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Vorwort

Acht Jahre nach Heft 1 unserer ,,Mitteilungen* erscheint nun be-
reits Heft 10 — ein Jubildum! Anstelle einer Jubildumsfeier ist es
bei Publikationsreihen ein guter Brauch, einen Uberblick iiber
die geleistete Arbeit zu bieten und die Materialien durch ein Ge-
samtregister noch besser zu erschlieen. Wir ersparen uns beides,
denn wir hoffen, durch weitere Aktivitéiten nicht nur eine optima-
le Aufbereitung aller unserer Materialien zu ermdoglichen — zu den
Mitteilungsheften kdmen dann noch die zahlreichen Tagungsbe-
richte —, sondern auch eine Biindelung der Krifte zu einer noch
gezielteren Zusammenarbeit. Sollte dies gelingen, so wiirde unser
Heft 10 in gewisser Weise einen Wendepunkt zwischen einer lan-
gen und intensiven Findungs- und Verstédndigungsphase und der
Verabredung eines neuen gemeinsamen Projekts darstellen.
Erfreulicherweise finden unsere Aktivitéiten inzwischen iiber
unser Fach hinaus durchaus Resonanz und selbstverstdndlich ne-
ben Anerkennung dankenswerterweise auch kritische Anregun-
gen. Philipp Ther vermisst in einer Rezension® bei unserer Arbeit
die methodische Durchdringung auf der Grundlage einer Kon-
zeption etwa der Komparatistik oder des Kulturtransfers und
mahnt, dass dadurch ein Teil unseres ,analytischen Potentials
verschenkt“ werde. Der Einwand ist sehr bedenkenswert, er ver-
kennt aber unseres Erachtens die Probleme einer so weit gespann-
ten Arbeitsgemeinschaft wie der unseren und die historische Di-
mension einer Uberwindung der iiber Jahrzehnte zerteilten euro-
péischen Wissenschaftskultur. Die Verstédndigung, die in unserer
Gruppe ja schon kurz nach 1989 begonnen hat, hat sich sehr
unterschiedlichen Themen zugewandt, ist aber eigentlich immer
wieder auf einen gemeinsamen Punkt zugelaufen, selbst wenn wir
dies bislang noch nicht eindeutig ausgesprochen haben: auf die
Dekonstruktion eingefahrener Theorien, die im Selbstverstéandnis
eines geteilten Europas und der Selbstverteidigung der verfein-
deten Blocke eine nicht hinterfragbare Gewissheit bildeten. Dies
gilt vielleicht noch weniger fiir den Ostblock, wo Zwangsmaf-
nahmen eine gewissermaflen natiirliche Opposition hervorriefen,

UIn: Zeitschrift fiir Ostmitteleuropa-Forschung 54 (2005), S. 262-264.
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als fiir den Westen, der sich seiner Prigung durch die Abwehr-
haltung nie intensiver gestellt und zu Bewusstsein gebracht hat.
Sténdig sind wir darauf gestoflen, wie stark diese Abgrenzung
gerade fiir kulturelles Bewusstsein auch in der Musikgeschichte
pragend wirkt. Nur ein ganz grundlegendes Beispiel sei genannt:
Realismus versus Autonomie.

Dass Dekonstruktion in der Musikwissenschaft bislang kaum
diskutiert wird, besagt nichts dariiber, dass der Prozess im Fach
nicht lingst auch breiter im Gange wire?. Aus dieser Erfahrung
aber ist zumindest in unserer Arbeitsgemeinschaft eine starke
Reserve gegeniiber neuer Theoriebildung entstanden (eine Erfah-
rung, die die Literaturwissenschaft, wo der Begriff der Dekon-
struktion beheimatet ist, anscheinend schon hinter sich hat). In-
teressant ist zu beobachten, dass allein die unvoreingenommene
Gegeniiberstellung und die verstdndigungsbereite Diskussion ver-
schiedener theoretischer Konzepte die Bedingtheit und Reichwei-
te des eigenen Standpunkts verdeutlichen und dadurch den Pro-
zess der Dekonstruktion angestoffen haben. Genau dies scheint
in unserer Arbeitsgemeinschaft geschehen zu sein, wenn auch die
Reichweite sicher sehr unterschiedlich eingeschéitzt wird und die
Meinungsvielfalt mit entsprechendem Diskussionsbedarf weiter-
hin besteht.

Ungeachtet dieses anscheinend notwendigen Prozesses, ohne
den die Besinnung auf die européiische Dimension der Musikge-
schichte, auf ein européiisches Bewusstsein, auf die Bildung ei-
ner (moglichst vielschichtigen und differenzierten) européischen
Identitédt scheitern miisste, bleibt aber die Frage nach der me-
thodischen Grundlage unserer wissenschaftlichen Arbeit beste-
hen, denn selbstverstédndlich kénnen wir das Methodenprinzip
nicht einfach abschaffen, ohne damit unseren wissenschaftlichen
Anspruch aufzugeben. Verschiedene Aspekte haben wir bereits
durchexerziert: kompositionsgeschichtliche, kulturgeschichtliche,
institutionsgeschichtliche, rezeptionsgeschichtliche und regional-
geschichtliche Aspekte haben wir thematisiert und auf ihre Trag-
fahigkeit als Basis fiir eine Musikgeschichtsschreibung gepriift, an

2Vgl. etwa Gerhard, Anselm: ,Kanon® in der Musikgeschichtsschreibung.
Nationalistische Gewohnheiten nach dem Ende der nationalistischen Epo-
che, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 57 (2000), S. 18-30.
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der wir alle als gleichberechtigte Partner teilnehmen kénnen. Im-
mer wieder riickte der regionale Aspekt als Bezugsgréfle in den
Vordergrund (dazu unsere Tagung iiber ,Kulturregionen in der
Mitte Europas® am 3. und 4. November 1995 in Chemnitz), die
Stadt als Kristallisationspunkt kultureller Prozesse in den Mit-
telpunkt. Die Vielfalt musikalischer Kulturen, wie sie hier auf
engem Raum nebeneinander schon immer existiert hat, fordert
eine unvoreingenommene Differenzierung geradezu heraus.

Nun ist auch der Gedanke einer Stddteforschung keineswegs
neu, auBerhalb der Musikwissenschaft (von der Geschichte bis zur
Ethnologie) existiert sie léngst weit ausgebaut und ergebnisreich,
und in der Musikwissenschaft gibt es sowohl eine &ltere Traditi-
on als auch einige erfolgversprechende Neuansétze. Wir halten
es fiir einen Vorteil, an diese Arbeiten anzukniipfen, nicht — wie
es von vielen Seiten hiufig gefordert wird (fatalerweise auch von
Stiftungen) — ganz neue Arbeitsfelder und Methoden zu erfinden,
sondern Geschichtsschreibung als einen andauernden Prozess wei-
terzufithren, das bereits erarbeitete Faktenwissen neu aufzuberei-
ten und durch gezielte Mafinahmen die Kenntnisse iiber die Ver-
gangenheit systematisch zu vermehren und zu verdichten. In der
Musikwissenschaft ist insbesondere eine viel breitere Datenbasis
erforderlich, da sich das Interesse bislang meist auf einige wenige
Punkte musikalischer Hochkultur (in ihrer jeweiligen Definition)
beschriankt hat.

Auf dem hier seitens der Musikwissenschaft geforderten Gebiet
der Datenerhebung nach aktuellem Stand der Forschung hat un-
sere Arbeitsgemeinschaft schon einige Unternehmungen gestar-
tet, die sich fiir die weitere Arbeit als richtungsweisend heraus-

3Wien — Triest um 1900. Zwei Stidte — eine Kultur?, hg. von Cornelia
Szab6é-Knotik, Wien 1993. — Ritter, Riidiger: Wem gehdrt Musik? War-
schau und Wilna im Widerstreit nationaler und stddtischer Musikkulturen
vor 1939 (Forschungen zur Geschichte und Kultur des &stlichen Mittel-
europa 19), Stuttgart 2004. Ein Projekt ,Kulturelle Traditionen in Mit-
teleuropa. Musikleben zwischen Zentralismus und regionaler Spezifik am
Beispiel der Rolle von Vereinen“ hat Cornelia Szabo-Knotik als Koordi-
natorin betreut. Es waren Kolleginnen und Kollegen aus Prag, Bratislava,
Triest, Budapest, Zagreb, Ljubljana, Lvov und Brno beteiligt. Die Ergeb-
nisse liegen in Form einer CD-ROM-Serie (6 CDs) vor. Leider sind sie kaum
zu beschaffen.
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stellen konnten. Bereits im Jahre 1995 fand unsere Tagung un-
ter dem Titel ,Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa:
Symphonik — Musiksammlungen“ statt, damit wurde die Half-
te der Arbeit in die Frage nach dem Verbleib wichtiger musika-
lischer Quellenbestinde investiert. Anschliefend an die Tagung
haben sich einige Kollegen vor Ort iiber die Arbeit der RISM-
Zentralstelle Frankfurt a. M. informiert.

Im vorliegenden Heft werden erste Ergebnisse unseres Projekts
»2Musikerbriefe als Spiegel iiberregionaler Kulturbeziehungen in
Mittel- und Osteuropa“ vorgestellt. Ziel des Projekts war die
Dokumentation européischer Kulturverbindungen durch wissen-
schaftliche Briefeditionen schwerpunktméfig im 19. und 20. Jahr-
hundert, d.h. die Bearbeitung einer weiteren Quellengruppe mit
neuesten philologischen Methoden. Inhaltlich ergeben auch klei-
nere geschlossene Briefeditionen in der Zusammenschau ein auf-
schlussreiches Bild selbstverstdndlicher Kommunikation und Zu-
sammenarbeit européischer Musiker als gleichberechtigte Part-
ner. IThre Korrespondenz ist eine erstrangige Quelle soziokultu-
reller Beziehungen und methodisch eine wichtige Grundlage fak-
tenbezogener Musikgeschichtsschreibung, die dadurch weiter sys-
tematisch ausgebaut wird. Tatséchlich erscheint das mittlere und
Ostliche Europa im Spiegel der Musikerbriefe als zusammenhén-
gender Kulturraum im Musikleben bis weit in das 20. Jahrhun-
dert hinein. Die européischen Verflechtungen, die hier sichtbar
werden, relativieren wieder das altere Bild von der Musik als ei-
nem nationalen Eigenbereich.

Das Projekt begann mit einer Konferenz am 2. und 3. Juli
2001 in Chemnitz und endete mit einer zweiten am 4. und 5. De-
zember 2003 in Leipzig. Die erste Konferenz diente einer Abstim-
mung der Arbeit und der Vereinbarung iiber die Editionsrichtli-
nien (nach den Vorschldgen der Arbeitsgruppe Briefedition bei
der Akademie der Wissenschaften in Mainz). Vom April 2002 bis
Januar 2003 erfolgten die Ubertragung und Kommentierung der
Briefe, so dass die Ergebnisse auf der zweiten Konferenz vorge-
stellt werden konnten. Die erarbeiteten Briefwechsel liegen nun
auf CD-ROM gespeichert vor; in diesem Heft unserer ,Mittei-
lungen“ sind die zusammenfassenden Vorworte der Editionen zu
finden, sie geben eine komprimierte Information iiber den Inhalt
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der Briefwechsel. Die urspriinglich geplante Buchverdsffentlichung
hétte durch eine eigene Koordinierungsstelle wissenschaftlich be-
treut werden sollen, aber die notwendigen Personal- und Sach-
mittel sind leider nicht zur Verfiigung gestellt worden.

Damit ist wieder die Frage aufgeworfen, wie eine optimale Auf-
bereitung aller unserer Materialien zu ermdglichen sei. Und hier
setzt unser alter Traum von einer elektronischen Datenbank ein,
die fiir alle interessierten Nutzer im Internet zugénglich gemacht
werden konnte. Die ersten Schritte diirften recht einfach sein:
Uber eine ganz normale Homepage kénnen Texte zugénglich und
iiber Suchmaschinen erschlossen werden. Zun#chst sollten also die
Texte unseres Mitteilungsblatts und vielleicht auch einiger Ta-
gungsberichte hier eingestellt werden, sodann die vollstédndigen
Texte der Briefeditionen®. Dies erspart uns nicht nur die Arbeit
und die Druckkosten mehrerer Gesamtregister fiir die verschiede-
nen Publikationen, es ist auch noch einfacher — ein einziger Such-
vorgang fiir alle Texte — und komfortabler, denn verschiedene Na-~
mensschreibungen beispielsweise kénnen bei entsprechender Pro-
grammierung mit einem Suchvorgang erfasst werden. Dariiber
hinaus kann {iber Data-Mining inzwischen eine noch weitaus qua-
lifiziertere Auswertung der Texte erfolgen; die Informatiker der
Universitdt Leipzig werden uns dabei unterstiitzen. Doch dies
sollte nur ein erster Schritt sein, dem weitere folgen kénnten.

Ziel ist eine wissenschaftliche Datenbank, die es ermoglicht,
Massendaten zu verarbeiten. Dazu sollen bestehende Datenban-
ken wie etwa die der RISM-Zentralstelle in Frankfurt a. M. ge-
nutzt, aber auch eigene Datenpools angelegt werden. Zuerst ist
an eine Musikerdatenbank zu denken, in der die Lebensstationen
und Tatigkeiten moglichst vieler Musiker nach einem System ge-
speichert werden, das eine Auswertung nach genau definierten
Fragestellungen erlaubt: Ganz wichtig fiir uns ist z. B. die Mu-
sikermigration. Das Zweite ist eine Repertoiredatenbank, in der
Auffithrungen bestimmter Werke und Erklingen bestimmter Mu-
siktypen (Tanzmusik, Volksmusik) registriert werden. Schon diese
beiden Parameter wiirden es erlauben, sofern sie einen grofieren

4Bis zur Veréffentlichung im Internet kénnen einzelne Briefwechsel bei der
Redaktion dieser Mitteilungen angefordert werden. Sie werden per E-Mail
verschickt. Anforderung an: hloos@rz.uni-leipzig.de
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geographischen Raum erfassen, virtuell eine graphische Darstel-
lung in Form historischer Landkarten anzulegen, auf denen sich
Verteilungen und Verbindungen sichtbar machen lassen. Von his-
torischen Stadtkarten mit der Kennzeichnung der einzelnen Orte,
an denen bestimmte Musik erklungen ist, bis zu einer Europa-
karte mit statistisch exakten Daten iiber Kulturereignisse, ihre
Verbreitung und Intensitét ist alles denkbar. Auch weitergehen-
de Fragestellungen etwa einer Wandlung kulturellen Bewusstseins
liefen sich bei einer ausreichenden Datenmenge durch die Aus-
wertung iiber Data-Mining bearbeiten.

Die Vorstellung erscheint phantastisch, und es sei auch erlaubt,
ein wenig zu trdumen. Aber haben wir nicht schon eine ganze
Menge an Vorarbeiten geleistet, die sich nutzen lieen? Wie viele
Daten haben wir zu den Opernh&usern in verschiedenen Stddten
wiahrend unserer Konferenzen iiber ,Mozart-Rezeption in Mittel-
und Osteuropa® (17. bis 19. Juni 1996 in Chemnitz) und ,Die
Oper als Institution in Mittel- und Osteuropa“ (29. bis 31. Mai
1997 in Chemnitz) gesammelt, und ganz gezielt sind wir die The-
matik am 5. und 6. November 2004 in Leipzig angegangen, als
wir schon ausdriicklich die ,,Stadtmusikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa‘“ behandelt haben, und zwar ,,Die Musik der Religions-
gemeinschaften um 1900“ (siche den Bericht von Stefan Keym in
diesem Heft).

Es scheint dies ein Ziel zu sein, fiir das es sich einzusetzen lohnt,
denn es wiirde erlauben, den Gedanken einer systematischen wis-
senschaftlichen Arbeit ohne grofien theoretischen Uberbau umzu-
setzen. Die Auswertung der Daten wire ja ein zweiter Schritt, ei-
ne Herausforderung zu neuen Erklarungsmustern, aber eben auf
der Grundlage von exakten historischen Daten, nicht von Wert-
urteilen verschiedenster Herkunft, wie sie sich etwa in ,mental
maps“ niederschlagen®. Die geistigen Raumstrukturen des 6stli-
chen Europas, wie sie in einem breiten Bewusstsein existieren
(dem ,mental mapping“), sind stark kulturell geprégt und von
der langen Teilung Europas sogar deformiert. Sie kénnten mit
unseren musikhistorischen Karten konfrontiert und in ihren Un-
terschieden diskutiert werden.

5 Geschichte und Gesellschaft 28 (2002), Heft 3, zum Themenschwerpunkt
»2Mental maps“, hg. von Christoph Conrad.

X1V



Allen Mitgliedern und Helfern sei wiederum herzlich gedankt,
insbesondere auch dem Beauftragten der Bundesregierung fiir
Angelegenheiten der Kultur und der Medien durch Herrn MR
Dr. Michael Roik als Sponsor vieler unserer Projekte und auch
dieses Mitteilungshefts.

Helmut Loos
Eberhard Moller Leipzig, September 2005
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Vladimir Gurewitsch
Der Briefwechsel von Jacob von Stidhlin*

Die Erforschung der Geschichte der russischen Musikkultur hat in
ihren Wechselbeziehungen zu den Nachbarlédndern einen durchaus
umfangreichen und vielseitigen Charakter angenommen. Dieses
begiinstigten sowohl die Verénderungen in der politischen und so-
zialen Struktur Russlands als auch die inneren Evolutionsprozesse
des russischen Kunstversténdnisses, das sich immer mehr Fragen
zuwandte, deren Analyse aus unterschiedlichen Griinden friither
nicht zum erstrangigen Interesse von Wissenschaftlern zdhlte.

Zu solchen Themen gehort die Einfithrung der Briefliteratur
in den wissenschaftlichen Alltag. Die Veroffentlichung des Brief-
wechsels von Jacob von Stahlin war nur ein Schritt auf dem Weg
der spiteren Erweiterung der ,Quellendatenbank® fiir die Dar-
stellung der exakteren Geschichte der russischen und breiteren
européischen Musikgeschichte.

Zu Beginn etwas iiber den ,Helden“ unserer Forschung: Jacob
von Stéhlin, in Russland nannte man ihn oft Jakow Jakowlewitsch
Stahlin, wurde am 29. April 1709 in Memmingen in Schwaben
geboren. Die Familie von Stdhlin nahm in Memmingen eine an-
gesehene Stellung ein, aus ihr gingen Biirgermeister und Stadt-
rate hervor. Verschiedene Positionen nahm auch der Vater Jacob
von Stdhlins wahr. Die erste Ausbildung erhielt von St#hlin in
einer Memminger Lateinschule, dann besuchte er ein Gymnasi-
um in Zittau. Nach dessen Abschluss zog er 1728 nach Dresden
um, wo er die Ausbildung an der privaten ,, Akademie fiir Grafik
und Malerei* unter der Leitung des Hofmalers und Direktors der
Akademie fiir Malerei Lois Silvestre der Jiingere, einem Schiiler
des bekannten franzosischen Meisters Charles Le Brun, fortsetz-
te. Ich mo6chte unterstreichen, dass Stahlin an der Akademie nicht
nur Malerei studierte, sondern sich auch mit Philosophie, Poesie,
Musik und sogar mit der Kunst des Feuerwerks beschéftigte.

Anfang 1732 reiste er durch Schlesien, Bohmen und die Lau-
sitz. Im Sommer des gleichen Jahres begann er ein Studium an
der Leipziger Universitit, wo er im Laufe von drei Jahren ver-
schiedene Wissenschaften kennen lernte und eine wirklich univer-

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de



selle Bildung erhielt. Er besuchte Kurse fiir Mathematik, Experi-
mentelle Physik, Chemie, Deutsches Recht und Literatur. Beson-
ders mochte ich seine Kenntnisse auf den Gebieten der Numis-
matik, Allegorik und der Erforschung des Altertums unter der
Leitung des Vorgéngers des beriithmten Winkelmann, von Profes-
sor Christ, hervorheben.

Bei der Formung der kiinstlerischen Ansichten des jungen Wis-
senschaftlers spielten zwei grofle Meister eine besondere Rolle,
Johann Sebastian Bach und Johann Christoph Gottsched. An
der Universitét lernte Jacob die élteren Schne der Bachs ken-
nen und freundete sich mit ihnen an, besonders eng mit Carl
Philipp Emanuel. Wahrscheinlich fithrte Carl Philipp Emanuel
Jacob im Haus der Bachs ein, wo er sich mehrmals aufhielt. Die
Flote wurde Stdhlins Lieblingsinstrument. Auf ihr spielte er im
Bachschen ,,Collegium musicum®. Stahlin wurde auch Mitglied in
der Gottschedschen ,Deutschen Gesellschaft”, wo er mit groflem
Engagement Eloquenz und Poesie studierte. Ahnlich wie die an-
deren Schiitzlinge Gottscheds beschéftigte sich Stéhlin mit der
Antike. 1734 erschien ein Buch mit seiner Ubersetzung der Poe-
sie von Sappho ins Deutsche. Gottsched hob den wissbegierigen
Studenten unter den anderen Mitgliedern der Gesellschaft her-
vor. Nicht zuféllig setzten sich ihre brieflichen Kontakte bis zum
Tod Gottscheds fort!.

Am 5. Oktober 1734 fand in Leipzig anlésslich des ersten Jah-
restags der Kronung von August III. eine grandiose Illumination
statt, deren allegorische Schilderung von Jacob von Stéhlin vor-
bereitet wurde. Sie wurde damals im Buch Illuminiertes Leipzig
verdffentlicht. Auf die Meisterschaft Stéhlins als Pyrotechniker
wurde ein russischer Gesandter am Séchsischen Hof, Baron J.
Korf, aufmerksam, der gerade einen Spezialisten fiir die Illumi-
nation am russischen Hof suchte. Korf schlug Stdhlin einen Platz
an der Petersburger Akademie der Wissenschaften vor als ,,Ad-
junkt des Deutschen Stils, der Rede und Dichtkunst sowie fiir die
Erfindung von Illuminationen und Feuerwerken und fiir weitere
Ubungen in der Wissenschaft und Kunst“?. Der Vertrag wurde

1Vgl. Lehmann, U.: Der Gottschedkreis und Russland, Berlin 1966.
2 Archiv der Russischen Akademie der Wissenschaften, St. Petersburger Ab-
teilung, Fond 3, Liste 1, Akte 2332, Bl. 15.



mit einem Jahresgehalt von 400 Rubel fiir 5 Jahre abgeschlossen,
bestand jedoch 50 Jahre lang, fiir den Rest seines Lebens.

Am 13. April 1735 verlief§ Stéhlin Leipzig nach Erhalt des Uni-
versitdtsdiploms. Uber Berlin fuhr er nach Liibeck, wo er am
4. Juni an Bord eines Schiffes ging und am 25. Juni in Peters-
burg ankam. Er kehrte nie mehr in die Heimat zuriick.

Er stand am Beginn seines Petersburger Lebensabschnitts. Die-
se Phase war, selbst aus heutiger Sicht, von einer Vielzahl an
Ereignissen gepréigt. Um iiber alles zu berichten, was Jacob von
Stahlin in der russischen Hauptstadt tat, gibt es im Rahmen unse-
res Themas nicht geniigend Raum und Zeit. Deshalb beschrénken
wir uns darauf, kurz die wichtigsten Meilensteine seiner akade-
mischen, kiinstlerischen und héfischen Karriere aufzuzéhlen.

1735 unterrichtete von Stdhlin an der Akademie der Wissen-
schaften, zuerst als Adjunkt, ab 1737 als Professor fiir Eloquenz
(1737 wurde er Mitglied der Akademie). Er hielt Vorlesungen
in Geschichte der Literatur, Rhetorik, Kritik, Stilistik der deut-
schen Sprache, Philosophie, Logik, Ethik und natiirlichem Recht.
Ab 1735 war er 15 Jahre lang Redakteur der Zeitung Sankt-
Peterburgskije Wedomosti und ihrer Beilage (bis 1737 wurde die
russische Variante von der von St&hlin geleiteten deutschspra-
chigen Sankt-Petersburger Zeitung iibersetzt). Einige Nummern
dieser Zeitung bestanden fast vollstdndig aus Materialien, die von
Stéhlin geschrieben oder die aus ausldndischen Ausgaben iiber-
setzt worden waren.

Von 1736 bis 1747 war er Hofdichter der Zarinnen Anna und
Elisaweta, dichtete und veroffentlichte eine Reihe von Oden zu
Ehren von Geburtstagen, Kronungsjubilden der Regierenden und
anderen Staatsfeiertagen. Der Feder Stahlins entstammen Uber-
setzungen von Librettos italienischer Opern, Komdédien und In-
termedien aus dem Italienischen in die damals am russischen Hof
vorherrschende deutsche Sprache (neben seiner Muttersprache
beherrschte Stdhlin flielend Italienisch, Franzosisch und Latein
und lernte hervorragend die russische Sprache, was unter den
Auslindern am russischen Hof durchaus eine grofie Ausnahme
war). Von ihm wurde die Petersburger Ausgabe der Deutschen
Grammatik von Martin Schwanwitz (ca. 1740) vorbereitet, er-
ginzt und verbessert. Dutzende Verdffentlichungen in russischer,
deutscher und anderen Sprachen enthielten die von Stihlin ge-



sammelten Anekdoten tiber Peter den Grofien, die erstmals 1785
in Leipzig vertffentlicht worden waren.

An der Akademie der Wissenschaften gehorten die Kunstde-
partements zu seinen Lieblingswerken. Ab 1738 stand er an der
Spitze des Gravierungssaales, zu dem spéter noch ein Schnitz-
und ein Zeichensaal dazukamen. 1742 ernannte die Stahlin wohl-
gesonnene Zarin Elisaweta ihn zum Erzieher des Groffiirsten
Pjotr Fjodorowitsch, des spéiteren Peter I11. Drei Jahre lang ver-
suchte der geduldige Stéhlin aus dem starrsinnigen und eigenwil-
ligen Holsteinischen Prinzen den zukiinftigen russischen Zaren
zu machen, wobei er nicht sehr erfolgreich war. Wie er spéter
schrieb, ,war und blieb Peter ein kleiner deutscher Herzog, der
es nicht mochte, sich mit Staatsangelegenheiten zu befassen, und
noch weniger am Studium interessiert war“. Aber auch nach der
Hochzeit Peters mit der Prinzessin von Anhalt-Zerbst (die spé-
tere Ekatherina II.) blieb Stdhlin als personlicher Bibliothekar
beim Thronfolger.

Als Autor zahlreicher Feuerwerke und Illuminationen, mit de-
nen er sich von 1737 bis 1778 beschiéiftigte, erwarb sich Jakow
Jakowlewitsch gesamtrussische Berithmtheit. 1748 leitete er die
Versammlung der Akademie der Kiinste an der Akademie der
Wissenschaften; von 1757 bis 1768 war er ,,Direktor aller Kiinste*
an der Akademie. Nicht zu zdhlen sind die von Stéhlin durchge-
fithrten Kunstprojekte — von der Gestaltung der Katafalke der
Zarinnen Anna und Elisaweta bis zu den Skizzen der Triumph-
bogen, Grabmaéler, der Rekonstruktion der Kunstkammer, den
Entwiirfen von Medaillen, Miinzen usw. Stahlin nahm unmittel-
bar an der Vorbereitung und Enthiillung des Denkmals Peters I. —
des berithmten Bronzenen Reiters — teil, ihm gehorten die Skizzen
des Riesensteines — des gigantischen Felsens, der als Grundlage
fiir den Sockel dieses Denkmals diente; er war Co-Autor der In-
schriften. Auch den naturwissenschaftlichen Forschungen gegen-
iiber blieb Stéhlin nicht gleichgiiltig. Unter seinen Arbeiten waren
Vorschriften zur Suche nach Bodenschitzen (auf deren Grundla-
ge wurden Vorkommen von Steinkohle im Nowgoroder Gebiet
gefunden), zum Lérmschutz fiir das Dorf, iiber die Moglichkeiten
der kiinstlichen Vermehrung von Forellen und Salmen, dariiber,

3Stihlin, J.v.: Musik und Tanzkunst in Russland, o.O. 1935, S. 41.



wie man Rauchgasvergiftungen bekdmpfen kann, Anmerkungen
iiber die Meteorologie, iiber die Nahrungsmitteleigenschaften von
Pflanzen, ,Helfmittel gegen die Seuche“ und anderes. Er schrieb
eine Reihe auch heute nicht weniger aktueller Artikel zu 6konomi-
schen Themen, darunter Vorschlige zur Grindung einer agrar-
dkonomischen Gesellschaft (1764, die spétere Freie Okonomische
Gesellschaft, deren aktivstes Mitglied Stéhlin wurde), die Essays
mit historisch-geographischen Beschreibungen der russischen Re-
gionen und ihrer Nachbarn. Er beschiéftigte sich viel mit der Er-
richtung neuer deutscher Siedlungen an der Wolga; gemeinsam
mit [. Bezki verfasste er Plane zur Modernisierung des vaterlin-
dischen Bildungssystems und versuchte sie in Umlauf zu bringen.
Alles kann man nicht aufzéhlen.

Nicht sehr schnell, aber zielstrebig stieg Stéhlin die Karrierelei-
ter empor. 1745 war er Hofrat mit einem Jahresgehalt von 1000
Rubel, von 1757 bis 1763 Kanzleirat an der Akademie der Wis-
senschaften, von 1765 bis 1769, als er schon ordentlicher Staatsrat
war, Konferenzsekretir der Akademie. Viele Jahre lang fithrte er
den gesamten ausldndischen Briefwechsel der Akademie, wéhlte
fiir sie ausldndische Biicher und Zeitschriften aus und bestellte
sie. Das Vertrauen der wechselnden Akademieprésidenten genie-
Bend (besonders eng war sein Verhéltnis zu Graf Kyrill Rasumow-
ski, der sich oft mit Stahlin beriet und fast immer seinen Vorschla-
gen und Ansichten zustimmte) schloss sich Jakow Jakowlewitsch
mehrmals der Kommission zur Verbesserung der Tétigkeit der
Akademie an. Er litt auch nicht wenig unter der Willkiir der Vor-
gesetzten, wie Graf Wladimir Orlow, vor dem man sich, nach den
Worten Stéhlins, ,auch mit keinem kollegialen System schiitzen
konnte, da er die Akademie als sein Eigentum ansah, und ihre
Mitglieder als seine Knechte“4. Mehrmals musste Stéhlin an der
Losung von Konflikten innerhalb des Kollektivs der Akademie
teilnehmen, die manchmal bis zu Handgreiflichkeiten, Streit der
Professoren und Skandalen reichten, die der oft mit allem un-
zufriedene Johann Schumacher oder der wahrend gelegentlicher
Trinkgelage zu Gewalttéitigkeiten neigende Michail Lomonossow
verursachten.

1Ebd., S. 44.



Natiirlich konnte Stahlin die Besonderheiten der russischen
Realitdt nicht auler Acht lassen. Er wirkte unter 5 Zaren, von
denen jeder seinen unverwechselbaren und nicht vorhersagbaren
Charakter hatte. Nicht Untertan zu sein, bedeutete in dieser Si-
tuation fiir Stéhlin den Verlust der Arbeit, des Wohlstandes der
Familie und der Moglichkeit, sich mit seiner geliebten Kunst zu
befassen. Deshalb gibt es in seinen Werken iiber die Geschich-
te der russischen Kunst, die er bis ins kleinste Detail im Lauf
von mehreren Jahrzehnten sammelte, geniigend Verneigungen in
Richtung der Regierenden. Das Wichtigste ist, dass Stéhlin seine
Arbeit in hochstem Mafle gewissenhaft, ernst und objektiv ver-
richtete und fiir die Nachwelt konkrete Zeugnisse und Fakten des
Alltags der russischen Kultur des 18. Jahrhunderts erhielt. Der
hervorragende Historiker A. Schlétzer gab Stdhlin einen Wunsch
mit auf den Weg und schrieb: ,,Der Auslénder soll nicht belehren,
nicht iiberméfig loben, sich nicht in asiatischen Lobpreisungen er-
gehen, sondern es zéhlen nur nackte Tatsachen mit der einfachen
Naivitdt des Chronisten, keine Lobreden verschwenden, Schluss-
folgerungen miissen die Nachkommen ziehen“®. So handelte auch
von Stéhlin.

Die besondere Liebe des Akademikers galt der Musik. Thr wid-
mete er die wenigen Stunden seiner Freizeit. Jederzeit war er
bereit, das Etui zu 6ffnen und die Flote in die Hand zu neh-
men. Er genierte sich nicht, in jeder beliebigen Umgebung zu
spielen, sei es im Winterpalais oder im eigenen Haus oder im
Kreise seiner Freunde. Mit groflem Vergniigen setzte er sich ins
Orchester, um eine Flotenpartie in der Oper zu spielen. So war
es bei den Kronungsfeierlichkeiten 1742 in Moskau, fiir die Stéh-
lin das Prologlibretto La Russia afflitta e riconsolata (Bestiirztes
und wieder getrostetes Russland) schrieb, das vor der Oper von
Johann Adolf Hasse La clemenza di Tito (Titus’ Milde) aufge-
fithrt wurde. So war es auch wéihrend des gemeinsamen Musizie-
rens mit dem Senator Grigorij Teplow — einem der gebildetsten
Menschen Russlands zu jener Zeit, Autor der ersten Sammlung
russischer Romanzenlieder. Im Hause Stéhlins in der Bolschaja-

5Stdhlin, K.: Aus den Papieren Jacob von Stihlins: ein biographischer Ver-
such zur deutsch-russischen Kulturgeschichte des 18. Jahrhunderts, Ko-
nigsberg und Berlin 1926, S. 319.



Morskaja-Strale versammelten sich regelméaflig Musiker. Im Mérz
1763 schrieb er an Teplow: ,,Heute Abend findet bei mir ein ita-
lienisches Konzert statt, wie es bisher fast jede Woche war“®. Auf
Bemiihen Stdhlins hin wurde 1772 in Petersburg der erste Mu-
sikklub in der Geschichte Russlands eroffnet, der der Vorldufer
der spéteren Philharmonischen Gesellschaft war. Es ist bekannt,
dass im Hause Stdhlins Proben fiir 6ffentliche Konzerte stattfan-
den. So wurde hier 1776 das Stabat Mater von Pergolesi vor der
Auffithrung im Musikklub geprobt.

Stéhlin ist in Russland Autor des ersten Artikels, der dem Mu-
siktheater gewidmet ist, Historische Beschreibung jener theatra-
len Handlung, die sich Oper nennt (Februar — Juni 1738, Beila-
ge der Zeitung Sankt-Peterburgskije Wedomosti). Fast ein halbes
Jahrhundert lang fixierte er alle Ereignisse, die in der Hauptstadt
in verschiedenen Kunstbereichen stattfanden. Ein Ergebnis die-
ser Aufzeichnungen wurden die Mitteilungen tber die Musik in
Russland, die in den Zyklus seiner Arbeiten iiber die russische
Kunst eingingen, der 1769 und 1770 versffentlicht wurde”.

Die wertvollste Seite seiner Arbeit ist die ihrer Echtheit. Prak-
tisch alle von ihm aufgefithrten Fakten beziehen sich auf sein
Leben in Petersburg und entsprechen der Wahrheit. Auf Unge-
nauigkeiten trifft man nur, wenn die Rede von einer fritheren
Zeit ist. Diese Mitteilungen sammelte Stidhlin hauptsichlich in
Gespréichen mit Augenzeugen jener Epoche. Man muss Michail
Pogodin zustimmen, der schrieb: ,Nachdem ich mehrere hundert
seiner [Stéhlins] Blitter durchgesehen habe, kam ich zu der Uber-
zeugung, dass dies die Verkérperung der deutschen Genauigkeit,
sogar einer verhiltnism#Big winzigen Kleinigkeit ist“®. Boris As-
safjew — Redakteur einer russischen Ausgabe (1935) — unterstrich
in seinem Vorwort besonders, dass die Arbeiten Stahlins ,nicht
nur von ihrer humoristischen Seite her wertvoll sind, sondern auch

SHandschriftenabteilung der Russischen Nationalbibliothek, Fond 871, Akte
291, Bl. 23 und Riickseite.

7Stéhlin, J.: Zur Geschichte des Theaters in Russland, in: M. Johann Jo-
seph Haigold’s Beylagen zum Neuverdnderten Russland I. Theil, Riga und
Mietau 1769, S. 397-432.

8 Notizen von Jacob von Stihlin tiber dic feinen Kiinste in Russland, 2 Bde.,
0.0. 1990, hier Bd. 1, S. 21.



deshalb, weil diese Vielfalt verschiedenartiger Daten es uns ge-
stattet, zu erahnen, welche Umgestaltungsprozesse und Prozesse
der Aneignung neuer und der Uberarbeitung von Traditionen auf
dem kiinstlerischen Gebiet stattgefunden haben“.

Wenn die Stéhlinschen Nachrichten schon mehr als 100 Jah-
re von russischen Wissenschaftlern als Quelle fiir die Geschichte
der russischen Musik des 18. Jahrhunderts genutzt werden, so
erlebte sein Briefwechsel ein anderes Schicksal. Das Archiv Stih-
lins befand sich nach seinem Tod am 25. Juni 1785 bei seiner
Witwe Elisaweta Iwanowna (geborene Reichmuth), seinem Sohn
Peter Jakowlewitsch und wurde von Generation zu Generation
weitergegeben. Letztlich landete es in den Hinden seines Uren-
kels, F.1. Otto, der in der Provinzstadt Belew im Tuler Gouver-
nement diente. Von dem Archiv erfuhr der Professor der Mos-
kauer Universitéit, der Historiker M. P. Pogodin, der es 1844 im
Tausch gegen eine Sammlung moderner russischer Literatur er-
warb. Es scheint, dass Pogodin in erster Linie die Materialien
historischen Charakters interessierten, die mit den Erkenntnis-
sen Stihlins iiber die Periode von Peter, Anna und Elisaweta
verbunden sind. Deshalb iibergab er alles, was die Kunst betraf,
dem bekannten Kunstwissenschaftler D. A. Rowinski; jener gab
einige Dokumente seinem Kollegen N. P. Sobko. Nachdem sie sich
mit diesen Unterlagen bekannt gemacht hatten, iiberlielen sie sie
nach einigen Jahren den Sammlungen der Offentlichen Zaren-
bibliothek (heute: Russische Nationalbibliothek), dorthin, wohin
auch 1853 Pogodin den grofiten Teil des Archivs iibergab. Nur
einige Dokumente gelangten aus unbekannten Griinden in die
Héande des Sammlers S. 1. Schtschukin, dann waren sie im Histo-
rischen Museum in Moskau, und ab 1932 im Leningrader Archiv
der Akademie der Wissenschaften der UdSSR (heute: Archiv der
Petersburger Abteilung der Akademie der Wissenschaften Russ-
lands). Im Ganzen umfasst das Archiv Stéhlins heute 1142 Auf-
bewahrungseinheiten auf 12192 Seiten, davon befinden sich in der
Abteilung fiir Manuskripte in der Russischen Nationalbibliothek
1035 Aufbewahrungseinheiten auf 10921 Seiten, einschlieflich des
gesamten Briefwechsels Stéhlins, ungefihr 800 seiner Briefe und
ca. 1800 an ihn adressierte.

9Stahlin, Musik und Tanzkunst in Russland (wie Anm. 3), S. 8.



Dieser Teil des Archivs des Wissenschaftlers ist erst zu einem
unbedeutenden Teil erschlossen. Das liegt daran, dass die iiber-
wiegende Mehrheit sehr schwer zu lesen ist. Auch wenn man noch
eine Reihe von Briefen an Stdhlin entziffern kann, die von Ko-
pisten ins Reine oder in normaler Handschrift in Franzosisch,
Italienisch oder Russisch geschrieben wurden, so stellt das Ent-
ziffern der Handschrift von Stihlin selbst eine oft fast uniiber-
windliche Aufgabe dar. Denn es sind nur vorléufige Manuskripte
in sehr kleiner Schrift (bis zu 66 Zeilen pro Seite), die in go-
tischer Schnellschrift (wenn die Rede von Briefen in Deutsch
ist) geschrieben wurden, mit einer Vielzahl von Abkiirzungen,
Ubertragungen innerhalb des Textes, Streichungen, Ergédnzungen,
Erlduterungen usw. An manchen Stellen ist die Tinte verblichen,
der Text am Rand und auf Knicken der Blétter ist abgerieben
und manchmal kaum zu unterscheiden. Und wenn ich daran er-
innern darf, dass Stdhlin in deutscher, franzdésischer und italie-
nischer Sprache des 18. Jahrhunderts geschrieben hat, was kein
analoges Schriftbild zur heutigen Schreibweise ist, so stellt sich
ein fast katastrophales Bild dar.

Im 19. Jahrhundert kamen nur 20 Briefe in Umlauf, die Professor
P. Pekarsky entziffern oder absatzweise nacherzéhlen konnte. 1865
verdffentlichte Pekarsky den Text seiner Vorlesung iiber den Brief-
wechsel Stihlins'?. 1910 sah der Vertreter der Familie Stihlin, der
deutsche Historiker Karl Stéhlin, die Briefe durch und veréffent-
lichte 16 Jahre spéter das Buch Aus den Papieren von Jacob von
Stihlin'!. In ihr gibt es eine Vielzahl von interessantesten biogra-
phischen Details, Zitaten aus Werken Stéhlins und eine Reihe von
Ausziigen an ihn adressierter Briefe. Briefe des Akademikers selbst
zitiert Karl Stahlin grofitenteils in einer freien Interpretation und
gesteht somit ihre ,, Unleserlichkeit“ ein. Den gréfiten Beitrag bei der
Entzifferung des Briefwechsels Stéhlins leistete der Petersburger
Kunstwissenschaftler Konstantin Malinowski, Autor der Doktor-
arbeit Jacob von Stihlin und seine Materialien zur Geschichte der
russischen Kunst des 18. Jahrhunderts (1981) und einer Reihe von
Artikeln iiber ihn in wissenschaftlichen und Nachschlagewerken,

10Pekarsky, P.: Uber den Briefwechsel des Akademikers von Stihlin, die in der
Nationalen Zarenbibliothek aufbewahrt werden, St. Petersburg 1865.
1Vgl. Anm. 5.



Verfasser, Ubersetzer und Kommentator des zweibéndigen Werkes
Notizen von Jacobvon Stihlin iiber die feinen Kiinste in Russland!?.
Malinowski verdffentlichte darin 23 Briefe Stdhlins an G. N. Te-
plow, K. G. Rasumowski, G. F. Miller und andere, die Licht in bis
dahin wenig bekannte Episoden der Geschichte russischer Kunst
brachten. In ihnen fehlt aber fast ganz das musikalische Thema,
das nur teilweise in drei Briefen an Gottsched, Teplow und Miller
beriihrt wird. Das geschah wahrscheinlich auf Grund der themati-
schen Richtung der Ausgabe, die ausschliellich der darstellenden
Kunst, der Skulptur und Architektur und ihrer Widerspiegelung
in den Werken Stéhlins gewidmet ist.

Deshalb war die Aufgabe, die vor uns stand, sehr konkret: Brie-
fe zu finden, die direkt oder annéhernd mit der Musikkultur ver-
bunden sind, und ihre Urheber, die in Petersburg arbeiteten und
Kontakt zu Stédhlin hatten. Unter Beriicksichtigung des giganti-
schen Umfangs des Archivs war die Losung der Aufgabe mit einer
Reihe riesiger Probleme verbunden. Anfangs dachten wir, dass
sich das Musikthema im Mittelpunkt des Briefwechsels zwischen
Stéhlin und Bernhard Christoph Breitkopf befindet. Dessen Um-
fang ist beeindruckend — 13 Briefe und 4 Quittungen von Stdhlin
sowie 53 Briefe von Breitkopf, die die Zeit von 1764 bis 1785 um-
fassen. Das Ergebnis erwies sich allerdings als unbefriedigend —
Briefe, die Fragen des Studiums in Leipzig, der Stipendiaten der
Akademie der Kiinste, des Erwerbs typographischer Ausriistun-
gen und Schriften, Biicher und kartographischer Produktionen,
finanzieller Kalkulationen betreffen usw. — iiber Musik kein Wort.

So musste ein anderer Weg gefunden werden. Auf der Grund-
lage einer Auswahl von Familiennamen der Adressaten Stahlins
wurden von uns Namen ausgesucht, die direkt mit der russischen
Musikkultur verbunden sind. Als Ergebnis der Forschungen wur-
de eine ganze Anzahl von Briefen gefunden und entziffert. In allen
sind die professionellen Fragen eng mit Alltagsproblemen verbun-
den, die manchmal sehr weit von der Musik entfernt sind. Aber
in ihrer Gesamtheit ergeben sie einen hochst interessanten Quer-
schnitt durch das Musikleben Russlands im Umfeld der Epoche
der Aufkldrung.

12 Notizen (wie Anm. 8).
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Alle Briefe sind in Originalsprache und werden erstmals verof-
fentlicht. In allen Fillen blieb die Orthographie und Zeichenset-
zung des Autors erhalten. In spitzen Klammern stehen die Entzif-
ferungen nicht deutlich lesbarer Worte oder Wortteile, in eckigen
Textfragmente, deren Entzifferung nicht moglich war. In runden
Klammern stehen kursiv Erlduterungen des Herausgebers.

Zum Schluss mo6chten wir besonders unterstreichen, dass diese
Ausgabe erst der Beginn der Erforschung des Archivs von Stahlin
ist, welche fortgesetzt werden muss.
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Urve Lippus
Elmar Arro’s letters to Karl Leichter*

In the 1990s the widow of an Estonian musicologist Karl Leich-
ter gave his extensive archive to the Estonian Museum of The-
atre and Music (Eesti Teatri- ja Muusikamuuseum — TMM) in
Tallinn and a few years ago it was opened for researchers. Karl
Leichter (1902-1987) was a leading musicologist in Estonia, ac-
tive from the 1930s through the war-years and Soviet repressions
of the early 1950s until his high age in the 1980s. His archive is a
rich source for Estonian musicologists, because he was involved in
many activities and organizations which are now a part of our cul-
tural history. He was a close friend of several important musicians
who fled from Estonia at the end of the war in 1944 to escape
the Soviet occupation. Karl Leichter stayed in Estonia and, at
first, he became very active in reestablishing up musical educa-
tion and musicological research after the war. For some time, he
held the post of the dean at the Tallinn State Conservatory and
was the main lecturer in music history and aesthetics. However,
when the Soviet ideological control in Estonia strengthened at
the end of the 1940s, particularly after the famous plenum of the
Central Committee of the Communist Party in Moscow in 1948
and the following local decisions about formalism and bourgeois
nationalism in the arts, he was accused of various faults and lost
his position. For six years he lived like an outlaw, it was difficult
to get a job and he could not publish under his own name. The
political hysteria weakened slowly after Stalin’s death in 1953
and from 1956 on Karl Leichter could work again as a teacher at
the Conservatory, later he was also chair of the Department of
Composition and Musicology. He retired from teaching in 1968
but stayed active as a researcher and writer until high age. In his
favorite field, the Estonian music history (and music history in
general), he remained the greatest authority in Estonia.

Among the correspondence of Karl Leichter (TMM, Depart-
ment of Music: M 159) there are 18 letters from Elmar Arro,
written in Vienna from 1972 to 1982. Some of them are very
short and practical — for years Arro planned to visit his home-

*To receive the editions of letters, please contact hloos@rz.uni-leipzig.de
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land and in 1981 he finally succeeded, together with his wife he
spent a few days in Riga and Tallinn. But several letters contain
interesting and sometimes bitter reflections about the situation
of East-European studies in the West, particularly in Germany.
Arro’s interests were rather wide, including Russian music, Slavic
music in general, and Baltic music history. In his correspondence
with Karl Leichter an important theme of discussion is the ear-
lier music history in Estonia and Latvia. Arro was sure, that in
his youth in the 1930s he had been the last one to study many
important documents later destroyed or lost in World War II.
Again and again he wrote, that if he died without publishing his
studies, those countries would forever remain without a proper
music history.

Elmar Arro and Karl Leichter knew each other from their com-
mon years in Tartu at the end of the 1920s and the early 1930s.
Tartu is the second largest town in Estonia, being the location
of the university, several national archives, publishing houses, a
theatre and a higher music school. Arro had come to Tartu af-
ter defending his doctoral dissertation in Vienna in 1928. In 1929
Karl Leichter finished his music studies at the Tartu Higher Music
School and continued as a student of philosophy at the University
of Tartu (graduating in 1934). At the same time, Leichter was also
a music reviewer for the local newspaper Postimees and became
soon recognized as an authoritative critic. However, Leichter and
Arro evidently had no closer personal contact in Tartu — though
approximately of the same age, their social background and pro-
fessional experience were rather different at that time. They met
again in 1971 at the VII International Music Congress in Moscow
(4-9 October), organized by the International Music Council, at
that time presided by Yehudi Menuhin in cooperation with the
Soviet Ministry of Culture and the Soviet Music Council (a rather
formal organization related to the central organs of the Com-
posers’ Union and presided by the long-time prime secretary of
the Composers’ Union Tikhon Khrennikov). An Estonian delega-
tion, a group of members from the Estonian Composers’ Union,
participated in the congress and several prominent composers
wrote a paper. In the Soviet system, musicologists belonged to
the Composers’ Union and thus Karl Leichter was also a member
of this Estonian group. Elmar Arro, who was fluent in Russian,
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certainly enjoyed the very rare possibility to meet and talk to
Soviet musicians and musicologists (although, according to Veljo
Tormis’ memoirs', the Soviet participants were well guarded by
the KGB). He made new contacts and renewed old acquaintances
at this congress. He also met a young Estonian composer, Veljo
Tormis (b. 1930), whose fame as an author of large-scale choral
works based on early folk material was just rising. At that time,
Tormis was a member of the board of the Estonian Composers’
Union and later had some correspondence with Arro concern-
ing the official invitation to visit Estonia and perhaps also the
problems of publishing. The correspondence between Arro and
Leichter started with a letter from Karl Leichter immediately af-
ter they met in Moscow. The drafts for many letters written by
Karl Leichter himself have also survived in his archives and the
draft for this first letter to Elmar Arro was written the 15 of
October 1971.

Elmar Arro (1899-1985) was born in Riga, the capital of the
historical province of Livonia, that had for centuries united the
northern part of present-day Latvia and the southern part of
Estonia. His father Johannes Arro was a lawyer in Riga, he was
an Estonian and came from a peasant family in Viljandimaa in
the South-west of Estonia. In 1922 Elmar Arro enrolled in the
Berlin University, where he studied musicology and Slavic philo-
logy, then continued with Guido Adler in Vienna and graduated
in 1928 with the dissertation “Uber das Musikleben in Estland
im 19. Jahrhundert”. After that he moved to Tartu (Dorpat),
where his family had moved after Estonia and Latvia became
independent states.

Tartu has often been called the “intellectual capital” of Esto-
nia (Tallinn being the town of business and power) and its most
important institution was the University of Tartu. Some state in-
stitutions like the State (Supreme) Court were also located in
Tartu. Elmar Arro’s father Johannes Arro was appointed the
State Judge and during the 1920s he became a prominent per-
son in the cultural life of the town, being also a member of the
board of the Musical Society of Tartu (Tartu Helikunsti Selts).
In 1929, when Elmar Arro had just arrived in Tartu, this soci-

ITormis, Veljo: Lauldud sona [The Sung Word], Tartu 2000, p. 104.
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ety founded a new music(ological) journal Festi muusika kuukiri
(The Monthly Journal of Estonian Music) and Elmar Arro be-
came the acting editor. Unfortunately, the journal could not find
a sufficient number of subscribers and had to give up in the end
of the same year. The journal had been planned to compete with
the publication of the Estonian Singers’ Union (Festi Lauljate
Liit) Muusikaleht (Music Journal) and to establish higher stan-
dards of writing about music, but even that journal needed some
regular financial support from the state and the new enterprise
failed in finding sponsors. From 1931 Elmar Arro taught at the
Luther-Institute, a small German theological institute in Tartu,
and later (1936-1938) at the Herder-Institute in Riga, Latvia.

The question may arise why Arro could not find an employ-
ment at the University of Tartu. We do not know it, but two
causes are probable: (1) There was no chair of musicology at the
University of Tartu (quite normal around 1930, when musicology
was still largely a German discipline) and musicians employed by
the university were expected to have more practical training. (2)
Before settling in Tartu, Elmar Arro’s contacts with the Estonian
intellectual community had been weak. He could appear as an
outsider among the first generation of Estonian-educated young
academic people, who became active just in the end of the 1920s.
However, this decade in Tartu 1929 to 1939 was his most active
period of research and he was one of the very few musicologists
who had studied musical documents at the archives of Tartu and
Riga before the war. He was interested in the earlier music his-
tory of Estonia and old Livonia (the historical Baltic provinces),
but also in the development of Estonian music and musical life in
the 19" century. In 1932 he published one of his most important
articles about the town musicians of Tartu?, several later works,
some left in manuscript, are based on the archival work of those
years.

In those letters, written so much later, Elmar Arro confessed
that while living in Estonia he felt himself a stranger, because
he did not speak Estonian well enough to feel comfortable in the
Estonian-speaking academic society, though later in Germany he

2Arro, Elmar: Die Dorpater Stadt-Musici 1587-1809. Sitzungsberichte der
Gelehrten Estnischen Gesellschaft 1931, Tartu 1932, S. 90-157.
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felt also a stranger. However, he made great efforts to write to
Karl Leichter in Estonian and changed to German only for dis-
cussing some musicological subjects or when feeling himself too
weak and tired after some illnesses. The choice of the language
was evidently an important emotional issue for him, because he
knew well that his addressee was fluent in German. Still, he strug-
gled with his rusted Estonian and often the reader has to guess
or know the context to understand. Working in Tartu and Riga
Elmar Arro had close connections with the local Baltic-German
community and left for Germany together with the “Umsiedlung”
of Baltic Germans in 1939. In 1941 he was taken into the army
and imprisoned at the end of the war. After returning to Germany
from the imprisonment in 1955, his most important engagement
was to build up a research center for studies in East-European
music, first at Freiburg (1959), later at the University of Kiel
(Johann-Gottfried-Herder-Forschungsstelle fiir Musikgeschichte).
This center was famous for its library and its series of publications
“Musik des Ostens” (Sammelbénde der Johann-Gottfried-Herder-
Forschungsstelle fiir Musikgeschichte). Arro was the editor of the
first four volumes (1962-1967).

In 1966 Elmar Arro retired and moved to Vienna, continuing
there his efforts to advance East-European and Slavic studies
in the West. The result of his long-time and occasionally rather
hopeless project was a major publication, a collection of articles
“Musica slavica I"3. Several of his letters to Karl Leichter tell us
about the high and low points on the way to this publication. Af-
ter it finally was released and arrived in Estonia, Leichter wrote
a review introducing the book to Estonian readers in the cultural
weekly newspaper Sirp ja Vasar (it was not at all common at
that time to review a book published in the West)*. This publi-
cation, planned as a series of proceedings in East-European music
history, is an important subject in this correspondence. Arro dis-
cussed with Leichter the possible contributions of Estonian mu-
sicologists and intended to include some articles about Estonian
music in the following volumes of this series. The name of the Es-

3 Musica Slavica: Beitrige zur Musikgeschichte Osteuropas, hg. von Elmar
Arro, Wiesbaden 1977.
4Sirp ja Vasar, 21 April 1978.
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tonian composer and musicologist Leo Normet® was mentioned as
a potential author, but evidently the obstacles to the publication
arose before those plans could be realized and we do not know any
articles sent to Arro from Estonia. The theme of Musica slavica
is related to Arro’s travels to several conferences in Poland and
other Slavic countries, particularly to the conference-festivals Mu-
sica Antiqua Europae Orientalis in Bydgoszcz. In the 1970s Arro
wrote about his papers and people he had met at the conferences.
It seems that only one of those contributions was published — the
paper Die Frage der Existenz einer lokalen Dialekt-Variante des
Gregorianischen Chorals im Baltikum des 13.—15. Jahrhunderts
(in the proceedings of the conference Musica Antiqua Europae
Orientalis 1V, Bydgoszcz 1975).

Another late work of Arro that is often mentioned in those
letters, is the comprehensive survey Geschichte der baltischen
Kirchenmusik und geistlichen Tonkunst. Versuch einer musikhis-
torischen Rekonstruktion. According to his letter from the 7" of
May 1978 (Letter No. 10), this work was begun in Germany in
1955 to 1960 and was based on his earlier studies, but also on the
Baltic archives in Géttingen and Marburg. From those letters we
learn about his search for a publisher for this book, but he also
discussed several questions with Leichter and asked for his help
in finding some source materials. During his long-planned visit
to Tallinn and Riga in the fall of 1981, he evidently had some
discussions about possibly publishing in Riga. Immediately af-
ter this visit Arro wrote about this book again, by that time all
hopes to publish it in the West seem to be lost:

In Riga, I received some valuable more recent materials — and started already
to revise my earlier Baltic music history according to the new perspectives.
As T've got some hopes to print it in Riga, it is not necessary any more
to adapt it to the Baltic-German views: the Herder-Institute in Marburg is
here the only authority in Baltic issues and considered as a censor in this
field — they demand unquestionably that one should surrender to the Baltic-
German “Kulturtriger”-theory: for almost twenty years my manuscript has
been waiting there for publication without any success — the format does
not please them. But now, I have to restore the original text and bring back

5Leo Normet (1922-1995) was a prolific writer about Estonian music and
the author of several widespread books, also a teacher and later professor
of music history at the Tallinn Conservatory.
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those two initial chapters about the “pagan” independence period that were
required to be left out. I do know that church music in general is not a
favorable theme — but earlier music history begins only with that. What can
we do?! It is not possible to “correct the history” (how the Russian colleague
would call that). But now I hope again, that something might follow [...] (5
November 1981, Letter No. 16).

No time was given to him to finish the work and see it printed,
although in the very last letter, he gave to Leichter his permission
to introduce the manuscript to somebody in Sweden (who had
been interested in the perspective of possible publication there —
see Letter No. 18).

However, at the very end of the 1980s, when interest towards
the Baltic-German musical heritage suddenly burst out immedi-
ately after the ideological censorship loosened, Arro’s work (the
manuscript copy he had given to Karl Leichter) was actively used
by Estonian students as a starting point for new research. As
many of Arro’s sources have been lost in the war (in particular
he complained about the loss of the town archive of Riga that
burned down together with the Riga town hall), it is a unique
document of earlier Estonian and Latvian music history writing,
though unfinished and partly rather fragmentary.

The themes discussed in Arro’s correspondence with Karl
Leichter include also the possibility of publishing an updated
version of his early work “Geschichte der estnischen Music "6
together with its still unfinished second volume. The book was
written and published in German, it needed to be translated into
Estonian. We do not learn precisely who was the first to support
the idea of publishing it in Soviet Estonia, but later the main
proponent seems to be Avo Hirvesoo (see footnote 38 to Letter
No. 17). But from the very beginning, Arro was aware of the
possible obstacles. According to him, all his attempts to pub-
lish were undermined by his politically suspect person and the
ideologically sensitive theme:

This reworking (renewing) could be a most pleasing task. Only one thing I
can’t guess: isn’t my personality too suspect (the misunderstanding that I was
a representative of the German “Kulturtridgertum”-ideology)? (16 December
1971, Letter No. 2).

6 Arro, Elmar: Geschichte der estnischen Musik I, Tartu 1933.
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In the letters of the late 1970s the publication of his Estonian
music history seems less important, but it was certainly discussed
again during Arro’s stay in Tallinn in 1981. At least his last
hopeless letter to Leichter was written having this work in mind,
although the causes listed to explain why his publishing-plans
failed and failed again are tenable to the problem in general:

Es ist nicht einmal in Eesti selber moglich, dass etwas von mir iiber est-
nische Musikgeschichte an Ort und Stelle publiziert wird. [...] Die Griinde
sind mir véllig klar (obwohl ich sie fiir unsachlich halte): (1) Ich bin
nur ein “Kadakasaks”, der nicht einmal geniigend die Sprache beherrscht.
Und Mischlinge werden iiberall verachtet. (2) Ich bin nur ein Emigrant,
d. h. zwangsweise “Repatriierter”, der das Baltikum verlassen musste, da er
nicht einmal so weit die beiden Landessprachen (Estnisch und Lettisch) be-
herrschte, um dort arbeiten zu kénnen. (8 December 1982, Letter No. 18).

The Estonian word “kadakasaks[lane]” used by Arro means “a
German made of juniper” and was a common nickname for an
Estonian acting like a German (and speaking poor German).
Arro, in opposite, could better be called a “juniper Estonian”, but
his vague position between the two communities, partly stranger
in both, certainly caused him much trouble. But that was not
the reason why his books were not printed in Soviet Estonia or
Latvia — had he been a nationally-minded Estonian or Latvian
from the West, the bans would have been even more strict. Now,
twenty years later, knowing about several other works that were
stopped at the state publishing house “Eesti Raamat” approxi-
mately at the same time, it seems irresponsible of the local mu-
sicologists to give hopes to an old man. And even if the idea was
accepted by the authorities, the next serious obstacle would have
been the chaotic state of the manuscript, the fantastic plan to
update the second volume (Arro was 83 years old and had no
sources in Vienna). Actually, I am almost sure that the persons
who discussed publishing with him, never got so far as to see
the manuscripts, maybe even had not thoroughly read the first
volume of his “Geschichte [...]".

At the end of his life Arro was worried about his archive —
where to give his unpublished manuscripts and other materials.
On the 1% of July 1982 he wrote to Leichter (Letter No. 17) that
he will deposit his archive to an institution called TABOR (Ton-
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Archiv zum Byzantinisch-Ostkirchlichen Ritus) in a small Ger-
man town called Gaildorf, near Stuttgart. He had just returned
from a travel there — they had opened a special “Elmar-Arro-
Archiv” presenting a record of old Russian music for bells (Das
russische Glockenspiel. TABOR Nr. 8492), dedicated to him as
a researcher of this music. He wrote in the same letter that this
archive will take all his manuscripts, collections and personal li-
brary, sent a booklet introducing this institution and asked Leich-
ter to forward this information to the Estonian Composers’ Union
and the Estonian Museum of Theatre and Music. However, there
is some confusion about this information and some later attempts
to find Arro’s manuscripts either in Gaildorf or Vienna have had
no results. But, as yet, nobody has really thoroughly studied his
life abroad and searched for his archive.

The period reflected in those letters is approximately a decade
beginning with the end of the Soviet thaw-years of the 1960s —
in the beginning of the 1970s Estonian musicologists seemed to
be rather optimistic about the possibilities of publishing Arro’s
works here, but the situation changed. Most of the letters are
longer than a page and contain often emotional personal pas-
sages. There is much talk about the ideological or political re-
strictions to his work in West-Germany. Also, he felt that he was
expected to promote the conviction that Germans have brought
culture to the Baltics (“Kulturtrigertum”-theory) and that any
interest in East-European or Slavic music was considered suspi-
cious. In May 1978, he complained to Karl Leichter in connection
with problems arising around “Musica slavica”: “Wieder ist es das
alte Lied: Osteuropaische Musikgeschichte ist — ‘bolschewistische
Infiltration’!” (7 May 1978, Letter No. 10).

Was it really so or was it Arro’s fantasy, an attempt to explain
his financial and organizational problems with political pressure?
It is not at all a simple question and an interesting problem for
further research. At present, I assume that Arro did not under-
stand all the political undercurrents communicating with such
scholars as professor Zofia Lissa, or one of the authors of his “Mu-
sica slavica”, professor Yurij Keldish (the chief editor of the Soviet
“Musical Encyclopedia”, member of the board of the Composers’
Union, at the committee of Lenin’s prizes, etc.), and several other
Soviet musicologists of high official position. Such people were not
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only scholars, at least not in their communication with western
colleagues.

Other people mentioned in those letters are a few Estonians:
the composer Heino Eller and his wife, the musicologist Avo
Hirvesoo, the composer and musicologist Leo Normet, and the
folklorist Herbert Tampere. It is amazing how few people from
Germany and Austria figure in those letters. Although Arro is
bitter about his working conditions in Germany, only a few insti-
tutions are mentioned and no persons figure in negative context
(we must keep in mind that he was sure that his letters were
censored):

Meine Post wird z. B. laufend perlustriert, so dass meine erhaltenen Briefe 2—
3 Wochen durchschnittlich unterwegs sind. Manches (auch Eingeschriebenes,
Rekommandiertes) geht “verloren”. (8 December 1982, Letter No. 18).

Still, it is obvious that after retirement in Vienna he lived a very
lonely life, most of the friends of his youth were dead or lost all
over the world. He mentioned only Dr. Teophil Antoniek as a
single “friendly colleague” and gave his address to Karl Leichter
to contact him in case something might happen to him. At the
same time, Arro was rather enthusiastic about scholars he met
at various conferences in East European countries — first of all
about Zofia Lissa in Poland, but also after his visits to Bulgaria
and former Yugoslavia.

