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J I R f V Y S L O U Z I L 

D I E M Ä H R I S C H E R I C H T U N G IN D E R 
T S C H E C H I S C H E N M U S I K 

P R O L E G O M E N A 

Die Musikgeschichtsschreibung versteht unter dem Begriff „ceskä hudba" 
(„tschechische Musik") in der Regel die Musik Böhmens, sei es nun, daß 
sie diese Musik als nationales Kulturphänomen (tschechische Musik) oder 
als territoriale Erscheinung (böhmische Musik) ansieht. Die Musik des 
anderen Teils der ehemaligen böhmischen Länder — Mährens — wird 
meist übergangen oder nur als Randerscheinung der tschechischen Musik 
erwähnt. Das in ethnographischer Hinsicht besonders eigenartige, ge­
schichtlich interessante und reich besiedelte Mähren (mit seinen mehr als 
drei Millionen tschechisch sprechenden Bewohnern) hat im Laufe des tau­
sendjährigen engen Zusammenlebens mit Böhmen auch auf dem Feld der 
Musik keine führende Stellung erreicht, war aber andererseits niemals 
eine musikalisch unfruchtbare Region. Die Unterschätzung oder Mißach­
tung des regionalen Beitrags hat seinerzeit Ansichten gezeugt, die das 
„Mährische" dem „Tschechischen" entgegenstellen wollten. Die Besonder­
heiten mancher mährischer Entwicklungsströme und -erscheinungen 
sollen nicht verschwiegen werden, im großen und ganzen hat aber die 
tschechische Musik in Mähren mit der tschechischen Musik in Böhmen 
immer irgendwie korrespondiert und im Wandel der Zeiten ein zwei-
heitliches Ganzes gebildet. Diese Tatsache ist verständlich, wenn man an 
die gemeinsame Herkunft und Sprache, Geographie und Geschichte des 
Volkes beider Regionen denkt, das im 19. Jahrhundert zur modernen 
tschechischen Nation heranreifte. Das Kennzeichnende, das in der mähri ­
schen Folklore- und Kunstmusik so deutlich zutagetritt, hat die Produktiv­
kraft der mährischen Region nicht nur als autonome Erscheinung sondern 
auch als integrierten Wert der tschechischen Musik eindrucksvoll unter 
Beweis gestellt. 

Wir wollen nun auf dem Wege einer historisch-theoretischen und be­
grifflich-terminologischen Reflexion und Analyse zum tieferen Verständ­
nis der Erscheinung „mährische Musik" beitragen, die in dieser Auf­
fassung und in ihrer vollen Breite von der tschechischen Musikwissen­
schaft noch nicht erfaßt wurde. 
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1. Z U R T E R M I N O L O G I S C H E N U N D 
B E G R I F F L I C H E N S E I T E D E S P R O B L E M S 

Der musikwissenschaftliche Begriff „mährische Musik" ist vom Namen 
des Ostteils der Tschechischen sozialistischen Republik abgeleitet, der 
heute das historische Gebiet Mährens, im Norden das Troppauer und 
Jägerndorfer Gebiet und einen Teil des Teschener Landes umfaßt (das 
einstige Österreichisch-Schlesien). Mi t diesem Begriff bezeichnet man in 
verschiedenen Abwandlungen musikalische Realitäten, Arten und Gebiete 
der Musik, oder die Musik der mährischen Region als Ganzes. Dem Ter­
minus „mährisch" sind die von den Namen charakteristischer mährischer 
Ethnika abgeleiteten Bezeichnungen bedeutungsmäßig untergeordnet, bei­
spielsweise Mährische Slowakei, Walachei, Lachei, Schlesien, Hannakei, 
Horakei, die sich auf Erscheinungen der Musikfolklore beziehen. Man 
spricht von mährisch-slowakischen, walachischen u. a. Volksliedern und 
Volkstänzen, im Bewußtsein, daß sie unter den Oberbegriff der mähri ­
schen Musikfolklore gehören. 

Grundsätzlich hat sich eine Doppelbedeutung der Bezeichnung „mäh­
rische Musik" festgelegt: 

Der umschreibende Terminus „Musik in Mähren und Schlesien", der 
von B. D l a b a c und Ch. F. d ' E 1 v e r t 1 eingeführt wurde und die 
Gesamtheit der musikalischen Realitäten bezeichnet, die ihrem Ursprung 
und ihrer Existenz nach in den territorialen, historischen und kulturellen 
Rahmen der Region fallen, ohne Rücksicht auf ihre ethnische Zugehörig­
keit, ihren Nationalcharakter, ihre Ar t und ihren Stil. In dieser breiteren 
Bedeutung gehören zur „mährischen Musik" nicht nur alle musikalischen 
Schöpfungen der mährischen Tschechen, sondern auch der mährischen 
Deutschen und anderer Nationalitäten dieser Region, der polnischen Be­
wohner von Teschen, der südmährischen Kroaten, der Juden und Zigeu­
ner (die Musik der Juden und Zigeuner hat in der Kunstmusik Mährens 
deutliche Spuren hinterlassen).2 

Die Verwendung des umschreibenden Terminus Musik in Mähren und 
Schlesien scheint besonders bei der generellen Bezeichnung der Musik 
älterer Epochen und der Musikfolklore funktionell zu sein, weil man mit 
ihm ethnisch, sozial und kulturell oft recht verschiedenartige musikalische 
Tatsachen auf einen gemeinsamen Nenner bringen kann. Der Gehalt des 
Sammelbegriffs „mährische Musik" oder „Musik in Mähren und Schle-

1 Vergl. Johann Gottfried D 1 a b a c z, Allgemeines historisches Künstlerlexikon 
für Böhmen und zum Theil auch Mähren und Schlesien, Prag 1815; Christian Frie­
drich d'El vert, Geschichte des Theaters in Mähren und Österreichisch-Schlesien, 
Brünn 1852, und Geschichte der Musik in Mähren und Österreichisch-Schlesien, Brünn 
1873. 

2 Janäöeks Schüler Pavel Haas, der im Konzentrationslager Theresienstadt umge­
kommen ist (1944), ein tschechisch gesinnter jüdischer Komponist, bereicherte die 
tschechische Musik Mährens um eigenartige Momente. Die Angehörigen der soge­
nannten zweiten mährischen Musikavantgarde Miloslav Istvan, Milos Stödron und 
Arnoät Parsch verwendeten in mehreren Kompositionen Elemente der Zigeunerfolk­
lore, die ein anderer Janäcek-Schüler, Josef Cernik, als erster mährischer Komponist 
im Zyklus Cikänske pisnicky pro zpev a klavir (Zigeunerliedchen für Gesang und 
Klavier) 1921 bearbeitet hat. 
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sien" hängt in diesem Fall davon ab, wie weit wir den Bereich der Region 
auffassen. Das historische Schlesien wurde mit seinem Südteil erst in der 
Mitte des 18. Jahrhunderts zu einem Bestandteil Mährens. Diese Tatsache 
war bei der Formung der „mährischen Musik" sehr bedeutungsvoll, eine 
Reihe hervorragender Musiker ist nämlich aus Schlesien oder dem 
mährisch-schlesischen Grenzland nach Mähren gekommen und hat die 
Entwicklung der „mährischen Musik" in entscheidender Weise gefördert: 
imi 17. Jahrhundert Pavel Vejvanovsky, später Antonin J . Brosman, Gott­
fried Rieger, Pavel Kfizkovsky, Leos Janäcek u. a. 

