. Anm. 2.

64 Vgl. Horndcko, o. c., 8. 424, Anm. 212.

% Vgl. L. Leng, Slovenskeé tudové pistaly, o. c., S. 79, 93; weiter J. Mark], o. c.,
S.31; L. Vargyas, o. c., 8. 537 f. Ausnahmen sind Jedoch nicht ausoeschlossen

68 Vgl Horriacko, o. c S. 425, Anm. 204; 5. a. J. Vyslouzil, Vizovska lokalila,
, S.96 f.
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gab dieser doch im wesentlichen wenig Maglichkeit, den gesamten Melodie-
reichtum vielseitiger auszudricken. Eine Reihe von Melodien mufite dem
Tonmaterial des Instruments angepalt werden. Der Dudelsackpfeifer
prefte sie unerbittlich in die beschrinkten, allgemein ziemlich konsolidier-
ten, aber manchmal auch aduflerst unterschledh(hen augenscheinlich zu-
féllig entstandenen Moglichkeiten seines Instrumentes.® Dem Dudel-
sackpfeifer wurden nahmlich auch solche Melodien vorgesungen, die dem
Instrument nicht entsprachen (vgl. Probe 2). Dabei waren sich die Sanger
sehr gut des Widerspruchs zwischen der cigentlichen Melodie des Liedes
und der Melodie, die die Pfeifc des Dudelsacks wiederzugeben imstande
war, bewuflt. Es kam vor, da die Sénger ihrem Unwillen mit der wenig
schmeichelhaften Bemerkung, der Dudelsackpfeifer habe ,,wenig Fliegen"*
in seinem Dudelsack, d. h. er habe Mangel an Ténen, Luft machten.%8

48. Lieder mit dem verschicdensten Tonmaterial konnten erst die Spiel-
leute spielen. In der vorangegangenen Darlegung, in der wir die Rolle der
Dudelsicke betonten, vergaflen wir nicht, darauf aufmerksam zu machen,
dal} der Spielmann in unseren dstlichen Gebicten allméhlich eine w1cht1ge
Stelle errang. Schon neben dem Dudelsackpfeifer war der Spielmann in
einem groBeren Gebiel und auch im Hornacko als , prednak’ — Vorder-
mann — bezeichnet worden, oder man sagte, der Spielmann spiele , na-
predek’ — vorne.®® Vom Geiger in der Funktion des ,,ersten Spielmannes*
erfahren wir schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts in dem bereits zitierten
Artikel von Josef A. Zeman iber die Bewohner des mahrischen PodluZi
aus dem Jahre 1811. Als noch viel dlteres Belegmaterial konnte eine der
Initialen im Kanzional von Scnica aus dem Jahre 1692 dienen, von dem
ebenfalls schon die Rede war. Dort sehen wir zwischen den anderen Musi-
kanten, die zum Tanz spielen, als dominante Personlichkeit den Spiel-
mann.”® N

Schon in der Zeit des allgemeinen Ubergewichtes der Dudeclsackpfeifer
und der Dudelsackkapellen in unserer Gegend kénnen wir demnach vor-
aussetzen, dal auch hier ab und zu eine Besetzung ohne Dudelsack auf-
tauchte, und daBl es darunter auch eine nur aus Geigentypen bestehende
Instrumentalbesetzung gab. Es geniigte beispielsweise eine erste Geige mit
einer oder mehreren Bcgleltoelgcn eine Besetzung, der wir auch heute noch
manchmal bei Hochzeiten begegnen. Die Spiellecute und Téanzer sind
ibereinstimmend der Ansicht, dal3 diese Besetzung zum Tanz ,,sedlacka’
vollig ausreicht. So spielten auch etwa zwischen 1805—1867 die ersten
bekannten Musikanten aus Velka (JoZzka Kubik I7 spielte die erste Geige,

67 Vgl. V. Ulehla, o. c., $. 218.

%8 Vgl. L. Janacek, o. c., S. 315.

% Der Ausdruck , predmk“ (Vordermann), ist in diesem Sinne in vielen Gegenden
der Slowakei gebrauchllch Vgl. a. C. Zibrt,o.c., S. 134, 170, 378; das Wort ,,predak*
wird hier aus Bohmen als einer der Ausdriicke fur den Vortdnzer im Mittelalter
gebraucht; auf S. 170 s. a. ,,napred‘’ (vorne) tanzen. DaB sich dieses Wort jedoch
in Bé6hmen auf die Spielleute beziehen sollte, ist nicht bekannt.

70 Vgl. J. Markov, o. c., Abb. 39.

"t Die romischen Ziffern bei den Namen einiger Musikanten fuhre ich deshalb
an, weil sich in den Musikantenfamilien vielfach in mehreren Generationen die
gleichen Vornamen vorfinden. Ich unterscheide durch rémische Ziffern die einzelnen
Spielleute.
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Pavel Trn I, spiter ein bekannter und berihmter Primas, und Martin
Miskefik I, der spater auch die Ballgeige spiclte, begleiteten), obwohl sie von
einer lebendlgen Dudelsackmusik umgeben waren.

Auf das Vorkommen selbstdndiger Spielmannsbesetzungen weisen in
unserer Gegend auch einige Lieder hin, die die Spielleute besingen. Die
Singer wenden sicl darin mit ciner so schonen Geste an die Spielleute, dal
es lohnt wenigstens eines dieser Lieder anzufihren:

Fiedler, liche Fiedler, Hudc¢i mili, hudci,
Ihr fiedelt so schén, vy pékné hudete,
Der liche Gott allein weil3, vi sdm Pambu miuy,
Ob ihr lange blciben werdet. duho-li budete.

Obwohl wir das Entstehen keines dieser Licder genau daticren konnen,
verrit jedoch gerade der archaische Hauch der Hauptworter ,,hudec® —
Spielmann, ,hudeéek’’ — Spiclménnchen,?? oder der Zeitworter ,hiasti,
,hudnali — geigen, die inshesondere in Liedern und in der dichterischen
Sprache vorkommen, nicht aber in der Umgangsprache, dal es sich um
keine jungen, sondern um Lieder élteren Datums handelt.

Deshalb wiare c¢s vollkommen verkehrt, allzu strikt zu erklaren, daB
alles, was in unserer Gegend mit den Spielleuten zusammenhéngt, erst aus
der zwciten Halfte des 19, Jahrhunderts stammt, und daB3 die Spielmanns-
tradition im Slovacko nur nach einem bereits existierenden Vorbild cnt-
standen ist. Obwoll wir die Jahrhunderte wihrende Existenz der solo-
spielenden Spielleute vorausselzen und von Spielleuten, die sich dem
Dudelsack und anderen Instrumenten angeschlossen haben, wissen, ja
sogar obwohl wir berechtigt sind, in unserer Gegend direkt auch iber dic
kleineren Spielmannsgruppen neben  voll lebenden Dudelsackkapellen
Betrachtungen anzustellen — d. h. kurz gesagt, Uberlegungen dariiber,
ob hier einfach Faden existicren, die die neuc mit den &lteren Zeiten ver-
knipfen, so bedeutet das bet weitem nicht, da man hicr nur von ciner
autochthonen, geradlinigen, von nichts Fremdem beeinfluBten und w cnig
verinderten Volksxplchnannstradltlon sprechen kann.

49. Bevor wir jedoch dic Spielmannstradition eingehender behandeln,
kehren wir erncul — diesmal hauptsidchlich im Zusammenhang mit den
Spielleuten — zu unseren Betrachtungen tber die Melodien der Volkstanz-
lieder zuriick und abstrahieren aus ihrer Melodik weiter dic Entwicklung
der Volksmusik, wobei insbesondere die Melodien mit Modulationen interes-
sant sind.

Als iclh bet verschiedenen Leuten, vor allem bei Musikanten, die den
Dudelsack beherrschten, Ermittlungen dariiber anstellte, wie die Dudel-
sackpfeifer einige ,,modulierende’’ Melodien spielten (ich fithrte konkrete
Beispicle an), stellte ich fest, dal sie die Melodie stets irgendwic ,,zurecht-
spielten®‘.”® Bei Aufnahme des Liedes ,,V&éra sem méua synecka‘* vor der

2 [ Hudeéek* ist die \erklemerung von ,,hudec‘“. Dazu méchte ich bemerken,
daB das Wort ,,hudecek‘ im Singular gebraucht wird, wihrend das Wort ,hudec
hiufiger im Plural ,,hudeci* vorkommt.

 Dem kann auch die Bemerkung von L. Janadek hinzugefigt werden, daB
die Dudelsackpfeifer den Stellen der Melodien, die das beschrinkle melodische
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Dudelsackmusik aus Velkd, wo in letzter Zeit zuweilen der Enkel des
berithmten Dudelsackpieifers Jan Hrbaé (1840—1918) gleichen Namens
auf Bitten hin spielte, sang der Sénger die Melodie nach Dudelsackpfeiferart.
Vor der Spielmannsmusik sang er jedoch von der melodischen Seite her so,
wie das Lied beispielsweise abends 1m Dorf gesungen wurde (vgl. Probe 3ab).
In der Spielmannswiedergabe iiberwiegt im zweiten Teil des Liedes eine
andcre Tonika. Hier spielt im Vergleich zu der Dudelsackwiedergabe die

Sedlacka

Probe 3. a) Beispiel des Erstarrens der Melodie bei Dudelsackbegleitung. b) Die
gelaufige Version mit Spielmannsmodulation in die Paraliele (vgl. Anm. 84 zu
Kap. 11). Bei der Dudelsackwiedergabe wechselte der Konterspieler nur die Tonika
und die Dominante, wiahrend der resultierende mehrstimmige Grundrif der Spiel-
mannswiedergabe weitaus reicher war; vgl. harmonische Zeichen. Spiel der Dudelsack-
pfeifer- und der Geigerkapellen aus Velkd, Gesang Jan Sacha (geb. 1916) und Jiki
Sacha 1I (geb. 1924), beide aus Velkd. Aufzeichnung des Verfassers nach einer
Tonaufnahme des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno aus den Jahren 1958
und 1963.

Modulation in die parallele Moll-Tonart iiber (in diesem Falle von C-Dur
auf a-Moll). Beim Dudelsack bleibt die Melodie auf der urspriinglichen
Tonika. In unserem Gebiet sind mehrere solcher Fille bekannt, und aufler-
dem finden wir in Janadeks Aufzeichnungen iiber das Dudelsackspiel
deutliche Beispiele auch fiir die angrenzenden Gebiete.?*

Der Dudelsack lauterte demnach die Variationstechnik. Hiebei ist ¢s
paradox, dafl dazu gerade seine beschrinkte linear-vertikalen Maglich-
keiten fithrten. Nicht nur, daB8 der Dudelsackpfeifer gezwungen war, dic
Melodie entweder ,,vrchem, d. h. oben, oder ,,spodem‘’, d. h. unten, zu
spielen, wie dies Janicéek aufzeichnete, sondern auch der Séanger multe bei
der Dudelsackbesetzung die Variationstechnik entwickeln. Das bezeugt das

Material des Dudelsacks nicht gestattete, wortlich zu spielen, entweder ,,vrchem*:
(von oben) oder ,,spodem‘ (von unten) ausweichen; o. ¢., S. 313. An anderer Stelle
schreibt Jandacek, daB sie den ,huk‘* (Stimmer, d. h. die hintere Bourdonpfeife)
zum Schweigen brachten.

"4 Ich berufe mich insbesondere auf die Probe ,,Brezovjanti doma neni*; ib.,
S. 312. Vgl. insbesondere den Gesang und das Dudelsackspiel.
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bereits angefiihrte Beispiel. Der Sdnger muBte sich dem Dudelsack ins-
besondcre dann anpassen, wenn der Dudelsack héher gestimmt war, als
es mit seinen stimmlichen Moglichkeiten vereinbar war. Er war gezwungen,
die Melodie des Liedes zu dndern, ihren Umfang zu verringern. Ich habe
schon ein Beispicl aus der Gegenwart publiziert,”s an dem ich demonstrierte,
welch wichtiger Faktor fir den Sénger die hohe Lage ist. Bei der Dudel-
sackmusik iberschritt c¢r den Sextumfang nicht,”® wahrend er mit der
Spielmannsmusik in ciner um cine Terz niedrigeren Lage das gleiche Lied
im Umfang einer Nonc sang. Zwar war die Praxis, den Umfang eines
Liedes zu verringern, im Horfiacko schon vor der Spielmannsmusik be-
kannt,” jedoch erforderte sie die gewohnliche hohe Lage des Dudelsacks
in groerem MalBe. Schuld am verringerten Umfang des Tanzliedes in der
Dudelsackwiedergabe trugen freilich auch direkt die Intonationsmoglich-
keiten des Dudelsacks.

Beim Dudelsack verschwindet nach Janaéek das Modulationsleben des
Liedes und eine dichte Erstarrung entsteht.”® Woher aber kamen dann
die reichen Melodien? Leo$ Janadek sieht eine ihrer Quellen in der linearen
Denkweise; es handelt sich um Melodien, die ,,eine harmonische Begleitung
ausschlieBen’’ und deren Melodiositét ,,auf der melodischen Verwandtschaft
der aufeinanderfolgenden Téne'* beruhe. Es seien Melodien mit ,,melo-
discher Modulation.”® Weitaus mehr betonte Janacéek den Anteil der
Ensembles und vor allem darunter der Streicher, den Beitrag der Spielleute
und ihrer harmonischen Spielweise zu der reichen Modulationsbewegung
der ostméhrischen Volksgesinge.®°

Aber wir wissen und wir werden uns spiter noch davon uberzeugen,
daB in Méahren dort, wo die modulierenden Melodien am hiufigsten
erscheinen, die Instrumentalbesetzung mit dem Ubergewicht der Streicher
nicht allzu alt sind. Wir kénnen sogar ein wenig vorgreifen und bemerken,
daf} sich auch im mehrstimmigen Spiel der Spielleute die lineare Stimm-

?5 Vgl. Horridcko, o. c., S. 404, Probe XXIX.

76 Auch solche Tonleiterldufe kénnen in den Tanzmelodien teilweise, neben dem
EinfluB des instrumentalen Spiels, durch die physiologischen Mdglichkeiten des
Stimmorganes begriindet werden: das Singen aus voller Kehle und in hoher Tonlage
ist namlich jahen Tonspringen nicht giinstig. Physiologische Ursachen sind auch
fur die deszendente Melodik und Rhythmik eine wichtige Quelle, was wir schon in
anderem Zusammenhang erwihnten. Zur Unterstiitzung der rhythmisch-melo-
dischen Deszendenz kommt bei den Tanzliedern noch das Einander- Uberschreien
der Sanger beim Vorsingen hinzu. Vgl. L. Janacek, o. ¢c., S. 248.

77 Die Musik der Spielleute war jedoch durch die gréere Auswahl der benutzten
Tonlagen befahigter, sich den Moglichkeiten der Stimme des Siingers anzupassen.
Sie unterstiutzte dadurch bei ihm die Variationstechnik wieder in einer anderen
Richtung.

® L.Janadek, o. c., S. 373. Dem EinfluB der Dudelsackpfeifer auf das bohmische
Volkslied schenkte O. Hostinsky wieder von einem anderen Gesichtspunkt aus
Beachtung; o. c., 8. 14 f. Nach ihm sprach sich noch eine gunze Reihe anderer For-
scher zu diesem Thema aus. An ungarischem Material verfolgte z.B. L. Vargyas,
0. c., S. 503, 537—540 diese Frage.

7 Vgl. L. Janéacéek, o. c., S. 122, 143. .

% Ib., S. 320. Diese These Janaceks bemiihte sich insbesondere V. Ulehla zu
entwickeln; o. c., S. 40, 60, 70—73, 90—97, 285. Ulehla uiberschitzte jedoch nicht
nur die Modulationsfahigkeiten der Spielleute {vgl. besonders das Beispiel auf S. 73),
sondern auch die Fihigkeit in jeder beliebigen Tonart zu spielen.
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fithrung langsam durchsetzte. So werden wir die Quelle der Modulation
unserer Melodien eher in jener ,,melodischen Verwandtschaft der aufeinan-
derfolgenden Tone suchen miissen. Das bestitigt unter anderem auch die
Feststellung, dafl die meisten Melodien mit Modulationen auch in der lang-
gezogenen Form gesungen werden und héufiger auch ohne Instrumental-
begleitung gesungen wurden, als ob sie erst nachtraglich in die Welt des
Tanzlicdes eingereiht worden wiaren. Wichtig ist auch die Erkenntnis, daf}
wir cinigen &dhnlichen ,,Modulationen’* schon in einer &lteren Schicht
geistlicher Volkslieder begegnen, von denen wir wissen, dal3 sie im Hor-
nacko insbesondere bei den Evangelischen noch bis vor kurzem einen sehr
wichtigen Platz im Alltagsleben eingenommen haben. Deshalb scheint der
Ursprung der modulierenden Melodien nicht bei den Spielleuten zu suchen
zu sein, sondern in dem vorharmonischen melodischen System und in
andcren Quellen der Unterschiedlichkeit unsercs Liedes des gstlichen Typs,
auf die wir in dem vorangegangenen Kapitel hingewiesen haben. Dic
angefiihrte Ansicht unterstatzt auch das Fehlen modulicrender Melodien
im Bereich unseres westlichen Liedstils,®! in Bohmen und Westméhren.?

Dall aber dic Spielmannsmusik die andere Auffassung einiger modulie-
render Melodien beeinflult hat, ist unzweifelhaft.®® Im Zusammenhang mit
der mehrstimmigen Unterleﬂung der Melodie kam es zu einer Modulation,
in der die Relationen schon nicht mehr nur linear, sondern auch vertikal
ausgedriickt sind.®* Lhre gréllere Schwierigkeit und gleichzeitig auch ihre

8t Vgl. J. Markl, Ndpévy deskych lidoviych pisni podle sbirky K. J. Erbena, CL 46,
1959, 8. 248—206. In Erbens Sammlung findet Markl nur 13 Lieder (d. h. 1,625 %,
in denen Anzeichen einer Modulation zu bemerken sind, und zwar in die Dominante.
Sie wird eher durch einen Tonartsprung als vermittels nicht zur glelchen Tonleiter
gehorender Tone durchgefithrt. Vgl. ferner auch Markls Arbeit Ceskd duddcka
hu(lba, 0. ¢., S. 31, wo dieser iibereinstimmend nur ein ausnahmsweises Abspringen
in die dominante Tonart und noch scltener in die subdominante Tonart erwéhnt.

82 Iline andere Ansicht tber den Ursprung einiger Modulationen in Volksliedern,
die ebenfalls ihre Berechtigung hat, sprach K. Vetterl aus: In den Tanzliedern
Ostmihrens, Schlesiens und der Slowakei stiefen das archaische melodische Tonge-
fih! und das moderne harmonische Empfinden aufeinander, und aus diesem Konflikt
enlstanden dann jene interessanten melodisch-harmonischen Kombinationen,
eigenartigen Tonleiter und Gberraschenden Modulationen. Vgl. Otdzky stylu, o. c.,
S. 347, 349; s. a. J. Vyslouiil, Vizovskd lokalita, 0. c., S. 105, Anm 50.

8 Einige Spielleute gebrauchen sogar fir sie den von ihnen gepragten Ausdruck
»rakruténé'' — gekrummt.

84 Weil die Zusammenhinge akkordisch besser und markanter ausgedrickt
werden konnen, hat Jandadek ohne Zweifel richtig geschrieben, dal die Modulalion
der Tonarten erst mit der Begleitung der Geiger klarer hervortritt (vgl. o. c., $. 323
od. 45b). Ansonsten ist es Jedoch nouc die Modulatlon in der monophonischen Kultur
die Modulation vom (xeqwhtspunkt des melodischen Systems aus und ferner die
Modulation auf verschiedenen Stufen der mehrstimmigen Kultur zu unterscheiden,
wo die Relationen nicht mehr nur linear ausgedrickt sind (vgl. J. Hutter, Hudebni
mysleni, o. c., 5. 173 f., 358—360). Duaf} dies notwendig ist, beweist auch ein anderes,
schon angefiihrtes Beispiel ,,Viééra sem méua synecka'’, Probe 3 b. Vom Standpunkt
des melodischen Prinzips aus wiirden wir hier keine Modulation suchen, wir wirden
die Melodie als typisch aolisch bezeichnen. In mehrstimmiger Auffassung der Volks-
interpreten erscheint hier die Modulation in die Parallele (von C-Dur nach a-Moll),
und dies sowohl in der vokalen, als auch in der instrumentalen mehrstimmigen
Wiedergabe. Wollen wir in der mehrstimmigen Kultur von der Modulation sprechen,
miissen wir uns nur auf jene Ausdriicke einstellen, in denen wir die Méglichkeit haben,
die mehrstimmige Auffassung der Volksinterpreten zu verfolgen. Unsere eigene Vor-

76



Schonheit sind tief in das Bewulltsein der Spielleute und Sanger cin-
gedrungen. Wihrend der Dudelsackpfeifer derartige Melodien nicht zu
spielen vermochte, versuchten dies die Spielleute, und die Séanger wollten
manchmal den Spielleuten mit diesen Liedern andeuten, dafl auch sie nicht
alles spielen kénnen.8®

50. Sobald als moglich machten sich die gstlichen Liedhereiche ver-
haltnismaBig rasch von der Dudelsackmusik frei und gingen zu den Spiel-
mannskapellen iber. In manchen Gegenden kam es friher, in manchen
spater dazu.®® Im Horfidcko fand dieser Ubergang erst um die Mitte des
vorigen Jahrhunderts stalt. Einc Begebenheit aus Velka aus dem letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts, wo ein unzufriedener Singer dem ortlichen
Dudelsackpfeifer den Sack durchstoch,®” bietet den klaren Beweis dafiir,
dal3 damals im Zentrum des Hormiacko die Spielmannsmusik endgiltig
gesiegt hatte. Gegen Ende des Jahrhunderts spielte der Dudelsackpfeifer
in den meisten Dorfern des Hornacko nur noch zuweilen den Schulkindern
oder der élteren Generation bei Hochzeiten auf.