The collection of those letters is even more valuable, because
in addition to Arro’s letters most of Karl Leichter’s letters have
survived. Karl Leichter has carefully made typed drafts for his
own letters and then corrected them by hand. Altogether, there
are nine of Leichter’s drafts. A few of Leichter’s letters are missing
— Arro’s letters show responses to some questions or thank for
some materials sent. In this way, we have an almost complete
correspondence from both sides. We are not going to publish Karl
Leichter’s letters here, but I have used them for commenting.
Leichter’s letters are shorter, very polite and more official than
Arro’s letters. He did not have the motives for such emotional
outbursts as we find in Arro’s letters, but he certainly was also
cautious and self-controlling writing from the Soviet Union to a
person in the West.
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Vita Lindenberg
Jazeps Vitols (Wihtol) Briefe aus Riga, Liibeck und
Danzig an Irena Narvaite (1940-1947)*

Die bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkriegs erhaltenen Brie-
fe lettischer Musiker, Komponisten, Sdnger und anderer Kiinst-
ler kann man im Wesentlichen in zwei gréflere Themenkomplexe
einteilen: zum einen in die Briefe von Personen, die in Lettland
gewirkt haben und zugleich auch mit Stddten auflerhalb ihrer
Heimat verbunden waren, und zum anderen in die Briefe von
Musikern im Exil. Die letzteren sind fiir diejenigen Forscher von
Interesse, die das Leben von Emigranten und die Kultur Lett-
lands, wie sie von auflen wahrgenommen wurde, untersuchen wol-
len. Sie enthalten aus verstdndlichen Griinden nicht immer eine
genauere Bewertung der kulturellen Situation, Schaffensrichtun-
gen und Weltanschauung Lettlands, diese kann jedoch an anderer
Stelle durch die Beschreibung des Alltags ersetzt werden. Eigent-
lich gibt es in Lettland bisher keine vollsténdige Briefsammlung
irgendeines Autors. Dies liegt vermutlich an der Tatsache, dass
Briefe schwer zusammenzubringen waren, ja noch immer sind.
In fiinf Bibliotheken und vier Archiven ist nur ein Teil der ver-
schiedenen Briefwechsel erhalten, darunter auch solche Briefe, die
ungeordnet, bisher sogar unbeachtet oder nicht als wiinschens-
wert angesehen waren. Ein Grofteil der unterschiedlichsten Kor-
respondenzen befindet sich noch immer in Privateigentum.

Ins Zentrum des Interesses riickte aus verschiedenen Griinden
das briefliche Erbe von Jazeps Vitol. Er war einer der bedeu-
tendsten Begriinder der lettischen Musik und zugleich der geistige
Vater des lettischen Konservatoriums. Neben seiner Téatigkeit als
Komponist war er auch Dirigent und spielte eine grofle Rolle als
Lehrkraft am Petersburger Konservatorium. Die deutsche Spra-
che beherrschte er von Kindheit an, stand spéter mit deutsch-
baltischen Musikern in gutem Kontakt und war stets aufgeschlos-
sen gegeniiber deutscher Musik. Es ist beachtlich, wie weit Vitols
Kontakte (nach Westen und Osten) reichten und welche Bedeu-
tung er im Amt des Rektors des Konservatoriums ausiibte: Seine

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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Erziehung prigte eine ganze Generation von Musikern. Die Deut-
sche Zeitung im Ostland schrieb am 2. Februar 1942:

Jaseph Wihtol, wohl der prominenteste Vertreter der Tonkunst im Ostlan-
de, ist Zeitgenosse der grofien deutschen Meister der Gegenwart — Richard
Strauss und Hans Pfitzner. Bald achtzigjihrig (geb. 1863), gehort Wihtol voll
und ganz der entscheidenden Zeitperiode des Werdens und Aufwértsstrebens
der lettischen Tonkunst an, hat sie zum tiberwiegenden Teil in sichere Bah-
nen geleitet und ihr zugleich einen professionellen Untergrund gegeben. Fast
alle lettischen Tonsetzer der jiingeren und jiingsten Generation waren seine
Schiiler. Sein Leben und sein Schaffen standen stets in engen Bezichungen zu
den fithrenden Elementen vornehmlich deutscher Tonkunst |...].

Damit man besser die im historischen und kiinstlerischen Sinn so
bedeutende Tétigkeit und die Reichweite seines Wirkens beurtei-
len und das, was das Interesse seiner Briefe hervorruft, auswerten
kann, ist es notwendig, einen kurzen Uberblick iiber den Lebens-
weg Jazeps Vitols zu geben.

Von 1880 bis 1918 lebte Vitol in Petersburg. In dieser Zeit
studierte er Musik bei Julius Johannsen und Nikolai Rimski-
Korsakow; sein Studium absolvierte er mit Auszeichnung. Im
Anschluss daran begann seine akademische Laufbahn als Lehr-
kraft in Petersburg. 1901 wurde er Professor; 1908 — nach
Rimski-Korsakows Tod — iibernahm er die Leitung der Formen-
und Kompositionsklasse. 1911 wurde Vitol Ehrenmitglied der
Kaiserlich-Russischen Musikgesellschaft; sein Name wurde mit
goldenen Buchstaben in die Marmortafel des Petersburger Kon-
servatoriums eingemeiflelt. Unter seinen Schiilern befand sich eine
Vielzahl lettischer Komponisten und Dirigenten, darunter Ser-
gej Prokofjew und Nikolai Mjaskowskij. Er pflegte eine dauernde
Freundschaft mit Anatoli Ladow. Vitol war Musikkritiker an der
deutschen St. Petersburger Zeitung, Leiter lettischer Chore und
des deutschen Gesangvereins St. Petersburger Liedertafel (1907—
1911). Hier liegen die Anfiange einer bedeutenden und fruchtbaren
Komponistentéatigkeit.

Seit der Griindung des lettischen Freistaats 1918 war Vitol in
Riga tétig. Er initiierte den Aufbau der lettischen Oper, wurde
der erste Leiter des neugegriindeten Konservatoriums und Chef
der Séngerfeste. In seiner Funktion als Dirigent und Begleiter der
Konzerte des Rigaer Lettischen Vereins veranstaltete er in dieser
Periode fast alle Konzerte.
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Vitols vielseitige tondichterische Begabung findet ihren breites-
ten Ausdruck im Chorlied, sowohl a cappella als auch orchester-
begleitet (insgesamt 150 Werke). ,,Originell, vielleicht auch des-
halb, weil er ein Lette ist“, so bewertete Rimski-Korsakow Vitols
Chorballade Der Barde von Bewerina. Als Grundpfeiler des klas-
sischen Erbes gilt auch sein Schaffen in anderen Gattungen: So
komponierte er 80 Solo-Lieder, mehrere Orchesterkompositionen,
Werke fiir Klavier sowie fiir Klavier und Orchester.

Vieles verband Vitol mit anderen européischen Léndern: Er
war Ehrenmitglied mehrerer auslidndischer Konservatorien, weit-
verzweigt waren seine Verbindungen mit auswértigen Musikern,
fast alle seine Werke waren im Verlag Belaieff in Leipzig erschie-
nen. Dementsprechend gab es eine umfangreiche Korrespondenz,
in der sich Vitol als Personlichkeit ungewthnlichen Maf3stabes
und als ,echter* Européder widerspiegelt. In dieser Hinsicht ha-
ben Vitols Briefe nicht nur eine lokale Bedeutung, sondern rufen
auch internationales Interesse hervor.

Aus Vitols Briefsammlung habe ich im Wesentlichen vier
Adressaten ausgewéihlt:

1. Die an den Komponisten Alfreds Kalniod (Alfred Kalninsch)
geschriebenen 117 Briefe (1905-1926) befinden sich in der Abtei-
lung fiir Handschriften und Raritdten der Staatsbibliothek Lett-
land. Sieben dieser Zeitperiode zugehorige Briefe sind im J. Rai-
nis Museum fiir Literatur und Kunst aufbewahrt. Leider sind die
von Alfred Kalniod geschriebenen Antworten verschollen.

2. Der einst in Leipzig und Sondershausen studierende Dirigent
Arturs Bobkovics (Artur Bobkowitz) hat von Vitol sieben Briefe
erhalten.

3. An den Musikliebhaber und Lehrer Karlis Kalejs (Karl Kalei) —
der in Stidrussland, spéter in Lettland wirkte — hat Vitol von 1891
bis 1943 108 Briefe geschrieben. Fiir dessen Chor hat er mehrere
Lieder von Brahms und anderen Komponisten arrangiert.

4. Irena Narvaite (Irene Narwaite) war eine ehemalige Studentin
Vitols, an die der schon betagte Komponist 95 Briefe im Zeitab-
schnitt vom 14. Februar 1940 bis zum 21. September 1947 aus
Riga, Danzig und Liibeck sandte. Die Empfiangerin hat die Brie-
fe dem lettischen Zentrum in Amerika {ibergeben. 1996 hat die
Musikakademie Lettlands diese Briefe als Kopien erhalten.
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Vitols Briefe kann man chronologisch in drei Perioden einteilen:
1. sein Petersburger Aufenthalt (1880-1918),

2. seine Zeit im Freistaat Lettland bis (1918-1940),

3. den Zeitabschnitt von 1940 bis 1947, den er in Riga, Danzig
und Liibeck verbrachte.

Zusammen mit seiner Frau verlief} er nach dem Krieg Riga, um
sich eventuellen Repressivmafinahmen seitens der sowjetischen
Macht zu entziehen. Aus dieser dritten Periode sind Briefe erhal-
ten, die ausfiihrliche Informationen zur Entstehung seiner Werke,
zur Auswahl der Kompositionen und zu unterschiedlichen Kon-
zertprogrammen enthalten. Oft st6fft man auf Auflerungen iiber
Komponisten (,,hoffentlich wird nicht nur Reger gespielt* oder
,2Komponist Jerum paddelte soeben noch in den triigerischen Flu-
ten der Atonalitit”).

Er behandelte Interpretationsfragen sowohl seiner eigenen
Werke als auch diejenigen anderer Komponisten. Zugleich kann
man den Briefen Vitols Meinungen zur und Interesse an Kultur
im Allgemeinen entnehmen: ,Der zweite Teil des Tages gehort
dem Buch“. Als besonders interessant erwahnt Vitol Daniele Va-
res’ Buch Erinnerungen eines lachenden Diplomaten und Alfred
Wegeners Letzte Grionland Fohrt, herausgegeben von Else Wege-
ner. Nach griindlichen Studien {iber die Familie Wieck-Schumann
arbeitete Vitol an einem Referat iiber dieses Thema. Er erwahnt
Munthes San Michele und Schleichs Glocken, in dem ihn die un-
gewOhnliche Kombination von Mérchen und Wahrheit fesselte.

Auflerdem durchzieht Vitols Briefe ein delikat-humorvolles Mo-
ment, an welchem der personliche Charme des Komponisten
sichtbar wird. Oft steht es im Zusammenhang mit der voran-
schreitenden Krankheit Rheumatismus: ,Der grofle Dichter Wil-
helm Busch singt: drei Wochen war der Frosch so krank; jetzt
raucht er wieder, Gott sei Dank".

Insgesamt vermitteln die Briefe Jazep Vitols an Irena Narvai-
te eine Ubersicht und eine Zusammenfassung seiner dsthetischen
Ansichten sowie sein Schaffenscredo.

Selbstverstandlich verlangen nahezu alle Briefe ausfiihrliche
Kommentare in Bezug auf konkrete Adressaten, Personenregis-

!Daniele Vare war italienischer Gesandter an verschiedenen Héfen Europas
und Asiens.

25



ter, Ergdnzungen iiber Standorte und vieles mehr. Unentbehr-
lich erscheinen auch die ergénzenden Bemerkungen Vitols Schrif-
ten iiber das Schaffen etlicher Komponisten. Somit geben sie
einen tiefen Einblick in seine dsthetischen Ansichten. Sein In-
teressenschwerpunkt umfasst insbesondere Komponisten wie Jo-
hann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Franz Schu-
bert, Richard Wagner, Johannes Brahms, Claude Debussy, Peter
Tschaikowsky, Mitrofan Beljaev, Anatoli Ladow und viele letti-
sche Komponisten.

In einem seiner letzten Briefe aus Liibeck (21. September 1947)
schrieb Vitol: ,Wie auch — ich bin und bleibe der ich war“. Selbst
im hohen Alter war er eine Personlichkeit mit offenem Blick fiir
die Kultur im Westen und Osten. Ein Zeugnis davon gibt der
vorgestellte Briefschatz.
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Juraté Burokaite 3
Briefe von Mikalojus Konstantinas Ciurlionis und

anderen Musikern aus Leipzig nach Litauen
(1901-1924)*

In der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts studierten an den Hoch-
schulen Deutschlands nicht wenige junge Leute aus Litauen. Eini-
ge — darunter spéater prominente Komponisten und Interpreten —
waren Studenten des Leipziger Konservatoriums.

Von 1901 bis 1902 studierte am Leipziger Konservatorium der
Wegbereiter der litauischen professionellen Kunst Mikalojus Kon-
stantinas Ciurlionis (1875-1911). Er war Komponist und Maler,
der sich gleichwertig professionell in beiden Kunstbereichen be-
haupten konnte. 3

Zunéchst zeichnete sich Ciurlionis durch seine musikalischen
Talente aus. Sein erster Musiklehrer war sein Vater — Organist
einer Kirche in Druskininkai. In Bad Druskininkai, das durch sei-
ne Mineralquellen bekannt war, weilte oft der Warschauer Arzt
Jézef Markiewicz mit seiner Familie. Er war es, der als erster
die besonderen Musiktalente Ciurlionis, des Spielgeféhrten seiner
Kinder, bemerkte und ihn dem Fiirsten Michal Oginski fiir sein
Hoforchester und seine Musikschule in Plungé empfohlen hat.

Fiirst Oginski (1849-1902) war Mé#zen, Musik- und Kunstlieb-
haber. Sein Grofivater Fiirst Michal Kleofas Oginski (1765-1833)
ist der Schopfer der bekannten Polonaise ,,Abschied von der Hei-
mat“. Michal Oginski besafl in Plungé grofle Sammlungen von
Gemélden und arch#ologischen Funden. Seine Palastrdume wa-
ren mit Gobelins, indischen Vasen und anderen Kunstwerken de-
koriert. Er besafl ein Hoforchester, in dem Ciurlionis von 1889 bis
1893 Flote spielte, und eine Musikschule, in der der junge Musiker
musiktheoretische Fécher belegte und das Klavierspiel erlernte.
Als Orchestermusiker konnte Ciurlionis bereits etwas verdienen —
auf diese Weise fing der Fiirst Oginiski an, ihn zu unterstiitzen.
Diese Wohltétigkeit setzte er bis zu seinem Tod im Jahre 1902
fort.

Von 1894 bis 1899 studierte Ciurlionis am Warschauer Musik-
institut in den Klavierklassen von Tomasz Brzezicki und Antoni

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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Sygietynski und in der Kompositionsklasse von Zygmunt Nos-
kowski. Wahrend des Studiums erhielt der junge Ciurlionis ein
Stipendium vom Fiirsten Oginiski; nach dem Abschluss wurde er
von ihm mit einem Klavier bedacht. Am Leipziger Konservatori-
um (1901-1902) vertiefte Ciurlionis seine Kenntnisse in Kompo-
sition und Kontrapunkt. Hier wurde er von den Professoren Carl
Reinecke und Salomon Jadassohn unterrichtet. Das vom Fiirsten
zugeteilte Geld fiir das Studium am Konservatorium erreichte
Ciurlionis unregelméfig. Nach dem Tod des Fiirsten fiel die Un-
terstiitzung aus, und der junge Ciurlionis wurde von der Studen-
tenliste gestrichen. Nur dank der Fiirsorge des Arztes Markiewicz
und der Fiirstin Oginska konnte Ciurlionis sein Studium in Leip-
zig mit dem Lehrerdiplom abschlielen.

Die weiteren Stationen seiner Laufbahn sind mit den Stédten
Warschau und Vilnius verbunden, wo der Komponist seine Ta-
lente als Musiker und Maler entfaltete. In Warschau besuchte
Ciurlionis eine Zeichenschule und die Stabrauskas-Kunstschule.
Die Malerei verdrangte in dieser Zeit seine musikalischen Tétig-
keiten und trat in den Vordergrund. Es mussten einige Jahre
vergehen, bis Ciurlionis wieder zum Komponieren zuriickkehrte.
In Warschau und spéter auch in Vilnius arbeitete er mit litaui-
schen Choren und bearbeitete fiir ihren Bedarf mehrere litauische
Volkslieder.

Ciurlionis wirkte aktiv bei der Griindung des litauischen
Kunstverbandes mit und beteiligte sich an den ersten vom Ver-
band organisierten litauischen Kunstvernissagen. 1908 bis 1909
weilte er mehrmals in Petersburg, wo er Kontakte zu M. Do-
buzinski, A. Benua und anderen Kiinstlern pflegte und mit ihrer
Anerkennung rechnete. Aber eine todliche Krankheit befiel Ciur-
lionis, bevor seine Ausstellung in Petersburg verwirklicht werden
konnte. Ciurlionis starb im Friithjahr 1911 in Pustelniki bei War-
schau. Er wurde in Vilnius begraben. 5

Der kiinstlerische Nachlass von Mikalojus Konstantinas Ciur-
lionis besteht aus seinen Musik-, Kunst- und Literaturwerken.
Den grofiten und wertvollsten Teil seines kompositorischen Schaf-
fens bildet die Klaviermusik, vor allem Priludien und andere Mu-
sikstiicke kleineren Umfangs. Durch eine besondere — auf Kon-
trapunkt basierende — Faktur und durch ihre dramatisierte Form
zeichnen sich die Prédludien der spiteren Periode aus. In seinen
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Variationszyklen verwendet der Komponist ein von ihm selbst
entdecktes Prinzip der seriellen Entfaltung von Melodien. Die
sinfonischen Dichtungen Im Walde (1901) und Das Meer (1907),
die deutliche Ziige der Spéatromantik zeigen, sind die ersten Werke
dieser Gattung in der litauischen Musik. 3

Einmalig ist der kiinstlerische Nachlass von Ciurlionis. Vor al-
lem sind seine Grafiken und seine Malerei zu nennen. Seine be-
deutendsten Gemélde sind die Sonaten-Zyklen. In ihnen spiegeln
sich die Gemeinsamkeiten seiner Malerei und Musik wider. Da-
bei zeigen sich die Analogien zu den musikalischen Strukturen,
die Vielseitigkeit der Inhalte und das Neuartige seiner Kunst.
Aufler den Sonaten-Zyklen hat Ciurlionis noch andere Gemilde
geschaffen, die mit musikalischen Titeln versehen sind, so Fuge,
Priludium u. a. 5

Mikalojus Konstantinas Ciurlionis war auch literarisch tétig.
So schrieb er unter anderem Briefe an Dievdorakélis, ein Mar-
chen, ein Sonett sowie mehrere Aphorismen. Von literarischem
Wert sind auch seine Briefe. 5

Waéhrend des Studiums in Leipzig schrieb Ciurlionis viele Brie-
fe an seine Familie und Freunde. Er schrieb jeden Tag, manchmal
sogar mehrere Briefe téglich, denn er hatte keine Freunde in dieser
Stadt und kaum Kontakte zu seinen Kommilitonen. In seinen Brie-
fen erzahlt Ciurlionis ausfiihrlich {iber sein Studium am Leipziger
Konservatorium und iiber die Professoren, iiber seine Kompositio-
nen und die Meinung der Professoren dariiber; er berichtet iiber
seine Eindriicke von Werken anderer Komponisten, iiber seine pri-
vaten Erlebnisse und verrit auch seine Zukunftspléne.

Ciurlionis Freundschaft mit Eugeniusz Morawski begann et-
wa um das Jahr 1894 am Warschauer Musikinstitut, wo die bei-
den Jugendlichen beinahe gleichzeitig mit ihrem Studium began-
nen. Bei Sygietynski nahmen sie Klavierunterricht, bei Noskowski
lernten sie Komposition. Sie verband dieselbe Weltanschauung,
dieselbe Lebenseinstellung und gegenseitiger Respekt. Ciurlionis
kannte die Eltern von Morawski, seine Briider Wladimir, Stanis-
law und Stefan, seine Schwester Maria (die seine erste Liebe war),
er verkehrte in ihrem Haus und weilte jedes Jahr ein paar Tage
in Zakroczym, wo die Familie Morawski ihren Urlaub verbrachte.
E. Morawski war oft zu Besuch in Druskininkai, wo er von der
Familie Ciurlionis geliebt und geschéatzt wurde.
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_ Diese grofiziigige und hingebungsvolle Freundschaft zwischen
Ciurlionis und Morawski kam besonders in der Zeit zum Aus-
druck, in der Ciurlionis am Leipziger Konservatorium studierte.
Das Geld des Fiirsten Oginiski reichte nur fiir die Studiengebiihren
aus, fiir den Lebensunterhalt hatte er keine Finanzierungsquellen.
Ciurlionis musste in Leipzig oft hungern und nur dank Moraw-
skis Unterstiitzung konnte er sich in dieser Zeit durchschlagen.
Morawski verdiente sich das Geld mit der Erteilung von Privat-
stunden und schickte es dann an Ciurlionis. Dieser unterstiitz-
te seinen Freund moralisch, indem er ihn ermunterte, an seiner
Kompositionstechnik weiter zu feilen. In Leipzig entdeckte Ciur-
lionis den Reiz des Kontrapunkts und der Polyphonie fiir sich
und schrieb viele Fugen, Kanons und andere polyphone Werke.
Morawski dagegen erledigte die polyphonen Aufgaben nur un-
gern und zogerte stets mit ihrer Abgabe an den Professor. Nun
wollte Ciurlionis dem Freund helfen und schickte ihm seine Fugen
und Kanons nach Warschau, damit Morawski sie als seine eigenen
Kompositionen dem Professor zustellte und so die Erlaubnis be-
kommen konnte, ein von ihm so gewiinschtes sinfonisches Werk zu
schreiben. Morawski sollte das Warschauer Musikstudium schnell
beenden, denn die beiden Freunde hatten viele gemeinsame Zu-
kunftspléne. Nicht nur die Musik verband sie, sondern auch die
Kunst. In der Zeit von 1903 bis 1906 besuchten Ciurlionis und
Morawski die Zeichenschule von J. Kauzik und die Kunstschule
unter der Leitung von K. Stabrauskas in Warschau. 3

Bald danach trennten sich die Wege der beiden Kiinstler. Ciur-
lionis ging nach Vilnius, wo er sich stark fiir das kulturelle Leben
Litauens engagierte. Morawski emigrierte mit Hilfe seines Vaters
nach Paris, um einer Verbannung nach Sibirien zu entkommen,
die ihm aufgrund seiner Teilnahme an einem Anschlag auf die
zaristische Polizei bevorstand. Sie haben einander nie mehr ge-
sehen, nur ihr Briefwechsel blieb bestehen. Ciurlionis Briefe an
Morawski aus dieser Zeit sind wiahrend des Zweiten Weltkrieges
in Warschau verschwunden. 3

Im Nationalen Mikalojus-Konstantinas-Ciurlionis-Kunstmu-
seum in Kaunas werden heute 37 Briefe von Ciurlionis an Mo-
rawski aufbewahrt, die er in der Zeit zwischen dem 24. November
1901 und dem 26. Juni 1902 aus Leipzig geschrieben hat. Sie be-
finden sich in einem dicken Heft neben den Briefabschriften an
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andere Personen. Seine Briefe schrieb Ciurlionis auf polnisch, weil

er in dieser Sprache mit seinen Warschauer Kollegen und seinen
Familienangehorigen verkehrte!.

1Einige der Briefe wurden bereits in deutscher Ubersetzung verdffentlicht
von Landsbergis, Lytautas: Das Kdnigliche Konservatorium zu Leipzig mit

den Augen eines Studenten. Briefe von M. K. Ciurlionis, in: Beitrige zur
Musikwissenschaft 21 (1979), S. 42-69.
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Malgorzata Janicka-Stysz
The Letters of Grazyna Bacewicz and
Vytautas Bacevicius*

(1) The Polish-Lithuanian home of the Bacewiczs

The Bacewicz family is truly a remarkable cultural phenomenon,
symbolic for the history of the creative intelligentsia of the for-
mer Polish-Lithuanian Empire. The Polish-Lithuanian home of
Maria (née Modliniska) and Vincas Bacevicius shaped and helped
to develop the talents of their four children: Kiejstut, Vytautas,
Grazyna and Wanda; the first three chose music, the youngest,
Wanda, became a poet.

The father of the family, Vincas Bacevicius, Lithuanian patriot,
graduated from the Teacher Training College at Wejwery only to
be judged “a subversive anarchic element” and sent away to work
in the then Russian-occupied part of Poland. In 1899, he came to
Lédz, where he graduated from the well-known School of Music of
the brothers Tadeusz and Ignacy Hanicki. As Kiejstut Bacewicz
reminisced much later, “it was our father who introduced us into
the world of art, who paved for us our artistic way. He conducted
our musical education with utmost determination even when we
were small children”.

Maria Modliska was brought up in the sphere of Positivist val-
ues, among intellectuals who combined their utilitarianism with
earnest, organic work for the enlightenment of the society. Dy-
namic and independent-minded by nature, she was open to the
major issues of her time and the various manifestations of cul-
tural life. After graduating from the elitist Marian Institute for
Maidens of Noble Birth and additional courses in administration
she began to work in Léd7z. This is where she met the “Lithua-
nian stranger”, whom she married in 1903; she then concentrated
on her family alone. Kiejstut Bacewicz wrote: “We owe to both
our parents our respect for work and order, for learning, art and
human values in general™.

*To receive the editions of letters, please contact hloos@rz.uni-leipzig.de

1Bacewicz, Kiejstut: Wspomnienie o bracie Vytautasie Baceviciusie, in: W
kregu muzyki litewskiej. Rozprawy, szkice i materialy, Krzysztof Droba ed.,
Krakéw 1997, p. 173.
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History divided the Bacewicz family. After World War One and
the rebirth of the Lithuanian state, Vincas Bacevicius refused an
exit visa by Polish authorities, crossed the border illegally in 1923,
settled in Kaunas and was a tireless worker for the development
of Lithuanian national education until his death 29 years later.
He was followed to Kaunas by his son in 1926: Vytautas Bace-
vi¢ius became a Lithuanian citizen and actively joined the ranks
of modernist Lithuanian culture, thus helping to create the first
Lithuanian avant-garde in his new country.

Kiejstut Bacewicz thus comments on this geographic split in
his family: “It is all too clear that, in our civilised world, each
individual himself or herself decides on his or her national alle-
giance, on his or her ties with a particular historical and cultural
tradition. It is all a matter of subjectivity, of the sense of an inner
connection and affinity to a particular ethnic community and the
values it represents. The sovereign right of selfdetermination is
at the same time the right of a free choice of one’s development,
self-realisation and co-responsibility for the chosen community.
[...] The fact that members of a single family represent different

nationalities is far from unique”?.

(2) The roads of siblings — Grazyna and Witold

The future composers Grazyna Bacewicz (1909-1969) and Vy-
tautas Bacevicius (1905-1970) were reared in the love of their
“double” homeland, Poland and Lithuania, in a cult of music, in-
spired by the musical interests of their parents. Brother and sister
made music and played concerts together since their early child-
hood; both graduated from the Conservatory of Helena Kijenskia-
Dobkiewiczowa in Lédz.

Grazyna first won her Polish fame as an eminent violinist and
then moved to become a major neo-classicist composer. In con-
trast, Vytautas Bacevic¢ius, composer, pianist and teacher, has
not yet found his own well-defined place in culture in both aes-
thetic and axiological terms — for a number of reasons. The years
spent in Kaunas, Lithuania, were a time of the development

2Ibid., p. 170-171.
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and the bloom of his artistic personality; they resulted in avant-
garde compositions free of external stylistic influences evident in
his youthful works and in numerous concerts and pianist tours
throughout Europe. The outbreak of World War Two in 1939
surprised him in the midst of a South American tour. He reacted
to the German invasion of Poland with his Symphony No. 2 “de
la Guerra”, symbolically dedicated to his sister Grazyna. History
presented Bacevic¢ius with another alternative: he decided to em-
brace the fate of an émigré and went to his foster-homeland, the
United States, where he remained in New York and Bridgeport,
Connecticut, until his death in 1970. The life of an expatriate
meant for him a struggle for survival, both physical and artis-
tic. For many years, the Lithuanian citizen was threatened with
deportation. The constant political and financial problems had
a destructive impact on the psyche of the composer, who, fully
aware of his powerful personality, actively resisted the hostile re-
ality. This state of being at odds with the real world added to
the artist’s frustration and perceived alienation. Bacevi¢ius had a
clear-cut system of opinions and a formulated program of ideas he
consistently realized in his cuvre. Uncompromising and averse to
adapt his ideology to the pressures of life, he didn’t allow himself
bargains in his aesthetic views and his ethical “decalogue”. This
made his life in the New World extremely difficult: he was un-
yielding in his refusal to modify his individual program to better
suit expected modes of behaviour. It should be added that Bace-
vicius’ program defined his spiritual code as well as his musical
poetics. Spiritual work, “mental effort” — to use the composer’s
own phrase — was probably his most important preoccupation
both in his life and in his work. He could only contact his loved
ones — his family — by means of letters, written almost daily in
New York and Bridgeport, on A4 pages with added notes on
smaller pieces of paper, which combined create a unique record
of the struggle for survival of man and artist, a peculiar chronicle
of creative experience.
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(3) The letters of Grazyna and Vytautas: sources for a
reconstruction of their views and aesthetic positions

The archive of Grazyna Bacewicz has been taken in hand by
her sister Wanda, still living in Warsaw; she has also preserved
Grazyna’s letters to their brother Vytautas. The manuscripts
have been deposited at the national Library in Warsaw, while
typewritten copies meticulously made by Wanda Bacewicz have
been included in her materials on Vytautas Bacevic¢ius. His
archive in turn was kept by his brother Kiejstut in Lodz: it
included letters of the composer and biographical information,
concert notes, essays on his work and a list of his compositions
(as compiled by Kiejstut Bacewicz), and musical scores. All this
material, including the correspondence, is now in the hands of
the Lithuanian Archive of Art and Literature in Vilnius, handed
over during the 6" Polish-Lithuanian Musicological Conference
in L6dz in 1995. In order to prepare a data bank necessary for my
research on Vytautas Bacevi¢ius, the entire archive was copied
at the Academy of Music in Krakéw and a detailed catalogue
has been produced?. It is this archive and the material preserved
at the Centre of the Lithuanian Culture which is the source of
Bacevicius’s scores, mostly in manuscripts; the composer’s “ceu-
vre” still awaits and requires a critical and complete edition.

e Vytautas Bacevic¢ius’ letters to his family and friends are the
main resource for reconstructing his views and opinions. Their
number is truly imposing: there are more than 1600 of his Ame-
rican letters to his family in Poland alone, this being only a frag-
ment of the composer’s huge epistolary heritage — ample proof of
his need for a constant contact with his loved ones, for perma-
nent communication, for a discharge of his dynamic and intensive
mental work. “The thousands of letters to his family present a

3This catalogue, in the form of a computer printout (144 pages), was pre-
pared by Krzysztof Droba and Malgorzata Janicka-Stysz in 1995. It was
appended to the Vytautas Bacevi¢ius Archive handed over to the Lithua-
nian side; cf. Droba, Krzysztof/Janicka-Stysz, Malgorzata: Dokumentacja
Archiwum Vytautasa Bacevidius, in: Rodzeristwo Bacewiczéw |...], Marta
Szoka ed., L6dz 1996, p. 239-264.
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portrait of the man: a nature torn by conflicts, a veritable ‘font
of spurting antinomies’, to use Gombrowicz’s phrase.”

In his letters, Bacevi¢ius relates everyday matters, shares his
political opinions, discusses philosophy, aesthetics in general and
strictly musical issues of composing technique. The language of
his correspondence is colourful, expressive, suggestive and stylis-
tically powerful. The author states facts and appends his own
commentary; he also has the ability of quasi-photographic illus-
tration of events and persons. He is quite expressive. He paints
vivid images of his psychological and emotional states at vari-
ous moments in his life and creative career. The composer’s at-
titude to life is active and earnest; the world is not external to
the composer, it is internalised within his mind. This dynamic
perception of reality might explain the idea of the equivalence
of micro- and macrocosm, the basis of his “cosmic music”. This
concept was born during the Kaunas phase and extensively de-
veloped in his “American” period. Apart from their informative
value, Bacevicius’s letters are of a high literary standard: they
exhibit both his philosophical personality and his literary talent.
Most letters are in fact many-page “novellas” or “essays” rather
than simple reports serving to maintain ties and communication
with his loved ones.

e In her letters, Grazyna Bacewicz presents not only a different
personality but also a totally different existential and psycholog-
ical situation. She experienced the Second World War in Poland
and then the bitterness of the “liberation” by the Red Army; she
also felt the consequences of the proclamation, at the Conference
of Polish Composers in Lagdéw Lubuski in 1949, of normative
aesthetics of Socialist Realism, which prescribed music “social-
ist in content, national in form”. She went through the various
ebbs and flows of Communist policy, the various ups and downs
of the Iron Curtain. This organic historical context of post-war
Poland in the fifties and the sixties is reflected in her letters to
her brother Vytautas; it was difficult if not well-nigh impossible

4Droba, Krzysztof: Korespondencja Vytautasa Baceviciusa z rodzing w
Polsce, in: Rodzestwo Bacewiczéw [...], Marta Szoka ed., L6dz 1996, p.
178.
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to maintain candid contacts with one’s family in the West, espe-
cially in the United States. The letters were opened, censored and
at times confiscated by the authorities. There is clear difference
between her letters written in Poland at the turn of the forties
and the fifties, and those sent from outside the country, (e.g.
from Paris, where Grazyna Bacewicz gave concerts in her guise
of an eminent violinist). The tone of the former is controlled, of
the latter more open and confessional. In a letter from Prague
(18.5.1948), where she took part in a Festival of Contemporary
Music, Grazyna asks her brother: “I'm taking the opportunity
of being abroad to beg you, dearest little Vitek, to stop writing
all those foolish things in your letters or we’ll all end up in jail.
[...] All your letters are being censored in Poznan (underlined
by Grazyna Bacewicz). They’re all being opened on the pretext
of being badly sealed [...]".

In the opinion of Malgorzata Gasiorowska, author of the mono-
graph on the work of Grazyna Bacewicz, the language of her
letters is “straightforward, unwieldy, awkward at times, Panta-
gruelian (Rabelais was the Polish composer’s favourite author),
non-discursive. Is her style an ‘in-born’ quality, an unconscious
reflex of infatuation with avant-garde linguistic experiments that
began with the futurists, or a tendency to a conciseness of ex-
pression?” Just as Vytautas Bacevi¢ius is very much himself
in his letters: an emancipated and questing personality, so does
Grazyna Bacewicz present her true image of a rational and con-
strictive person, given to classical order and the idea of formal
beauty. In a letter from Paris (21.3.1947), she confesses: “Let me
say a few words about myself. You see, Polish composers have
long freed themselves from Szymanowski’s influence and have
gone their various ways. I go my own way, for I pay most atten-
tion to form. I think that just as by piling stones one on another,
with no plan, no order, one will never build a house and the pile
will always crumble, there are some principles of construction in
a work of music that must help it to stand. Of course, the laws
don’t need to be old, God forbid. Music can be either simpler
or more complex, no matter — it all depends on the language of

5Gsiorowska, M.: Formacja kulturowa Rodziny Bacewiczéw, in: Rodzeristwo
Bacewiczdw |...], Marta Szoka ed., Lédz 1996, p. 29.
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the composer — but it must be well constructed”. This optimistic
approach of the author of Music for Strings, Trumpets and Per-
cussion is rooted in her rationalist vision of the world and in
her deep conviction of its determinist nature; the imperative of
positive action and of following one’s vocation has been already
imparted on the four Bacewicz children by their parents. The
family’s ordered Positivist image was significantly tarnished by
Vytautas, always a dynamic and transgressive personality. He
shared his creative passion with Grazyna e.g. in his letter (New
York, 9.9.1958): “Just as a bird must sing, I must compose, play
concerts, work ceaselessly in my field and strive to perfection; yet
to achieve this, one must hope”.

(4) “Building a world” through dialogue

A look at the Bacewicz/Bacevicius correspondence from a meta-
narrative perspective exhibits its ultimate drama. Just as in mu-
sic, certain themes — four, to be exact — are quite evident.

e The first theme is immanently connected with the discussion on
the condition of the artist in the modern world, his/her aesthetic
and ethical attitudes. A letter by Vytautas Bacevi¢ius (New York,
9.9.1948) contains a checklist of the composer’s ethical deca-
logue, consisting of dignity, honour, ambition, creative vision, tal-
ent, inspiration, determination, faith, will, enthusiasm, hard and
ceaseless work based on perfection, revision and self-criticism, a
drive to improve oneself, quest for justice, unbounded love to all,
modesty and hope. This long list of “spiritual factors” (in the com-
poser’s words) “defines the direction of [...] every human being
with important aims”.

Grazyna also shares her considerations (16.2.1952): “I've re-
alized a couple of years ago that composers have really ended
up in an impasse with all that avant-garde. And something had
to be done about it. To go on didn’t make any sense. In fact,
compositions no longer pleased even the composers themselves
(remarkable geniuses excluding). Music is a beautiful art; the
things written were not”. She does not avoid criticising herself

38



(14.11.1966): “Music has changed so much in the last 20, let
alone 40 years, that not only am I worried when they play my
symphonies (luckily this happens very seldom) — I would never
agree to a new print edition. It goes without saying that I've
thrown away lots of pieces and that I would have never allowed
their publication or performance”.

e The second theme is associated with a particular kind of self-
reflection and self-presentation: references to individual musical
language and style, both assumed as modern and progressive.
For Vytautas, the modern character of music is tantamount to
its atonality. He expressed it in his prophetic statement: “There
is only one road into the future: the endless and wonderful ocean
of atonality. ..” (Bridgeport, 29.12.1958). In his opinion, atonal-
ity — or, more precisely, anti-tonality, guaranteed the necessary
freedom to use the full dodecaphonic material. Yet he did stress
earlier that “I have my name for this: the synthetic style [...],
I do not reject the past because I've been convinced that the

most atonal chords [...] can be successfully combined with |[...]
the classical ones. That makes me a semi-atonalist” (New York,
29.1.1952).

He described himself as a supporter of absolute music; he
liked to understand it as “language beyond language”. As he
confessed in another letter, “I've been preparing to write my
sixth symphony (for the sixteen I wrote to you about are
but ‘Words’ for orchestra)” (New York, 24.9.1958). His ver-
sion of this metalanguage uses abstract concepts; the “word”
assumes the antique sense of “logos”. He formulates the fol-
lowing reservation in another of his letters: “The content of a
musical masterpiece is more than just notes and their bizarre
rhythms, orchestral colours, the latest means [...]: it is the
creative and magnetic power of the artist’s immortal spirit. [. .. ]
Mere sound and rhythm [...] is not enough — it must be dif-
ferent [...], that crucial content” (Bridgeport, 15.12.1962). He
also shows himself as “homo ludens”. “My nationality?” he asks
provocatively, only to answer in the same manner: “It is simple!
My nationality is musical. What is my race? The atonal race.
And that is all.” (New York, 9.9.1958).
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e The third theme has been combined with practical issues of
composing technique. The correspondence abounds in letters be-
traying some secrets of the two siblings’ “laboratory”: pieces of
paper with pages from scores and instrumental parts. Brother and
sister eagerly discuss matters of notation and instrumentation,
possible forms of the course of music. How fascinating is this invi-
tation to the usually concealed world of the composers’ nuts and
bolts! “Dear little Vitek”, instructs Grazyna subtly (5.5.1962),
“This short fragment seems to me (sorry!) not too well instru-
mented. I think there’s too much piano thinking here. The trum-
pet has v. tough leaps; what is more, it is written over three
bars from the highest to the lowest note (technically unfeasible).
That’s very unpractical. [...] It is my dream to write a piece that
could be performed by an average orchestra after two and a half
rehearsals — and performed well”. And, to give one more example:
“Don’t forget the vibraphone, which blends notes really well”, lec-
tures Grazyna (28.10.1962). “[...] Glissandos can be done with
a celesta (in its white keys).”

The letters are also evidence of their authors’ exchange of
value judgments. Grazyna writes openly (1.8.1966): “Today it’s
all about Word No. 7 [for two pianos — MJS]. Well, I like it very
much, it’s terribly difficult but playable and learnable. The whole
course of the work is v. interesting! I have one tiny little qualm —
that coda. It’s fine, except for the technique you used (so very
much not piano-like)”.

e The fourth theme is that of revealed sources of inspiration and
of shared creative experiments. Vytautas thus begins his discus-
sion of cosmic music: “Kiejstut asked me what made me call my
(sixth) symphony ‘cosmic’, knowing me as an advocate of abso-
lute music. [...] You see, I'm trying to build a new theory of
musical creativity based on the philosophy of Claude Bragdon
(the occultist), who maintains that music is the most important
element of the existence of the universe |...], a product of cease-
less vibration of the Cosmos, producing a magnetism that holds
the entire universe in a balance. [...] Since everything has its po-
sition in the universe and its reason for its existence, |...] so does
music, as a symbol of the Supreme Idea, progress towards the core
and the source of the universe’s existence. [...] When I compose,
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I feel suspended in the expanses of the universe, though obvi-
ously not in a physical sense. I hear Bach also had his supreme
symbolic goal” (Bridgeport, 13.3.1960).

The sphere of Bacevi¢ius’ cosmic music includes parapsycho-
logical and occultist experiments: “Last night I dreamt, my little
Grazyna, that we were listening together to you playing the vio-
lin on the radio. You were playing, very beautifully, one of your
own works with orchestra and suddenly static interrupted the
transmission. [...]| I'll now read a little in bed and then I’ll talk
to you via telepathy”, confesses the author of the Cosmic Sym-
phony (Bridgeport, 23.1.1965). Then he becomes prophetic once
again: “Thought is the fastest means of communication; this is so
clear to me that the entire universe with its billions of stars and
planets is in fact the size of my fist or perhaps just a little bigger
(say, the size of a TV screen or a sky map). There will be a time
when we’ll travel by telepathy, lying in bed and embracing the
entire universe. That is my prophecy” (Bridgeport, 13.10.1966).

Bacevic¢ius’ experimental passion led him to present a new
strategy for formulating the primary construct of a musical work:
“I plotted each musical idea gradually and slowly, and I could
thus record my musical ideas in almost a hundred percent |...].
It is a kind of film of the score” (New York, 14.1.1963). Grazyna
responded (18.1.1963): “I still have inner reservations against a
graphic notation of musical ideas, because they do not yet con-
stitute a work of music. On the other hand, Wanda [their sister —
MJS] says poets nowadays try to log whatever is born of their
unconscious, so it’s quite possible I'm just being old-fashioned.
I still think, though, that to realize the graphic image, to ‘fill’
it with sounds, will be a Herculean task. The next thing to do
would be to invent a new score notation for this realization, since
the traditional would never satisfy you anyway”. Vytautas con-
tinued their discussion by answering her arguments: “Yet it is a
Herculean task, this is terminally exhausting mental work. |[...]
Grazynka dearest, you have no idea what kind of mathematics
this is — [...] a veritable astronomy. My work has it all: its goal,
its sense, its logic; it is the core of my universe” (Bridgeport,
23.1.1963). “Graphic-astronomic charts pave the way for a new
constructivism in music” (Bridgeport, 11.9.1964).
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Obviously, the repertoire of the recurring themes in the
Bacewicz correspondence is much broader and abundant. I have
pointed out only those that reappear refrain-like and generate
much inspired discussion, thus showing their authors as true cre-
ators of culture. Their “talking shop” flows alongside equally fas-
cinating “conversations” about life and everyday problems, about
family matters, health, feelings, about loved ones and chance
acquaintances, about events tragic and comic. It is Vytautas
who plays the role of the leader of this metanarration, of the
agent provocateur of personal confessions and taking a stand. In
one of her letters (18.12.1962), Grazyna even tells her brother:
“I wish you well. Just stop writing those crazy letters to people.
Some of the worst misfortunes come from letters!”

To conclude, I would like to quote a stanza from a poem by
Wanda Bacewicz, meaningfully entitled: Writing Letters.

What a relief it is

When I take my pen

And turn the eagerly flying words
nto a structure

of no predefined dimensions

free from all prohibitions.5

6Wanda Bacewicz, from the 10*® volume of her poetry.
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Malgorzata Perkowska-Waszek

The letters of Ignacy Jan Paderewski as a source
of knowledge concerning cultural relationships of
Europe*

The issue of the cultural relationships that have existed without
doubt over the centuries between Central Europe, Eastern Eu-
rope and Western Europe also finds its reflection in, among other
places, the correspondence of Ignacy Jan Paderewski, distin-
guished Polish pianist, composer and politician. Today, further-
more — after a lengthy break during the post-war years (caused
in large measure by conditions of political nature) — his person is
again an object of interest for both researchers and music lovers,
as well as performers of music. Likewise, his letters — treated as
a source of knowledge essential in research on history (including
music history) — are presently the object of increased interest,
separate studies and analysis, of which an example is the subject
matter of the present conference.

In the area of historical methodology in Poland, it has been ob-
served that the letter, known in various forms and contents from
time immemorial, until recently was neither defined, nor quali-
fied from a categorization viewpoint in the literature on source
research. It is, however, useful to researchers in the history both
of ancient and of more modern times; the Polish historian Stefan
Krakowski wrote on the subject!, proposing at the same time
— only in 1986 — his own definition of the letter, based on the

*To receive the editions of letters, please contact hloos@rz.uni-leipzig.de

1 Krakowski, Stefan: List jako Zrddio historyczne, uwagi w sprawie definicji
i kategoryzacji [The letter as a historical source, notes on the subject of
definition and categorization], in: Sprawozdania z Czynnosci i Posiedzern
Naukowych Lddzkiego Towarzystwa Naukowego [Reports on the Activities
and Academic Sessions of the L6dz Academic Society], 1986, no. 8, pp. 1-8.
The author, however, cited a work by Miskiewicz, B.: (Wstep do badari
historycznych [Introduction to Historical Research|, Poznan, most recent
ed. 1985), who also devoted some space to letters treated as a documentary
source (as did methodologists M. Handelsman and S. Kosciatkowski, as well
as several foreign-language authors of methodological and source-research
works).
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reflections and practice of the medievalist?. The author also put
forth a proposed categorization of the letter by type, showing that
there exists a need, or even a necessity (also taking into account
the theses of earlier source researchers and methodologists?) to
distinguish a separate group, that is, the group of epistolary sour-
ces — or (as another author put it* “epistolary, epistolographic or
letter-type” sources.

Different aspects of the usefulness of the source (in the broad-
est sense: transmission of information) represented by the letter,
were considered in musicological research, as I know, during a
conference in Mainz in 1996°, in reference to the most important
creators of 19%-century German music.

In Poland (as everywhere in Europe), up to the 19*" and the
beginning of the 20*" century, correspondence represented the
most universal and reliable method of communication, in a time
of democratization of life and of an increased tendency towards
travelling. While in the 20*" century, we did not completely give
up the necessity of writing letters, that era did nonetheless in-
cline us, as we know, to have recourse to means of communication
which transmit mental shortcuts (telephone, telegram) more of-
ten than to take care of the beauty of the word on the pages of
letters to friends and loved ones. Today’s methods of correspon-
dence — I shall pass over in silence.

For researchers of history, however, letters are still a valuable
source of historical, historico-cultural and sociological informa-
tion, they are a “witness” of earlier times. Beyond this, they can
provide compelling reading. Their usefulness is also understood in
Poland, and without knowledge of the correspondence of Chopin,
Moniuszko or Kartowicz (or, from among other disciplines, for ex-
ample, Modrzejewska, Wyspiariski, Sienkiewicz) it is difficult to

2Krakowski, List jako #rddlo (see footnote 1), pp.6-7. His definition reads
as follows: “The letter is a written source, possessing a sender and a recipi-
ent, which creates between them a spatial distance; and containing a wide
variety of content, not defined by any formal or customary limitations”.

3In this case, of Handelsman and Koécialkowski.

4AMiskiewicz, Wstep do badari historycznych (see footnote 1).

5Conference materials published as Komponistenbriefe des 19. Jahrhun-
derts, in: Bericht des Kolloquiums (eds.Hanspeter Bennewitz, Gabriele
Buschmeier, Albrecht Riethmiiller), Mainz, Stuttgart 1997.
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imagine the modern biography, or music editing or solid analysis
of their ceuvre.

Thus, it is worthwhile to mention the most recent publica-
tion in Poland of an edition of successive volumes of the com-
plete Korespondencja Szymanowskiego (Correspondence of Szy-
manowski)® — which significantly expands our knowledge concern-
ing the composer and his works, as well as the environment in
which he lived and worked. A similar event was also the publica-
tion some years ago of a Polish version of the letters of Wolfgang
Amadeus Mozart”.

I hope that in the not-too-distant future, an essential informa-
tional role will also be fulfilled by the publication of the letters
of Paderewski to his father, as well as to Helena Gérska (later
Paderewska), which will be discussed here. A full version of the
lett8ers in the original language is now being prepared for print-
ing®.

The collection is comprised of 317 items representing letters
written from 1872 to approximately 1894; it includes 117 letters
to Paderewski’s father?, as well as 200 letters to Helena Gérska'?
— for many years his confidante, friend (and at the same time
wife of Wiadystaw Gérskil!, Paderewski’s closest friend). In 1899,
after the annulment of her first marriage, Helena Gérska became
the wife of Ignacy Paderewski.

The story of the discovery of the aforementioned autographs is
interesting, but we will not discuss it here. It is worth adding only
that Helena Paderewska kept her husband’s letters (secretly from

6 Korespondencja Szymanowskiego. Pelna edycja zachowanych listéw od i
do kompozytora [Correspondence of Szymanowski. A Complete Edition of
the Surviving Letters from and to the Composer], collected and edited by
Teresa Chyliniska, Krakéw 1982-2002, vol. 15.

"Mozart, Wolfgang Amadeus: Listy [Letters]. Selection, translation, com-
mentary, calendar, indexes by Ireneusz Dembowski, Warsaw 1991.

8In the future the printing of a complete English version is also planned.

9From 1872-1874 (9 items), 1876-1886 (87), 1888-1892 (21).

10Tncluding nine undated letters, 179 letters from 1880-1894, and one letter
from 1924.

11 This was a violinist with whom he performed concerts many times.
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him) her whole life!?, at the end of which she turned them over to
her trusted secretary, Helena Liibke. After Helena Liibke’s death
(after 1986), the collection ended up in the hands of the daughter
of Paderewski’s secretary, Anne Strakacz-Appleton, in California.
In 1991, which marked the 50*" anniversary of Paderewski’s death
(and therefore the end of the legal protection for the correspon-
dence), Appleton permitted me to inspect and to make hand-
written copies, at first only of fragments concerning Paderewski’s
ceuvre but after some time of the letters in their entirety. In 2001,
she donated the entire collection to the Jagiellonian University in
Krakéw, which made possible the present preparation for their
publication on the basis of the originals.

The publication of the aforementioned letters will be just the
beginning of this kind of publications, which in the future — in
their entire fullness — will testify to the character and scope of
Paderewski’s artistic contacts with the music community of Eu-
rope (as well as the United States), over the many years of his
pianistic career. For the archives contain huge amounts of corre-
spondence, especially the letters sent to Paderewski in particular
abundance (as is understandable) during the best years of his pi-
anistic success. Meanwhile — with the exception of documents and
letters of political and historical character'?, as well as individual

12Their father’s letters were no doubt kept by the artist’s sister, Antonina
Wilkoniska, who probably transported them after their father’s death to
Switzerland (where she lived with her brother).

131 have in mind the five-volume source publication entitled Archiwum poli-
tyczne Ignacego Paderewskiego [Political Archives of Ignacy Paderewskil:
vol.T 1890-1918, eds. Witold Stankiewicz, Andrzej Piber, Wroctaw 1973;
vol. IT 1919-1921, eds. Witold Stankiewicz, Andrzej Piber, Wroclaw 1974;
vol. ITT 1921-193/, eds. Halina Janowska and Czestaw Madajczyk, Wroclaw
1974; vol. IV 1935-1940, eds. Tadeusz Jedruszczak and Artur Leinwand,
Wroctaw 1974; vol. V 1909-1941, selection and eds. Adam G. Dabrowski,
Marian M. Drozdowski (editor-in-chief), Katarzyna Janczewska-Sotomko,
Malgorzata Perkowska-Waszek, Xymena Pilch, Warsaw 2001. Beyond this:
Drozdowski, Marian Marek/Piber, Andrzej (eds.): Ignacy Jan Paderewski.
Mysli o Polsce i Polonii [Ignacy Jan Paderewski. Thoughts on Poland and
the Polish Diaspora], Paris 1992 Edition Dembiriski; see also: O jericach
Kozielska i Starobielska w korespondencji ze zbioréw Osrodka Paderewskiego
[On the Prisoners of War in Kozielsko and Starobielsko in the Correspon-
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letters of the artist to his friends (which T shall mention below),
which also touch on matters of artistic nature — the remaining
bulk of Paderewski’s correspondence still awaits painstaking, la-
borious editing work, and perhaps — in the future — publication.

Though today, there exists no small quantity of Polish and
foreign-language publications (especially of biographical type'?)
concerning the life and diverse activities of Paderewski, which cre-
ates a superficial impression of abundance and thoroughness of
research concerning his diverse activities, but this impression is
only superficial. For, in the course of research on the artist’s pi-
anistic!® and compositional'® activity, it turned out that, among

dence from the Collections of the Paderewski Center|, in: Muzykolog wobec
dziela muzycznego. Zbior prac dedykowanych doktor Elzbiecie Dziebowskiej
w siedemdziesigtq rocznice urodzin [The Musicologist Encounters the Mu-
sical Work. A Collection of Papers Dedicated to Dr. Elzbieta Dzigbowska
on the Occasion of Her Seventieth Birthday], Krakéw 1999; see also: Za
kulisami wielkiej kariery. Paderewski w dziennikach i listach Sylwina i Anieli
Strakaczow. 1936-1937 [Behind the Scenes of a Great Career. Paderewski
in the Diaries and Letters of Sylwin and Aniela Strakacz. 1936-1937]. Intro-
duction, ed. Malgorzata Perkowska-Waszek, commentary by M. Perkowska,
Anne Strakacz-Appleton, Krakéw 1994.

14Including the memoirs of the artist himself, committed to writing at the
end of his life: The Paderewski Memoirs, dictated to Mary Lawton (London
1938). Polish translation by Wanda Lisowska, Teresa Mogilnicka, Krakéw
374 od.1972, 6** ed.1986, as well as: Pamietniki 19121952, dictated to
Mary Lawton. Translation, introduction, notes, appendices, index: Andrzej
Piber, Krakéw 1992.

15See Perkowska, Malgorzata: Poczgtki i rozkwit kariery pianistycznej
Paderewskiego [The Beginnings and Prime of Paderewski’s Pianistic Ca-
reer], in: Muzyka 1977, no. 3, pp. 39-59, as well as, by the same author: Dia-
riusz koncertowy Ignacego Jana Paderewskiego [Concert Diary of Ignacy
Jan Paderewski], Krakéw 1990.

16See Perkowska, Matgorzata: Nieznane kompozycje I.J. Paderewskiego w
Swietle badari Zrédtowych [Unknown Compositions of I. J. Paderewski in the
Light of Source Research], in: Muzyka 1988, no. 3, pp. 21-32; as well as, by
the same author (together with Wlodzimierz Pigla): Katalog rekopiséw I. J.
Paderewskiego [Catalog of the Manuscripts of I. J. Paderewski], in: Muzyka
1988, no. 3, pp. 53-70; see also: Katalog tematyczny dziet Paderewskiego [A
Thematic Catalogue of the Works of Paderewski] Krakéw, Jagiellonian Uni-
versity (manuscript).
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other things, we did not even know until recently the total number
of works left behind by the composer, or, for example, the place
where his musical autographs were kept. In view of the prepara-
tion of a new edition of the Complete Works of Paderewski (NB.
of which, presently, eight volumes of the planned twelve have been
published)!”, thorough investigative research has turned out to be
all the more a priority. It was this research which led to the discov-
ery of the collection of the aforementioned letters of Paderewski in
a private archive, giving us the possibility of revision and filling in
of gaps, as well as straightening out many issues concerning, above
all, his ceuvre!®.

Despite the fact that the letter — as the saying goes —is a “conver-
sation of one who is absent with one who is absent”, at the present
stage of editorial and research work, return correspondence (i.e.
from H. Gérska and the artist’s father — addressed to Paderewski'?)
has not been included, though this correspondence (in part) is to
be found in the New Files Archive (Archiwum Akt Nowych) in
Warsaw. It is, however, abridged from a quantitative standpoint,
and above all, limited in terms of time?° relative to the letters of
Paderewski?!; besides this, it is not very useful for direct research
on the life, and especially the ceuvre of Paderewski?2. There also ex-

17 Dzieta wszystkie Paderewskiego [Complete Works of Paderewski] (ed.-in-
chief M. Perkowska), Krakéw, Musica Iagellonica, 1997 (vols. 4 and 10);
1999 (vol. 3), 2002 (vols. 1, 2, 5, 6, 8).

18] deal with these issues in a large work entitled: Historia utwordw Paderew-
skiego w Swietle nieznanych Zrédet [The History of Paderewski’s Works in
Light of Unknown Sources|, (Krakéw, Jagiellonian University manuscript
[ca. 500 pages]).

YHowever, in especially important cases, these particular letters were in-
cluded in part, in the form of commentary on their content, in the footnotes
to Paderewski’s letters.

20Tt begins with 1887 (in Helena’s case), and 1888 (in the case of his father).

21This could indicate significant losses, e.g.destruction of letters by
Paderewski.

22Which was and is the main subject of interest of this author. NB. The artist’s
father, as a tenant of landed property, normally reported on problems with
farming and lack of harvest, as well as the illnesses and progress in school
of the artist’s half-siblings. Likewise, H. Gérska normally wrote about wor-
ries and problems with Paderewski’s home and family.
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isted, obviously, correspondence of Paderewski with other persons,
conducted during an analogous time period to that of the letters
to Gérska and his father; it too, however, has been included only
in a marginal manner (i.e. in the form of summaries of their con-
tent in the footnotes). This, however, concerns only letters printed
(usually in fragments) in several existing biographies?3.

It would be a truism to speak here of the cultural significance of
the discovered autographs of letters to Paderewski’s father and
Helena Gorska, or of their informational, even artistic/literary
content, in a day of mentalité-type intertextual research. I shall,
however, present the topical content of the whole in brief, and
then the content of the selection made for the purposes of today’s
conference.

The aforementioned letters give us the possibility of finding
out about, among other things:

1. Paderewski’s interpersonal relationships from 1872 to 1894;
they are testimony to his friendships and acquaintanceships made
in, among other places, Berlin, Vienna, Paris, Kiev and the
United States.

2. They are an abundant source of biographical information, also
giving insight into issues of family and “regional” traditions taken

23Here we are speaking mainly of letters of the artist’s friends in War-
saw (Wladystaw Gorski, Antoni Rutkowski, Edward Kerntopf) quoted in
Andrzej Piber’s biography: Droga do stawy. Ignacy Paderewski w latach
1860-1902 [The Road to Fame. Ignacy Paderewski from 1860-1902], War-
saw 1982, as well as of excerpts from correspondence with A. Yesipova,
Duchess R. de Brancovan and H. Bibesco quoted in Werner Fuchss’ bio-
graphy: Paderewski: reflets de sa vie, Geneva 1981, 1999, as well as in
Adam Zamoyski’s biography: Paderewski, New York 1982; Polish ed. War-
saw 1992). Also published were a few letters of Paderewski (and his wife)
to S. Niewiadomski of Lviv, see Martynenko, Oksana: Nieznana korespon-
dencja Ignacego Jana Paderewskiego. Listy do Stanistawa Niewiadomskiego
[Unknown Correspondence of Ignacy Jan Paderewski. Letters to Stanistaw
Niewiadomski], in: Ruch Muzyczny 1994, no.6; these are, however, a bit
later than the correspondence under discussion here, they also are mainly of
courtesy character, or else associated with a specific situation (the Grunwald
celebration in 1910), thus, they have not been included in the present work.
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from home into the Polish cultural heritage in confrontation with
the “outside world”.

3. They provide unique factography concerning the composer’s
ceuvre, making it possible to determine its actual significance in
the life of the future virtuoso, as well as enabling us to determine
the genesis of his works??, as well as establish the chronology
and periodization of his entire ceuvre (or at least of a significant
majority of his works).

4. The letters also present, though to a lesser degree, the artist’s
aesthetic and philosophical views (but we will not yet find here,
for example, references to modernist trends).

5. The letters present responses to and views of the most impor-
tant socio-political events — which testifies to the sensitivity to
these issues from his early years of the statesman-to-be.

6. They are a place for presentation of the composer’s opinions
of the works of other artists as well as performers — both from
the Polish community and from abroad (and here as well, there
are still no references to the ceuvre of innovators).

7. They are testimony to the responses of the composer and per-
former to critics’ reviews, to the first successes, especially those
achieved outside Poland.

Though for the moment it would be difficult to yield to the temp-
tation of an exhaustive typology of Paderewski’s letters, it is
worth mentioning that in significant part, obviously, they vary
depending on the time of writing as well as on the addressee.
Generally, however, we have to do (let us emphasize this again)
with the letters of a young artist, only just climbing the succes-
sive rungs of the career ladder — not with those of a fully mature,
world-famous virtuoso.

Depending on the addressee, the letters vary in character, i.e.
the degree of intimacy or formality (in the sense of depth or super-
ficiality of confidences). Thus, one form is taken by the monologue
(or dialogue —when it represents an answer to questions brought up

24Here understood as the circumstances and time of composition of a given
work.
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by the correspondent) in letters to the artist’s father; another form
is taken by the confessions and revelations on personal or artistic
topics, contained in letters to his lady friend. This fact — clearly —
has an essential cause which lies, among other things, in the sphere
of issues of psychological nature. It is worth adding that some let-
ters to Gérska — aside from being a peculiar chronicle of the life (as
well as chronicle and “history” of his ceuvre) — are a mirror of the
young composer’s spiritual life as well. There are also some letters
to Gorska which are a beautiful example of love correspondence
(so popular, universal in earlier times, when the love letter repre-
sented a “genre” unto itself); they are at the same time devoid of
any elements of triviality, “sensation” or “scandal”.

A more detailed profile and discussion of the entire content
(among other things, from a source-research viewpoint), will be
found in the aforementioned Polish edition. Thus, it will create
the possibility of further studies, comparison with the correspon-
dence of other artists of that era.

The letters of Paderewski to his father and to Gérska also vary
in style, literary qualities, and are, furthermore, a value in and
of themselves, as an important document of his artistic abilities
in this area as well?, a testimony of Paderewski’s mental, emo-
tional and spiritual development over the years. Years in which
he grew and developed from a 12-year-old, provincial youth from
the former eastern territories of Poland (now part of the Ukraine,
Belarus and Lithuania — CET), barely able to speak proper Pol-
ish, to an educated (NB. basically self-taught), erudite man of
the world.

A certain concept of this literary aspect of Paderewski’s cor-
respondence can no doubt be given by the letters chosen for the
present collection; they contain, among other things, interesting
descriptions of nature, of travelling abroad®®, or of historic build-
ings in cities visited by the artist (Berlin, Vienna, Paris).

25Paderewski was known during his years of political activity as a superb
orator and speaker.

26Cf. examples of travel descriptions: to Strasbourg (via what is now known
as the Czech Republic, Bavaria, the Duchy of Baden), or to Basel and Paris.
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The selection of letters was made mainly from the viewpoint
of presentation of factography; thus, above all, it had the aim of
showing the most important events in the life of the composer,
as well as of acquainting us with Paderewski’s relationships and
contacts with the musical world outside his native country, at the
moment when the artist entered that world.

Thus, the first few of the selected letters show the moment
when the composer took his first steps in Berlin (at the begin-
ning of the 1880s), during the first stage of his compositional
studies with Friedrich Kiel (in 1882). Next is the moment when
his first Berlin composer’s concert was organized (in 1883). Also
an event which was to become important was the meeting with
the publisher Hugo Bock from Berlin, and later with other Berlin
publishers (Erler, Simrock). Further on came his second stay in
Berlin and studies with Heinrich Urban (1884). The next step on
his career path is illustrated by an example from the letters writ-
ten during his stay in Strasbourg as well as in Vienna (where he
stayed for piano studies with Theodor Leszetycki). Next in order
are the efforts and preparations for his first performance in Paris
1888. Treated here as the final stage on his way to fame are the
first concerts of his grand tour in the USA (1891-1892) — thus,
a description of concerts played in Boston and New York closes
the presentation of the selected letters.

