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SBORNiK pkACl FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 
STUDIA MINORA FACULTATIS PHILOSOPHICAE UNIVERSITATIS BRUNENSIS 

H9, 1974 

J I R l V Y S L O U 2 I L 

M U S I C O L O G I C A B R U N E N S I A 
A N DER S C H W E L L E DES J A H R E S 

DER T S C H E C H I S C H E N M U S I K 1974 

Die A b t e i l u n g d e r M u s i k w i s s e n s c h a f t bei dem Lehrstuhl 
für Kunstwissenschaften und das K a b i n e t t f ü r M u s i k l e x i k o ­
g r a p h i e an der Philosophischen Fakultät der Universität J . E. Purkyne 
in Brünn befassen sich gemeinsam mit Forschern weiterer musikwissenschaft­
licher Arbeitsstätten mit dem historischen und systematischen Studium der 
Geschichte der Musik in den böhmischen Ländern und der tschechischen 
Musik insbesondere. Die Hauptaufgabe dieser Team-Arbeit ist die Vorbe­
reitung eines Tschechischen Musiklexikons (Cesky hudebni slovnik), das sich 
als modernes systematisch-historisches lexikographisches Handbuch in der 
Methodologie und Gnoseologie auf die m a r x i s t i s c h e K u n s t t h e o ­
r i e u n d M u s i k h i s t o r i o g r a p h i e s t ü t z t . 

Die Arbeit an dem neuen Tschechischen Musiklexikon stellt seine Autoren 
vor eine Reihe spezifischer, u. a. t e r m i n o l o g i s c h e r und b e g r i f f s ­
g e s c h i c h t l i c h e r , h e u r i s t i s c h e r , a n a l y t i s c h e r und h i-
s t o r i o g r a p h i s c h e r Fragen. Bei der Auswahl der einzelnen Aufgaben 
ist hauptsächlich dafür zu sorgen, daß die vom heuristischen, theoretischen 
und gesellschaftlichen Standpunkt wesentlichen Themen ausgesucht und mit­
tels adäquater Forschungsmethoden gelöst werden. Die Tatsache, daß die 
Forschungsaufgaben der Brünner Musikwissenschaftler in zwei sog. Haupt­
aufgaben des Staatsplans einbezogen wurden, nämlich in die Aufgabe „u m e-
n o v e d n e p o j m o s l o v i " ( k u n s t w i s s e n s c h a f t l i c h e Be­
g r i f f s f o r s c h u n g — die Musikbegriffsforschung bildet hier eine Teil­
aufgabe der Hauptaufgabe VIII-7-5-4) und in die Aufgabe „ d e j i n y c e s-
k e a s l o v e n s k e h u d e b n i k u l t u r y " ( G e s c h i c h t e d e r t s c h e ­
c h i s c h e n u n d s l o w a k i s c h e n M u s i k k u l t u r — als Teilaufgabe 
der Hauptaufgabe VIII-7-3), äußert die Einschätzung der gesellschaftlichen 
Bedeutung ihrer zeitentsprechenden Bemühungen. 

Die bisherigen Forschungsergebnisse des Brünner musikwissenschaftlichen 
Teams, die man bei der Vorbereitung des Tschechischen Musiklexikons und 
bei der Bearbeitung der Geschichte der tschechischen Musikkultur (syste­
matisch beiläufig seit den Jahren 1966—67) gewonnen hat, wurden schon 
teilweise publizistisch zugänglich gemacht und auch außerhalb der Univer­
sität in einer Reihe von in tschechischen Fachzeitschriften Hudebni veda, 
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Hudebni rozhledy, Opus musicum u. a. veröffentlichten Studien und auf 
m u s i k w i s s e n s c h a f t l i c h e n K o l l o q u i e n überprüft, die vom 
Jahre 1966 an alljährlich im Rahmen des B r ü n n e r I n t e r n a t i o n a ­
l e n M u s i k f e s t i v a l s dank der Fürsorge des L e h r s t u h l s f ü r 
K u n s t w i s s e n s c h a f t e n und seiner m u s i k w i s s e n s c h a f t l i ­
c h e n A b t e i l u n g veranstaltet werden. 

Auf diesem internationalen musikwissenschaftlichen Forum kommt es zu 
wichtigen Meinungskonfrontationen zeitgenössischer marxistischer und an­
derer progressiver musikwissenschaftlicher Schulen unter der Teilnahme von 
Wissenschaftlern aus sozialistischen und nichtsozialistischen Ländern. Auf 
der Basis der thematischen Kolloquien werden grundsätzliche aktuelle Fragen 
der zeitgenössischen Musikkultur und Musikwissenschaft beantwortet, bei 
denen die Problematik der tschechischen Musikkultur und Musikwissenschaft 
im Rahmen ihrer geschichtlichen Kontinuität berücksichtigt wird. Eine ganze 
Reihe von Kolloquien war ausschließlich der tschechischen Problematik ge­
widmet, dem Forschungsgebiet also, das im Brennpunkt des Interesses des 
Brünner musikwissenschaftlichen Teams steht. Zum dauernden und aktuel­
len Denkmal dieser Meinungskonfrontationen wurden die gedruckten Kollo-
quiensammelbände, von denen die Sammelschrift „Colloquium Musica bo-
hemica et europaea Brno 1970" (Brno 1972) mit ihrem Inhalt und auch 
Ausmaß (464 Druckseiten) die umfangreichste und bedeutendste fremdspra­
chige Schrift bedeutet, die über die tschechische Musik verfaßt und heraus­
gegeben wurde. 

Die eigentliche Publikationsplattform des Brünner musikwissenschaftlichen 
Teams ist die Sammelschrift Series musicologica, Sbornik praci filosoficke 
fakulty brnenske university — fada H (hudebnevedeckä), die seit 1966 als 
selbständiges musikwissenschaftliches Periodikum erscheint (Sammelschrift 
der Arbeiten der Philosophischen Fakultät der Brünner Universität — Reihe 
H , Musikwissenschaftliches). Dieses wird überwiegend deutsch gedruckt, in 
einer Sprache, die der Musikwissenschaft von ihrem Anfang im 19. Jahrhun­
dert an unter allen Weltsprachen die breiteste internationale Publizität bie­
tet. Nachdem in der europäischen Musikwissenschaft und überhaupt in der 
ganzen Welt immer noch das Sprichwort „bohemica non leguntur" gilt, er­
hält die tschechische Musikwissenschaft und die tschechische Musik in der 
Brünner Series musicologica ein Publikationsinstrument, das sachlich (fakto-
graphisch) und methodologisch (auf Grund der theoretischen und histori­
schen Interpretation von Fakten und Begriffen) zur Wertung der kultur­
geschichtlichen Bedeutung und künstlerischen Urwüchsigkeit der tschechi­
schen Musik beitragen kann, über die das Ausland noch immer ungenügend 
oder aus tendenziösen Arbeiten der bürgerlichen Musikgeschichtsschreibung 
informiert ist. 

Die wissenschaftliche Auslegung der h i s t o r i s c h e n E n t w i c k l u n g 
d e r M u s i k i n d e n b ö h m i s c h e n L ä n d e r n u n d d e r t s c h e ­
c h i s c h e n M u s i k war besonders stark durch den b ü r g e r l i c h e n 
N a t i o n a l i s m u s gekennzeichnet, denn die neuzeitliche (nationale) tsche­
chische Musik und Musikwissenschaft kristallisierten sich als integrale Be­
standteile der Kultur des tschechischen Bürgertums heraus, die sich im 19. 
Jahrhundert im p o l i t i s c h e n u n d k u l t u r e l l e n R i n g e n d e r 
t s c h e c h i s c h e n G e m e i n s c h a f t m i t d e m D e u t s c h t u m form-
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te. Schon die Tatsache, daß die deutsche Seite im Laufe des 19. Jahrhunderts 
in den böhmischen Ländern in eine Kulturdefensive geriet (trotz ihrer sozial 
und ökonomisch vorrechtlichen Stellung und des nationalen, ausgiebig durch 
die Germanisierungspolitik der Habsburger und die deutschen Staaten des 
ehemaligen Reichsbundes unterstützten Selbstbewußtseins), läßt es verständ­
lich erscheinen, daß die Wertsubstanz und die künstlerische Eigenart der 
tschechischen Musik verschiedentlich bagatellisiert und angezweifelt wurden. 
Der Sinn des deutschen Adjektivs „böhmisch", bzw. seines lateinischen Äqui­
valents „bohemicus", eines Wortes, das vom frühen Mittelalter sprachlich 
und ethnisch so viel wie tschechisch bedeutete (lingua bohemica, böhmische 
Sprache = tschechische Sprache) wurde in der Verbindung mit musikali­
schen Sachverhalten, Erscheinungen und Begriffen des böhmischen Territo­
riums oft im Geiste des n e u z e i t l i c h e n d e u t s c h e n N a t i o n a ­
l i s m u s als deutsch aus Böhmen, Mähren, bzw. auch aus Schlesien ausge­
legt. Danach gehörte die artifizielle, in den böhmischen Ländern produzierte 
und ausgeübte Musik inhaltlich und stilmäßig zu der deutschen Musik und 
die geschichtliche Sendung der böhmischen Komponisten lag vor dem Antritt 
Smetanas (sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts) höchstens darin, daß sie 
sich auf diese oder andere Weise beim Formen der „deutschen Musik" be­
teiligten. Diese tendenziöse Auslegung der Musik der böhmischen Länder 
und indirekt auch der tschechischen Musik gipfelte im 20. Jahrhundert in 
einer Reihe von Arbeiten, deren Autoren Reichs- oder Sudetendeutsche (d. i . 
Deutschböhmen) waren. 

