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hinsichtlich Sauberkeit, aber moglicherweise auch hinsichtlich Tempo und Expres-
sivitdt aus,

Ich bin mir bewuf’t, daf® mit diesen Ausfithrungen keine grundlegend neuen
Aspekte fiir die Musikgeschichtsschreibung aufgezeigt worden sind. Es sollte damit
vielmehr angedeutet werden, dafl die Denkkategorien der Musikethnologen es ver-
dienen, auch von den Musikhistorikern geprift und beriicksichtigt zu werden. Dabei
bleiben selbstverstindlich gewichtige Unterschiede zwischen musikethnologischer
und musikhistorischer Arbeit schon allein hinsichtlich des zu erforschenden Ma-
terials bestehen. Wihrend es in der Musikethnologie primidr um Gegenwartsfor-
schung, um hier und jetzt greifbares Material geht, beschidftigt sich die historische
Musikwissenschaft in erster Linie mit geschichtlichen Dokumenten und einzelnen
Werken (opera). Zudem steht fiir den Ethnologen, insbesondere fiir den der ame-
rikanischen Forschungsrichtung verpflichteten, die Frage nach der kulturell-anthro-
pologischen Bedeutung von Musik wesentlich stirker im Vordergrund als diejenige
nach der kiinstlerisch stilistischen Bedeutung einzelner Kunstwerke. Doch sollten,
wie ich meine, diese Verschiedenheiten nicht als uniiberbriickbare Kluft betrachtet,
sondern viel mehr im Sinne gegenseitiger Anregung geniitzt werden,

Wie zumindest das dritte der oben genannten angefiihrten Beispiele gezeigt ha-
ben diirfte, konnen musikethnologische Fragestellungen insbesondere fiir die Losung
rezeptions- und wohl auch interpretations-geschichtlicher Probleme wertvolle Dien-
ste leisten.

Moglichkeiten und Schwierigkeiten nationaler
Musikgeschichte im mitteleuropdischen Raum
von Jiff VyslouZil, Briinn

Der Fragenkomplex, mit dem sich die folgenden Thesen kurz befassen, hingt
sehr eng mit den spezifischen M&glichkeiten und Schwierigkeiten zusammen, die
sich durch die wissenschaftliche Eruierung der nationalen Musikgeschichte und der
kulturellen Wechselbeziehungen zwischen den Nationen ergeben.,
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Der mitteleuropdische Raum bietet mit seiner bunten tausendjihrigen Kultur-
geschichte gerade zu diesem Thema ein in seinem Reichtum einzigartiges Material
an, da er ein aus mehreren Staatsgebilden und Nationen zusammengesetztes Terrain
darstellt, fir das typisch ist, daf seine Bestandteile einerseits gemeinsame geschicht-
liche Schicksale ausweisen, andererseits jedoch zu ihrem gegenwirtigen Geprage
auf Grund einer ungleichmifligen Entwicklung gelangten. Die Vielfalt dieser Ent-
wicklung wurde noch dadurch kompliziert, daf} die geschichtliche Existenzform
dieser Nationen nicht immer mit den Existenzformen entsprechender Volksstimme
identisch war, Fiir den mitteleuropdischen Feudalismus war nimlich charakteristisch,
dafd der meist von oben geprigte, im Vergleich zum heutigen Wortgebrauch spezi-
fisch eingeengte Begriff , natio‘ die sozialen, ethnischen und sprachlichen Eigen-
schaften der in einem Terrain eingebiirgerten Population nicht addquat beriicksich-
tigte (nicht einmal so, wie das der Fall bei einigen west- oder siideuropiischen
Lindern ist), wie es sich beispielsweise im Geschichtsgang der bohmischen Linder
oder der Slowakei gezeigt hat.

Versuchen wir zuerst einige Grundbegriffe zu prizisieren, mittels deren die ge-
gebene Problematik auffafibar und interpretierbar ist.