On his artistic path, as has been mentioned, Paderewski met no
small number of distinguished and less-known figures in the music
world of Europe from 1880 to 1890 and participated in artistic
events. For the presentation of this issue, shorter or longer de-
scriptions of meetings with Pablo de Sarasate, the young Richard
Strauss, Anton Rubinstein, Joseph Joachim and others have been
cited in the selection of letters; mentioned are also the contacts
with the pianists Anton Door, Julius Epstein or violinist Flo-
rian Zajic and the composer Edouard Lalo besides the already-
mentioned contacts with pedagogues in Berlin and Vienna (Kiel,
Urban, Leszetycki and his wife Annette Ysipova), and publishers
(from the firms of Bote und Bock, Ries und Erler and Simrock).

Among the artistic events in which the composer participated
(such as visiting galleries, going to concerts), we meet a distinc-
tive — unflattering — opinion after the premiere of Brahms’ Sym-
phony no. 3, and a more favorable opinion after hearing his pia-
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no concerto; beyond this, he writes about Rubinstein’s Paradise
Lost, Beethoven’s Missa solemnis, about performances by Auer,
d’Albert, Ondficéek, Scharwenka, Griinfeld and others.

Against the background of the above sources, also visible are
some examples of Paderewski’s responses to the first favorable
reviews of his works. Reviews of this type (if we are speaking
of press printed outside his native country), were written by
Hanslick, Koéhler, Door and Somborn. Other letters also show
the composer’s response to, for example, the publication success
of the Menuet in G major (for which the artist himself did not
spare words of “contempt”, being dissatisfied with the popularity
of this particular work). Other letters illustrate his response to
the growth in popularity of compositions performed on the stages
of Europe by the well-known pianist A. Ysipova. Those compo-
sitions included the Variations in a minor op. 11, the Album de
mai op. 10, as well as the Piano Concerto op.17. Let us recall
and emphasize here that the premieére of the Concerto in a mi-
nor, written by the not yet well-known Polish artist, took place
in Vienna at the great Musik-Verein hall under the direction of
Hans Richter. This represented, until the times of modern Polish
composers’ achievements, a unique event on the scale of Polish
music history. It should also be emphasized that Paderewski’s ca-
reer as a pianist was preceded by his fame as a composer, which
was gained by, among other things, the publication of his euuvre
in Berlin and the performances of A. Ysipova. It appears that
the popularity of the composer’s later works (the Polish Fan-
tasy, as well as his opera and his symphony) could have been in
some measure determined by the artist’s legend as a performer.
Nonetheless, it is worth remembering that these works gained —
as sources show — enormous success all over the world; they saw
many performances of highest standard (with the participation of
famous ensembles and conductors). The reflection of these facts
we will read only (as far as the composer’s accounts are con-
cerned) in the full edition of his letters.

In the present selection of letters, the echo of Paderewski’s pia-
nistic successes abroad is shown — in Strasbourg (e. g. of a concert
in collaboration with Maria van Zandt, or of a recital in substitu-
tion for Eugene d’Albert), in Vienna and Paris — which brought
such unexpected, great applause of audiences and critics.
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However, one of the more interesting letters appears to be one
of the 23-year-old artist, testifying to his views of music educa-
tion, on the example of the Conservatory in Kiev, during the
directorship of Wladislaw Puchalski. Long before his Paris de-
but, Paderewski went there for a concert and, having gotten to
know the local music community, he related his impressions in a
letter to Helena Gérska. He gave both a mature analysis, of the
— in his opinion — exemplary artistic and pedagogic relationships
prevalent at the Kiev conservatory, in comparison with the very
sad state of teaching in Warsaw, under the rule of the Russian
government.

At the same time, the above sources induce us to reflect on the
manner in which such interesting contacts were made, in view of
the impressive degree of Paderewski’s knowledge of the contem-
porary musical ceuvre, trends and current artistic fashions, as well
as of his personal relationships with artists — already in years sig-
nificantly preceding his worldwide fame. In his time, European
unity, especially in the artistic field, was an obvious thing and
there existed close bonds between — conventionally speaking —
East and West, which can be (as has already been mentioned)
traced fruitfully on the example of the biographies of Paderewski.
Not only him, however: many of his predecessors and successors
went abroad, or maintained contacts with representatives of other
countries, including masses of forced political émigrés.

These voluntary contacts were made, furthermore, in the most
natural manner. As can be easily observed: via, first of all — con-
cert activity on the part of distinguished artists of “the West”
(especially performers), who included in their concert tours the
stages of the Music Societies in Poland (Cracow, Warsaw, Lviv,
etc.)?”. This is how friendships with local musicians were formed.

The second “manner” was of opposite direction — Polish artists,
experienced and beginners, went to the main musical centers of
Europe and to the United States, led by artistic curiosity and the

27See Z dziejow polskiej kultury muzycznej [From the History of Polish Musi-
cal Culture], vol.1 Kultura staropolska [Old Polish Culture], Krakéw 1958,
vol. I Od Oswiecenia do Mtodej Polski [From the Enlightenment to Young
Poland], Krakéw 1966.
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desire (or rather necessity?®) to complete their education abroad.
In the years of Paderewski’s youth, the European musical Mecca
was not yet Paris, but rather Berlin or Vienna.

Another distant echo of Paderewski’s contacts with the artistic
world abroad is the national awareness which reveals itself in the
pages of several of his letters — an awareness essential, after all, in
his future role as the co-creator of Polish independence. We meet
statements testifying to “pro-family” and pro-patriotic motiva-
tions in obtaining education and fame already in Paderewski’s
very early letters; but with time abroad, his attitude appears
to have been consolidated and strengthened, and even translated
into artistic attitudes®”. So distinctive is the statement here, cited
in one of the selected letters, which refers to his Polish Dances op.
9. When the Berlin publisher complained to the composer that
the works were “zu Polnisch”, Paderewski was prepared rather to
withdraw them from publication than to (as he put it) “here in
Berlin, shed my Polish skin”.

Thus, external political circumstances certainly influenced not
only the moral attitudes of Paderewski, an artist who, further-
more, like many Poles during Partition times, was decidedly ad-
versely disposed towards representatives of the authorities and
administration of the Partition states. In principle, however, this
did not translate into negative attitudes towards their citizens
and especially towards representatives of “enemy” capitals with
whom he was friendly.

Acquaintances and friendships made by Paderewski during his
first stays abroad did not in general survive in the long run (with
the exception of Leszetycki, Ysipova, Bock et al). Without doubt,
however, just the possibility of such personal contacts with dis-
tinguished musicians and other artists, as well as the artistic ex-
periences he gained abroad, the opportunity to participate in

280n account of the low level of teaching in Poland, a country maintained
by the neighboring Partition states in a state of economic collapse, with
all the attendant consequences.

29The 24-year-old artist also expressed his apotheosis for Slavic music in
one of his music correspondences sent from Berlin to Warsaw, printed in
FEcho Muzyczne i Teatralne 1884, no. 18, p.26. However, this cannot be
explained exclusively by the post-Romantic “ideology in force”, with its
most important assumptions.

95



events, left their mark on the artist’s personality. They shaped
his musical attitudes and tastes, influenced his intellectual and
psychological development. No doubt, without these experiences,
without the opportunity to confront his own gifts with the expec-
tations of audiences in foreign countries, Paderewski would not
have achieved such spectacular successes in Vienna, Paris and
New York. An artist not known to anyone, travelling straight
from far-away Warsaw, would no doubt not have been able, de-
spite talent, to surpass many famous local artists.

Translation Cara Thornton

o6



Karol Bula
Gregor Fitelbergs Korrespondenz aus den Jahren
1945 bis 1953*

Im Dezember 2003 wurde als Ehrung zu Gregor Fitelbergs 50. To-
destag von der Stiftung des Internationalen Gregor-Fitelberg-
Dirigenten-Wettbewerbs die von Prof. Dr. Leon Markiewicz vor-
bereitete Korrespondenz des berithmten polnischen Dirigenten
veroffentlicht.

Das Buch z#hlt 432 Seiten und enthélt 360 Briefe. Der Autor
versah es mit einer 19 Seiten zidhlenden, von Adam Labus und
Sylwia Polek ins Englische iibersetzten Einleitung, einem num-
merierten Verzeichnis der Briefe in chronologischer Reihenfolge,
Verzeichnissen sowohl der Adressaten der Briefe Fitelbergs als
auch ihrer Briefe an Fitelberg und einem Namen- und Sachver-
zeichnis. Die Publikation enthélt auch eine Beilage mit Abbildun-
gen und im Text Faksimiles einiger Briefe bzw. Brieffragmente.

In der Einleitung weist der Autor auf die Quellen und den die
Korrespondenz umfassenden zeitlichen Rahmen hin (,,Die untere
Grenze des Inhalts dieser Auswahl bildet das Jahr 1939“) und
definiert auch die bei der Selektion angewandten Kriterien: Aus
der Gesamtzahl von 700 Briefen wurde die Hilfte der rein amt-
lichen und in Fremdsprachen bei nicht feststellbarer Autorschaft
verfassten Briefe (Finanzen, Statistiken u.a.) nicht in Betracht
gezogen.

Der ganze Bestand kann in zwei Teile gruppiert werden. Den
ersten bilden 31 Briefe aus der Zeit des Zweiten Weltkrieges und
den unmittelbar darauf folgenden Jahren vor Fitelbergs Riick-
kehr nach Polen (5. Oktober 1946), wobei zu bemerken wiére,
dass der erste in Frage kommende Brief das Datum 8. April 1941
fithrt, die Anmerkung also, die auf 1939 als die untere Grenze des
Korrespondenzinhalts hinweist, nicht prézis ist, auch wenn sich
Fitelbergs Erinnerungen in einigen seiner Briefe auf den Anfang
des Krieges beziehen.

Den zweiten Teil bilden die nach der Riickkehr verfassten Briefe
(der erste vom 17. Februar 1947) und die restlichen bis zum Tode
des Dirigenten).

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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Eine Analyse der Korrespondenz fiihrt den Autoren der Samm-
lung zu der Feststellung, dass die Briefe der ersten Gruppe vor al-
lem das Drama widerspiegeln, das Fitelbergs Verwandte und Be-
kannte, die sich nicht entschlossen hatten, Warschau bei Kriegs-
anfang zu verlassen, betroffen hat, aber auch das Drama des Di-
rigenten, der sich nicht leicht in den dem faschistischen Deutsch-
land ihre Gunst erweisenden Lindern Siidamerikas adaptieren
konnte, wohin er sich nach der Flucht aus Europa begeben hatte;
iibrigens fiihlte er sich auch in den USA, wo er sich in den Jahren
1942 bis 1945 aufhielt, wenn auch aus anderen Griinden nicht
wohl.

Die von Markiewicz durchgefiihrte Analyse der Korrespon-
denz Fitelbergs nach der Riickkehr nach Polen und seiner Tétig-
keit als Chefdirigent und kiinstlerischer Leiter des Kattowitzer
Rundfunk-Sinfonieorchesters vermittelt uns das Bild eines aufler-
gewOhnlich aktiven Menschen von jugendfrischem Eifer und En-
thusiasmus, der allerdings oftmals — durch die Situation in der
Kulturpolitik mit ihrer vorbehaltlosen Unterordnung unter die
zentralen Behorden verursacht — in Konflikte verstrickt war.

Fitelberg war jedoch ein Kiinstler, der — sich seiner Positi-
on im polnischen Musikermilieu bewusst — nicht nur unbeugsam
um seine Rechte kimpfte, sondern auch ein Mensch von heite-
rem Sinn und Humor war. Er war sowohl den talentvollen jungen
Komponisten, Dirigenten, Kiinstlern als auch seinen alten Freun-
den auBergewoOhnlich zugetan. Das Charakterbild, das sich aus
der Korrespondenz abzeichnen ldsst, beendet Markiewicz mit ei-
ner gezielten Feststellung: ,,Unumstritten war Fitelberg damals in
Polen eine Personlichkeit von hochster musikalischer Autoritéat”.

Die Briefe der ersten Korrespondenzgruppe enthalten beson-
ders viele Informationen iiber den Lebensweg des Dirigenten bei
Ausbruch des Ersten Weltkriegs und beim Verlassen der polni-
schen Hauptstadt Ende November 1939. Sie befinden sich haupt-
sichlich in den ersten Briefen an Stefan Spiess' vom 4. und
6. November 1945. In freundschaftlichen Verhéltnissen stand Fi-
telberg mit Spiess fast seit Beginn des Jahrhunderts (falsch ist
das in der Fufinote 3, Seite 62 der Publikation fiir Spiess ange-
gebene Geburtsdatum 1898. Tadeusz A. Zielinski gibt in seiner

IStefan Spiess (1879-1968) war polnischer Musikliebhaber und Méizen.
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1997 vom Polnischen Musikverlag versffentlichten Szymanowski-
Monographie das Jahr 1904 als Zeitpunkt des ersten Treffens
des Komponisten mit seinem und Fitelbergs zukiinftigen Freund
und Gonner an. Kein Wunder, dass sich in der veroffentlichten
Sammlung 23 (nicht 21, wie Markiewicz auf S. 10 der Einleitung
schreibt) Briefe befinden, in denen der Autor nicht nur seine Be-
sorgnis um den Gesundheitszustand des Freundes und materielle
Sorgen verrit, sondern ihm auch seine Freuden und Leiden anver-
traut. Ergreifend sind die im letzten Brief vom 12. April 1953 (Fi-
telberg starb am 10. Juni desselben Jahres) niedergeschriebenen
Worte Fitelbergs, in denen er die Schenkung seines Hauses auf
der Elsterska-Strafle an den Polnischen Komponisten-Verband er-
wahnt: ,Ich werde alles verschenken, ich nehme nichts mit mir.
Die Zeit ist nahe. So muss es sein®.

Die Korrespondenz mit Tadeusz Baird, Henryk Czyz, Artur
Malawski und anderen Personlichkeiten des polnischen Musiker-
milieus, besonders auch Grazyna Bacewicz und Jan Krenz, lie-
fert uns Beweise seiner auflergewthnlichen Beziehungen zu den
Schopfern und Kiinstlern, die sich auf internationaler Ebene zu
etablieren suchten. In Jan Krenz sah Fitelberg seinen Nachfolger
auf dem Posten des kiinstlerischen Leiters des Kattowitzer Orche-
sters; er schéitzte ihn ebenso als hochst talentierten Komponisten.
In seinen Briefen (38 — den meisten in der Sammlung) brachte
er ihm oft véterliche Gefiihle entgegen. Schon der friitheste er-
haltene Brief vom 22. Oktober 1949 weist auf einen vertrauten
Umgang des berithmten Dirigenten mit dem am Anfang seiner
Karriere stehenden jungen Kiinstler, bittet er doch darin Krenz,
im Hotel Bristol nach seiner verlorenen Brille Ausschau zu hal-
ten. Vom Mai 1951 an wurden die Kontakte besonders eng: Jan
Krenz wurde als Dirigent des Kattowitzer Orchesters angestellt
und verstédndlicherweise betreffen die weiteren Briefe des Ofte-
ren die mit den Konzertprogrammen, Terminen usw. verbunde-
nen Angelegenheiten. Nach Fitelbergs Ableben wurde Krenz den
Erwartungen entsprechend kiinstlerischer Leiter des Kattowitzer
Rundfunk-Sinfonieorchesters.

Fitelbergs veroffentlichte Korrespondenz ist oft einseitig. Dem
Autoren gelang es in vielen Féllen nicht, die an Fitelberg ge-
richteten Briefe zu ermitteln. Beispielsweise ist bei 12 an Antoni
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Szalowski? adressierten Briefen kein einziger Brief von Szalow-
ski an Fitelberg erhalten, obwohl aus dem Inhalt der Briefe von
Fitelberg hervorgeht, dass ein brieflicher Kontakt zwischen bei-
den bestand (New York 30. April 1945: Deinen Brief vom 24. 4.
habe ich erhalten — Ich bedanke mich®“; New York 25. November
1945:  Danke fiir Deinen interessanten und ausfiihrlichen Brief*).
Ahnlich wird bei der Korrespondenz mit Grazyna Bacewicz und
Jan Krenz kein einziger Brief an Fitelberg zitiert. Die veroffent-
lichte Sammlung enthélt nur einen Brief von Stefan Spiess — mit
Beileidsbezeugungen nach dem Tode des Sohnes von Fitelberg.
Es fehlen Briefe Fitelbergs an Witold Lutostawski, obwohl 23
Briefe (nicht 28, wie es in der Einleitung heifit) von Lutostawski
an Fitelberg existieren, in denen der grofle Komponist eindeutig
seine Bewunderung und Herzlichkeit gegeniiber dem beriithmten
Dirigenten bezeugt. Man darf hoffen, dass weitere Schritte unter-
nommen werden, um den Bestand der Korrespondenz Fitelbergs
um diese Briefe zu ergénzen, die besser die Beziehungen zwischen
Fitelberg und den polnischen Kiinstlern und Komponisten, wie
z.B. Jan Ekier, Kazimierz Sikorski, Witold Rowicki, Michal Spi-
sak, dokumentieren konnten. Es scheint dies nicht unmoglich zu
sein, da der Autor der Publikation eindeutig zu verstehen gab
(S.9), dass er bei ihrer Zusammenstellung unter dem Druck der
Termine der 50-Jahresfeier und des unvermeidlich nahenden 7.
Internationalen Gregor-Fitelberg-Dirigenten-Wettbewerbs stand.

Sehr interessant ist die offizielle Korrespondenz Fitelbergs mit
dem Kultusminister bzw. dem Ministerium fiir Kultur und Kunst,
dem Polnischen Rundfunk (bzw. dem Leiter der Abteilung Musik
im Polnischen Rundfunk Warschau, Roman Jasiniski) und dem
Polnischen Musikverlag in Krakau (bzw. dem Leiter des Verlags,
Tadeusz Ochlewski). Man kann daraus folgern, wie misslich und
oft unertraglich die Situation des groflen Kiinstlers in der damali-
gen polnischen Realitét gewesen sein musste. Man kann sich heu-
te nur schwer vorstellen, dass einem so berithmten Kiinstler, der
sich im Ausland in einer schwierigen materiellen Situation befand
(Fitelberg schreibt davon in einem bitteren Brief vom 17. April
1947 an Spiess), in einem Telegramm Bescheid gegeben wurde,

2Der polnische Komponist Antoni Szalowski (1907-1973) war seit 1931 in
Paris anséssig.
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er solle einfach auf Kosten des Ministeriums nach Hause fliegen
(Telegramm nach Capri vom 14. April 1947). Das Fernhalten Fi-
telbergs von der Inszenierung von Karol Szymanowskis Oper K-
nig Roger in Palermo (trotz Einladung) muss man als bosartigen
Affront bezeichnen (siehe: Z. Drzewieckis Brief an Fitelberg vom
25. September 1948, Fitelbergs Brief an den Kultusminister Jerzy
Grosicki vom 10. Oktober 1948 und den Antwortbrief des Minis-
ters vom 29. Oktober 1948). Mit Befremden liest man den Brief
des AufBlenministeriums mit der an Fitelberg gerichteten Forde-
rung, er solle seine ,,Schulden bei der polnischen Gesandtschaft in
Budapest abzahlen — Fitelberg wurde dort aus Regierungskreisen
ein Abendkonzert aufgezwungen, so dass er sich finanzielle Hilfe
von der Gesandtschaft erbitten musste, um im Frack aufzutreten,
den er nach Budapest nicht mitgenommen hatte (jungen Lesern
moge ins Bewusstsein gerufen werden, dass die polnischen Biirger
zu dieser Zeit sogar in den ,befreundeten Liéndern“ keine Mog-
lichkeit hatten, Geld einzuwechseln); Fitelberg reagiert auf diese
freche Forderung, er kéonnte den Frack nach Budapest schicken,
er benotige ihn nicht?.

Vielen Arger machte dem legenddren Dirigenten die Abhén-
gigkeit von den biirokratischen Entscheidungen, die in der Zen-
trale des Polnischen Rundfunks in Warschau getroffen wurden.
Man versuchte Fitelberg Konzert- und Einspielungsprogramme
aufzuzwingen (gestrichen wurden ,unerwiinschte Positionen®, wie
z.B. Bruckners 4. Symphonie, Schostakowitschs 7. und 9. Sym-
phonie, Szymanowskis Werke fir ein Moskauer Konzert), man
tadelte seine Selbststandigkeit, befahl dem ,Biirger Direktor Fi-
telberg® eine Reduzierung der Orchestermitgliederzahl durchzu-
fithren (Radiotelegramme vom 29. und 30. Dezember 1952) usw.

Fitelberg reagierte auf alle diese Zumutungen sehr entschlos-
sen. Er war zum harten Kampf fahig — darauf weist auch die sehr
ergiebige Korrespondenz mit dem Polnischen Musikverlag in Kra-
kau hin (Fitelberg war nicht nur Dirigent, er feierte in fritheren
Jahren auch Triumphe als Komponist und befasste sich noch in
den Nachkriegsjahren fleiflig mit Bearbeitungen bzw. der Instru-
mentierung vieler Werke — u. a. von Chopin, Moniuszko, Brahms,

3Die ,finanzielle Hilfe* betraf nur eine Zugabe zum Frack. (Fitelbergs Brief
vom 11.9.1950).
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Kartowicz, Rachmaninow, Szymanowski, Prokofiev, Schostako-
witsch — konnte aber ebenso, wenn es darauf ankam, geschickt
verhandeln.

Wenn auch der von Prof. Markiewicz vorgestellten Korrespon-
denz von Gregor Fitelberg der Mangel der Unvollsténdigkeit vor-
geworfen werden darf, so muss man ihr doch anerkennen, ihrem
Leser auflergewohnlich viel Material zu liefern, das ihn den be-
rithmten polnischen Dirigenten néher kennen lernen und wissen
lésst, dass Fitelberg auch in den schwierigen Jahren Polens Ent-
miindigung seinem obersten Ziele treu blieb. Dies war fiir den
groflen polnischen Kiinstler der Dienst an der polnischen natio-
nalen Musikkultur und dies im breitesten und edelsten Sinne,
ohne einem riicksténdigen nationalen Chauvinismus zu verfallen.
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Jelena Sinkewitsch
Das Leipziger Konservatorium in den Briefen von
Mykola Witalijowytsch Lyssenko (1867—-1869)*

Mykola Witalijowytsch Lyssenko (1842-1912) spielt eine bedeu-
tende Rolle in der Geschichte der Ukrainischen Musikkultur. Dies
zeigt sich in seiner umfassenden Tétigkeit, die bis in all ihre Zwei-
ge hineinreicht: im Komponieren, in der Volksmusikkunde, in
der Vortragskunst, in der Padagogik und in der Erziehung. Er
gilt als Begriinder der nationalen Komponistenschule. Fiir deren
Operntradition (elf Opern verschiedener Gattungen, unter wel-
chen Taras Bulba nach Gogol das bekannteste Werk ist) sowie
der Chortradition (drei Kantaten und bis zu 30 Chorwerke) und
der Vokalmusik (bis zu 100 Romanzen und fast 20 Ensembles) hat
er eine feste Grundlage geschaffen. Die Wege der Entwicklung der
ukrainischen Instrumentalmusik hat er in einem Entwurf vorge-
stellt und somit ihren weiteren Verlauf mafligeblich beeinflusst.
Die Vertonung der Dichtung Schewtschenkos hat sich Lyssen-
ko zur Lebensaufgabe gemacht. Mehr als 80 Werke verschiedener
Gattungen unterschiedlichen Ausmafles und wechselnder Form
haben den riesigen Zyklus der Musik zu Kobsar gebildet, mit
der der Komponist als glinzender Interpret der Dichtungen des
groBen ukrainischen Poeten hervorgetreten war!. Er sammelte,
forschte und verbreitete die ukrainische Volksmusik mit mehr als
500 Bearbeitungen von Volksliedern fiir Chorgesang und Kla-
vier. Zusammen mit originellen Werken und Standardliteratur
der Chorklassik gehorten diese Lieder zum Repertoire der von
Lyssenko gegriindeten Chorvereinigungen, mit denen er in den
Jahren 1886 bis 1903 Konzertreisen durch die Ukraine machte.
Lyssenko trdumte von der Ausbildung von Kiinstlern im Sinne ei-
ner nationalen Musikkultur und griindete mit dieser Intention im

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
Kobsar heifit ein sagenhafter ukrainischer wandernder Volksmusiker und
Sénger, der sein Singen mit dem Spiel auf der Kobsa (Bandura) begleite-
te. Auflerdem nennt sich eine Sammlung von Dichtungen T.Hr. Schewt-
schenkos Kobsar — gedruckt im Jahr 1840. Dieser Name ist mit mehreren
spateren Veroffentlichungen des Dichters verkniipft, so benannte man ihn
selbst.
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Jahre 1904 die Musikdramatische Schule in Kiew. Sie orientier-
te sich im Lehrangebot am Konservatorium. Er selbst lehrte dort
Klavier und Tonsatz. Unter den Namen der Zoglinge dieser Schu-
le findet man viele bekannte Komponisten (u. a. Lewko Rewutski,
Kyrylo Stetsenko), Dirigenten (z.B. Alexander Koschyts), Violi-
nisten, Séanger und Schauspieler. Unter der stetig steigenden Un-
terdriickung der ukrainischen Kultur seitens der Regierung des
zaristischen Russlands machen der Schwung und die Ergiebigkeit
der Tatigkeit Lyssenkos umso gréfleren Eindruck. Im Jahre 1863
hatte der damalige Innenminister Walujew mit einem Zirkular-
schreiben den Druck von Biichern in ukrainischer Sprache ver-
boten. 1876 wurde der Erlass von Alexander II. unterschrieben,
dem gemi#f sogar die Einfuhr von ukrainischen Biichern (und
Noten mit ukrainischen Texten) aus dem Ausland, das Singen
ukrainischer Lieder in den Schulen, ukrainischsprachige Bithnen-
auffithrungen und der Auftritt in nationaler Tracht an offentli-
chen Plitzen fiir verboten erkldrt wurden. Es bedurfte einiges
an Mut, sich dieser Politik zu widersetzen, auf den Eigenarten
der ukrainischen Kultur zu beharren und die damit verbundenen
Rechte ihrer Existenz und Entwicklung zu fordern. Hierin liegt
das Hauptpathos des ganzen Lebens und der schwer gepriiften
Tétigkeit Lyssenkos.

Der Weg Lyssenkos zur Musik ist typisch fiir seine Zeit: Gym-
nasium, Universitit, privater Klavierunterricht, die allgemein an-
erkannte Begabung (die sich schon seit Kinderjahren duflerte),
Teilnahme an verschiedenartigen Veranstaltungen von Musiklieb-
habern und schliefflich die Entscheidung, sich dem Beruf des Mu-
sikers zu widmen. In Russland befand sich die professionelle Mu-
sikerausbildung noch in den Kinderschuhen: Die beiden ersten
Konservatorien — das Petersburger (gegriindet 1862) und Mos-
kauer Konservatorium (gegriindet 1865) — waren jung und befan-
den sich noch im Aufbau. Und unter den ausldndischen Anstalten
genoss das Leipziger Konservatorium — das Kind Mendelssohns —
das grofite Ansehen. Auflerdem gab es alte Beziehungen zur deut-
schen Kultur; in Kiew waren viele deutsche Musiker als Musikleh-
rer tétig (I. Seifert, A. Schmitdeberg, B. Kaulfu, K. Krause, J.
Nestelberger u. a.), unter denen sich auch Vertreter der Leipziger
Schule befanden — z. B. der Pianist Karl Biichner. So entschied
sich Lyssenko fiir ein Studium in Leipzig.
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»Nicolaus Lyssenko, als Konservatoriumsschiiler. . ..] Nun bin
ich schon seit fiinf Tagen Schiiler des Konservatoriums [...]“
So beginnt Lyssenko einen seiner Briefe aus Leipzig (25. Sep-
tember/7. Oktober 1867). Im Verlauf der beiden néchsten Jahre
wird er sein Leben in Deutschland ausfiihrlich beschreiben. Die
bis in unsere Zeit erhaltenen Briefe an seine Verwandten sind
einzigartige Zeugnisse, um sich das Deutschland vor anderthalb
Jahrhunderten in der Wahrnehmung eines Ukrainers vor Augen
zu fithren. Lyssenko beschreibt alles: das Alltagsleben der Deut-
schen und die Feste (Ostern, Weihnachten, Neujahr, Fasching),
die Preise und das Wetter, die Hauser und Straflen, die Biihnen-
auffihrungen und den Leipziger Jahrmarkt, die deutsche Kiiche
und die Geschifte, die Natur und die Fahrzeuge, die Konzertsi-
le und das Verhalten der Zuhorer, die Museen und Wohnstétten.
Die grofite Aufmerksamkeit aber schenkt er freilich dem Leipziger
Konservatorium.

Das Leipziger Konservatorium, das Lyssenko antraf, entsprach
im Wesentlichen dem von Edvard Grieg Beschriebenen, der das
Studium dort fiinf Jahre vor der Ankunft Lyssenkos unter den-
selben Lehrern und in denselben Féchern absolviert hatte. Es ist
interessant, die Eindriicke der beiden Musiker zu vergleichen. Die
Zeitgenossen sind fast gleich alt (Grieg war nur ein Jahr jiinger) und
waren sich dhnlich, was das Bewusstsein ihrer Mission im Dienste
der nationalen Kunst anbelangt. Lyssenko aber ist in Leipzig nicht
mehr als Jugendlicher, also nicht als ,,Lehrling-Geselle* (wie Grieg
iiber sich schrieb), angekommen?. Er ist schon 25 Jahre alt, 3 Jahre
zuvor hatte er die Kiewer Universitit abgeschlossen (Fakultét fiir
Physik und Mathematik, Abteilung fiir Naturwissenschaften) und
promoviert. In den Kreisen der ukrainischen Intellektuellen war er
schon als Leiter und Begriinder der Studentenchére, als Sammler
ukrainischer Volkslieder, als begabter Pianist® und beginnender

2Vgl. Grieg, Edvard: Ausgewdhlite Aufsitze und Briefe (russ.: Izbrannye stat’i
i pis'ma), 0. O. 1966, S. 55).

3In den Jahren 1864 bis 1867 hatte Lyssenko in Kiew mehrmals Gelegenhei-
ten in Ensembles sowie auch als Klaviersolist aufzutreten. Sein Repertoire
umfasste Werke von Bach, Beethoven (unter anderem das Klavierkonzert
Nr. 3), Hummel, die Paraphrasen von Liszt u.a. Die Kritiken haben ,das
gewissenhafte und artistische Erforschen des vorzuspielenden Werkes* und
»€in glinzendes Pianissimo* bemerkt (Kiewljanin [Der Kiewer], 8. 12. 1866).
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Komponist mit den ersten Opernproben bekannt. Der Gang nach
Leipzig war eine bewusste Entscheidung, die einen jahen Schick-
salsumschwung bedeutete. Lyssenko schrieb in seinem ersten Brief
nach Hause (der schon auf dem Wege abgesandt worden ist): ,,Ich
bin sehr betriibt, wenn die Trompete des Schaffners die Abreise
ankiindigt, aber ich habe mich wieder beruhigt. Es wurde mir klar,
dass ich nicht aus Zwang, sondern aus meinem eigenen, sehnlichs-
ten Wunsch abreiste“.

Im Leipziger Konservatorium wurde die Begabung Lyssenkos
als Pianist erkannt und geftérdert. Seine vereinzelten Kenntnisse
auf dem Gebiet der Musiktheorie, die er wihrend seiner Studien-
jahre in Pensionaten, auf dem Gymnasium und an der Universi-
tit erworben hatte, wurden in einem System zusammengebracht.
Dalfiir ist er hierher gekommen, und deshalb beschéftigte er sich
am Konservatorium mit Fleifl (im Unterschied zu Grieg, der sein
gar triges Verhiltnis zum Unterricht zugab) und bemiihte sich,
keine Moglichkeit zu versdumen, um seine Kenntnisse zu ergén-
zen. ,Ich bin so beschéftigt, dass ich — das schwore ich euch —
kaum zum Mittagessen gehe und mich sofort wieder an die Ar-
beit mache; nicht nur die ganzen Tage, sondern alle Abende bis
tief in die Nacht hinein sitze ich iiber den verfluchten Aufga-
ben, iiber dem schlauen deutschen Kontrapunkt. [...] Am Fliigel
schlage ich auch viel Zeit {iber diesen ausgefeilt-verkniipften Fu-
gen tot“. Er nimmt begierig Eindriicke des Leipziger Musiklebens
auf: die Oper und das Gewandhaus (,,Das einzige Labsal inmitten
der Arbeit bilden die Gewandhauskonzerte*), die Konzerte in der
Thomaskirche und die Gastspiele herausragender Musiker.

Dies alles spiegeln wunderbar die Briefe an die Verwandten
wider. Lyssenko schreibt da vom Empfang beim Direktor, von
der Eintrittspriifung, von der Bezahlung der Vorlesungen, vom
Stundenplan, vom Unterrichtsprogramm, von seinem Repertoire,
den akademischen Musikabenden, den Abschlusspriifungen, sei-
nen Lehrern und Studiengenossen. Er war Augenzeuge des 350-
jahrigen Jubildums der Thomaskirche, beteiligte sich an den Ju-
bildumsfeierlichkeiten anlésslich des 25. Jahrestages der Griin-
dung des Konservatoriums und an der Trauerzeremonie fiir Mo-
ritz Hauptmann. Lyssenko hatte jedoch nie die Moglichkeit ge-

4Lyssenko, M. W.: Lysty [Briefe|, Kiew 1964, S. 12.
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habt, bei ihm zu studieren. ,Ich bedauere sehr [~ schrieb er am
10. Januar 1868 —|, dass ich keine Gelegenheit hatte, ihn zu ho-
ren oder zu sehen, weil er wegen des Alters und der Krankheit
nicht ins Konservatorium kam [...]. Mit ihm starb eine kolossale
musikalische Autoritét; grof§ auf Grund seiner Werke |[...]“

Lyssenko nahm in jedem Fach gleich bei verschiedenen Leh-
rern Unterricht: Klavier bei Ignatz Moscheles, Karl Reinecke und
Ernst Wentzel, Harmonielehre bei Robert Paperitz und Ernst
Friedrich Richter. Partiturspiel lehrte Ferdinand David, Musikge-
schichte las Karl Franz Brendel. Spéter hatte er noch Tonsatz bei
Reinecke und lernte Violine sowie Orgel. Aulerdem nahm Lys-
senko nachtréglich Privatstunden — bei Richter (Harmonielehre),
Reinecke (Orchesterkunde), Moscheles (Klavier). Dies war weit
verbreitet, weil, wie Lyssenko den Verwandten zu erldutern ver-
suchte, ,,ohne Privatstunden es hier in der Theorie nicht geht.
Denn der Unterricht im Konservatorium ist so eingerichtet, dass
man den ganzen Theoriekursus im Laufe von drei Jahren durch-
nimmt. Nach Ansicht der Professoren soll ich — der begabte Aus-
léinder — unbedingt Privatstunden haben, weil man nur auf solche
Weise schneller vorankommt und téte-a-téte mit dem Professor
mehr macht als im Auditorium, wohin 20 Leute kommen und
jeder einen Rat braucht*.

Alle Lehrer Lyssenkos waren sehr bekannt und genossen ein
hohes Ansehen in der Musikwelt. Einige von ihnen — Mosche-
les, Richter, David und Brendel — arbeiteten am Konservatorium
seit seiner Griindung. Thr hohes Alter und ihr dementsprechend
konservativer Geschmack — der noch im vorromantischen Zeital-
ter verwurzelt war — haben wesentlich das Verhéltnis der Stu-
dierenden zu ihnen — oft in ironischer Weise — vorgegeben. Hier
sind einige von Lyssenko zusammengestellte Gutachten iiber sei-
ne Fachlehrer:

Richter: ,Richter ist ein alter Herr, dessen tiefe Gelehrsamkeit
seinem Gesicht schon anzusehen ist“. ,[...] Er bemerkt und er-
wischt in Myriaden theoretischer Studien das kleinste Fehlerchen.
Und die Unterrichtsmethode: Er redet in einem fort“.

Wentzel: ,,Der letztere wird allgemein fiir den herausragendsten
Lehrer gehalten. Er spielt kaum selbst, aber seine Lehrmethode
sei genial. Als Lehrer vergleicht man ihn im Konservatorium mit
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Schumann. [...] Wenzel habe ich heute gesehen. Stellt euch ein
Portréat Beethovens vor, mit langen genau so grauen und zerzaus-
ten Haaren“.

Reinecke: ,,Reinecke drillt mich gut, ohne eine Nuance zu iiber-
sehen®.

Ofter als alle anderen wird in den Briefen Moscheles erwiihnt, mit
dessen Werk Lyssenko sich schon vor der Ankunft in Leipzig be-
kannt gemacht hatte. Zu seinem Konzertrepertoire gehorte das
Duett fiir zwei Klaviere Les contrastes von Moscheles und der
Marsch von Moscheles-Mendelssohn aus der Oper Prdziosa mit
den Variationen fiir zwei Klaviere. ,,Moscheles ist schon seit seiner
frithesten Kindheit alt. Auflerdem ist er auf seine eigenen Wer-
ke so versessen, dass er sie mit denen Beethovens vergleicht“ —
schreibt Lyssenko. ,,Moscheles, der Freund Beethovens, ist ein
zitternder Greis, doch mit kohleschwarzen Augen, die bei Mu-
sik lebhaft glithen [...]¢ ,Ein solcher Komiker ist er, dass man
sich totlachen konnte, wenn er das Spiel verschiedener Kiinst-
ler, besonders der Liszt-Schule, parodiert.” Neben Ironie und der
jugendlichen Absolutheit kann man aus diesen Urteilen ein be-
trachtliches Interesse an dem berithmten Musiker ersehen. Es ist
nicht zufillig, dass Lyssenko durch die Aufmerksamkeit sehr be-
rithrt war, die der alte Professor ihm in der Priifung schenkte:
»Lch spielte 32 Variationen von Beethoven. Sie waren kompliziert
und anstrengend aber es ist gut gelaufen. Moscheles sagte mir,
ich habe bravouros, wirklich hiibsch gespielt und fiigte hinzu, dass
ich doch auch bei ihm Stunden nehmen solle®.

Die Tonsatzstunden bei Reinecke scheinen auf dieselbe Wei-
se abgelaufen zu sein, wie es seinerzeit Grieg erlebt hatte: Rei-
necke gab als Aufgabe schlicht, ein Quartett zu schreiben. Der
Student, der weder von musikalischer Form, noch von Streicher-
technik irgendwelche Vorstellungen hatte, musste sich aus dieser
Lage seinen Fahigkeiten geméf selbst helfen. ,Was ich nicht von
Reinecke beigebracht bekam, bemiihte ich mich bei Mozart und
Beethoven zu lernen“, — #uBerte sich Grieg®. Auch in den Brie-
fen Lyssenkos finden wir die ,,Spuren® dieser Methode: ,[...] und
noch dazu die Kompositionsklasse bei Reinecke mit diesem an-

5Lyssenko, Lysty (wie Anm. 4), S. 65.
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strengenden Streichquartett®. ,Reinecke gab eine Aufgabe, eine
Symphonie fiir Orchester zu schreiben®. Lyssenko aber befand
sich wahrscheinlich in einer besseren Lage als Grieg, weil er bei
demselben Reinecke Privatstunden in Orchesterkunde nahmS.

In den Briefen Lyssenkos begegnet man einer Anzahl kritischer
Anmerkungen, die auf den konservativen Musikgeschmack des
Konservatoriums eingehen. An diesem Geschmack mag man eine
gewisse Verstidndnislosigkeit oder Unkenntnis gegeniiber der ost-
européischen Musikkultur erkennen: ,,Chopin verstehen die Deut-
schen gar nicht, sie schétzen jeden gering, der ihn spielt. Der ein-
zige, der ihn lehrt, ist Professor Socius. Von Glinka wissen sie
auch nichts“. Auch Grieg berichtet dariiber und schrieb: ,,[Mo-
scheles fiel] bei jeder bequemen Gelegenheit wéhrend der Vorle-
sungen iiber Chopin und Schumann — die ich insgeheim sehr gern
hatte — her“7.

Aber neben solchen Invektiven stehen auch viele Lobreden be-
ziiglich der Sitten und Gebrauche des Konservatoriums: die Mog-
lichkeit fiir jeden Studierenden, zu geringem Preis ein Musikin-
strument zu mieten, in den Notenldden ein Abonnement zu ha-
ben, die Gewandhauskonzerte zu besuchen. Hierzu duflert sich
Lyssenko: ,, jeden Mittwoch, nach der Theoriestunde bei Pappe-
ritz, begibt man sich um 9 Uhr morgens zum Kastellan Kvasdorf
und erhilt eine Freikarte zur Generalprobe des Konzerts — das
gilt fiir alle Schiiler und Schiilerinnen des Konservatoriums®.

Mit Leipzig sind nicht nur das Studium, sondern auch viele
andere schicksalhafte Ereignisse des Lebens Lyssenkos verbun-
den. Im Dezember 1867 hat er eine Einladung bekommen, an
einem Konzert mit slawischer Musik in Prag teilzunehmen. Sei-
ne Auftritte (sowohl als Pianist als auch als Komponist) waren
erfolgreich, sie erweckten breiten Anklang in der Presse und da-
mit nahmen die schoépferischen Kontakte Lyssenkos mit den Ver-
tretern der Musikkultur anderer slawischer Nationalitéiten ihren
Anfang.

6Der Mangel an Kenntnissen auf dem Gebiete der Orchesterkunde wurde
spéter von Lyssenko im Petersburger Konservatorium ausgeglichen, wo er
in den Jahren 1874 bis 1876 bei Rimski-Korsakov studierte.

"Lyssenko, Lysty (wie Anm. 4), S. 59.
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Den Zyklus der Musik zu Schewtschenkos Kobsar hat Lyssenko
in Leipzig zu komponieren begonnen. Sein erstes Opus war Das
Vermdchinis fiir Tenor, Mé&nnerchor und Klavierbegleitung aus
dem Jahr 1868, das Lyssenko als Auftragswerk komponiert hatte.
Das Werk wurde noch im selben Jahr bei den Feierlichkeiten zum
Gedenken an Schewtschenko in Lwow uraufgefiihrt.

Als sich Lyssenko wieder nach Leipzig begab — in die Stadt, de-
ren Musikverlage seit langem beriithmt waren —, hoffte er hier die
noch in Kiew vorbereitete Sammlung von Bearbeitungen ukraini-
scher Volkslieder veroffentlichen zu kénnen. In dieser Sache half
ihm E. Wenzel, der Lyssenko mit dem Verleger K. Réder bekannt
machte. Es gelang jedoch nicht sofort, diesen Plan zu verwirkli-
chen: Lyssenko hatte kein Geld dafiir, er hegte die Hoffnung auf
Hilfe seiner Kiewer Freunde. Als er das Geld im Oktober 1868 er-
hielt, erschien der erste Teil der ukrainischen Lieder fiir Singstim-
me und Klavier im Druck, und die ganze Auflage — 600 Stiick —
wurde in die Ukraine gesandt. Es folgten spéter sieben solcher
Hefte, jedes davon 40 Einzelgesdnge enthaltend.

In Leipzig kam Lyssenko zu dem Schluss, sich nicht ausschlie3-
lich auf die Klavierlaufbahn zu konzentrieren, sondern sich griind-
lich mit dem Tonsatz zu beschéftigen.

Auf einem Heimaturlaub in den Sommerferien 1868 heiratete
Lyssenko. Auch seine junge Frau studierte am Konservatorium:
Sie nahm Gesangstunden und bemiihte sich, auf diese Weise ihre
deutschen Sprachkenntnisse zu vervollstédndigen. Lyssenko hat-
te ebenfalls anfangs Probleme mit dem Deutschen gehabt. Doch
hatte sich dies binnen kiirzester Zeit geédndert, sodass er schon
im zweiten Jahr Deutsch so gut beherrschte, dass er flieflend zu
beliebigen Themen sprechen konnte.

Die anstrengenden Ubungen und die Beharrlichkeit haben es
Lyssenko ermoglicht, den vierjiahrigen Lehrgang des Konserva-
toriums in zwei Jahren zu absolvieren. Seine Erfolge waren un-
bestritten und nicht nur einmal gewiirdigt worden, wie man in
seinen Briefen lesen kann: , In diesen Tagen spiele ich im Gewand-
haus in der 6ffentlichen Priifung den 2. und 3. Satz des Es-Dur-
Konzertes von Beethoven. Gestern war eine Probe. Moscheles
dirigierte das Orchester und war mit mir zufrieden®. ,,Am Freitag
spielte ich das Praludium und die Fuge in f-Moll von Mendelssohn
in der Abendunterhaltung. Meine Auffithrung gefiel Reinecke und
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Paul sehr gut; dieser fragte mich, wohin ich meine Konzert-Reise
machen wollte: nach Breslau, Wien oder Warschau? [...]| Es freut
mich sehr, solch’ ausgezeichnete Meinung iiber mein Spiel zu ver-
nehmen, das den Konzerten auf den européischen Podien wiirdig
ist“.

Bald konnte man sich von Lyssenkos Erfolgen in seiner Hei-
mat iiberzeugen. Seine Heimkehr wurde in der Presse vermerkt®,
und seine ersten Konzertauffiithrungen wurden von den Zuhorern
begeistert aufgenommen. Die Kritiken verglichen Lyssenko mit
Anton Rubinstein und nannten ihn ,den Artisten, der weit aus
den Reihen derer, die wir anzuhéren gewohnt sind, herausragt®.
Sie zeichneten die Mannigfaltigkeit der Programme aus und sie
vermerkten die ,,ungewohnliche Schonheit und den Geschmack.
[...] glinzende Technik und ausdrucksvolle Phrasierung [der] ex-
pressiven Auffithrung*?.

So gestaltete sich der Beginn des langen und schweren Weges
des Begriinders der Ukrainischen Komponistenschule, ein Weg,
dessen Berufsgrundlagen im Leipziger Konservatorium gelegt
worden waren.

8 Auf der Durchreise in Kiew war unser bekannter Pianist N. W. Lyssenko,
der aus Leipzig zuriickkehrte“. — Kiewljanin [Der Kiewer|, 25.10. 1869.

9 Kiewljanin, 5.2.1870; Kiewljanin, 7.3.1872; Kiewskj listok [Das Kiewer
Blatt], 14. 3. 1879. Zum ausfiihrlichen Gutachten, das Lyssenko seinen Zeit-
genossen ausgestellt hat, vgl.: N. V. Lysenko kak koncertant i kompozitor
[N.W. Lyssenko als der Konzertgeber und Komponist], in: Muzykal‘naja
akademija [Die Musikakademie] 1992, Nr. 2, hg. von E. Sinkewitsch. Uber
die pianistische Tétigkeit Lyssenkos mit einer Analyse seines Repertoires
(darunter auch aus der Leipziger Zeit): Kurkowski, H.: M. V. Lysenko —
pianist-vykonavec [M.W. Lyssenko als der Pianist-Konzertgeber], Kiew
1973.
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Luba Kyyanovska

Die Briefe von Vasyl Barvins’kyj aus Prag als Spiegel
des Musiklebens vor dem Ersten Weltkrieg
(1905-1914)*

Die im Folgenden dargestellte Auswahl der Briefe von Vasyl Bar-
vins’kyj représentiert nicht nur ein wesentliches Stiick der na-
tionalen ukrainischen Kultur schlechthin, sondern spiegelt auch
wichtige Prozesse innerhalb der gesamten européischen Kultur
dieser widerspriichlichen und hoéchst interessanten Periode wi-
der. Es ist zu unterstreichen, dass die ,,Hauptpersonen“ dieses
Briefwechsels nicht einfache Biirger waren, die nur eigene, ganz
private Meinungen iiber die eine oder andere Kunsterscheinung
aussprachen, sondern bedeutende Personlichkeiten im kiinstleri-
schen oder politischen und gesellschaftlichen Leben. Daher ist es
notwendig, sie etwas ausfiihrlicher vorzustellen.

Der ukrainische Komponist, Pianist, Pddagoge und Musikwis-
senschaftler Vasyl Barvins’kyj wurde 1888 in Tarnopol, heute
Ternopil” (Ukraine) geboren und starb 1963 in L’viv, heute Lem-
berg. Barvins’kyj studierte von 1895 bis 1905 in Lemberg am
Konservatorium des Galizischen Musikvereins ,,Halyc’ke muzy¢c-
ne Towarystwo® Klavier bei Vilem Kurz und ab 1906 an der
Universitdt Lemberg Jura. Von 1908 bis 1915 studierte er am
Prager Konservatorium bei Holfeld Klavier und bei Vitezslav
Novak Komposition. Bei Novak war er dann auch Meisterschii-
ler und besuchte daneben an der Philosophischen Fakultdt der
Karls-Universitit Vorlesungen bei Karl Stecker und Zdenek Ne-
jedli. Von 1915 bis 1939 war Barvins’kyj Direktor der Lyssenko-
Musikhochschule in Lemberg, von 1936 bis 1939 Vorsitzender
des dortigen Vereins ukrainischer Berufsmusiker und von 1939
bis 1948 Direktor und Professor am Lyssenko-Konservatorium
in Lemberg. Barvins'kyj trat als Konzertpianist und Begleiter
in Prag, Kiew, Charkow und Odessa auf. 1948 wurde Barvins’-
kyj Opfer der kulturpolitischen Sduberungen und nach Sibirien
verbannt. Seine Werke wurden verbrannt. Erst 1956, schon wéh-
rend des so genannten ,,chrus¢over Tau“, konnte er nach Lemberg

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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zuriickkehren, wo er bis zu seinem Tod noch privat Klavier un-
terrichtete und lebendiges Interesse an allen Begebenheiten des
Musiklebens zeigte.

Vasyl Barvins’kyj gehorte also zu den bekanntesten Gestalten
der ukrainischen Musikszene der ersten Hélfte des 20. Jahrhun-
derts. Er kniipfte enge Kontakte zu bedeutenden Personlichkeiten
der Musikkultur jener Zeit, wie Novak, Suk, Schonberg, Jaques-
Dalcroze und Steuermann, die er verschiedentlich sehr treffend
beschrieb und von denen er einige in seiner Heimat bekannt mach-
te. Aber nicht nur Tétigkeit und Schaffen Barvins’kyjs selbst er-
regten grofles wissenschaftliches Interesse, sondern auch die T#-
tigkeit anderer Mitglieder seiner Familie, aus der zahlreiche be-
deutende Wissenschaftler, Politiker, Journalisten, Schriftsteller
und Kiinstler hervorgingen.

Als offentliche Personlichkeit nicht weniger bemerkenswert
ist auch der Adressat der Briefe: der Vater des Komponis-
ten, Aleksander Barvins'kyj (1847-1926), ein anerkannter ukrai-
nischer Politiker und Wissenschaftler. Als Politiker gehorte
Aleksander Barvins’kyj zu den rechten Demokraten, die sich auf
religise christliche Werte beriefen. Mit Anatol Wachnjanyn, dem
Begriinder der Lyssenko-Hochschule fiir Musik und der ukraini-
schen kulturpolitischen Gesellschaft ,Sitsch® in Wien, dem Au-
tor der ersten westukrainischen Oper Kupalo, begriindete er die
so genannte politische Linie ,Neue Ara“, die ein tolerantes Zu-
sammenleben mit allen Volkern postulierte, die Galizien besie-
delten, darunter vor allem mit dem polnischen. Daher wurde er
durch die nationalistischen und ,,moskwofilen“ Kreise scharf als
»polnophil* kritisiert. Er bekleidete wichtige Staatsdmter inner-
halb der kaiserlich-koniglichen Monarchie, aber ebenso innerhalb
des ukrainischen Herrschaftsgefiiges: 1891-1907 war er Botschaf-
ter im Wiener Parlament, 1891-1896 Vorsitzender der Padago-
gischen Gesellschaft in Lemberg, 1894-1904 Botschafter im Ga-
lizischen Landesrat, ab 1910 Hofrat, von 1917 an Mitglied im
Osterreichischen Rat der Adelskammer, 1893-1897 Vorsitzender
der wissenschaftlichen Sewcenko-Gesellschaft und 1918 Minister
fir Bildung und Religion der Regierung der Westukrainischen
Volksrepublik. Neben der Herausgabe von Lehrbiichern in ukrai-
nischer Sprache, die zu seinen bedeutendsten Leistungen zihlt,
wirkte er auch als Redakteur und Mitarbeiter einiger westukrai-
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nischer Zeitungen und Zeitschriften: Er griindete die Zeitschrift
Ruslan.

Auch unter diesem Aspekt stellt der Briefwechsel Vasyl Bar-
vins’kyjs mit seinen Verwandten ein Zeugnis des Geschmacks, der
Neigungen und Urteile der galizischen Intelligenz um die Jahr-
hundertwende dar.

Der Briefnachlass von Barvins’kyj ist ziemlich umfangreich,
obwohl erst in geringem Mafle erforscht und kaum ediert. Auf-
grund widriger Umsténde wurde er geteilt und ging teilweise ver-
loren. Nach Verhaftung und Repression des Autors wurden nicht
nur seine Noten verbrannt, sondern auch alle zugénglichen (nicht
speziell durch Verwandte und Freunde verborgenen) Briefe ver-
nichtet. Als biirgerlich-nationalistisch Aktiver — noch dazu mit
religiosen Uberzeugungen — wurde Aleksander Barvins’kyj durch
die bolschewistischen Machthaber vertrieben und aus allen histo-
rischen Quellen gestrichen. Dies betrifft auch den Komponisten,
seinen Sohn. Darum ist dieser Briefwechsel teilweise verstreut,
das Vorhandensein mancher wesentlicher Teile ist zur Zeit nicht
zu belegen. So sind beispielsweise in den wichtigsten historischen
Arbeiten bedeutende Personlichkeiten des Prager Kreises ukrai-
nischer Intelligenz kaum erwéhnt. In den Jahren der Sowjetunion
gehorte das problematische Thema der ukrainischen Emigration
zum strengsten Tabu. Die entsprechenden Liicken sind bis heute
schwer zu schliefen. Jene Briefe Barvins’kyjs, die noch erhalten
sind, befinden sich im Bestand der Familie Barvins’kyj oder im
»,Barvins’kyj Fonds“ in der Handschriftenabteilung der Wissen-
schaftlichen Stefanyk-Bibliothek an der Akademie der Wissen-
schaften der Ukraine wie auch in anderen Bestdnden derselben
Bibliothek. Kein Wunder, dass kein Brief der vorliegenden Aus-
wahl bisher herausgegeben wurde. Sie wurden in den achtziger
Jahren von der Forscherin und Verwandten Barvins’kyjs Profes-
sor Stefania Pawlyschyn gesammelt und bearbeitet, aber bis heu-
te blieben diese Kopien in ihrem Hausarchiv!.

IFiir die Hilfe beim Suchen und bei der Bearbeitung der Briefe mochte
ich mich herzlich bei Frau Prof. Dr. Stefania Pawlyschyn, bei der Enkelin
des Bruders Barvins’kyjs, Anna Barvins’ka (zurzeit die letzte Vertreterin
dieser Familie, die diesen Familiennamen noch tréigt), bei Dr. Oxana Mar-
tynenko, Frau Eliska HoSowska, Frau Olga Osadcia, Vertreterin des Leiters
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Ich habe 400 Briefe in den Handschriften der Wissenschaft-
lichen Stefanyk-Bibliothek gelesen, von denen ich zuerst 70 und
fiir die Ubersetzung die 55 meiner Meinung nach interessantesten
auswiahlte.

Barvins’kyj wandte sich relativ oft an seine Verwandten. In
der Regel schrieb er ein- bis zweimal wochentlich und beschrieb
sehr ausfiihrlich seine kiinstlerischen Erlebnisse und Eindriicke,
dachte iiber die Lebensziele und die eigene Zukunft nach, aber
befasste sich auch mit Alltdglichem.

Dabei bewahrte er immer die damalige galizische Hoflichkeit
in der Anrede von Vater und Mutter — jeder Brief beginnt mit
den Worten ,Liebstes Vaterchen* oder ,Liebste Eltern“ und en-
det mit ,Kiisse die Hinde, dankbarer Vasyl“. Manche Fragmente
sind auch sehr witzig und zeugen vom starken Humor des jungen
Mannes, der besonders in der Beschreibung der Prager Sitten und
Studentenveranstaltungen zu spiiren ist. So teilt der 17-jahrige
Musiker mit seinen Néchsten seine Erlebnisse nach einem Kon-
zert:

Ich spielte Tristi2, doch dabei sprach die Hélfte /des Publikums/ miteinander,
die Kellner schepperten mit den Gldsern, gerade hinter mir, hinter meinem
Stuhl wischte irgendein Kellner die Teller und Gabeln ab. Wahrend des Spiels
zischte ich dreimal zum Publikum, der Kellner schimpfte, dann wurde es
endlich ein bisschen ruhiger. Doch als ich spéter die Leute befragte, die mir
nahe gesessen waren, so antworteten sie, dass in Tristi das pianissimo nicht
wirklich horbar gewesen war. Ich spielte alles gut, ohne den kleinsten Fehler,
aber wie klang dieses Klavier! — schlimmer kann es nicht sein. Wahrend des
Konzerts in der Halle drohnte die Militdrmusik im Restaurant unten und dies
alles vermischte sich miteinander in ungeheurem Chaos, besonders wiahrend
des Gesangs. Die Musik von drauflen war perfekt hérbar. Kurz und biindig,
ein schreckliches Konzert?.

Was seine beruflichen Interessen betrifft, so ist die stete Bewun-
derung fiir seinen Péddagogen Novak zu betonen. Es bietet sich
ein unglaublich positives Bild des Verhéltnisses zwischen Lehrer

der Kunstabteilung an der Wissenschaftlichen Stefanyk-Bibliothek bei der
Akademie der Wissenschaften der Ukraine, und bei meiner Mutter Nadia
Kyyanovska bedanken.

2Vermutlich seine Chanson Triste, ein Frithwerk.

3Brief 2, 1905.
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und Schiiler. In jedem Brief ist die Rede von Novék. Alles, was
Novak sagte, wurde fiir seinen Zogling zum Gesetz. Zum Beispiel
erwihnte er ihn an einer Stelle mit groer Wérme (1909):

Gestern hatte ich bei ihm statt 1/2 Stunde 1 1/2 Stunden. Er spielte mir etwas
aus seinen neuesten Kompositionen vor. ,Das Meeresgewitter“* zu irgendei-
nem Text und erklirte es mir. Er freute sich so auf diese Komposition, wie
ein kleines Kind, lachte und war sehr froh. Ich freute mich auch®.

Gestern hatte ich die Stunde bei Novak. Danach zeigte er mir seine prachtig
gestaltete Wohnung. Er wollte mich zum Nachtisch einladen, aber ich hatte
im Anschluss meine eigene Stunde; er auch, dann verschoben wir es auf das
néchste Mal.

Dieser Brief ist bereits nach Studienabschluss geschrieben, als er
in Prag bleiben wollte. Dann fuhr er fort:

Das Viterchen fragte, ob ich Zeit fiir die Studien bei Novak habe. Es ist
zweifellos mein grofiter Wunsch, noch weiter bei Novak studieren zu kénnen:
je mehr Studien, desto mehr habe ich noch zu lernen. Auch gibt es so manche
Aufgabe, die mich in grole Schwierigkeiten bringt, obwohl ich eigentlich schon
gelernt habe, sie zu lésen. Bei Novék werde ich immer viel Arbeit haben®.

Wie bekannt ist, brachte Novdk Barvins’kyj von Beginn an herz-
liche Gefiihle entgegen.

Auch mit dem anderen Péddagogen, Vilem Kurz, war Barvins’-
kyj sehr eng und freundschaftlich verbunden. Die Briefe enthalten
mehrere Episoden ihrer herzlichen Freundschaft.

Noch ein wichtiges Thema in den Briefen ist das System von
Jaques-Dalcroze, das damals in Europa sehr populdr war. Bar-
vins’kyj wurde durch die rhythmische Gymnastik Dalcrozes stark
beeinflusst. In seinen Briefen &uflerte er sich stédndig zu dieser Me-
thode wie auch zu seiner personlichen Bekanntschaft mit ihrem
Autor. Diese Begeisterung bewahrte er sein ganzes Leben. Als
Direktor der Lyssenko-Hochschule fiir Musik in Lemberg fiihr-
te Barvins’kyj die rhythmische Gymnastik in das Lehrprogramm
ein. Seine Schiilerin Laryssa Drahomorec’ka-Fedak studierte spe-
ziell die Methode von Jaques-Dalcroze und lehrte sie an der Hoch-

4Kantate Gewitter op. 42, datiert 1910. Vielleicht betitelte er die Skizze,
welche Novék damals spielte, urspriinglich mit Das Meeresgewitter.
5Brief 13, 1909.

SBrief 40, 1912.
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schule bis 1939. Auflerdem schrieb Barvins’kyj um 1919 eine Etii-
de nach der Jaques-Dalcroze-Methode fiir Klavier mit didakti-
schem Ziel. Leider ist dieses Stiick wéhrend der Repressionen
gegen Barvins’kyj, wie andere Handschriften, verbrannt worden.
So beschrieb der Komponist die ersten Stunden:

Zum Umfang meiner Arbeit kommt noch ein Kurs der Rhythmen-Gymnastik
Dalcrozes, 2 Mal wochentlich, 1 und '/ Stunde. Am Dienstag besuchte ich
ihn zum ersten Mal. Es ist ziemlich schwierig — die Umsetzung aller dieser
Bewegungen, Rhythmen und so weiter, welche wir mit der musikalischen
Begleitung machen. Aber von der anderen Seite aus betrachtet ist es sehr
gesund, wir sind nur in Trikots gekleidet, also ist es gleichzeitig ein Luftbad
und perfekte Gymnastik. Dieser Kurs kénnte mir in Zukunft — wenn ich
Professor sein werde — sehr niitzlich sein”.

Und unmittelbar danach schrieb er von der persénlichen Bekannt-
schaft mit Dalcroze:

[...] Dalcroze kam mit seinen besten Schiilerinnen und Schiilern vorgestern
selbst aus Hellerau nach Prag — gestern fand im Rudolfinum eine Présen-
tation statt [...]. Ich sah sie zum ersten Mal [...]. Tatséchlich zeigten sie
auflerordentliche Leistungen. Die Feinheit der Bewegungen und die Leibes-
beherrschung sind fast ideal, sehr interessant ist auch die musikalische Seite.
Anlésslich des Aufenthaltes Dalcrozes in Prag hatte unser Kurs, zu dem ich
gehore, eine Extrastunde. Dalcroze lehrte selbst. Noch eine weitere Stunde
hatte dann der Kinderkurs, ich war auch dabei und passte auf. Fiir die Ge-
sundheit sind das Luftbad und die Gymnastik eine sehr gute Sache. Ich ging
nach der Stunde auf Dalcroze zu und fragte ihn, ob fiir mich dieser Kurs als
Nicht-Schauspieler (Musiker) von Bedeutung sei? So sprach er mit mir iiber
Musiker und Pianisten und gab mir Antwort auf manche meiner Fragen®.

Die eigenen Leistungen Barvins’kys in Prag sehen auch sehr iiber-
zeugend aus. Es wéiren mehrere Episoden seines Auftretens in
den verschiedenen Sélen in Prag hinzuzufiigen, aber im Rahmen
des kurzen Beitrags bleibt nur noch eines der Konzerte zu er-
wihnen. 1914 veranstaltete der Absolvent des Prager Konserva-
toriums mit dem Chor ,,Hlahol“ und seinem Dirigenten Jaroslav
Kricka das erste Konzert mit ukrainischer Musik in der tsche-
chischen Hauptstadt. So begeistert schrieb er davon an seinen
Vater:

"Brief 40, 1912.
8Brief 41, 1912.
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Ich schicke fiir Ruslan die Kritiken aus Samostatnost, Narodni Politika und
Nar[odni] Listy; die tschechischen [Zeitschriften] Cas und Hudebni Revue,
wahrscheinlich spéter. Bitte betone, dass dieses Konzert hauptséchlich dank
meiner Bemiihungen stattgefunden hat. Ich arbeitete wirklich sehr viel. Ich
habe den einleitenden Artikel geschrieben, in dem ich betonte, dass, [obwohl]
Junser Volk/ 35 Millionen Einwohner z&hlt [es hier nur einige Leute ken-
nen,] und erwihnte unsere Unterdriickung. Bitte zeig’ an, dass das Konzert
unter der zahlreichen Anwesenheit der tschechischen Gesellschaft im grofien
Smetana-Saal, in der Reprédsentationshalle stattgefunden hat. Es ist einer
der grofiten Séle in Prag. Bitte verweis’ auch darauf, dass dieser Abend mit
auBerordentlicher Sympathie und Begeisterung aufgenommen worden ist®.