Im Laufe der Entwicklung der Nationalitätenfrage und des wissenschaft­
lichen Studiums der Musik in Mähren hat es sich gezeigt, daß die Bezeich­
nung der gesamten Musik dieser Region als „mährisch" national und sti­
listisch heterogene musikalische Äußerungen auf eine Formel zu bringen 
geeignet ist. Deshalb suchte die moderne Musikwissenschaft Fachwörter, 
mit deren Hilfe man beispielsweise die tschechische Musik Mährens von 
der Musik der mährischen Deutschen unterscheiden konnte. Die deutsche 
Musikgeschichtsschreibung3 prägte die zusammengesetzten Adjektivfor­
men „mährisch-tschechische", „deutsch-mährische" oder „sudetendeutsche 
Musik". Die tschechische Musikgeschichtsschreibung hat dagegen den 
Terminus „mährisch" allgemein zur Bezeichnung musikalischer Realitäten 
tschechischer Herkunft aus dem Gebiet Mährens angenommen. In dieser 
Bedeutung heißt „mährisch" so viel wie „tschechisch aus Mähren". Die 
Frequenz des Terminus „mährisch" in der Theorie und Praxis der Musik 
ist hoch. Er erscheint in kritischen Aussprüchen über die Musik (Z. Ne-
jedly „mährische Oper", V . Helfert „mährische Schule", J . Racek „mähri­
scher Komponist"), 4 in theoretischen Ausführungen („mährische Modula­
tion"), 5 bei der Bezeichnung verschiedener Arten artifizieller und folk­
lorer musikalischer Schöpfungen und Gebiete („mährisches Volkslied", 
„mährisches Musikdrama", „mährische Ballade", „mährischer Tanz" usw.). 
In der Regel verwendet man diesen Begriff zur Bezeichnung musikali­
scher Realitäten, deren ideell-künstlerischer Charakter nicht nur von der 
geographischen Herkunft und Zugehörigkeit, sondern auch von der Be­
schaffenheit des Stoffes und der Musik gegeben ist. Dabei war die ästhe­
tische und musikgeschichtliche Bedeutung des Terminus „mährisch" 
nicht immer gleich. Er hat sich entwickelt, ebenso wie sich die Musik der 
Region oder die Musik entwickelt hat, die aus ihren Kulturtraditionen 
gewachsen ist. 

Den tschechischen Ausdruck „moravsky" („mährisch") haben mähr i ­
sche Vertreter der nationalen Wiedergeburt eingeführt. In der Sammlung 
Müza moravskä (Mährische Muse) des Josef A . H . Gallas (herausgegeben 
von Tomas Frycaj, 1813) bezeichnet er in Wort und Musik untypisches 
Material folklorer und nichtfolklorer Herkunft. Der Entwicklung der mähri-

3 R. Quo ika , Die Musik der Deutschen in Böhmen und Mähren, Berlin 1956, u. a. 
Vergl. die Anm. Nr. 7 und 11. 

5 Die mährische Modulation, eine besondere Abschweifung in die Tonart der ver­
minderten siebenten Stufe (beispielsweise aus G-Dur nach F-Dur) über die leiter­
fremde Dominante. Die Bezeichnung stammt von Leoä JanäSek, der die mährische 
Modulation in vielen Volksliedern dieser Region gefunden hat. Ähnliche Modulationen 
gibt es jedoch auch in der Folkloremusik des ganzen Karpatenraumes. 
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sehen Musik war die Anregung des Gallas und Fryäaj zuträglich, weil sie 
jede sprachlich und funktionell an das tschechische Element Mährens ge­
bundene musikalische Äußerung als „mährisch" betrachtet. Einen tsche­
chischen Standpunkt vertritt Josef Matej N o v o t n y , der Komponist aus 
Riegers Kreis, im Zyklus Patero svetskych pisni moravskych (Fünf welt­
liche mährische Lieder), 1813, der manche zentrifugale separatistische 
Tendenzen, die sich bei Gallas und Frycaj gezeigt hatten, zu überwinden 
wußte. Der sprachliche und funktionelle Gesichtspunkt ist auch bei Fran­
tisek S u s i 1 wichtig (Moravske närodni pisne [Mährische Volkslieder] 
1835—1860). Das Folklorematerial seiner Liedersammlungen verleiht je­
doch dem Terminus „mährisch" auch künstlerisches Gewicht, denn eine 
Reihe von Melodien und Texten repräsentiert potentiell oder de facto 
einzigartige stilistische Werte. Susil hat mit seinen theoretischen Bemer­
kungen (Vorwort aus dem Jahr 1832) zur Abgrenzung des Begriffs „mäh­
risch" in der Musik beigetragen: er bindet ihn primär an die Folklore, 
deutet aber auch die Möglichkeit an, mährische Folkloreidiome in der 
artifiziellen Musik auszuwerten. 

Seit Susils Zeiten hat sich der Terminus „mährisch" in der Praxis und 
Theorie der Musik eingebürgert. Er erscheint in den Titeln künstlerischer 
Bearbeitungen von Volksliedern (Norbert Javürek, Moravske närodni 
pisnS [Mährische Volkslieder], 1864—1865), es verwenden ihn auch die 
Schöpfer der sogenannten musikalischen „ohlasy" (soviel wie Widerhall, 
Anklang) Antonin Dvofäk, Moravske dvojzpevy (Mährische Doppelge­
sänge), op. 32, 1876; Frantisek Neumann, Moravskä rhapsodie (Mährische 
Rhapsodie), 1896; sporadisch betitelt er artifizielle Kompositionen (V. 
Noväk, Eklogy moravske [Mährische Eklogen], 1899—1900; L. Janäcek, 
Moravsky Otce näs [Mährisches Vaterunser], 1901), ist aber in der Musik-
folkloristik besonders häufig. 

Mit dem Terminus „mährisch" arbeitet der Folklorist und Sammler 
Frantisek B a r t o s in der Studie Nekolik slov o lidovych pisnich mo­
ravskych (Einige Worte über das mährische Volkslied), in : Närodni pisne 
moravske, 1889, und unter seinem Einfluß auch Leos Janäcek. Bartos ver­
wendet die umschreibende Bezeichnung „Volkslied in Mähren", wenn er 
die Musikfolklore der Region summarisch bezeichnen wi l l und dabei auf 
die charakteristischen Unterschiede von. Orten und Gebieten keine Rück­
sicht nimmt. Erst bei J a n ä c e k hat der Terminus „mährisch" eine spe­
zifische Bedeutung. Er bezeichnet nämlich die Musikfolklore der beson­
ders produktiven, verwandten Ethnika Ostmährens und Schlesiens, kei­
neswegs der ganzen Region Mähren. 6 Janäcek macht auf die markante 
ethnische Gliederung der mährischen Musik aufmerksam, deren Äuße­
rungen er manchmal mit regionalen ethnographischen Namen belegt. Er 
spricht von der lachischen, walachischen, mährisch-slowakischen Folk­
loremusik und übernimmt diese Bezeichnungen in die Titel jener Werke, 
in denen er die typische regionale Eigenart zu wahren bemüht ist (Lasske 

6 In der Studie O hudebni stränce närodnich pisni moravskych (Uber die musika­
lische Seite der mährischen Volkslieder), 1899, in: Leo§ Janäiek o lidove pisni a lidove 
hudbt (Leos Janäcek über Volkslied und Volksmusik), Praha 1955, 244—382. Herausg. 
J. Vyslouzil. 
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tance, Hanäcke tance [Lachische Tänze, Hannakische Tänze], 1890). Ähn­
lich geht Vitezslav N ov ä k vor (Slovdckä suita [Slowakische Suite] op. 
34, 1903; Dva välasske tance [Zwei walachische Tänze] op. 34, 1904) usw. 