Vor allem verdient eine tiefere Analyse der Begriff ,,mitteleuropdischer Raum*
selbst, den man sicherlich nicht fiir einen mechanisch gebildeten Gegenbegriff zu
,,Abendland‘ halten kann, also ungefihr in dem Sinne, Mitteleuropa sei ein blofies
Randgebiet des kulturell primdren Abendlandes. Der mitteleuropdische Raum be-
deutete namlich einen Inbegriff von mehreren Lindern und Staatsgebilden, wobei
sich die wichtigsten, d. h. das KoOnigreich Bohmen (bzw. die bédhmischen Kron-
linder), das Konigreich Ungarn (samt der Slowakei) und das Erzherzogtum Oster-
reich als relativ selbstindige Archetypen der feudalen Staaten seit dem Mittelalter
herausbildeten! . Vom Beginn der historischen Ara an kristallisierte sich unter dem
Drucke verschiedener politischer Krifte und kultureller Einfliisse allmdhlich eine
Integritit aus. Alle erwdhnten Gebiete und Staaten gehorten seit dem 10. Jahrhun-
dert dem universalistisch konzipierten Kulturbereich der rémischen Kirche an und
bildeten auf Grund verschiedenster feudal-dynastischer Zusammenhinge eine poli-
tische Einheit, die unter der Regierung der Habsburger (seit 1526) ihre ausge-
prigteste Form erreichte, da gerade im 16. Jahrhundert dieser Raum stark von der
tirkischen Expansion bedroht war?2. Die Form der politischen Integration der er-
wihnten Linder und Staaten konnte dabei in einzelnen Fillen unterschiedlich
sein: Das KoOnigreich Bohmen z. B. war Teil des sogenannten Heiligen Romischen
Reiches Deutscher Nation, das ungarische Gebiet allerdings nicht — trotzdem wur-
den beide lange Zeit von den Habsburgern von Wien aus, dem Kaisersitz, regiert.

1 Osterreich definitiv nach der Trennung der Mark Osterreich von Bayern (1156) und dann
besonders unter dey Dynastie der Habsburger (vom 13. Jahrhundert), Ungarn unter Regierung
der Dynastie von Arpaden (900) und Anjou (1308), Bohmen unter der Dynastie der Przemys-
liden (vom Ende des 9. Jahrhunderts), der Luxemburger (1310) und der Jagellonen (1471).

2 Ungarn mit der Slowakei zerfiel nach der Niederlage bei Mohacs (1526) in drei Teile:
Mittelungarn, das unter das tiirkische Joch geriet, der westliche Teil wurde von den Habsbur-
gern regiert, aus dem &stlichen Teil entstand das transsilvanische Fiirstentum.
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Wie bekannt, zerfiel diese politisch integrierte Einheit des Habsburger Reiches
definitiv im Jahre 1918 und wurde durch die Nachfolgerstaaten CSR (bdhmische
Linder und Slowakei), Ungarn und die Republik Osterreich ersetzt. Es war haupt-
sichlich die Folge eines Prozesses, dessen mafigebende Kraft vom nationalen Be-
wufitsein getragen wurde und der dann allmihlich alle Bereiche des politischen
und kulturellen Lebens der Vdlker erfadt hat. Geschichtlich aktuell und gesell-
schaftlich wirksam wurde die nationale Frage an der Wende zum 19. Jahrhundert,
als die ilteren, von der feudalen Macht und Ideologie getragenen Auffassungen
der Nationalitdt und des Staatswesens in allen Gebieten des mitteleuropdischen
Raumes ideell und auch praktisch iiberwunden waren. Eine auflerordentlich starke
Intensitiit erreichte hier diese Entwicklung dadurch, dafl die in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts entstandene Habsburger-Idee eines neuzeitlichen dsterreichi-
schen Staatsvolkes auf deutschsprachlicher Basis scheiterte und eine antagonisti-
sche Tendenz hervorrief, nimlich die Bestrebung einzelner Nationalitdten des Habs-
burger Reiches, sich als moderne Nationen zu emanzipieren, — In Osterreich und
teilweise in den bOhmischen Lindern, hier besonders bei der deutschsprachigen
Bevolkerung, hat sich eine neue Phase des Osterreichischen NationalbewuBtseins
und Patriotismus herausgebildet. Der grofite Teil des bOhmischen Adels und auch
des tschechischen und deutschen Biirgertums wurde aber in derselben Zeit aus
Opposition gegen die zentralistische Politik des Wiener Hofes vom bohmischen
Patriotismus ergriffen, (zuerst des bOhmischen im Sinne des national indifferenten
Landespatriotismus), der in seinen weiteren Entwicklungsphasen zur Entstehung
der ideologisch aufgekldrten tschechischen Nation mit ihrer Kultur, Kunst und
Politik fiithrte. (Die Deutschbéhmen gelangten letzten Endes politisch und kulturell
nie zu einer Hegemonie im Rahmen der ,,b6hmischen Nation‘ und entfalteten
sich auch zu keiner Nation im modernen Sinne; sie bildeten eher zerstreute Volks-
gruppen3.) Analog entstand zur selben Zeit die politische Konzeption einer ma-
gyarischen Nation, deren hochst widerspriichliche Entwicklung zu partikuliren
Nationalprogrammen der Magyaren und spéter auch der Slowaken fiihrte.