Dagegen kommt es in Béhmen ungefihr zu der gleichen Zeit zu ciner

stellung wiirde sich namlich nicht immer mit ihrer mehrstimmigen Wiedergabe
decken, die ebenfalls nicht bei allen gleich ist; vgl. Probe XX XTI in der Monographie
Horriacko, o. c., S. 406. Ferner halte ich es fur richtig, erst dann aber modulierende
Melodien zu sprechen, wenn in ihrem weiteren Teil ein anderes Zentrum die Oberhand
gewinnt als im Anfangsteil. Mit anderen Worten wiirden wir nur diejenigen Melodien
als modulierende ansehen, die in einer anderen Tonart enden als sie begonnen haben
(hier konnte man weiter auch noch die Falle verfolgen, in denen man Tonartspriinge
beobachlen kann). Beginn und Ende der Melodie sind nicht nur im Hinblick auf die
Kiirze des Liedgebildes wichlig, sondern auch deshalb, weil die Volksinterpreten sich
mit der SchluBmodulation beim Ubergang auf ein anderes Lied haufig fir langere
Zeit in einer ncuen Tonart festlegen; die weiteren Melodien beginnen dann in ihr
(vgl. Abschnitt 87 f.). Wenn die Modulationsbewegung sich aber innerhalb des
Liedes abspielt und die Melodie in jene Tonart zurickkehrt, in der sie begann, wirde
ich empfehlen, von einer Abschweifung zu sprechen. Hieher wirde ich auch die sog.
mahrische Modulation einreihen, wie L. Janac¢ek diese Erscheinung nannte; vgl.
o. ¢, bes. 8. 321 f. Es handelt sich um eine heruntergehende Abschweifung auf die
kleine Septim, die sich innerhalb des Liedes, und zwar vom Zentrum ausgehend,
nach Janddek vom sog. ermichtigten Ton, verwirklicht. Konsequent bezeichnet
J. Vyslouzil diese Iirscheinung als Abschweifung; vgl. die zitierten Arbeiten. Den
groflten Teil der Literatur fihrte ich in der Monographie Horridcko, o. c., S. 426,
Anm. 221 £., an. Hier ist es mir jedoch nicht gelungen, die erwéhnte Ansicht auf die
Frage nach der Modulation im Volkslied genugend genau zu formulieren. Vgl
ferner . Axman, Morava v éeské hudbé XIX. stoleli, Praha 1920, 5.108f.; A. Sychra
I{am vaprosa za eksperimentalnoto izsledovane v esletikala, Balgarska muzika XII1,
1962, Nr. 9, S. 17, wo diese Abschweifung in 93 9% von 100 Fallen im Zusammenhang
mit den , wolkigen'' Texten festgestellt wird; J. Vyslouzil, Vizovskd lokalila,
o.c., S.98; J. Stanislav, 0. c., 8. 96 f.; O. Elschek, Oponicka zbierka, jej Styjlova
charakterisiika_a vztah k slovenske ludovej hudobnej tradicii, HS VII, 1966, S. 92.

85 Vgl. V. Ulehla, 0. c., S. 72 f. Ulehlas Bemerkungen iber die Verianderungen
der Tonarten mussen sehr kritisch aufgenommen werden; vgl. Abschnitt 87 u. 115
dieser Arbeit.

8¢ Uber das Aussterben des Dudelsacks in Polen vgl. A. Chybinski, o. ¢c., S. 85,
96, 360; uber das Aussterben dieses Instrumentes in anderen Teilen Europas schreibt
Chybinski auf S. 399. Auch aus einer ungarischen ethnomusikologischen Produktion
crfahren wir vom Aussterben des Dudelsacks; vgl. J. Manga, o. ¢., S. 18. Manga
fahrt ungefahr die gleichen Umstiande fir das Schwinden des Dudelsacks an, auf
dic ich in dieser Arbeit aufmerksam mache.

87 Vgl. V. Pavlik, o. c., Ms.

77



Wiedergeburt der Dudelsackpfeifermusik. Nach Jaroslav Markl® hat daran
die Einfihrung von Sackpfeifen mit einem Blasebalg einen gewissen
Anteil.®® Doch dies gilt nur zum Teil. In Stdostméihren und in der Sud-
westslowakei waren sicher schon seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts
Dudelsicke mit einem Blasebalg bekannt. Das bezeugt am ausdrucksvoll-
sten die Malerei auf einem 1709 datierten Glas im Besitz des J.-A.-Ko-
mensky-Museums in Uhersky Brod.®® Ein idhnliches Beweisstiick findet
sich auch im Kanzional von Senica (1692),°* soweit dies aus einer darin
vorkommenden Zeichnung eines Dudelsackspielers erkennbar ist.®2 Uber
Dudelsacke mit einem Blasebalg in Stdostméahren erfahren wir auch aus
literarischen Quellen zu Beginn des 19. Jahrhunderts, den erwihnten
Artikeln von Josef A. Zeman.®® Trotzdem aber rettete diese Verbesserung
des Instruments die Dudelsackkapellen Méhrens nicht mehr.

Warum in Bohmen der Dudelsack wieder auflebte, dafiir ist eher ein
anderes Argument Markls einleuchtend: In Béhmen unterstiitzte das In-
teresse der Intelektuellen die Dudelsackmusik. Aber auch die profesionell
erzeugte Es-Klarinette spielte eine micht zu unterschitzende Rolle dabei.
Es wire aber zu keiner Wiederbelebung der Dudelsackmusik gekommen,
hitte nicht auch die Struktur der dortigen Melodien dem Tonmaterial der
Dudelsicke entsprochen. Die iberwiegende Mehrzahl der Melodien steht
hier namlich in einer klaren Durtonart, so dall der Dudelsackpfeifer, wenn
er auf seinem Instrument Tone im wesentlichen der ionischen Reihe spielte,
er diese Melodien gut zu spielen vermochte.

51. Ein &duflerst wichtiger Umstand fur das allméahliche Verschwinden
der Dudelsackmusik in den Ostgebieten unseres Territoriums ist auch die
Tatsache, daf hier schon in der Dudelsackbesetzung der die Melodie
spielende Geiger die Vorrangstellung gewonnen hat. Das mul} immer
wieder betont werden. Er zog nicht nur durch das tonal unbeschrinkte
Spiel die Aufmerksamkeit auf sich, sondern vor allem dadurch, daf} er dem
Dudelsack gegentiber akzentiert spielen und so der charakteristischen
Rhythmik des tédnzerischen Ausdrucks besser entsprechen konnte. Die
Bedeutung der Geigen wurde spéater durch das Eindringen der professionell
erzeugten Instrumente vergrofert.

Zum Verschwinden des Dudelsacks trug auch der Geiger bei, der die
Melodie rhythmisch und in harmonischen Intervallen zu begleiten begann.
Auch existiert vom Beginn des vorigen Jahrhunderts einiges Material, z. B.

® J Markl, Ceskd duddckd hudba, o. c., S. 16, 20.

82 Nach den bisher gemachten Feststellungen war diese Einrichtung in Europa
schon im 15. Jahrhundert zu finden. Bei uns fafit sie demnach verspatet Fufi. Vgl.
J. Mark], ib., S. 16.

% Vgl L. Rutte, o. c., S. 42.

°1 Vgl. J. Markov, o. c.,, Abb. 42.

%2 Sonst besitzen wir aus dieser Zeit auch eine Reihe von Materialen Ober Dudel-
sacke, die mit dem Mund aufgeblasen wurden. Vgl. M. Melnikova—Papoudkova,
Ceskoslovenské lidové malifstvi na skle, Praha 1938, Abb. 19 u. a.;s. a. R. Jefabek,
Rz. in NA 1966, Nr. 2, S. 37; den wahrscheinlichen Ursprung dieser Bilder, von denen
einige in Mahren und Schlesien gefunden wurden, vermutet Jefdbek in der Slowakei.

% Auch die Lithographie eines Dudelsackpfeifers aus der Herrschaft Bfeclav
im Werk von W. Horn, Maehrens ausgezeichnete Volkstrachten, Brunn 1837, bestatigt
nur diese Beschreibung.
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aus dem Podluzi, daBl diese Funktion der Begleitgeigen bei uns schon in
den ialteren Dudelsackbesetzungen zu finden war. Im bereits zitierten
Kalender ,,Méhrischer Wanderer‘ aus dem Jahre 1811 hebt der Verfasser
den ersten Geiger hervor, dessen ,,Fantasie‘“ beim Spiel des Liedes nach
dem Gesang die librigen Musikanten, der Dudelsackpfeifer und der zweite
Geiger, folgen miissen. Auf Grund mehrerer Belege kamen wir zu der
Ansicht, daf3 die Verbindung von Dudelsack und zwei Geigen in Siidost-
mihren schon im 18. Jahrhundert méglich war. Die erwihnte Besetzung
mit der eindeutig belegten Funktion des Konterspielers finden wir in
manchen ostméhrischen Regionen auch noch am Ende des 19. und sogar
im Verlauf des 20. Jahrhunderts.

52. Die autochthone Entwicklung der Volksmusik in den einzelnen
Regionen war niemals gegen Einflisse von AuBlen gefeit. Dessen miissen
wir uns auch bei der Losung der Frage nach der Herkunft der Spielmanns-
musik in unserem Gebiet bewullt sein. Im vorangegangenen Kapitel er-
wihnten wir das intensive Wirken der Adelskapellen in einigen Gebieten
Béhmens, Mittel- und Westméhrens und ihre unmittelbare Beziehung zur
Entwicklung des Volksliedes. Wir erinnerten auch an die Tatsache, daB
im Lauf des 17. und hauptsichlich im 18. Jahrhundert die instrumentale
orchestrale Musik ebenfalls in den Herrschaftssitzen und spéter auch in den
Stadten des ehemaligen Ungarn gepflegt wurde. Wir stielen gleichzeitig
auf die Frage des Einwirkens der Zigeunermusiker. Dieser Einfluf kam
vom Balkan nach Ungarn,” wo die Zigeunermusiker schon seit dem
15. Jahrhundert zu finden waren.%

Die Zigeunermusiker in Ungarn drangen nach und nach an die Héfe des
Hochadels vor und errangen dessen Sympathien in solchem MaBle, daf} sie
bei den verschiedensten Gelegenheiten, wie Hochzeiten, Gastmihler,
bei Kriegsziigen, ja sogar bei den Kronungsfeierlichkeiten der ungarischen
Herrscher, nicht fehlen durften. Wir kénnen mit Emilia Horvathova
wiederholen, dafl die Zigeunermusiker den ungarischen Adel entziickten,
und dafB ihnen dieser Adel auch in einer Zeit, in der in anderen Léndern
sehr drastische Schritte gegen die Zigeuner unternommen wurden, Schutz
und Hilfe gewidhrte. So war die Lage schon in der ésterreichischen Halfte
der ehemaligen k. u. k. Monarchie. Zur Erginzung fihren wir noch an, dal
die Zigeuner nicht iiberall, wohin sie kamen, Musiker wurden. In Europa
vor allem im ehemaligen Ungarn, in RuBland, Ruminien und Spanien®
suchten sie ihren Lebensunterhalt hiufig in der Musik, die sie sich jeweils
dem Geschmack der Bevélkerung, unter der sic lebten, anpallten.

In Ungarn machte hauptsichlich seit dem 18. Jahrhundert der Adel
ebenso wie das aufkommende Birgertum aus den Zigeunern Modemusikan-
ten. Die Zigeunermusiker schopften viel aus volkstiimlichen Elementen,
und wir diirfen nicht unbeachtet lassen, dafl die besten und beriihmtesten
ungarischen Primasse gerade aus dem Gebiet der heutigen Slowakei, dem

% Vgl. B. Szabolesi, Dejiny, o. c., S. 424.

95 Vgl. J. Kresdnek, o. c., S. 44. Kresanek fihrt hier nach der Studie von L. Fo-
kovi an, daB sich die Zigeuner im allgemeinen mit den schlechtesten Handwerken
befalliten. Zu diesen kénnen wir in der damaligen Zeit auch das ,,Musikantentum*
rechnen.

% Vgl. E. Horvathova, Cigdni na Slovensku, Bratislava 1964, S. 22 f., 98, 177 f.
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damaligen Oberungarn, stammten.®” Hier kniipften sie zwar an die er-
wahnten Adels- und Biirgerkapellen und an die zeitgendssische europai-
sche Musik an, aber dic instrumentale und orchestrale Musik Ungarns
hatte im 17. und 18. Jahrhundert ihre charakteristischen Merkmale. In
der Slowakei z. B. wurde in dieser Zeit nicht der Hochadel, sondern vor
allem das biirgerliche Patriziertum zu ihrem Hauptkonsumenten. Die Zahl
und das Niveau der Magnatenkapellen bildeten keine geniigend starke
Grundlage fir das Heimischwerden der barocken Instrumentalmusik. Im
Gegensatz zu Westeuropa wurde die orchestrale Musik in Ungarn eher nach
dem Gedachtnis, als nach den Notenaufzeichnungen iberliefert, was zur
Folge hatle, daB sich die einzelnen Kompositionen mehr nach den ortlichen
Gewohnheiten und der Gelaufigkeit des Spielers &nderte. Es wird anerkannt,
daf} die aus dem Volke stammenden Musikanten in Ungarn zwar gute und
begabte praktische Musikanten waren, aber nur selten tiefere musik-
theoretische Kenntnisse hatten.?® Darin kann man einen wesentlichen
Unterschied gegeniiber den tschechischen Léndern sehen. Die volkstim-
liche und die kinstliche Komponente durchdrangen sich in Ungarn auf
andere Weise, sie wirkten unterschiedlich aufeinander ein, weshalb es
selbstverstandlich auch zu einer anderen Synthese kam. Aullerdem machte
sich in Ungarn noch das bereits erwidhnte Zigeunerelement geltend. Die
Zigeunerkapellen mit ihrem populédren Programm, ihrem leidenschaftlichen
und orientalisch gefdrbten Vortrag, begannen sich hier als eigenstidndige
Tradition durchzusetzen,?® die nicht selten direkt mit der nationalen
ungarischen Tradition verbunden wurde.1® Das ist verstdndlich, wenn
wir uns in die Lage in Ungarn versetzen, wo im Adel eine starke antihabs-
burgische Orientierung herrschte, der ungern die Kultur Wiens iiberneh-
men wollte und sich gerade deshalb nach heimischen Traditionen umsah.
Die Adelsaufstidnde spielten hiebei eine wichtige Rolle. In solchen Zeiten
fand in gewissem Sinne und sicher nur voriibergehend eine Anndherung
zwischen Volksmassen und Adel statt.101

53. In den ostméhrischen Gebieten fand in der Ensemblemusik eine
Entwicklung statt, die sich in gstliche und stidostliche Richtung bindet.
Das ist ein weiteres Element der langfristigen Kontinuitét dieser Verkniip-
fung. Die Verbindung mit dem Osten kommt auch hier dennoch zum
Ausdruck, obwohl die Zigcunermusikanten in Mahren, einem Land des
ehemaligen Osterreich, sich nur in einigen Grenzgebieten durchsetzen ver-
mochten — also nur in geringem Mafstab im Vergleich zu der damals zu
Ungarn gehorenden Slowakei.’®? Dort vertrieben die Zigeuner oft die
einheimischen Musikanten!®® und verursachten, soweit sie nicht an die
97 Ib., S. 179 {., 184; vgl. a. J. Kresanek, o. c., S. 49.

® Vgl. R. Rybari¢, Z problematiky ,,Oponickej'* zbierky piesni a lancov (1730),
HS V11, 1966, S. 79 (wo er sich auf Szabolcsi beruft), 80 f., 84; O. Elschek, Oponickad
zbierka, ib., S. 96; L. Mokry, Poéiatky hudobného baroka na Slovensku, ib., S. 99.

9 Vgl. B. Szabolcsi, Dejiny, o. c., S. 424,

0 Vgl. E. Horvathova, o. c., S. 180.

101 Vgl. J. Kresanek, Tance a piesne, 0. c., 5. 7—9, 26; R. Rybari¢, o.¢., 5. 83 f.

102 {Jber das geringere Wirken der Zigeunermusikanten in Ostméahren vgl. J. Vy-
slouzil, Jandékova tvorba, o. c., S. 364, Anm. 16. Das Horfidcko kann aber aus der

Sphire dieses Einflusses nicht ausgenommen werden.
103 Vgl. J. Kresanek, Slovenskd pieseri, 0. c., 5. 250.
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Musikkultur der Gegend ankniipften, auch eine Uberschichtung des tra-
ditionellen Liedes. Das galt insbesondere fiir die Stidte, deren Umgebung
und cinige siidliche Grenzbezirke.104

An der eigentlichen Besetzung der Zigeunerkapellen, die im grofen und
ganzen die gleiche war, wie bei unseren heutigen Zimbalkapellen, die
Marian Réthei Prikkel fir das ungarische Gebiet schon an der Wende des
18. zum 19. Jahrhundert erwdhnte, und die zwei erste Geigen, mehrere
zweite Geigen, eine Ballgeige und ein Zimbal umfalite,1°5 wire an sich
nichts Besonderes, nichts, was nicht in westlicher Rlchtung die ethnogra-
phische Grenze in Méhren iiberschreiten wiirde. Ahnliche, nicht nur Streicher-
besctzungen, aber auch mit dem Zimbal, kennen wir schon aus der Mitte
des 18. Jahrhunderts beispielsweise aus der méihrischen Hana,%® aus
Mittelbohmen sogar schon aus dem 17. Jahrhundert.1°? 1836 erfahren wir
durch sidmihrisches Archivmaterial aus der Zeit der Vorbereitungen fir
die Kroénungsfeierlichkeiten in Praha, dall in der Umgebung von Velké
Pavlovice die Besetzung Geige, BaBgelge Zimbal und Klarinette damals
als nicht besonders eigenartig und auch nicht als typisch fir die Volks-
musik in Mahren angesehen wurde. Sie erinnerte eher an stadtische Musik.108
Dagegen kennen wir aus Ungarn bis zum 18. Jahrhundert in der traditionel-
len Volksmusik eine starke Vertretung des Dudelsacks. Erst danach be-
ginnt der Riickgang dieses Instrumentes.10®

Wichtig fir die Verbindung der Ensemblemusik in Méhren mit der
Ostlichen Tradition sind daher nicht die heute #dhnlichen Besetzungen
der Streich- oder Zimbalkapellen. Das gehort eher zu den dufleren Kenn-
zeichen. Aber auch nur die gemeinsamen Repertoireelemente spielen hier
nicht die entscheidende Rolle, wobei wir nicht so sehr die Migration einiger
neuungarischen Lieder, die im Zusammenhang mit diesen Kapellen erst
in neuerer und manchmal sogar in neuester Zeit erfolgte, im Sinne haben.
Es gibt mehr gemeinsame Merkmale. Die konkreten Formen und Be-
deutungen der Worte ,,cifrovat’ (d.h. schmiicken, und in unserem Falle
,auf ornamentale Art spielen‘'),,,primas‘ — Primas (d. i. der erste Geiger —
Primspieler) und auch das Wort ,,kontras‘ — Konterspieler (d.i. der Geiger
oder Bratschespieler mit der Funktion des Begleitens) kamen aus dem
ungarischen in unser Gebiet, obzwar es sich urspringlich nicht um mad-

104 Nach J. Kresanek, ib., S. 28. Zur Zeit wurden in der Slowakei etwa 7000
Zigeunermusikanten gezahlt vgl L. Leng, Slovensky hudobny folklér, Bratislava
1961 (Rotaprint), S. 32 1.

105 Jch zitiere nach J. Kresanek, Slovenskd pieseri, 0. c., S. 263. Von einer derar-
tigen Besetzung der Zigeunermusik kénnen wir uns nach einer Abbildung einer
siebenkopfigen Zigeunerkapelle iiberzeugen, die aus dem Ende des 18. oder vom
Beginn des 19. Jahrhunderts stammt. Nach dem Werk Az Oszirdk — Magyar Monar-
chie irdstan es képben, fihrt sie bei uns E. Horvathova an; o. c., Abb. 11, S. 183.
Viel Material tber die verschiedenen Typen von Kapellen in Ungarn ist in der Studie
von B. Szabolcsi zu finden; vgl. A XVII. szazad magyar féuri zenéje; Sb. A
magyar zene évszadai I, Budapest 1959, S. 211—289.

108 Vgl. V. Gregor, 0. c., S. 8l

107 Vgl. z. B. J. Racek, o. c., S. 94, wo als Beweis der Vereinigung von Instru-
menten ein Lied aus dem Sammelband von J. E. KoSeticky zitiert wird.

108 Vgl. H. Laudov4, o. ¢c., S. 161. Auch die T4nze beschrankten sich angeblich
nur auf Lind]er.

100 Vgl. Anm. 86.
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jarische Worte handelt.!1® Eine dhnliche Terminologie finden wir auch in
Ruminien.!! In unseren westlichen Gebieten wurde das Wort ,,primas* —
Primas, diese madjarisierte Wortform aus dem Wort ,,prim,-a‘** abgeleitet,
iibernommen von dem lateinischen ,,primus*‘ oder direkt aus den romanis-
chen Sprachen, nicht verwendet. Es wurden hier in anderen Formen, wie
z. B. ,,primista‘ oder ,,primarius‘‘ gebraucht, die mit dem ungarischen nichts
Gemeinsames haben. Die Worte ,,primas‘ und ,,kontras‘* wurden fiir die
gleichen Funktionen in Béhmen und Westméhren in gréerem Umfang
erst nach dem Jahre 1945 gebraucht, in einer Zeit, in der sichin der Tschecho-
slowakei die Bewegung des sogenannten Volkskunstschaffens entwickelte,
aber auch in einige ostliche Liedgebiete drang das Wort ,,primas‘‘ erst in
den jingeren Musikantengenerationen ein. Die Worter , kontras‘ und
ncifrovat wurden jedoch schon von den éltesten bekannten Spielleuten
gebraucht.

54. Den vielleicht interessantesten Faktor der Entwicklung der Volks-
musik in Ostméhren, der die Verbindung mit 6stlichen und siiddstlichen
Traditionen bestatigt, bildet die Verbreitung einer eigenen ostinanten
rhythmischen Begleitung der Streicher, der Kontergeiger oder Konter-
bratschisten und meistens auch der Bafigeiger. Die Rhythmisierung dieser
Instrumentalisten verlduft im Zweivierteltakt auf einen Bogenstrich nach
unten und einen nach oben. Jeder Bogenstrich bindet in der Regel zwei
rhythmische Werte mit Akzenten auf den geraden Werten, und der Bogen
liegt gewohnlich die ganze Zeit auf den Saiten, so dall das Intervall im
Akkord, manchmal auch der ganze Akkord, den vollen Takt iber mitklingt.
Fiir diese Art der rhythmischen Begleitung wird irgendwann in unserer
Literatur der Ausdruck ,,dvojsmyk’ — etwa doppelter Bogenstrich —
gebraucht. In einigen Gegenden der Slowakei bezeichnen die Volksmu-
sikanten diesen Doppelstrich als ,,duvaj*, dhnlich wie in Ungarn, wo er
,,divo‘‘112 heilt. Das Wort ist augenscheinlich onomatopoetischen Ur-
sprungs.!® (Ich habe diesen Terminus aus der Volkssprache wegen seiner
UnmiBverstandlichkeit schon frither gebraucht und tue es auch weiterhin.)