2. Ä S T H E T I S C H - K R I T I S C H E R Z W I S T 
U B E R D E N C H A R A K T E R D E R „ M Ä H R I S C H E N " 

M U S I K 

Noväks, und vor allem Janaceks Schaffen rief bald Zweifel hervor, ob 
man in der artifiziellen Sphäre überhaupt von einer „mährischen Musik" 
sprechen kann. Aus der ethnographischen Frage wurde nach dem Jahr 
1900 ein ästhetisch-kritischer Zwist über den Charakter der artifiziellen 
Musik in Mähren, oder der aus dem Leben und der Kultur dieser Region 
quellenden Musik. Die Polemik entfachte unter anderem der Umstand, 
daß sich zu der „mährischen Musik" Komponisten unterschiedlicher künst­
lerischer Qualität und ideeller Orientierung meldeten. Viele sahen das 
Wesen der „mährischen Musik" in der wenig fruchtbaren Nachahmung 
der Volksmusik, die Zdenök Nejedly zufolge zu einer zentrifugalen, „sepa­
ratistischen" Richtung der tschechischen Musik führt. 7 Nejedlys Kr i t ik 
war vom ästhetischen Standpunkt berechtigt, wenn sie beispielsweise der 
Gruppe der „folkloristischen" Bühnenwerke J a n a c e k s galt („mähri­
sches Nationalsingspiel" Der Anfang eines Romans, „Bild aus der mähri ­
schen Slowakei mit ursprünglichen Gesängen und Tänzen" Räkos Räkoczy, 
1891) oder der Oper des regionalen Komponisten Josef N e s v e r a Cer-
nokneznik aneb Radhost (Höllenfürst oder Radegast), die in Brünn und 
Prag unter der Etikette „mährische Oper" aufgeführt wurden. Janäcek 
wehrte sich, durch eigene Ir r tümer gewitzigt, gegen die Anschuldigung 
des mährischen Separatismus seiner Musik mit Recht und wies darauf 
hin, er vertrete einen „tschechischen, allgemeinen Standpunkt" und be­
rühre in seinem musikalischen und theoretischen Schaffen bloß „mähri­
sche Besonderheiten.8 Janäcek konnte sich nicht nur auf die Bande be­
rufen, die sein frühes Werk an Dvofäk und Kfizkovsky fesselten, sondern 
auch auf seine ästhetischen Grundsätze, die er in Jenufa nach Smetanas 
Prinzipien 9 als moderne Konzeption der tschechischen Nationalmusik ver­
wirklicht hatte. Auf dieselbe ästhetische Basis baute Vitezslav N o v ä k, 
neben Janäcek der markanteste Vertreter der mährischen Richtung in der 
tschechischen Musik. Aber nicht einmal die Komponistengeneration nach 
Janäcek erstarrte auf regionalistischen Dogmen. Von Janaceks und Noväks 

7 Vergl. zdenök Nejedly', Moravskä opera (Die mährische Oper), in: Prazskä 
lidovä revue 11-1906; Ceskd modernl zpevohra po Smetanovi (Die moderne tschechi­
sche Oper nach Smetana), Praha 1911, bes. 182—184. 

8 Im Aufsatz Moravsky (Mährisch) vom 20. XI. 1906, der im Schreiben an Artus 
Reklorys erwähnt wird. In: Janäökuv archiv Nr. 1, Briefe L. Janaceks an A. Rektorys, 
Praha 1934, 21949, S. 31-32. 

9 Wörtlich eigentlich Smetanismus, ein stilästhetischer Terminus, der die Orientie­
rung des Gründers der tschechischen Na+ionalmusik Bedfich Smetana auf die Neu-
romantik bezeichnet. Von grundsätzlicher Bedeutung für die Entwicklung der tsche­
chischen Oper war die Ablehnung des N ĉhahmens von Volksliedern. 
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Beispiel angefeuert, war sie stilistisch und ideell wesentlich offener orien­
tiert, als etwa bloß „mährisch". Viele ihrer Mitglieder verliehen neben 
Janäcek der „mährischen Musik" in den zwanziger Jahren avantgardisti­
sche Züge (V. Petrzelka, V . Kapräl, und besonders P. Haas). Das gilt auch 
für die Vertreter der Schule Noväks, die aus Mähren kamen (Alois und 
Karel Häba). 

Die moderne tschechische Musikwissenschaft hat deshalb von der Ver­
wendung der Bezeichnung „mährische Musik" als umfassendem musik­
wissenschaftlichem Terminus mit Recht Abstand genommen und seine 
Bedeutung auf Teilkomponenten der Musik (Melodik, Rhythmik u. a.) 
eingeschränkt. Sofern sie einen breiteren Strom der Musik im Sinne hat, 
spricht sie eher von einer „mährischen Richtung in der tschechischen 
Musik" , 1 0 oder von einer „mährischen Kompositionsschule" im Rahmen 
der tschechischen modernen Musik, 1 1 und unterstreicht einerseits ihre Be­
sonderheit, andererseits ihre untrennbare Verbundenheit mit der tsche­
chischen Musik. 

3. K O M P O N I S T E N U N D K O M P O S I T I O N E N 

Die mährische Richtung in der tschechischen Musik wird von typischen 
Stoffen, Formen und Arten, stilistischen und Ausdrucksmitteln, den so­
genannten Musikmoravismen geprägt . 1 2 Als lebendiger Archetypus dieser 
Richtung ist die Musikfolklore anzusehen, die bis zum heutigen Tag ele­
mentare Formen und Arten der mit der natürlichen und sozialen Umwelt 
der Region, mit der Kultur und dem Leben ihres Landvolks tschechischer 
Nationalität unmittelbar verbundenen funktionellen Musik bewahrt hat. 
Sie stellt in Mähren die wichtigste erhalten gebliebene Schicht der tradi­
tionellen Musik vor, denn der altslawische Kirchengesang aus der Zeit 
des Großmährischen Reiches, 1 3 die älteste historische Etappe der Musik 
auf mährischem Boden, ist längst erloschen und konnte ihre Weiterent­
wicklung nicht mehr beeinflussen. Als P. Kfizkovsky das Millenium der 
slawischen Glaubensapostel (863) mit der St.-Cyrill-und-Method-Kantate 
feiern wollte (1850, 1861), verwendete er profane Folkloremelodien und 
keineswegs altslawische Kirchengesänge. Auch Janäceks Glagolitische 
Messe (1926) ist nur textlich an kirchenslawische Kulturerscheinungen 
gebunden, die Musik ist durchaus selbständig. Dagegen hat die Musik­
folklore einer Reihe von mährischen Ethniken die Formung jenes Teils 
der tschechischen Musik durchdringend beeinflußt, die wir als ihre mäh-

1 0 Hubert D o 1 e i i 1, Moravsky smir v dneSni hudbi (Die mährische Richtung 
in der heutigen tschechischen Musik), in: Smetana VII-1917. 