Beurteilen wir nun die gesamte mit dem mitteleuropdischen Raum genetisch
verbundene musikalische und kiinstlerische Produktion, so gelangen wir zu der
Schlufdfolgerung, dafl sie sehr empfindlich die erwdhnten mafigebenden Prozesse
zum Ausdruck bringt. Natiirlich kann man auch hier nicht allzu mechanisch ver-
allgemeinern. Im Gegenteil ist es notig, die Provenienzfragen und die funktionalen
Verbindungen aller Musikphdnomene so prizis wie moglich auf entsprechende

3 Zu dieser Frage vgl. die Schrift des Prager Deutschen Richard Batka, Die Musik in Bohmen
(Vorrede 1906), besonders das Kapitel Deutschbohmische Musik, in welchem wir folgendes
lesen konnen: ,,Die deutsche Bevolkerung des Landes ist keine einheitliche, sondern setzt
sich aus schlesischen, obersichsischen, frinkischen, bajuwarischen Sprachgebieten zusammen,
In der Hauptstadt kommt zu Osterreichischen und norddeutschen Elementen die Mischung
mit slawischem Blut und ein namhaftes fidisches Kontingent. Im Lande selbst nur wenig
Stitzpunkte findend, haben die in alle Welt zerstreuten deutschbéhmischen Talente keine
eigene Schule begnindet, sondern sich, wie der Zufall und das Gesetz ihrer Individualitit sie

{ils'hrte, den verschiedenen Richtungen des aligemeinen deutschen Musiklebens angeschlossen"
. 95).
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Kultur-, Sozial- und Gesellschaftskontexte zuriickzufithren. Fiir das 17. und das
beginnende 18. Jahrhundert ist es z. B. charakteristisch, da® man fiir diese Zeit-
spanne den Begriff der Nationalmusik im modernen Sinne des Wortes kaum gelten
lassen kann. Die Musikkultur des Wiener Kaiserhofs hat zu dieser Zeit sicherlich
noch keinen deutschen bzw, Osterreichischen nationalen Charakter. Die Musik
der bohmischen Linder stiitzt sich zwar auf keine ausgeprigte Hofstruktur, aber
auch sie behilt einen national-ethnischen Charakter (also keinen nationalen) nur
in dem Mafe, in dem sie sprachlich, ethnisch und soziologisch funktional mit dem
Leben der Grundschichten der tschechisch oder deutsch sprechenden Ethniken
zusammenhingt. National neutral (in den meisten Fillen aber nicht tschechisch)
ist auch ihre grofe Kapazitit, die einerseits von den Schlofikapellen und anderen
musikalischen Institutionen des bdhmischen Adels und Klerus, andererseits von den
in verschiedensten Teilen Europas sich bewegenden béhmischen Musikemigranten
getragen wird. Ebenso schwierig ist es wahrscheinlich auch, die Musikkultur des da-
maligen Konigreichs Ungarn national zu definieren. In der Musikkultur des nord-
ungarischen Milieus werden sogar einige slowakische und andere slawische folk-
loristische Elemente verarbeitet, was natiirlich die Relevanz des vermutlichen
magyarischen nationalen Charakters jener Produktion héchst problematisch macht.

Von einer national relevanten Musik kdnnen wir erst im Rahmen der sogenann-
ten ,,Wiener Klassik** sprechen, soweit solche Musik auch landschaftsgebundenen
Osterreichischen Charakter besitzt (bei Haydn, teilweise bei Mozart). Aber wenn
wir schon diesen Begriff fiir den Stil und Ausdruck des erwihnten musikhistorischen
Phinomens fiir mafigebend halten, so bietet sich die Frage an, wie weit wir ihn
auf die ganze Wiener Klassik beziehen kdnnen, so z. B. auf Beethoven (und spiter
auch auf Brahms als einen Gegenpol zu den Osterreichern Schubert, Bruckner,
Mahler und anderen) und auch auf viele slawische (vor allem tschechische und
mihrische) Kleinmeister, die in Wien kiirzere oder lingere Zeit wirkten (Giuseppe /
Joseph Steffan / Stépdn, Briider Vranicky, Leopold Ko%eluh, Jan Hugo Vofisek
u. a.). Die Musikgeschichtsschreibung hat diese Frage nicht immer eindeutig beant-
wortet. Die Verwendung der Termini Wiener Klassik, Wiener Schule einerseits und
das Belegen der 4sterreichischen Musik mit dem Begriff | deutsche Musik* in der
militanten Musikgeschichtsschreibung andererseits illustriert die Situation® .