Von einer einseitigen Auslegung der tschechischen Musik und der Musik in 
den böhmischen Ländern blieb nicht einmal die t s c h e c h i s c h e M u s i k ­
w i s s e n s c h a f t verschont, obwohl der n e u z e i t l i c h e t s c h e c h i -
s c h e N a t i o n a l i s m u s nie die Agressivität des deutschen erreichte und 
immer eher Abwehrcharakter trug. Aus dem bewußten Willen die tschechi­
sche Nationalität und ihre Kultur einschließlich der Musik zu schützen und 
aus der ebenso bewußten Tendenz sich alle historischen und ethnischen Kul­
turwerte und Erscheinungen des böhmischen Territoriums anzueignen (ge­
meinsam mit der Aktualisierung der Bedeutung der historischen Idee der 
Länder der Böhmischen Krone als Staat) und diese in das gesellschaftliche 
und kulturelle Bewußtsein und in das politische Programm der sich formen­
den neuzeitlichen tschechischen Nation einzugliedern, kam es auch in den 
Arbeiten tschechischer Musikgeschichtsschreiber zu einer u n h i s t o r i ­
s c h e n Ü b e r t r a g u n g u n d I d e n t i f i k a t i o n d e s B e g r i f f e s 
u n d d e r I d e e d e r n e u z e i t l i c h e n t s c h e c h i s c h e n N a t i o ­
n a l i t ä t — deren Inhalt in der tschechischen nationalen (neuzeitlichen) 
Musik semantische, gesellschaftliche, sprachliche und stilistische Werte und 
Phänomene genau bestimmten — auch auf Musikrealien, Erscheinungen und 
Begriffe unterschiedlichen Wertranges. Im Einklang mit dieser Auffassung 
wurde das Adjektiv „cesky" in Verbindung mit den Namen der musikali­
schen Erscheinungen und Begriffe zu einem Terminus, der die I d e e d e r 
N a t i o n a l i t ä t d e r t s c h e c h i s c h e n M u s i k als dauerndes, rela­
tiv autonomes, homogenes Gebilde äußern sollte, das sich logisch und un­
unterbrochen vom frühen Anbruch der Geschichte des tschechischen Volkes 
bis zur Gegenwart entwickelte und das im Grunde die ganze Musik des 
böhmischen Territoriums umfaßte. 
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Mit dieser Auffassung kann man heute insofern einverstanden sein, als 
sie vor allem den H a u p t t r ä g e r d e r b e k a n n t e n M u s i k a l i t ä t 
d e r b ö h m i s c h e n L ä n d e r , die niedrigeren und mittleren gesellschaft­
lichen Schichten der slawischen Bevölkerung ( p o p u l u s — V o l k ) des sich 
in der Geschichte ständig ändernden Territoriums des böhmischen Staates 
(die Länder der Böhmischen Krone), die Tschechen, Mährer und teilweise 
auch Schlesier (überwiegend vom Land und aus kleineren Städten) bezeich­
nete. Aus dieser, auf Grund ihrer zahlenmäßigen Stärke, der durch die so­
ziale Struktur und Dynamik gegebenen Progressivität (es handelte sich doch 
um eine ausgebeutete, bzw. anders unterdrückte und deshalb revolutio­
näre Schicht), auf Grund ihrer ethnischen Herkunft und ihrer Kultur (zu 
der die Sprache, die Gebräuche, die Lieder und Tänze gehören, also Erschei­
nungen, die auch für die neuzeitliche tschechische Musik bedeutungsvoll 
sind) zu einer relativ autonomen Grundschicht gewordenen gesellschaftli­
chen Gemeinschaft konstituierten sich seit jeher einheimische Musiker (Sän­
ger, Instrumentalisten, Komponisten, Theoretiker), die die Musik entweder 
für sich selbst (für ihren Stand) betrieben (produzierten und „interpretier­
ten"), oder im Dienstverhältnis stehend, bei kulturellen (musikalischen) Ver­
anstaltungen höherer Gesellschaftsklassen mehr oder weniger wichtige Stel­
len neben fremden Musikern einnahmen (die Schwächung der Staatsintegri­
tät der Länder der Böhmischen Krone nach der Niederlage am Weißen Berg 
und nach dem 30jährigen Kriege führte im 18. Jahrhundert zu einer beson­
deren sozialen und kulturellen Erscheinung, der sog. böhmischen Musiker­
emigration, die die Musik des Landes ihrer besten künstlerischen Talente 
beraubte). 

Über den Grundanteil und die Aufgabe dieses tschechischen (slawischen) 
ethnischen und gesellschaftlichen Phänomens bei der Formung des Musik­
lebens des böhmischen Territoriums und auch bei der Konstituierung der 
Erscheinung und des Begriffes „tschechische Musik" sollte schon keine Mei­
nungsverschiedenheit mehr existieren (die Auseinandersetzungen über die 
t s c h e c h i s c h e o d e r d e u t s c h e n a t i o n a l e H e r k u n f t d e r 
M u s i k e r aus dem böhmischen Territorium sind nicht so wichtig, da sie 
meist durch die Quellenforschung und Untersuchung evident feststellbarer 
Tatsachen klärbar sind). Dieser Streit verliert nämlich seinen Sinn, wenn 
wir die grundsätzlichen Unterschiede beider Nationalitäten in Betracht zie­
hen, die trotz der gemeinsamen politischen und kulturellen Geschichte we­
gen sprachlicher, ethnischer, sozialer und letzlich auch territorialer Barrieren 
nie zu einer homogenen Gemeinschaft, geschweige denn zu einer Nation 
wurden: die Verschiedenheit der Sprache und der ethnischen Wurzeln der 
Kultur, das Bewußtsein der Zugehörigkeit zum S l a w e n t u m einerseits 
und zum D e u t s c h t u m ( G e r m a n e n t u m ) andererseits, dies alles 
spielte dabei eine grundsätzliche Rolle; die D e u t s c h b ö h m e n (die 
Deutschen in den böhmischen Ländern) bewahrten sich zwar auch trotz des 
dauernden Kontaktes mit dem slawischen Element ihre kulturelle Auto­
nomie (vor allem die Folklore und Literatur), mit der sie sich auch bewußt 
zur Nationalität der Bewohner deutscher Territorien (Staaten) des „römisch­
deutschen" Reiches (Germania) bekannten; aber das böhmische Deutschtum 
selbst schuf dabei nie eine homogene Gemeinschaft des höheren Typs (Na­
tion) und blieb größtenteils in den Grenzgebieten Böhmens und Mährens 
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(für die Musikentwicklung des böhmischen und mitteleuropäischen Territo­
riums waren das Egerland und die Umgebung von Brüx und Iglau wichtig) 
und in größeren Städten zerstreut und isoliert (dabei verloren aber z. B. 
ärmere Handwerkerbezirke an der Peripherie der „königlichen Stadt Prag" 
auch in der Zeit der härtesten Germanisation nicht das tschechische Ge­
präge). 

Der eigentliche Streit um die nationale Beschaffenheit der Musik in den 
böhmischen Ländern und der tschechischen Musik spitzte sich zu, als er sich 
auf den Bereich der a r t i f i z i e l l e n M u s i k übertrug (einschließlich ihrer 
mittelalterlichen „Archetypen", bzw. Existenzmodalitäten, wie z. B. ars mu-
sica, musica poetica usw.). Diese Musik realisierten nämlich nicht mehr die 
Volksmassen (Volk = populus), sondern die höheren Gesellschaftsschichten, 
die sich auch in den böhmischen Ländern vom Anbruch der historischen 
Ära an in eine N a t i o n ( n a t i o ) gruppierten, d. h. in eine „natio Bohe-
morum", bzw. „böhmische Nation", die der Repräsentant der politischen 
Macht und Verwaltungsintegrität verschiedener historischer Formen des 
böhmischen Staates war und zugleich zum Donator kirchlicher und weltli­
cher Einrichtungen wurde, in denen die Musik gepflegt und zur Entfaltung 
des Kulturniveaus und zur Festigung der politischen Macht und Zielsetzung 
verwendet wurde. 

In allen historischen Zeitetappen war allerdings diese Gemeinschaft nicht 
immer national homogen. Die geschichtlich relevanten Begriffe und Erschei­
nungen, die in den Quellen mittels Termini „Natio Bohemorum" und „Reg-
num Bohemorum" bezeichnet werden, lassen sich also nicht mit jenen Volks­
gemeinschaften und Staaten identifizieren, deren Dynastien, Adel und 
hochsituierte Bürgerschaft sprachlich und ethnisch derselben sozialen Makro-
gruppe angehörten wie die Volksschichten. D i e b ö h m i s c h e F e u d a l ­
n a t i o n stellte hauptsächlich in der Ära der Habsburger Gegenreforma­
tion und des Absolutismus eine Gemeinschaft dar, in der sich die staats­
politischen, wirtschaftlichen und territorialen Interessen und Gegebenheiten 
verknüpften. 

Die politisch-administrative O r g a n i s a t i o n des böhmischen Staa­
tes, dessen Zeitdimension ungefähr das ganze zweite Jahrtausend unserer 
Zeitrechnung erfüllte (einschließlich des früheren Übergangszeitabschnittes 
der fürstlichen mitteleuropäischen slawischen Staaten, die noch auf dem vor-
bzw. frühfeudalen patriarchalischen System begründet waren) und dessen 
Landgebietskern im Verlauf der ganzen Geschichte ungefähr das heutige 
T e r r i t o r i u m d e r T s c h e c h i s c h e n s o z i a l i s t i s c h e n R e p u ­
b l i k bildete, unterschieden sich grundsätzlich nicht von der politisch­
administrativen Organisation anderer Staaten Mitteleuropas. 

Man kann drei Grundformen des böhmischen Staates unterscheiden: 
1. Die Form der politisch-administrativen Organisation des f e u d a l e n 

T y p u s , seit 1158 „Krälovstvi ceske" (Regnum Bohemorum, Königreich 
Böhmen). 

2. Die Form der politisch-administrativen Organisation des bürgerlichen 
Typus, zuerst eher im gesellschaftlichen und kulturellen Sinne dieses Wortes: 

a) nach dem Ü b e r g a n g s z e i t r a u m am Umbruch des 18. und 19. 
Jahrhunderts, als Böhmen und Mähren mit einem Teil Schlesiens auf den 
Rang bloßer Länder sanken (Gubernium Böhmen, Gubernium Mähren), 
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b) ungefähr von der Hälfte des 19. Jahrhunderts immer noch unter dem 
Namen „Königreich Böhmen", der aber nur die f r ü h e r e b ö h m i s c h e 
S t a a t s s o u v e r ä n i t ä t symbolisierte und nun eher den zeitgemäßen 
politischen Willen (Programm) der Bourgeoisie und der neuzeitlichen tsche­
chischen Nation nach politischer Selbständigkeit äußerte, 

c) vom Jahre 1918 an aber bereits als p o l i t i s c h e R e a l i t ä t , deren 
Grundsatz auch der Namen des neuen Staatsgebildes „Tschechoslowakische 
Republik" ausdrückte. 

3. Die Form der politisch-administrativen Organisation des s o z i a l i ­
s t i s c h e n T y p u s , deren politische, ökonomische, gesellschaftliche und 
nationale Grundlagen in den Jahren 1945—49 gelegt wurden und deren zeit­
genössische Entwicklungsphase die Tschechische sozialistische Republik als 
ebenbürtiger Partner der Slowakischen sozialistischen Republik im Rahmen 
der Föderation der Tschechoslowakischen sozialistischen Republik vorstellt 
(verfassungsmäßig im Gesetz der tschechoslowakischen Föderation vom 
28. Oktober 1968 festgesetzt). 

Beide grundlegenden neuzeitlichen Staatsformen (2b, besonders 2c und 3) 
sind dadurch bemerkenswert, daß sie den modernen Typus einer politisch-
administrativen Organisation vorstellen, in der die Staatlichkeit, das Gebiet 
und die Nationalintegrität mittels politischer Organe und des bürokratischen 
Apparates der neuzeitlichen (tschechischen) Nation als nationalbewußte (im 
Zeitraum 2c teilweise aggressive), kulturell aktive, gesellschaftlich-ökono­
misch hoch organisierte und progressiv sich äußernde Struktur gesichert 
werden. Die Progressivität kann man teilweise auch in der Kultursphäre in 
jenem Übergangszeitraum (2a) vermerken, der in der Regel in der tschechi­
schen Historiographie und Literaturwissenschaft „tschechische nationale Wie­
dergeburt" benannt ist. Aber diese Progressivität äußerte sich erst im Zeit­
raum nach dem Antritt der t s c h e c h i s c h e n d e m o k r a t i s c h e n 
B o u r g e o i s i e (ungefähr nach dem Jahre 1848) und wiederum in einer 
qualitativ höheren Form nach dem Antritt des revolutionären Arbeitertums 
und anderer Werktätiger zur Macht (nach dem Jahre 1945). Die Bedeutung 
dieser historisch-gesellschaftlichen und ökonomischen Veränderung müssen 
wir auch bei der Bestimmung des Begriffes „sozialistische Nation" messen 
(dessen Struktur eine breitere demokratische Grundlage hat als die bürger­
liche Nation), als es zur Beendigung der n a t i o n a l - d e m o k r a t i s c h e n 
R e v o l u t i o n a u f s o z i a l i s t i s c h e r B a s i s kam, als auf den böh­
mischen Gebieten soziale Antagonismen des Kapitalismus beseitigt und die 
Unüberlegtheit des „Tschechoslowakismus" als Nationalidee durch eine Par-
allelisierung überwunden wurden. 

