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ITII. STILANALYSE

THEORETISCHER AUSGANGSPUNKT

78. Seit die Romer mit dem Wort stilus das Stibchen bezeichneten, mit
dem sie in eine mit einer Wachsschicht versehene Platte ihre Zeichen ein-
kratzten, hat dieses Wort eine umstiirzende Wandlung in seiner Bedeutung
erlebt. Metonymisch bezog es sich erst auf die Schrift eines Einzelmenschen.
Nach dem stilus erkennen, bedeutete, nach der Schrift erkennen.! Spiter
hat sich diese Metonymie noch erweitert. Der Begriff Stil wurde fir die
Art des Schreibens, die sprachliche Besonderheit — eben den Stil —
benutzt, und schlieBlich verstand man alle individuellen Zige des schrift-
stellerischen Schaffens darunter. Stil ist die Bezeichnung fiir die ideelle
Seite (mit der die Auswahl des Themas und die Auswahl der Fakten
zusammenhingt), fir die Komposition (die Anordnung der ausgewéhlten
Fakten, Motive) und fir den sprachlichen Ausdruck.? Die Erweiterung der
Bedeutung dieses Terminus machte jedoch nicht bei der Literatur halt.
Die Anwendung des Begriffes Stil ging auch auf andere Kunstarten,
darunter auch auf musikalische Ausdrucksformen, iiber.? Weil die musika-
lische Ausdrucksweise in ihrer Génze auf das Kiinstlerische ausgerichtet
ist, entfillt in der Musikstilistik das Unterscheiden zwischen den Stilarten

1 Vgl. L. I. Timofejev, Zdklady teorie literatury, Praha 1965, S. 356; s. a.
M. Wehrli, Zdklady modernej tedrie literatury, Bratislava 1965, S. 72, 75—88, 177,
180 1., u. J. Rey, Jak se dival na tanec, Praha 1947, S. 42—44.

2 Vgl. J. Hrabdk, Umile &ist poezii?, Brno 1963, S. 79. Von der frither dblichen
Unterscheidung des sprachlichen und des literarischen Stils wird heute Abstand
genommen, Es wire unrichtig, den Eindruck zu erwecken, daB es sich im Werk um
zwei Stile handelt. Das Werk hat einen einzigen und einheitlichen Stil. Die sprach-
liche Seite ist eines seiner integralen Bestandteile. Sie wird nur deshalb mit einem
besonderen Terminus bezeichnet, weil gerade sie haufig Gegenstand stilistischer
Analysen des Werkes vom linguistischen Standpunkt aus sind. Das Verhaltnis
zwischen der linguistischen und der literaturwissenschaftlichen Stilistik-(resp. der
Prafung des Stils im literaturwissenschaftlichen .Rahmen) hat sich in letzter Zeit
sehr geklart. Vgl. K. Hausenblas, Zdkladrl okruhy stylistické problematiky (K syste-
matice ve stylistice), Sb. Ceskoslovenské pfednddky pro.V. mezinarodni sjezd slavistt
v-Sofli, Praha 1963, S. 289.

3 Die weitere metonymische Verbreitung dieses Terminus kann hier unterlassen
werden.
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von kunstlerischen und unkiinstlerischen Ausdriicken, das in der Wort-
stilistik existiert.4

Allgemein verstehen wir unter Stil die sich in allen Anwendungen in der
Vielfalt der einzelnen Erscheinungen wiederholende Einheit der grund-
legenden und typischen Grundziige, die einem bestimmten Ganzen zu
eigen sind.® In der Kunst handelt es sich um das organisierende oder das
sog. einigende Prinzip, das dem Kunstwerk die Art seines ganzen Aufbaues
bestimmt. Wenn wir den Begriff Stil von diesen Aspekten aus betrachten,
dann kann er auch mit Recht fiir Formen der Volkskunst angewandt
werden, obwohl wir uns daran gewshnt haben, mit dem Beiwort stilgemi —
die profesionelle Kunst manchmal von der Volkskunst zu unterscheiden.
Auch die Volkskunst beherrschen einigende Prinzipien. Obwohl diese
Prinzipien nicht auf theoretischer Grundlage beruhen, beziehungsweise von
keiner kodifizierten Theorie beeinfluBt sind, stellen wir sie durch eine
nachtragliche Analyse fest.

79. Obwohl wir den Begriff Stil auch fiir Erscheinungen der Volkskunst
anwenden werden, wird es im inneren Gehalt — im Gegensatz dazu, wie
wir den Begriff Stil in der hohen Kunst anwenden — Unterschiede geben.
Sie leiten sich logisch schon aus der berechtigten Unterscheidung der
Volkskunst von der professionellen Kunst (oder von anderen Beiworten,
die wir fiir diese Kunst wihlen konnten) her. Sie bilden die Folge des
unterschiedlichen Charakters der Volkskunst, in der der schépferische
Beitrag des Einzelmenschen in den Hintergrund tritt. Demgegeniiber wer-
den in der professionellen Kunst die Individualitaten zu wahrhaft starken
Faktoren der Entwicklung.® Literatur- oder Musikhistoriker sprechen des-
halb insbesondere iiber individuelle oder personelle Stilarten. Aber auch
in der nicht volkstiimlichen Kunst kam es erst allméahlich zu einer Indi-
vidualisierung. Die Musikgeschichte hat beispielsweise festgestellt, daB die
unpersonliche Musikkultur bis zu Beginn des 18. Jahrhunderts die elemen-
tarste Stirke besaB. Das individuelle Schaffen wird erst seit dieser Zeit
markanter.? _

Die Theorie der Kunst spricht jedoch nicht nur von personellen Stilen.
Sie unterscheidet ebenso Stile interindividuellen Charakters, Stile bestimm-
ter Arten (Genres), sowie Stile von Genregruppen oder Stile einer ganzen
Schule, Generation, Richtung und Epoche.® Der tschechische Musik-
theoretiker Josef Hutter definierte den Stil in der Musik ungefdhr mit
folgenden Worten: Der Stil eines musikalischen Werkes ist durch die
Zusammenfassung der objektiven technischen Merkmale gegeben, die
einerseits der Tonstoff des Werkes und andererseits seine stoffliche und

¢ vgl. K, Hausenblas, o. c., S. 288 {; s, R. Wellek—A. Warren, Theorie der
Literatur, Frankfurt a. M. 1963, S. 156.

5 Vgl. L. I. Timofejev, o. c., 8. 356.

¢ Vgl. B. Szabolesi, Definy, o. ¢., S. 225; s. a. J. Smolka, Ptispévek k dialektice
slohového vyuvoje v hudbé, Hudebni véda III—IV, 1962, S. 107.

7 Vgl. B. Szabolcsi, ib.; 8. a. J. Chailley, o. c., S. 22 1., 96.

8 Einige Fachleute auf dem Gebiet der Wortstilistik halten es far richtiger,
anstelle von ,,individuelle'* und ,,interindividuelle* Stile, die Attribute ,,subjektive*
und ,,objektive'* zu gebrauchen. Vgl. M. Jelinek, Mifeni funkénich siyld v soudobé
umélecké proze slovanskych ndroda, Sb. Ceskoslovenské pfednasky pro V. mezindrodn{
sjezd slavisti v Sofii, Praha 1963, S. 296.
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kompositorische Technik hergibt. Die stofflichen und technischen Merkmale
sind gleichzeitig die stilisierenden Faktoren. Darin spiegelt sich die zeitliche
Ordnung wider, aus der nicht nur die ideelle Formulierung, sondern auch
die kiinstlerische Idee emaniert. Ist die musikalische Form das konkrete
Paradigma einer kiinstlerischen Idee, dann ist der Stil des Werkes in
seinen greifbaren objektiven Merkmalen das konkrete Paradigma der
geistigen Ordnung iberhaupt. Deshalb entsprechen die stilistischen Er-
kenntnisse aus der Musik auch anderen Kunstgebieten.®

Wiihrend in der professionellen Kunst das wesentliche Bemiihen jedes
schopferischen Individiuums die individuelle, bewuBte und zielbewuf3t aus-
geprigte Art des Aufbaues des kiinstlerischen Ausdrucks ist,? ist dies bei
den Volkskiinstlern anders. In ihrem Schaffen kommt es zur Verwischung
der ausschlielich individuellen Elemente,!! die von kollektiven Vorgéngen
verschluckt werden.'? Kazimierz Moszynski!® erkannte, daB der Volks-
kiinstler, ohne sich dessen bewuBt zu werden, unmittelbar unter dem
Einflu des traditionellen kiinstlerischen Kanons schépft. Dieser Kaunon
diktiert ihm nicht nur das gesamte kompositorische Schema, sondern
bietet ihm dariiber hinaus auch eine Reihe ebenfalls von der Tradition
anerkannter, mehr oder minder bekannter Varianten des besagten Schemas
an. Der gleiche Kanon zwingt dem Schépfer neben der Form auch die
kiinstlerischen Mittel, die Menge der vom Kollektiv angenommenen
Motive, Entwiirfe und der fir die Verbindung dieser Motive nétigen
Schemata auf. Kurz gesagt diktiert der kiinstlerische Kanon dem tradi-
tionellen Volkskiinstler nicht nur den Rahmen und di¢ Rihmchen, sondern
auch die speziellen Arten der Anordnung des Kerns der tragenden Idee im
gegebenen Rahmen und liefert ihm alles, womit er den gegebenen Rahmen

®* J. Hutter, Hudebni mysleni, o. c., S. 517. Was die Frage der Stilanalyse in der
Musik betrifft, so verweise ich insbesondere auf die stilkritische Schule von Q. Adler;
vgl., vornehmlich seine Arbeit Der Stil in der Musik, Leipzig 1911.

10 vgl. J. Mukatovsky, Individudlni sloh spisovalele, jeho vznik a vjvoj a jeho
tloha ve vjvoji literatury i spisovného jazyka, Sb. Ceskoslovenské prednaSky pro
V. mezinarodni sjezd slavistd v Sofli, Praha 1963, S, 297—285. Vom gleichen s. a.
Studie z esleliky, Praha 1963, S. 226—244. ‘

1 Vgl B. Vaclavek, o. ¢, S. 64 f; B. Vaclavek—R. Smetana, o. c., S. 43.

12 Halt es J. Racek nicht for richtig, den Begriff Stil for volkstamliche Gebilde
anzuwenden, so geht dies aus dem angefahrten Unterschied hervor. Racek geht von
der These aus, daB dem Volksschaffenden die Fahigkeit, durch intellektuelle Be-
strebungen eine bestimmte Stilepoche, die den knstlerisch-historischen Epochen
dquivalent ist, zu entwickeln, abgeht. Betrachtet er die Frage des Stils in der Volks-
musik von diesem Standpunkt aus, sind seine Ausfihrungen ganz logisch. Wenn
wir aber die Moglichkeit, den Begriff Stil far volkstimliches Schaflen zu gebrauchen,
wie dies heute geliufig und véllig im Geiste der sich entwickelnden Bedeutung
dieses Wortes ist, nicht auler acht lassen, werden uns Raceks Ausfahrungen dberein-
stimmend mit den unsrigen erscheinen. Man kann die Frage des Stils in der profes-
sionellen und in der Volkskunst nicht gleichsefzbn. Wird der Begrift Stil far beide
benutzt, so handelt es sich um verschiedene Ebenen.

13 K. Moszynhski, Kultura ludowa Stowian 11, 2, Krakéw 1939, S. 1358. Vgl. a.
J. Mukartovsky, Studie z esletiky, o. c., 8. 210 {.; einige Gesetzlichkeiten Ober die
Verbindung der Motive in den Texten der Volkslieder werden auf den Seiten 219—221
erwahnt.
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-auszufiillen hat.* Nur duBerst talentierten Individuen gelingt ausnahms-
-weise ein bestimmter Ausbruch aus der Tradition, durch den neue, ent-
weder im bisherigen oder in einem neuen Geist getragene Entwiirfe gebildet
werden. Die neuen Motive konnen entweder hoheren Schichten entliehen
oder von benachbarten ethnischen Gruppen iibernommen sein. Sofern sie
das Kollektiv annimmt, werden sie in die Gesamtheit der traditionellen
Vorbilder eingegliedert.

80. Von der individualisierten Kunst, in der der Autor und sein Wert
eine charakteristische Einheit bilden, unterscheidet sich demnach die
Volkskunst durch ihren kollektiven Charakter. ,,Das Volk schafft stets
gemeinsam. Der Name des Einzelmenschen verfliichtigt sich unbewuflt und
freiwillig im Ganzen, jeder schafft hier anspruchslos, mit Selbstverleugnung,
fiir alle und im Geiste aller. Zwar waren es die Kopfe einzelner, in denen
ein genialer Einfall geboren wurde, doch schufen alle fiir einen und einer
fir alle, stets als Bestandteil des Ganzen, nie als Einzelwesen.“1® Die
individuelle Komponente wirkt sich hier in anderen Proportionen und mit
anderem Gewicht aus, dhnlich wie bei der Kollektivitdtin der hohen Kunst,
die im Rahmen der Volkskunst zu den grundlegenden Merkmalen gehort.
Ausihr gehen auch der erwihnte kanonische Charakter der Volkskunst, ihre
Gebundenheit, ihre sehr eng geschniirten Regeln und Konventionen auf
der einen und die Variabilitat auf anderen Seite hervor.1¢

Obwohl das Volkskunstschaffen fliissig ist (die folklorischen Komposi-
tionen existieren hiufig in einer grofien Anzahl von Varianten), verlaufen
die meisten Abiénderungen im Rahmen des traditionellen kiinstlerischen
Kanons, und deshalb lehnen wir die Ansicht von Zdenék Nejedly ab, der
meint, daB die Volkskunst in keine genaue Grenze geprefit werden kénne.'”
Jeder Ethnomusikologe kennt gut die Eigenart der regionalen Stile und
weil3, wie ausgeprigt die einzelnen Melodieschichten sind. Sogar das Volk
selbst ist sich einiger Verschiedenheiten bewuBt. (Das kommt auch in
Ausspriichen -wie folgt zum Ausdruck: , Er singt nicht auf unsere Art.”
»Er spielt nach Zigeunerart.* u. 4.) Zu einer Eigenart gelangt man in der
Volkskunst jedoch unter anderen Voraussetzungen alsin der professionellen
Kunst. Der Mechanismus der Verinderungen ist in der Volkskunst ein
anderer. Das zielbewuBte Bemiihen des Einzelmenschen ist, wie wir ange-
fithrt haben, durch feste Kanons geregelt, und das Individuum verliert
sich im Kollektiv unzihliger anonymer Schopfer aus vielen Generationen.
Langsamer und weniger ausdrucksvoll macht sich gleichfalls das ,,Gesetz
des Kontrastes“ geltend, d. h. das Ersetzen der alten #sthetisch ,,abge-
niitzten' Qualitat durch eine neue, in wesentlichem Mafe gegensatzlichen
Qualitat. Es leben ganz im Gegenteil, obwohl nicht in gleicher Intensitat,
einige verschiedene historische Schichten nebeneinander, die nicht selten
sogar ineinander flieBen. In der Volkskunst handelt es sich demnach eher
um das einfache Ankniipfen an die Tradition, und die Kausalitit der

U Ahnlich druckte sich O. Hostinsky aus, o. c., S. 18. Er schreibt, da8 in den
volkstamlichen Melodien eine Fille verschiedenartiger musikalischer Motive auf-
taucht, die vielen Liedern zu eigen sind und die verschiedenartig kombiniert werden.

18 Vgl. Jugosldvské zpévy, Praha 1958, S. 297 (L. Kuba, Dovétek pisnitkdfiv).

18 Vgl. Abschnitt 73. .

17 Vgl. Z. Nejedly, Déjiny zpévu 11, 0. c., S. 32.
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Verdnderungen in der Volkskunst ist hdufiger durch einige duBlere, un-
gesuchte Umstinde bedingt.’® Es wirkt beispielsweise das gegenseitige
Durchdringen der Kultur einiger Ethnika, einiger Gebiete, Gemeinden, es
gibt hier nicht soviel direkte Abhéingigkeit von der kulturellen Reife der
entsprechenden Gesellschaft.’® Von den inneren Entwicklungselementen ist
hier die Fortfitlhrung im Gediachtnis das stérkste, und auch die wichtige
Rolle anonymer hervorragender Einzelmenschen darf nicht vergessen
werden. Das Volkskunstschaffen durchlebt auch innerlich eine stindige
Anderung. Es ist ein dynamischer Organismus, der jedoch nur sehr allméh-
lich aus den Grenzen des durch eine langjéhrige Tradition besténdig ge-
wordenen Kanons heraustritt. Die Veréinderungen, die unter dem EinfluB
aller genannten Umsténde eintreten, erinnern an die farbliche Verédnderlich-
keit eines Mosaiks. Die Reaktion auf éuBere Anstéfe pflegt manchmal
sensitiver, schneller, manchmal wieder langsamer zu sein.

81. So wie in der Musik iiberhaupt stellt auch in der Volksmusik der
Stil viele einander bedingende Komponenten der héhenrédumlichen und
zeitlichen Kategorien und der Vortragselemente dar. Die Ethnomusikologen
unterscheiden nationale,?® historische, regionale und lokale Stile, Stile
verschiedener Liedarten, vokale und instrumentale Stile, Interpretations-
stile, Reproduktions- und Produktionsstile, Generationsstile, ja es wird
sogar, insbesondere bei Instrumentalisten, tiber eine Tendenz zum indi-
viduellen Stil gesprochen.?! Wir missen die Analyse, je nachdem, welche
Frage wir priifen wollen, ausrichten, obwohl wir natirlich keinen der
Stilfaktoren der hohenrdumlichen und zeitlichen Kategorien vollig vonein-
ander isolieren kdnnen.

Auch in der Folkloristik begann man erfolgreich die quantitativen
Methoden anzuwenden, und wir iberzeugen uns immer mehr, da man
diese bei der richtigen Wahl der grundlegenden Klassifikationskriterien mit.
Erfolg fir die Analyse der rein qualitativen Erscheinungen anwenden
kann.?? Wenn wir beispielsweise stilformende Faktoren in der Kunst mit
diesen Methoden priifen, erscheint uns der Stil als statistisch bestimmtes

1¢ Einige Forscher benutzen sogar die Formulierung, dall -der Volkskanstler nur
von einem schépferischen Instinkt getrieben wird, was jedoch eine extreme Ansicht
ist. In ahnlicher Weise drackte sich auch Z. Nejedly aus; ib. I, 0. ¢c., S. 228: ,,Es
ist hier keine Sehnsucht des kanstlerischen Geistes vorhanden, etwas Neues, Originel-
les zu zeigen. Es existiert hier nicht einmal eine innere scht;gferische’ Notwendig-
keit.* — Unserer Auflassung schon etwas néher schrieb J. Kresanek, Slovenskd
piesert, o. c., S. 77: ,,Die Volkskomponisten studieren nicht und deshalb. knopfen
sie auch mit Absicht an niemanden an. Ihr AnknOpfen geht unbewubBt, ohne
Absicht, ohne Auswahl vor sich, an alles, womit sie in Berdhrung kommen. Sie
knipfen an das, was lebt, an, an alte Lieder ebenso wie an neue.‘

1 Vgl. J. Kresdnek, ib., S. 20.

0 Die Stil-Klassifizierung und Systematik wird die Ethnomusikologie weitaus
sorgfiltiger durcharbeiten massen.

11 In der Instrumentalmusik kommt die Persénlichkeit deutlicher zum Ausdruck.
Nicht jeder erlernt das Spiel auf einem Instrument. Es handelt sich bei dém Instru-
mentalistéen: um eine weitaus groBere Spezialisierung als bei dem Sanger. ,,Singen‘
konnen ist im Volksmilieu in der Regel ,,gegeben‘.

$2 Vgl. A. Sychra, Hudba a kybernetika, Sb. Nové cesty hudby, Praha 1964,
S. 234—267, wo der Autor freilich eine Reihe heuristischer Fragen unterschétzt.
S.a. E.Czaplejewicz, Malematickd goelika a studium poezie, Ceska literatura X111,
1965, S. 419—433; Stil wird hier auf S. 422 definiert.
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Ganzes von stofflichen, technischen und Ausdrucksmerkmaleh. Auch wir
wollen nun versuchen, die grundlegenden Komponenten des Instrumen-
talstils in unserem Gebiet zu analysieren und an die Ausgliederung und
Verallgemeinerung der Tendenzen, wenn nicht Gesetzlichkeiten, der ein-
zelnen stilbildenden Faktoren herangehen. Im regionalen instrumentalen
Stil der Kapellen unseres Typus’ nehmen die Mehrstimmigkeit, die Orna-
mentik, die Rhythmik und einige Elemente des Vortrages einen besonderen
Platz ein.

DIE MEHRSTIMMIGKEIT

82. Wir haben uns seit den Zeiten von .Leos Janadek angewohnt, iber
die Ensemble-Volksmusik in Mahren als harmonische Musik zu sprechen.
Betrachten wir sie vorn harmonischen Standpunkt aus, hat dies durchaus
seine Berechtigung. In der volksinstrumentalen Mehrstimmigkeit, die in
unserem Gebiet herrscht, begegnen wir aber nicht nur dem harmonisch-
vertikalen Prinzip. Die Form der Mehrstimmigkeit, die wir hier finden, kann
nicht eindeutig in einen bestimmten Typus und eine bestimmte Kom-
positionstechnik gepreBt werden, wie sie die Theorie der kiinstlichen Musik
unterscheidet. Die -Mehrstimmigkeit in unserer Musik entsteht auf ver-
schiedene Weise. Das Wie unterscheidet sich bei den einzelnen Instru-
mentalgruppen und dariber hinaus auch bei den einzelnen Kapellen.
Wollen wir die volkstiimliche Mehrstimmigkeit charakterisieren, miissen
wir ihre einzelnen Ausdrucksformen auch in der dynamischen Verénderung,
die durch die Improvisationspraxis bedingt ist, sehen. Es handelt sich nicht
um statisch beendete musikalische Fakten.?® Hier entsteht ein bestimmter
gemischter Typus, bei dem im wesentlichen das lineare Prinzip das Uber-
gewicht iiber das vertikale hat, so daB die linear gefiihrten Stimmen an
dem Entstehen der endgiiltigen Harmonie einen bedeutenden Anteil
haben.