Schon diese kurze Ubersicht iiber die Jugendbriefe von Barvins’-
kyj erlaubt es, den Briefwechsel als ein interessantes historisches
Dokument zu betrachten. Man konnte folgende zentrale Gegen-
standsbereiche zum hier dargestellten Briefwechsel hervorheben:

1. die Entwicklung und die Popularisierung des Systems von
Jaques-Dalcroze in Europa in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts,

2. das Prager Konzertleben und seine Chronik; Brauche und Sit-

ten des damaligen Prager Musiklebens,

die padagogische Tétigkeit von Vizeslav Noviék,

die eigene schopferische Leistung und Integration des jungen

Komponisten in das Kulturmilieu der tschechischen Haupt-

stadt,

5. das Leben der Ukrainer in Prag am Anfang des 20. Jahrhun-
derts, vor dem Ersten Weltkrieg.

> o

9Brief 55, 1914.
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Marianna Kopitsa

Die neuen quellenkundlichen Studien in der Ukraine
im Spiegel des epistolaren Erbes von Reinhold Glier
und Boris Lyatoschinski*

Mit dem Zerfall der Sowjetunion zu Beginn der 90er-Jahre des
20. Jahrhunderts ist eine neue Zeitrechnung fiir viele Lander an-
gebrochen, die unabhéngig geworden sind. Die Ukraine als eines
dieser Lander hat mit dem aktiven Staatsaufbau sowie dem Auf-
bau der Wirtschaft, der Politik und der Kultur einschliellich der
Musikkultur angefangen. Das betrifft zunéichst das Erkennen der
so genannten ,weilen Flecken“ des Wiederaufbaus des geschicht-
lichen Bewusstseins, die Bekanntschaft mit den unerforschten Sei-
ten der ukrainischen Musikkultur, das kompositorische Schaffen,
die Auffithrungspraxis, die Archivalien und das Musikerbe in den
Bibliotheken.

Musikwissenschaftler haben begonnen, Materialien iiber sol-
che herausragenden Personen der Vergangenheit wie Wedel, Be-
resowski, Bortnyanski und Diletski aus den Scherben zu sam-
meln. Die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts gilt fiir die ukraini-
sche Kultur als eine wichtige, aber unerforschte Zeit. Wertvolles
und Bedeutendes nicht nur fiir die Ukraine, sondern auch fiir
den européischen Kulturraum war fiir lange Jahre aufgrund der
historischen und politischen Umstidnde unbekannt, unausgespro-
chen und manchmal schlechthin verschwiegen und verboten. Die
Avantgardeversuche der Jahre um 1910 und der 20er standen im
duflersten Gegensatz zu den ideologischen Einstellungen des so
genannten sozialistischen Realismus, und ihre Ergebnisse waren
aus dem Gedéchtnis gestrichen. Auf der Hohe einer Welle der
ukrainischen nationalen Wiedergeburt in den 20er und 30er Jah-
ren begannen die politischen Verfolgungen und grausamen Re-
pressalien gegen die Intellektuellen. Aber die européische Kul-
turgeschichte muss — wenn auch verspitet — um die Namen der
Kiinstler und Werke ergéinzt werden, die eine Galerie des klassi-
schen Erbes des vorigen Jahrhunderts schmiicken.

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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Auf diesem Weg kann die Quellenkunde zu einer wichtigen
Grundlage werden, die nach einer erzwungenen Unterbrechung
die folgenden Hauptaufgaben zu l6sen hat:

1) eine neue theoretisch-methodologische Basis zu erarbeiten,
2) die neuen quellenkundlichen Denkmaéler der Kultur des
20. Jahrhunderts zu aktualisieren.

In der ukrainischen Musikwissenschaft bleiben solche Féacher wie
die Memoiristik, die Dokumentenkunde und die Heraldik fast un-
entwickelt; dazu zdhlt insbesondere die Epistologie, die noch kei-
ne Werke iiber die Erforschung des Erbes einiger Personlichkei-
ten kennt. Die Epistologie ist nicht nur die Geschichte der Er-
forschung der Briefe, dieses Fach erarbeitet Verallgemeinerungen
nach dem Prinzip: von einer Briefkonzeption zur Entdeckung des
Neuen in der Geschichte. Denn der Briefwechsel gilt als Tatsache
der Kultur seiner Zeit, als die Quelle einer Ganzheitsevolution der
Weltanschauung, der Erkenntnis des Zeitalters durch die Person-
lichkeit und der Personlichkeit durch die Ereignisse des Zeitalters.

Es ist gerade die derartige kulturhistorische und quellenkund-
liche Einmaligkeit im Sinn der geschichtlichen Zeit, die den Brief-
wechsel zwischen den herausragenden Meistern des 20. Jahrhun-
derts, Reinhold Glier und Boris Lyatoschinski, kennzeichnet, die
durch eine mehr als 40-jdhrigen Freundschaft zwischen Lehrer
und Schiiler verbunden waren.

Reinhold Moritzewitsch Glier (1875-1956) war eine strahlende
schopferische Personlichkeit; er war ein Komponist, der die Tra-
ditionen der russischen Schule (Tschaikowsky, Tanejew) fortsetz-
te und auch die Geschichte der européischen Musik zu schétzen
wusste. Glier war der Lehrer von S. Prokofjew, N. Miaskowski
und den ukrainischen Klassikern L. Rewutski und B. Lyatoschin-
ski; zwischen 1913 und 1920 arbeitete er am Kiewer Konserva-
torium als Professor, spéter als Rektor. Glier ist mit Kiew nicht
nur durch seinen Arbeitsplatz und die Jahre seines schopferischen
Werdens als Musiker, sondern auch durch die Traditionen seiner
Familie verbunden. Wahrend der unruhigen Zeit der Revolution
und des Biirgerkrieges waren die beiden &lteren Briider Moritz
und Karl Glier nach Deutschland iibersiedelt, doch ihr Schicksal
ist unbekannt. Im Jahre 1920 siedelte Reinhold Glier nach Mos-
kau iiber und arbeitete dort am Konservatorium als Professor fiir
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Komposition. Das Schaffen Gliers ist sehr breit und mannigfal-
tig. Jetzt aber warten seine duflerst umfangreichen Archivalien
auf den Erforscher.

Boris Lyatoschinski (1895-1968) lebte und arbeitete in der
Ukraine, in Kiew. Er war ein echter und grofler Meister der sla-
wischen Einigung mit ihren hohen ethnischen Ausmaflen, mit
der Hohe der Geistigkeit, mit der Groflartigkeit der symphoni-
schen Musik und Biihnenwerke. Heine, Hebbel, Verlaine, Shelley,
Puschkin und Schewtschenko lieferten die Quellen fiir die Vo-
kalwerke des Komponisten, daneben findet man eine mythologi-
sche Oper (Der goldene Reifen), die von Mythen durchdrungene
Slawische Sinfonie, die expressionistisch geprigte Suite Verspie-
gelungen, Violinsonaten, das Romantische Trio Nr. 1 und das
Ukrainische Quintett. Geistige Leiden hat der Komponist in den
Jahren 1930 bis 1950 erlebt, als seine besten Werke im Lichte
der so genannten ,, Konfliktlosigkeitstheorie* verfolgt wurden. Die
besten Werke des Komponisten werden zum Rang einer antiken
Tragodie erhoht, und sie werden von der Gesellschaft des Kon-
formismus entfremdet.

Die Verfasserin dieses Aufsatzes hat in den letzten acht Jahren
intensive Forschungen {iber die Epistolarien in den Archiven von
Moskau (Russisches Staatsarchiv der Literatur und Kunst, Fonds
2085) und Kiew (Museum in der Wohnung von Lyatoschinski,
von der Nichte des Komponisten Iya Zarewitsch gepflegt) durch-
gefithrt. Es war eine duflerst miihsame, vielseitige quellenkund-
liche Arbeit: die Suche nach Materialien und ihre Deutung, die
Erarbeitung der Anmerkungen, die Suche nach den unbekannten
Namen, nach den Ereignissen, die Arbeit in den Archiven mit
Zeitungen, Anschlagszetteln, Fotoaufnahmen usw.

Als Ergebnis ist ein Kulturdenkmal entstanden, das ungewhn-
lich in Bezug auf seine Grofle (mehr als 1500 Elemente), weit ge-
spannt beziiglich des Zeitrahmens (1914-1956) und sensationell
in Bezug auf seine Informationsdichte ist und dessen Schicksal
dramatisch war.

Die epistolaren Werke sind durch die Traditionen des roman-
tischen Stils des 19. Jahrhunderts geprégt. Es war gerade in die-
sem Jahrhundert, dass man zu schreiben liebte und zu schrei-
ben wusste. Es war tiblich, lange offenherzige Briefe zu verfassen.
Und der Briefwechsel war als solcher zu einer literarischen Gat-
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tung geworden. Die Autoren waren bestrebt, ihre Gedanken und
Empfindungen ausfiihrlichst darzustellen, die von ihnen beobach-
teten Ereignisse tief auszuwerten. Im Sinne eines aufrichtigen und
redlichen Gespréchs entwickelten sich die Ereignisse des schopfe-
rischen Lebens der beiden Personlichkeiten.

Meist sind die Briefe auf kleinen, manchmal standardisierten
Bldttern fiir Druckmaschine mit schwarzer oder blauer Tinte
(manchmal mit Bleistift) geschrieben, fast alle Briefe haben Zeit-
angaben, ein Teil der Briefe hat auch Briefumschliage. Auf vielen
Postkarten, wie auch in mehreren Briefen, ist die Schrift sehr
klein, sogar mikroskopisch, und schwer zu lesen.

Es gibt eine Gruppe von Briefen, die aus Angst vor einer Per-
lustration personlich {ibergeben wurden. Man begegnet Elemen-
ten gleichnishafter Sprache, fast unverstédndlichen Winken (die
an der Zensur geiibt waren).

Aus den Briefen von 1927 wird eine aktive Propagierung der
Werke Lyatoschinskis durch Glier deutlich, der versuchte, diese
in den berithmten Konzerten der Assoziation Moderner Musik in
Moskau zu etablieren.

Die Briefe von 1927 und einiger Folgejahre bezeugen die Tatsa-
che einer aktiven Hilfe fiir Lyatoschinski in Sachen der Ausgabe
seiner frithen Werke aus dem Bereich der instrumentalen und vo-
kalen Kammermusik.

Der Briefwechsel von Lyatoschinski und Glier ist nicht nur eine
kulturelle Tatsache der Zeit, sondern auch ein Vorrat der wissen-
schaftlichen Moglichkeiten, eine Quelle zur Erforschung der Zeit
iiber die Personlichkeit und der Personlichkeit iiber die Ereignisse
der Zeit. Dahinter steht ein aktuelles Problem des Konzeptions-
wechsels der Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts.

Eines der Hauptprobleme, die bei der Erforschung des epistola-
ren Nachlasses Lyatoschinskis und Gliers entstehen, ist die Rolle
der Personlichkeit in der Geschichte. Die Dokumente beleuch-
ten die noch unbekannten Seiten des Lebens, des Schopfertums,
der Téatigkeit der beiden Komponisten, ihre Beziechungen zu den
Kollegen, zu den hoheren Staatsinstitutionen, die Funktion solch
uneinheitlicher Organisationen wie des Verbandes der Kompo-
nisten, und, am wichtigsten, sie beinhalten genaue Angaben iiber
die Geschichte des Schaffens, die Auffithrung von Werken und die
weitere Rezeption der Werke beider Komponisten.
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»Als Komponist bin ich tot, und wann ich auferstehen wer-
de, davon weif ich nichts.“ Diese tragisch verurteilenden Worte
wurden von Lyatoschinski im Jahre 1948 geschrieben. Die Jahre
1948 /1949 waren durch nachhaltige Untersuchungen seine Person
betreffend belastet. Grund war der Erlass des Zentralkomitees der
Kommunistischen Allunionspartei der Bolschewisten (Vsesojuz-
naja Kommunisticeskajab Partija bol’sevikov) ,,Uber die Oper*,
der durch W. Muradelis ,Die grofle Freundschaft® und seinen
ukrainischen Zwilling verursacht wurde.

Noch mehrere Jahre werden die Wissenschaftler die Antwort
auf die Fragen suchen, die die soziokulturellen Mechanismen sol-
cher Aktionen, die sozialen und psychologischen Mechanismen
ihres Verlaufes und, tiefer, ihre ethische und sittliche Begriin-
dung betreffen. Die politischen Voraussetzungen solcher Aktio-
nen waren ganz trivial und fiir totalitdre Gesellschaften tiblich —
die Intellektuellen in ein ,, gehorsames Werkzeug® zu verwandeln,
von anderen Teilen des Volkes zu scheiden.

Es wire ein Fehler, wenn man denken wollte, dass die Kom-
ponisten ihre Haupter unter die Stréme des ,Spiilwassers hiel-
ten“ (nach den Worten Lyatoschinskis) — das ist in den Briefen
Lyatoschinskis widerlegt. Ein jeder davon brachte dem ,/Theater
des Ubels* nach dem Mafl seiner Moglichkeiten, seines Tempe-
raments, seiner psychischen Einstellungen Widerstand entgegen.
Glier umreifit im Brief vom 25. Mai 1940 einen deutlichen und
eindeutigen Standpunkt gegeniiber der Gewalt von ideologischer
Seite.

Wihrend seines ganzen Lebens war Lyatoschinski seinem Va-
terland ergeben; er liebte und besang Kiew. Insbesondere duflerte
er seinen Patriotismus wihrend der Kriegsjahre. Der Komponist
arbeitete in Saratow beim Rundfunk , Taras Schewtschenko* und
traumte davon, nach Kiew zuriickzukommen: ,Wir warten dar-
auf, dass die Ukraine wieder uns gehoren wird, anders ist es uns
zu langweilig, hier zu leben®.

Die Grausamkeit des totalitiren Systems, die ,,Entwurfshaf-
tigkeit* des so genannten sowjetischen Kulturraums, seiner Zen-
tralisierung — aus dem Moskauer Zentrum zu den nationalen
Peripherien —, seine dramatische Isolierung von der kulturellen
Welt — das alles zwang die Komponisten, sich den komplizierten
Bedingungen anzupassen. Die Ausreise der besten Vertreter der
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ukrainischen Musik nach Moskau (B. Jaworski, W. Zukkermann,
H. Neuhaus, R. Glier) war von Lyatoschinski mit Bitternis zur
Kenntnis genommen worden: , Kiew ist ganz verwiistet. Es ist so
6de im Konservatorium ohne Sie“.

Im Briefwechsel werden komplizierte Fragen der personlichen
und schopferischen Selbstbestimmung erdrtert, die Entwicklung
der Weltanschauung und die Perspektive einer Personlichkeit
werden zum Objekt des Interesses der beiden Komponisten. Sie
waren gezwungen, Konformisten zu sein, und das rief Uberlegun-
gen zur Selbstbestimmung des Kiinstlers und iiber das Schaffen
einer eigenen Mikrowelt hervor.

Die meist dramatischen Seiten des Briefwechsels betreffen die
Geschichte des Schaffens, der Auffithrung und des Weiterlebens
der 2. und 3. Sinfonie von Lyatoschinski. Aus den Briefen an
den Lehrer spiirt man deutlich, zu welchem Seelentrauma fiir
den Komponisten diese dramatischen Peripetien und der Stempel
eines ,Formalisten“ gefithrt haben. Und ferner sieht man in jedem
Brief, wie die Hoffnungen auf eine wiirdige Anerkennung seiner
Musik schwinden.

Das Thema ,Lyatoschinski und seine Schiiler verdient eine
besondere Erforschung und zusétzliche quellenkundliche Recher-
chen. Zu den Schiilern des Komponisten gehoren die in Europa
bekannten V. Silvestrov, L. Grabowski, W. Godsiatski, Yu. Scha-
mo, I. Karabits und Ye. Stankowitsch.

Die Beobachtungen zum Briefwechsel verallgemeinernd kann
man iiberzeugend behaupten, dass die Musikkultur der Ukraine
mit den neuen epistolaren Materialien bereichert wird, die auf
ihre Neuentdeckung lange Dezennien gewartet haben.
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Ferenc Laszld
Constantin Brailoius Briefe an Béla Bartdok*

Der ungarische Komponist Béla Barték (1881-1945) war zwei-
felsohne der hervorragendste Meister der vergleichenden Musik-
wissenschaft im Mittel-Ost-Europa der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts. Er interessierte sich von Anfang an ebenso fiir die
Volksmusik der den Magyaren benachbarten Volker wie auch fiir
die magyarische selbst. Er erforschte nicht nur die Bauernmusik
der Slowaken und Ruménen, die damals zu Millionen im Koénig-
reich Ungarn — Teil der Doppelmonarchie — lebten, sondern auch
die der kleineren nationalen Minderheiten, wie die der Ruthe-
nen und die der Serben, und sogar die der winzigen bulgarischen
Diaspora des Banats. Diese Idiome spiegeln sich auch in Bar-
toks Musikschaffen: Er bearbeitete 159 ungarische, 81 slowaki-
sche, 66 rumé&nische, 5 ruthenische und eine serbische Volksmelo-
die — um nur den zahlenméfig erfassbaren Teil der Bereicherung
seines Werkes durch die Beschiftigung mit der so vielfiltigen
Bauernmusik seines Landes zu erwédhnen. Er lernte auch Per-
sonlichkeiten dieser Nationalitdten und der Nachbarldnder ken-
nen: fithrende Folkloristen und andere Kulturschaffende. In die-
sem Zusammenhang ist die Entwicklung seiner Beziehungen zum
Ruménentum ein recht positives Beispiel. 1908 sammelte er zum
ersten Mal einige von ruménischen Dorfmédchen gesungene Lie-
der, 1909 begann er im Bihor-Gebiet mit dem systematischen
Sammeln ruménischer Volksmusik, 1910 schrieb er seinen ersten
Brief an den wohl bedeutendsten Folkloristen Ruméniens, D. G.
Kiriac, der bald seine Kontaktperson zur Ruménischen Akademie
wurde. 1912 besuchte Barték selbst die ruménische Hauptstadt,
1913 erschien das erste Buch seiner wissenschaftlichen Karriere
in Bukarest und die Ruménische Akademie plante schon die Her-
ausgabe weiterer Bénde.

Der Erste Weltkrieg unterbrach brutal diese harmonische Ent-
wicklung seiner Beziehungen zum Rumé&nentum. Wie bekannt,
verlor Ungarn durch den Friedensvertrag von Trianon (4. Juni
1920) zwei Drittel seines Vorkriegsterritoriums, so auch das mehr-
heitlich von Ruménen bewohnte Banat und Siebenbiirgen; die

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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Zahl seiner Bevolkerung sank von 20,9 Millionen auf 7,6 Millio-
nen. Die Nachkriegsjahre brachten keinen Frieden in diese Region
Europas. In Ungarn wurden der Revisionismus und der Irreden-
tismus bald zum Teil der Staatspolitik, worauf Groffiruménien,
die Tschechoslowakei und das Konigreich der Serben, Kroaten
und Slowenen mit der Griindung der kleinen Entente antworte-
ten. Unter den unfreundlichen Umsténden der zwanziger Jahre
wurde es fiir Bartok unmoglich, in ruménischen Dorfern zu sam-
meln. Auch das schon Gesammelte konnte er nicht mehr in Bu-
karest verlegen lassen, sondern es erschien in Miinchen und Wien
auf eigene Kosten des Verfassers bzw. postum. Fiir Barték wurde
Ruménien zu einem Land, wo er nur noch als Pianist auftreten
durfte, was er auch wiederholt tat. In den dreifliger Jahren ver-
schérfte sich die Lage durch das Vorriicken der nationalistischen
Rechten sowohl in Ungarn als auch in Ruménien. 1934 wurde
auch Bartoks Konzerttatigkeit eingeschrankt und er selbst zum
Ziel unwiirdiger politischer Angriffe.

Die Korrespondenz Barték — Brailoiu muss in diesem histo-
rischen Kontext, den sie auch reichlich widerspiegelt, gedeutet
werden.

Bartéks zwolf Jahre jiingerer ruménischer Kollege, Constan-
tin Brailoiu (1893-1958), gab friih seine Komponistenlaufbahn
auf', widmete sich mit allen seinen Kriiften der wissenschaft-
lichen Karriere und wurde nach Bartéks Tod zur unbestritte-
nen Grofle der Musikethnologie. 1944 griindete er in Genf ,Les
Archivs internationales de musique populaire”, welche er bis zu
seinem Tode leitete. Er war auch Mitarbeiter des ,,Centre na-
tional de la recherche scientifique d’ethnomusicologie du Musée
de PHomme* (1948-1958) und des ,Institut de musicologie de
I'Université de Paris* (1951-1958). 1954 griindete er den ,Les
colloques de Wégimont* genannten internationalen Arbeitskreis

IDie frithesten Kompositionen Brailoius stammen aus dem Jahr 1907. Das

letzte Instrumentalwerk schrieb er 1917, die letzten Lieder 1930. Nach
diesem Jahr schrieb er nur noch zwei Chorstiicke (1942-1943). Cosma,
Viorel: Muzicieni din Romdnia. Lezicon bio-bibliografic 1, Bukarest 1989,
S. 170f.
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fiir Musikethnologie?. Wihrend Bartéks vergleichende Untersu-
chungen vorwiegend die Bauernmusik der Magyaren und der mit
ihnen benachbarten Volker betrafen (gelegentlich sammelte er
auch bei Arabern und Tiirken), schaffte Brailoiu in seiner letzten
Lebensperiode Synthesen, die bestrebt waren, die Volksmusik der
ganzen Welt zu begreifen. Der ruménische Gelehrte war ein er-
gebener Schiiler und treuer Freund seines ungarischen Meisters,
ohne aber dessen Ansichten restlos zu teilen und seine kritischen
Meinungen zu verschweigen. Barték schétzte ihn unbegrenzt. Sei-
ne grundlegende Studie Warum und wie sollen wir Volksmusik
sammeln? (1935) beginnt mit einem Motto aus Brailoius Esquis-
se d’une méthode de Folklore musical (1931) und enthélt loben-
de Sétze tiber Brailoiu, die innerhalb seines wissenschaftlichen
Werks ohne Vergleich bleiben. Brailoiu ist iibrigens der einzige
Musikethnologe, den Barték in dieser Schrift zitiert.

Als sich Barték und Brailoiu 1924 kennen lernten, war der
ungarische Komponist auf dem Zenith seiner Karriere. In den
Improvisationen iber ungarische Bauernlieder fir Klavier op. 20
(1920) hatte er das hochste kiinstlerische Niveau der Gattung
Volkliedbearbeitung erreicht; die Sonaten fiir Violine und Klavier
(1921, 1922) bestétigen seine Position innerhalb der européischen
Avantgarde. Als Wissenschaftler hatte er gerade ein neueres Werk
auf dem Biichermarkt verdffentlicht: die in Miinchen verlegte Re-
gionalmonographie Die Volksmusik der Rumdnen von Maramure
(1923) und wartete eben auf das Erscheinen der 1921 beendeten,
groflen Zusammenfassung Das ungarische Volkslied (1924). Der
31-jahrige Brailoiu war 1924 freiberuflicher Komponist und als
solcher Generalsekretiar der ,,Societatea Compozitorilor Romaé-
ni“ (Gesellschaft Ruménischer Komponisten), welche er seit ihrer
Griindung im Jahre 1920 im Namen des hauptséchlich in Paris le-
benden Vorsitzenden George Enescu (1881-1955) leitete. Bartdks
Bukarester Autorenabend vom 20. Oktober 1924 wurde von der
Konzertagentur Orchig in Zusammenarbeit mit ,,Brailoius“ Ge-
sellschaft veranstaltet. Bartok und Brailoiu lernten sich anléss-
lich dieses Konzertes kennen. Brailoiu begleitete Barték auf den
Bahnhof, kehrte nach Hause zuriick und schrieb ihm sofort einen

2Ebd. und Ulpiu, Vlad: Biobibliografie Constantin Brdiloiu (Revista de Et-
nografie gi Folclor XXIV 1), Bukarest 1979, S. 90f.

87



Brief. Damit begann eine Korrespondenz, von der der Bartok-
Forschung heute 76 Briefe bekannt sind: 52 ,,Barték an Brailoiu®
und 24 ,,Brailoiu an Bartok®. Bemerkenswerterweise schrieben sie
sich (4 Briefe, davon 3 franzosische und 1 ruménischer von Brai-
loius ausgenommen) deutsch: in der damaligen lingua franca der
internationalen Musikwissenschaft.

Im Folgenden sei eine synoptische Tabelle der Datierungen mit-
geteilt, welche den momentanen Stand der Forschung reprisen-
tiert:

Barték an Brailoiu Brailoiu an Barték
(1) Bukarest, 21.10.1924

(1) Budapest, 5.11.1924

(2) Bukarest, 12.7.1925

(2) Budapest, 6.5.1926
(3) Budapest, 27.6.1926

(3) Bukarest, 16.2.1927
(4) Bukarest, 7.3.1927
(5) [Bukarest,] 2.2.1928

(4) Arolla (Valais), 2.7.1930
(5) Budapest, 19.12.1930

(6) Budapest, 17.2.1931
(7)
(8)
(

7) Budapest, 2.2.1931
8) Budapest, 4.3.1931
9) Budapest, 6.3.1931
(10) Budapest, 23.3.1931
(11) Budapest, 22.5.1931

(6) Bukarest, 28.5.1931

(12) Budapest, 31.5.1931
(13) Budapest, 11.6.1931
(14) Budapest, 13.1.1932
(15) Budapest, 23.1.1932
(16) Kairo, 26.3.1933

(17) Budapest, 23.7.1932
(18) Budapest, 10.4.1933
(
(
(
(
(

)
)
19) Budapest, 21.5.1933
20) Budapest, 6.12.1933
)
)
)

21) Budapest, 15.1.1934
22) Budapest, 28.1.1934
23) Budapest, 3.2.1934
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Barték an Brailoiu

Brailoiu an Bartdk

(24) Budapest, 5.2.1934

(25) Budapest, 10.2.1934

(26) Bukarest, 22.2.1934

(27) auf der Reise nach
Winterthur, 3.3.1934

(28) Budapest, 9.8.1934

(7) Farul Tuzla (Constana),
15.8.1934

29) Budapest, 6.10.1934

30) Budapest, 5.12.1934

32) Budapest, 30.6.1935

(29)
(30)
(31) Budapest, 31.12.1934
(32)
(33)

33) Budapest, 1.9.1935

(8) [7,]6.9.1935

(34) Budapest, 11.11.1935

(9) Bukarest, 14.11.1935

(35) Budapest, 28.11.1935

(36) Birmingham, 18.1.1936

(10) [Bukarest,] 9. 2. 1936

(11) [Bukarest,] 27.2.1936

(37) Budapest, 16.3.1936

12) Bukarest, 4.5.1936

)
13) [Bukarest,] 16.7.1936
4) Bukarest, 6.9.1936

1
15) [Bukarest,] 19.10.1936

(
(
(
(
(

16) Bukarest, 24.10.1936

(38) Budapest, 1.11.1936

(39) Ankara, 18.11.1936

25.11.1936

)

(40) Adana (Siid-Anatolien),
1
)

(41) Budapest, 8.12.1936

(17) [7,] 10.12.1936

(18) [Bukarest,] 12.12.1936

(42) Budapest, 22.12.1936

(19) Bukarest, 28.12.1936

(43) Budapest, 8.1.1937

(44) Budapest, 17.3.1937

(20) Bukarest, [?.7.1937]

(45) Budapest, 10.4.1937

(21) [Bukarest, ?.7.1937]
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Bartok an Brailoiu Brailoiu an Bartdk
(46) Budapest, 1.5.1937

(22) [7)] 7.5.1937

(47) Budapest, 19.5.1937

(48) Kals (Osttirol), 14.7.1937
(49) angefangen zwischen Utrecht
und Haag, beendet zwischen
Amsterdam und Luxemburg,

17.-27.1.1938
(50) [Budapest,] nach 13.4.1938°
(51) Luxemburg, 12.6.1938 (23) Bukarest, 11. 5. 1938

(24) [Bukarest,] 17.5.1938

(52) [Paris,] 6.3.1939

Bartoks hier aufgelistete Briefe sind alle in vertrauenswiirdigen
Ausgaben zuginglich?. Die von Brailoiu dagegen sind kaum be-
kannt. Thre erste Ausgabe war ein wissenschaftlicher Misserfolg:
Als ich 1976 ,Constantin Brailoius Briefe an Béla Bartok* in
Bukarest veréffentlichte5, unternahm die nationalkommunistische
Zensur nicht nur Anderungen in meinen Kommentaren, sondern
auch wesentliche Kiirzungen im Wortlaut der Dokumente — an
politisch ,heiklen* Stellen, welche fiir die Nachwelt von grofitem
Interesse sind. Ein anderer Mangel dieser ,ersten Ausgabe“ ist
die Tatsache, dass die hauptséachlich deutsch gefiihrte Korrespon-
denz nur mit einer ruménischen einleitenden Studie und Fufinoten
versehen erschien, welche auflerhalb Rumé&niens kaum verstan-
den werden; im Lichte neuerer Forschungen und Entdeckungen
sind diese zudem einigermaflen iiberholt. Auch die Quellentreue
der Texte ist in der ruménischen Ausgabe bei weitem nicht ein-
wandfrei, u. a. auch weil sich die Redaktion hauptséchlich um die
ideologische Sauberkeit der Verotffentlichung kiimmerte und ih-

3Anfang des Briefes unbekannt.

4Zum Thema der ,,Barték-Epistologie” siehe Laszld, Ferenc: Die Geschichte
der Verdffentlichung von Bartoks Briefen, in: Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an
der Universitit Leipzig 8, hg. von Helmut Loos und Eberhard Moller,
Chemnitz 2002, S. 170-179. Siehe noch ders.: 36 Bartdk-Briefe aus dem
Nachlafy von Constantin Brdiloiu (Studia Musicologica Academiae Scien-
tiarum Hungaricae XL), Budapest 1999, S. 391-457.

5L4szl6, Ferenc: Constantin Brdiloius Briefe an Béla Bartdk, Bukarest 1976.

90



re philologische Reinheit fiir eine Nebensache hielt. Natiirlich ist
fiir die Druckfehler auch der Verfasser verantwortlich. Diese Um-
stinde rechtfertigen eine neue Ausgabe des — inzwischen zudem
angewachsenen — Materials, auf dem Niveau der heutigen Bar-
tok-Brief-Forschung, in der Sprache der iiberwiegenden Mehrheit
des Materials, d. h. deutsch.

Die Thematik der Brailoiu-Briefe ist besonders breit. Ich fasse
hier nur die wichtigsten Themen zusammen.

Bartoks ereignisreicher Bukarest-Aufenthalt vom 18. bis
21. Oktober 1924 wird in der Literatur fiir den Hohepunkt sei-
ner Beziehungen zu Ruménien gehalten. Er wurde in der Haupt-
stadt Grofiruméniens gefeiert als einer, der neben Schénberg und
Stravinsky den musikalischen Fortschritt verkorpert. Er wurde
aus diesem Anlass zum einzigen ausldndischen Mitglied der Ge-
sellschaft Ruménischer Komponisten und zum Mitglied der Jury
ernannt, welche den Enescu-Preis fiir Komposition vergab. Zu
seinen Ehren wurde ein Bankett gegeben. An seinem Autoren-
abend vom 20. Oktober 1924 wirkte in der Auffithrung seiner 2.
Sonate fir Violine und Klavier der grofite ruménische Musiker,
Vorsitzender der Gesellschaft, George Enescu als Geiger mit. Er
bekam von Ko6nig Ferdinand I. den Orden ,,Bene merenti“ I. Klas-
se (den er allerdings erst spéter, mit Bewilligung der ungarischen
Behorden, annahm)®. Aus dem ersten Brief Brailoius erfahren
wir, dass Bartok wahrend dieser ereignisreichen Tage Schlafgast
im Haus des Ehepaars Constantin und Lucie Brailoiu in der Stra-
da Brutarilor 33 war. Der Ton des Briefes ist so unvermittelt und
innig, dass die Nachwelt wohl feststellen darf: Am 21. Oktober
haben Gast und Gastgeber voneinander als Freunde Abschied ge-
nommen. Thr Zusammensein war fiir Brailoiu duflerst segensreich.
Bis zum Auftauchen von Gegendokumenten kann hypothetisch
behauptet werden, dass Brailoiu unter dem Eindruck dieser per-
sonlichen Bekanntschaft zur Entscheidung gelangte, seine Kréfte
von nun an vorwiegend der Volksmusikforschung zu widmen.

6Laszlé, Ferenc: Bucharest, October 20, 1924. A Night of Béla Bartdk’s
Works (Hungarian Music Quarterly X 2), Budapest 1999, S. 5-12. Ei-
ne ausfiihrlichere, mit Fufinoten versehene, ungarische Fassung derselben
Studie: Bukarest, 1924, oktéber 20. Bartok Béla szerzii estje, in: Zenetu-
domdnyi dolgozatok 1995-96, Budapest 1997, S. 235-242.
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Die Briefe Brailoius enthalten wesentliche Informationen iiber
Bartéks Beziehungen zu wichtigen Personlichkeiten des ruméni-
schen Musiklebens. An erster Stelle soll hier der hochst bedeu-
tende Komponist Dumitru Georgescu Kiriac (1866-1928), eine
Schliisselpersonlichkeit der neuzeitlichen ruménischen Musikge-
schichte, genannt werden. Ihn lernte Barték noch vor dem Krieg
kennen — und schiitzen. Er {ibersetzte sein erstes Buch” ins Ru-
maénische und gab es in einer repriasentativen Reihe der Ruméni-
schen Akademie heraus. Diesen besuchte er in Budapest, um sich
in Fragen des Sammelns von Volksmusik mit dem Phonographen
zu informieren. Kiriac war fiir Brailoiu die Quelle von neueren In-
formationen iiber Barték (2)%, Kiriac und Braiiloiu sprachen des
ofteren iiber ihren Freund aus Budapest (3), Brailoiu berichtete
Bartok iiber die Erkrankung und den Tod von ,notre bon maitre
Kiriac* (5). Auf Grund dieser Brieffragmente liegt die Hypothese
auf der Hand, dass der gemeinsame Freund, Kiriac, der Initiator
der Barték-Brailoiu-Annéherung gewesen sein kénnte. Den an-
deren Ruménen, der im selben Brief (2) erwdhnt wird, Filip La-
zar (1894-1936), hat Bartok 1924 kennen gelernt. Brailoius fast
gleichaltriger Kollege war in diesem Jahr der erste Triager des
Enescu-Kompositionspreises. Als Mitglied der Jury hat Bartok
dessen schopferische Berufung erkannt und spéter das Moglichste
getan, den hochbegabten jungen Komponisten zu unterstiitzen:
Er lie ihn 1925 zum IGNM-Festival in Prag einladen und stell-
te ihn dort etlicher Prominenz vor; er empfahl ihn auch seinem
Wiener Verleger, sodass infolge seiner Unterstiitzung Lazar eini-
ge seiner Werke bei der Universal Edition herausgeben konnte.
»Dass ich soviel verwirklicht habe, ist der Ermutigung von Béla
Barték und Dumitru Georgescu Kiriac zu verdanken* — bekannte
er vier Jahre spiter, bevor er Ruménien endgiiltig verlie®.

Der von Brailoiu unterschriebene, offizielle Brief vom 7. Mérz
1927 (4) ist eine eindeutige Bestatigung der Tatsache, dass Bar-
tok in Bukarest fiir ein aktives Mitglied der Gesellschaft Ruméni-

7 Cdntece poporale romdnesti din Comitatul Bihor (Ungaria). Chansons
populaires roumaines du département Bihar (Hongrie), Bukarest 1913.
8Die in Klammern gesetzten Zahlen weisen auf die Nummerierung der Briefe
hin.

9Tomescu, Vasile: Filip Lazdr, Bukarest 1963, S. 23.
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scher Komponisten gehalten wurde. Da weder Bartéks Eintritts-
erklarung noch seine Mitgliedskarte bekannt sind und er in der
Sekundarliteratur wiederholt als ,,Ehrenmitglied“ der Bukarester
Gesellschaft erwdhnt wird, ist diese Bestétigung sehr willkom-
men.

Wie Brailoiu Bartéks Kontaktperson zu Bukarester Kollegen
war, so war fiir ihn Bartok die Kontaktperson zu Budapester
Komponisten und Gelehrten, wie Zoltdn Kodaly (1882-1967),
dem er auf Verlangen durch Bartok wertvolle — teilweise sehr
personliche — Angaben iiber das ruménische Totenklagelied zu-
kommen lieB (8). Bart6k forderte auch die Verbindung zwischen
Brailoiu und Dénes Bartha (1908-1993), dem spéteren Griinder
des Lehrstuhls fiir Musikwissenschaft an der Budapester Musik-
akademie, der zu dieser Zeit Angestellter des Nationalmuseums
fiir Geschichte war (20, 22, 23). Ebenfalls befragte Brailoiu Bar-
tok, als er sich iiber die Tétigkeit von Lészlé Lajtha (1892-1963)
erkundigen wollte, der im Briefeschreiben weniger fleiflig war, als
sein Bukarester Kollege gewiinscht hitte (11, 12, 13, 15, 20). Der
vierte ungarische Musikwissenschaftler, iiber den in diesen Brie-
fen zu lesen ist, ist Gabor Liik6 (1909-2001), der in den dreifliger
Jahren auch in Bukarest studiert hatte. Dieser war ein begeis-
terter und erfahrener Forscher der ruménischen Volkskultur und
kannte Brailoiu persénlich. 1932 sammelte er sogar zusammen
mit thm ruménische Volksmusik in Dragusi (11). Barték setzte
Brailoiu in Verbindung mit Gyorgy Alexics alias Gheorghe Ale-
xici (1864-1936), dem gebiirtigen Ruménen, der an der Buda-
pester Universitit ruménische Sprache und Literatur lehrte und
Bartdéks vertrauter Berater in Fragen der ruménischen Sprache
und Volkskunde war (6).

Die Briefe Brailoius sind wichtige Quellen in Bezug auf den
wissenschaftlichen Informationsaustausch zwischen ihm und Bar-
ték. Im Juli 1925 schickte Brailoiu Bartéok vier Fachbiicher, wel-
che teilweise identifizierbar sind: Band II der Materialuri folclo-
rice (Folkloristische Materialien) von Grigore Tocilescu, Con-
stantin Radulescu-Codin: Din Muscel. Cantece poporane (Aus
Muscel. Volkslieder), eine 17 Melodien enthaltende siebenbiirgi-
sche Sammlung (7), und eine ,etude sur la colinde religieuse®, die
wahrscheinlich Al. Rosettis Colindele religioase la Romdni (Reli-
giose Kolinde bei den Rumiéinen) war. Die Sammlung Colinde din
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Ardeal (Kolinde aus Siebenbiirgen) von Alexie Viciu war Bartdék
schon bekannt. (Diese Werke konnten noch in Bartéks Monogra-
phie iiber die ruménischen Kolinden integriert werden!) Gleich-
zeitig informierte Brailoiu Barték iiber das Vorhandensein der
handschriftlichen Kolinden-Sammlung von Gheorghe Cucu (2).
Im néchsten Brief bot Brailoiu seine Dienste an, Bartok weiterhin
ruménische Fachliteratur zu schicken (,,Ich habe manches bei der
Hand, das ich Thnen gern schicken mdchte, nur miisste ich zuerst
wissen, was Thnen fehlt“). Tatséchlich schickte er Bartdk die erste
Folklore-Veroffentlichung der Gesellschaft Rumé&nischer Kompo-
nisten (und Brailoius selbst!): Treizeci de cantece populare ...
(30 Volkslieder), Bukarest 1927 (3). Im November 1935 konnte
er Barték Schallplatten mit Volksmusik aus dem Bihor-Gebiet
anbieten (9, 10, 11) und schickte ihm seine eigene Studie Cununa
in satul Sant (Der Kranz im Dorf Sant) zu (9). Im Oktober 1936
bekam Barték von seinem Bukarester Kollegen eine auflerordent-
lich interessante tiirkische Phonographenaufnahme, welche er in
seinen vergleichenden Studien verwendete (15, 17). Bald erhielt
Barték die neueste Verdffentlichung der Gesellschaft, 200 Colinde
(200 Kolinde) von Cucu (17), dann anlésslich einer Sammelfahrt
Brailoius aufgenommene Fotodokumente (18), 1938 auch Brailoi-
us neueste Monographie Bocetele din Oas (Die Totenklagelieder
aus Oag) (21). Brailoiu sandte Barték und dem Ethnographischen
Museum von Budapest neue Schallplatteneinspielungen und ,.ein
schones Buch® zu; letzteres kann nur hypothetisch identifiziert
werden (23, 24).

Andererseits bestétigte Brailoiu den Erhalt der Monographie
Das ungarische Volkslied von Barték (2). Am 14. November 1935
teilte er Bartok bemerkenswerte Anmerkungen zu dessen neuem
wissenschaftlichem Werk Die Volksmusik der Magyaren und der
benachbarten Volker mit: einerseits erkannte er, dass er von Bar-
tok wiederum viel gelernt hatte, andererseits aber iibte er eine
taktvolle, jedoch nicht milde Kritik an seinem &lteren Freund,
indem er ,die groflen, synthetischen Schliisse, besonders betreffs
Herkunft und Wechselwirkungen® — also eben den Sinn der erhal-
tenen Studie — ,fiir voreilig® hielt. ,,Und obwohl es unbescheiden
ist, bilde ich mir doch ein, dass aus unserem fortwihrenden Ge-
dankenaustausch und vielleicht auch Streitigkeiten [!] auch die
Wissenschaft etwas gewinnen koénnte“ (9) — schreibt der junge
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Wissenschaftler. Diese Sétze kdonnen von der Nachwelt als seine
Unabhéngigkeitserkldrung vom bisherigen Vorbild gedeutet wer-
den. Als néichstes kam die schon erwiahnte Broschiire Warum und
wie sollen wir Volksmusik sammeln? Bartdks (1935) in Bukarest

n (11). Dann erhielt Brailoiu das Buch Die Melodien der ru-
mdénischen Colinde (Weihnachtslieder), sogar auch ein zweites
Exemplar desselben, nachdem er das erste verloren hatte (8, 9).
Im Frithjahr 1937 bedankte sich Brailoiu fiir etliche sehr gute un-
garische Schallplatten (21). Vorldufig bleiben unidentifiziert ,,die
so duflerst interessante Sendung“ von 1935 (8), ,Ihre Sendungen®
von 1936 (10) u.a. Die ,kleine Abhandlung iiber das Verhélt-
nis der ungarischen Musik zur chinesischen“, wofiir sich Brailoiu
Anfang 1937 interessierte (20), ist wahrscheinlich eine 1934 ver-
offentlichte Studie von Bence Szabolesi (1899-1973); wir wissen
nicht, ob Barték sie auf Grund dieser knappen Beschreibung iden-
tifizieren konnte und zuschickte.

Brailoius Rolle in der Entstehungsgeschichte des Buches Me-
lodien der rumdnischen Colinde (Weihnachtslieder) von Bartéok
(Wien 1935) wird in diesen Briefen reichlich illustriert. Als er
am 12. Juli 1925 ,J’attende votre manuscrit avec un grande im-
patience“ schrieb (2), handelte es sich um diese Handschrift, die
Barték allerdings erst im April 1926 abgeschlossen hat. Brailoiu
hat die einleitende Studie des Buches ins Ruménische iibersetzt
und alles Mogliche getan, um es in Ruménien, von der Rumé-
nischen Akademie oder von der Gesellschaft Ruménischer Kom-
ponisten herausbringen zu lassen, entweder aus eigenen Kréften
oder in internationaler Zusammenarbeit. Am 16. Februar 1927
informierte er Bartok iiber die ,Landung® seiner Handschrift bei
der Ruménischen Akademie (3). Im Mai 1931 schien es moglich,
eine englische Ausgabe bei Oxford University Press in Zusam-
menarbeit mit Brailoiu und einer Prager Druckerei zu verwirkli-
chen, doch hatte der englische Verlag einen Teil der Handschrift
verloren. Zum Gliick gab es in Bukarest ein zweites Autograph
und Brailoiu erklirte sich bereit, den verlorenen Teil abschrei-
ben zu lassen (6). Leider sind aus der folgenden Zeit (28. Mai
1931 — 15. August 1934) keine Briefe Brailoius an Barték be-
kannt. Am 6. September 1935 war Brailoiu schon im Besitz des
in Wien auf Kosten des Autors erschienenen Buches (8), das er
aber verlor. Nachdem er ein zweites Exemplar bekam, war er am
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28. Dezember 1936 noch immer inmitten des Studiums: ,Ich na-
ge mich langsam (aber sicher) durch Ihren Colinda-Band durch.
Jenseits erwartet mich, wie ich sehe, ein wahres folkloristisches
Schlaraffenland“ (19). Brailoiu bemiihte sich um die Verbreitung
des Buches (10), das jedoch bis zum 11. Mai 1938 keine rumé-
nische Rezension bekam (23). Brailoius Besprechung erschien im
selben Jahr in der Zeitschrift Sociologie Romdaneascd, auch als
Sonderdruck.

FEinmalig sind die Verdienste Brailoius um die Veréffentlichung
des Sammelbandes Béla Bartok: Scrieri marunte despre muzi-
ca populara romdneasca (Kleine Schriften iiber die ruménische
Volksmusik), Bukarest 1936, der allerfrithesten gedruckten Schrif-
tensammlung des Komponisten und der einzigen, die im Laufe
seines Lebens erschien. Die Texte wurden von Brailoiu iibersetzt
und zuerst in der Zeitschrift Muzica si Poezie, danach, mit ei-
nem Vorwort versehen, in dem von der Gesellschaft Ruménischer
Komponisten herausgegebenen Buch verdffentlicht. Motivation
und Umsténde von Ubersetzung und Herausgabe werden in Brai-
loius Brief vom 4. Mai 1936 in Einzelheiten geschildert (12). In
einem etwas spéteren Brief lesen wir eine Zwischenbilanz des Un-
ternehmens (15). Bald erhielt Barték zehn Freiexemplare (20)
und erklérte sich zufrieden mit den Ubersetzungen (21).

Im selben Jahr wurde Barték in der Bukarester Presse und
vor der Leitung der Gesellschaft Ruménischer Komponisten von
ruménischen ,Hyperpatrioten“ (Brailoius Ausdruck!) heftig an-
gegriffen. Man hat ihm vorgeworfen, dass er seit dem Kriegsende
kein Freund des Ruménentums mehr sei, sondern dass er, im
Gegenteil, seine musikethnologische Tétigkeit in den Dienst des
ungarischen Revisionismus gestellt habe. Fiir die Nachwelt steht
die Absurditiat der Anklagen vollig aufler Zweifel; in der zweiten
Hzalfte der 30er Jahre jedoch blieben diese nicht ohne Echo. Zahl-
reiche Stellen der hier vertffentlichten Briefe beziehen sich auf
diese so genannte , Petranu-Affare, in welcher Brailoiu Bartdks
treuester Verbiindeter war. Aus dem Brief Nr. 12 erhalten wir eine
entscheidende Information: Der Angriff des Klausenburger Uni-
verstétsprofessors fiir Kunstgeschichte Coriolan Petranu wurde
von der Erscheinung der ersten Brailoiu-Ubersetzung ausgelost
und nicht umgekehrt, wie man sich vorstellen kénnte. Brailoiu
erklérte sich sofort bereit, Barték offentlich zu verteidigen, und
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bat ihn, seine ,Argumente und Richtigstellungen* ihm zu iiber-
geben (12). Barték ging auf das Angebot nicht ein, sondern er
bat seinen Bukarester Freund um bibliographische Untermaue-
rung seiner eigenen Antwort. Brailoius Brief vom 16. Juli 1936
enthélt eine Liste von empfohlenen bzw. zugeschickten Schrif-
ten, welche Barték in seiner Erwiderung tatséchlich verwendete
(13). Brailoiu erhielt Bartéks Antwort noch vor ihrer Publikati-
on und beriet Bartdk, etliche Redewendungen einigermaflen zu
entschirfen und die Berufung auf Enescus Meinungen aus ,,po-
litischen“ Griinden zu tilgen (was Bartok allerdings nicht getan
hat). Brailoiu hielt es fiir ratsam, ,,wenigstens mit der ruméni-
schen Ubersetzung Threr Antwort bis nach der Verdffentlichung
meiner Antwort zu warten“. Der Satz beweist erstens, dass er
am 19. Oktober 1936 noch immer entschlossen war, Bartdk in ei-
nem Artikel 6ffentlich zu verteidigen, was schliellich und endlich
nicht geschah, und zweitens, dass er zu dieser Zeit auch bereit
war, Bartoks Antwort ins Ruménische zu iibersetzen, was an-
scheinend ebenfalls ein unverwirklichtes Vorhaben blieb (15). Der
Satz ,,Ihre Verteidigung habe ich auch diesmal nicht versffentli-
chen kénnen“ vom 10. Januar 1936 ist jedoch ein glaubwiirdiger
Hinweis darauf, dass Brailoius geplanter Artikel doch geschrie-
ben wurde (17). Bartéks Antwort erschien in Franzosisch!® und
Deutsch'! — und brauchte keine ruménische Version mehr, um
die heftigsten ruménischen Gegenangriffe auszulésen. Brailoius
Randbemerkung konnte 1976 von der nationalkommunistischen
Zensur nicht geduldet werden, so erscheint sie hier zum ersten
Mal: ,Thre Antwort ist wunderschén (ich kannte sie ja schon),
und schwebt viele Kilometer hoch iiber den Siimpfen, in denen
diese Herren wolliistig herumplétschern®. Taktvoll, aber eindeutig
warf er jedoch Barték vor, in seine Beweisfithrung Enescu doch
miteinbezogen zu haben (21). Am 11. Mai 1938 war die Petranu-
Sache ,,im Ablaufen“ und Brailoiu beschloss, ,nicht zu polemi-
sieren, solange Petr.[anu] oder V.[erbunkos] mich nicht dazu her-

10 Réponse & une attaque roumaine, in: Archivum Europae Centro-Orientalis
II (1936), Nr. 3-4, S. 233-244.

1 Nachwort zur ,Volksmusik der Magyaren und der benachbarten Vilker —
Antwort auf einen rumdnischen Angriff, in: Ungarische Jahrbiicher XVI,
Nr. 2-3, Februar 1937, S. 276-284.
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ausfordern® (23). Eine ruménische Version von Bartéks Antwort
ist bis heute nicht publiziert worden.

Die Briefe Brailoius sind wesentliche Dokumente der Vorberei-
tungen seines historischen Besuches in Budapest. Barték wollte
sich fiir seine wiederholt bewiesene Gastfreundschaft in Buka-
rest revanchieren und lief§ ihn fiir einen Vortrag einladen. Die
Briefe 20, 21 und 22 enthalten viele schliissige Informationen
iiber dieses Ereignis. Obwohl die andere Seite der diesbeziigli-
chen Korrespondenz bis heute unbekannt ist, geht aus Brailoi-
us Briefen eindeutig hervor, dass aus seinem reichen Themen-
angebot — ,,Sammlungs- und Archiv System? Totenklagen (oder
-repertorium)? Doina (hora lunga: dariiber spreche ich in Paris)?
Pentatonik (etwas abstrakt)? Oder was noch? Das miissen Sie
entscheiden® (21) — Barték die Doina (d. h. hora lunga) gewihlt
hat. Diese Wahl charakterisiert ihn und seine Interessen im Jahre
1937 im selben Mafle wie den ruménischen Gelehrten.

Diese ,andere Hilfte* der Barték-Brailoiu-Korrespondenz ist
eine duflerst bedeutende Dokumentenreihe zur Geschichte der
beispielhaften Kooperation von Spitzenvertretern der Musiketh-
nologie zweier Nachbarldnder, welche im ersten Weltkrieg am
meisten gewonnen bzw. am meisten verloren haben und in den
dreifliger Jahren des 20. Jahrhunderts bereit waren, gegenein-
ander wieder Krieg zu fiihren. Sie stellen fiir die Musikethnolo-
gie und die Musikgeschichtsschreibung unentbehrliche Dokumen-
te und fiir jeden Biirger Europas einen lehrreichen Lesestoff dar.
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Laszlé Vikarius
Zu einer kommentierten Edition des Briefwechsels
zwischen Bartok und der Universal Edition*

In seinem an den ruménischen Freund Ioan Busitia gerichteten
Brief vom 6. Juni 1918 berichtet Bartok unter anderem iiber die
guten Kritiken, die die vor kurzem uraufgefithrte Oper Herzog
Blaubarts Burg erhielt. Sie iibertreffen die des Balletts Der holz-
geschnitzte Prinz, stellt der Komponist fest. ,,Aber mein grofiter
Erfolg in diesem Jahre* — meint er — ,,ist nicht dies, sondern dass
es mir gelungen ist, mit einem erstrangigen Verlag eine Vereinba-
rung fiir eine ldngere Zeit zu schliefen.“ Nach Beschreibung der
langwierigen Verhandlungen mit der Wiener Universal Edition,
fiigt er folgende Worte hinzu:

»Es ist eine grofle Sache, da Dank unseren heimatlichen Verlegern seit unge-
féhr 6 Jahren gar nichts von mir erschienen ist und da sich ein auslédndischer
Verlag vielleicht noch nie mit einem &dhnlichen Antrag an einen ungarischen
Musiker gewandt hat. [...] Auf jeden Fall ist dieser Vertrag mein grofiter
Erfolg als Komponist“!.

»oein grofiter Erfolg” heifit es auch im Brief von Bartoks Frau,
Marta Ziegler an die Mutter des Komponisten. Und damit zitiert
sie in ihrem Brief vom 26. April 1918 die Meinung von Emma und
Zoltin Kodaly?. (Auf Anregung Bartéks wurden dann Kodélys
Werke 1920 auch in den Katalog der Universal Edition aufge-
nommen.) Obwohl die Verhandlungen mit Bartdk erst 1918 tat-
sdchlich begannen, wandte sich Emil Hertzka, Direktor der 1901
gegriindeten Universal Edition, schon in einem Schreiben vom
15. Mai 1917, an den Komponisten:

,»Sehr Geehrter Herr Professor!
Mit Interesse habe ich von dem grossen Erfolg Thres Méarchenspiels an der Bu-
dapester Oper gelesen. Sollten Sie {iber das Werk noch frei zu verfiigen in der

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich tiber: hloos@rz.uni-leipzig.de
L Barték Béla levelei [Béla Bartdks Briefe], hg. von Jdnos Demény, Budapest
1976, Nr. 357, S. 247.

2Bartdk Béla. Csalddi levelei [Béla Bartks Familienbriefe], hg. von Bé-
la Barték Jr und Adrienne Gombocz-Konkoly, Budapest 1981, Nr. 381,
S. 276.
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Lage sein, so wiirde ich mich sehr freuen, wenn wir iiber dasselbe in Unter-
handlungen treten kénnten. Unser Biihnenvertrieb hat gerade in den letzten
Jahren einen sehr grossen Aufschwung genommen und unsere Beziehungen
zu allen Theater- und Musikdirektoren sind ganz vorziiglich.“

Die erste Anfrage bezog sich also nur auf das Tanzspiel Der holz-
geschnitzte Prinz, das drei Tage vorher, am 12. Mai, zum ers-
ten Mal aufgefithrt worden war. Es ist nicht immer einfach, die
verschiedenen Etappen der darauf folgenden Verhandlungen zu
rekonstruieren, da Bartdk z.B. schon im Juni nach Wien reisen
musste. Obwohl kein Dokument die Verwirklichung dieser Reise
bestétigt?, ist es moglich, dass der Komponist den Direktor am
11. oder 12. Juni 1917 aufgesucht hat*. Wie liickenhaft die frii-
he Korrespondenz zwischen ihnen ist, ist schwer zu sagen. Aber
zu einer richtigen Verhandlung iiber die Herausgabe aller neu-
en sowie bisher unversffentlichten Werke Bartoks kam es erst im
Friithjahr 1918°. Es dauerte jedoch noch drei Monate, bis alle
Einzelheiten des Vertrages geklart und in gegenseitigem Einver-
stédndnis entschieden werden konnten. Charakteristisch ist, dass
die Verhandlungen einen Punkt erreicht hatten, an dem Hertz-
ka sich gezwungen fiihlte, den Komponisten mit den folgenden
Worten zu beruhigen:

»Ich mochte nur noch bemerken, dass alle derartige Abmachungen ein gewis-
ses Vertrauen voraussetzen und Sie miissen daher auch tatséchlich nicht alle
Moglichkeiten in einem Vertrage erschopfend behandeln wollen. Bei einem
Verlag, der Thre Interessen nicht wahren wollte, niitzt IThnen auch der schérfs-
te Vertrag nichts und umgekehrt wird ein Verlag, der sich fiir Sie einsetzen
will, meistens mehr und Besseres leisten, als es der Vertrag vorschreibt“®.

Der Vertrag galt zuerst fiir acht Jahre, also bis 1926. Er wurde
dann mehrmals verlingert”, aber vom Ende der zwanziger Jah-

3Bartdk, Béla Jr: Apdm életének krénikdja [Die Chronik des Lebens mei-
nes Vaters], Budapest 1981, enthélt keinen Eintrag zwischen dem 7. und
17.6.1917, was eine nicht dokumentierte Reise, die dazwischen stattgefun-
den hat, iberhaupt nicht ausschlief3t.

4Siehe Bartéks Brief vom 5. 6. 1917, in dem er diese beiden Daten vorschléigt.

5Die eigentliche Verhandlung beginnt mit Hertzkas Brief vom 18.4.1918.

SHertzka an Bartok, 8.6.1918.

7So wurde z.B. in 1931 der Vertrag fiir weitere 5 Jahre verlingert, siche
Brief von der Universal Edition vom 21.7.1931.
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re an wurden auch Vertrige fiir einzelne Werke abgeschlossen.
Obwohl die Beziehungen zwischen Komponist und Verlag mit
vielen Spannungen belastet waren — besonders von der Zeit an,
als Hertzka, der nach liangerer Krankheit 1932 starb, nicht mehr
mit seiner fritheren Intensitit da war — kann die Zusammenar-
beit als sehr fruchtbar bezeichnet werden. Vom Friithjahr 1938 an
versuchte aber Bartok seinen Vertrag mit der Universal Editi-
on, der damals noch bis September 1941 gelten sollte, dringend
zu beenden. Der politische Hintergrund braucht nicht erértert zu
werden. Zum Gliick hat sich gerade damals Ralph Hawkes vom
Verlag Boosey & Hawkes mit ihm in Verbindung gesetzt. Aber
zu einem endgiiltigen Bruch mit der Universal Edition kam es
erst 1939, als der Londoner Verlag die Vertriebsrechte von Bar-
toks Werken auflerhalb vom ,, groleren Deutschland“, wie es hief,
erwarb sowie die Rechte zur Veroffentlichung aller neueren Wer-
ke. So war Bartoks Beziehung mit der Wiener Universal Edition
hauptsichlich eine richtige Zwischenkriegs-Angelegenheit®.

Wie aus dem {iibrigens nicht ganz vollstdndigen Verzeichnis der
von der Universal Edition verlegten Werke Bartéks (siche An-
hang dieses Beitrags) ersichtlich ist, waren diese zwanzig Jah-
re beziiglich des Schaffens des Komponisten sehr wichtig. Der
Wiener Verlag veroffentlichte Werke, die vom Anfang der 1910er
Jahre (etwa von der Oper Herzog Blaubarts Burg und von Alle-
gro barbaro) bis 1936 (Musik fiir Saiteninstrumente und Petite
Suite) entstanden. Drei mittlere Quartette, die zwei ersten Kla-
vierkonzerte, die Sonaten und Rhapsodien fiir Violine sowie Can-
tata profana gehoren unter anderen auch zu dieser Periode. Wih-
rend der mehr als zwanzigjédhrigen Zusammenarbeit entstanden
aber nicht nur neue Kompositionen, sondern entstand auch eine
sehr umfangreiche Dokumentensammlung von Briefen, die Kom-
ponist und Verlag miteinander wechselten. Die Kommunikation
zwischen dem in Budapest lebenden und in Europa viel konzer-
tierenden Komponisten und Pianisten Barték und der Universal
Edition wurde fast ausschlieflich schriftlich gefiihrt. Gelegentlich

8Fiir eine fundierte und gut informierte Einleitung zum Thema Barték und
seine Verleger siche den Beitrag von Adrienne Gombocz, ,With His Publi-
shers“ in: The Barték Companion, hg. von Malcolm Gillies, London 1993,
S. 89-98.
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fanden auch personliche Besprechungen statt, meistens, als Bar-
ték in Wien weilte oder auf der Durchreise war, aber auch diese
Besprechungen sind teilweise aus vorangegangenen und nachfol-
genden Briefen zu eruieren. Manchmal wurde sogar ein Protokoll
aufgenommen, das heute ebenfalls unter den Briefen aufzufinden
ist. Nach Bartéks Emigration in die USA im Jahre 1940 blieben
die Briefe des Verlages in Ungarn. So bildet diese Sammlung einen
wichtigen Teil des Budapester Nachlasses und wird im Bartok-
Archiv aufbewahrt. Diese Sammlung kann als fast vollstandig
betrachtet werden. Die Briefe des Komponisten gingen natiirlich
nach Wien und blieben dort erhalten, bis das New Yorker Bartdk-
Archiv das ganze Material samt aller vorhandenen Kopien der
Verlagsbriefe der Universal Edition abkaufte?. Obwohl die Oster-
reichische Nationalbibliothek eine grofle Sammlung von Kopien
besitzt, waren viele Briefe von Bartdk lange Zeit fiir ungarische
Bartok-Forscher nur schwer oder gar nicht zugénglich. Der Fall
von Gyorgy Krod, der das ganze Material in New York studieren
konnte, war eine Ausnahme'®. Die Sammlung der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek wurde zum ersten Mal von Adrienne
Gombocz, Mitarbeiterin des Budapester Bartok-Archivs, aufge-
sucht''. Nachdem sie das Material vor Ort studiert hatte, wur-
den vom Leiter des Bartok-Archivs, Laszlé Somfai, auch Kopien
bestellt. Aber die teilweise immer noch geteilte Dokumentation
konnte erst vollstindig studiert werden, nachdem Peter Bartdk,
als Alleininhaber des amerikanischen Nachlasses, von 1988 an
Kopien nicht nur der Werkmanuskripte, sondern auch der heute
in Florida aufbewahrten Korrespondenz dem Budapester Archiv
zur Verfiigung stellte.

Das Material umfasst 1288 Dokumente. Die meisten von ihnen
sind Briefe, hdufig mit mehreren Seiten. Als wir die Kopien er-
halten hatten, wurde zuerst der ganze Briefwechsel durchgelesen,

9Vgl. Victor Bator, The Béla Bartdk Archives. History and Catalogue, New
York 1963, S. 16f.

10Krod zitiert in seinen Studien, besonders aber in seinem Bartdk- Handbuch,
Budapest 1974, viele Stellen und Daten aus der Korrespondenz zwischen
Barték und seinen zwei ausldndischen Verlagen, Universal Edition und
Boosey & Hawkes.

11Die Dokumentationen zweier Forschungsreisen (1981 und 1986) sind im
Barték-Archiv aufbewahrt.
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aber gleichzeitig auch detailliert ausgewertet. Dazu haben wir
thematische Register aufgestellt, in denen das Vorkommen aller
fiir uns wichtig erscheinenden Themen genau angegeben wurde.
Selbstverstdndlich haben wir jedes Werk separat auf selbststén-
digen Belegblédttern behandelt, auf denen sdmtliche das Werk be-
treffende Erwéhnungen eingetragen worden sind. Dariiber hinaus
haben wir auch die Erwidhnung einer Anzahl weiterer Themen
registriert — so z. B. geplante Konzerte, Institutionen, Personen,
Werke anderer Komponisten, aber auch spezielle Themen wie
Ubersetzungsfragen im Falle der Vokalwerke oder Bartdks Ideen
zur Herausgabe seiner Werke (Fragen der Notation und Ahnli-
ches). Eine zweite Arbeitsphase begann mit der Eingabe aller
Briefe in den Computer'2. Sogar die Erstellung von Datenregis-
tern (eine Art Thesaurus), um inkonsequente Schriftweisen und
ungenaue oder nicht spezifizierte Andeutungen (in den meisten
Fillen auf Werke oder Personen) zu erschliefen, wurde begonnen,
aber noch nicht zu Ende gefiihrt.

Obwohl fiir uns die wissenschaftliche Bearbeitung der Univer-
sal-Briefe im Vordergrund steht, hat man immer wieder auch
an eine Edition gedacht und darauf gehofft. Da das ganze Ma-
terial bereits per Computer erfasst wurde, wenn auch in einer
noch nicht iiberpriiften ersten Fassung, ist die Moglichkeit einer
CD-ROM-Ausgabe durchaus vorstellbar. Aber ich halte auch ei-
ne traditionelle Edition immer noch fiir wichtig. Ich méchte im
Folgenden verschiedene Moglichkeiten einer Edition in Buchform
skizzieren.