Die Art der Duvajbegleitung der Streichinstrumente iberschreitet in
unseren Léndern nicht nur nicht die Grenze des 6stlichen Liedstils, wo
sie sich als eines der weiteren Merkmale der ethnographischen Grenze
in Médhren duflert. Merkwiirdigerweise finden wir sie sehr zahlreich bis nach
Rumaénien.1** Deshalb kann in keinem Falle die Duvajbegleitung als ein

1o vgl. V. Machek, o. c., S. 58, 393, Term. ,,cifra 2°‘, , prim‘‘; zu , kontras‘
vgl. Slovnik jazyka feského 1, 0. c., 5. 943.

m Vgl z. B. T. Alexandru, o. c., S. 325 fI.

112 Vgl. Gy. Martin, Considérations sur [ analyse des relations enire la danse et la
musique de danse populaire, SM VII, 1965, S. 320. Das ist nur ein weiteres Element,
das den Entwicklungszusammenhang beweist, doch muf3 darauf aufmerksam gemacht
werden, daBl in vielen unserer Ostlichen Gegenden das Wort ,,duvaj‘* (lies Duwali)
unbekannt ist. In Ostméhren z. B. wird es iiberhaupt nicht gebraucht. Im Hornacko
nennen die Spielleute diese Art der Begleitung einfach ,,smyk‘‘ — Bogenstrich.

113 Das ist etwas dhnliches, wie das bekannte ,,es — tam'‘ fur das Sekundieren
als Begleitart.

114 Vgl z. B. T. Alexandru, o. c., S. 135, 268—278 und s. bes. Probe 76. Auch
bei den anderen Elementen, z. B. in der Verzierung oder in der mehrstimmigen
Fassung, gibt es zahlreiche Gemeinsamkeiten, ja man kann sogar auch einige melo-
dische Zusammenhfinge nachweisen.
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Merkmal der Téanze des slowakischen Typus bezeichnet werden,!® selbst
wenn wir seine Existenz in Ostméhren im Slovacko, weniger hiufig im
Valassko und im La3sko iibergehen wiirden.!8

Die rhythmische Begleitung unserer ostmihrischen oder slowakischen
Konterspieler und Bafigeiger hat mit der Rhythmisierung der Musikanten
gleicher Art in den klassischen ungarischen Zigeunerkapellen viel Gemein-
sames. Gleichzeitig findet sich hier aber auch ein Unterschied. Wir wissen
schon aus dem vorigen Kapitel, dal} die Konterspieler und Baflgeiger in
den neuungarischen Csardasliedern mit liegendem Bogen, das heillt auf
,,duvaj‘, nur den langsameren Teil des Liedes, der im Viervierteltakt steht,

v

spielen (stilisiert: G 1,' ,I L ' ' ). Mit einem jihen Umbruch gehen sie

zum zwelten raschen Zweivierteltaktteil uber, in dem auf ,,es-tam*‘ gespielt
Konterspieler 2/4 ¥ .f‘ ! ‘h |. In der

Slowakei und in Ostméhren ist dies anders. Dic groBte Liedgruppe, die mit
der alten Bauernbevélkerung und mit den sog. Drehtinzen verkniipft ist,
hat hier fast ausschlieBlich den Zweivierteltakt. Die grundlegende Rhyth-
misierung der Konterspieler mit liegendem Bogen wird schematisch in der

oY

Regel folgendermallen ausgedriickt: 2/4 4 ) I |.117 Zwischen dem

Vierviertel-Duva) von der gelaufigen Form “des Csardéas und dem Zwei-
viertel-Duvaj unserer alten Téinze besteht zwar vor allem ein quantitativer
Unterschied, aber in Verbindung mit ciner unterschiedlichen Melodieschicht
entsteht auch cine véllig andere Qualitit. Der Zweiviertel-Duvaj kommt
zwar ausnahmsweise auch im raschen Teil des Csardas vor, wo sich mit
dieser Form eine Belebung der Nachschlige bemerkbar macht,'® aber ein
grofer Unterschied besteht darin, daf in unseren Gegenden das Zweiviertel-
schema der Rhythmik mit einer ostinaten synkopischen Bewegung von
vier Achteln, die mit liegendem Bogen gespielt werden, eine feste Grundlage
hat.

s Vgl C, Zaledak, o. c., S. 69, 73.

16 Vgl, J. Gelnar, Kontrovdni v hréavské lidové hudbé, RZ VIII, 1958, S. 14—28.
In einem wesentlichen Teil des Lassko ist namlich der Drehtanz im Dreivierteltakt,
und die begleitenden Streichinstrumente sekundieren hier auf die Art ,,es — tam*‘.
Nur in geringem Umfang greift die Art der Duvajbegleitung in die Goralengebiele
Polens ein, wo ahnlich wie in der Gegend unter der Tatra in der Slowakei eher der
gerade, ungeteilte Bogenstrich in Viertelwerten uiberwiegt. Vgl. C. Zale$4k, o. c.,
S. 75.

117 Nur in einigen siidlichen Gebieten der Slowakei, die an Ungarn grenzen, wurde
eine Reihe von Melodien, die zu der dlteren Schichte der Bauerntinze gehdren,
urspringlich offenbar im Zweivierteltakt interpretiert, in den Viervierteltakt uber-
fihrt. Dies geschah allem Anschein nach unter dem Einflul der langsamen Vier-
viertelrhythmisierung des Csardas. (Das Vorkommen dieser Fille s. in der Arbeit
von C. Zale$ak, o. c., S. 73 £.) Ahnlich kann man auch das Rhythmisieren auf die
Art ,,es-tam' zu den "heimischen Liedern im Zweivierteltakt ableiten, die wir z. B.
im méahrischen PodluZi oder in einigen Gegenden der Westslowakei finden. Darin
muf} freilich nicht nur die Art der Rhythmisierung im raschen Teil des Csardas,
sondern auch der Einfluf der Blaskapellen zum Ausdruck kommen, wie wir dies
bereits im vorigen Kapitel erwahnt haben; vgl. Abschnitt 33.

118 Mit dieser Art der Rhythmisierung wird im Csardas insbesondere im Miltelteil
des Liedes und im Nachspiel gearbeitet. Auch die Kaffeehauskapellen spielen hiufig
auf diese Weise.
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55. Sofern wir von der ethnographischen Grenze Mahrens der rhyth-
mischen Funktion der Streichinstrumente in Richtung gegen Westen
begegnen, handelt es sich schon nicht mehr um die Duvajrhythmik (mit
liegendem Bogen gespielt), sondern um die Rhythmisierung auf Nachschla-
ge, die mit getrenntem Bogen gespielt wird. In die Streicherbesetzung
einiger unserer westlichen Gebiete drang sie anscheinend aus der neu-
zeitlichen Tanzmusik ein. Die klassische b6hmische Volksmusik, beispiels-
weise die Dudelsackmusik im Chodsko kennt die rhythmische Funk-
tion der Beglcitgeigen und die ostinate rhythmische Begleitung auch in
einer anderen Instrumentengruppe nicht. Bis zum ersten Weltkrieg wurde
hier sogar nicht auf Nachschlige gespielt,!'® und einige Fachleute klassifi-
zieren heute diese Funktion als Verfall.!?® Ahnlich spielten auch in der
Fiedlermusik in Jihlava, deren im groflen und ganzen dhnliche Besetzung
wir schon aus dem Jahre 1836 kennen,'?! alle Instrumente rhythmisch
»Zplna‘* — voll — wie dies die Volksinterpreten bezeichnen. AuBler den
verzierenden Figurationen im Spiel der ersten Geigen und der rhythmischen
Vereinfachung der Ballstimme spielten alle Instrumente rhythmisch fast
gleichlautend. Das Spiel besall keine rhythmische Begleitung in unserem
Sinne des Wortes.122

In den tschechischen Lindern kommt es erst in Ostméhren zu einer
ausdrucksvolleren Funktion der Begleitstreichinstrumente in der Volks-
musik. Die eigene Duvajbegleitung, die durch den liegenden Bogen er-
zielt wird, konzentriert sich auffillig im ehemaligen Ungarn und dessen
nichster Umgebung. Es entsteht der Eindruck, als wire sie von einem
fertigen Vorbild tibernommen worden.

56. Zwischen dem Vierviertel-Duvaj im Csardas und der dortigen rhyth-
mischen Struktur der Takte bestehen enge Zusammenhinge. Mit Aus-
nahme der Phrasenschlisse stehen nimlich in den klassischen Csardas-
liedern sehr hiufig vier Werte im Takt. Das kénnte zu dem Trugschlul}
fihren, daf3 die Duvajrhythmik im Csardas die Prioritdt habe und an das
Rhythmidzomenon der Worte angekniipft habe. Gleichzeilig sind aber in
dicsern maligen Csardastempo vier Viertel der Hauptwert der meisten
Tanzbewegungen, mit deren EinfluB beim Tanzlied vor allem gerechnet
werden muB. Andererseits wire es aber unrichtig, die Tanzbewegung unter
Beriicksichtigung der Rhythmik der Begleitmusik pauschal allen anderen
Elementen voranzustellen. Zwischen den drei Hauptkomponenten — dem
vokalen, dem instrumentalen und dem ténzerischen Ausdruck — existieren
enge, einander bedingende Zusammenhinge. SchlieBlich deutet noch ein
anderer Umstand an, daB der Vierviertel-Csardas-Duvaj fiir den Zwei-
viertel-Duvaj als Vorbild gedient haben kann. Der Unterschied beruht
auf quantitativen Verdnderungen: Aus dem Vierviertel-Duvaj konnte
AuBerst leicht die Zweiviertelformation entstehen.

Aber in einer Reihe unserer gstlichen Liedgebiete existieren kaum die
neuungarischen Tanzlieder, umso weniger die mit ihnen verbundenen

119 ygl. F. Bonus§, o. c., S. 30.

120 Vgl. Z. Blaha, Lidovi zpévdci a muzikanti z Chodska,Sb. Antologie autentickych
forem Ceskoslovenského hudebniho folkloru, Praha 1962, S. 8.

121 ygl. H. Laudova, o. c., S. 162.

122 Vgl. F. Dobrovolny, o. c., S. 102.
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Ténze. Trotzdem aber taucht hier die Duvajbegleitung seit Menschen-
gedenken auf. Auch hier muBl man die rhythmischen Beziehungen
zwischen dem instrumentalen, vokalen und tinzerischen Ausdruck beriick-
sichtigen. In unserer alteren Schicht von Zweivierteltakt-Tanzmelodien
haben die einzelnen Takte keine vier rhythmischen Werte, wie die Duvaj-

begleitung 2/4 o« v,r_.:' I |. Die Hauptlange reprasentiert einen gréBeren

Wert, den Viertelwert. Doch die rhythmische Bewegung spielt sich im
vokalen Teil dieser Lieder vorwiegend in gegeniiber den Grundzeiten
ordnungsméfig niedrigeren Werten ab, und nicht selten kommt auch die
Bewegung von vier Werten im Takt vor, so dal3 wir trotzdem darin eine
ahnliche Verbindung finden, wie sie zwischen der metrorhythmischen
Anordnung der Takte und der Rhythmik der instrumentalen Begleitung
in den Csardasmelodien existiert. Man mul} aber zugestehen, dal3 dic Rhyth-
misierung auf vier Werte in unseren alten Liedern zu den Drehténzen
noch unabhingiger vom Wort ist als das bei den Csardasliedern der Fall
ist. Auf diese Weise baute im iibrigen die instrumentale und die Tanzmusik
sehr hiufig ihr rhythmisches System auf.

Wenn wir die Rhythmik der Tanzbewegung betrachten, stellen wir fest,
daBl in diesen Zweivierteltakttinzen neben den Viertellingen auch die
Rhythmisierung auf vier Werte mit Akzenten auf den geraden Werten
vertreten ist. Sie tritt in der Bewegung, aber auch im Ton des Stampfens
oder Hindeklatschens auf, woraus man schlieBen kénnte, daB3 der Tanz
diese Rhythmisierung in der musikalischen Begleitung erfordert habe.123
Doch lieB3e sich diese Erwigung theoretisch auch in andere Richtung fiithren,
niahmlich, daB diese Elemente im Tanz erst nachtriglich, im Zusam-
menhang mit der Verbreitung der Duvajbegleitung der Streichinstrumente
auftauchten.

57. Zu dem SchluB iiber die enge Verkniipfung der angefiithrten Rhyth-
misierung mit der traditionellen Volksmusik und Tanzkultur gelangen
wir erst durch weitere Erscheinungen: 1. Die bewunderungswiirdig ein-
heitliche Struktur der Tanzlieder im Zweivierteltakt, die wir in unseren
ostlichen Gebieten finden und die vor allem mit den sog. Drehtédnzen ver-
bunden sind. 2. miissen wir anfithren, da8 die Tdnze mit einem langsamen
und einem raschen Teil unserem Volksmilieu fremd waren und daf3 sich
im langsamen Vierviertelteil des Csardés, der musikalisch an einen Marsch
erinnert, die zeitgebundene Konvention der damaligen Adelstinze wieder-
spiegelt. Der erste Teil dieser Tanze war in der Regel langsam, der zweite
rasch. Beim Ubergang von einem Teil zum anderen #inderte sich in der
Regel auch der Takt, und zwar vom geradzeitigen zum ungeraden (mittel-
alterliches Urpaar).m In der klassischen Csardasform kommt die Taktan-
derung auch vor, der Unterschied besteht nur darin, dal} sie nicht so auf-
fallig ist, weil der ganze Tanz im geraden Takt steht. 3. konnen wir auf
den Umstand verweisen, dafl das Wirbeln des Paares um die gemeinsame

123 Yol L. Leng, Pdévodné slovenské Tudové hudobné ndstroje 1, Bratislava 1958
(Rotaprint), S. 39.

124 Vgl. J. Kresanek, Slovenska pieseri, o. c., S. 53; derselbe, Tance a piesne,
o.¢c., S.12; L. Ballovs4, o. c., S. 165, 168, 171 {., 179.
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Achse das charakteristischeste Element der Bewegung beim Csardas
ebenso wie bei den dlteren Drehténzen ist, was aber fur die européischen
Adelstinze wenig typisch war. Deshalb multe der Csardas aniltere
volkstiimliche Grundlagen ankniipfen.!?s 4. ist es wohl bekannt, da3 auch
das neuungarische Lied an dltere Melodieschichten volkstimlicher Art und
zwar nicht nur des madjarischen Ethnikums ankniipfte.'?¢ 5. haben wir
festgestellt, dal} die Triger der neuen cigenstiindigen Tanzmusik in Ungarn
seil dem 18. Jahrhundert die Zigeuner waren. Gleichzeitig aber wissen wir,
daf} cine Reihe hervorragender Zigeunermusiker gerade auf slowakischem
Gebiet geboren wurde und aufwuchs.

Wir kénnen deshalb mit sehr groBer Wahrscheinlichkeit sagen, daf}
viele Melodien der alten Schicht der slowakischen Drehtianze ,,vercsardast
wurden,'?? dhnlich, wie man hcute manche Komposition ,,verjazzt*‘. Bis
heute noch begegnen wir in der Slowakei der Praxis, eine Melodie in den
Csardasrhythmus zu transponieren. Wir kénnen also die These akzeptieren,
dal die ostinate synkopische Vierviertelrhythmisierung mittels augmenta-
tiver Technik aus élteren Schichten der Zweivierteltanzlieder ibernommen
wurde. (Im langsamen wie im schnellen Teil des Csardas treten gleichzeitig
die zwei Seiten des Zigeunercharakters auf: Der Zigeuner fallt sanguinisch
von einem Extrem ins andere. Wern er weint, weint er zum Herzbrechen
und wenn er frohlich ist, so grenzt es an Wildheit.)!28

Den SchluB tber das Bestehen enger Zusammenhinge zwischen der
rhythmischen Begleitung und der Struktur der alten Schicht von Tanzmelo-
dien und selbstverstindlich auch der Struktur der Téanze, unterstitzt die
Tatsache, dal an der ethnographischen Grenze Méhrens nicht nur die
charakteristische Duvajbegleitung endet. Jah wird hier auch die Ver-
wandtschaft der Tanzmelodien unterbrochen und sind auch die Téanze
unterschiedlich. Die Drehtédnze hielten sich im Gebiet des westlichen Lied-
stils nur dort, wo die Dudelsackmusik erhalten blieb und wo die Weiter-
entwicklung der instrumentalen Musik im 17. und 18. Jahrhundert nicht
eine so tiefe Wirkung hatte (die musikalisch geschulten Adels- und Stadt-
kapellen und die Kantorentradition). In lebendiger Form sind die Dreh-
tinze in Bohmen eigentlich nur im Chodsko erhalten geblieben. Ansonsten
sind sie auch fir die weiteren Teile Stidwestbéhmens und Sidbshmens
erwiesen. Minder klar kennen wir sie allerdings aus Mittelbohmen, in Ost-
und Nordostbéhmen fehlen sie iiberhaupt. Das gleiche gilt auch fir ganz
Westméahren.12® Aber auch dort, wo in den westlicher Gebieten Drehtéinze
zu finden sind, sind die Lieder zu ihnen melodisch und metrorhythmisch
vollig verschieden. Nur ausnahmsweise gibt es zu der Schicht von Tanz-
liedern zu den Drehtdnzen, die in unserem Osten verbreitet sind, in westli-
cher Richtung von der ethnographischen Grenze in Mahren eine Variante.

125 Vgl. z. B. C. Zale$ak, o. c., S. 242.

128 Vgl B. Bartok, La musxque populaire, o. c., S. 215; J. Kresanek, Slovenskd
pieseri, 0. ¢., S. 230 f., 2566 f.; B. Szabolcsj, Dé]mq, o. c., S. 25, 317; C. ZaleSak,
0.c., S. 215—217; Gy. Martin, Easl-european Relation, o. (, S. 481—495 E. Peso-
var, Lengyel tdncok hatdsa a Reformkorban, Néprajzi értesitb, XLVII, 1965, S. 176.

127 Vgl. dazu E. Horvathova, o. c., S, 184.

128 Vgl. J. Kresanek, Slovenskad pieseri, o. ¢., S. 46.

120 Vgl. Z. Jelinkova, Tolivé tance, o. c., S. 104.
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Die Duva)begleitung ist demnach his nach Ostmédhren gemeinsam mit
dem &dulerst charakteristischen Melodietypus zu den Drehténzen verbreitet,
dic mit, den 6stlichen Gebieten durch cine grofle Anzahl von Varianten
verwandt sind. In diesen Ténzen findel sich im tdnzerischen Ausdruck
direkt die synkopische Rhythmik, die in 6stlicher und siidéstlicher Rich-
tung in cinem weitaus grofleren Raum nachweisbar ist, als die Duvaj-
begleitung der Streichinstrumente. Deshalb kann vorausgesetzt werden,
daB} dic ostinate rhythmische Bewegung auf vier Werte im Zweivierteltakt
1n unserem Milicu schon bei in friiheren Zeiten nachweisbaren, bis zum

Jahrhundert gebréduchlichen membranophonischen Instrumcnten. zZu
hndon war (%tellenwelse tauchten hier diese noch im 17. Jahrhundert
auf'??), o:ler z. B. bei den Idiophonen?® oder sogar Zupf-132 oder Schlagchor-
dophonen.1® Von diesen Instrumenten konnte die rhythmische Funktion
spiater auch auf die Streichchordophone tbergehen. (Der Konterspicler
tritl ja, wie wir wissen, in cinigen 6stlichen Gebieten schon bei der Du-
delsackmusik in Aktion, wihrend in westlichen Gegenden die Funktion der
rhythmischen Begleitung in den traditionellen Volkskapellen iiberhaupt
nicht typisch ist.)

538. Wenn wir zu allen angefihrten Tatsachen noch dic Lrkenntnis
dazunehmen, daBl die Zigeuner nicht als allzu schépferisches Element
auftreten, sondern eher aus dem Milieu schopfen, in dem sie wirken,!3
gelangen wir zu dem SchluBl, dafl die Zigeunerkapellen die %ynkoplsche
Duvajrhythmisierung im Vierviertelteil des Csardas nicht selbst schufen,
sondern da@ sie diese im allerbesten Falle entwickelten. In den neuen
Streicherbesetzungen mit modernen Instrumenten, die genetisch!3s mit

B Wir konnen nach einem Kupferstich aus dem Jahre 1686 aus der Slowakei
darauf schliefen. Der Musikant spielt mit einer Iland auf der Pfeife und mit der
anderen schligt er die Trommel. Vgl. J. Markov, o. ¢., Abb. 13.

131 Wir wissen z. B. von einem Dudelsackpfeifer aus dem Hornicko, der von
1797 bis 1866 lebte, daB er sich hauptsachlich zu Hochzeiten ,krajovice'* Schuhe,
mit klimpernden Blechstiicken in den hohlen Absitzen, anzog, um mit ihnen im
Rhythmus des Tanzes zu klimpern. Vgl. V. Pavlik, o. ¢., Ms. Es ist moglich, dal3
er den beschriebenen synkopischen Rhythmus schuf. Die bohmischen Dudelsackpfeifer
trugen aus gleichen Grinden Holzpantoffel. Im Hinblick auf die verschiedene Struk-
tur der Lieder aber werden wir bei ihnen einen anderen Rhythmus voraussetzen.
(Vgl. J. Markl, Ceskd duddckd hudba, 9. c., S. 19 f., 30; derselbe, Dudy a duddci.
Q jihoceskych plsmch a lidové hudbv, Ceské Budqowce 1962, S. 19. } Durch diese
Idiophone versuchten die Dudelsackpfeifer, die allein nur schwerlich den Rhythmus
einhalten konnten,ihrem Spiel Betonungen zu verleihen. S. J. Manga, o. c., S. 63,
wo er wieder von einer Glocke, die an dem Dudelsack aufgehangt ist, schreibt.