1 1 V. H e l f ert, Ceskä moderni hudba (Die tschechische moderne Musik), Olomouc 
1936, bes. 111-118. 

n Die Bezeichnung „Moravismus" hat der Komponist V. Noväk in die Literatur 
eingeführt (in: O sobe a o jinych [Von mir und anderen], Praha 1947, 69). Er bezeich­
net metro-rhythmische und tonal-harmonische aus der Stilistik der ostmährischen 
Folklore abzuleitende Merkmale. 

1 3 Wir denken an die relativ kurze historische Ära des ersten slawischen Staates 
auf dem Gebiet unserer Länder, dessen Bestehen von der Mitte des 9. bis in den 
Anfang des 10. Jahrhunderts reichte. 
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rische Richtung ansehen. Die Musikfolklore hat diese Richtung im Genre, 
Stoff, Stil und Ausdruck geformt und bereichert. P. Kfizkovsky und seine 
Zeitgenossen J . Capka-Drahlovsky, N . Javürek, A . Förchtgott-Tovacovsky, 
H . Vojäcek, nach ihnen A . Dvorak, L. Janäcek, V . Noväk und ihre 
Schulen, haben nach dem Wort- und Musikmaterial der Folklore 1 4 Be­
arbeitungen von Volksliedern und die sogenannten „ohlasy" 1 5 als Typen 
künstlerischer Folklorekompositionen geschaffen. Für Leos Janäcek, den 
originellsten Vertreter der mährischen Richtung in der tschechischen 
Musik, bedeuteten die Kompositions- und Ausdrucksprinzipien der Folk­
lore richtungweisende Werte, an die er sich ohne Rücksicht auf den 
vertonten Stoff zu halten wußte. Vom kompositioneilen Standpunkt ent­
deckt man keinen grundlegenden Unterschied zwischen den Opern Jenufa 
(1903) und Aus einem Totenhaus (1928). Beide Werke unterscheiden sich 
nur durch den Grad der individuellen Behandlung dieser Prinzipien, 
die im Totenhaus selbständiger, freier und moderner ist. Jenufa ge­
hört auch stofflich zu der mährischen Richtung in der Musik. Ihr Vor­
wurf läßt sich teilweise als Folklorestoff charakterisieren, während die 
Oper Aus einem Totenhaus ihrem Textbuch zur Gruppe von Janäcek 
slawisch (russisch) orientierten Werken gehört. Das Schaffen des „mähri­
schen Meisters" beweist, daß die Bindung an regionale literarische Themen 
kein entscheidendes Kriterium der Zugehörigkeit zur mährischen Richtung 
in der tschechischen Musik ist. Wenn man den entgegengesetzten Stand­
punkt vertritt, müßte aus dieser Richtung eine stattliche Gruppe von 
Instrumentalkompositionen ausscheiden. Andererseits bietet die Oper 
„Eva" (1897) des tschechischen Komponisten Josef Bohuslav Foerster das 
Beispiel der Vertonung eines dramatischen Folklorestoffes aus der mäh­
rischen Slowakei, das man mit Zdenek Nejedly dennoch nicht als „slo­
wakische Oper" bezeichnen kann, 1 6 weil die Musik nichts typisch „Mähri­
sches" oder „Slowakisches" erkennen läßt. Diese Feststellung vermag den 
künstlerischen Wert der Oper natürlich nicht zu schmälern, ist aber ge­
eignet, sie aus der mährischen Richtung in der tschechischen Musik aus­
zugliedern. Umgekehrt gehören dieser Richtung auch Instrumentalkom­
positionen V . Noväks an (beginnend mit dem Finale Allegro risoluto, 
„Sloväcky" [Slowakisch] aus dem Quintett a-Moll, op. 12, 1897), weil ihr 
musikalischer Ausdruck und ihre Kompositionstechnik von „Musikmora-
vismen" bestimmt werden. In Noväks Programmkompositionen (Drama­
tische Ouvertüre zum Spiel der Brüder Mrstik „Marysa", op. 18, 1898; 
Müj Mäj [Mein Mai] op. 20, 1898, Nr. 3 „Sloväcky"; Sloväckä suita [Slowa­
kische Suite] op. 32, 1903) und Vokalkompositionen (außer vielen Volks­
liedanklängen auch der Männerchor zu Worten von P. Bezruc Kyjov 

Mit der vollendeten Bearbeitung im Geist des Volkslieds bleiben Janäceks 
Sammlungen Moravskä lidovä poesie v pisnich (Mährische Volkspoesie in Liedern), 
1892, 1901, Ukvalskd lidovä poesie v pisnich (Hochwalder Volkspoesie in Liedern), 
1898, und Slezske pisne (Schlesische Lieder), 1918 usw. unerreicht. 

1 5 Als ohlasy bezeichnet man von Folkloreelementen ausgehende Originalkomposi­
tionen zu Volkstexten (Chöre, Sololieder). Solche Kompositionen (ohlas = Anklang, 
Widerhall) schrieben P. Kfizovsky, A. Dvofäk, L. Janäcek, V. Noväk, J. Suk, B. Mar-
tinü u. a. 