Der Primas Jo’ka Kubik aus Hrub& Vrbka (geb. 1907) erzihlte mir
uber das Spiel des Konterspielers Jan Lipar (1868—1935) folgendes:
., Der alte Lipar, das war ja ein Konterspieler! Und er wullte nicht, was
C-Dur oder Dominantseptakkord bedeuten. Wenn man ihm gesagt hitte:
»Jetzt werden wir in a-Moll spielen,« hitte er sich mit dem Bogen hinter
dem Ohr gekratzt und geantwortet: »Hor mal, wie die Melodie geht —
und fertigl«®... Auch dann, wenn dem Primas die Saiten rissen, hérten
die Konterspieler nicht zu spielen auf. Sie muBten die Melodie des Liedes
erhalten. Man hat aber auch den Konterspieler nicht eher in die Kapelle
aufgenommen, bis er das Lied soweit beherrschte, da man aus seinem
Spiel erkennen konnte, um welches es sich handelte. Der gleiche Akkord
wurde noch lange gehalten. Das tun erst jetzt die neuen Ensembles.‘
Ein anderer Primas aus Hruba Vrbka, Jan Norek (geb. 1893), sagte bei der

2 vgl. 0. Elschek, Porovndvacia tvodnd $tudia, o. c., S. 82. S. a. B. Nettl],
Music in Primitive Culture, Cambridge 1956, S. 77—89.
] 3 Vgl. dazu L. Jandéek, o. c., S. 371, wo er beachtet, wie die Spielleute spielen
ernten.
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Einzelaufnahme des Baflgeigers:2® ,Na, aber dieses Lied kann man ja gar
nicht erkennen. Der alte Tome3ek, das war ein BaBgeiger fiir die »sedlacka«!
Auch wenn er nur allein als BaBgeiger spielte, konnte man leicht das Lied
erkennen.” Bei einer éhnlichen Aufnahme driickte sich der Sidnger Jiif
Sacha aus Velka (geb. 1901) folgendermaBen aus: ,,Aber doch kann man
erkennen, welches Lied das ist.* '
Das Volk fordert, wie wir aus den erwihnten Ausspriichen ersehen, direkt,
daf auch die Begleitinstrumente — in unserem Falle die BaBgeiger und
die Konterspieler — so spielen, damit man erkennen kann, welches Lied
sie begleiten. Die professionellen Musiker weisen manchmal darauf hin,
daB beispielsweise die parallelen Oktaven in der Volksmusik ein Merkmal
des Primitivismus sind, was nicht abzustreiten ist. Aber es ist unrichtig,
von diesem Primitivismus mit Geringschatzung zu sprechen. Es ist sogar
falsch, ihm bei eventuellen Arrangements auszuweichen. Heute stellen
wir uns nicht auf die Position der alten Theoretiker, die iiberall harmonische
Fehler fanden.?8 Trocken wird die ,,sedlacka‘‘ nur dann, wenn die vertikale
Denkart auf Kosten der linearen geltend gemacht wird. Eine Reihe von
Musikern - und hauptsichlich Komponisten war von der improvisierten
Mehrstimmigkeit der Volksmusik sehr eingenommen. Henry Cowell schreibt
beispielsweise iber das Spiel der Musikanten von Velka: ,,In allem, was ich
hier gehért und aufgezeichnet habe, ist soviel harmonisch Einmaliges und

26 Der Bafigeiger horte sich eine vorher aufgenommene Tonaufnahme des vokalen
Ausdrucks, der ersten Geige und der Kontergeige an und sollte dazu seine Stimme
spielen. ‘ '

26 Vgl. J. Ghailley, o. c., S. 53.

Probe 7. Aufzeichnung einer Tanzmelodie ,,Tam ty koni¢ky* in der Wiedergabe
der Norekmusik und des Sangers Jan Miklosek (geb. 1917) aus Hruba Vrbka. Im
vokalen Ausdruck wird die Melodie eher in Moll gefahlt, in der Begleitmusik gegen-
teilig aufgefalt. Doch passen sich die Instrumentalisten wihrend des Gesanges an.
Die in Klammern angefiuhrten Zeichen drdcken die Tendenz bei der gesungenen
Strophe aus. In jedem Fall ist jedoch die dritte Stufe hdchst unbestimmt. Auf andere
groBere Ungenauigkeiten in der Intonation mache ich durch Pfeile aufmerksam.
Die Instrumentalstimmen sind in der Reihenfolge, wie angegeben, aufgezeichnet:
1. Primgeige, 2. Klarinette (Spiel wihrend des Gesanges), 3. Primgeige, 4. Klarinette
(Spiel wihrend des Zwischenspiels), 5. Trompete (die wahrend des (Gesanges nie
mitspielt), 6. und 7. Geigen- und Bratschenkonterstimmen und 8. Kontrabal.
Im ersten Takte beginnen die Instrumentalisten nicht mit Beginn des Gesangs,
sondern erst mit Beginn des zweiten Duvajwertes und dieser Takt ist — vielleicht-
gerade infolgedessen — im Tempo sehr durchgezogen. Von den weiteren Tempo-

angaben sind zu erwihnen: Nach Takt 6 " = 63, ab Takt 7 J = 72, in der gespielten.

Strophe ist ,'= 92. Die Kontergeige und die Bafigeige halten die ganze Zeit tber

die Grundform des &rilichen Duvaj ein. Eine Ausnahme bilden zwei Takte bei der’
gesungenen Strophe. Im ersten Takt klingt in der BaB- und Konterstimme nur ein
geradgr Eo%enstrich, im dritten Takt vor dem Ende hat der BaBgeiger die Form

2/4 .I "_" angewandt. Nach Schallplatte Supr, 03080 cc vom Verfasser transkri-

biert. Die Aufzeichnung der mittleren Stimmen — Kontergeigen, Konterbratschen
und dann Klarinette bei der gesungenen Strophe — ist am problematischsten und
kann nur als beildufig bezeichnet werden.
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Wertvolles, dal Thre Komponisten daraus lernen kénnten.?? Es ist wohl
unnétig, wiederum auf Janadeks Arbeit eingehend hinzuweisen. 38

83. Bei der Analyse des Spiels der volkstimlichen Konterspieler urd
Bafgeiger aus dem Horfacko zeigt sich, daB es vor allem das lineare Prinzip
dieser Musik die Moglichkeit bietet, erfinderisch, wenn auch selbstver-
stindlich nur in Grenzen zu spiélen (vgl. Proben 7—10). Das Spiel “ist,
durch parallele Bewegungen in Oktaven, Terzen, Quarten, Q’uinten und
Sexten charakterisiert. Hiebei formt jeder Spieler eine Stimme im wesentli-
chen selbstindig. Wir begegnen hier Elementen der varianten Hetero-
phonie.?®

Jedoch bestehen zugleich auch horizontal-vertikale Beziehungen. Bei
einem Ubergewicht des linearen Prinzips ist das BewuBtsein der grund-
legenden harmonischen Funktionen ersichtlich. Bei den &lteren Musi-
kanten finden wir zwar nicht den statischen akkordischen Bal}, aber die
Bafgeige erstarrt doch zuweilen auf den harmonischen Fundamenten.3°
In die linearen Relationen sind die vertikal-funktionellen eingegliedert.3!
In diesem Zusammenhang kann auf das besondere Stimmen der kleinen

#7 Vgl. V. Ulehla, Zivd pisen, o. c., S. 62.

2 Vgl. L. Jandiek, o. c., S. 143, 158, 183 1., 371 {. Jandleks Erkenntnisse Ober
die harmonische Seite der Spielmannsmusik faBte J. VyslouZil zusammen, Ja-
ndékova tvorba, o. c., S. 365. Auf ahnliche Weise betont K. Szymanowski die moderne
Auﬂassuilog von zufillig'entstandenen interessanten Harmonien; nach A. Chybiriski,
o. c., S. 108.

2* Die Enstehung der Heterophonie erkliren wir nach M. Schneider: bestimmte
Tone in der Melodie werden durch gleiche, mehr oder minder gleichwertige, ersetzt.
Das fahrt zu einer Koexistenz mehrerer Versionen ein- und derselben Melodie.
Anstelle eines sukzessorischen Vortrages der Varianten kommt es zu einem simultanen
Vortrag von zwei oder mehreren Klingen, die eine Mehrstimmigkeit bilden. Doch
verbirgt sich dahinter keine Unfahigkeit, die Melodie im Unisono zu spielen, es
handelt sich um eine Absicht. Es ist das Prinzip des mehrstimmigen Schaffens,
Vgl. dazu O. Elschek, o. c., S. 85.

% Vgl. L. Jandédek, o. c., S. 372.

31 Einer stdrkeren vertikalen Denkweise bei den rhythmischen Instrumenten
(dem Hornldcko gegenliber macht es sich insbesondere bei den Konterspielern bemerk-
bar) begegnen wir z. B. in einem Teil der Mittelslowakei. Das Spiel auf drei Saiten
auf einmal fahrt dort zu einer Bestindigkeit des Griffes und beschrénkt die melodische
Beweglichkeit. Der Art des Sgielens auf drei Saiten begegnen wir hiufig nicht nur
in der Slowakei, sondern auch in der ungarischen und in der ruménischen Volks-
musik. Bei den melodischen Instrumenten finden wir hier jedoch ebenfalls eine
variante Heterophonie. (Vgl. meine Aufzeichnung der Volksmusik von Hrochof nach
einer Aufnahme von Plicka aus dem Jahre 1929; Schallplatte Supr. Nr. 30088; die
Aufzeichnung ist imi UEF in Brno hinterlegt.)

—_—
>

Probe 8. Verschiedene Konterspielerwiedergaben der Tanzmelodie ,,Byli by fia
zabili*. Die einzelnen Wiedergaben wurden unabhingig voneinander gespielt und
zwar von folgenden Spielern: Martin Hrbad (geb. 1939%: ‘Wiedergabe 1—3 und 4—5,
Jiti Norek Il (1911—1968), Wiedergabe 6—8, beide aus Hruba Vrbka und Matég)
Mitkeffk (géb. 1910) aus Velk4, Wiedergabe 9—11. Die Melodie hat eine dorjsche
Féarbung mit tyPischer Kadenz auf die kleine Septim bei der Hauptzisur (sog.
mihrische Modu ationi; vgl. Anm. 84 zu Kapitel II; s. weiter Abschnitt 91, in dem
die Anwendung der Ziffernkode erliutert wird. —— Nach einer Tonaufnahme des
Tschechoslowakischen Rundfunks in Brgo aus dem Jahre 1962 aufgezeichnet von
J. Cech,
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Bafgeige in unserem Gebiet verwiesen werden. Von oben nach unten haben
darauf die Saiten die funktionelle Reihenfolge Tonika, Dominante, Sub-

dominante F—e— (Friher spielten némlich die Spiél-

leute am haufigsten in den D-Tonarten.) Hier entstehen demnach Paralle-
lismen, die von harmonischen Fundamenten durchwirkt sind.?

Abnliche Vorginge in den Melodien unterlegen die Volksinstrumen-
talisten gewohnlich durch eingelebte mehrstimmige Verbindungen. Deshalb
sind sie auch in der Lage, schon beim ersten Horen auch eine véllig unbe-
kannte Melodie zu begleiten, falls diese nicht iiber die Stilgrenzen der von
ihnen gespielten Melodien hinausgeht. Das Melodidse des Spieles wurde
bei den Instrumenten mit rhythmisch-harmonischer Funktion auch durch
die Duvajbegleitung unterstiitzt, bei der der Bogen unaufhorlich auf den
Saiten liegt. Das Spiel mit Pausen unter Anwendung von Nachschligen
{(beispielsweise beim ,,verbufik'‘) wirkt weitaus stérker auf ein bewuBtes
akkordisches Spiel.’s

84. Wir verfechten im Sinne der modernen Ethnomusikologie. den
Standpunkt, daB die Mehrstimmigkeit keine ,,Erfindung'’ eines genialen
Einzelmenschen ist.3¢ Aber auch bei diesem Kapitel der Volksmusik wollen
wir die kiinstlichen Einfliisse nicht auBer acht lassen. Man kann sie in
einigen Ansichten dazu, auf welche Art man spielen soll, wiederfinden.
Der BaBgeiger Jan TomeSek (1870—1947, Hruba Vrbka) z. B. prigte
folgendes Prinzip: ,,Wenn der erste Geiger hoch geht, mu8 der Balgeiger
herunter, und wenn der Primgeiger nach unten geht, muf3 der BaBgeiger
nach oben.’*® Doch haben weder er,*® noch die anderen BaBgeiger im
Hortidcko sich nach diesem ,,Prinzip uber die Gegenbewegung‘‘ gerichtet.
Bei ilteren BaBgeigern findet man eine einfache rhythmisch gleiche und
ungleiche Gegenbewegung nur am Ende der einzelnen Zeilen und zwar
hiufiger gegeniiber der absinkenden Stimme der Melodie nach oben (vgl.
Probe 9). Das Gleiche finden wir auch beim Spiel des Zimbalspielers und
der Konterspieler und weiter noch in der Zierfiguration der melodischen
Instrumente. Héufiger wurde aber insbesondere von den édlteren Konter-
spielern die Regel ,,in die Terz spielen‘‘ eingehalten. Sie achteten nédmlich
einer dem anderen auf die Finger und griffen danach in den Grenzen der
Moglichkeiten jeder andere Tone. Josef Kubik II (1859—1929, Velkd)
sagte angeblich einmal zu den Konterspielern: ,,Spielt nicht beide gleich.
Einer unten, der andere oben, gegeneinander.** Es ist jedoch moglich, daB
die Spielleute durch die Praxis selbst zu den gleichen Erkenntnissen ge-
langen konnten. Insbesondere der angefithrte Ausspruch von Josef Kubik
klingt wie eine empirische Erkenntnis.

85. Auf bemerkenswerte Weise hat sich auch der Zimbalspieler Josef
Kyr (1915—1968) aus der Kapelle des Josef Kubik in Hruba Vrbka dem
Spiel der Konter- und BaBgeiger angepaBt, und zwar nicht nur durch

32 ygl. J. Stanislav, 0. c., S. 91. Diese Form nennt er harmonischen Parallelismus.

3 Ahnlich F. Dobrovolny, Hudebni ndstroje 11, o. c., S. 27.

34 Vgl. O. Elschek, o. c., S. 86.

3 Aufgezeichnet von Jaroslav Pac. .

38 TomeSeks Spiel ist tonmaBig gendgend dokumentiert in Ulehlas Film ,,Mizejici
svét,

130



seine Akzentierung und die Einhaltung der rhythmischen Norm, sondern
auch in Hinsicht der Mehrstimmigkeit (vgl. Probe 9). Die Grundziige seines
Spiels erlernte Kyr zwar bei dem Zimbalspieler Stefan Dudik aus Myjava,
aber sein Spiel unterscheidet sich sehr wesentlich von dem Dudiks. Er
spielt dauernd in der Mittellage, eher mit einer Tendenz zu den Bissen
(obere Grenze d!), durch die er fast ganz regelmiflig die Veréinderungen
der grundlegenden harmonischen Funktionen betont (insbesondere T
und D). Er benutzt bei jeder Anderung der harmonischen Funktion das
Pedal. Den Takt zersplittert er stindig gleichklingend mit der Duvaj-
begleitung durch zwei Werte in beiden Teilen des Taktes, allerdings nur
selten in kléinere rhythmische Werte als es die schematisch notierten
Achtel sind. Sein Spiel ist seht melodiés. Er zitiert die Melodie einfach in
den Takten mit der Bewegung von vier rhythmischen Werten. In Drei-
tonkernen?®’ benutzt er die Zerlegung im ersten oder im zweiten Teil des
Taktes, je nachdem, in welchen von beiden er die melodisch-rhythmische
Bewegung einfiigt. Auf diese Weise koloriert er die Melodie. In den zwei-
kernigen Takten koloriert er auf dhnliche Art beide melodischen Tone.
Er macht keine effektvollen Tonleiter oder akkordischen Léaufe in den
Tanzliedern. Nur im SchluBltakt wendet er ab und zu das Arpeggio an.

86. Als originelle Praxis der élteren Spielleute aus dem Hornacko ist im
mehrstimmigen Spiel das Ubergewicht der Durakkorde® und zwar auch
bei Liedern mit einer kleinen Terz merkwiirdig (vgl. Proben 7 u. 8).% Daraus
ergibt sich vielleicht bei einigen Liedern das haufige Abwandeln der kleinen
Terz nach Dur. auch bei den melodischen Instrumenten.® Das Bemiihen

37 Weiter benttze ich den Ausdruck zweikerniger Takt, dreikerniger Takt usw.
Vom Gesichtspunkt der Instrumentalisten aus handelt es sich niamlich um Kerne,
um die sie kolorieren.

38 K. Vetter]l sprach bei der Beurteilung meiner Kandidatenarbeit die Ansicht
aus, daB dieses Durchsetzen des Dur-Empfindens ein Spiegelbild der langjahrigen
Dudelsackpfeiferpraxis ist. Ahnlich L. Vargyas, o. ¢., S. 5637.

% Ich fihre nur nebenbei an, daf der Spielmann Jan Norek III (geb. 1893 in
Hrub4 Vrbka) gleichzeitig langjahriger Organist einer evangelischen Kirche ist.
Einer der dortigen Pfarrer, selbst ein ausgezeichneter Musiker, beobachtete bei ihm,
daB er manchmal beim Spiel ,,verziert‘‘, daB er interessante harmonische Einfille
hat und ,,manchmal irgendein Kreuz dazu schreibt‘. )

40 Janadek wurde durch den Sammler M. Zeman auf diesen Umstand aufmerksam
gemacht (vgl. L. Jandé&ek, o. c., S, 157 u. 322). S. a. K. Vetterl, Lidové pisné 11,
0. c., S. 391. Sollte ich Varianten anfdhren, vgl. z. B, B 111, Nr. 1060b u. 1060a oder
341 u. B II, Nr. 146. Vgl. a. Probe 7 dieser Arbeit und Hornidcko, o. c., S. 386—388,
Probe XX1V, bes. in der Wiedergabe von Jiffi Norek. In diesern Zusammenhang
betone ich ebenfalls die Tendenz zu einer hoheren Intonierung der weichen Terzen
bei den Sangern des Horndcko,

Probe 9. Die Tanzweise ,,Vybiraua sem si mezi malinama‘ in der Wiedergabe
der Konterspieler Jifi Jandas (geb. 1913), Wiedergabe 1—2 und Jan MikloSek (geb.
1917), Wiedergabe 3—5, des Balgeigers Jiti Norek I1{1911—1968), Wiedergabe 1—3,
alle aus Hruba Vrbka und des BaBgeigers Jan Kubik (geb. 1927), Wiedergabe 4—&6,
aus Velkd, ferner des Zimbalspielers Josef Kyr (1915—1968) aus Hrubd Vrbka.
Die einzelnen Stimmen wurden unabhéng}g voneinander gespielt. Zu der Anwendung
der Ziffernkode vgl. Abschnitt 91. — Nach einer Tonaufnahme des Tschechoslo-
wakischen Rundfunks in Brno aus dem Jahre 1962 aufgezeichnet von J. Cech.

131



Sedlackd
A

A A —
T v T T T

Vy-bi-ra-ua sem si me-zi ma-li-no-ma, dost sem zra -uych m&- ua, oj,ze - le -
1 ﬁ Ezﬁq:;—-@%
2 #:E_:‘_Eﬁ 1 $ ——1 ——1—=—=
3 1 2 1 f;' Jg‘ <+t —F 7t
4 1I——2— —3—3F—+# 3 3 3=
5 =y —3. —4 3 [ |

Ubersicht aber die Anwendung der melodisch-rhythmischen Figuren in der Vertikale

2 Str. 2 2 2 2 2 2 1 1
3Str. 1 1 3 2 2 1 1 1
5 Str. 2 2 4 2 4 3 2 2

2 .
! ===

L G -

. |y

2 1 —— i 1 1 ===
- [ ]
3 1 1 1 1 1 1 tv——=t
‘ .........

s . 4 _
5 iv 2v 4= 4 ——1—
b e—
6 2— 4 4 5 1 5=
7 4
3 Str 1 2 1 1 1 2 2 1
3 Str. 3 2 2 2 1 2 1 2
6 Str. 4 3 3 3 2 4 2 2
1 o < v 3
1Sy >
2 T4y 1 1 D 1 L I

132



nu sem vza-un, dost sem zra-uych mé- ua,

ze - Je - nid

) >
q.: iv% 1% 1 1 1 1
== 7 = 1
T 3 ¥ ¥ | ¥
3 I D ? j 1
2 ——F 3 3 Z == —|
=~—/
1 2 2 1 c1 1 1
) 2 1 1 2 3 1
3 4 3 2 3 4 2
b 'y
EES=== =c==
_F
1 1 1 1 1 1
i
1 1 1 1 1 i=_.‘
N PPN
g z == Ee=r=— __%iv
4 ——1 4 T —pt——1 ‘
4 5 1 4 v
= ; =
1 1 3 1 1 1 1
1 2 2 1 1 3 2
2 3 5 1 2 4 .2
—pr
1 1 1 v 1 1 1

133



um eine besondere Spielweise kann man seit den 40er Jahren besonders
bei der Kapelle von Josef Kubik in Hrub4d Vrbka bemerken, auf die in
dieser Hinsicht die Kapelle von Samko Dudik aus Myjava einen starken
EinfluB hatte#! (vgl. Probe 8, Wiedergabe von Martin Hrbag). Es gibt

Sedlicka

1 1
— — L2
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Probe 10. Zweierlei Konterwiedergabe der Tanzmelodie ,,A% my do tych hor plijjdeme*

vgl. Abschnitt 86, Anm. 41). Es spielte Joset Kubik III (geb. 1907) aus Hruba

Vrbka, Nach einer Tonaufzeichnung des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno
aus dem Jahre 1955 transkribiert vom Verfasser.

beziiglich der Mehrstimmigkeit zwischen den einzelnen Ausdrucksformen
der Spielleute genug Unterschiede ir ihrer Entwicklung. Aber jene iltere
Praxis ist auch in der Spielweise von Kubiks Kapelle bemerkbar. Das Lied
mit, einer kleinen Terz wird. hdufig in Dur wenigstens beendet. Bis zum
18. Jahrhundert wurde der Dreiklang jedoch nicht als vollendender Schiu3
der Komposition anerkannt, selbst wenn diese ganz in Moll geschrieben
war, sondern wurde in der Regel entweder durch eine reine Quint oder

41 Dies belegt ein festgehaltenes Gesprich zwischen dem Konterspieler Jifi Jands
und dem Primas Josef Kubik. ,,Das war ein Gestreite, bevor wir uns auf Moll und
Dur einigten!'* ,,Auch Geigen wurden zusammengetreten, teuere Geigen fir tausend
Kronenl® — Wie nach einigem Uberlegen Kubfk die improvisierte Konterbegleitung
gegen eine ,,verbesserte'‘ eintauschte, bezeugt Probe 10 ab. Aus einfachen tech-
nischen Grionden ist es ebenfalls natdrlich, daB das Spiel der gleichen Melodie in
einer anderen Tonart keine blo8e Transponierung ist.
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durch einen Dur-Dreiklang ersetzt.*? Ob es sich jedoch in diesem Falle
um ein Relikt der Praxis der Kunstmusik handelt, ist schwer zu entscheiden.

Bei den langgezogenen Liedern und denen zum ,,verbuiik‘‘ mit kleiner
Terz drang in die Kubikkapelle, eine der jlingsten traditionellen Kapellen
im Horflacko, der AnschluB iiber den verminderten Septakkord bei den
absteigenden Melodien von der Subdominante auf die Tonika ein. Dies
praktizierte aus der Kubikkapelle vor allem der Zimbalspieler Kyr. Ferner
miissen wir auch das bewulite Spielen des Dominantseptakkords in dieser
Kapelle betonen, der bei anderen Ensembles im Horfidcko nur zufillig
zu finden war und ist, und zwar nur als Ergebnis von vorwiegend linear
gefihrten Stimmen.43

Den éilteren Spielleuten nur die Kenntnis von drei oder vier Fingergriffen
zuzuerkennen, wie dies manche Forscher tun,* wire falsch. Die Primasse
begannen hiufig bei den Kontern und die Konterspieler konnten hiufig
auch die Primgeige spielen. Zu solchen Geigern gehorten im Hortidcko
beispielsweise Pavel Trn I (1841—1917, Velka), der nach Janadeks Auf-
zeichnungen zwolf Jahre unter Josef Kubik I die Kontergeige spielte,*s
Jan Norek I (1847—1894, Hrub4 Vrbka), Josef Kubik II (1859—1920,
Velka), Martin Miskeiik II (1872—1959, Velka), und auch einige heutige
Spieler gehéren dazu. Dall die Menschen in der Regel gute Konterspieler
sehr zu schiitzen wufBten, bezeugt z. B. eine Notiz, daB Kornut aus Velka
ein sehr guter und gesuchter Musikant ,,auf den unteren Saiten‘ war.
Nach Erzdhlungen seiner Zeitgenossen ,,spielte er wie zwei drei Musikanten
zusamren.‘‘49

DIE ANGEWANDTEN TONARTEN

87. Die fihigsten Spielmannskapellen des Hortidcko benutzen Tonarten,
die von vier Grundténen D, C, A und G ausgehen. So pflegte beispielsweise
die Musik unter dem Primas Pavel Trn I in Velka zu spielen. Trns Zeit-

42 vgl. O. Hostinsky, o. ¢, S. 31.

43 Seine hiufigere Anwendung bei den Kubiks bezeugt die Partitur des gleichen
Liedes in der Wiedergabe der Norek- und der Kubikkapelle, die in der Monographie
Horndcko veréffentlich wurde, o. c., S. 410—412 unter Nr. XXXII. Obwohl der
gleiche Bafigeiger spielt (Pavel Kud&era II, geb. 1913), kbnnen wir in der Wiedergabe
der Kubiks eine bewufite Betonung von C in Takt 4 der Melodie beobachten.