Eine Moglichkeit wiire eine Gesamtausgabe der fast 1300 Brie-
fe. Die chronologische Ordnung ergibt sich von selbst, da es sehr
wenige undatierte Dokumente gibt, die jedoch fast immer chrono-
logisch gut eingeordnet werden konnen. Eine solche Gesamtaus-
gabe bendétigt natiirlich eine Einleitung und verschiedene Register
(Kurzbiographien der bedeutenden Personen mit eingeschlossen).
Die Kommentare konnen zum Teil wesentlich erleichtert werden,
da der Kontext, der durch die Briefe geschaffen wird, vieles au-
tomatisch erklirt. Eine solche Edition enthélt aber notwendiger-
weise eine relativ grofie Anzahl von Dokumenten, die dem allge-

2Diese Zeit raubende Arbeit wurde hauptséichlich von Adrienne Gombocz
durchgefiihrt.
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meinen Leser wenig Interessantes bieten. Vielleicht kénnen einige
Dokumententypen, wie z. B. Abrechnungen vom Verlag, von der
Publikation prinzipiell ausgeschlossen bzw. nur zusammenfassend
behandelt werden. (Dagegen ist zu bemerken, dass sich Bartdk
in seinen Briefen relativ viel mit diesen Abrechnungen beschéf-
tigte.) Aber eine Ausgabe, die nur die Komponistenbriefe ent-
halt, scheint mir in vielerlei Hinsicht problematisch zu sein. Die
Kommentare miissten iiber sehr viele Themen Bericht erstatten,
den die Wiedergabe der Verlagsbriefe iiberfliissig machen wiir-
de. Wahrscheinlich wiren ldngere Passagen aus den Briefen der
Universal Edition sowieso wortwortlich zu zitieren!3. Eine ganz
andere Moglichkeit einer Edition wire eine Auswahl von wichti-
geren Briefen. Diese konnte eher eine Auswahl ausschliellich der
vom Komponisten stammenden Briefe sein. Um eine solche vorzu-
bereiten, braucht man wohl viel detailliertere Einzelkommentare,
da der Kontext der einzelnen Briefteile immer hergestellt werden
muss.

Der Briefwechsel zwischen Barték und der Universal Edition
ist eine absolut unumgéngliche Quelle der Barték-Forschung. Ob
und in welcher Form diese Korrespondenz fiir ein gréfleres mu-
sikinteressiertes Publikum zugénglich gemacht werden soll, muss
noch iiberlegt werden. Es kann kaum bestritten werden, dass die-
ser Briefwechsel ein Dokument der Zusammenarbeit nicht nur ei-
nes erstrangigen Verlages, sondern auch eines erstrangigen Kom-
ponisten ist.

13Man kann die Herausgabe des Briefwechsels zwischen Szymanowski und
der Universal Edition als gutes Beispiel erwdhnen, in dem Verlagsbriefe
auch versffentlicht worden sind (aber, um Raum zu sparen, in Kleindruck).
Siehe den von Teresa Chylinska herausgegebenen Band, Miendzy kompo-
zytorem i wydawcq. Koresponcencja Karola Szymanowskiego z Universal
Edition, Krakéw 1978.
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Anhang: Die im Verlag Universal Edition erschienenen
Kompositionen Bartdks

Platten- | Original- | Jahr | Werk
nummer | verlag®
1521/24 1932 | 20 ungarische Volkslieder I/TV
5301a/d 19327 | 4 ungarische Volkslieder fiir gemischten
Chor (Chorstimmen)
5802 1918 | Ruménische Volksténze fiir Klavier
5890 1918 | Ruménische Weihnachtslieder fiir Klavier
5891 1918 | Suite fiir Klavier, op. 14
5904 1918 | Allegro barbaro
6101 1918 | 5 Slovakische Volkslieder, Méannerchorbe-
arbeitung
6101a/d 19187 | 5 Slovakische Volkslieder (Chorstimmen)
6370 1920 | 15 ungarische Bauernlieder
6371 1920 | II. Streichquartett, op. 17 (Partitur)
6372 19207 | II. Streichquartett (Stimmen)
6498 1920 | 3 Etiiden, op. 18
6508 1920 | Sonatine
6545 1922 | Ruménische Volksténze (Partitur)
6635 1921 | Der holzgeschnitzte Prinz, op. 13
6636 19217 | Der holzgeschnitzte Prinz (Textbuch)
6658 Rv 4 Nénies
6659 Ryv Trois Burlesques, op. 8c
6840 R Esquisses, op. 9
6841 R Zehn leichte Klavierstiicke
6842/43 | R ,Fiir Kinder* Heft I/11
6844 R 14 Bagatellen, op. 6
6845 R Deux Elégies, op. 8b
6850 Rv Deux Images, op. 10 (Klavieriibertragung)
6855 Rv I. Streichquartett, op. 7 (Partitur)
6856 Rv I. Streichquartett (Stimmen)
6857 Rv Deux Danses Roumaines, op. 8a
6872/73 | R ,Fir Kinder* Heft III/IV
6924 R Deux Portraits (Partitur)
Rv Deux Images (Partitur)

¢ R = Rozsnyai Kéroly / Charles Rozsnyai
Rv = Rdzsavolgyi és Tarsa / Rézsavolgyi & C°
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Platten- | Original- | Jahr | Werk

nummer | verlag?®

6934 1923 | 5 Ady-Lieder, op. 16

6986 1921 | II. Suite fiir Orchester, op. 4

7026 1922 | Herzog Blaubarts Burg, op. 11 (deutsch,
ungarisch)

7027 19227 | Herzog Blaubarts Burg (Textbuch)

7030 19227 | Herzog Blaubarts Burg (deutsch, franzo-
sisch)

7079 1922 | Improvisationen fiir Klavier, op. 20

7145 R 3 Chansons hongroises

7191 1922 | Acht ungarische Volkslieder

7247 1923 | I. Sonate fiir Violine und Klavier

7259 1923 | II. Sonate fiir Violine und Klavier

7270 1923 | 4 Orchesterstiicke, op. 12

7545 1924 | Tanz-Suite (Partitur)

7595 1924 | 4 Slovakische Volkslieder fiir gemischten
Chor und Klavier

7596a/d 19247 | 4 Slovakische Volkslieder (Chorstimmen)

7706 1925 | Der wunderbare Mandarin, op. 19 (Kla-
vierauszug zu vier Hénden)

7707 19257 | Der wunderbare Mandarin (Textbuch)

7795/96 | R Couperin: 18 Klavierstiicke, bearbeitet
von Bartdék I/11

8324 Tanz-Suite (Studienpartitur)

- Suite aus ,,Der holzgeschnitzte Prinz“ (In
Abschrift)

8397 Tanzsuite (Klavieriibertragung)

8474 Ruménische Volksténze fiir Violine und
Klavier (Ubertragung von Székely)

8647/48 | R Scarlatti: Klavierstiicke, revidiert von
Bartdk I/11

8712 1927 | Dorfszenen fiir Frauenstimme und Klavier

8713 1927 | Drei Dorfszenen fiir vier oder acht Frau-
enstimmen und Klavier

8714 1927 | Drei Dorfszenen fiir vier oder acht Frau-
enstimmen und Kammerorchester

8772 1927 | Sonate 1926

8777 1927 | I. Klavierkonzert (Partitur)
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Platten- | Original- | Jahr | Werk

nummer | verlag?®

8779 I. Klavierkonzert (Klavierauszug, 2 Kla-
viere)

8784 1927 | Ungarische Volksweisen fiir Violine und
Klavier (Ubertragungen von Szigeti)

8891 1928 | 4 altungarische Volksweisen fiir Manner-
chor

8892 1927 | Im Freien, 5 Klavierstiicke

8893/97 1927 | Im Freien (einzeln)

8909 Szenen aus dem ,Wunderbaren Mandarin®
(Partitur)

8916a/d 4 altungarische Volkslieder (Chorstim-
men)

8920/22 1927 | 9 kleine Klavierstiicke I/III

V.C.90 1928 | Ruménische Volksténze (Salonorchester,
Ubertragung von A. Wilke, Stimmen)

9508 1930 | 3 Rondos iiber Volksweisen fiir Klavier

9597 1929 | III. Streichquartett (Partitur)

9598 III. Streichquartett (Stimmen)

9788 1929 | IV. Streichquartett (Partitur)

9789 19297 | IV. Streichquartett (Stimmen)

9858 1929 |I. Rhapsodie fiir Violine und Orchester
(Partitur)

9865 1929 | I. Rhapsodie fiir Violine und Klavier

9866 1930 | Rhapsodie fiir Violoncello und Klavier

9867 1929 | II. Rhapsodie fiir Violine und Orchester
(Partitur)

9891 1929 | II. Rhapsodie fiir Violine und Klavier

9925/26 1929 | II. Rhapsodie, ,Lassi“ und ,Friss* (ein-
zeln)

9935/36 1930 | I. Rhapsodie, ,Lasst“ und , Friss* (einzeln)

10259 1935 | Melodien der ruménischen Colinde

10371 1932 |4 ungarische Volkslieder fiir gemischten
Chor

10391/94 1933 | 44 Duos fiir 2 Violinen I/IV

10442 1932 | II. Klavierkonzert (Partitur)

10452 19327 | 44 Duos fiir 2 Violinen (komplett in 1

Heft)
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Platten- | Original- | Jahr | Werk

nummer | verlag?®

10573 1933 | Ungarische Bauernlieder fiir Orchester
(Partitur)

10574 19337 | Ungarische Bauernlieder (Stimmen?)

10613 1934 | Cantata profana (Partitur)

10614 1934 | Cantata profana (Klavierauszug)

10736 1936 | V. Streichquartett (Partitur)

10737 19367 | V. Streichquartett (Stimmen)

10815 1937 | Musik fiir Saiteninstrumente (Partitur)

10816 19377 | Musik fiir Saiteninstrumente (Stimmen?)

10888 Musik fiir Saiteninstrumente (Studienpar-
titur)

10987 1938 | Petite Suite fiir Klavier

10995 1940 | II. Klavierkonzert (Klavierauszug, 2 Kla-

viere)
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Jana Lengova
Briefe Hans Richters in der Sammlung von
Johann Nepomuk Batka*

Wie schon mehrfach konstatiert, sind Briefe wichtige Zeugnisse
von Lebensereignissen und Haltungen von Musikern, des schép-
ferischen Prozesses und der soziokulturellen Beziehungen. Diese
Feststellung gilt auch fiir die Sammlung von Johann Nepomuk
Batka, die einige tausend Einheiten seiner Korrespondenz ent-
halt und im Archiv der Stadt Bratislava (Archiv mesta Bratisla-
vy) aufbewahrt ist!. Sie stellt einen wertvollen Komplex von Er-
kenntnissen zur vorwiegend mitteleuropéischen Kulturgeschichte
dar. Obwohl sie die Aufmerksamkeit der Musikwissenschaftler
standig auf sich lenkte, wurde sie bisher nur partiell bearbeitet
und ausgewertet. Betreffs unserer Problematik sind zwei Arbei-
ten vorhanden: In der &lteren Studie von Zoltdn Hrabussay? ist
nur der Inhalt einiger Briefe Richters an Batka aus dem Zeitraum
1871 bis 1900 kommentiert; in der neueren Publikation von Alex-
andra Tauberova® wurden unter Briefen anderer Personlichkeiten
auch 52 Briefe von Hans Richter herausgegeben.

Der Stadtarchivar Johann Nepomuk Batka (Janos Batka, Jdn
Nepomuk Batka)* war als Musikkritiker, -schriftsteller und Or-

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich tiber: hloos@rz.uni-leipzig.de
1Bratislava, Archiv mesta Bratislavy, Osobny fond Jdna Nepomuka Batku
[Nachlass von J.N. Batka]. Altere Benennung ,Die Sammlung von J.N.
Batka“.

2Hrabussay, Zoltan: Johann Nepomuk Batka a Hans Richter — verné pria-
tel’stvo dvoch vel’kjch osobnosti, [J.N. Batka und H. Richter — die treue
Freundschaft zweier grofler Personlichkeiten], in: Slavin 2 (1967), S. 37-55.

3Tauberovd, Alexandra/Martinkovd, Jarmila B.: Johann Nepomuk Batka.
Auswahl aus der Korrespondenz, Bratislava 1999, S. 136-147.

4Zu Leben und Titigkeit J. N. Batkas vgl. Orel, Dobroslav: Frantisek Liszt
a Bratislava [F. Liszt und Pressburg] (Sbornik FFUK III, 36), Bratislava
1925, S. 12-20 u. passim; Hrabussay, Zoltdn: Jdn Nepomuk Batka (1845-
1917), vgznamnd postava bratislavskej kultirnej histérie [J. N. Batka, eine
bedeutende Erscheinung der Pressburger Kulturgeschichte], in: Slavin 1
(1965), S. 203-206; ders., Hans Richter (wie Anm. 2); Batka, Jdn Nepo-
muk [Artikel], in: Slovensky biograficky slovnik, Bd. 1, Martin 1986, S.
165f.; Tauberova, Alexandra: Jdan Nepomuk Batka a jeho zbierka hudobnin

109



ganisator des kiinstlerischen und Musiklebens in Pressburg (Poz-
sony, heute Bratislava) im letzten Drittel des 19. und Anfang des
20. Jahrhunderts tétig und dank seiner Vielseitigkeit und initiie-
renden Kraft erwarb er sich beachtliche Verdienste um das hohe
kulturelle Niveau der Stadt. Er stammte aus einer verzweigten
tschechischen Musikerfamilie. Sein Vater, der Musiker und Kom-
ponist Johann Nepomuk Batka d. A. (1795-1874), lie sich 1844
in Pressburg mit einem Wohnsitz fest nieder, nachdem er ein be-
wegtes Leben gefiithrt und ldngere oder kiirzere Reisen durch die
Donaumonarchie unternommen hatte. Nach seiner Umsiedelung
nach Pressburg zog er sich jedoch von aller Beschéftigung mit der
Musik zuriick. Sein Sohn Johann Nepomuk Batka (1845-1917)
wurde in Pressburg geboren und sein Lebensschicksal verkniipfte
er fest mit dieser altberithmten Donaustadt. Er absolvierte hier
das Gymnasium und dem Wunsch des Vaters folgend auch ein Ju-
rastudium. In seiner Jugend wurde er im Klavierspiel unterrich-
tet. 1864 begann er eine offentliche Laufbahn als Rechtsprakti-
kant beim Stadtgericht, seit 1871 war er als Aktuar des Amts des
Stadthauptmanns, seit 1872 als Stadthauptmann-Stellvertreter
und von 1879 bis zu seinem Tode als Archivar der Stadt Press-
burg tétig®. Er war Mitglied der stidtischen Reprisentanz, des
Theaterkomitees, des Kiinstlervereines, der Freimaurerloge ,Ver-
schwiegenheit”, ferner Sekretéir des Kirchenmusikvereins und Be-
richterstatter der Pressburger Zeitung. In seiner vielseitigen Té-
tigkeit stand allerdings das Interesse fiir Musik und iiberhaupt
Kunst an erster Stelle. Er besuchte h&dufiger Konzerte und Opern-
vorstellungen auch in Wien und fiihrte sich gut bei den Wiener
kulturellen und gesellschaftlichen Kreisen ein. Er pflegte auch
Kontakte zu einigen Personlichkeiten des Budapester Kunst- und
Musiklebens. Als viel gereister Mann besuchte er Paris, Weimar,
Bayreuth, Moskau, St. Petersburg, Regensburg, Birmingham und
andere europiische Kulturzentren, Moskau und St. Petersburg

[J.N. Batka und seine Musikaliensammlung], Bratislava 1995 [in deutscher
Fassung, 1998]; Tauberovd/Martinkovd, J. N. Batka. Auswahl aus der Kor-
respondenz (wie Anm. 3).
5Wie Anm. 4, vgl. auch Ortvay, Theodor: Stadtarchivar Johann Batka,
Pressburger Zeitung (im Folgenden PZ) (141), Nr. 305, Morgenblatt,
4.11.1904, S. 2.
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zusammen mit Hans Richter auf dessen Einladung hin. Durch
diese Reisen hoffte er sein Wissen iiber die Musik und Kunst zu
vertiefen und das zeitgenossische européische Musikleben besser
kennen zu lernen.

Johann Nepomuk Batka war ein typischer Vertreter des eu-
ropéischen Bildungsbiirgertums, das sich seiner kulturbildenden
und geschichtlichen Rolle bewusst war und zielstrebig auf ihre Er-
fiilllung hinarbeitete. Er ist zweifellos als der bedeutendste Musik-
kritiker in der slowakischen Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
anzusehen, allerdings nicht im Sinne eines ethnischen Prinzips. Er
war zwar tschechischer, das bedeutet slawischer Herkunft, er lief3
sich jedoch in Pressburg nieder, und als Lokalpatriot identifizier-
te er sich mit der mitteleuropéischen Kultureinheit Osterreich-
Ungarns, die von deutschen, ungarischen und slawischen Einfliis-
sen durchdrungen war. Seine musikkritische und musikschriftstel-
lerische Hinterlassenschaft, inklusive der Verdffentlichungen zur
Pressburger Musikhistorie, bildet bis heute eine hervorragende
Quellenbasis zur neueren Musikgeschichte der Stadt. Er war zwar
kein gefiirchteter Kritiker vom Typus Eduard Hanslicks, doch
seine Rezensionen, Kritiken und Feuilletons sind durch kiinstle-
rische Intuition und Scharfblick gekennzeichnet. Die zeitgendssi-
schen Polemiken der Anhénger der Programm- und der absoluten
Musik haben ihn unberiihrt gelassen, infolgedessen konnte er sich
gleichermaflen fiir Hector Berlioz, Franz Liszt oder Richard Wag-
ner wie auch fiir Robert Schumann und Johannes Brahms und
zum Ende des 19. Jahrhunderts fiir die slawische, namentlich die
russische und die tschechische Musik einsetzen. In diesem Punkt
ist ein gemeinsamer Zug der kiinstlerischen Toleranz und Grof3-
ziigigkeit mit Hans Richter zu sehen. Von seinen Zeitgenossen
wurde Batka als ,einer der allerenergischsten Faktoren des geis-
tigen und kulturellen Lebens“® der Stadt Pressburg angesehen.

Der umfangreiche Briefcorpus in Batkas Sammlung sollte —
dem Inventar-Verzeichnis” nach — mehr als zehntausend Ein-
heiten enthalten. Diese Zahl muss man aber korrigieren, da bei
der Bearbeitung des Fonds der Kategorie Korrespondenz neben

SEbd.
"Bratislava, Archiv mesta Bratislavy, Osobny fond Jdna Nepomuka Batku
[Nachlass von J.N. Batka]. Inventar-Verzeichnis. Korrespondenz.
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Briefen, Briefkarten, Ansichtskarten, Telegrammen und Visiten-
karten auch weitere Archivmaterialien wie Konzertprogramme,
Zeitungsausschnitte und andere Schriftstiicke hinzugefiigt wur-
den. Ein Grofiteil der Korrespondenz ist an Johann Nepomuk
Batka adressiert; ein kleiner Teil des Fonds zeigt seine Brief-
sammlertdtigkeit. Von den namhaften Musikern und anderen
Personlichkeiten mit Bezug zur Musik, inklusive der einheimi-
schen, sind folgende zu erwdhnen: Alexander Albrecht, August
Wilhelm Ambros, Béla Barték, Ludwig Bosendorfer, Johannes
Brahms, Verlag Breitkopf & Hértel, Ludwig Burger, Hans von
Biilow, Alexander Glasunow, Karl Maria Hummel (und die Fami-
lie von Johann Nepomuk Hummel), Vincent d’Indy, Peter Jiirgen-
son, La Mara (Marie Lipsius), Franz Liszt, Hans Richter, Franz
Schmidt, Alfred Schnerich, Clara Schumann, Johann Strauf}, Jo-
sef Thiard-Laforest, Modest Tschaikowsky, Robert Volkmann,
Stephanie Vrabélyi-Wurmbrand-Stuppach, Richard Wagner und
Géza Zichy.

Mit Hans Richter pflegte Johann Nepomuk Batka einen lang-
jihrigen Briefwechsel®, der sich, durch persénliche Kontakte ge-
stérkt, zu einer intimen menschlichen und kiinstlerischen Freund-
schaft entwickelte. Ein bemerkenswertes Zeugnis dafiir legt ein
offener Brief ab, den Hans Richter an die Redaktion der Press-
burger Zeitung anlésslich des 40-jahrigen Dienstjubildums Batkas
bei der Stadt eingesendet hatte. In Bezug auf seine Bedeutung
und seinen Erkenntniswert iiber die Beziehung beider Ménner,
lassen wir ihn an dieser Stelle in extenso verdffentlichen:

» Lhe Firs“, Bowdon, Cheshire, 9. November 1904

Sehr geehrter Herr Redakteur!

Ich lese, da Herr Archivar Johann Batka auf eine 40jdhrige erfolgreiche Théa-
tigkeit in seiner Vaterstadt zuriickblicken kann und da seine zahlreichen
Freunde diese Gelegenheit beniitzen wollen, um dem vortrefllichen Manne ih-
re Dankbarkeit, Liebe und Hochachtung zu bezeigen. Diesen Freunden méch-
te ich mich auch mit einigen Zeilen anschlieen, um deren Verdtffentlichen ich
Sie ersuche.

8Vgl. Hrabussay, Johann Nepomuk Batka a Hans Richter (wie Anm. 2);
Tauberovd/Martinkova, J. N. Batka. Auswahl aus der Korrespondenz (wie
Anm. 3).
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Ich bin mit Batka auf das innigste seit mehr als 30 Jahren befreundet. Die-
se Freundschaft ist fest begriindet auf der Achtung fiir den Gentleman und
auf der Liebe zu dem Gesinnungsgenossen. Es war immer ein wohlthuendes
Gefiihl, wenn ich Batka bei Konzert-, Theater- oder Kirchenmusikauffiih-
rungen als Ohrenzeugen anwesend wusste, denn dann war ich sicher, dass
wenigstens Ein Zuhorer mit offenen, verstdndnisvollen Ohren lauschte, mit
dem sich dann ein gescheidtes Wort reden liefl. Und ein ,, gescheidter Kerl*
ist mein Freund! Im Verlaufe unserer Freundschaft hatte ich unzihligemale
Gelegenheit, sein reiches, gediegenes Wissen, geférdert von einem stets schlag-
fertigen Gedéchtnisse, zu bewundern. Eines der ,stédrksten Stiickeln“ lieferte
er mir bei Gelegenheit unserer gemeinsamen Reise nach Moskau und St. Pe-
tersburg. Beide besuchten wir die groflartige , Eremitage” in St. Petersburg
zum erstenmale im Leben. Zu meinem grofiten Erstaunen wusste er iiber alle
Kunstschitze das Richtige zu sagen; ohne zu fragen, fithrte er mich durch
die zahlreichen groflen Sile, als ob er seit Jahren mit der ,Ermitage* ver-
traut gewesen wére, kannte die Werke der Meister, die Zeit ihrer Entstehung,
wie sie in die Sammlung kamen ec.; es war ein Genuss, mit dem unterrichte-
ten Manne von Kunstwerk zu Kunstwerk zu gehen. Als echter Kunstfreund
vorbereitet, wihrend ich mich nur iiberraschen lie. Viele Anregungen und
manche Kenntnis, zu der ich sonst nicht, oder wenigstens nicht ausfiihrlich
genug gekommen wére, danke ich dem lieben hochgebildeten Freunde.

Mit Rithrung denke ich an die anregenden Stunden, die ich nach Konzert-
oder Theaterauffiihrungen mit dem Enthusiasten Batka in meinem Hause
verbrachte. — Was Batka in seiner Vaterstadt als Forderer der Kunst geleis-
tet hat, werden Berufene ihm danken; erwihnen muss ich, da mein Freund es
war, der meine Aufmerksamkeit auf zwei Pressburger Kiinstler gelenkt hat,
die berufen sind, den Ruhm ihrer Vaterstadt zu mehren: auf v. Dohnényi und
Bartok. Zu Weihnachten hoffe ich meinen lieben Freund in Pressburg begrii-
Ben und ihm noch viele, viele Jahre erfolgreichster Wirksamkeit wiinschen zu
konnen.

Mit vorziiglicher Hochachtung
Thr ergebener
Hans Richter.’

Pressburg zog in der Vergangenheit hiufig Nutzen aus seiner
glinstigen geographischen Lage an der Straflenkreuzung und in
der Nidhe der Residenzstadt Wien als einem der fithrenden Kul-
turzentren, dazu wurden mannigfaltige Verbindungen mit dem
ganzen Netz von anderen kleineren und grofleren Stéidten entfal-

9Hans Richter dber Johann Batka, PZ (141), Nr. 314, Morgenblatt,
13.11.1904, S. 2f.
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tet. Im nahe liegenden Raab (Gyor in Ungarn) war der Dirigent
und Organist Anton Richter (1802-1854) titig'®, dessen Messe in
Es der Pressburger Kirchenmusikverein 6fter im St. Martinsdom
liturgisch auffiihrte'’. Anton Richter und seine Frau, die Sén-
gerin Jozefa, geb. Csazenszky, wurden Ehrenmitglieder des Ver-
eins. Kontakte mit Pressburg pflegte auch ihr Sohn Hans Richter
(1843-1916), spéter einer der bedeutendsten Wagner-Dirigenten
iiberhaupt. Der junge 23-jahrige Hans Richter, damals Mitglied
des Wiener Kiértnertortheaterorchesters, gastierte mit gldnzen-
dem Erfolg bei dem ,Grossen Concert® am 9. April 1866 mit
anderen Wiener Kiinstlern im Pressburger Theater'?. In der Re-
zension des Konzertes wurde das Horn- und Klavierspiel Hans
Richters hoch hervorgehoben: Schuberts Ave Maria sollte er auf
dem Horn ,,mit so tiefer Empfindung” dargebracht haben, ,,dass
die Téne aus hoheren Sphéren zu erklingen schienen“!®, und das
grofle Duett aus der Oper Faust von Charles Gounod begleitete
er am Piano auswendig, weil die Noten nicht zur Hand waren. Im
Vergleich dazu wurde spiter von Johann Nepomuk Batka in sei-
nen zwei Jubildums-Feuilletons iiber Hans Richter (1903, 1913)
eine andere Tatsache betont: Hans Richter sollte ndmlich bei dem
erwahnten Konzert auch als Dirigent mit dem Pressburger Thea-
terorchester die Ouvertiire zur Oper Die Stumme von Portici von
Daniel-Francois-Esprit Auber auffithren, was — nach Batka — als
sein erstes oOffentliches Dirigenten-Auftreten nebst zeitweiligem

10 Richter, Antal [Artikel], in: Brockhaus Riemann Zenei Lexikon, hg. von
Carl Dahlhaus/Hans-Heinrich Eggebrecht, ung. Ausg. von Antal Boronkay,
Bd. 3, Budapest 1985, S. 227.

HLengovéa, Jana: Cirkevny hudobny spolok v Bratislave a repertodr Dému
sv. Martina v rokoch 1857-1874 [Der Pressburger Kirchenmusikverein und
das Repertoire der Kirchenmusik im St. Martinsdom, 1857-1874], in: Uloha
spolkov, spoloénosti a zdruzeni v hudobnych dejindch Eurdpy, Seminarbe-
richt, Trnava 1999, hg. von Edita Bugalovd, Trnava 2001, S. 176 und S.
178.

12 Pressburg, 10. April. (Concert der Wiener Kiinstler am 9. d. im Thea-
ter.), PZ, Nr. 83, 11.4.1866, S. 3. Die weiteren mitwirkenden Kiinstler
des Konzertes waren: der Harfenvirtuose Antonio Zamara, der Harmoni-
umvirtuose Leopold Alexander Zellner, die Séinger Carolina Tellheim und
Gustav Walter, der Flotist Franz Doppler und der Geiger Risegari.

3Ebd.
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Dirigieren der Raaber Vereine anzusehen ist!4. Die weiteren be-
kannten Besuche Hans Richters in Pressburg, die seit 1871 durch
die Kontakte mit Johann Batka vermittelt wurden, hatten ent-
weder Privatcharakter oder es handelte sich ausnahmsweise um
sein Mitwirken an den grofleren Musikunternehmen berithmter
Kiinstler, um die Feierlichkeit des Ereignisses noch mehr zu he-
ben, wie zum Beispiel bei der Pontifikalmesse des Bischofs Karl
Heiller (25.2.1884), bei der Franz Liszt seine Kronungsmesse im
St. Martinsdom dirigierte und Hans Richter sowie beide Hellmes-
berger mitwirkten'®.

Auch interessierte sich Hans Richter fiir das Pressburger
Musikleben, unterstiitzte die kiinstlerischen Bemiihungen Jo-
sef Thiard-Laforests (1841-1897)'6, des Komponisten und Ka-
pellmeisters des Pressburger Kirchenmusikvereins, und kniipfte
freundschaftliche Bande zur Familie des stddtischen Arztes Georg
Kovécs. Dessen Ehefrau Fanny Kovécs (1853-1922) war eine der
angesehenen Konzertsdngerinnen am Ort, und Richter vermit-
telte ihr einige Konzertauftritte auBerhalb Pressburgs'”. In der
Musikliteratur wird h&ufiger die Bedeutung Hans Richters fiir die
Anfiange der kiinstlerischen Laufbahn der gebiirtigen Pressburger
Ernst von Dohnanyi und Béla Barték, der in Pressburg das Gym-
nasium besuchte, erwdhnt. Es wird jedoch kaum angegeben, dass
es die Personlichkeit Johann Batkas war, die im Hintergrund als
Vermittlungsfaktor — wie von dem oben angefiihrten Brief Rich-
ters bestétigt wird — stand.

Obwohl Johann Nepomuk Batka als Gymnasialstudent regel-
méfig Konzerte und Opernvorstellungen besuchte, sind keine Be-
weise dafiir vorhanden, dass er Hans Richter schon auf dem er-
wahnten Pressburger Konzert 1866 persdnlich kennen gelernt hat-
te. Nach der Erforschung der zugénglichen Quellen gelangen wir
zu der Uberzeugung, dass ihr Briefverkehr erst 1871 angefangen

14J.B. [Johann Batka]: Hans Richters 60. Geburtstag und Pressburg, PZ
(140), Nr. 92, Morgenblatt, 3.4.1903, S. 1; ders., Hans Richters 70. Ge-
burtstag und Pressburg, PZ (150), Nr. 91, Morgenblatt, 4.4.1913, S. 1.

150rel, Frantisek Liszt a Bratislava (wie Anm. 4), S. 43.

16Tauberovd/Martinkovd, J. N. Batka. Auswahl aus der Korrespondenz (wie
Anm. 3), S. 153-155.

17Ebd., S. 99-101.
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hat. Und, was hochst bemerkenswert ist, es war die Personlichkeit
Richard Wagners, die mit einem ausschlaggebenden Impuls da-
zu beigetragen hatte. Diese Feststellung ist zu belegen: Ein Brief
von Johann Batka von 1871 an Richard Wagner ist zwar zurzeit
nicht vorhanden und ist als verloren anzusehen, jedoch ist sein In-
halt teilweise aus der erhalten gebliebenen Erwiderung Richard
Wagners!'® an Batka, ebenso auch aus dem Briefwechsel zwischen
Richard Wagner und Hans Richter deduktiv abzuleiten. Gestiitzt
darauf nehmen wir an, dass Batka sich als begeisterter Bewunderer
der Wagner’schen Musik an den Meister gewandt hatte mit dem Er-
suchen um Ausleihe der Klavierausziige des ,,Ring des Nibelungen*.
Richard Wagner erwiderte in seinem Brief vom 28. August 1871,
dass er selbst ihm zwar die Klavierausziige nicht zusenden kénne,
er sich aber an seinen Freund Kapellmeister Richter in Pest wen-
den werde, um ihm die gewiinschten Klavierausziige zukommen
zu lassen'”. Den angeblich sechs Seiten langen Brief Batkas fiigte
Wagner seinem Brief an Hans Richter vom 1. Oktober 1871 bei, in
dem es heif3t: ,Meine Frau hatte Sie auch ersucht, Herrn Batka, der
sich dessen durchaus werth zeigt, die Klavierausziige der Nibelun-
gentheile — namentlich Rheingold und Walkiire — auf einige Zeit zu
leihen“??. Aus diesem Anlass schrieb Hans Richter an Batka seinen
ersten Brief vom 3. Oktober 18712!; aus dem Charakter des Briefes

18Es handelt sich um den einzigen in Batkas Korrespondenz erhaltenen Brief
vom 28.8.1871 von Richard Wagner, wahrscheinlich aus Tribschen, archi-
viert in: Bratislava, Archiv mesta Bratislavy, Osobny fond Jdna Nepomu-
ka Batku [Nachlass von J. N. Batka]. Inventar-Verzeichnis. Korrespondenz.
Richard Wagner. Schatulle 34. Der Brief wurde sowohl von Orel, Frantisek
Liszt a Bratislava (wie Anm. 4), S. 16, als auch von Tauberova/Martinkov4,
J. N. Batka. Auswahl aus der Korrespondenz (wie Anm. 3), S. 163, verof-
fentlicht. In der Versflentlichung des Briefes von Tauberovd/Martinkov4 ist
irrtiimlicherweise ein falsches Datum, der 28.9. 1871, angegeben.

9Der Brief Richard Wagners vom 28.8.1871, in: Orel, Frantisek Liszt a Bra-
tislava (wie Anm. 4), S. 16.

20 Richard Wagners Briefe an Hans Richter, hg. von Ludwig Karpath, Berlin,
Wien und Leipzig 1924, S. 87.

21Bratislava, Archiv mesta Bratislavy, Osobny fond Jdna Nepomuka Batku
[Personalfonds von J. N. Batka]. Inventar-Verzeichnis. Korrespondenz. Hans
Richter, 1871-1917, Schatulle 27, Nr. 1. Vgl. auch Tauberovd/Martinkova,
J. N. Batka. Auswahl aus der Korrespondenz (wie Anm. 3), S. 136.
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ist anzunehmen, dass der Briefverfasser und der Adressat in keinem
personlichen bzw. ndheren schriftlichen Verkehr standen.

Die Beziehung zwischen Johann Batka und Hans Richter entwi-
ckelte sich — wie die Korrespondenz Hans Richters weiter zeigt —
zu einer lebenslang dauernden, intimen und tatkréiftigen Freund-
schaft von zwei Ménnern, die nicht nur die duflere Tatsache der
Altersgenossenschaft, sondern viel mehr die inneren Dispositio-
nen, wie das dhnliche menschliche Naturell und das gemeinsa-
me Interesse fiir die Musik, besonders fiir die neuromantischen
Groflen Richard Wagner und Franz Liszt, verbunden haben. Thr
Briefwechsel begann gerade zu der Zeit, als sie beide am Anfang
ihrer Karriere standen: Batka als Stadtbeamter (Stadtarchivar)
und Richter als Dirigent des Nationaltheaters (Nemzeti Szinhdz)
in Pest. Spéter machte Richter oftmals Besuche in Pressburg,
manchmal nur fiir einige Stunden, und Batka war ein gern ge-
sehener Gast seiner Konzert- oder Theaterproben und Auftritte.
Beide sollen manchmal — wie es Richter ausdriicklich erwédhnt —
nach seinen Auffithrungen der Meistersinger oder Tristan bis
zum Morgengrauen in angeregtem Gespriiche gesessen haben??.

Die Kiinstlerlaufbahn Hans Richters wurde, wie bekannt, durch
die Begegnung mit Richard Wagner beeinflusst, dessen Opern
und Musikdramen in Hans Richter einen eingeweihten Dirigen-
ten und Interpreten gewannen. Als reifer Kiinstler war er nament-
lich in Pest/Budapest (1871-1875), Wien (1876-1898), Bayreuth
und England titig?3. Mit Bayreuth war er dank seiner epocha-
len Urauffithrung der Tetralogie Ring des Nibelungen (1876) eng
verbunden und seine kiinstlerische Tétigkeit wurde symbolhaft
ebenfalls in dieser Stadt mit der Auffiihrung der Meistersinger
(1912) abgeschlossen. In seinem Repertoire widmete er sich al-
lerdings sowohl den Wiener Klassikern, als auch den Groéflen des
19. Jahrhunderts, vor allem Franz Liszt und Antonin Dvordk.

22 Hofkapellmeister Hans Richter in Pressburg, PZ (134), Nr. 249, Morgen-
blatt, 8.9.1897, S. 3.

23Zum Leben und zur kiinstlerischen Laufbahn Hans Richters vgl. die folgen-
den Artikel: Schaal, Richard: Richter, Hans, in: MGG, hg. von Friedrich
Blume, Bd. 11, Kassel etc. 1963, Sp. 460-461; Schonzele, Hans-Hubert:
Richter, Hans, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
hg. von Stanley Sadie, Bd. 15, London 1980, S. 847-848; rev. SzK, Richter,
Jdnos, in: Brockhaus Riemann Zenei Lexikon (wie Anm. 10), S. 227f.
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Die umfangreiche Korrespondenz Hans Richters an Johann Bat-
ka aus den Jahren 1871 bis 191624, das heifit aus dem Zeitraum von
genau 45 Jahren, erlaubt einen tieferen Einblick in das kiinstleri-
sche, aber auch in das private Leben des grofien Dirigenten. Johann
Batka, der als Archivar einen feinen Sinn fiir historische Dokumen-
te gehabt hatte, sammelte nicht nur die Korrespondenz Richters,
sondern auch andere Materialien, die als Grundlage fiir die kiinftige
Kiinstlerbiographie dienen konnten. Die veroffentlichten Abhand-
lungen Batkas iiber Hans Richter wurden von ihm einige Male vor
allem von Frau Marie Richter angefordert.

Den Komplex der Korrespondenz Hans Richters im Briefcor-
pus der Sammlung von Johann Batka bilden 573 Stiicke?, dar-
unter Briefe, Briefkarten, Ansichtskarten und Telegramme Hans
Richters, weiter Briefe und Karten der Familie Richter, vor al-
lem Richters Ehefrau Marie, geb. Szitanyi, wie auch Briefe eini-
ger anderer Personen, die einen bestimmten Zusammenhang mit
Hans Richter haben, z. B. Josef Thiard-Laforest, Ludwig Kar-
path (bzw. Karpath) u.a., weiter die Konzertprogramme und
Ausschnitte aus der Presse. 16 Archiveinheiten sind zur Zeit
vermisst. Nach der Sortierung enthélt die eigene Korrespondenz
Hans Richters an Johann Batka ungefdhr 450 Stiicke, wobei die
Mehrheit die Briefkarten bilden; sie ist in deutscher Sprache ge-
fithrt. Die Briefe, obwohl fast ausschliellich ohne Umschlag auf-
bewahrt, sind gut datierbar. Sie sind von unterschiedlichem Um-
fang, die Briefkarten mit dem Vordruck in deutscher, ungarischer
und englischer Sprache haben ein standardisiertes Format. Eini-
ge Briefkarten vom Anfang des 20. Jahrhunderts mit dem Bildnis
von Hans Richter sowie einige Ansichtskarten, u. a. auch mit Blick
auf die Gedenkstiatte von Weimar, Bayreuth usw., konnen einen
Beitrag zur Musikikonographie leisten.

Aus der Korrespondenz Hans Richters an Johann Nepomuk
Batka sind 50 komplett bearbeitete Briefe und Briefkarten aus
den Jahren 1871 bis 1916 mit dem Ziel ausgew&hlt, Hans Rich-
ter in eigenen Betrachtungen als Kiinstler und Menschen unter

24Bratislava, Archiv mesta Bratislavy, Osobny fond Jdna Nepomuka Bat-
ku [Nachlass von J. N. Batka]. Inventar-Verzeichnis, S. 19f. Korrespondenz.
Hans Richter, 1871-1917, Schatulle 27.

25Ebd.
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verschiedenen Aspekten ndher zu bringen. Die Erforschung der
kulturellen Kontakte beweist, dass die Musikkulturen in Europa
stets miteinander verkniipft waren und dass keine von ihnen sich
isoliert entwickelt hat.
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Eva Széradova
Briefe des Musikverlags Breitkopf & Hértel in der
Musiksammlung von Johann Nepomuk Batka*

Eine der Personlichkeiten, die das Musikleben Bratislavas im
zweiten Viertel des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts prag-
ten, war der Stadtarchivar Johann Nepomuk Batka (1845-1917).
Obwohl er studierter Jurist war, bildete er sich weiter, widme-
te sich der Musik und stand fast sein ganzes Leben im Dienste
der Musik. Er organisierte Vortréige, Konzerte, er schrieb Mu-
sikkritiken. Er korrespondierte und verkehrte persénlich mit den
bedeutendsten Kiinstlern seiner Zeit: Franz Liszt, Richard Wag-
ner, Hans Richter, Hans von Biilow, Béla Barték, Ludwig Bosen-
dorfer, Johannes Brahms, Alexander Glasunow, Peter Jiirgenson,
Johann Strauf}, Clara Schumann, Géza Zichy und vielen anderen.
Er hinterlie8 der Stadt Bratislava eine einzigartige Sammlung von
Musik- und Kunstwerken, die von seiner aulergewshnlichen Stel-
lung innerhalb des kulturell-gesellschaftlichen Lebens der Stadt
zeugt.

In der umfangreichen Briefsammlung aus dem Nachlass von
Johann Batka, die knapp 10.000 Einheiten umfasst!, befinden
sich auch fast 100 Briefe des Leipziger Musikverlags Breitkopf
& Hirtel, die aus den Jahren 1900 bis 1917 stammen. Bis auf
einige Ausnahmen betreffen alle Briefe eines der grofiten Projekte
dieses Verlags — die kritische Gesamtausgabe Franz Liszts, an der
Johann Batka als externer Mitarbeiter beteiligt war.

Der Verlag Breitkopf & Hértel hatte schon zu Franz Liszts
Lebzeiten in seinem Verlagsprogramm die Herausgabe mehrerer
seiner Werke: musikalische und musikliterarische. Er sah es daher
als seine Pflicht, sich auch um die kritische Gesamtausgabe von
Liszts Werk zu bemiihen. Unterstiitzung fiir diesen Gedanken
bekundeten auch der Grolherzog Carl Alexander von Sachsen-
Weimar, Liszts Erbin Carolyne von Sayn-Wittgenstein sowie der
von Liszt selbst gegriindete Allgemeine deutsche Musikverein.
Die ersten Ansétze und Vorschldge des Vorstandes des Allgemei-

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de

!Batkas Sammlung wird ausfiihrlicher behandelt im Beitrag von Jana Len-
gova.
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nen deutschen Musikvereins waren ergebnislos. 1897 wurden sie
auf der Tagung des Vereins in Mannheim wiederholt, auf der
Beschliisse iiber die Unterstiitzung der Herausgabe der Werke
Liszts gefasst wurden. Allerdings unternahm man erst zehn Jah-
re nach der Tagung des Vereins in Dresden konkrete Schritte,
die iiber die Franz-Liszt-Stiftung zur Realisierung dieses Verlags-
vorhabens fiihrten. Diese Stiftung wurde am 22. Oktober 1887
als Bestandteil des Allgemeinen deutschen Musikvereins in Wei-
mar mit einem Kapital von 70.000 Mark gegriindet, das Maria
von Hohenlohe-Schillingsfiirst, die Tochter der Fiirstin von Sayn-
Wittgenstein, einbrachte.

Die Herausgabe der Werke Liszts hatte oberste Prioritét in
der Téatigkeit der Stiftung. Alle Werke Franz Liszts (Originalwer-
ke sowie Bearbeitungen eigener und fremder Werke) sollten den
Titel , Franz Liszts Musikalische Werke, herausgegeben von der
Franz-Liszt-Stiftung“ tragen. Es wurde eine Revisionskommissi-
on der Franz-Liszt-Stiftung gebildet, unter dem Vorsitz von Dr.
Aloys Obrist, Kustos des Liszt-Museums in Weimar und Hofka-
pellmeister in Stuttgart. Als Mitglieder gehorten ihr an: der Mu-
sikdirektor August Gollerich aus Linz, Siegmund von Hausegger,
Professor Berthold Kellermann aus Miinchen und Professor Karl
Klindworth aus Berlin. Die Aufgabe der Kommission war es, dar-
iiber zu wachen, dass die Regeln beziiglich des Umfangs, der Vor-
lagen, der Form sowie die Gliederung und die Verlagsprinzipien
eingehalten wurden. Im Rahmen des Verlagsvorhabens der Franz-
Liszt-Stiftung wandte man sich mit der Bitte um Mitarbeit auch
an die ergebenen Liszt-Schiiler und Verehrer: Eugen d’Albert und
Feruccio Busoni aus Berlin, Hof-Operndirektor Felix Mottl aus
Miinchen, Professor Eduard Reufl aus Dresden, Professor Arpéd
Szendy aus Budapest, Hofkapellmeister Professor Bernhard Sta-
venhagen aus Genf, August Stradal aus Wien, Hof-Operndirektor
Felix von Weingartner aus Wien und Generalmusikdirektor Pro-
fessor Dr. Philipp Wolfrum aus Heidelberg. AuBler diesen fiir die
Herausgabe direkt verantwortlichen Personlichkeiten beteiligten
sich an seiner Revidierung und Vorbereitung mit Rat und Tat
mehrere weitere Personlichkeiten, darunter zum Beispiel Arthur
Friedheim, Emil Sauer, Marie Lipsius (La Mara) und Lina Ra-
mann.
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Mit der Herausgabe des Gesamtwerks von Franz Liszt waren
fast alle deutschen Herausgeber Liszt’scher Werke einverstanden,
die es moglich machten, dass ihre Ausgaben bei den komplexen
Revisionsarbeiten verwendet werden konnten. Ging es doch um
die Herausgabe des Lebenswerks Liszts, und zwar zum ersten
Mal einheitlich und wohliiberlegt gegliedert, ausgehend von Ma-
nuskripten und unter Beriicksichtigung sdmtlicher Ausgaben. Die
Originalwerke Liszts sollten die Gruppen Orchester-, Klavier- und
Orgelkompositionen, grofle Vokal-Instrumentalwerke sowie ver-
schiedene Lieder und Vokalkompositionen mit und ohne Beglei-
tung umfassen. Vorgesehen war die Herausgabe von 60 Bénden
im Laufe von zwolf Jahren. Die gesonderte Herausgabe von Liszts
Bearbeitungen eigener und fremder Werke sollte nach den Re-
geln der Revisionskommission der Franz-Liszt-Stiftung erfolgen.
Schon Anfang Dezember 1907 erschien der erste Teil der sinfoni-
schen Dichtungen, herausgegeben von Eugen d’Albert.

Angesichts des ,ungarischen Charakters mehrerer Werke
Liszts wurden Fachleute aus Budapest um eine konkrete Mit-

arbeit ersucht. Neben dem genannten Arpéd Szendy, Professor
der Koniglich-ungarischen Musikakademie, waren das Edmund
von Mihalovich, Direktor der Akademie, Graf Géza Zichy, Pia-
nist und Komponist, Géza Molnar, Professor der Akademie und
Dozent der Koniglich-ungarischen Universitdt in Budapest, und
Johann Batka, Stadtarchivar aus Bratislava (vormals PreSburg).

Die tiefe freundschaftliche Beziehung zwischen Franz Liszt und
Johann Batka war allgemein bekannt, auch aulerhalb Bratisla-
vas?, und daher iiberrascht es nicht, dass der Musikverlag Breit-
kopf & Haértel sich bei der Vorbereitung des Gesamtwerks Liszts
auch an Batka wandte?. Batka schickte seine publizierten Arti-

2Noch nach Jahren wenden sich an Johann Nepomuk Batka Liszts Biogra-
phen — davon sprechen neben Marie Lipsius’ (La Maras) Korrespondenz
auch Briefe von Julius Kapp, Peter Raabe und Lina Ramann.
3Batka hatte zu Franz Liszt eine tiefe Freundschaftsbeziehung. Er korre-
spondierte mit ihm, gehérte zu seinen gréfiten Bewunderern in Bratislava,
auf Batkas Einladung kam Liszt mehrmals hierher. Batka widmete sich
der Verbreitung seines kiinstlerischen Verméchtnisses und trug eine Viel-
zahl von Denkmilern in Verbindung mit der Person Liszts zusammen.
Franz Liszt nimmt in der Musikgeschichte Bratislavas einen besonderen
Platz ein. Seine professionelle Orientierung unterstiitzten 1820 die Magna-
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kel {iber die Graner Messe und die Krénungsmesse sofort nach
Leipzig! und bestitigte damit, dass sein Interesse an Liszt nicht
mit Liszts Ableben zu Ende war, sondern dass er auch auf die-
se Weise zur Erhaltung der Liszt-Pflege in Bratislava beigetragen
hat. Auch wenn Batkas Personlichkeit in Ungarn nicht unbekannt
war, sandte der Verlag diese Artikel Batkas nach Budapest an
den Schulminister Apponyi, den Staatssekretédr Viktor Molnar,
an Professor Molnar und Direktor Mihalovich, vielleicht, um sei-
ne Entscheidung, auch Batka zu den Arbeiten hinzuziehen, besti-
tigt zu sehen. Batka erstellte obendrein auf Wunsch des Verlags
ein Verzeichnis von Liszts Werken mit ,,ungarischem Charakter®,
iiber die in der Korrespondenz als von ,Liszts ungarischen Na-
tionalwerken“ gesprochen wird.

Batka diirfte sich durch das Angebot von Breitkopf & Hértel
gewiss sehr geehrt gefiihlt haben. Sollten doch an der Edition
die bedeutendsten Schiiler Liszts in Ungarn mitarbeiten. Ledig-
lich Batka war kein professioneller Musiker und seine personliche
Beziehung zu Liszt beruhte auf der gegenseitigen Zuneigung und
dem Charisma beider Personlichkeiten. Batka konnte aber an-
gesichts ihrer lang wiahrenden Freundschaft nicht nur mit vielen
wertvollen Informationen, sondern auch Dokumentationsmateri-
al aufwarten. Der erste von Breitkopf & Hértel an Batka adres-
sierte Brief stammt vom 13. Januar 1900. Aus ihm geht hervor,
dass Batka sich an den Verlag mit der Bitte um Zusendung des

ten von Bratislava durch die Gewdhrung eines Stipendiums fiir seine musi-
kalische Ausbildung. Ab 1839 begannen Liszts Besuche in Bratislava schon
als anerkannter Kiinstler. In Bratislava war Liszt insgesamt 15mal, sei es
als Klaviervirtuose, Dirigent oder zu Privatbesuchen. Seit den sechziger
Jahren des 19. Jahrhunderts entwickelte sich in Bratislava nach und nach
ein Liszt-Kult; man spielte Liszts Werke auch dann noch, als Budapest ihm
den Riicken zuwandte. Im Archiv der Stadt Bratislava sind 29 Original-
briefe und elf Kopien der Briefe Franz Liszts erhalten (an F.J. Schindler,
K. Mayerberger, J. N. Batka, K. Heiler und A. Czechové-Batkov4).

4Zur 100. Wiederkehr von Franz Liszts Geburtstag hat Johann N. Batka
eine Liste der Auffithrungen von Liszts Werken durch den Pressburger Kir-
chenmusikverein zusammengestellt. Er stellte fest, dass der Kirchenmusik-
verein bis zum Jahre 1911 Liszts Graner Messe 10mal, die Krénungsmesse
40mal und sein Oratorium Die Legende von der Heiligen Elisabeth 2mal in
den Jahren 1883 und 1907 aufgefiihrt hat.
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Prospektes des Gesamtwerks und des ersten Teils der Berlioz-
Sinfonien und Ouvertiiren gewandt hatte. Aulerdem wies er auf
fehlerhafte Angaben im Verzeichnis der Mitglieder der Interna-
tionalen Musik-Gesellschaft hin®, deren Mitglied er war. Der spo-
radische schriftliche Kontakt ging auch im darauf folgenden Jahr
1901 weiter. Ob Breitkopf & Hirtel in den néichsten Jahren mit
Batka korrespondiert hat ist unbekannt, weil die nachtraglich er-
folgte Nummerierung der Briefe (wahrscheinlich nicht durch Bat-
ka selbst vorgenommen) nicht konsequent ist.

Ein weiterer erhaltener Brief stammt erst aus dem Jahr 1907.
In ihm hebt Breitkopf & Hértel die Personlichkeit Batkas als
grofilen Verehrer von Franz Liszt hervor (,,Uns ist von IThrer Ver-
ehrung und tatkréftigen Begeisterung fiir Franz Liszt gesprochen
worden®) und informiert ihn iiber den auBergewohnlichen Plan
der Herausgabe des Gesamtwerks von Franz Liszt. Gleichzeitig
bat der Verlag Batka um Hilfe bei diesem Projekt und um die
Zustimmung zur Angabe seines Namens im vorbereiteten Pro-
spekt.

Im Laufe des Jahres 1908 verhandelte Oscar von Hase im Na-
men der Firma Breitkopf & Hértel mit Graf Géza Zichy, den
man eindeutig fiir Liszts vertraulichsten Freund und bedeutends-
ten Schiiler in Ungarn hielt. Zichy kam dem Verlag entgegen, er
stimmte dem vorgelegten Verlagsplan zu und ebnete den heimi-
schen Boden fiir die Herausgabe von Liszts Werk.

Mit Riicksicht auf die ungarische Herkunft Franz Liszts und
den schon erwidhnten so genannten ,,ungarischen“ Charakter eini-
ger seiner Kompositionen wandte sich der Verlag offiziell an den
ungarischen Minister fiir Schulwesen und Religion, Graf Albert
Apponyi, mit der Bitte um Unterstiitzung des Projektes, das da-
mit eine internationale Dimension erhielt. Dieser Schritt war aus
mehreren Griinden notwendig. Die komplexe kritische Ausgabe
sollte sich auf alle zugéinglichen Quellen stiitzen: Manuskripte,
auch von Liszt korrigierte Manuskripte, erste und weitere Ausga-

5Der Sitz der Internationalen Musikgesellschaft war in Berlin (Central Ge-
schéftsstelle: Professor Dr. Oskar Fleischer, Berlin, W. 30, Motzstrasse 17),
der Verlag hatte im Rahmen dieser Gesellschaft das Amt des Kassierers
inne (Kassier: Breitkopf & Hértel, Verleger der ,,Zeitschrift® und der ,Sam-
melbdnde”).
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ben sowie schriftliche und miindlich iibermittelte Informationen
iiber die Werke. Viele dieser Quellen waren Eigentum des unga-
rischen Staates oder befanden sich hier in Privatbesitz. Ein nicht
unwesentlicher Grund war die Erlangung der Erlaubnis, bei der
kritischen Revision die Ausgaben des Budapester Verlags verwen-
den zu diirfen.

Zu den Revisionsarbeiten wurden mehrere bedeutende unga-
rische Musiker herangezogen, meist Liszts Schiiler. Der Verlag
nahm auch an, dass man mit der Ausgabe eines Teils der Auflage
mit Kommentar in Ungarisch eine grofiere Anzahl Kaufinteres-
senten dafiir gewinnen kénnte. Es handelte sich vor allem um die
Ausgabe jener Werke Liszts, die schon dem Titel nach mit Un-
garn verbunden waren und um Kompositionen in Ungarisch (die
so genannte nationale Ausgabe von Franz Liszts Werken). Mit
der Gewinnung einer bestimmten Anzahl ungarischer Subskri-
benten musste man bei einem derartigen Projekt rechnen. Auch
aus diesem Grund gab der Verlag den schon erwéihnten ,Pro-
spekt® heraus. In dem am 22. Februar 1908 geschlossenen Vertrag
zwischen dem Verlag Breitkopf & Hértel und Minister Apponyi
(1910 1oste Johann Nepomuk Zichy Apponyi im Amt ab) war
verankert, dass die ungarische Regierung vom Verlag Breitkopf
& Hértel 50 komplette Ausgaben (eine Ausgabe hatte 60 Bénde)
des Liszt-Gesamtwerks kaufen werde.

Laut Vertrag sollten fiir die ,,ungarischen Werke* die Mitglie-
der der Koniglich-ungarischen Musikakademie in Budapest ver-
antwortlich sein. Fiir den Band mit den Ungarischen Rhapsodien
plante man eine historisch-ésthetische Studie, die Liszts Bezie-
hung zu seinem Vaterland und zur ungarischen Musik beleuch-
ten sollte. Die Direktion der Musikakademie bestimmte zugleich
die Budapester Mitarbeiter fiir konkrete Verlagsarbeiten: Autor
der oben genannten Studie sollte Dr. Géza Molnar sein und Ar-
pad Szendy sollte sich an der kritischen Revision der rein ,un-
garischen Werke* (Rhapsodien, Mérsche, im nationalen Stil ge-
schriebene Klavierstiicke wie etwa Hungaria, Szozat, Hymnus so-
wie andere kleine Vokalwerke) beteiligen. Der Verlag nahm Kon-
takt zu beiden auf und versprach, ihnen bei der Beschaffung des
Dokumentations- und Notenmaterials entgegenzukommen.
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Schon 1908 traten erste Probleme mit der Ausgabe der ,,unga-
rischen Werke“ auf. Mit der Revision der Klavierwerke im Rah-
men des ganzen Verlagsprojektes war Feruccio Busoni betraut
worden, der schon einen Teil der Klavierwerke revidiert hatte,
und mit der neuen und selbststédndigen Revision der Ungarischen
Rhapsodien durch Arpad Szendy nicht recht einverstanden war,
sondern nur mit zusétzlichen Korrekturen. Die Orchesterwerke
revidierte Eugen d’Albert, der, obwohl er die Arbeit an der Re-
vision des sinfonischen Gedichts Hungaria schon beendet hatte,
mit der Vornahme einer ungarischen Revision einverstanden war
und keine Einwendungen gegen eine selbststédndige Revision der
iibrigen ungarischen Orchesterwerke hegte (das waren vor allem
der Kronungsmarsch und der Sturmmarsch). Schon damals ka-
men allerdings gewisse Zweifel an der Person Szendys auf; ob-
wohl er vor allem Pianist war, iibernahm er die Verantwortung
fiir die Revision einiger Orchesterwerke (Hungaria) und Werke
fiir Klavier mit Orchesterbegleitung (fiir diese Gruppe von Kom-
positionen war Bernhard Stavenhagen verantwortlich). In einem
Brief schlug Batka dem Verlag Breitkopf & Hértel vor, die Krd-
nungsmesse vom Preflburger Domdirigenten Eugen Kossow re-
vidieren zu lassen. Obwohl Breitkopf & Hértel keine Einwénde
gegen diesen Vorschlag hatte, machte der Verlag seine Zustim-
mung abhéngig von der Zustimmung von Felix Mottl, der mit der
Revision der geistlichen Orchesterwerke betraut war, sowie des
Direktors Edmund von Mihalovich und des Ministers Apponyi.
Es ist nicht bekannt, wer schliellich die Revision der Kronungs-
messe durchfiihrte; wahrscheinlich war es nicht Kossow, weil er
in der Korrespondenz mit Batka in diesem Zusammenhang nicht
mehr erwdhnt wird. )

Die Zusammenarbeit mit Arpad Szendy erwies sich als immer
schwieriger. Breitkopf & Hértel erwarb wertvolle historische Au-
tographen aus dem Liszt-Museum in Weimar und war bereit,
diese Szendy in die Széchényi-Biicherei nach Budapest zu sen-
den, wo er sie studieren kénnte. Szendy indes reagierte nicht auf
die Aufforderungen des Verlags und sandte alle Materialien, die
als Unterlagen fiir die Erarbeitung der Endversion der Komposi-
tionen gedient hatten, nach langer Zeit unerledigt nach Leipzig
zuriick. Der Grund fiir sein Handeln lag in hoheren finanziellen
Forderungen im Vergleich zu anderen Redakteuren als vertrag-
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lich verankert und von der Franz-Liszt-Stiftung festgelegt worden
war (das waren 6 Mark fiir einen Druckbogen, d.h. vier Seiten).
Breitkopf & Hértel konnte mit dieser Forderung nicht einverstan-
den sein und setzte einen einheitlichen Tarif fiir alle Mitarbeiter
durch. Alle bereits genannten européischen Personlichkeiten, die
an der Herausgabe beteiligt waren, hatten sich mit den festge-
legten finanziellen Bedingungen einverstanden erklért. Einer der
Mitarbeiter — August Stradal aus Wien — verzichtete sogar auf
sein Honorar, aus Achtung vor dem grofien Meister Liszt.

Fiir das gleiche Honorar arbeiteten an den vorherigen Ge-
samtausgaben grofler Meister auch solche Kiinstler wie Johan-
nes Brahms, Josef Joachim, Carl Reinecke, Franz Wiillner; selbst
Franz Liszt hatte diese Bedingungen seinerzeit nicht abgelehnt.
Arpad Szendy stellte iiberdies noch zwei weitere Bedingungen:
Er verlangte fiir seine Arbeit die vollstéindige Ausgabe von Liszts
Werk und das Honorar im Voraus ausgezahlt. Auch diese Bedin-
gungen waren unerfiillbar. Der Vertrag besagte, dass jeder Mitar-
beiter nur die Béande erhilt, an deren Ausgabe er aktiv beteiligt
war, und das Honorar wurde nie im Voraus bezahlt, sondern erst
fiir die geleistete Arbeit.

Anlisslich des hundertsten Geburtstags von Liszt 1911 bemiih-
te sich Breitkopf & Héartel, zumindest einige Werke aus der ge-
planten ,nationalen ungarischen Ausgabe“ herauszugeben. Die
Arbeiten daran wurden jedoch gerade durch die Budapester Mit-
arbeiter selbst aufgehalten. Nach Szendys Ablehnung, die Revi-
sion vorzunehmen, wandte sich der Verlag Anfang 1911 an den
Minister fiir Schulwesen und Religion Zichy, der in dieser Sache
den Professor der Musikakademie, Béla Bartok, ansprach. Bar-
tok versprach sehr bereitwillig, im Laufe eines Jahres die Revision
der ihm anvertrauten Werke zu verwirklichen, und auch aus ei-
ner spateren Korrespondenz gehen seine Bereitwilligkeit und Be-
geisterung hervor, an dem Leipziger Projekt zu arbeiten. Zichy
ersuchte gleichzeitig Géza Molnar, der offensichtlich aus Kollegia-
litdt zu Szendy eine abwartende Haltung einnahm, abzuschliefien
und die fertige Arbeit abzugeben. Im September teilte Molnér
jedoch mit, dass er selbst nicht in der Lage sei, die ungarische
Ubersetzung zu weiteren vorbereiteten Werken anzufertigen. Di-
rektor Mihalovich bat daher zwei weitere Komponisten — An-
ton Molnar und Zoltan Kodaly — um Mitarbeit. Aus all diesen
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Griinden lagen zu den Feierlichkeiten an Liszts Jubildum nicht
alle geplanten Bénde der ungarischen Ausgabe vor. In dieser Si-
tuation kam seitens der Neider aus Budapest die néchste Atta-
cke. Die Budapester Zeitung Vilag verotffentlichte am 10. Okto-
ber 1911 einen Artikel, der Breitkopf & Hértel des unkorrekten
Handelns und der Nichteinhaltung der finanziellen Bedingungen
bezichtigte. In einem Schreiben an Minister Zichy widerlegte der
Verlag samtliche Anschuldigungen einschlieilich des angeblichen
Honorars von 93 Pfennigen pro Seite und &uflerte sich zu den
Obstruktionen bzw. der Verzogerung der ungarischen Ausgabe:
,Breitkopf & Hértel hat die deutsche Ausgabe riistig geférdert,
die ungarische Ausgabe ist nur durch die passive Obstruktion
des zuerst von der Kgl. Ungarischen Regierung damit betrauten
Bearbeiters verzogert worden. Breitkopf & Héartel hatte und hat
keinerlei Grund zur Verzogerung, da die Masse der von den Verle-
gern zur Verfligung gestellten Werke Franz Liszts ja wihrend der
Schutzdauer der Werke ihnen zu Gebote steht”. In dem Artikel
beschuldigte man den Verlag auch, dass Deutsche die ungarischen
Werke revidiert hétten und man den ungarischen Mitarbeitern
nur die Korrekturen der fertigen Werke iiberlassen hétte. Auch
diese Bemerkung erklirte der Verlag: Breitkopf & Hértel hat die
kritischen Vorbereitungen schon vor mehr als einem Jahrzehnt
begonnen; aus dieser Zeit stammt die Arbeit Eugen d’Alberts.
Die nochmalige selbststéindige Revision des national ungarischen
Werkes Hungaria stand dem ungarischen Bearbeiter von Seiten
der Originalverleger Breitkopf & Hértel frei; sie ist vom gegen-
wértigen ungarischen Bearbeiter inzwischen in erwiinschter Wei-
se durchgefiithrt worden. Die Revision liegt in dem — dem Hohen
Ministerium {ibersandten — fiinften Band der Lisztausgabe vor.
Die Korrespondenz von Breitkopf & Hértel im Nachlass Johann
Batkasist ein Zeugnis fiir eine historische Etappe des Leipziger Mu-
sikverlags. Sie hingt mit dem groflartigen mehrjiahrigen Editions-
projekt zusammen, in dem Batka selbst eine gewisse Rolle gespielt
hat. Auch wenn uns Batkas Brief an den Verlag nicht zur Verfii-
gung steht, kann man die Reaktionen und den Inhalt seiner Briefe
aus der erhaltenen Korrespondenz ableiten. Es ist erstaunlich, von
welch hohem Maf} an Vertrauen die ganze Korrespondenz zwischen
Breitkopf & Hértel und Johann Batka erfiillt ist. Es scheint, dass
die Haltung des Verlags durch eine einflussreiche Personlichkeit be-
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einflusst war, die gleichzeitig mit Jan Batka befreundet war, und es
ist durchaus méglich, dass dies Graf Géza Zichy war®.