1 6 Z. N e j e d 1 y, Ceskd moderni zpSvohra po Smetanovi, 184. 
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[Gaya] aus op. 44, 1911) wird der „mährische" Charakter durch die Ver­
knüpfung mit außermusikalischen Ideen unterstrichen. Noväk schöpft, 
ähnlich wie Janäcek, aus solchen Moravismen auch in Kompositionen, 
die keine ausgesprochen mährischen Stoffe vertonen (die musikalische 
Dichtung nach Andersen, O vecne touze [Von der ewigen Sehnsucht] op. 
33, 1904, die Meeresphantasie zu Worten von Sv. Cech Boufe [Der Sturm], 
op. 42, 1910, die Tondichtung in fünf Sätzen Pari, op. 43, 1912, u. a.). Die 
mährische Richtung in der tschechischen Musik ist bei Noväk insofern 
eigenartig, als er sie in Bearbeitungen von Volksliedern (Slovenske 
spevy [Slowakische Lieder] 1900—1926), Instrumentalkompositionen 
mit Programm (Sonata eroica op. 24, 1900, symphonische Dichtung 
V Taträch [In der Tatra] op. 26, 1902, Zbojnickä sonatina [Rebellensona-
tine] op. 54, Nr. 5, 1919) oder ohne Programm (Andante mesto, aus dem 
I. Streichquartett op. 22, 1899) und Vokalkompositionen zu Worten slo­
wakischer Dichter (Männerchöre nach Jan Botto, Dvanäct bilych sokolü 
[Zwölf weiße Falken] und Baiada na Vdhu [Ballade am Waagfluß] op. 44, 
1911) zielbewußt um musikalische Elemente der slowakischen Folklore 
bereichert. Deshalb spricht man manchmal von der „mährisch-slowaki­
schen Periode" Vitezslav Noväks und hat diesen Komponisten nach dem 
Jahr 1918 sogar als Hauptvertreter der „tschechoslowakischen Musik" vor­
gestellt.1 7 Weder vom politischen noch vom künstlerischen Standpunkt 
darf man aber die mährische oder ihr entsprechende andere Richtungen 
in der tschechischen Musik mit der Nationalmusik identifizieren, weil sie 
immer nur eine Komponente dieser Musik bleibt. Eine ähnliche Rolle 
spielen im Rahmen der mährischen Richtung der tschechischen Musik 
die Slowakismen. 1 8 Sie vertreten hier weder stilistisch noch ausdrucks­
mäßig andersartige Elemente, sondern verschmelzen mit den Moravismen, 
weil die „Volksmusik, namentlich die Volksmusik Ostmährens, man kann 
es wohl sagen, mit unserer, d. i. vor allem der westslowakischen Volks­
musik so gut wie identisch ist.. . " 1 0 und diese interethnische Verwandt­
heit Voraussetzungen einer höheren Symbiose regionaler Folkloreelemente 
geschaffen hat, deren Einzigartigkeit wir heute im Rahmen der Musik­
kultur zweier moderner Nationen, der tschechischen und der slowakischen, 
erleben. Deshalb ist es am Platze von Slowakismen in der tschechischen 
Musik zu sprechen, die sie sich — es war das Verdienst V . Noväks, J . 
Suks 2 0 und L. Janäceks — noch vor der Konstituierung der slowakischen 
Nationalmusik angeeignet und damit auch manche stilistische Tendenzen 

1 7 Der Terminus „tschechoslowakische Musik" entstand aus der Ideologie einer 
einheitlichen tschechischen und slowakischen Nation in den Jahren nach 1918. Die 
Unhaltbarkeit dieser Fiktion wurde auch von dem Aufkommen und der Konstituie­
rung der slowakischen Nationalmusik enthüllt, deren Bindungen an das Leben und 
die Traditionen der slowakischen Nation evident waren. Vergl. J. V y s l o u z i l , 
Idea cechoslovakismu v hudbi (Die Idee des sog. Tschechoslowakismus in der Musik), 
Universitas, Brno 1978, Nr. 5, S. 27—37. 

1 8 Ein dem Terminus „musikalischer Moravismus" entsprechender Ausdruck. 
1 9 Zitiert aus dem Aufsatz des Noväk-Schülers Alexander M o y z e s, Vitizslav 

Noväk a slovenskä hudba (Vitezslav Noväk und die slowakische Musik). In: V. Noväk, 
Studie a vzpommky (Studien und Erinnerungen), Praha 1932, 322—323. 

2 0 Vergl. Ivan Bal lo , Slovenske momenty v diele Josefa Suka (Slowakische Mo­
mente im Schaffen Josef Suks). In: Tempo XIII-1934, 183—188. 
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ihrer Entwicklung vorweggenommen hat. Ebenso darf man von einem 
Einfluß der mährischen Richtung in der tschechischen Musik auf die 
Gründergeneration der slowakischen Nationalmusik sprechen, den V . 
Noväk als Lehrer ihrer bedeutendsten Vertreter Alexander Moyzes, Eugen 
Suchon und Jan Cikker vermittelt hat. Manche slowakische Komponisten 
(Suchon, Cikker) schöpfen aber auch, besonders auf dem Feld der Oper, 
aus Janäceks Beitrag, der in den tiefen Bindungen an ostslawische und 
karpatische Traditionen, in der realistischen Kompositionsmethode, der 
neuartigen, auf dem Prinzip der sogenannten Sprechmotive aufgebauten 
Vokaltechnik und in der Unmittelbarkeit des Ausdrucks wurzelte. 

Die mährische Richtung in der tschechischen Musik umgrenzt einen 
stofflich, kulturell und stilistisch ausgeprägten Bereich der tschechischen 
neuzeitlichen Musik, aus der Zeit vom Auftreten P. Kfizkovskys (1848) 
bis zu den repräsentativen Werken Janäceks und Noväks (1918). Das Auf­
kommen dieser Richtung stand im engen Zusammenhang mit der Z u ­
nahme des politischen, nationalen und kulturellen Bewußtseins fort­
schrittlicher sozialer Gruppen der tschechischen Bevölkerung Mährens, 
deren Kampf um die nationale Existenz von dem Landespatriotismus, 
dem überzeugten Tschechentum und der slawischen Solidarität gestählt 
wurde. Bei einer Reihe von Kompositionen der mährischen Richtung 
kommen diese Werte im nationalen und sozialen Engagement der Stoffe 
deutlich zum Ausdruck. Nichtsdestoweniger waren für die Existenz die­
ser Richtung als ebenbürtiger Partner der tschechischen Musik stilistische 
Komponenten von entscheidender Bedeutung, die hauptsächlich aus 
rhythmisch-melodischen, tonalen, tektonischen Prinzipien und der Möglich­
keit schöpften, sie in breitere Entwicklungszusammenhänge zu stellen. 
P. Kfizkovsky, A . Dvofäk, V . Noväk und L. Janäöek demonstrierten mit 
ihrem Schaffen verschiedene Arten der individuellen künstlerischen Aus­
wertung gemeinsamer Quellen. Die Verbindung des Folklorismus mäh­
rischer Prägung mit einer klassisch-romantischen Synthese bei P. K f i z ­
kovsky und A . Dvofäk wurde bei V . Noväk von einem moderneren 
neuromantischen (in mancher Hinsicht auch impressionistischen) und neo­
klassizistisch orientierten Zutritt abgelöst, während Janäcek in einzig­
artiger Weise Kompositionsprinzipien des Folklorismus entwickelte, die 
er mit Hilfe seiner realistischen Schaffensmethoden von romantischen 
Krusten befreite und den Kompositionsprinzipien der Avantgarde zwi­
schen den beiden Weltkriegen näher te . 2 1 

Die ästhetisch-theoretische und musikgeschichtliche Abgrenzung unseres 
Begriffes am Material einer Etappe, in der die mährische Richtung in der 
tschechischen Musik zweifellos den Gipfel ihrer ideellen und künstleri­
schen Reife erreichte, regt Erwägungen an, ob sie sich weiterentwickelt 
und welches ihre Archetypen waren. 