Für die Entwicklung der neuzeitlichen Nation in den böhmischen Ländern 
und für das Formen ihrer Kultur einschließlich der Musik hat die Existenz 
dieser neuzeitlichen Staatsformen auf dem böhmischen Gebiet ebenso grund­
legende Bedeutung, wie das Phänomen der böhmischen, bzw. tschechischen 
Kultur und Musik für die E n t w i c k l u n g d e r t s c h e c h i s c h e n 
N a t i o n a l i t ä t u n d S t a a t l i c h k e i t (diese beiden Erscheinungen, 
die böhmische Staatlichkeit und die tschechische Nationalität und Kultur, 
bedingen und beeinflußen einander gegenseitig in ihrer Existenz). 

Noch im ganzen 19. Jahrhundert wird die t e r r i t o r i a l e , e t h n i ­
s c h e u n d k u l t u r e l l e V e r s c h i e d e n h e i t B ö h m e n s u n d 
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M ä h r e n s als relevante gesellschaftliche und kulturelle Tatsache empfun­
den (dazu trug auch die administrativ-politische Verwandlung des „König­
reichs Böhmen" in zwei Gubernien im Jahre 1763 bei, die gemeinsam mit 
den späteren Aufklärungsreformen der gesellschaftlichen und kulturellen 
Struktur der spätfeudalen Gesellschaft zu der nie realisierten Idee eines 
„Staatsvolkes" in Österreich auf deutscher Sprachbasis führen sollte). Hin­
sichtlich der Eigenartigkeit der Mentalität, der Sprache und der Kultur Mäh­
rens und des heute tschechisch gewordenen Teils Schlesiens kann man sagen, 
daß man diese Verschiedenheit auch weiter empfindet und empfinden wird, 
jedoch als Folge der Entwicklung einer n e u z e i t l i c h e n t s c h e c h i ­
s c h e n S t a a t l i c h k e i t u n d N a t i o n a l i t ä t nicht mehr als Eigen­
schaft, die die Existenz einer „mährischen Nation" sichern soll, sondern nur 
als ein eigenartiger integraler Bestandteil der tschechischen Nation. Das 
betrifft auch die Musik: beide mährischen Folkloristen F. Susil und F. Bar­
tos nannten das Volkslied der mährischen und schlesischen Ethniken noch 
„mährisches Nationallied" (moravskä närodni pisen), während der „mäh­
rischste" Komponist und Folklorist in einer Person, L. Janäcek, dieses Lied 
„tschechisches Volkslied in Mähren und in Schlesien" (ceskä lidovä piseh na 
Morave a ve Slezsku) benannte und sich selbst ebenfalls für einen tschechi­
schen Komponisten hielt. Dieser Integrationsprozeß wurde auch vom Zen­
tralort und Zentralland des neuzeitlichen tschechischen Staates empfunden: 
so wurde der Mährer P. Kfizkovsky, von Geburt ein Schlesier, von Smetana 
für seinen tschechischen Kunstgenossen gehalten; später, am Umbruch des 
19. und 20. Jahrhunderts, demonstrierte der in Prag wirkende Südböhme 
V. Noväk, der in die Spuren seines Lehrers A. Dvofäk trat, in seinem Schaf­
fen die Rolle der traditionellen Musikalität Mährens in der Entwicklung der 
modernen tschechischen Musik (dieser Strom läßt sich weiter bei B. Martinü 
und zeitgenössischen tschechischen Kompositionsschulen verfolgen). 

Für die Musikentwicklung in den historischen Epochen (2b, 2c, 3), als die 
tschechische Gemeinschaft eine hohe Stufe von politischer, kultureller und 
fortlaufend auch ökonomischer Organisiertheit, Konzentration und Aktivität 
erreicht, die sich im Jahre 1918 als Wiederherstellung der „staatlichen tsche­
chischen Selbständigkeit" (im ständigen Bund mit der Slowakei) äußert, ist es 
kennzeichnend, daß auch der t s c h e c h i s c h e K o m p o n i s t aktiv als 
n a t i o n a l a u f g e k l ä r t e s s c h ö p f e r i s c h e s S u b j e k t auftritt. 

a) Für diesen Komponisten hört die t s c h e c h i s c h e S p r a c h e — ob 
schon in der Schriftform oder im Dialekt — auf, die Umgangs-„Mutterspra-
che" zu sein, wie es bei einer Reihe tschechischer Komponisten im 18. und 
am Anfang des 19. Jahrhunderts der Fall war. Die Nationalsprache wird zu 
einem wesentlichen Bestandteil der künstlerischen Mitteilung. Als verbales 
Kommunikationsmittel reagiert sie auf die veränderten gesellschaftlichen 
Funktionen der Musik und kommt den Kulturbedürfnissen der sich formen­
den neuzeitlichen tschechischen Nation entgegen, als ästhetischer Wert be 
stimmt sie dann mit ihrem prosodischen System die grundlegenden metro-
rhythmischen und Deklamationsnormen der tschechischen Musik mit — vor 
allem der Vokalmusik. 

b) Dieser Komponist macht sich, meist auf Grund des theoretischen Stu­
diums authentischer Quellen, bewußt M u s i k i d i o m e d e r F o l k l o r e 
einer Reihe ausgeprägter tschechischer Ethnika zu eigen, einer Folklore also, 
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die von den Grundschichten der feudalen Gesellschaft, besonders von der 
tschechischen Landbevölkerung produziert wurde. Weil es sich um Musik 
handelte, die andere Eigenschaften als die bisherige artifizielle Musik und 
andere nationale Musikbereiche hatte, wurde die Musikfolklore zu einem 
markanten stilbildenden Phänomen, das die Eigenartigkeit der tschechischen 
Musik sicherte. Dabei kann man den dynamisch sich ändernden künstleri­
schen Folklorismus der tschechischen Musik nicht nur mit immanenten Ge­
setzen erklären. Die Existenz dieses Phänomens wurde durch Kulturbedürf­
nisse der neuzeitlichen tschechischen Nation, durch den Willen und die 
Ansichten seiner politischen und kulturellen Vertreter hervorgerufen, die im 
Landvolk und in seiner Kunst einen der Ausgangswerte und Stützpunkte 
ihres Zielstrebens und zugleich die Gewährleistung des demokratischen Cha­
rakters der tschechischen Kultur und Musik sahen. 

c) Das dritte ausdrucksvolle Phänomen, in dem sich die nationale Idee der 
tschechischen Musik manifestiert hat, war mit der Tatsache gegeben, daß 
sich eine Reihe von Komponisten mit einer individuellen „Handschrift", 
einem persönlichen Stil künstlerisch und gesellschaftlich so realisierte, daß 
sich das Werk selbst zur n a t i o n a l e n I d e e bekannte. Zur Einreihung 
und Qualifizierung einer Komposition, einer Komponistenpersönlichkeit oder 
einer ganzen Schule als lebendiger künstlerischer Wert der tschechischen 
nationalen Kultur und Musik konnte es in diesem Falle nur auf Grund einer 
aktiven gesellschaftlichen Kommunikation und einer V e r e i n b a r u n g 
z w i s c h e n d e m K o m p o n i s t e n u n d P u b l i k u m kommen, das 
ein Netz eigener kultureller institutioneller Einrichtungen ausbaute und das 
auch mit seinem kulturellen Niveau fähig war, eine bestimmte Art der artifi-
ziellen Musik als „eigene", d. h. nationale Musik zu empfangen und zu be­
greifen. Eine solche ausgereifte, demokratisch verzweigte institutionelle 
Basis hat sich auch in den böhmischen Ländern erst allmählich seit den 
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts herausgebildet und blieb bei wei­
tem nicht auf einige wenige Kulturzentren beschränkt. 

Natürlich verlief auch dieser Prozeß niemals nur auf der gesellschaftlichen 
Ebene. Seinen zeitgemäßen und überzeitlichen Wert, seine Beständigkeit und 
Intensität bedingten und beeinflußten auch ästethische und ideologische 
Phänomene. 

d) Die tschechische Sprache und Folklore als wichtige Phänomene der 
Nationalmusik konnten, aber mußten dabei nicht den entscheidenden Anteil 
nehmen. In den entwicklungsmäßig markanten und künstlerisch kulminieren­
den Phasen traten in den Kontext der tschechischen Musik die schon er­
wähnten Kompositions- und Inhaltselemente des p e r s ö n l i c h e n S t i l s 
d e r K o m p o n i s t e n ein, Mittel, die sich von der Stilistik der Kompo­
nisten anderer nationaler Kulturen und Schulen unterschieden. Diese Ele­
mente erweiterten die B a s i s d e s K u n s t s t i l s d e r t s c h e c h i ­
s c h e n M u s i k , die Schritt mit der europäischen Musik hielt und sich nicht 
wehrte auch stilistische Kompositionselemente anderer progressiver Schulen 
anzunehmen. Wie intensiv manchmal diese Vorgänge waren, bezeugen auch 
ablehnende Reaktionen des konservativen Teils der tschechischen Musik­
kritik, die die Idee des Nationalen der Musik und ihres Stils ausschließlich 
mit dem Maß der Verwendung musikalischer Folkloreidiome oder überhaupt 
mit der Zitation der Volkslieder verband. 
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e) Als bedeutsame Phänomene des Nationalen der tschechischen Musik 
haben schließlich Bestandteile der Musikstruktur zu gelten, die s e m a n ­
t i s c h , im Rahmen der Möglichkeiten des Mitteilungssystemes der Musik 
(mittels der motivischen Symbolik, der Programmtendenzen, der Textver­
tonung usw.), auf die nationale R e a l i t ä t u n d I d e e hinweisen oder 
sie musikalisch unmittelbar vergegenständlichen und Voraussetzungen dafür 
bilden, daß ein Werk zu einem spezifischen, d. i . künstlerisch ausgedrückten 
Bestandteil des gesellschaftlichen Bewußtseins, der I d e o l o g i e d e r n e u -
z e i t l i c h e n t s c h e c h i s c h e n N a t i o n wird. Damit ist auch seine 
Dynamik gegeben, die eher dem Wirken des nationalen und gesellschaftlichen 
Bewußtseins unterlag als den autonomen Gesetzmäßigkeiten der Musik. Das 
i d e o l o g i s c h e P h ä n o m e n existiert aber keinesfalls außerhalb der 
Struktur der musikalischen Komposition. Es handelt sich also um eine 
ästhetische Kategorie, wie dies auch bei allen anderen Komponenten der 
Musikstruktur ist. Zum Unterschied von ihnen gibt es aber im Musikwerk 
auch eine Erkenntnisfunktion (die der Begriffsanschaulichkeit nahesteht), 
durch die auch die tschechische neuzeitliche Musik unmittelbar mit dem 
nationalen Dasein verbunden ist, wie es sich in den Wandlungen der neu­
zeitlichen tschechischen Nation und ihrer Staatlichkeit mit dem Jahre 1848 
und 1860 beginnend, dann im Jahre 1918 und schließlich seit den Jahren 
1945 und 1948 bis zur Gegenwart geformt hat. 

Die erwähnten Daten bedeuten darum für die neuzeitliche tschechische 
Musik wichtige Marksteine der Entwicklung. Sie bestimmen ihre einzelnen 
Etappen und fungieren als wichtige Knotenpunkte der neuzeitlichen tsche­
chischen Geschichte im staatlich-politischen und kulturellen Sinne. Sie be-
einflußen auch die Grundrichtung ihrer ideologischen und künstlerischen 
Orientation. Im Prozeß des Formens der neuzeitlichen tschechischen Musik 
als innerlich differenzierter Epoche verhalten sich dabei manche Komponen­
ten eher als invariable (sprachliche und folkloristisch prosodische und musi­
kalische) oder eher variable (individuell stilistische und ideelle) Phänomene. 
Das hängt von den objektiven und subjektiven Eigenschaften und Gegeben­
heiten ab, von der Weltanschauung und von der Begabung des Komponisten 
und auch von der Dynamik der Kompositionsschulen. Grundsätzlich stellen 
sich aber die Träger der künstlerischen Eigenartigkeit und der Ideenpro-
gressivität der neuzeitlichen tschechischen Musik zu den nationalen Tradi­
tionen und zu den zeitgenössischen gesellschaftlichen und kulturellen Pro­
zessen nicht passiv ein, reflektieren sie nicht nachahmend oder mechanisch, 
sondern sie überschreiten öfters stilistisch und ideologisch die Horizonte 
der Etappe, in der sie leben und schöpferisch tätig sind (die Idee der 
tschechischen Staatlichkeit erscheint in der tschechischen Nationalmusik 
des 19. Jahrhunderts, also in einer Zeit, in der dieser Staat noch nicht 
existierte; weiter vgl. die sozialistisch orientierte Avantgarde der dreißiger 
Jahre) usw. 

