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II. Ü B E R D I E E N T W I C K L U N G 
D E R T A N Z M U S I K 

40. Fassen wi r die Kenntnisse ü b e r die i n dem v o n uns g e p r ü f t e n Gebiet 
vo rkommenden Musikins t rumente knapp zusammen, 1 fäl l t uns auf, d a ß es 
dort eine g roße Zah l v o n Musik ins t rumenten gibt und d a ß einige F o r m e n 
aus dem westslawischen Mater ia l bis jetzt n ich t bekannt waren. D a z u 
g e h ö r t z. B . aus der Gruppe der Aerophonen die F o r m des Syrings mi t 
einem verstopften Ende des aus Schilfrohr oder einem Fl iederzweig her­
gestellten Rohres und einige pr imi t ive Pfeifen oder v o n den Chordophonen 
wiederum pr imi t ive Geigentypen, nament l ich der Musikbogen. Doch k a n n 
ü b e r die Besonderheiten des Instrumentar iums i n unserem Gebiet ohne 
eingehende Forschungen i n der Umgebung i m engeren und weiteren 
Sinne — und zwar i n allen Rich tungen — nicht verantwor tungsvol l 
gesprochen werden. Die g r ö ß t e Bedeutung v o m ethnographischen Stand­
punk t aus hat v o n den hier e r w ä h n t e n Instrumenten zweifellos die Pfeife, 
i m allgemeinen „ k o n c o v k a " genannt. Sie k a n n als eines der karpat ischen 
Elemente i n der V o l k s k u l t u r des H o r n ä c k o angesehen werden. 2 

Diese Musikins t rumente erfül l ten verschiedene Funk t ionen . Häuf ig er­
füllte sogar ein und dasselbe Instrument mehrere Aufgaben zugleich: die 
zeremonielle, die signalisierende und die ä s t h e t i s c h e . Doch bei einigen 
Instrumentengruppen p r ä g e n sich die F u n k t i o n e n aus. W ä h r e n d bei den 
Idiophonen und Membraphonen, die i m H o r n ä c k o allerdings nur spä r l i ch 
ver t reten sind, vor al lem die zeremonielle und signalisierende F u n k t i o n 
ü b e r w i e g t , macht sich bei den Aerophonen neben der signalisierenden i n 
g r ö ß e r e m Maße die ä s t h e t i s c h e F u n k t i o n geltend und diese dr ingt a m 
deutlichsten bei den Chordophonen durch . Sie wurden für die Vo lksmus ik 
des H o r n ä c k o typ i sch . W i e wi r bereits e r w ä h n t e n , handelt es sich u m eine 
Instrumentalbesetzung, bei der der erste Geiger die entscheidende Aufgabe 
hat und i n der auf besondere A r t die Beglei tungsstreichinstrumente zur 
Gel tung kommen. 

1 Vgl. näher Hornäcko, o. c , S. 363—377. 
2 Vgl. L . Leng , Slovenske ludove piStaly a ich vzlah k slovenskym hudobnym dialek-

lom, HS IV, 1960, S. 79—99, 80—84; K . V e t t e r l , Lidove pisni II, o. c , S. 446; 
T. A l e x a n d r u , Instrumentele muzicale alt poporului Romin, Bucuresti 1956, S. 
52—55. 
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D I E T A N Z M U S I K B I S Z U R H Ä L F T E 
D E S 19. J A H R H U N D E R T S 

41. G e g e n ü b e r einer Reihe v o n anderen Gebieten wurden i m H o r n ä c k o 
die sog. Spie lmannst radi t ion bald z u m Gegenstand des Interesses der 
breiten Öffent l ichkei t . E s waren insbesondere Komponis ten , Schriftsteller, 
Maler und Bi ldhauer , die ihr schon gegen Ende des vorigen Jahrhunderts 
Beachtung schenkten. 3 Le ider besitzen w i r ü b e r die musikal ischen T r a d i ­
t ionen i n diesem Gebiet keine ä l t e r e n Aufzeichnungen als aus der Zei t 
gegen Ende des vorigen Jahrhunderts . B i s jetzt s t i eß m a n i n A r c h i v e n nur 
auf eine einzige E r w ä h n u n g ü b e r die V o l k s m u s i k i n dieser Region . Sie 
s tammt aus dem Jahre 1722 und beweist, d a ß auch i n der har ten Zei t nach 
der Gegenreformation i m H o r n ä c k o v ie l gespielt und getanzt wurde . 4 

Dieses B e w e i s s t ü c k ist n a t ü r l i c h sehr wer tvo l l . Ansonsten kennen w i r noch 
zwei bemerkenswerte ä l t e re Zeugnisse, die aus f rühe ren Zei ten als die 
L i t e ra tu r ü b e r die Spielleute des H o r n ä c k o s tammen. Dies ist erstens die 
Init iale i n einem hiesigen handschrif t l ichen K a n z i o n a l , das i m Museum 
v o n Velkä ausgestellt i s t , 5 und zweitens eine Geige, die i n das H o l z des 
Tores einer Musikantenfamil ie aus Ve lkä geschnitzt ist und der v o n einigen 
Kenne rn das D a t u m 1797 zugesprochen w i r d . 6 Dieses T o r wurde i n den 
30er Jahren unseres Jahrhunderts leider vernichtet . 

Die L i t e ra tu r ü b e r die Spie lmannst radi t ion i m H o r n ä c k o schöpf t aus 
m ü n d l i c h e r Übe r l i e f e rung oder aus Au tops i e . 7 A u f G r u n d der a n g e f ü h r t e n 
Quellen kann m a n die Musikanten i m H o r n ä c k o a n n ä h e r n d v o n der zweiten 
Häl f t e des 19. Jahrhunderts an verfolgen und nur ausnahmsweise i n f rühen 
Zei ten nachweisen. Un te r diesen U m s t ä n d e n k ö n n t e es den Ansche in haben, 
als ob wi r ü b e r ä l t e re Musikantent radi t ionen i n unserer Gegend nichts 
zu sagen h ä t t e n . Doch wenn wi r uns auf eine Reihe von historischen F a k t e n 

3 Vgl. bes. K . K l u s ä k , o. c , S. 153—159. Auf ähnliche Art interessieren sich auch 
in anderen Gegenden Künst ler für die Volksmusik. Vgl. z. B. A. C h y b i n s k i , o. c , 
S. 99 f. 

4 Die Landeshauptmannschaft m u ß t e hier nicht nur gegen die Evangelischen 
auftreten, sondern auch die Aufsicht über die katholischen Untergebenen wurde 
verschärft. Es wurde der Befehl erteilt, keine Übertretungen der Kirchengebote zu 
dulden; es gab Nachrichten darüber, daß die Leute den Gottesdienst vernachläss igten, 
nicht zur Beichte gingen, in der Fastenzeit Fleisch aßen, und es wird betont, daß sie 
tanzten und spielten. (Vgl. K . G o l ä n , Osobnost Krmanova ve svetle pramenü moravske 
protireformace, Bratislava III, 1929, S. 286.) 

5 Vgl. Hornäcko, o. c, Abb. 295. 
6 Vgl. L . R ü t t e , Gajdy a gajdoSske tradice na Vala$sku a Sloväcku, Sträznice 1964. 
7 Ubersicht der Literatur s. in der Monographie Hornäcko, o. c , S. 418, Anm. 116. 

Auf eine eingehendere Abhandlung über die einzelnen Musikanten habe ich aus 
Platzmangel in dieser Arbeit verzichtet. Es muß darauf aufmerksam gemacht 
werden, daß die Auskünfte der Ortsansässigen dementsprechend kritisch aufzu­
nehmen sind. Sie pflegen nämlich häufig von verschiedenen subjektiven Ansichten 
und Gesichtspunkten begleitet zu sein. In einigen Fällen sind diesen Informationen 
auch völl ig deutlich einige ältere Abhandlungen zum Opfer gefallen. Sogar die 
Angaben aus der Autopsie sind in ihnen manchmal unzuverläßl ich. Als Beispiel kann 
ein Artikel von J . Kretz angeführt werden. Der Verfasser ließ darin die Spielmanns­
tradition im Hornäcko schon zu Beginn unseres Jahrhunderts untergehen. (J. K r e t z , 
Sloväöti hudei, CL X , 1901, S. 52—57.) 
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aus anders ausgerichteten Arbe i ten und auf die Ana lyse v o n Einzelhe i ten 
s t ü t z e n , gelangen wi r nach und nach zu einem genaueren, wenn auch nie 
v o l l s t ä n d i g e n B i l d der E n t w i c k l u n g , die vielverzweigten Wege der V o l k s ­
musik i n den einzelnen Regionen aber bleiben für uns nur m i t relat iver 
Genauigkei t erkennbar. E s wi rd sich immer u m K o n s t r u k t i o n e n handeln, 
die durch neuentdecktes Mate r ia l k o r r e k t u r b e d ü r f t i g werden. 

42. Bet rachten wi r die E n t w i c k l u n g realist isch, k ö n n e n wi r an H a n d des 
heute bekannten Materials durch historisch vergleichendes S t u d i u m fest­
stellen, d a ß das A l t e r der s p ä t e r geläuf igen Besetzung der Spielmanns­
gruppen nicht so eindeutig ist, wie dies v o n manchen ä l t e r e n Forschern 
behauptet w i r d . Der S c h l u ß ü b e r ein a l l zugroßes A l t e r der e r w ä h n t e n 
Spielmannsbesetzungen k a n n zweifellos schon heute korr igier t werden. 

V l a d i m i r Ü leh l a war weit v o n der Wahrhe i t entfernt, als er auf G r u n d 
der Termin i „ h u d e c " — Spie lmann — und „ p i s t e c " — Pfeifer, die i n den 
ä l t e s t e n tschechischen Quellen zu finden sind, und nach einem einzigen 
a n g e f ü h r t e n ikonographischen B e w e i s s t ü c k aus der O l m ü t z e r B i b e l die 
Ex i s t enz v o n Spielmannsvereinigungen ähn l i ch den heutigen und dami t 
auch die A r t e n des Spieles bis tief ins 14. Jahrhunder t ableitete. 8 E s s t immt 
zwar, d a ß die A u s d r ü c k e „ p i s t e i " und „ h u d e i " i n alttschechischen Quellen 
sehr häuf ig zu finden sind, und zwar nicht nur i n alttschechischen, sondern 
ü b e r h a u p t i n den ä l t e s t e n slawischen. Doch das W o r t , , h u d e c " wurde lange 
Zei t für Spieler auf Sai teninstrumenten, auf denen m a n n icht m i t dem 
Bogen spielte, benutzt. F ü r unseren Ansa tz setzt m a n voraus, wie aus 
unserer Ein le i tungsbemerkung ersicht l ich ist, d a ß dies bis z u m 13. Jahr ­
hundert der F a l l war. Jedoch schon aus dem 13. und deutlicher noch aus 
dem 14. Jahrhunder t haben wi r aus den tschechischen L ä n d e r n Berichte 
ü b e r Streichinstrumente, die wenigstens entfernt an die heutige Geige 
er innern. 8 Darauf beruht der Fehler v o n Üleh las Voraussetzungen nicht . 
M i t R ü c k s i c h t auf S ü d o s t m ä h r e n , das Gebiet, i n dem V l a d i m i r Ülehla 
seine Forschungen ü b e r die V o l k s m u s i k angestellt hat, ist auch bemerkens­
wert, d a ß das W o r t „ h u d e c " 1 0 und ä h n l i c h e verwandte , heute bereits 

9 Vgl. V . Ü l e h l a , Zivä pisen, o. c , S. 98, 217—220. 
9 Vgl. C. Z ibr t , Jak se kdy v Cechäch tancovalo. Dejiny tance v Öechäch, na 

Morave, ve Slezsku a na Slovensku od nejstaräi doby az do konce 19. stoleti se 
zvlastnim zfetelem k dej inäm tance vübec , Praha 1960, S. 35, Abb. 4c, S. 38, Abb. 5a, 
S. 44. Stellenweise werden jedoch in Europa schon seit dem 10. Jahrhundert Streich­
instrumente benützt ; vgl. A. Modr, Hudebni nästroje, Praha 1943, S. 11; nach 
einigen Autoren sogar noch früher; vgl. J . H u t t e r , Hudebni nästroje, Praha 1945, 
S. 64. S. a. C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, Berlin 1920, S. 170 
bis 177, wo er ausführliche Beschreibungen und Abbildungen der Streichinstrumente 
vom Anfang des 12. Jahrhunderts anführt. 

1 0 Es ist kein Abschweifen vom Thema, wenn ich daran erinnere, daß man in 
B ö h m e n das Wort „hudec" im Volksmilieu schon nicht mehr gebraucht und daß es 
dort heute nicht einmal Lieder gibt, in denen diese Wortform direkt gebraucht 
würde. Nur in einigen Gegenden kommt das Wort „houdek" vor. Die Form „hudec" 
ist in B ö h m e n wahrscheinlich gemeinsam mit dem Zeitwort „houst i" verschwunden, 
welches schon im Lauf der Entwicklung langsam als häßl ich angesehen wurde 
(vgl. C. Z ibr t , o. c , S. 34, wo er die Schlüsse von M. Cervenka benützt ) . Die sich 
unter dem Einfluß der Adelskapellen, der Kantorentradition und der s tädt ischen 
Musik in Mittel-, Ost- und Nordos tböhmen entwickelnden Streicherbesetzungen 
wurden gewöhnl ich „strajehovä muzika" — Streichmusik — genannt (vgl. F. Bonus , 
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archaische Wor te v e r h ä l t n i s m ä ß i g häuf ig i n L iedern auftreten. V o r a l lem 
hat sich deshalb auch dieses W o r t als heute g e b r ä u c h l i c h e r Ausd ruck für 
s ü d o s t m ä h r i s c h e V e r h ä l t n i s s e erhalten. A b e r d i rekt ü b e r Gruppen v o n 
Spielleuten haben wi r erst aus dem Ende des 16. und dem 17. Jahrhunder t 
Berichte. Dies sind jedoch aus v o n unserem Gebiet entfernteren Gegenden 
stammende B e r i c h t e , 1 1 und es besteht ke in G r u n d zur Annahme einer 
analogen E n t w i c k l u n g , umsomehr, als w i r aus dieser Zeit eine Reihe 
anderer Besetzungen nachweisen k ö n n e n und w i r aus dem ganzen S l o v ä c k o 
andere, v e r h ä l t n i s m ä ß i g b e s t ä n d i g e Instrumentalvereinigungen noch bis 
zur Mi t te des 19. Jahrhunder ts kennen. 

Üleh la und einige andere Forscher waren sich nicht i n g e n ü g e n d e m M a ß e 
der Tatsache b e w u ß t , d a ß m a n m i t den P lura l formen „ p i s t c i " oder „ h u d c i " 
(die i n Verb indung m i t der V o l k s m u s i k i n der ä l t e r e n Zeit , besonders i m 
Zusammenhang mi t der mit te la l ter l ichen B e k ä m p f u n g dieser „ S e n d b o t e n 
des B ö s e n " 1 2 auftauchen) i n so ferner Vergangenheit keine ins t rumentalen 
Gruppen, sondern eher einzelne Spieler bezeichnete. 1* Sofern es i n der 
Vergangenheit Instrumentalgruppen gab, entstanden diese eher durch 
Zufa l l als durch eine k ü n s t l e r i s c h e Abs ich t . In einigen Gebieten darf jedoch 
die Entwick lungskr i s ta l l i sa t ion n icht a u ß e r A c h t gelassen werden, die 
dieser Vere in igung zu Musikantengruppen vorausg ing . 1 4 U n d wie einige 
ikonographisch oder anders nachweisbare Instrumentalbesetzungen, die 
einer Spielmannskapelle ä h n e l t e n , spielten, ist eine andere Frage und diese 
zu beantworten, ist a u ß e r o r d e n t l i c h schwer. D o c h dü r f en wi r keinesfalls 
ahistorisch vermuten, d a ß ihr Spiel dem unserer heutigen Volksmus ikan ten 

o. c , S. 25 u. 37). Ähnlich war dies auch in der mährischen Hanä (vgl. V . Gregor, 
O pravost hanäcke lidove hudby, Sbornik S L U K O , B I, 1951—1953, S. 81 u. 83 f.). 
Was das Wort „pistec" betrifft, so wird dieses in abgeänderter Form auf einem 
breiten Gebiet gebraucht. Im Hornäcko versteht man z. B. unter dem Wort „pisce-
lak" einen Klarinettenspieler. In Wes tmähren oder in B ö h m e n und auch bei den 
Lausitzer Sorben wird für den gleichen Sinn das Wort „piskac" verwendet. (Vgl. 
V. Gregor, ib., S. 81; F . Bonus, ib., S. 26; J . R a u p p , Sorbische Volksmusikanten 
und Musikinstrumente, Bautzen 1963, S. 177.) 

1 1 Vgl. z. B. C. Z ibr t , o. c , S. 164 u. 170 f. Auch für diese anderen Gebiete be­
zeugen aber ähnliche Erwähnungen noch nicht ganz bestimmt die Existenz einer 
bloßen Streicherbesetzung. Hier wäre es wieder notwendig zu beurteilen, ob sich 
nicht in Böhmen , woher die Beweiss tücke stammen, schon in dieser Zeit das Wort 
„hudec" auch auf Musikanten bezog, die nicht nur Geige, sondern auch andere 
Instrumente spielten. (Vgl. dazu C. Z ibr t , ib., S. 34.) In Mähren hatte jedoch 
anscheinend die Bedeutung dieses Wortes einen dauerhafteren Charakter. Obwohl 
man die Mitteilung von Bartos wiederum nicht völl ig bestät igen kann, daß der erste 
Geiger mit dem Wort „hudec" bezeichnet wurde (vgl. B II, S. X X X V I I I ) , bezog sich 
dieses Wort lange auf den Spieler, der ein Instrument des Geigentypus spielte. 

Soweit wir vertrauenswürdige Berichte über die ältesten Streicherbesetzungen 
der Volksmusik aus Mähren besitzen, beziehen sich diese auf das Gebiet der Hanä 
und stammen ungefähr aus der Mitte des 18. Jahrhunderts. Archaische Streicher­
besetzungen kennen wir auch aus Westmähren, aus der Gegend von Jihlava. Zuletzt 
schrieb F. D o b r o v o l n y darüber (vgl. Skripky. Pfispevek ke studiu lidove hudby 
na Jihlavsku, Vlas t ivödny sbornik Vysociny II, 1958, S. 93—107). Es hat den 
Anschein, als hät ten sich hier Elemente der tschechischen und der Kultur der 
deutschen Enklave vermischt. 

1 2 Vgl. Z. Nejedly , Dejiny zpivu II, o. c , bes. S. 107, 168; IV, S. 76 f. 
1 3 Ib. I, S. 165, 169; II, S. 184. S. a. L . Niederle , Poöätky slovanske hudby, o. c , 

S. 73; J . Racek, Ceskä hudba, o. c , S. 50—52. 
1 1 Vgl. Abschnitt 45. 
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ä h n l i c h war. Unte r B e r ü c k s i c h t i g u n g der V e r ä n d e r u n g e n i n der Spielweise 
m ü s s e n w i r auch die eigene E n t w i c k l u n g der Geige und des Bogens i n 
Be t rach t ziehen. I m professionellen M a ß s t a b hat sich die E n t w i c k l u n g der 
Geigen erst i m 16. —18. Jahrhunder t gefestigt und der nach innen g e w ö l b t e 
Bogen mi t den stark gespannten R o ß h a a r e n , die mi t einer Froschschraube 
gespannt werden, wurde erst i m Jahre 1835 kons t ru ie r t . 1 5 Die E n t w i c k l u n g 
i n v o l k s t ü m l i c h e r Umgebung, die lange diese vol lendeten Instrumente 
anstrebte und wenigstens ihre F o r m e n nachahmte bis schl ieß l ich i n einem 
breiten R a u m und gleichfalls auch i n S ü d o s t m ä h r e n die professionell 
erzeugten Geigen siegten, ging völ l ig anders, vo r a l lem aber v ie l langsamer 
vor s i c h . 1 6 

43. Die allgemeine Fests te l lung Cenek Zibr t s ü b e r die wesentliche 
Zufä l l igke i t der Vere in igung v o n Musik ins t rumenten i n Gruppen , die für 
die ä l t e re Zei t auch von Zdenek Nejedly gemacht wurde , 1 7 gi l t selbstver­
s t ä n d l i c h auch für das Gebiet S ü d o s t m ä h r e n . U n d schl ieß l ich dokument ier t 
diese Zufä l l igke i t bei der Vere in igung verschiedener Musikins t rumente bei 
uns auch die E n t w i c k l u n g Ende des 19. Jahrhunder ts , w i r k ö n n e n sie 
sogar noch i m Ver lauf des 20. Jahrhunder ts beobachten, als die Instru­
mentalbesetzung sich i n einigen unserer Gebiete h a u p t s ä c h l i c h durch den 
Eingri lT progressiver ö r t l i che r Intellektueller b e s t ä n d i g gestaltete. 1 8 A u s 
dem H o r n ä c k o z. B . erinnern w i r n ich t nur an die kri t ische E ins t e l lung zu 
den Blechinst rumenten, sondern auch z u m Z i m b a l i n der Spielmanns­
besetzung. 1 9 Die Richtungsgebung der Instrumentalbesctzung der V o l k s ­
musik wurde i m Grunde von posi t iven Interessen geleitet. D o c h häuf ig 
wurde nur dami t argumentiert , d a ß dieses oder jenes Instrument i n ä l t e r e n 
Besetzungen nicht vorgekommen sei. Beispielsweise v e r s p ü r t e n die V o l k s ­
mus ikanten nach der Erse tzung der „ k l e i n e n B a ß g e i g e " durch die g roße , 
den K o n t e r b a ß , einen Mangel an mit t leren S t immen, eine T o n l ü c k e 
zwischen der Geige und der B a ß g e i g e . 2 0 Völl ig n a t ü r l i c h nahmen sie deshalb 
fast gleichzeit ig mi t der g roßen B a ß g e i g e auch die Bratsche i n das V o l k s ­
mus ik ins t rumenta r ium auf und i n gewissem Maße berechtigt setzten sich 
auch die Blechinst rumente und die Ziehharmonika durch . Die t radi t ionel­
len Musikanten sahen sich auch durch die K o n k u r r e n z der Blaskapel len 
di rekt zu einer V e r s t ä r k u n g des Klanges gezwungen. Sie b e m ü h e n sich, 
die akkust ischen Eigenschaften der Streichinstrumentbesetzung zu ver­
bessern. D o c h w i r wissen sehr gut, d a ß diese Versuche der Volksmus ikan ten 
i n v ie len Fä l l en n icht g ü n s t i g ausfielen. 

Der Inhal t des Begriffs „ V o l k s m u s i k i n s t r u m e n t " ä n d e r t sich i n der 
historischen E n t w i c k l u n g . A l s K r i t e r i u m für die V o l k s t ü m l i c h k e i t eines 

1 6 Vgl. dazu J . Cha i l l ey , o. c , S. 204; s. a. J . Racek, o. c , S. 104, 131, 205; 
A. Modr, o. c , S. 14—19. 

1 6 Uber die Entwicklung der Instrumente vom Typus der Geigen im Volksmilieu 
vgl. A. Chyb ir i sk l , o. c , S. 297—313, 400—410. 

1 7 C. Z i b r t führt darüber mehrere Beweise an in o. c ; s. weiter Z. Nejedlv , 
o. c. I, S. 175. 

1 8 Aus B ö h m e n weist dies F . BonuS nach; o. c , S. 26. 
1 8 Vgl. R. K y n c l . Hrubovrbeckä hudebni Iradice, Uprküv kraj 1944, Nr. 7, S. 5—7. 
2 0 Die kleine Baßgeige entsprach im Ton der Geigenbesetzung weitaus besser als 

der Kontrabaß. Stellenweise wurde diese Baßgeige bei uns auch „base tka" genannt: 
vgl. Slovnik spisovneho jazyka öeskeho I, Praha 1960, S. 87. 
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Musikins t ruments gi l t vo r al lem, wie dieses Instrument i m V o l k s k o l l e k t i v 
gewertet w i r d , insbesondere, ob es posi t iv und zu jeder Zei t aufgenommen 
w i r d . 2 1 Daher erfodert auch der Begriff „ M u s i k i n s t r u m e n t " m i t dem B e i ­
wort „ V o l k s - " eine historische und geographische Begrenzung. W i r haben 
Beweise aus der Vergangenheit , d a ß einige Musikins t rumente erst nach 
und nach zu Volks ins t rumenten wurden. Die Kla r ine t t e , die i m Gebiet des 
H o r h ä c k o sehr rasch und v o m ganzen K o l l e k t i v posi t iv aufgenommen 
wurde, gelangte anderswo ü b e r h a u p t n ich t i n das Vo lks ins t rumen ta r ium 
wie beispielsweise i m g r ö ß t e n T e i l der S l o w a k e i . 2 2 E s handelt sich u m einen 
historischen P r o z e ß , den wi r heute i n gewissen Maß lenken k ö n n e n , der 
aber vor a l lem den Bedingungen der E n t w i c k l u n g keineswegs unseren 
W ü n s c h e n unterworfen ist. S e l b s t v e r s t ä n d l i c h sollten w i r i m K o m p l e x der 
Vo lkskuns t den A n t e i l der einzelnen Epochen auseinanderhalten. U n d da 
w i r n ich t immer die genaue Zei t des Entstehens wissen, w i r d hie und da 
auch heute noch ü b e r die V o l k s k u n s t wie ü b e r ein untrennbares Ganzes 
gesprochen. Die Volkskuns t , das, was das V o l k selbst geschaffen hat, was es 
mögl icherweise ü b e r n o m m e n und für seine V e r h ä l t n i s s e umgewandelt hat, 
seinem Geschmack a n g e p a ß t hat, hat das V o l k n ich t v o n G r u n d aus selbst 
geschaffen, sondern auch die V o l k s k u n s t is t das W e r k einer langfristigen 
historischen E n t w i c k l u n g und m a n findet da r in ebenso Spuren der U r w e l t 
wie auch den A b f a l l s t ä d t i s c h e r M ü l l h a u f e n . 2 3 Deshalb k ö n n e n wi r auch 
Ansichten , nach denen das Be iwor t „ V o l k s - " stat isch au fge faß t w i rd , n ich t 
ü b e r n e h m e n . Der dynamische S tandpunkt , wiederholt v o n verschiedenen 
Forschern ausgesprochen, ist der einzig r i ch t ige . 2 4 

44. W ü r d e n w i r die Instrumentalvereinigungen der V o l k s m u s i k i n den 
tschechischen L ä n d e r n nach den ä l t e s t e n Quellen verfolgen, w ü r d e n w i r an 
erster Stelle auf die sehr alte Ve rb indung von Pfeifen und T r o m m e l 
s t o ß e n . Die T r o m m e l hatte damals zweifellos die Aufgabe, den Tanz ­
rhy thmus genauer als es der Pfeife mög l i ch war zu bes t immen. 2 5 Ä h n l i c h e 
Besetzungen, i n denen niemals die Pfeife und die T r o m m e l fehlen, kennen 
wir aus dem ehemaligen U n g a r n . 2 6 

In s p ä t e r e r Zeit, u n g e f ä h r v o m 15. Jahrhunder t an, gestattet uns das 
historische Mater ia l h a u p t s ä c h l i c h den Dudelsack i n unseren L ä n d e r n als 
Instrument, das zur Begle i tung des Volkstanzes diente, zu verfolgen. 2 7 

2 1 Vgl. L . Leng , Slovensky spev, o. c , S. 256. Um eine Fehldeutung dieses Satzes 
auszuschließen, weise ich auf die detailliertere Abgrenzung des Begriffes Musik­
instrument und Volksmusikinstrument hin, die in meinem Kapitel in der Mono­
graphie Hornäcko, o. c , S. 363-365 zu finden ist. 

2 2 Vgl. A. V ä c l a v i k , K problematice lidoveho umeni. Metodicke i vöcne pf ispövky 
k poznäni autochtonniho a reeipovaneho umeni, Sloväcko I, 1959, Nr. 2, S. 5. 

2 3 S. J . H o r ä k , Närodopis ceskoslovensky. Pfehledny nästin, Ceskoslovenskä 
vlastiveda II, Clovök, Praha 1933, S. 335. 

2 4 Von den Arbeiten unserer Forscher vgl. z. B. O. H o s t i n s k y , Ceskä pisen, o. c , 
S. 7; B. V ä c l a v e k , Pisemnictvi a lidovä tradice, Praha 1947, S. 56. 

2 5 Vgl. Z. Nejedly , o. c. I, S. 171—176. Uber das Archaische dieser Verbindung 
vgl. J . H u t t e r , Hudebni mySleni o. c , S. 216. 

2 6 Vgl. M. R. P r i k k e l , A magyarsäg täncai, Budapest 1924, S. 47 f. 
2 7 Vgl. Z. Nejedly , o. c. I, S. 172. C. Z i b r t , o. c , S. 229 f. führt an, daß Dudel­

säcke bei Volksvergnügungen in unseren Ländern häufiger erst im 16. Jahrhundert 
zu finden waren. Vom 15. Jahrhundert an wird die Verbreitung der Dudelsäcke 
im damaligen Ungarn festgestellt; vgl. J . Manga, Hungarian Bagpipers, A E X I V , 
1965, S. 6 f. 
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Ansonsten haben wi r einen freilich unkla ren Beweis, d a ß der Dudelsack i n 
B ö h m e n schon i m 13. Jahrhunder t zu finden w a r , 2 8 und aus dem Gebiet 
des ehemaligen Panoniens, das nahe unserem Lande liegt, k ö n n e n wir einen 
anderen Beweis für den Dudelsack und zwar i m a r c h ä o l o g i s c h e n Mater ia l 
finden, das schon auf die Awarenzei t (568—791 unserer Zeitrechnung) zu­
r ü c k g e f ü h r t w i r d . E s handelt s ich u m eine Zungenpfeife, die unserer D u ­
delpfeife ä h n e l t , 2 9 und Jozef K r e s ä n e k f ü h r t aus, d a ß es s ich a l lem Ansche in 
nach u m einen slawischen Gegenstand hande l t . 3 0 Unte r den Instrumen-
talisten sieht er die Dudelsackpfeifer als Reste der ehemaligen slawischen 
„ i g r i c i " a n . 3 1 

W i r besitzen auch aus der nahen Umgebung des v o n uns behandelten 
Gebietes alte Nachweise ü b e r die Ex is tenz von D u d e l s ä c k e n . Obwohl diese 
j ü n g e r als jene s ind, die aus dem ganzen Gebiet unserer L ä n d e r gesammelt 
wurden, werden wi r aus Mangel an Informationsmater ial n ich t darauf 
sch l i eßen , d a ß D u d e l s ä c k e vo r der Ex i s t enz dieser Aufzeichnungen hier 
n ich t vorhanden waren. Z u m Beweismater ia l für die e r w ä h n t e Ex i s t enz 
g e h ö r e n z. B . die In i t ia len i m K a n z i o n a l aus S e n i c a 3 2 aus dem Jahre 
1692, 3 3 wo der Dudelsackpfeifer mehrmals abgebildet ist, oder ein Gerichts­
pro tokol l aus der Gegend v o n Luhacovice aus dem Jahre 1632, 3 4 in dem 
ein Diebs tahl v o n Schafen e r w ä h n t ist , aus deren H a u t D u d e l s ä c k e — 

2 8 Vgl. C. Z i b r t , o. c , S. 47 f.; s. a. Z. Nejed ly , o. c. 1, S. 172. 
2 9 Vgl. J . K r e s ä n e k , Slovenskä piesen, o. c , S. 25 f. 
3 0 Darin können wir mit ihm übereinst immen. Aber wir gehen nicht ganz mit 

der einstigen Meinung von Kresänek konform, der von Denes von Bartha übernimmt, 
daß der Dudelsack aus dem Gebiet des heutigen Rußland auf dem Weg, auf dem 
die Slawen in ihre heutigen europäischen Siedlungen gelangten, nach Europa kam. 
Es ist im Gegenteil gut bekannt, daß der Dudelsack schon früher nach Europa 
gelangte, und zwar aus Arabien und Persien in das antike Griechenland und Rom. 
Man kann voraussetzen, daß er sich vor allem von dort aus verbreitet hat. Vgl. 
E . Buhle , Die musikalischen Instrumente in den Miniaturen des frühen Mittelalters, 
Leipzig 1903, S. 46. Die Möglichkeit der Verbreitung des Dudelsacks in Europa auch 
durch die slawische Bevölkerung ist freilich nicht auszuschließen. Vgl. O. E l schek , 
Sdlovä inStrumentälna hudba na Slovensku, Antologie autentickych forem ieskoslo-
venskeho hudebniho folklöru, Praha 1962, S. 65. 