Die Herausgabe der Werke Liszts verlief nicht ohne grofiere
und kleinere Probleme ab, die den Fortgang der Arbeiten behin-
derten. Es tauchten verdeckte und offentliche Verleumdungen,
Attacken und Intrigen auf, die von Budapest ausgingen, und mit
dem Abstand der Zeit unverstdndlich und nicht zu entschliisseln
sind. Batka diente im Prozess der Verlagsvorbereitungen als Ver-
trauter, Vermittler, Ratgeber und guter Informator. Breitkopf &
Hértel hatte offensichtlich in Ungarn niemanden, an den man
sich in der heiklen Angelegenheit hitte wenden kénnen. Davon
zeugt die erhaltene Korrespondenz Batkas, die Briefe mit Bitten
um Rat bei der Lésung der Problemsituationen enthélt. Darunter
befinden sich mehrere Abschriften wichtiger und nicht selten als
vertraulich bezeichneter Briefe verschiedener Absender. Breitkopf
& Hirtel sandte Batka haufig zum Absenden bereite Briefkon-
zepte mit der Bitte um ihre Korrektur bzw. die Zustimmung zu
ihrem Inhalt. Man kann sagen, der Verlag beriet sich mit Batka
und informierte ihn iiber alles, was mit Ungarn zusammenhing
(,]- -] es handelt sich [...] um eine vertrauliche Vorfrage Ihnen
gegeniiber; als unserem besonders getreuen Berater; fiir einen gii-
tigen vertraulichen Rat wie immer zu Dank verbunden, zeichnen
wir [...]; doch dies nur nebenbei als vertrauliche Mitteilung*).
Die Dringlichkeit der Losung von Problemen sowie ihre Wichtig-
keit iibte Druck auf die Frequenz des Briefverkehrs aus. Die eine
wie die andere Seite antwortete fast sofort nach der Zustellung
des Briefes, hiufig noch am selben Tag. In manchen Situationen
mussten Probleme fast sofort gelést werden und wurden es auch,
was angesichts der grofien Inanspruchnahme beider Seiten héchst
iiberraschend war.

6Géza Zichy (1849-1924) war ein einarmiger Klaviervirtuose und Kompo-
nist. Er studierte an der Juridischen Akademie in Bratislava; sein Musikleh-
rer war Carl Mayerberger. Spéter widmete er sich einer musikalischen Lauf-
bahn. In Budapest waren Robert Volkmann und Franz Liszt seine Lehrer;
Zichy konzertierte iiberall in Europa. Seine Werke wurden zu dieser Zeit in
mehreren européischen Theatern gespielt. Auch in Bratislava wurden Zichys
Werke aufgefiihrt, und er selbst hat hier mehrere Male konzertiert und diri-
giert. In Batkas Briefsammlung befinden sich 330 Briefe von Zichy.
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Der eigentliche Anteil Jan Batkas an der Gesamtausgabe der
Werke Liszts ldsst sich nicht eindeutig bestimmen. Aus der Kor-
respondenz ist ersichtlich, dass er das Handeln des Verlags Breit-
kopf & Hértel aus dem Hintergrund mehr oder weniger lenkte,
die Interessierten beeinflusste, iiber alles informierte, was mit der
Person Liszts zusammenhing (Artikel, Konzerte, Feiern u. &.). Er
sandte das Faksimile des Credos von Henry Dumont von 1669,
das Liszt in seiner Kronungsmesse verwendet hatte, nach Leipzig.
Der Verlag Breitkopf & Hirtel duflerte seine aufrichtige Bewun-
derung fiir Batka fiir dessen Artikel iiber Liszt, fiir die Errichtung
der Biiste Liszts aus eigenen Mitteln und fiir seinen Anteil an der
Organisierung der Feiern zu Liszts einhundertjdhrigem Geburts-
tag in Bratislava”. Nach den mit Problemen angefiillten Jahren
1910 und 1911 wéhrte der Briefwechsel des Verlags Breitkopf &
Hértel mit Batka noch bis 1912 und sporadisch bis 1913 und 1914,
danach wurde er erst 1917 wieder aufgenommen. Der letzte Brief
ist auf den 22. Mérz 1917 datiert.

"Die Biiste Franz Liszts beim Dom zu St. Martin, deren Schopfer Viktor
Tilgner ist und die Jan Batka 1911 aufstellen lie}, halten Fachleute fiir eine
der getreuesten Darstellungen der Person des Kiinstlers. Die Umstédnde
der Entstehung der Liszt-Biiste fiir den Dom zu St. Martin beschreibt ein
Bericht in der PZ vom 8.11.1991.
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Jana Vojteskova
Briefe von Josef Suk an den Dirigenten Oskar Nedbal
nach Wien*

Das Musikleben in Prag und das in Wien waren vor dem Ers-
ten Weltkrieg sehr eng miteinander verquickt. In Wien wirkten
zahlreiche tschechische Sénger, Instrumentalisten sowie Dirigen-
ten, darunter auch Oskar Nedbal, der zwolf Jahre lang das Wie-
ner Tonkiinstlerorchester geleitet hat. Fiir tschechische Kompo-
nisten war es eine Prestigefrage, ihre Werke in Wien auffiithren
zu konnen. In Wien haben alle wichtigen Auffithrungen fithren-
der Vertreter der tschechischen Musik stattgefunden (Smetana,
Dvordk, Janacek und auch Suk). Anderseits wurden die Auffiih-
rungen von Werken deutscher Komponisten (insbesondere von
Mahler und Strauss) zu bedeutenden Ereignissen im Prager Mu-
sikleben. Mein Beitrag hat zum Ziel, auf ein kleines, konkretes
Beispiel in der Begegnung und wechselseitigen Beeinflussung bei-
der Musikkulturen hinzuweisen.

Josef Suk (1874-1935) und Oskar Nedbal (1874-1930) hatten
gemeinsam am Prager Konservatorium studiert, zunéchst in der
Violinklasse, anschlieffend in der Kompositionsklasse bei Antonin
Dvorék. Beide haben sich spéter sowohl als Interpreten als auch
als Komponisten durchgesetzt. Nach dem Abschluss am Konser-
vatorium haben sie vierzehn Jahre lang gemeinsam im berithmten
Bohmischen Streichquartett gespielt. Nach 1906 trennten sich ih-
re Wege. Josef Suk spielte auch weiterhin im Béhmischen Streich-
quartett; Oskar Nedbal ist als Dirigent nach Wien abgewandert.

Oskar Nedbal hat schon zur Zeit seines Prager Wirkens die sich
formierende Tschechische Philharmonie dirigiert und ist damit
auch im Ausland aufgetreten. In jener Zeit hat er seine Fiahig-
keiten zwischen dem Spielen im Béhmischen Streichquartett und
dem Dirigieren geteilt. Die Entscheidung fiir den Taktstock ist bei
ihm erst 1906 gefallen, als er aus personlichen Griinden aus Prag
fortzog und in Wien anséssig wurde. Hier wirkte er dann bei der
Griindung des Tonkiinstlerorchesters mit, das er in den Jahren
1906 bis 1918 dirigierte. Angesichts der Konkurrenz der iibrigen
Wiener Orchester war es zu jener Zeit gewiss nicht einfach fiir das

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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Orchester sich durchzusetzen — es gab dort bereits Orchester wie
die Wiener Philharmoniker, das Konzertvereinsorchester sowie
das Orchester der Hofoper mit den Kapellmeistern Gustav Mah-
ler, Felix Weingartner, Ferdinand Léwe und Franz Schalk. Ned-
bal versuchte sich mit seinem Tonkiinstlerorchester von diesen
etablierten Klangkorpern durch ein neues Repertoire abzuheben.
Er setzte haufiger Kompositionen von zeitgenossischen Tondich-
tern und Werke von Komponisten an, deren Namen damals noch
unbekannt waren. Nicht selten hat er auch Werke tschechischer
Komponisten dirigiert und so auf Wiener Boden eine Lanze fiir
die tschechische Musik gebrochen.

Anders als Nedbal ist Josef Suk lebenslang dem Bohmischen
Streichquartett treu geblieben und hat hier {iber 40 Jahre lang die
zweite Violine gespielt. Daneben hat in seinem Kiinstlerleben na-
tiirlich das Komponieren den wesentlichsten Platz eingenommen.
Genau wie Nedbal war auch Suk ein Schiiler von Antonin Dvordk,
dem er menschlich sehr nahe stand (als dessen Schwiegersohn).
Zum Komponieren kam Suk freilich nur in den Pausen zwischen
den Konzertreisen des Bohmischen Streichquartetts. Sein Opus-
verzeichnis weist nicht besonders viele Nummern auf und enthélt
nicht mehr als 35 Werke. Dennoch ist er in seinen letzten Kom-
positionen zu umfangreichen Werken mit philosophischem Gehalt
gereift.

Suks Briefe an Oskar Nedbal nehmen hauptséchlich auf die
Auffithrung von Suks Sommermdrchen in Wien im November
1910 Bezug. Suk hatte dieses Werk im Jahr zuvor als sein Opus
29 vollendet; die Urauffithrung hatte am 26. Januar 1909 in Prag
stattgefunden. Im Folgejahr wurde die Partitur in der Wiener
Universal-Edition vertffentlicht. Diese fiinfsétzige musikalische
Dichtung (1. Stimme des Lebens und des Trostes, 2. Mittag, 3.
Die blinden Spielleute, 4. Im Banne der Wahnbilder, 5. Nacht)
war von der tschechischen Kritik begeistert als eines der Spit-
zenwerke der so genannten tschechischen Moderne aufgenommen
worden. Kein Wunder, dass Nedbal es auch dem Wiener Publi-
kum vorfithren wollte. Noch ehe die Partitur im Druck erschien,
bat er Suk um die Handschrift. Die Wiener Sommermdrchen-
Premiere unter Nedbals Leitung fand am 24. November 1910
statt. Leider konnte Suk nicht zugegen sein, da er damals gerade
mit dem Bohmischen Streichquartett in Deutschland auftrat. Um
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so mehr interessierten ihn die Pressekritiken. Er bekam die von
Julius Korngold aus der Neuen freien Presse zu lesen, ebenso die
Kritik von Richard Specht!. Beide Kritiken fand Suk positiv, ob-
wohl Korngold iiber ,, Irrungen und Wirrungen* sprach. Korngold
schrieb:

Mehr Sommermysterium also als ,,Sommermérchen®, erschliefft das Werk mit
seinen Tonen der Trostlosigkeit und der Verzweiflung psychische Geheimnis-
se, innere Kdmpfe und Wandlungen. Nicht zuletzt eine auffillige kiinstlerische
Wandlung: den Anschluss des Komponisten an die radikalste Musik-Moderne.
Gut stiirzt sich dem modernen Impressionismus vorbehaltlos in die Arme,
nimmt nicht etwa blo8 einige Sezessionistische Harmonik auf [...]. Alle Spiel-
arten der modernen musikalischen Dissonanz sind aufgeboten, das Seelische
zu malen: die Motivik der gebrochenen Linie, der Quarten und iiberméfigen,
harmonisch nicht zusammenfassbaren Intervalle, die intermittierende Rhyth-
mik erregter Nerven, die Harmonik des unerbittlich harmoniefremden Tones,
die orchestrale Mischung realistischer, bizarrer Klange.

Also auch Suk

im Banne der Wahngebilde! Unwillkiirlich dréngt sich der Ausruf in die Fe-
der, wenn wir den Komponisten in seinem so betitelten vierten Satze gera-
dezu einen Irrsinnsanfall musikalisch gestalten sehen. Ubrigens: er sagt we-
nigstens ausdriicklich, die anderen gestehen es nicht ein. Nein diese Sprache
schonheitsfeindlichen Umsturzes ist nicht Suks, dieses prichtigen Vollblut-
musikers, natiirliche Muttersprache oder — er ist ja so gliicklich von Dvordk
ausgegangen — besser gesagt, nicht seine Schwiegervatersprache. Echte Mu-
sikbegabung lédsst allerdings auch dieses Werk nicht verkennen. Wiederholt
dringt sie durch alle Irrungen und Wirrungen, durch Mittag und Nacht, und
gesellt sich den verzerrten Stimmen als die echte Stimme des Lebens und
des Trostes. Es erklingen Stellen von packender Stimmungsgewalt, und im
Schlussadagio ,,Nacht“ findet die Musik wie in ihre Heimat zuriick. Welch
wunderbare Klidnge entlockt hier Suk, auch sonst ein Meister des instrumen-
talen Kolorits, seinem Orchester! Im ,Sommermérchen“ strebt schliellich,
wie Analyse belehrt, das ,,Ich* des Komponisten zur ,,Natur®. Moge sich die-
se Vereinigung in seinen niichsten Werken auch kiinstlerisch vollziehen! [...]

1Julius Korngold (Wien 29.11.1910, Morgenblatt, S. 1), Richard Specht

(vgl. Konzerte — Neue Werke und Dirigenten, in: Merker 2, H. 5, Wien
den 10.12.1910, S. 222; Die Musik 10 (1910-11), Bd. XXXVII (Dezember
1910), S. 391).
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Aus dem Briefwechsel geht ferner hervor, dass Nedbal mit dem
Wiener Tonkiinstlerorchester auch weitere Suk-Werke aufgefiihrt
hat. In den Briefen ist von der Serenade Es-Dur fiir Streichor-
chester op. 6 die Rede. Suk hat fiir diese Wiener Auffiithrung
einen neuen Schluss des langsamen Satzes komponiert und un-
mittelbar im Brief angegeben. Nedbal bereitete die Serenade op.
6 fiir die Wiener Auffithrung im November 1912 vor. Weiter hat
Nedbal das Phantastische Scherzo fiir grofies Orchester op. 25 fiir
einen Auftritt in Rom einstudiert. In der Korrespondenz werden
auch kompositorische Erfolge Nedbals erwdahnt — die Prager Pre-
miere der Operette Die keusche Barbara (1910) und die Wiener
Auffithrung des Balletts Andersen.

Die Briefe von Josef Suk an Oskar Nedbal spiegeln die damalige
Atmosphére in Prag und Wien wider. Leider sind uns Nedbals Brie-
fe aus Wien unbekannt. Aber auch aus Suks Andeutungen kann
man entnehmen, dass Nedbal in Wien durchaus keinen leichten
Stand hatte. Seine Bemiihungen, in Osterreich tschechische Mu-
sik aufzufithren, weckten ndmlich den Widerwillen nationalistisch
orientierter Kreise. Im Jahr 1908 wiegelte der Bund der Deutschen
in Niederosterreich zu Demonstrationen gegen Nedbal auf. Diese
wiederholten sich auch 1910, nachdem an die Konzertveranstal-
ter in Salzburg die Aufforderung ergangen war, den Kontrakt mit
Nedbal aufzultsen. Es ist Nedbal gelungen, das Konzert durchzu-
fithren, doch war die Atmosphére sehr gespannt. Von daher riihrt
auch Suks Anmerkung, er wisse Nedbals Bemiithungen zu schétzen,
seine Musik auf so heiflem Boden zu propagieren.

Eine gespannte Atmosphére herrschte um Josef Suk auch in
Prag. Nach 1910 spitzte sich der so genannte ,, Kampf um Dvorak*
zu, der auch Suk personlich betraf. Antonin Dvoidk wurde zu
jener Zeit im Ausland immer bekannter und auf heimischem Bo-
den meldeten sich gewaltsame Bestrebungen, dies zu verhindern.
Neben Dvotak wurde auch Josef Suk zur Zielscheibe der Kritik.
Ungeachtet aller Angriffe auf Suk, die sich auf heimischem Bo-
den abspielten, ist sein Werk allméhlich auch iiber die Grenzen
vorgedrungen und fand dort eine giinstige Aufnahme. Das von
Oskar Nedbal 1910 in Wien aufgefithrte Sommermdrchen war
unter anderen auch Gustav Mahler bekannt, der sich zu seiner
Auffithrung in New York anschickte. Diese wurde jedoch durch
Mabhlers vorzeitigen Tod verhindert.
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Mahler lernte Suks Sommermdrchen kennen, als er an der
Komposition seiner 10. Sinfonie arbeitete. Damals stand er mit
der Wiener Universal-Edition in Kontakt, bei der das Sommer-
mdrchen erschienen war. Und gerade in der Wiener Universal-
Edition waren Korrekturbogen des Sommermdrchens mit einem
Zusatz erhalten, von dem die Musikwissenschaftler annehmen, er
stamme eigenhsindig von Mahler?. Ahnliche Glossen stehen auch
im Particell von Mahlers 10. Sinfonie. Es ist hochst wahrschein-
lich, dass es Mahler personlich war, der auf den Korrekturbogen
der Universal-Edition den Zusatz ,,O lieber Tod, komm sachte!*
geschrieben hat. Dieser Zusatz stand wohl am Ende des 1. Satzes,
wo eine Beruhigung und ein Ubergang zum einsamen Gesang der
Violine solo mit Begleitung der Harfe eintritt. Uber die leeren
Linien konnte Mahler seinen Ausruf hineinschreiben (der Kor-
rekturbogen ist heute verschollen). Josef Suk wusste von diesem
Zusatz und komponierte zum Andenken das Wiegenlied des To-
des (op. 33, Nr. 6), um es dem Unbekannten, der diese Worte
in den Korrekturbogen des Sommermdrchens hineingeschrieben
hat, zu widmen.

Die Briefe des tschechischen Komponisten Josef Suk an den
Dirigenten Oskar Nedbal nach Wien wurden iiberwiegend in den
Jahren 1910 bis 1914 abgefasst und geben die Atmosphére um die
Auffithrung von Suks Werken in Wien wieder. Dieser Briefwechsel
ist ein Beleg fiir die Bemiihungen Oskar Nedbals, das Wiener
Publikum mit dem Werk des talentierten Dvofakschiilers und
fithrenden Vertreters der so genannten tschechischen Moderne
Josef Suk bekannt zu machen.

2Karbusicky, V1.: Josef Suk und Gustav Mahler, in: Bericht tiber den inter-
nationalen Gustav-Mahler-Kongress, Kassel u.a. 1991.
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Lenka Kiupkova
Vitézlav Novaks Korrespondenz mit dem Verlag
Universal Edition*

Die Korrespondenz bedeutender Personlichkeiten der nationalen
Geschichte wird als ein wichtiger Komplex historischer Materia-
lien angesehen, denn sie bildet nicht nur eine Informationsquelle
zum Leben einer Personlichkeit, zu ihrem Werk und Denken, son-
dern sie bietet auch ein detailliertes Bild des kulturellen, gesell-
schaftlichen oder 6konomischen Klimas einer Epoche. Die Tran-
skription der Korrespondenz eines bedeutenden Kiinstlers und
ihre Verarbeitung in Form einer kritischen Edition stellt also ei-
ne wichtige und notwendige Aufgabe der musikhistorischen For-
schung dar. Dennoch liegt bisher nur eine kritische Edition im
Bereich der tschechischen Musik vor, und dies im Fall Dvoiédks!.
Nur Fragmente der Korrespondenz Smetanas, Fibichs und be-
sonders Janaceks wurden in der Vergangenheit vertffentlicht. Die
Forscher richteten ihr Interesse meist nur auf bestimmte Adressa-
ten — Personen oder Institutionen. Solche fragmentarischen Kor-
respondenzausgaben gehorten {iberwiegend zum Typ populérer
Editionen. Kritische Editionen wurden mit einigen Ausnahmen
nicht realisiert.

In den 90er-Jahren des 20. Jahrhunderts empfanden tsche-
chische Musikwissenschaftler die Wichtigkeit der historisch-
kritischen Verarbeitung von Musikerbriefen wieder sehr intensiv.
Es begann die Arbeit an der Bohuslav Martinti-Briefausgabe; da-
neben gibt es eine lebhafte Debatte iiber eine kritische Edition
der Briefe Leo§ Janaceks. Fine dhnliche Diskussion begann auch
im Umkreis der Vitézslav-Novak-Forscher.

Vitézslav Novék (1870-1949), einer der besten Schiiler Dvo-
féks, gehort neben Josef Suk zu den bedeutendsten Reprisen-
tanten der musikalischen Moderne in Tschechien. Nachdem er
sich mit der mé&hrischen und slowakischen Folklore néher ver-
traut gemacht hatte, befreite er sich vom romantischen Epigo-
nentum seiner frithen Werke, in denen Spuren des Einflusses

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de

1Kuna, Milan a kol.: Antonin Dvordk — korespondence a dokumenty Sv. 1-8
[Korrespondenz und Dokumente, Bd. 1-8], Prag 1987-1999.
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Tschaikowskys, Brahms’ und auch Dvordks zu finden sind. Fiir
Novak, der fast ostentativ nicht die allgemeine Begeisterung an
der Volkskunde teilte, die im Jahre 1895 in der Veranstaltung
der volkskundlich-tschechoslowakischen Ausstellung gipfelte, bot
sich im Material des méhrischen und slowakischen Volksliedes
die wichtigste Fundgrube seiner Musik. Der Komponist intonier-
te die charakteristischen melodisch-rhythmischen Momente der
Folklore in Werken verschiedenster Arten und Gattungen ,neu‘.
Diese wurden ihm auch zum ,Springbrunnen“ der Themen vie-
ler Werke, die durchweg programmatisch orientiert sind. Nach
der Uberwindung einer gewissen ethnographischen Deskription,
die den ersten auf diese Art und Weise inspirierten Komposi-
tionen vorgeworfen wurde, blieb in Novaks Schaffen auch wei-
terhin die melodisch-rhythmische Komponente der Volksmusik
vertreten. Die besondere Feinheit seines kompositorischen Stils
erreichte er erstmals in seinen kammermusikalischen Werken. Die
Meisterwerke dieser Gattung — z.B. das Trio d-Moll quasi una
ballata op. 27, sein I. und II. Streichquartett oder die Sonata
Eroica, die Winterndchte-Lieder und den Klavierzyklus Pan —
komponierte Novak in den Jahren 1895 bis 1910. Aber schon in
den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts entstanden auch seine
groflen symphonischen Werke — die symphonischen Dichtungen
Auf der Hohen Tatra, Toman und die Waldfee, Von ewiger Sehn-
sucht und vor allem die Kantate Der Sturm, deren Premiere in
der Filharmonickd Beseda in Briinn im Jahre 1910 zu einem fest-
lichen Ereignis fiir die ganze tschechische Musikwelt wurde.

Im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts gehorte Novdk zu den
am meisten anerkannten Komponisten in Osterreich-Ungarn. Sei-
ne Werke wurden von beriihmten Interpreten gespielt, und nach
den tschechischen Urauffithrungen folgten Auffithrungen im Aus-
land, vornehmlich im deutschsprachigen Bereich. Das I1I. Streich-
quartett Novéks wurde sogar in Berlin uraufgefiihrt; Prag erlebte
dieses Werk erst ein Jahr spéter (1906). Von den Wiener Philhar-
monikern wurde schon 1909 die symphonische Dichtung Auf der
Hohen Tatra und 1914 ein Konzertzyklus von Novaks Werken auf-
gefiihrt. Sehr erfolgreich war die Wiener Urauffithrung der Kantate
Der Sturm durch das Tonkiinstlerorchester im Jahr 1913. Auslén-
dische Musikverlage zeigten sehr bald Interesse an Vitézslav No-
vaks Kompositionen. Aufgrund der Referenz von Johannes Brahms
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gab der Verlag Fritz Simrock schon im Jahr 1896 Novéaks Klavier-
werke heraus. Hier verlegte Novak in den Jahren 1896 bis 1911
insgesamt dreizehn Klavier-, Lieder- und Kammermusikwerke. Im
Jahr 1906 wurde vom Leipziger Verlag Breitkopf & Hértel zum ers-
ten Mal auch ein Orchesterwerk Novaks — die symphonische Dich-
tung Von ewiger Sehnsucht (O vééné touze) verdffentlicht. Spéter,
in den vierziger Jahren, wurden dort noch zwei Kammermusikwer-
ke herausgegeben. 1910 wurde ein Vertrag zwischen Novak und der
Universal Edition in Wien abgeschlossen. Der Vertrag garantier-
te dem Komponisten, dass in den néchsten zehn Jahren alle seine
Werke von der Universal Edition verlegt wiirden. Somit bekam No-
vak auch eine Chance, sich international zu présentieren, denn der
Wiener Verlag war einer der wichtigsten Musikverlage Europas mit
engen Kontakten in alle Welt.

Im Jahre 1909 wurde Novék Professor an der Meisterschule des
Prager Konservatoriums. 1912 bot der Direktor der Wiener Mu-
sikakademie Dr. Wilhelm Bopp Novék eine Professur fiir Harmo-
nielehre, Kontrapunkt und Komposition an, und obwohl Novak
aus finanziellen Griinden den Posten nicht antrat, kann dieses
Angebot nur ein weiterer Hinweis auf den kompositorischen und
padagogischen ,Weltruf* von Vitézslav Novak sein.

Im Jahre 1913 entstand die Kantate Die Totenbraut, die nach
einer Reihe vorheriger erfolgreicher Premieren Novaks von der
damaligen Kritik nicht positiv beurteilt wurde. Diese ,,Abwen-
dung® von Novak setzte sich dann auch im Laufe der folgenden
Jahre fort, in denen Novék als Opernkomponist tétig war. In den
Jahren 1914 bis 1926 komponierte Novék die Opern Der Burgko-
bold (Zvikovsky rardsek), Karlstein (Karlstejn), Die Laterne (Lu-
cerna) und Das Vermdchtnis des Grofivaters (Dédiv odkaz). Es
gelang ihm aber nicht, mit diesen Werken die Kritik oder das Pu-
blikum zu begeistern. Fiir die neue Generation von Komponisten
verlor Novék seine Anziehungskraft. Mit seinen Opern, die auf die
Tradition der Werke von Smetana zuriickgehen, wurde Novak von
der neuen Generation als Repréasentant des iiberlebten 19. Jahr-
hunderts wahrgenommen. Novak stand zwar noch immer in den
vorderen Reihen des musikalischen Lebens der neu entstandenen
Tschechoslowakischen Republik, an die Spitze dringten aber jun-
ge debiitierende Musiker. Auch aus dem Kreis seiner Zeitgenossen
wurde Leo§ Jandcek und Josef Suk mehr Interesse zuteil.
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Um die Wende der 1930er-Jahre kam es zu einer allmé&hlichen
Wiederbelebung des Interesses an Vitézslav Novak, das einer-
seits durch den dufleren Anlass der Auffithrung eines Zyklus’ der
Opern von Novéak anlésslich seines 60. Geburtstags im Natio-
naltheater hervorgerufen wurde, anderseits durch Novaks ver-
stiarkte schopferische Aktivitdt. Am Ende der 20er Jahre kom-
ponierte er in Ubereinstimmung mit dem damaligen Interesse
an szenischen Werken die Ballettpantomimen Signorina Gioven-
tu und Nikotina, die seitens des Publikums positiv aufgenom-
men wurden. Mit der Herbst-Symphonie (1934) eréffnete Novak
seine letzte grofle schopferische Etappe, in der grofie orchestra-
le Werke entstanden (Sidbohmische Suite, De profundis, St.-
Wenzel-Triptychon und Mai-Symphonie). Nach vierzig Jahren
begann er wieder Kammermusik zu komponieren (3. Streichquar-
tett, Sonate fiir Violoncello und Klavier). Auch in diesen Wer-
ken verzichtete er allerdings nicht auf die melodisch-rhythmische
Grundlage des Folkloretyps. Novaks rationelles kompositorisches
Denken, basierend auf einer Weiterentwicklung der Mittel der
Motiv-Variationen-Kompositionstechnik nach Brahms, vertiefte
sich nun unter dem Einfluss der Zeit , konstruktivistisch“. Als Su-
jetgrundlagen aller dieser Werke dienten der Widerstand gegen
den Faschismus und der Glaube an die Befreiung der Nation. No-
vak erlangte seine Position an der Spitze der tschechischen Musik
wieder.

Die Bedeutung von Vitézslav Novak muss aber auch in sei-
nem pédagogischen Verméchtnis gesehen werden. Entweder pri-
vat oder an der Meisterschule des Prager Konservatoriums stu-
dierten bei ihm die meisten tschechischen Komponisten der fol-
genden Generation. Der Reihe der Schiiler Novaks entstammen
die Griinder der slowakischen nationalen Musik (J. Cikker, D.
Kardos, A. Moyzes, E. Suchon u. a.); mit dem Antritt der Schii-
ler Novaks wurde auch die siidslawische Musikkultur zum Le-
ben erweckt (Antun Dobronié, Oskar Josefovi, Krsto Odak, Josip
Stolcer u. a.).

Es ist sehr seltsam, dass im Fall eines so bedeutenden Kompo-
nisten bisher kein Briefkomplex publiziert wurde; es liegt auch
keine populdrwissenschaftliche Edition vor. Die grundsétzliche
Quellenforschung wurde bisher nicht beendet. Erst in den letzten
Jahren wurden aktive Schritte in dieser Richtung unternommen.
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Einerseits ist in diesem Bereich die Novak-Gesellschaft titig, wel-
che die Bearbeitung des Nachlasses von Vitézslav Novék initiier-
te, anderseits gibt es Aktivitdten im Rahmen des Projektes Die
Korrespondenz von Vitézslav Novdk aus den Jahren 1890-1905,
unterstiitzt durch die Stiftungsagentur der Tschechischen Repu-
blik (Grantové agentura Ceské republiky), deren Verantwortliche
Lenka Kiupkova zurzeit an der Edition der Korrespondenz No-
vaks in diesem Zeitraum arbeitet. Im Verzeichnis der Vitézslav-
Novék-Sammlung, das im Museum der Tschechischen Musik in
Prag aufbewahrt wird, befindet sich ein Katalog seiner abgesand-
ten und angenommenen Briefe. Diesem Verzeichnis zufolge ent-
hilt Novaks Nachlass keinen Brief, den er mit einer auslindischen
Institution oder mit einer Privatperson im Ausland gewechselt
hétte. Doch dieses Verzeichnis ist in den 1970er-Jahren entstan-
den und heute als veraltet anzusehen. Was die weiteren Orte be-
trifft, an denen man Novéks Briefe finden kann, so wurde bisher
kein Verzeichnis erstellt. Aufler im Méhrischen Landesmuseum in
Brno und in weiteren Museen kleinerer tschechischer Stéadte, wie
z. B. Olomouc, Skute¢ und Velké Karlovice, liegen einige Brie-
fe Vitézslav Novaks auch in ausldndischen Musikverlagsarchiven
und eventuell in Archiven der Musikinstitutionen, die zu Lebzei-
ten des Komponisten seine Werke aufgefiihrt haben.

Zum Problem der Korrespondenz Novédks entstanden bisher
nur einige nicht publizierte Diplomarbeiten und Dissertationen
oder in Fachzeitschriften publizierte Studien. An erster Stelle
sind zwei Arbeiten zu nennen, die sich mit der Korrespondenz
zwischen Novak und ausléndischen Musikverlagen befassen: die
Diplomarbeit und die Dissertation von Milo§ Schnierer?.

Was Vitézslav Novaks Korrespondenz mit dem Berliner Verlag
Fritz Simrock betrifft, ist nach Feststellung Schnierers kein Brief
erhalten. Die Archive dieses Verlags wurden vermutlich in der

2Schnierer, Milos: Vztahy V. Novdka k Univerzdini edici ve Vidni na zdkladé
vzdjemné korespondence [Die Beziehungen von V. Novdk zu der Univer-
sal Edition in Wien auf der Grundlage der gegenseitigen Korrespondenz],
Diplomarbeit, Masaryk Universitdt Brno 1967. Schnierer, Milos: Korespon-
dence V. Novdka s nakladateli domdcimi i zahrani¢nimi [Die Korrespon-
denz V. Novdks mit inléndischen sowie ausldndischen Herausgebern|, Dis-
sertation, Masaryk Universitdt Brno 1968.
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Zeit des Zweiten Weltkriegs zerstort. Der Verlag hat heute in
Hamburg und London eine Vertretung; es wére von Nutzen zu
priifen, ob Reste von Novaks Korrespondenz doch noch erhalten
sind.

Bessere Kenntnisse existieren iiber die Korrespondenz zwi-
schen Novék und dem Leipziger Verlag Breitkopf & Hértel. Sie
wurde zwischen Novak und dem Direktor Dr. Hase in den Jahren
1905 bis 1908 gefiihrt, den Verhandlungsgegenstand der Briefe
bildeten Novaks Werke: das II. Streichquartett und die sympho-
nische Dichtung Toman und die Waldfee.

Der Komplex der Korrespondenz, die ungefihr vierzig Brie-
fe umfasst, ist heute im Leipziger Staatsarchiv abgelegt. Lei-
der wurden manche dieser Briefe im Verlauf des Zweiten Welt-
kriegs beschidigt und unlesbar. Es besteht die Frage, ob man
diese Briefe nicht mit Hilfe der heutigen technischen Mittel de-
chiffrieren kénnte. Moglicherweise kénnten wir zu einer Erkennt-
nis kommen, warum die erfolgreiche Zusammenarbeit zwischen
dem Verlag und Vitézslav Noviak beendet wurde und warum der
Komponist einen weiteren Verleger suchen musste oder wollte.
Milo§ Schnierer versuchte 22 Leipziger Briefe zu transkribieren,
doch ohne einen kommentierenden Apparat. Die Leipziger Kor-
respondenz zwischen Novak und dem Verlag Breitkopf & Héartel
kann sehr gut zum Zwecke der Dokumentation der interregio-
nalen Kontakte dieses bedeutenden tschechischen Komponisten
dienen. Der Komplex der Briefe sollte, wenn moglich, um die de-
chiffrierten Briefe erweitert und in Form einer kritischen Edition
zugénglich gemacht werden.

Die Korrespondenz zwischen Novak und der Universal Editi-
on stellt den interessantesten und umfassendsten Komplex der
Korrespondenz dar. Die Briefe bieten uns ein Zeugnis der inter-
essantesten Lebensperiode Novéks, in der er auf dem Hohepunkt
seiner schopferischen Kréafte war. Die Briefe dokumentieren auch
die Umstéande seines moglichen Wirkens an der Wiener Musikaka-
demie. In der Korrespondenz spiegeln sich sein Abstieg und der
Verlust des Interesses an seinem Werk und an ihm selbst wider.

Milos Schnierer hatte im Fall der Korrespondenz zwischen No-
vak und der Universal Edition nur einen Mikrofilm zur Verfii-
gung, aus dem die Fotografien gemacht wurden. Schnierers Arbeit
entstand nédmlich im Jahr 1967, also in der Zeit, in der man nicht
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aus der ehemaligen Tschechoslowakei nach Westen frei ausreisen
konnte. Schnierer vollzog nur eine diplomatische Transkription
dieses Korrespondenzkomplexes; es geht also um keine kritische
Edition, denn es fehlt der kommentierende Apparat zu den tran-
skribierten Briefen. Diese Arbeit Schnierers iiber die Korrespon-
denz zwischen Vitézslav Novék und der Universal Edition ist als
Studentenarbeit wahrzunehmen. Man findet hier viele unkorri-
gierte Fehler, Inkonsequenzen in der Transkription der Texte der
Briefe sowie in deren Datierung.

In diesem Komplex sind hand- und maschinenschriftliche Brie-
fe, Postkarten und Telegramme in deutscher Sprache zu finden.
Die Korrespondenz ist {iberwiegend zwischen Novédk und dem
Verlagsdirektor, Dr. Emil Hertzka, gefiihrt worden. Schnierer fiig-
te seiner Arbeit auch fiinf Briefe an Vitézslav Novak bei — die
Antworten der Universal Edition, die er von Novaks Familie zur
Verfiigung gestellt bekam. Schnierer gab eine Zahl von 191 Brie-
fen an, aber der heutige Bestand betriagt 225 Briefe, wie man
im Archiv der Universal Edition, das sich heute in der Wiener
Stadt- und Landesbibliothek befindet, feststellen kann. Es gibt im
Verlagsarchiv auch manche Durchschriften der maschinenschrift-
lichen Briefe der Universal Edition an Novak, die Schnierer nicht
vorlagen.

Der erste Brief datiert auf den 17. Méarz 1910 und der letzte
auf den 18. November 1935. Die Transkription der Briefe bringt
keine gréfleren Probleme mit sich, weil die Handschrift von Vitéz-
slav Novak meistens gut lesbar ist. Im Unterschied zur Korres-
pondenz Novéks mit Freunden, die in der Muttersprache gefiihrt
wurde, wurden die an Emil Hertzka adressierten Briefe mit einer
minimalen Anzahl von Streichungen in einer ziemlich gefélligen
Handschrift geschrieben. Doch gibt es manchmal Probleme mit
der Lesbarkeit einzelner Worte, meistens bei den Postkarten oder
in jenen Briefen, die offensichtlich in Eile geschrieben wurden. In
einigen Fillen wurden die Briefe nicht datiert; gleichzeitig blie-
ben auch Umschlége nicht erhalten, eventuell sind entsprechende
Amtssiegel nicht gut leserlich. Meistens ist es moglich, nach dem
Inhalt der Briefe den Zeitraum, in dem sie entstanden sind, mehr
oder weniger genau festzulegen. In der Korrespondenz zwischen
Novak und der Universal Edition sind gewisse thematische Kreise
zu finden, die zum Beispiel vom aktuellen Problem des Werkes
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bestimmt wurden, an dessen Herausgabe die Universal Edition
gerade zu der Zeit arbeitete. Zur Festlegung der Daten tragen
auch grundsitzliche Kenntnisse der Biographie von Novdk oder
der Vergleich der Briefe mit den Briefen an seine Freunde bei, in
denen auch oft ein ausfithrlicher Kommentar der mit der Univer-
sal Edition gelosten Angelegenheiten zu finden ist. Nicht immer
ist auch der Ort deutlich, von dem aus Novak den Brief abgesandt
hat. Das Niveau der Sprache in den deutsch geschriebenen Brie-
fen Novéks ist unterschiedlich. Die Briefe, die eher komplizierte
Argumentationen in Geschéftsverhandlungen enthalten, scheinen
korrigiert oder sogar von einer anderen Person geschrieben wor-
den zu sein. In anderen Briefen findet man eine einfachere Sprache
mit haufig auftretenden grammatischen Fehlern eines Schreibers,
fiir den Deutsch nicht die Muttersprache ist.

Die Korrespondenz zwischen Vitézslav Novak und der Univer-
sal Edition handelt vor allem von den Werken Novaks, die die
Universal Edition verlegte. Es geht einerseits um die Kompositio-
nen, die vor Beginn der Zusammenarbeit zwischen Novék und der
Universal Edition erstanden sind — also um die symphonischen
Dichtungen Auf der Hohen Tatra (V Tatrdch) und Toman und
die Waldfee (Toman a lesni panna), um die Zwei Walachischen
Ténze fiir Klavier (Dva valasské tance pro klavir), die Serenade
D-Dur und die Orchesterouvertiire Lady Godiva. Anderseits be-
handeln die Briefe neue Werke, entstanden erst nach 1910, also
die Kantate Der Sturm (Boure), Pan — die Universal Edition ver-
legte sowohl eine Version fiir Klavier als auch eine fiir Orchester —,
die kleine Suite fiir Klavier Ezotikon, den Liederzyklus Erotikon,
die Vier Gedichte an Otokar Brezina (Ctyri basné na Otokara
Brezinu), den Klavierauszug der Kantate Die Totenbraut (Sva-
tebni kogile) sowie die Klavierausziige zu den zwei Opernwerken
Der Burgkobold (Zvikovsky rardsek) und Karlstein (Karlstejn).
In seinen Briefen erwidhnte Novédk auch seine schopferischen Pla-
ne; er berichtete Dr. Hertzka iiber die Arbeit an neuen Werken,
lud ihn zu Urauffithrungen seiner Werke ein. Novak strebte da-
nach, Dr. Hertzka von der Qualitdt und den erfolgreichen Auf-
fiihrungen seiner Kompositionen zu iiberzeugen. Novak musste
dazu mehr und mehr Anstrengungen unternehmen, als die Uni-
versal Edition Beziehungen zu Leos Janacek kniipfte und ihr In-
teresse auf die Herausgabe von dessen Opernwerken konzentierte.
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Zu diesem Zeitpunkt versuchte auch Novak, sich als Opernkom-
ponist durchzusetzen, aber seine Werke wurden gegeniiber den
Opern von Leo§ Janacek als konservativ und altmodisch angese-
hen. Die Opern litten an schwachen Texten und wenig aktuellen
Sujets. Vitézslav Novaks Kompositionen waren fiir Dr. Hertzka
und die Universal Edition kein interessantes Produkt mehr. Die
Kontakte zwischen Novék und dem Verlag wurden im Jahr 1930
beendet. Damals lehnte die Universal Edition Novaks Orchestral-
pantomimen Signorina Gioventu und Nikotina ab, und so musste
der Komponist diese Werke bei der Universal Edition auf eigene
Kosten verlegen. Leider erkannte Dr. Emil Hertzka in diesem Fall
nicht, dass die Pantomimen interessante, tatséchlich progressive
und moderne Werke waren.

Fiir die Edition der Korrespondenz von Vitézslav Novak mit
dem Verlag Universal Edition wurde ein Komplex von Briefen aus
den Jahren 1910 bis 1914 ausgewé&hlt. Hierbei handelt es sich um
die Eingangsperiode der Zusammenarbeit zwischen dem Kompo-
nisten und dem Verlag. Zu dieser Zeit erreichte die Anerkennung
Noviéks sowohl in B6hmen als auch in Wien ihren Gipfel. Das Jahr
1914, der Beginn des Ersten Weltkriegs, kann als Grenzstein in
der Zusammenarbeit des Komponisten mit der Universal Edition
gesehen werden. In der Kriegszeit kam es zu einer Absatzkrise;
im Verlag wurde jede einzelne Publikation sehr sorgfiltig abge-
wogen. Nach misslungenen Auffithrungen einiger Werke Novéks
erklangen in Bohmen die ersten kritischen Stimmen, die zusam-
men mit dem Einfluss der diisteren Kriegsstimmung beim Kom-
ponisten fast eine gewisse schopferische Impotenz verursachten.
Im Jahre 1914 entstand auch das erste Werk aus der Reihe seiner
Opern, in denen Novék so zur Tradition neigte, dass er hiermit
fiir immer seine privilegierte Position als fithrende Personlichkeit
der tschechischen musikalischen Moderne verlor.

Die bedeutendsten tschechischen Verlage aus der Zeit des ers-
ten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts — der ,Musikverein des
Kiinstlergesprichs® (Hudebni matice Umeélecké besedy) und die
Verlage von F.A. Urbanek oder Mojmir Urbanek — gaben aus
technischen sowie 6konomischen Griinden nur Werke mit Solo-
oder Kammermusikcharakter heraus. Novak fand also fiir seine
grofferen Werke mit Orchester in den bohmischen Landern keinen
Herausgeber.
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Im Mérz 1910 wurde seitens der Reprasentanten der Umeélecka
Beseda der Direktor der Universal Edition Emil Hertzka nach
Prag zur Premiere der Orchesterouvertiire von Novaks Lady Go-
diva eingeladen. Er &uflerte sein Interesse an dem Werk und an
der Person Vitézslav Novaks und bot dem Verlag des Musikver-
eins der Uméleckd Beseda die Moglichkeit, Novaks Komposition
Lady Godiva zusammen mit der Universal Edition herauszuge-
ben. Der tschechische Verlag verfiigte aber nicht iiber gentigend
finanzielle Mittel fiir ein solches Unternehmen. Hertzkas weiterer
Vorschlag war, dass Novak selbst in der Angelegenheit als Teilha-
ber eintreten kénne. Novak wandte sich also an die Tschechische
Akademie, die ihm dann versprach, diese Herausgabe zu subven-
tionieren. Die Universal Edition, deren Interesse darin bestand,
vorzugsweise die Werke von Osterreichisch-ungarischen Kompo-
nisten herauszugeben, entschied sich inzwischen, zum Alleinher-
ausgeber des Werkes von Vitézslav Novak zu werden?.

Der Vertrag zwischen der Universal Edition und Novak wurde
auch auf Empfehlung der Mitglieder der neuen Uméleckd Bese-
da Otakar Nebuska und Dr. Antonin Silhan und mit Hilfe des
Rechtsanwalts Dr. Jan Lowenbach abgeschlossen. Dazu trug die
Tatsache bei, dass das Werk Novaks wohl bekannt war. Zur Un-
terzeichnung des Vertrages kam es am 20. April 1910. Laut Ver-
trag sollte Novak alle seine Werke, die bis jetzt als Handschrift
existierten oder die innerhalb der folgenden 10 Jahre entstiinden,
der Universal Edition vorlegen, die auf diese Art und Weise iiber
das Vorkaufsrecht verfiigte. Der Vertrag sollte Novak 12 % Erlos
von den verkauften Drucken seiner Kompositionen innerhalb der
ersten drei Jahre und 15% des Erloses innerhalb von weiteren
7 Jahren einbringen. Weiterhin verpflichtete sich die Universal
Edition, im Verlaufe von 10 Jahren mindestens 6 orchestrale Wer-
ke herauszugeben, falls Novdk diese schriebe. Novak hatte aber
4 Orchesterwerke noch vor dem Vertragsabschluss vorbereitet?.

3Vesely, Richard: Vitézslav Novdk. Obraz jeho Zivota a vijvoje jeho uméni
[Das Bild seines Lebens und der Entwicklung seiner Kunst], in: Vitéz-
slav Novdk. Studie a vzpominky [Studien und Erinnerungen], Red. Antonin
Srba, Prag 1931, S. 80f.

4Ebd., S. 81.
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Die Korrespondenz mit dem Direktor der Universal Edition
Emil Hertzka entwickelte sich schon vor dem Vertragsabschluss.
Bereits am 17. Mérz 1910 schickte Novak an Hertzka Partituren
der symphonischen Dichtung Auf der Hohen Tatra, der Serenade
D-Dur, der symphonischen Dichtung Toman und die Waldfee und
der Ouvertiire zu Lady Godiva. Hertzka reagierte zuerst nur auf
die symphonische Dichtung Auf der Hohen Tatra, zu der Novak
am 27. Mai 1910 nachtréglich eine tschechisch-deutsche Darle-
gung des Programms schickte, die spéter in der Herausgabe der
Universal Edition auf der Riickseite des Titelblatts der Partitur
abgedruckt wurde.

In den ersten zwei Jahren der Zusammenarbeit zwischen Novak
und der Universal Edition standen die Angelegenheiten hinsicht-
lich der Herausgabe der symphonischen Dichtung Auf der Hohen
Tatra und der Kantate Der Sturm sowie der Klavierzyklen Pan
und Ezotikon im Mittelpunkt der Verhandlungen.

Zum Verlauf der Herausgabe von Novaks symphonischer Dich-
tung Auf der Hohen Tatra finden wir in der Korrespondenz No-
vaks mit der Universal Edition nur wenige Hinweise. Novak muss-
te das Notenmaterial zu diesem Werk von seinem Interpreten aus
der Bohmischen Philharmonie fiir die Universal Edition zuriick-
fordern. Dies wurde durch die Tatsache kompliziert, dass die Phil-
harmonie in der Sommersaison nicht in Prag, sondern im méh-
rischen Kurort Luhacovice tétig war (Brief vom 2. Juli 1910).
Schon eine Woche danach versicherte sich Novék, ob die Stim-
men der Tatra zugestellt worden seien. Die letzte Erwihnung
der symphonischen Dichtung ist in Novaks Brief vom 10. Au-
gust zu finden, in dem er die Universal Edition um Zusendung
der Biirsten-Abziige der Partitur ersuchte. Die Universal Editi-
on gab Auf der Hohen Tatra im Herbst 1910 heraus, und die
Vorbereitungen zur Herausgabe waren wahrscheinlich ohne jede
Schwierigkeit verlaufen.

Im Jahre 1910 beendete Novék sein bekanntestes Werk — die
Kantate Der Sturm op. 42. Obwohl Novéak die Partitur dem Ver-
lag gleich zur Verfiigung gestellt hatte, erschien diese erst im Jahre
1912. Der Vertrag mit der Universal Edition umfasste nur die Her-
ausgabe der Orchesterkompositionen. Direktor Hertzka war sich
aber der auflerordentlichen Bedeutung dieser Kantate Novaks be-
wusst, und deshalb stimmte er schliellich der Herausgabe zu. Schon
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dem zweiten Brief von Novak an die Universal Edition ist zu ent-
nehmen, dass bald nach der Premiere des Sturms in Briinn der
Wiener Gesangsverein sein Interesse an einer Auffithrung dufler-
te. Der Direktor R. Wickenhauser bat Novak um Zusendung der
Partitur. Novdk kam, iiber dieses Interesse am Sturm erfreut, dem
Direktor gleich entgegen. Zur selben Zeit ersuchte ihn aber auch die
Universal Edition um die Partitur. Novak geriet deswegen in eine
unangenehme Situation und bat Hertzka, die Sache in Ordnung zu
bringen. Mit Riicksicht darauf, dass die Premiere des Sturms in
Wien erst im Jahre 1913 stattfand, und zwar in der Auffithrung
des tschechischen Gesangsvereins Hlahol, kann man daraus schlie-
Ben, dass hinter dem Verlust des Interesses seitens Wickenhauser
Probleme mit der Beschaffung des Notenmaterials gesteckt hat-
ten. Inzwischen wurde die Komposition in B6hmen (in Chrudim
und in Pardubice im Januar 1911) aufgefithrt und Novék wurde
gezwungen, mit dem Brief vom 1. Dezember 1910 den Verlag um
die Riickgabe der Partitur zu bitten. Novaks Brief vom 17. Oktober
1911 ist zu entnehmen, dass er grofles Interesse an der Fertigstel-
lung der Partitur fiir die Prager Erstauffithrung der Kantate Der
Sturm im Februar 1912 hatte. Die Universal Edition widmete sich
zuerst der Herausgabe des Klavierauszuges und der Chorstimmen.
Die Korrespondenz deutet darauf hin, dass es noch vor dem Prager
Konzert zur Herausgabe gekommen ist. Die Arbeit an der Partitur
des Sturms wurde von groflen Verzdgerungen seitens der Universal
Edition begleitet. Die umfangreiche Korrespondenz zwischen der
Universal Edition und Novék ist von stdndigen Mahnungen Novaks
um die Zusendung des Notenmaterials zu dessen Revision durch-
wirkt. Novak setzte voraus, dass die Korrekturen der Partitur noch
vor den Sommerferien fertig seien. Allerdings erschien die Partitur
selbst Ende des Jahres 1912 noch nicht. Obwohl in dieser Aufla-
ge der Partitur des Sturms als Druckjahr 1912 angegeben wurde,
folgt aus der Korrespondenz, dass sie tatséchlich erst in den ersten
Monaten des Jahres 1913 erschien.

Aufgrund der durch die Universal Edition verursachten Ver-
zogerungen bei der Herausgabe der Kompositionen entstanden
dem Komponisten viele Schwierigkeiten. Ahnlich wie im Falle des
Sturms bat er mit einer Postkarte im August 1910 um Riickgabe der
Handschrift der symphonischen Dichtung Toman und die Waldfee,
die im Oktober desselben Jahres in Brno aufgefiihrt werden sollte.
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Seit Mai 1911 wurde die Korrespondenz hinsichtlich der Kor-
rekturen des Klavierzyklus Pan gefiihrt. Die Korrespondenz aus
der Zeit zwischen dem 1. Dezember 1910 und 30. Mai 1911, als
Novak auf einer Postkarte um die Korrektur des ganzen Pan er-
suchte, ist wahrscheinlich verloren gegangen. Es scheint namlich
unwahrscheinlich, dass Novak mit der Universal Edition inner-
halb von einem so langen Zeitraum nicht kommuniziert hétte.
Dariiber hinaus handelt es sich nach Novdks Angaben in dieser
Postkarte schon um die zweite Korrektur des Werkes. Im Brief
vom 17. Oktober 1911 machte der Komponist auf die Fehler auf-
merksam, die in der Korrektur erhalten geblieben waren. Was
den Klavierzyklus Ezotikon betrifft, so folgt aus den Briefen, dass
diese Komposition von Direktor Hertzka im Grunde genommen
vorbehaltlos akzeptiert worden war.

Fiir die Beziehungen zwischen Novak und Hertzka war das Jahr
1912 von grofler Bedeutung. In diesem Jahr wurde Novék eine
Anstellung als Professor an der Wiener Musikakademie angebo-
ten. Uber die ganze Angelegenheit werden wir vor allem aufgrund
der Korrespondenz zwischen Vitézslav Novak und Frantisek Ze-
linka, einem begeisterten Musikliebhaber, der als Postbeamter in
Wien tatig war, informiert. Der Komplex der Korrespondenz No-
véaks mit der Universal Edition wurde also um die Korrespondenz
mit FrantiSek Zelinka aus dieser Zeit ergénzt. Diese Korrespon-
denz wurde in einem eher personlichen Stil gefiithrt und beschreibt
mit Novéks potenzieller Umsiedlung nach Wien im Jahre 1912
ausfiihrlich den Hintergrund der ganzen Angelegenheit. Im April
1912 machte der Direktor der Wiener Musikakademie, Dr. Wil-
helm Bopp, Novdk das schriftliche Angebot, die Anstellung als
Professor fiir Harmonielehre, Kontrapunkt und Komposition an-
zunehmen. Novak besuchte Bopp deswegen Anfang Mai person-
lich, um mit ihm die hinsichtlich seiner moglichen Tétigkeit an
der Akademie gestellten Bedingungen zu besprechen. Fiir Novak
handelte es sich vor allem darum, nicht mehr als zwolf Stunden in
vier Tagen wo6chentlich zu unterrichten, weil er sich seiner Kom-
positionstiitigkeit in ausreichendem Mafe widmen wollte®. Wih-
rend dieser Verhandlungen kam es zwischen Bopp und Novak zu
einer beiderseitigen Vereinbarung iiber die Ho6he von Noviks Ge-

5Ebd., S. 86f.
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halt an der Akademie. In diesem Moment entschied sich Novak,
die Anstellung in Wien anzunehmen. Im Brief vom 9. Mai bat
er deswegen Zelinka, fiir ihn eine Wohnung in Wien zu mieten.
Ein paar Tage spater wurde Emil Hertzka von Novak aufgefor-
dert, mit dem Direktor der Wiener Musikakademie Dr. Bopp sei-
ne Chancen fiir eine T#tigkeit in Wien zu besprechen. Leider hielt
sich aber Hertzka gerade in diesen wichtigen Tagen nicht in Wien
auf. Schon am 23. 5. schrieb Novék an Hertzka: . [...] meine Wie-
ner Angelegenheit ist in ein ungiinstiges Stadium getreten®. Die
Hohe des Gehalts, die seitens des Direktors Bopp jetzt schriftlich
festgelegt wurde, war viel niedriger als die Summe, die wiahrend
der personlichen Verhandlungen vereinbart worden war. Er bat
noch einmal Hertzka, ob es ihm moglich wére, in dieser Angele-
genheit seinen Einfluss auf Herrn Dr. Bopp geltend zu machen;
allerdings ist aus den Briefen, die am gleichen und folgenden Tag
an Zelinka geschrieben wurden, schon ersichtlich, dass Novak sein
Interesse an der Tétigkeit in Wien verloren hatte und am Sinn
einer Fiirsprache von Hertzka zweifelte. Leider bezahlte Novak
in Wien eine Mietwohnung, die ihm Zelinka besorgt hatte, fiir
ein halbes Jahr im Voraus. Im Brief vom 18. Juni 1912 infor-
mierte er Hertzka, dass sich die ganze Sache fiir ihn erledigt ha-
be. Dem Brief ist auch zu entnehmen, dass Novak an Hertzka
auch iiber seine Feststellung schrieb, dass sein Name noch immer
auf der Liste der Kandidaten an der kaiserlich-koniglichen Aka-
demie eingetragen war. Er erkldarte ihm nochmals die Griinde,
die ihn dazu gefiihrt hatten, diesen Posten nicht anzunehmen.
Ferner schrieb er aber auch, dass es ihm sehr peinlich sei, dass
die Verhandlungen gerade an Uneinigkeiten hinsichtlich der Héhe
des Gehalts hitten scheitern kénnen. Novéak entschied sich zum
Schluss, dieses Angebot nicht anzunehmen, und dies vor allem
aus finanziellen Griinden; er war ndmlich mit der Hohe des ihm
zugesagten Gehalts nicht zufrieden. Aus der Korrespondenz mit
Hertzka und Zelinka tritt klar zutage, dass dies der Hauptgrund
fiir die Ablehnung des Angebotes war, also kein Patriotismus, von
dem die Autoren von Novék-Monographien schreiben, aber auch
er selbst in seinen Memoiren berichtet®. In der folgenden Korres-

6Novak, Vitézslav: O soba o jingch [Uber mich selbst und iiber andere],
Prag 1970, S. 185f.
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pondenz mit Hertzka findet man keine Erwihnung von Novéks
potenzieller Tétigkeit in Wien mehr. Er blieb also in Prag.

In weiteren Briefen aus dem Jahre 1912 erscheinen oft Novaks
Mahnungen hinsichtlich der Lieferung der Partitur des Sturms
und der Zahlung seiner Honorare. Durch dieserart Probleme wur-
de auch die Zusammenarbeit Novaks mit der Universal Edition in
den folgenden Jahren beeinflusst. Wie schon oben erwéhnt, war
die Herausgabe des Sturms mit grofien Verzogerungen verbunden.
Zu Beginn des Jahres 1913 (21. Januar) beschwerte sich Novak
in seinem Briefe an Hertzka: ,Seinerzeit habe ich gehort, dass
ein Berliner Dirigent (der Name ist mir entfallen) ,Den Sturm
aufzufithren gedenkt. Wahrscheinlich wird nichts daraus — da die
Partitur noch immer nicht da ist. Fabule Verzégerung!“ Ferner
duflerte er seine Unzufriedenheit in finanziellen Belangen: ,,Unter
uns gesagt: Die Tantiemen fiir das vergangene Halbjahr hat man
mir auch noch nicht zugeschickt, obzwar schon Januar zu Ende
geht. Auch eine Verzogerung!“

Die verspéateten Auszahlungen der Honorare und Unstimmig-
keiten in der Bestimmung ihrer Hohe sind die Themen, die neben
den Verlagsangelegenheiten hinsichtlich konkreter Werke oft den
Inhalt der folgenden Briefe bilden. Novak hatte seine finanziel-
len Interessen sorgfiltig registriert und mit seinem Rechtsanwalt
besprochen’. Das Verhiltnis zwischen dem Komponisten und
Hertzka scheint oft vor allem das Verhiltnis zweier Geschéfts-
partner gewesen zu sein.

Dem Brief vom 21. Januar legte Novéak fiir Hertzka noch die
Serenade D-Dur op. 36 zur Beurteilung bei. Schon der néchste
Brief vom 8. Mérz 1913 zeugt davon, dass sich die Situation ver-
bessert hatte. Die Serenade D-Dur war schon im Druck und die
Partitur des Sturms wurde endlich herausgegeben. Novak war
aber mit den Angaben iiber den Absatz seiner Werke, welche die
Universal Edition anfiihrte, nicht zufrieden. Der Komponist er-
kundigte sich bei mehreren Prager Buchhéndlern und stellte fest,
dass nur Exemplare des Klavierauszuges des Sturms in gréflerem
Umfang verkauft wurden. Auch im folgenden Brief konnte Novik
nicht umhin, sich erneut zu beschweren — wihrend er von einem

"Novéks Rechtsanwalt war Dr. Jan Léwenbach, der auch als Ubersetzer
seiner Vokalstiicke ins Deutsche tétig war.
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anderen Herausgeber drei Autorenexemplare bekam, schickte die
Universal Edition ihm nur ein Stiick. In diesem Brief beantragte
Novak auch die Zusendung einiger Exemplare der Partituren fiir
seine Schiiler mit Rabatt. Seinem Wunsch wurde entsprochen; die
Universal Edition lieferte an Novék die gewiinschte Anzahl der
Autorenexemplare und war auch mit der beantragten ErméBi-
gung einverstanden. Der Komponist schickte dann in einem Brief
vom 30. April ein Namenverzeichnis derer, fiir die die erméfigten
Partituren bestimmt waren.

Weitere Briefe aus dem Jahre 1913 betreffen vor allem Proble-
me mit Korrekturen zweier Werke, der Vier Gedichte an Otokar
Brezina op. 47 und der Serenade D-Dur. Novdk war mit den
Terminen der Lieferung der Kompositionen zur Korrektur unzu-
frieden. Diese wurden ihm von der Universal Edition erst kurz
vor den Ferien zugeschickt, obwohl er im Voraus ausdriicklich
darauf aufmerksam gemacht hatte, dass er wihrend der Ferien
prinzipiell nicht arbeiten wolle. Aus der Postkarte vom 5. Au-
gust 1913 sowie aus weiteren Briefen folgt, dass die Arbeiten an
Korrekturen sténdig fortgesetzt wurden.

Noch im selben Jahr verhandelte Novak mit der Universal Edi-
tion iiber die Herausgabe der Kantate Die Totenbraut. Der Ver-
lag akzeptierte inzwischen nur die Edition des Klavierauszugs,
der von Novéks Freund Roman Vesely ausgearbeitet worden war.
Wahrscheinlich mit dem Ziel, von der Qualitit seines Werkes zu
iiberzeugen, lud Novak mit dem Brief vom 14. September Direk-
tor Hertzka zur Premiere der Totenbraut ein, die am 3. Dezember
1913 in Prag stattfand. Im Brief vom 8. November forderte No-
vak, die urspriingliche deutsche Benennung ,,Die Geisterbraut® in
,Die Totenbraut® zu &ndern. Er behauptete, dass in dem gleichna-
migen Werk von Antonin Dvotdk der Name ,Geisterbraut“ nicht
dem Inhalt entspréiiche. In diesem Brief schlug der Komponist des
Weiteren vor, das uniforme Aussehen der Titelseiten der von der
Universal Edition herausgegebenen Musikalien zu dndern. Er bot
sogar an, einen solchen Entwurf giinstig zu besorgen.

In diesen Jahren hatte sich Novak im Musikbewusstsein der
Wiener fest etabliert, und zwar zunéchst dank der erfolgreichen
Wiener Premiere des Sturms und vor allem aufgrund des Zyklus
der Autorenkonzerte, die vom 15. bis 17. Februar 1914 in Wien
stattfanden. Einer von denen, die sich fiir diese grofiziigige Auf-
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fithrung in Wien eingesetzt hatten, war auch Emil Hertzka (neben
FrantiSek Zelinka und dem Vorsitzenden des Tonkiinstlervereins
Eusebius Mandyczewsky). Es herrscht kein Zweifel daran, dass
diese Veranstaltungen lange Zeit im Voraus vorbereitet worden
waren. In dem Brief an Hertzka vom 4. Oktober 1913 freute sich
Novak dariiber, dass dieses Ereignis in der Wiener Presse schon
annonciert worden war. Fiir Novak war der Erfolg der Wiener
Konzerte sehr wichtig, deswegen nahm er an den Proben person-
lich teil (siehe Telegramm an Hertzka mit dem Text — ,Komme
morgen zur Probe* — vom 18. Februar 1914).

Abgesehen davon, dass Novak soeben Erfolge bei 6ffentlichen
Auffithrungen seiner Werke in Wien erlebte, kam es in der Be-
ziehung zur Universal Edition zu gewissen Schwierigkeiten. Wie
schon gesagt, war fiir Novak die Herausgabe der Orchesterversion
der Totenbraut besonders wichtig. Die Universal Edition wehrte
sich aber lange Zeit dagegen mit dem Argument, dass es sich
um kein rein orchestrales Werk handle, zu dem sie vertraglich
verpflichtet wire. Novak argumentierte gegen diese Behauptun-
gen logischerweise mit dem Hinweis auf die Analogie zur Kantate
Der Sturm, die seitens der Universal Edition anstandslos heraus-
gegeben worden war. Es kann sein, dass die Entscheidung des
Direktors Hertzka, die Partitur der Totenbraut vorldufig nicht
herauszugeben, durch die misslungene Aufnahme der Totenbraut
in Prag und die vernichtende Kritik seitens Zdenék Nejedlys®
in bedeutendem Mafle beeinflusst worden war (zur Herausgabe
kam es erst im Jahre 1925). Novéks Bestreben, die Herausgabe
der Partitur dieses Werkes durchzusetzen, ist auch in der Kor-
respondenz aus dem Jahre 1914 offenkundig. In einem Brief vom
15. April 1914 betonte er den Erfolg der Auffiihrung in Briinn
und mahnte die Ubersetzung des Werkes ins Deutsche von Jan
Lowenbach an. Im Brief vom 4. August 1914, den er nach schnel-
ler Riickkehr aus seinem Ferienaufenthalt im Ausland aufgrund
des Ausbruchs des Ersten Weltkriegs schrieb, bot er dann der
Universal Edition statt der Totenbraut die Partitur von Toman
und die Waldfee an. Dies war hinsichtlich der vorbereiteten Neu-
auffithrung in Prag gerade aktuell. Obwohl es in diesem Fall um

8Nejedly, Zdenék: V. Nowvdk, Svatebni kosile [Totenbraut], in: Smetana 4,
1913, No. 8-9.
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ein reines Orchesterwerk ging, hatte auch diesmal die Universal
Edition mit der Herausgabe des Werkes keine Eile. Nachdem im
Jahre 1917 sogar das Autograph in der Universal Edition fiir eine
gewisse Zeit verloren gegangen war, erschienen die Partitur und
der vierhdndige Klavierauszug des Werkes Toman und die Wald-
fee erst im Jahre 1919. Die Bohmische Philharmonie musste also
Toman und die Waldfee fiir ihre Auffithrung im Jahre 1915 aus
abgeschriebenem Notenmaterial einstudieren.