In B6hmen (bzw. Mihren) lif}t sich die Nationalmusik erst in der biirgerlichen
Entwicklungsphase feststellen. So wird beispielsweise die tschechische Musikkultur
zum Ausdruck der nationalen Emanzipation der Tschechen (ungefihr seit 1800):
Die tschechische Nationalmusik als Begriff und Summe musikalischer Tatsachen
hat sich voll erst im Werke Smetanas, Dvoraks und auch Janaceks und ihrer Schulen
entfaltet. Stilistisch fand sie wichtige Stiitzen in einigen traditionellen Kultur-
erscheinungen (Nationalsprache, Folklore); ihre kulturelle und gesellschaftliche
Sendung hat der vielseitige Aufschwung des tschechischen nationalen Lebens be-
kriftigt. Diese determinierenden Fakten haben jedoch nicht die kiinstlerische In-

4 Nich! zu_Jfaillig wurde der Begriff ,0sterreichische Musik* im engeren nationalen Sinne in
osterreichischer Musikgeschichtsschreibung erst nach dem Jahre 1918 verwendet. Vgl. etwa
A. Orel, Osterreichisches Wesen in dsterreichischer Musik, Osterreichische Rundschau 2, 1935.
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dividualitit unterdriickt. Analoge Tendenzen kann man in Ungarn mit der Be-
miihung, einige autochthone Elemente (Verbunkos u. a.) geltend zu machen, mit
dem Aufstieg der magyarischen romantischen Nationaloper (Erkel), mit einigen
Werken und Proklamationen Franz Liszts und ganz deutlich erst mit der intensiven
folkloristischen und kiinstlerischen Arbeit Kodalys und Bartdks identifizieren$.
Die slowakische Nationalmusik entwickelte sich auf dhnlicher Ebene als komplette
Musikkultur seit 1918, und strikt genommen erst ab 1945 im Werke E. Suchofs,
J. Cikkers und A. Moyzes, da eben erst dieses Datum die Voraussetzungen fiir eine
volle politische und kulturelle Emanzipation der Slowaken zur modernen Nation
brachte. (Im 19. Jahrhundert entsprach dem Niveau des nationalen Lebens der

Slowaken nur die Bemiihung, das slowakische Volkslied auf Grund der lieder-
tafelartigen Bearbeitung als autochthone Produktion zu konstruieren.)

Nach dem allmidhlichen Zerfall des Feudalismus und seiner zentralistischen
Macht in Mitteleuropa entstanden auf diesem Gebiet nach und nach vier national
geprigte Kompositionsschulen und Musikkulturen, von denen die Osterreichische
als die erste und die slowakische als die jiingste erst im 20. Jahrhundert in das
europdische Panorama tratens.

Aus dieser Feststellung ist jedoch nicht zu folgern, daf die Formung und die
Entstehung der erwidhnten nationalen Kompositionsschulen nicht latent durch ihre
Archetypen vorbereitet worden wire. Die Bemithungen der Musikgeschichtsschrei-
bung, eine Nationalmusikgeschichte im Rahmen der universalen Musikgeschichte,
Ofter aber in einer engeren (autonomen) nationalen Auffassung herauszubilden,
waren im gewissen Sinne berechtigt; letzten Endes aber nur in jenem Fall, wenn
sie in ihrem Historismus nicht starkem ideologischem Druck eines Nationalismus
unterlagen. In der Musikgeschichtsschreibung der biirgerlichen Epoche des multi
nationalen, dynamisch sich entwickelnden Terrains Mitteleuropas kd&nnten wir
solche Voreingenommenheit kaum voraussetzen. Was die Auffassungen einzelner
nationaler musikwissenschaftlicher Schulen und ihr Denken voneinander unterschei-
det, ist nur die Art und Stidrke der politischen Motivation, die die Musikgeschichts-
schreibung mehr oder weniger in falsche Bahnen geleitet hat.