3 1 Uber die „igrici" (Spieler) finden wir in ungarisch geschriebenen Materialen 
Berichte: das slawische Wort, „igreez" (Spieler) wird in der äl testen Ubersetzung 
der Bibel für das lateinische „t ibic ines" (Pfeifer) gebraucht. Vgl. J . K r e s ä n e k , 
o. c , S. 27, 31, 127. Vgl. dazu V. K a r b u s i c k y , o. c , S. 133, wo sich dieser lobend 
über die slowakischen Forscher äußert, die methodisch richtig die Berichte über die 
„igrici" werten, und zwar sowohl die literarischen, als auch die toponomastischen 
Angaben, die von speziellen Igricidörfern berichten. S. J . Racek, o. c , S. 19, 230 f. 
13. Szabolcs i verhält sich im Sb. A magyar zene eVszädai der Frage des slawischen 
Ursprunges der igrici gegenüber reserviert; nach der Rz. von R. R y b a r i c , HS V I , 
1963, S. 222. Vgl. aber dazu L . M o k r y , Hudobnä problematika, o. c , S. 279 f. 

3 2 Senica in der Slowakei ist von den Dörfern im Hornäcko etwa fünf Stunden 
zu Fuß entfernt. Mit der angeführten Stadt kann man in der Vergangenheit eine 
verhäl tn ismäßig rege Handelsverbindung verzeichnen. 

3 3 Kancionäl aneb Pisne duchovni z kancionälu Tranovskeho a jinych roku P. 1692 
näslcdujicich vypisane. Pisal Jan Orel seveovsky mistr v Seniei. Maloval Adam Stre-
zenicky z Illavy Svee v Senici. Knifcnica Tranoscia v Liptovskem Mikuläsi. Die 
Initialen publizierte zuletzt J . M a r k o v , Slovensky ludovy odev v minulosti. Materiäly 
k dej inäm slovenskeho Tudoveho odevu, Bratislava 1955; vgl. Abb. 31, 39, 42. 

3 4 Das Dokument führt A. V ä c l a v i k an, Luhacouskc Zälesi, Luhacovice 1930, 
S. 252. Das „Luhacovske Zälesi" ist eine Gegend, die vom Hornäcko gleichfalls 
nicht entfernt ist. 
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„ k e j d y " — verfert igt wurden. In einem anderen ethnographischen Gebiet 
O s t m ä h r e n s , dem Valassko, wurden i m Jahre 1666 i n 15 Gemeinden 22 
Dudelsackpfeifer g e z ä h l t . 3 5 A l l e diese E r w ä h n u n g e n bezeugen die g r o ß e 
Bel iebthei t des Instrumentes und seine alte T rad i t i on schon zu diesen 
Zeiten. D o c h selbst wenn es diese Beweise nicht gäbe , k ö n n t e n w i r auf die 
alte T rad i t i on der Dudelsackpfeifer i n dieser Gegend nur aus analogen 
Methoden sch l ießen , denn der Dudelsack war ein Instrument, das i n ganz 
E u r o p a zur Tanzbeglei tung benutzt wurde . 3 6 

W i r ve r fügen ü b e r eine ganze A n z a h l v o n Ber ich ten d a r ü b e r , d a ß der 
Dudelsack i m H o r n ä c k o noch vor v e r h ä l t n i s m ä ß i g kurzer Zei t beliebt war. 
J a , es kann gesagt werden, d a ß dieses Instrument die Grundlage für die 
Vo lks t anzmus ik bis i n die Hä l f t e des 19. Jahrhunder ts b i lde te . 3 7 A u c h 
i n Ve lkä , wo Leos J a n ä c e k gegen Ende des vorigen Jahrhunder ts eine 
entfaltete und u n g e w ö h n l i c h reife Spie lmannsmusik kennenlernte, war der 
Dudelsackpfeifer bis zum Beg inn der zweiten Hä l f t e des 19. Jahrhunder ts 
zumindest ein ebenso wicht iger Mus ikan t wie der Geiger. Im allgemeinen 
k a n n festgestellt werden, d a ß , sofern der Geiger i n Verb indung mi t dem 
Dudelsackpfeifer auftrat, w o r ü b e r zahlreiche Beweise aus der weiteren 
Umgebung vorliegen, die sogar die nationale Grenze ü b e r s c h r e i t e n , der 
Dudelsackpfeifer sogar die dominante Stel lung i n dieser Ve rb indung ein­
nahm. Der Geiger s ch loß s ich i h m an, n ich t umgekehr t . 3 8 Dies k o m m t 
unter anderem auch i n folgendem m ä h r i s c h e n Spr ichwort z u m A u s d r u c k : 
„ W e r einen Geiger sucht, der findet auch einen Dudelsackpfe i fer ." 3 9 W i r 
k ö n n e n gleichfalls logisch voraussetzen, d a ß der Dudelsack insbesondere 
durch eine durchdringende Klangfarbe und seine Fermate stets unter den 
Instrumenten die g r ö ß t e Aufmerksamkei t auf s ich zog. Besonders wenn 
w i r uns daneben eine auf heimischem Boden erzeugte Geige vorste l len, 
m ü s s e n wir dieser E r w ä g u n g recht geben. Die Geigen wurden zwar m i t dem 
Wunsche gebaut, ihnen den besten K l a n g zu verleihen, doch wi r wissen, 
d a ß dies mi t der L a u t s t ä r k e des Dudelsacks vergl ichen nicht leicht gelingen 
konnte. Schl ieß l ich zeugt davon auch die spontane v o l k s t ü m l i c h e Beze ich­
nung für die Besetzung mi t dem Dudelsack (gajdy) Dudelsackmusik 
(ga jdosskä muzika) , was jedoch n icht bedeutet, d a ß die Geiger übe ra l l nu r 
die zweite Stelle einnahmen. 

45. V l a d i m i r Üleh la sieht eine a l lzu geradlinige E n t w i c k l u n g v o n den 
alten Zeiten bis zu den heutigen Spielmannszusammensetzungen, ja , m a n 
kann sogar behaupten, d a ß er i n der E n t w i c k l u n g der V o l k s m u s i k häuf ig 
n ich t sah, was er n ich t sehen wollte. E r l ieß s ich unter anderem dazu 

3 5 Vgl. K . V e t t e r l , NejstarSi zpräuy o gajdoiich na Valaäsku, CL 50, 1963, S. 270. 
In dieser Zeit wurden hier 13 Spielleute und ein Zimbalspieler vermerkt. 

3 6 Vgl. J . K r e s ä n e k , o. c , S. 32. 
3 7 Soweit das menschliche Gedächtnis reicht, habe ich in zehn Dörfern des Hor­

näcko 12 Dudelsackpfeifer festgestellt. Jede Gemeinde hatte zumindestens einen. 
In diese Zahl sind nicht jene eingerechnet, die nur gelegentlich daheim spielten. Die 
teilweise Aufzählung der Dudelsackpfeifer des Hornäcko ist bei L . R ü t t e , o. c , 
S. 32—34, zu finden. 

3 8 Historisch nicht richtig sieht F. K r e t z das Problem der Vereinigung der 
Instrumente; o. c , S. 56. 

3 9 Vgl. A. V ä c l a v i k , Luhaöovske Zälesi, o. c , S. 430 u. 488. Dieses Sprichwort 
habe ich auch in Velkä festgestellt. 
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h i n r e i ß e n , d a ß angeblich der Dudelsackpfeifer i n Gegenden m i t ausge­
p r ä g t e n und hochentwickel ten Spielmannsbesetzungen nur ein Gast war , 
wie beispielsweise i n dem v o n i h m beschriebenen S t ä d t c h e n Straznice . 4 * 
E r bestri t t die Ex i s t enz v o n D u d e l s ä c k e n i m Ins t rumentar ium der V o l k s ­
tanzmusik auch für V e l k a und M y j a v a . Seine E r w ä g u n g ging von der 
historisch völ l ig unberechtigten Voraussetzung aus, die v o n einem alther­
gebrachten „ h a r m o n i s c h e n S p i e l " der Spielleute spricht . In so bedeutenden 
Regionen, wo m a n auf dieses Spiel g r o ß e n W e r t legte, h ä t t e m a n sich an ­
geblich m i t dem Dudelsackpfeifer, der der E n t w i c k l u n g des harmonischen 
Elements h inder l ich war, niemals zufrieden gegeben. 4 1 

W i r haben gegen diese Behauptungen v o n V l a d i m i r Üleh la unsere 
Argumente . A u c h in jener Zeit , i n der schon i n einigen m ä h r i s c h e n Gebieten 
der K o n t r a b a ß i m Ins t rumentar ium der V o l k s m u s i k zu finden war, w a r 
der Dudelsack i m Slovacko immer noch beliebt. Das bezeugt unter anderem 
auch folgendes Spr ichwor t : „ D e r M a n n aus der H a n ä m i t der B a ß g e i g e , 
der Zigeuner mi t der Mau l t rommel , der M a n n aus dem Slovacko mi t dem 
D u d e l s a c k . " 4 2 E i n eindeutiges B e w e i s s t ü c k da fü r bi ldet jedoch die A r c h i v ­
aufzeichnung ü b e r einen di rekt aus Straznice s tammenden Dudelsack­
pfeifer. E s handelt s ich u m die Untersuchung der Ursache eines Brandes 
i m Jahre 1833, wobei einige Mus ikan ten , ein Dudelsackpfeifer und ein 
Geiger, v e r d ä c h t i g waren, die zu n ä c h t l i c h e r Stunde bet runken aus der 
Schenke gekommen w a r e n . 4 3 A b e r auch v o n ä l t e ren Ortse inwohnern wurde 
f rüher aufgezeichnet, d a ß der Dudelsack bei den Tanzunterha l tungen i n 
Straznice geläufig w a r . 4 4 N i c h t anders war es i m Gebiete u m M y j a v a . 4 5 

1 0 Vgl. V . Ü l e h l a - , o. c , S. 218. 
4 1 Ib., S. 217 f. Ülehla s tütz te sich freilich auf Janäcek, der das harmonische 

Spiel der mährischen Spielleute gleichfalls als eine sehr archaische Erscheinung, 
autochthon und nur als Restbestand qualifizierte. Vgl. L . J a n ä ö e k , o. c , z. B . 
S. 188. 

4 2 Vgl. F . Bartos , Lid a närod, Velke' Mezifici 1883, S. 74. ( „ H a n a k " und „ S l o v ä k " 
sind Bewohner der mährischen ethnographischen Gebiete Hanä und Slovacko.) 
Die Wahrheitstreue dieses Volkssprichwortes können wir an historischem Material 
nachweisen. In der Hanä begegnen wir dem Kontrabaß in der Volksmusik wirklich 
verhäl tnismäßig früh, schon in der Mitte des 18. Jahrhunderts. Dies ist augen­
scheinlich auf den Einfluß der verbreiteten Adelskapellen zurückzuführen, aber auch 
auf den Einfluß der intensiven Kantorentradition, wie wir diese bereits in Abschnitt 
25 erwähnten. Der Dudelsack, der auch in der H a n ä vorkam, wie dies Dokumente 
aus älteren Zeiten beweisen, wurde hier durch die beschleunigte Entwicklung des 
Instrumentariums der Volksmusik (früheres Eindringen der Streichkapellen) eher 
als im Slovacko verdrängt . Dokumente über die Volksmusik in der H a n ä s. im Artikel 
von V. Gregor, o. c , S. 81. 

4 3 Einstiges s tädt isches Archiv in Straznice, Sign. I, Fasz. 4, Nr. 297 (jetzt 
im SAB). 

4 4 Eine Feststellung von Jan Skäcel, einem Lehrer in Sträfcnice. Die Beliebtheit 
der Dudelsackpfeifer wird auch dadurch dokumentiert, daß sie auch bei der Fron­
arbeit spielten. Für das Hornäcko bringt diese Angabe L . R ü t t e , o. c , S. 44. 
In diesem Zusammenhang ist erwähnenswert , daß auf dem Schloß in Straznice noch 
vor der Aufhebung der Fronarbeit Wettbewerbe der besten Sänger und Musikanten 
stattfanden; vgl. B II, S. X L I . Einer der an dem Wettbewerb teilnehmenden Dudel­
sackpfeifer wurde angeblich wegen seines hervorragenden Spieles seiner Fronpflichten, 
entbunden. 

4 6 Vgl. Slouenske ludove piesne III, o. c , S. 44. 
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A l s wi r bei der Vere in igung v o n verschiedenen Musik ins t rumenten i n 
ä l t e r e n Zeiten die Zufä l l igke i t betonten, die auch i n noch n icht lange 
vergangenen Zeiten ü b l i c h war, l ießen wi r uns i n der F o r m u l a t i o n P la tz , 
u m sagen zu k ö n n e n , d a ß das Ins t rumentar ium der v o l k s t ü m l i c h e n Tanzen­
sembles sich bei aller Zufä l l igke i t unter g ü n s t i g e n U m s t ä n d e n kristall isierte. 
(Es gab Zeitspannen, i n denen sich dieses v o l k s t ü m l i c h e Ins t rumentar ium 
g e n ü g e n d konsolidiert hatte unter Voraussetzung g ü n s t i g e r U m s t ä n d e . Die 
Kr is ta l l i s ie rung der V o l k s k u l t u r w i r d manchmal durch al lzu starke ä u ß e r e 
Anregungen verhindert .) W e n n bis z u m 15. Jahrhunder t bei uns i n der 
Instrumentalensemblemusik die K o m b i n a t i o n Pfeife — T r o m m e l das Ü b e r ­
gewicht hatte, so beginnt v o n diesem Ze i tpunkt an der Dudelsack­
pfeifer und s p ä t e r gemeinsam m i t i h m der Spie lmann aufzutreten, der 
schon damals auf einem g e i g e n ä h n l i c h e n Streichinstrument spielt, einem 
V o r g ä n g e r der heutigen Geige. F ü r M ä h r e n k ö n n e n wi r das Duo Dudelsack­
pfeifer — Geiger v o n der ersten Hä l f t e des 17. Jahrhunderts , wenn nicht 
f rüher , voraussetzen. 4 6 U n d s p ä t e r , an der Wende des 18. zum 19. Jahr ­
hundert , entwickelte sich diese F o r m zu einem Tr io m i t der Besetzung 
Dudelsack und zwei Geigen. D a r ü b e r gibt es mehrere Informationen. Erstens 
ist es eine Beschreibung aus dem Pod luz i v o n Josef A . Zeman, der diese 
anonym i m Kalender „ M ä h r i s c h e r Wandere r " aus dem Jahre 1811 ver­
öffent l ichte , und die er i n gleicher Weise i n seiner ä l t e r en Arbe i t aus dem 
Jahre 1808 aus S ü d o s t m ä h r e n a n f ü h r t . 4 7 Ferner ve r fügen wi r ü b e r A r c h i v a ­
l ien aus dem Jahre 1836, i n dem i n P r a g die Vorberei tungen für die K r ö ­
nungsfeierlichkeiten s ta t t fanden. 4 8 Die a n g e f ü h r t e 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 m ä h r i s c h e n Gebiet v o n Kopanice und sporadisch 
auch i m Gebiet des H o r n ä c k o . 4 9 

•46. Im vorangegangenen K a p i t e l haben wi r bei der Charakteris ierung 
des Tanzliedes angedeutet, d a ß wi r einige Fragen seiner E n t w i c k l u n g i n 

1 6 Vgl. K . V e t t e r l , o. c , S. 270. Einer ähnlichen Entwicklungstendenz begegnen 
wir auch in entfernten Gegenden. 

1 7 Vgl. J . A. Zeman, Die Podluiaken. Ein kleiner Beytrag zur Ethnographie 
von Mähren, Mährischer Wanderer II, 1811 (nicht paginiert); derselbe, Die Hoch-
zeitsfeyerlichkeiten der Podluzaken, Taschenbuch für Mähren und Schlesien, her-
ausg. E . Hawlik, Brünn 1808, S. 148. 

4 8 Vgl. H . L a u d o v ä , o. c , S. 161. Das Material betrifft insbesondere die Umgebung 
von Bfeclav, 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 „ m o l d ä n k y " (ein der Panflöte ähnl iches 
Instrument, dessen Bezeichnung „moldänky" wissenschaftlich vom Multänsko, 
Moldau, abgeleitet wird; vgl. Slovnik jazyka öeskeho, o. c , S. 1270). Vgl. J . H . A. 
Gallas , Romanticke povidky, Praha 1941, S. 197. F . Bar tos erwähnt 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 bestät igt , was wir schon früher betonten: Das Volksinstrumentarium 
unterlag wesentlichen Veränderungen, und seine Entwicklung stellte sich auch in 
der Zeit seiner dauerhaften Beständigkei t nicht ganz ein. 

4 9 Das bestät igt auch eine in der Monographie Moravske Slovensko II, Praha 1921, 
S. 639, veröffentl ichte 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 Berührung. Vgl. A. C h y b i n s k i , o. c , S. 250. 
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Verb indung m i t dem Ins t rumentar ium der Vo lks t anzmus ik behandeln 
werden. Denn schon i n der zweiten Hä l f t e des vorigen Jahrhunder ts fand 
K a r e l J a romi r E r b e n heraus, d a ß m a n diese Frage paral lel lösen m u ß . 5 0 

I m Zusammenhang m i t der Verbre i tung und Bel iebthei t des Dudelsacks 
als Instrument, das einige Jahrhunderte h indurch am häuf igs t en den Tanz 
begleitete, ob n u n schon als Soloinstrument oder zusammen mi t einem 
weiteren Instrument, aber h a u p t s ä c h l i c h i m K o n t e x t mi t den b e s c h r ä n k t e n 
melodischen Mögl i chke i t en des Dudelsacks, taucht die Frage auf, ob es 
n ich t gerade der Dudelsack war, der die V e r g r ö ß e r u n g des bekannten 
Ü b e r g e w i c h t e s der Texte g e g e n ü b e r den Melodien i m Tanzl ied bewi rk t e . 5 1 

Diesem Ü b e r g e w i c h t begegnen w i r übe ra l l , insbesondere i n der ä l t e s t e n 
Schicht unserer Tanzlieder , die mi t der u r s p r ü n g l i c h e n Bauernku l tu r 
verbunden waren. W i r wissen bereits von den Liedern dieser Schicht , d a ß 
sie i n unserem Gebiet unter dem Sammelnamen „ s e d l ä c k ä " bekannt waren. 

A m meisten begegnen wi r jedoch dem Ü b e r g e w i c h t des Textes ü b e r die 
Melodie bei der durch sechssilbige Vierzei ler gebildeten Gruppe. W e n n wi r 
p rü fen , wie al t die Strophe, bestehend aus v ier sechssilbigen Versen, ist, 
finden wir , d a ß diese schon i n der L y r i k des 14. —15. Jahrhunder ts ver­
h ä l t n i s m ä ß i g häuf ig zu finden ist. Hiebei ist die A n s i c h t zuläss ig , d a ß 
einige dieser Kompos i t ionen Volks l iedern nahe stehen k ö n n t e n . 5 2 D o c h füh r t 
die so zahlreich vertretene folklorische Schicht v o n v ier sechssilbigen 
Versen und deren g roße terri toriale Verbre i tung zu dem Gedanken , 5 3 ob 
man ihre Gel tendmachung i n der Volkspoesie n icht weiter i n die Vergangen­
heit verlegen m ü ß t e . V o n der melodischen Seite her ist der sechssilbige 
Viervers u n g e w ö h n l i c h var iabel . Die g roße A n z a h l v o n L iede rn , die diese 
Strophenform erhalten haben, hat sich anscheinend selbst das Schaffen 
neuer Melodien und insbesondere ihre Var i an ten erzwungen. D a d u r c h 
wurde das häuf ige Wiederholen einer oder einiger Melodien verhindert . 
Unte r den L iedern dieser Versanordnung lassen sich viel le icht gerade 
deshalb die Ü b e r g ä n g e v o n einer Melodieart zur anderen sehr deut l ich 
verfolgen. A b e r es ist n icht einfach zu entscheiden, wo die Var ian te eines 
Pro to typs endet und wo schon die Var ian te des anderen beginnt. Der 
sechssilbige Viervers g e h ö r t auch i m H o r i i ä c k o zu den g e b r ä u c h l i c h s t e n , 
insbesondere i m Tanz l ied , und auch hier begegnen wi r in wesentlichem 
Maße einer bedeutenden F l u k t u a t i o n der Texte und M e l o d i e n . 5 4 Be la 
B a r t ö k 6 5 und ü b e r e i n s t i m m e n d mi t i h m Jozef K r e s ä n e k 5 6 fassen diese 
F l u k t u a t i o n als wichtiges M e r k m a l der V o l k s t ü m l i c h k e i t auf. Die Lieder 
sind umso v o l k s t ü m l i c h e r , umso weniger sich die einzelnen Texte auf ein­
zelne Melodien spezialisieren. I m Gegente i l : die s t ä n d i g e Verb indung eines 
Textes mi t einer Melodie ist erst eine neuere Erscheinung. 

„ D a s ist eine , s ed läckä ' , das kann auf jede beliebige Melodie, gesungen 
werden", h ö r e n w i r v o n den S ä n g e r n des H o r i i ä c k o . Das betrifft ins-

5 0 Vgl. K . J . E r b e n , o. c , S. 3 des Vorwortes (nicht paginiert). 
6 1 Zu diesem Ubergewicht vgl. O. Elschek , Pojem, o. c , S. 32. 
5 2 Einige Dokumente s. in der Monographie Horiiäcko o. c , S. 425, Anm. 210. 

Vgl. weiter z. B. Z. Nejedly , o. c. II, S. 191, Anm. 56. 
5 3 Vergleichende Literatur s. in der Monographie Horiiäcko, o. c , S. 425, Anm. 211. 
6 4 Ib., Anm. 212. 
5 5 Ib., Anm. 213. 
6 6 Ib., Anm. 214. Vgl. C. Z ä l e ä ä k , o. c , S. 68 f. 
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besondere Texte nach dem strophischen Aufbau 4 x 6 . Zu einer einzigen 
Melodie k ö n n t e m a n Dutzende verschiedenartige Texte a u f z ä h l e n . 5 7 

Häuf ig k o m m t es bei der Aufze ichnung vor , d a ß der S ä n g e r die ü b e r w i e ­
gende Mehrhei t der Texte auf eine Melodie zu singen beginnt; entweder, 
wei l er sie gerne hat, wei l sie zu dem gesungenen T e x t gut p a ß t oder einfach 
deshalb, we i l i h m gerade keine andere Melodie e i n f ä l l t . 5 8 V o n der gegen­
sei t igen F l u k t u a t i o n v o n Melodie und T e x t zeugt i n Ü b e r e i n s t i m m u n g m i t 
dem A n g e f ü h r t e n , d a ß ein und derselbe T e x t zu mehr als d re iß ig Melodien 
aufgezeichnet werden kann . 

B e i St rophen mi t anderen Verszahlen, die unter den L iede rn zur „ sed -
l ä c k a " vertreten sind, finden wi r ke in so g roßes A u s m a ß der F l u k t u a t i o n 
mehr. W i r finden hier zwar einige allgemeine Noten , aber die Mögl ichke i t 
der Verwechslung der Melodien verringert sich wesentlich. Schl ießl ich sind 
noch Melodien vorhanden, die nur an einen einzigen T e x t gebunden sind. 
Sie sind häuf ig sehr eigenartig, v e r h ä l t n i s m ä ß i g wenig bekannt, und es ist 
interessant, d a ß sie meistens ü b e r die melodischen Mögl ichke i t en des 
Dudelsacks hinausgehen. In anderen Gebieten haben diese Texte oft andere 
ebenfalls vereinzelte Melodien. 

47. D o c h n ich t alles i n unserem Tanzl ied k o m m t v o m Dudelsack her. 
D a v o n ü b e r z e u g t uns i n g e n ü g e n d e m M a ß e die Abs t r ak t i on v o n der Melod ik 
u n d R h y t h m i k des Tanzliedes. W e n n w i r die ä l t e ren Schichten der Tanz­
melodien aus unseren ös t l i chen Liedgebieten betrachten, zu denen auch das 
H o r n ä c k o g e h ö r t , m ü s s e n w i r entschieden a u ß e r m i t dem E in f luß des D u ­
delsacks h a u p t s ä c h l i c h m i t dem der Pfeifen rechnen. 6 9 N i c h t d a ß die 
Pfeifen i n unseren westl ichen Gebieten n icht benutzt wurden. W i r f ü h r t e n 
auf G r u n d v o n Quellen, die Genek Z ib r t u n d Zdenek Nejedly zusammen­
f a ß t e n , an, d a ß die Pfeifen zu ihrer Zei t auch i n B ö h m e n zu den beliebtesten 
Musik ins t rumenten g e h ö r t e n . I m vorhergehenden K a p i t e l aber e r w ä h n t e n 
w i r ebenfalls, d a ß i n B ö h m e n die althergebrachten Trad i t ionen vielfach 
ü b e r l a g e r t wurden. 

Die meisten Melodien der registrierten Volks l ieder i n unseren westl ichen 
Liedgebieten lassen die bezeichnende A b h ä n g i g k e i t v o m Einf luß der 
Pfeifen, wie wi r diese i n unserem Osten finden, vermissen. Jozef K r e s ä n e k 
zeigt Exis tenz und Nichtexis tenz dieses Einflusses an der Erscheinung der 
deszendenten Melodik . E r sagt, d a ß die deszendente Melod ik m i t den 
Pfeifen verbunden ist und dort fehlt, wo die Streichinstrumente am E n t ­
stehen der L ieder ihren A n t e i l haben . 8 0 

In unseren ös t l i chen Liedgebieten jedoch war die Pfeife durch lange Zei t 
h indurch ein ä u ß e r s t häuf ig benutztes Musik ins t rument , und der E inf luß 
der aerophonischen Instrumente machte sich i m Tanzl ied auch dann 

6 7 Vgl. Hornäcko, o. c , S. 425, Anm. 215. 
5 9 Ib., Anm. 216. 
5 9 Vgl. K . P l i c k a , Pastyrskä hudebni kullura v lidovi pisni slovenske, NVC X X I I , 

1929, S. 259—251. 
, 0 Vgl. J . K r e s ä n e k , o. c , 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 . Kresänek stimmt mit dem, was 
wir über das böhmische Volkslied im vorangegangenen Kapitel sagten, überein und 
ist der Wahrheit vielleicht noch näher. 
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geltend, wenn unter den z u m Tanzbeglei ten benutzten Instrumenten der 
Dudelsack dominierte. E ine Reihe v o n Melodien, die man auf gewissen 
Pfeifentypen solo und nur für sich, zur eigenen Erbauung , spie l te , 6 1 ( d .h . 
wechselnd spielte und sang) ü b e r t r u g man bei Tanzgelegenheiten direkt i n 
die W e l t der Tanzlieder. K a r e l Ve t t e r l zog demnach den r icht igen S c h l u ß , 
d a ß die W e l t des Tanz- und die des Nicht-Tanzl iedes v o m h ö h e n r ä u m l i c h e n 
Kategor iens tandpunkt n icht scharf gegeneinander abgegrenzt s ind. V i e l 
eher e rgänzen sich beide Gruppen, durchdringen und befruchten e inander . 6 2 

Sedlacka 

fr»FF I - P g m r i P P P P i F L 'T P P I r P P 
Za - jt - (Sek sa na do - Ii - nS 
C 

stre - liu by 
G 

C G C 

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 
mündend. Beide Versionen sind im Hornäcko geläufig. Aufgezeichnet vom Verfasser 
nach einer Tonaufnahme des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno aus dem 

Jahre 1958. 

pa - se, my - sli - ve - cek sa na n£ - ho tra - se, 
F B 

Die S t ä r k e der W i r k s a m k e i t einiger Pfeifen beweist i m Tanz l ied des 
H o r n ä c k o , vor a l lem bei den Liedschichten zur „ s e d l ä c k ä " , das ver­
h ä l t n i s m ä ß i g häuf ige V o r k o m m e n v o n lydischen Tonre ihen . 6 3 Diese T o n ­
reihen konnten die Dudelsackpfeifer , 9 4 die b e m ü h t waren, auf ih rem In­
strument nament l ich die ionische Reihe zu schaffen, 6 5 sicher n icht immer 
einhalten. Dies kann durch viele Belege aus einem zieml ich g r o ß e n R a u m 
nachgewiesen werden. Der E inf luß der Pfeifen macht sich auch i n der 
häufigen A n w e n d u n g v o n steigenden und sinkenden Quintschr i t ten bemerk­
bar, die für die gesamte o s t m ä h r i s c h e und auch für einen wesentlichen Te i l , 
der slowakischen Volks l i edkuns t bezeichnend s i n d . 6 6 

Obwohl der Dudelsack i n O s t m ä h r e n und i n der Slowakei das meist­
benutzte und i n seiner Zeit auch beliebteste Instrument beim Tanz war, 

6 1 Vgl. L . Leng , Slovensky spev, o. c , S. 63; O. E l s c k e k , Sölovä hudba, o. c , 
S. 45 u. 47. 

«2 Vgl. K . V e t t e r l , Otäzky stylu, o. c , S. 347. 
6 3 Ich mache erneut auf das Auftreten der offenen Pfeife ohne Grifflöcher auf­

merksam, die in Mähren heute allgemein unter der Bezeichnung „koncovka" bekannt 
ist. Auf ihr entsteht gesetzlich die lydische Reihe. Vgl. Anm. 2. 

6 1 Vgl. Hornäcko, o. c , S. 424, Anm. 212. 
8 5 Vgl. L . Leng , Slovenske ludove pi&taly, o. c , S. 79, 93; weiter J . M a r k l , o. c , 

S. 31; L . V a r g y a s , o. c , S. 537 f. Ausnahmen sind jedoch nicht ausgeschlossen. 
6 6 Vgl. Hornäcko, o. c , S. 425, Anm. 204; s. a. J . V y s l o u z i l , Vizovskä lokalila, 

o. c , S. 96 f. 
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gab dieser doch i m wesentlichen wenig Mögl ichke i t , den gesamten Melodie­
re ichtum vielseitiger a u s z u d r ü c k e n . E ine Reihe v o n Melodien m u ß t e dem 
Tonmater ia l des Instruments a n g e p a ß t werden. Der Dudelsackpfeifer 
p r e ß t e sie unerb i t t l i ch in die b e s c h r ä n k t e n , al lgemein z ieml ich konsolidier­
ten, aber manchmal auch ä u ß e r s t unterschiedlichen, augenscheinlich zu­
fällig entstandenen Mögl i chke i t en seines Instrumentes. 6 7 D e m Dude l ­
sackpfeifer wurden n ä h m l i c h auch solche Melodien vorgesungen, die dem 
Instrument nicht entsprachen (vgl. Probe 2). Dabei waren sich die S ä n g e r 
sehr gut des Widerspruchs zwischen der eigentlichen Melodie des Liedes 
und der Melodie, die die Pfeife des Dudelsacks wiederzugeben imstande 
war, b e w u ß t . E s k a m vor , d a ß die S ä n g e r ih rem U n w i l l e n mi t der wenig 
schmeichelhaften Bemerkung , der Dudelsackpfeifer habe „ w e n i g F l i egen" 
i n seinem Dudelsack, d. h . er habe Mangel an T ö n e n , L u f t mach ten . 6 8 

48. Lieder mi t dem verschiedensten Tonmater ia l konnten erst die Spie l ­
leute spielen. In der vorangegangenen Darlegung, i n der wi r die Rol le der 
D u d e l s ä c k e betonten, v e r g a ß e n w i r nicht , darauf aufmerksam zu machen, 
d a ß der Spie lmann i n unseren ös t l i chen Gebieten a l l m ä h l i c h eine wichtige 
Stelle errang. Schon rieben dem Dudelsackpfeifer war der Spie lmann i n 
einem g r ö ß e r e n Gebiet und auch i m Hor r i äcko als „ p r e d n ä k " — Vorder­
mann — bezeichnet worden, oder man sagte, der Spie lmann spiele „ n a -
predek" — vo rne . 6 9 V o m Geiger i n der F u n k t i o n des „ e r s t e n Spielmannes" 
erfahren wir schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts i n dem bereits zi t ierten 
A r t i k e l v o n Josef A . Zeman ü b e r die Bewohner des m ä h r i s c h e n P o d l u z i 
aus dem Jahre 1811. A l s noch v ie l ä l t e r e s Belegmater ial k ö n n t e eine der 
In i t ia len i m K a n z i o n a l v o n Scnica aus dem Jahre 1692 dienen, v o n dem 
ebenfalls schon die Rede war. Dor t sehen wi r zwischen den anderen M u s i ­
kanten, die zum Tanz spielen, als dominante P e r s ö n l i c h k e i t den Spie l ­
m a n n . 7 0 

Schon i n der Zeit des allgemeinen Ü b e r g e w i c h t e s der Dudelsackpfeifer 
und der Dudelsackkapel len i n unserer Gegend k ö n n e n w i r demnach vor­
aussetzen, d a ß auch hier ab und zu eine Besetzung ohne Dudelsack auf­
tauchte, und d a ß es darunter auch eine nur aus Geigentypen bestehende 
Instrumcntalbesetzung gab. E s g e n ü g t e beispielsweise eine erste Geige mi t 
einer oder mehreren Begleitgeigcn, eine Besetzung, der wi r auch heute noch 
manchmal bei Hochzei ten begegnen. Die Spielleute und T ä n z e r sind 
ü b e r e i n s t i m m e n d der Ans ich t , d a ß diese Besetzung zum Tanz „ s e d l ä c k ä " 
vö l l ig ausreicht. So spielten auch etwa zwischen 1855—1867 die ersten 
bekannten Mus ikan ten aus V e l k ä (Jozka K u b i k I ' 1 spielte die erste Geige, 

6 7 Vgl. V . Ü l c h l a , o. c , S. 218. 
6 8 Vgl. L . J a n ä t e k , o. c , S. 315. 
6 9 Der Ausdruck „prednik" (Vordermann), ist in diesem Sinne in vielen Gegenden 

der Slowakei gebräuchlich. Vgl. a. C. Z i b r t , o. c , S. 134, 170, 378; das Wort „pfedäk" 
wird hier aus B ö h m e n als einer der Ausdrücke für den Vortänzer im Mittelalter 
gebraucht; auf S. 170 s. a. „napfed" (vorne) tanzen. Daß sich dieses Wort jedoch 
in Böhmen auf die Spielleute beziehen sollte, ist nicht bekannt. 