2 1 Vergl. M. StedroA, Leoi Janäöek a hudebni avantgarda dvacdtych let (Leo§ 
Janatek und die Musikavantgarde der zwanziger Jahre). In: Hudebni rozhledy XIX. 
1966, 578 f. 
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4. D I E M Ä H R I S C H E R I C H T U N G I N D E R H E U T I G E N 
T S C H E C H I S C H E N M U S I K 

Die musikalischen und außermusikalischen Faktoren, die die Entste­
hung'der charakteristischen Werke Janäceks und Noväks angeregt haben, 
verlieren nicht einmal heute ihre ideelle und künstlerische Bedeutung. 
Kompositionen entstehen, deren Profil auch weiterhin von der mähri­
schen Stoffcharakteristik geprägt wird, einer Charakteristik, die verschie­
dene Seiten des regionalen Lebens ausdrückt, das sich inzwischen mit 
allen seinen Komponenten in das kulturelle und politische Geschehen der 
Nation und des Staates eingegliedert hat. Die stoffliche Breite der ver­
schiedenen Formen und Arten der Musik spannt sich zwischen Gegenwart 
und Vergangenheit, berührt die natürlichen, sozialen, folkloren und 
sonstigen Kulturrealitäten. Mährische Stoffcharakteristika sind im Schaf­
fen der Komponisten aller Generationsschichten gleichmäßig vertreten. 
„Mährische" Opern schrieben A. H ä b a (Matka [Die Mutter] 1929), E. F. 
B u r i a n (Marysa, 1938), J . K v a p i l (Pohädka mäje [Ein Maimärchen], 
1943, 1955), Karel H o r k y (Hejtman Sarovec [Hauptmann Sarovec], 
1952), Ilja H u r n i k (das „schlesische Ballett" Ondräs, 1950); von der 
mährischen oder schlesischen Literaturfolklore inspirierte Kompositionen 
schrieben M . Balcar, J . Berg, V . Blazek, Z. Blazek, J . Cernik, F. Hrazdira, 
I. Hurnik, M . Istvan, C. Kohoutek, G. Kfivinka, B. Martinü, V. Petrzelka, 
A . Parsch, L . Podest, M . Stedrori, L. Vycpälek, Z. Zouhar. Mährische oder 
schlesische Stoffe inspirierten Orchesterwerke von E. A x m a n (Moravske 
tance [Mährische Tänze], 1935—1939), K . S l a v i c k y {Moravske tanecni 
fantazie [Mährische Tanzphantasien], 1952), A . H ä b a (Valasskä suita 
[Walachische Suite], 1953), K . K u p k a (Slezskä rapsödie [Schlesische 
Rhapsodie], 1955) u. a. Neue ideelle dynamische Elemente bringen in die 
mährische Richtung der tschechischen Musik symphonische Programm­
kompositionen mit regionalen naturgeographischen (O. C h 1 u b n a, Ma-
cocha, 1957, F. S u c h y, Vysocina, 1957), historischen (O. C h 1 u b n a, 
Hrad Pernstejn [Burg Pernstein], 1957) und zeitgenössischen Motiven 
(F. M . H r a d i l , Za Ostravici [Hinter der Ostravica], 1922; R. K u b i n, 
Ostrava, 1951—1953; J . P o d e s v a , Kounicovy koleje [Kaunitz-Stu­
dentenheim], 1952). Diese Stoffe werden aber nicht immer so vertont, daß 
ihr musikalisches Kolorit die mährische Provenienz direkt signalisiert. 
Manchen Komponisten entsprechen traditionelle Folkloreformen und die 
thematische Arbeit mit ursprünglichem oder abgeleitetem Folklorematerial. 
Eine Reihe reiner Instrumentalwerke von J . Blatny, P. Haas, A . Häba, 
O. Chlubna, V . Kapräl, J . Kvapi l , V . Petrzelka, L . Vycpälek, Z. Blazek, 
M . Harasta, V . Kaprälovä, S. Havelka, I. Hurnik, J . Matej, L. Podest, 
M . Istvan, G. Kfivinka, J . Podesva u. a. hat mit dem mährischen Stoff­
bereich nichts zu tun und gehört doch kraft der künstlerischen Indivi-
duation traditioneller Musikidiome der mährischen Richtung in der tsche­
chischen Musik an. Grundsätzlich äußert sich das Kriterium der 
künstlerischen Individuation im Blick auf die Entwicklungsaussichten der 
mährischen Richtung in der tschechischen Musik als entscheidend. Voll 
entwickelt hat es Leos Janäcek, in dessen Schaffen Moravismen folk­
lorer Herkunft in der Funktion relativ autonomer Struktur- und Bedeu-
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tungswerte auftreten.2 2 Janäceks Modell ermöglicht eine stilistisch subtile 
und ausdrucksintensive Umwertung des übernommenen Folkloreidioms; 
das beweist auch die Entwicklung der Generation nach Janäcek, die 
einen Bund der Folklorismen mit Kompositionsprinzipien der Avantgarde, 
schließlich der Zwölfton- und Reihenkomposition, der Mikroton- und 
Timbresysteme geschlossen hat. Die stilistischen Konsequenzen einer sol­
chen Haltung schufen die Voraussetzungen des Antritts einer neuen dy­
namischen Welle der mährischen Richtung in der tschechischen Musik, 
die A l o i s H ä b a eingeleitet hat. 

In seiner Neuen Harmonielehre (1927), den Studien Harmonicke zä-
klady dvanäctitönoveho systemu (Die harmonischen Grundlagen des Zwölf­
tonsystems [1938]), und Soumernost evropskeho tönoveho systemu (Das 
Ebenmaß des europäischen Tonsystems [1943—1944]) ließ Häba das tsche­
chische theoretische Musikdenken in parallele Strömungen der zeitge­
nössischen Musiktheorie münden, indem er seine, Noväks und Janäceks 
Einsichten in die mährische Musikfolklore verwertete. Seine theoretischen 
Entdeckungen hat Häba dann bei der Umwandlung und Entwicklung 
musikalischer Moravismen ausgenützt: in der Vierteltonoper Matka (Die 
Mutter) auf mikrotonalen Prinzipien, in den Nonetten Nr. 2 (1932) und 
Nr. 3 (1953) auf diatonischer und zwölftöniger tonaler Basis in Kom­
bination mit dem modalen Prinzip, in der Suite jür Zymbal (1960) als 
Synthese der Dodekaphonie und des Modalprinzips. 2 3 Die Modalität 
und andere Moravismen beeinflussen die Kompositionstechnik und den 
Ausdruck dreier Generationswellen, die von den Namen Pavel H a a s , 
Vitezslava K a p r ä l o v ä und Ilja H u r n i k getragen werden. Die 
Harmonik und Melodik ihrer charakteristischen Werke bewegt sich in den 
Grenzen einer erweiterten Tonalität und thematischer Formen. Das zu­
rückhaltende Maß des stilistischen Radikalismus schmälert den Wert die­
ser Kompositionen nicht, führt aber sozusagen gesetzmäßig eine auf den 
Ausbruch stilistischer Eroberungen zielende Lage herbei. Die angebotene 
Chance ergreifen die Vertreter der sogenannten zweiten Avantgarde, 
deren Kompositionen in den siebziger Jahren künstlerische Reife und 
stilistische Ausgeprägtheit annehmen. Die vorhergehende heftige Konfron­
tation mit den zeitgenössischen Techniken des sogenannten Serialismus 
und Postserialismus werden in den Werken von Miloslav I s t v a n (Letni 
mikrosvety pro jletnu, harfu a cembalo [Sommerliche Mikroweiten für 
Flöte, Harfe und Cembalo] 1977; Mikrosvety meho mesta pro dve violy 
a dva klarinety [Mikroweiten meiner Stadt für zwei Violen und zwei 
Klarinetten] 1977) von folkloristischen Neuerungen ausgewogen, die 
die Logik des musikalischen Denkens festigen und das Element der 
spontanen Schaffensfreude stärken. Folkloremusikidiome der Region, 
mit Kompositionstechniken der Avantgardemusik gekoppelt, beleben die 
Ausdruckssphäre der Musik und befreien sie aus den Fesseln allzu ra­
tionaler Techniken. Analoge Tendenzen charakterisieren das Schaffen von 