In den Briefen aus dem Jahre 1914 geht es auch um die Heraus-
gabe des ersten Biithnenwerkes von Novak, der komischen Oper
Der Burgkobold. Am 4. Juli 1914 schickte Novak an Hertzka
gleichzeitig mit einem Brief eine Abschrift des Klavierauszuges
des Burgkobolds und teilte ihm mit, dass der Chef der Oper des
Nationaltheaters Karel Kovatovic die Auffithrung dieses Werkes
vorbereite. Er machte darauf aufmerksam, dass nach Proben im
Nationaltheater in die Partitur noch einige Anderungen eingetra-
gen werden konnten. Doch schon vier Tage spéter schrieb Novak
an den Direktor der Universal Edition, dass die Partitur fertig
und es moglich sei, mit der Abschrift anzufangen. In seinem Brief
vom 4. August 1914 fragte Novék nach, ob die deutsche Uberset-
zung des Librettos zu Der Burgkobold fertig sei. Im letzten Brief
aus dem Jahre 1914 (vom 21. November) schreibt Novék, dass
trotz der Tatsache, dass Kovatfovic die Premiere von Der Burg-
kobold im Januar 1915 voraussihe, die Vorbereitungen dazu un-
terbrochen worden seien. Dies geschah wahrscheinlich aufgrund
der Militdrdienstpflicht der Mitglieder des Theaters. Auch der ko-
mische Charakter der Oper war mit Riicksicht auf die Stimmung
des Kriegsanfangs nicht gerade passend. Die Oper wurde etwas
spater aufgefiihrt, und zwar am 10. Oktober 1915, nachdem sich
die Situation im Theater gewissermaflen geklédrt hatte. Im sel-
ben Jahr verlegte die Universal Edition einen Klavierauszug der
Oper, zur Herausgabe der Opernpartitur kam es aber nicht mehr.

Der Korrespondenzkomplex zwischen Novak und der Universal
Edition gehort zu den hochinteressanten Dokumenten der schop-
ferischen Anstrengung von Vitézslav Novak. Die Briefe dokumen-
tieren sowohl seine fruchtbare schopferische Periode, in der seine
besten Werke entstanden und in der Novak ein fithrender Kom-
ponist in Osterreich-Ungarn war, als auch seine neue Position im
Schatten von Leos§ Janacek.
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Josef Bek und Mikulas Bek
Der Weg eines Briinners von Prag nach Wien*

Janaceks Jeji pastorkyria im Lichte der Korrespondenz
zwischen der Universal Edition Wien und dem Kompo-
nisten in den Jahren 1916-1918

Leos Jandceks (1854-1928) Leben und Werk gehéren heute mit
Sicherheit zum ,Kanon“ der Musik und Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts. Die ,,Geschichte” des Mannes aus der Provinz,
der die Welt erobert hat, wurde seit Anfang der 1920er Jahre
systematisch ausgebaut und kolportiert. Janacek, fast zwei Ge-
nerationen &lter als die Protagonisten der neuen Musik der 20er
Jahre, wurde gerade im Milieu der Festspiele der Internationalen
Gesellschaft fiir neue Musik als ein fithrender Modernist aner-
kannt. Sein ,Regionalismus®, seine angebliche Verwurzelung in
der béuerlichen Gegenwelt des Abendlandes, wurden zum Bo-
den, aus dem seine Neuheit wuchs, die nach Adorno als wahre
Exterritorialitdt mit Blut- und Bodenmusik nichts zu tun hatte.
Die folgende bekannte Passage stammt aus der Philosophie der
neuen Musik:

Wo die Entwicklungstendenz der okzidentalen Musik nicht rein sich durchge-
setzt hat, wie in manchen agrarischen Gebieten Siidosteuropas, lief} bis in die
jiingste Vergangenheit tonales Material ohne Schande noch sich verwenden.
Es ist an die extraterritoriale, aber in ihrer Konsequenz groflartige Kunst
Jandceks zu denken. [...] Die Legitimation solcher Musik am Rande liegt al-
lemal darin, dass sie einen in sich stimmigen und selektiven Kanon ausbildet.
Im Gegensatz zu den Manifestationen der Blut- und Bodenideologie hat die
wahrhaft exterritoriale Musik, deren Material, selbst als an sich geldufiges,
ganz anders organisiert ist als das okzidentale, eine Kraft der Verfremdung,
die sie der Avantgarde gesellt und nicht der nationalistischen Reaktion. Sie
kommt von auflen gleichsam der innermusikalischen Kulturkritik zu Hilfe, wie
sie in der radikalen modernen Musik selber sich ausspricht. Die ideologische
Blut- und Bodenmusik dafiir ist stets affirmativ und hélt es mit der ,,Tra-
dition“. Gerade die Tradition jeglicher offiziellen Musik ist durch die an der
Sprache gebildete Diktion Janageks inmitten aller Dreikléinge suspendiert“.

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de

LAdorno, Theodor. W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a. M. 1978,
S. 38.
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Wie kam ein Orgelschuldirektor und Komponist aus einer stiir-
misch sich entwickelnden Industriestadt, die 125 km nérdlich von
Wien liegt und um 1900 als eine industrielle Vorstadt der Os-
terreichischen Metropole angesehen wurde, zu einer solchen Eh-
re des ,siidosteuropéischen, agrarischen, exterritorialen Alliier-
ten der Avantgarde? Es gibt natiirlich nie eine einzige Erkli-
rung fiir komplexe Phdnomene der Rezeptionsgeschichte. Es ist
aber wohl plausibel, dass die spéte avantgardistische Karriere
Jandceks in ihrer Richtung von dem Wiener Verlag Universal
Edition, wenn nicht schon gelenkt, so doch mafigebend beein-
flusst wurde. Janacek war an die Universal Edition Wien seit
dem Herbst 1916 bis zu seinem Tode 1928 vertraglich gebunden.
Die Initiative ist dem Janacek-Enthusiasten und Propagandis-
ten Max Brod zuzuschreiben. Schon in seinem ersten Brief vom
22. November 1916 schrieb der geschiftsfiihrende Direktor der
Universal Edition, Emil Hertzka, an Janéacek:

Sehr verehrter Herr Professor!

Ich war vor wenigen Tagen in Prag und habe dort mit gréfftem Interesse von
dem auflerordentlichen Erfolg gehért, — Herr Dr. Max Brod war es, der mir
begeistert von Threm Werke sprach! — den Thre Oper Pastorkyrnia am Béhmi-
schen Nationaltheater hatte. Es ist Thnen vielleicht bekannt, dass die Univer-
sal Edition nicht nur im Musikalien-Verlag, sondern auch im musikalischen
Biihnen-Vertrieb die groBte Firma Deutschlands und Osterreich-Ungarns ist
und ich méchte heute bei IThnen anfragen, ob Sie bereit wéiren, uns Thre Oper
fiir die deutschen Biihnen zu iiberlassen, in welchem Falle wir durch einen
erstklassigen deutschen Ubersetzer eine deutsche Ubersetzung anfertigen las-
sen und trachten wiirden, das Werk an einer ersten deutschen Opernbiihne
baldigst herauszubringen. Falls Sie im Prinzipe diesem Vorschlage geneigt
wéren, wire es natiirlich das Beste, alle weiteren Fragen im personlichen
Verkehr zu erértern und wiirde ich Thnen nahelegen, entweder auf Rechnung
der Universal Edition zu diesem Zwecke nach Wien zu kommen, oder aber
mir mitzuteilen, ob es Ihnen angenehm ist, wenn ich Sie in Briinn aufsuche
und wann und wo dies erfolgen kénnte.

Jandceks Weg nach Wien fiihrte also iiber Prag. Die Prager Pre-
miere der Oper Jeji pastorkynia (wortgetreue Ubersetzung Ihre
Ziehtochter, im Ausland jedoch unter dem Titel nach der weib-
lichen Hauptperson Jenufa aufgefiihrt), fand im Nationaltheater
am 26. Mai 1916 statt, also 13 Jahre nach ihrer Vollendung und
12 Jahre nach der Briinner Urauffiihrung. Wéahrend die Oper in
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Briinn von 1904 bis 1913 insgesamt viermal neu einstudiert wur-
de, lehnte sie der Opernchef des Prager Nationaltheaters Karel
Kovatovic die ganze Zeit hindurch wegen ihrer angeblichen Un-
fertigkeit und ihres musikdramatischen Dilettantismus ab. Erst
Ende 1915, als er selbst das Werk griindlicher kennen gelernt
hatte, dnderte er seine Meinung und entschied sich, die Oper
an die ,erste bohmische Szene“ zu bringen. Diese Entscheidung
war fiir Janacek von auflerordentlicher Bedeutung. Solange n&dm-
lich Jeji pastorkyria nur in Briinn aufgefithrt wurde, blieb sie
lediglich ein ,,Lokalereignis®, ein merkwiirdiger Beitrag zur méh-
rischen Volksoper. Erst in Prag konnte sie die Aufmerksamkeit
sowohl tschechischer, als auch auslandischer Musikreisender er-
regen. Kovafovic widmete der Einstudierung grofle Sorgfalt. Er
erhielt vorbehaltlose Zustimmung des Komponisten zu einigen
Kiirzungen und Retuschen, die der Oper zum Erfolg verhelfen
sollten, und die Séngerrollen besetzte er mit den besten Krif-
ten des Nationaltheaters. Die Premiere sollte dann in Prag einen
triumphalen Erfolg feiern.

Emil Hertzka besuchte also Ende November 1916 Janacek in
Briinn in seinem ,,Gartenhaus®, wie Max Brod in seiner Autobio-
graphie schrieb: ,im Vorstddtchen einer Provinzstadt. In einem
Garten, einem kleinen Parterrehiuschen, das bescheiden, doch
ganz nach eigenem Zuschnitt eingerichtet ist. Von der Strafle her
ist es nicht zu sehen, verdeckt durch die grofle 6ffentliche Ein-
richtung: Janaceks Orgelschule. Und auch dies ist ein einfaches
und nicht sehr beachtetes Gebéude, doch edel, hell, mit griechi-
schen Tempelsiulen geschmiickt“?. Es ist zu bemerken, dass in
dieser Schilderung Brods eigentlich Adornos Dialektik von Okzi-
dent und Extraterritorialitdt im Kleinen verborgen ist. Es ist die
Dialektik von dem o6ffentlichen Gebdude mit griechischen Tem-
pelsdulen und dem Gartenhaus.

Fast alle Briefe Hertzkas an Janacek sind adressiert:

Wohlgeboren

Herrn Direktor Leos Janacek
Briinn

Giskastrasse 30, Gartenhaus

2Brod, M.: Streitbares Leben, Miinchen 1960, S. 422.
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Max Brod (*27. Mai 1884, Prag,  20. Dezember 1968, Tel Aviv) ge-
horte bis zu seiner Emigration nach Paléistina 1938 zu den zentralen
Personlichkeiten im Prager Kulturkreis, die auf freundlicher Basis
fruchtbare Zusammenarbeit unter den Tschechen, Deutschen und
Deutsch-Juden initiieren und pflegen konnten. Die Musik stand von
je her im Vordergrund seines vielseitigen Interesses und das Prager
Musikleben verfolgte er systematisch, auch als Musik- und Thea-
terkritiker. Er kannte die meisten tschechischen Musiker persén-
lich; Janacek lernte er jedoch erst nach der Prager Jenufa-Premiere
kennen. Zum Besuch dieser Oper forderte ihn Josef Suk auf. Anfang
November 1916 sah er also Jenufa und am 16. November erschien
in der Berliner Schaubiihne unter dem Titel Tschechisches Opern-
gliick ein hochst beifalliger Artikel von Brod. Janacek las ihn, be-
dankte sich bei Brod, und von diesem Augenblick an begann eine
rege Zusammenarbeit zwischen den beiden Ménnern?.

Die ganze zur Wiener Urauffithrung am 16. Februar 1918 fiih-
rende Geschichte, die aus der Korrespondenz herauszulesen ist,
dhnelt einem Prozess der Zdhmung und Disziplinierung eines
Raubtiers. In diesem Zusammenhang hat der Wiener Hofkapell-
meister Reichenberger die Ubersetzung Brods retouchiert, wie
frither der Prager Opernchef Karel Kovafovic die Instrumentie-
rung Janaceks. Brod schrieb entsetzt an Janacek am 3. Juli 1917:
»Ich erhalte soeben einen von Kapellmeister Reichenberger kor-
rigierten Klavierauszug. Es ist beinahe jeder Satz meines Textes
verschlechtert. Ein furchtbares Operndeutsch macht sich breit“4.
Auf der anderen Seite setzte sich Reichenberger fiir eine radika-
lere Regionalisierung des Textes ein, denn er wollte eine Uber-
setzung in Tiroler Mundart. Dem opponierten Janac¢ek und Brod
heftig. Janacek schrieb an Hertzka am 30. Mérz 1917:

Betreffs des Dialektes miissen wir einig werden. Meine Ansicht ist:

1) Der bshmische Urtext meiner Oper ist nicht im Dialekt geschrieben. Nur
hie und da kommen dialektische Farbungen vor.

2) Mafigebend ist die Beziehung zwischen Dialekt und Schriftsprache. der
slovenische Dialekt ist weicher, anmuthiger als die bchm. Schriftsprache.
Wenn ich nicht irre, ist das in der deutschen Sprache das Umgekehrte.

3Vgl. Korespondence Leose Jandceka s Maxem Brodem [Korrespondenz L.
Janaceks mit M. Brod], hg. von Jan Racek und Artus Rektorys, Prag 1953.
4L. Janacek — M. Brod, Br. 15.
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3) Wollte es deshalb ,Jeji Pastorkyna“ im Deutschen Dialekt geben, wiirde
das Werk grober, hirter ausfallen — als es im bohmischen gedacht ist. Das
will ich verhiitet haben! Ich bitte Sie deshalb Herr Direktor in der deutschen
Ubersetzung die deutsche Schriftsprache mit hie und da eingeschobenen Dia-
lektischen Ausdriicken zu behalten. Der scharfen inhaltlichen Accente giebt
es in der Handlung so genug schon®.

Auch den urspriinglichen Titel der Oper musste Jandcek auf
Drangen des Wiener Hoftheaters aufgeben. Die Jeji pastorkyria,
Ihre Stieftochter, wurde zu Jenufa, obwohl fiir Janacek eigent-
lich die Hauptperson des Dramas die Kostelnicka, die Kiisterin,
war. Das ist auch daraus zu erkennen, dass Janacek als das Ti-
telbild des Klavierauszugs ein Bild von der Darstellerin der Kiis-
terin, Gabriela Horvatova, durchsetzte. Am 29. Juli 1917 schrieb
er Hertzka dariiber: ,Wenn Pastorkyna im Titel, dann wire Je-
ji Pastorkyria noch zweckméfliger, logischer und aussprechender.
Es liegt in dem Jeji der Hinweis auf die Hauptperson der ganzen
Handlung*S.

Die zéhmende Rolle von Hertzka ist auch aus seinem Brief vom
12. Juli 1917 zu ersehen. Er schrieb an Janacek in Luhacovice:

Verehrter Meister!

Ich mochte Sie heute um Folgendes bitten: Schreiben Sie an Direktor Gregor
einen recht liebenswiirdigen Brief in welchem Sie ihm nahe legen, die Inszenie-
rung Threr Oper selbst zu machen und das Werk nicht durch jemand anderen
inszenieren zu lassen. Schreiben Sie, dass es Thnen bekannt ist, welch unver-
gleichlicher Opern-Regisseur Gregor ist und dass gerade bei diesem Werke
eine, die ganze Handlung belebende, farbenreiche mise-en-scéne und Regie-
fithrung von grofiter Wichtigkeit ist.

Es ist allgemein bekannt, dass Direktor Gregor fiir Opern, bei denen er selbst
die Regie fiihrt, mehr Proben bewilligt und dass das Werk daher viel griind-
licher studiert, herauskommt. Uberdies wird in solchen Féllen auch nicht
iiberméfig bei der Ausstattung gespart und es pflegt auch ein solches Werk
bei entsprechendem Erfolg viel hdufiger im Repertoire zu erscheinen, als wenn
der Direktor weniger Interesse daran nimmt.

Vielleicht wird dieser Brief bei Herrn Direktor Gregor seine Wirkung tun,
was fiir uns alle wertvoll wire.

5H 22.
SH 59.
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Auch die Wiener Premiere am 16. Februar 1918 wurde zu einem
Streitpunkt, diesmal jedoch auf politischer Ebene. Wie Jaroslav
Vogel, der Biograph von Janacek, schreibt:

die deutschnationalen Abgeordneten Schiirff, Weber und Wedra brachten am
29. Januar 1918 gegen die Auffithrung eines weiteren tschechischen Werkes
[nach Smetanas Dalibor] in der Hofoper eine zornspriihende Interpellation an
den Kultusminister ein.

Doch auch diese Wolke verzog sich, und zwar durch Eingreifen keiner ge-
ringeren Instanz als des kaiserlichen Hofes selbst, was auch seine dokumenta-
rische Verewigung auf den Affichen der Premiere fand — dort hief3 es ndmlich
bedeutungsvoll: ,Auf Allerhichsten Befehl“”.

Man kann spekulieren, ob diese Intervention als den Tschechen
gegeniiber freundlicher Schritt in Richtung Foderalisierung der
Monarchie zu sehen ist.

Die Herausgabe von 62 Briefen der Universal Edition an
Janacek soll also diesen vorbereitenden Prozess der Anerkennung
Janaceks in der Nachkriegszeit beleuchten sowie die Transforma-
tion von Janaceks Werk. Diese Seite der Korrespondenz wird hier
zum ersten Mal veroffentlicht. Daneben gibt es schon zwei Aus-
gaben der Briefe Janaceks an die Universal Edition. Die erste
erschien in nur geringer Auflage im Mitteilungsblatt der Leos
Jandcek Gesellschaft in der Schweiz in den Jahren 1976-1979.
Diese Edition wurde von dem Briinner Professor der Musikwis-
senschaft Bohumir Stédron vorbereitet. Die Briefe Hertzkas wur-
den in Regesten zusammengefasst. Die zweite Ausgabe einer Aus-
wahl der Briefe Janaceks an die Universal Edition wurde 1988
von Ernst Hillmar veroffentlicht. In dieser Edition wird iiber die
Briefe der Universal Edition nur in Kommentaren referiert. Die
auf Schreibmaschine geschriebenen Briefe sind in der Janacek-
Sammlung der Musikabteilung des Mahrischen Landesmuseums
in Briinn aufbewahrt.

"Vogel, Jaroslav: Leos Jandcek. Leben und Werk, Kassel 1958, S. 309.
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Vlasta Reittererova und Hubert Reitterer
Alois Haba — Slavko Osterc: Briefwechsel 1931-1940*

Das Verhiltnis der tschechischen Musik zur Musik der siidsla-
wischen Lander hingt eng mit dem Zusammenleben im Vielvol-
kerstaat der Habsburgermonarchie zusammen. Im 19. Jahrhun-
dert entwickelte sich dieses vor allem durch die Kontakte der
Gesangsvereine! und war auf das Ziel einer autonomen nationa-
len Kultur im Rahmen der Monarchie gerichtet. Von den Ein-
zelpersonen, die die Verbindungen der Musikkultur aus Béhmen
mit der siidslawischen charakterisieren, sind zu nennen: Der aus
Bohmen stammende Anton Forster (Osenice, Tschechien, 20. De-
zember 1837 — Nove Mesto, Slowenien, 17. April 1926) wirkte ab
1867 in Ljubljana/Laibach als Chormeister, Kapellmeister, Orga-
nist in der Kathedrale, Direktor der Orgelschule und vielseitiger
Musikorganisator. Seine Oper Gorenjski slavéek (Die krainische
Nachtigall) gilt als die erste slowenische nationale Oper. Der Mu-
siklehrer und Komponist Eduard Frantisek Lzicar (Rychnov nad
Kneznou, Tschechien, 4. Dezember 1832 — Petrinja, Kroatien,
Februar 1901) hat sich in Kroatien niedergelassen und spéter sei-
nen Namen zu Slavoljub Lzicai geédndert; seine Chore haben in
den tschechischen Vereinen die kroatische Musik représentiert.
Die Werke von Ivan Zajc (Rijeka, Kroatien, 21. Januar 1832 —
Zagreb, Kroatien, 12. Dezember 1914) waren zu seiner Zeit in
Bohmen sehr beliebt?. Die kulturellen Beziehungen zwischen den
béhmischen und den siidslawischen Vélkern reprisentiert auch
das Laibacher Wirken von Gustav Mahler, dem spéter an der
Laibacher Oper die Dirigenten Vaclav Talich bzw. Antonin Ba-
latka nachgefolgt sind usw.

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de

IDazu siehe unter anderem die Ergebnisse eines Projektes, das anlésslich des
Millenniums Osterreichs die Universitit fiir Musik und darstellende Kunst
in Wien in Zusammenarbeit mit Institutionen der ehemaligen Donaulénder
verwirklicht hat.

2Das Interimstheater in Prag spielte seine Opern Mannschaft an Bord, Laz-
zarone de Naples, Nach Mekka, Der Raub, Die Somnambule, Die Heze von
Boissy und Mislav.
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Durch den Zerfall der Monarchie waren die engen Kontakte fiir
einige Zeit unterbrochen, wurden jedoch bald wieder erneuert. In
der Zwischenkriegszeit reisten viele junge Musiker aus siidslawi-
schen Léndern nach Prag, um am Prager Konservatorium, das
als eine der besten Institutionen ihrer Art galt, studieren zu kon-
nen®. Zu Beginn der 20er Jahre erschienen in den Prager Musik-
zeitschriften auch Informationen {iber die neuen Werke der siid-
slawischen Komponisten; das Interesse am modernen Musikleben
war Anlass, die alten Kontakte wiederherzustellen. Im Jahre 1927
widmete die Zeitschrift Tempo — Listy Hudebni matice eine ganze
Nummer der Musik der Siidslawen?. Sie wurde mit einem als Lob
auf die Vereinigung der siidslawischen Volker verfassten Gedicht
von Aleksa Santi¢ Nové pokoleni (Neue Generation) eingeleitet?:

Uns reinigte die Augen der Bruderschaft Quelle,
es glédnzt schon in ihnen der neue Tag.

Die Siinde, das Blut und die Schmach sind vorbei,
wir sind wie Gotter schén geworden!

Ein Ring verbindet nun unsere Seelen,

die frither der Zwist nur immer hetzte:

der Serbe, der Kroate, der Slowene — ein gemeinsamer Stamm,
eines Blutes sind sie, des koniglichen.

Ein einziger Gesang schallt durch unsere Fluren,
auf denen die Pfliige arbeiten:

Drei alte Eichen, frither in Nebelschleiern,

heute im Sonnenstrahl leuchten sie wieder.

3Einige von ihnen haben das Musikstudium in Wien und in Prag absolviert.
Das musikalische Leben beider Stddte war damals vom ,,Zwiespalt* zwi-
schen Tradition und Avantgarde gekennzeichnet. Siehe dazu die Beitrage
im Kongressbericht Marjan Kozina. Mednarodni simpozij |[...] 2001, No-
vo Mesto 2002, bes. die Artikel von Krones, Hartmut: Wiener Musikleben
in den 30er-Jahren, S. 19-26, Reitterer, Hubert: Die Akademie fiir Musik
und darstellende Kunst in Wien zur Zeit Marjan Kozinas, S. 27-36, Holzer,
Andreas: Joseph Marz als Lehrer, S. 37-42 und Reittererova, Vlasta: Die
Internationalitdt des Prager Konservatoriums und des Prager Kulturlebens
in der Zwischenkriegszeit, S. 43-58.

4Tempo — Listy Hudebni matice 7 (1927-1928), Nr. 2 (hg. am 16.11.1927),
S. 55-100.

5Der Ubersetzer ins Tschechische wurde nicht angefiihrt.
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Die Zeit der Reue die Wunden heilt,

die wir im langen Kampf gaben und bekamen,
wihrend der blasse Teufel lachend sah,

wie die Eigenen von den Seinen geschlagen wurden.

Die Macht des Glaubens! Die Reihe der festen Siulen!
Und iiber sie einen neuen Tempel haben wir gebaut;
die Lampen sind entziindet, wir sehen sie leuchten,
den Glanz der neuen Auferstehung.

Die Stimme des Gebets hebt sich zum heiligen Gewdlbe,
von Millionen Kehlen klingt es jetzt:

Fiihr’ uns, du Bruderschaft, in die Ewigkeit,

bewahre uns vor den Pharaonen!

Unsere weiflen Schiffe sehen wird dort,

wo goldene Lorbeerkrénze blitzen.

Uber die reinen Segel — stiirmischer Jubel —
der Adler der Freiheit schwebt.

Uns reinigte die Augen der Bruderschaft Quelle,
es glédnzt schon in ihnen der neue Tag.

Die Siinde, das Blut und die Schmach sind vorbei,
wir sind wie Gotter schén geworden!

Wie das Gedicht zeigt, haben die kulturellen Kontakte zwischen
der am 28. Oktober 1918 gegriindeten Tschechoslowakischen Re-
publik und dem am 1. Dezember 1918 entstandenen Koénigreich
der Serben, Kroaten und Slowenen (seit 1929 Jugoslawien) in
der Zwischenkriegszeit an die hundert Jahre alte panslawistische
Idee angekniipft. Die Prager Musikvereine waren dann im Rah-
men der internationalen Kontakte auf dem Gebiet der modernen
Musik allméhlich an konkreten Personlichkeiten und konkreten
Werken interessiert. Bereits die erwdhnte Nummer der Zeitschrift
Tempo — Listy Hudebni matice hat in Bild und Wort die Kom-
ponisten Miloje Milojevi¢, Petar Konjovi¢, Stevan Hristi¢® aus
Slowenien, Bozidar Sirola, Josip Stolcer-Slavenski, Marko Tajce-

SMilojevié, Miloje: Soucasny stav hudebni kultury srbské [Die heutige Si-
tuation der Musikkultur in Serbien], in: Tempo — Listy Hudebni matice 7
(1927-28), S. 56-71.
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vi¢” aus Kroatien und Anton Lajovic, Emil Adami¢ und Lucjan

Marija Skerjanc® aus Serbien vorgestellt. In einem in dieser Num-
mer veroffentlichten Artikel von Anton Lajovic iiber die sloweni-
sche Musik? ist auch Slavko Osterc genannt: ,Von den Jiingsten
soll Slavko Osterc erwéhnt werden, ein Schiiler des Prager Kon-
servatoriums, dem — wie wir hoffen — die kulturelle Orientierung
der tschechischen Musiker, die ihre eigene nationale Musik schon
lingst konstituiert haben, zugute kommen wird“!°,

Im Jahre 1934 wurde Alois Haba stellvertretender Vorsitzen-
der des Musikvereins Pfitomnost (1935 Vorsitzender) und sein
Verdienst war es vor allem, dass die siidslawische Musik in den
Vereinskonzerten einen gréfleren Platz eingenommen hat. Haba
musste in diesen Jahren mehrere Angriffe seitens des konserva-
tiv orientierten Fliigels des Vereins iiberwinden'!. Bereits in der
Saison 1934/35 veranstaltete der Verein Pfitomnost (Die Gegen-
wart) einen Abend der siidslawischen Musik, es wurden jedoch
einige Einwénde gegen eine einseitige Auswahl der Kompositio-
nen erhoben. Aufgrund dessen wurde am 28. Februar 1936 ein
Abend der zeitgendssischen siidslawischen Liederkompositionen
veranstaltet, mit der Begriindung:

Nach dem im vorigen Jahr von Pfitomnost veranstalteten Konzert der zeitge-
nossischen siidslawischen Musik [...] wurde uns vorgeworfen (auch von der
Seite der siidslawischen Komponisten selbst), dass die Auswahl der Werke
einseitig und lediglich auf den einen (avantgardistischen) Teil der jugosla-
wischen Komponisten konzentriert war. Am Programm des Konzertes am
28. Februar 1936 stehen also die Werke jener Komponisten, die sich zur na-
tionalen Richtung der siidslawischen Musik bekennen. Dies hat auch den
vokalen Charakter des Programms bestimmt*2.

7Sirola, Bozidar: Hudebni Zivot chorvdtsksj [Das kroatische Musikleben], in:
Tempo — Listy Hudebni matice 7 (1927-28), S. 72-83.

8Lajovic, Anton: Krise v hudebnim Zivoté slovinském [Die Krise im slo-
wenischen Musikleben], in: Tempo — Listy Hudebni matice 7 (1927-28),
S. 84-90.

9Ebd..

10Ebd., S. 90.

1Dazu kamen auch Vorwiirfe, dass er mit den ,,Deutschen und Juden® pak-
tiere. Die diesbeziigliche Polemik wurde in den Zeitschriften Rytmus, Tem-
po — Listy Hudebni matice und in der Tagespresse 1935 ausgetragen.

12 Rytmus 1 (1935-1936), S. 89.
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Aus dem Wirken Alois Habas im Musikverein Pfitomnost (das
nach dem Konzert von Habas Schiilern am 5. Dezember 1933 eine
offizielle Basis bekam und seinen Einfluss auf die Dramaturgie er-
moglichte) resultierte die progressivste Phase in der Dramaturgie
dieses Vereintes. Pitomnost hat den bereits nicht mehr aktiven
»Spolek pro moderni hudbu“ (Verein fiir moderne Musik) ersetzt
und die 30er Jahre hindurch auch eine demokratische und (na-
tional) tolerante Richtung vertreten.

Die Liste der Komponisten und Werke, die einen Bestand-
teil des biographischen Anhangs unserer Edition darstellt, soll
zeigen, welche Komponisten in welchen Prager Vereinen (ein-
schliefllich die deutschsprachigen) am meisten gespielt wurden.
Die Auswahl der Personlichkeiten ist deswegen relativ, da sie
sich lediglich auf die in den Briefen Haba-Osterc auftretenden
Personen beschriankt. Trotzdem geht aus dieser Liste aufler der
Frequenz der Konzerte, der Frequenz der Auffithrungen, der ein-
zelnen Komponisten und dem Anteil der Interpreten z.B. auch
die Proportion der aufgefiihrten Werke Habas und seiner Schiiler
zu denen der ,anderen“ hervor. Am Beispiel von Bohuslav Mar-
tint, Erwin Schulhoff und Viktor Ullmann zeigt sich auch die
Tatsache, dass die Vereine nicht streng als ,,national“ empfunden
wurden. Weil eine den Musikvereinen der Zwischenkriegszeit ge-
widmete komplexe Arbeit nicht existiert, dienten als Quellen vor
allem monographische Arbeiten (siehe Literaturverzeichnis) und
die Musikzeitschriften der Zeit. Bei einigen Auffithrungen liefien
sich die konkreten Daten und Interpreten nicht feststellen, weil
diese nur in den zusammenfassenden Berichten erwéhnt wurden.
Meist zuverldssige Informationen bietet die ab 1935 als Organ
des Vereins Piitomnost herausgegebene Zeitschrift Rytmus, die
die Konzerte und ihre Programme annoncierte. Jedoch auch An-
gaben solcher Art sind eine nur unsichere Quelle; Anderungen
der Dramaturgie, einspringende Kiinstler usw. gehéren zum Mu-
sikleben; manchmal fehlt auch eine konkrete weitere Information
(z.B. in einer Rezension). Die Identifizierung der einzelnen Werke
wird oft auch durch die geéinderten Titel erschwert (was beson-
ders bei den Werken mit einem fremdsprachigen Originaltitel der
Fall ist). Die kommentierenden Anmerkungen zu den Briefen ver-
suchten jedoch die feststellbaren Fakten zu bringen.
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Slavko Osterc (Verzej, Slowenien, 14. Juni 1895 — Ljubljana, Slo-
wenien, 23. Mai 1941) kam nach seinen Musikstudien in Slowenien
(1922-1925) nach Prag, in einer Zeit, die in den spéteren musik-
historischen Arbeiten als die Jahre der européischen Avantgarde
bezeichnet werden sollten. Das Musikleben in der 1918 gegriinde-
ten T'schechoslowakischen Republik entwickelte sich im Zeichen der
Moderne, doch zugleich in einem seltsamen Zwiespalt mit der erst
vor kurzem wiederentdeckten Tradition; die Zeit der so genannten
yhationalen Wiedergeburt® hat eine Linie der Musik entwickelt,
die als ,national“ reflektiert wurde und fiir die folgenden Genera-
tionen als Vorbild dienen sollte. Dieser Zwiespalt wurde durch die
bereits anerkannten Représentanten der tschechischen National-
musik — mit Bedfich Smetana an der Spitze — und ihre Nachfol-
ger einerseits, und durch das Streben nach einem ,,Schritthalten*
mit der allgemeinen européischen Entwicklung andererseits dar-
gestellt. Die Erste Tschechoslowakische Republik war noch immer
der Staat mehrerer Volker, ein Drittel der Bewohner war deutsch-
sprachig. Die deutschsprachigen Komponisten haben sich zuerst
zu der langjéhrigen Entwicklung der deutschen Musik bekannt, ihr
Streben nach einer eigenen (sudetendeutschen Kultur) im Rahmen
der Tschechoslowakei sollte erst kommen. Prinzipiell zeigte sich al-
so das Schaffen der deutschsprachigen Musiker in Prag in dieser
Zeit als mehr auf die Moderne orientiert. Durch die Griindung der
Tschechoslowakei haben sie die Kontinuitéit mit der deutschspra-
chigen Kultur der Habsburgermonarchie verloren, zu der durch die
so genannte ,nationale Wiedergeburt® der Tschechen geschaffenen
Tradition hatten sie jedoch kein wesentliches Verhéltnis (das Pro-
gramm der ,Entdeutschung®, das nach 1918 in der T'schechoslowa-
kei proklamiert wurde, hat ihnen dazu auch keine Moglichkeit gege-
ben). Die tschechischsprachige junge Generation hat die Tradition
in der Kunst des eigenen Volkes respektiert, ihr Streben nach etwas
»Neuem* manifestierte sich (ebenso wie bei den deutschsprachigen
Kiinstlern) allerdings unter dem Motto ,fort von der Romantik®;
ein Paradox also war, dass die im 19. Jahrhundert kodifizierte ,na-
tionale Richtung” mit der Romantik assoziiert wurde. Unter die-
sem unbestimmt formulierten Auftrag —,, modern, doch national zu
sein® — arbeitete die am Jahrhundertwende geborene tschechische
Generation der Moderne. Einer von den kithnsten unter diesen war
Alois Haba.
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Alois Haba (Vizovice, Médhren, 21. Juni 1893 — Prag, 18. Novem-
ber 1973) war um zwei Jahre ilter als Slavko Osterc. Er hatte in
der Zeit, als Osterc nach Prag kam, bereits mehrere Erfahrungen
und Kontakte mit den modernen Richtungen in der Musik hin-
ter sich. Schiiler von Vitézlav Novak am Prager Konservatorium,
wurde er 1917 Schiiler Franz Schrekers in Wien und ging mit ihm
1920 nach Berlin. Bereits in Wien verkehrte er in den fortschritt-
lich orientierten kiinstlerischen Kreisen (hier lernte er u.a. Ernst
Kienek, Hanns Eisler, in Berlin dann Ferruccio Busoni kennen).
Aufgrund seiner Ausbildung erlebte er eine kurze romantisch-
bzw. impressionistisch-orientierte kompositorische Phase. Sein in
der mahrischen Folklore aufgewachsenes spontanes musikalisches
Naturell suchte jedoch bald neue Mdoglichkeiten der Musikspra-
che. Diese fand er in den von Busoni theoretisch zugelassenen
Mikrointervallen, die er nun in seinem eigenen Werk praktisch
verwendete.

Im Jahre 1923, gerade in der oben charakterisierten entzweiten
Zeit ,,zwischen Tradition und Moderne“, kehrte Haba aus Berlin
nach Prag zuriick. Er brachte nicht nur ein absolutes Novum in
der Musiksprache, das mit der seit der Halfte des 19. Jahrhun-
derts entwickelten ,, Tradition* nichts zu tun hatte, mit, sondern
auch Kontakte und Erfahrungen aus der ,,deutschsprachigen
Welt. In der politisch noch ganz jungen, tschechischen (tsche-
choslowakischen) Gesellschaft wirkten solche Kontakte jedoch als
verdéchtig. Haba engagierte sich daher sofort in den tschechisch-
wie deutschsprachigen Musikvereinen und seine Uberzeugungs-
kraft ermdglichte es ihm, sich in kurzer Zeit in beiden Sprach-
kreisen eine einflussreiche Stellung zu verschaffen.

Im Jahre 1924 wurde in Prag ein Festival der Internationa-
len Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM) veranstaltet, ein erster
konkreter Versuch, die , Tradition“ und die ,,Moderne“ einander
unmittelbar gegeniiberzustellen. Das Jahr 1924 war nédmlich ein
Jubildumsjahr des Begriinders der tschechischen modernen Na-
tionalmusik, Bedfich Smetana (1824-1884), und das Festival fand
im Rahmen der Smetana-Feiern statt. Bei dieser Gelegenheit hat
Héba auch das von der Firma August Forster nach seinem Ent-
wurf gebaute Vierteltonklavier vorgestellt.

In der Folge wurde Habas Name in den an der Moderne ori-
entierten Kreisen bald bekannt, er wurde zu einer international
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anerkannten Personlichkeit mit vielen niitzlichen Kontakten im
Westen wie im Osten. In diesem Zusammenhang muss aber be-
tont werden, dass der Begriff ,,Haba-Schule“ nicht unbedingt mit
der Mikrointervallik verbunden sein muss. Am Prager Konser-
vatorium studierten in der Zwischenkriegszeit viele auslandische
Studenten und viele von ihnen besuchten auch die Kurse in Vier-
teltonmusik, die Haba ab 1924 am Konservatorium abhielt. Doch
obwohl unter ihnen grofie Bekenner der Theorie (und Praxis) Ha-
bas zu finden waren'3, ist keiner von ihnen ein orthodoxer Mi-
krointervallkomponist geworden; diesbeziiglich lie8 Haba seinen
Schiilern jene Freiheit, die er selbst in der Schule Vitézlav Novéaks
und Franz Schrekers erlebt hatte. Kiinstlerische Freiheit war ei-
ne der wichtigsten Forderungen Habas {iberhaupt, die er auch
bei seinem Wirken in der Internationalen Gesellschaft fiir Neue
Musik unterstiitzte und verlangte.

Slavko Osterc hatte bereits seinen ersten Musikunterricht bei
einem Musiklehrer tschechischer Herkunft, Emerich Beran (1868—
1940), in Maribor erhalten. 1925 kam er ans Prager Konservato-
rium, wo seine Lehrer Vitézlav Novéak, Karel Boleslav Jirak und
Alois Héba waren. Novék, zu dessen Schiilern auch Héba gehort
hatte, stellte im tschechischen Musikleben eine Autoritéit dar;
er war u.a. Initiator des ,Spolek pro moderni hudbu“ (Verein
fiir moderne Musik). Osterc begegnete withrend seines Studiums
auch dem Dirigenten Otakar Ostrcil und dem Opernregisseur Fer-
dinand Pujman, damals die progressivsten Theaterleute Prags.
Auch sein Lehrer Jirdk galt als einer der wichtigsten Représen-
tanten des Prager Musiklebens in der Zwischenkriegszeit.

Diese drei Personlichkeiten und ihr Schaffen symbolisieren in
gewissem Sinne die Situation in der tschechischen Musik jener
Zeit. Novak schrieb seine Hauptwerke vor dem Ersten Weltkrieg,
die Richtungen der Nachkriegszeit blieben ihm bereits fremd, als
Kompositionslehrer war er jedoch einer der besten, die das Pra-
ger Konservatorium damals aufzuweisen hatte. Jirdk war einer
der meistbeschéftigten und auch meistgespielten Komponisten
seiner Generation. Diese Gruppe wurde durch den nonkonformen
Alois Héba ergénzt. Unter dem Prager Einfluss entwickelte sich

13Zu den Eifrigsten gehérten z. B. Slavko Osterc, Ljubica Mari¢ und Jerony-
mas Kacinskas.
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die Kompositionssprache von Slavko Osterc von der Neoklassik
iiber den Expressionismus zur Atonalitit und zum Athematis-
mus. Er selbst wurde Kompositionslehrer an der Musikakademie
in Laibach; zu seinen Schiilern gehorte eine ganze Generation der
modernen siidslawischen Musik (Karol Pahor, Pavel Sivic, Mari-
jan Lipovsek, Demitrij Zebré, Franz Sturm u. a.).

Hébas Aktivitdten waren nicht — wie oft irrtiimlich behauptet
wurde — auf die Propagierung der Mikrointervallmusik und des so
genannten Athematismus beschrinkt, in einem gewissen Zeitraum
hat er jedoch dieser Richtung den Vorzug gegeben. Einen Durch-
bruch fiir ihn persénlich und fiir seine neue Kompositionstechnik
im Besonderen bedeutete die Miinchner Urauffithrung seiner Oper
Die Mutter (Matka) am 17. Mai 1931 unter Hermann Scherchen,
der ersten und — was die Konsequenz in der Anwendung der kom-
positorischen Technik betrifft — bis heute einzigen Vierteltonoper
iiberhaupt. Drei Wochen danach, am 7. Juni 1931, veranstaltete
der ,,Spolek pro moderni hudbu® (Verein fiir moderne Musik) ein
Konzert mit Vierteltonmusik, bei dem Werke von Alois Haba, Mi-
roslav Ponc, Jaroslav Jezek, Arnost Stiizek, Karel Ancerl, Rudolf
Kubin, Karel Hiaba und Slavko Osterc aufgefiihrt wurden'. Wei-
terhin sind vor allem zwei Konzerte zu nennen, die am 13. April
1937 und am 25. Mai 1937 im Dvotak-Saal des Prager Rudolfi-
nums stattfanden und in denen im Viertel- und Sechsteltonsystem
geschriebene Werke aufgefiihrt wurden, darunter Kompositionen
von Slavko Osterc, Karel Reiner, Hans Walter Siisskind und Viktor
Ullmann. Ein abendfiillendes Programm mit Habas eigenen Kom-
positionen fiir Vierteltonklavier war im Musikverein Piitomnost
fiir den 15. Mérz 1939 geplant, der Interpret der sieben vorgesehe-
nen Werke sollte Karel Reiner sein'®. Am selben Tag marschierten

14 Es war auch die Anteilnahme des Publikums interessant, das das gesam-
te Konzert mit Aufmerksamkeit verfolgte und die Intentionen nicht nur der
Héba-Schule, sondern auch deren kompositorische Ergebnisse verstanden
hat. Die Feinde und Gegner der Vierteltonmusik und der Haba-Schule sind
nicht gekommen — was sie nicht daran gehindert hat, ihre Hirngespinste und
falschen Ansichten ohne Argumente zu verbreiten.“ Ocadlik, Mirko: Ctort-
ténovd skola [Vierteltonschule], in: Kli¢ 1 (1930-1931), S. 308-311.

15Siehe Rytmus 4 (1938-1939), S. 55. Das Konzert hitte in Zusammenarbeit
des Vereins Piitomnost mit dem Staatskonservatorium Prag im Dvotak-
Saal des Rudolfinums stattfinden sollen.
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jedoch die Hitler-Truppen in die Tschechoslowakei ein. So wurde
das letzte Konzert in der (nunmehr bereits relativen) Freiheit der
»~Abend der jugoslawischen Novitdten am 10. Méarz 1939, bei dem
Werke von Pavel Sivic, Slavko Osterc, Predrag MiloSevi¢, Dragan
Plamenac, Bozidar Kunc, Franz Sturm, Miloje Milojevié und Josip
Slavenski aufgefithrt wurden'S.

Es war bei Hédba keine Ausnahme, dass die Beziehung Leh-
rer — Schiiler sich in eine Freundschaft verwandelte; Osterc war
allerdings nur um zwei Jahre jiinger als Haba. Sie haben person-
lich viel gemeinsam: Beide haben an einer Lehrerbildungsanstalt
studiert, beide hédtten Lehrer werden sollen, beide mussten sich
ihren Weg zur Kunst schwer erkéimpfen. Beide Komponisten ha-
ben Jahre hindurch schriftlichen Kontakt miteinander gehalten,
von dem insgesamt 55 Briefe erhalten geblieben sind: Die Briefe
von Osterc an Haba befinden sich im Besitz des Narodn{ muzeum
Praha — Ceské muzeum hudby Praha (Nationalmuseum — Tsche-
chisches Museum der Musik Prag), die Gegenbriefe Hébas im Be-
sitz der Narodna in Univerzitetna Kniznica Ljubljana (National-
und Universitétsbibliothek Laibach). Wie aus dem Kontext her-
vorgeht, ist diese Korrespondenz wahrscheinlich nicht vollsténdig
erhalten geblieben, was aber das Verstdndnis der vorhandenen
Briefe nicht beeintrachtigt. Thr Inhalt bietet reiche Informatio-
nen iiber die persoénliche und kiinstlerische Position der beiden
Komponisten in jener Zeit und dariiber hinaus auch wesentliche
Details zur Geschichte der IGNM.

Der letzte Brief von Osterc an Héba ist mit 19. Dezember 1940
datiert. Der schwer kranke Komponist war noch voller Pléine,
doch es blieb ihm nur noch ein Jahr. Die Nachricht iiber den
Tod von Slavko Osterc und seiner Frau hat Haba im Dezember
1944 von Radoslav Hrovatin erhalten'”. Im selben Brief hat Hro-
vatin den Prager Kollegen auch iiber den Tod von Franz Sturm
informiert, der als Partisan ums Leben gekommen war, ebenso
wie ein anderer slowenischer Schiiler Habas, Vojislav Vuckovic,
der am antifaschistischen Widerstand teilgenommen hatte. Auch
viele andere, die mit der Prager Avantgarde in der Zwischen-

16Siehe Rytmus 4 (1938-1939), S. 54.
17Brief an Alois Hdba vom 7.12. 1944, Nationalmuseum Prag — Tschechisches
Museum der Musik, Nachlass Alois Hdba, ohne Inventarnummer.
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kriegszeit und personlich mit Alois Haba im Kontakt waren, wa-
ren Opfer des Weltkrieges. Auch viele ihrer Werke sind verloren
gegangen.

Die Prager Zeitschrift Rytmus verdffentlichte im Jahre 1946
in ihrer Doppelnummer 9/10 eine Erinnerung an Slavko Osterc
von seinem Schiiler Dragotin Cvetko, dessen Studien ebenfalls
mit Prag verbunden waren: ,Viele Schiiler von Osterc haben am
Prager Konservatorium bei Haba, Josef Suk und Jaroslav Kricka
studiert, was eine enge Verbindung der Laibacher Schule von Os-
terc mit der Prager Kompositionsklasse beweisen kann“, schrieb
Dragotin Cvetko!®.

Anhang

Verzeichnis der bei den Festivals der IGNM bzw. in Prager Musik-
vereinen aufgefiihrten Werke von Alois Haba und Slavko Osterc,
soweit sie (mit einem Datum und den Namen der Interpreten)
festgestellt werden konnten, sowie von deren weiteren in diesen
Rahmen fallenden Aktivitéten.

Haba, Alois:

IGNM Festivals: 1923 Salzburg, 3. Streichquartett op. 12
(Amar-Hindemith-Quartett) e 1924 Prag, Vortrag iiber Mikro-
intervallmusik e 1927 Frankfurt, gemeinsam mit der Ausstellung
,Musik im Leben der Volker®, musikpiddagogische Abteilung mit
Vierteltonklavier (Firma Forster, es spielte Miroslav Ponc) e
1928 Siena, Vierteltonwerke Phantasie fir Klavier op. 29 (Er-
win Schulhoff — Klavier), Phantasie fiir Bratsche und Klavier op.
32 (Karel Haba — Bratsche, Erwin Schulhoff — Klavier), Suite fiir
Klavier Nr. 3, op. 16 (Erwin Schulhoff — Klavier) e 31. Januar
1935 Prag, Cesta zivota (Tschechische Philharmonie, Karel An-
cerl) ® 1967 Prag Streichquartett Nr. 16 (Novak-Quartett)
Mitglied der internationalen Jury: 1927 (Frankfurt), 1932
(Wien), 1938 (London), 1958 (Strassburg); Ehrenmitglied

18Cvetko, Dragotin: Za Slavkem Ostercem, in: Rytmus 10 (1946), S. 13f.
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Verein fiir musikalische Privatauffithrungen in Prag:
5. Dezember 1922, Streichquartett op. 7 im Vierteltonsystem (Ha-
vemann-Quartett)

Literarisch-kiinstlerischer Verein: 13. Oktober 1925, Vier-
teltonkompositionen fiir Klavier (mit einem Vortrag von Erich
Steinhard, Erwin Schulhoff — Klavier)

Spolek pro moderni hudbu: 2. Dezember 1922, Streichquartett
Nr. 2 op. 7 im Vierteltonsystem (Havemann-Quartett) e 24. No-
vember 1923, Streichquartett Nr. 2 op. 7 (Amar-Hindemith-
Quartett) e 23. Januar 1926, Sonate fiir Klavier op. 3 (Ludvik
Kundera — Klavier) o 20. Mérz 1926, Variationen fiir Klavier
nach einem Kanon von Robert Schumann op. 1 (Erwin Schul-
hoff — Klavier) e 26. April 1926, Klavierstiicke op. 6 (Vaclav
Stepan — Klavier) o 21. Januar 1927, Streichquartett op. 4 (Zika-
Quartett) e 25. Februar 1927, Konzert mit Vierteltonkompositio-
nen von Alois Haba, Karel Haba, Iwan Wischnegradski, Miroslav
Ponc e 26. April 1929, Vortrag zur Vorstellung der Eurythmie
durch die Anthroposophische Gesellschaft aus Dornach bei Basel
e 15. Mérz 1930, Phantasie fiir Flote und Klavier (Rudolf Hertl
— Flote, Franz Langer — Klavier) e 7. Juni 1931, Konzert mit
Vierteltonmusik e 5. November 1931, Toccata fiir Klavier op. 31
(Vaclav Holzknecht — Klavier) e 23. November 1932, Phantasie
fiir Nonett op. 40, Phantasie fiir Nonett op. 41 (Tschechisches
Nonett)

Pritomnost: 18. April 1931, Vier Tdnze fir Klavier (Vladimir
Polivka — Klavier) 7. Juni 1931, Phantasie fiir Violine Solo op.
9a (Josef Peska) e Quartett der Klageweiber aus der Oper Mat-
ka (Die Mutter) op. 35 (auf Schallplatte) e 5. November 1931,
Toccata fir Klavier op. 38 (Vaclav Holzknecht) e 27. Mai 1935,
Suite Nr. 1 fiir Vierteltonklavier, Phantasie fir Vierteltonklavier
Nr. 9 und 10 (Karel Reiner), 2. Streichquartett op. 12 (Prager-
Quartett) @ 5. April 1936, Rikadla (Spriiche) fiir Kinderchor op.
48 (Kinderchor des Prager Rundfunks, Chorleiter Jan Kiihn), im
Rahmen des Kongresses der Internationalen Gesellschaft fiir Mu-
sikerziehung e 8. April 1936, Ouvertiire zur Oper Novd zemé (Das
neue Land) op. 47 (Tschechische Philharmonie, Karel Ancerl) o
19. Februar 1937, Phantasie fiir Nonett op. 40, Phantasie fiir No-
nett op. 41 (Tschechisches Nonett) o 13. und 25. Mai 1937, Duo
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im Sechsteltonsystem fiir Violine op. 49 (Erwin Stein und Frank
Wiesmeyer — Violine) e 13. November 1937, Rikadla (Spriiche)
fiir Kinderchor op. 48 (Kinderchor des Prager Rundfunks, Chor-
leiter Jan Kiihn) e 3. Dezember 1937, Abend mit Kantaten von
Hanns Eisler, Toccata quasi una fantasia op. 38 (Liza Fuchsové —
Klavier) o 15. Mérz 1939, Konzert mit Kompositionen fiir Vier-
teltonklavier von Alois Haba, Solist Karel Reiner (ausgefallen)

Osterc, Slavko

IGNM Festivals: 1934 Florenz, Vier Lieder fiir Gesang und
Streichquartett e 1935 Prag, Klavierkonzert mit Bldsern e 1937
Paris, Matinée mit Vierteltonwerken e 1938 London, Mouvement
symphonique ® 1939 Warschau — Krakau, Passacaglia und Choral
Mitglied der internationalen Jury: 1937 (Paris)

Spolek pro moderni hudbu: 7. Juni 1931, Konzert mit Viertel-
tonmusik: Prdludium fiir Vierteltonklavier (Karel Reiner — Kla-
vier)

Pritomnost: 11. Dezember 1934, Sonate fiir Bratsche und Kla-
vier (Josef Beran — Bratsche, Vladimir Polivka — Klavier) e
21. Februar 1936, Sonate fiir Saxophon und Klavier (Sigurd Ra-
scher — Saxophon, ? — Klavier) e 28. Februar 1936, Dve belokra-
jinske pesni (Valerie Kvapilovd — Gesang, Tat’dna Baxantova —
Klavier) e 8. Oktober 1936, Aphorismen fiir Klavier (Liza Fuch-
sové — Klavier) e 22. April 1938, Kammermusikabend des Tsche-
chischen Nonetts anlésslich des 20. Jubildums der Tschechoslo-
wakischen Republik, Nonett (Tschechisches Nonett) e 20. Mai
1938, Heine-Lieder fiir hohere Stimme und Streichquartett im
Vierteltonsystem (Jarmila Schulzovd — Gesang, Prager-Quartett)
e 10. Mérz 1939, Pravljice za klavir (Mérchen fir Klavier), Toc-
cata (Liza Fuchsova — Klavier)

Manes: 14. Marz 1935, Sechs Arabesken fir Klavier (Karel Rei-
ner — Klavier)
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Primoz Kuret 3
Der Briefwechsel von Lucijan Marija Skerjanc und
Joseph Marx*

Die Briefe des slowenischen Komponisten Lucijan Marija Sker-
janc (1900-1973) an den osterreichischen Komponisten und
Pidagogen Joseph Marx befinden sich heute in der Handschrif-
ten-, Autographen- und Nachlasssammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek in Wien unter den Zeichen H 71/69 861/8-
1 bis 861/10-10 aus dem Zeitraum vom 22. September 1922 bis
14. Mai 1962. Die zeitliche Verteilung ist ziemlich regelméfig.
Liicken gibt es zwischen 1933 und 1938, 1938 und 1941 sowie
zwischen 1944 und 1956.

_ Leider sind aber die Briefe von Joseph Marx an Lucijan Marija
Skerjanc offensichtlich nicht mehr erhalten. In der National- und
Universitatsbibliothek in Ljubljana, wo der Nachlass des Kompo-
nisten aufbewahrt wird, befinden sich nur seine Kompositionen.
Sein Erbe, der Sohn, Prof. Noel Skerjanc, kennt die Korrespon-
denz seines Vaters nicht. Auch die anderen Dokumente des Kom-
ponisten (Zeugnisse, Diplome usw.) sind bei den Verwandten und
Bekannten nicht vorhanden. Daher ist es nicht moglich, seine Ju-
gendbriefe mit allen nétigen Bemerkungen auszustatten.

Aus dem Matrikel-Buch! der Wiener Akademie fiir Musik und
darstellende Kunst ist zu ersehen, dass sich Lucijan Marija Sker-
janc im Studienjahr 1920/21 an der Akademie fiir Musik und
darstellende Kunst immatrikuliert hatte. Er gab als seine dama-
lige Adresse in Wien ,,8. Bezirk, Gyrowetzgasse 3 bei Lehrer” an.

Fiir die folgenden Fécher schrieb er sich ein:

— Kontrapunkt IT Dr. Marx
— Klavier I Rebay Ferdinand
— Stimmbildung Norbert Witz.

Das Wiener Matrikel-Buch ist der einzige Nachweis iiber Sker-
jancs Studium. Es gibt keine Nachweise iiber seine Priifungen
oder ein Diplom. Skerjanc diirfte entweder privat oder iiberhaupt
nicht in Wien weiterstudiert haben.

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich iiber: hloos@rz.uni-leipzig.de
IMatrikel-Buch, Bd. 5, S. 85.
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Aus seinen Briefen ist ersichtlich, dass der mittellose Skerjanc
in diesen Jahren viel krank war und deswegen auch nicht nach
Wien gehen konnte.

Im Jahr 2000 ist anlésslich des 100. Geburtstags des Kompo-
nisten in Ljubljana ein Buch erschienen?, in dem ein Manuskript
des Komponisten veroffentlicht wurde, das seine Jugend und Aus-
bildung beschreibt.

Geboren am 17. Dezember 1900 in Graz als unehelicher Sohn von Johana
Skerjanc und Max Kramer. 1900-1903 lebte er in der Familie seiner Amme
in Graz. Die Mutter war Lehrerin in Krizevci bei Ljutomer in Slowenien und
musste thn wegen des Zolibats der Lehrer bei ihrer GrofSimutter verbergen.
1903 kam er so in die Familie seiner GrofSmutter nach Ljubljana, wo er in ei-
nem Zimmer mit seiner Tante Marija und seinen Cousinen Meta und Marjana
lebte. Er besuchte die Grundschule in Ljubljana.

Mit fiinf Jahren sang er in der Franziskanerkirche, versuchte Klavier zu
spielen und galt als ein Sonderling. Es folgten erste Kompositionsversuche.
1912 kaufte ihm seine Tante Karoline ein altes Pianino.

1913 musste die Familie wegen des ungliicklichen Todes der Tante Marija
in eine bescheidene Einzimmerkellerwohnung ziehen. Den ersten Klavierun-
terricht erhielt er von Jara Chlumetsky und Dana Kobler in der Musikschule.
Nach Wunsch seiner Mutter lernte er ein Jahr lang Violoncello. Er besuchte
das Realgymnasium und nahm an der liberalen Bewegung der Schiilerzeit-
schrift Mi gremo naprej (Wir gehen weiter) teil.

1917 komponierte er die ersten Lieder und kleine Werke. Nach dem Tod
der Gromutter und des Vaters Max, der die Familie finanziell unterstiitzt
hatte, musste er sich in der Oper als Ballett-Korrepetitor betétigen.

1918 machte er mit liberalen Schiilern das Privatabitur, weil er das staat-
liche Abitur wegen seiner politischen Tétigkeit nicht absolvieren durfte. 1919
folgte die Immatrikulation an der Philosophischen Fakultdt der Universitét
Ljubljana (sechs Semester). Als Konzipient war er am Gerichtshof Ljubljana
beschéftigt. Seine Musikkenntnisse musste er sich selbst aneignen. Er hatte
keinen Mézen oder Sponsor fiir ein griindliches Musikstudium.

1923-1927 erkrankte die Mutter (Karzinom), er arbeitete in einer Biblio-
thek und unterstiitzte seine Cousine Marjana in einem TBC-Krankenhaus in
Ljubljana.

Skerjanc schreibt nichts iiber sein Studium in Prag und Wien. Im
schon erwdhnten Buch wird dargestellt, dass er zwischen 1920

2 Stoletnica rojstva L. M. Skerjanca [Das 100-jahrige Jubildum von L.M.
Skerjanc], hg. von Tatjana Kralj, Ljubljana 2000.
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und 1921 am Konservatorium und zwischen 1922 und 1924 an
der Akademie fiir Musik und darstellende Kunst in Wien bei J.
Marx (Komposition) studierte. Klavierunterricht nahm er privat
bei den Pianisten Anton Trost, zwischen 1924 und 1927 in Paris
bei d’Indy und I. Lefebvre. An der dortigen Schola cantorum
erwarb er ein Diplom in Komposition und Asthetik. Im Jahre
1930 besuchte er einen Dirigierkurs am Konservatorium in Basel
bei Prof. Felix Weingartner?.

In Ljubljana waren seine Lehrer die Komponisten Stanko
Premr] (1880-1965) fiir Harmonielehre und Anton Lajovic (1878~
1960) fiir Kontrapunkt.

Sein Abiturzeugnis (6. Oktober 1919) und das Zeugnis des
Konservatoriums (28. Mai 1924), das ihm auch die Musikaus-
bildung in Prag (1920/21, 1921/22, 1922/23) und in Wien mit
folgenden Noten anerkannt hatte, sind erhalten:

Klavier ... ausgezeichnet
Harmonie ... sehr gut
Formenlehre ... ausgezeichnet
Instrumentenkunde ... sehr gut
Musikgeschichte ... sehr gut?.

Am 8. und 12. November 1930 hat Skerjanc das Staatsexamen als
Musiklehrer mit dem Priidikat ,,ausgezeichnet“ abgelegt®. Schlief3-
lich ist noch das ,Diplome de Fin d’Etudes® zu erwéhnen, das
Skerjanc am 11. Juni 1939 in Paris mit ,trés bien“ erreicht hat©.
Diese Zeugnisse sind bislang die einzigen Belege {iber sein Studi-
um.
1922 wurde Skerjanc Professor am Konservatorium Ljubljana;
von 1940 bis 1970 war er Professor an der dortigen Musikaka-
demie. Als Dirigent leitete er den Orchesterverein von Glasbena
matica zwischen 1925 und 1945. Nach dem Zweiten Weltkrieg war
er Rektor der Akademie fiir Musik (1945-1947), zwischen 1950

3Ebd., S. 8.

4Ebd., S. 9f.

5Ebd., S. 16.

SEbd., S. 19, vgl. Barbo, Matjaz: Prvi koncert za violino in orkester [1927]
L. M. Skerjanca [Das erste Violinkonzert von L. M. Skerjanc], in: Glasba,
poezija — ton beseda [Music, poetry — tone, word], 15. Slovenski glasbeni
dnevi, hg. von Primoz Kuret, Ljubljana 2001, S. 37-47.
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und 1955 Direktor der Slowenischen Philharmonie und von 1949
an ordentliches Mitglied der Slowenischen Akademie der Wissen-
schaften und Kiinste. Am 31. Oktober 1927 heiratete er Verena
Bogomila Josin, Lehrerin, geboren am 12. Mai 1899.

Oft wandte sich Skerjanc in Briefen an Joseph Marx mit eini-

gen Bitten. In den ersten Briefen entschuldigte er sich wegen seiner
Krankheit, die ihn daran hinderte, nach Wien zu kommen. Wie aus
den Wiener Matrikeln zu sehen ist, absolvierte er keine Priifungen
an der Akademie, studierte aber privat bei Marx, was aus seinem
Brief vom 9. Mai 1923 ersichtlich ist. Dort schrieb er: ,,Ich bitte Sie,
mir sobald als moglich mitteilen zu wollen, was ich zu lernen und
an welchen Aufgaben ich zu arbeiten habe, um im Frithherbst die
Priifungen zu bestehen. Zugleich bitte ich um Angabe IThrer Hono-
rarforderung, damit ich dieselbe dem Kultusministerium vorlege®.
Leider dauerte seine Krankheit lidnger als erwartet. Er wollte den-
noch die Priifungen absolvieren und wiederholte seine Bitte am
6. Juli 1923, insbesondere, weil er als Stipendiat eine Studienbesti-
tigung an das jugoslawische Ministerium einsenden musste. Aus
diesem Grund hat er Marx gebeten, ihm eine schriftliche Bestéti-
gung des gemeinsamen Unterrichts zuzusenden.
_ Nachfolgend fehlen die Briefe bis zum 17. Juni 1927, an dem
Skerjanc Marx mitteilte, dass er ,nach dem letzten Wiener Stu-
dienjahr — das [er| nach einer dreimonatigen Krankheit [abbre-
chen musste] — trotzdem mit grofitem Eifer [seine] Musikstudi-
en betrieben und [von ihm] diesbeziigliche Ratschlidge stark zu
Herzen genommen habe®. Was fiir einen Rat Marx ihm gegeben
hatte, wissen wir leider nicht, aber Skerjanc bestand die Staats-
priifung und bekam eine Stellung am Konservatorium in Ljublja-
na. In demselben Brief schrieb Skerjanc, dass er auch eine ,, gut
gehende Musikalienhandlung leitet“. Das war die Buchhandlung
des Musikvereins Glasbena matica.