Die tschechische Musikgeschichtsschreibung hat sich in ihren Bemiihungen sicher
nicht als die militanteste priasentiert?. Von allem Anfang an (das erste Projekt
der Geschichte tschechischer Musik wurde schon im Jahre 1823 verdffentlicht8) wur-

5 Dazu ’vgl. A. Molndr, Az uj magyar zene, 1926; E. Haraszti, La musique hongroise, 1933;
Z. Kodaly — D. Bartha, Die ungarische Musik, 1943; B. Szabolcsi, Geschichte der ungarischen
Musik, 1965.

6 Die spitere Entstehung der slowakischen Nationalmusik spiegglte sich auch in der Musikge-
schichtsschreibung wider. Noch im Buche Vladimir Helferts, Ceskd moderni hudba (Tsche-
chische moderne Musik, 1936) wird die Musikschopfung der Griindergeneration der slowaki-
schen Musik nur am Rande der tschechischen Musik behandelt. Erste monographische Arbeiten
iber die slowakische Nationalmusik konnten erst nach dem Jahre 1945 entstehen, in einer
Epoche, in der die slowakische Musik ihre Reife erreicht hatte (vgl. das Sammelwerk Dejiny

slovenskej hudby [Geschichte der slowakischen Musik), 1957).

7 Das war eher der Fall bei Abhandlung der tschechischen im Rahmen der deutschen Musik-
geschichte von Autoren wie H. J. Moser, M. Komma, R. Quoika.

8 Vgl. den_ tschechisch geschriebenen Artikel Probuzeni k sepsdni pragmaticke dejopravy o
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de sie durch die Idee der Verteidigung der einheimischen Kulturtradition und des
tschechischen nationalen Wesens gegen den zentralistischen Pangermanismus jed-
weder Provenienz bekriftigt. _

Die germanophil orientierte Deutung des Problems der Musik in den béhmi-
schen Lindern erdffnete sich schon mit Eduard Hanslick (Aus meinem Leben,
1894), wobei vom historiographischen Standpunkt her diese Auffassung durch
tendenzitse Bestrebungen Rudolf Quoikas (Die Musik der Deutschen in B6hmen
und Mdhren, 1956) und Michael Kommas (Johann Zach und die tschechischen
Musiker im deutschen Umbruch des 18. Jahrhunderts, 1938; Das bohmische Musi-
kantentum, 1960) motiviert wurde, deren Sinn in der Grundthese enthalten ist:
,,Die Geschichte der Musik in Bohmen ist als Werkgeschichte bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein eine Geschichte der deutschen Musik‘*9, Jan Racek dufderte dagegen in
seiner Schrift Ceskd hudba (Die tschechische Musik, 1949, 21958) die Position
der autonomen Auffassung der tschechischen Musik als einer stilistisch kontinuier-
lichen Erscheinung und eines dementsprechenden Begriffs, eine Position also, die
er in seinem beim IX. internationalen musikwissenschaftlichen Kongrefs in Salzburg
(1964) vorgetragenen Referat nochmals zusammenfafite und die am klarsten in
der folgenden Grundthese zum Ausdruck kommt: ,,Die geschichtliche Entwick-
Iung der tschechischen Musik darf nicht von einem eng gefafiten Gesichtspunkt
aus betrachtet werden, da wir heute wissen, dafd die tschechische Musikkultur mit
ihren schdopferischen Leistungen sich folgerichtig und gesetzmdfig in einheitlicher
Stilkontinuitdt von den dltesten Zeiten des romanischen Mittelalters bis zur Gegen-
wart entwickelt hat ‘19

Welche musikhistorischen Tatbestinde stehen dem Musikhistoriker zur Verfii-
gung, damit er ohne jeweilige Voreingenommenheit die Geschichte der tschechi-
schen Musik als Musikgeschichte einer Nationl! verstehen kann? (Die tschechische
Musik behandeln wir hier nur als ein Modellbeispiel, dessen Relevanz sich auf das
multinationale mitteleuropédische Terrain bezieht.) Eliminieren wir aus der Musik-
geschichte der bohmischen Linder die gesamte Produktivitit der Komponisten, die
von der einheimischen deutschen Bevolkerung abstammen (den sog. Deutschbdh-
men), oder anderen Nationen angehSren (beispielsweise immigrierte Italiener bzw.
Niederlinder), so erhalten wir ein Netz folgender musikhistorischer Sachverhalte:

1) die Musikfolklore der in den bohmischen Lindern siedelnden slawischen Eth-
niken:

hudbé v Cechdch (Aufruf zum Schreiben einer pragmatischen Geschichte der Musik in Béh-
men), Krok I, 3, S. 151-153. Mehr iiber dieses Projekt M. Stédron, Hudba v casopise Krok
(Die Musik in der Zeitschrift Krok, 1821-1840), in: Sbornik Praci Filosofické Fakulty
Brnénské University H. 10, 1975, Series musicologica, S. 197.