2 2 J. V y s l o u z i l , Leos Janäöek 1854-1928. Brno 1978, 13. 
2 3 J. V y s l o u z i l , Alois Häba. Zivot a dilo (Alois Häba, Leben und Werk). Praha 

1974, Alois Häba und die Dodekaphonie, in: Schweitzerische Musikzeitung, 1978, Nr. 2, 
S. 95-102. 
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Istvans Generationsgenossen des Brünner Kreises (J. Berg, C. Kohou-
tek, Z. Zouhar, der jüngeren F. Emmert, A . Parsch, M . Stedron, M . 
Häba, B. Rehor, V . Mojzis, J . Adamik) und Ostrauer Kreises (M. Klega, 
P. Cotek, C. Gregor). Eine Reihe zeitgenössischer Komponisten ist eher 
ihrer Herkunft als dem Aufenthalt nach mit Mähren verbunden: P. 
Blatny, J . Ceremuga, J . Matys, A . Pinos-Simandl, Z. Pololänik, V . Rehäk, 
L. Zelezny). Übrigens sind im Schaffen der repräsentativen Vertreter 
der mährischen Richtung in der Musik aller Etappen auch Kompositionen 
zu finden, die sich stofflich und stilistisch den Merkmalen dieser Rich­
tung entziehen. Heute stellt sie zweifellos nur eine der typischen Alterna­
tiven der tschechischen Musik vor. 

5. A R C H E T Y P E N D E R M Ä H R I S C H E N R I C H T U N G 
I N D E R M U S I K 

Aus mehreren Gründen läßt sich mit dem gipfelnden Niveau der gegen­
wärtigen Phase der mährischen Richtung in der Musik die Lage der älteren 
tschechischen Musik Mährens vor dem Jahr 1848 nicht vergleichen, 
die sich in der modernen Nationalgeschichte profiliert hat, als sich 
nationalbewußte, demokratisch und sozial gesinnte Gruppen und Klassen 
der tschechischen Bevölkerung Mährens in das politische Geschehen 
der Region und des Staates eingeschaltet und mit ihren kulturellen 
Ambitionen die Entwicklung der tschechischen Musik Mährens positiv 
ausgerichtet haben. Eine historische Darstellung hat diese Gegeben­
heiten irgendwie zu respektieren. Nichtdestoweniger bleibt auch für 
unsere Erwägungen über die Archetypen der mährischen Richtung in 
der Musik die These Zdenek Nejedlys gültig: „Es kann keine mährische 
Kunst und damit auch keine Musik geben (es sei denn, wir stellen uns 
auf den primitivsten Standpunkt, nämlich die Zugehörigkeit der Künstler 
nach der Geburt oder dem Aufenthalt) als in Übereinstimmung mit der 
Gesamtentwicklung des nationalen Gedankens",24 Wenn diese Über­
einstimmung aus verschiedenen Gründen nicht zu erreichen war, wie 
beispielsweise in der Zeit des allmählichen Verfalls des tschechischen 
Staates nach dem Jahr 1620 und nach der Errichtung einer Gubernial-
verwaltung Böhmens und Mährens im Jahr 1763, verschwamm auch 
die Produktion der Komponisten tschechischer Abstammung mit 
den universalistischen Stiltendenzen der Musik des italienischen und 
Wiener Bereichs, oder hat sich überhaupt nicht bemerkbar gemacht. 
Für die artifizielle Musik in Mähren aus dem Zeitalter des Barocks 
und Klassizismus gilt das allgemein, denn auch die musikalische 
Aktivität der Deutschen Mährens hat sich im Zeitraum zwischen 
1620 und 1848 im Rahmen fremder stilästhetischer Normen bewegt. Es 
ist bezeichnend, daß die vereinzelten Kompositionen mit mährischer 
Thematik weder tschechische noch deutsche musikalische Kennzeichen 
tragen (die Oper des Schloßmaestros F. V . M i c a L'origine di Jaromeriz 

2 4 Zdenek N e j e d 1 y, Ceskä moderni zpivohra po Smetanovi, 184. 
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in Moravia, 1730; die patriotisch gestimmte Kantate des deutschen 
Musikers schlesischer Herkunft G. R i e g e r Mährens Brüderbund, 1797; 
die Oper Die Burgfrau nach einer mährischen Sage von der weißen Frau 
des Emi l Antonin T i t l , 1829). Der „mährische" Charakter beschränkt 
sich auf die Textvorlage. Und es ist ebenso bezeichnend, daß Arche­
typen der mährischen Richtung in der Musik vor allem auf dem Feld 
der nonartifiziellen Musik, besonders der Folklore und des geistlichen 
Lieds, in halbvolkstümlichen musikalischen Äußerungen ländlicher Kan­
toren, Chorleiter und Priester, Autoren volkstümlicher Singspiele, Pasto­
rellen, Sepolcra und Volkstänze in Bearbeitung für Mandoline, Laute 
und Cembalo erscheinen.2 5 Die Elemente der Folkloremusik dieser Zeit 
dringen nur hier und da in die Sphäre der artifiziellen Musik vor, 
die auch in Mähren vom Geschmack des national indifferenten frem­
den Adels, der hohen gegenreformatorischen Geistlichkeit und des 
deutsch sprechenden Bürgertums beherrscht wurde. In manchen be­
merkenswerteren Fällen tauchen regionale Folklorismen, größtenteils 
Volkstanztypen, in Kompositionen nichttschechischer Autoren auf (des 
Prager Deutschen Augustin Kertziner, des Wiener Barockmeisters 
Alessandro Poglietti, Georg Philipp Telemanns u. a.), aber als modische 
Exotika (beispielsweise Hanatica), 2 6 nicht etwa als stilcharakteristische 
Archetypen der mährischen Richtung in der Musik. Die hypothetisch 
vorausgesetzten Folklorismen lachischer Herkunft in Suiten und anderen 
Instrumentalkompositionen Pavel Vejvanovskys 2 7 sind zwar ein bemer­
kenswerter Impuls bei der Suche nach latenten Zusammenhängen zwi­
schen den neuzeitlichen Etappen der mährischen Richtung in der Musik 
und früheren regionalen Musiktraditionen, stehen aber bisher zu ver­
einzelt und bruchstückhaft da, als daß man sie als historische Belege 
einer Entwicklungskontinuität der artifiziellen tschechischen Musik 
Mährens ansehen könnte. Dafür darf man archetypische Zusammenhänge 
trotz der spärlichen und lückenhaften Quellen in der nichtartifiziellen 
Sphäre voraussetzen — bei der Folklore und dem geistlichen Lied. Das 
geht aus der Feststellung hervor, daß die mündliche Volkstradition Mäh­
rens bis in die neueste Zeit charakteristische Melodietypen bewahrt hat, die 
sich in Schriftquellen des 16. Jahrhunderts nachweisen lassen. 2 8 In der 
lebenden Volkstradition blieben auch geistliche Lieder aus Gesangbüchern 
der Reformation und Gegenreformation erhalten und wurden mit vollem 
Recht in Volksliedersammlungen aufgenommen,2 9 weil sie oft weltliche 

2 5 Notenbeispiele siehe bei J. Pohanka , Dijiny 6esk6 hudby v pfikladech (Die 
Geschichte der tschechischen Musik in Beispielen). Praha 1958. 