Mit der n e u z e i t l i c h e n t s c h e c h i s c h e n M u s i k gipfelt die 
Entwicklung jener künstlerischen Erscheinung, die man als tschechische 
Musik zu bezeichnen pflegt. Im Zusammenhang ihrer einzelnen Phasen (Na­
tionalmusik, Moderne, Avantgarde, Gegenwartsmusik) stellt die tschechi­
sche neuzeitliche Musik eine eigenartige Kunstepoche vor, deren Gehalt 
dieser Begriffsbezeichnung würdig ist: sie umfaßt nämlich alle Formen und 
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Gartungen, zu denen die europäische Musik gelangte (im Schaffen Smetanas, 
Dvofäks, Janäceks und ihrer Schulen) und zieht auch aus der zeitgenössi­
schen Musikstilistik fremder Kompositionsschulen und Richtungen Belehrung, 
die ihre besten Persönlichkeiten selbständig zu entwickeln verstehen. Als 
kulturelle Tatsache läßt sich die neuzeitliche tschechische Musik von der 
sozialen und politischen Geschichte und dem Leben der n e u z e i t l i c h e n 
t s c h e c h i s c h e n N a t i o n , von ihrem Kampf um die staatliche Exi­
stenz, um nationale und soziale Freiheit und Gleichberechtigung nicht 
trennen. 

In diesem Streben hat die Wissenschaft (und schließlich auch die Kunst) 
die h i s t o r i s c h e n M o t i v i e r u n g e n der Rechte der tschechischen 
Nation und des Staates übernommen. Die Frage nach der tschechischen 
Musik wurde etwa so gestellt, daß man die gemeinsamen Eigenschaften und 
Bindungen zwischen der tschechischen neuzeitlichen Musik als Kunstepoche, 
die die Ideen der nationalen Gemeinschaft in ihren kulminierenden Ent­
wicklungsphasen (Epoche 2a—b, 3) ausdrückt, und zwischen der Musik histo­
rischer Archetypen dieser Gemeinschaft (Epoche 1 und teilweise 2a) suchte 
(fand oder auch verneinte). Als Ziel der Erkenntnis sollten Beweise für die 
Existenz einer tschechischen Musik gebracht werden, deren einzelne Etap­
pen sich zwar historisch, stilmäßig und kulturell gewandelt haben, aber den­
noch auf innerlich so nahe verwandte Eigenschaften zurückzuführen sind, 
daß man von der tschechischen Musik als übergeordnetem m u s i k h i s t o ­
r i s c h e m und k u l t u r e l l e m B e g r i f f sprechen darf. 

Eine derartig aktualisierte Begriffsdeutung barg und birgt natürlich die 
Gefahr der unhistorischen Einstellung, die man bis zu einem bestimmten 
Grad gerade bei dem künstlerischen Schaffen begreifen kann, dessen Stili­
sierung ja oft die Grenzen der Realität überschreitet; unter anderem läßt 
dies auch Smetanas Werk erkennen. Allerdings hat die neuzeitliche tsche­
chische Musik ihr h i s t o r i s c h e s H i n t e r l a n d in älteren Epochen 
gefunden, zumindest bei dem Schaffen der Komponisten der sogenannten 
nationalen Wiedergeburtszeit (etwa in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun­
derts), im geistlichen Lied des frühen Mittelalters und der Reformation, 
aber auch in der Folklore (ebenfalls einer Schicht der tschechischen Musik­
vergangenheit, sei es auch anderer kultureller Ordnung und gesellschaftli­
cher Sendung als die Kunstmusik), und diese Tatsache unterstützt die 
Anschauung, daß der Begriff tschechische Musik nicht nur an die neuzeit­
liche Epoche dieser Erscheinung gebunden ist. Vom musikhistorischen und 
theoretischen Standpunkt bieten jedoch diese historisierenden Bindungen 
bloß den halben Beweis dafür, daß sich die tschechische Musik über mehrere 
Epochen der Geschichte der böhmischen Länder und des Staates erstreckt. 

Es ist deshalb notwendig zu prüfen, ob der Terminus tschechische Musik 
tatsächlich als ü b e r g e o r d n e t e r u n d u m f a s s e n d e r B e g r i f f 
in dem angedeuteten Sinn zu verstehen ist. Diese Prüfung stützt sich auch 
auf die Existenz weiterer künstlerischer Erscheinungen und die kritische 
Untersuchung ihrer musikalischen und außermusikalischen Eigenschaften, 
die auf irgendeine Weise auf die t s c h e c h i s c h e N a t i o n a l i t ä t der 
Komponisten hinweisen oder mit bestimmten Strukturkomponenten und kul­
turellen Funktionen einen k ü n s t l e r i s c h e n A u s d r u c k des T s c h e ­
c h i s c h e n darstellen. 
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D i e t s c h e c h i s c h e M u s i k g e s c h i c h t s s c h r e i b u n g hat alle 
diese Fragen behandelt und ihre Deutung mit zahlreichen Dokumenten be­
legt. Die monographischen und zusammenfassenden Arbeiten Zdenek Nejed-
lys, Vladimir Helferts und ihrer Schulen haben die These der tendenziösen 
deutschen Musikgeschichtsschreibung (H. J . Moser u. a.) in Frage gestellt, 
derzufolge man von einer tschechischen Musik als Kunst- und Kulturphäno­
men erst nach dem Auftreten Smetanas, das ist nach seiner Rückkehr aus der 
Emigration im Jahr 1860 sprechen könne. Sie entkräfteten diese These, indem 
sie vor allen feststellten, 

a) daß die böhmischen Länder während der ganzen Zeit des tschechischen 
Feudalstaatswesens M u s i k e r hervorgebracht haben, deren Schaffen auf 
allen Gebieten der wichtigsten historischen Formen und Gattungen der Kunst­
musik voll zur Geltung gekommen ist, 

b) daß sich die Produktion dieser Komponisten größtenteils durch e i g e n ­
a r t i g e S t i 1 e i g e n s c h a f t e n u n d p r i m ä r e k u l t u r e l l e 
F u n k t i o n e n im Leben der Volksgemeinschaft ausgezeichnet hat; man 
darf deshalb ihr Schaffen als künstlerischen Ausdruck des Tschechischen, als 
tschechische Musik im eigentlichen Sinn des Wortes bezeichnen. 

Die tschechische Musikgeschichtsschreibung hat mit dieser Auffassung 
der Geschichte der tschechischen Musik die Frage der Musikgeschichte ein­
zelner Nationen angeschnitten. Dies geschah in der mit der europäischen 
Musik sich befassenden Musikgeschichtsschreibung nicht zum erstenmal. 
Doch haben manche politische, ethnische, kulturelle und soziale Teilfragen 
der tschechischen Musikgeschichtsschreibung das zu lösende Problem weit 
mehr kompliziert, als bei jenen Nationen, deren E t h n o g e n e s i s insbe­
sondere vom nationalen und sozialen Standpunkt nicht so erschwert war, 
wie jene der tschechischen Nation. 

Die den nationalen Musikgeschichtsschreibungen gemeinsamen Schwierig­
keiten betreffen die wesentlichen Eigenschaften der als künstlerische Selbst­
darstellung dieser oder jener Nation bezeichneten musikalischen Produktion. 
Eine sichere Orientierung gewährt in dieser Hinsicht einzig und allein die 
V o l k s s p r a c h e und N a t i o n a l f o l k l o r e . Allerdings eliminieren 
diese Kriterien aus der „Nationalmusikproduktion" Vokalkompositionen zu 
anderssprachigen Texten (der Fall einer Reihe von Werken der tschechi­
schen Komponisten, die lateinische, italienische oder deutsche Texte ver­
tonten). Die Antwort auf die Frage, inwiefern beispielsweise Instrumental­
komponisten der tschechischen Meister des Barocks und der Klassik A u s ­
d r u c k d e s T s c h e c h i s c h e n sind oder nicht, ist in einer Reihe von 
Fällen zweifelhaft oder gar unmöglich, ob wir diese Frage nun rein deter­
ministisch (Suche nach nationalen Phänomenen im Werk) oder vom Blick­
punkt einer autonomen Musikästhetik (bestimmte Erscheinungen können 
allmählich zum Attribut des nationalen Charakters werden) auffassen. Das 
gilt natürlich vice versa auch für den Geschichtsschreiber der deutschen Mu­
sik, wenn er beispielsweise G. F. Händeis Werk nationalkritisch werten will . 
In den Werken von Heinrich Schütz als Vorgänger Händeis und Bachs ent­
deckt er offensichtlich stilistische und ideelle Elemente, die sich für den 
künstlerischen Ausdruck der d e u t s c h e n N a t i o n a l i t ä t (bzw. des 
Deutschtums) halten lassen. Die Tatsache, daß dieses Kunstphänomen auch 
noch heute auf diese Weise zu klassifizieren ist, hängt nicht nur mit den 
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stilistischen Eigenschaften der Musik von Bach und Schütz (weniger schon 
von Händel) zusammen, sondern auch mit der Beschaffenheit des sozialen 
und kulturellen Milieus und der Zeitatmosphäre (Bach schuf einen großen 
Teil seines Werkes für die deutsche Bürgerschaft in Leipzig, die in ihm ihren 
künstlerischen Repräsentanten sah). 

Man kann (vielleicht mit der Ausnahme Adam Michnas von Otradovic) 
kein Werk tschechischer Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts als 
A u s d r u c k d e s T s c h e c h e n t u m s bezeichnen, wobei eben die wich­
tigsten von diesen Künstlern zur Formung der Musik a n d e r e r K u l t u r -
u n d N a t i o n a l z e n t r e n u n d S c h u l e n beitrugen, beispielsweise 
des deutschen und Wiener Barocks (J- D. Zelenka, F. Tüma), der sog. Mann­
heimer Schule (J. V. Stamic), des deutschen Singspiels und Melodrams (J. 
Benda), der sog. Berliner Schule des Violinspiels (F. Benda), der italienischen 
Oper und des Oratoriums (J. Myslivecek), der frühen französischen Romantik 
(A. Rejcha) usw. Das Werk der meisten erwähnten Komponisten drang in 
den böhmischen kulturellen Kontext und in das Musikleben der böhmischen 
Länder erst ex post ein und fungierte in seiner Entstehungszeit kaum als 
böhmische bzw. tschechische Musik. D i e E n t f r e m d u n g der tschechi­
schen Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts halten wir heute sicherlich 
nicht für die Äußerung einer nationalen Gleichgültigkeit oder sogar eines 
Verrates (die sog. tschechischen Emigranten bekannten sich übrigens zu ihrer 
Muttersprache, zu ihrem Geburtsland und zu seiner berühmten Musikalität). 
In der gegebenen Entfremdung muß man mit V. Helfert eine soziologische 
und kulturelle Tatsache sehen, eine Folge der politischen und nationalen 
Entwicklung der böhmischen Länder nach der Katastrophe am Weißen Berg 
(1620). Für die These, daß es eine u n u n t e r b r o c h e n e K o n t i n u i ­
t ä t der tschechischen Musik gibt, ist dies jedoch von einer grundlegenden 
Bedeutung. Es wird offensichtlich nötig sein die These kritisch zu überprüfen, 
daß die tschechische Musikemigration als künstlerische Dominante der tsche­
chischen Musik des 18. Jahrhunderts mit der übrigen tschechischen Musik 
kontinuierlich zusammenhängt. 