7 0 Vgl. J . M a r k o v , o. c , Abb. 39. 
7 1 Die römischen Ziffern bei den Namen einiger Musikanten führe ich deshalb 

an, weil sich in den Musikantenfamilien vielfach in mehreren Generationen die 
gleichen Vornamen vorfinden. Ich unterscheide durch römische Ziffern die einzelnen 
Spielleute. 
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P a v e l T r n I, s p ä t e r ein bekannter und b e r ü h m t e r Pr imas , und M a r l i n 
Misker ik I, der s p ä t e r auch die B a ß g e i g e spielte, begleiteten), obwohl sie von 
einer lebendigen Dudelsackmusik umgeben waren. 

A u f das V o r k o m m e n s e l b s t ä n d i g e r Spielmannsbesetzungen weisen in 
unserer Gegend auch einige Lieder h in , die die Spielleute besingen. Die 
S ä n g e r wenden sich dar in mi t einer so s c h ö n e n Geste an die Spielleute, d a ß 
es lohnt , wenigstens eines dieser Lieder a n z u f ü h r e n : 

Fiedler , liebe Fiedler , H u d c i m i l i , hudci , 
Ihr fiedelt so schön , v y pekne hudete, 
Der liebe Got t al lein we iß , v i s ä m P ä m b u miuy , 
Ob ih r lange bleiben werdet. düho- l i budete. 

Obwohl wi r das Ents tehen keines dieser Lieder genau datieren k ö n n e n , 
v e r r ä t jedoch gerade der archaische H a u c h der H a u p t w ö r t e r „ h u d e c " — 
Spielmann, „ h u d e c e k " — S p i e l m ä n n c h e n , 7 2 oder der Z e i t w ö r t e r „ h ü s t i " , 
„ h u d n ü t i " — geigen, die insbesondere i n L iedern und i n der dichterischen 
Sprache vo rkommen , n ich t aber i n der Umgangsprache, d a ß es s ich um 
keine jungen, sondern u m Lieder ä l t e r e n Datums handelt . 

Deshalb w ä r e es vo l lkommen verkehrt , a l lzu s t r ik t zu e r k l ä r e n , d a ß 
alles, was i n unserer Gegend m i t den Spielleuten z u s a m m e n h ä n g t , erst aus 
der zweiten H ä l f t e des 19. Jahrhunder ts s tammt, und d a ß die Spielmanns­
t rad i t ion i m Slovacko nur nach einem bereits existierenden V o r b i l d ent­
standen ist . Obwohl wi r die Jahrhunderte w ä h r e n d e Ex i s t enz der solo­
spielenden Spielleutc voraussetzen und v o n Spiel leuten, die sich dem 
Dudelsack und anderen Instrumenten angeschlossen haben, wissen, ja 
sogar obwohl wi r berechtigt s ind, i n unserer Gegend direkt auch ü b e r die 
kleineren Spielmannsgruppen neben v o l l lebenden Dudelsackkapel len 
Bet rachtungen anzustellen — d. h . ku rz gesagt, Ü b e r l e g u n g e n d a r ü b e r , 
ob hier einfach F ä d e n existieren, die die neue m i t den ä l t e r e n Zei ten ver­
k n ü p f e n , so bedeutet das bei weitem nicht , d a ß m a n hier nur von einer 
autochthonen, geradlinigen, von nichts F r emdem bee in f luß ten und wenig 
v e r ä n d e r t e n Volksspie lmanns t radi t ion sprechen kann . 

49. Bevo r wi r jedoch die Spie lmannst radi t ion eingehender behandeln, 
kehren wi r erneut — diesmal h a u p t s ä c h l i c h i m Zusammenhang m i t den 
Spielleuten — zu unseren Betrachtungen ü b e r die Melodien der Vo lks t anz -
liedcr z u r ü c k und abstrahieren aus ihrer Melodik weiter die E n t w i c k l u n g 
der Vo lksmus ik , wobei insbesondere die Melodien m i t Modula t ionen interes­
sant s ind. 

A l s i c h bei verschiedenen Leu ten , vor a l lem bei Mus ikan ten , die den 
Dudelsack beherrschten, E r m i t t l u n g e n d a r ü b e r anstellte, wie die Dude l ­
sackpfeifer einige „ m o d u l i e r e n d e " Melodien spielten (ich f ü h r t e konkrete 
Beispiele an), stellte i ch fest, d a ß sie die Melodie stets irgendwie „ z u r e c h t -
sp i e l t en" . 7 3 B e i Aufnahme des Liedes „ V c e r a sem meua synecka" vor der 

7 2 „ H u d e c e k " ist die Verkleinerung von „hudec" . Dazu m ö c h t e ich bemerken, 
daß das Wort „hudecek" im Singular gebraucht wird, während das Wort „hudec" 
häufiger im Plural „hudci" vorkommt. 

7 3 Dem kann auch die Bemerkung von L . J a n ä c e k hinzugefügt werden, daß 
die Dudelsackpfeifer den Stellen der Melodien, die das beschränkte melodische 

73 



Dudelsackmusik aus Ve lkä , wo i n letzter Zeit zuweilen der E n k e l des 
b e r ü h m t e n Dudelsackpfeifers J a n Hrbac (1840—1918) gleichen Namens 
auf B i t t e n h in spielte, sang der S ä n g e r die Melodie nach Dudelsackpfeiferart. 
V o r der Spielmannsmusik sang er jedoch v o n der melodischen Seite her so, 
wie das L i e d beispielsweise abends i m Dorf gesungen wurde (vgl. Probe 3ab). 
In der Spielmannswiedergabe ü b e r w i e g t i m zweiten T e i l des Liedes eine 
andere T o n i k a . H i e r spielt i m Vergle ich zu der Dudelsackwiedergabe die 

Probe 3. a) Beispiel des Erstarrens der Melodie bei Dudelsackbegleitung. b) Die 
geläufige Version mit Spielmannsmodulation in die Parallele (vgl. Anm. 84 zu 
Kap. II). Bei der Dudelsackwiedergabe wechselte der Konterspieler nur die Tonika 
und die Dominante, während der resultierende mehrstimmige Grundriß der Spiel­
mannswiedergabe weitaus reicher war; vgl. harmonische Zeichen. Spiel der Dudelsack­
pfeifer- und der Geigerkapellen aus Velkä, Gesang Jan Sächa (geb. 1916) und Jifi 
Sacha II (geb. 1924), beide aus Velkä. Aufzeichnung des Verfassers nach einer 
Tonaufnahme des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno aus den Jahren 1958 

und 1963. 

Modula t ion i n die parallele Mol l -Tona r t ü b e r (in diesem Fal le v o n C - D u r 
auf a-Mol l ) . B e i m Dudelsack bleibt die Melodie auf der u r s p r ü n g l i c h e n 
T o n i k a . In unserem Gebiet s ind mehrere solcher Fä l l e bekannt, und a u ß e r ­
dem finden w i r i n J a n ä c e k s Aufzeichnungen ü b e r das Dudelsackspiel 
deutliche Beispiele auch für die angrenzenden Gebie te . 7 4 

Der Dudelsack l ä u t e r t e demnach die Var ia t ionstechnik . Hiebe i ist es 
paradox, d a ß dazu gerade seine b e s c h r ä n k t e l inear-ver t ikalen Mögl ich­
kei ten f ü h r t e n . N i c h t nur, d a ß der Dudelsackpfeifer gezwungen war, die 
Melodie entweder „ v r c h e m " , d. h . oben, oder „ s p o d e m " , d. h . unten, zu 
spielen, wie dies J a n ä c e k aufzeichnete, sondern auch der S ä n g e r m u ß t e bei 
der Dudelsackbesetzung die Var ia t ions technik entwickeln. Das bezeugt das 

Material des Dudelsacks nicht gestattete, wörtlich zu spielen, entweder „ v r c h e m " 
(von oben) oder „ s p o d e m " (von unten) ausweichen; o. c , S. 313. An anderer Stelle 
schreibt Janäcek, daß sie den „huk" (Stimmer, d. h. die hintere Bourdonpfeife) 
zum Schweigen brachten. 

, 4 Ich berufe mich insbesondere auf die Probe „Brezovjanü doma neni"; ib., 
S. 312. Vgl. insbesondere den Gesang und das Dudelsackspiel. 
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bereits a n g e f ü h r t e Beispie l . Der S ä n g e r m u ß t e sich dem Dudelsack ins­
besondere dann anpassen, wenn der Dudelsack h ö h e r gest immt war, als 
es mi t seinen s t immlichen Mögl i chke i t en vereinbar war. E r war gezwungen, 
die Melodie des Liedes zu ä n d e r n , ihren U m f a n g zu verr ingern. Ich habe 
schon ein Beispiel aus der Gegenwart pub l i z i e r t , 7 5 an dem ich demonstrierte, 
welch wichtiger F a k t o r für den S ä n g e r die hohe Lage ist. B e i der Dude l -
sackmusik ü b e r s c h r i t t er den Sextumfang n i c h t , 7 6 w ä h r e n d er mi t der 
Spie lmannsmusik i n einer u m eine Terz niedrigeren Lage das gleiche L i e d 
i m Umfang einer Nonc sang. Zwar war die P rax i s , den U m f a n g eines 
Liedes zu verr ingern, i m H o r n ä c k o schon vor der Spie lmannsmusik be­
k a n n t , 7 7 jedoch erforderte sie die gewöhn l i che hohe Lage des Dudelsacks 
i n g r ö ß e r e m M a ß e . Schuld am verringerten U m f a n g des Tanzliedes i n der 
Dudelsackwiedergabe trugen freilich auch di rekt die I n t o n a t i o n s m ö g l i c h ­
ke i ten des Dudelsacks. 

B e i m Dudelsack verschwindet nach J a n ä c e k das Modulat ionsleben des 
Liedes und eine dichte Er s t a r rung entsteht . 7 8 W o h e r aber kamen dann 
die reichen Melodien? Leos J a n ä c e k sieht eine ihrer Quellen i n der linearen 
Denkweise; es handelt sich u m Melodien, die „e ine harmonische Begle i tung 
a u s s c h l i e ß e n " und deren Melod ios i t ä t „auf der melodischen Verwandtschaft 
der aufeinanderfolgenden T ö n e " beruhe. E s seien Melodien mi t „ m e l o ­
discher" M o d u l a t i o n . 7 9 Wei taus mehr betonte J a n ä ö e k den A n t e i l der 
Ensembles und vo r al lem darunter der Streicher, den Be i t r ag der Spielleute 
und ihrer harmonischen Spielweise zu der reichen Modulat ionsbewegung 
der o s t m ä h r i s c h e n V o l k s g e s ä n g e . 8 0 

A b e r w i r wissen und wi r werden uns s p ä t e r noch davon ü b e r z e u g e n , 
d a ß i n M ä h r e n dort , wo die modulierenden Melodien am häuf igs t en 
erscheinen, die Instrumentalbesetzung m i t dem Ü b e r g e w i c h t der Streicher 
n ich t a l lzu a l t s ind. W i r k ö n n e n sogar ein wenig vorgreifen und bemerken, 
d a ß sich auch i m mehrs t immigen Spiel der Spielleute die lineare S t i m m -

7 5 Vgl. Hornäcko, o. c , S. 404, Probe X X I X . 
7 6 Auch solche Tonleiterläufe können in den Tanzmelodien teilweise, neben dem 

Einfluß des instrumentalen Spiels, durch die physiologischen Möglichkeiten des 
Stimmorganes begründet werden: das Singen aus voller Kehle und in hoher Tonlage 
ist nämlich jähen Tonsprüngen nicht günst ig . Physiologische Ursachen sind auch 
für die deszendente Melodik und Rhythmik eine wichtige Quelle, was wir schon in 
anderem Zusammenhang erwähnten. Zur Unters tützung der rhythmisch-melo­
dischen Deszendenz kommt bei den Tanzliedern noch das Einander-Uberschreien 
der Sänger beim Vorsingen hinzu. Vgl. L . J a n ä c e k , o. c , S. 248. 

7 7 Die Musik der Spielleute war jedoch durch die größere Auswahl der benutzten 
Tonlagen befähigter, sich den Möglichkeiten der Stimme des Sängers anzupassen. 
Sie unterstützte dadurch bei ihm die Variationstechnik wieder in einer anderen 
Richtung. 

7 9 L . J a n ä c e k , o. c , S. 373. Dem Einfluß der Dudelsackpfeifer auf das böhmische 
Volkslied schenkte O. H o s t i n s k y wieder von einem anderen Gesichtspunkt aus 
Beachtung; o. c , S. 14 f. Nach ihm sprach sich noch eine ganze Reihe anderer For­
scher zu diesem Thema aus. An ungarischem Material verfolgte z.B. L . V a r g y a s , 
o. c , S. 503, 537—540 diese Frage. 

7 9 Vgl. L . J a n ä c e k , o. c , S. 122, 143. 
9 0 Ib., S. 320. Diese These Janäceks b e m ü h t e sich insbesondere V . Ü l e h l a zu 

entwickeln; o. c , S. 40, 60, 70—73, 90—97, 285. Ülehla überschätzte jedoch nicht 
nur die Modulationsfähigkeiten der Spielleute (vgl. besonders das Beispiel auf S. 73), 
sondern auch die Fähigkeit in jeder beliebigen Tonart zu spielen. 
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f ü h r u n g langsam durchsetzte. So werden wi r die Quelle der Modu la t i on 
unserer Melodien eher i n jener „ m e l o d i s c h e n Verwandtschaft der aufeinan­
derfolgenden T ö n e " suchen m ü s s e n . Das b e s t ä t i g t unter anderem auch die 
Feststellung, d a ß die meisten Melodien m i t Modula t ionen auch i n der lang­
gezogenen F o r m gesungen werden und häuf iger auch ohne Instrumental­
begleitung gesungen wurden, als ob sie erst n a c h t r ä g l i c h i n die W e l t des 
Tanzliedes eingereiht worden w ä r e n . W i c h t i g ist auch die Erkenntn is , d a ß 
wir einigen ä h n l i c h e n „ M o d u l a t i o n e n " schon i n einer ä l t e r e n Schicht 
geistlicher Volksl ieder begegnen, v o n denen wi r wissen, d a ß sie i m H o r -
n ä c k o insbesondere bei den Evangel ischen noch bis vor kurzem einen sehr 
wicht igen P l a t z i m All tagsleben eingenommen haben. Deshalb scheint der 
Ursprung der modulierenden Melodien n icht bei den Spielleuten zu suchen 
zu sein, sondern i n dem vorharmonischen melodischen Sys tem und i n 
anderen Quellen der Unterschiedl ichkei t unseres Liedes des ös t l i chen Typs , 
auf die wi r i n dem vorangegangenen K a p i t e l hingewiesen haben. Die 
a n g e f ü h r t e Ans i ch t u n t e r s t ü t z t auch das Feh len modulierender Melodien 
i m Bere ich unseres westlichen L i e d s t i l s , 8 1 i n B ö h m e n und W e s t m ä h r e n . 8 2 

D a ß aber die S p i e l m ä n n s m u s i k die andere Auffassung einiger modul ie­
render Melodien bee in f luß t hat, is t unzweifelhaf t . 8 3 I m Zusammenhang m i t 
der mehrst immigen Unter legung der Melodie k a m es zu einer Modu la t ion , 
i n der die Rela t ionen schon nicht mehr nur linear, sondern auch ve r t ika l 
a u s g e d r ü c k t s ind. 3 * Ihre g rößere Schwierigkei t und gleichzeit ig auch ihre 

8 1 Vgl. J . M a r k l , Näpevy öeskijch lidovych pisni podle sbirkij K. J. Erbena, GL 46, 
1959, S. 248—256. 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 gleichen Tonleiter 
gehörender Töne durchgeführt. Vgl. ferner auch M a r k l s Arbeit Ceskä dudäckä 
hudba, o. c , S. 31, wo dieser übereinst immend nur ein ausnahmsweises Abspringen 
in die dominante Tonart und noch seltener in die Subdominante Tonart erwähnt . 

6 2 Eine andere Ansicht über den Ursprung einiger Modulationen in Volksliedern, 
die ebenfalls ihre Berechtigung hat, sprach K . V e t t e r l aus: In den Tanzliedern 
Ostmährens, Schlesiens und der Slowakei st ießen das archaische melodische Tonge­
fühl und das moderne harmonische Empfinden aufeinander, und aus diesem Konflikt 
entstanden dann jene interessanten melodisch-harmonischen Kombinationen, 
eigenartigen Tonleiter und überraschenden Modulationen. Vgl. Otäzky stylu, o. c , 
S. 347, 349; s. a. J . V y s l o u z i l , Vizouskä lokalita, o. c , S. 105, Anm 50. 

9 3 Einige Spielleute gebrauchen sogar für sie den von ihnen geprägten Ausdruck 
„zakrütöne" — gekrümmt. 

8 4 Weil die Zusammenhänge akkordisch besser und markanter ausgedrückt 
werden können, hat J a n ä e e k ohne Zweifel richtig geschrieben, daß die Modulation 
der Tonarten erst mit der Begleitung der Geiger klarer hervortritt (vgl. o. c, S. 323 
od. 455). Ansonsten ist es jedoch nötig, die Modulation in der monophonischen Kultur, 
die Modulation vom Gesichtspunkt des melodischen Systems aus und ferner die 
Modulation auf verschiedenen Stufen der mehrstimmigen Kultur zu unterscheiden, 
wo die Relationen nicht mehr nur linear ausgedrückt sind (vgl. J . H ü t t er, Hudebni 
mySleni, o. c, S. 173 f., 358—360). Daß dies notwendig ist, beweist auch ein anderes, 
schon angeführtes Beispiel „Vcera sem möua synecka", Probe 3 b. Vom Standpunkt 
des melodischen Prinzips aus würden wir hier keine Modulation suchen, wir würden 
die Melodie als typisch äolisch 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, 
müssen wir uns nur auf jene Ausdrücke einstellen, in denen wir die Möglichkeit haben, 
die mehrstimmige Auffassung der Volksinterpreten zu verfolgen. Unsere eigene Vor-
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S c h ö n h e i t sind tief i n das B e w u ß t s e i n der Spielleute und S ä n g e r ein­
gedrungen. W ä h r e n d der Dudelsackpfeifer derartige Melodien nicht zu 
spielen vermochte, versuchten dies die Spielleute, und die S ä n g e r wollten 
manchmal den Spielleuten mi t diesen Liedern andeuten, d a ß auch sie nicht 
alles spielen k ö n n e n . 8 5 

50. Sobald als mög l i ch machten sich die ös t l i chen Liedbereiche ver­
h ä l t n i s m ä ß i g rasch v o n der Dudelsackmusik frei und gingen zu den Spie l ­
mannskapel len übe r . I n manchen Gegenden k a m es f rüher , i n manchen 
s p ä t e r d a z u . 8 6 I m H o r n ä c k o fand dieser Ü b e r g a n g erst u m die Mi t te des 
vorigen Jahrhunderts statt. E ine Begebenheit aus Velkä aus dem letzten 
Dr i t t e l des 19. Jahrhunderts , wo ein unzufriedener S ä n g e r dem ö r t l i chen 
Dudelsackpfeifer den Sack durchs toch , 8 7 bietet den klaren Beweis dafür , 
d a ß damals i m Zen t rum des H o r n ä c k o die Spielmannsmusik e n d g ü l t i g 
gesiegt hatte. Gegen Ende des Jahrhunder ts spielte der Dudelsackpfeifer 
i n den meisten Dörfern des H o r n ä c k o nur noch zuweilen den Schulk indern 
oder der ä l t e r e n Generat ion bei Hochzei ten auf. 

Dagegen k o m m t es i n B ö h m e n u n g e f ä h r zu der gleichen Zei t zu einer 

Stellung würde sich nämlich nicht immer mit ihrer mehrstimmigen Wiedergabe 
decken, die ebenfalls nicht bei allen gleich ist; vgl. Probe X X X I in der Monographie 
Hornäcko, o. c , S. 406. Ferner halte ich es für richtig, erst dann über modulierende 
Melodien zu sprechen, wenn in ihrem weiteren Teil ein anderes Zentrum die Oberhand 
gewinnt als im Anfangsteil. Mit anderen Worten würden wir nur diejenigen Melodien 
als modulierende ansehen, die in einer anderen Tonart enden als sie begonnen haben 
(hier könnte man weiter auch noch die Fälle verfolgen, in denen man Tonartsprünge 
beobachten kann). Beginn und Ende der Melodie sind nicht nur im Hinblick auf die 
Kürze des Liedgebildes wichtig, sondern auch deshalb, weil die Volksinterpreten sich 
mit der Schlußmodulat ion beim Ubergang auf ein anderes Lied häufig für längere 
Zeit in einer neuen 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 zurückkehrt , in der sie begann, würde 
ich empfehlen, von einer Abschweifung zu sprechen. Hieher würde ich auch die sog. 
mährische Modulation einreihen, wie L . J a n ä c e k diese Erscheinung nannte; vgl. 
o. <:., bes. S. 321 f. Es handelt sich um eine heruntergehende Abschweifung auf die 
kleine Septim, die sich innerhalb des Liedes, und zwar vom Zentrum ausgehend, 
nach Janäcek vom sog. ermächt igten Ton, verwirklicht. Konsequent bezeichnet 
J . V y s l o u z i l diese Erscheinung als Abschweifung; vgl. die zitierten Arbeiten. Den 
größten Teil der Literatur führte ich in der Monographie Hornäcko, o. c , S. 426, 
Anm. 221 f., an. Hier ist es mir jedoch nicht gelungen, die erwähnte Ansicht auf die 
Frage nach der Modulation im Volkslied genügend genau zu formulieren. Vgl. 
ferner E . A x m a n , Morava v öeskehudbi XIX. stoleti, Praha 1920, S. 108 f.; A. S y c h r a 
Kam vaprosa za eksperimentalnoio izsledovane v estetikata, Balgarska muzika XIII , 
1962, Nr. 9, S. 17, wo diese Abschweifung in 93 % von 100 Fällen im Zusammenhang 
mit den „wolk igen" Texten festgestellt wird; J . V y s l o u z i l , Vizouskä lokalila, 
o. c , S. 98; J . S tanis lav , o. c , S. 96 f.; O. E l schek , Oponickä zbierka, jej SUjlovä 
Charakteristika a vzlah k slovenske tudoyej liudobnej tradicii, HS VII, 1966, S. 92. 

8 5 Vgl. V . Ü l e h l a , o. c , S. 72 f. Ülehlas Bemerkungen über die Veränderungen 
der Tonarten müssen sehr kritisch aufgenommen werden; vgl. Abschnitt 87 u. 115 
dieser Arbeit. 

8 6 Uber das Aussterben des Dudelsacks in Polen vgl. A. C h y b i i i s k i , o. c , S. 85, 
96, 360; über das Aussterben dieses Instrumentes in anderen Teilen Europas schreibt 
Cliybinski auf S. 399. Auch aus einer ungarischen ethnomusikologischen Produktion 
erfahren wir vom Aussterben des Dudelsacks; vgl. J . Manga, o. c , S. 18. Manga 
führt ungefähr die gleichen Umstände für das Schwinden des Dudelsacks an, auf 
die ich in dieser Arbeit aufmerksam mache. 

8 7 Vgl. V. P a v l i k , o. c , Ms. 
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Wiedergeburt der Dudelsackpfeifermusik. N a c h Jaroslav M a r k l 8 8 hat daran 
die E i n f ü h r u n g v o n Sackpfeifen m i t einem Blasebalg einen gewissen 
A n t e i l . 8 9 D o c h dies gil t nur z u m Te i l . I n S ü d o s t m ä h r e n und i n der S ü d ­
westslowakei waren sicher schon seit dem Beg inn des 18. Jahrhunderts 
D u d e l s ä c k e mi t einem Blasebalg bekannt. Das bezeugt am ausdrucksvoll­
sten die Malerei auf einem 1709 datierten Glas i m Besi tz des J . - Ä . - K o -
mensky-Museums i n Uhersky B r o d . 9 0 E i n ähn l i ches B e w e i s s t ü c k findet 
s ich auch i m K a n z i o n a l v o n Senica (1692), 9 1 soweit dies aus einer da r in 
vorkommenden Zeichnung eines Dudelsackspielers erkennbar i s t . 9 2 Ü b e r 
D u d e l s ä c k e mi t einem Blasebalg i n S ü d o s t m ä h r e n erfahren w i r auch aus 
l i terarischen Quellen zu Beg inn des 19. Jahrhunderts , den e r w ä h n t e n 
A r t i k e l n v o n Josef A . Z e m a n . 9 3 T ro tzdem aber rettete diese Verbesserung 
des Instruments die Dudelsackkapel len M ä h r e n s n icht mehr. 

W a r u m i n B ö h m e n der Dudelsack wieder auflebte, da fü r ist eher ein 
anderes Argument Mark ls einleuchtend: In B ö h m e n u n t e r s t ü t z t e das In­
teresse der Intelektuellen die Dudelsackmusik. Abe r auch die profesionell 
erzeugte Es -Kla r ine t t e spielte eine n ich t zu u n t e r s c h ä t z e n d e Rol le dabei. 
E s w ä r e aber zu keiner Wiederbelebung der Dudelsackmusik gekommen, 
h ä t t e n ich t auch die S t ruk tu r der dortigen Melodien dem Tonmater ia l der 
D u d e l s ä c k e entsprochen. Die ü b e r w i e g e n d e Mehrzah l der Melodien steht 
hier n ä m l i c h in einer klaren Dur tonar t , so d a ß der Dudelsackpfeifer, wenn 
er auf seinem Instrument T ö n e i m wesentlichen der ionischen Reihe spielte, 
er diese Melodien gut zu spielen vermochte. 

51. E i n ä u ß e r s t wicht iger U m s t a n d für das a l l m ä h l i c h e Verschwinden 
der Dudelsackmusik i n den Ostgebieten unseres Terr i tor iums ist auch die 
Tatsache, d a ß hier schon i n der Dudelsackbesetzung der die Melodie 
spielende Geiger die Vorrangste l lung gewonnen hat. Das m u ß immer 
wieder betont werden. E r zog n icht nur durch das tonal u n b e s c h r ä n k t e 
Spiel die Aufmerksamkei t auf sich, sondern vor a l lem dadurch, d a ß er dem 
Dudelsack g e g e n ü b e r akzentiert spielen und so der charakterist ischen 
R h y t h m i k des t ä n z e r i s c h e n Ausdrucks besser entsprechen konnte. Die 
Bedeutung der Geigen wurde s p ä t e r durch das E indr ingen der professionell 
erzeugten Instrumente v e r g r ö ß e r t . 

Z u m Verschwinden des Dudelsacks t rug auch der Geiger bei, der die 
Melodie rhy thmisch und i n harmonischen Interval len zu begleiten begann. 
A u c h existiert v o m Beg inn des vorigen Jahrhunderts einiges Mater ia l , z. B . 

8 6 J . M a r k l , Ceskä dudäckä hudba, o. c , S. 16, 20. 
6 8 Nach den bisher gemachten Feststellungen war diese Einrichtung in Europa 

schon im 15. Jahrhundert zu finden. Bei uns faßt sie demnach verspätet F u ß . Vgl. 
J . M a r k l , ib., S. 16. 

8 0 Vgl. L . R ü t t e , o. c , S. 42. 
8 1 Vgl. J . M a r k o v , o. c, Abb. 42. 
8 2 Sonst besitzen wir aus dieser Zeit auch eine Reihe von Materialen über Dudel­

säcke, die mit dem Mund aufgeblasen wurden. Vgl. M. M e l n i k o v ä — P a p o u s k o v ä , 
Geskoslovenske lidove mallfstvi na skle, Praha 1938, Abb. 19 u. a.; s. a. R. J e f ä b e k , 
Rz. in NA 1966, Nr. 2, S. 37; den wahrscheinlichen Ursprung dieser Bilder, von denen 
einige in Mähren und Schlesien gefunden wurden, vermutet Jefäbek in der Slowakei. 

8 3 Auch die Lithographie eines Dudelsackpfeifers aus der Herrschaft Bfeclav 
im Werk von W. H o r n , Maehrens ausgezeichnete Volkstrachten, Brünn 1837, bes tät ig t 
nur diese Beschreibung. 
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aus dem P o d l u z i , d a ß diese F u n k t i o n der Begleitgeigen bei uns schon in 
den ä l t e r e n Dudelsackbesetzungen zu finden war. I m bereits zi t ier ten 
Ka lender „ M ä h r i s c h e r Wandere r" aus dem Jahre 1811 hebt der Verfasser 
den ersten Geiger hervor, dessen „ F a n t a s i e " beim Spiel des Liedes nach 
dem Gesang die ü b r i g e n Musikanten , der Dudelsackpfeifer und der zweite 
Geiger, folgen m ü s s e n . A u f G r u n d mehrerer Belege kamen w i r zu der 
Ans ich t , d a ß die Verb indung von Dudelsack und zwei Geigen i n S ü d o s t ­
m ä h r e n schon i m 18. Jahrhunder t m ö g l i c h war. Die e r w ä h n t e Besetzung 
mi t der eindeutig belegten F u n k t i o n des Konterspielers finden wi r i n 
manchen o s t m ä h r i s c h e n Regionen auch noch am Ende des 19. und sogar 
i m Ver lauf des 20. Jahrhunderts . 