9 Vgl. Komma, Johann Zach, S. 6.

10 Im Round Table Die Rolle der slawischen Vélker in der Geschichte der europdischen Musik
des 18. und 19. Jahrhunderts, in: Kongrefbericht Salzburg 1964, I1, S. 239.

11 U. a. bei J. Srb-Debrnov, Déjiny hudby v Cechdch a na Moravé (Geschichte der Musik in
Béhmen und Mihren, 1891), Z. Nejedly, Déjiny Ceské hudby (Geschichte der tschechischen
Musik, 1903), J. Racek, Ceskd hudba od nejstarsich dob do politku 19. stoleti (Tschechische
Musik von den dltesten Epochen bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts, 1949, 21958).
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2) die Vokalmusik (Choral, einstimmiges artifizielles Lied kirchlichen oder welt-
lichen Charakters, Polyphonie), die als Produkt der Epoche des mittelalterli-
chen bdéhmischen Staates angesehen werden kann, sprachlich an Tschechisch
und Latein gebunden ist und ilteste Arten der tschechischen artifiziellen Musik
darstellt;

3) das Musikschaffen des Barock und der Klassik, das von den Komponisten
tschechischer Nationalitit stammt, die sich einerseits im Milieu der slawi-
schen Ethniken der bohmischen Linder sprachlich und funktional ihrer Natio-
nalitdt nicht entfremdeten, sich andererseits jedoch als im Dienst stehende Musiker
im 18. Jahrhundert, bzw. noch am Anfang des 19. Jahrhunderts dem kiinstleri-
schen Geschmack und den Kulturbediirfnissen des national indifferenten, ur-
springlich lateinisch oder italienisch kulturell orientierten, spiter aber zum
Deutschtum neigenden bdhmischen Adels und Klerus’ anpafiten;

4) das auflerhalb des Territoriums der bohmischen Linder seit dem Ende des 17.
Jahrhunderts entstandene Schaffen vieler tschechischer Musiker, deren beste
Reprisentanten zur Formung auslindischer Kompositionsschulen oder sogar
solcher Erscheinungen beitrugen, die die nationale Funktion der Musik zugun-
sten anderer Volker forderten (z. B. Jifi Antonin Benda im Milieu des nord-
deutschen Singspiels; Antonin Rejcha und sein Verhiltnis zur franzdsischen
Frithromantik);

5) schlieBlich die tschechische Nationalmusik des 19. und 20. Jahrhunderts.

Schon diese diachron zusammengestellte Ubersicht aller musikgeschichtlichen
Sachverhalte relativiert den Standpunkt Kommas, der u. a. einem Irrtum der Iden-
titit der Gebietsbenennung mit dem kulturell und ethnisch aufgefaften Nationali-
titsbegriff verfillt. Die feudale Germania romana schlieBt eine Reihe politisch,
kulturell, ethnisch bzw. sprachlich relativ autonom fungierender Gebiete und
Staatsgebilde ein; man kann sie nicht mit dem einheitlichen Deutschland der biir-
gerlichen Ara identifizieren. Auf dem mit dem lateinischen Ausdruck Germania
bezeichneten Gebiet entwickelten sich eigenstindige Staaten und Nationen, z. B.
die Bayerische, Sichsische, Osterreichische Nation und auch die Natio Bohemorum,
gemeinsam mit dem Volk (populus), das von einem Fall zum anderen sprachlich
und ethnisch mit der feudalen ,natio* identisch oder auch nicht identisch (im
Fall der bohmischen Linder der spitfeudalen Ara) war. Man kann die Frage stellen,
ob bei dieser Gebiets- und Kulturzwiespiltigkeit eine alldeutsche Musikkultur (bzw.
Musik) iiberhaupt existierte. Der Osterreichische und siiddeutsche Barock trug z. B.
einen starken romanischen Akzent, womit er sich dem Barock in den bohmischen
Lindern niherte; der deutsche Charakter der Musik G. F. Hindels kann im Unter-
schied zu J. S. Bach mit Recht bezweifelt werden usw.12 Die Musik Hindels formte
sich auch auferhalb des kulturellen Kontextes der deutschen feudalen Staaten;