132 Belegt z. B. aus Rumiinien; s. T. Alexandru, o. ¢., S. 120, 134, 249.

133 Belegt aus einer Reihe unserer Gebiete, in denen das Zimbalspiel heimisch

war. Zu allen angefihrten Umstanden konnen wir hinzufigen, dal an der Monotonie
des Duvajrhythmus das Dudelsackspiel mitschuldig war; vgl. J. Manga, o. c.,
S. 94.

134 vgl. J. Kresdnek, Slovenskd pieseri, o. c., S. 46. L. Vargyas, o. c., S. 539,
betont, daB3 die Zlgeunerkapellen stark an die traditionelle Bauern-Dudelsack-
kapellen ankniipften.

135 Selbst wenn man in Zukunft jenen Hypothesen ein Koérnchen Wabhrheit
zuerkennen sollte, die behaupten, dafl die Zigeuner Instrumente des Geigentypus,
die Laute und das Zimbal nach Europa gebracht haben, wirde dadurch die ange-
fihrte Behauptung nicht widerlegt werden. In diesem Zuqammenahng vgl. E. Hor-
vathova,o.c,S.22f1.,177; A. Modr, 0. ¢., S. 10—18.
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der Entwicklung der instrumentalen Musik im 17. und 18. Jahrhundert
verbunden sind,!3® in denen die Zigeuncr konsequent ohne membrano-
phonische’ oder idiophonische'®® Instrumente auskamen, kam es jedoch
nicht nur zu der Betonung der vertikalen Denkweisc, sondern haupt-
siachlich zur Unterstreichung der dynamisch-rhythmischen Funktion der
Streichinstrumente. Ich betone: zur Unterstreichung der Rhythmisierung
und — sollte die Rhythmik des neuentstandenen Tanzes Csardas oder
Verbunk mit dem langsamen und dem schnellen Teil unterstiitzt werden
— auch zur Betonung der eigenstindigen Auffassung nicht aber zur Ent-
deckung der rhythmischen Funktion der Streichinstrumente. Mit der nach-
schlagsweisen Begleitrhythmisierung, die mit getrenntem Bogen gespielt
wird, machten sich die Zigeunermusiker anscheinend in Kapellen, die
Kunst-Tanzmusik spielten, bekannt.

Obwohl wir den Zigeunerkapellen eine entscheidende Beeinflussung des
spezifischen Charakters der Volksmusikkultur in unseren 6stlichen Gebieten
des Volksliedes aberkennen, miissen wir ihnen im allgemeinen aber zuge-
stehen, daB3 sie zumindest als vereinendes Element zur Betonung der
rhythmischen und damit auch der harmonischen und koloristischen Funk-
tion der Streichinstrumente bildeten. Doch auch dieser Schlufl gilt nicht
ausnahmslos fiir alle Bereiche in gleichem MaBe. Zur Geltendmachung
des Einflusses der Zigeunerkapellen trug nicht nur ihre expansive Ver-
breitung, sondern auch ihr verhaltnismiflig hohes technischen Niveau bei.
Ansonsten pafite sich die Rhythmik der Begleitung dem Charakter des
tinzerischen Ausdrucks, von Fall zu Fall auch der einheitlichen &alteren
Grundlage, ebenso wie alle weiteren stilbildenden Faktoren an und machte
gemcinsam mit ihnen ihre weitere Entwicklung durch. So kann die Ein-
heitlichkeit dieser Rhythmisierung in cinem verhéltnismaBig groBen Gebict
erklirt werden, die parallel mit dem Typ des Liedes und des Tarzes geht,
und gleichzeitig auch ihre spezifischen Merkmale in den einzelner Regionen.

DIE ENTWICKLUNG DER TANZMUSIK SEIT
DER ZWEITEN HALFTE DES 19. JAHRHUNDERTS

59. Wenn wir weiter nach den Ursachen forschen, die den Ubergang
von den Dudelsackensemblen zu den Streicherbesetzungen in unserer
Gegend bewirkten, stellen wir fest, dall diese im Verlauf der zweiten Halfte
des vorigen Jahrhunderts auftreten. Damals begann man, weitere Instru-

138 E, Horvathova, o. c., S. 179 hat nicht ganz recht, wenn sie sagt, dal3 die
Zigeuner der ortsansassigen Bevolkerung mit ihren Instrumenten aufspielten. Es
stimmt zwar, dal} die Geige in der Slowakei sehr beliebt war, aber sie tauchte vor
allem neben dem Dudelsack auf. Und dieses Instrument verwenden die Zigeuner
nur sehr selten. (Vgl. noch Anm. 214.)

137 Vgl. J. Kresanek, Slovenskd pieseri, 0. c., S. 253 {.

138 Dije Zigeuner kannten zwar diese Instrumente, benutzten sie aber nicht in den
Streichkapellen. Ansonsten wissen wir, dafl die Zigeuner in einigen Gegenden Un-
garns und sporadisch auch in der Ostslowakei auch heute noch zur Begleitung ihrer
Tanze primitive Instrumente, hauptsachlich idiophonische, benutzen und dafl sie
die Rhythmik der Begleitung auch durch Héandeklatschen, Fingerschnalzen und
vokalen Ausdruck unterstiatzen. Vgl z. B. Gy. Martin, Considéralions, o. c., S. 317.,
oder E. Horvathova, o. c., S. 229.
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mente dazuzunehmen,!®® und eine revolutionare Verdnderung trat dann
cin, als sich zu der Verbindung von zwei oder drei Geigen (wobei eince dic
Melodic spielte und damit die filhrende Rolle hatle, und eine oder zwei
begleiteten) ungefahr in den 70er Jahren das BaBinstrument gesellle.
Erst war es die sog. ,kleine Baligeige,'‘14¢ die sich am ldngsien — bis in
die 30er Jahre — bei den Spielleuten von Vapenky (Abb. 5) hielt. In
Hruba Vrbka benulzte sie die Musik von Norek bei Faschings- und anderen
Festlichkeiten noch lange nach dem Jahre 1900, hie und da noch um das Jahr

1920. Die Stimmung dieser Ballgeige war G-A-d4! Q-—T—e—';]
A~

Spater als die Bal3geige taucht im Hornacko die Klarinette auf. Wir konnen
jedoch auch iltere Vorginger dieser Instrumente in unserem Gebiete
nennen. Bei der BaBgeige ist es der,,0zembouch‘‘42 (eine Form Musikbogen
mit Rasselzeug), als Vorgidnger der Klarinette sind die Pfeifen und vielleicht
auch das Auf’s-Laubblatt-Pfeifen anzusehen.4?

Erst die Balgeige bewirkte das Verschwinden der Dudelsdcke durch ihre
linear-vertikale Beweglichkeit; sie vertrug sich nicht mit deren Fermate.
Die Klarinette wurde — anders als in Béhmen — in Ostmahren und in der
Slowakei in die Dudelsackbesetzung nicht aufgenommen. Durch die Hinzu-
nahme der Es-Klarinette unterscheiden sich die b6hmischen Dudelsacken-
sembles von den Besetzungen mit Dudelsack in unserem ostlichen Gebiet.
Der Klarinettenspieler,im Volksmund ,,piskaé¢‘‘ — Pfeifer — genannt, errang
in B6hmen schon um die Mitte des 17. Jahrhunderts in der Dudelsack-
besetzung seinen Platz.144 In den ostlichen Gebieten indes existierte noch
lange Zeit hindurch dic Besctzung Dudelsackpfeifer — Geiger, doch wurde
die wichtige Rolle des ersten und in spéterer Zeit auch des zweiten Geigers
immer stiarker betont, bis dies schlielich zur vélligen Abkehr vom Dudel-
sack fihrte. Die bohmische Dudelsackbesetzung mit einem Klarinettisten
unterschied sich im Ton grundsitzlich von der Dudelsackmusik in unseren
ostlichen Liedgebieten, in denen auch weiterhin in archaischer Zusammen-
setzung nur der Dudelsackpfeifer und der Geiger spielten, oder wo noch der
zweite Geiger mit der Begleitungsfunktion — der Konterspieler —, seincn

g;ziihnlich war dies auch im Vala3sko. Vgl. K. Vetterl, Nejstar$i zpravy, o. c.,
S. .

1o {Jper das Eindringen der kleinen Bafgeige in das Karpatengebiet der Goralen
vel. A. Chybinski, o. c., 5. 313—321. Chybinski ist der Ansicht, daf3 sie aus dem
Westen hierher gekommen ist.

141 Vgl. Horriacko, o. c., S. 418, Anm. 111,

142 ]b., S. 375, 4l7f Anm. 102. Uber das Instrument ,,0zembouch*’, im wesent-
lichen als ber ein BaBmstrument schreibt J. Stanislayv, o. ¢., S. 91.

143 Vgl. Horridacko, o. c., S. 371 u. 416 f., Anm. 70. Uber die reproduktive An-
knipfung an das Spiel alterer Musikinstrumente vgl. P. Tonkovi¢, Viychodnd (Vysoké
Talry), Sb. Antologie autentickych forem ¢eskoslovenského hudebniho folkloru,
Praha 1962, S. 79; derselbe, Hrochof? (B. Bystrica), ib., S. 84 f.

144 Das bezeugt eine Malerei auf dem Glas der Schneiderinnung aus dem Jahre
1659, aber das sich zuletzt K. Vetterl, Nejstarsi zpravy, o. c., S. 270, dullerte. Die
Dudelsackbesetzung mit dem ,,piska¢‘‘ kam in der Vergangenheit auch in der sor-
bischen Lausitz vor. Es handelte sich um ein Instrument der Schalmeienart, die
sog. ,,tarakawa‘‘; vgl. J. Raupp, o. c.,, S. 179. Auch aus dem ehemaligen Ungarn
ﬁibt es Nachrichten tber die Verbindung von Dudelsack und Klarinette, aber es

andelt sich nicht um eine so regelmiflige Verbindung; vgl. .. Vargyas, o. c.,
S. 519; weiter J. Manga, o. ¢, S. 63.
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Platz hatte. Von den Klarinetlen tauchte in der Spielmannsbesetzung im
Gebiet des Hornacko Ende des vorigen Jahrhunderts die D-Klarinette auf,
beliebt aber wurde die C-Klarinette und tiberhaupt die C-Tonlage, die den
Singern aus physiologischen Griinden
mehr zusagte als die D-Tonlage. Die
D-Tonlage benutzten wiederum lieber
die Geiger, weil sic in dieser Tonlage
besser spielen konnten.

Von dem Augenblick an, als im Hor-
nacko zur Dudelsackbescelzung die BaB3-
geige und die Klarinette hinzukommen,
beginnt die Dudelsackmusik zu verfal-
len, obwohl noch bis zum ersten Welt-
krieg in diesem Gebiet zwei ausgezeich-
nete Dudelsackpfeifer leben. Es sind
Jan Hrbaé I aus Velkd und Martin
Sobek aus Nova Lhota. Aber ebenso
wie in Velka tritt auch in Nova Lhota
nach dem Tode des aiten Dudelsack-
pfeifers (1912) kein neuer an seine
Stelle. Auch hier kam es zu einer plotz-
lichen Anderung des Geschmacks, die
wir aus Velka durch die Begebenhelt
mit dem Durchstechen des Dudelsacks
belegten. Aus Nova Lhota dokumen-

Abb. 1. Der Dudelsackpfeifer tieren diese Verinderung die Aus-
Jan Hrbac 1 (1840—1918) aus Velks., spriiche einiger guter Singer und Tan-
Abbildung aus dem Jahre 1918. zer, die in ihren jungen Jahren noch

das Dudelsackspiel kannten: ,,Mir gefiel
das nicht. Das war nurso ein Geknarre. Diese Dudelsiacke — das war doch
nichts.*

Wir deuteten an, dal die Verdnderung des Dudelsacks in Ostmihren
und in der Slowakei cinen bedcutenden Einfluf auf die allméahliche Ent-
wicklung insbesondere der mehrstimmigen Seite der Volkstanzmusik
hatte. Wenn wir dem Konterspieler und ausnahmsweise auch dem Baf}-
geiger schon bei den Dudelsackbesetzungen begegnen, so erfillen der
Bal3geiger und der Konterspieler in dicser Besetzung vorwiegend nur die
rhythmische und die dynamische Funktion. Die Entwicklung ihrer mehr-
stimmigen Funktion wurde durch die Dudelsidcke gebremst. Die Dudelsicke
crganzten zwar laut Janacek die ,,Gleichklangsprinzipien'‘ um die Fermate
und dic sog. riickbeziiglichen Gleichklinge, daB heifit um jene Gleichk-
lange, die die Grundtone des Dreiklangs mit Hilfe melodischer Dissonanzen
verdndern.'¥5 aber erst bei dem gleichzeitigen Entstehen der Kapellen
ohne Dudelsack kam es zur Betonung der mehrstimmigen Klange. Erst
damals konnten auch in der Tanzmusik die modulierenden Melodien
in jener Form, in der sie vorgesungen wurden, geltend gemacht wer

us 1., Janacek, o. c., S. 373.
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Abb. 2. Spielleute aus Velka und Hruba Vrbka beim Volkskonzert in Brno 1892,

Von links: Marlin MiSkefik I — Konterspieler (1840—1919, Velka), Jan Norek I —

Konterspieler und Primas (1847—1894, Hruba Vrbka), Pavel Trn I — Primas

{1841—1917, Velkd), Jifi Zeman — Klarinettenspieler (1856—1905, Velkd), Martin
TomeSek I — Baflgeiger (1845—1899, Hruba Vrbka).

den.® Die reiche mchrstimmige Seite des Spieles ist neben dem Varia-
tionsreichtum und insbesondere neben der rhythmischen und dynamischen
Lebendigkeit ein grofler Beitrag der instrumentalen Besetzung, deren Grund-
lage die Streichinstrumente, meist schon professioneller Erzeugung, bilden.

60. Unter den weiter hinzukommenden Instrumenten mufl auch das
Zimbal genannt werden. Seine Eingliederung in die Spielmannsbesetzungen
ist jedoch im Hornacko gegen Ende des 19. Jahrhunderts recht zufillig.
Auf dem Zimbal spielt man hier meist nur auf Wunsch zugereister Intel-
lektueller. Das Zimbal, dem diese in anderen ethnographischen Gebieten
bhegegneten, fehlte im Ensemble aus dem Hornacko'4” und deshalb wurde

148 'Wie aber L.. Leng schreibt, Pévodné nastroje 1, o. c., S. 39 f., hat auch die
Streichinstrumentbesetzung nicht die ganze tonale und melodische Vieldeutigkeit
der Volkslieder in unseren Ostgebieten erfaf3t.

147 Das Gefuhl dieses Mangels entstand wahrscheinlich aus der uberlriebenen
Behauptung von F. Barto$, daB das Zimbal in Mahren ein sehr beliebtes Musikin-
strument war. (Vgl. B 1I, XXXIX; konkret schreibt er aber nur iber die Gegend
von Prerov und um Brno.) Deshalb bedauert wahrscheinlich auch L. Niederle
{in der Rz. uber das sog. Volkskonzert in Brno 1892, bei dem auch Spielleute aus
Velkd und Hrubda Vrbka mitgewirkt halten), da man keinen Zimbalspieler aul-
treiben konnte; vgl. CL II, 1893, S. 434.
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Abb. 3. Die Musikanten von Velka bei der ethnographischen tschechisch-slawischen
Ausstellung in Praha im Jahre 1895. Foto Adler. Von links: Tom4§ Kubik I — BaB-
geiger (1880—1943), Jifi Zeman — Klarinettenspieler (1856—1905), Josef Kubik IT —
Primas (1859—1920), Martin MiSkefik IT — Konterspieler und Primas (1872—1959).

der Zimbalspieler meist aus der benachbarten Slowakei, aus Myjava, ein-
geladen. Das wird eindeutig durch ein Schreiben von Leo$ Janacéek an
Martin Zeman aus dem Jahre 1894148 bewiesen. Janacek schreibt: ,,Zu
den Spielleuten nehmen Sie jenen Schuster, den Zimbalspieler aus Myjava;
cr spielt sehr gut!*‘14® Aber weder im benachbarten Gebiet von Myjava,
noch in einer Reihe weiterer slowakischer Gebiete,!3® wihrt die Ara des
Zimbals lange. In die Umgebung von Myjava kam das Instrument augen-
scheinlich erst in den 80er Jahren des vorigen Jahrhunderts. Der erwahnte

148 Der Brief befindet sich im Besitz der Familie L. Zeman in Velka.

149 Was Janaceks autobiographisches Feuilleton anbelangt, das J. Racck anfihrt
(in Einleitung o. c. L. Janéaceks, S. 17), kann man die Erwahnung der Musikanten
aus Velka nur schwerlich fur eine Aufzeichnung tber die konkrete Zusammensetzung
der Volksmusikinstrumente ansehen. Es handelt sich eher um die Aufzihlung der
einzelnen Instrumente, die Janaéek in Velka vorfinden konnte, und zwar schon in
seinen Studentenjahren. Das gleiche gilt allem Anschein nach auch von dem Bericht
in der Zft. Moravské listy vom 9. 2. 1892, trotzdem hier direkt von einer Zusammen-
setzung gesprochen wird. Vgl. J. VyslouZil, Hudebné-folkloristické dilo I.. Jandcka,
0. c., S. 40.

150 Vgl. L. Leng, Slovensky spev, o. c., S. 255 {.
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Abh. 4. Die Miskefikkapelle aus Velka. Foto O. Straka 1941. Von links: Frantidek

Miskerik | — Balgeiger (1887—1959), Frantidek Trn 1 Konterspieler (1873—1949),
Marlin Miskefik Il — Primas (1872—1959), Pavel Kohut 1 — Klarinettenspieler
(1875—1944).

Schuster aus Janaceks Brief war nach dem Primas Samko Dudik aus
Myjava (1880—1967) der erste Zimbalspieler, was auch mit weileren
Notizen ibereinstimmt.’®? Auch aus der Gegend von StraZnice besitzen
wir kein deutliches Beweisstiick iiber die Existenz des Zimbals.152 Anders
ist dies im Valassko, wo man das Zimbal schon in der zweiten Hélfte des
17. Jahrhunderts kannte.!*® Von einer groBeren Zahl von Zimbalspielern
und von einer alten Zimbaltradition wissen wir nach Archivdokumenten

181 Vgl. Slovenské tudové piesne I11,0.c.,S. 44 u.a. J. Bodnar, Myjava, Myjava
1911, S. 341. Beide Arbeilen bestiatigen, daBB das Zimbal in &lteren Zeilen in Myjava
nicht verwendel wurde. .

132 Dje Erwihnung von V. Ulehla, in o. c., S. 97, hat offenbar keine reale Basis.

133 Vgl. K. Vetterl, Lidové pisné 11, o. c., S. 418; derselbe, Nejstarsi zprdvy
0. c., S. 270, 272. Auch im Vala3sko dominierte jedoch, wie wir wissen, der Dudel-
sackpfeifer mit dem Geiger; vgl. Anm. 35.
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und nach vorldufigen Untersuchungen nur in einer kleinen Subregion des
Slovacko — in der Gegend von Kyjov.1% Einer kleineren Zimbaltradition
bin ich persénlich im Podluzi in Stidméahren begegnet.15

Erst in den 20er Jahren wurde im Hornacko unter dem Einflul
der Kapelle des Samko Dudik aus Myjava in der Kapelle Noreks der
Versuch einer stindigen Eingliederung des Zimbals in das traditionelle
Ensemble gemacht.!3¢ Es handelte sich um ein kleines tragbares Zimbal.
Doch erst einer anderen Kapelle aus Hrubé Vrbka, der Kapelle von Kubik,
gelang es im Gebiet des Hornacko, das Zimbal einzubiirgern. Doch dies
geschah erst in den 30er Jahren. Diese Kapelle spielte mit einem groflen
Zimbal ungarischer Herkunft. Unter dem Einflul Kubiks begann erst
vor kurzer Zeit auch die Musik von Velka mit dem Zimbal zu spielen. Es
wurde jedoch bereits gesagt, daBl von den ortlichen Intellektuellen und
von einem Teil des Volkes im Horfidcko das Zimbal in dér Spielmannsbe-
setzung nicht gut aufgenommen wurde — und das hat sich bei einigen
auch bis heute nicht gedndert.

61. Anders war dies bei den Blasinstrumenten, die in alle Kapellen in
der engeren und weiteren Umgebung eindrangen.1®? Thre Eingliederung
in die Spielmannsbesetzungen im Hornacko konnen wir ungefiahr bis auf
die 90er Jahre des vorigen Jahrhunderts zuriickverfolgen, in stiarkerem
MaBe treten sie seit Beginn des 20. Jahrhunderts auf (Trompete, Fliigel-
horn und spiter Waldhorn). Obwohl auch diese Instrumente nicht gut
aufgenommen wurden, vor allem wieder von der ortlichen Intelligenz und
zu Beginn auch von einem Grofteil des Volkes, fithrten akustische Griinde
(das Bemiihen ein Stimmengleichgewicht und einen starkeren Ton zu
erzielen und die Notwendigkeit, mit neuen Elementen zurechtzukommen)
dazu, daB} auch die besten Spielmannsbesetzungen, die Blasinstrumente zu
benutzen begannen (die ,,Miskériks“ in Velka oder die ,,Noreks'* in Hruba

154 Ich fuhre dies nach der persénlichen Mitteilung von K. Vetterl an.

185 Vel. R. Jetabek—V. Frolec—D. Holy, o. c.,, S. 147. Aus einem unserer
Gegend entfernten Teil Méhrens konnen wir noch das Auftreten des Zimbals in der
Hana erwihnen (ilteste Nachricht aus dem Jahre 1740; vgl. V. Gregor, o. c,
S. 81) und im schlesischen Té&$in (Aufzeichnung aus dem Jahre 1844; vgl. I. Stolafik,
Hréava. Monografie goralské obce ve Slezsku, Ostrava 1958, S. 284). Auch in B6hmen
war das Zimbal in der Vergangenheit ein verhiltnismaflig verbreitetes Volksinstru-
ment. Allgemeine Bemerkungen iiber die Entwicklung des Zimbals und iber seine
Beziehung zur Volksmusik in Mahren vgl. in der Arbeit von F. Dobrovolny,
Lidové hudebni nastroje na Moravé 11, Praha 1958 (Rotaprint), S. 8.