4 gl J. Markl, Ceskd duddckd hudba, o. c., S. 19 1.; s. a. J. Stanislav, o. c.,
S. 95 1. Das liegt an dem MiBverstdandniB der Aufzeichnung von M. Zeman, der das
Wort ,,gryf* unrichtig aut Fingergriff beschrankt, wozu ihn hochstwahrscheinlich
die Bedeutung des Wortes Griff im Deutschen verleitete. Vgl. Abschnitt 65.

4 L. Jandédek, o. c., S. 44. Anm. 1.

48 Nach V. Pavlik, o. c., Ms. Noch eine andere Aufzeichnung machte J. Jurdfek
von Samko Dudik. Im zitierten Manuskript fihrt Jurdsek an: ,,In den Kopanice
um Myjava pflegte der ausgezeichnete Konterspieler Duga zu spielen. Er war Bauer.
Er war ein noch besserer Konterspieler als Jaco.'* Gemeint ist Ignéc Démo aus der
berithmten Kapelle von Dudik, an dessen Spiel sich viele seiner Zeitgenossen sehr
gut erinnern und auch mit auBerordentlicher Bewunderung dardber sprechen. ,,Wenn
der draufdriockte, da war was los! In der Gegend von Krajné war Chromnica, auch
ein ebenso guter Konterspieler. Das waren Konterspieler. Die konnten was.- Sie
sprachen uber ,hruby kriz‘ und ,maly kriz‘ (,grofes Kreuz' und ,kleines Kreuz‘),
aber bei ihnen stimmte es.**
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genossen aus Lipov hingegen kannten nur weniger Tonarten.” Diese
Unterschiede bestehen zwischen den Musikanten des Horfidcko noch heute.
Wie wir anfiihrten, bezeichneten die ilteren Musikanten die Tonart, oder
genauer gesagt die Tonlage, mit den Worten , kriZ‘, ,,tén‘* oder ,,gryf‘.48
Obwohl Tonarten angewandt werden, die von vier Grundténen ausgehen,
erinnern sich iltere, in den 70er Jahren des vorigen Jahrhunderts geborene
Musikanten, dal ihre Vorgidnger nur von einem oberen oder unteren
»gryf', , kriz‘‘ oder ,,ton‘ sprachen. Wie erklirt sich das? Mit dem Aus-
druck ,,horni gryf‘ (,,obere Tonlage’‘) bezeichneten sie die Tonarten D
und A, mit ,,dolni gryf* (,,untere Tonlage‘‘) die Tonarten C und G. Manch-
mal verstand man unter ,,dolni gryf‘‘ aber auch die Tonarten A und G
gegeniiber den oberen D- und C-Tonarten, doch ist anzunebmen, dal3
diese Bezeichnung neuerer Art ist, und mit dem ungleichméfigen Schwinden
des Spiels in den D- und A-Tonarten entstand. Man kann dies aber auch
so erkldren, daB diese Termini nie genau fixiert waren. Eine etwas andere
Bezeichnung fiihrt Martin Zeman4® an und nach ihm Leo3 Janadek.s®
Die D-Tonarten, ,,horni gryf‘, die G-Tonarten ,,dolni gryf‘‘, die C-Ton-
arten — ,,prostredni gryf'‘ (,mittlere Tonlage) und die A-Tonarten —
,uhersky gryf' (,,ungarische Tonlage'). Die beiden letzteren Termini
konnte ich jedoch im Terrain nicht feststellen.

Die Tonarten A und G werden von den Spielleuten und Séngern im
wesentlichen als Bestandteil der grundlegenden Tonarten D und C auf-
gefaBt. In ihnen wurden weitaus die meisten Lieder gesungen, wihrend in
den Tonarten A und G, die im Verhiltnis zu der grundlegenden Tonart
in die Dominante gelegt wurden, nur fiir wenige Lieder verwendet wurden.
In den Tonarten A und G wurde gesungen und gespielt, wenn die Melodie
in den Grundtonarten allzu hoch war und der Sanger stimmlich diesen
Part nicht erfiillen konnte. (Eine wichtige Rolle spielten demnach auch die
physiologischen Moglichkeiten der Stimme.) Es handelt sich um Melodien
mit dem Umfang ¢z — ¢3 und auch héher in der C-Tonlage, die eine sehr
merkliche deszendente Melodik und harmonischen Charakter haben.5!
Diese Melodien konnte man offenbar, dhnlich wie modulierende und aus-
weichende Melodien in der Tanzmusik gleichfalls erst im Repertoire der
Spielmannskapellen verwenden. Mit der Hinzunahme von Blasinstru-
menten wurde seit Ende des vorigen Jahrhunderts meist nur in den Tonar-
ten C und G gespielt, die freilich auch der stimmlichen Maglichkeit der
Sanger,52 die hier bei der Tonbildung insbesondere das Brustregister
eingliedern, besser entsprechen. Die élteren Spielleute benutzten jedoch
aus bekannten technischen Griinden lieber die Tonlage D. ‘

47 1,, Janaéek, o. c., S. 374. — In diesen vier Tonlagen C, G, D und seltener A
pflegten auch die Musikanten in der Gegend von Jihlava, ,skfipaci‘‘ genannt, zu
spielen; vgl. F. Dobrovolny, Skfipky, o. c., S. 102.

48 Vgl. Abschnitt 65.
4 M. Zeman, o. c., S. 202.
% L. Janddek, 0. c., S. 374 u. a.

5t S, z, B. die Variante in der Sammlung von J. Polatek, Slovdcké pésnitky 11,
Praha 1951, Nr. 57 1.

82 Die alten Spielleute pflegten zu sagen: ,,Haut es in den unteren ,,gryf*, da singt
sich’s besser!** Oder ,,Gebt es in den oberen ,,t6n‘, da ist’s klarer!*
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88. Durch die Kenntnis von nur vier Tonlagen waren und sind die
Sanger sehr beengt. Der Singer, der nicht in den Tonlagen, die von den
Musikanten beherrscht wurden, einsetzen konnte, wurde nicht fiir einen
guten Sianger angesehen. Wir wissen auch schon, dal der vokale Ausdruck

o) Sedlécks
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Probe 11. a) Melodie, die auf der I1. Stufe nach Spielmannsart moduliert (vgl. Anm.

84 zu Kapitel II); b), ¢), d) — drei andere nicht modulierende Varianten. Am ge-

brauchlichsten ist heute im Horhiacko die Variante b. Die Aufzeichnung hat der

Verfasser nach Josef Kubik I1I (geb. 1907), Martin Holy (geb. 1902) und Aneika
Nekardova (geb. 1906) aus Hrub4d Vrbka vorgenommen.

Sedlacka

——

Li-ndy bi-ué,li -ndy, do vés ra-dem sta-vjau, ej.ga-14- ne-tkomo-ja, do t tia ro-zvé-dau.
CG C F B D G F C F

Probe 12. Eine ubliche Melodie zum Tanz ,,sedlicka‘’ mit Spielmannsmodulation
auf der 1V. Stufe (vgl. Anm. 84 zu Kapitel II). Aufzeichnung des Verfassers nach
der Kubikmusik aus Hrub4 Vrbka.

bei der ,,sedlacka‘‘ eine ungewéhnlich wichtige Rolle spielt.®® Wie auch
anderswo pflegen sich die Sanger vor den Musikanten im Horfiacko zu
iiberbieten. Denn jeder Singer mochte seinen Gesang vor der Musik am
meisten herausstellen, was freilich nur den besten Séngern gelingt. Der
Sénger versucht nicht nur, durch eine stirkere Stimme auf sich aufmerk-
sam zu machen, sondern auch mit Hilfe rein musikalischer Mittel: 1. Da-
mit er am besten zu hoéren ist, wihlt er Melodien in einer hgheren Stimm-
lage, insbesondere Melodien mit einer ausdrucksvollen, deszendenten Melo-
die; 2. wechselt er zu Beginn des Vorgesangs das Tempo, indem er entweder
einige Anfangstakte verlangsamt oder die ersten Tone der Melodie be-
schleunigt; 3. verletzt er die metrorhythmische Struktur des Liedes;
4. beginnt er die darauffolgende Strophe oder das darauffolgende Lied
schon im SchluBltakt des vorangegangenen Liedes zu singen. Es kommt vor,
daB zwei Sénger (oder auch Gruppen von Singern) beim Vorsingen aufein-

53 Vgl. Abschnitt 33.
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anderstoBen. Sie singen gleichzeitig zwei verschiedene Lieder, aber in
der Regel nur so lange, solange die Spielleute nicht die Melodie des einen
iibernommen haben. Wenn ein Singer trotzdem sein Lied weitersingen
will, obwohl die Musikanten etwas anderes spielen, wird er nicht positiv
bewertet.

Das Ansetzen der Tonart, die von den Musikanten angewandt wird,
fordert man auch dann von dem Singer, wenn die vorangegangene Melodie
im SchluB von ihm in eine andere Tonart moduliert. wurde. In der ,,sed-
lacka** finden sich im Horfidcko von unserem Standpunkt aus® im wesent-
lichen vier verschiedene diationische Modulationen; in die Tonarten auf
der VI.und V. Stufe, die am haufigsten sind, und in die Tonarten IV. und
I1. Stufe, die viel seltener auftreten (vgl. Probe 2,3b, 11 ). Esist interessant,
daB diese Modulation bei der Instrumentalbegleitung nur an die grund-
legenden Tonarten C und D ankniipfen. Unter den in den Tonarten A
und G gesungenen Liedern finden sich nur selten Melodien mit SchiuB-
modulationen. Aber auch dann, wenn in einigen wenigen Ausnahmsféllen
eine zum AbschluB in die Tonart auf der V. Stufe modulierende Melodie
zu finden ist, muf der Sidnger das néchste Lied richtig ansetzen, das heilit,
in jener Tonart, die die Musikanten anwenden und die der Melodie des
Liedes und der Stimme des Singers entspricht. Und die guten Singer
wufllten ausgezeichnet, durch geeignet gewihlte Melodien von einer Tonart
in die. andere tiberzugehen.

DIE ORNAMENTIK

89. In vielen Gebieten gehort die Ornamentik zu den duBerst wichtigen
Merkmalen der instrumentalen Volksmusik.5® Bei der Interpretation ihres
Entstehens begegnen wir mehreren unterschiedlichen Amnsichten. Jozef
Krsanek z. B. machte auf den Zusammenhang zwischen der volkstimlichen
Geigenornamentik (Koloristik) und der Kunstmusik des 18. Jahrhunderts
aufmerksam.®® Es ist unmdoglich, auch in diesem Falle die Beriihrungspunkte
zwischen der Volkskultur und der hohen Kultur abzustreiten,5? und es

84 Vgl. Abschnitt 49 und hauptsichlich Anm. 84.

88 Jch widmete ihr insbesondere die Arbeiten The Classification of ornamental
Elements in Folk Dance-Music against the Background of a Metrorhythmical Basis,
SM VII, 1965, S. 263—272 und Ornamentika v taneéni lidové instrumentdini hudbé,
Slovacko VI, 1964, S. 67—96.

56 J. Kresdnek, Slovenskd pieser, o. c., S. 229, 251 —254. Kresdneks Bemerkungen,
daB die Verzierungsbemiohungen der 'iigeunermusikanten Reminiszenzen an das
Kolorieren der Hofkapellen sind, klingt jedoch allzu einseitig. Vgl. weiter von dem-
selben, Tance a piesne, o. c., S. 14,

57 Als Vermittler sind hier die Kantoren anzusehen, die in einigen Fillen den
Volksmusikanten die Grundlagen des Spieles beibrachten. Vgl. Abschnitt 66.

—_—

Probe 13. Die Melodie ,,Javornik, Javornik‘‘, gespielt von Primas Joset Kubik III

(geb. 1907) aus Hruba Vrbka, einmal in C-Dur, zum zweiten Mal in A-Dur (vgl.

Abschnitt 91) und von Primas Samko Dudik (1880—1967) aus Myjava in D-Dur

{vgl. Abschnitt 95, Anm. 83). — Aufgezeichnet vom Autor nach einer Aufnahme
des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno aus dem Jahre 1957,
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wire niitzlich, die Verbindungsfaden zu der Ausarbeitung der melodischen
Verzierungen bei den Komponisten des 18. Jahrhunderts eingehend zu
priifen.8 Doch wire es ebenso unrichtig, die Existenz weitaus alterer
Traditionen zu tibergehen.® Josef Hutter®® wies auf das beschrénkte, nur
in zwei Richtungen bestehende Prinzip der melodischen Koloristik hin.
Er spricht von der Intervallkoloristik (die Nebentone sind zwischen das
Intervall gesetzt) und von der konzentralen Koloristik (die koloristischen
Tone sind um einen Ton konzentriert). Deshalb kénne ihr unabhéngiges
Entstehen und ihre unabhingige Entwicklung angenommen werden. An
anderer Stelle betont Hutter, daB die Intervallabweichung vom Unisono
bei dem Begleitinstrument entweder von der Art des Instrumentes oder von
der Ungeschicklichkeit des Spielers herrithren kann; der Instrumentalist
ist nicht imstande, das Unisono mit dem vokalen Ton durchzufithren.®t
Oder aber es sind der Spieler und das Instrument auf der Hohe und das
Koénnen des Spielers und die Moglichkeiten des Instrumentes kommen an
geeigneten Stellen dadurch zum Ausdruck, daB der Spieler den abweichen-
den Intervallton absichtlich in die Grundmelodie einfiigt. Diese Arten sind
prinzipiell und im Rahmen der instrumentalen Musik, die den Gesang
begleitet, jeder Kultur, auch den Kulturen des Friithstadiums zu eigen.%%
Bencze Szabolcsi® sieht in der Ornamentik eine dstliche Angelegenheit.
Vor keiner dieser Ansichten kann man die Augen verschlieBen, doch mdchte
ich an erster Stelle das schopferische Moment betonen, das die Volks-
instrumentalisten bei der Verzierung der Melodien zeigen.®* Das beste
Beispiel dafiir liefert die Unterschiedlichkeit der Ornamentik in den ein-
zelnen Bereichen. Im Horfidcko begegnen wir der Ornamentik — dort
volkstiimlich ,,cifrovani‘ genannt — bei allen melodischen Instrumenten.
Am meisten durchgearbeitet wurde sie jedoch bei den Primgeigern, weshalb
wir sie auch am griindlichsten an Hand ihres Spieles analysieren werden.

90. Die Ornamentik des Horfidcko weist groe Unterschiede gegeniiber
der Ornamentik in unseren westlichen Gebieten auf. Wir finden jedoch
auch in dstlichen Gebieten, ja sogar in den nichstgelegenen, zahlreiche
Unterschiede und manchmal auch recht markante Unterschiede zwischen
dem Spiel der Musikanten in der gleichen Gegend. Dal} die Instrumentali-
sten, die auf verschiedene Instrumente spielen, die Melodien verschieden
verzieren, uberrascht nicht. Das folgt logisch aus den ungleichen Maglich-
keiten der einzelnen Instrumente.®® Aber z. B. auch die Geiger verzieren

58 Neuere deutsche, amerikanische und franzdsische Arbeiten, die sich mit der
Ornamentik und den Improvisationen im 17. und 18. Jahrhundert befassen. zitiert
R. Rybarig, o. c., S. 80, Anm. 53.

5% Vgl. B, Szabolesi, o. c., S, 114.

8 J. Hutter, o. c., S. 198 f. Auf S. 309 spricht der Autor noch von der lokalen
Koloristik, die jedoch vor allem fir die gregorianische Hymnik charakteristisch ist.

62 Vgl. Abschnitt 49, wo wir im Zusammenhang mit dem Spiel der Dudelsack«
spieler auf diesen Umstand aufmerksam machten.

¢2 J. Hutter, o. c., S. 263 {.

63 B. Szabolcsi, 0. c., S, 22.

84 Ib., S. 97, 176.

% Vgl. Probe 16, wo einige Geigenwiedergaben und die Wiedergabe eines Klari-
nettenspielers angefohrt sind. Eine ahnliche Probe habe ich in der Monographie
Horridcko, o. c., S+ 390—392, unter Nr. XXV publiziert. Es besteht kein Zweifel
daraber, daB auch das ornamentale Spiel der Dudelsackpfeifer in unserem Gebiet
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die Melodie manchmal auf verschiedene Weise.%® Ja, sogar der gleiche
Spieler ist bemiiht, das Lied immer wieder anders zu verzieren. ,,Wenn
ich von euch, Burschen, eine gute Grundlage spiire, entdecke ich immer-
wihrend etwas anderes und wieder etwas anderes, und das konnte Gott
weill wielange dauern. Das ist nicht nur, immer das Lied nur zu wieder-
holen, sondern man mufl ihm auch geben, was es verlangt. Und dann erst
erkennt man, wer es spielt.’’ Diese Worte des heute noch in Hrub4 Vrbka
spielenden Josef Kubik lassen erkennen, da die Absicht und die Fihig-
keiten des Interpreten beim improvisierten Verzieren, sowie eine gute
Stimmung beim Spiel eine groe Bedeutung haben.

Beim Spiel der Spielleute handelt es sich niemals um eine starre Wieder-
holung. Diese wird stets von Verzierungen begleitet. 1n diesem Zusammen-
hang tritt eines der Grupdmerkmale des Spieles der Spielleute markant
bervor, wie dies von Leo§ Jané&ek lapidar zusammengefaBt wurde: ,,Sobald
der Gesang verstummt, komponieren die Spielleute, insbesondere unter
Anleitung des ersten Gelgers weiter. Das ist ein interessanter Augenblick.
Sich auf die auffilligsten Melodien stiitzend, komponiert er auf neue
Weise. Hier wird die Melodie verengt, dort’ zusammengefaBt; er legt
Unklares aus und legt Neues hinein.*%?

91. Die Ornamentik in der Volksmusik hat die Aufmerksamkeit der
Folkloristen schon lange interessiert. Es ist jedoch nicht leicht, eine objek-
tive Wertung dieser Erscheinung zu geben, welcher Veranderung sie in
den einzelnen Gebieten unterliegt, oder wie die einzelnen Ornamente im
GrundriB der Liedstrophe angewandt werden. Die Wertung muf auch nicht
immer genau und klar ausfallen. Es ist auch nicht leicht, die Besonder-
heiten der Ornamentik und ihre Normen herauszukristallisieren, weil das
Wechseln der Verzierungen bei den einzelnen nicht gleich zu sein pflegt,
und auch der Wechsel in ein und derselben Melodie muB nicht gleich sein
und kann bei verschiedenen Interpreten hochst unterschiedlich sein.
Uns interessiert nicht nur die konkrete Form der Verzierung, sondern
insbesondere, an welchen Stellen der Melodie und wie diese angewandt
wurde. Es geht uns um die Relation von gréBeren Komplexen.

anders war. Die Bemerkung von M, Zeman, o. c., S. 55! ,,Varianten fiir Geige oder
Dudelsack®, kann nicht wortlich genommen werden, obwohl man eine Reihe von
Verbmdungen zwischen der Ornamentik bei Gelgenspleler und Dudelsackpfeifer

voraussetzen kann.
¢ Vgl. die Proben, die Interpretation der Brider Jan und Jifi Norek, auf die ich

in den vorhergegangenen Anmerkungen verweise.

87 L. Janadek, o. ¢., S. 358 u. a. Ahnlich schreibt O. Elschek, Sélovd hudba,
0. ¢., S. 45, daB die Spleler ihre Auffassung und ihren Ausdruck bewuBt von anderen
Splelern differenzieren.

-—

Probe 14, Die Tanzmelodie,,Ani sem s it nenocovau‘‘in der voneinander unabhéngigen

Wledergabe von vier gegenwartigen Primassen: Wiedergabe 1—6 von Jan Norek 111

(geb. 1893), Wiedergabe 7—9 von Jifi Norek II (1911—1968), Wiedergabe 10—13

von Josef Kubik 111 (geb. 1907) aus Hruba Vrbka, Wledergabe 14—16 von Emil

Misket{k (geb. 1916) aus Velka. Zu der Anwendung der Ziffernkodes vgl. Abschnitt 91.

Nach einer Tonaufnahme des Tschechoslowakischen Rundfunks in Brno aus dem
Jahre 1962 aufgezeichnet von J. Cech.
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Ich habe diese Fragen in der volkstiimlichen Tanzmusik mit Hilfe einer
ziffernméfigen Ausdrucksweise, vor allem vor dem Hintergrund der
metrorhythmischen Basis studiert. Ich habe das Auftreten rhythmischer,
melodischer und melodisch-rhythmischer Figuren im Verlauf der Lied-
strophe bei einem einzelnen und bei verschiedenen Interpreten an gleichen
Liedern verfolgt. Die Probe, die dazu dienen soll, die Ausfilhrungen in
diesem Unterkapitel wenigstens teilweise unter Beweis zu stellen, wurde
aus einer grofleren Zahl von untersuchtem Material ausgewiihlt.®® Es handelt
sich um die synoptisch untereinander gereihte Wiedergabe der gleichen
von verschiedenen Instrumentalisten verzierten Melodie. Das Prinzip
beruht darauf, daB ich die instrumentale Wiedergabe der einzelnen Stro-
phen der gleichen und verschiedenen Instrumentalisten untereinandersetze.
Jede Wiedergabe erhilt eine weitere Reihennummer. Wenn es in jedem
beliebigen Takt der nachfolgenden Wiedergabe zu keiner Verénderung
gegeniiber dem gleichen Takt der vorangegangenen Wiedergabe kommt,
bezeichne ich die Ubereinstimmung mit der Reihennummer der vorange-
gangenen Wiedergabe. Geringfiigige Abweichungen erhalten ebenfalls die
gleiche Nummer, aber zusiitzlich noch die Bezeichnung v (Variante).
Kommen mehrere Varianten vor, bezeichne ich sie »,, v, usw. In die
Gesamtsumme der melodisch-rhythmischen Taktfiguren fasse ich auch
diese Varianten zusammen.

So erreichen wir einen Uberblick iiber die Méglichkeit der Formung der
einzelnen Takte in der Melodie. Wir erkennen, daBl die Melodien nicht
gleichwertige Moglichkeiten fiir die Verzierung bieten. AuBlerdem stellen
wir fest, daB es von den Umsténden abhiangt, wie hiufig ein Lied gespielt
wird oder wurde, d. h. wie gebriuchlich es war oder ist. Auch weitere Fakto-
ren beeinflussen diese Erscheinung. Der Blick auf die iibersichtliche Unter-
einanderreihung einiger Interpretationen der gleichen Melodie und auf
die Summen der melodisch-rhythmischen Taktfiguren bei den einzelnen
Interpreten verrit erneut, daB es sich nicht um blofle Schablonen handelt,
sondern daB hier die schopferischen Fihigkeiten walteten. Bei den Proben,
bei denen die Geiger das gleiche Lied zweimal spielten, konnen wir anhand
der Numerierung verfolgen, daf3 der gleiche Interpret nicht mechanisch
wiederholt, sondern daB er bei der Improvisation in jede Wiedergabe neue,
belebende Einfille, wenn auch manchmal nur geringfiigige Varianten,
einbaut (vgl. Probe 14). Aus den Ubersichten wird klar, daB nicht alle
Instrumentalisten das gleiche Riistzeug haben, dal manche besser, andere
wieder schlechter verzieren kénnen. (Die meisten melodisch-rhythmischen
Figuren von den gegenwirtig im Horfidcko wirkenden Geigern weil Jan
Norek abzuwechseln.) Selbstverstindlich haben auch die technischen
Voraussetzungen auf die ornamentale Verzierung ihre Wirkung. Als
Beweis fiir diese Behauptung kann auf Probe 13 hingewiesen werden, bei der
der Interpret einmal ein und dasselbe Lied in G-Dur und zum zweiten Mal
in A-Dur spielte. Auffillige Unterschiede finden sich besonders in Takt
7—18. (Von einigen weiteren Faktoren, die die ornamentale Verzierung
des Liedes beeinflussen wird noch die Rede sein.)