52. Die autochthone E n t w i c k l u n g der V o l k s m u s i k i n den einzelnen 
Regionen war niemals gegen Einf lüsse v o n A u ß e n gefeit. Dessen m ü s s e n 
w i r uns auch bei der L ö s u n g der Frage nach der Herkunf t der Spielmanns­
musik i n unserem Gebiet b e w u ß t sein. I m vorangegangenen K a p i t e l er­
w ä h n t e n wi r das intensive W i r k e n der Adelskapel len i n einigen Gebieten 
B ö h m e n s , M i t t e l - und W e s t m ä h r e n s und ihre unmit telbare Beziehung zur 
E n t w i c k l u n g des Volksl iedes. W i r erinnerten auch an die Tatsache, d a ß 
i m L a u f des 17. und h a u p t s ä c h l i c h i m 18. Jahrhunder t die instrumentale 
orchestrale M u s i k ebenfalls i n den Herrschaftssitzen und s p ä t e r auch i n den 
S t ä d t e n des ehemaligen Unga rn gepflegt wurde. W i r s t i eßen gleichzeit ig 
auf die Frage des E inwi rkens der Zigeunermusiker. Dieser E in f luß k a m 
v o m B a l k a n nach U n g a r n , 9 4 wo die Zigeunermusiker schon seit dem 
15. Jahrhunder t zu finden w a r e n . 0 5 

Die Zigeunermusiker i n Unga rn drangen nach und nach an die Höfe des 
Hochadels vo r und errangen dessen Sympa th ien i n solchem M a ß e , d a ß sie 
bei den verschiedensten Gelegenheiten, wie Hochzei ten , G a s t m ä h l e r , 
bei Kr i egszügen , j a sogar bei den K r ö n u n g s f e i e r l i c h k e i t e n der ungarischen 
Herrscher, n icht fehlen durften. W i r k ö n n e n m i t E m i l i a H o r v a t h o v ä 
wiederholen, d a ß die Zigeunermusiker den ungarischen A d e l e n t z ü c k t e n , 
und d a ß ihnen dieser A d e l auch i n einer Zei t , i n der i n anderen L ä n d e r n 
sehr drastische Schrit te gegen die Zigeuner unternommen wurden, Schutz 
und Hi l fe g e w ä h r t e . So war die Lage schon i n der ö s t e r r e i ch i schen Hä l f t e 
der ehemaligen k. u. k. Monarchie . Z u r E r g ä n z u n g füh ren wi r noch an, d a ß 
die Zigeuner nicht übe ra l l , wohin sie kamen, Mus ike r wurden. In E u r o p a 
vor al lem i m ehemaligen Ungarn , i n R u ß l a n d , R u m ä n i e n und S p a n i e n 9 8 

suchten sie ihren Lebensunterhal t häuf ig i n der Mus ik , die sie sich jeweils 
dem Geschmack der B e v ö l k e r u n g , unter der sie lebten, a n p a ß t e n . 

In Ungarn machte h a u p t s ä c h l i c h seit dem 18. Jahrhunder t der A d e l 
ebenso wie das aufkommende B ü r g e r t u m aus den Zigeunern Modemus ikan­
ten. Die Zigeunermusiker schöpf t en v ie l aus v o l k s t ü m l i c h e n Elementen , 
und w i r d ü r f e n nicht unbeachtet lassen, d a ß die besten und b e r ü h m t e s t e n 
ungarischen Primasse gerade aus dem Gebiet der heutigen Slowakei , dem 

9 1 Vgl. B. Szabolcs i , Dejiny, o. c , S. 424. 
9 5 Vgl. J . K r e s ä n e k , o. c , S. 44. Kresänek führt hier nach der Studie von L . F ö -

kövi an, daß sich die Zigeuner im allgemeinen mit den schlechtesten Handwerken 
befaßten. Zu diesen können wir in der damaligen Zeit auch das ,,Musikantentuni" 
rechnen. 

9 6 Vgl. E . H o r v a t h o v ä , Cigäni na Slovensku, Bratislava 1964, S. 22 f., 98, 177 f. 
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damaligen Oberungarn, s t ammten . 9 7 H ie r k n ü p f t e n sie zwar an die er­
w ä h n t e n Adels - und B ü r g e r k a p e l l e n und an die ze i tgenöss i sche e u r o p ä i ­
sche Mus ik an, aber die instrumentale und orchestrale M u s i k Ungarns 
hatte i m 17. und 18. Jahrhunder t ihre charakterist ischen Merkmale . In 
der Slowakei z. B . wurde i n dieser Zeit n ich t der Hochadel , sondern vo r 
a l lem das bü rge r l i che Pa t r i z i e r tum zu ih rem Hauptkonsumenten . Die Zah l 
und das N iveau der Magnatenkapel len bildeten keine g e n ü g e n d starke 
Grundlage für das Heimischwerden der barocken Instrumentalmusik. I m 
Gegensatz zu Westeuropa wurde die orchestrale M u s i k i n U n g a r n eher nach 
dem G e d ä c h t n i s , als nach den Notenaufzeichnungen über l ie fe r t , was zur 
Folge hatte, d a ß s ich die einzelnen Kompos i t ionen mehr nach den ö r t l i chen 
Gewohnheiten und der Geläuf igkei t des Spielers ä n d e r t e . E s w i r d anerkannt, 
d a ß die aus dem V o l k e s tammenden Mus ikan ten i n U n g a r n zwar gute und 
begabte praktische Mus ikan ten waren, aber nur selten tiefere musik­
theoretische Kenntnisse ha t t en . 9 9 D a r i n k a n n m a n einen wesentlichen 
Unterschied g e g e n ü b e r den tschechischen L ä n d e r n sehen. Die v o l k s t ü m ­
liche und die k ü n s t l i c h e Komponente durchdrangen sich i n U n g a r n auf 
andere Weise, sie wi rk ten unterschiedl ich aufeinander ein, weshalb es 
s e l b s t v e r s t ä n d l i c h auch zu einer anderen Synthese k a m . A u ß e r d e m machte 
s ich i n U n g a r n noch das bereits e r w ä h n t e Zigeunerelement geltend. Die 
Zigeunerkapellen m i t ih rem p o p u l ä r e n P rog ramm, ih rem leidenschaftlichen 
und orientalisch g e f ä r b t e n Vor t r ag , begannen s ich hier als e i g e n s t ä n d i g e 
T r a d i t i o n durchzusetzen, 9 9 die n icht selten direkt m i t der nat ionalen 
ungarischen Trad i t i on verbunden w u r d e . 1 0 0 Das ist v e r s t ä n d l i c h , wenn 
wi r uns i n die Lage i n Unga rn versetzen, wo i m A d e l eine starke antihabs-
burgische Orientierung herrschte, der ungern die K u l t u r Wiens ü b e r n e h ­
men wollte und sich gerade deshalb nach heimischen Trad i t ionen umsah. 
Die A d e l s a u f s t ä n d e spielten hiebei eine wichtige Rol l e . In solchen Zeiten 
fand i n gewissem Sinne und sicher nur v o r ü b e r g e h e n d eine A n n ä h e r u n g 
zwischen Volksmassen und A d e l s ta t t . 1 0 1 

53. In den o s t m ä h r i s c h e n Gebieten fand i n der Ensemblemusik eine 
E n t w i c k l u n g statt, die sich i n ös t l iche und südös t l i che R i c h t u n g bindet. 
Das ist ein weiteres E lement der langfristigen K o n t i n u i t ä t dieser V e r k n ü p ­
fung. Die Verb indung mi t dem Osten k o m m t auch hier dennoch z u m 
Ausdruck , obwohl die Zigeunermusikanten i n M ä h r e n , einem L a n d des 
ehemaligen Ös te r re i ch , s ich nur i n einigen Grenzgebieten durchsetzen ver­
mochten — also nur i n geringem M a ß s t a b i m Vergle ich zu der damals zu 
U n g a r n g e h ö r e n d e n S l o w a k e i . 1 0 2 Dor t vertr ieben die Zigeuner oft die 
einheimischen M u s i k a n t e n 1 0 3 und verursachten, soweit sie n ich t an die 

9 7 Ib., S. 179 f., 184; vgl. a. J . K r e s ä n e k , o. c , S. 49. 
6 8 Vgl. R. R y b a r i c , Z problematiky „Oponickej" zbierky piesni a tancov (1730), 

HS VII, 1966, S. 79 (wo er sich auf Szabolcsi beruft), 80 f., 84; O. E l schek , Oponickä 
zbierka, ib., S. 96; L . M o k r v , Poiialky hudobneho baroka na Slovensku, ib.. S. 99. 

9 9 Vgl. B. Szabolcs i , Dejiny, o. c , S. 424. 
100 vgl. E . H o r v ä t h o v ä , o. c , S. 180. 
1 0 1 Vgl. J . K r e s ä n e k , Tance a piesne, o. c , S. 7—9, 25; R. R y b a r i c , o. c , S. 83 f. 
1 0 2 Uber das geringere Wirken der Zigeunermusikanten in Ostmähren vgl. J . V y -

s louzi l , Janäökova Ivorba, o. c , S. 364, Anm. 16. Das Hornäcko kann aber aus der 
Sphäre dieses Einflusses nicht ausgenommen werden. 

10» Ygi # j K r e s ä n e k , Slouenskä pitse.fi, o. c , S. 250. 
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M u s i k k u l t u r der Gegend a n k n ü p f t e n , auch eine Ü b e r s c h i c h t u n g des t ra­
di t ionel len Liedes. Das galt insbesondere für die S t ä d t e , deren Umgebung 
und einige süd l i che Grenzbez i rke . 1 0 4 

A n der eigentlichen Besetzung der Zigeunerkapellen, die i m g r o ß e n und 
ganzen die gleiche war, wie bei unseren heutigen Zimbalkape l len , die 
M a r i a n Rethei P r i k k e l für das ungarische Gebiet schon an der Wende des 
18. z u m 19. Jahrhunder t e r w ä h n t e , und die zwei erste Geigen, mehrere 
zweite Geigen, eine B a ß g e i g e und ein Z i m b a l u m f a ß t e , 1 0 5 w ä r e an sich 
nichts Besonderes, nichts , was nicht i n westlicher R i c h t u n g die ethnogra­
phische Grenze i n M ä h r e n ü b e r s c h r e i t e n w ü r d e . Ä h n l i c h e , n icht nur Streicher-
besetzungen, aber auch mi t dem Z i m b a l , kennen w i r schon aus der Mi t t e 
des 18. Jahrhunder ts beispielsweise aus der m ä h r i s c h e n H a n ä , 1 0 6 aus 
M i t t e l b ö h m e n sogar schon aus dem 17. J ah rhunde r t . 1 0 7 1 836 erfahren wi r 
durch s ü d m ä h r i s c h e s A r c h i v m a t e r i a l aus der Zei t der Vorberei tungen für 
die K r ö n u n g s f e i e r l i c h k e i t e n i n Praha , d a ß i n der Umgebung v o n Velke 
Pav lov ice die Besetzung Geige, B a ß g e i g e , Z i m b a l und Kla r ine t t e damals 
als n ich t besonders eigenartig und auch nicht als t yp i sch für die V o l k s ­
musik i n M ä h r e n angesehen wurde. Sie erinnerte eher an s t ä d t i s c h e M u s i k . 1 0 8 

Dagegen kennen wi r aus Unga rn bis z u m 18. Jahrhunder t i n der t radi t ionel ­
len V o l k s m u s i k eine starke Ver t re tung des Dudelsacks. E r s t danach be­
ginnt der R ü c k g a n g dieses Ins t rumentes . 1 0 9 

W i c h t i g für die Ve rb indung der Ensemblemusik i n M ä h r e n mi t der 
ös t l i chen T rad i t i on sind daher n icht die heute ä h n l i c h e n Besetzungen 
der Streich- oder Zimbalkapel len . Das g e h ö r t eher zu den ä u ß e r e n K e n n ­
zeichen. A b e r auch nur die gemeinsamen Repertoireelemente spielen hier 
n icht die entscheidende Rol le , wobei wi r n icht so sehr die Mig ra t ion einiger 
neuungarischen Lieder , die i m Zusammenhang m i t diesen K a p e l l e n erst 
i n neuerer und manchmal sogar i n neuester Zeit erfolgte, i m Sinne haben. 
E s gibt mehr gemeinsame Merkmale . Die konkre ten F o r m e n und B e ­
deutungen der Wor te „ e i f r o v a t " (d. h . s c h m ü c k e n , und i n unserem Fa l le 
„auf ornamentale A r t spielen"), „ p r i m ä s " — Pr imas (d. i . der erste Geiger — 
Primspieler) und auch das W o r t „ k o n t r ä s " — Konterspieler ( d . i . der Geiger 
oder Bratschespieler mi t der F u n k t i o n des Begleitens) kamen aus dem 
ungarischen i n unser Gebiet, obzwar es sich u r s p r ü n g l i c h nicht u m mad-

1 0 4 Nach J . K r e s ä n e k , ib., S. 28. Zur Zeit wurden in der Slowakei etwa 7000 
Zigeunermusikanten gezählt; vgl. L . Leng , Slovensky hudobny folklör, Bratislava 
1961 (Rotaprint), S. 32 f. 

1 0 5 Ich zitiere nach J . K r e s ä n e k , Slovenskä pieseii, o. c , S. 253. Von einer derar­
tigen Besetzung der Zigeunermusik können wir uns nach einer Abbildung einer 
siebenköpfigen Zigeunerkapelle überzeugen, die aus dem Ende des 18. oder vom 
Beginn des 19. Jahrhunderts stammt. Nach dem Werk Az Oszträk — Magyar Monar­
chie irästan es kepben, führt sie bei uns E . H o r v ä t h o v ä an; o. c , Abb. 11, S. 183. 
Viel Material über die verschiedenen Typen von Kapellen in Ungarn ist in der Studie 
von B. Szabo lcs i zu finden; vgl. A XVII. szäzad magyar föuri zeneje; Sb. A 
magyar zene evszädai I, Budapest 1959, S. 211—289. 

ioe vgl. V . Gregor, o. c , S. 81. 
1 0 7 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. 
ioe vgl. H . L a u d o v ä , o. c , S. 161. Auch die Tänze beschränkten sich angeblich 

nur auf Ländler. 
1 0 ' Vgl. Anm. 86. 
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jarische Wor te hande l t . 1 1 0 E ine ähn l i che Terminologie finden w i r auch i n 
R u m ä n i e n . 1 1 1 In unseren westlichen Gebieten wurde das W o r t „ p r i m ä s " — 
Pr imas , diese madjarisierte W o r t f o r m aus dem W o r t , ,p r im,-a" abgeleitet, 
ü b e r n o m m e n von dem lateinischen „ p r i m u s " oder d i rekt aus den romanis­
chen Sprachen, n ich t verwendet. E s wurden hier i n anderen Fo rmen , wie 
z. B . „ p r i m i s t a " oder „ p r i m a r i u s " gebraucht, die m i t dem ungarischen nichts 
Gemeinsames haben. Die Wor te „ p r i m ä s " und „ k o n t r ä s " wurden für die 
gleichen F u n k t i o n e n i n B ö h m e n und W e s t m ä h r e n i n g r ö ß e r e m Umfang 
erst nach dem Jahre 1945 gebraucht, i n einer Zeit , i n der sich i n der Tschecho­
slowakei die Bewegung des sogenannten Volkskunstschaffens entwickelte, 
aber auch i n einige ös t l iche Liedgebiete drang das W o r t „ p r i m ä s " erst i n 
den j ü n g e r e n Musikantengenerat ionen ein. Die W ö r t e r „ k o n t r ä s " und 
„ c i f r o v a t " wurden jedoch schon v o n den ä l t e s t e n bekannten Spielleuten 
gebraucht. 

54. Den viel le icht interessantesten F a k t o r der E n t w i c k l u n g der V o l k s ­
musik i n O s t m ä h r e n , der die Verb indung mi t ös t l ichen und s ü d ö s t l i c h e n 
Trad i t ionen b e s t ä t i g t , bi ldet die Verbre i tung einer eigenen ost inanten 
rhythmischen Begle i tung der Streicher, der Kontergeiger oder K o n t e r ­
bratschisten und meistens auch der Baßge ige r . Die Rhy thmis i e rung dieser 
Instrumental is ten v e r l ä u f t i m Zweivier te l takt auf einen Bogenst r ich nach 
unten und einen nach oben. Jeder Bogenstr ich bindet i n der Regel zwei 
rhythmische Werte mi t Akzen t en auf den geraden Wer ten , und der Bogen 
liegt gewöhn l i ch die ganze Zei t auf den Saiten, so d a ß das In terval l i m 
A k k o r d , manchmal auch der ganze A k k o r d , den vol len T a k t ü b e r mi tk l ing t . 
F ü r diese A r t der rhythmischen Begle i tung w i r d i rgendwann i n unserer 
L i t e r a tu r der Ausd ruck „ d v o j s m y k " — etwa doppelter Bogenstr ich — 
gebraucht. In einigen Gegenden der Slowakei bezeichnen die V o l k s m u ­
sikanten diesen Doppels t r ich als „ d u v a j " , ä h n l i c h wie in Ungarn , wo er 
„ d ü v ö " 1 1 2 h e i ß t . Das W o r t ist augenscheinlich onomatopoetischen U r ­
sprungs . 1 1 3 (Ich habe diesen Terminus aus der Volkssprache wegen seiner 
U n m i ß v e r s t ä n d l i c h k e i t schon f rüher gebraucht und tue es auch weiterhin.) 

Die A r t der Duvajbeglei tung der Streichinstrumente ü b e r s c h r e i t e t i n 
unseren L ä n d e r n n ich t nur n icht die Grenze des ös t l i chen Lieds t i l s , wo 
sie s ich als eines der weiteren Merkmale der ethnographischen Grenze 
i n M ä h r e n ä u ß e r t . Merkwürd ige rwe i se finden wi r sie sehr zahlreich bis nach 
R u m ä n i e n . 1 1 4 Deshalb k a n n i n keinem Fa l le die Duvajbegle i tung als ein 

110 vgl. V. Machek, o. c , S. 58, 393, Term. „cifra 2°", „pr im"; zu „konträs" 
vgl. Slovnik jazyka (eskeho I, o. c , S. 943. 

1 1 1 Vgl. z. B. T. A l e x a n d r u , o. c , S. 325 IT. 
na Vgl. Gy. M a r t i n , Considerations sur l analyse des relations enlre la danse et la 

musique de danse populaire, SM VII, 1965, S. 320. Das ist nur ein weiteres Element, 
das den Entwicklungszusammenhang beweist, doch muß darauf aufmerksam gemacht 
werden, daß in vielen unserer östl ichen Gegenden das Wort „ d u v a j " (lies Duwai) 
unbekannt ist. In Ostmähren z. B. wird es überhaupt nicht gebraucht. Im Hornäcko 
nennen die Spielleute diese Art der Begleitung einfach „ s m y k " — Bogenstrich. 

1 1 3 Das ist etwas ähnliches, wie das bekannte „es — tarn" für das Sekundieren 
als Begleitart. 

"« Vgl. z. B. T. A l e x a n d r u , 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 Zusammenhänge nachweisen. 
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M e r k m a l der Tanze des slowakischen Typus bezeichnet w e r d e n , 1 1 5 selbst 
wenn wi r seine Exis tenz i n O s t m ä h r e n i m S loväcko , weniger häuf ig i m 
Valassko und i m Lassko ü b e r g e h e n w ü r d e n . 1 1 8 

Die rhythmische Begle i tung unserer o s t m ä h r i s c h e n oder s lowakischen 
Konterspieler und B a ß g e i g e r hat m i t der Rhy thmis i e rung der Mus ikan ten 
gleicher A r t i n den klassischen ungarischen Zigeunerkapellen v ie l Gemein­
sames. Gleichzei t ig findet s ich hier aber auch ein Unterschied. W i r wissen 
schon aus dem vor igen K a p i t e l , d a ß die Konterspieler und B a ß g e i g e r i n 
den neuungarischen Gsä rdäs l i ede rn m i t l iegendem Bogen, das h e i ß t auf 
, ,duva j" , nur den langsameren T e i l des Liedes, der i m Vie rv ie r t e l t ak t steht, 

n | | v I I i 
spielen (stilisiert: C J J J J I ). M i t einem j ä h e n U m b r u c h gehen sie 
z u m zweiten raschen Zweivier te l tak t te i l ü b e r , i n dem auf , ,es-tam" gespielt 
w i r d : B a ß g e i g e r 2/4 J"l f 1 | , Konterspie ler 2/4 1 f> 1 | . I n der 
Slowakei und i n O s t m ä h r e n ist dies anders. Die g r ö ß t e Liedgruppe, die m i t 
der al ten B a u e r n b e v ö l k e r u n g und m i t den sog. D r e h t ä n z e n v e r k n ü p f t ist, 
hat hier fast aussch l i eß l i ch den Zweivier te l takt . Die grundlegende R h y t h ­
misierung der Konterspieler mi t l iegendem Bogen w i r d schematisch i n der 
Regel f o l g e n d e r m a ß e n a u s g e d r ü c k t : 2/4 J j j j I | . 1 1 7 Zwischen dem 

Vie rv ie r t e l -Duva j v o n der geläufigen F o r m des Csardas und dem Zwe i -
v ier te l -Duvaj unserer al ten T ä n z e besteht zwar vor a l lem ein quant i ta t iver 
Unterschied, aber in Verb indung mi t einer unterschiedlichen Melodieschicht 
entsteht auch eine völ l ig andere Q u a l i t ä t . Der Zweiv ie r te l -Duvaj k o m m t 
zwar ausnahmsweise auch i m raschen T e i l des Csardas vor , wo sich m i t 
dieser F o r m eine Be lebung der N a c h s c h l ä g e bemerkbar m a c h t , 1 1 8 aber ein 
g r o ß e r Unterschied besteht dar in , d a ß i n unseren Gegenden das Zweiv ie r te l ­
schema der R h y t h m i k mi t einer ostinaten synkopischen Bewegung v o n 
v ier A c h t e l n , die m i t l iegendem Bogen gespielt werden, eine feste Grundlage 
hat. 

1 1 5 Vgl. C. Z ä l e S ä k , o. c , S. 69, 73. 
1 1 6 Vgl. J . Gelnar , Kontroväni v hriavske lidove hudbS, RZ VIII, 1958, S. 14—28. 

In einem wesentlichen Teil des Lassko ist nämlich der Drehtanz im Dreivierteltakt, 
und die begleitenden Streichinstrumente sekundieren hier auf die Art ,,es •—• tarn". 
Nur in geringem Umfang greift die Art der Duvajbegleitung in die Goralengebiele 
Polens ein, wo ähnlich wie in der Gegend unter der Tatra in der Slowakei eher der 
gerade, ungeteilte Bogenstrich in Viertelwerten überwiegt . Vgl. C. Z ä l e s ä k , o. c , 
S. 75. 

1 1 7 Nur in einigen südlichen Gebieten der Slowakei, die an Ungarn grenzen, wurde 
eine Reihe von Melodien, die zu der älteren Schichte der Bauerntänze gehören, 
ursprünglich offenbar im Zweivierteltakt interpretiert, in den Viervierteltakt über­
führt. Dies geschah allem Anschein nach unter dem Einfluß der langsamen Vier-
viertelrhythmisierung des Csardas. (Das Vorkommen dieser Fälle s. in der Arbeit 
von C. Z ä l e s ä k , o. c , S. 73 f.) Ähnlich kann man auch das Rhythmisieren auf die 
Art „es - tarn" zu den heimischen Liedern im Zweivierteltakt ableiten, die wir z. B. 
im mährischen Podluzi oder in einigen Gegenden der Westslowakei finden. Darin 
muß freilich nicht nur die Art der Rhythmisierung im raschen Teil des Csardas, 
sondern auch der Einfluß der Blaskapellen zum Ausdruck kommen, wie wir dies 
bereits im vorigen Kapitel erwähnt haben; vgl. Abschnitt 33. 

1 1 8 Mit dieser Art der Rhythmisierung wird im Csardas insbesondere im Mittelteil 
des Liedes und im Nachspiel gearbeitet. Auch die Kaffeehauskapellen spielen häufig 
auf diese Weise. 
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55. Sofern wi r v o n der ethnographischen Grenze M ä h r e n s der r h y t h ­
mischen F u n k t i o n der Streichinstrumente i n R i c h t u n g gegen Westen 
begegnen, handelt es s ich schon n icht mehr u m die D u v a j r h y t h m i k (mit 
l iegendem Bogen gespielt), sondern u m die Rhy thmis i e rung auf N a c h s c h l ä ­
ge, die mi t getrenntem Bogen gespielt w i r d . In die Streicherbesetzung 
einiger unserer westl ichen Gebiete drang sie anscheinend aus der neu­
zeit l ichen Tanzmus ik ein. Die klassische b ö h m i s c h e Vo lksmus ik , beispiels­
weise die Dudelsackmusik i m Chodsko kennt die rhythmische F u n k ­
t i on der Beglcitgeigen und die ostinate rhythmische Begle i tung auch i n 
einer anderen Instrumentengruppe nicht . B i s z u m ersten W e l t k r i e g wurde 
hier sogar nicht auf N a c h s c h l ä g e gespie l t , 1 1 9 und einige Fachleute klassifi­
zieren heute diese F u n k t i o n als V e r f a l l . 1 2 0 Ä h n l i c h spielten auch i n der 
F ied le rmusik i n J i h l a v a , deren i m g r o ß e n und ganzen ähn l i che Besetzung 
wi r schon aus dem Jahre 1836 k e n n e n , 1 2 1 alle Instrumente rhy thmisch 
„ z p l n a " — v o l l — wie dies die Volks interpre ten bezeichnen. A u ß e r den 
verzierenden F igura t ionen i m Spiel der ersten Geigen und der rhythmischen 
Vereinfachung der B a ß s t i m m e spielten alle Instrumente rhy thmisch fast 
gleichlautend. Das Spiel b e s a ß keine rhythmische Begle i tung i n unserem 
Sinne des W o r t e s . 1 2 2 

In den tschechischen L ä n d e r n k o m m t es erst i n O s t m ä h r e n zu einer 
ausdrucksvolleren F u n k t i o n der Begleitstreichinstrumente i n der V o l k s ­
musik . Die eigene Duvajbeglei tung, die du rch den liegenden Bogen er­
zielt w i r d , konzentr ier t s ich auffäll ig i m ehemaligen Ungarn und dessen 
n ä c h s t e r Umgebung. E s entsteht der E i n d r u c k , als w ä r e sie v o n einem 
fertigen V o r b i l d ü b e r n o m m e n worden. 

56. Zwischen dem Vierv ie r te l -Duvaj i m Csardas und der dort igen r h y t h ­
mischen S t ruk tu r der Tak te bestehen enge Z u s a m m e n h ä n g e . M i t A u s ­
nahme der P h r a s e n s c h l ü s s e stehen n ä m l i c h i n den klassischen C s ä r d ä s -
l iedern sehr häuf ig vier Werte i m T a k t . Das k ö n n t e zu dem T r u g s c h l u ß 
führen , d a ß die D u v a j r h y t h m i k i m Csardas die P r i o r i t ä t habe und an das 
Rhy thmid z o men o n der Wor te a n g e k n ü p f t habe. Gleichzei t ig sind aber i n 
diesem m ä ß i g e n C s ä r d ä s t e m p o vier Vie r t e l der Haup twer t der meisten 
Tanzbewegungen, mi t deren E in f luß be im Tanzl ied vo r a l lem gerechnet 
werden m u ß . Andererseits w ä r e es aber unr icht ig , die Tanzbewegung unter 
B e r ü c k s i c h t i g u n g der R h y t h m i k der Begle i tmusik pauschal allen anderen 
Elementen voranzustel len. Zwischen den drei Hauptkomponen ten — dem 
vokalen , dem instrumentalen und dem t ä n z e r i s c h e n Ausd ruck — existieren 
enge, einander bedingende Z u s a m m e n h ä n g e . Schl ieß l ich deutet noch ein 
anderer Ums tand an, d a ß der V i e r v i e r t e l - C s ä r d ä s - D u v a j für den Zwe i -
v ier te l -Duvaj als V o r b i l d gedient haben kann . Der Unterschied beruht 
auf quant i ta t iven V e r ä n d e r u n g e n : A u s dem Vierv ie r te l -Duva j konnte 
ä u ß e r s t leicht die Zweivier te l format ion entstehen. 

A b e r i n einer Reihe unserer ö s t l i chen Liedgebiete existieren k a u m die 
neuungarischen Tanzl ieder , umso weniger die m i t ihnen verbundenen 

1 1 9 Vgl. F. Bonus, o. c , S. 30. 
120 vgl. Z. B l ä h a , Lidoui zpiuäci a muzikanti z Chodska,Sb. Antologie autentickych 

forem ceskoslovenskeho hudebniho folklöru, Praha 1962, S. 8. 
1 2 1 Vgl. H . L a u d o v ä , o. c , S. 162. 
122 vgl. F . D o b r o v o l n y , o. c , S. 102. 
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T ä n z e . T ro tzdem aber taucht hier die Duvajbegle i tung seit Menschen­
gedenken auf. A u c h hier m u ß m a n die rhy thmischen Beziehungen 
zwischen dem inst rumentalen, voka len und t ä n z e r i s c h e n A u s d r u c k b e r ü c k ­
sichtigen. In unserer ä l t e r e n Schicht v o n Zweiv ier te l tak t -Tanzmelodien 
haben die einzelnen Tak te keine v ier rhythmischen Wer te , wie die D u v a j -

begleitung 2/4 J J J J | |. Die H a u p t l ä n g e r e p r ä s e n t i e r t einen g r ö ß e r e n 

Wer t , den Vier te lwer t . D o c h die rhythmische Bewegung spielt s ich i m 
voka len T e i l dieser L ieder vorwiegend in g e g e n ü b e r den Grundzei ten 
o r d n u n g s m ä ß i g niedrigeren Wer t en ab, und nicht selten k o m m t auch die 
Bewegung v o n vier W e r t e n i m T a k t vor , so d a ß wi r t ro tzdem dar in eine 
ähn l i che Ve rb indung finden, wie sie zwischen der metrorhythmischen 
A n o r d n u n g der Tak te und der R h y t h m i k der ins t rumentalen Begle i tung 
i n den C s a r d ä s m e l o d i e n existiert . M a n m u ß aber zugestehen, d a ß die R h y t h ­
mis ierung auf v ier Werte i n unseren al ten L iedern zu den D r e h t ä n z e n 
noch u n a b h ä n g i g e r v o m W o r t ist als das bei den C s ä r d ä s l i e d e r n der F a l l 
ist. A u f diese Weise baute i m ü b r i g e n die instrumentale und die Tanzmus ik 
sehr häuf ig i h r rhythmisches System auf. 

W e n n w i r die R h y t h m i k der Tanzbewegung betrachten, stellen w i r fest, 
d a ß i n diesen Z w e i v i e r t e l t a k t t ä n z e n neben den V i e r t e l l ä n g e n auch die 
R h y t h m i s i e r u n g auf v ie r Wer te m i t A k z e n t e n auf den geraden W e r t e n 
vertreten ist. Sie t r i t t i n der Bewegung, aber auch i m T o n des Stampfens 
oder H ä n d e k l a t s c h e n s auf, woraus m a n sch l i eßen k ö n n t e , d a ß der Tanz 
diese R h y t h m i s i e r u n g i n der musikal ischen Begle i tung erfordert h a b e . 1 2 8 

D o c h l ieße sich diese E r w ä g u n g theoretisch auch in andere R i c h t u n g führen , 
n ä h m l i c h , d a ß diese Elemente i m Tanz erst n a c h t r ä g l i c h , i m Zusam­
menhang mi t der Verbre i tung der Duvajbegle i tung der Streichinstrumente 
auftauchten. 

57. Z u dem S c h l u ß ü b e r die enge V e r k n ü p f u n g der a n g e f ü h r t e n R h y t h ­
mis ierung mi t der t radi t ionel len V o l k s m u s i k und T a n z k u l t u r gelangen 
wi r erst durch weitere Erscheinungen: 1. Die b e w u n d e r u n g s w ü r d i g ein­
heitl iche S t ruk tu r der Tanzl ieder i m Zweiv ie r te l tak t , die w i r i n unseren 
ös t l i chen Gebieten finden und die vo r a l lem m i t den sog. D r e h t ä n z e n ver­
bunden sind. 2. m ü s s e n wi r a n f ü h r e n , d a ß die T ä n z e m i t einem langsamen 
und einem raschen T e i l unserem V o l k s m i l i e u fremd waren und d a ß sich 
i m langsamen Vierv ie r te l te i l des Csardas, der musika l i sch an einen Marsch 
erinnert, die zeitgebundene K o n v e n t i o n der damaligen A d e l s t ä n z e wieder­
spiegelt. Der erste T e i l dieser T ä n z e war i n der Regel langsam, der zweite 
rasch. B e i m Ü b e r g a n g v o n einem Te i l z u m anderen ä n d e r t e sich in der 
Regel auch der T a k t , und zwar v o m geradzeitigen zum ungeraden (mit te l ­
alterliches U r p a a r ) . 1 2 4 In der klassischen C s ä r d ä s f o r m k o m m t die T a k t ä n ­
derung auch vor , der Unterschied besteht nur dar in , d a ß sie nicht so auf­
fällig ist, wei l der ganze Tanz i m geraden T a k t steht. 3. k ö n n e n w i r auf 
den Umstand verweisen, d a ß das W i r b e l n des Paares u m die gemeinsame 

123 ygi l . Leng , Pövodne slovenske ludove hudobne nästroje I , Bratislava 1958 
(Rotaprint), S. 39. 