156 Dijese und ahnliche Bezeichnung der traditionellen Kapellen werden von den
Zunamen der Musikanten abgeleitet, die im Ensemble vorherrschen und von denen
einer gleichzeitig der filhrende Geiger ist. Ich betone, daB ich stellenweise ihre
mundartlichen Formen belasse, weil es sich um eingelebte Bezeichnungen fir die
entsprechende Kapelle handelt (z. B. ,,Norci‘‘, ,,Kubici*, , MiSkérici‘* usw.).

157 Soweit es sich um die Umgebung von Straznice handelt — vgl. V. Ulehla,
0. ¢, S. 61 u. 63; in der Umgebung von Kyjov — nach personlichen Mitteilungen
von K. Vetterl; im Podluzi — nach eigenen Forschungen; in Strani bei Uhersky
Brod — vgl. J. Cech, Lidovd piseri a tanec ve Strani se zvld$tnim zietelem k tanci
Pod 3able, Ms. Diplomarbeit KEF, Brno 1956; in den Kopanice bei Myjava — nach
eigenen Forschungen; in Myjava — vgl. J. Jurasek, Lidovy hudec Samko Dudik
Ms. Diplomarbeit JAMU, Brno 1961 (sogar die Kapelle von S. Dudik spielte damals
eine Zeit lang mit der Trompete); im Valassko — vgl. bes. K. Vetterl, Lidové
pisné 11, o. c., S. 418.
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Vrbka, wie dies auch cine Reihe von Photographien bezeugt). Dic konse-
quentere Geltendmachung von Blasinstrumenten in den Spielmanns-
besetzungen wurde spéter auch durch das Bemiihen bedingt, in die Kapelle
jungere Angehorige der Musikantengeschlechter einzurecihen, die unter
dem EinfluB der eindringenden Blaskapellen diese Instrumente gelernt
hatten. Sofern sich Blasinstrumente — hauptsichlich die Trompete — auch

»

Abb. 5. Die Kapelle aus Vipenky. Foto aus dem Jahre 1927. Von links: Jiri Mimo-
chodek — Primas (1877—1940), Jan Horak — Konterspieler (1871—1942), Anto$
Mimochodek — Bafigeiger (1874—1933).

beim Aufspielen zum Tanz ,,sedlacka‘ beteiligen, werden diese insbeson-
dere aus tonbildenden Griinden als melodische Instrumente, und zwar nur
in den Zwischenspielen, in denen nicht gesungen wird, verwendet. In
diesem Falle bildet die Trompete die Mitte und tibernimmt den vokalen
Ausdruck, weil sie der Hohe der Mannerstimme entspricht. Nur hie und da
spielt sie frei die zweite Stimme.2% Im ,,verbuiik** spielt die Trompete im
schnellen Teil auf gerade Werte und erringt dadurch eine wichtige rhyth-
mische Funktion.

Es muf} jedoch betont werden, daB sich im Gebiet des Hornacko gerade
zur rechten Zeit die groBe erneuernde Kraft der einheimischen Intelligenz
geltend macht, als diese in der Zeit des stirkeren Eindringens der Blasin-

158 Vgl. die Schallplatte Supr. Nr. 30016.
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strumente in die ortlichen Streicherbesetzungen aus den eigenen Reihen
Spiclmannskapellen zu griinden begann. Damit verhinderte sie die
degenerierende Wirkung der Blaskapellen.!5? Sie stiitzte sich auf die Kapelle
von Samko Dudik aus Myjava, kniipfte aber vor allem an éltere ortliche
Spielleute an. Sie spielte mit ihnen und sie konservierte einige Elemente
ihres Spieles.18? Sie kritisierte die Spielleute, und in den wichtigsten Zentren
der Volksmusik im Horfiacko — insbesonderc in Velkd — gab sie ihnen
keine Moglichkeit, die heimischen Lieder in ciner Besetzung mit einer
groleren Zahl von Blasinstrumenten zu spielen.16!

Ansonsten kann festgestcllt werden, dall dort, wo die Blaskapellen
wirkten, diese einen grolen EinfluB auf das konkrete Aussehen des tradi-
tionellen Tanzliedes ausiibten.1®? Auch das Volk beobachtet sehr scharf
die degenericrende Wirkung der Blaskapellen. Es beobachtet die rhyth-
mische Verflachung und Nivellierung, die durch sie entstcht. , Diesc
Blaskapellen splelen die Licder tiberall gleich. Auch die Blaskapellen
wurden mancherorts von Intellektuellen gegriindet, doch waren dies
zugezogene Intellektuelle und keine ortsangestammten. Einige Blaskapellen
wurden auch von ausgedienten Soldaten gegriindet, die in Militirkapellen
der 6sterreichisch-ungarischen Armee gespielt hatten.1®? Vielleicht waren
auch deshalb die meisten Blasinstrumente in unserer Gegend urspriinglich
unter verstiimmelten deutschen Ausdriicken bekannt: ,,valhorna‘ (Wald-
horn), ,,fligérna** (Flugelhorn) usw. Es ist auch beachtenswert, dafl die
Blaskapellen im Horfidcko zuerst in den katholischen Gemeinden FuB
faBten. Deshalb nannte man auch die Spielmannsmusik der Noreks aus
Hruba Vrbka ,lutheranische Musik. Auf das raschere Eindringen der
Blaskapellen in den katholischen Gemeinden wirkte unmittelbar, da@} sie
bei kirchlichen Festen spielen konnten, wéhrend sich die instrumentale
Musik bei den Evangelischen auBer der Orgel in der Kirche bis heute nicht
durchsetzen konnte. In der katholischen Gemeinde KuZelov bestand z. B.
schon seit den 60er Jahren des vorigen Jahrhunderts eine Blaskapelle,
wihrend in der_evangelischen Gemeinde Javornik diese erst in den 20er
Jahren unseres Jahrhunderts gegriindet wurde.

In Béhmen tauchen die Blaskapellen schon gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts auf!®® und auch in Méhren sind sie stellenweise schon verhilt-
nisméBig wenig spiater bekannt. Schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts
kennen wir sie aus den Gebieten der Hana oder aus der Umgebung von
Velké Pavlovice.’®® Im Slovacko aber — auch in desen fruchtbarsten
Teilen — iiberwiegt in dieser Zeit noch die Besetzung Dudelsackpfeifer und

1% Ahnlich wie auch in einer Reihe anderer Gegenden wurde die Blaskapelle mit
Schlagwerk im Horfiacko manchmal ,,turkische Musik‘* genannt.

160 Vgl K. Klusak, Z velickych vzpominek, o. c., S. 156 f.
161 Dje Entwicklung der Studentenkapellen in Velka beschreibt ausfiihrlich
. Pavlik, o. c., Ms.
162 Uber das Wirken der Blaskapellen vgl. z. B. V. Ulehla, o. c., S. 55, 314;
. Vaclavik, Luhalovské Zdlesi, o. c., S. 106; Z. Jelinkovi, o. c S. 108.
163 Ahnlich’ war dies auch in anderen Gebieten. vgl. V. Gregor o. c.,, S. 83;
. Mark], Ceskad duddckd hudba, o. c., S. 44. S. a. T. Alexandru, o. c., S. 334.
164 Nach H. Laudovi, Anmerkungen zu o. ¢. C. Zibrts; ‘veroffentlicht ib.,
391.
185 Vgl. V. Gregor, o. c., S. 83 f.; H. Laudova4, Lidovy odév, o. c., S. 161.
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zwel Geigen. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts jedoch spielte
sich in groflien Teilen des Slovacko ein Entwicklungssprung direkt zu den
Blaskapellen ab. Die Spielmannsmusik lebte damals im stidéstlichen Teil
Mahrens nur in einigen Zentren, von denen das Hortlacko zu den wichtigsten
gehort. ihr volles Leben.

62. Wenn wir die Erkenntnisse iiber die Entwicklung der instrumentalen
Besclzung der Volksmusik im Hornacko zusammenfassen, erstehen vollig
deutlich tolgende Entwicklungsstadien: Bis in die 60er Jahre des vorigen
Jahrhunderts spiclte in den allerwichtigsten Musikantenzentren — in
Velka und in Hruba Vrbka — der Dudelsack, der hier nach allgemeinen
Voraussetzungen einige Jahrhunderte herrschte, die dominante Rolle. Die
Dudelsicke bildeten aullerdem auch die Grundlage fir die sich bildenden
Ensembles, in denen nach und nach die Spielleute eine wichtige Rolle
ibernahmen. Spielmannsmusik machte sich hier jedoch erst um die Mitte
des vorigen Jahrhunderts endgiiltig selbstdndig. Sie wird zu Beginn von
zweil oder drei Geigen gebildet, wobei ein Geiger die Melodie spielt und ein
oder zwei weitere Geiger diesen harmonisch und rhythmisch begleiten.
Weitere Instrumente treten erst spiter hinzu. Bis in die 90er Jahre des
vorigen Jahrhunderts sehen die Spielmannsbesetzungen folgendermalen
aus: Primgeige, Kontergcige, kleine Bafigeige (ein speziell gestimmtes
Violoncello) und Klarinette. Danach ist die Besetzung folgende: Primgeige,
Kontergeige, Konterbratsche, grofle Ballgeige (an manchen Orten neben
ihr noch die kleine BalBgeige), Klarinette, manchmal Blasinstrumente (erst
die Trompete, spater das Flugelhorn und das Waldhorn), in Lipov und
in Hrub4 Vrbka sporadisch auch die Flote und vereinzelt die Ziehharmonika
In den 30er Jahren unseres Jahrhunderts finden wir neben der erwihnten
Besetzung: Primgeige, Kontergeige, Baligeige, Klarinette und Zimbal.

Die Zusammensetzungen der Musikanten waren niemals absolut be-
standig, einige Instrumentegruppen, vorwiegend die Konterinstrumente
pllegten erweitert zu werden. Die Grofe der Besetzung wurde durch
verschiedene Gelegenheiten beeinflu3t. Bei einer reichen Hochzeit spieltc
beispiclsweise eine gréllere Besetzung als bei einer drmeren, und wer die
Kapelle bestellte, der entschied auch hiufig dariber, welche Musikanten
darin spielten. Auch mufl daran gedacht werden, dal3 junge Musikanten
nach und nach anstelle der abtretenden alten hinzugezogen wurden.
Trauerfille in der Familie konnten den Musikanten fir die Dauer eines
Jahres ausschalten, auch Streitigkeiten, die unter Musikanten ziemlich
hiufig waren und sind, pflegten die jeweilige Besetzung der Kapellen zu
beeinflussen. 168

Gleichzeitig mit dem vorletzten Stadium beginnt auch in den wichtigsten
Musikantenzentren des Horfidcko die Blasmusik lebendiger zu werden,
doch dringt sie hier unter dem Druck der starken Spielmannstradition
langsamer vor. In einem der Musikantenbereiche des Horiacko, in der
Gegend um die Gemeinde Nova Lhota, verspitet sich der erwahnte Ent-
wicklungsvorgang. Der Dudelsackpfeifer dominiert hier bis zum Ende

188 Die genauere Entwicklung der einzelnen Gruppierungen volkstimlicher
Musikanten im Horfacko werde ich niher in der Arbeit betrachten, die ich den
Musikanten-Personlichkeiten widme.
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des vorigen Jahrhunderts und auch das zweite Stadium der Spielmanns-
musik — Primgeige, Kontergeige und kleine BaBgeige — hilt sich dort
bis in die 30er Jahre unseres Jahrhunderts. Aber schon seit dem Ende
des vorigen Jahrhunderts beginnt in Nova Lhota die Blasmusik zu wirken,
die bei dem dortigen Mangel von belebenden Momenten in der Spielmanns-
musik deren Entwicklung behindert. Demgegeniiber verlief der Ent-
wicklungsvorgang im Musikantenbereich um die Gemeinde Lipov schneller,
und spatere Versuche um eine Erneuerung der Streicherbesetzungen blieben
hier, ahnlich wie in der Gemeinde KuzZelov, erfolglos.

Die ungleichmiBige Entwicklung der Musik in dieser Gegend verursachte
Unterschiede zwischen den einzelnen Gemeinden. Durch den EinfluB der
Blaskapellen verflachte mancherorts das Repertoire, und vor allem veran-
derte sich das konkrete Aussehen der Tanzlieder, ob nun schon der vallig
gleichen oder der Lieder der gleichen Art. Im Zusammenhang damit dndert
sich auch der Bewegungsausdruck der Tédnze— insbesondere der ,,sedlacka‘.
Deshalb kann erneut bestétigt werden, dall den eigenen Charakter der
vokalen Wiedergabe des Tanzliedes und des Tanzes selbst in wesentlichem
MaBe die instrumentale Tanzmusik prégt.

INNOVATIONEN IM REPERTOIRE

63. Gleichzeitig mit den Blasinstrumenten und mit den zeitlich ver-
schieden gegriindeten Blaskapellen in den einzelnen Gemeinden erscheinen
auch im Repertoire der Spielmannskapellen viele friher unbekannte
Elemente. Wiahrend ungefihr bis zu den 90er Jahren des vorigen Jahr-
hunderts bei den Tanzunterhaltungen aller Art ausschliefllich dltere Téanze
und hauptsichlich Lieder zur ,,sedlacka‘ gespielt wurden,'®? begannen von
diesem Zeitpunkt an in verstirktem Mafle der Walzer (taj¢), der Marsch
(mar$)'®® und am meisten die Polka an Beliebtheit zu gewinnen.'% Gleich-
zeitig begann man bei der Ausrufung des Solos und dhnlichen Gelegenheiten
die Intrade zu spielen. Wir stellen daher einen gréeren Kontakt mit der
Kunst-Unterhaltungsmusik fest. Sowohl die Blasinstrumente als auch
die weiteren neuen Elemente werden von den Lehrern, den ausgedienten
Soldaten und von den aus Wien und anderen Stddten zuriickkehrenden
Handwerkern, wo dieses Repertoire eingedrungen war, in die Gegend
gebracht. Auflerdem hatte auch die Verbindung zu Musikanten aus anderen
Gebieten ihre Wirkung. Das neue Repertoire begann man nach und nach
vom Blatt zu spielen, was frither absolut unbekannt war,'”® so dalB die
dltere Generation der Spielleute an der Wende vom 19. zum 20. Jahr-

167 Vgl. D. Holy, Pisernt je vééna. Martin Miskefik, 23. 1I. 1872 — 28. XII. 1959,
LT XI, 1960, S. 66.

188 ,Taj¢'* und ,mar¥'' vom deutschen ,,deutsch‘* und ,,Marsch‘‘ abgeleitet.
Marsche wurden im Horndcko hauptsiachlich beim Hochzeitszug oder bei Tanzver-
gnigungen, wenn Besuch aus anderen Dérfern begrufit wurde, gespielt.

31;‘” ;.Ysber die Polka vgl. bes, Z. Nejedly, Bedfich Smelana 1I, Praha 1925, S.

—384.

170 Das Spielen ohne Noten — auswendig — bezeichnet das Volk am haufigsten
als ,,aus dem Kopf spielen*‘.
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hundert allmihlich von diesen Tanzunterhaltungen ausgeschaltet wurde,
weil dort die nach Noten gespielten Kompositionen, namentlich die Polkas
und Walzer zu iberwiegen begannen. Damit die Spielleute bestehen konn-
ten, muBten sie haufig selbst Blasinstrumente und das Spielen nach Noten
erlernen, wie dies auch in anderen Gegenden der Fall war.!™* Nachmittags
spielten sie ,,Blech* und am Abend ,,Streich.17

Auch die Gelegenheiten, bei denen sie aufspielten, dnderten sich. In der
Zeit der ersten Tschechoslowakischen Republik (1918—1938) gab es fir
die Spielleute nach und nach (und in der heutigen Zeit fast ausschlieflich)
vorwiegend auf der Bithne Gelegenheit zu offentlichem Auftreten, haupt-
sichlich in den Gegenden auBerhalb des Horfiacko. Nur ab und zu spielt
eine Spielmannsmusik heutzutage bei einer Hochzeit, und ganz grofle
Ausnahmsfille sind es, in denen sie bei der Kirchweih oder im Fasching
spielt. Gerade bei den letztgenannten Gelegenheiten muflte friiher stets
gespielt werden. Schon am Ende des vorigen Jahrhunderts verschwand
der Brauch der zeremoniellen Umgénge, der sog. ,,chodit (gehen) hejnom. ‘17
Unter diesem Ausdruck hat sich der Brauch bis in die Gegenwart nur in
Nova Lhota erhalten, wo diese Umginge allerdings zum Fasching oder
zum Festschmaus stattfinden. In den Gemeinden um Velka war dieser
Begriff jedoch mit dem Hochzeitsfest verbunden, und man verstard darun-
ter den Zug mit Musik zu den Héusern der Brautleute. Gleichzeitig dnderte
sich auch die Form der Bezahlung der Musikanten. Vom friiheren Ent-
lohnen durch Gastgaben und allenfalls cine Geldsumme, die manchmal
,,In-den-Stimmer-des-Dudelsacks-Werfen‘ genannt wurde, ging man zur
Vereinbarung von Honoraren iber.

Noch weitere Veranderungen gingen vor sich. Gegen Ende des 19. und
zu Beginn des 20. Jahrhunderts verbreitet sich aus der Slowakei das
neuungarische Volkslied nach Ostmihren, wo es heute im Hornacko
speziell in einigen Gemeinden (Hruba Vrbka, Velka) durch den ,,verbunik*‘
vertreten ist.17* Gleichfalls dringen in die Gegend des Hortidcko auch die
figuralen Téanze erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts vor. Bei einer syste-
matischen Erforschung fand Zderika Jelinkova etwa 50 Arten von Figural-
tanzen hier vor.1?s Doch faBten sie nur vereinzelt in dieser Gegend tiefere
und dauerndere Wurzeln. Aus der dlteren Generation wulten sich nur
wenige Menschen daran zu erinnern, woraus zu schlieBen ist, daB es sich
nur um einen dulleren AnstoB gehandelt hat.

64. Am allerwahrscheinlichsten beginnt im Horfiacko auch erst mit dem
Entstehen der Spielmannskapellen die Begleitung zu den langsamen, gezoge-
nen Liedern. Diese Begleitung ist nach Janacek in anderen Gebieten Mahrens

171 Vgl. R. Jefabek—V. Frolec—D. Holy, o. c., S. 144; K. Vetterl, Lidové
pisné 11, o. c., S. 419.

172 Damit wurde der jungen und der dlteren Generation entsprochen. S. Anm. 187.

173 Man sagte: ,,hejnom‘' gehen und ,hejno‘‘ spielen. Vgl. V. Machek, o. c,,
S. 121; vom ungarischen Wort ,,hajnal*‘.

174 Allgemein haben wir die Verbreitung des meuungarischen Liedes bereits in
Abschnitt 26 erwahnt.

176 Vgl. Horrdcko, o. c., S. 448.
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am Ende des vorigen Jahrhunderts unbekannt.l?® Bei den traditionellen
Kapellen in der Slowakei ist dies stellenweise bis heute nicht anders. Die
Begleitung zu den langgezogenen Liedern finden wir dafiir aber in den
stdadtischen Zigeunerkapellen oder bei von diesen Ensembles beeinfluBten
Kapellen. Von dort aus konnte im iibrigen diese Praxis auch iiber Myjava

J = cca 44

Probe 4. Melodie des Liedes ,,Hrajlte Ze né, hrajte'* in der gebrduchlichen lang-
gezogenen und in der Tanzwiedergabe. Aufzeichnung des Verfassers.

in unser Gebiet tbergreifen. Die Instrumentalisten im Horildcko haben
jedoch nur einige langgezogene Melodien Gibernommen. Sie spielen gegen-
wirtig rund 30 Melodien dieser Art. Die weiteren Melodien werden in der
gezogenen Form nur gesungen. Wenn die eine oder die andere von diesen
Melodien bei den Spielleuten erscheint, so erklingt sie nur in der tinzerischen
Form.'"” Es handelt sich um die bekannte Praxis, durch Imitationstechnik
dic unténzerische Melodie in den Tanzrhythmus zu bringen. Daran beteiligen
sich nicht nur die Instrumentalisten, sondern auch die Sénger, und es
schieint, daf3 letztere dies in noch groBerem Mafle tun. Es existiert ndmlich
auch die gegenteilige Praxis: Tanzmelodien zu langgezogenen zu veréndern,
und die taucht in den meisten Fiallen im vokalen Ausdruck auf.!”® Die
langgezogene Form und die Tanzform kénnen auch durch Melodien zur
,,scdlacka’ im vokalen Ausdruck bei mehr als einem Drittel der Melodien
(d. i. bei mehr als 50) verfolgt werden, wihrend die traditionellen Spielleute
in beiden Formen wesentlich wenigere spiclten.'?® Hieher gehéren vor

176 Vgl L.. Janacek, o. c., S. 188. Nach V. Ulehla spielten jedoch in dieser Zeit
auch dié Spielleute von Straznice schon langgezogene Lieder; vgl. V. Ulehla, o. c.,
S. 64, s ist allerdings moglich, duB diese Praxis unregelmafBig schon bei den Dudel-
sdcken vorkam, Vgl. dazu J. Manga, o. c., S. 57.

177 Z. B. die Variante J. Polatek I, 0. ¢, S. 102; B II, Nr. 329; B III, Nr. 367.

178 PDemgegeniiber kommen unter der bescheideneren Zahl von langgezogenen
Melodien, die die Spielleute spielten, nur in einem verschwindenden Prozentsatz
solche vor, die sich nicht im Tanzrhythmus verdichten. Vgl. z. B. B II, Nr. 21;
B III, Nr, 218,

17% Dije instrumentale Begleitung der langgezogenen Melodien, die spater —
hauptstchlich in neuen, nicht traditionellen Kapellen, in breiterem MaBe zur An-
wendung kam, hatte natirlich auch einen bedeutenden Einflufl auf die rhythnische
Form des langgezogenen Liedes in ihrer Wiedergabe. Die rein vokale Kultur begann
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allem die sog. Einleitungen zur ,,sedlacka‘,®® das sind Lieder, die bei der
zweiten oder dritten Strophe aus der langgezogenen Form in die Tanzform
iibergehen (vgl. Probe 4). Unter ihnen kann man in einem Fall bei der

Norek-Musik sogar dreierlei Wiedergabe verfolgen: langgezogen, zur
»scdlacka' und zum Tanz ,,verbunk‘ (vgl. Probe 5).

py - lau sa na ta pén 0 -ra-dnfk, ja, zo-rau -1 si aZ po cho-dnik.
a

Probe 5. Melodie des Liedes ,,Janik, Janik, $varny Janik‘ in der langgezogenen und

in der Tanzwiedergabe bei der ,,sedldckd‘ und dem ,,verbunik‘'. Aufzeichnung des

Autors nach der Sangergruppe und der Norekmusik aus Hruba Vrbka. In den beiden

erstgenannten Fallen handelt es sich um die Aufnahme des vokalen Ausdrucks, im
dritten Fall um die Aufnahme des Primas.