é8 Einige andere habe ich bereits publiziert. AuBer denen, auf die ich in Anm. 65
hinwies, vgl. Horridcko, o. c., S. 386—389, Probe XXIV — , Tam ty koni¢ky*.
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DIE ORNAMENTALEN ELEMENTE VOR
DEM HINTERGRUND DER METRORHYTHMISCHEN
BASIS

92. Die Verzierung der Melodien durch melodische Instrumente ist bei
unseren Kapellen insbesondere funktionell berechtigt, denn sie steht in
unmittelbarer Beziehung zum Tanz.®® Erinnern wir an die Ausfithrungen
im vorigen Kapitel,” so sehen wir, daB nicht nur die Konterspieler und
Baf@geiger, sondern auch die Primasse in den Tanzkapellen, in denen
membranophonische und idiophonische Instrumente fehlen, eine wichtige
dynamisch-rhythmische Funktion erfiillen. Die melodischen Instrumente
kolorieren eigentlich — jedes auf seine Art — den grundlegenden Vierteil-
Duvajrhythmus. Die engen Zusammenhinge zwischen der Ornamentik
und der Bewegung zeigen sich in der Tschechoslowakei beispielsweise auch
daran, daB die Verzierung der Instrumentalisten im vokalen Ausdruck un-
terdriickt ist. Beim Gesang verzieren die Instrumentalisten bei weitem
nicht so viel wie beim Tanz. Wir konnen uns davon bei allen analysierten
Proben iiberzeugen, zu denen das Lied vorgesungen wurde.”!

Dic Analyse der rhythmischen Ornamentik bietet uns eine klare Vor-
stellung von der Anwendung der Taktrhythmusfiguren in der Horizonta-
len — im Grundrif} einer Liedstrophe, im GrundriB einiger Liedstrophen
vom gleichen Interpreten und iiber die Gesamtzahl der angewandten
rhythmischen Figuren aus allen Wiedergaben des gleichen Liedes. Auf
dhnliche Weise erhalten wir auch ein Bild des Gebrauchs der rhythmischen
Figuren im AufriB des Liedes — also in der Vertikalen — aus einigen
Strophen vom gleichen Interpreten und aus allen Wiedergaben ein und
derselben Melodie.

Ich betone erneut, daB ich bei der Analyse der rhythmischen Figuren
nicht nur eine bloBe Statistik im Auge hatte, sondern daB ich erkennen
kénnen wollte, welche Figuren grundlegend und welche abgeleitet sind
(woriiber ich in den Legenden zu den Tabellen sprechen werde), aber ins-
besondere mochte ich feststellen, wie die einzelnen Figuren angewandt
werden. Hier muf3 beachtet werden ob es sich um den Anfang, die Mitte
oder den SchluB der Melodiezeile handelt.? AuBlerdem muB noch die
Struktur des Taktes in Erwégung gezogen werden, hauptséchlich, ob es
sich um einen im vokalen Ausdruck mit einer Silbe oder mit zwei, drei bis

% An dieser Stelle unterstreiche ich, dal ich nur das ornamentale Spiel bei den
Liedern zur ,,sedlacka‘‘ verfolge. Es handelt sich, wie wir wissen, um die #lteste
und grofBte von Spielleuten gespielte Liedschicht. Im gleichen Gebiet existieren
{)edoch auch Genreverzierungen; verschieden sind z. B. die Verzierungen des ,,ver-

unik'‘. Ansonsten kann tbereinstimmend mit A. Mocev, Ornamenti v balgarskata
narodna muzika, Sofla 1961, S, 276 1. Eesagt werden, dag sich in den Parlandoliedern
die instrumentale Ornamentik sehr der vokalen Ornamentik nahert. Im Tanzlied
gehen die Instrumentalisten absolut selbstandig vor.

70 Vgl. Abschnitt 58.

1 In dieser Arbeit vgl. Probe ,,Ani sem s i nenocovau'‘; weiter s. Anm. 65
u. 68. Die erste Wiedergabe dieser Melodien spielten die einzelnen Instrumentalisten
regelmifBig zum vokalen Ausdruck.

72 Zum Begriff Melodiezeile vgl. Kap. I, Anm. 152.
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vier Silben gebildeten Takt handelt (einkerniger, zweikerniger, dreikerniger
oder vierkerniger Takt).?®

93. Bei der Analyse der Melodien zur ,,sedlacka‘’’ zeigte sich vom Ge-
sichtspunkt der Ornamentik aus eine interessante Beziehung zwischen den
Schemata fiir die metrorhythmische Formgebung’® und den metrorhyth-
mischen GrundriB (bei der Charakterisierung des letzteren gehen wir von
der Summe der Werte im Takt aus) und dem Schema, das den rhythmi-
schen GrundriB erfaBt (durch welchen wir bemiiht sind, die rhythmische
Bewegung schematisch zu erfassen). Im Schema fiir den rhythmischen
GrundriB handelt es sich um das Vorkommen rhythmischer Figuren in
der Liedstrophe, also der horizontalen Ebene. Jede neue rhythmische
Figur erhilt eine weitere Nummer. Die ziffernmiBige Charakteristik des
Vorkommens dieser Figuren in den einzelnen Melodiezeilen des vokalen
Ausdrucks — nur die Werte im Takt rechnend — deckt sich mit dem Aus-
druck der metrorhythmischen Formgebung dhnlich, wie das Ziffernschema
des rhythmischen Grundrisses.”® Das vergleichende Teilstudium des leben-
digen vokalen Ausdrucks hat diese GesetzmiBigkeit bestatigt. Es sind
zwar insbesondere in einigen Takten’® Abweichungen moglich, doch diese
sind eher das Zeichen eines individuellen Ausdrucks. Es ist auffallend, daB
die Singer diese nicht verwenden, wenn sie im Chor singen, doch wird
die Melodie manchmal gerade durch diese Abweichungen interessanter,
und dies ist zweifelsohne auch eine der Ursachén dafiir, warum das Ver-
hiltnis des metrorhythmischen Grundrisses zum rhythmischen Grundrif3
gestort zu werden pflegt. ' .

Weitaus mehr als der Sanger zerlegt in unserem Gebiet der Geiger bei
der verzierenden Figuration die proportionale rhythmische Beziehung zur
metrorhythmischen Formgebung, indem er ein Maximum rhythmischer
Figuren anwendet und hiufig Figuren kontrastgebender Natur aneinander
reiht. Einen symmetrischen Aufbau von metrorhythmisch gleichen Zeilen,
wie wir diesen im vokalen Ausdruck finden, entdecken wir in der Orna-
mentik der Geiger nur in den seltensten Fillen.”” Im wesentlichen ist die
Verzierung der Spielleute aus dem Horfiacko durch seine Neigung zur
Asymmetrisierung charakterisiert.

94. Ziehen wir die am hiufigsten angewandten rhythmischen Figuren
in Betracht, dann gehéren zu jenen, die im vokalen Ausdruck iiberhaupt
nicht erscheinen, aus der Tabelle 1 die Figuren 3, 7, 8, 11, 13, 14, 15, 16, 18
und 20; von insgesamt zwanzig also zehn Figuren. Die weiteren weniger
gebriauchlichen rhythmischen Figuren treten gleichfalls nur im instru-
mentalen Ausdruck auf, doch auch die im vokalen Vortrag erscheinenden

78 Naheres vgl. meine Arbeit Ornamentika, o. c., S. 69.

4 Die Begriffe 0bernehme ich nach K. Vetterl und J. Gelnar, K oldzkdm
pisriové katalogizace ndpévy, Zpravy Spolenosti Eeskoslovenskych nérodopisci pfFi
CSAYV a Slovenskej narodopisnej spolo¢nosti pri SAV 1961, S. 17 1.

76 Vgl. z. B. Tab. 7. Der verlockende Schluf3, daB man mit Hilfe dieser ziffern-
mAaBigen Ausdrucksform bis zur rhythmischen Grundlage des Liedes gelangen konnte,
ist vorderhand noch verfriiht. Es werden weitere Untersuchungen ndtig sein, um
diese Ansicht unterstttzen oder widerlegen zu konnen.

7¢ Insbesondere die zwei- und dreikernigen Takte sind beweglich. Vgl. K. Vetterl,
Lidové pisné 11, o. c., S. 420.

77 Vgl. D. Holy, The Classification, o. c., s. 271, Fig. 4.
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Figuren konnen manchmal als Verzierung wirken, beispielsweise, wenn der
Rhythmus 2/4 ‘| ‘h | vom Geiger fiir die mannliche Endung — 2/4 ‘I |
angewandt wird, oder wenn der zweikernige Takt in der Form 2/4 .' ‘l
vom Spieler 2/4 _’ .f:‘ l angewandt wird u. .

Nach Tabelle 27 kann gesagt werden, daBl bei zehn- bis sechzehn-
facher Wiederholung in einem Takt durchschnittlich 4,6 rhythmische
Figuren abwechseln, doch zeigte die detailierte Prifung der mehrkernigen
Takte deren ungleiche Form.” Die gréften Moglichkeiten fiir eine viel-
gestaltige Zersphtterung in rhythmische Figuren bietet der zweikernige,
dann der dreikernige, ferner der durch eine einzige Silbe gebildete und
schlieBlich der vierkernige Takt.

Die meisten rhythmischen Figuren im gleichen Takt von allen analysier-
ten Melodien traten im Lied ,,Ani sem s 1fa nenocovau‘‘ auf (vgl. Probe
14) — 9 rh. F. Diese Probe nimmt jedoch unter den analysierten Melodien
die groBte Zahl Giberspielter Strophen (16) ein. Sie bot auflerdem die gréBte
Méglichkeit fiir ein Wechseln der rhythmischen Figuren auch im gesamten
Durchschnitt — 5,8 rh. F. Die geringsten Moglichkeiten — 3,8 rh. F.,
bot die Melodie ,,Tam ty koniéky‘,% die zwolfmal wiederholt wurde.
Mehrere Wiederholungen der Probe ,,Ani sem s fid nenocovau‘‘ sind nicht
wesentlich, wovon wir uns iiberzeugen koénnen, wenn wir auch aus diesem
Lied nur 12 Strophen vergleichen. Es ist beachtenswert, daB in beiden
Fillen die zweikernigen Takte, die am meisten Formungsmdéglichkeiten
bieten, absolut iiberwiegen und daB bei der anderen erwidhnten Probe
der Wechsel der rhythmischen Figuren am geringsten von allen analysierten
Liedern ist. Uber die Ursache dieses MiBverhiltnisses gibt die Verfolgung
der qualitativen Unterschiede des Wechsels der rhythmischen Figuren in
den einzelnen Kernen noch detailliertere Aufschliisse. Der zweikernige
Takt gewidhrt die meisten Moglichkeiten innerhalb der Zeile, weniger am
Anfang und am wenigsten zum SchluB. Am Ende der Zeilen innerhalb
der Melodie rdumt er jedoch wieder mehr Moglichkeiten ein als in den Zeilen,

78 Eine andere Variante dieser Tabelle vgl. ib., S. 272, Fig. b.
7 Vgl. ib., S. 268, Fig. 2 und Text auf S. 266 u. 270.
8 Die Aufzeichnung vgl. in der Monographie Horridcko, o. c., S. 386—388.

>
—

Tab. 1. Ubersicht der gebrauchlichsten rhythmischen Figuren (rh. F.) bei_vier im
Hornacko lebenden Primassen: Jan Norek III (geb. 1893), sein Bruder Jiff Norek I1
(1911—1968), Josef Kubik III (geb.1907), alle aus Hruba Vrbka und Emil MiskeFik
(geb. 1916) aus Velka. Die Ubersicht wurde der Analyse der Verzierungen zu sechs
verschiedenen Melodien entnommen; vgl. folgende Tabelle. Ferner wurde die Analyse
aller Lieder zum Tanz ,,sedlicka‘ nach Aufzeichnungen von M. Zeman durchge-
fahrt, vgl. Abschnitt 94. (Einige rhythmische Figuren sind freilich in- bedeutendem
MaBe von der Entscheidung des Aufzeichners abhéngig. Ihre genaue Ahnlichkeit
ist durch die Notenschrift nicht ausdrickbar; vgl. Abschnitt 105 ff.) Die Tabelle
bietet den Uberblick Gber den deszendenten Charakter der rhythmischen Figuren
und Uber deren haufig gegensitzlichen Aufbau. Vgl. beispielsweise die rh. F. 2
gegeniber der rh. F. 6, die rh. F.5 gegeniber der rh. F. 10 oder die rh. F.7 gegeniiber
der rh. F. 20. Sofern es sich um die Verwandtschaft einiger rhythmischer Figuren
handelt, vgl. rh. F. 3, 13, 14, 18 bei denen die erste Takthilfte das Charakteristikum
schafft; s. Abschnitt 95. Demgegentber wird bei den rhythmischen Figuren 11 und 15
die Eigenart durch die rhythmische Bewegung in der zweiten Takthilfte geschaffen.
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die das Lied beenden. Ahnlich verhilt es sich auch bei den weiteren Takt-
kernen. Das Mif3verhiltnis im Wechsel der rhythmischen Figuren in den
Melodien ,,Tam ty koni¢ky‘ und ,,Ani sem s fid nenocovau‘* wird durch
die Stellung der zweikernigen Takte in den einzelnen Zeilen bewirkt. Im
Lied ,,Ani sem s 114 nenocovau‘‘ mit der metrorhythmischen Formgebung
a-b-a-b steht der zweikernige Takt am Anfang und in der Mitte der Zeilen.
Der metrorhythmische Grundri8 2 + 2 + 4/2 + 2 + 2. Im Lied ,,Tam
ty koni¢ky‘* mit der metrorhythmischen Formgebung a-a-a-a steht der
zweikernige Takt in der Mitte und am Ende der Zeilen. Am ‘Beginn steht
der dreikernige Takt. Der metrorhythmische GrundriB ist 3 + 2 + 2. Wie
wir sehen, ist die Liedprobe ,,Tam ty koni¢ky‘‘ auerdem noch metrorhyth-
misch einférmiger.®!

95. Es ist interessant, die Unterschiede in der rhythmischen Ornamentik
auch bei den einzelnen Primassen zu verfolgen. Das Verhiltnis ist dhnlich,
wie bei der Summe der melodisch-rhythmischen Figuren. Auch in dieser
Hinsicht ist das Spiel von Jan Norek am reichsten, wie dies auch die
Tabellenergebnisse bezeugen. Er hat den grolten Vorrat an rhythmischen
Figuren und deshalb wechselt er diese am meisten, insbesondere in einigen
Strophen des gleichen Liedes. Auch beim Wechsel der rhythmischen
Figuren in einer einzelnen Strophe steht er an erster Stelle. Nur in einigen
Strophen verwendet Jiti Norek mehr Figuren. Jifi Norek folgt in allen in
Betracht gezogenen Kriterien seinem élteren Bruder. Zwischen den beiden
Noreks und den zwei anderen Primassen besteht schon eine verhiltnis-
mibig groBe Kluft. Josef Kubik und Emil Miskefik stehen ungefihr auf
der gleichen Basis. Es zeigt sich, da Kubik von Mik3etiks Vater (Martin
Misketik II) beeinfluBt ist, mit dem er in jungen Jahren mehrmals zusam-
men spielte.

81 Jch erinnere daran, dal die Spielleute von einem Lied, das sich schlecht ver-
zieren laft, sagen, es habe keinen ,,brink' — Schmif; vgl. Abschnitt 66, Anm. 189.

—
=

Tab. 2. Graphische Darstellung des Wechsels der rhythmischen Figuren in sechs
Melodien bei vier lebenden Primassen; vgl. die vorangegangene Legende. Es handelt
sich um den Wechsel der rhytmischen Figuren in der vertikalen Ebene; vgl. Ab-
schnitt 94 u. 96. Zu Diagr. 4 S. Notenprobe 14. Ahnliche Tabellenabersichten zu
Diagr. 1, 2, 3 u. 5 vgl. in der Monographie Horridcko, o. c., S. 386—388, 390—392;
terner D. Holy, Ornamentika, o. c., S. 70—72, 74—76. Wegen der besseren Uber-
gichtlichkeit der Melodien, die fir die Analyse der Ornamentik gewihlt wurden, ma-
chen wir wenigstens auf die vokalen Aufzeichnungen dieser Lieder aufmerksam:
Zu Diagr. 1 s. Notenaufzeichnung 9, zu Diagr. 3 5. Aufzeichnung 7, zu Diagr. 4 s.
Probe 14, zu Diagr. b 8. Probe 17, zu Diagr. 6 s. Probe 8. Die Summen der in den
einzelnen Takten angewandten rhythmischen Figuren sind in dieser Tabelle gra-

hisch veranschaulicht. Bei jedem Diagramm ist die Ebene von fdnf rhythmischen

iguren verdeutlicht (d. h. der grobe Durchschnitt von allen Wiedergaben). Von
dieser kénnen wir die Abweichnungen in beide Richtungen verfolgen. Rechts sind
die Durchschnitte aus der Summe der vorgekommenen rhythmischen Figuren in
den einzelnen Liedern und der Gesamtdurchschnitt veranschaulicht. Jedem ein-
zelnen Lied ist auch ein metrorhythmischer Grundril beigefiigt. Obwohl diese
Ubersicht im Hinblick auf die ungleiche Zahl der aberspielten Strophen (vgl. folgende
Tabelle) kein vollig vergleichbares Bild bietet, deutet sie jedoch gentigend die un-
gleiche Formung der einzelnen Melodien an, wenn wir die Koloristik bertcksichtigen.
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In bestimmten Takten einiger Lieder ist jedoch eine wesentliche Bestédn-
digkeit bei der Benutzung der rhythmischen Figuren zu beobachten. Im
ersten Takt des Liedes ,,Pred nasim “je zahrddeéka‘’ z. B. wandten vier

Primasse in zwolf gespielten Strophen zehnmal die Figur 2/4 J .'l an.

Lied 1 2 3

gf,‘f,t;,‘,’é‘l inder |5 11 12

iwn'%ct}:_%e;}?:; ™h-F. | _in einzelnen ,,—ui;, —in einzelnen a_llielll-l ;\Jgi — in einzelnen 3-1-1::
Norek Jan 10(10f10] 2 |9} 7|]—|—| 11 11 7|8 [11] 16

E Norek Jit o013 17 |7|9|—|—| 10| 10| a|al|e| 7

E Kubik J. 8 10 8 15 6 91718 10 10 3 5 5 6
MiskeMk E. —_ 8| — 8 9111| 8| — 14 13 3 4 5 7

Summedest . vopalen ot | g . a

Lied 4 5 6

’g{i:;lbzg:l in der 12 9 10

‘Wechsel derrh. F. —in | ~in . —in ~ in ein- —in | -in

in Strophen —In einzelnen | gjjen | drei | —in einzelnen | gjlen [ zelnen | allen | zwei
Norek Jan |7/7|6/6| 8/10| — |13717|13/17| 6 | 6 | 7 | 12 {9 |7 )8 | 18 | 12

% Norek Jifi 8 ['11 9 |— 17 17" 7 7 T 11 99| —]| 138 13

'E_ Kubik J. 8 |10 9 9 - 18 16 6 5 5 8 7 6 —_ 9 9
MisketkE. | 8| 7| 8 |—| 18 | 13| 4|6 |5| 9 |7/6le| 9| o

o r e | . .

Tab. 8. Ubersicht des horizontalen Wechsels der rhythmischen Figuren in den gleichen
Melodien, 0ber die in der Legende zu der vorangegangenen Tabelle eingehendere
Auskanfte erteilt wurden. Zu ihrer Erginzung kénnen noch die Ubersichten der
Summen der abgewechselten rhythmischen Figuren angefihrt werden. Nach der
Menge der rhythmischen_ Figuren in denjeinzelen Strophen ist die Reihenfolge der
Primasse folgende: Jan Norek III — 109 rh. F., Jiti Norek 1I — 105 rh. F., Josef
Kubik III — 94 rh. F. und Emil Miskeiik — 93 rh. F. Ahnlich ist auch die Reihen-
folge der Summe der abgewechselten rhythmischen Figuren in einigen Strophen,
wie folgt: Jan Norek III — 78 rh. F,, Jitf Norek 11 — 68 rh. F., Emil Miskefik —
59 rh. F. und Josef Kubik IIT — 58 rh. F. Die Bruchzahlen bei Probe Nr. 4.in der
Rubrik Norek Jan geben die Summen der rhythmischen Figuren in zwei Versionen
an; vgl. dazu Probe 14,
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Im Lied ,,Tam ty koni¢ky‘‘ verwendeten sie im ersten Takt in zwolf
gespielten Strophen zehnmal die Figur 2/4 .I ‘Ij | und ahnlich auch
im vierten Takt. Vor allem geht jedoch aus dem tabellaren Vergleich hervor,
daB jeder Primas andere Figuren unterstreicht. Wir kénnen wiederum
urteilen, daB dies im Zusammenhang mit der technischen Fertigkeit, vor
allem aber mit der schépferischen Potenz der einzelnen Musikanten zusam-
menhingt. Es handelt sich jedoch nicht nur um das Spielen einer gro8t-
moglichen Anzahl von Ténen. Auch die Pausen bilden Verzierungen.

Elnl'%:;::ger Zweikerniger Takt Dreikerniger Takt Vier'l;:mlger
Vorkommen E e Zbg. d
cinoel en | 53 | ERde| g8 \mitder) ;oien- |Zeilen-| ETa® |Zellen-| £ |Zeilen-| Zeilen-| Zetlen-
Taktkerne | T < |Liedes| @ ¥ |jektion| Mitte |schluB|yjeqeq|beginn| ZF2 |schluB |beginn| schlu
& & | Na (e}) . N E
5 6 17 10 36 18 (] 14 5 8 12 5

Verhiiltnie der gemeinsam und selbstlindig angewandten rhythmischen Figuren

Norek Jan 2:1| 4:2| 9:6| 4:2|22:7 |11:3| 4:2| 8:3|1:1| 8:1| 6:2| 3:0

Norek Jifi 2:0( 4:1| 7:3| 5:1|14:4 | 9:2]| 2:0 5:1)2:1| 4:3| 4:1] 4:1

Kubik J. :1( 2:0( 5:1( 4:0( 9:1 7:3) 4:1) 6:0(2:1 4:2) 5:2( 3:1

MiSkefk E. 2:1| 2:0| 6:2| 5:2|14:7 5:11 1:0) 8:3|1:1} 2:0| 5:3| 1:0

Gosam\t,zahl 8:9(12:3|27:12(18:5|59:19|32:9111:3(27:7(6:4(13:6[20:8|11:2

Tab. 4 Ubersicht Ober die Anzahl der rhythmischen Figuren in 6 Liedern von
4 Primassen verschiedenkernigen Takten und in deren Rahmen an unterschiedlichen
Stellen der Melodiezeilen. Zu Beginn der Zeile réume ich in der Rubrik far den
zweikernigen Takt den Takten, die sich in der vokalen Wiedergabe regelmilig
in Dreisilbentakte (durch Hinzugabe der Interjektion ,,ej‘* u. 4.) verwandeln, einen
speziellen Raum ein. Ich fige die Verhéltnisse der horizontalen Summe der gemeinsam
und selbststindig angewandten Figuren an: Jan Norek III — 77:30,d.i.72 % :
28 %, Jiff Norek 11 — 62 :18, d.i. 78 % : 22 9, Josef Kubik III —53:13, d.i.
80 9% : 20 %, Emil MiSkerik — 52 : 22, d.1. 70 9% : 30 %,. Bei allen zusammen 75 %, :
25 9. Als selbstindig angewandte rhythmische Figur sehe ich nur die Figur an,
die lediglich ein einziger von den vier Primassen angewandt hat.