Vom kulturellen und soziologischen Standpunkt aus trug zum Erhalten der 
Kontinuität eher der e i n h e i m i s c h e v i e l s c h i c h t i g e S t r o m des 
Musikbarocks und der -klasik bei, also einerseits die durch die Namen 
Cernohorsky — Seeger — Dusek — Tomäsek und seine Schule gegebene Linie 
und andererseits die anhand der Kantorenproduktion und der geistlichen 
und weltlichen Volkslieder entstandene Tradition. Im allgemeinen Sinne des 
Wortes handelte es sich um eine den kulturell tschechischen, bzw. b ö h m i ­
s c h e n R e g i o n e n angehörende Musikproduktion, wobei das Tschechen-
tum dieser Produktion nicht homogen war: man muß die genetischen, sozio­
logischen und manchmal auch stilistischen Aspekte unterscheiden. Der Geist 
der Gegenreformation, die nationale Gleichgültigkeit und die teilweise oder 
vollständig durchgesetzte nationale Entfremdung der höheren Gesellschafts­
schichten (d. h. der eigentlichen Feudalnation im Sinne „Natio Bohemorum") 
bleiben offenbar nicht ohne jedweden Einfluß auf die Musikproduktion jener 
tschechischen Komponisten, die mit ihren künstlerischen Aktivitäten im 
Dierrts des böhmischen Adels und des hohen Klerus die gesellschaftlichen 
und kulturellen Barrieren ihres Ursprungs überwunden haben. Anders wird 
man offenbar vom nationalen Standpunkt aus die Musikproduktion der Kan-
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toren und überhaupt der tschechischen Ethniken beurteilen, nämlich als 
Musik, auf die sich der Begriff „tschechische Musik" nicht nur im territorialen 
Sinne, sondern auch wegen ihrer substanziellen Eigenschaften (primäre Kul­
turfunktionen und einige stilistische Eigenschaften) bezieht. Derartig ist auch 
d i e M u s i k d e s t s c h e c h i s c h e n M i t t e l a l t e r s und d e r Re­
f o r m a t i o n s z e i t gewesen, die anonyme oder dem Namen nach be­
kannte und national aufgeklärte Personen schufen mit einer Bestimmung, 
daß sie primär kulturell verschiedenen Gesellschaftsschichten der tschechi­
schen Nationalgemeinschaft dienen soll (tschechisches geistliches und weltli­
ches Lied, Vokalpolyphonie, Theorie). 

Von der Musikgeschichtsschreibung bürgerlicher Provenienz wurde die 
Aufgabe formuliert, den B e g r i f f d e r t s c h e c h i s c h e n M u s i k und 
die durch ihn mitgemeinten Erscheinungen als Musikgeschichte einer Natio­
nalität und einer Nation zu deuten. Vom wissenschaftlichen (also nicht nur 
ideologischen) Standpunkt aus ist die Reflexion eines solchen Themas nicht 
nur möglich, sondern auch nützlich. Z. Nejedly, V. Helfert und ihre Schulen 
haben hinsichtlich der Erfüllung dieser Aufgabe die grundlegenden heuristi­
schen und methodologischen Voraussetzungen und erste Konzeptionen vor­
bereitet. D e r B e g r i f f d e r n e u z e i t l i c h e n t s c h e c h i s c h e n 
M u s i k , wie er von uns in diesem Versuch erörtert wurde, der konse­
quente Historismus und Soziologismus als integrierte Elemente der stilisti­
schen Interpretation des Begriffs und Phänomens „tschechische Musik" (neu­
zeitliche tschechische Musik als Gipfelphase und alte tschechische Musik als 
Schichten ihrer Archetypen) könnten nach unserer Meinung dazu beitragen, 
die Auffassung der Geschichte der tschechischen Musik zu vertiefen und die 
geschichtliche und künstlerische Aufgabe der tschechischen Musik in der uni­
versalen Musikgeschichte umzudeuten, denn die tschechische Musik läßt sich 
nicht von der allgemeinen musikalischen Geschichtsproblematik trennen. 

Brünn, Dezember 1973. 

M U S I C O L O G I C A B R U N E N S I A 
N A P R A H U R O K U C E S K E H U D B Y 1974 

O d d e i e n i m u z i k o l o g i e pfi katedfe ved o umeni a Kabinet h u d e b n i 1 e-
x i k o g r a f i e pfi filozoficke fakulte Univerzity Jana Evangelisty Purkyne v Brne se 
spolecne s badateli dalsich muzikologickych pracovisf zabyvaji historickym a systematic-
kym studiem dejin hudby v ceskych zeitlich a ceske hudby zvläste. Hlavnim üstfednim 
bodem teto tymove präce je pfiprava C e s k e h o h u d e b n i h o s l o v n i k u jako 
modemi systematicko-historicke lexikograficke pfirucky, kterä se v metodologii a v gno-
seologii opirä o m a r x i s t i c k o u t e o r i i u m e n i a m a r x i s t i c k o u h i s t o -
r i o g r a f i i h u d b y . 

Präce na novem Ceskem hudebnrm slovniku stavi jeho realizätory pred fadu speci-
fickych ükolü, z nichz majf hlavni vyznam o t ä z k y t e r m i n o l o g i c k e a p o j m o -
s l o v n e , h e u r i s t i c k e , a n a l y t i c k e a h i s t o r i o g r a f i c k e. Pfi volbe jed-
notlivych ükolü je dbäno pfedevsim toho, aby byla vybiräna temata z heuristickeho, 
teoretickeho a spolecenskeho hlediska podstatnä a aby take byla fesena adekvätnimi 
badatelskymi metodami. Vyrazem a ocenenim spolecenskeho vyznamu tohoto soucas-
neho üsili bmSnskych muzikologü je skutecnost, ze jeho badatelsk6 ükoly byly pojaty do 
dvou s t e z e j n i c h ü k o l ü s t ä t n i h o p l ä n u , do ükolu „ u m e n o v l d n e p o-
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jm o s l o v i " (hudebnevedne pojmoslovi jako dilci ükol stezejniho ükolu VIII-7-5-4) 
a do ükolu „ d e j ' i n y c e s k e a s l o v e n s k e h u d e b n i k u l t u r y " (dejiny ceske 
hudby 19. stoleti jako dilci ükol stezejniho ükolu VIII-7-3). 

Dosavadni badatelske vysledky brnenskeho muzikologickeho tymu na pfiprave Ceskeho 
hudebniho slovniku a na dejinäch cesk6 hudebni vychovy, na nichz se systematicky pra-
cuje nekdy od let 1966—67, byly jiz zcästi publikacne zpfistupneny a vefejne provefeny 
na püde mimo universitu v fade studii otistenych v ceskych odbornych hudebnich C3S0-
pisech H u d e b n i veda , H u d e b n i r o z h l e d y . O p u s m u s i c u m aj. a däle 
take na h u d e b n e v e d n y c h k o l o k v i i c h pofädanych od roku 1966 kazdorocne 
v rämci M e z i n ä r o d n i h o h u d e b n i h o f e s t i v a l u v Brne p e c i k a t e d r y 
v e d o u m e n i a j e j i h o m u z i k o l o g i c k e h o o d d e l e n i . 

Na tomto vyznamnem mezinärodnim muzikologickem föru dochäzi k dülezite näzorove 
konfrontaci soucasnych marxistickych a ostatnich progresivnich muzikologickych skol za 
ücasti vedcü ze socialistickych i nesocialistickych zemi. Na tematickych kolokviich jsou 
feseny podstatne aktuälni otäzky soudobe hudebni kultury a vedy, v nichz je vzdy pfi-
hüzeno k problematice ceske hudebni kultury, hudby a vedy v jejich historickö konti-
nuite. ftada kolokvii byla venoväna vylucne cesk6 problematice, tedy badatelskemu poli, 
ktere stoji ve stfedu zäjmu brnenskeho muzikologickeho tymu. Trvalym a aktuälnim 
pametnikem techto näzorovych konfrontaci jsou tistene sbomiky kolokvii, z nichz sbornik 
C o l l o q u i u m M u s i c a B o h e m i c a et E u r o p a e a B r n o 1970 (Brno 1972, 
464 s.) pfedstavuje svym obsahem i rozsahem nejobjemnejsi a nejvyznacnejsi cizojazycny 
spis, jaky o ceske hudbe kdy vysel. 

Vlastni publikacni platformu brnenskeho muzikologickeho tymu tvofi S e r i e s musi -
c o 1 o g i c a, Sbornik praci filosoficke fakulty brnenske university — fada H (hudebne-
vednä), vydävany od roku 1966 jako samostatne muzikologicke periodikum. Toto perio-
dikum je tisteno pfeväzne v nemcine, kterä poskytuje muzikologii od jejiho vzniku v 19. 
stoleti ze svetovych jazykü nejsirsi mezinärodni publicitu. Jestlize i v evropske a svetove 
muzikologii stäle plati „bohemica non leguntur , pak to znamenä, ze v brnenskych Series 
musicologica se ceske hudebni vede a ceskö hudbe vübec dostävä publikacniho nästroje, 
ktery müze vecne (faktograficky) a metodologicky (teoretickou a historickou interpretaci 
fakt a pojmü) pfispet k hodnoceni dejinneho kulturniho vyznamu a umelecke osobitosti 
ceske hudby, o niz je cizina stäle nedostatecne informoväna nebo o niz je informoväna 
z tendencnich praci burzoazni historiografie hudby. 

Vedecky v y k l a d d e j i n n e h o v y v o j e h u d b y v c e s k y c h z e m i c h a 
c e s k e h u d b y byl zvläsf silne poznamenän b u r z o a z n i m n a c i o n a l i s m e m , 
ponevadz novodobä (närodni) ceskä hudba a muzikologie se formovaly jako integrälni 
slozky burzoazniho ceskeho näroda a jeho kultury, ktery vznikl v 19. stoleti v p o 1 i-
t i c k e m a k u l t u r n i m z ä p o l e n i c e s k e h o s p o l e c e n s t v i s nemect -
v i m. Jiz säm tento fakt stacil k tomu, aby byla z nemecke strany, kterä se prübehem 
19. stoleti octla v ceskych zemich v kulturni defenzive (navzdory svemu sociälne a hos-
podärsky vysadnimu postaveni i nacionälnimu sebevedomi vydatne podporovanemu ger-
manizacni politikou Habsburskeho domu a nemeckymi stäty byvaleho risskeho spolku), 
hodnotovä podstata a umeleckä svebytnost ceske hudby vselijak bagatelisoväna a zpo-
chybnoväna. Smysl nemeckeho adjektiva „böhmisch", pfipadne jeho latinskeho ekviva-
lentu „bohemicus", ktere od raneho stfedoveku znamenalo jazykove a etnicky tolik jako 
cesky (lingua bohemica, böhmische Sprache = cesky jazyk, grammatica bohemica = gra-
matika ceskä, literatura ceskä), byl ve spojeni s hudebnimi reäliemi, jevy a pojmy ceskeho 
teritoria vykladän casto v duchu n o v o d o b e h o n e m e c k e h o n a c i o n a l i s m u 
jako nemecky z Cech, Moravy, pfipadne i ze Slezska. Podle toho umeleckä hudba produ-
kovanä a provQzovanä v ceskych zemich nälezela tedy obsahove a stylove do hudby 
nemecke a dejinnä mise ceskych skladatelü spocivala pfed vystoupenim Smetanovym 
(scdesäta leta 19. stoleti) nejvyse v tom, ze se tak ci onak podileli na formoväni „ne­
mecke hudby". Tento tendencni nacionälni vyklad hudby ceskych zemi a nepfimo i ceske 
hudby vyvrcholil ve 20.. stoleti v fade praci z pera fisskych i sudetskych tzv. ceskych 
Nemcü. 