In letzter Zeit begegner wir insbesondere bei der jiingsten traditionellen
Musik in der Gegend des Horfidcko — bei den Kubiks — einer unwesentli-
chen Zahl langgezogener Melodien reuungarischen Typs, die zum GroBteil
von der Musik Samko Dudiks aus Myjava ibernommenr wurden. Eine
Reihe dieser Melodien kan auch in den Tanzrhytmus iiberfithrt werden.
Zum Unterschied von der vorangegangeren Gruppe handelt es sich hier
jedoch nicht um eine Verdichtung in die ,,sedlackd‘’, sondern in den
Csardas.'®* Der Csardas konnte sich bei weiteren Spielmannskapellen im
Hortiacko picht durchsetzen und als Tanz schon gar nicht. Das ist sicher
beachtenswert im Hinblick auf die zahlreichen Beziehungen zur angrenzen-

sich aul einmal nur bei einer gefilligen instrumentalen Begleitung bemerkbar zu
machen. Es kam zu einem tbermifBigen Ziehen der kurzen Werte. Auch im Hornacko
kommt das heute, hauptsachlich im Gesang der jungeren Generationen, zum Aus-
druck. Ganz deutlich wird der Generationsunterschied jedoch in der rhythmischen
Seite der langgezogenen Lieder im Gesang der Frauen, wo er mit weiteren Innovationen
erscheint. (Naher vgl. Horndcko, o. ¢., S. 393.)

180 7. B. B 11, Nr. 40; B III, Nr. 73.

181 Z. B. die Variante J. Polaéek, Slovdcké pésnicky III, Praha 1949, Nr. 77.
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den Slowakei und es bezeugt die Starke der einheimischen Tradition urd
iliren kopnservativen Geist.

Repertoiremi(ig haben also die einzelnen Kapellen des Hortiacko ihre
Besonderheiten. Am deutlichsten kommen diese insbesonders bei zwei
Kapellen aus Hruba Vrbka, bei der Noreks und der Kubiks zum Ausdruck.
Wihrend die Kubiks mehrere Csardase, mehrere langgezogene slowakische
Lieder und einige ausgewihite mittelslowakische Melodien zu spielen
pflegen, haben die Noreks wicderum ihren ,,verbuitk‘ oder Marsch usw.
Man nennt diese Melodien direkt ,,Noreks'‘ und keine andere Kapelle im
Horiiacko spielt sie. Bei den Kubiks kann man auch eine etwas andere Art
der rhythmischen Begleitung zu den langgezogenen Liedern beobachten.
Wihrend die Noreks mit ausdrucksvollen Pausen nach dem Gesang spielen,
dhnlich, wie auch frither die Musikanten von Velka, fillen die Kubiks die
Pausen aus, die im vokalen Ausdruck zu finden sind, und zwar durch das
Halten des Akkordes bis zum Beginn des nidchsten Tons. Zu dieser Art
fihrt vop sich aus die Besetzung mit dem Zimbal.

VOLKSTUMLICHE MUSIKALISCHE AUSDR UCKE
UND SPIELTECHNIK

65. Wir erkennen auch an den musikalisch-technischen Termini und der
technischen Seite des Spieles, in welcher Richtung die Entwicklung ge-
gangen ist. Auch die Analyse dieser Faktoren bestitigt, dafl die Volksmusik
teilweise direkten Ursprung im ortlichen Milieu hatte, dal} sie jedoch auch
aus der Verbindung mit der Musik anderer Bereiche, aus der Beriihrung
mit anderen nationalen Kulturen schépfte und dafl sie sich ferner noch
unter den Einflien der hohen Kultur entwickelte.

Bel einer eingehenderen Prifung der Anwendung der einzelnen Bezeich-
nungen fir die Musikinstrumente und fiir die Instrumentalvereinigungen
und weiterer musikalisch-technischer Ausdriicke, konnte die Schicht be-
stimmt werden, die die dlteren Spielleute benutzten, und die Schicht der
neueren Termini, die erst in den jingeren Generationen zur Anwendung
gelangten, wo die Spielleute neben den traditionellen Tanzliedern, die sie
aus dem Gedachtnis spielten, schon nach Noten zu spielen begannen. Zu
den neueren Ausdriicken gehort z. B. das Wort Akkord — volkstimlich
»akort'* (Gen. ,,akortu‘‘), Harmonie — volkstimlich ,,harményja‘, Me-
lodie — volkstiimlich ,,melddyja‘‘, Takt — wvolkstimlich ,,tacht‘; der
letzte Ausdruck ist besonders bei den Zigeunermusikanten gebréauchlich.
Ferner drang in spiteren Zeiten der Ausdruck ,,obligatista® (,,obligat)
durch, mit dem der Geiger bezeichnet wird, der im Verhiéltnis zu der ersten
Geige die zweite Stimme meistens in Terzen auf der D- und G-Baite spielt.
Neu aber tauchte auch die heute allgemein gebriuchliche Bezeichnung
,»primad‘’ — Primas — auf mit der der erste éelger bezeichnet wird und
merkwiirdigerweise auch das Wort ,,hudba* — Musik, oder ,,hudebnik* —
Musiker, Musikant, das den gleichen Stamm hat wie das uns aus dieser
Arbeit bekannte und hidufig angewandte Wort , hudec’* — Spielmann.

Wenn wir in der Aufzdhlung die allgemein bekannten Bezeichnungen
fur die Musikinstrumente iibergehen, so gehoren zu den mehr oder minder
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Abb. 6. Die Norekmusik aus Hruba Vrbka. Foto V. Ulehla 1932. Vion links: Jan

Tomesek 1 — BaBgeiger (1870—1947), Martin Norek I — Klarinettenspieler (1896

bis 1946), Martin Tomesek 1T — Konterspieler (geb. 1909), Jifi Norek I1 — 3. Primas

(1911—1968), Jan Norek [I1 — 1. Primas (geb. 1893), Jan Norek Il — 2. Primas
(1869—1940).

fachlichen Termini, die schon die &ltere Generation anwandte, die Aus-
dricke ,,gryf‘182 und ,,ton‘‘, die am haufigsten als Bezeichnung der Tonart
neben dem Ausdruck ,kriz‘‘!8? angewandt wurden. Doch wurde das Wort
,»gryf auch in der Bedeutung von Kontergriff und das Wort ,,ton‘* in der
international gebrduchlichen Bedcutung verwendet. Ferner gehoren hicher

dic Ausdriicke ,,i5trment‘‘18¢ — Musikinstrument, ,,muzika‘* und ,,muzi-
kant'* — Musik und Musikant und , Stemivka — A-Saite, ,,Stemovat® —
stimmen,!®% der schon friher erklarte Termin ,,cifrovat ©° — verzieren,®®

ferner das Wort ,,$trajch'‘187 — Besetzung, in der die Streichinstrumente

182 Von dem deutschen Wort Griff.

183 Kann man vom Wort , kFiZzek'* (mus. Kreuz) ableiten.

184 Fine dialektische Form des Wortes lnstrument.

185 Beide letzteren Termini sind auch vom Wort ,,stimmen‘‘ abgeleitet.

186 Vgl. Abschnitt 53, Anm. 110.

187 Von dem deutschen Wort Streichbogen. Es scheint, daf3 dieser Ausdruck im
Hornacko auch erst mit der Blasmusik eingedrungen ist. Mit ihm wurde die Beset-
ﬁung mit dem Ubergewicht von Streichinstrumenten von der Blasmusik unterschie-

en.

®» @
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das Ubergewicht haben, in der aber auch Blasinstrumente, z. B. eine
Trompete oder ein Waldhorn udgl. vorkomen konnten, desgleichen die
Ausdriicke ,,fidlikat‘, , 3midlikat*, ,,Sudlit‘‘1%® fir unschones, ungekonntes

Geigenspiel. Hieher gehoren auch die Termini ,hrat sekund* — Sekund
spielen, ,,sekundista’ — Sekundspieler oder ,hrat kontry‘ (, kontru,
,,kontro‘‘, | kontra‘‘), , kontrovat’“ — Konter spielen, , kontras‘ — Konter-

spieler; das sind, wie wir wissen, alles Ausdriicke fiir den Geiger oder
Bratschisten, der vorwiegend auf den unteren beiden Saiten rhythmisiert.
Alle diese Worte bezeugen die verschiedenen fremden Einflisse.

66. Ein wesentlicher Teil der musikalisch-technischen Ausdricke be-
durfte jedoch keinen Vermittler. Es sind beispielsweise die Worte ,,brink”’
in der Bedeutung von Schmill — Schwung.!®® Das Zeitwort ,brinkat” —
etwa wie das deutsche klimpern — wird auch in der Bedeutung von spielen
verwendet, , 8ibrinkat” in der Bedeutung ,,wie auf einer Geige mit kurzem
Bogenstrich spielen.’’1* Das Wort ,,brinkat” wurde auch in der Verbindung
,,brinkat podkovkama‘ — mit den Eisen auf dem Schuhabsatz klingeln,1®1
ferner in der Bedeutung schlagen, zuschlagen,'®? und zwar nicht nur in
Verbindung mit dem musikalischen Ausdruck gebraucht. Ein dhnlicher
Ausdruck, ,,brnkat‘‘1?? bezeichnet direkt das Zupfspiel.

Fir die Bezeichnung eines schonen oder eines unschénen Geigenspiel gibt
es weiter im Horfidcko eine ganze Skala von Ausdriicken. Im ersten Sinne
des Wortes sind neben den angefiihrten noch die Worte ,hasti‘1* —
geigen (ich wiederhole, dall dieses Wort heute nur noch in Liedern vor-
kommt) — bekannt, sowie ,,Svidrikat‘‘.1% In geringschéitzigem Sinne werden
ferner die Termini ,,éarat‘‘ — schmieren, ,,8§krabat’ — kratzen, ,,vizat*‘ —
knarren, mit den Abinderungen ,,vrzukat‘‘ und ,,vfkat'‘ gebraucht. Fir
die Bezeichnung des Spiels auf der Ballgeige wurde das Zeitwort ,,rezat’’ —
sagen!®® — benutzt. Fir die Mehrstimmigkeit verwandten einige Spielleute
den Ausdruck ,huas‘“1®? — Stimme. Bevor sich das Wort ,,primas‘ —

188 Fidlati‘‘ kam vom deutschen fiedeln. Vgl. V. Machek, o. ¢., S. 109; ,,5mi-
dl(ov)ati*, S. 507; ,,Sudliti*’, S. 598 (,,Zvati‘").

189 Ta muzika ma brink.* | Ta pésni¢cka nema brinku.* Diese Musik hat SchmiB.
Dieses Lied hat keinen Schmill. Das Wort ,,brink‘'* wird in dhnlicher Bedeutung,
wie im Jazz der Ausdruck ,,swing‘‘ oder ,,drive‘‘ gebraucht.

190 Brinkat“ wird z. B. im Lied ,,Daj n® BoZe, synka | co na husle brinka.
|co bych sa napiua| ¢erveného vinka |** gebraucht (Schenk mir, o Herrgott, einen
Geliebten der die Geige ,,klimpert‘‘, auf dal3 ich den roten Wein trinke). Vgl. V. Ma-
chek, o. c., S. 48; Slovnik jazyka éeského 1, o. c., S. 178. Zu ,,Sibrinkat'‘ vgl. V. Ma-
chek, ib., S. 498.

11 Vgl. Anm. 131.

12 Vgl. Gesta Romanorum: ... ,kdyZ koli v struny (husli¢cek) udefim, ihned
sladky hlas z nich vynde‘.... ,,Wann immer ich in die Saiten anschlage, erklingt
eine siBe Stimme‘*. Ich zitiere nach J. Jireéek, O hudebnich nastrojich staroleskych.
Pamatky archeologické a mistopisné X, 1875, S. 426. S. a. L. Niederle, Polatky
slovanské hudby, o. c., bes. S. 67, wo dieser aus der altslawischen Terminologie die
Verbindung in die ,,gusle‘* schlagen oder hauen anfiihrt. S. a. J. Kresanek, Slovenskad
pieseri, 0. c., S. 252.

113 Vgl. V. Machek, o. c., S. 44; s. a. Slovnik jazyka éeského 1, o. ¢., 5. 169.

194 Vgl. Abschnitt 4, Anm. 27, weiter Abschnitt 42 a 48, Anm. 72.

105 Vgl. V. Machek, o. c., S. 19, ,, SvitoFit*.

196 Tak tu basu rezau! — Etwa: So sagte er die Balgeige!

197 In der Mittelslowakei wird stellenweise das Wort , hlas’ in der Bedeutung
Tonart gebraucht. Nach J. Gaipar Hrisko aus O¢ova, geb. 1921. (Diese Anwendung
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Abb, 7, Die Zimbalkapelle von Josef Kubik aus Hruba Vrbka. Foto O. Straka 1941.

Von links: Jan Miklosek — Konterspieler (geb. 1917), Jifi Janas — Konterspieler

(geb. 1913), Pavel Kuéera 11 — BaBgeiger (geb. 1913), Josef Kyr — Zimbalspieler

(1915—1968), Pavel Kubik — Obligatist (geb. 1902), Josef Kubik III — Primas
(geb. 1907).

Primas — einbiirgerte, von dem wir erwéhnten, daf} es erst in die jiingeren
Spielmannsgenerationen vordrang, und zwar nach dem Wort ,,primista‘,
wurde der Terminus , huslista’ und spédter das uns gut bekannte Wort
»hudec' (mit der Verniedlichung ,,hudecéek’‘) oder ,,prediak“ — Vorder-
mann, ,,hrat na predek‘* — die erste Stimme spielen, oder ,,notu’* — die
Melodie spielen, verwendet. Ahnlich wurde friher auch der Terminus
Fingersatz mit dem Ausdruck ,,prebirat‘‘ — etwa mit den Fingern tasten —
bezeichnet, und beim BalBgeigespiel auf welchem Instrument auch heute
noch einige Spielleute mit vollem Griff aller Finger spielen, wurde das Wort
,,chmat ([ hmat') — Griff — benutzt. Bis vor kurzem ersetzte das Wort
yrozdéleni'* — Aufteilung — den Begriff Rhythmus. Die allzustarke Anwen-

des Wortes ,,hlas‘‘ hat zweilellos ihre Beziehung zu dem in der Schriftsprache ange-
wandten ,,die Stimmen ausschreiben‘‘, ,,die erste, zweite... Stimme singen‘' usw.;
vgl. Slovnik jazyka éeského 1, o. c., S. 589 {., 3.)
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Abb. 8. Primas Jan Norek III aus
Hruba Vrbka (geb. 1893).
Foto O. Straka 1949.

dung von Verzierungen an ungeeigneter
Stelle wurde mit dem Wort ,,rozsypat‘‘—
ausstreuen — oder mit dem Ausdruck
,, drobit** — brosein — bezeichnet. Ein
bemerkenswerter Ausdruck, den sogar
Leo$ Janadek aus der volkstiimlichen
Terminologic iibernommen hat, ist das
Wort, ,,tvrdit‘‘1®® — hirten — mit dem
die Spielleute den Begriff harmonisieren
ersctzten. Janadek interessierte sich fiir
die volkstiimliche Terminologie, resp.
wollte sich mit ihr befassen.!®? Sein In-
teresse erregte auch beispielsweise die
Ausdrucksart des Spielmanns Pavel Trn
aus dem Hornacko, daBl der Konters-
pieler ,,nicht wahrheitsgetreu spielt‘‘.200

In den volkstiimlichen Musiktermini
ist die groBerc Gruppe von Ausdriicken
heimischen Ursprungs und der kleinere
Teil ist auf fremde Einflisse zuriickzu-
fiihren. Die Wege, auf denen die fremd-
sprachigen Ausdriicke ihren Weg hieher
fanden, sind nicht leicht festzustellen.
Einer ihrer Urspriinge sind anscheinend
die Kantoren, die auch fiir einige dltere
Musikanten aus dem Hornacko die
Grundlagen ihres Spiels schufen.?! Ein
groBerer EinfluB der Kantoren direkt in
den Spielmannsbesetzungen konnte sich
aber im Horfiacko nicht auswirken, denn
scit dem Beginn des 19. Jahrhunderts
galt allgemein das Verbot, da3 die Kan-
toren nicht bei Tanzunterhaltungen mit-
wirken durften, wobei sich die Spiel-
mannskapellen hier crst ab der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts bilden. Eine

Quelle fiir die Ubernahme fremder Termini war auch der Militdrdienst in der
osterreichisch-ungarischen Armee. Die ausgedienten Soldaten brachten mil
anderen Elementen auch Fremdworte nach Hause, die heute zur volkstiim-
lichen Musikterminologie gehoren. Ferner muf3 auch insbesondere die Ver-
bindung zur angrenzenden Slowakei in Betracht gezogen werden, der Zuzug

198 Allgemein bekannl: ,,Die BaBgeige verhértet die Musik.*

1% .. Janaédek, o. c,, S. b16.
200 Jb., S. 185.

201 Vgl, C. Zibrt, 0. c., S. 360. Wir haben verlaBlich belegt, daB z. B. der Spielmann
Jan Norek I (1847—1894, Hruba Vrbka) bei einem Kantor gelernt hat und daB
ihn der Lehrer als Aushilfe zur sog. ,blazejskd koleda' (etwa als Sammeln der

Geschenke am Blasiustag) nahm.
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der Zigcuner und in neucrer Zeit noch ganz besonders die groflere Kenntnis
eines Minimums der Musiktheorie.

67. Auch an der technischen Seite des Spiels der Volksinterpreten
kénnen bestimmte Entwicklungselemente abstrahiert werden. Wenn wir
einstweilen die Konterspieler beiseite lassen und die heutigen Schulnormen
des Haltens von Geige und Bogen in Betracht ziehen, stellen wir fest, daf3
wir bei den Geigern des Horfiacko zwar schon eine Andeutung der heute
hier gebriuchlichen Haltung feststellen konnen (die Geige ziclt unter das
Kinn und der Bogen wird nicht in der vollen Handfliche gehalten, wie wir
noch heutle in einigen slowakischen Gegenden sehen koénnen), aber beide

b'edlécké

Probe 6. Aufzeichnung des Fingersatzes und der Bogenslriche des Primas Josef

Kubik III (geb. 1907) aus Hruba Vrbka; vgl. Abschnitt 67. (Melodie Var. J. Polaé¢ek,

Slovacké pesniéky 11, o. c., Nr. 55. Auf den dritten Takt des dritten Notenbildes

folgt e¢in improvisiertes Zwischenspiel; vgl. Probe 16.) Notiert von A. Jancik und

dem Verfasser nach einer Tonaufzeichung des Tschechoslowakischen Rundlunks
in Brno aus dem Jahre 1962 und nach einer Filmdokumentation.

Hande vergehen sich gegen dic Schulnormen. Die meisten Primasse halten
die Geige 1m schiefen Winkel gedreht und die Hand slitzt sich schr haufig
auf die Zargen (vgl. Abb. 8). Damit wird eine Intonationsstiitze geschaffen.
Dieses Halten des Instrumentes erleichtert dem Geiger das Spielen in der
zweiten Lage (vgl. Probe 6), die im Hornidcko am meisten verwendet wird,
wihrend sie bei geschulten Geigern kaum zu finden ist. Der Daumen ragt
iiber den Geigengriff und die Geige wird nur unter dem Hals, ohne ent-
sprechende Ausnulzung des Kinns gehalten. Der Kopf bleibt beim Spiel
aufrecht, frei und unbeweglich. Der Bogen wird in der Regel nur mit zwei
oder drei Fingern gehalten, der kleine Finger bleibt frei.202

Die Konterspieler halten die Instrumente véllig gegen die gebriauchlichen
Regeln. Weil sic vorwicgend auf den beiden unteren Saiten spielen, halten
sie das Instrument an der linken Brustseite und drehen es so, daf} die linke
Seite der Zargen zur Erde gewendet ist (vgl. Abb. 9).203 Aber auch das

202 Ganz ausnahmsweise fanden sich auch Spielleute, die die Geige in der rechten
Hand hielten.

203 Die volkstamlichen Konlerspieler erreichen durch ihre eigenstindige Technik
nicht nur einen Rhythmus voll Energie, sondern auch einen anderen, meistens
harteren und scharferen Ton, der in diesem Falle jedoch voéllig entspricht.
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Stiitzen des Instrumentes auf dic rechte Brustseite, das sich vereinzelt auch
bei den ersten Geigern zeigte, war ihnen nicht unbekannt. Auch bei den
Balligeigern kénnen wir Unterschiede vom normalen Halten des Instru-
mentes und vor allem vom Greifen, wie schon kurz gesagt, feststellen.

Abb. 9. Jiti Norek II aus Hruba Vrbka (1911—1968) als Konterspieler.
Foto M. Budik 1962.

Durch diesen fliichtigen Blick auf die technische Seite des Spieles erken-
nen wir schon, daf3 die Volksinterpreten nur entfernt an die Schulregeln
ankniipfen, iiber die sie in der Vergangenheit wenigstens geringfiigige
Belehrung, meistens von den Kantoren, erhielten. Die jungen Musikanten
werden jedoch bald in die Spielmannskapellen aufgenommen, wo sie an
ihre Vorginger ankniipfen, von denen sie auch die Gewohnheiten in der
Spieltechnik ibernehmen.