Beim Studium der Ornamentik der Primasse aus dem Horfidcko habe ich
mir eine Moglichkeit zunutze gemacht, die sich nur sehr selten bietet. Ich
habe das heutige Spiel der Geiger mit dem Spiel aus den 80er Jahren des
vorigen Jahrhunderts vergleichen konnen. In den Aufzeichnungen von
Martin Zeman ist sogar das Spiel eines der legendiren Spielleute des Hor-
fidcko, Pavel Trn, festgehalten. Auch die Ergebnisse der Analysen von
Zemans Aufzeichnungen unterscheiden sich nicht wesentlich von denen der
Produktion der heutigen Primasse.®® Alle schopfen aus dem Kanon ihres

82 Néher vgl. D. Holy, Ornamentika, o. c., S. 82 {.
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Taktzahl 90 45 1 45
A nhyihmische Figuren Insgesamt | Die Figuren wurden angewandt
1 J J J 9x m 6x -12 3x
2 J y . % 111 3x 211 4x
3 J m 5% 1—1 2X 111 3%
4 J m 5X -1 2x 11 3x
) J $ 5x ”"— ax 11— 2x
4 J J ﬁ 5% —1 2x | m 3x
7 n J J : : S5x m 3x 11— 2x
8 J 4x —11 2X —11 2x
9 n m 4X 111 3x 1=- 1x
10 J J : m 4x -1 2% -1 2x
11 J J ,! J J 4x -1 2% -1 2x
12 J J 55 J J 4 —11 2X —11 2%
13 J J J!: 2x - -1 2x
14 J ] m 2x 1—~ 1x 1-— 11X
15 n «¢ o 2% - -1 2x
16 J : J ‘ﬂ 2% -1 2x -
17 J J 3 ! J J :’ 2X l—=- 1% p 1x
18 ﬁﬁ J J”’! 2% = 11— 2%
19 J .' 1x g | 1x -
20 J J J : ix - {== i1x
M J J J”’ 1% - 1-- 1x
22 J m 1% L= LR -
T —
z| J Irwrrr ix | L. ax -
%] J y m 1x 1 —— 1x -
.25 J ] m 1x - 1—— 1x




26 ﬂ .f_ﬁ'ﬂ 1% 1—— X -
27 n m 1x - —t- 1%
w| Jd J 4 J 1x 1 I -
29 m m 1% - ‘ ——1 X
30 m ﬁ ¥ 1x -1 .lx -
o JTo0e J  J99%8| | - i
32 m Ji—dm 1x 1i-— 1 -
3l ¥ .b ﬁ 1% - | b1 AX
“l ¥ J) m_J 1x 1—— Ix -
B 4y~ oh m 1 - 1 —— X

Tab. 5. Ubersicht der vom Klarinettisten Tom4$ Kohuat (geb. 1903) aus Velks in
der Melodie ,,Vybiraua sem si mezi malinama‘‘ angewandten rhythmischen Figuren;
die Probe wurde in der Monographie Horridcko publiziert, o. c., S. 390—392. Die
kleineren Ziffern in den beiden letzten horizontalen Rubriken bieten den Uberblick
Giber die Anwendung der rhythmischen Figuren in einzelnen Strophen, die groBeren
Ziftern stellen die Summe der rhythmischen Figuren in allen Qberspielten Strophen
dar. In ahnlicher Weise, wie wir die Beziehungen zwischen den rhythmischen Figuren
im Spiel der Primasse angedeutet haben, konnen wir diese auch fir das Spiel der
Klarinettisten darstellen. Hier besteht hauptsichlich zwischen den rhythmischen
Figuren 7, 9, 15, 26, 27, die aus dem grundlegenden und far das Klarinettenspiel

im Horiidcko charakteristischen Modell 2/4 -.,h ‘ll abgeleitet sind, eine enge

Verwandtschatt. Weitere nahe Beziehungen bestehen zwischen den rhythmischen
Figuren 10 und 14, zwischen den rh. F. 1, 13 und 21, zwischen den rh. F. 25 und
29 oder zwischen den rh. F. 18 und 31.

Heimatortes. Zwischen den Figuren, die die Primasse aus dem Hornacko
verbinden, nimmt die rhythmische Figur 2/4 .f—‘= ‘ﬁ | mit den
Varianten 2/4 . ‘F‘l Pl o ], ‘| ‘Fi ‘|_"' I, ‘l_‘a ‘] , einen fuhrenden
Platz ein.® Insbesondere die erste Hilfte des Taktes bestimmt den rhyth-
mischen Charakter dieser Figuren.

96. Anhand der entsprechenden Tabelle®* kénnen wir die ungleiche

Vertretung der rhythmischen Figuren an den einzelnen Stellen der Lieder
vergleichen. Die Figur 2/4 _f = ‘E | kommt z. B. am haufigsten in
den zweikernigen Takten inmitten der Liedzeile vor. Sie ist jedoch auch zu

Beginn der Zeilen reichlich, hauptsichlich in den dreikernigen Takten,
vertreten. Die ungleiche Verwendung der rhythmischen Figur an der glei-

83 Djese Figuren kommen zwar auch in anderen Gebieten vor, jedoch finden wir
z. B. im benachbarten Gebiet von Myjava diese Figur verhaltnismagig selten (vgl.
Probe 13, Wiedergabe von Samko Dudik), und die Volksmusikanten aus Hrochof
oder aus Ofova verwenden sie fast dberhaupt nicht. ’

8¢ Vgl. D. Holy, The Classification, o. c., Fig. 2, S. 268 f.
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Name Gesamtzehl Gemeinsam Individue_ll
der rh. F. angewandte Figuren angewandte Figuren
{ Norek Jan 10 7 3
Norek JiH 10 7 3
Kublk J. 10 7 3
Misketik E. 8 6 2
i Trn P ~— Zeman 11 6 5

‘Tab. 6. Uberblick der von finf Primassen in der Melodie ,,Vybiraua sem si mezi
malinama‘* angewandten. rhythmischen Figuren; vgl. Hornacko o. c., S. 390—392
und B III, Nr. 1736. Die groBe Triole in der Aufzeichnung von M. Zeman aus B II1,
die in der Instrumentalrassung im Horndcko ﬁberhau& nicht vorkommt, benchtlge

ich auf das Schema 2/4 JLS

chen Stelle des Liedes ist ebenso wie die Tatsache, dal3 eine Reihe weiterer
Figuren nur auf bestimmte Kerne und auf bestimmte Stellen in der Melodie-
zeile beschrinkt ist, erwiesen. Wenn wir beispielsweise die Zitierung der

Melodie auBler acht lassen, bindet sich die Figur 2/4 ‘l . ‘P | ,als Ornament

verwendet, fast ausschlieBlich nur an das Ende der Melodiezeilen, und zwar
vor allem an die minnlichen Endungen der Melodie. Auf diese Weisen
benutzt sie regelmiBig Josef Kubik, aber sie ist ebenfalls hdufig in Zemans
Aufzeichnungen und auch bei allen anderen Primassen zu finden. Varianten

dieser Schlulfigur sind 2/4 ‘E |, ‘l ‘E‘. ‘ , doch nihert sich ihr an

dieser Stelle auch die Figur 2/4 " ‘l-.\ | .

Wenn wir Quantitit und Frequenz im Wechsel der rhythmischen Figuren
bei den Primassen des Hortidcko in der Vertikalen, d. h. in den gleichen
Takten mehrerer Wiedergaben, werten, dann kann zusammenfaBen§ gesagt
werden, da3 die einzelnen Taktkerne nicht die gleichen Méglichkeiten fiir
den Wechsel bieten. Die mittleren Takte der Zeilen bieten mehr Moglich-
keiten als die Anfangstakte, und den geringsten Wechsel findet man am
Ende der Zeile. Die letzten Takte im Lied sind die besténdigsten (sofern
sie nicht gleichzeitig den Ubergang zu einem improvisierten Zwischen-
.oder Nachspiel bilden, wobei sie sich regelmiBig eine andere rhythmische
Figur zu eigen machen). In der Horizontalen — im Verlauf der Liedstrophe
— wachsen in der Regel die rhythmischen Figuren an (das bedeutet, da
immer weitere neue Figuren nebeneinander gereiht werden) bis zum zweiten
Drittel der Melodie, und sie beginnen sich regelmiBig erst im letzten
Drittel zu wiederholen. In den SchluBtakten wird jedoch vielfach eine
rhytmische Figur angewandt, die bis zu dieser Stelle nicht im Grundri8
der Melodie aunfgetreten ist.®s

8 Vgl. z. B. Tab. 7 und dazu die Aufzeichnung der ornamentalen Verzierung

«des Lisdes ,,Ani sem s T nenocovau‘’, Probe 14. S. a. die Monographie Horridcko,
0. ¢., Tab. A, B aut S. 394 u. Probe XXVab auf S. 390 fI.
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Tab. 7. Horizontal-vertikale Beziehungen zwischen den rhythmischen Figuren.
Die Analyse bezieht sich auf die Probe 14, zu der Wiedergabe 1—6 von Primas
Jan Norek III. Die Tabelle bietet eine Ubersicht diber die Beziehung des rhythmischen
Grundrisses zum rhythmischen AufriB, insbesondere aber die Ubersicht Gber die
Anwendung der rhythmischen Figuren im Grundri8 der Liedstrophe und im Grundri8
einiger Liedstrophen, was die unteren, grdéBeren Zahlen veranschaulichen. Jede
neue rhythmische Figur in der Strophe — also in der horizontalen Ebene — ist mit
einer weiteren Ziffer bezeichnet. Es wird stets von Beginn der Strophe vorgegangen.
Der Punkt hinter der Ziffer in der zweiten und der weiteren wiederholten Strophe
gibt an, daB die Figur bei den einzelnen Interpreten in den vorangegangenen Strophen
noch nicht angewandt wurde. Die Tabelle verfolgt ahnlich auch die Anwendung der
rhythmischen Flguren im AufriB des Liedes, was die oberen, kleineren Ziffern
wiedergeben. Mit einer weiteren Ziffer ist jede neue rhythmische Flgur im gleichen
Takt, das heiBt in der vertikalen Ebene gekennenzeichnet. Es wir immer von der
ersten Strophe an vorgegangen.
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‘ORNAMENTALE FIGUREN VOM MELODISCHEN
STANDPUNKT

97. Die Analyse der Ornamentik in der instrumentalen Tanzmusik kann
sich nicht nur auf die Rhythmik beschrinken. Dies wiirde keine voll-
kommene Betrachtung des Themas bieten, obwohl die Rhythmik die pri-
mire Position darin einnimmt. Wenn wir aber die Ornamentik in der
Tanzmusik vom melodischen Gesichtspunkt aus untersuchen, erkennen wir,
dafl die Instrumentalisten verschiedenartige Vorschlige von oben und
unten benutzen (insbesondere diatonische und Vorschlige mit Terzen)
und daB sie sich voneinander durch die Anwendung von Nachschlégen,
Pralltrillern e 'F';}I und aulergewdhnlich auch

* 4

Trillern g&m unterscheiden. Unter den gegenwirtigen

e e |

anassen wendet Josef Kubik héufig Oktavenspringe an, wéhrend
beispielsweise fir das Spiel von Jan Norek das Greifen mehrerer Saiten
hauptséachlich zu Beginn der Melodiezeile charakteristisch ist (vgl. Probe 14).

Die Instrumentalisten bemiihen sich, mit nebensichlichen verzierenden
Filltonen groBere Intervalle in der Melodie zu durchsetzen. Bleibt anderswo
wieder ein Teil der Melodie allzu ruhig, dann verzieren sie die Téne von
oben und von unten. Anstelle der urspriinglichen UmriBterrassen nimmt die
Melodie die Form vorantreibender Wellen an.®® Im grofen und ganzen kann
ﬁsagt werden, dal der iiberwiegende Teil der ornamentalen Figuren der

usikanten im Horfidcko die Melodie im Geiste der allgemein giiltigen
Regeln iiber die melodischen Téne respektiert. Bei den meisten Ornamenten
ist es vollig klar, welche Tone in der Melodie die Hanpttone sind, aber es
treten auch Figuren auf, die einige von den hauptsdchlichen melodischen

Toénen nicht allzusehr betonen, wenn z. B. der Abstieg @
in der Klarinette @ h—-‘ﬁ:—f-’—: lautet. Von den be-

kannten Regeln unterscheidet sich auch folgende Verzierung des ange-

fiuhrten Abstiegs W . Der Schritt f2-e? ist zwar

——y

darin zitiert, aber der Instrumentalist gelangt dazu vom ungewdhnlichen,
wiederholten e?-dis?.. Vorwiegend erscheinen deszendente Figuren, die
aszendenten Figuren sind in der Minderheit, und am wenigsten kommen

8¢ Eine interessante Studie tber die melodische Ornamentik an Hand von rumi-
nischem Material verfaBte E. Comisel, Structura melodicd a dansurilor populare
(Contributii la studiul structurii muzicii populare), Revista de etnografle si folclor X,
1965, S. 399—414. Eine Fille von Beispielen zu einigen ornamentalen Formen
(Auszﬁgen die aus gleichen, verschiedenen, transponierten, gegensatzlichen und
anderen Figuren zusammengesetzt sind) kann auch aus unserer Instrumentalmusik
belegt werden.
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melodische Figuren vor, in denen der erste und der letzte Ton gleich
sind. Das entspricht dem ganzen Charakter der melodischen Zusammenset-
zun% der Takte der ortlichen Tanzlieder.

98. Die Unterschiedlichkeit der Ornamentik im Spiel der verschiedenen
Instrumente haben wir bereits erwihnt. Aber erst jetzt gelangen wir dazu,

. ot

=522 = "

~ Cho-di po dvo-re, no-sf zua-ly pés, v ma-§ta- i t4- hé
= > > .
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ho-fazp o- cas, ne-dé na se-bé& znat chu- do-by, chu-do- by,

bér 8j ne-mé chle-ba do do bhu- by
— L

Probe 15, Die Tanzmelodie ,,Chodi po dvore in der Wiedergabe des Primas Jan

Norek III (geb. 1893) und des Klarinettenspielers Jan Macek II (geb. 1921) aus

Hruba Vrbka. Der Autor der Transkription hat bemerkt, da8 der Primas Norek 111

das e? stets auf der leeren Saite spielt. (Dies gilt fir die meisten Fille bei den Proben,

die von diesem Interpreten gespielt wurden; vgl. Proben 14, 16, 17, 19.) Die Auf-

zeichnung wurde von F. Dobrovolny nach einer Tonaufnahme des Tschechoslowa-
kischen Rundfunks in Brno aus dem Jahre 1955 vorgenommen.

‘wenigstens einige Unterschiede anschaulich zu demonstrieren. Wir miissen
jedoch etwas auf die Rhythmik der Ornamentik zuriickgreifen, weil man
bei der Auswertung der angefithrten Unterschiede die beiden Seiten der
Ornamentik nicht voneinander trennen kann. Der Koloristik der Geigen
gegeniiber ist im Horfécko eine auffallend unterschiedliche Koloristik der

larinette zu finden, und dies insbesondere in der zweiten Takthilfte, in
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die der Spieler viel mehr rhythmische Bewegung legt. Die Klarinette
.unterteilt vor allem die Taktkerne in viel kleinere Werte. Wihrend bei den
Primassen (die hier in ihrer absoluten Mehrheit die Intervallkoloristik
anwenden, zu der die Technik des Geigenspieles geradezu fihrt) die Anzahl
der Werte in einem Taktteil (in der Halfte) nur selten die Zahl 4 iibersteigt,
tauchen bei den Klarinettisten an der gleichen Stelle 5—8 rhythmische
Werte auf. Es ist wichtig, da} sie nicht selten konzentrisch (um die Tone)
verarbeitet sind. Nehmen wir beispielsweise die ersten Takte des Liedes
»Vybiraua sem si*:#7

T
E ry ry
o - |
7 4 T— —— 1V —¥ o —
L4 | AERA M '

Der Geiger verziert z. B. folgendermafBen:

Der SchluB des angefiihrten Liedes nimmt im vokalen Ausdruck folgendes
Aussehen an:

Bei beiden kurzen Proben des Spieles der ersten Geige und der Klarinette
sehen wir merkliche Unterschiede. Der Klarinettenspieler ist sichtlich

87 Die ganze Melodie des erwihnten Liedes ist in dieser Arbeit, Tab. 10, abgedruckt.
Die Beispiele sind aus der Monographie Horrldcko Ubernommen, o. c., S. 390, 392,
Probe XXVb.

88 Einige Klarinettenspieler aus dem Horfhdcko spielen, mit der Primgeige ver-
glichen, nicht so unterschiedlich. Vgl. Probe 15, wo bei der Klarinette eher das

pielen der zweiten Stimme zur Melodie zu beobachten ist.
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bemiiht, die Ornamente des Primas noch zusitzlich zu verzieren. Er bildet
eine gewisse freie kolorierte Gegenstimme.®® Interessant und typisch ist
insbesondere die gegensidtzliche Beziehung im vierten Takt des ersten
Beispiels und im vorletzten Takt des Schlusses des ganzen Liedes (zwei-
tes Probebruchstiick). Im Klarinettenspiel haben diese Takte den punktier-
ten Rhythmus 2/4 M ‘I , der im Spiel der Primasse in dieser Gestalt fast

P ] .
nicht zu finden ist, wahrend er fiir den Klarinettisten landlaufig und
typisch ist. Der schematische punktierte Grundrhythmus ist jedoch
meist reich koloriert.?® Das Spiel der Klarinettisten im Horfiacko erweckte
das groBte Interesse des Komponisten Josef B. Foerster: ,,Und erst diese
Musik! Einige Musikanten nur, aber wie hinreiflend, kithn und neu ist dieses
Zusammenspiel. Insbesondere die Klarinette, die kiihne, rhythmisch und
melodisch gleich iiberraschende kontrapunktische Improvistionen in der
urspriinglichen Melodie verziert, hérte nicht auf, uns zu verwundern.*®?

99. Andere Erkenntnisse iiber das Verzieren der Instrumentalisten
gewinnen wir bei Betrachtung der Formung gleicher Vorginge in der Grund-

melodie.®? Der Vorgang im zweiten Takt des Liedes ,,Vybi-

raua sem si‘‘ und im letzten Takt des Liedes ,,Tam ty koni¢ky*®® z. B.
wird von den Instrumentalisten unterschiedlich geformt. Dies geschieht
aus sehr einfachen Griinden. Vor allem hat die Lage dieses melodischen
Ganges im Gesamtkontext ihren Anteil daran. 1. Im Lied ,,Vybiraua sem
si‘‘ handelt es sich um das Ende der Zeile, im zweiten Fall um das Ende
des ganzen Liedes. 2. Die Melodie des Liedes ,,Vybiraua sem si‘‘ steht in
klarer Dur-Tonart, wihrend im Lied ,,Tam ty konié¢ky‘‘ hauptsicnlich in
der Mitte der Melodie die kleine Terz durchdringt.

Das Lied ,,Vybiraua sem si* Das Lied ,,Tam ty koni¢ky*
Primgeige Primgeige

8 Ahnlich J. Stanislav, o. ¢., S. 170.

% ‘Vgl. Tab. 5.

o1 J, B. Foerster, o. c., S. 94. .

" Noch auf andere Weise kénnen wir die ornamentalen Figuren vom melodischen
Standpunkt aus betrachten, wenn wir in jedem Takt die Téne mit der Zahl 1 begin-
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100. Wenn mehrere melodische Instrumente, insbesondere Geigen,
zusammenkommen, begegnen wir bei der ornamentalischen Verzierung
ihrem gegenseitigen Durchdringen, das hiufig Sekund- und andere Dis-
harmonien hervorruft. ,,Interessant und fiir die Volksmusik charakteri-
stisch ist die Selbstindigkeit, die sich die Spieler bei der verzierenden
Ornamentik erhalten (in Mihren wird dies ,,cifrovani‘ — Verzierung der
Melodie oder der Begleitstimme genannt). Sie schmicken die Melodie mit
verschiedenen Durchgangsténen usw., wobei sie vollig die einzelnen diso-
nanten Zusammenklinge und Vorginge ignorieren, wenn nur in den
Hauptziigen der Melodie Ubereinstimmung unter ihnen herrscht.** Wenn
ich schon bei der Analyse des mehrstimmigen Elements in unserer Volks-
ensemblemusik starke Merkmale der linearen Denkweise festgestellt habe,
so muf} bei der Analyse der melodischen Ornamentik das lineare Prinzip
noch starker betont werden. Elementen der varianten Heterophonie
begegnen wir bei diesen Instrumenten auf Schritt und Tritt. Doch auch die
melodischen Instrumente spielen nicht ohne Beriicksichtigung der grundle-
genden harmonischen Funktionen.®® Auch die Gegenbewegung tritt auf,
eine freiere und in neuerer Zeit auch konsequente zweite Stimme, die
meistens in Terzen gefiihrt wird.

101. Die hauptsidchlichen regionalen Unterschiede im ornamentalen
Spiel sind vom Charakter der Melodien abhingig, der den Musikanten
zwingt, in bestimmten Intervallen und in bestimmter Richtung zu kolo-
rieren. Viel hingt aber auch an der unterschiedlichen Freimachung von
der Abhingigkeit von der Melodie, doch die groten Unterschiede bestehen
in der Anwendung der rhythmischen Figuren und zwar sowohl was ihre
Menge, als auch, was ihren Wechsel betrifit. Auf den Eingeborenen wirkt
die Ornamentik der Volksinstrumentalisten, die einen klaren Zusammen-
hang mit der Tanzbewegung erkennen lassen, in ihrer Beschrinktbeit
stindig neu, und er lebt sich darin villig aus.®® Er freut sich an den stro-
menden Verzierungen, hinter denen sich die Grundmelodie verbirgt. Bei
jemandem, der diese Art nicht gewohnt ist, auf den sie ochne die Kenntnis
des Tanzes nicht bewegungsbildend wirken kann, ruft sie jedoch bald das
Gefithl der Eintonigkeit hervor.

nend beziffern. Dadurch erhalten wir entweder die gleichen oder verwandten melo-
dischen Figuren, die als Transponierung an den verschiedensten Stufen der Melodie
angewandt werden konnen. Das ist jedoch eine komplizierte Analyse, die nach den
bisherigen Ergebnissen ohne Anwendung der mechanischen Sortierung und Wertung
kaum rentabel ist.

98 Beide Proben sind in der Monographie Horridcko, 0. c., synoptisch geordnet,
und es wurde schon eingehend auf sie verwiesen.

% Vgl. O. Hostinsky—V. Havelkov4, Lidovd piseri, hudba, tanec, Sh. Narodo-
pisné vystava Ceskoslovanskd v Praze 1895, Praha 1895, S. 238 {. Bei der Ausstellung
im Jahre 1895 in Prag standen gerade die Spielleute aus dem Horfdcko im Zentrum
des Interesses, und es ist wahrscheinlich, daB Hostinsky auf Grund ihres Spieles
verallgemeinert hat. In meiner Arbeit vgl. Abb. 3.

% Vgl. dazu L. Janddek, o. c., S. 168.
° Vgl. B. Szabolesi, o. c., S. 22.
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DIE RHYTHMIK

102. Wenn der grobe MelodieumriB und die metroryhthmische Struktur
der Varianten einander niherkommen, dann wird die Zugehérigkeit des
Liedes zu einem bestimmten Gebiet und manchmal auch zu einem bestimm-
ten Dorf erst durch den genauen Rhythmus bestimmt.?” Dies kommt ganz
besonders beim Tanzlied zum Ausdruck. Obwohl mit der ,,sedlacka‘‘ eine
Reihe einzigartiger Melodien verkniipft ist, haben solche das Ubergewicht,
die sich mit den Melodien zu den weiteren Drehtinzen Ostméhrens und
der Slowakei beriihren. Es gibt hier véllig gleichartige Melodien, und noch
haufiger sind Melodien, in denen sich in den Grenzen des melodischen
Grundrisses die konkrete Tonauffiillung dndert. Einmal klingt der gleiche
UmriB ionisch, ein anderes Mal lydisch, mixolydisch oder &olisch. Einen
regionalen Charakter erhalten also die Melodien auch von der melodischen
Seite her. Aber die Details in der Rhythmisierung reihen sie weitaus sicherer
in das Gebiet ein.

Auch innerhalb des Gebietes pflegen manchmal Unterschiede in der
Rhythmisierung aufzutreten. Gerade im Hortidcko gibt und gab es z.B.
augenscheinlich auch keine Einheitlichkeit. Die gréBte Verwandtschaft
bestand und besteht zwischen den Spielleuten von Velkd und Hruba
Vrbka, was aus deren gemeinsamer Titigkeit schon seit dem Ende des
vorigen Jahrhunderts bhervorgeht. Die Spielleute von Hruba Vrbka und
Velka sind auch gegenwirtig die einzigen Reprisentanten der traditionel-
len: Spielmannskunst im Horflacko. Frither jedoch pflegte man éhnlich
nach dem Beispiel des Spielmanns Martin Midkefik II (1872—1959, Velka)
auch in ‘Javornik zu spielen. Weitaus mehr Verschiedenheiten existierten
bei den Musikanten aus Nova Lhota und Vapenky. Diese Unterschied-
lichkeit, an die die Menschen noch heute zuriickdenken, bestand vor allem
in schnellerem Tempo und einer geraderen, weniger wiegenden Rhythmi-
sierung.