12 Auch Jan Vdclav Stamic, der in seinen Orchestersinfonien an italienische (eher neapolitani-
sche) Muster angekniipft hat, konnte in Mannheim die italienische Sinfonie kaum verdeutschen
(vgl. H. Besseler, Artikel Deutsche Musik, Riemann-Musiklexikon, Sachteil, 1967, S. 218).
In der Zeit des J. V. Stamic war Mannheim noch franzdsisch orientiert, seine Kunst und Musik
konnte deshalb deutsche Elemente kaum assimilieren.
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in Wirklichkeit konnte darum Hindels Werk nicht zum realen Subjekt der Musik-
geschichte eines deutschen Landes oder Staates werden, so wie auch analogerweise
das Werk der sog. bohmischen Musikemigranten nicht als reales Subjekt der Musik-
geschichte der b8hmischen Linder auftrat. (Der national motivierte Historismus
des 19. und 20. Jahrhunderts, der ex post diese Musik in den Entwicklungskontext
der Nationalmusik eingliederte, konnte mit seinen Interpretationen diese Sendung
nicht vollig ersetzen.)

Die Migrationsbewegungen, das geringe Ausmafl oder die vollige Abwesenheit
eines nationalen Bewufdtseins der Musiker und ihrer Unterstiitzer, die sich letzten
Endes auch im Charakter des Musiklebens und -schaffens dufiern, signalisieren
die Schwierigkeiten einer wissenschaftlich fundierten Musikgeschichte einer Nation
als eines stilméfig und funktional sich progressiv entwickelnden Kontinuums. (Diese
Probleme verschwinden allerdings, wenn man sich mit der Rolle eines Chronisten
zufriedengibt, der seine Sendung damit erfiillt, da® er groflere oder kleinere Sum-
men von Namen und Werken jener Komponisten chronologisch ordnet, die der Her-
kunft nach einer Nation angehdren.) Die erwihnten Probleme gelten wahrscheinlich
nicht im allgemeinen, in einem erhdhten Maf sind sie aber bei der Erforschung
der dlteren Musik eines multinationalen Terrains, wie oben z. B. Mitteleuropas,
zu erwarten.

Die tschechische Musik als Modellfall einer Musik, die sich in einem Terrain
entwickelte, in dessen Geschichte der kulturelle Universalismus abendlindischer
Provenienz und die ethnisch und kulturell slawischen (tschechischen) Elemente
aneinandergerieten, und in dem noch dazu gemeinsam mit der autochthonen
slawischen Bevdlkerung jahrhundertelang eine dkonomisch und kulturell produk-
tive Minderheit der Deutschbéhmen lebte (sie war ethnisch mit den Bayern,
Sachsen, Preuflen und Osterreichern verwandt), bietet einerseits die Moglichkeit,
eine wissenschaftliche nationale Musikgeschichte aufzubauen, andererseits demon-
striert sie aber die Schwierigkeiten eines solchen Vorhabens. Die vorhandenen
Moglichkeiten deutet unsere synchron zusammengestelite Erfassung musikgeschicht-
licher Gegebenheiten an, die die Hiufigkeit und die zeitliche Ausdehnung der Mu-
sikaktivititen der slawischen Bevilkerung der béhmischen Linder vom Geschichts-
anbruch in diesem Terrain an bis zur Gegenwart dokumentiert. An gewisse Proble-
me st63t man nur, wenn man sich bemiiht, aus den musikgeschichtlich und kiinst-
lerisch relevanten Wirklichkeiten die tschechische Musikgeschichte zu bilden als
ein zeitgemifles, stilistisch gesetzmidfig und einheitlich sich entwickelndes Kon-
tinuum. Diese Probleme verursacht nicht nur die Beschaffenheit des Verhiltnisses
»tschechische artifizielle Musik — tschechische Musikfolklore*’, sondern auch die
Tatsache, daBl diese beiden Phinomene von der Musikwissenschaft einerseits als
gegensitzliche, mit ihren Eigenschaften dem Inbegriff der tschechischen Musik
als Kunst sich entziehende Erscheinungen erdrtert wurden, andererseits als eine
kontinuierliche homogene Zusammenfassung der musikalischen Wirklichkeiten.
Eine solche Autonomie gab und gibt es in der Erscheinungssphire der tschechi-
schen Musik, d. h. in ihrer gesamten Geschichtsentwicklung, nicht. Die Musikfolk-
lore und das tschechische Kirchenlied mit ihrem stilistischen Potential und musi-
kalisch-sprachlichen idiomatischen Charakter wurden zu einem dynamischen inte-
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gralen Bestandteil der tschechischen Nationalmusik, bildeten in der Bearbeitung
durch stilistische Mittel der Barockmusik und der frithklassischen Musik italieni-
scher Provenienz Voraussetzungen fiir die weitere Professionalisierung der tsche-
chischen Musik und wurden so mindestens zu einem Ausgangspunkt fiir die musi-
kalische Bildung und Musikalitdt jener béhmischen Musikemigranten, die in den
béhmischen Lindern in Kirchenordenskollegien und im Milieu der Kirchen- und
SchloBmusik ihre Erziehung fanden. Wir sind iiberzeugt, daf} die erwdhnten Fakten
bedeutsam fiir die Feststellung der Kréfte sind, die substanziell den kontinuierli-
chen Charakter des Phinomens und Begriffs tschechische Musik konstituierten.