1 2 4 Vgl. J . K r e s ä n e k , Slovenskä piesen, o. c , S. 53; derselbe, Tance a piesne, 
o. c, S. 12; L . B a l l o v ä , o. c , S. 165, 168, 171 f., 179. 
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Achse das charakteristischeste E lemen t der Bewegung beim Csardas 
ebenso wie bei den ä l t e r e n D r e h t ä n z e n ist, was aber für die e u r o p ä i s c h e n 
A d e l s t ä n z e wenig typ i sch war. Deshalb m u ß t e der Csardas an ä l t e re 
v o l k s t ü m l i c h e Grundlagen a n k n ü p f e n . 1 2 5 4. ist es wohl bekannt , d a ß auch 
das neuungarische L i e d an ä l t e re Melodieschichten v o l k s t ü m l i c h e r A r t und 
zwar n icht nur des madjarischen E t h n i k u m s a n k n ü p f t e . 1 2 6 5. haben w i r 
festgestellt, d a ß die T r ä g e r der neuen e i g e n s t ä n d i g e n Tanzmus ik i n Unga rn 
seit dem 18. Jahrhunder t die Zigeuner waren. Gleichzei t ig aber wissen wir , 
d a ß eine Reihe hervorragender Zigeunermusiker gerade auf slowakischem 
Gebiet geboren wurde und aufwuchs. 

W i r k ö n n e n deshalb mi t sehr g r o ß e r Wahrsche in l ichkei t sagen, d a ß 
viele Melodien der al ten Schicht der slowakischen D r e h t ä n z e „ v e r e s ä r d ä s t " 
w u r d e n , 1 2 7 ähn l i ch , wie m a n heute manche K o m p o s i t i o n , .verjazzt". B i s 
heute noch begegnen wi r in der Slowakei der Prax i s , eine Melodie in den 
C s ä r d ä s r h y t h m u s zu transponieren. W i r k ö n n e n also die These akzeptieren, 
d a ß die ostinate synkopische Vierv ie r te l rhy thmis ie rung mittels augmenta-
t iver Technik aus ä l t e r e n Schichten der Zweivier tel tanzl ieder ü b e r n o m m e n 
wurde. ( Im langsamen wie i m schnellen T e i l des Csardas treten gleichzei t ig 
die zwei Seiten des Zigeunercharakters auf: Der Zigeuner fäll t sanguinisch 
v o n einem E x t r e m ins andere. W e m er weint , wein t er zum Herzbrechen 
und wenn er fröhl ich ist, so grenzt es an W i l d h e i t . ) 1 2 8 

Den S c h l u ß ü b e r das Bestehen enger Z u s a m m e n h ä n g e zwischen der 
rhythmischen Beglei tung und der S t ruk tu r der alten Schicht v o n Tanzmelo­
dien und s e l b s t v e r s t ä n d l i c h auch der S t ruk tu r der T ä n z e , u n t e r s t ü t z t die 
Tatsache, d a ß an der ethnographischen Grenze M ä h r e n s n i ch t nur die 
charakteristische Duvajbegle i tung endet. J ä h w i r d hier auch die V e r ­
wandtschaft der Tanzmelodien unterbrochen und sind auch die T ä n z e 
unterschiedlich. Die D r e h t ä n z e hielten sich i m Gebiet des westl ichen L i e d ­
stils nur dort, wo die Dudelsackmusik erhalten blieb und wo die Wei te r ­
en twick lung der instrumentalen Mus ik i m 17. und 18. Jahrhunder t n icht 
eine so tiefe W i r k u n g hatte (die musika l i sch geschulten Ade l s - und Stadt­
kapellen und die Kantorent rad i t ion) . In lebendiger F o r m sind die Dreh ­
t ä n z e in B ö h m e n eigentl ich nur i m Chodsko erhalten geblieben. Ansonsten 
s ind sie auch für die weiteren Teile S ü d w e s t b ö h m e n s und S ü d b ö h m e n s 
erwiesen. Minder k la r kennen w i r sie allerdings aus M i t t e l b ö h m e n , i n Ost-
und N o r d o s t b ö h m e n fehlen sie ü b e r h a u p t . Das gleiche gi l t auch für ganz 
W e s t m ä h r e n . 1 2 9 A b e r auch dort, wo i n den west l icher Gebieten D r e h t ä n z e 
zu finden sind, s ind die Lieder zu ihnen melodisch und met rorhy thmisch 
völ l ig verschieden. N u r ausnahmsweise gibt es zu der Schicht v o n Tanz­
liedern zu den D r e h t ä n z e n , die in unserem Osten verbreitet s ind, in west l i ­
cher R i c h t u n g v o n der ethnographischen Grenze in M ä h r e n eine Var ian te . 

1 2 5 Vgl. z. B. C. Z ä l e ä ä k , o. c , S. 242. 
128 Vgl. B. B a r t ö k , La musique populaire, o. c , S. 215; J . K r e s ä n e k , Slovenskä 

piesen, o. c, S. 230 f., 256 f.; B. Szabolcs i , Dijiny, o. c , S. 25, 317; C. Z ä l e s ä k , 
o. c , S. 215—217; Gy. M a r t i n , East-european Relation, o. c , S. 481—495; E . Peso-
v ä r , Lengyel täncok hatäsa a Reformkorban, N6prajzi ertesitö, X L V I I , 1965, S. 176. 

1 2 7 Vgl. dazu E . H o r v ä t h o v ä , o. c , S. 184. 
128 Vgl. J . K r e s ä n e k , Slovenskä piesen, o. c , S. 46. 
1 2 8 Vgl. Z. J e l i n k o v ä , Tolive tance, o. c , S. 104. 
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Die Duvajbeglc i tung ist demnach bis nach O s t m ä h r e n gemeinsam m i t 
dem ä u ß e r s t charakterist ischen Melodietypus zu den D r e h t ä n z e n verbreitet , 
die mi t den ös t l i chen Gebieten durch eine g roße A n z a h l v o n Var i an ten 
verwandt sind. In diesen T ä n z e n findet sich i m t ä n z e r i s c h e n A u s d r u c k 
direkt die synkopische R h y t h m i k , die in ös t l i che r und s ü d ö s t l i c h e r R i c h ­
tung i n einem weitaus g r ö ß e r e n R a u m nachweisbar ist, als die D u v a j -
begleitung der Streichinstrumente. Deshalb k a n n vorausgesetzt werden, 
d a ß die ostinate rhythmische Bewegung auf vier Werte i m Zweiv ier te l tak t 
i n unserem Mi l i eu schon bei in f rühe ren Zei ten nachweisbaren, bis zum 
15. Jahrhunder t g e b r ä u c h l i c h e n membranophonischen Instrumenten, zu 
finden war (stellenweise tauchten hier diese noch i m 17. Jahrhunder t 
au f 1 3 0 ) , oder z. B . bei den Id iophonen 1 3 1 oder sogar Z u p f - 1 3 2 oder Schlagchor-
dopl ionen. 1 3 5 ' V o n diesen Instrumenten konnte die rhythmische F u n k t i o n 
s p ä t e r auch auf die Streichchordophone ü b e r g e h e n . (Der Konterspieler 
t r i t t ja , wie wi r wissen, i n einigen ös t l i chen Gebieten schon bei der D u -
delsackmusik i n A k t i o n , w ä h r e n d in westlichen Gegenden die F u n k t i o n der 
rhythmischen Beglei tung in den t radi t ionel len Volkskapel len ü b e r h a u p t 
n icht typ isch ist.) 

58. W e n n wi r zu allen a n g e f ü h r t e n Tatsachen noch die Erkenn tn i s 
dazunehmen, d a ß die Zigeuner n icht als a l lzu schöpfer i sches E lement 
auftreten, sondern eher aus dem Mi l ieu schöpfen , i n dem sie w i r k e n , 1 3 4 

gelangen wi r zu dem S c h l u ß , d a ß die Zigeunerkapellen die synkopische 
Duva j rhy thmis ie rung i m Viervier te l te i l des Csardas n icht selbst schufen, 
sondern d a ß sie diese i m allerbesten Fal le entwickel ten. In den neuen 
Streicherbesetzungen mi t modernen Instrumenten, die gene t i sch 1 3 5 m i t 

130 YVi r können nach einem Kupferstich aus dem Jahre 1686 aus der Slowakei 
darauf schließen. Der Musikant spielt mit einer Hand auf der Pfeife und mit der 
anderen schlägt er die Trommel. Vgl. J . M a r k o v , o. c , Abb. 13. 

ist wir wissen z. B. von einem Dudelsackpfeifer aus dem Hornäcko, der von 
1797 bis 1866 lebte, daß er sich hauptsächl ich zu Hochzeiten „krajovice" Schuhe, 
mit klimpernden Blechstücken in den hohlen Absätzen , anzog, um mit ihnen im 
Rhythmus des Tanzes zu klimpern. Vgl. V . P a v l i k , o. c , Ms. Es ist mögl ich, daß 
er den beschriebenen synkopischen Rhythmus schuf. Die böhmischen Dudelsackpfeifer 
trugen aus gleichen Gründen Holzpantoffel. Im Hinblick auf die verschiedene Struk­
tur der Lieder aber werden wir bei ihnen einen anderen Rhythmus voraussetzen. 
(Vgl. J . M a r k l , Geskä dudäckä hudba, o. c , S. 19 f., 30; derselbe, Dudy a dudäci. 
O jihoceskych pisnich a lidove hudbS, Ceske' Budfijovice 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 aufgehängt ist, schreibt. 

1 3 2 Belegt z. B. aus Rumänien ; s. T. A l e x a n d r u , o. c , S. 120, 134, 249. 
1 3 3 Belegt aus einer Reihe unserer Gebiete, in denen das Zimbalspiel heimisch 

war. Zu allen angeführten U m s t ä n d e n können wir hinzufügen, daß an der Monotonie 
des Duvajrhythmus das Dudelsackspiel mitschuldig war; vgl. J . Manga , o. c , 
S. 94. 

134 Yg] j K r e s ä n e k , Slovenskä piesen, o. c , S. 46. L . V a r g y a s , o. c , S. 539, 
betont, daß die Zigeunerkapellen stark an die traditionelle Bauern-Dudelsack-
kapellen anknüpften. 

1 3 5 Selbst wenn man in Zukunft jenen Hypothesen ein Körnchen Wahrheit 
zuerkennen sollte, die behaupten, daß die Zigeuner Instrumente des Geigentypus, 
die Laute und das Zimbal nach Europa gebracht haben, würde dadurch die ange­
führte Behauptung nicht widerlegt werden. In diesem Zusammenahng vgl. E . H o r -
v ä t h o v ä , o. c , S. 22 f., 177; A. Modr, o. c , S. 10—18. 
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der E n t w i c k l u n g der instrumentalen Mus ik i m 17. und 18. Jahrhunder t 
verbunden s i n d , 1 3 8 i n denen die Zigeuner konsequent ohne membrano-
phonische 1 3 7 oder id iophonische 1 3 8 Instrumente auskamen, k a m es jedoch 
n icht nur zu der Be tonung der ver t ika len Denkweise, sondern haupt­
säch l ich zur Unters t re ichung der dynamisch-rhythmischen F u n k t i o n der 
Streichinstrumente. Ich betone: zur Unters t re ichung der Rhy thmis i e rung 
und — sollte die R h y t h m i k des neuentstandenen Tanzes Csardas oder 
V e r b u n k mi t dem langsamen und dem schnellen Te i l u n t e r s t ü t z t werden 
— auch zur Be tonung der e i g e n s t ä n d i g e n Auffassung n icht aber zur E n t ­
deckung der rhythmischen F u n k t i o n der Streichinstrumente. M i t der nach-
schlagsweisen Begle i t rhythmis ierung, die mi t getrenntem Bogen gespielt 
w i r d , machten sich die Zigeunermusiker anscheinend in Kape l l en , die 
Kuns t -Tanzmus ik spielten, bekannt . 

Obwohl w i r den Zigeunerkapellen eine entscheidende Beeinflussung des 
spezifischen Charakters der V o l k s m u s i k k u l t u r i n unseren ös t l i chen Gebieten 
des Volksl iedes aberkennen, m ü s s e n wi r ihnen i m allgemeinen aber zuge­
stehen, d a ß sie zumindest als vereinendes E lemen t zur Be tonung der 
rhythmischen und dami t auch der harmonischen und kolorist ischen F u n k ­
t ion der Streichinstrumente bildeten. D o c h auch dieser S c h l u ß gi l t n ich t 
ausnahmslos für alle Bereiche i n gleichem M a ß e . Z u r Gel tendmachung 
des Einflusses der Zigeunerkapellen t rug n icht nur ihre expansive Ver ­
breitung, sondern auch ih r v e r h ä l t n i s m ä ß i g hohes technischen N i v e a u bei. 
Ansonsten p a ß t e sich die R h y t h m i k der Begle i tung dem Charakter des 
t ä n z e r i s c h e n Ausdrucks , von F a l l zu F a l l auch der einheit l ichen ä l t e r e n 
Grundlage, ebenso wie alle weiteren s t i lb i ldenden Fak to ren an und machte 
gemeinsam m i t ihnen ihre weitere E n t w i c k l u n g durch. So k a n n die E i n ­
hei t l ichkei t dieser Rhy thmis i e rung i n einem v e r h ä l t n i s m ä ß i g g roßen Gebiet 
e r k l ä r t werden, die paral lel m i t dem T y p des Liedes und des Tanzes geht, 
und gleichzeit ig auch ihre spezifischen Merkmale i n den einzelnen Regionen. 

D I E E N T W I C K L U N G D E R T A N Z M U S I K S E I T 
D E R Z W E I T E N H Ä L F T E D E S 19. J A H R H U N D E R T S 

59. W e n n wi r weiter nach den Ursachen forschen, die den Ü b e r g a n g 
v o n den Dudelsackensemblen zu den Streicherbesetzungen i n unserer 
Gegend bewirkten, stellen wir fest, d a ß diese i m Ver lauf der zweiten Hä l f t e 
des vor igen Jahrhunderts auftreten. Damals begann man, weitere Instru-

1 3 6 E . H o r v ä t h o v ä , o. c , S. 179 hat nicht ganz recht, wenn sie sagt, daß die 
Zigeuner der ortsansässigen Bevölkerung mit ihren Instrumenten aufspielten. Es 
stimmt zwar, daß 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 , K r e s ä n e k , Slovenskä pieseii, o. c , S. 253 f. 
1 3 8 Die Zigeuner kannten zwar diese Instrumente, benutzten sie aber nicht in den 

Streichkapellen. Ansonsten wissen wir, daß die Zigeuner in einigen Gegenden Un­
garns und sporadisch auch in der Ostslowakei auch heute noch zur Begleitung ihrer 
Tänze primitive Instrumente, hauptsächl ich idiophonische, benutzen und daß sie 
die Rhythmik der Begleitung auch durch Händeklatschen, Fingerschnalzen und 
vokalen Ausdruck unterstützen. Vgl. z. B. Gy. M a r t i n , Considerations, o. c, S. 317., 
oder E . H o r v ä t h o v ä , o. c , S. 229. 
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mente dazuzunehmen, 1 3 " und eine r e v o l u t i o n ä r e V e r ä n d e r u n g t rat dann 
ein, als sich zu der Verb indung v o n zwei oder drei Geigen (wobei eine die 
Melodie spielte und dami t die füh rende Rol le hatte, und eine oder zwei 
begleiteten) u n g e f ä h r i n den 70er Jahren das B a ß i n s t r u m e n t gesellte. 
E r s t war es die sog. „k l e ine B a ß g e i g e , " 1 4 0 die s ich am l ä n g s t e n — bis i n 
die 30er Jahre — bei den Spielleuten v o n V ä p e n k y (Abb . 5) hielt . In 
H r u b ä V r b k a benutzte sie die M u s i k v o n 5lorek bei Faschings- und anderen 
Fest l ichkei ten noch lange nach dem Jahre 1900, hie und da noch u m das J a h r 

1920. Die S t i m m u n g dieser B a ß g e i g e war G - A - d 1 4 1 9 * *=• . 
o *>» -J 

S p ä t e r als die B a ß g e i g e taucht i m H o r n ä c k o die Kla r ine t t e auf. W i r k ö n n e n 
jedoch auch ä l t e re V o r g ä n g e r dieser Instrumente i n unserem Gebiete 
nennen. B e i der Baßge ige ist es der „ o z e m b o u c h " 1 4 2 (eine F o r m Musikbogen 
mi t Rasselzeug), als V o r g ä n g e r der Kla r ine t t e sind die Pfeifen und viel le icht 
auch das Auf ' s -Laubbla t t -Pfe i fen anzusehen. 1 4 3 

E r s t die Baßge ige bewirkte das Verschwinden der D u d e l s ä c k e durch ihre 
l inear-vert ikale Bewegl ichkei t ; sie ver t rug sich nicht mi t deren Fermate . 
Die Kla r ine t t e wurde — anders als i n B ö h m e n — i n O s t m ä h r e n und in der 
Slowakei i n die Dudelsackbesetzung n icht aufgenommen. D u r c h die H i n z u ­
nahme der Es -K la r ine t t e unterscheiden sich die b ö h m i s c h e n Dudelsacken-
sembles von den Besetzungen mi t Dudelsack i n unserem ös t l i chen Gebiet . 
Der Klar inc t tenspie lcr , i m V o l k s m u n d „ p i s k a c " — Pfeifer — genannt, errang 
i n B ö h m e n schon u m die Mi t t e des 17. Jahrhunder ts i n der Dudelsack­
besetzung seinen P l a t z . 1 4 4 In den ös t l i chen Gebieten indes existierte noch 
lange Zei t h indurch die Besetzung Dudelsackpfeifer — Geiger, doch wurde 
die wichtige Rol le des ersten und i n s p ä t e r e r Zei t auch des zweiten Geigers 
immer s t ä r k e r betont, bis dies schl ieß l ich zur völ l igen A b k e h r v o m D u d e l ­
sack füh r t e . Die b ö h m i s c h e Dudelsackbesetzung m i t einem Kla r ine t t i s t en 
unterschied sich i m T o n g r u n d s ä t z l i c h v o n der Dudelsackmusik in unseren 
ös t l i chen Liedgebieten, i n denen auch weiterhin i n archaischer Zusammen­
setzung nur der Dudelsackpfeifer und der Geiger spielten, oder wo noch der 
zweite Geiger mi t der Beglei tungsfunktion — der Konterspieler —, seinen 

1 3 9 Ähnlich war dies auch im Valaäsko. Vgl. K . V e t t e r l , NejstarSi zprävy, o. c , 
S. 272. 

1 4 0 Uber das Eindringen der kleinen Baßgeige in das Karpatengebiet der Goralen 
vgl. A. C h y b i h s k i , o. c , S. 313—321. Chybiriski ist der Ansicht, daß sie aus dem 
Westen hierher gekommen ist. 

1 4 1 Vgl. Hornäcko, o. c , S. 418, Anm. 111. 
1 4 2 Ib., S. 375, 417 f., Anm. 102. Uber das Instrument „ozembouch" , im wesent­

lichen als über ein Baßinstrument , schreibt J . S tan i s lav , o. c , S. 91. 
1 4 3 Vgl. Hornäcko, o. c , S. 371 u. 416 f., Anm. 70. Uber die reproduktive An­

knüpfung an das Spiel älterer Musikinstrumente vgl. P. T o n k o v i c , Vychodnä (Vysoke 
Tatry), Sb. Antologie autentickych forem ceskoslovenskeho hudebniho folklöru, 
Praha 1962, S. 79; derselbe, Hrochot (B. Bystrica), ib., S. 84 f. 

1 4 4 Das bezeugt eine Malerei auf dem Glas der Schneiderinnung aus dem Jahre 
1659, über das sich zuletzt K . V e t t e r l , NejslarSl zprävy, o. c , S. 270, äußerte. Die 
Dudelsackbesetzung mit dem „piskac" kam in der Vergangenheit auch in der sor­
bischen Lausitz vor. Es handelte sich um ein Instrument der Schalmeienart, die 
sog. „ tarakawa"; vgl. J . R a u p p , o. c , S. 179. Auch aus dem ehemaligen Ungarn 
gibt es Nachrichten über die Verbindung von Dudelsack und Klarinette, aber es 
handelt, sich nicht um eine so regelmäßige Verbindung; vgl. L . V a r g y a s , o. c , 
S. 519; weiter J . Manga, o. c , S. 63. 
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Pla tz hatte. V o n den Kla r ine t t en tauchte i n der Spielmannsbesetzung i m 
Gebiet des H o r n ä c k o Ende des vorigen Jahrhunderts die D-Kla r ine t t e auf, 
beliebt aber wurde die C-Kla r ine t t e und ü b e r h a u p t die C-Tonlage, die den 

S ä n g e r n aus physiologischen G r ü n d e n 
mehr zusagte als die D-Tonlage. Die 
D-Tonlage benutzten wiederum lieber 
die Geiger, weil sie i n dieser Tonlage 
besser spielen konnten. 

V o n dem Augenb l i ck an, als i m H o r ­
n ä c k o zur Dudelsackbesetzung die B a ß ­
geige und die Kla r ine t t e h inzukommen, 
beginnt die Dudelsackmusik zu verfal­
len, obwohl noch bis zum ersten W e l t ­
kr ieg in diesem Gebiet zwei ausgezeich­
nete Dudelsackpfeifer leben. E s sind 
J a n H r b ä c I aus Ve lkä und M a r t i n 
Sobek aus N o v a L h o t a . A b e r ebenso 
wie i n Ve lkä t r i t t auch i n N o v a L h o t a 
nach dem Tode des al ten Dudelsack­
pfeifers (1912) ke in neuer an seine 
Stelle. A u c h hier k a m es zu einer p lö t z ­
l ichen Ä n d e r u n g des Geschmacks, die 
wi r aus Ve lkä durch die Begebenheit 
mi t dem Durchstechen des Dudelsacks 
belegten. A u s N o v a L h o t a dokumen-

Abb. 1. Der Dudelsackpfeifer t i e r e n d i e s e V e r ä n d e r u n g die A u s -
Jan Hrbäe I (1840—1918) aus Velkä. Sprüche einiger guter S ä n g e r und T ä n -

Abbildung aus dem Jahre 1918. Z er , die i n ihren jungen Jahren noch 
das Dudelsackspiel kannten: „Mi r gefiel 

das nicht . Das war nur so ein Geknarre. Diese D u d e l s ä c k e — das war doch 
n ichts ." 

W i r deuteten an, d a ß die V e r ä n d e r u n g des Dudelsacks i n O s t m ä h r e n 
und i n der Slowakei einen bedeutenden E in f luß auf die a l lmäh l i che E n t ­
wick lung insbesondere der mehrs t immigen Seite der Vo lks t anzmus ik 
hatte. W e n n wir dem Konterspieler und ausnahmsweise auch dem B a ß ­
geiger schon bei den Dudelsackbesetzungen begegnen, so erfül len der 
Baßge ige r und der Konterspieler i n dieser Besetzung vorwiegend nur die 
rhythmische und die dynamische F u n k t i o n . Die E n t w i c k l u n g ihrer mehr­
st immigen F u n k t i o n wurde durch die D u d e l s ä c k e gebremst. Die D u d e l s ä c k e 
e r g ä n z t e n zwar laut J a n ä c e k die „ G l e i c h k l a n g s p r i n z i p i e n " u m die Fermate 
und die sog. r ü c k b e z ü g l i c h e n Gle ichk länge , d a ß h e i ß t u m jene Gle ichk­
länge , die die G r u n d t ö n e des Dreiklangs m i t Hi l fe melodischer Dissonanzen 
v e r ä n d e r n . 1 4 5 aber erst bei dem gleichzeitigen Ents tehen der Kape l l en 
ohne Dudelsack k a m es zur Be tonung der mehrs t immigen K l ä n g e . E r s t 
damals konnten auch i n der Tanzmus ik die modulierenden Melodien 
i n jener F o r m , i n der sie vorgesungen wurden, geltend gemacht wer 

1 4 5 L . J a n ä c e k , o. c , S. 373. 
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Abb. 2. Spielleute aus Velkä und Hrubä Vrbka beim Volkßkonzert in Brno 1892. 
Von links: Martin MiSkerik I — Konterspieler (1840—1919, Velkä) , Jan Norek I •— 
Konterspieler und Primas (1847—1894, Hrubä Vrbka), Pavel Trn I — Primas 
(1841—1917, Velkä) , Jifi Zeman — Klarinettenspieler (1856—1905, Velkä), Martin 

Tomesek I — Baßgeiger (1845—1899, Hrubä Vrbka). 

d e n . 1 4 6 Die reiche mehrst immige Seite des Spieles ist neben dem V a r i a ­
t ionsre ichtum und insbesondere neben der rhythmischen und dynamischen 
Lebendigkei t ein g r o ß e r Be i t rag der instrumentalen Besetzung, deren G r u n d ­
lage die Streichinstrumente, meist schon professioneller Erzeugung, bi lden. 

60. Unte r den weiter h inzukommenden Instrumenten m u ß auch das 
Z i m b a l genannt werden. Seine Eingl iederung i n die Spielmannsbesetzungen 
ist jedoch i m H o r n ä c k o gegen Ende des 19. Jahrhunder ts recht zufäl l ig. 
A u f dem Z i m b a l spielt man hier meist nur auf W u n s c h zugereister Intel­
lektueller. Das Z i m b a l , dem diese i n anderen ethnographischen Gebieten 
begegneten, fehlte i m Ensemble aus dem H o r n ä c k o 1 4 7 und deshalb wurde 

1 4 8 Wie aber L . L e n g schreibt, Pöuodne näslroje I, o. c , S. 39 f., hat auch die 
Streichinstrumentbesetzung nicht die ganze tonale und melodische Vieldeutigkeit 
der Volkslieder in unseren Ostgebieten erfaßt. 

1 4 7 Das Gefühl dieses Mangels entstand wahrscheinlich aus der übertriebenen 
Behauptung von F. BartoS, daß das Zimbal in Mähren ein sehr beliebtes Musikin­
strument war. (Vgl. B II, X X X I X ; konkret schreibt er aber nur über die Gegend 
von Pferov und um Brno.) Deshalb bedauert wahrscheinlich auch L . Nieder le 
{in der Rz. über das sog. Volkskonzert in Brno 1892, bei dem auch Spielleute aus 
Velkä und Hrubä Vrbka mitgewirkt hatten), daß man keinen Zimbalspieler auf­
treiben konnte; vgl. CL II, 1893, S. 434. 
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Abb. 3. Die Musikanten von Velkä bei der ethnographischen tschechisch-slawischen 
Ausstellung in Praha im Jahre 1895. Foto Adler. Von links: Tomas Kubik I — Baß­
geiger (1880—1943), Jifi Zeman — Klarinettenspieler (1856—1905), Josef Kubik II — 
Primas (1859—1920), Martin Miskefik II — Konterspieler und Primas (1872—1959). 

der Zimbalspieler meist aus der benachbarten Slowakei , aus M y j a v a , ein­
geladen. Das w i r d eindeutig durch ein Schreiben von Leos J a n ä c e k an 
M a r t i n Zeman aus dem Jahre 1894 1 4 8 bewiesen. J a n ä c e k schreibt: „ Z u 
den Spielleuten nehmen Sie jenen Schuster, den Zimbalspieler aus M y j a v a ; 
er spielt sehr g u t ! " 1 4 8 A b e r weder i m benachbarten Gebiet v o n M y j a v a , 
noch i n einer Reihe weiterer slowakischer Geb ie te , 1 5 0 w ä h r t die Ä r a des 
Zimbals lange. In die Umgebung v o n M y j a v a k a m das Instrument augen­
scheinlich erst i n den 80er Jahren des vorigen Jahrhunder ts . Der e r w ä h n t e 

1 4 9 Der Brief befindet sich im Besitz der Familie L . Zeman in Velkä. 
1 4 9 Was Janäceks autobiographisches Feuilleton anbelangt, das J . R a c c k anführt 

(in Einleitung o. c. L . J a n ä c e k s , S. 17), kann man die Erwähnung der Musikanten 
aus Velkä nur schwerlich für eine Aufzeichnung über die konkrete Zusammensetzung 
der Volksmusikinstrumente ansehen. Es handelt sich eher um die Aufzählung der 
einzelnen Instrumente, die JanäCek in Velkä vorfinden konnte, und zwar schon in 
seinen Studentenjahren. Das gleiche gilt allem Anschein nach auch von dem Bericht 
in der Zft. Moravske listy vom 9. 2. 1892, trotzdem hier direkt von einer Zusammen­
setzung gesprochen wird. Vgl. J . V y s l o u z i l , Hudebne-folkloristicke dilo L. Jamaika, 
o. c , S. 40. 

150 v g l . L . Leng , Slovensky spev, o. c , S. 255 f. 
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Abb. 4. Die Miskefikkapelle aus Velkä. Foto O. Straka 1941. Von links: Frantisek 
Miskefik I — Baßgeiger (1887—1959), Frantisek Trn I — Konterspieler (1873—1949), 
Martin MiSkefik II — Primas (1872—1959), Pavel K o h ü t I — Klarinettenspieler 

(1875—1944). 

Schuster aus Janaceks Br ie f war nach dem Pr imas Samko D u d i k aus 
M y j a v a (1880—1967) der erste Zimbalspieler , was auch mi t weiteren 
Not izen ü b e r e i n s t i m m t . 1 5 1 A u c h aus der Gegend v o n S t r ä z n i c e besitzen 
w i r ke in deutliches B e w e i s s t ü c k ü b e r die Ex i s t enz des Z i m b a l s . 1 5 2 Anders 
ist dies i m Valassko, wo m a n das Z i m b a l schon i n der zweiten Hä l f t e des 
17. Jahrhunder ts k a n n t e . 1 5 3 V o n einer g r ö ß e r e n Zah l v o n Zimbalspie lern 
und von einer al ten Z imba l t r ad i t ion wissen wi r nach Arch ivdokumen ten 

1 6 1 Vgl. Slovenske ludove piesne III, o.e., S. 44 u.a. J . B o d n ä r , Myjava, Myjava 
1911, S. 341. Beide Arbeilen bestät igen, daß das Zimbal in älteren Zeilen in Myjava 
nicht verwendet wurde. 

1 S J Die Erwähnung von V. Ü l e h l a , in o. c , S. 97, hat offenbar keine reale Basis. 
1 5 3 Vgl. K . V e t t e r l , Lidove pisni II, o. c , S. 418; derselbe, Nejslar&i zprävy 

o. c , S. 270, 272. Auch im Valaäsko dominierte jedoch, wie wir wissen, der Dudel­
sackpfeifer mit dem Geiger; vgl. Anm. 35. 
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und nach vor läuf igen Untersuchungen nur i n einer kleinen Subregion des 
S l o v ä c k o — i n der Gegend v o n K y j o v . 1 5 4 E i n e r kleineren Z imba l t r ad i t i on 
b in i ch pe r sön l i ch i m P o d l u z i i n S ü d m ä h r e n begegnet. 1 5 5 

E r s t i n den 20er Jahren wurde i m H o r n ä c k o unter dem Ein f luß 
der Kapel le des Samko D u d i k aus M y j a v a i n der Kape l le Noreks der 
Versuch einer s t ä n d i g e n Eingl iederung des Zimbals i n das t radit ionelle 
Ensemble gemacht . 1 5 8 E s handelte sich u m ein kleines tragbares Z i m b a l . 
Doch erst einer anderen Kapel le aus H r u b ä V r b k a , der Kapel le von K u b i k , 
gelang es i m Gebiet des H o r n ä c k o , das Z i m b a l e i n z u b ü r g e r n . D o c h dies 
geschah erst i n den 30er Jahren. Diese Kapel le spielte mi t einem g r o ß e n 
Z i m b a l ungarischer Herkunf t . Unte r dem Ein f luß K u b i k s begann erst 
vor kurzer Zei t auch die M u s i k von Ve lkä mi t dem Z i m b a l zu spielen. E s 
wurde jedoch bereits gesagt, d a ß v o n den ö r t l i chen Intel lektuellen und 
von einem Tei l des Volkes i m H o r n ä c k o das Z i m b a l i n der Spielmannsbe­
setzung nicht gut aufgenommen wurde — und das hat sich bei einigen 
auch bis heute nicht g e ä n d e r t . 