103.g Im vorigen Kapitel®® erklirten wir, da die Duvajbegleitung im
wesentlichen eine ostinate rhythmische Form ist, in der vier Werte unter-
schieden werden. In unserem Gebiet verlduft sie im Zweivierteltakt und
wird mit liegendem Bogen gespielt. Die vier Werte im Takt binden
die Streichinstrumente (Konterinstrumente und in unserem Gebiet auch
die Bafgeige) zu zweit auf einen Strich nach unten (erster Teil des
Taktes) und nach oben (zweiter Taktteil) und akzentuieren die geraden
Werte. Es ' kommt zu einer Synkopierung — zur Verschiebung des Nach-
drucks von den betonten auf die unbetonten Werte. Diese Merkmale
konnen als konstant angesehen werden und behalten fir ein weites Gebiet
Giiltigkeit. In jeder Gegend gelangte man aber zu einer eigenstindigen
Kristallisierung dieses Schemas: es bildete sich eine spezielle regionale
Duvajbegleitung. Ich sehe die. wichtigsten Unterschiede darin, da8 der
Duvaj nicht iiberall das gleiche Tempo hat, daBl die Akzente nicht gleich
stark sind, daB sie in die Richtung zum zweiten und vierten Wert ver-
schoben werden und da8 die Grundwerte rhythmisch nicht ausgeglichen

»? Richtig hat das bei uns schon V. Ulehla, o. c., S. 143, bemerkt.
%8 Vgl. Abschnitt 54.
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sind. Das Verlingern der geraden Werte im Duvaj kénnte man durch ihre
Betonung erkliren. Die betonten Werte haben nidmlich . unwillkiirlich
eine potentiell lingere Dauer, sie sind zugunsten der Note mit Betonung
verschoben.?® In unserem Fall und zumeist im Duvaj allgemein werden die
unbetonten Werte sehr ausdrucksvoll und ungleichméBig verlingert.

Die Ungleichheit in der rhythmischen Bewegung inmitten zweier Takt-
teile bildet in den Volkskapellen mit Duvajbegleitung eines der grundle-
genden Merkmale, durch die sie sich voneinander unterscheiden. Das Volk
selbst versteht diese Unterschiede gut auseinanderzuhalten und entdeckt
in einer nicht gelungenen Nachahmung leitht die Karikatur. Das Volks-
kollektiv schitzt, wie allgemein bekannt, die Tanzmusik meist je nach der
Einhaltung der rhythmischen Nuancen ein.1®® Neben' verschiedener Ver-
lingerung der geraden Werte des Duvaj in den einzelnen Gebieten tritt
auch gleichzeitig die Tendenz zu einem schirferen Unterschied zwischen
dem ersten und dem zweiten Wert auf'*! (auf den Bogenstrich nach unten)
und die Tendenz zu der Verlingerung des zweiten Takteiles'®? (auf den
Bogenstrich nach oben).19® Es handelt sich um eine Art asymmetrischen
Rhythmus, dem allgemein ein groBes Alter zugesprochen wird* und den
wir in das System des Rhythmus ,,aksak’’ einreihen konnen.!%5 Es handelt
sich um einen ,,hinkenden*, ,,gehemmten* Rhythmus. Der ,,aksak‘‘ unter-
scheidet sich vom klassischen Rhythmus unter anderem auch dadurch, dai
seine Werte nicht von einer strengen Teilung auf Halften ausgehen. Der
Rhythmus verlduft in Bruchteilverhiltnissen. Wir wissen schon, dafl
die Duvajrhythmik, die in den meisten Gebieten die Eigenschaften des
,,aksak‘ annimmt, an den Typ des Tanzliedes gebunden ist. IThre westliche
Grenze liegt in Ostméhren.1%® Dies ist wiederum eines der Elemente, durch
die unsere ostlichen Liedgebiete mit dem siideuropéischen kulturellen

% Vgl. J. Hutter, o. ¢c., S. 106, 152.

10 Vgl. Gy. Martin, Considérations, o. c., S. 321, Anm. 14, Das ist Gbrigens im
volkstamlichen Milieu im allgemeinen so.

101 Vgl. E. Comigel, Cursul de Folclor. Notiuni de golifonie si armonie populara,
Conservatorul ,,Ciprian Porumbescu‘, Bucuresti o. J. (Rotaprint), Probe 36 auf
S. 29. Wir muissen jedoch daran erinnern, daB diese Probe, im 9/16 Takt notiers ist.

Das rhythmische Schema der Begleitinstrumente ist 9/16 A ‘l-"‘ . S. ferner
D. Holy, Insirumental and Vocal Performance of Dance Music in the Horridcko
District of South East Moravia, Journal of the IMFC XV, 1963, S. 68.

102 Vgl. Gy. Martin, o. ¢,, S. 320 {.; C. Zdle84ak, Ludové tance, o. c., S. 68.

103 In manchen Fillen verschwindet jedoch der Unterschied zwischen dem ersten
und dem zweiten Teil (,,Halfte‘) des Taktes. Bei den slowakischen ,,duvaj‘
aus Hrochof pod Polanou und aus Vy&né Raslavice, wo ich informativ einige Takte
gemessen habe, ist z. B. der zweite Teil nur voéllig unwesentlich verlangert. Vgl.
D. Holy, Instrumental and Vocal Performance, o. c., S. 67; derselbe, Rylmické
zvlastnosti v lidové taneéni hudbé na Horridcku, SN XIII, 1964, S. 60. Ich erwihne
aber, daB ich aus Hrochof nur die Messungen bei schnellem Tempo angefiihrt habe.
Im langsamen Tempo finden wir gleichfalls eine Verlangerung, und zwar eine sehr
charakteristische.

104 Vgl. W. Wiora, Idee und Methode, 0. c., S. 9; s. a. B. Szabolesi, o. c., S. 40.

1os Mit seiner Klassiflzierung befaBte sich am meisten C. Brailoiu, Le rythme
aksak, Abbeville 1952. Der Begleitrhythmus zur ,sedlacka‘’ 1aBt sich in die Typen
Nr. 2 und 6 auf S. 13 einreihen.

108 Vgl. Abschnitt 57.
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Reservoir verbunden sind, firr den verschiedene asymmetrischen Rhythmen
duferst charakteristisch sind.

104. Die groBeren oder kleineren Unterschiede in der Duvajbegleitung
zwischen den einzelnen Gebieten oder sogar zwischen den einzelnen Dérfern
sind insbesondere durch die abgeschlossene Entwicklung gegeben. Hier
wirkt sich die Isolation der Interpreten aus, die sich allmihlich an be-
stimmte rhythmische Normen gewohnen. Historisch unterliegt die Inter-
pretation der Lieder, und demnach auch ihre Rhythmik, den gré8ten
Verdnderungen in den einzelnen Generationen. Sie andert sich manchmal
auch durch den Zuzug fremder Spielleute oder auch bei einer Verbindung
mit ihnen.

Weil man im Horfidcko — namentlich in Velk4d und Hruba Vrbka —
von der Mitte des vorigen Jahrhunderts an eine vielfache Musikanten-
tradition in. einzelnen Familien beobachten kann, 148t sich sagen, daB}
sich dort der Grundrhythmus nur nach und nach geéndert hat. Die Rhyth-
mik der Norekkapelle aus Hrub4 Vrbka hat sich beispielsweise seit dem
Beginn der 30er Jahre (von wann wir bereits Tonaufzeichnungen von ihr
besitzen),197 {iberhaupt nicht geindert. Auf den Tonbandaufnahmen spielt
ein Bafgeiger, der schon seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts in dieser
Kapelle gespielt hat und der an das Spiel seines Vaters ankniipfen konnte.
Deshalb kénnen wir behaupten, da der Rhythmus der Begleitinstrumente
schon damals der gleiche war. Von der rhythmischen Seite her ist nach den
Teilergebnissen der Messungen der graphischen Aufzeichnungen auch das
Spiel der gegenwiirtigen Musik von Josef Kubik aus Hruba Vrbka und
der Musik aus Velka ungefdhr das gleiche.

DIE GENAUE UND UBERSICHTLICHE FIXIERUNG
DES RHYTHMUS

105. Das genaue Erkennen der Rhythmen, in denen bruchteilgeringe
Verhiltnisse bestehen, ist bei der geldufigen Abhérmethode unmdglich.
Den Rhythmus der Melodien zur ,,sedlacka‘‘ z. B. stilisierten die Sammler
meistens nach der gebrauchlichen Organisation des Zweivierteltaktes. Nur
einige ahnten etwas Besonderes und versuchten, die Nuancen im Rahmen
der gegebenen Maoglichkeiten auszudriicken. Ich selbst habe schon im
Jahre 1954 auf die UngleichmiBigkeit der rhythmischen Bewegung in-
nerhalb beider Viertel aufmerksam gemacht. Ende 1961 fand ich in Ing.
Otakar Pokorny einen technischen Mitarbeiter, der bald nachdem er sic
mit der Studienproblematik vertraut gemacht hatte, fiir die Aufzeichnung
der Rhythmik ein Registriergerit auszunutzen wufllte, das laufend in der
Elektrotechnik zur Sichtbarmachung von zeitlichen Verdnderungen der
Wechselstromspannung oder von zeitlichen Veridnderungen der Erschei-
nungen, die auf Verinderungen des Wechselstroms iibertragbar sind,
angewendet wird.108

107 Tonaufnahmen in Ulehlas Film ,, Mizejici svét‘.

108 Uber die Ausnutzung einer 4hnlichen Methode bei phonetischen Forschungen
vgl. P. Janota, K oldzce méfeni dynamiky fFeli, Dissertationsarbeit der Karls-
universitat, Praha 1949. Ahnliche Methoden wurden jedoch auch in der Ethno-
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Dieses Gerit, das fir die Messungen verwendet wurde, ist ein Pegel-
schreiber dinischer Erzeugung (Firma Briiel und Kjaer), ein Flachen-
notierer.1® Die Austrittspannung des Tonbandgerites, auf dem die Ton-
aufzeichnungen aufgenommen worden waren — das Spiel der Spielleute oder
der vokale Ausdruck!!® — wurde mit dem Pegelschreiber verbunden, wobei
die Empfindlichkeit des Gerites geeignet eingestellt oder, wenn nétig, das
Niveau der Austrittspannung aus dem Magnetophon geregelt wurde. Der
Pegelschreiber zeichnet die Kurve der dem Eingang zugefiihrten Wechsel-
stromspannung von kompliziertem Verlauf, die das elektrische Bild des
Schalldrucks darstellt. Die Erfassung der dynamischen  Verianderungen
bildete fiiruns den Leitfaden insbesondere fiir die Erkennung des Rhythmus
und erst an zweiter Stelle fiir die Fixierung eines statischen Bildes iiber
die Dynamik oder fiir die Bestimmung des gegenseitigen Verhéltnisses
zwischen benachbarten oder einander nahen Té6ne.!!! Bei einer Geschwin-
digkeit der Verschiebung des Registrierbandes 30 mm/sek (das Maximum
der Verschiebungsgeschwindigkeit bei dem angewandten Gerit ist 100mm/
sek) war der Sohreiber tibersichtlich und erméglichte es, die rhythmischen
Verdanderungen: mit der Exaktheit von 3. 10-2 sek auseinanderzuhalten.
Die Messung der rhythmischen Verinderungen auf den mit der angefiihrten
Geschwindigkeit  vorgenommenen Aufzeichnungen nahm ich mit einem
verschiebbaren Messer mit der Genauigkeit von 107! mm vor.

Unser Material erfordert ein eingehendes Studium bis zu Tausendstel-
sekunden.!?? Der Rhythmus des Spieles und des Gesangs der Volksinter-
preten erfordert eine so genaue Analyse, um die sich die Psychologen

musikologie angewandt; vgl. D. Stockmann, Das Problem der Transkription in der
mus(i)kethgz‘lzogischen Forschung, Deutsches Jahrbuch far Volkskunde XII, 1966,
S. 207—242.

19 Niher vgl. D. Holy—O. Pokorny, Uber die Anwendung der graphischen
Dynamik- und Rhylhmusaufzeichnung bei der Unlersuchung der Musikfolklore,
SPFFBU 1963, F 7, S. 108 f.

110 For die Beschaffung der Tonbandaufnahmen bendtzte ich drei Reportage-
magnetophongerite des Marke Nagra. Dadurch war es mdglich, Aufnahmen vom
Spiel mehrerer Interpreten zu machen und drei verschiedene Stimmen aus einer
gemeinsamen Wiedergabe auf einem Registrationsgerat daufzunehmen. Das erlaubte,
die gegenseitigen Beziehungen zwischen den einzelnen Vortrigen zu beurteilen.
(Vor nicht allzu langer Zeit gelang es jedoch M. Filip vom Institut far Musikwissen-
schaft der Slowakischen Akademie der Wissenschaften, die Frage der Aufnahme
mehrstimmiger Musik weitaus besser zu losen. Vgl. M. Filip, Viackandlové snimanie
indtrumentdlnych suborov, HS VII, 1966, S. 166—175.)

b ;’gi v:gader néher D. Holy—O. Pokorny, o. c., S. 109; weiter s. P. Janota,
o.c., S. 4, 15.

12 Tm Rhythmus ist etwas Lebendes, Flatterndes, Schattenhaftes, etwas, das
der Trockenheit der durch das Metronom abgezihlten Werte nicht entspricht. Diese
Tausendstel!'* Diese wenigen Worte notierte L. Jana&ek auf eines der zahlreichen
Zettelchen, die in seiner Hinterlassenschaft gefunden wurden. Jana¢ek begann sogar
den Rhythmus mittels einer objektiven Methode zu studieren. Er benitzte dazu
Hipps Chronoskop, mit dem es méglich war, die rhythmischen Verinderungen mit
der Genauigkeit von einer Tausendstelminute aufzuzeichnen. Wir haben heute un-
vergleichlich grﬁl}ere Moglichkeiten. Wir kénnen bis zu einer Tausendstelsekunde
messen, was fiur Jand¢ek nur ein Traum war. , Fir eine wissenschaftliche Arbeit
uber das Volkslied wiren Messungen bis zu einer Verdinnung von 1/1000 Sekunde
ndtig.'* (Vgl. L. Janai&ek, o. c., S. 488.) Bei mehrfacher Verlangsamung der Auf-
zeichnung (also bei der Anwendung der Tonmikroskopie) kdonnen wir den Rhythmus
mit noch weitaus gréflerer Genauigkeit messen.
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Abb. 10. Der Tanz ,,sedlacka‘*’ beim Faschingsumzug in Velka. Foto V. Ulehla 1932.

bereits lingere Zeit hindurch bei der Priiffung der Frage der Unterschei-
dungsschwelle der Erfassung des Rhythmus bemiihen. Es handelt sich
jedoch nicht nur um eine moglichst genaue Messung des Vortrages des
Liedes — z. B. vom Geiger gespielt oder vom Sénger gesungen, sondern es

Abb. 11. Graphische Aufzeichnung von drei Takten der Duvajbegleitung zur

,,5edlacka’ des Konterspielers Jifi Norek II (1911—1968) aus Hruba Vrbka, fest-

gehalten vom Registrationsgerdt; wvgl. Abschnitt 105. Schreibgeschwindigkeit

200 mm/sek, Verschiebungsgeschwindigkeit 30 mm/sek, wirkliche Breite des Regi-

strationsbandes 6,3 ecm. Die langen horizontalen Striche bezeichnen die Takte, die

kurzeren Striche veranschaulichen die rhythmisch-dynamischen Werte innerhalb
des Taktes. Technische Fotografie M. Budik.
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geht vor allem um die Erfassung der innerlichen rhythmischen Kanons, die
man notwendigerweise aus einer grofleren Menge iiberpriaften Materials ablei-
ten mufl. Beim Studium machten wir uns deshalb die Statistik zunutze.113
106. Von der graphischen Fixierung des Rhythmus und
des Tempos mit dem Registriergerit fithrt noch ein ver-
hiltnismaBig langer Weg zur Fassung von Schlissen fir
die praktische Notation,!'¢ sowohl fiir Zwecke des wissen-
schaftlichen Studiums, als auch fiir die laufende Reproduk-
tionspraxis. Beide angefiihrten Absichten erfordern nicht
nur eine Ubersichtlichkeit der Aufzeichnung, sondern auch
maximale Genauigkeit. Die Ubersichtlichkeit im Gesamten 1],
auf der einen Seite und die Genauigkeit im Detail auf der L
anderen erginzen sich in diesem Falle gegenseitig. Dal} ein
Interpret, der nach Noten spielt oder singt, eine tibersicht-
liche Aufzeichnung zur Hand haben mdchte, ist versténd-
lich. (SchlieBlich entspricht eine komplizierte Aufzeichnung
gar nicht der Vorstellung des Volkssidngers.) Gleichzeitig ist
bei einer kiinstlerischen Interpretation eine méglichst ge- d1 bt
naue Reproduktion erforderlich, die hiufig gerade in der T
Einhaltung minimaler rhythmischer Nuancen besteht. Auch
der Folklorist muf3 beim Vergleich der Lieder von einer
schematischen Aufzeichnung ausgehen, und von diesem
Standpunkt aus ist er gezwungen, nicht selten die Aufzeich-
nung auch kritisch umzuwerten.'1® Will er jedoch beispiels-
weise einige psychologische Fragen, etwa die Fragen der |
Erfassung des Rhythmus verfolgen —welche Abweichungen !

Abb. 12. Verschiedene rhythmisch-dynamische Formen der Duvaj-
begleitung der Konterspieler, die auf dem Registriergeriit festge-
halten sind (vgl. Abschnitt 105). Die wirkliche Breite des Registrier-
bandes betriagt 6,3 cm, die Schreibgeschwindigkeit ist 200mm /sek,

die Verschiebungs geschwindigkeit 30 mm/sek. Fir beide Teile I
des Taktes (,,Héilften'‘) existieren im wesentlichen vier. Formen:

M\, N\ ML Zu diesen gesellt sich noch eine fanfte Form, die

gleichfalls beim Zweiviertelheraufund Herunterziehen des Bogens )
gebildet wird. In letzterem Falle wird vom Konterspieler nur der 1
erste und der letzte rhythmische« Wert des Duvaj unterstrichen ]
(vel. den letzten Fall). Bei allen Interpreten herrscht die erste und :

zweite Form vor. Y

us 1ch konnte diese Arbeit nicht durch eine genaue Erlauterung aller angewandten
Vorgiange belasten. Z. B. fahre ich die Tabellen nicht an, die einen Uberblick uber
die gemessenen Werte in den einzelnen Takten des Spiels der studierten Konter-
spieler bieten. Hier verweise ich nur auf o. c. Uber die Anwendung der graphischen
Dynamik- und Rhythmusaufzeichnung, S. 113, Tab. A-1. Doch enistand hier beim
Umschreiben ein Fehler. In der Kolonne a, far die erste Takthalfte ist in der Rubrik
,,mittlerer Wert‘‘ anstelle des richtigen 4,07 Nr. 4,7 angefohrt.

114 Als eine der letzten haben sich bei uns K. Sedlaéek und A. Sychra in ihrer
Arbeit Hudba a slovo z experimentdiniho hlediska, Praha 1962, S. 69, darum bemiiht.

15 vel. K. Vetterl—J. Gelnar, o. ¢, S. 16.
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gesetzlich und welche zufillig sind, wie gro3 diese Abweichung sein kann,
die noch nicht als Verletzung der Norm aufgefalt wird, welche Maoglich-
keiten einer agogischen Differenzierung im Rahmen der genau festgesetzten
rhythmischen Bewegung bestehen — dann braucht er eine ganz genaue Auf-
zeichnung, ebenso wenn er regionsgebundene Besonderheiten erkennen will.
Es handelt sich also darum, zwei unterschiedliche Gesichtspunkte zu ver-
einen: iibersichtlich und genauest zu notieren.

Beim Tanz ,,sedlacka‘ ist es ausgeschlossen, durch die Notenschrift
beispielsweise die feinen Unterschiede in den Verhiltnissen der ungeraden
und geraden Taktwerte der Duvajbegleitung auszudriicken (vgl. Abb. 14
und Tab. 8 f.). Es handelt sich nicht nur um die Bruchteilverhéltnisse
innerhalb von zwei Takthalften. In der ,,sedlacka‘ aus dem Horfidcko sind
nach den statistischen Feststellungen zwei grundlegende Taktteile (,,Half-
ten'*)11® zeitlich ungleich. Das Verhiltnis des ersten Teiles zum zweiten
verhilt sich wie 12 : 13. Dieser
komplizierte Rhythmus bedeu-
tet aber bei weitem nicht Un-
rhythmus \wie es auf den ersten
Blick oder beim ersten Anhoren
den Anschein haben koénnte,
ebenso wie bei einem miBglick-
ten Versuch einer direkten Auf-
zeichnung), sondern es handelt

;| sichumeinenverstirkten Rhyth-
3 mus. So feine Nuancen konnen
nur mit einer sicheren Beherr-
schung des Duvajrhythmus re-

B Rt SR e

_____ —————ye

b ——g-
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[ R SERIES FpIppPI

L e ol produziert werden.

e -+ 107. Bei der Ubertragung der
ottt e in Millimetern gemessenen Auf-
_— i zeichnung des Rhythmus in die
: —~ Notation wollten wir mit Otakar

Pokorny beiden Anforderungen
entsprechen: Wir hielten uns an
die Ubersichtlichkeit, d. h. die
Lesbarkeit der Notation und an
ihre groBtmogliche Genauigkeit.
Bei vokalen Ausdriicken gingen
wir nach folgender Methode

Abb. 13. Schematische Aufzeichnung der bei
der Duvajbegleitung in jedem Taktteil gemes-
senen Grofen; auf der horizontalen Achse
handelt es sich um rhythmische, auf der ver-
tikalen Achse um dynamische Werte. Durch
die Feststellung der mittleren Werte nach der

n
bekanten Beziehung X = % ZX,,. (wobei n

m=1
die Zahl der gepriuften Taktteile ergibt), ‘er-
halten wir die Grundlage fdr die Zusamenstel-
lung des Graphikons der Dynamik und des
Rhytmus in beiden Teilen des Taktes; vgl. fol-
gende Abbildung. Wir gelangen damit zu Mo-
dellen zu reprasentativen Fillen des Typs.

vor:!? Wir notierten den Aus-
druck nach der Auffassung des
Gehors im Rahmen der gebrauch-
lichen rhythmischen Organisa-
tion. (Wir lieflen in der Notation
auch beispielsweise groBe Triolen

118 Falls ich das Wort Halfte beniltze, gebe ich es deshalb in Anfahrungszeichen.
117 Naheres vgl. in unserem Artikel O pfesnou a pfehlednou notatni fizaci rytmu,

CL 51, 1964, S. 317—319.
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und andere komplizierte rhythmische Formen auller acht. Von diesen kann
nach Teilforschungen vorausgeschickt werden, dal sie im gegebenen Fall
einerseits eine Angelegenheit der Deklamation und andererseits die Folge
einer unterschiedlichen Organisation des Zweivierteltaktes sind.)

Bei den einzelnen schematisch erfafiten Werten schreiben wir die rhyth-
mischen Berichtigungskoeffizienten dazu, die die relativen Abweichungen
von der mittleren Linge der Takteinheit darstellen. Die mittlere Lénge
der Einheit im Takt ist mit der schematischen Aufzeichnung der Noten
nur dann identisch, wenn alle rhythmischen Werte im Takt gleich sind.