Dieser Standpunkt kann selbstverstindlich nicht die Musikhistoriographie von
der Aufgabe befreien, kritisch zu verfahren. Man kann die progressiv fungierenden
folkloristischen Elemente wissenschaftlich leichter in der Erscheinung der tsche-
chischen Nationalmusik als in der tschechischen Musik ilterer Zeitabschnitte be-
legen. In einigen Phinomenen lift sich ihr Vorkommen iiberhaupt nicht bezeugen,
und stellt man beispielsweise stilistische Analogien der Folklore der westlichen
tschechischen Ethniken mit dem frithklassischen Schaffen tschechischer Kompo-
nisten fest, so sollte man dariiber eher in breiteren musikgeschichtlichen Zusammen-
hingen nachdenken (die Analogie erkldrt man aus dem Einflu} der italienischen
Barockmusik und musikalischen Friihklassik)!3, Bei der wissenschaftlichen Deutung
der dltesten Epochen der tschechischen Musik wurden die Kriterien der musik-
historiographischen Kritik nicht geniigend entwickelt.

Die Uberlegung, die die tschechische Musik als ein im multinationalen Milieu
sich entwickelndes Modell betrifft, dient also zum Teil als eine Betrachtung, deren
Ziel darin liegt, die Unerldfilichkeit der Revision bisheriger historiographischer
Konzeptionen zu betonen!4., Wir sind davon iiberzeugt, dafd .die kritische Inter-
pretation der tschechischen Musik als einer kontinuierlich sich verwandelnden
Kunsterscheinung positiv die Moglichkeit gibt, die Musikgeschichte einer Nation
zu fassen, und daf} sie zugleich zur Bildung einer solchen Auffassung der Musik-
geschichte im mitteleuropdischen Terrain beitrigt, die nicht mit dem tendenzid-
sen Nationalismus belastet sein wird, der das Produkt einer mehr oder weniger
militanten, in der biirgerlichen Epoche entstandenen ldeologie ist. Die Erfiillung
dieser Aufgabe setzt natiirlicherweise voraus, dal man die musikhistorische Kritik
auch beim Studium der Musikgeschichte anderer Nationalititen und Nationen des
mitteleuropdischen Bereiches geltend macht, deren Kulturgeschichte und Kunst sich
auf dem Hintergrund des europidischen Kulturuniversalismus, aber auch im Kampf
um die nationale Integritit formten.

13In dieser Frage sind heute Ansichten Vladimir Helferts ausschlaggebend, die er in seiner
Monographie Hudba na jaroméickém zdmku. Frantisek Mica 1696-1745 (Die Musik am Schiof
:9{1 Jarométice, 1926), vor allem im Kapitel Mica a lidovd hudba (Mica und die Musikfolklore),
T0rtert.

14 Vgl. das Projekt einer solchen Revision im tschechischen Terrain bei: J. Vyslou¥il, Musi-
cologica brunensia an der Schwelle des Jahres der tschechischen Musik 1974, Studia minora
Facultatis Philosophicae Universitatis Brunensis, H. 9, 1974, S. 7-26.