61. Anders war dies bei den Blas ins t rumenten, die i n alle Kape l l en i n 
der engeren und weiteren Umgebung e indrangen . 1 6 7 Ihre Eingl iederung 
in die Spielmannsbesetzungen i m H o r n ä c k o k ö n n e n wi r u n g e f ä h r bis auf 
die 90er Jahre des vorigen Jahrhunder ts zu rückve r fo lgen , i n s t ä r k e r e m 
Maße treten sie seit Beg inn des 20. Jahrhunder ts auf (Trompete, F l ü g e l ­
horn und s p ä t e r Waldhorn) . Obwohl auch diese Instrumente nicht gut 
aufgenommen wurden, vor al lem wieder v o n der ö r t l i chen Intelligenz und 
zu Beginn auch von einem Groß te i l des Volkes , f ü h r t e n akustische G r ü n d e 
(das B e m ü h e n ein St immengleichgewicht und einen s t ä r k e r e n T o n zu 
erzielen und die Notwendigkei t , m i t neuen Elementen zurechtzukommen) 
dazu, d a ß auch die besten Spielmannsbesetzungen, die Blasinstrumente zu 
benutzen begannen (die „ M i s k e r i k s " i n Ve lkä oder die „ N o r e k s " i n H r u b ä 

1 5 4 Ich führe dies nach der persönlichen Mitteilung von K . Vetterl an. 
i5s Ygi p J e f ä b e k — V . F r o l e c — D . H o l y , o. c , S. 147. Aus einem unserer 

Gegend entfernten Teil Mährens können wir noch das Auftreten des Zimbals in der 
Hanä erwähnen (älteste Nachricht aus dem Jahre 1740; vgl. V. Gregor, o. c , 
S. 81) und im schlesischen Tesin (Aufzeichnung aus dem Jahre 1844; vgl. I. S to la f ik, 
Hröava. Monografie goralske obce ve Slezsku, Ostrava 1958, S. 284). Auch in B ö h m e n 
war das Zimbal in der Vergangenheit ein verhäl tnismäßig verbreitetes Volksinstru­
ment. Allgemeine Bemerkungen über die Entwicklung des Zimbals und über seine 
Beziehung zur Volksmusik in Mähren vgl. in der Arbeit von F. D o b r o v o l n y , 
Lidove hudebnl nästroje na Morave II, Praha 1958 (Rotaprint), S. 8. 

1 6 6 Diese und ähnliche Bezeichnung der traditionellen Kapellen werden von den 
Zunamen der Musikanten abgeleitet, die im Ensemble vorherrschen und von denen 
einer gleichzeitig der führende Geiger ist. Ich betone, daß ich stellenweise ihre 
mundartlichen Formen belasse, weil es sich um eingelebte Bezeichnungen für die 
entsprechende Kapelle handelt (z. B. „Norc i" , „Kubic i" , „Mi§kerici" usw.). 

1 5 7 Soweit es sich um die Umgebung von Sträznice handelt — vgl. V . Ü l e h l a , 
o. c , S. 61 u. 63; in der Umgebung von Kyjov — nach persönlichen Mitteilungen 
von K . Vetterl; im Podluzi — nach eigenen Forschungen; in Sträni bei Uhersky 
Brod — vgl. J . Cech, Lidovä pisen a tanec ve Sträni se zvläätnim zfetelem k tanci 
Pod äable, Ms. Diplomarbeit K E F , Brno 1956; in den Kopanice bei Myjava — nach 
eigenen Forschungen; in Myjava — vgl. J . J u r ä s e k , Lidovy hudec Samko Dudik 
Ms. Diplomarbeit J A M U , Brno 1961 (sogar die Kapelle von S. Dudik spielte damals 
eine Zeit lang mit der Trompete); im Valaäsko — vgl. bes. K. V e t t e r l , Lidove 
pisni II, o. c , S. 418. 
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V r b k a , wie dies auch eine Reihe von Photographien bezeugt). Die konse­
quentere Gel tendmachung v o n Blas ins t rumenten in den Spielmanns­
besetzungen wurde s p ä t e r auch durch das B e m ü h e n bedingt, in die Kapel le 
j ü n g e r e A n g e h ö r i g e der Musikantengeschlechter einzureihen, die unter 
dem Ein f luß der eindringenden Blaskapel len diese Instrumente gelernt 
hatten. Sofern sich Blasinstrumente — h a u p t s ä c h l i c h die Trompete — auch 

Abb. 5. Die Kapelle aus Väpenky . Foto aus dem Jahre 1927. Von links: Jifi Mimo-
chodek — Primas (1877—1940), Jan Horäk — Konterspieler (1871—1942), Antos 

Mimochodek — Baßgeiger (1874—1933). 

beim Aufspielen zum Tanz „ s e d l ä c k ä " beteiligen, werden diese insbeson­
dere aus tonbildenden G r ü n d e n als melodische Instrumente, und zwar nur 
i n den Zwischenspielen, i n denen n icht gesungen w i r d , verwendet. In 
diesem Fal le bi ldet die Trompete die Mi t t e und ü b e r n i m m t den voka len 
Ausdruck , wei l sie der H ö h e der M ä n n e r s t i m m e entspricht. N u r hie und da 
spielt sie frei die zweite S t i m m e . 1 5 8 I m „ v e r b u n k " spielt die Trompete i m 
schnellen Te i l auf gerade Werte und erringt dadurch eine wichtige r h y t h ­
mische F u n k t i o n . 

E s m u ß jedoch betont werden, d a ß sich i m Gebiet des H o r n ä c k o gerade 
zur rechten Zei t die g roße erneuernde K r a f t der einheimischen Intelligenz 
geltend macht , als diese i n der Zei t des s t ä r k e r e n Eindr ingens der B l a s i n -

1 6 9 Vgl. die Schallplatte Supr. Nr. 30016. 
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slrumente in die ö r t l i chen Streicherbesetzungen aus den eigenen Re ihen 
Spielmannskapellen zu g r ü n d e n begann. D a m i t verhinderte sie die 
degenerierende W i r k u n g der B l a s k a p e l l e n . 1 5 9 Sie s t ü t z t e sich auf die Kape l l e 
von Samko D u d i k aus M y j a v a , k n ü p f t e aber vor a l lem an ä l t e re ö r t l i che 
Spielleute an. Sie spielte mi t ihnen und sie konservierte einige Elemente 
ihres Spie les . 1 6 0 Sie kri t isierte die Spielleute, und in den wichtigsten Zentren 
der Vo lksmus ik i m H o r n ä c k o — insbesondere in Ve lkä — gab sie ihnen 
keine Mögl ichkei t , die heimischen Lieder i n einer Besetzung mi t einer 
g r ö ß e r e n Zah l v o n Blas ins t rumenten zu sp ie len . 1 8 1 

Ansonsten kann festgestellt werden, d a ß dort, wo die Blaskapel len 
wi rk ten , diese einen g roßen Einf luß auf das konkrete Aussehen des t rad i ­
tionellen Tanzliedes a u s ü b t e n . 1 8 2 A u c h das V o l k beobachtet sehr scharf 
die degenerierende W i r k u n g der Blaskapel len . E s beobachtet die r h y t h ­
mische Verf lachung und Nive l l ie rung , die durch sie entsteht. „D ie se 
Blaskapel len spielen die Lieder übe ra l l g le ich ." A u c h die Blaskapel len 
wurden mancherorts von Intel lektuellen g e g r ü n d e t , doch waren dies 
zugezogene Intellektuelle und keine ortsangestammten. E in ige Blaskapel len 
wurden auch v o n ausgedienten Soldaten g e g r ü n d e t , die i n Mi l i t ä rkape l l en 
der ö s t e r r e i ch i s ch -unga r i s chen Armee gespielt h a t t e n . 1 6 3 Vie l le ich t waren 
auch deshalb die meisten Blas ins t rumente i n unserer Gegend u r s p r ü n g l i c h 
unter v e r s t ü m m e l t e n deutschen A u s d r ü c k e n bekannt : „ v a l h o r n a " ( W a l d ­
horn), „ f l i gö rna" (F lüge lho rn ) usw. E s ist auch beachtenswert, d a ß die 
Blaskapel len i m H o r n ä c k o zuerst i n den katholischen Gemeinden F u ß 
f aß t en . Deshalb nannte m a n auch die Spielmannsmusik der Noreks aus 
H r u b ä V r b k a „ l u t h e r a n i s c h e M u s i k " . A u f das raschere E indr ingen der 
Blaskapel len i n den katholischen Gemeinden wirk te unmit te lbar , d a ß sie 
bei k i rchl ichen Festen spielen konnten, w ä h r e n d sich die instrumentale 
Mus ik bei den Evangel ischen a u ß e r der Orgel i n der K i r c h e bis heute n icht 
durchsetzen konnte. In der kathol ischen Gemeinde K u z e l o v bestand z. B . 
schon seit den 60er J ah ren des vorigen Jahrhunder ts eine Blaskapel le , 
w ä h r e n d i n der evangelischen Gemeinde J a v o r n i k diese erst i n den 20er 
Jahren unseres Jahrhunder ts g e g r ü n d e t wurde. 

In B ö h m e n tauchen die Blaskapel len schon gegen Ende des 18. Jahr ­
hunderts au f 1 8 4 und auch i n M ä h r e n sind sie stellenweise schon v e r h ä l t ­
n i s m ä ß i g wenig s p ä t e r bekannt. Schon zu Beg inn des 19. Jahrhunder ts 
kennen wir sie aus den Gebieten der H a n ä oder aus der Umgebung von 
Velke P a v l o v i c e . 1 8 5 I m S loväcko aber — auch i n desen fruchtbarsten 
Tei len — ü b e r w i e g t i n dieser Zei t noch die Besetzung Dudelsackpfeifer und 

1 5 * Ähnlich wie auch in einer Reihe anderer Gegenden wurde die Blaskapelle mit 
Schlagwerk im Hornäcko manchmal „türkische Musik" genannt. 

I M vgl. K . K l u s ä k , Z velickych vzpominek, o. c , S. 156 f. 
1 , 1 Die Entwicklung der Studentenkapellen in Velkä beschreibt ausführlich 

V. P a v l i k , o. c , Ms. 
1 6 2 Uber das Wirken der Blaskapellen vgl. z. B. V . Ü l e h l a , o. c , S. 55, 314; 

A. V ä c l a v i k , Luhatovske Zalesl, o. c , S. 106; Z. J e l i n k o v ä , o. c , S. 108. 
1 . 3 Ähnl ich war dies auch in anderen Gebieten. Vgl. V . Gregor, o. c , S. 83; 

J . M a r k l , Ceskä dudäckä hudba, o. c , S. 44. S. a. T. A l e x a n d r u , o. c , S. 334. 
1 . 4 Nach H . L a u d o v ä , Anmerkungen zu o. c. C. Z ibr t s ; veröffentlicht ib., 

S. 391. 
«5 vgl. V . Gregor, o. c , S. 83 f.; H . L a u d o v ä , Lidouy odiv, o. c , S. 161. 
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zwei Geigen. In der zweiten Hä l f t e des 19. Jahrhunder ts jedoch spielte 
sich i n g r o ß e n Teilen des S loväcko ein En twick lungssp rung di rekt zu den 
Blaskapel len ab. Die Spielmannsmusik lebte damals i m s ü d ö s t l i c h e n Te i l 
M ä h r e n s nur i n einigen Zentren, von denen das H o r n ä c k o zu den wicht igsten 
g e h ö r t , ih r volles Leben . 

62. W e n n wir die Erkenntnisse ü b e r die E n t w i c k l u n g der ins t rumentalen 
Besetzung der Vo lksmus ik i m H o r n ä c k o zusammenfassen, erstehen völ l ig 
deut l ich tolgende En twick lungss tad ien : B i s in die 60er Jahre des vor igen 
Jahrhunder ts spielte i n den al lerwichtigsten Musikantenzentren — i n 
Ve lkä und i n H r u b ä V r b k a — der Dudelsack, der hier nach allgemeinen 
Voraussetzungen einige Jahrhunderte herrschte, die dominante Ro l l e . Die 
D u d e l s ä c k e bildeten a u ß e r d e m auch die Grundlage für die sich bi ldenden 
Ensembles, i n denen nach und nach die Spielleute eine wichtige Rol le 
ü b e r n a h m e n . Spielmannsmusik machte sich hier jedoch erst u m die Mi t te 
des vor igen Jahrhunderts e n d g ü l t i g s e l b s t ä n d i g . Sie w i r d zu Beg inn v o n 
zwei oder drei Geigen gebildet, wobei ein Geiger die Melodie spielt und ein 
oder zwei weitere Geiger diesen harmonisch und rhy thmisch begleiten. 
Weitere Instrumente treten erst s p ä t e r h inzu . B i s i n die 90er Jahre des 
vorigen Jahrhunder ts sehen die Spielmannsbesetzungen f o l g e n d e r m a ß e n 
aus: Primgeige, Kontergeige, kleine Baßge ige (ein speziell gestimmtes 
Violoncel lo) und Klar ine t te . Danach ist die Besetzung folgende: Primgeige, 
Kontergeige, Konterbratsche, g r o ß e B a ß g e i g e (an manchen Orten neben 
ih r noch die kleine Baßge ige ) , Kla r ine t t e , manchmal Blasinstrumente (erst 
die Trompete, s p ä t e r das F l ü g e l h o r n und das Waldhorn) , i n L i p o v und 
i n H r u b ä V r b k a sporadisch auch die F l ö t e und vereinzelt die Z iehharmonika 
In den 30er Jahren unseres Jahrhunder ts finden wi r neben der e r w ä h n t e n 
Besetzung: Primgeige, Kontergeige, B a ß g e i g e , Kla r ine t t e und Z i m b a l . 

Die Zusammensetzungen der Mus ikan ten waren niemals absolut be­
s t ä n d i g , einige Instrumentegruppen, vorwiegend die Konter ins t rumente 
pflegten erweitert zu werden. Die Größe der Besetzung wurde durch 
verschiedene Gelegenheiten bee inf luß t . B e i einer reichen Hochze i t spielte 
beispielsweise eine g röße re Besetzung als bei einer ä r m e r e n , und wer die 
Kapel le bestellte, der entschied auch häuf ig d a r ü b e r , welche Mus ikan ten 
dar in spielten. A u c h m u ß daran gedacht werden, d a ß junge Mus ikan ten 
nach und nach anstelle der abtretenden alten hinzugezogen wurden. 
T raue r f ä l l e i n der Fami l i e konnten den Mus ikan ten für die Dauer eines 
Jahres ausschalten, auch Strei t igkeiten, die unter Mus ikan ten z ieml ich 
häuf ig waren und s ind, pflegten die jeweilige Besetzung der K a p e l l e n zu 
beeinflussen. 1 8 6 

Gleichzei t ig m i t dem vorletzten S t ad ium beginnt auch i n den wicht igsten 
Musikantenzentren des H o r n ä c k o die B la smus ik lebendiger zu werden, 
doch dringt sie hier unter dem D r u c k der s tarken Spie lmannst radi t ion 
langsamer vor . In einem der Musikantenbereiche des H o r n ä c k o , i n der 
Gegend u m die Gemeinde Nova L h o t a , v e r s p ä t e t sich der e r w ä h n t e E n t ­
wicklungsvorgang. Der Dudelsackpfeifer dominier t hier bis zum Ende 

1 6 6 Die genauere Entwicklung der einzelnen Gruppierungen vo lks tüml icher 
Musikanten im Hornäcko werde ich näher in der Arbeit betrachten, die ich den 
Musikanten-Persönl ichkeiten widme. 
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des vorigen Jahrhunder ts und auch das zweite S tad ium der Spielmanns­
mus ik — Primgeige, Kontergeige und kleine B a ß g e i g e — h ä l t sich dort 
bis i n die 30er Jahre unseres Jahrhunderts . A b e r schon seit dem Ende 
des vor igen Jahrhunder ts beginnt i n N o v a L h o t a die B lasmus ik zu wi rken , 
die bei dem dortigen Mangel v o n belebenden Momenten i n der Spielmanns­
mus ik deren E n t w i c k l u n g behindert. D e m g e g e n ü b e r verlief der E n t ­
wicklungsvorgang i m Musikantenbereich u m die Gemeinde L i p o v schneller, 
und s p ä t e r e Versuche u m eine Erneuerung der Streicherbesetzungen blieben 
hier, ä h n l i c h wie i n der Gemeinde K u z e l o v , erfolglos. 

Die u n g l e i c h m ä ß i g e E n t w i c k l u n g der Mus ik i n dieser Gegend verursachte 
Unterschiede zwischen den einzelnen Gemeinden. D u r c h den E in f luß der 
Blaskapel len verflachte mancherorts das Repertoire, und vor al lem v e r ä n ­
derte sich das konkrete Aussehen der Tanzlieder, ob n u n schon der vö l l ig 
gleichen oder der L ieder der gleichen A r t . I m Zusammenhang dami t ä n d e r t 
s ich auch der Bewegungsausdruck der T ä n z e — insbesondere der „ s e d l a c k a " . 
Deshalb k a n n erneut b e s t ä t i g t werden, d a ß den eigenen Charakter der 
voka len Wiedergabe des Tanzliedes und des Tanzes selbst in wesentl ichem 
Maße die instrumentale Tanzmus ik p r ä g t . 

I N N O V A T I O N E N I M R E P E R T O I R E 

63. Gleichzei t ig m i t den Blas ins t rumenten und mi t den zei t l ich ver­
schieden g e g r ü n d e t e n Blaskapel len i n den einzelnen Gemeinden erscheinen 
auch i m Repertoire der Spielmannskapel len viele f rüher unbekannte 
Elemente. W ä h r e n d u n g e f ä h r bis zu den 90er Jahren des vorigen Jah r ­
hunderts bei den Tanzunterhal tungen aller A r t aussch l i eß l i ch ä l t e r e T ä n z e 
und h a u p t s ä c h l i c h Lieder zur „ s e d l a c k a " gespielt w u r d e n , 1 6 7 begannen v o n 
diesem Ze i tpunk t an in v e r s t ä r k t e m Maße der Walze r (tajc), der Marsch 
(mars) 1 8 8 und a m meisten die P o l k a an Bel iebthei t zu gewinnen . 1 8 8 G le ich­
zeit ig begann m a n bei der Ausrufung des Solos und ä h n l i c h e n Gelegenheiten 
die Intrade zu spielen. W i r stellen daher einen g r ö ß e r e n K o n t a k t mi t der 
Kuns t -Unte rha l tungsmus ik fest. Sowohl die Blasinstrumente als auch 
die weiteren neuen Elemente werden v o n den Lehrern , den ausgedienten 
Soldaten und v o n den aus W i e n und anderen S t ä d t e n z u r ü c k k e h r e n d e n 
Handwerkern , wo dieses Repertoire eingedrungen war, i n die Gegend 
gebracht. A u ß e r d e m hatte auch die Verb indung zu Mus ikan ten aus anderen 
Gebieten ihre W i r k u n g . Das neue Repertoire begann man nach und nach 
v o m B l a t t zu spielen, was f rüher absolut unbekannt w a r , 1 7 0 so d a ß die 
ä l t e re Generat ion der Spielleute an der Wende v o m 19. z u m 20. Jahr -

1 6 7 Vgl. D. H o l y , Pisenje veCnä. Martin Miskefik, 23. II. 1872 —28. XII . 1959, 
L T X I , 1960, S. 66. 

1 8 8 „Tajö" und „mars" vom deutschen „deut sch" und „Marsch" abgeleitet. 
Märsche wurden im Horftäcko hauptsächl ich beim Hochzeitszug oder bei Tanzver­
gnügungen, wenn Besuch aus anderen Dörfern begrüßt wurde, gespielt. 

1 6 9 Über die Polka vgl. bes. Z. NejedlV, Bedfich Smetana II, Praha 1925, S. 
313—384. 

1 , 0 Das Spielen ohne Noten — auswendig — bezeichnet das Volk am häufigsten 
als „aus dem Kopf spielen". 
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hundert a l l m ä h l i c h v o n diesen Tanzunterhal tungen ausgeschaltet wurde , 
wei l dort die nach Noten gespielten Kompos i t ionen , nament l ich die Po lkas 
und Walze r zu ü b e r w i e g e n begannen. D a m i t die Spielleute bestehen konn­
ten, m u ß t e n sie häuf ig selbst Blasinst rumente und das Spielen nach No ten 
erlernen, wie dies auch i n anderen Gegenden der F a l l w a r . 1 7 1 Nachmi t tags 
spielten sie „ B l e c h " und a m A b e n d „ S t r e i c h " . 1 7 2 

A u c h die Gelegenheiten, bei denen sie aufspielten, ä n d e r t e n sich. In der 
Zei t der ersten Tschechoslowakischen R e p u b l i k (1918—1938) gab es für 
die Spielleute nach und nach (und i n der heutigen Zeit fast aussch l i eß l i ch ) 
vorwiegend auf der B ü h n e Gelegenheit zu öffent l ichem Auf t re ten , haupt­
sächl ich i n den Gegenden a u ß e r h a l b des Hor f i äcko . N u r ab und zu spielt 
eine Spielmannsmusik heutzutage bei einer Hochzei t , und ganz g r o ß e 
A u s n a h m s f ä l l e sind es, i n denen sie bei der K i r c h w e i h oder i m Fasch ing 
spielt. Gerade bei den letztgenannten Gelegenheiten m u ß t e f rüher stets 
gespielt werden. Schon am E n d e des vorigen Jahrhunder ts verschwand 
der B r a u c h der zeremoniellen U m g ä n g e , der sog. „ c h o d i t (gehen) h e j n o m . " 1 7 3 

Unte r diesem Ausd ruck hat sich der B r a u c h bis i n die Gegenwart nur i n 
N o v a L h o t a erhalten, wo diese U m g ä n g e allerdings z u m Fasch ing oder 
z u m Festschmaus stattfinden. In den Gemeinden u m V e l k ä war dieser 
Begriff jedoch mi t dem Hochzeitsfest verbunden, und m a n vers tand darun­
ter den Z u g m i t Mus ik zu den H ä u s e r n der Braut leute . Gle ichze i t ig ä n d e r t e 
s ich auch die F o r m der Bezah lung der Mus ikan ten . V o m f r ü h e r e n E n t ­
lohnen durch Gastgaben und allenfalls eine Geldsumme, die manchmal 
„ I n - d e n - S t i m m e r - d e s - D u d e l s a c k s - W e r f e n " genannt wurde, g ing man zur 
Vere inbarung v o n Honoraren übe r . 

N o c h weitere V e r ä n d e r u n g e n gingen v o r sich. Gegen E n d e des 19. und 
zu Beginn des 20. Jahrhunder ts verbreitet sich aus der S lowakei das 
neuungarische Volks l i ed nach O s t m ä h r e n , wo es heute i m Hor f i äcko 
speziell i n einigen Gemeinden ( H r u b ä V r b k a , Velkä) durch den „ v e r b u n k " 
vertreten i s t . 1 7 4 Gleichfalls dringen i n die Gegend des H o r f i ä c k o auch die 
figuralen T ä n z e erst i m Ver lauf des 19. Jahrhunder ts vor . B e i einer syste­
matischen Erforschung fand Zdenka J e l i n k o v ä etwa 50 A r t e n v o n F i g u r a l -
t ä n z e n hier v o r . 1 7 5 Doch f a ß t e n sie nur vereinzelt i n dieser Gegend tiefere 
und dauerndere W u r z e l n . A u s der ä l t e ren Generat ion w u ß t e n sich nur 
wenige Menschen daran zu erinnern, woraus zu sch l i eßen ist, d a ß es sich 
nur u m einen ä u ß e r e n A n s t o ß gehandelt hat. 

64. A m allerwahrscheinlichsten beginnt i m Hor f i äcko auch erst m i t dem 
Ents tehen der Spielmannskapel len die Begle i tung zu den langsamen, gezoge­
nen Liedern . Diese Begle i tung ist nach J a n ä c e k i n anderen Gebieten M ä h r e n s 

1 7 1 Vgl. R. J e f ä b e k — V . F r o l e c — D . H o l y , o. c , S. 144; K . V e t t e r l , Lidove 
pisne II, o. c , S. 419. 

1 7 2 Damit wurde der jungen und der älteren Generation entsprochen. S. Anm. 187. 
1 7 3 Man sagte: „he jnom" gehen und „hejno" spielen. Vgl. V . Machek, o. c , 

S. 121; vom ungarischen Wort „hajnal". 
1 7 4 Allgemein haben wir die Verbreitung des neuungarischen Liedes bereits in 

Abschnitt 26 erwähnt . 
1 7 6 Vgl. Horääcko, o. c , S. 448. 
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am Ende des vorigen Jahrhunderts unbekann t . 1 7 6 B e i den t radi t ionel len 
Kape l l en i n der Slowakei ist dies stellenweise bis heute nicht anders. Die 
Beglei tung zu den langgezogenen L iede rn finden wir da fü r aber i n den 
s t ä d t i s c h e n Zigeunerkapellen oder bei v o n diesen Ensembles bee in f luß ten 
Kapel len . V o n dort aus konnte i m ü b r i g e n diese Prax i s auch ü b e r M y j a v a 

J — cca 44 

Hra-jte, Ze ne hra -jte, od ko- oca do ko- nca, 

Probe 4. Melodie des Liedes „Hraj te ze n&, hrajte" in der gebräuchlichen lang­
gezogenen und in der Tanzwiedergabe. Aufzeichnung des Verfassers. 

i n unser Gebiet übergre i fen . Die Instrumental is ten i m H o r M c k o haben 
jedoch nur einige langgezogene Melodien ü b e r n o m m e n . Sie spielen gegen­
w ä r t i g rund 30 Melodien dieser A r t . Die weiteren Melodien werden i n der 
gezogenen F o r m nur gesungen. W e n n die eine oder die andere von diesen 
Melodien bei den Spielleuten erscheint, so erkl ingt sie nur i n der t ä n z e r i s c h e n 
F o r m . 1 7 7 E s handelt sich u m die bekannte Prax is , durch Imita t ionstechnik 
dii- u n t ä n z e r i s c h e Melodie i n den Tanzrhy thmus zu bringen. Daran beteiligen 
sich nicht nur die Instrumentalisten, sondern auch die Sänge r , und es 
scheint, d a ß letztere dies i n noch g r ö ß e r e m Maße tun. Es existiert n ä m l i c h 
auch die gegenteilige P r a x i s : Tanzmelodien zu langgezogenen zu v e r ä n d e r n , 
und die taucht i n den meisten F ä l l e n i m voka len Ausdruck auf . 1 7 8 Die 
langgezogene F o r m und die Tanzfo rm k ö n n e n auch durch Melodien zur 
„ s e d l ä c k a " i m voka len Ausd ruck bei mehr als einem Dr i t t e l der Melodien 
(d. i . bei mehr als 50) verfolgt werden, w ä h r e n d die t radi t ionel len Spielleute 
in beiden F o r m e n wesentl ich wenigere sp ie l t en . 1 7 9 Hieher g e h ö r e n vor 

176 Vgl. L . J a n ä c e k , o. c , S. 188. Nach V . Ülehla spielten jedoch in dieser Zeit 
auch die Spielleute von Sträznice schon langgezogene Lieder; vgl. V . Ü l e h l a , o. c , 
S. 64. Es ist allerdings möglich, daß diese Praxis unregelmäßig schon bei den Dudel-
säeken vorkam. Vgl. dazu J . Manga, o. c , S. 57. 

1 7 7 Z. B. die Variante J . P o l ä c e k I, o. c , S. 102; B II, Nr. 329; B III, Nr. 367. 
1 7 8 Demgegenüber 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. 

1 7 9 Die instrumentale Begleitung der langgezogenen Melodien, die später — 
hauptsächl ich in neuen, nicht traditionellen Kapellen, in breiterem Maße zur An­
wendung kam, halte natürl ich auch einen bedeutenden Einfluß auf die rhythnische 
Form des langgezogenen Liedes in ihrer Wiedergabe. Die rein vokale Kultur begann 
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al lem die sog. Einle i tungen zur , , s e d l ä c k ä " , 1 8 0 das sind Lieder , die bei der 
zweiten oder dr i t ten Strophe aus der langgezogenen F o r m i n die Tanzform 
ü b e r g e h e n (vgl . Probe 4). Un te r ihnen k a n n m a n i n einem F a l l bei der 
Norek -Mus ik sogar dreierlei Wiedergabe verfolgen: langgezogen, zur 
„ s e d l ä c k ä " und z u m Tanz „ v e r b u n k " (vgl. Probe 5). 

Ja - nik. Ja-nik, »vä - rny Ja - nik. py-tau sa na Sa pän ü-ra-rlnik. 

Probe 5. Melodie des Liedes „Janik , Janik, ävärny Janik" in der langgezogenen und 
in der Tanzwiedergabe bei der „sedläckä" und dem „verbunk". Aufzeichnung des 
Autors nach der Sängergruppe und der Norekmusik aus Hrubä Vrbka. In den beiden 
erstgenannten Fällen handelt es sich um die Aufnahme des vokalen Ausdrucks, im 

dritten Fall um die Aufnahme des Primas. 

In letzter Zei t begegner w i r insbesondere bei der j ü n g s t e n t radi t ionel len 
M u s i k i n der Gegend des H o r n ä c k o — bei den K u b i k s — einer unwesentl i­
chen Zah l langgezogener Melodien neuungarischen T y p s , die z u m Groß te i l 
v o n der M u s i k Samko Dud iks aus M y j a v a ü b e r n o m m e n wurden. E ine 
Reihe dieser Melodien k a n auch i n den Tanzrhy tmus ü b e r f ü h r t werden. 
Z u m Unterschied v o n der vorangegangeren Gruppe handelt es sich hier 
jedoch n ich t u m eine Verd ich tung in die „ s e d l ä c k ä " , sondern i n den 
Csa rdas . 1 8 1 Der Csardas konnte sich bei weiteren Spielmannskapel len i m 
H o r n ä c k o n icht durchsetzen und als Tanz schon gar nicht . Das ist sicher 
beachtenswert i m H i n b l i c k auf die zahlreichen Beziehungen zur angrenzen-

sich auf einmal nur bei einer gefälligen instrumentalen Begleitung bemerkbar zu 
machen. Es kam zu einem übermäßigen Ziehen der kurzen Werte. Auch im Hornäcko 
kommt das heute, hauptsächl ich im Gesang der jüngeren 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. (Näher vgl. Horhäcko, o. c , S. 393.) 

1 8 0 Z. B. B II, Nr. 40; B III, Nr. 73. 
1 8 1 Z. B. die Variante J . P o l ä c e k , Sloväcke pesniöky III, Praha 1949, Nr. 77. 
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den Slowakei und es bezeugt die S t ä r k e der einheimischen T rad i t i on u r d 
ihren konservat iven Geist. 

R e p e r t o i r e m ä ß i g haben also die einzelnen K a p e l l e n des H o r M c k o ihre 
Besonderheiten. A m deutlichsten kommen diese insbesonders bei zwei 
Kape l l en aus H r u b ä V r b k a , bei der Noreks und der K u b i k s zum Ausdruck . 
W ä h r e n d die K u b i k s mehrere Csä rdäse , mehrere langgezogene slowakische 
Lieder und einige a u s g e w ä h l t e mit tc ls lowakische Melodien zu spielen 
pflegen, haben die Noreks wiederum ihren „ v e r b u n k " oder Marsch usw. 
M a n nennt diese Melodien direkt „ N o r e k s " und keine andere Kape l le i m 
H o r n ä c k o spielt sie. B e i den K u b i k s k a n n man auch eine etwas andere A r t 
der rhy thmischen Begle i tung zu den langgezogenen L iedern beobachten. 
W ä h r e n d die Noreks m i t ausdrucksvollen Pausen nach dem Gesang spielen, 
ähn l i ch , wie auch f rüher die Musikanten von Ve lkä , füllen die K u b i k s die 
Pausen aus, die i m voka len A u s d r u c k zu finden sind, und zwar durch das 
H a l t e n des Akkordes bis zum Beg inn des n ä c h s t e n Tons. Z u dieser A r t 
f ü h r t v o r sich aus die Besetzung m i t dem Z i m b a l . 

V O L K S T Ü M L I C H E M U S I K A L I S C H E A U S D R Ü C K E 
U N D S P I E L T E C H N I K 

65. W i r erkennen auch an den musikalisch-technischen T e r m i n i und der 
technischen Seite des Spieles, i n welcher R i c h t u n g die E n t w i c k l u n g ge­
gangen ist. A u c h die Analyse dieser Fak to ren b e s t ä t i g t , d a ß die V o l k s m u s i k 
teilweise direkten Ursp rung i m ö r t l i chen M i l i e u hatte, d a ß sie jedoch auch 
aus der Ve rb indung m i t der M u s i k anderer Bereiche, aus der B e r ü h r u n g 
mi t anderen nat ionalen K u l t u r e n schöpf te und d a ß sie sich ferner noch 
unter den E in f lüßen der hohen K u l t u r entwickelte. 