Erster Teil des Taktes Zweiter Teil des Taktes
RHYTHMUS — gemessene Werte'in mm
] Lfd.
N, A B a; b, ay by A B ay b, a, b,
1. | 15,65 | 8,85| 4,66 2,92 2,98 1,36 17,29 10,9 561 | 2,22 | 2,62 0,93
2. (17,49 | 9,61} 4,07| 2,15| 2,78 | 1,38 | 18,569 | 10,76 | 5,42 | 2,54 | 3,22 | 1,49
3. | 17,06 9,46 | 4,26 | 2,28 | 4,23 | 2,72 | 18,45 | 11,09 | 5,43 | 3,4 4,26 | 2,47
4. | 18,63 10,85 4,54 2,71 ] 3,14 1,6 |20,056| 12,88 | 6,47 | 2,99 | 3,9 1,6
g (17,16 | 9,69| 4,38 2,52 | 3,28 1,77 | 18,6 | 11,41 | 571 | 2,79| 3,6 1,62
Die gemessenen Werte in mm nach der Umrechnung auf die Relation
1. | 47,35 | 26,9 | 14,2 8,9 9,1 4,1 | 52,66 | 33,2 | 16,8 6,8 8 3
2. | 48,47 126,63111,28) 5,96 7,7 3,82 51,52 29,82 15,02 7,04 | 8,92 4,13
3. | 48,03 | 26,65 | 12 6,42 | 11,91 | 7,66 | 51,97 | 31,23 | 15,3 9,58 | 11,97 | 6,96
4. | 48,03 28,12 | 11,77 | 7,02} 8,14 | 4,15|51,97 | 33,39 | 16,77 | 7,75 | 10,11 | 4,15
o [47,99]27,1 |12,25| 7,05| 9,17 | 4,95|562,01 (31,9 | 1597 7,8 | 9,79| 4,53
DYNAMIK — gemessene Werte in mm
U v uy vy ug Va u v uy vy u, Ve
1. [ 13,88 32,68 | 22,05 | 23 26,62 | 26,06 | 19,52 | 34,34 | 17,64 | 22,34 | 22,93 | 24,03
2. 9,32 | 26,89 | 12,62 | 13,6 | 17,02 | 17,47 | 9,88 | 27,07 | 11,33 | 14,62 | 18 16,67
3. | 14,61 ] 29,69 | 19,23 | 20,58 | 24,33 | 23,02 | 16,96 | 30,63 | 17,95 | 21,26 | 23,94 | 24,85
| 4. | 12,76 | 33,13 | 20,06 | 21,34 | 19,86 | 20,69 | 16,13 | 33,81 | 14,27 | 19,41 [ 11,8 | 18
| @ | 12,64 30,57 | 18,49 | 19,63 | 21,68 | 21,81 | 14,21 | 28,98 | 14,02 | 17,79 ] 17,51 | 19,12
Die gemessenen Werte in mm nach der Umrechnung auf die Relation:‘ innerhalb des Teiles
(,,der Hélfte'’) des Taktes durchgefiihrt
1. 9,7 | 22,77| 15,41 | 16,07 | 17,84 | 18,21 | 13,86 | 24,39 | 12,53 | 15,86 | 16,29 | 17,07
2. 9,62 | 27,74 | 13,02 | 14,03 | 17,56 | 18,03 | 10,14 | 27,77 | 11,62 | 15 18,47 | 17
3. | 11,11 | 22,58 ) 14,63 | 15,65 | 18,51 | 17,62 | 12,61 | 22,569 | 13,24 | 15,68 | 17,65 | 18,33
| 4. 9,98 | 256,92 | 15,69 | 16,69 | 15,54 | 16,18 | 14,22 | 29,81 | 21,58 | 17,11 | 10,41 | 15,87
2 | 10,13 | 24,49 | 14,81 | 15,73 | 17,37 | 17,47 | 12,73 | 25,96 | 12,565 | 15,94 | 15,69 | 17,13

‘Tab. 8. Durchschnittswerte der Duvajbegleitung bei vier Konterspielern. Bei jedem
wurden 15 Takte nach dem Schema auf Abb. 13 gemessen und auf zwei Zehntel-
stellen abgerundet.
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Ist aber der wirkliche rhythmische Wert linger als die mittlere Linge der
Takteinheit, dann ist der Berichtigungskoeffizient mit einer gréferen Zahl
als eins ausgedriickt. Falls der wirkliche rhythmische Wert kiirzer ist,
wird der Berichtigungskoeffizient durch eine Zahl, die kleiner als eins ist,
ausgedriickt. Wenn der tatsichliche, gemessene Wert mit der mittleren
Linge der Takteinheit iibereinstimmt, ist' der Berichtigungskoeffizient
gleich eins. (Die Summe der rhythmischen Berichtigungskoeffizienten
gleicht stets der Anzahl der Einheiten im Takt.) Auf dhnliche Weise
fixieren wir auch die gegenseitigen tempomifigen und agogischen Verhilt-
nisse der einzelnen Takte. Die zu Beginn des Taktes dazugeschriebene
Ziffer stellt den Tempoberichtigungskoeffizienten dar, der die relative
Abweichung von der mittleren Linge des Taktes ausdriickt. (Die Summe

Abb. 14. Die Diagramme 1—4 stellen repri-
sentative Falle des Typs der Duvajbegleitung
von vier folgenden Konterspielern dar: 1. Jan
Kubik (geb. 1927) aus Velkd, 2. Jiti Norek 11
(1911—1968), 3. Pavel Duga (geb. 1935) und 4.
Josef Kubik 111 (geb. 1907) ‘aus Hrubd Vrbka.
Bei jedem einzeilnen Interpreten wurden je
finfzehn Takte des Spieles der Melodie ,, Treba
su j4 maud, nizka' gemessen.(Var.J. PolaZek,
Slovdcké pésniéky 111, o. c., Nr. 198.) Nach
Aufnahmen des Tschechoslowakischen Rund-
funks in Brno aus dem Jahre 1962. Diagr. 5
stellt den Durchschnitt von vier individuellen
Typen dar.Vgl. dazu Abschnitt 109 und Tab. 8.
Der Bogenstrich der Konterspieler und der
Babgeiger im Horfndcko ist meist lang. Die
Konterspieler erzielen ihre Akzente eher durch
eine raschere Bewegung des Bogens, die Baf-
geiger nutzen den Druck auf die Saiten stirker
aus. Der Bogen wird bei der grundlegenden,
absolut fberwiegenden dynamisch-rhythmi-
schen Form, in der vier Werte unterschieden
werden, nicht von den Saiten gehoben. Unre-
gelmaBig kommen — hauptsachlich bei der
Bafigeige und am haufigsten im vorletzten Takt

der Melodiezeile—folgende belebende Figuren

vor, die von der ostinaten lt'jhthmilg_lchelvl ]3«3-

[2]
O

/ / \ wegung abweichen: 2/4 | I9 J J_: ,
7 24 - |- ua-~ tim ﬁ v rn. v o g
o oder .ﬁ‘ ‘r:' . Sie werden auch mit wech-

selndem Bogenstrich gespielt abgetrennt, so
daB Pausen entstehen. Diagr. 6 drackt die
Rhythmik der ornamentalen Figur des Primas

aus, schematisch notiert 2/4 ‘-I ‘=‘, ‘ﬁl ,
und zwar bei Josef Kubik III (geb. 1907), d. h. bei einem Interpreten, von dem wir
hier in Diagr. 4 die Duvajbegleitung des Konterspielers aufgezeichnet haben. (Die
relativen Werte der angefihrten ornamentalen Figur, ausgedriackt in Zahlen, sind
folgende: 21,42; 15,05; 11,63; 11,33; 11,84; 11,89; 16,94. Es handelt sich um die
Durchschnitiswerte aus sieben gemessenen Takten; drei davon sind aus nachstehen-
der Abb. ersichtlich.) Diagr. 7 veranschaulichen das Entstehen einer groBen Triole
(vel. dazu Abschnitt 111) und Diagr. 8, stellt die vertikale Bewegung des Tanzpaares
dar (vgl. Abschnitt 109).
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Abb. 15. Graphische Aufzeichnung der rhythmischen Figur, ausgedriuckt in der

schematischen Notierung 2/4 ‘!

. Es handelt sich um die Aufnahme
des Spiels von Josef Kubik III (geb. 1907) aus Hrubd Vrbka. Die horizontalen
Linien in der graphischen Aufzeichnung bieten anschaulich die regelm#Bige rhythmi-
sche Gliederung dar. Vgl. dazu die vorangegangene Abb., Diagr. 6. Die technischen
Angaben uber die Aufzeichnung entsprechen der Beschreibung zu Abb. 12.

Verhiltnis des Gemessene Werte
LId. | ersten Taktteiles Umgerechnet auf in mm,
Nr. zum zweiten — die Relation Abgerundet in der Zeit
Léangen in mm ausgedriickt
1. 15,55 : 17,29 47,35 : 52,66 47 : 53 0,52 : 0,58 = 1,1 sec
2. 17,49 : 18,59 48,47 : 51,52 48 : 52 0,58 : 0,62 = 1,2
3. 17,05 : 18,45 48,03 : 51,97 48 : 52 0,57 : 0,61 = 1,18
4. 18,53 : 20,5 48,03 : 51,97 48 : 52 0,62 : 0,69 = 1,31
@ 17,16 : 18,6 47,99 : 52,01 48 : 52 0,57 :0,62 = 1,19
Relative Beziehungen zwischen den einzelnen Zeiten der DuVajbegleitung
(vgl. Schema der Abb. 3) :
Erster Teil des Taktes Zweiter Teil des Taktes
a1 (A — &) ay (A—al)
1. 14,2 33,15 16,8 35,85
2. 11,28 37,19 15,02 36,5
3. 12 36,03 15,3 36,67
4. 11,77 36,26 16,77 35,2
7 12,25 35,74 15,97 36,04
Abweichungen von den relativen mittleren Werten und ihre Dauer in msec
1. +1,95 = 4-23,2msec—2,59 = —30,8msec| +0,83= +9,9msec —0,19= —2,26 msec
2. |—0,97=—11,5 +1,45= +17,3 —0,95=—11,3 +0,46= +5,5
3. |—0,26= —3 +0,29= +3,5 —0,67= —8 +0,63= +75
- 4. |—0,48= —5b,7 +0,52= 46,2 +080= +9,5 —0,84 =—10

Tab. 9. Grundlegende Werte der Duvajbegleitung bei den dberpriften vier Konter-

spielern. Vgl. Abschnitt 108 {1,
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dieser Ziffern ergibt wiederum auf dhnliche Weise die Zahl der Takte der
gepriften Abschnitte — in unserem Falle die Zahl der Takte im Lied;
vgl. Tabellen 10 f.)11¢

Wollten wir durch Anwendung der konventionellen Notation eine genaue
Niederschrift der Rhythmik durchfithren, mif3te man dergestalt vorgehen,
dafl man den kiirzesten gewéhlten unterscheidbaren rhythmischen Wert —

z. B. mit E ausdriicken wiirde —, und mit dem bekannten Vorgang, mit

[ J

Hilfe der Multiplizierung dieser Gréfle, wiirden wir dann alle weiteren
rhythmischen Werte bestimmen. Wir wihlten jedoch lieber die unkon-
ventionelle Art der rhythmischen Aufzeichnung, denn wir sind der Ansicht,
daf die geldufige Art der Notation nie so exakt sein konnte und daB sie
insbesondere bei metrisch regelmiBig organisierten Ausdriicken niemals so
genau aus fallen wiirde. Die Art der Anwendung der Notation erméoglicht
es, das Tempo und die Agogik, vor allem aber den Rhythmus, detailliert
zu verfolgen.

DIE ERGEBNISSE DES STUDIUMS DER RHYTHMIK
DES TANZES ,,SEDLACKA¢¢

108. Die Liange des zweiten Taktteiles — das zweite Viertel — ist bei
der absoluten Mehrzahl der einzelnen Fille langer. Den statistisch fest-
gestellten Durchschnitt der Beziehungen zwischen dem ersten und dem
zweiten Teil des Taktes, den wir aus einer Teilanalyse der Duvajbegleitung
der tberpriften Konterspieler gewonnen haben, driicken wir mit dem
Verhiltnis 48 : 52, also 12 : 13 aus (vgl. Abb. 14, Tab. 9). Es handelt sich
aber nicht um die exakte mathematische Verlingerung, von der die
Spieler iiberhaupt nicht abweichen wiirden. Aus den Dynameogrammen
(vgl. Abb. 12) ist ebenfalls ersichtlich, daB der einzelne und umso eher
verschiedene Interpreten nicht einmal die gleiche rhythmisch-dynamische
Form sténdig beniitzen, obwohl uns das bei der akustischen Aufnahme
oder sogar beim Blick auf den Spieler fast so scheint. Das ,,Monotone‘
dieses ostinaten sensuellen Rhythmus muf} frei aufgefat werden. Im
absoluten MaBstab ist es ein lebhafter, stindig veridnderter Rhythmus. In
diesem Zusammenhang kann auf Antonin Sychra verwiesen werden, der
schrieb: ,,Der Mensch ist keine Maschine, auch kein MeBgerit, und die
GleichmaiBigkeit eines Gerites kénnte schwerlich eine dsthetische Wirkung
ausiiben.**11® Wir miissen jedoch gleichzeitig mit dieser zutreffenden Fest-
stellung Frantiek X. Salda erwihnen, der erklirte, daB wir gegen nichts

18 Ejne andere Umrechnung auf die Relation habe ich bei der Auswertung der
Duvajbegleitung verwendet (vgl. Tab, 8 f.). Einige Berechnungen verdanke ich in
Freundschaft A, Barto3ik.

18 A, Sychra, Kam vaprosa, o. c., S. 10. Dieser SchluB Sychras statzt sich auf
den amerikanischen Musikpsychologen C. E. Seashora, der sagt, da8 das Ast.h'etische
von der Abweichung von den physikalischen Formen abhinging ist. Ahnlich hat
sich vor ihm H, Mersmann tber den Rhythmus geauBert: Von einem wirklichen
rhythmischen Vorgang kann erst dann gesprochen werden, wenn Abweichungen vom
geichmamgen Verlauf auftreten. Vgl. H. Mersmann, Angewandte Musik-Asthelik,

erlin 1926, S. 235, 253.
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so empfindlich geworden seien wie gegen den Rhythmus. Ein Fehler im
Rhythmus bezeuge unfehlbar, dal der Orgahismus selbst krank sei.?¢
(Die rhythmische Unterscheidungsschwelle kann jedoch nur mit Beriick-
sichtigung des Ganzen festgesetzt werden.)1

109. Wenn wir die relativen Lingen der Duvajbegleitung mit 4 Werten
pro Takt bei den einzelnen Konterspielern vergleichen (vgl. wiederum
Abb. 14, Tab. 9), konnen wir feststellen, daB die Einheitlichkeit im Rhyth-
mus wihrend des rhythmischen Laufs den mittleren Wert um nicht
mehr als 40 Millisekunden iberschritten hat. Bei dem statistisch fest-
gestellten Durchschnitt wurde jedoch in den angefiihrten sechzehn Fillen
der Unterschied nur einmal um tber 30 Millisekunden und einmal um
iber 20 Millisekunden tiberschritten. Dreimal war der Unterschied gré8er
als 10 Millisekunden und elfmal tiberschritt er die Grenze von 10 Milli-
sekunden nicht (davon war er dreimal sogar unter finf Millisekunden).
Der Durchschnitt aus den gemessenen Werten zeigt ferner, da im ersten
Teil des Taktes die Tendenz zum Verhiltnis 1 : 3 existiert, wiahrend im
zweiten Teil, der linger ist, die Tendenz 1 : 2 besteht. Durch die ungleich-
miBige rhythmische Bewegung innerhalb der beiden Taktteile und durch
das unterschiedliche Verhaltnis beider Teile (es handelt sich nicht um
Halften) wird ein eigenartiges Wiegen erzeugt. Der hauptsichliche Zeitunter-
schied zwischen zwei rhythmischen Paaren im Takt wird durch die un-
gleiche Dauer der ungeraden Werte bewirkt. Der zweite ungerade Wert
(der dritte Wert im Takt) ist dem ersten gegeniiber deutlich ldnger. Die
geraden Werte sind zeitlich sehr ausgeglichen.

In der ungleichen rhythmischen Duvajbewegung der Konterspieler sind
einige Faktoren beachtenswert. Hier kann das Bemiihen nach dem Kon-
trast seine Wirkung haben oder auch die Tatsache, daB auf den Bogenstrich
nach unten die Hand fallt und nach oben zieht. Unzweifelhaft aber macht
sich hier insbesondere die Tanzbewegung geltend. Im Tanz ,sedlacka‘
spielt sich mehr die Bewegung erst im zweiten Teil des Taktes ab und eben
deshalb wird das rhythmische Verhiltnis darin von den Spielern und
Singern genauer eingehalten. Auf den ersten Taktteil wird blo8 aus-
geschritten, im zweiten Teil wird eine Wendung vollfiihrt, die in der Regel
in zwei Werte geteilt ist. Die endgiltige, vertikal gefiihrte Kurve der
wirbelnden Bewegung sieht etwa wie in Abb. 14, Diagramm 8, aus. Den
Rhythmus dieser Tanzbewegung kénnen wir in der schematischen Notation
folgendermaBen ausdriicken:2/4 | ‘r"' |

110. Auf den Duvajrhythmus der Begleitinstrumente stiitzen sich die
polyrhythmisch gefiihrten Stimmen der melodischen Instrumente in we-
sentlicher Weise. Thre komplizierten Rhythmen werden mit eiserner Dis-
ziplin eingehalten. (Vgl. wiederum Abb. 14, auf der auch eine der rhyth-
mischen Grundfiguren des Primas festgehalten ist.) Was jedoch die Ak-
zentuierung betrifft, so hat sich gezeigt, daB der Primas die geraden Werte
des Duvaj nicht so regelmifig wie der Konterspieler einhilt, dal er aber
nicht selten die Betonung auf die ungeraden Werte legt.

120 ygl. F. X. Salda, O uméni, Praha 1955, S. 21,
121 Ahnlich stellt diese Frage auch B. M. Teplov, Problemy individualnych razliéij,
Moskva, 1961, S. 214.

175



METRORHYTHMISCHE BEZIEHUNGEN VON TEXT
UND MUSIK

111. Die besonderen rhythmischen Verhiltnisse innerhalb des Taktes bei
den Begleitinstrumenten machen sich auch bei den Séngern des Horfiacko
geltend. Fir das Erkennen einiger rhythmischer Nuancen ist jedoch eine
detaillierte Aufzeichnung der Deklamation des Wortes von grofler Be-
deutung. Zum Unterschied von der instrumentalen Wiedergabe ist ndm-
lich der Rhythmus des vokalen Ausdrucks durch das Wort beeinflufit. Wir
gelangen zu der interessanten Frage des Entstehens der sog. groen Triolen,
denen wir in der instrumentalen Wiedergabe im Horfiacko nicht begegnen.
Die musikalische Absicht des Séngers ist es, stindig im eingelebten Tanz-
rhythmus zu singen. Er bemiiht sich niemals, den Takt irgendwie mathe-
matisch zu teilen d. h. auf drei zeitlich gleiche Werte. Er zerreiBt auch das
Lied nicht in Silben, wie wir dies meistens schematisch bei der Aufzeich-
nung tun. Zwischen den Silben kommt es héufig zu einem Ineinander-
flieBen. Wir stellen z. B. fest, dal der Sammler das Wort ,,zapuatim‘’, das
im Zweivierteltakt gesungen wird, gewohnlich nach grammatisch ge-
laufigen Normen teilt — ,,za-pua-tim*‘, wihrend der Sanger ,,zap-ua-tim*
singt. Darin liegt von der Seite des Tones ein groBer Unterschied.!?? Die
Singer reihen den Konsonanten -p- von der zweiten Silbe im Takt an die
erste Silbe an. Sie singen demnach in Ubereinstimmung mit dem Tanz-
rhythmus und der Bewegung die Silbe ,,zap-‘‘ auf den ersten Teil des
Taktes, ,,-ua-tim‘‘ auf den zweiten Teil. In schematischer Notation wiirde

es sich um den Rhythmus 2/4 J ‘h .Pl handeln. Dariiber hinaus ist der
za-pua-tim

zweite Teil des Taktes in der ,,sedlacka‘‘ im Hortidcko linger als der erste,
der vierte Wert des grundlegenden Duvajrhythmus ist verhiltnismaBig
am ldangsten und pflegt auch relativ am genauesten eingehalten zu werden,
als ob er die Stiitze der rhythmischen Organisation bilden wiirde. Ab-
héngig davon, wie die beiden angefiihrten Faktoren in Erscheinung treten
(Wortdeklamation und musikalischer Rhythmus), entsteht eine wortliche
Triole (vgl. Abb. 14)122 oder auch eine Abweichung davon (andere rhyth-
mische Formen, in der Schrift als Quintole, Septole usw. bezeichnet). Als
Beispiel fithren wir Takt 5 und 10 des Liedes ,,Vybfraua sem si‘‘ an; wo
es zu einem IneinanderflieBen der Silben zwischen den Worten ,,dost sem
(doscem)’ kommt. Im Takt 8 des gleichen Liedes tritt diese Erscheinung
in den Worten ,,ej, zele | nu‘* nicht auf. Der Rhythmus des Séngers hat
sich auch vollig verdndert. Die Gliederung des Taktes in zwei Hélften wird
hier deutlicher, und in diesem Falle entsteht der Eindruck einer Triole

122 Vgl. Schallplatte Supr. Nr. 30016, 2. Strophe des 1. Liedes.

12 Wenn wir in Béhmen bei der .-Dudelsackmusik im vokalen Ausdruck Triolen
und #&hnlichen verwandten rhythmischen Formen nur sehr selten begegnen (vgl. z. B.
F. Bonus, o, c., S, 21), so treten diese demgegendber in Méhren und der Slowakei
sehr haufig auf, sogar bei der rein aus Dudelsicken bestehenden Begleitung; vgl. z. B.
1. Stolatik, o. c., S. 167—173. Diese Unterschiede beruhen wahrscheinlich in der
besonderen rhythmischen Organisation des Zweivierteltaktes.
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nicht.!2¢ Alle diese rhythmischen Besonderheiten sind nicht zufillig und
bezeugen erneut den entwickelten Sinn fiir den Rhythmus.1%

112. In den Tanzliedern zur ,,sedlacka‘ kommt der musikalische Akzent,
und zwar der metrische Akzent (insbesondere hinter den Taktstrichen, wo
die Takte mit groBerer oder kleinerer Betonung unterscheidbar sind) und
der durch eine stereotype Instrumentalbegleitung hervorgerufene Akzent,
zur Geltung. Ferner kommt auch die sprachliche Betonung, resp. die
Betonung der sog. Sprechtakte!?® zum Ausdruck (vgl. Abb. 16 und 18).
Betont sind im Gesangsausdruck demnach nicht nur die Silben hinter dem
Taktstrich, sondern — nach der tschechischen Sprachnorm — zum GroBteil
auch die ersten Silben in den Sprechtakten. So kommt es zum Ausgleich
der musikalischen und der sprachlichen Betonung.

In den im Taktsystem organisierten Liedern unterscheidet sich das
Versmetrum wesentlich vom musikalisch-metrischen Aufbau. Wir kénnen
dies plastisch an folgender Probe sehen:

| Nic sa ne- | sl;araj- | te, | 6 222 321
| chuapci ne- | #ena- | i, | 6 222 321
| nech sa ty | stara- | ju, | 6 33 321
| keri %e- | ny ma- | ju. | 6 222 321

Die senkrechten Striche veranschaulichen die Musiktakte, die Ziffern
die Zahl der Silben im Vers, die metrische Versstruktur und die metro-
rhythmische musikalische Struktur; unter den Silben ist das Versmetrum
aufgezeichnet. Wir sagten jedoch schon, dafl im gesanglichen Ausdruck
auch die Betonungen der Sprechtakte von Bedeutung sind. Fihren wir noch
eine Gliederung an! Ich betone jedoch, dal3 der dritte und der vierte Vers
mehr Moglichkeiten fiir die Eingliederung in die gesprochenen Takte
bieten, je nachdem, auf welche Worte der Nachdruck gelegt wird.

| l\iic sa | nestarajte, | | nech sa | ty s_tarajl’l, |
l c_huapgi | neenati, | | kerf | Zeny maju. |

In beiden Fillen kann man Unstimmigkeiten mit der angedeuteten
Versmetrik beobachten. Hiebei entsteht die groBere Spannung zwischen
den musikalischen Betonungen nach den Taktstrichen, als zwischen den
Betonungen der Sprechtakte. Wir konnen demnach die bekannten Er-
kenntnisse beweisen, da3 die Versthythmik in durch ein Taktsystem orga-
nisierter Liedern sich sowohl der musikalisch-metrischen,?” wie auch der
sprachlich-metrischen Norm unterwirft. Doch mit der Behauptung, daB

12¢ Experimentell bestatigt durch Aufzeichnungen verschiedener Sammler.