UBER DIE MUSIKANTEN

68. Die Musikanten aus den Gemeinden des Horfiacko kann man nach
der Weise, wie sie sich zusammengetan haben, in sechs Bereiche einteilen.
Manchmal bildet dieser Bereich nur eine einzige Gemeinde, anderswo wieder
einige Gemeinden zusammen. Die Spielmannstradition war demnach nicht
regelmifBig auf die einzelnen Gemeinden konzentriert, obwohl fast immer
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bei hiuslichen Gelegenheiten im Dorf die dort ansissigen Spielleute im
Ubergewicht waren. Eine bedeutende Rolle bei der Bildung dieser Bereiche
spielte insbesondere das Einheiraten,?*¢ das gleichzeitig fiir das Verstehen
des gegenseitigen Durchdringens der Lieder wichtig ist. Aber auch inner-
halb dieser Bereiche kann nicht véllig von einer isolierten, von der Um-
gebung unbeeinfluten Spielmannstradition die Rede sein. Zwischen einigen
davon existierte insbesondere in bestimmten Zeitspannen eine sehr enge
Beziehung. An der Wende des Jahrhunderts kam es im Horiacko sogar zu
gelegentlichen Beziehungen zu den Spielleuten aus dem Gebiet der Stadt
Myjava.?*® Thr EinfluB spiegelte sich jedoch in der Musik des Hordacko
erst nach der Aufnahme des Zimbals in den 30er Jahren unseres Jahr-
hunderts wieder. Demgegeniiber kam es auch zu einer wesentlichen Isola-
tion innerhalb einer Familie, wie beispielsweise bei den Noreks aus Hrubéa
Vrbka.

Aus den bisherigen Feststellungen geht hervor, daf} sich seit dem Jahre
1850 im Hortiacko etwa 240 Musikanten abldsten. Zu den-gréf3ten Be-
reichen — um die Kapellen aus Velka und aus Hruba Vrbka — gehoéren
etwa je achtzig Musikanten. Obwohl ich in diese Zahl auch die Spieler auf
Blasinstrumenten rechne, beachte ich nur jene, die in Streicherkapellen
spielen. Ich lasse jene auBer acht, die ausschlieBlich in Blaskapellen spielten.
(Auch in den Blaskapellen des Hornacko spielten schon ganze Dutzende
von Musikanten.) Die Zahl der Musikanten steigt hier mit der Entwicklung
der Geigerkapellen seit den 70er Jahren. Eine nicht unwesentliche Rolle
spielten hiebei die professionell erzeugten Musikinstrumente, aber augen-
scheinlich hatte auch die bessere Stellung der Musikanten und die Ein-
stellung der Umwelt zu ihnen ihren Anteil daran. Die Entwicklung der
Geigerkapellen in dieser Gegend wurde aulerdem seit dem Ende des
Jahrhunderts von den allgemeinen ethnographischen Bemiihungen getragen.

Obwohl die meisten Spielleute aus dem Horflacko aus drmeren Schichten
stammten, gehorten sie nicht zu den sozial schwichsten. Vorwiegend waren
es kleine oder mittlere Bauern oder Handwerker. Deshalb kann iiber die
Musikanten des Hornacko iibereinstimmend mit einer walachischen Quelle
aus dem 17. Jahrhundert gesagt werden,2°® dal das Musikantentum keine
stindig ausgeiibte Beschiftigung, sondern vor allem ,eine gelegentlich
angewandte Geschicklichkeit’* war. Es gab verhaltnismaBig wenige Musi-
kanten, fir die das Spiel den einzigen Erwerbsquell bildete. Zu den inte-
ressantesten Erscheinungen unter den letztgenannten gehorte der blinde
Spielmann Jifi Mimochodek {1877—1940) aus Vapenky.20?

69. Was die Zigeunerkapellen anbelangt, so haben diese im Hornacko
die langste Tradition in Velka. Wie festgestellt werden konnte, beginnt
diese gegen Ende der ersten Hilfte des vorigen Jahrhunderts Joset Kubik 1.
Er war hochstwahrscheinlich iiberhaupt der erste Zigeunermusikant des
Hornacko, weil die Zigeuner sich nach bisher bekanntem Archivmaterial
auf den zum Hornacko gehérenden Herrschaftssitzen erst im ersten Viertel

30¢ Vgl. Horridcko, o. c., S. 343 1., 401.

200 Es waren insbesondere die Spielleute Babica, BaldZz, Maredek, Dudik.
208 ygl. K. Vetterl, Nejstarsi zprdvy, o. c., S. 271.

207 Vgl. meine Studie Slepy hudec, o. c., S. 81—84.
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des 19. Jahrhunderts anzusiedeln begannen.2*® Erst in weiteren Generatio-
nen gelangt die Musikantentradition im gleichen Geschlecht nach Hruba
Vrbka, wo gegenwiirtig Josef Kubik ITI Primas ist. Hier steht die Frage
offen, die Vladimir Ulehla in seiner Arbeit ,,Ziva pisefi‘‘20® aufgeworfen hat,
in welchem MaBe die Zigeunerspieler auf die Musik im Horfidcko Einfluf
nahmen. Im Hinblick auf die Musikanten der Stadt StraZnice hat Ulehla
den EinfluB des ,,Zigeunertums'’ auf die Spielleute von Velka tendenzids
vergriBert.®1® Wenn wir die ganze Struktur der Volksmusik im Horilacko
tiefer untersuchen, kénnen wir diesem SchluB zustimmen., Wir wissen,
daB die Zigeuner stets aus dem Milieu, in dem sie leben, schépfen. Dies gilt
auch fiir die bauerliche Umgebung in unvermindertem MaBe,?!! was im
Horfidcko besonders stark zum Ausdruck kommt.?*2 AuBerdem haben sich
hier nur insgesamt neun Zigeunermusikanten von den genannten 240 ab-
gelost — und die hatten nicht immer die fithrende Rolle. Das Verschmelzen
der Zigeuner im Horilacko mit der Volksmusik belegt auch Janadeks
Aufzeichnung, daB sogar der Zigeunerprimas mit dem béuerlichen Dudel-
sackpfeifer zusammenspielte.?1® Wer die Zigeunermusikanten aus den ver-
schiedenen Gegenden kennt, weill gut, dal die Zigeuner nur in den selten-
sten Ausnahmsfillen mit Dudelsackpfeifern zusammenspielten und dag sie
dieses Spiel auf den Dudelsack als etwas Minderwertiges empfinden.?¢ Ein
weiteres Anzeichen dafiir, daB sich die Zigeuner im Horfidcko ihrer Um-
gebung anpafBten, ist die Ubernahme der ortsiiblichen Tracht,’!* und die
Assimilierung vollendet auch das Vergessen ihrer Sprache.

Die Zigeunermusikanten des Horfiacko waren jedoch an der Wende zu
unserem Jahrhundert nicht in die Kapellen aufgenommen worden, die bei
6ffentlichen Veranstaltungen mitwirkten, augenscheinlich unter dem Ein-
fluf romantischer Bemithungen,?® das rein béuerliche Volk zu zeigen.
Dafiir existiert ein klarer Beweis in der Besetzung bei dem sog. Volks-
konzert in Brno im Jahre 1892. Damit dort keine Zigeuner vertreten sein

8 Diese Auskuntt erteilte mir der Lehrer J. Skécel aus Strainice, der aus Archiv-
quellen schopfte. Matrikeleintragungen aus Dorfern des Hornacko bestatigen dies.

200 VY, Ulehla, o. c., S. 184,

10 Vgl. in diesem Zusammenhang. J. Kresanek, Slovenskd pieseri, o. c., S. 46 1.,
wo er an die Ergebnisse von A, Hermann anknapft. Die Merkmale des Zigeunertums
in der Spielweise, die die angefohrten Autoren aufzahlen, finden wir bei den Zigeuner-
musikern im Horfidcko nur in sehr geringem Mage.

11 Kresdnek hat sich diese Tatsache nicht gendgend vor Augen gehalten. Hatte
sich auch der Einflu der Dorfzigeuner nur so ausgedrackt, dafl sie alles allein auf
ihre Art verandern und da8 sie sich nicht anpassen kénnen, gibe es nicht so groSe
gnd charakteristische regionale Unterschiede, insbesondere in der Volksmusik der

lowakei.

312 Auch hier kam es ungefahr zu derselben Angleichung der Zigeunermusiker
an die originale Muslk der Dorfbevolkerung wie z. B. in der Mittelslowakei. (Vgl.
C. Z4le¥dk, Pohronské tance, Martin 1953, S. 19.)

s 1, Janaéek, o. c., S. 44, Anm. ],

e Vel J. Kresdnek, Slovenskd pieseri, o. c., S, 2560. Nach. L. Kuba spielt nur
der Bauer auf dem Dudelsack, der Zigeuner niemals (Cesly za slovanskou pisni, Praha
1935, S. 366). Vgl. L. Vargyas, o. ¢, S. 503.

318 Man kann aber nicht behaupten, daB sich die értlichen Zigeuner nicht auch
durch Kleidung unterscheiden wiarden. Das bewirkte nicht nur -die soziale Stellung,
sondern auch die verwandtschaftlichen Beziehungen zu den Zigeunern im Dolficko
(Strdznice—Knéidub).

a8 Vgl O. Bysttina, o. c.; 225, 229.
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sollten, die sich in dieser Zeit in Velké4 stets mit den bauerlichen Spielern
zusammentaten, verband man zu dieser Gelegenheit die béauerlichen
Musikanten aus Velkd mit den Musikanten aus Hruba Vrbka. Erst nach
dem Tode eines der hervorragenden Musikanten aus Hruba Vrbka (1894),
als man eine bestimmte Zeit lang die Zigeunerspieler nicht entbehren kann,
werden diese auch zu 6ffentlichen Veranstaltungen hinzugezogen.

Es ist jedoch wahr, daB das Spiel der Zigeuner sich auch im Horfiacko
unterscheidet. Auch hier unterliegen die Zigeuner viel leichter fremden
Einflissen als die anderen Musikanten,?'” aber weil sie sich eng an die
heimische Tradition anschlossen, konnten sie diesen Einfliissen nicht in
wesentlicherem MafBe unterliegen. Eher fiihrte dies zu einer Umschmelzung
des Ubernommenen.?® Von einer negativen Einwirkung der Zigeuner-
musikanten kann jedoch im Horftdcko keine Rede sein.

Von den fremden Bettelmusikanten, die friiher hie und da auftauchten
und die man mit Essen (hauptséchlich Kuchen), spater auch mit Geld zu
beschenken pflegte, tauchten im Horfiacko bis in die 30er Jahre ins-
besondere Dudelsackpfeifer aus der Slowakei, weniger auch aus Bohmen
auf. Ferner kamen auch 6fter ,, bhmische Musikanten*’, die fiir gew6hnlich
zu viert (Klarinette, Fliigelhorn, Trompete, Heligon) spielten. Als selbstén-
diges Ganzes konnte man sie hier bis zum ersten Weltkrieg finden. Dann
kamen sie nur mit irgendwelchen fahrenden Komdédianten zusammen. Die
wandernden Zigeunermusikanten, die bis heute noch um das Osterfest
kommen, rekrutieren sich aus slowakischen Zigeunern. Es handelt sich um
Gruppen mit einem kleinen oder auch ohne Zimbal.

70. Von der groBen Zahl der Spielleute im Horfidcko war und ist nicht
jeder ein hervorragender Musikant. Aber die breite Mehrheit hatte ent-
schieden einen wesentlichen EinfluB darauf, daB sich wirklich hervorragende
Musikanten hier fanden. Das bezeugt die Tatsache, da3 die ausgezeichneten
Musikanten gerade aus jenen Gemeinden stammen, aus denen die grofite
Anzahl von Musikanten bekannt ist (Velkd und Hruba Vrbka). Zur Ver-
feinerung der Spielmannskunst trug auch die verzweigte Familientradition
der Musikanten bei.?!? Die Vererbungstheorie gibt uns die Méglichkeit, auch
diesen Faktor in Erwédgung zu ziehen.?®® Dort, wo die verzweigtesten

17 Die letzte Generation der Zigeunerspielleute — J. Kubik aus Hruba Vrbka und
seine Musik — stand unter der Einwirkung der Kapelle von S. Dudik aus Myjava;
auBerdem hinterlied der Aufenthalt J. Kubiks in der Slowakei im aktiven Militar-
dienst seine Spuren und teilweise auch das Rundfunkhéren.

118 Nur interessehalber erinnere ich daran, daB die bewertenden Ansichten aber
die Zigeunermusikanten seit eh und je weitaus mehr als die tiber die anderen Spiel-
leute auseinander gehen und daf} dies auch heute nicht anders ist. _

219 Zu den zahlenmaBig starksten Geschlechtern gehéren die ,,Norci** aus Hruba
Vrbka und die ,,Midkérici** aus Velkd — je 14 Musikanten seit der zweiten Halfte
des vorigen Jahrhunderts. Im Zigeunergeschlecht der Kubiks wechselten wahrend
der gleichen Zeit 9 Musikanten. Zu den groBeren Musikantengeschlechtern gehéren
ferner die ,,Liparé* (Javornik — Hrubd Vrbka — 10), die ,,Tome#ci‘‘ (Hrubd Vrbka—
Mald Vrbka — 7), die ,,Zemané* (Velkd — 7), die ,,Tfné** (Velké — 4), die ,,Kohuti**
(Velké — 4). Die Spielmannsgeschlechter wurden haufig mit Beinamen bezeichnet,
die auf ihr Musikantentum hinwiesen, wie z. B. Muzikant — Musikant, Pi§&eldk —
Pfteifer, Basista — Bassist.

220 S, in diesem Zusammenhang die Arbeit von J. Racek, Ceské hudba, o. c.,
gez. St. 143., wo dieser die Bedeutung der Vererbung:der musikalischen Begabung

etont. .
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Musikantengeschlechter zu finden sind (das sind wiederum die Ortschaften
Velka und Hruba Vrbka),??! sind gleichzeitig auch die besten Musikanten.
Auch wirkte hier das Ubergehen der Traditionen von einem Musikanten-
bereich in den anderen, das gegenseitige Nahren des einen durch den
anderen. AuBerdem machte sich auch der EinfluB der ortsansissigen
Intellektuellen bemerkbar. An die hervorragenden Spielleute aus dem Ende
des vorigen Jahrhunderts erinnern sich die Menschen heute noch, und ihre
Kunst hat auch einige unserer bedeutenden Kiinstler begeistert.

DIE KUNST DER SPIELLEUTE

71. ,,Die unermiidlichen, in der Ortschaft Velkad und ihrer ganzen Um-
gebung beriihmten Spielleute! ... Man saBl an den Tischen und schon
lange konnte sich niemand erinnern, daB sie so ruhmreich gespielt hitten ...
Whunderlich ist ihre Musik, eine wunderliche Trauer 1iBt jedes Erbeben
ihrer Saiten im Herzen zuriick. Schrecklich, diese innerliche Zerrissenheit
und doch so schén in ihrem wilden Leid — sie ist ebenso sehnsiichtig und
stiirmisch wie ihr Lied, und nichts ist ihrem Werte gleich, wie wieder das,
was im Herzen des gesegneten Volkes erbliiht ist und was in tausenderlei
Farben in der Tracht und im Lied, in der Seele des ganzen Gebiets des
Slovacko erblithte. Wie himmlische Vogel improvisierend; ohne Kenntnis
der Noten, die sie niemand gelehrt hat, doch mit ihnen geboren, stéhnen
sie in ihnen, jubilieren und sprechen sie, brennen sie und entziinden mit
ihrem héllischen Feuer und ihrer Engelsreinheit alle Herzen. In ihrem
Spiel erklingt alles.*

Diese so suggestiv wirkenden Worte iiber die Spielleute des Horfiacko
schrieb in den 90er Jahren des vorigen Jahrhunderts der Schriftsteller
Vilém Mrétik.222 Mit der gleichen Begeisterung schrieben auch andere
Zeitgenossen Mritiks iiber sie. Besonders ins Herz geschlossen hatte auch
der Komponist Leo$ Janaéek die Spielleute des Hormacko: ,,... der Trn
aus Velka (Trn = Dorn), karg im Namen und im Bogenstrich, ist doch der
Konig unter allen bisher lebenden Spielleuten. Ich hoére mir sein Spiel
jedes Jahr mit Vergniigen an. Er spielte fir mich ... in allen Saiten
seiner Geige zwitscherte und jubilierte es — bis einem das Héren verging . . .
Ach, Trn, mége Euch Gott lange Gesundheit schenken!*‘?28 Auf ahnliche
Art driickte auch die Malerin Zdenka Braunerova, die Freundin von Vilém
Mrétik, ihre Bewunderung fiir den Primas Trn aus. In einem Brief aus dem
Jahre 1894 schreibt sie: ,,Ein wahrer Kiinstler ist der alte Trn ... Er
besitzt soviel Grandezza im Auftreten wie im Spiel, und wenn er in Feuer
gerit, spielt er so, daB es mir die Kehle zuschniirt.’’??¢ In dlteren und

221 Nur in geringerem MaBe zeigte sich die Musikantentradition in den Familien

in Nova Lhota und KuZelov. Doch dort ging die Entwicklung sehr frih zur Blaska-

elle dber. Ansonsten ist in allen Dorfern die musikalische Begabung zwischen
ater und Sohn und zwischen Briidern sehr hiuflg zu finden.

122 V, Mritik, o. c., S. 121, 142. :

228 |, Jandadek, o.c., S. 184;s. a. J. Racek in der Einleitung zu diesem Sammel-
werk, S.°17, wo er aber den EinfluB der volkstimlichen Spielleute des Horfacko
auf L. Janadek spricht. '

224 Vgl. V. Havelka, o. c., S. 82.

112



neueren Zeiten wird das Spiel der Volksmusikanten auch aus anderen
Gegenden ebenso begeistert gewertet, und ebenso werden auch einige heute
lebende Spieler geschitzt.22® Doch sind auch gegenteilige Ansichten jener
bekannt, die das Spiel der Volksmusikanten nicht begeisterte, und wir
kennen auch Ansichten, die sagen, daB das Spiel der Volksmusikanten
nicht in die Sphéare der Kunst gehore.

72. Bei einigen Kunsttheoretikern sind Zweifel iiber die Richtigkeit der
Einreihung der Volkskunst in die kiinstlerischen Kategorien nicht un-
bekannt. Sie sagen, es sei anachronistisch, volkstimliche Werke vom
dsthetischen Standpunkt aus zu werten und von ihnen als kiinstlerischen
Werken zu sprechen. Sie sind der Ansicht, daB derlei Wertungen dem
volkstiimlichen Ausdruck nicht eigen sind und daB sie erst eine Frucht
der Romantik sind. Es besteht kein Zweifel dariiber, daB erst die Romantik
diese Seite des Volksausdruckes betont hat. Wir wissen andererseits aber
auch, daBl beispielsweise die europdische Kunstmusik schon vorher, ob
bewuBt oder unbewuBt, zahllos aus den Quellen der Volksmusik schépite.
Wir wissen auch, da3 viele volkskinstlerische Ausdriicke urspriinglich aus
anderen als asthetischen Beweggrinden entstanden sind?3¢ und dall diese
Funktionen bis heute im Volksmilieu auftauchen. Es ist wahr, daBl das
Volk auf seinen verschiedenen Entwicklungsstufen die dsthetische Funktion
unbewufit neben einige weitere, manchmal iibergeordnete, manchmal
wieder untergeordnete oder gleichwertige Funktionen stellt. Doch jeder,
der sich mit Volkskunst befaBt, kann sich an tausenderlei Dokumenten
davon tiberzeugen, daB der asthetische Standpunkt in den Produkten des
Volkes schon in verhiltnisméaBig frithen Zeiten stark bemerkbar ist. Auch
bei spiteren Formen, zu denen auch die Spielmannsmusik gehort, dringt
der dsthetische Standpunkt direkt im Volksmilieu an die erste Stelle durch.

Das Volk selbst ist imstande, die Kunst der Volksmusikanten zu erfassen,
es versteht es aber auch, sein Erlebnis davon in charakteristischer Weise
auszudriicken. Das édsthetische Aufnehmen ihres Spieles kann beispiels-
weise auch durch die hdufigen Vergleiche der gesungenen Totenlitaneien
zum Spiel der Splelleute dokumentiert werden.?*” Bei einigen Volksinter-
preten versteht eine schéne Musik starke Gefiihlsemotionen bis exta-
tische Zustdnde hervorzurufen. Von einem Spielmann aus Velkd wird
erzihlt, dal3 er durch ein schénes Spiel so hingerissen wurde, daB ihm die

125 1957 z. B. forderte Prof. K. Plicka die Kapelle von J. Kubik aus Hrub4 Vrbka
auf, ‘beim internationalen KongreB8 der Filmschaffenden in Prag zu spielen: ,,Es
bietet sich far sie die Gele%;nhelt einmal Ihre Kunst vor einem erstklassigen Pu-
blikum zu zeigen.** (Laut Brief)

124 vgl. dazu J. Chailley, 0. ¢c., 5. 67 1.

117 Dieser Vergleich erscheint ‘auch in einer Reihe von Liedern. Ich fahre als
Beispiel zwei Strophen aus B 1I, Nr. 20, an:

Suddetkovy koné, Suaddeéeks Pferde,

to su, Boze, kong, das sind, oh Gott, Pferde,

ej, zabili Kuleru, ei, sie haben den Kuéera erschlagen
jak vozili hnoje. als sie Mist fuhren.

Kuterovy dbti, Kuéeras Kinder,

dvoma rady stdly, standen in zwei Reihen,

a tak narikaly, und sie weinten so,

jak by hudci hréll. als ob die Spielleut spielten.

8 Probleme der Entwicklung -113



Trinen kamen. Die Freude am schinen Spiel und das unhandwerkliche
Herangehen an das Spiel driickt gleichfalls der Ausspruch eines der heute
wirkenden Primasse aus: ,,Ich verdiene mir gern mit der Musik mein Geld,
aber noch lieber erfreue ich mich am schénen Spiel.*‘22® Und es kann wohl
kein besseres Beweismaterial fiir das wirkliche Sich-Einleben des Spielmanns
in die Musik als das geben, was er auf dem Totenbett, in einem Zustand,
in dem die Sinne schon getribt sind, ausruft: ,,Gebt mir Kolophonium,
ich mo6cht’ meinen Bogen streichen.*‘22?