B e i einer eingehenderen P r ü f u n g der Anwendung der einzelnen Bezeich­
nungen für die Musikins t rumente und für die Instrumentalvereinigungen 
und weiterer musikalisch-technischer A u s d r ü c k e , konnte die Schicht be­
s t immt werden, die die ä l t e r e n Spielleute benutzten, und die Schicht der 
neueren Te rmin i , die erst i n den j ü n g e r e n Generationen zur A n w e n d u n g 
gelangten, wo die Spielleute neben den t radi t ionel len Tanzl iedern, die sie 
aus dem G e d ä c h t n i s spielten, schon nach N o t e n zu spielen begannen. Z u 
den neueren A u s d r ü c k e n g e h ö r t z. B . das W o r t A k k o r d — v o l k s t ü m l i c h 
„ a k o r t " (Gen. „ a k o r t u " ) , Harmonie — v o l k s t ü m l i c h „ h a r m ö n y j a " , Me­
lodie — v o l k s t ü m l i c h „ m e l ö d y j a " , T a k t — v o l k s t ü m l i c h „ t a c h t " ; der 
letzte Ausd ruck is t besonders bei den Zigeunermusikanten g e b r ä u c h l i c h . 
Ferner drang i n s p ä t e r e n Zei ten der Ausd ruck „ o b l i g ä t i s t a " ( „ o b l i g a t " ) 
durch, mi t dem der Geiger bezeichnet w i r d , der i m V e r h ä l t n i s zu der ersten 
Geige die zweite S t imme meistens i n Terzen auf der D - und G-Saite spielt. 
N e u aber tauchte auch die heute al lgemein g e b r ä u c h l i c h e Bezeichnung 
„ p r i m ä s " — Pr imas — auf m i t der der erste Geiger bezeichnet w i r d und 
m e r k w ü r d i g e r w e i s e auch das W o r t „ h u d b a " . — Mus ik , oder „ h u d e b n i k " — 
Musiker , Mus ikan t , das den gleichen S t a m m hat wie das uns aus dieser 
A r b e i t bekannte und häuf ig angewandte W o r t „ h u d e c " — Spie lmann. 

W e n n w i r i n der A u f z ä h l u n g die allgemein bekannten Bezeichnungen 
für die Musikins t rumente ü b e r g e h e n , so g e h ö r e n zu den mehr oder minder 
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Abb. 6. Die Norekmusik aus Hruba Vrbka. Foto V. Ülehla 1932. Von links: Jan 
Tomesek I — Baßgeiger (1870—1947), Martin Norek I — Klarinettenspieler (1896 
bis 1946), Martin Tomesek II — Konterspieler (geb. 1909), Jifi Norek II — 3. Primas 
(1911—1968), Jan Norek III — 1. Primas (geb. 1893), Jan Norek II — 2. Primas 

(1869—1940). 

fachlichen Te rmin i , die schon die ä l t e re Generat ion anwandte, die A u s ­
d r ü c k e „ g r y f " 1 8 2 und „ t ö n " , die am häuf igs t en als Bezeichnung der Tonar t 
neben dem A u s d r u c k „ k r i z " 1 8 3 angewandt wurden. Doch wurde das W o r t 
„g ry f " auch i n der Bedeutung v o n KontcrgrifT und das W o r t „ t ö n " in der 
in ternat ional g e b r ä u c h l i c h e n Bedeutung verwendet. Ferner g e h ö r e n hieher 
die A u s d r ü c k e „ i s t r m e n t " 1 8 4 — Musik ins t rument , „ m u z i k a " und „ m u z i -
k a n t " — Mus ik und Mus ikan t und „ s t e m ü v k a — A-Sai te , „ s t e m o v a t " — 
s t i m m e n , 1 8 5 der schon f rüher e r k l ä r t e T e r m i n „c i f rova t : — ve rz ie ren , 1 8 8 

ferner das W o r t „ s t r a j c h " 1 8 7 — Besetzung, in der die Streichinstrumente 

1 8 2 Von dem deutschen Wort Griff. 
1 8 3 Kann man vom Wort „krizek" (mus. Kreuz) ableiten. 
1 8 4 Eine dialektische Form des Wortes Instrument. 
1 8 5 Beide letzteren Termini sind auch vom Wort „ s t i m m e n " abgeleitet. 
1 8 6 Vgl. Abschnitt 53, Anm. 110. 
1 8 7 Von dem deutschen Wort Streichbogen. Es scheint, daß dieser Ausdruck im 

Hornacko auch erst mit der Blasmusik eingedrungen ist. Mit ihm wurde die Beset­
zung mit dem Ubergewicht von Streichinstrumenten von der Blasmusik unterschie­
den. 
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das Ü b e r g e w i c h t haben, i n der aber auch Blasinst rumente , z. B . eine 
Trompete oder ein W a l d h o r n udgl . vo rkomen konnten, desgleichen die 
A u s d r ü c k e „ f i d l i k a t " , „ s m i d l i k a t " , „ s u d l i t " 1 8 8 für u n s c h ö n e s , ungekonntes 
Geigenspiel. Hieher g e h ö r e n auch die Te rmin i , , h r ä t s ekund" — Sekund 
spielen, „ s e k u n d i s t a " — Sekundspieler oder , , h r ä t k o n t r y " ( „ k o n t r u " , 
„ k o n t r o " , „ k o n t r a " ) , „ k o n t r o v a t " — K o n t e r spielen, „ k o n t r ä s " — K o n t e r ­
spieler; das s ind, wie wi r wissen, alles A u s d r ü c k e für den Geiger oder 
Bratschis ten, der vorwiegend auf den unteren beiden Saiten rhythmis ier t . 
A l l e diese Wor te bezeugen die verschiedenen fremden Einf lüsse . 

66. E i n wesentlicher T e i l der musikalisch-technischen A u s d r ü c k e be­
durfte jedoch keinen Vermi t t le r . E s sind beispielsweise die Wor te „ b r i n k " 
i n der Bedeutung von S c h m i ß — S c h w u n g . 1 8 9 Das Zei twor t „ b r i n k a t " — 
etwa wie das deutsche k l impern — wi rd auch i n der Bedeutung von spielen 
verwendet, „ s i b r i n k a t " i n der Bedeutung „wie auf einer Geige mi t ku rzem 
Bogenstr ich s p i e l e n . " 1 9 0 Das W o r t „ b r i n k a t " wurde auch i n der Verb indung 
„ b r i n k a t p o d k o v k a m a " — m i t den Eisen auf dem Schuhabsatz k l i n g e l n , 1 9 1 

ferner i n der Bedeutung schlagen, zuschlagen , 1 9 2 und zwar nicht nur i n 
Verb indung mi t dem musikal ischen A u s d r u c k gebraucht. E i n ä h n l i c h e r 
Ausdruck , „ b r n k a t " 1 9 3 bezeichnet d i rekt das Zupfspiel . 

F ü r die Bezeichnung eines s c h ö n e n oder eines u n s c h ö n e n Geigenspiel gibt 
es weiter i m H o r n ä c k o eine ganze Ska la v o n A u s d r ü c k e n . I m ersten Sinne 
des Wortes sind neben den a n g e f ü h r t e n noch die Wor te „ h ü s t i " 1 9 4 — 
geigen (ich wiederhole, d a ß dieses W o r t heute nur noch i n L iede rn vor­
kommt) — bekannt, sowie „ s v i d r i k a t " . 1 9 5 In g e r i n g s c h ä t z i g e m Sinne werden 
ferner die T e r m i n i „ c ä r a t " — schmieren, „ s k r ä b a t " — kratzen, „ v r z a t " — 
knarren, mi t den A b ä n d e r u n g e n „ v r z u k a t " und „ v f k a t " gebraucht. F ü r 
die Bezeichnung des Spiels auf der Baßge ige wurde das Zei twort „ r e z a t " — 
s ä g e n 1 9 6 — benutzt . F ü r die Mehrs t immigke i t verwandten einige Spielleute 
den Ausd ruck „ h u a s " 1 9 7 — St imme. Bevor sich das W o r t „ p r i m ä s " — 

1 8 9 „Fid lat i" kam vom deutschen fiedeln. Vgl. V . Machek, o. c , S. 109; „smi-
dl(ov)ati", S. 507; „sudlit i", S. 598 („zvät i") . 

1 8 9 , ,Tä muzika mä brink." ,,Tä pesniöka nemä brinku." Diese Musik hat Schmiß. 
Dieses Lied hat keinen Schmiß. Das Wort ,,brink" wird in ähnlicher Bedeutung, 
wie im Jazz der Ausdruck „swing" oder ,,drive" gebraucht. 

1 9 0 „Br inkat" wird z. B. im Lied „Daj n5, Boze, synka | co na husle brinkä. 
| co bych sa napiua | öerveneho vinka |" gebraucht (Schenk mir, o Herrgott, einen 
Geliebten der die Geige „kl impert", auf daß ich den roten Wein trinke). Vgl. V. Ma­
chek, o. c , S. 48; Slounlk jazyka öeskeho I, o. c , S. 178. Zu „sibrinkat" vgl. V . Ma­
chek, ib., S. 498. 

1 9 1 Vgl. Anm. 131. 
1 9 2 Vgl. Gesta R o m a n o r u m : . . . „ k d y z koli v struny (hüslicek) udefim, ihned 

sladky hlas z nich vynde" „ W a n n immer ich in die Saiten anschlage, erklingt 
eine süße Stimme". Ich zitiere nach J . J irecek , O hudebnich näsirojich staroöeskych. 
P a m ä t k y archeologicke a mistopisne X , 1875, S. 426. S. a. L . Niederle , Poiätky 
slovanske hudby, o. c , bes. S. 67, wo dieser aus der altslawischen Terminologie die 
Verbindung in die „gusle" schlagen oder hauen anführt. S. a. J . K r e s ä n e k , Slovenskä 
piesen, o. c , S. 252. 

1 9 3 Vgl. V . Machek, o. c , S. 44; s. a. Slovnik jazyka Ceskeho I, o. c , S. 169. 
1 9 4 Vgl. Abschnitt 4, Anm. 27, weiter Abschnitt 42 a 48, Anm. 72. 
los vgl. V . Machek, o. c , S. 519, „ävitofit". 
1 9 6 „Tak tü basu rezau!" — Etwa: So sägte er die Baßgeige! 
1 9 7 In der Mittelslowakei wird stellenweise das Wort „hlas" in der Bedeutung 

Tonart gebraucht. Nach J . Gaspar Hrisko aus Oöovä, geb. 1921. (Diese Anwendung 
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Abb. 7. Die Zimbalkapelle von Josef Kubik aus Hrubä Vrbka. Foto O. Straka 1941. 
Von links: Jan Miklosek — Konterspieler (geb. 1917), Jifi Janas — Konterspieler 
(geb. 1913), Pavel Kucera II — Baßgeiger (geb. 1913), Josef K ^ r — Zimbalspieler 
(1915—1968), Pavel Kubik — Obligatist (geb. 1902), Josef Kubik III — Primas 

(geb. 1907). 

Pr imas — e i n b ü r g e r t e , v o n dem wi r e r w ä h n t e n , d a ß es erst i n die j ü n g e r e n 
Spielmannsgenerationen vordrang, und zwar nach dem W o r t „ p r i m i s t a " , 
wurde der Terminus „ h u s l i s t a " und s p ä t e r das uns gut bekannte W o r t 
„ h u d e c " (mit der Vern ied l ichung „ h u d e c e k " ) oder „ p r e d n ä k " — Vorder ­
mann , , , h r ä t na predek" — die erste S t imme spielen, oder „ n o t u " — die 
Melodie spielen, verwendet. Ä h n l i c h wurde f rüher auch der Terminus 
Fingersatz m i t dem Ausd ruck „ p r e b i r a t " — etwa m i t den F inge rn tasten — 
bezeichnet, und beim Baßge igesp ie l auf welchem Instrument auch heute 
noch einige Spielleute mi t vo l l em Griff aller F inger spielen, wurde das W o r t 
„ c h m a t " ( „ h m a t " ) — Griff — benutzt . B i s vor ku rzem ersetzte das W o r t 
„ r o z d e l e n i " — Auf te i lung — den Begriff R h y t h m u s . Die allzustarke A n w e n -

des Wortes ,,hlas" hat zweifellos ihre Beziehung zu dem in der Schriftsprache ange­
wandten „die Stimmen ausschreiben", „die erste, zweite... Stimme singen" usw.; 
vgl. Slovnik jazyka ieskeho I, o. c , S. 589 f., 3.) 
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dung von Verzierungen an ungeeigneter 
Stelle wurde mi t dem W o r t „ r o z s y p a t " — 
ausstreuen — oder mi t dem Ausd ruck 
„ d r o b i t " — bröse ln — bezeichnet. E i n 
bemerkenswerter Ausdruck , den sogar 
Leos J a n ä c e k aus der v o l k s t ü m l i c h e n 
Terminologie ü b e r n o m m e n hat, ist das 
W o r t „ t v r d i t " 1 9 9 — h ä r t e n — mi t dem 
die Spielleute den Begriff harmonisieren 
ersetzten. J a n ä c e k interessierte sich für 
die v o l k s t ü m l i c h e Terminologie, resp. 
wollte sich mi t ihr befassen. 1 9 9 Sein In­
teresse erregte auch beispielsweise die 
Ausdrucksar t des Spielmanns Pave l T r n 
aus dem H o r n ä c k o , d a ß der Konters ­
pieler „ n i c h t wahrheitsgetreu s p i e l t " . 2 0 0 

In den v o l k s t ü m l i c h e n Mus ik t e rmin i 
ist die g röße re Gruppe von A u s d r ü c k e n 
heimischen Ursprungs und der kleinere 
Te i l ist auf fremde Einf lüsse z u r ü c k z u ­
führen . Die Wege, auf denen die fremd­
sprachigen A u s d r ü c k e ihren W e g hieher 
fanden, sind nicht leicht festzustellen. 
E ine r ihrer U r s p r ü n g e sind anscheinend 
die Kan to ren , die auch für einige ä l t e r e 
Musikanten aus dem H o r n ä c k o die 
Grundlagen ihres Spiels schufen . 8 0 1 E i n 
g r ö ß e r e r E inf luß der K a n t o r e n direkt in 
den Spielmannsbesctzungen konnte sich 
aber i m H o r n ä c k o nicht auswirken, denn 
seit dem Beginn des 19. Jahrhunder ts 
galt allgemein das Verbot , d a ß die K a n ­
toren nicht bei Tanzunterhal tungen mi t ­
wi rken durften, wobei sich die Spie l ­
mannskapellen hier erst ab der zweiten 
Häl f t e des 19. Jahrhunder ts bi lden. E ine 

Quelle für die Ü b e r n a h m e fremder T e r m i n i war auch der Mi l i t ä rd i ens t in der 
ö s t e r r e i ch i s ch -unga r i s chen Armee. Die ausgedienten Soldaten brachten mi t 
anderen Elementen auch Fremdworte nach Hause, die heute zur v o l k s t ü m ­
lichen Musikterminologie g e h ö r e n . Ferner m u ß auch insbesondere die Ver ­
b indung zur angrenzenden Slowakei in Bet racht gezogen werden, der Zuzug 

Abb. 8. Primas Jan Norek III aus 
Hrubä Vrbka (geb. 1893). 

Foto O. Straka 1949. 

1 9 8 Allgemein bekannt: „ D i e Baßgeige verhärtet die Musik." 
1 9 9 L . J a n ä c e k , o. c , S. 516. 
2 0 0 Ib., S. 185. 
2 0 1 Vgl. C. Z i b r t , o. c , S. 360. Wir haben verläßlich belegt, daß z. B. der Spielmann 

Jan Norek I (1847—1894, Hrubä Vrbka) bei einem Kantor gelernt hat und daß 
ihn der Lehrer als Aushilfe zur sog. „blazejskä koleda" (etwa als Sammeln der 
Geschenke am Blasiustag) nahm. 
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der Zigeuner und in neuerer Zei t noch ganz besonders die g röße re Kenn tn i s 
eines M i n i m u m s der Musiktheorie . 

67. A u c h an der technischen Seite des Spiels der Volksinterpreten 
k ö n n e n bestimmte Entwicklungselemente abstrahiert werden. W e n n wir 
einstweilen die Konterspieler beiseite lassen und die heutigen Schulnormen 
des Haltens von Geige und Bogen i n Bet racht ziehen, stellen wi r fest, d a ß 
wir bei den Geigern des Hornacko zwar schon eine A n d e u t u n g der heute 
hier g e b r ä u c h l i c h e n H a l t u n g feststellen k ö n n e n (die Geige zielt unter das 
K i n n und der Bogen w i r d n icht in der vol len H a n d f l ä c h e gehalten, wie wir 
noch heute i n einigen slowakischen Gegenden sehen k ö n n e n ) , aber beide 

ä e d l ä c k ä 

Probe 6. Aufzeichnung des Fingersatzes und der Bogenstriche des Primas Josef 
Kubik III (geb. 1907) aus Hrubä Vrbka; vgl. Abschnitt 67. (Melodie Var. J . P o i ä c c k , 
Sloväcke pesnidky II, o. c , Nr. 55. Auf den dritten Takt des dritten Notenbildes 
folgt ein improvisiertes Zwischenspiel; vgl. Probe 16.) Notiert von A. Jancik und 
dem Verfasser nach einer Tonaufzeichung des Tschechoslowakischen Rundfunks 

in Brno aus dem Jahre 1962 und nach einer Filmdokumentation. 

H ä n d e vergehen sich gegen d j c Schulnormen. Die meisten Primasse halten 
die Geige i m schiefen W i n k e l gedreht und die H a n d s t ü t z t sich sehr häuf ig 
auf die Zargen (vgl. A b b . 8). D a m i t w i rd eine I n t o n a t i o n s s t ü t z e geschaffen. 
Dieses Ha l t en des Instrumentes erleichtert dem Geiger das Spielen in der 
zweiten Lage (vgl. Probe 6), die i m Hornacko a m meisten verwendet w i r d , 
w ä h r e n d sie bei geschulten Geigern k a u m zu finden ist. Der Daumen ragt 
ü b e r den GeigcngrifT und die Geige w i r d nur unter dem Ha l s , ohne ent­
sprechende Ausnu tzung des K i n n s gehalten. Der K o p f bleibt beim Spiel 
aufrecht, frei und unbeweglich. Der Bogen w i r d in der Regel nur mi t zwei 
oder drei F ingern gehalten, der kleine F inger bleibt f r e i . 2 0 2 

Die Konterspieler halten die Instrumente völ l ig gegen die g e b r ä u c h l i c h e n 
Regeln. W e i l sie vorwiegend auf den beiden unteren Saiten spielen, halten 
sie das Instrument an der l inken Brustseite und drehen es so, d a ß die l inke 
Seite der Zargen zur Erde gewendet ist (vgl. A b b . 9 ) . 2 0 3 A b e r auch das 

2 0 2 Ganz ausnahmsweise fanden sich auch Spielleute, die die Geige in der rechten 
Hand hielten. 

2 0 3 Die vo lkstüml ichen Konterspieler erreichen durch ihre e igenständige Technik 
nicht nur einen Rhythmus voll Energie, sondern auch einen anderen, meistens 
härteren und schärferen Ton, der in diesem Falle jedoch völ l ig entspricht. 
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S t ü t z e n des Instrumentes auf die rechte Brustseite, das sich vereinzelt auch 
bei den ersten Geigern zeigte, war ihnen nicht unbekannt . A u c h bei den 
B a ß g e i g e r n k ö n n e n wi r Unterschiede v o m normalen Ha l t en des Inst ru­
mentes und vor al lem v o m Greifen, wie schon kurz gesagt, feststellen. 

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

D u r c h diesen f lücht igen B l i c k auf die technische Seite des Spieles erken­
nen wi r schon, d a ß die Volks interpre ten nur entfernt an die Schulregeln 
a n k n ü p f e n , ü b e r die sie i n der Vergangenheit wenigstens ger ingfügige 
Belehrung, meistens v o n den Kan to ren , erhielten. Die jungen Mus ikan ten 
werden jedoch bald i n die Spielmannskapel len aufgenommen, wo sie an 
ihre V o r g ä n g e r a n k n ü p f e n , von denen sie auch die Gewohnheiten i n der 
Spiel technik ü b e r n e h m e n . 

Ü B E R D I E M U S I K A N T E N 

68. Die Mus ikan ten aus den Gemeinden des H o r n ä c k o k a n n man nach 
der Weise, wie sie sich zusammengetan haben, i n sechs Bereiche einteilen. 
M a n c h m a l bildet dieser Bere ich nur eine einzige Gemeinde, anderswo wieder 
einige Gemeinden zusammen. Die Spie lmannst radi t ion war demnach n ich t 
r e g e l m ä ß i g auf die einzelnen Gemeinden konzentriert , obwohl fast i m m e r 
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bei h ä u s l i c h e n Gelegenheiten i m Dorf die dor t an sä s s igen Spielleute i m 
Ü b e r g e w i c h t waren. E i n e bedeutende Rol le bei der B i l d u n g dieser Bereiche 
spielte insbesondere das E i n h e i r a t e n , 2 0 4 das gleichzeit ig für das Verstehen 
des gegenseitigen Durchdringens der L ieder wich t ig ist. A b e r auch inner­
halb dieser Bereiche k a n n n ich t völ l ig v o n einer isolierten, v o n der U m ­
gebung u n b e e i n f l u ß t e n Spie lmannst radi t ion die Rede sein. Zwischen einigen 
davon existierte insbesondere i n bes t immten Zei tspannen eine sehr enge 
Beziehung. A n der Wende des Jahrhunder ts k a m es i m H o r n ä c k o sogar zu 
gelegentlichen Beziehungen zu den Spiel leuten aus dem Gebiet der S tadt 
M y j a v a . 2 0 8 Ihr E in f luß spiegelte s ich jedoch i n der M u s i k des H o r n ä c k o 
erst nach der Aufnahme des Z imba l s i n den 30er J ah ren unseres Jah r ­
hunderts wieder. D e m g e g e n ü b e r k a m es auch zu einer wesentlichen Isola­
t ion innerhalb einer Fami l i e , wie beispielsweise bei den Noreks aus H r u b ä 
V r b k a . 

A u s den bisherigen Feststel lungen geht hervor, d a ß sich seit dem Jahre 
1850 i m H o r n ä c k o etwa 240 Mus ikan ten a b l ö s t e n . ' Z u den g r ö ß t e n B e ­
reichen — u m die K a p e l l e n aus V e l k ä und aus H r u b ä V r b k a — g e h ö r e n 
e twa je achtz ig Mus ikan ten . Obwoh l i c h i n diese Z a h l auch die Spieler auf 
Blas ins t rumenten rechne, beachte ich nur jene, die i n Streicherkapellen 
spielen. Ich lasse jene a u ß e r acht, die aussch l i eß l i ch i n Blaskapel len spielten. 
(Auch i n den Blaskapel len des H o r n ä c k o spielten schon ganze Dutzende 
v o n Musikanten.) Die Z a h l der Mus ikan ten steigt hier m i t der E n t w i c k l u n g 
der Geigerkapellen seit den 70er Jahren . E ine n icht unwesentliche Rol le 
spielten hiebei die professionell erzeugten Musik ins t rumente , aber augen­
scheinlich hatte auch die bessere Ste l lung der Mus ikan ten und die E i n ­
s tel lung der U m w e l t zu ihnen ihren A n t e i l daran. Die E n t w i c k l u n g der 
Geigerkapellen i n dieser Gegend wurde a u ß e r d e m seit dem E n d e des 
Jahrhunderts von den allgemeinen ethnographischen B e m ü h u n g e n getragen. 

Obwohl die meisten Spielleute aus dem H o r n ä c k o aus ä r m e r e n Schichten 
s tammten, g e h ö r t e n sie n icht zu den sozial s c h w ä c h s t e n . Vorwiegend waren 
es kleine oder mitt lere Baue rn oder Handwerker . Deshalb kann ü b e r die 
Mus ikan ten des H o r n ä c k o ü b e r e i n s t i m m e n d mi t einer walachischen Quelle 
aus dem 17. Jahrhunder t gesagt w e r d e n , 2 0 8 d a ß das Mus ikan ten tum keine 
s t ä n d i g a u s g e ü b t e B e s c h ä f t i g u n g , sondern vor a l lem „ e i n e gelegentlich 
angewandte Gesch ick l ichke i t " war. E s gab v e r h ä l t n i s m ä ß i g wenige M u s i ­
kanten , für die das Spiel den einzigen Erwerbsque l l bildete. Z u den inte­
ressantesten Erscheinungen unter den letztgenannten g e h ö r t e der blinde 
Sp ie lmann J i f i Mimochodek (1877^1940) aus V ä p e n k y . 2 0 7 

69. Was die Zigeunerkapellen anbelangt, so haben diese i m H o r n ä c k o 
die l ä n g s t e T rad i t i on i n Ve lkä . W i e festgestellt werden konnte, beginnt 
diese gegen Ende der ersten Hä l f t e des vor igen Jahrhunder ts Josef K u b i k I. 
E r war h ö c h s t w a h r s c h e i n l i c h ü b e r h a u p t der erste Zigeunermusikant des 
H o r n ä c k o , wei l die Zigeuner sich nach bisher bekanntem A r c h i v m a t e r i a l 
auf den z u m H o r n ä c k o g e h ö r e n d e n Herrschaftssitzen erst i m ersten Vie r t e l 

a 0 1 Vgl. HorMcko, o. c , S. 343 f., 401. 
2 0 5 Es waren insbesondere die Spielleute Babica, Baläz, Marecek, Dudik. 
a o e Vgl. K . V e t t e r l , Nejslaräl zprävg, o. c., S. 271. 
a 0 ' Vgl. meine Studie Slepy hudec, o. c , S. 81—84. 
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des 19. Jahrhunderts anzusiedeln begannen. 2 0 8 Erst in weiteren Generatio­
nen gelangt die Musikantentradition im gleichen Geschlecht nach Hrubä 
Vrbka, wo gegenwärt ig Josef Kubfk III Primas ist. Hier steht die Frage 
offen, die Vladimir Ülehla in seiner Arbeit „Ziva pisen" 8 0 9 aufgeworfen hat, 
in welchem Maße die Zigeunerspieler auf die Musik im HorMcko Einfluß 
nahmen. Im Hinblick auf die Musikanten der Stadt Sträznice hat Ülehla 
den Einfluß des „Zigeunertums" auf die Spielleute von Velkä tendenz iös 
v e r g r ö ß e r t . 8 1 0 Wenn wir die ganze Struktur der Volksmusik im Hornacko 
tiefer untersuchen, können wir diesem Schluß zustimmen. Wir wissen, 
daß die Zigeuner stets aus dem Milieu, in dem sie leben, schöpfen. Dies gilt 
auch für die bäuerliche Umgebung in unvermindertem M a ß e , 2 1 1 was im 
Hornacko besonders stark zum Ausdruck kommt. 8 1 8 Außerdem haben Bich 
hier nur insgesamt neun Zigeunermusikanten von den genannten 240 ab­
gelöst — und die hatten nicht immer die führende Rolle. Das Verschmelzen 
der Zigeuner im Hornacko mit der Volksmusik belegt auch Janaöeks 
Aufzeichnung, daß sogar der Zigeunerprimas mit dem bäuerlichen Dudel­
sackpfeifer zusammenspielte.818 Wer die Zigeunermusikanten aus den ver­
schiedenen Gegenden kennt; we iß gut, daß die Zigeuner nur in den selten­
sten Ausnahmsfäl len mit Dudelsackpfeifern zusammenspielten und daß sie 
dieses Spiel auf den Dudelsack als etwas Minderwertiges empfinden. 8 1 4 E in 
weiteres Anzeichen dafür, daß sich die Zigeuner im Hornacko ihrer Um­
gebung anpaßten , ist die Übernahme der ortsübl ichen Tracht , 8 1 5 und die 
Assimilierung vollendet auch das Vergessen ihrer Sprache. 

Die Zigeunermusikanten des Hornacko waren jedoch an der Wende zu 
unserem Jahrhundert nicht in die Kapellen aufgenommen worden, die bei 
öffentlichen Veranstaltungen mitwirkten, augenscheinlich unter dem Ein­
fluß romantischer B e m ü h u n g e n , 8 1 6 das rein bäuerliche Volk zu zeigen. 
Dafür existiert ein klarer Beweis in der Besetzung bei dem sog. Volks­
konzert in Brno im Jahre 1892. Damit dort keine Zigeuner vertreten sein 

*<>• Diese Auskunft erteilte mir der Lehrer J . Skäcel aus Sträinice , der aus Archiv­
quellen schöpfte. Matrikeleintragungen aus Dörfern des Hornacko bestät igen dies. 

*>• V . Ü l e h l a , o. c , S. 184. 
1 1 0 Vgl. in diesem Zusammenhang. J . Kresanek , Slovenskä pieseft, o. c , S. 46 f., 

wo er an die Ergebnisse von A. Hermann anknüpft . Die Merkmale des Zigeunertums 
in der Spielweise, die die angeführten Autoren aufzählen, finden wir bei den Zigeuner­
musikern im Hornacko nur in sehr geringem Maße. 

8 1 1 Kresanek hat sich diese Tatsache nicht genügend vor Augen gehalten. Hät te 
sich auch der Einfluß der Dorfzigeuner nur so ausgedrückt, daß sie alles allein auf 
ihre Art verändern und daß sie sich nicht anpassen können, gäbe es nicht so große 
und charakteristische regionale Unterschiede, insbesondere in der Volksmusik der 
Slowakei. 

8 1 8 Auch hier kam es ungefähr zu derselben Angleichung der Zigeunermusiker 
an die originale Musik der Dorfbevölkerung wie z. B. in der Mittelslowakei. (Vgl. 
C. Z ä l e s ä k , Pohronske tance, Martin 1953, S. 19.) 

"» L . J a n ä c e k , o. c , S. 44, Anm. J . 
8 1 1 Vgl. J . Kresanek , Slovenskä piesen, o. c , S. 250. Nach L . K u b a spielt nur 

der Bauer auf dem Dudelsack, der Zigeuner niemals (Cesty za slovanskou plsni, Praha 
1935, S. 366). Vgl. L . V a r g y a s , o. c , S. 503. 

8 " Man kann aber nicht behaupten, daß sich die örtlichen Zigeuner nicht auch 
durch Kleidung unterscheiden würden. Das bewirkte nicht nur die soziale Stellung, 
sondern auch die verwandtschaftlichen Beziehungen zu den Zigeunern im Dolftäcko 
(Sträznice—Knftzdub). 

Vgl. O. B y s t f i n a , o. c , 225, 229. 
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sollten, die sich in dieser Zeit in Velka stets mit den bäuerlichen Spielern 
zusammentaten, verband man zu dieser Gelegenheit die bäuerlichen 
Musikanten aus Velka 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 öffentlichen Veranstaltungen hinzugezogen. 

Es ist jedoch wahr, daß das Spiel der Zigeuner sich auch im Hornacko 
unterscheidet. Auch hier unterliegen die Zigeuner viel leichter fremden 
Einflüssen als die anderen Musikanten, 2 1 7 aber weil sie sich eng an die 
heimische Tradition anschlössen, konnten sie diesen Einflüssen nicht in 
wesentlicherem Maße unterliegen. Eher führte dies zu einer Umschmelzung 
des Ü b e r n o m m e n e n . 2 1 8 Von einer negativen Einwirkung der Zigeuner­
musikanten kann jedoch im Hornacko keine Rede sein. 

Von den fremden Bettelmusikanten, die früher hie und da auftauchten 
und die man mit Essen (hauptsächl ich Kuchen), später auch mit Geld zu 
beschenken pflegte, tauchten im Hornacko bis in die 30er Jahre ins­
besondere Dudelsackpfeifer aus der Slowakei, weniger auch aus B ö h m e n 
auf. Ferner kamen auch öfter „böhmische Musikanten", die für gewöhnl ich 
zu viert (Klarinette, F lüge lhorn, Trompete, Heligon) spielten. Als se lbs tän­
diges Ganzes konnte man sie hier bis zum ersten Weltkrieg finden. Dann 
kamen sie nur mit irgendwelchen fahrenden K o m ö d i a n t e n 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 großen Zahl der Spielleute im Hornacko war und ist nicht 
jeder ein hervorragender Musikant. Aber die breite Mehrheit hatte ent­
schieden einen wesentlichen Einfluß darauf, d a ß sich wirklich hervorragende 
Musikanten hier fanden. Das bezeugt die Tatsache, daß die ausgezeichneten 
Musikanten gerade aus jenen Gemeinden stammen, aus denen die größte 
Anzahl von Musikanten bekannt ist (Velka und Hruba Vrbka). Zur Ver­
feinerung der Spielmannskunst trug auch die verzweigte Familientradition 
der Musikanten bei. 2 1* Die Vererbungstheorie gibt uns die Möglichkeit , auch 
diesen Faktor in E r w ä g u n g zu ziehen. 2 2 0 Dort, wo die verzweigtesten 

*" Die letzte Generation der Zigeunerspielleute — J . Kubik aus Hruba Vrbka und 
seine Musik — stand unter der Einwirkung der Kapelle von S. Dudik aus Myjava; 
außerdem hinterließ der Aufenthalt J . Kubiks in der Slowakei im aktiven Militär­
dienst seine Spuren und teilweise auch das Rundfunkhören. 