Tendencniho nacionälniho vykladu ceske hudby a hudby v ceskych zemich nebyla 
usetfena ani c e s k ä m u z i k o l o g i e , tfebaze n o v o d o b y c e s k y n a c i o n a ­
l i s m u s nedosähl nikdy takovfi agresivity jako novodoby nacionalismus nemecky a mel 
*zdy spise obranny smysl. Z uvedomele projevovane vüle chränit ceskou närodnost a jeji 
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kulturu vcetne hudby a z uvßdomSle manifestovane tendence pfisvojit si vsechny histo­
ricke a etnick£ kulturni hodnoty a jevy ceskßho teritoria (spolu s aktualizacä vyznamu 
historicke ideje zemi Koruny ceskd jako statu) a vdlenit je do spolecensk6ho a kültumiho 
vedomi a politickeho programu formujiciho se novodobeho ceskeho näroda> dochäzclo 
vsak i v pracich ceskych hudebnich historiografü k a h i s t o r i c k e m u p f e n ä s e n i 
a ztotoznoväni pojmu a ideje novodob6 2esk6 nacionality, — jejiz obsah y ceske närodni 
(novodobe) hudbe naprosto pfesne urcovaly semanticke, spolecenske, jazykove, stylisticke 
a ideove hodnoty a fenomeny, — i na hudebni reälie, jevy a pojmy odlisneho hodnoto-
veho rädu. V souladu s timto pojetim se adjektivum cesky ve spojeni se jmeny hudebnich 
jevü a pojmü stalo terminem, ktery mel verbälne vyjadfovat i d e u n ä r o d n o s t i 
c e s k e h u d b y jako trvalöho, relativng autonomniho, homogenniho ütvaru, vyvijejiciho 
se logicky a nepferusene od raneho historickeho üsvitu dejin ceskeho näroda az po sou-
casnost a ktery v podstate zahmoval vsechnu hudbu ceskeho teritoria. 

Tomuto pojeti mtizeme dnes dät za pravdu potud, pokud melo na mysli pfedevsim 
hlavniho urcujiciho n o s i t e l e p r o s l u l e h u d e b n o s t i c e s k y c h zemi , jimz 
byli nizsi a stfedni spolecenske vrstvy slovanskeho obyvatelstva (p o p u 1 u s — 1 i d) 
teritoria ceskdho statu (zemi Koruny ceske), v prübehu dejin neustäle se meniciho, Ce-
chove, M.oravari6 a zcästi i Slezane obyvajici pfeväzne venkov a mensi mesta. Z teto, 
svym poctem, svou sociälni skladbou a dynamikou progresivni (sociälne a jinak utlaco-
vane a proto revolucni), svym etnickym püvodem i svou kulturou, tzn. jazykem, zvyky, 
pisnemi, tanci (tedy jevy tak vyznacnymi i pro novodobou ceskou hudbu), zäkladni a 
relativne autonomni spolecenske vrstvy se od nepameti rekrutovalo domäci hudebnictvo 
(zpeväci, instrumentaliste, skladatele, teoretikove), ktere provozovalo (tvofilo a „inter-
pretovalo") hudbu butf pro sebe samo (pro svüj stav) nebo ktere, vstupujic do sluzeb-
niho pomeru, zaujimalo v kulturnich (hudebnich) zafizenich vyssich spoleeenskych tfid 
vyznacnä i mene vyznacnä mista vedle cizich hudebnikü (oslabeni stätni integrity zemi 
Koruny ceske po belohorske poräzce a po tficetilete välce vedlo v 18. stoleti k zvläst-
nimu sociälnimu a kulturnimu jevu, k tzv. ceske hudebni emigraci, kterä ochudila ces­
kou hudbu o nejlepsi umelecke talenty sve doby). 

O zäkladnim podilu a üloze tohoto ceskeho (slovanskeho) etnick6ho a sociälniho feno-
menu pri formoväni hudebniho zivota ceskeho teritoria i pfi fonnoväni jevu a pojmu 
ceskä hudba by jiz nemelo byt sporu (dilci spory o c e s k € m nebo n e m e c k e m 
n a c i o n ä l n i m p ü v o d u h u d e b n i k ü ceskeho teritoria tu nepadaji tolik na 
vähu, ponevadz se daji vetsinou pramenne objasnit evidentne zjistitelnymi fakty). Tento 
spor pozbude totiz smyslu, jestlize si uvedomime p o d s t a t n o u o d l i s n o s t o b o u 
n a c i o n a l i t , ktere i pfi spolecnych politickych a kulturnich dejinäch nikdy pro jazy­
kove, etnicke, sociälni a nakonec i pro teritoriälni bariery nesrostly v homogenni spo-
lecenstvi, nefku-li tak v jeden närod: zäsadni odlisnost jazyka a etnickych zäkladü kul-
tury, vedomi pfislusnosti ke S l o v a n s t v u na strane jedne a k n e m e c t v u (Ger­
man s t v i) na strane druhe pritom mely trvaly zäsadni vyznam a vliv; c e s t i N S m c i 
si sice i pfes podstatny trvaly styk se slovanskym zivlem uchränili svou kulturni autonom-
nost (predevsim folklör a literaturu), jiz se take uvedomele hläsili k nacionalite obyvatel 
vlastnich nemeckych teritorii (statu) „rimsko-wemecfee fise" (Germänie); ale c e s k e 
n e m e c t v i samo pritom nikdy nevytvofilo homogenni pospolitost vyssiho typu (nä­
rod) a züstalo vetsinou rozdrobeno a isoloväno v okrajovych üzemich Cech a Moravy (pro 
hudebni vyvoj ceskeho a stfedoevropskeho teritoria dülezite Chebsko, Mostecko a Jih-
lavsko) a ve vetsich mestech (pritom ovsem napriklad okrajove chudsi femeslnicke ctvrti 
„krälovskeho mesta Prahy" neztratily ani v dobe nejtuzsi germanizace cesky räz). 

Vlastni spor o nacionälni povahu hudby v ceskych zemich a ceske hudby se vyhrolil 
vzdy tenkrät, kdyz se pfenesl na pole u m e l e c k e h u d b y (vcetnfi jejich stFedovekych 
„archetypü" jako ars musica, musica poetica atp.). Provozovatelem teto hudby jiz totiz 
nebyly lidove masy (lid — populus), ale vyssi spolecenske tfidy seskupene i v ceskych 
zemich od üsvitu historicke ery v n ä r o d (n a t i o), tzn. v cesky närod (natio Bohemo-
rum, böhmische Nation), ktery byl pfedstavitelem mocensko-politicke a sprävni integrity 
rüznych historickych forem ceskeho statu a ktery byl zärovefi donätorem niznych cir-
kevnich a svetskych zafizeni provozujicich hudbu, jiz pak pouzival k rozvijeni sve kultur-
nosti i k upevneni sve politicke moci a cilü. 

Ve vsech historickych üdobich nebylo toto spolecenstvi vzdy närodnostne homogennim 
ütvarem. Historicke pojmy a jevy, oznacovane v pramenech terminy „natio bohemorum" 
a „Regnum Bohemorum", se tak nedaji ztotoziiovat s temi närody a stäty, jejichz dynastie. 
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slechta a situovane mesfanstvo nälezely jazykove a etnicky k temuz spolecenstvi jako lid. 
F e u d ä. 1 n £ c e s k y n ä r o d pfedstavoval - hlavne v üdobi habsburske protireformace 
a absolutismu — spolecenstvi, ktere sdruzovaly stätne-politicke, hospodäfske a teritori-
älni zäjmY a danosti. 

Nejvlastnejsi f o r m y politicko-sprävni organizace ceskeho statu, jehoz casovou 
dimenzi vyplnilo zhruba ce\6 druM tisicileti naseho letopoctu (vcetne drivejsiho pfe-
chodneho üdobi knizecich stredoevropskych slovanskych statu, zalozenych jeste na räbske 
patriarchälni soustavfi) a jehoz üzemni jädro tvofilo v prübehu celych dejin zhruba 
dnesni t e r i t o r i u m C e s k e s o c i a l i s t i c k e r e p u b l i k y , se zäsadne" nelisily 
od politicko-sprävni organizace ostatnfch statu stfedni Evropy. 

Tyto zäkladni formy ceskeho statu byly trojiho druhu: 
1. Forma politicko-sprävni organizace f e u d ä l n i h o t y p u , od roku 1158 „Krälov-

stvi ceskeho" (Regnum Bohemorum, Das Königreich Böhmen). 
2. Forma politicko-sprävni organizace b u r z o a z n i h o t y p u , 

a) nejdfive spise v sociälnim a kulturnim smyslu toho slova: po pfechodnemjidobi 
na pfelomu 18. a 19. stoleti, kdy obe ceske zeme Cechy a Morava s cästi Slezska 
klesly na pouhe zeme (Gubernium Böhmen, Gubernium Mähren), zhruba 
od poloviny 19. stoleti stäle jeste pod jmenem .Krälovstoi ceske', ktere vsak jiz 
jen symbolizovalo dfivejsi Ceskou stätni suverenitu a ktere nyni vyjadfovalo 
spise soucasnou politickou vüli (program) burzoazie a novodobeho ceskeho nä-
roda po politicke samostatnosti. 

b) Od roku 1918 vsak jiz jako politickä realita, jejiz podstatu melo vyjädfit i jmöno 
noveho stätniho ütvaru Ceskoslooenskä republika. 

3. Forma politicko-sprävni organizace s o c i a l i s t i c k e h o t y p u , jejiz politicke, 
ekonomicke, sociälni a närodnostni zäklady byly polozeny v letech 1945-49 a jejiz 
soucasnou vyvojovou fäzi pfedstavuje Ceskä socialistickä republika. jako rovnocenny 
partner Slovenske socialisticke republice v rämci federace Ceskoslouenske socialis-
ticke republiky (üstavne zakotvene v zäkone o ceskoslovenske federaci z 28. fijna 
1968). 

Obe zäkladni novodobe stätni formy jsou pozoruhodne tim, ze pfedstavuji moderni 
typy politicko-sprävni organizace, v nichz je s t ä t n o s t , ü z e m n i a n ä r o d n o s t n i 
i n t e g r i t a zajisfoväna prostfednictvim politickych orgänü a byrokratickeho aparätu 
novodobeho näroda (ceskeho) jako närodnostne uvedomele (v üdobi 2b zcästi agresivni), 
kulturne aktivni, sociälne-ekonomicky vysoce organizovand a progresivne se projevujici 
struktury. Tuto progresivitu müzeme zcästi zaznamenat v kulturni sfere jiz v onom 
pfechodn6m üdobi (2a), nazyvanem zpravidla v ceske historiografii a literärni vede „ces-
kym närodnim obrozenim". Ale tato progresivita se plne projevi az v üdobi po nästüpu 
c e s k d d e m o k r a t i c k e b u r z o a z i e (zhruba po roce 1848) a znovu v kvalitativne 
vyssi forme po nästupu revolucniho delnictva a ostatnich pracujicich k moci po roce 1945 
(vyznam teto historicko-spolecenske a ekonomicke zmeny musime take zväzit pfi urceni 
obsahu pojmu s o c i a l i s t i c k y n ä r o d , jehoz struktura mä sirsi demokratickou 
zäkladnu nez b u r z o a z n i n ä r o d ) , kdy dochäzi k dokonceni närodne demokraticke 
revoluce na socialisticke bäzi, kdy jsou na ceskem teritoriu odstraneny sociälni antago-
nismy kapitalismu a paralyzoväna nedomyslenost „cechosJooakismu" jako närodni ideje. 