125 Ahnlich C. Zéled4k, o. c., S. 168.

12 Hijer stdtze ich mich auf Erkenntnisse der modernen Phonetik, die den ge-
sprochenen Takt als rhythmische Einheit, zusammengesetzt aus einem oder mehreren

orten, die durch eine Betonung verbunden sind, definiert. Vgl. meine Studie Zum
Studium, o. c. (im Druck).

117 Vgl. A. Sychra, Hudba a slovo v lidové pisni, Praha 1948, S. 18, 23.

12 Probleme der Entwicklung 177



dic Versbetonung in den Liedern mit einer festen metrischen Norm wenig
geltend gemacht wird, schlieBen wir die gegenseitige Beziehung zwischen
Versmetrum und musikalischem Metrums nicht aus. Wir betonen nur, dal3
es sich nicht um einfache Relationen handelt, wie sie etwa aussehen
wiirden, wenn wir versuchen wollten, sie nur an dem angefiihrten Beispiel
zu erklaren. An die einen sechssilbigen Vierzeiler vereinenden Melodien
kniipfen sich Dutzende von Texten mit verschiedenen Kombinationen der
daktylo-trochiiischen Anordnung der einzelnen Verse. Hiebei konnen diese
Vierzeiler im Hortiacko selbst geniigend frei fluktuieren, und zwar zwischen
mehr als 30 Melodien.!?® Auf weiteren Gebieten kommt es zu einer noch
groferen Fluktuation der Texte und Melodicn. Die gegenseitigen Beziehun-
gen von musikalischem Metrum und Versmetrums komplizieren sich-des-
halb in den durch das Taktsystem organisierten Mclodien.12®

113, Uber die Distribution der Betonung in den Liedern zur ,,sedlacka‘*
kann abschlieBend gesagt werden, dal3 es darin zu einer Oszilation zwischen
den Betonungen der Musik und der Sprechtakte, sowie zwischen den durch
die Instrumentalbegleitung hervorgerufenen Betonungen, die synkopisch
die unbetonten Werte, die ungeraden Achtel im Zweivierteltakt betonen,
kommt. Das ermoglicht auch an diesen Stellen die akzentierten Silben der
Sprechtakte ohne Zwang zu beginnen. Das Zusammenkommen aller ange-
fihrten Einfliisse erzeugt eine fiir den vokalen Ausdruck des Tanzliedes
in diesem Gebiet charakteristische, eigenartige Spannung.

Wenn wir bemiiht sind, im Volkslied die metrorhythmischen Beziehungen
zwischen Musik und Wort genauestens zu erkennen, kénnen wir das
Studium der lebenden vokalen Erscheinungen nicht umgehen und diirfen
uns nicht mit allzu schnell gefaBten Schliissen aus den schematischen
Notenaufzeichnungen verleiten lassen. Heute, da es bereits die Moglichkeit
gibt, die physikalischen MeBmethoden auszunutzen, mit denen schon
langere Zeit die Phoniatrie und die Phonetik arbeiten und von denen auch
die Ethnomusikologie eine ganze Anzahl kennt, tritt zur Anforderung,
diese Frage direkt an Hand der lebendigen Wiedergabe der Volkssinger
zu studieren, noch die Notwendigkeit, sich auf diese objektiven Methoden
zu stitzen. Die Zusammensetzung der metrorhythmischen Beziehungen
zwischen Musik und Wort im Volkslied gehort zu den wichtigsten Faktoren,
die die phonische Basis der einzelnen vokalen Stilarten kennzeichnen.

DER SCHOPFERISCHE BEITRAG DER SANGER
UND INSTRUMENTALISTEN

- 114. Die Frage des schopferischen Beitrages der Sianger und Instrumen-
talisten ist in der Folklonstik nicht neu. Wir stieBen bereits gegen Ende
des letzten Jahrhunderts darauf, und insbesondere Frantisek Barto$ und
Otakar Hostinsky beschiftigten sich damit. Barto$ vor allem hegte Zweifel

128 Vgl, Abschnitt 46.

1% Auf einige allgemeingiltige gesetzliche Beziehungen zwischen dem Vers- und
Musikmetrum und dem Rhythmus machte O. Sirovéatka in seiner nicht verdftent-
lichten Dissertation, die an der Philosophischen Fakultdt in Brno 1949 angenommen
wurde, aufmerksam.

178



an den Ausfithrungen von Karel J. Erben!¥ iiber die Verbindung, resp.
das Entstehen der textlichen und der musikalischen Seite im Volkslied,
und Hostinsky polemisierte mit Bartos. Hostinskys Einwende bestechen
zwar durch ihre Logik,'®* doch wenn Barto§ schreibt, daf die Volks-
musikanten keine anderen Melodien zu spielen wiirden als die, die ihnen
vorgesungen wurden, so missen wir ihm, und nicht Otakar Hostinsky,
recht geben, der einfach sagt, da3 bei uns zur Tanzmusik gesungen wurde.132
Barto$’ Ansicht unterstiitze ich, wenigstens, was das ostméhrische Material
anbelangt.!3® Hier war die Lage wirklich so, wie sie Barto§ nach seiner
intimen Kenntnis der Dinge erfafite.134

In Ostmihren existierten weit weniger verschiedenartige Nach- und
Zwischenspiele oder Einleitungen!®® als in westlicheren Gebieten, wo
diese hiufig mit speziellen Melodien verkniipft waren, aber diese Nach-
spiele wurden hier von den Sidngern gesungen (und zwar auf diese Weise
tra-la-la usw.). Im Horfiacko existiert seit jeher nur ein einziges, ,,cifra‘*
bezeichnetes instrumentales Zwischen- oder Nachspiel, aber in keinem Fall
wurde dazu gesungen (vgl. Probe 16—19). Jeder Instrumentalist, ins-
besondere der, der die melodische Stimme spielt (der Primas oder der
Klarinettist), arbeitet es auf seine eigene Art aus, jeder verziert diese
stereotype Verdnderung der Tonika und der Dominante auf andere Weise.
Die Instrumentalisten pflegen es an jede beliebige Melodie anzuschliefien
und der Singer kann es zu jeder beliebigen Zeit durch den Ansatz zu einer
weiteren Melodie unterbrechen. Gegen Ende des vorigen Jahrhunderts
wurden die Melodien hédufiger von diesem improvisierten Zwischenspiel
begleitet als spater. Vielleicht kann man darin auch den EinfluB der
abklingenden Praxis der Dudelsackpfeifer erblicken.'® Die ,,cifra‘* bildet
wieder eines der Elemente, die die Tanzmusik des Hortidcko an die §stliche
Tradition binden.

Auch fir die bohmischen Gebiete wire es falsch, die Aufgabe dieser
geringfiigigen, speziell instrumentalen Ausdrucksformen zu iiberschitzen.??
Einen anderen Eindruck bewirkt vor allem die Tatsache, daB in Bohmen
und in Westméhren die Melodien zu den Ténzen in groBem MaBe auf
figurale Tidnze konzentriert sind, wihrend in den ostlichen Liedgebieten
die Drehtinze iiberwiegen. Die beiden Gruppen der Tédnze unterscheiden
sich durch die Bindung ihrer Melodien diametral voneinander.%®

115. Bei der Losung der Frage nach dem schopferischen Beitrag der
Sanger und Instrumentalisten zur Volksmusik muf8 man vor allem davon

130 vgl. K. J. Erben, 0. ¢., Praha 1886. Vorrede S. 4 (nicht paginiert).

11 0. Hostinsky, o.ec., S. 11—14. Hostinsky polemisiert gegen die Abhandlung
von F. Barto§, Z duchovni dilny nadeho lidu, Osvéta 1881, S. 736 fI.

132 Auf eine aAhnliche Frage stieB in der ungarischen Volksmusik vor kurzem
L. Vargyas, o. ¢., S. 503.

133 Eine richtige Auffassung uber die Rolle des Singers und des Instrumentalisten
in mahrischen und insbesondere ostmihrischen Bedingungen s. a. in B II, S. XLI.

3¢ Vgl. dazu O. Sirovatka, Barlo§ ndrodopisec, Zprdvy oblastniho muzea jiho-
vychodni Moravy v Gottwaldové, 1966, S. 105.

1385 O, Hostinsky, o. c., S. 13 f., erwahnt sie; vgl. a. F. Bonu§, o. c., S. 35.

138 Vgl. B II, S. LVI—LXVII. Vgl. dazu J. Manga, o. c., S. 56.

137 Musik ohne Lieder, das ist Brot ohne Salz.* Vgl. F.- Bonug, o. c., S. 12.

188 Vgl. Abschnitt 33, 37, 57.
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ausgehen, daB sich die vokalen und instrumentalen Ausdrucksarten hier
seit eh und je parallel entwickelt haben und daB hier auch die Grenzen
zwischen der Produktion und der Reproduktion zusammenflieBen.1®® Der
Interpret ist gleichzeitig auch Mitautor.!4® Doch obwohl wir von diesen
allgemeinen Pramissen ausgehen miissen, erweist es sich als notwendig,
die gestellte Frage fiir die einzelnen Gegenden jeweils neu zu l9sen. Wer
hatte in unserem Gebiet den gréBeren Anteil an der Schaffung der Lied-
melodien? Die Singer oder die Musikanten? Um diese Frage beantworten
zu koénnen, miissen wir einige weitere, damit zusammenhingende Um-
stinde anfithren.

Ohne die Teilnahme der Singer spielten die Spielleute zu den urspriing-
lichen Ténzen nicht auf und sie begannen auch selbst nicht Lieder zu
singen, wenn wir atypische Situationen beiseite lassen. Janaédeks Fest-
stellung, daB die mahrischen Spielleute zu den besten Singern gehorten,
wobei 1hn die Instrumentalisten des Horfidcko am meisten beeindruckten,
kann damit erginzt werden,'4' da3 wir hier auch mehr gute Singer in den
Reihen der Nichtmusikanten zu suchen haben.

Die Spielleute muBten sich den Singern unterordnen.'4? Auch heute
kann man beobachten, daB einige Sdnger auf ihrer Auffassung und Durch-
fihrung des Liedes beharren.143 Ulehlas Behauptung, daB die Spielleute
von StraZnice die Singer damit neckten, daB sie in hohere Tonlagen als
D und C ubergingen, wirkt nicht iiberzeugend.4¢ Auch die Spielleute von
StraZnice hatten einen klar umrissenen Bereich von Tonlagen, in denen sie
spielten,4® und sie hitten sich dies auch aus rein praktischen Griinden dem
Sanger gegeniiber gar nicht erlauben konnen. Es galt und gilt im Gegenteil
das ungeschriebene Recht, daB die Sanger tiberall die Spielleute prifen. Sie
bemiihen sich, ihnen — insbesondere unter bestimmten Umstinden — ein
Lied, das diese nicht kennen, oder auch ein Lied, das schwer zu spielen ist,
vorzusingen. Einige Singer sind auf diese Weise sogar zu dem Beiwort
,,Musikantenquiler’‘ gekommen. Unbekannte Lieder wurden den Spiel-
leuten am haufigsten bei Hochzeiten — bei der Musik im Haus — vor-
gesungen, oder wenn einander zwei Hochzeitsziige begegneten — jeder mit

19 Vgl K. Vetterl, Otdzky stylu, o. c., S. 345.

10 Vgl B. Szabolecsi, o. c., S. 176.

1 1, Janddek, o. ¢, S. 375.

ur 59 war die Situation Gberall. Vgl. z. B. M. Béhme, Geschichte des Tanzes in
Deutlschland, Leipzig 1886, S. 55 f. (,,Was fur einen Tanz wollt ihr haben‘!, fragt der
Instrumentalist die Tanzer.) ’

143 ygl. meinen Artikel Improvizace, o. c., S. 7.

144 Vgl V. Ulehla, 0. ¢c., 8. 72 1.

145 Ansonsten hatte Janddek dies bestimmt beobachtet, als er ihr Spiel auf-
zeichnete. SchlieBlich Gberzeugt uns davon auch das Vergleichsstudium.

—

Probe 16, Ein improvisiertes Zwischenspiel oder Nachspiel, das als ,,cifra‘* bezeichnet
wird, in der Wiedergabe von vier gegenwirtigen Primassen in der gleichen Reihen-
folge wie in Probe 14 und in der Wiedergabe des Klarinettenspielers Tomd$§ Kohut
(geb. 1903) aus Velkd. Die einzelnen Stimmen wurden unabh#ngig voneinander
gespielt. Die Aufzeichnung hat J. Cech nach einer Tonaufnahme des Tschecho-
slowakischen Rundfunks in Brno aus dem Jahre 1962 vorgenommen.
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seiner eigenen Kapelle.1¢ Eine geeignete Gelegenheit hiefiir ergab sich auch
nach SchluB des Tanzvergniigens, wenn nur noch einige Musikanten und
‘ein paar verheiratete Ménner im Gasthaus verblieben waren.4?

Eine weitere interessante Tatsache fir die Verfolgung dieser Frage bildet
das Faktum, daf die Instrumentalisten in den meisten Fillen nicht durch

Pred na- §im  je za - hré - ée - él'm tf- né - n4, u’--né-né',

T e aé-né, tf- né- né.’
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Probe 17. Beispiel eines verschiedenartigen Uberganges auf eine improvisierte

,,cifra‘* in der Wiedergabe der gleichen Interpreten wie bei der vorhergehenden

Probe. Aufgezeichnet von J. Cech nach einer Tonaufnahme des Tschechoslowakischen
Rundfunks in Brno aus dem Jahre 1962.

eine allzugroBe Kenntnis der Liedtexte, insbesondere nicht der langen,
hervorragen. Wenn wir aber dennoch behaupten, dall die fithrenden
Instrumentalisten des Horfidcko iiber 200 Melodien kennen, so ist dies
nicht iibertrieben. Allein zur ,,sedlacka‘ werden rund 150 Melodien gesun-
gen und weiter pflegt man etwa 30 langgezogene Melodien, etwa 15 ,,ver-
buitik‘‘ und Dutzende anderer Tanzmelodien zu spielen. Die hervorragenden
Singer stehen jedoch den Spielleuten in der groflen Zahl der Melodien, die
sie beherrschen, keineswegs nach.

48 Vgl. M. Zeman, o. c., S. 53.
147 Wiahrend des Tanzvergnigens wurden eher die gebrauchlichen Melodien vor-
gesungen, die die Spielleute gut kannten und deren nicht wenig waren. Wenn der
anger ein Lied sang, das die Spielleute nicht spielen konnten, rief er nicht nur die
Unzufriedenheit der Spielleute, sondern auch der Tanzenden hervor. Es entstand
namlich eine Pause, in der nicht getanzt werden konnte. Die Situation pflegte in der
Regel der gleiche oder ein anderer Sénger durch das Vorsingen eines weiteren be-
kannten Liedes zu retten. Wenn aber der S#nger durch das Vorsingen weiterer
Strophen auf der unbekannten Melodie verharrte — d. h. wenn er die Spielleute das
Lied lehren wollte — wurde der betreffende Sanger als Stérenfried des Tanzver-
gnigens angesehen.
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Auch der Umstand, daB Janadek keinem Instrumentalisten begegnete,
der Lieder komponierte,!4® wihrend in der gleichen Zeit Barto3 schrieb;14®
einige Singer zu kennen die Lieder geschaffen hitten (was ich auch aus
meinen eigenen Erfahrungen als

Sammler bestitigen kann), bie- e

tet einen Leitfadgen fir die Lo- Sodldckd — Gl _——— -y
sung der aufgeworfenen Fragen. 1 P
Aus all dem konnen wir die e .
SchluBfolgerung ziehen, dag die 2HE——1

Sanger im Horfidcko an der

Schaffung der Lieder, sowohl der 3 %ﬁ
Texte als auch der Melodien, den

groBeren Anteil hatten. Die an- _
gefilhrte Feststellung stimmt 4 %ﬁ

auch mit den allgemeinen Ergeb-
nissen der gegenwirtigen Ethno- 5= 1
musikologie iberein; Marius =

Schneider legt beispielsweise bei ———
der Entwicklung des musikalis- -6 2
chen Denkens ein groferes Ge-

wicht auf die vokalen als auf P == r———
die instrumentalen Ausdrucks- % = . —

formen.%® Der Musikant ist in

unserem Milieu eher der Ver- 3%
zierer und Vollender des Liedes, -
und sein Wirken kann man als 9@
positiven Beitrag ansehen (z. B. _ :
in den Spielmannszusammen- Probe 18. Die ei ) o
setzungen), in einigen Fallen PGS (200 SO KA ten Tomas

aber auch als degenerierenden Koht (geb. 1903) aus Velka. Nach einer To-
EinfluB betrachten (z. B. in den naufnahme des Tschechoslowakischen Rund-

Blaskapellen),DerzumTanz auf- funks in Brno aus dem Jahre 1962 aufge-
spielende Instrumentalist muBte zeichnet von J. Cech.

die vorgesungene Melodie rasch _

aufgreifen und durfte sie nicht verlieren. Aber vor allem wurde von ihm
improvisatorischer Scharfsinn und Einfallsreichtum gefordert, es wurde
von ihm die Fahigkeit zu wiederholen, zu variieren und eine vielleicht
zum ersten Mal gehorte Melodie zu verzieren verlangt.!s? Darin ist die
schopferische Stirke der Spielleute zu suchen. Eine etwas andere Posi-

18 I, Janaéek, o. c., S, 460.

1 B JII, S. CXXXIV 1. ,

150 Vgl. O. Elschek, Prehladné synietizujiice prdace z oblasti elnomuzikologie po
roku 1950, HS VII, 1966, S. 233 1.

151 Bei einer der letzten Tonaufzeichnungen zu Beginn des Jahres 1962 fiuhrte
ich folgenden Versuch durch: den Noreks, den Kubiks und den Spielleuten von
Velk4 wurde ein und dieselbe Melodie zur ,,sedlacka* vorgesungen, die die Musikan-
ten vorher nicht kannten. Nicht alle lernten sie gleich schnell und nicht alle ver-
standen sie mit einer Verzierung der Melodie zu spielen. Am schlagfertigsten spielte
sie die Kapelle von J. Kubik. Die Spielleute wu3ten aber, da dieser Versuch auf
Tonband aufgenommen wurde, was sicher eine gewisse Nervositit hervorrief.
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tion nehmen die auf Soloinstrumenten spielenden Instrumentalisten ein,
bei denen die Aufgabe des Singers und des Spielers in einer Person zusam-
menfallen. Hier kann es am héufigsten zum Entstehen neuer Melodien
kommen.152
116. Der Singer wird durch die ausgereifte Variationstechnik der
Instrumentalisten zweifelsohne beeinfluBt, doch haben manchmal phy-
siologische Erscheinungen an
Sedlécké — Cifra den Verdnderungen des singe-
4 rischen Ausdrucks ihren Anteil.
Der Sianger weicht jenen Tonen
i ) aus, fir die sein Stimmaterial
2%@ nicht ausreicht. Anderswo geht
das Variieren der Melodie wieder
zuriick auf das bewubBte Aus-
brechen aus den Grenzen der
| grundlegenden Form dieser Me-
2 lodie, und manche Sédnger ver-
stehen die Melodie in jeder weite-

5 %Ew:—f ren Strophe zu variieren.153 Diese

Praxis wenden sie — wenn auch

== —+ seltener — ebenfalls beim Chor-
gesang der instrumental beglei-

\ teten Tanzlieder an, so daB sich

7% i der instrumentalen Mehrstim-
' migkeit nach dem Pinzip der

.Pro:e lv%. lgie eil}l’zelnenrz)rvy_eital‘t}&e dg‘ ncli‘flial‘l‘ varianten Heterophonie auch die
n: T 1€ 8" Nor ] 3 3
(geb. 1893) aus Hrubé Vrbia. Nach emer To- Yokale Mehrstimmigkeit zuge-
naufnahme des Tschechoslowakischen Rund- sgllt. Es erscheinen Terz- und
funks in Brno aus dem Jahre 1962 aufgezeich- hie und da auch Sekund- und
net vom Verfasser. andere.  Tonzusammenballun-
gen.'% Wie bei den Instrumen-
talisten handelt es sich auch bei den Singern nicht um die Unfihigkeit,
unisono zu singen, sondern um die Art des mehrstimmigen Schaffens.
Ferner tibernimmt der Singer von den Instrumentalisten die regionale
Art der Rhythmisierung des Tanzliedes und in bestimmter Weise auch die
Art der Verzierung der Melodie.’*® Doch obwohl es im Hornacko Beriih-
rungspunkte zwischen der vokalen und der instrumentalen Ornamentik
gibt, kann man auch in diesem Element die allzu grof8e Abhingigkeit des
Sidngers von den Instrumentalisten in Zweifel ziehen. Die Verzierungstone
vor den SchluBteilen, die hier im volkalen Ausdruck von den ornamentalen

183 Vgl. Abschnitt 47.

153 Es handelt sich um ein Merkmal von breiterer Galtigkeit. Vgl. K. Vetterl,
Oldzky stylu, o. c., S. 345; J. Markl, Dudy a duddei, o. ¢., S. 18; weiter meinen Artikel
Improuizace, o. c., S. 7 {. Richtig schreibt jedoch A. Frolka, Lidové hudebni uméni
a jeho- problematika, Blok III, 1948—1949, -S. 27, da8 diese Varilerung keineswegs
beliebig und unerschépflich ist, daB sie in den Regionen bestindig ist und daB sie
fast ebenso ausdrucksvoll zum Lied gehort wie das Grundmodell.

154 Vgl. die Probe in der Monographie Horsldcko, o. c., S. 394, Nr. XXVI.

18 Vgl. L. Jandadek, o. c., S. 319; K. Vetterl, Lidové pisné 1I, o. ¢., S. 390.
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Elementen vorherrschend sind, sind namlich auch im Gesang a cappella
gebrauchlich, und dies auch bei Frauen, die fast nie mit instrumentaler
Begleitung zu singen pflegen. Eine groBere Verzierung der Melodie im
vokalen Ausdruck tritt bei halblautem Gesang in Erscheinung, und deshalb
ist sie fiir den Méinnergesang vor der Musik im Hornacko atypisch.

117. Dic volkstiimliche Tanzmusik im Hornacko wird in allen Elementen
von der kollektiven Improvisation beherrscht. Auflerdem, dafl zwischen
den einzelnen Kapellen aus dem Hornacko Differenzen in der instru-
mentalen Besetzung bestehen, sind auch Verschiedenheiten in den stil-
bildenden Elementen zu vermerken. Die Primasse des Horntacko verstehen
es beispielsweise, der ganzen Musik den Charakter einer persénlichen Ton-
bildung aufzuprigen.®® Wihrend es das Ziel eines geschulten Musikers ist,
sich den allgemein giltigen Normen anzupassen, ist in der Volksmusik
dhnlich wie beispielsweise im Jazz die Schaffung des Tones hochst persén-
lich. Dem Volksmusikanten geht es uberhaupt nicht um irgendein allge-
mein angenommenes ldeal der Tonreinheit und Schénheit, sondern um die
Starke des Ausdruckes. Dem entspricht der jidhe, harte und haufig riick-
sichtslose Ansatz des Tones.

Zwischen den Kapellen des Horfiacko existieren ferner Unterschiede in
der Mehrstimmigkeit und in der Ornamentik. Weder die Mchrstimmigkeit,
noch die Ornamentik gehoren jedoch zu den ausdruckreichsten Seiten der
hiesigen Volkstanzmusik. Was sie am meisten charakterisiert, ist der
Rhythmus. Damit wird die Richtigkeit von Janaéeks Auffassung bestétigt,
da der Rhythmus in unserem Milieu ,,im Volkslied das Harteste ist‘.157
Alle analysierten stilbildenden Elemente sind jedoch unmittelbar mit-
einander verbunden, und einzig und allein die Synthese aller bildet den
charakteristischen und spezifischen Klang der Volksmusik des Hornacko.

156 Sehr scharf unterscheidet sich in dieser Hinsicht das Spiel zweier lebender
Primasse aus Hruba Vrbka — Josef Kubik und Jan Norek.
157 L. Janééek, o. c., S. 462474,
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