> u Nur interessehalber erinnere ich daran, daß die bewertenden Ansichten Ober 
die Zigeunermusikanten seit eh und je weitaus mehr als die über die anderen Spiel­
leute auseinander gehen und daß dies auch heute nicht anders i s t .„ 

Zu den zahlenmäßig s tärksten Geschlechtern gehören die „ N o r c i " aus Hrubä 
Vrbka und die „Miskerici" aus Velkä — je 14 Musikanten seit der zweiten Hälf te 
des vorigen Jahrhunderts. Im Zigeunergeschlecht der Kubiks wechselten während 
der gleichen Zeit 9 Musikanten. Zu den größeren Musikantengeschlechtern gehören 
ferner die „Lipäre" (Javornik — Hruba Vrbka — 10), die „Tomeäci" (Hrubä Vrbka— 
Mala Vrbka — 7), die „ Z e m a n e " (Velkä —7), die „Trne" (Velkä —4), die „ K o h ü t i " 
(Velkä — 4). Die Spielmannsgeschlechter wurden häufig mit Beinamen bezeichnet, 
die auf ihr Musikantentuni hinwiesen, wie z. B. Muzikant — Musikant, Pisceläk — 
Pfeifer, Basista — Bassist. 

1 , 0 S. in diesem Zusammenhang die Arbeit von J . Racek , Ceskä hudba, o. c , 
bes. S. 143., wo dieser die Bedeutung der Vererbung'der musikalischen Begabung 
betont. 
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Musikantengeschlechter zu finden sind (das sind wiederum die Ortschaften 
Velkä und Hrubä Vrbka) , 2 2 1 sind gleichzeitig auch die besten Musikanten. 
Auch wirkte hier das Übergehen der Traditionen von einem Musikanten­
bereich in den anderen, das gegenseitige Nähren des einen durch den 
anderen. Außerdem machte sich auch der Einfluß der ortsansäss igen 
Intellektuellen bemerkbar. A n die hervorragenden Spielleute aus dem Ende 
des vorigen Jahrhunderts erinnern sich die Menschen heute noch, und ihre 
Kunst hat auch einige unserer bedeutenden Künst ler begeistert. 

DIE KUNST DER S P I E L L E U T E 

71. „Die unermüdl ichen, in der Ortschaft Velkä und ihrer ganzen Um­
gebung berühmten Spielleute! . . . Man saß an den Tischen und schon 
lange konnte sich niemand erinnern, daß sie so ruhmreich gespielt hä t t en . . . 
Wunderlich ist ihre Musik, eine wunderliche Trauer läßt jedes Erbeben 
ihrer Saiten im Herzen zurück. Schrecklich, diese innerliche Zerrissenheit 
und doch so schön in ihrem wilden Leid — sie ist ebenso sehnsücht ig und 
stürmisch wie ihr Lied, und nichts ist ihrem Werte gleich, wie wieder das, 
was im Herzen des gesegneten Volkes erblüht ist und was in tausenderlei 
Farben in der Tracht und im Lied, in der Seele des ganzen Gebiets des 
S loväcko erblühte. Wie himmlische Vögel improvisierend, ohne Kenntnis 
der Noten, die sie niemand gelehrt hat, doch mit ihnen geboren, s töhnen 
sie in ihnen, jubilieren und sprechen sie, brennen sie und e n t z ü n d e n mit 
ihrem höll ischen Feuer und ihrer Engelsreinheit alle Herzen. In ihrem 
Spiel erklingt alles." 

Diese so suggestiv wirkenden Worte über die Spielleute des Hornäcko 
schrieb in den 90er Jahren des vorigen Jahrhunderts der Schriftsteller 
Vilem Mrstik. 2 2 2 Mit der gleichen Begeisterung schrieben auch andere 
Zeitgenossen MrStiks über sie. Besonders ins Herz geschlossen hatte auch 
der Komponist Leos Janäcek die Spielleute des Hornäcko: , , . . . der Trn 
aus Velkä (Trn = Dorn), karg im Namen und im Bogenstrich, ist doch der 
König unter allen bisher lebenden Spielleuten. Ich höre mir sein Spiel 
jedes Jahr mit Vergnügen an. E r spielte für mich . . . in allen Saiten 
seiner Geige zwitscherte und jubilierte es — bis einem das Hören verging . . . 
Ach, Trn, möge Euch Gott lange Gesundheit schenken!"2 2 3 Auf ähnliche 
Art drückte auch die Malerin Zdenka Braunerovä, die Freundin von Vilem 
Mrstik, ihre Bewunderung für den Primas Trn aus. In einem Brief aus dem 
Jähre 1894 schreibt sie: „ E i n wahrer Künst ler ist der alte Trn . . . E r 
besitzt soviel Grandezza im Auftreten wie im Spiel, und wenn er in Feuer 
gerät , spielt er so, daß es mir die Kehle zuschnürt ." 2 2 * In älteren und 

2 2 1 Nur in geringerem Maße zeigte sich die Musikantentradition in den Familien 
in Nova Lhota und Kuzelov. Doch dort ging die Entwicklung sehr früh zur Blaska­
pelle Ober. Ansonsten ist in allen Dörfern die musikalische Begabung zwischen 
Vater und Sohn und zwischen Brüdern sehr häufig zu finden. 

« M V . Mrs t ik , o. c , S. 121, 142. 
2 2 8 L . J a n ä c e k , o. c , S. 184; s. a. J . R a c e k in der Einleitung zu diesem Sammel­

werk, S. 17, wo er über den Einfluß der vo lks tüml ichen Spielleute des Hornäcko 
auf L . Janäcek spricht. 

2 2 4 Vgl. V . H a v e l k a , o. c , S. 82. 
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neueren Zeiten wird das Spiel der Volksmusikanten auch aus anderen 
Gegenden ebenso begeistert gewertet, und ebenso werden auch einige heute 
lebende Spieler g e s c h ä t z t . 2 2 5 Doch sind auch gegenteilige Ansichten jener 
bekannt, die das Spiel der Volksmusikanten nicht begeisterte, und wir 
kennen auch Ansichten, die sagen, daß das Spiel der Volksmusikanten 
nicht in die Sphäre der Kunst gehöre. 

72. Bei einigen Kunsttheoretikern sind Zweifel über die Richtigkeit der 
Einreihung der Volkskunst in die künst lerischen Kategorien nicht un­
bekannt. Sie sagen, es sei anachronistisch, vo lks tüml iche Werke vom 
ästhet i schen Standpunkt aus zu werten und von ihnen als künstlerischen 
Werken zu sprechen. Sie sind der Ansicht, daß derlei Wertungen dem 
vo lks tüml ichen Ausdruck nicht eigen sind und daß sie erst eine Frucht 
der Romantik sind. Es besteht kein Zweifel darüber, daß erst die Romantik 
diese Seite des VolkBausdruckes betont hat. Wir wissen andererseits aber 
auch, daß beispielsweise die europäische Kunstmusik schon vorher, ob 
b e w u ß t oder unbewußt , zahllos aus den Quellen der Volksmusik schöpfte . 
Wir wissen auch, daß viele volkskünst ler ische Ausdrücke ursprünglich aus 
anderen als äs thet i schen Beweggründen entstanden s ind 2 2 6 und daß diese 
Funktionen bis heute im Volksmilieu auftauchen. Es ist wahr, daß das 
Volk auf seinen verschiedenen Entwicklungsstufen die ästhet ische Funktion 
u n b e w u ß t neben einige weitere, manchmal übergeordnete , manchmal 
wieder untergeordnete oder gleichwertige Funktionen stellt. Doch jeder, 
der sich mit Volkskunst befaßt , kann sich an tausenderlei Dokumenten 
davon überzeugen, daß der ästhet ische Standpunkt in den Produkten des 
Volkes schon in verhäl tn i smäßig frühen Zeiten stark bemerkbar ist. Auch 
bei späteren Formen, zu denen auch die Spielmannsmusik gehört , dringt 
der ästhet i sche 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 
auszudrücken. Das ästhet ische Aufnehmen ihres Spieles kann beispiels­
weise auch durch die häufigen Vergleiche der gesungenen Totenlitaneien 
zum Spiel der Spielleute dokumentiert werden. 2 2 7 Bei einigen Volksinter­
preten versteht eine schöne Musik starke Gefühlsemotionen bis exta-
tische Zustände hervorzurufen. Von einem Spielmann aus Velka wird 
erzählt , daß er durch ein schönes Spiel so hingerissen wurde, daß ihm die 

m 1957 z. B. forderte Prof. K . Plicka die Kapelle von J . Kublk aus Hruba Vrbka 
auf, beim internationalen Kongreß der Filmschaffenden in Prag zu spielen: „ E s 
bietet sich für sie die Gelegenheit, einmal Ihre Kunst vor einem erstklassigen Pu­
blikum zu zeigen." (Laut Brief). 

Vgl. dazu J . Cha i l l ey , o. c , S. 67 f. 
" 7 Dieser Vergleich erscheint auch in einer Reihe von Liedern. Ich führe als 

Beispiel zwei Strophen aus B II, Nr. 20, an: 

Suadeckovy kone, 
to sü, Boze, kone, 
ej, zabili Kuceru, 
jak vozili hnoje. 
Kucerovy döti, 

Suadeceks Pferde, 
das sind, oh Gott, Pferde, 
ei, sie haben den Kucera erschlagen 
als sie Mist fuhren. 
KuCeras Kinder, 
standen in zwei Reihen, 
und sie weinten so, 
als ob die Spielleut spielten. jak by hudci hräli. 

dvoma rady stä ly , 
a tak narikaly, 
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Tränen kamen. Die Freude am schönen Spiel und das unhandwerkliche 
Herangehen an das Spiel drückt 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 schönen Spiel." 2 2 8 Und es kann wohl 
kein besseres Beweismaterial für 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 getrübt sind, ausruft: „Gebt mir Kolophonium, 
ich möcht ' meinen Bogen streichen." 2 2 9 

73. Beim Suchen einer Antwort auf die Frage nach dem Künst ler ischen 
in der Folklore können wir uns auf die Worte eines unserer führenden 
Kunsttheoretiker, Frantisek X . Saida, s tützen. Zu Beginn des 20. Jahr­
hunderts wertet Saida eine tschechische Anthologie serbischer Volksepik. 
E r schreibt: „Hier ist man stellenweise vom Odem wahrer, großer Kunst 
umgeben. Die Luft ist so stark und berauschend, daß eine ganze Reihe 
moderner dichterischer Popanze gar nicht zu atmen imstande wäre. Welch 
eine Freude, diese auf den ersten Blick völ l ig nüchternen, sachlich klaren 
Verse zu lesen, in denen kein Wort überflüssig ist. Jedes Detail trägt und 
dient, jedes Bild hat seinen kompositorischen Zweck . . . Im Vorwort wird 
diese vo lks tüml iche epische Poesie als natürl iche Poesie bezeichnet, aber das 
ist nicht das richtige Wort und nicht der richtige Begriff. Diese Poesie ist 
nicht natürlich, auch diese Poesie ist wie alles menschliche Schaffen 
künst l ich. Und ich wunderte mich häufig darüber, wie durchdacht künst l i ch 
sie ist . . . Überall ist eine innere rhythmische Gliederung, eine komposito­
rische Gebundenheit und Gesetzlichkeit zu fühlen, also künst lerische 
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 
Schöpfern der vo lks tüml ichen Epik existieren keine wesentlichen Unter­
schiede. Beide suchen ein endgült iges und definitives Wort, beide halten 
und bilden sich an Konventionen, beide komponieren und arbeiten an 
den Formen der stilistischen Gesetzlichkeit und Reinheit." 2 3 0 

Dem Unverständnis für die Kunst unserer Volksspielleute begegnen wir 
auch in einer Zeit, in der Vilem Mrstik oder Leoä Janäöek begeisterte Worte 
über sie geschrieben haben. Darüber berichtet der Schriftsteller Otakar 
Bystfina: 2 8 1 „Als ich im Jahre 1890 das erste Mal in Brno war, unterl ieß 
ich es nicht, vor der damaligen tschechischen Welt das K ö n n e n unserer 
Spielleute zu rühmen . . . Ich nehme an, es war im Jahre 1891, als ich die 
Spielleute von Velkä mit Martin Zeman und ein paar Tänzern zusammen­
brachte. Aber damals, als man von der vo lks tüml ichen Musik noch wenig 
gehört hatte, verspielten die Spielleute und ich mit ihnen. Sie spielen 
angeblich falsch. 1 , 2 8 2 Ähnl ich wird auch in einer Rezension auf das Volks-

a a a Nach J . Kubik aus Hrubä Vrbka. 
a a a Vgl. meinen Nekrolog auf den Spielmann M. Miikefik, PtseA je vifnä, o. c , S. 66. 
"° F . X . Saida, KriticM projevy 7, 1908—1909, Soubor dila F . X . Saldy, Praha 

1953, S. 333, 340. 
8 , 1 O. B y s t f i n a , o. c , S. 227. 
s a a Dies war einst eine allgemein verbreitete Ansicht. Uber die Tonaufzeichnungen 

der Volksmusik wäre man noch vor 50 Jahren der Ansicht gewesen, daß hier oder 
dort falsch gesungen wurde, wogegen wir heute diese mit leidenschaftlichem Interesse 
entgegen nehmen. (Vgl. J . C h a i l l e y , o. c , S. 65.) 
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konzert in Brno im Jahre 1892 geschrieben. Der Großteil der damaligen 
Zuhörerschaft war ent täuscht durch die kratzenden Töne der Instrumente 
der Musikanten von Velkä. Wie der Rezensent dieses Konzertes, der 
Ethnograph Lubor Niederle, 2 3 3 betonte, war der Mißerfolg in gewisser 
Weise durch das Spiel auf dem Podium vor einer großen Zahl von Menschen 
verschuldet worden, denn die Musikanten konnten in diesem für sie so-
ungewohnten Milieu ihr Spiel nicht durchleben. Aber bei den Spielleuten 
ging es ja niemals um kultivierte Töne. Deshalb erklärte Niederle auch 
völ l ig richtig, daß der Fehler mit an der s tädt i schen Bevö lkerung lag, die 
„aufgeputz te Fräuleins in vo lks tüml ichen Trachten gewohnt war." Auf 
ähnliche Art schrieb auch Janäöek nach dem Konzert: „Wir überzeugten 
uns beim Volkskonzert in Brno darüber, daß das Publikum, obwohl 
intelligent, alles an den Spielleuten sah und hörte, nur nicht den richtigen r 

echten Kern ." 2 3 4 

74. 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. Man kann z. B. sagen, daß die Volksmusik des Hor­
nacko auf die Öffentlichkeit eine starke Wirkung ausübte und daß viele 
neuentstandene städtische Kapellen versuchten, sie zu kopieren. Unge­
achtet einiger Sonderheiten des Vortrags aber kam es bei diesen Ensembles 
insbesondere zu einer Glättung, einer Abschleifung der rhythmischen 
Eigenheiten, die, wie die Teilergebnisse objektiver Messungen bezeugen, 
ungewöhnl ich exakt eingehalten werden. Die Mehrstimmigkeit der Volks­
musik des Hornacko s tößt auf Unvers tändnis bei den Nachahmern der 
Musik des Hornacko bei denen es zur Ersetzung der linear geführten 
Stimmen durch einen vereinfachten Vertikalismus kam und kommt. Zu 
einer ähnl ichen unschöpferischen Einschränkung kam es auch in der 
Ornamentik der melodischen Instrumente. Außerdem war das Repertoire 
der neuen s tädt i schen Ensembles sehr beschränkt , und ein Ensemble 
ahmte das andere auch im Ausdruck und Vortrag nach. Es kam zu einem 
Verknöchern, auf welches Janäcek schon gegen Ende des vorigen Jahr­
hunderts aufmerksam machte. 2 8 6 

Die Kunst der Volksmusikanten kann entweder mehr oder minder 
kopiert oder es kann an sie direkt angeknüpft werden. Beide Wege sind 
nicht unbekannt und beide wurden erprobt. 2 3 9 Nach mehrmaligen Tests 
zeigte sich, daß in der Volksmusik zu den positivsten jene Arrangements 
gehören, die sich am engsten an das vo lks tüml iche Original halten. Weitaus 
wirksamer als ein hochstilisiertes, umgewertetes Arrangement, das an sich 
schon den Rahmen der Musik des sog. folklorischen Genres überste igt , 
erscheint ein durchdachtes.2 3 7 Thesen, die vertreten, der Primivitismus der 
Volkskunst könne nicht künst l ich nachgebildet werden, sondern man 
müsse diesen künstlerisch umwerten, sind, obwohl sie überzeugend wirken, 
nicht eindeutig richtig. 

a 8 3 Vgl. L . Niederle , Lidovy koncert v Brni, C L II, 1893, S. 431—434. 
8 3 1 L . J a n ä c e k , o. c , S. 520. 
2 > t Ib., S. 521. 
2S6 ygi_ l . L e n g , Hudobny folklör a amalerskä umeleckä tvorivost, Sb. K proble-

matike sücasnej hudby, Bratislava 1963, S. 171 f., 177—180. 
a " Vgl. D. H ol^, Kritika, straf nicke slavnosti a närodopisci, N A 1964, Nr. 1, S. 30 f. 
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75; F ü r eine Reihe von neuenstandenen Ensembles war es jedoch ein­
facher, sich vom gefäll igen, im Vergleich zum Spiel der Volksmusikanten 
technisch sicher mehr entwickelten Spiel der Zigeunermusiker in Kaffee­
häusern oder vom Spiel einiger neuer „Muster"-Kapel len beeinflussen zu 
lassen. Ein. B e m ü h e n , direkt an die Originalkunst der Volksmusiker an­
zuknüpfen, wurde selten sichtbar. Der erste Weg war wesentlich leichter, 
doch geht es darum, inwieweit er auch nützl icher 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 kompromißlos gering­
zuschätzen. Dieser Gesichtspunkt vertrieb oft sehr zu Unrecht wirklich 
dusgezeichnete Repräsentanten der Volkskunst, die emotionell häufig 
weitaus stärkere Wirkung als die technisch brillanteren neuen Ensembles 
erzielten, aus der Öffentlichkeit. 

Es ist bekannt, daß einer Reihe von professionellen Musikern, vor allem 
Komponisten, die mit der Volksmusik in Berührung kamen, die technischen 
Schwächen der Volksmusikanten nichts ausmachten. Sie l ießen sich von 
den Eigenheiten der Volksmusikkultur fesseln, und häufig befruchtete die 
Volksmusik auch ihre eigene Arbeit, ja mancher Komponist suchte in der 
Volksmusik auch die Grundlagen für die moderne Musik, wie dies analog 
auch in einigen anderen Kunstgattungen der Fall ist.*38 

. Von unseren Komponisten erinnerten wir schon an die begeisterten Worte 
Janäöeks . Josef B. Foerster, der beim Komponieren seiner Oper , ,Eva" das 
Milieu des Hornacko in Velka, wo er die Sänger und Spielleute kennen­
lernte, studierte, hielt seine Eindrücke mit folgenden Worten fest: ,,Sie 
kennen die Heiterkeit des Bewohners des S loväcko von der Bühne her. 
Dort s tößt sie fast immer durch ihre Verkrampftheit und Unnatür l ichkei t 
ab. Hier aber fand ich sie natürl ich, eine u n g e z ä h m t e Leidenschaft, eine 
Pr imiv i tä t und Gelöstheit , aber es war nichts Beleidigendes und Erzwun­
genes darin."'8* E in anderer tschechischer Komponist, der Modernist und 
Verfechter der Vierteltonmusik, Alois Häba , schrieb in den 30er Jahren 
einen begeisterten Brief über die Norekmusik aus Hrubä Vrbka.* 1 0 Ich 
erinnere erneut auch an die Bewunderung des amerikanischen Komponisten 
und Pianisten Henry Gowell, den ich bereits in meiner einleitenden Be­
merkung erwähnte . 

Es ist völ l ig natürl ich, daß die Töne, die einige Volksmusiker ihren 
Instrumenten entlocken, für den Zuhörer, der sie zum ersten Male hört , 
allzu rauh klingen. Doch kann sich das Ohr an diese Weise der Tonschöpfung 
gewöhnen , wie es sich auch an andere Abweichungen von den landläufigen 
Normen gewöhnt ,* 1 1 was übrigens durch psychologische Forschungen er­
wiesen ist.*** Bei manchem Menschen führte und führt auch der Umstand, 

""*»• Vgl. J . Cha i l l ey , o. c , S. 65. 
**• J . B. Foerster , Poutnlk v Hamburku, Praha 1939, S. 93 f. 
M 0 Es handelt sich um einen K . Vettert adressierten Brief vom 7. 1. 1932. Auch 

die Komponisten V . Novak und E . Axman kannten die Volksmusik des Hornacko 
und schätzten sie hoch. Uber die Beziehung von V . Novak zum Hornacko vgl. E . 
A x m a n , V. Noväk — Morava — pisefi, Sb. Vitezslav Novak. Studie a vzpomlnky, 
Praha 1932, S. 127. 

1 4 1 Ähnlich schreibt V . F r a n c h i n i , Traditio diezu, Bratislava 1963, S. 24—26. 
.'; « . V g l . J . B u t t e r , Hudebni naslroje, o. c , S. 21. 
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d a ß ihm, weil er unvorbereitet zuhört , das starke Erlebnis dabei fehlt, dazu, 
d a ß er keine gefühlsmäßige Beziehung zum Spiel der Volksmusikanten 
findet. Die Volksmusik wird für uns begreiflicher und rückt uns näher, 
wenn wir sie mit dem Lebensmilieu ihrer Interpreten verbinden. 8 4' Es 
wurde bereits angeführt, daß das Volksmusikantentum kein Beruf, sondern 
nur ein Nebenerwerb ist und d a ß es insbesondere aus persönl ichem Interesse 
an der Musik gepflegt wird. Die Musikanten aus der Familie MiSkefik in 
Velka waren Schmiede und landwirtschaftliche Arbeiter. „ W e n n sie je­
mandem die Hand reichten, fühlte man die aus Erde und g lühendem Eisen 
geschweißten Schwielen."84* 

Ansonsten gilt das Gleiche, wie von den professionellen Musikern: Auch 
unter den Volksmusikanten gibt es neben ausgezeichneten Künst lern auch 
Spieler, deren Spiel mit Kunst nichts gemein hat. Das Volk selbst steht in 
kritischer Einstellung zu seinen Musikanten. 8 4 4 Auch durch die Folklore 
verläuft die Grenze zwischen Kunst und Unfähigkei t , aber aus der Folklore 
alles nicht Vollendete auszuschl ießen, wäre ebenso verflachend, wie wenn 
einige Jazztheoretiker diese Frage auf ihrem Gebiet der Musik so betrach­
ten w ü r d e n . 8 4 4 Obwohl wir das Künst ler ische als eines der grundlegenden 
Merkmale der Folklore ansehen (dazu m ö c h t e ich betonen, daß man unter 
Folklore nur drei Arten der Volkskunst — die des Wortes, der Musik und 
des Tanzes versteht), so bedeutet das nicht, d a ß jeder folklorische Aus­
druck ein künstlerischer sein m u ß . 8 4 7 Dadurch w ü r d e n wir viele Liedauf­
zeichnungen, verschieden zustande gekommene Varianten usw. ausschlief 
ßen. Das Künst ler ische der Folklore m u ß als Intention, die für die Mehrzahl 
des Materials kennzeichnend ist, betrachtet werden. 

76. Die Kunst der neuentstandenen „Volksmus ikkape l l en" kann man 
nicht der Kunst der traditionellen Volksmusikanten gleichstellen, obwohl 
die neuen Ensembles daran anknüpfen und häufig deren Repertoire imi­
tieren. Es sind unter völ l ig unterschiedlichen Voraussetzungen entste­
hende Ausdrucksformen. Wenn wir beide nebeneinander auf die B ü h n e 
stellen, zeigt sich deutlich, daß es sich auf der einen Seite um Menschen 
handelt, die die Musik so vorführen, wie sie sie in der Gegend, der sie 
entstammen, erlebt haben, und ihr Ausdruck und Vortrag vertiert nichts 
von den grundsätz l ichen Merkmalen der Folklore. Es ist immer jene charak*-
teristische, variable, mosaikartige Form. (Auf der B ü h n e darf jedoch der 

"* Vgl. O. E l schek , Sölovä hudba, o. c , S. 70. In diesem Zusammenhang kann 
an die Theorie der Informationen erinnert werden. Vgl. M. F i l i p , Charakter nositela 
informäcie v hudbe, HS V I , 1963, S. 72, wo er sich auf die Erkenntnisse von J . Zeman 
s tütz t . 

»" Nach V . Pav l fk , o. c , Ms. 
1 4 1 Als Wertung für ein schönes Spiel habe ich im Hornacko z. B. folgende Aus­

sprache aufgezeichnet: „Sie spielten, daß ich weinen m u ß t e . " „ D a m a ß t e auch ein 
Toter auferstehen, wenn sie zu spielen beginnen." „ D a s ist ein Konterspieler wie 
das Wort Gottes." usw. Unschönes Spiel kommentierten die Leute wie folgt: 
„ D a s waren Musikanten, die im Stall spielen sollten." „ E r begleitet, wie wenn man 
ein Reibeisen am Spagat zieht." „Paul , die Baßge ige würde , wenn sie Verstand 
hät te , den Bogen nehmen und ihn dir hinter die Ohren hauen." 

M " Richtig betrachtet diese Frage I. P o l e d n ä k in der Schlußfolgerung seiner 
Arbeit Kapitolky o dieze, Bratislava 1964. 

>«7 vgl. O. S i r o v ä t k a , Vzpominkovi vyprdvini jako druh lidovi prözy, C L 50, 
1963, S. 117. 
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Einfluß der Veranstalter auf diese Ausdrucksweise nicht unterschätz t 
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 grundsätz l ichen 
Merkmale der Folklore schon vermissen lassen. Das folklorische Material 
schafft jedoch den grundlegenden Ausgangspunkt für 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 über die neuen Ensembles m ö c h t e ich nur 
andeuten, daß ich gegen ihre nicht genügend durchdachte Arbeitsweise 
bin, die vielfach Originalität vermissen läßt , weil ihnen tiefere Kenntnisse 
fehlen. Man nimmt bisher nicht genügend zur Kenntnis, d a ß ein Ab­
schleifen der Besonderheiten mit dem folklorischen Material unvereinbar 
ist. Wir wissen gut, daß es peinlich wirken würde , würde man einen Jazz­
song im italienischen „bei canto" singen, und ebenso unsinnig wäre es, 
wenn Louis Armstrong Opernarien sänge. Nichtsdestoweniger aber begann 
man, das ostmährische oder slowakische Volsklied für die breite „ K o n ­
sumentengemeinde" nach den gebräuchl ichen Normen des europäischen 
Tonideals zu spielen und zu singen. Heute, nach mehreren Jahren Beschäft i ­
gung mit dem Volkslied zeigt sich, d a ß es abgenutzt, abgeschliffen, reizlos 
wirkt. Es wirkt heute wie ein Blitz aus heitrem Himmel, wenn inmitten 
der „unschädl ich und gefäl l ig" vorgetragenen Lieder aus den Mündern 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 
ge läutert und frisch, es reißt uns aus der Müdigkeit empor, die die auf die 
erwähnte Art mißbrauchte Folklore verursacht hat. 

Es ist außerordentl ich wertvoll, d a ß die Volksinterpreten fähig sind, 
« ine hohe psychische Spannung mit minimalen technischen Mitteln hervor­
zurufen. In den Arrangements werden die Volkslieder und Tänze im 
Allgemeinen verzeichnet, „gesäubert", den Genres älterer Kunstmusik 
oder des künst l ichen Tanzes angepaßt . Wir erhalten dadurch ein stili-
siert-idealisiertes Bild des vo lks tüml ichen vokalen Ausdruckes, der 
Instrumentalmusik oder des Tanzes, das seiner unmittelbar wirkenden 
gefühlsmäßigen Ausdruckskraft beraubt ist. Die innere Dynamik wurde 
durch eine äußerliche gekünste l te Manier ersetzt. 2 4 8 

77. Die folklorischen Werte im Volksmilieu verschwinden und von ihrem 
Untergang auf unseren Boden wird schon mehrere Jahre geschrieben. Auch 
die Träger der traditionellen Volkstanzmusik sind im Aussterben. Dieser 
-Untergang ist durch die großen Veränderungen in der Lebensweise bedingt. 
Schon an der Wende des 19. zum 20. Jahrhundert sah Otakar Hostinsky-
mit Recht, daß der Sinn der Dorfbewohner, ihr ganzer Lebensstil, sich 
ändert , daß ihr Denken nicht in jenem engen — obwohl an sich reichen — 
Kreis von Gedanken, W ü n s c h e n und Gefühlen ausgefüllt werden kann, mit 
dem es vor Jahren ausgefül l t war. Das Denken kann nicht zu der kindlich 
naiven Betrachtung der Natur, der Menschen und des eigenen Ich zurück-

4 4 8 Vgl. O. E l schek , Sölovä hudba, o. c , S. 43. 
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kehren. 2 4 9 Es bestät igt sich die sich steigernde historische Abgeschlossen­
heit einiger folklorischer Genres. Neues kann auf ihrem Nährboden immer 
seltener entstehen. Man kann mit Alois H ä b a sagen, daß auch die Ent­
wicklung der traditionellen folklorischen Instrumentalmusik abgeschlossen 
ist. 2 6 0 Doch all dies bedeutet nicht, daß die Folklore alle ihre Positionen in 
der Kultur verliert. Wir würden die Dinge falsch sehen, wenn wir bei­
spielsweise die kürzliche Krise der neuentstandenen Volkslied- und Tanz­
ensembles, die vielfach mit der Modewelle der Bewegung des Volkskunst­
schaffens verbunden sind, als einen Verlust der Lebensfähigkei t der 
Folklore betrachten würden. Meiner Ansicht nach hat man begonnen, das 
Wort Lebensfähigkei t in Verbindung mit der Kunst zu Unrecht bei 
Erscheinungen zu gebrauchen, die geeignet sind, sich weiterzuentwickeln. 
Als man feststellte, daß viele Folkloregenres diese Fähigke i ten nicht mehr 
haben, verurteilt man die Folklore als nicht weiter lebensfähig. Obwohl die 
Worte „ leben" und „ent fa l ten" sich nahe sind, sind sie doch keine Synonyma 
und dürfen nicht verwechselt werden, insbesondere aber nicht im Zusam­
menhang mit der Kunst, deren beste Schöpfungen die Fähigke i t zu leben 
haben. Weder die Gegenwart, noch die Lebensfähigkei t kann man in der 
Kunst auf das, was heute entsteht, beschränken. Viele folklorische Schätze 
sind auch für den modernen Menschen sehr wertvoll. Sie bilden einen 
Bestandteil des kulturellen Erbes und gehören schon lange Zeit zu den 
Nährern der hohen Kunst. Das Volkslied, die Volksmusik und der Volks­
tanz gehen auch in den Gebieten mit noch lebenden Traditionen zu den 
gepflegten Formen über, zur Ausdrucksform des zweiten Daseins der 
Folklore. 2 5 1 So ist es auch im HorÄäcko, wo jedoch noch viele folklorische 
Werte und auch die Volkstanzmusik in traditioneller Form weiterleben. 

O. H o s t i n s k y , o. c , S. 3; s. a. S. 14. 
9 ( 0 Die gleiche Ansicht finden wir schon bei L . Janacek: „ I m kompositorischen 

Primitivismus der vo lks tüml ichen Musikanten kann man nicht mehr höher gelangen, 
als was man erlangt hat." (O. c , S. 432.) 

" i Vgl. W. W i o r a , Der Untergang des Volksliedes und sein zweites Dasein, Musi­
kalische Zeitfragen VII, 1959, S. 9—25; vgl. a. H . Moser, Der Folklorismus als For­
schungsproblem der Volkskunde, Hessische Blät ter für Volkskunde L V , 1964, S. 9—57. 
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