Pro vyvoj novodobe närodnosti v ceskych zemich a formoväni jeho kultury (vcetne 
hudby) mä existence techto novodobych stätnich forem na ceskem teritoriu zäkladni 
vyznam, stejng jako mä zäkladni vyznam pro vyvoj ceske närodnosti a stätnosti jev 
ceske kultury a hudby (oba tyto jevy, ceskä stätnost a närodnost a kultura se exis-
tencne podminuji a ovlivnuji). 

Jeste po cele 19. stoleti je pocifoväna üzemni, etnickä a kulturni odlisnost Cech 
a Moravy jako vyznamne spolecenske a kulturni faktum (pfispela k tomu i sprävne-
politickä promena „Krälovstvi ceskeho" ve dve gubernia v roce 1763). Vzhledem k osobi-
tosti mentality, jazyka a kultury M o r a v y a dnesni c e s k e c ä s t i S l e z s k a je 
a bude tato odlisnost nadäle pociEoväna, v düsledku vyvoje novodobe ceske stätnosti 
a närodnosti ne vsak jiz jako vlastnost zajisfujici existenci „moravskeho näroda", nybrä 
jen jako osobitä integrälni slozka ceske närodnosti. To se tykä i hudby: oba moravsLi 
folkloriste F. Susil a F. Bartos nazyvali lidovou pisen moravskych a slezskych etnik 
jeste „moravskou närodni pisni", kdezto „nejmoravstejsi" skladatel a folklorista v jedne 
osobe L. Janäcek nazyval tuto pisen „ceskou lidovou pisni na Morave a ve Slezsku" 
a säm se take povazoval za s k l a d a t e l e c e s k e h o . Tento integracni piroces je 
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pocifovän i z centrälniho mista a zeme novodobeho ceskeho statu: Smetana povazoval 
Moravana P. Kfizkovskeho (Siezana püvodem) za sveho ceskeho umeleckeho druha, 
pozdeji na pfelomu 19. a 20. stoleti v Praze püsobici Jihocech V. Noväk, jdouci ve 
slepeji'ch sveho uötele A. Dvofäka, demonstroval prakticky na sv6m dile ülohu tradicni 
hudebnosti Moravy v rozvoji ceske modemi hudby (tento proud se dä däle sledovat 
u B. Martinü a v soucasnych ceskych kompozicnich skoläch). 

Pro hudebni vyvoj historickych epoch (2a, 2b, 3), v nichz ceske spolecenstvi dosahuje 
vysokeho stupne politicke\ kulturni a postupne tez ekonomicke organizovanosti, kon-
centrovanosti a aktivity, kterä se projevi r. 1918 obnovenim „stätni samostatnosti ceske" 
(v trvalem svazku se Slovenskem), je pfiznacne, ze i tento C e s k y s k l a d a t e l vy-
stupuje aktivne jako n ä r o d n e u v e d o m e l y t v ü r c i s u b j e k t . Z ä k l a d n i 
f e n o m e n y teto umelecky projevovane närodni pfi'slusnosti jsou v zäsade peti druhü: 

a) Pro tohoto tvürce pfestävä byt c e s t i n a, aC jiz ve spisovne forme nebo v dia-
lektu, hovorovou „matefstinou", jak tomu bylo u fady ceskych skladatelü v 18. a na 
pocatku 19. stoleti. Tento närodni jazyk se stävä podstatnou slozkou umeleckeho sdeleni. 
Jako verbälni komunikativni prostfedek reaguje na zmenene spolecenske funkce hudby 
a vychäzi vstfic kulturnim potfebäm formujiciho se novodobeho ceskeho näroda, jako 
estetickä hodnota svym prozodickym systemem spoluurcuje zäkladni metrorytmicke a 
deklamacni normy ceske hudby — pfedevsim vokälni. 

b) Tento tvürce si uvedomele, nejcasteji na zäklade teoretickeho studia autentickych 
pramenü, pfisvojuje h u d e b n i i d i o m y f o l k l ö r u fady vyraznych ceskych etnik, 
ktery produkovaly zäkladni sociälni skupiny feudälni spolecnosti, zejmena ceske obyva-
telstvo venkova. Ponevadz slo o hudbu, kterä mela odlisne vlastnosti nez ^osavadni 
umeleckä hudba a jin6 närodni hudby, tento hudebni folklör se stal dülezitym sloho-
tvornym fenomenem zajisfujicim sveräznost ceske hudby. Pfitom ani dynamicky se pro-
menuji'ci umelecky folklorismus ceske hudby nevysveth'me tollko z imanentnich zäkonü. 
Existence tohoto jevu byla vyvoläna kulturnimi potfebami novodobeho ceskeho näroda, 
vüli i näzorem jeho politickych a kulturnich pfedstavitelü, ktefi spatrovali ve venkov-
skem lidu a jeho umeni jednu z vychozich hodnot a opor sveho snazeni a zärovefi zäruku 
demokraticnosti ceske närodni kultury a hudby. 

c) Tfeti vyrazny fenomen, jimz se manitestovala närodni idea ceske hudby, byl dän 
skutecnosti, ze fada hudebnich tvürcü s individuälnim rukopisem (slohem) se umelecky 
a spolecensky realizovala tak, ze se sama svym dilem pfihläsila k n ä r o d n i i d e j i 
K zafazeni a kvalifikoväni dila, skladatelske osobnosti ci cele skoly jako zive umelecke 
hodnoty ceske närodni kultury a hudby v tomto pfipade mohlo dojit jen na zäklade 
aktivni s p o l e c e n s k e k o m u n i k a c e a d o h o d y m e z i t v ü r c e m a p u b l i ­
kem, ktere si vytvofilo sit vlastnich kulturnich institucionälnich zafizeni a ktere bylo 
take svou kulturni ürovni schopno pfijimat a chäpat urcity druh umelecke hudby jako 
„vlastni", tzn. närodni. Takoväto vyspelä, demokraticky rozvetvenä provozni institucio-
nälni bäze se take v ceskych zemich vytvofila postupne nekdy od prvnich desitileti 
19. stoleti a nezüstala zdaleka omezena jen na nekolik mälo kulturnich center. 

Pfirozene, ze ani tento proces neprobihal nikdy jenom ve spolecenske rovine. Jeho 
casovou a nadcasovou hodnotu, trvalost a intenzitu podmifiovaly a ovlivnovaly i este­
ticke a ideologicke fenomeny. 

d) Cesky jazyk a folklör, pro närodni hudbu tak dülezite fenomeny, pfitom mohly 
nebo take nemusely mit rozhodujici podil. Ve vyvojove vyznacnych a umelecky kulminu-
jicich fäzich vstupovaly do kontextu ceske hudby jiz zminene kompozicni a obsahove 
hudebni prvky o s o b n i h o s l o h u s k l a d a t e l ü , odlisne od kompozicni stylis-
tiky skladatelü jinych närodnich kultur a skol. Tyto prvky pak vyznacne rozsifovaly 
z ä k l a d y u m e l e c k e h o s l o h u c e s k e h u d b y , kterä udrzovala krok s vy-
vojem evropske hudby a nevzpirala se pfijmout i slohove kompozicni prvky ostatnich 
modernich progresivnich skol. Jak intenzivni bylo nekdy toto splyväni a prolinäni, to 
ukazuji i odmitavd reakce konzervativni cästi Ceske hudebni kritiky, kterä ideu närod-
nosti hudby i jejiho slohu väzala vylucne na miru vyuziväni ceskych folklörnich hudeb­
nich idiomü nebo vübec na citace lidovych pisni. 

e) Za vyrazne fenomeny närodnosti Ceske hudby je konecne nutno povazovat ty 
slozky hudebni struktury, ktere s e m a n t i c k y v moznostech sdelovaciho systemu 
hudby (prostfednictvim motivickS symboliky, programovosti, zhudebnenim textu atp.) 
poukazuji k n ä r o d n i r e a l i t e a i d e j i nebo ji pfimo h u d e b n e z p f e d m e t -
n u j £ a vytväfeji tak pfedpoklady k tomu, aby se to ktere dilo stalo specifickou, to 
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znamenä umelecky vyjädfenou slozkou spolecenskeho vedomi, I d e o l o g i e n o v o d o ­
b e h o c e s k e h o n ä r o d a . Tim je däna dynamicnost techto ideji, ktere ani ne-
podlehaly autonomnim zäkonitostem hudby jako spise püsobeni närodniho a spolecen­
skeho vedomi. I d e o l o g i c k y f e n o m e n ovsem v zädnem pfipade neexistuje vne 
struktury hudebni skladby. Je tedy kategorii estetickou jako vsechny ostatni podfazene 
slozky hudebni struktury. Na rozdil od nich mä vsak v hudebnim dile i funkci poznävaci, 
blizkou pojmove näzornosti, jiz je i ceskä novodobä hudba bezprostfedne spjata s nä-
rodnim bytim, tak jak se utväfelo v promenäch novodobeho ceskeho näroda a stätnosti 
pocinaje rokem 1848 a 1860, potom od roku 1918 a konecne do roku 1945 a 1948 po 
soucasnost. 

ftecenä data znamenaji proto pro novodobou ceskou hudbu dülezite vyvojove mez-
niky. Urcuji jeji jednotlive etapy casove a hlavne jako dülezite uzlove body novodobych 
ceskych dejin ve smyslu stätne politickem a kulturnim ovlivnuji i zäkladni smer jeji 
i d e o v e a u m e l e c k e o r i e n t a c e . V procesu formoväni novodobe ceske hudby 
jako vnitfne diferencovane hudebni epochy se pfitom chovaji nektere slozky spise jako 
slozky invariabilni (jazykove a folklörni prozodicke a hudebni fenomeny) nebo spise jako 
slozky variabilni (individuälni slohove a ideov6 fenomeny). To zälezi na objektivnich 
i subjektivnich vlastnostech a danostech, na svetovem näzoru a na nadäni umeleckeho 
tvürce i na dynamicnosti kompozicnich skol. V zäsade se vsak nositele umelecke osobi-
tosti a ideove progresivity novodobe ceskd hudby nechovaji k närodnim tradicim a 
soucasnym spolecenskym a kulturnim procesüm pasivne, neodräzeji je svym dilem na-
podobive nebo mechanicky, ale casteji slohove a ideove pfekracuji obzory etapy, v niz 
ziji a tvofi (idea ceske stätnosti vyjädfenä v ceske närodni hudbe 19. stoleti, to znamenä 
v dobe, v niz tento stät jeste neexistoval, socialisticky orientovanä avantgarda tficätych 
let atp.). 

C e s k o u n o v o d o b o u h u d b o u dospel vyvoj umeleckeho jevu oznacovaneho 
zpravidla souslovim ceskä hudba do sve vrcholne ideälni podoby. V souhrnu s jednotlivymi 
svymi fäzemi (närodni hudba, moderna, avantgarda, soucasnä hudba) tvofi ceskä novodobä 
hudba sveräznou umeleckou epochu, kterä svym obsahem odpovidä pojmu hodneho toho 
oznaceni: zahrnuje vsechny umelecke formy a zänry, k niz ve sve podobe dospela ostatni 
evropskä hudba (v dile generace Smetanovy a Dvofäkovy, Janäckovy a jejich skol) a je 
poucena i na soudobe hudebni stylistice cizich kompozicnich skol a smerü, z nichz indi-
viduality ceske novodobe hudby dokäzaly samostatne tezit. Jako kulturni fakt je ceskä 
novodobä hudba neoddelitelnä od sociälnich a politickych dejin a zivota n o v o d o b e h o 
c e s k e h o n ä r o d a , jeho existencniho zäpasu o stätni suverenitu, närodni a sociälni 
svobodu a rovnoprävnost. 