73. Beim Suchen einer Antwort auf die Frage nach dem Kiinstlerischen
in der Folklore konnen wir uns auf die Worte eines unserer fiilhrenden
Kunsttheoretiker, Frantiek X. Salda, stiitzen. Zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts wertet Salda eine tschechische Anthologie serbischer Volksepik.
Er schreibt: ,,Hier ist man stellenweise vom Odem wahrer, groBer Kunst
umgeben. Die Luft ist so stark und berauschend, dall eine ganze Reihe
moderner dichterischer Popanze gar nicht zu atmen imstande wire. Welch
eine Freude, diese auf den ersten Blick véllig niichternen, sachlich klaren
Verse zu lesen, in denen kein Wort iiberfliissig ist. Jedes Detail trigt und
dient, jedes Bild hat seinen kompositorischen Zweck ... Im Vorwort wird
diese volkstiimliche epische Poesie als natiirliche Poesie bezeichnet, aber das
ist nicht das richtige Wort und nicht der richtige Begriff. Diese Poesie ist
nicht natiirlich, auch diese Poesie ist wie alles menschliche Schaffen
kiinstlich. Und ich wunderte mich héaufig dariiber, wie durchdacht kiinstlich
sie ist ... Uberall ist eine innere rhythmische Gliederung, eine komposito-
rische Gebundenheit und Gesetzlichkeit zu fithlen, also kiinstlerische
Absicht, Konvention und Gesetz. Gerade diese Gebundenheit ist es jedoch,
die sich unsere Ehrfurcht erzwingt ... Aber ... zwischen den echten
modernen Dichtern, auch den bedeutendsten, ... und den alten anonymen
Schopfern der volkstiimlichen Epik existieren keine wesentlichen Unter-
schiede. Beide suchen ein endgiiltiges und definitives Wort, beide halten
und bilden sich an Konventionen, beide komponieren und arbeiten an
den Formen der stilistischen Gesetzlichkeit und Reinheit.*‘230

Dem Unverstindnis fiir die Kunst unserer Volksspielleute begegnen wir
auch in einer Zeit, in der Vilém Mrstik oder Leo3 Janadek begeisterte Worte
iber sie geschrieben haben. Dariiber berichtet der Schriftsteller Otakar
Bysttina:2t | Als ich im Jahre 1890 das erste Mal in Brno war, unterlie
ich es nicht, vor der damaligen tschechischen Welt das Kénnen unserer
Spielleute zu rithmen ... Ich nehme an, es war im Jahre 1891, als ich die
Spielleute von Velkd mit Martin Zeman und ein paar Ténzern zusammen-
brachte. Aber damals, als man von der volkstiimlichen Musik noch wenig
gehort hatte, verspielten die Spielleute und ich mit ihnen. Sie spielen
angeblich falsch.?32 Ahnlich wird auch in einer Rezension auf das Volks-

228 Nach J. Kubik aus Hruba Vrbka.

220 Vgl, meinen Nekrolog auf den Spielmann M. MiSkerik, Piseri je vé¢nd, o.c., S. 66.

10 F X, Salda, Kritické projevy 7, 1908—1909, Soubor dila F. X. Saldy, Praha
1953, S. 333, 340.

221 O, Bystfina, o. c., S. 227,

232 Djes war einst eine allgemein verbreitete Ansicht. Uber die Tonaufzeichnungen
der Volksmusik wire man noch vor 50 Jahren der Ansicht gewesen, dal hier oder
dort falsch gesungen wurde, wogegen wir-heute diese mit leidenschaftlichem Interesse
entgegen nehmen. (Vgl. J, Chailley, o. ¢., S. 65.)
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konzert in Brno im Jahre 1892 geschrieben. Der Grofteil der damaligen
Zuhorerschaft war enttduscht durch die kratzenden Téne der Instrumente
der Musikantéen von Velka. Wie der Rezensent dieses Konzertes, der
Ethnograph Lubor Niederle,??® betonte, war der Miferfolg in gewisser
Weise durch das Spiel auf dem Podium vor einer groBen Zahl von Menschen
verschuldet worden, denn die Musikanten konnten in diesem fiir sie so
ungewohnten Milieu ihr Spiel nicht durchleben. Aber bei den Spielleuten
ging es ja niemals um kultivierte Tone. Deshalb erklirte Niederle auch
vollig richtig, daf3 der Fehler mit an der stidtischen Bevolkerung lag, die
,aufgeputzte Friuleins in volkstimlichen Trachten gewohnt war.'* Auf
ahnliche Art schrieb auch Janadek nach dem Konzert: ,Wir tiberzeugten
uns beim Volkskonzert in Brno dariiber, daB das Publikum, obwohl
intelligent, alles an den Spielleuten sah und horte, nur nicht den richtigen,
echten Kern.« 24

7%4. Worin beruht der echte Kern des Spiels der Volksmusikanten? Das
ist schwierig zu beschreiben und schwierig ist es, ihr Spiel mit einer Nach-
ahmung zu erfassen. Mau kann z. B. sagen, daB die Volksmusik des Hor-
nacko auf die Offentlichkeit eine starke Wirkung ausiibte und daB viele
neuentstandene stidtische Kapellen versuchten, sie zu kopieren. Unge-
achtet einiger Sonderheiten des Vortrags aber kam es bei diesen Ensembles
insbesondere zu ‘einer Gldattung, einer Abschleifung der rhythmischen
Eigenheiten, die, wie die Teilergebnisse objektiver Messungen bezeugen,
ungewohnlich exakt eingehalten werden. Die Mehrstimmigkeit der Volks-
musik des Horfiacko stoft auf Unverstindnis bei den Nachahmern der
Musik des Hormacko bei denen es zur Ersetzung der linear gefiihrten
Stimmen durch einen vereinfachten Vertikalismus kam und kommt. Zu
einer dhnlichen unschépferischen Einschrinkung kam es auch in der
Ornamentik der melodischen Instrumente. AuBerdem war das Repertoire
der neuen stiadtischen Ensembles sehr beschrinkt, und ein Ensemble
ahmte das andere auch im Ausdruck und Vortrag nach. Es kam zu einem
Verknochern, auf welches Janadek schon gegen Ende des vorigen Jahr-
hunderts aufmerksam machte.238

Die Kunst der Volksmusikanten kann entweder mehr oder minder
kopiert oder es kann an sie direkt angekniipft werden. Beide Wege sind
nicht unbekannt und beide wurden erprobt.?3® Nach mehrmaligen Tests
zeigte sich, daB in der Volksmusik zu den positivsten jene Arrangements
gehoren, die sich am engsten an das volkstiimliche Original halten. Weitaus
wirksamer als ein hochstilisiertes, umgewertetes Arrangement, das an sich
schon den Rahmen der Musik des sog. folklorischen Genres iibersteigt,
erscheint ein durchdachtes.?8? Thesen, die vertreten, der Primivitismus der
Volkskunst konne nicht kiinstlich nachgebildet werden, sondern man
miisse diesen kiinstlerisch umwerten, sind, obwohl sie iiberzeugend wirken,
nicht eindeutig richtig.

283 Vgl L. Niederle, Lidovy koneert v Brné, CL 11, 1893, S. 431—434.

234 1., Janaéek, 0. c., S. 520.

235 Jb., S. b21. :

26 Vgl. L. Leng, Hudobny folklér a amatérské umelecka tvorivos?, Sb. K proble-
matike suasnej hudby, Bratislava 1963, S. 171 {., 177—180.

287 Vgl. D. Holy, Kritika, straZnické slavnosti a ndrodopisci, NA 1964, Nr.1,S,30{.
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: 78, Fir eine Reihe von neuenstandenen Ensembles war es jedoch ein-
facher, sich vom gefilligen, im Vergleich zum Spiel der Volksmusikanten
technisch sicher mehr entwickelten Spiel der Zigeunermusiker in Kaffee-
hausern oder vom Spiel einiger neuer ,,Muster‘-Kapellen beeinflussen zu
lassen. Ein Bemiihen, direkt an die Originalkunst der Volksmusiker an-
zukniipfen, wurde selten sichtbar. Der erste Weg war wesentlich leichter,
doch geht es darum, inwieweit.er auch niitzlicher war. Zum Kriterium der
Kunst wurde auch bei vielen Dilletanten ebenso wie bei manchen Fachleu-
ten vor allem die technisch-handwerkliche Seite des Spieles. Sie begannen,
das kratzende oder technisch nicht versierte Spiel kompromiBlos gering-.
zuschétzen. Dieser Gesichtspunkt vertrieb oft sehr zu Unrecht wirklich
dusgezeichnete Reprédsentanten der Volkskunst, die emotionell hiufig
weitaus stiarkere Wirkung als die technisch brillanteren neuen Ensembles
erzielten, aus der Offentlichkeit.

Es ist bekannt, daB einer Reihe von professionellen Musikern, vor allem
Komponisten, dié mit der Volksmusik in Berithrung kamen, die technischen
Schwichen der Volksmusikanten nichts ausmachten. Sie lieBen sich von
den Eigenheiten der Volksmusikkultur fesseln, und hidufig befruchtete die
Volksmusik auch ihre eigene Arbeit, ja mancher Komponist suchte in der
Volksmusik auch die Grundlagen fiir die moderne Musik, wie dies analog
auch in einigen anderen Kunstgattungen der Fall ist.238
. Von unseren Komponisten erinnerten wir schon an die begeisterten Worte
Janéadeks. Josef B. Foerster, der beim Komponieren seiner Oper ,,Eva* das
Milieu des Horfidicko in Velka, wo er die Singer und Spielleute kennen-
lernte, studierte, hielt seine Eindriicke mit folgenden Worten fest: ,,Sie
kennen die Heiterkeit des Bewohners des Slovacko von der Biihne her.
Dort sto8t sie fast immer durch ihre Verkrampftheit und Unnatirlichkeit
ab.. Hier aber fand ich sie natiirlich, eine ungezihmte Leidenschaft, eine
Primivitit und Geldstheit, aber es war nichts Beleidigendes und Erzwun-
genes darin.“?® Ein anderer tschechischer Komponist, der Modernist und
Verfechter der Vierteltonmusik, Alois Haba, schrieb in den 30er Jahren
einen begeisterten Brief tiber die Norekmusik aus Hruba Vrbka.?¢ Ich
erinnere erneut auch an die Bewunderung des amerikanischen Komponisten
und Pianisten Henry Cowell, den ich bereits in meiner einleitenden Be-
merkung erwihnte. '

. . BEs ist vollig natirlich, daB die Tone, die einige Volksmusiker ihren
Instrumenten entlocken, fiir den Zuhorer, der sie zum ersten Male hort,
allzu rauh klingen. Doch kann sich das Ohr an diese Weise der Tonschopfung
gewohnen, wie es sich auch an andere Abweichungen von den landldufigen
Normen gewohnt,?4! was iibrigens durch psychologische Forschungen er-

wiesen ist.249 Bei manchem Menschen fiihrte und fihrt auch der Umstand,
‘138 ygl. J. Chailley, o. c.,S. 65.

120 J, B. Foerster, Poutnik v Hamburku, Praha 1939, S. 93 f.

140 Es handelt sich um einen K. Vetterl adressierten Brief vom 7. 1. 1932. Auch
die Komponisten V. Novik und E. Axman kannten die Volksmusik des Horfidcko
und schatzten sie hoch. Uber die Beziehung von V. Novik zum Horfscko vgl. E.
Axman, V. Novdk — Morava — piseri, Sb. Vitézslav Novik. Studie a vzpominky,
Praha 1932, 5. 127, .

84t Xhnlich schreibt V. Franchini, Tradicia dezu, Bratislava 1963, S. 24—26.
. ™8 Vgl J. Hutter, Hudebni ndstraje, o. c., S. 21.
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daB ihm, weil er unvorbereitet zuhort, das starke Erlebnis dabei fehlt, dazu,
daB er keine gefilhlsméBige Beziehung zum Spiel der Volksmusikanten
findet. Die Volksmusik wird fir uns begreiflicher und riickt uns néher,
wenn wir sie mit dem Lebensmilieu ihrer Interpreten verbinden.24® Es
wurde bereits angefiihrt, dal das Volksmusikantentum kein Beruf, sondern
nur ein Nebenerwerb ist und daB es insbesondere aus persénlichem Interesse
an der Musik gepflegt wird. Die Musikanten aus der Familie Midkefik in
Velka waren Schmiede und landwirtschaftliche Arbeiter. ,,Wenn sie je-
mandem die Hand reichten, fiihlte man die aus Erde und glihendem Eisen
geschweiBiten Schwielen.! 344 .

Ansonsten gilt das Gleiche, wie von den professionellen Musikern: Auch
unter den Volksmusikanten gibt es neben ausgezeichneten Kiinstlern auch
Spieler, deren Spiel mit Kunst nichts gemein hat. Das Volk selbst steht in
kritischer Einstellung zu seinen Musikanten.?® Auch durch die Folklore
verlduft die Grenze zwischen Kunst und Unfihigkeit, aber aus der Folklore
alles nicht Vollendete auszuschlieBen, wiire ebenso verflachend, wie wenn
einige Jazztheoretiker diese Frage auf ihrem Gebiet der Musik so betrach-
ten wirden.24®¢ Obwohl wir das Kiinstlerische als eines der grundlegenden
Merkmale der Folklore ansehen (dazu mochte ich betonen, dal man unter
Folklore nur drei Arten der Volkskunst — die des Wortes, der Musik und
des Tanzes versteht), so bedeutet das nicht, daB jeder folklorische Aus-
druck ein kiinstlerischer sein muB.94? Dadurch wiirden wir viele Liedauf-
zeichnungen, verschieden zustande gekommene Varianten usw. ausschlie~
Ben. Das Kiinstlerische der Folklore muB als Intention, die fiir die Mehrzahl
des Materials kennzeichnend ist, betrachtet werden.

76. Die Kunst der neuentstandenen ,,Volksmusikkapellen kann man
nicht der Kunst der traditionellen Volksmusikanten gleichstellen, obwohl
die neuen Ensembles daran ankniipfen und hiufig deren Repertoire imi-
tieren. Es sind unter véllig unterschiedlichen Voraussetzungen entste-
hende Ausdrucksformen. Wenn wir beide nebeneinander auf die Bihne
stellen, zeigt sich deutlich, daB es sich auf der einen Seite um Menschen
handelt, die die Musik so vorfilhren, wie sie sie in der Gegend, der sie
entstammen, erlebt haben, und ihr Ausdruck und Vortrag verliert nichts
von den grundsiitzlichen Merkmalen der Folklore. Es ist immer jene charak-
teristische, variable, mosaikartige Form. (Auf der Biihne darf jedoch der

18 vel. O. Elschek, Sélovd hudba, o. c., S. 70. In diesem Zusammenhang kann
an die Theorie der Informationen erinnert werden. Vgl. M. Filip, Charalkler nositela
irtlfotrrtndcie v hudbe, HS VI, 1963, S. 72, wo er sich auf die Erkenntnisse von J. Zeman
stotzt. ‘

3¢ Nach V. Pavlik, o. c., Ms.

M8 Als Wertung far ein schones Spiel habe ich im Horfidcko z. B. folgende Aus-
sprache aufgezeichnet: ,,Sie spielten, daB ich weinen mugte.’‘ ,,Da mafte auch ein

oter auferstehen, wenn sie zu spielen beginnen. ,,Das ist ein Konterspieler wie
das Wort Gottes.'* usw. Unschodnes Spiel kommentierten die Leute wie folgt:
»Das waren Musikanten, die im Stall spielen sollten.* ,,Er begleitet, wie wenn man
ein Reibeisen am Spagat zieht.'* ,,Paul, die BaBgeige wirde, wenn sie Verstand
hatte, den Bogen nehmen und ihn dir hinter die Ohren hauen.*

M¢ Richtig betrachtet diese Frage I. Polednidk in der SchluBfolgerung seiner
Arbeit Kapitolky o dZeze, Bratislava 1964. T
19;‘; \S/gli l?. Sirovatka, Vzpominkové vyprdvéni jako druh lidové prézy, CL 50,

, S. .
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EinfluB der Veranstalter auf diese Ausdrucksweise nicht unterschitzt
werden.): Auf der anderen Seite handelt es sich bei den neuenstandenen
Ensembles um fest fixierte, auf verschiedene Weise stilisierte Ausdrucks-
formen (von imitierten bis zu hochstilisierten), die die grundséatzlichen
Merkmale der Folklore schon vermissen lassen. Das folklorische Material
schafft jedoch den grundlegenden Ausgangspunkt fiir ihre Arbeit. Hiebei
darf nicht mechanisch eine Form als besser. und die andere als schlechter
bezeichnet werden. Es ist unberechtigt, diesen Gegensatz zu schaffen. Mit
diesen Randbemerkungen iiber die neuen Ensembles mochte ich nur
andeuten, dafl ich gegen ihre nicht geniigend durchdachte Arbeitsweise
bin, die vielfach Originalitit vermissen ldft, weil ihnen tiefere Kenntnisse
fehlen. Man nimmt bisher nicht geniigend zur Kenntnis, da ein Ab-
schleifen der Besonderheiten mit dem folklorischen Material unvereinbar
ist. Wir wissen gut, daB es peinlich wirken wiirde, wiirde man einen Jazz-
song im italienischen ,,bel canto‘‘ singen, und ebenso unsinnig wire es,
wenn Louis Armstrong Opernarien singe. Nichtsdestoweniger aber begann
man, das ostméhrische oder slowakische Volsklied fir die breite ,,Kon-
sumentengemeinde‘‘ nach den gebriuchlichen Normen des europiischen
Tonideals zu spielen und zu singen. Heute, nach mehreren Jahren Beschifti-
gung mit dem Volkslied zeigt sich, daB es abgenutzt, abgeschliffen, reizlos
wirkt. Es wirkt heute wie ein Blitz aus heitrem Himmel, wenn inmitten
der ,,unschédlich und gefillig“ vorgetragenen Lieder aus den Miindern und
den Saiten vieler neuen Ensembles auf einmal eine Orginalvolksmusik ans
Ohr dringt. Ebenso wie nach dem Blitz ist auch nach diesem Lied die Luft
geldutert und frisch, es reit uns aus der Miidigkeit empor, die die auf die
erwihnte Art miBbrauchte Folklore verursacht hat. _

Es ist auBerordentlich wertvoll, daB die Volksinterpreten fihig sind,
eine hohe psychische Spannung mit minimalen technischen Mitteln hervor-
zurufen. In den Arrangements werden die Volkslieder und Ténze im
‘Allgemeinen verzeichnet, ,,gesiubert, den Genres ilterer Kunstmusik
oder des kiinstlichen Tanzes angepaBt. Wir erhalten dadurch ein stili-
siert-idealisiertes Bild des volkstiimlichen wvokalen Ausdruckes, der
Instrumentalmusik oder des Tanzes, das seiner unmittelbar wirkenden
gefiihlsmiaBigen Ausdruckskraft beraubt ist. Die innere Dynamik wurde
durch eine auBerliche gekiinstelte Manier ersetzt.248

77. Die [olklorischen Werte im Volksmilieu verschwinden und von ihrem
Untergang auf unseren Boden wird schon mehrere Jahre geschrieben. Auch
die Trager der traditionellen Volkstanzmusik sind im Aussterben. Dieser
Untergang ist durch die groBen Verinderungen in der Lebensweise bedingt.
Schon an der Wende des 19. zum 20. Jahrhundert sah Otakar Hostinsky
‘mit Recht, daB der Sinn der Dorfbewohner, ihr ganzer Lebensstil, sich
dndert, daB ihr Denken nicht in jenem engen — obwohl an sich reichen —
Kreis von Gedanken, Wiinschen und Gefiihlen ausgefiillt werden kann, mit
dem es vor Jahren ausgefiillt war. Das Denken kann nicht zu der kindlich
naiven Betrachtung der Natur, der Menschen und des eigenen Ich zuriick-

s Vgl. 0. Elschek, Sélovd hudba, o. c., S. 43.
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kehren.?4® Es bestitigt sich die sich steigernde historische Abgeschlossen-
heit einiger folklorischer Genres. Neues kann auf ihrem Nihrboden immer
seltener entstehen. Man kann mit Alois Héaba sagen, daB auch die Ent-
wicklung der traditionellen folklorischen Instrumentalmusik abgeschlossen
ist.28¢ Doch all dies bedeutet nicht, daBl die Folklore alle ihre Positionen in
der Kultur verliert. Wir wiirden die Dinge falsch sehen, wenn wir bei-
spielsweise die kiirzliche Krise der neuentstandenen Volkslied- und Tanz-
ensembles, die vielfach mit der Modewelle der Bewegung des Volkskunst-
schaffens verbunden sind, als einen Verlust der Lebensfihigkeit der
Folklore betrachten wiirden. Meiner Ansicht nach hat man begonnen, das
Wort Lebensfahigkeit in Verbindung mit der Kunst zu Unrecht bei
Erscheinungen zu gebrauchen, die geeignet sind, sich weiterzuentwickeln.
Als man feststellte, dal viele Folkloregenres diese Fahigkeiten nicht mehr
haben, verurteilt man die Folklore als nicht weiter lebensfahig. Obwohl die
Worte ,,leben‘‘ und ,,entfalten‘ sich nahe sind, sind sie doch keine Synonyma
und diirfen nicht verwechselt werden, insbesondere aber nicht im Zusam-
menhang mit der Kunst, deren beste Schépfungen die Fahigkeit zu leben
haben. Weder die Gegenwart, noch die Lebensfidhigkeit kann man in der
Kunst auf das, was heute entsteht, beschrianken. Viele folklorische Schitze
sind auch fir den modernen Menschen sehr wertvoll. Sie bilden einen
Bestandteil des kulturellen Erbes und gehéren schon lange Zeit zu den
Niahrern der hohen Kunst. Das Volkslied, die Volksmusik und der Volks-
tanz gehen auch in den Gebieten mit noch lebenden Traditionen zu den
gepflegten Formen iiber, zur Ausdrucksform des zweiten Daseins der
Folklore.2! So ist es auch im Horfacko, wo jedoch noch viele folklorische
Werte und auch die Volkstanzmusik in traditioneller Form weiterleben.

9 O, Hostinsky, 0.¢., S. 3;8. a. S. 14.

%0 Die gleiche Ansicht finden wir schon bei L. Jandé&ek: ,,Im kompositorischen
Primitivismus der volkstadmlichen Musikanten kann man nicht mehr héher gelangen,
als was man erlangt hat.* (0. c., S. 432.)

1 Vgl. W, Wiora, Der Unlergang des Volksliedes und sein zweites Dasein, Musi-
kalische Zeitfragen VI1I, 1959, S. 9—25; vgl. a. H. Moser, Der Folklorismus als For-
schungsproblem der Volkskunde, Hessische Blatter far Volkskunde LV, 1964, S. 9—57.
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