2 6 Titel instrumentaler Tanzsätze aus Suiten u. a. Kompositionen der Barockzeit, 
in denen Folkloreelemente der Hanä genannten mittelmährischen Region verwertet 
wurden. 

2 7 Vergl. Jan T r o j a n , Modälni prvky v tvorbi Pavla Vejvanovskeho (Modale 
Elemente im Schaffen des Pavel Vejvanovsky). Hudebni veda, Jahrgang XV-1978, 
Nr. 3, 234-246. 

2 8 Vergl. V. Ü l e h l a , Zivä piseü (Das lebendige Lied). Praha 1949, 388—389; Otakar 
Hos t insky , 36 ndpivü svitskQch pisni öeskeho lidu z XVI. stoletf (36 Melodien 
weltlicher Lieder des tschechischen Volkes aus dem XVI. Jahrhundert), Praha 1892. 

2 9 Veröffentlicht wurden sie in den Sammlungen von F. BartoS, Närodni pisni 



44 Jl f t l V Y S L O U Z I L 

Folkloremelodien oder ihnen sehr ähnliche Melodien verwendeten.3 0 Man 
darf voraussetzen, daß die Existenz und Genesis solcher Archetypen der 
Folklore noch weiter in die Vergangenheit weist. Verschiedene Verbote 
„heidnischer" Gesänge und Tänze durch mittelalterliche Kirchenämter, 
die in den böhmischen Ländern bis an das Ende des 11. Jahrhunderts zu­
rückreichen, 3 1 beziehen sich zweifellos auf Mähren. Wir stellen deshalb 
die Frage, ob diese heidnischen Gesänge mit ihrer Musik nicht etwa die 
musikalische Praxis der mittelalterlichen kirchlichen ört l ichkeiten Mäh­
rens beeinflußt haben. Die Musikmediävalisten 3 2 räumen ein, daß die 
mittelalterlichen Liturgiebücher in Mähren neben regional charakteri­
stischen Merkmalen der Stoffe auch solche der Melodik und Notation 
enthalten; sie konnten ja auch Produkte der unmittelbaren oder mittel­
baren Ausstrahlungen vorchristlicher Musiktraditionen im Bereich des 
mährischen Ethnikums gewesen sein. Der Einfluß der gregorianischen 
Kultur auf die Folklore wird von der bemerkenswerten Hybride eines 
Frühjahrs-Zeremonialgesangs quellenmäßig belegt.3 3 Warum sollten wir 
also nicht in entgegengesetzter Richtung Einwirkungen der Folklore auf 
die Musikfonds der mittelalterlichen liturgischen Bücher in Mähren vor­
aussetzen? In diesem Fall könnten wir dann sicherlich vom ältesten 
Archetypus der mährischen Richtung in der tschechischen Musik sprechen. 

Deutsch von Jan Gruna 

O M O R A V S K E M S M E R U V C E S K E H U D B E 

Zvläsfcni Charakter hudebniho folklöru na Morave a nektere specificke rysy jejiho 
kultumiho a sociälniho vyvoje vedly k tomu, ze vznikl umelecky jev „moravskä 
hudba". V äiräim slova smyslu zahrnuje hudebni projevy väech etnickych a närod-
nostnich skupin obyvatelstva, v uzsim slova smyslu se ..moravskou hudbou" mini 
pouze hudebni tvorba moravskych Cechü nebo skladatelü, ktefi vychäzeji hudebne 
a inspiracne ze zdejsfch kulturnich tradic. 

V nasi üvaze o „moravske hudbe" jsme si polozili otäzku, do jake mfry müzeme 
„moravskou hudbu" povazovat za autonomni umelecky jev. S tim souvisi pfedevsim 
osvetleni vztahu „moravske hudby" k vlastni öeske hudbe. V dobe politickeho a präv-
m'ho üpadku ceskeho statu (zejmena v 18. stoleti) se oslabily kulturni vazby Moravy 
k Cechäm. Zdejäf hudebni zivot se orientoval na vidensky barok a klasicismus, coz 
nakonec vedlo k jiste rozluce mezi hudebnim denim Cech a Moravy. Odstredive 
tendence doznivaly i v dobe närodm'ho obrozeni, kdy se Morava chtela emancipovat 
a vytvofit i v hudbe vlastni närodni smer. Pokrokovi moraväti hudebnici a umelci 
väak pochopili sveräznost Moravy v siräim närodnim öeskem rämci a nepfijali ume­
lecky mälo produktivni teorii „moravske närodni hudby". L. Janäcek se sam oznaco-
val za öeskeho skladatele na Morave a zäsadnö pfijal hudebni estetiku Smetanovu 
a Dvofäkovu, kterou ve sve tvorbe osobite rozvinul. Pfedstavitel prazske kompoziöni 
äkoly V. Noväk zase tezil z hudebniho sveräzu Moravy (hlavnfi folklöru). 

moravske (Mährische Volkslieder), Brno 1889, und L. J a n ä c e k , Närodni pisne 
moravske (Mährische Volkslieder), Praha 1901. 

3 0 Vergl. L. Janäöek, Cirkevni pisne (Geistliche Lieder), in: O hudebni stränce 
närodnich pisni moravskych, 1. c. 

3 1 Vergl. J. H o r ä k, Nase lidovä pisen (Unser Volkslied), Praha 1946, 14—20. 
3 2 F. Pokorny, Musik Mährens im Mittelalter. Hudebni veda 1980. 
3 3 F. S u s i 1, Moravske närodni pisnS (Mährische Volkslieder), Brno 1860, Nr. 840. 
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L. Janäcek a V. Noväk, v nävaznostd na dilo P. Kfizkovskeho a A. Dvofäka, vytvo-
fili v moderni fieske hudbe smer, ktery dynamicky zasahl do jejiho vyvoje a v mnohem 
stanul v fiele smazeni o ideove-umfeleckou pokrokovost. Sociälnl zaklady Janäckova 
realismu, demokraticky Charakter jeho umeleckeho slohu nälezeji k dominantnim 
hodnotäm ceske hudby 20. stoleti. Hudebni moravismy (folklorismy) vyrazove a sty-
listicky obohacuji kompozifini projev V. Noväka. 

Z hudebnich moravismü cerpä i prvni (mezivälecnä) a druhä (dneäni) hudebni 
avantgarda. Historicke Studium odkryvä archetypy hudebnich moravismü v tvorbe 
obrozenskych skladatelü i v hudebni produkci starsich üdobi. Artificiälni „moravskä 
hudba" vsech üdobi zäsadng tezi z folklörnich hudebnich zdrojü, kter6 tvofi dülezity 
vychozi clänek jejiho vyvoje. 

Vyrazu typu „moravskä hudba" bylo v obrozenske publicistice pouzito k vyjädfeni 
odstfedivych tendenci. Moderni muzikologie tento vyraz proto nahradila vyznamove 
pfesnym terminem moravsky smer v £eske hudbe. 