Soucästi tohoto zäpasu se ve svete (a nakonec i v umeni) staly h i s t o r i c k e mot i -
vace existencniho smyslu a präv novodobeho ceskeho näroda a statu. Zäkladni otäzky 
byly nastoleny asi tak, ze se hledaly (nebo i popiraly) spolecne vlastnosti a vazby mezi 
ceskou novodobou hudbou jako umeleckou epochou vyjadfujici hudebne ideje närodniho 
spolecenstvi z kulminujicich fäzi jeho vyvoje (v üdobi 2a—b, 3) a mezi hudbou historic-
kych archetypü tohoto spolecenstvi (v üdobi 1 a z cästi 2a). Cilem poznäni pfitom mely 
byt dükazy o existenci ceske hudby jako historicky, slohove a kulturne se sice promeftu-
jicich umeleckych etap a jevü, nicmene zäroven vnitfne natolik pfibuznych nekterymi 
spolecnymi vlastnostmi, ze by dovolily hovofit o c e s k e h u d b e jako o nadfazenem 
shrnujicim h i s t o r i c k e m a k u l t u r n i m p o j m u . 

Takoväto aktualizovanä pojmovä interpretace v sobe tajila a taji nebezpeci ahistoric-
nosti, kterä se dä do jiste miry pochopit v umelecke tvorbe, jdouci mnohdy ve stylizaci 
reality za hranici fakticity jevü, jak ostatne mimo jine ukazuje i dilo Smetanovo. Skutec-
nost, ze vsak novodobä ceskä hudba nasla sve h i s t o r i c k e z ä z e m i v hudebnich 
jevech starsich epoch, pfinejmensim v dile skladatelü tzv. obrozenske doby (zhruba 
prvni polovina 19. stoleti, v duchovni pisni raneho ceskeho stfedoveku a reformace a ve 
folklöru (ve skutecnosti take jedne z vrstev ceske hudby minulosti, tfebaze jineho kultur-
niho fädu a spolecenskeho smyslu nez umeleckä hudba), podepirä existenci ceske hudby jako 
jevu pfesahujiciho casovy rämec ceske novodobe hudby. Z hudebne historickeho a teore-
tickeho hlediska podävaji tyto historizujici vazby toliko polovicni dükaz o casove roz-
prostranenosti ceske hudby ve vice epochäch dejin ceske zeme a statu. 

Plnou oprävnenost ceske hudby jako n a d f a z e n e h o s h r n u j i c i h o p o j m u 
v fecenem smyslu a vyznamu bylo vsak tfeba verifikovat o dükazy existence dalsich 
umeleckych jevü a o kriticke zkoumäni jejich hudebnich i nehudebnich vlastnosti, proka-
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zujicich nejak c e s k o u n a c i o n a l i t u svych tvürcü nebo pfedstavujicich svymi 
strukturnimi slozkami a kulrurnimi funkcemi u m e l e c k y v y r a z c e s k o s t i . 

C e s k ä h i s t o r i o g r a f i e h u d b y o vsech techto otäzkäch pojednala a sve inter-
pretace dolozila cetnymi pramennymi dükazy. Monograficke i syntetickö präce Z. Nejed-
leho a V. Helferta a jejich skol zpochybnily tezi tendencni nemecke historiografie hudby 
(H. J. Moser ad.) o existenci ceske hudby jako umeleckeho a kulturniho jevu az od vy-
stoupeni Smetanova, tzn. po jeho nävratu z emigrace (1860), hlavne: 

a) Zjistenim, ze po celou dobu existence ceskeho feudälniho statu ceske zeme produ-
kovaly h u d e b n i k y , ktefi se uplatnili skladatelsky tvorbou vsech zäkladnich histo-
rickych forem a zänrü umelecke hudby, 

b) a däle, ze hudebni produkci techto skladatelü vyznacuji namnoze s v e r ä z n e 
s t y l i s t i c k e v l a s t n o s t i a p r i m ä r n i k u l t u r n i f u n k c e v zivote ceskeho 
närodniho spolecenstvi; jako takovou lze tuto hudebni produkci proto oznacit za ume­
lecky vyraz ceskosti, za ceskou hudbu ve vlastnim slova smyslu. 

Ceskä historiografie hudby timto svym pojetim dejin ceske hudby nastolila problem 
d e j i n h u d b y j e d n o h o n ä r o d a . Nebylo to v historiografii evropske hudby 
poprve. Nektere specificke politicke, etnicke, kulturni i sociälni otäzky vsak ceske historio­
grafii hudby tento ükol zkomplikovaly v mnohem vetsi mife nez historiografiim hudby 
tech närodü, jejichz etnogeneze nebyla hlavne z hlediska närodnostniho a sociälniho tak 
svizelnä a slozitä jako e t n o g e n e z e c e s k e h o n ä r o d a . 

Spolecne potize närodnich historiografii hudby se tykaji jevove podstaty (vlastnosti) 
hudebni produkce oznacovane za umelecky vyraz te ktere närodnosti. Pfi jejim zjisfoväni 
bezpecnou orientaci poskytuje jenom n ä r o d n i j a z y k a f o l k l ö r . Toto kriterium 
vsak z „närodni" hudebni produkce vyfadi vokälni skladby na jine texty nez v närodnim 
jazyce, pfipadne fadu del ceskych skladatelü na latinsky, italsky nebo nemecky text 
Odpoved na otäzku nakolik jsou napfiklad instrumentälni skladby ceskych baroknich 
a klasickych mistrü u m e l e c k y m v y r a z e m c e s k o s t i , j ev fade pfipadü spornä 
ba nemoznä, a( jiz chäpeme tento problem eiste deterministicky (hledänim närodnich 
fenomenü v dile) nebo z hlediska autonomni estetiky hudby (jiste fenomeny se mohou 
postupne stät atributem närodniho räzu hudby). Tyto otäzky si vsak müze kläst i historio-
graf nemecke hudby tfeba pfi kritickem zkoumäni dila G. F. Händla. I v dile Händlova a 
Bachova pfedchüdee Heinricha Schütze asi objevi stylisticke a ideove prvky, ktere se daji 
oznacit za u m e l e c k y v y r a z u r c i t e n ä r o d n o s t i (nemeetvi). To, ze takto 
i dnes müzeme klasifikovat tento umelecky fenomen, souvisi nejenom se stylistickymi 
vlastnostmi hudby Bachovy a Schützovy (mene jiz Händlovy), ale i s povahou sociälniho 
a kulturniho prostfedi a ovzdusi doby (Bach tvofil znacnou cäst sveho dila pro nemecke 
mesfanstvo Lipska, ktere v nem videlo sveho umeleckeho mluveiho). 

Jako u m e l e c k y v y r a z c e s s t v i nelze s vyjimkou snad Adama M i c h n y 
z Otradovic klasifikovat dilo zädneho z ceskych skladatelü 17. a 18. stoleti, z nichz präve 
ti nejznamenitejsi pfispeli spise k formoväni hudby j i n y c h k u l t u r n i c h a n ä r o d -
n o s t n i c h c e n t e r a s k o l , nemeckeho a videnskeho baroku (J. D. Zelenka, F. 
Tüma), tzv. mannheimske skoly (J. V. Stamic), nemeckeho singspielu a melodramatu 
(A. Benda), tzv. berlinske houslove skoly (F. Benda), italske opery a oraloria (J. Mysli-
vecek), raneho francouzskeho romantismu (A. Rejcha) ad. Dilo vetsiny techto skladatelü 
se dostävalo do ceskeho kulturniho kontextu a hudebniho zivota az ex post a" v dobe 
sveho vzniku jako ceskä hudba vlastne ani nefungovalo. Toto o d c i z e n i ceskych skla­
datelü 17. a 18. stoleti nebudeme dnes povazovat za projev nacionälni neteenosti nebo 
dokonce zrady (tzv. cesti emigranti se ostatne hläsili ke svemu rodnemu jazyku i k zemi 
a jeji proslule hudebnosti). V tomto odeizeni musime spolecne s V. Helfertem hledat 
sociälni a kulturni fakt, düsledek politickeho a närodnostniho vyvoje v ceskych zemich 
po belohorske katastrofe (1620). Pro tezi o souvisle nepferusene kontinuite ceske hudby 
mä ovsem tento fakt zäsadni vyznam. Tezi o k o n t i n u ä l n o s t i ceske hudebni 
emigrace jako umelecke dominanty ceske hudby 18. stoleti s ostatni ceskou hudbou bude 
asi tfeba znovu kriticky zkoumat. 

Z kulturniho a sociologickeho hlediska udrioval tuto kontinuitu spise d o m ä c i 
vicevrstevny proud hudebniho baroku a klasicismu, linie danä na jedne strane jmeny 
Cernohorsky-Seger-Dusek-Tomäsek a jeho skola, a na druhe strane linie danä pro­
dukci kantorü, duchovni i svetskou lidovou pisni. V obecnem smyslu slova slo o hudebni 
produkci nälezejici kulturne c e s k y m r e g i o n ü m , cesky räz (cesstvi) teto produkce 
vsak nebyl asi tehoz rodu: geneticky, sociälne a nekdy i stylisticky. Protireformacni duch, 
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nacionälni netecnost, cästecne nebo üplne odcizene cesstvi vyssich spolecenskych vrstev 
(vlastniho feudälniho näroda „Natio Bohemorum"), nezüstaly patrne bez vlivu na hudebni 
produkci tech ceskych skladatelü, ktefi svymi umeleckymi aktivitami ve sluzbe „ceske" 
slechty a situovaneho duchovenstva pfekrocili spolecenske a kulturni bariery sveho pü-
vodu. Jinak asi budeme z närodnostniho hlediska posuzovat hudebni produkci kantorü 
a vübec ceskych ernik jako hudbu, kterä nenälezi pod pojem ceskä hudba jen v terito-
riälnim smyslu toho slova, ale i svymi nekterymi podstatnymi vlastnostmi (primärnimi 
kultumimi funkcemi i nekterymi stylistickymi vlastnostmi). Toho druhu byla i hudba c e s-
k e h o s t f e d o v e k u a r e f o r m a c e , kterou vytvofil anonymni nebo podle jmena 
znämy a närodnostne uvedomely Subjekt s urcenim, aby primärne slouzila rüznym sociäl-
nim vrstväm ceskeho närodniho spolecenstvi (ceskä duchovni pisen, svetskä pisen, 
vokälni polyfonie a teorie). 

Ükol vylozit p o j e m c e s k ä h u d b a a jevy , ktere zahrnuje, jako dejiny hudby 
jedne närodnosti a jednoho näroda, nastolila hudebni historiografie hudby burzoazni 
epochy. Z vedeckeho (nejen z ideologickeho) hlediska je üvaha na toto tema nejenom 
moznä, ale i uzitecnä. Z. N e j e d l y a V. H e l f e r t a jejich skoly pfipravili pro na-
plneni tohoto ükolu vychozi zäkladni heuristicke a metodologicke pfedpoklady a prvni 
koncepce. P o j e m n o v o d o b ä C e s k ä h u d b a , tak jak jsme se ho pokusili vymezit, 
düsledny h i s t o r i s m u s a s o c i o l o g i s m u s , jako integrovane prvky slohoveho vy-
kladu pojmu a jevu c e s k ä h u d b a (novodobä ceskä hudba jako vrcholnä fäze a starä 
ceskä hudba jako vrstvy jejich archetypü), by podle naseho näzoru mohl pfispet k dal-
simu prohloubeni pohledu na dejiny cesk6 hudby a take pak na pfehodnoceni jeji dejinne 
a umelecke ülohy v univerzälnich dejinäch hudby, z nichz nelze dost dobfe ani ceskou 
hudbu vyclenit. 

V Brne 1973. 