In dieser Zeit wollte Skerjanc ins Ausland gehen. Als Begriin-
dung schrieb er: ,Der Horizont einer ausgesprochenen Kleinstadt
ist mir dann doch zu eng geworden und ich fithle mich tagtéglich
ungemiitlicher. Dass es auch an kleinlichen Neidern und Wider-
sachern nicht fehlt, kénnen Sie sich denken®.

Skerjancs Verhéltnis zu Marx wurde von Jahr zu Jahr vertrau-
ter. Er lud seinen Lehrer ein, nach Ljubljana zu kommen, wo er
sein Gast sein sollte, sendete ihm seine Werke und bat um die
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Werke von Marx, die er in Ljubljana mit seinem Streichorchester
im Jahre 1929 auffithren wollte. Das vorgesehene Programm be-
inhaltete weitere Werke von Milhaud, Poulenc, Mahler, Bossi und
Saint-Saéns. Skerjanc wollte auch einen Liederzyklus von Marx
ins Programm nehmen. Es kam aber ganz anders. Skerjanc hat im
Konzert vom 29. Mai 1929 neben den Werken von Bossi, Mahler,
Poulenc und Saint-Saéns nur noch seine eigenen Tanzmotive fiir
Streicher und Rameaus Konzert fir Klavier und Streicher auf-
gefiihrt”. Die Idee, ein Marx-Werk auf das Programm zu setzen,
scheiterte. Im Brief vom 21. Februar 1930 teilte Skerjanc Marx
mit: ,Die Angelegenheit um die Auffithrung Ihrer Lieder mit Or-
chesterbegleitung ist ohnehin mittlerweile etwas zuriickgetreten,
da der Sanger, welcher in Betracht kdme, zum Militéir eingezo-
gen wurde“. Wer dieser Sénger war, ist nicht bekannt, aber auf
dem erwéhnten Konzert sang der Bariton Marjan Rus Poulencs
Rhapsodie négred. 3

In demselben Brief schrieb Skerjanc, dass er im Juni nach Basel
zu einem Meisterkurs fiir Dirigenten bei Weingartner fahre. Und
gab zu: ,Ich weifl zwar nicht, ob ich davon viel profitieren werde
(jedenfalls will ich fleiliger sein, als bei meinen fritheren Studien,
und zu diesem Zwecke reist mit mir auch meine Frau)“.

Im néchsten Brief vom 20. September 1930 hat er sein Studi-
um bei Weingartner erwéhnt, ,,der fiir ihn sehr belehrend und von
groflem Nutzen war“. Er 1adt Marx wiederholt nach Ljubljana ein:
»Ich kann Thnen versichern, es ist nicht halb so geféhrlich, wie es
vielleicht im Auslande den Anschein erweckt“. Dabei machte Sker-
janc Andeutungen zu den politischen Verhéltnissen. Konig Alex-
ander schaffte am 29. Januar 1929 mit einem Putsch die Verfassung
ab und rief die Diktatur und das Konigreich Jugoslawien aus.

Der nichste Brief stammt vom April 1931. Skerjanc bittet
Marx, ein Konzert des Zagreber Streichquintetts mit Werken jun-
ger jugoslawischer Komponisten im Wiener Konzertsaal zu besu-
chen, und er berichtete iiber den grofien Erfolg von Marx’ Trio-
Phantasie in Ljubljana, die sogar wiederholt werden musste.

"Kuret, Primoz: Slovenska filharmonija — Academia philharmonicorum
1701-2001, Ljubliana 2001, S. 410f.

8Marjan Rus (1905-1974) wurde im Jahre 1939 an der Wiener Staatsoper
engagiert und galt als ein Sénger mit grofler Gesangskultur.

177



Marx war fiir Skerjanc immer eine Autoritit und darum hat er
ihn oft gefragt, wie und wo er seine Werke im Ausland platzieren
konnte. Am 26. Januar 1933 berichtete er Marx, dass seine Toch-
ter geboren wurde, ,was mich jedoch nicht hindert, mich auch
weiterhin musikalisch zu betétigen®. So dirigierte Skerjanc z.B.
ein Konzert mit Werken von Brahms und Mendelssohn. Er wollte
auch Marx’ Castelli romani mit dem Pianisten Ivan No¢? auffiih-
ren. Daher bat er Marx um eine annehmbare Leihgebiihr bei der
Universal Edition. Leider wurde das Werk nicht aufgefiihrt, und
an seiner Stelle nahm Skerjanc de Fallas Ndchte in spanischen
Girten ins Programm!Y. 3

Die Briefe bis Anfang 1938 fehlen. Damals war Skerjanc in Slo-
wenien sehr bekannt und eine zentrale Musikerpersénlichkeit. Er
organisierte verschiedene Konzerte. So gab es ein Austauschkon-
zert mit dem Osterreichischen Komponistenbund, das Skerjanc —
leider ohne Erfolg — auch in Belgrad veranstalten sollte.

Der néchste Brief stammt vom 11. Mérz 1941, also einen Mo-
nat vor dem Beginn des Kriegs in Jugoslawien. Skerjanc bemiihte
sich an einem Komponistenkurs teilzunehmen, den Marx in Salz-
burg im August desselben Jahres leiten wollte. Er bat Marx, ihm
einen Rat zu geben, wie er wegen Geldmangels in Salzburg eine
Freistelle bekommen konnte. Er meinte, das ,,wird ihm — wenn
auch als kurzfristiger Aufenthalt in einer Kulturstadt und in der
Nahe von kunstbeflissenen Namenstragern — Nahrung, Zuversicht
und Trost fiir weitere zehn aussichtslose Jahre geben®.

Auch im néchsten Brief (3. April 1942) schrieb Skerjanc iiber
sein Vorhaben, zu Marx’ Kurs iiber Komposition zu kommen,
und begriindet das damit, dass ,,er zum Professor der Kompositi-
on an der hiesigen Musikakademie ernannt worden ist, in gleicher
Weise aber auch, um unsere Freundschaft, mit welcher Sie mich
seinerzeit beehrt haben, weiterzufithren und zu befestigen“. Wie-
der aber war das Geld bzw. die Bezahlung des Kurshonorars ein
Problem.

9Der Pianist Ivan No¢ (1901-1951), ein Schiiler von Kessisoglu in Wien,
war der bekannteste slowenische Pianist vor dem Zweiten Weltkrieg, der
oft im Ausland (Deutschland, Osterreich, Ttalien usw.) gastierte.

10Vgl. Kuret, Slovenska (wie Anm. 7), S. 412.
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Marx muss ihm darauf geantwortet haben, denn im Brief vom
26. Juni 1942 bedankte sich Skerjanc fiir seinen Brief und schrieb:
»Ich freue mich aufrichtig auf unser Wiedersehen in der Hoffnung
eines Erfolges Threr Bemithungen um eine Freistelle (beim Kurs)
fiir mich! Auch freut es mich auflerordentlich, dass Thnen mein
Klavierkonzert nicht génzlich missfallen hat“!!. Leider konnte
Skerjanc auch dieses Mal nicht nach Salzburg fahren, wollte es
aber im néchsten Jahr tun. 3

Wiederholt (am 2. Dezember 1942) driickte Skerjanc die Bitte
aus, dass Marx ihm bei einer Auffithrung seines Klavierkonzertes
im Ausland helfen sollte. Marx antwortete ihm und muss Inter-
esse fiir das Klavierkonzert gezeigt haben. Skerjanc nannte ihm
zwei Pianisten, die sein Konzert spielen kénnten. Das waren Ivan
No¢ und Anton Trost'2. Er erwihnte auch (23. Januar 1943) sei-
ne 5. Symphonie und die 4. Symphonie fiir Streicher. Wieder bat
er Marx um einen Rat, wie er seine Werke im Ausland platzie-
ren kénnte, und wiederholte den Wunsch, im Sommer doch nach
Salzburg zu kommen.

Im Jahre 1943 hatten sich die Kriegsereignisse noch verschlim-
mert. Im Sommer kapitulierte Italien und die Deutschen besetz-
ten ganz Slowenien. Der Postverkehr war fiir einige Zeit einge-
froren. So schickte Skerjanc den néchsten Brief mit einem sei-
ner Schiiler, der nach Wien ging. In dem Brief erklédrte Skerjanc,
warum er wieder nicht nach Salzburg kommen konnte, obwohl er
von Marx doch die erbetene Freistelle bekam. Die Kapitulation
Italiens iiberraschte Skerjanc in Udine und verhinderte sogar fiir
,geraume Zeit [...]| die Riickkehr nach Ljubljana“. Skerjanc ist
durch eine ,Irrfahrt — teils in Transportziigen, teils zu Fufl — nach
Hause gekommen®. Er schrieb Marx: ,,Hier lebt man so schlecht
und recht wie anderswo®.

Skerjanc meldete sich dann wieder am 22. Juli 1944. Den Brief
nahm die junge Violinistin Jelka Stani¢!3 nach Wien mit. Im Brief

11Skerjanc hat im Jahr 1940 ein Klavierkonzert geschrieben, das auch im
Ausland (Turin) mit Erfolg aufgefithrt wurde.

12 Anton Trost (1889-1973) studierte in Wien, wo er auch lebte (1914-1940);
zwischen 1939 und 1956 war er Professor an der Akademie fiir Musik in
Ljubljana.

13 Jelka Stani¢ (1928) studierte in Ljubljana und Zagreb, spéter auch bei Hen-
rik Szeryng in Paris. Zwischen 1957 und 1968 war sie Mitglied der Zagreber
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erzihlte Skerjanc iiber den Erfolg seiner 5. Symphonie, und dass
er auf eine Auffiihrung in Wien hoffe'4.

Die néichsten Briefe stammen erst wieder aus dem Jahr 1956.
Inzwischen war Skerjanc Rektor der Musikakademie in Ljubljana
geworden, von 1949 an war er Mitglied der Slowenischen Aka-
demie der Wissenschaften und Kiinste, von 1955 an auch Di-
rektor der Slowenischen Philharmonie, Staatspreistrager und auf
dem Gipfel seines Ruhmes. Auflerdem schrieb er eine Vielzahl
an Biichern: Fiir seinen Konzertfithrer!® wollte er einige Wer-
ke von Marx bearbeiten und bat ihn um die Kommentare, die
Marx offensichtlich auch lieferte. Auch Marx schickte ihm sein
Buch Betrachtungen eines romantischen Realisten, das im Jahr
1947 in Wien erschienen war. Marx schrieb eine Widmung in
das Buch: ,,Meinem grofbegabten Schiiler L. M. Skerjanc freund-
schaftlich Joseph Marx, Wien im Juni 1956“. Skerjanc dagegen
erwahnte, dass er im Moment ein Buch iiber den Komponisten
Jacobus Gallus aus der Zeit der Renaissance schreibe.

Der letzte Brief, den Skerjanc an Marx richtete, waren die
Gliickwiinsche zu seinem ,hohen Jubildum®, dem 80. Geburtstag
am 14. Mai 1962. Marx starb am 3. September 1964 in Graz.

Es ist vielleicht interessant zu erwihnen, dass die beiden Kom-
ponisten sehr dhnliche Gedanken iiber die zeitgendssische Musik
hatten!®. Darum wundert es uns nicht, dass Skerjanc iiber Marx
in seinem Buch als von einer fiihrenden Personlichkeit im &sterrei-
chischen Musikleben spricht. Skerjanc hat Marx o6fters erwéhnt,
auch in seinem Buch {iber den Komponisten Anton Lajovic, und
bemerkte, dass Marx aus der Siidsteiermark stammte. Seine Mut-
ter war ndmlich die Slowenin Irena Stiglic aus Plevna in der Ndhe
von Celje. Marx selbst kannte die Landschaft der Heimat seiner

Solisten, spiter wirkte sie im Symphonischen Orchester Saarbriicken mit.

14Skerjancs 5. Symphonie wurde am 24. April 1944 mit dem Radiosympho-
nieorchester Ljubljana unter dem Dirigenten Drago Mario Sijanec urauf-
gefiihrt.

158kerjanc, Lucijan Marija: Od Bacha do Sostakovica [Von Bach bis Sosta-
kovi¢], Ljubljana 1959.

16Vgl. Kuret, Primoz: Lucijan Marija Skerjanc in Josef Marz — skladatelja,
ki sta zaznamovala svoj as [Skerjanc und Marx — composers who marked
their time], Zbornik Slovenskih glasbenih dni ,Glasba, poezija — ton —
beseda®, Ljubljana 2001, S. 30-36.
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Mutter sehr gut und bewunderte und beschrieb sie in seinen Arti-
keln. Skerjanc aber betonte, dass die Siidsteiermark ein Kontakt-
punkt zwischen der 6sterreichischen und der slowenischen Musik-
kultur bilde. In der Siidsteiermark sei das neudeutsche Lied mit
Hugo Wolf und Josef Marx entstanden; und gerade Marx’ Lied-
schaffen kénne man mit dem Liedschaffen von Anton Lajovic gut
vergleichen!”.

17Skerjanc, Lucijan Marija: Anton Lajovic, Ljubljana 1958, S. 53.
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Melita Milin
The correspondence between Josip Slavenski and
Ludwig Strecker*

The letter-exchange between Josip Slavenski and Ludwig
Strecker, one of the directors and owners of the renowned pub-
lishing house “Schott’s S6hne” in Mainz throws light not only
on one specific case of the efforts of a composer coming from the
FEuropean periphery to achieve international recognition, but also
on the relations between composers and their publishers in the
period between two world wars. This correspondence also reflects
the effects that major political events — the most important at
the time in Europe being the rise of national-socialism — had on
the sphere of culture and music in particular.

The correspondence between Josip Slavenski and Ludwig
Strecker cannot be viewed separately from the correspondence,
less frequent, between Slavenski and Ludwig’s brother Willy, who
was the other director of the firm. In this correspondence are also
included the letters exchanged between Slavenski and the editor
of “Schott’s Sohne” Lothar Windsperger, and between Slavenski
and a clerk of the house. 3

Josip Slavenski (b. 11.5.1896 in Cakovec, Croatia — d.
30.11.1955 in Belgrade, Serbia) was a Croatian composer who
had spent half his life — 30 years of his mature life — in Belgrade
(1924-1955). He liked to remind people that he was the son of
a baker and that he himself had learnt and practiced that craft
in his youth. His real name was Stolcer, but already as a young
man he chose another surname — Slavenski, inspired maybe by the
name of Stravinski, whom he must have admired. He obviously
wished to emphasize his belonging to the Slavs, and not to any
of its nations in particular, as he believed that Slavs possessed
high creative potentials in music. He changed his name officially
in 1930. His signatures have sometimes the letter “S” between his
name and surname, as an homage to his origins.

Slavenski studied first at the Conservatory in Budapest from
1913 to 1916, where one of his teachers was Zoltan Kodélyi. After
a four-year break he continued his studies at the Conservatory

*To receive the editions of letters, please contact hloos@rz.uni-leipzig.de

182



in Prague from 1920 to 1923, where Viteszlav Novak and Josef
Suk were among his teachers. The years he spent in Prague were
very fruitful: Among his works composed there were the exquisite
choral work a cappella Voda zvira (Water Springs Out) and the
Ist String Quartet, crucial for his development and career. When
he returned to Yugoslavia, he taught first at the Zagreb Music
Academy (1923-24), but soon moved to Belgrade. There is not
an unambiguous answer to the question of why he made that de-
cision. Most probably he wished to try his chances in the capital
of the country, which was wide open to the new in its different
aspects. He stayed in Belgrade until the end of his life, composing
there his most mature works. He travelled several times to the
ISCM and other festivals of modern music, and to be present at
the performance of his works abroad, but the only longer stay out
of the country were the eight months spent in Paris (1925-26).
He went there with Branko Ve. Poljanski, an artist involved in
the avantgarde “Zenithist” movement, to which Slavenski himself
was close. There are indications that he attended some courses at
the Parisian “Schola cantorum” and that he made contact with
“Les Six”. Starting from 1924 he taught at different musical insti-
tutions in Belgrade: School of Music (1924-37), Secondary School
of Music (1937-45) and Music Academy (1945-55). He was an ac-
tive member of the International Society for Contemporary Music
(ISCM).

Slavenski was a prolific composer. His ceuvre contains works
of almost all genres, with the notable exception of opera and
ballet. Among his most accomplished works should be listed:
Balkanophony, a symphonic suite (1927), Concerto for wviolin
and orchestra (1927), Chaos for symphonic orchestra and organ
(1936), Music for orchestra (1936), Four Balkan Dances for or-
chestra (1938), Symphony of the Orient for soloists, choir and
orchestra (1934), four string quartets (1923, 1928, 1936, 1938),
The Slavic Sonata for violin and piano (1924), Sonata religiosa
for violin and organ (1925), Yugoslav Suite for piano (1921), Wa-
ter Rises Out, and a number of other choral works a cappella. A
special place belongs to his works for unconventional instruments:
his Music in Natural Tone System (1937) was composed for “en-
harmonium”, an instrument constructed in 1876 by Bosanquet
that has an octave divided into 53 intervals (1st movement) and
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for timpani and four “trautonii’-electric instruments similar to
Ondes Martenot (2nd movement).

Josip Slavenski was only 28 when he made his name known in
the international scene of contemporary music after the success
of his Ist String Quartet at the Donaueschingen Days of Modern
Music in 1924, but he had difficulties in maintaining his reputa-
tion later.

He counts as one of the most important and original composers
in Yugoslavia. Ever since his earliest creative years he was fas-
cinated with the archaic qualities of folk music that was still a
living tradition in some parts of the country, such as Medjumurje
— the region bordering Hungary, where he was born. Slavenski
could be compared with Béla Bartok as regards his ability to
create a unique modern expression based on folk music. He was
a master both of profound lyrical introspection and hightened,
sometimes ecstatic, wild dramatic expression. His music is able to
evoke suggestive archaic climates by an imaginative use of modal
and pentatonic scales. Metric irregularities found in his works
were no doubt rooted in folk practice. The harmonic dimension
of his works was their most distinguished feature. His polyphonic
thinking often resulted in polytonality, sometimes even atonality,
producing sharply dissonant chords with percussive effects. The
form of his works was mostly rhapsodic, and the instrumentation
original, based on his studying acoustical laws.

Slavenski’s main correspondent from the “Schott’s S6hne” pub-
lishing house was Ludwig Strecker, doctor juris (b. 13.1.1883 in
Mainz — d. 1978), while his brother Willy Strecker (b. 4.7.1884 in
Mainz —d. 1. 3. 1958 in Wiesbaden) exchanged letters with Slaven-
ski less often. Their father, Ludwig Strecker senior, who owned
the firm, made both brothers partners of the publishing house in
1929. Even before World War I Willy Strecker had shown interest
in music publishing: he assisted Max Eschig in the foundation of
his publishing house in Paris and he took over the London firm of
Augener (both were expropriated during the war). The Strecker
brothers were dedicated to the promotion of contemporary music,
due mostly to their relationship with Paul Hindemith. They pub-
lished all the works of Hindemith, but also those of many other
successful composers of their time: Igor Stravinski, Arnold Schén-
berg (late works), Carl Orff, Wolfgang Fortner, etc.
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The excellent impression Slavenski’s Ist String Quartet made
in Donaueschingen in 1924 motivated the Streckers to make con-
tact with the composer. They signed a contract on the 8" of
March 1926 in Paris. The correspondence between Slavenski and
the “Schott’s Sohne” house is mostly related to the publishing
and performing of his works, but it also gives us insight into
the personal relationship between Slavenski and the two brothers
during the span of 14 years, 1925 until 1939, with a short restart
after World War II (1951-1952). The first letter we possess was
written the 24" of September 1925, and the last the 30" of De-
cember 1952. The correspondents had several opportunities to
meet personally, usually at festivals of modern music. Slavenski
met Ludwig Strecker for the first time in February 1926, which
led to their signing a contract a little later, the 8 of March.
All those meetings were arranged through the firm “Max Eschig”
(see the commentary of the letter no. 5). The last time Slavenski
and Ludwig Strecker met was in 1952 at the Festival of the ISCM
in Salzburg (see letter no. 108). In 1956, a year after Slavenski’s
death, his widow Milana Slavenski visited Ludwig Strecker in
Mainz, and obtained from him, as a special token of respect for
the deceased, permission to publish his works in Yugoslavia (see
Milana Slavenski’s article cited in the Bibliography).

Until her death the 7" of June 1980, Milana Slavenski took
care of all the scores, documents and personal objects that had
belonged to her husband. By the end of her life she gave some
objects, such as Slavenski’s telescope and his instrument “trau-
tonium”, as gifts to Cakovec, Slavenski’s town of birth. Her heirs
decided to donate Slavenski’s score to the Faculty of Music in
Belgrade, while his correspondence, documents, piano, books and
furniture of his room were given to the Union of Yugoslav com-
posers. In December 1983 the Archives were included in the Music
Information Centre of Serbia, on the fifth floor of a building in the
centre of Belgrade (Legat Josipa Slavenskog, Trg Nikole Pagi¢a 1).
The Slavenski Archives are in fact a small museum that exhibits
not only his correspondence and other documents, but also pre-
serves his room and personal belongings. The whole correspon-
dence was put in order and classified by Slobodanka Govedarica,
a collaborator in the Archives, at the end of the 1980s, but the
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work was left unfinished for various reasons. Wishing to search
the archives of the “Schott’s S6hne” house in order to find some
more letters that might have been preserved, I wrote to them,
but the answer was negative, as they were still organizing their
archives. I do hope that it will soon be possible to work there
and find interesting documents.

In the rich correspondence between Slavenski and musicians
from Yugoslavia and abroad (Alois Haba, Josef Suk, Zoltan
Kodaly, Nikolai Malko, etc.), the correspondence with Ludwig
Strecker and his brother Willy holds a special place, and not just
because of its volume, but also because of its importance for the
better understanding of some circumstances in his life and work.
Out of 108 written documents (110 if we count two cases classified
under a. and b. — see letters no. 73 and 85), there are 88 letters,
17 postcards and 3 Christmas cards. The majority of letters were
signed officially: “B. Schott’s S6hne” (45), to which group should
be included the 3 earliest letters, signed by Lothar Windsperger,
editor of the firm. There are 34 letters by Ludwig Strecker, 10 by
Willy Strecker, and 16 by Josip Slavenski. It should be remarked
here that there certainly were, especially in the first years of the
correspondence, letters written by Ludwig or Willy Strecker, but
signed officially: “B. Schott’s Séhne” (for example letter no. 19).

Of course, the statistics related to the senders of those let-
ters apply to the preserved letters, as a number of them are cer-
tainly missing. The latter applies especially to Slavenski’s letters,
which are usually carbon copies of sent letters, and sometimes
just sketches. One letter by Ludwig Strecker seems to be lost,
but is quoted from an article by Milana Slavenski (letter no. 77).

In the presented correspondence 50 letters out of the total num-
ber of 108 are quoted, and all are described and commented on.

With only two exceptions, all the letters that Slavenski received
were sent from Mainz (the others from Berlin), whereas the great
majority of his letters was written in Belgrade, some in Prague
and Berlin.

With few exceptions, all the letters were typewritten and
signed. The only text difficult to decipher was a handwritten
note in the margins of a letter, because it was written with a
pencil and went too pale over the years, and moreover the pa-
per is damaged (letter no. 81). The letters of the correspondence
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Slavenski-Strecker are presented unedited here, which means that
Slavenski’s letters are left as they are and reveal his imperfect
knowledge of German,.

Although the archives of Josip Slavenski possess predominantly
one side of this correpondence — the letters he received, it is not
difficult to reconstruct the events and themes that were discussed
in them. Strictly professional at the beginning, the correspon-
dence became friendly over the years. In response to a letter from
Slavenski that was obviously full of complaints — probably rang-
ing from financial problems to some plots against him — Strecker
wrote that he hoped that “sunny days for him would come even-
tually” (letter no. 37). Most frequently discussed though were the
questions of fees and authors’ rights, as well as the reasons for the
refusal by the “Schott’s S6hne” house to publish some of Slaven-
ski’s works. Especially interesting were the reproaches Ludwig
Strecker made to Slavenski as regards the length of the works
and performing ensembles for which the works were written: for
instance, Religionophony(known today as The Symphony of the
Orient) was found to be too long, which was true because it lasts
45-50 minutes; moreover, the movements all differ in scoring —
the first is for male choir, soloists, xylophone and kettledrums,
the second only for woodwinds, horn and harp, the third for a
symphonic orchestra, etc. Strecker knew that such works would
be very difficult to get performed and thus would not bring any
profit. Another big problem with that work was its 2nd move-
ment evoking Jewish religion, which theme was not at all welcome
in Germany in 1934. Strecker was also critical with Slavenski’s
attachment to folk music, in particular to that of the Balkans,
warning him that if he continued composing that way he would
soon be known as a “folklorist” (letter no. 19, also no. 61). In
Strecker’s opinion, Slavenski’s music was full of strength, which
differentiated his music from that of so many weak composers
who are nowhere at home (letter no. 17), but he was missing a
more diverse and elaborate compositional work (letter no. 17)
and a more structured form (letters no. 25, 61).

Being an intelligent music editor, Ludwig Strecker tried to
guide Slavenski’s career. He urged the composer to compose an
orchestral suite of Balkan dances (letter no. 19), thus probably
inspiring Slavenski to conceive his master-piece Balkanophony
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that is based on the previous cycle Songs and Dances from the
Balkans for piano. Another example of Strecker’s positive inter-
vention is his invitation to Slavenski to write a work for the festi-
val in Baden-Baden in 1936. The composer composed his Music
for Chamber Orchestra (sometimes called Music 1936), a work
based on Slavenski’s previous music for the film And Life Con-
tinues. On several occasions Strecker also advised Slavenski to be
careful when he composed for choir, as his music was too difficult
to sing and therefore there would not be many choirs interested
in taking it in their repertoire.

Slavenski was very self-confident, for example, he wrote about his
Religionophony as being “the deepest work written in recent time”
and “anew 9" symphony” (letter no. 81). As is also common among
composers, he was known for his sensitive nature, and was hurt by
his works being several times refused for publishing by “Schott’s
Sohne”. His reactions to such letters he received from Strecker were
noted by him underlining many lines and writing several question-
and exclamation marks in their margins. Once he stated his con-
viction that he was handicapped by coming from the Balkans and
not being a West-European (letter no. 81) Strecker’s reasons were
probably founded, as the times were difficult for music, as they were
for so many other spheres of culture and life at the beginning of the
1930s. The economic crisis that brought the decrease in demand
of serious music in general was followed by the nazi dictatorship.
As was recalled by Milana Slavenski, both brothers Strecker were
opposed to that new regime and tried to help modern music sur-
vive in those circumstances. With that aim, they organised, with a
group of friends, a festival of contemporary music in Baden-Baden
in April 1936. As already mentioned, Slavenski was among those
composers who were asked to contribute a work — among the oth-
ers were Paul Hindemith, Francesco Malipiero and Jean Frangaix
(see Milana Slavenski’s article quoted in the Bibliography, p. 439-
444). With the approaching war, problems became more serious.
In a letter dated 31.10. 1938 (letter no. 103), Strecker first thanked
Slavenski for having received a catalogue of his works in English,
but then added: “Since many of the quoted critics were written
by non-Aryans, they cannot be of use, at least in Germany, and
therefore we shall have to focus mainly on England and America.”
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No part of Slavenski’s correspondence has been published any-
where yet, but all further efforts in that direction will be rewarded
with a wealth of information and insight into the musical life in
different parts of Europe in the 20" century.
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Nadezda Mosusova

Die Korrespondenz zwischen Petar Konjovié
(1883-1970) und Zdenek Chalabala (1899-1962):
das Schicksal der Oper Kostana*

Slawische Gemeinsamkeiten und die politische Situation waren
die Ursachen fiir die Griindung zweier neuer Staaten nach dem
Ersten Weltkrieg: das Konigreich Jugoslawien, 1929 hervorgegan-
gen aus der Einigung Serbiens, Kroatiens und Sloweniens, sowie
die Republik Tschechoslowakei. Besonders lebendig waren in den
beiden Lindern Beziehungen auf musikalischem Gebiet, die mit
der Rezeption der Werke tschechischer Kiinstler bei den Siidsla-
wen bereits vor dem Krieg gekniipft worden waren. In der Zwi-
schenkriegszeit erregte die Oper Kostana (1929) des serbischen
Komponisten Petar Konjovi¢ mit der jugoslawischen Premiere im
Jahre 1931 (Zagreb, Belgrad, Ljubljana) grofile Aufmerksamkeit
und wurde schliefllich auch in der Tschechoslowakei aufgefiihrt.

Nach der Auffithrung im Nationaltheater Briinn (in der Uber-
setzung von Zdenek Knittl) im September 1932, um deren Erfolg
sich der tschechische Dirigent Zdenek Chalabala sehr verdient ge-
macht hatte, gelangte Kostana — ebenfalls unter seiner Leitung —
1935 auf die Biihne des Prager Nationaltheaters. Die Oper stiefl
auch im Westen auf Interesse, u. a. bei der Wiener Universal Edi-
tion. Chalabalas Anstrengungen waren keine blofle Hoflichkeit,
iiberbieten jedenfalls die iibliche zwischenstaatliche Courtoisie,
und auch beide Nationaltheater stellten, nicht ohne Verdienst
des Dirigenten, dem serbischen Tonsetzer ihre besten Besetzun-
gen zur Verfligung. Kostanas ,,Drang nach Westen* verhinderte
schliefllich der Zweite Weltkrieg.

Die Korrespondenz zwischen Konjovi¢ und Chalabala handelt
von den Vorbereitungen der beiden tschechischen Premieren
sowie der von Chalabala initiierten und von dem Komponisten
durchgefiihrten bzw. autorisierten Neubearbeitung der Kostana.
Der Briefwechsel umfasst ca. 100 Schreiben aus den Jahren 1932
bis 1940. 24 dieser Briefe, die die Vorbereitungen zu den Premie-

*Die eigentlichen Briefeditionen sind erhéltlich {iber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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ren in Briinn und Prag zum Gegenstand haben, wurden bereits
auf serbisch an anderem Ort veroffentlicht!. 25 Schreiben, in de-
nen die Neubearbeitung der Kostana behandelt wird, werden hier
der interessierten Offentlichkeit zugéinglich gemacht?.

Ein Teil der Korrespondenz, Konjovi¢’ Briefe an Chalabala, ge-
langte auf privatem Weg von der Dirigentenwitwe Bela Rozumova
(Opernsingerin, Briinner Kostana) iiber Marta Wellar-Rak, ge-
borene Tschechin, eine ehemalige Solistin an der Zagreber Oper
und Ubersetzerin der Texte zu Konjovi¢” Werken ins Deutsche,
zur Autorin dieser Darstellung. Die Briefe an Chalabala befinden
sich nun wie der Rest von Konjovi¢’ Nachlass im Musikwissen-
schaftlichen Institut der Serbischen Akademie der Wissenschaften
und Kiinste (SANU) in Belgrad.

Als wichtigstes Resultat dieser Zusammenarbeit entstand nach
den beiden Premieren ein neues Bild (anstatt fiinf hat Kostana
in der endgiiltigen Fassung also sechs Bilder), welches Konjovié
in den Jahren 1936 bis 1939 komponierte. Chalabala wurde bald
nach der Prager Auffithrung von Kostana als Dirigent an das
Nationaltheater der Hauptstadt berufen.

Die Premiere der ,neuen“ Kostana fand 1940 im Belgrader
Nationaltheater statt, leider ohne Zdenek Chalabala als Gast am
Pult, wie es sich Konjovié gewiinscht hatte. In dieser letztgiiltigen
Fassung wurde die Oper nach dem Kriege in Jugoslawien (Zagreb
und Belgrad) sowie in der Slowakei (Bratislava 1948, Ubersetzung
von Arnold Flogl) aufgefithrt und kam als Gastspiel der Belgrader
Oper auch nach Warschau (1960).

Die Korrespondenz Chalabala — Konjovié¢ schildert das Mittel-
europa der 1930er Jahre als eine interessante musikalische Welt,
bevolkert von heute fast vergessenen Personlichkeiten — den her-
vorragenden tschechischen und serbischen Opernsidngern, Regis-
seuren, Komponisten, Dramaturgen, Musikwissenschaftlern und

1Es handelt sich um folgende Briefe: 1-9, 12-16, 18-21, 25, 47, 49, 52, 55,
59. Siehe Mosusova, Nadezda: Korespondencija izmedju Petra Konjovica
(1883-1970) i Zdenjeka Halabale (1899-1962) [Die Korrespondenz zwi-
schen Petar Konjovi¢ (1883-1970) und Zdenék Chalabala (1899-1962)],
in: Musicology, No. 2, hg. von Melita Milin, Belgrad 2002, S. 57-105.

2Es sind dies die Briefe: 54, 55, 59, 63, 65—-67, 70-73, 78, 80, 82, 84, 86-89,
93, 95, 97, 98, 102, 104.
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Herausgebern dieser Zeit. Hier ist es angebracht, die Protagonis-
ten des vorliegenden Briefwechsels ndher vorzustellen.

Zdenek Chalabala war einer der fiihrenden tschechischen Diri-
genten der Zwischen- und Nachkriegszeit. 1936 von Vaclav Talich
als Dirigent und Dramaturg nach Prag berufen,

iiberzeugte er durch Zielstrebigkeit in der Durchsetzung seiner Anspriiche
und machte besonders durch seine Affinitdt zur russischen Oper mit noch
heute unvergessenen Auffithrungen von Mussorgskis Chowanschtschina und
Rimski-Korsakows Legende von der unsichtbaren Stadt Kitesh vorteilhaft auf
sich aufmerksam. Aber auch das zeitgendssische Schaffen hatte in ihm als
Dramaturgen und gewissenhaften Dirigenten einen gewichtigen Anwalt. Das
filigrane Netz der Musik zu Ariadne auf Nazos von Richard Strauss fand in
Chalabala bei der Prager Erstauffiihrung einen Interpreten, der zum berufe-
nen Deuter wurde?.

Gleiches kann auch von seinen Auffithrungen der Kostana in
Briinn und Prag gesagt werden?.

Der serbische Komponist Petar Konjovi¢ zeichnete sich unter
den damaligen jugoslawischen Musikkiinstlern als Verfasser von
groflen instrumentalen und vokal-instrumentalen Formen aus. Im
Laufe seiner langen schopferischen Tétigkeit versuchte er sich
in vielen musikalischen Gattungen. Fiir die Oper entschied sich
Konjovié noch in seiner Jugend, als Autodidakt, ausgebildet an
den Werken von Stevan Mokranjac. Das Studium in Prag (1904—
1906), wo er das Opus von Wagner und die russische national-
romantische Schule kennen lernte, trug dazu bei, dass sich sein
frith offenbartes musikalisches und szenisches Talent entwickelte
und sich seine Ideen in den spédteren Kompositionen, insbesonde-
re in seinen Opern, erfolgreich realisierten. Die Werke von Modest
Mussorgski und Leo§ Janacek, die ihm als Vorbild hétten dienen
konnen, lernte Konjovié erst nach dem Ersten Weltkrieg kennen,

3Véclav Holzknecht: Drei Dirigenten — ein Profil: Chalabala — Vogel —
Krombholc, in: Oper heute. Fin Almanach der Musikbihne, hg. von Horst
Seeger und Mathias Rank, Berlin 1985, S. 146.

4Vilém Pospisil schrieb die Prager Auffithrung von Kostana irrtiimlicher-
weise Vaclav Talich zu. Vgl. Pospisil, Vilém: Das grofie Dreigestirn: Ko-
varovic — Ostréil — Talich, in: Oper heute. Ein Almanach der Musikbiihne,
hg. von Horst Seeger und Mathias Rank, Berlin 1985, S. 137-143, hier
S. 142.
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vor allem zu jener Zeit, als er als Operndirektor (1921-1926) und
spater als Intendant des Kroatischen Nationaltheaters in Zagreb
(1933-1935) die Entwicklung der européischen Musikszene aus
der Nahe verfolgen konnte. Besonders die Mussorgski-Erfahrung
ermdglichte es dem Komponisten, seine eigenen Stérken hervor-
zuheben und seiner Herangehensweise an die Volksmusik, die fiir
ihn immer eine essentielle Inspiration war, treu zu bleiben.

Das Musiktheater von Konjovi¢ umfasst neben dem friihro-
mantischen Jugendwerk Der Feenschleier (Premiere in Zagreb
1917, spéter umbenannt in Milos’ Hochzeit, 1923, Endfassung
1926) und verschiedenen Kompositionen der Biithnenmusik vier
weitere Opern: Der Fiirst von Zeta (Komposition der ersten Fas-
sung 1906-1926, der zweiten Fassung 1929-1939), Kostana (die
erste Version wurde 1916-1928, die zweite 1932-1935, die drit-
te 1935-1939 verfasst), Die Bauern (1951) und Das Vaterland
(1960). Das im hochsten Mafle verschiedenartige und komplexe
Opus der Musikdramen von Petar Konjovié¢, dessen Schwerpunkt
Der Fiirst von Zeta, Kostana und Das Vaterland bilden, hétte
sich auch in einem Milieu mit weit reicherer musikalischer Tra-
dition hervorgetan und fiel um so mehr auf, als die Oper eine
in der serbischen Musik verhéaltnisméflig ungeniigend vertretene
Gattung darstellt. Schon mit dem Fiirsten von Zeta und ganz
sicher mit Kostana setzte sich in der jugoslawischen Musik der
von Zdenek Chalabala und dem tschechischen Publikum so ge-
schéitzte zeitgemifle nationale Stil Konjovi¢’ durch.

Kostana

Im Formungsprozess von Konjovié¢’ Vokalstil, dessen Grundlage
der Sprechgesang bildet, erwies sich seine Oper Der First von
Zeta (1929 in Belgrad uraufgefiihrt) als ein Werk von grofiem For-
mat. Damals gab es jedoch kaum jemanden, der den Schwung der
Inspiration begriff, mit der Konjovi¢ mehrere grofie musikalisch-
dramaturgische — auch fiir seine spéteren Bithnenmusikkomposi-
tionen wesentliche — Probleme aufstellte und 16ste. Kostana hin-
gegen rief anlésslich der Urauflithrungen in Zagreb, Belgrad und
Ljubljana (1931) viel grofere Aufmerksamkeit in der Offentlich-
keit hervor. Interesse erweckte sie nicht nur als Konjovi¢’ zweites
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Werk aus dem Bereich des Musikdramas, sondern auch als Reali-
sation des bekannten und populdren Theaterstiicks Kostana des
serbischen Realisten Borisav Stankovi¢ (1876-1927). Dank der
Besonderheiten ihres literarischen Prototyps, einer Mischung von
psychologischem Drama und Volksstiick mit Gesang, ermdoglich-
te Kostana Konjovié, seine Qualitdten als Opernkomponist her-
vorzukehren. Mit diesem Werk bewies er sich zugénglicher und
anschaulicher als im Firsten von Zeta als fahiger Librettist und
Dramaturg.

Die Bearbeitungsweise und Anpassung seiner Vorlagen an die
eigene Lebensphilosophie und kiinstlerische Konzeption bilden
eine hochst interessante Seite von Konjovié’ Kreativitidt. Seine
Kiinstlerfantasie fiihrte ihn zu bedeutenden schopferischen Ein-
griffen am literarischen Original, nach dem er sein Libretto ge-
staltete. Als ausgezeichneter Schriftsteller, Musikwissenschaftler,
Dichter und Essayist (Konjovi¢ verfasste mehrere Biicher und
eine grofle Anzahl von Abhandlungen iiber Musik und Theater
sowie einige Ubersetzungen von Opernlibretti) konnte er sich ge-
wagte Abdnderungen seiner Vorlagen leisten, die er aus den be-
kanntesten Schopfungen der serbischen dramatischen Literatur
wéhlte, und auf diese Weise beeindruckende Ergebnisse erzie-
len.

Seit seiner ersten Begegnung mit Stankovi¢’ Kostana, welche
seit Anfang des 20. Jahrhunderts auf serbischen Biihnen gespielt
wird, empfand der Komponist, dass dieses Werk dazu bestimmt
sei, einem Musiker, der bereit wére, es sowohl mit seinen guten als
auch mit seinen schlechten Seiten aufzunehmen, die Moglichkeit
zu bieten, sich durch dieses Werk mitzuteilen. Mit dem Instinkt
des Kiinstlers und seinem Intellekt begriff Konjovi¢ sogleich die
Vorziige des Dramas: Musik, Gesang und Kolorit, das originel-
le Ambiente des serbischen Stddtchens Vranje, geprigt von der
tiirkisch-orientalischen Lebensweise, die sich auch in der musi-
kalischen Folklore auf urbanisierte Weise widerspiegelt, Trauer
und Sehnsucht nach der entschwundenen Jugend und den guten
alten Zeiten, von der die angesehenen Biirger der Stadt, Mitke
und Hadzi Toma — entscheidende Akteure des Dramas — erfasst
werden, aber auch seine Nachteile: die nicht ganz differenzierte
und in ihrer Passivitdt kontroverse Gestalt der Zigeunerschon-
heit und Séngerin Kostana, die der Komponist schlieflich in den
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philosophischen und dramaturgischen Brennpunkt seiner Oper
stellted.

Als Konjovié 1916 in Zagreb der Sangerin Maja de Strozzi be-
gegnete, sah er in einem schopferischen Augenblick die Gestalt
einer ,neuen Carmen® vor sich, wie er in einem Brief an einen
Freund berichtet. Damit kiindigte er die ,,dritte Dimension“ der
Biithnengestalt von Kostana an. Bereits in der ersten Fassung der
Oper unterstrich er mittels ausgewéihlter Volkslieder aus seinen
eigenen Aufzeichnungen, mit denen er teilweise die Lieder aus
dem Theaterstiick ersetzte, reliefférmig das innere Gesicht Kosta-
nas und niitzte die schon an und fiir sich anziehende, authenti-
sche Atmosphire maximal aus, um die vorherrschende Kompo-
nente des literarischen Werkes — die Trauer um die ungeniigend
genossene Jugend sowohl bei Kostana als auch bei jenen, die sie
mit ihrem Gesang betort — zu potenzieren. Auflierdem boten die
elementaren Leidenschaften aus dem Theaterstiick von Stanko-
vi¢ dem Komponisten die Moglichkeit, den Stoff der Kostana in
einem realistischen Musikdrama meisterhaft auszudriicken. Auch
in seiner urspriinglichen Form (in welcher der Inhalt wie im Thea-
terstiick in fiinf Bildern mit einem symphonischen, spéter ,,Kas-
tanienberg® genannten, Entreakt présentiert worden war) weicht
dieses Musikdrama von den Opernformen seiner Epoche ab. Der
Autor der Kostana, nun bereits ein vollkommen formierter und
anerkannter Kiinstler, wurde als Tréiger von etwas Neuem und
Besonderem in der serbischen und jugoslawischen Musik begriifit:
Konjovi¢’ zeitgeméBer nationaler Stil mit Beimischungen von Ve-
rismus (im Firsten von Zeta) bzw. expressionistischen Akzenten
(in Kostana) setzte sich als spiatromantische serbische Moderne
durch.

Kostanas auflerordentlicher Anklang auf den jugoslawischen
Biithnen (mit den Darstellerinnen Blanka Kezer, Vera Misita und
Zlata Djundjenac und den Dirigenten KreSimir Baranovié¢, Ivan
Brezovsek und Mirko Poli¢) erdffnete ihr den Weg nach Briinn,
wo sie 1932 in der tschechischen Ubersetzung von Zdenek Knittl
unter der Leitung von Branko Gavella aufgefithrt wurde. Als Di-

5Die Hauptfiguren — Kostana, Hadzi Toma und Mitke — sind historische
Personen, die Begebenheiten im Stiick jedoch entsprangen Stankovié¢’ Fan-
tasie.
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rigent tat sich Zdenek Chalabala, ein Schiiler Janaceks, hervor,
wahrend dessen Gattin, Bela Rozumové, als KoStana zusammen
mit Nikola Cveji¢ als Mitke brillierte. Das Biihnenbild gestaltete
Stasa Belozanski. Nach der grofies Aufsehen und Bewunderung
erregenden Premiere verotffentlichte Paul Stefan eine begeisterte
Darstellung unter dem Titel Fine serbische Carmen und Vladi-
mir Helfert seinen exaltierten Essay Die slawische Katharsis. Die
tschechische Musikkritik war von Konjovié’ Art, die balkanische
Volksmusik und ihren Rhythmus in seine individuelle Musikspra-
che zu iibertragen, sehr beeindruckt. 1935 wiederholte sich Kosta-
nas glanzender Triumph in Prag, dirigiert von Chalabala und mit
Ota Horakovd in der Hauptrolle. Konjovi¢’ Erfolg in der Tsche-
choslowakei gipfelte 1938 in seiner Ernennung zum auslédndischen
Mitglied der Tschechischen Akademie der Wissenschaften (zuvor
waren dies Igor Stravinsky und Karol Szymanovski gewesen).

Fiir die Prager Urauffithrung erweiterte Konjovié¢ die Oper um
einen weiteren Orchester-Entreakt und unterzog sie auf Vorschlag
Chalabalas einer umfangreichen Retusche. Das Kapitel Kostana
war hiermit jedoch noch lange nicht beendet. Erfiillt vom Be-
wusstsein seiner kiinstlerischen Sendung befasste sich der Kom-
ponist auch weiterhin mit seinen Opernhelden und setzte die Be-
arbeitung von Kostana mit Chalabalas tatkriftiger Unterstiit-
zung fort. Parallel dazu verlief seine Arbeit an der endgiiltigen
Gestaltung des Fliirsten von Zeta, der 1946 in Belgrad und 1966
in Novi Sad aufgefiithrt wurde.

Um die Gestalt Kostanas in Génze zu erfassen, hielt es Konjo-
vié fiir notwendig, sie bis zum Ende gehen zu lassen: Er ergéinzte
die Oper durch ein weiteres Bild, sodass das Werk nunmehr sechs
Bilder umfasste. In dem neuen vierten Bild stellte Konjovié¢ die
»slawische Carmen® allein dar: Sich selbst iiberlassen versucht sie
im intensiven Erlebnis ihrer personlichen Tragodie Widerstand zu
leisten, bevor sie sich doch in ihr Schicksal fiigt. Die Handlungs-
linie des Dramas bewegt sich so von der Ekstase bis zum Zusam-
menbruch und zur Resignation, ergédnzt bei Kostana durch einen
Hauch sozialen Protests. Konjovié¢ hatte sich, wie er in ,,Gespré-
chen iiber Kostana“ sagte, das Ziel gesetzt, die Idee der Kostana
mittels einer radikalen Herangehensweise an die literarische Vor-
lage auf ein hoheres musikalisches Niveau zu heben, und bemiihte
sich mit Erfolg, in der endgiiltigen Fassung das zu erreichen, was
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er zur Oper der Zukunft zu gestalten wiinschte — eine hohere
Form des Dramas.

Unabhéngig von ihren literarisch-librettistischen Vorziigen be-
sitzt Kostana durch ihre vollkommen nach dem dramaturgischen
Konzept des Komponisten ausgestaltete Musik alle positiven At-
tribute des zeitgenossischen Musiktheaters. Den Vokalpart bilden
verschiedene Nuancen des Rezitativs und Ariosos sowie sehr ein-
fallsreich auf den Chor und die Solistinnen verteilte Zitate von
Volksmelodien. Die von den Solistinnen ausgefiihrten Zitate er-
scheinen vor allem geschickt als Arien interpolierte geschlossene
Formen. Auf ihnen sind Klimax und Antiklimax der Oper auf-
gebaut. Das Gleichgewicht zwischen den strophisch ausgefiihrten
Zitat-Nummern und der durchkomponierten musikalischen Ent-
wicklung wird auf der vokalen Ebene mittels gegenseitiger Ab-
l6sung von rezitativer und arioser Gesangsweise hergestellt. Im
rezitativ-ariosen Stil komponierte der Autor auch die vier Schliis-
selmonologe des Musikdramas: den Monolog der Mutter (1. Bild),
Hadzi Tomas Monolog (3. Bild), Kostanas (4. Bild) und Mitkes
Monolog (5. Bild). Der Ausgleich zwischen den Nummern und der
durchkomponierten Vokallinie wird auf der breiten musikalischen
Ebene auch durch den symphonisierten Orchestersatz (Konjo-
vi¢ entschied sich fiir grofles Orchester mit dreifachen Holzblé-
sern, dem die diskrete Anwesenheit von Klavier und Celeste ei-
ne aparte Klangfarbe verleiht) aufrechterhalten. Sehr flexibel in
seiner Selbststédndigkeit begleitet das Orchester die Entwicklung
der Situationen und psychologischen Schwankungen mit prégnan-
ter Leitmotivik. Diese ist ein wichtiger Faktor in der Schaffung
von Gradationen und Héhepunkten, insbesondere in den beiden
Orchester-Zwischenakten und der Ballettszene Groffer Cocek im
zweiten Bild. Die dem Orchester anvertraute Rolle spiegelt sich
auch in der Gestaltung der melodischen Linien des Vokalparts
von Kostana. In diesem Zusammenhang sind die stark betonten
rhythmischen Kombinationen zu beachten, die in eine einheit-
liche Form zusammenflieBen und mit dem polyphonisierten har-
monischen Satz einen vom Autor in mehreren Phasen der drama-
turgischen Bearbeitung bis zur Perfektion gebrachten, wiirdigen
Rahmen fiir die Kostana-Thematik bilden.

Die endgiiltige Fassung der Oper erfuhr 1940 in Belgrad eine
Neuinszenierung, die alle Kennzeichen einer Urauffithrung auf-
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wies (Dirigent: Lovro Matacié¢, Kostana: Zlata Djundjenac). Nach
dem Zweiten Weltkrieg erfolgten Urauffithrungen in Zagreb und
Bratislava (1948) sowie in Sarajevo (1949). Es gilt noch hervorzu-
heben, dass die vom Komponisten 1935 aus dem Orchesterinter-
ludium Sobina, dem Préludium Kastanienberg und der Ballett-
szene Groffer Cocek zusammengestellte Suite als Orchesterstiick
in vielen Konzertsilen und auch als Ballett auf zahlreichen Biih-
nen weltweit aufgefiithrt wurde.
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Lubomyra Jarosevyc

Mykola Lysenko — der Begriinder der ukrainischen
nationalen Komponistenschule zur Zeit der euro-
paischen Spatromantik

Im Laufe des 19. Jahrhunderts, zur Zeit der européiischen
Spétromantik, entstanden die slawischen und andere nationale
Komponistenschulen, die sich erfolgreich in der kulturellen Arena
Europas etablierten. Die Begriinder dieser Schulen waren Mychail
Glinka (Russland), Frederik Chopin (Polen), Franz Liszt (Un-
garn), Bedfich Smetana und Antonin Dvofak (Tschechien). My-
kola Lysenko, der Griinder der ukrainischen Komponistenschu-
le, ist bis zum heutigen Tag in Europa fast unbekannt geblie-
ben. Diese Tatsache hat vor allem geschichtlich-politische Griin-
de.

Aus Anlass von Mykola Lysenkos 160. Geburtstag, der 2002
durch die ukrainische Musikgemeinschaft feierlich begangen wor-
den ist, ist das Ziel meines Beitrags, seine Person im Hinblick auf
sein kompositorisches Schaffen darzustellen.

Mykola Vitalijovy¢ Lysenko wurde am 2. Mérz 1842 in dem
Dorf Hryn’ky im Gebiet Poltawa geboren. Seine Eltern Vitalij
Romanovy¢ und Olga Jeremijivna stammten aus alten adligen
Kosakengeschlechtern. Der Vater, ein Berufsoffizier, war demo-
kratisch gesinnt. Seine junge Frau wurde, der Tradition gemé8, in
einem Adligenfréulein-Institut erzogen. Sie wollte auch das Leben
ihrer eigenen Familie aristokratisch gestalten. Auf Grund dieser
beiden Erziehungsideale erhielt der kleine Mykola eine Erziehung
unterschiedlicher Pragung. Die Mutter wollte ihren Sohn von den
Volksbrauchen fernhalten und in franzésischer Sprache unterrich-
ten; der Vater dagegen unterstiitzte die ukrainische Sprache und
die nationalen Traditionen. Das Kind war von den schénen Volks-
liedern begeistert und nahm am ukrainischen Brauchtum teil. In
seiner Biographie hat Lysenko spéter seine Kindheitseindriicke
beschrieben. Sie waren die Voraussetzung fiir seine spétere T~
tigkeit als Ethnograph.

Die Mutter bemerkte als Erste die musikalische Begabung des
kleinen Mykola und erteilte dem Fiinfjdhrigen Klavierunterricht.
Damit waren zwei miteinander verbundene Hauptwege vorge-
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zeichnet: der des Klaviervirtuosen und der des ukrainischen Na-
tionalkomponisten.

Es gilt, noch einen nahen Freund und Verwandten zu erwéh-
nen, der von Kindheit an das ganze Leben hindurch mit Mykola
Lysenko verbunden war und auf dessen nationales Selbstbewusst-
sein einen wichtigen Einfluss ausiibte: Mychajlo Staryc’kyj —
Dichter, Dramatiker, Theaterschaffender.

Als zehnjihriger Knabe kam Lysenko in eine private Lehran-
stalt in Kiew. Zu seinem Unterricht gehorte auch das Klavier-
spiel. Sein Lehrer Panozny, tschechischer Abstammung, war mit
Lysenkos Erfolgen immer zufrieden. Im Jahre 1855 siedelte der
junge Lysenko nach Charkiv iiber, um dort seine Ausbildung am
Gymnasium fortzusetzen. Obwohl Biologie fiir ihn damals das
wichtigste unter den Lehrfichern war, wollte er auch das Kla-
vierspiel nicht versdumen. Seine Musiklehrer M. Dmitrijev und
J. Viléek vermittelten ihrem begabten Schiiler professionelle Fer-
tigkeiten. Als Gymnasiast weckte Mykola Lysenko alsbald die
Aufmerksamkeit des Fiirsten Golicyn, eines bekannten Charkiver
Musikliebhabers. So wurde der junge Pianist oft in den fiirstli-
chen Musiksalon eingeladen.

Nachdem 1859 der Gymnasialunterricht abgeschlossen war, be-
gann Lysenko sein Studium an der Universitét in Charkiv. Dieser
Aufenthalt in Charkiv wurde bald durch sozial-politische Um-
stinde unterbrochen. 1861 wurde in Russland endlich die Leibei-
genschaft abgeschafft. Durch diese historischen Umsténde waren
die Eltern Mykolas gezwungen, ihr Landgut zu verkaufen und
nach Kiew umzusiedeln. Ihr Sohn tat dasselbe und wurde Student
an der Universitit zu Kiew. Diese Zeit sollte fiir seine patriotische
Anschauung entscheidend werden.

In den 60er und 70er Jahren des 19. Jahrhunderts war die
Universitat Kiew nicht nur ein fithrendes Wissenschaftszentrum,
sondern spielte auch eine wichtige Rolle in den allgemeinen de-
mokratischen und kulturellen Prozessen. Gerade innerhalb dieser
Institution gruppierten sich die Vertreter der jungen ukrainischen
Intelligenz, deren kiinftige Tétigkeit zur Wiedergeburt des natio-
nalen Selbstbewusstseins des ukrainischen Volkes viel beitragen
wiirde. Erwédhnenswert sind folgende Namen:
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Volodymyr Antonovy¢ (1834-1908): Begriinder der ukrainischen
Geschichtswissenschaft;

Mychajlo Drahomanov (1841-1895): ein auch auflerhalb der
Ukraine anerkannter Historiker, Philosoph und Ethnograph;

Pavlo Cubyns’kyj (1839-1884): Ethnograph, spiterer Textautor
der ukrainischen Nationalhymne;

Mychajlo Staryc’kyj (1849-1904): Dichter, Dramatiker, Verwand-
ter und engster Freund Lysenkos.

Der fithrende Gedanke der damaligen ukrainischen Studenten war
die Volksverbundenheit: Alle Krifte — Intellekt, Talent, Bega-
bung — sollten dem eigenen Volk gewidmet werden, es sollte von
der Unterdriickung befreit, das Wissen um seine althergebrachten
Sitten sollte gesammelt und entwickelt werden.

Am 22. Mai 1861 wurde der Leichnam des ukrainischen Na-
tionaldichters Taras Sev¢enko in die Ukraine iiberfiihrt. Bereits
seine Worte von 1845 hatten das Volk zum Befreiungskampf auf-
gerufen:

In ein Hiigelgrab der Steppe,

wenn ich sterben werde,

senkt mich, Briider, dass mich decke
Ukrainererde

Senkt ins Grab mich und erhebt euch,
werft die Ketten nieder,

trankt mit bésem Feindesblute

eure Freiheit wieder!

Dann im freien Bruderkreise

mogt ihr meiner denken,

mogt ein liebes, stilles Wortlein
mir, o Freunde, schenken!*

Die Dichtung des ,,GroBen Kobzar“ — wie Sevéenko in der Ukraine
genannt wurde — veranlasste die Generation der jungen Studen-
ten, sich mit ganzem Herzen der eigenen Kultur zu widmen. Ob-
wohl Lysenko an der Universitdt Biologie studierte, entziickten
ihn immer mehr die Schonheit und der Genrereichtum ukraini-

1Sevcenko, Taras: Zapovit [Vermichtnis], Kiew 1957, S. 9f. (Deutsche Nach-
dichtung von Artur Bosch).

201



scher Volkslieder. Mit Mychajlo Staryc’kyj und anderen Kollegen
zog er von einem Dorf zum néchsten, um diese Volksweisen zu
sammeln. Zu dieser Zeit entstanden auch seine ersten Liedbear-
beitungen. Aber darauf allein wollte er sich nicht beschrinken:
Lysenko organisierte einen Studentenchor und begann mit seiner
Tétigkeit als Dirigent. Er war Mitglied einer Theatergruppe und
komponierte die Musikbegleitung zu den Volkssingspielen.

Trotz erfolgreicher Beendigung seines Studiums der Biologie
1865 und der Verteidigung seiner Dissertation strebte Lysenko ei-
ne professionelle Musikausbildung an. Seine Freunde unterstiitz-
ten diese Absicht und kamen zu dem Entschluss, dass Lysenko
nach Leipzig fahren solle, um dort an dem beriithmten deutschen
Konservatorium zu studieren.

Der Weg Lysenkos nach Leipzig fithrte iiber Lviv, wo er Ver-
treter der ukrainischen patriotisch gesinnten Intelligenz person-
lich kennen lernte. Unter ihnen waren der Schriftsteller Professor
Oleksander Barvins’kyj sowie der Musiker und Padagoge Anatol’
Vachnjanyn. Sie wandten sich mit der Bitte an Lysenko, fiir die
ukrainischen Chore Sevéenkos Zapovit (Verméchtnis) zu verto-
nen. Lysenko versprach, dieser Aufgabe nachzukommen.

Sein zweijahriges Studium am Leipziger Konservatorium (Sep-
tember 1867 bis Oktober 1869) sollte fiir ihn sehr wichtig wer-
den. Die Stadt Leipzig war ein in aller Welt beriihmtes Zentrum
der Musik, mit dem die Namen Johann Sebastian Bach, Robert
Schumann, Felix Mendelssohn Bartholdy, Clara Wieck und viele
andere eng verbunden waren. Diese Traditionen sowie das reiche
und vielseitige Konzertleben machten groflen Eindruck auf den
Studenten Mykola Lysenko. Er bekam auf diese Weise die Mo6g-
lichkeit, sich der europé&ischen romantischen Musikkultur anzuné-
hern.

Am Konservatorium studierte er Klavier, Musiktheorie und
Komposition. Im Lauf von zwei Jahren beendete Lysenko den
vollen vierjahrigen Lehrkursus. Er gehorte zu den begabtesten
und fleifigsten Studenten. Davon zeugen die schriftlichen Beur-
teilungen seiner Pddagogen:

Musiktheorie und Komposition
»Herr Lyssenko ist ein duflerst fleifiger Schiiler. Im Lernen erfolgreich.“
B.R. Papperitz
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,Obwohl er erst seit sehr kurzer Zeit mein Schiiler ist, hat Herr Lyssen-
ko schon seine grofie Beharrlichkeit gezeigt. Er ist ein allseits vortrefHicher
Schiiler.“ E. Fr. Richter

Klavierspiel

»Herr Lysenko ist einer von meinen fleifligsten und talentiertesten Schiilern.“
C. Reinecke

Ensemble

»Sehr talentvoll!“ David

Solch hohe Einschitzungen seiner Féahigkeiten erhielt Lysenko
schon nach Beendigung des ersten Studienjahres?.

Die Leipziger Periode war fiir die kiinstlerische Entwicklung
des ukrainischen Musikers sehr wichtig. Einerseits lernte er die
internationale Musikszene kennen, andererseits hatte er immer
das Ziel, alle neuen Eindriicke und Kenntnisse der eigenen Kul-
tur iibermitteln zu kénnen. Im Laufe von zwei Studienjahren hat-
te Lysenko die Richtung seines kiinftigen Schaffens definiert: Er
wandte sich Sevcéenkos Dichtung zu, vertonte Zapowvit und be-
zeichnete dieses Werk als Opus 1. Die Sevéenko-Thematik wurde
fiir den Komponisten fiir sein gesamtes Leben zur Hauptquelle
seiner kiinstlerischen Begeisterung.

In Leipzig entstand die Suite in g-Moll in Form altertiimlicher
Ténze zu den Melodien ukrainischer Volkslieder. Dieses Opus 2
bezeichnete den Beginn der ukrainischen konzerttauglichen Kla-
viermusik.

Auf dem Gebiet der Musikethnographie bearbeitete Lysenko
die Ausgabe der ersten Sammlung ukrainischer Volkslieder fiir
Solostimme mit Klavierbegleitung. Diese nationalen Volksweisen
waren der Hintergrund fiir die spdtere Herausbildung des Stils
der ukrainischen Musik.

Im Dezember 1867 wurde Lysenko vom Konzertagenten D. Sla-
vianskyj eingeladen, als Pianist an den Prager Konzerten der sla-
wischen Musik teilzunehmen. Es war eine giinstige Gelegenheit,
um das tschechische Publikum mit ukrainischer Musik bekannt
zu machen. Sein Auftritt im beriihmten Konzertsaal ,,Umelecka
Beseda“ wurde von zahlreichen Zuhorern enthusiastisch aufge-

2Zitiert in meiner Ubersetzung aus der ukrainischer Sprache nach: Archimo-

vyc, L. und Hordijcuk, M.: Mykola Vitalijovyc Lysenko. éyttja i tvorcist’
[Leben und Schaffen], in: Mystectvo [Kunst], Kiew 1963, S. 49.
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nommen. Mykola Lysenko improvisierte iiber Themen ukraini-
scher Volksmelodien, vor allem der historischen Kosakenlieder.
In den Prager Zeitungen erschienen viele lobende Rezensionen.
Die Schonheit dieser Musik hatte allgemeine Begeisterung aus-
gelost, weil sie, der tschechischen Meinung nach, eine neue, le-
bendige Stimme im Chor der slawischen Musik représentierte.
Lysenko freute sich iiber die begeisterten Reaktionen, vor allem
weil die hohe Wertschétzung der Musik seiner Heimat vom ,,musi-
kalischsten“ Volk Europas stammte®. In dieser Zeit entwickelten
sich auch die kiinstlerischen Beziehungen Lysenkos zu bekann-
ten tschechischen Ethnographen und Komponisten. Besonders
fruchtbar war das Verhaltnis Lysenkos zu Ludevit Prochazka.

Im Marz 1869 bestand Lysenko seine Abschlusspriifung im
Fach Klavier. Traditionsgemé&fl fanden die Priifungen des Leip-
ziger Konservatoriums im Grofien Saal des Gewandhauses statt,
so auch die von Lysenko. Er spielte Beethovens Klavierkonzert
Nr. 4 in G-Dur mit einer eigenen Kadenz, was nur den begabtes-
ten Absolventen erlaubt wurde. In der Ausfithrung des Klavier-
konzertes zeigte sich Lysenko als echter Klaviervirtuose. In meh-
reren Zeitungen erschienen positive Rezensionen. Das Leipziger
Tageblatt schrieb am 10. September 1869: ,,Die Interpretation des
Herrn Mykola Lyssenkos aus Kiew war wirklich hervorragend“?.
Es war also nicht verwunderlich, dass Lysenkos Klavierlehrer Rei-
necke und Paul ihm eine Konzertreise durch die Stidte Europas
vorschlugen. Obwohl dieser Vorschlag Lysenko sehr riithrte, ent-
schloss er sich, nicht auf ihn einzugehen. Er sehnte sich nach
seiner Heimat und wollte moglichst schnell heimkehren®.

Der kiinstlerische Lebensweg Mykola Lysenkos wird in der
ukrainischen Musikwissenschaft recht umfassend untersucht. Je-
doch sollte auch die historisch-politische Situation beriicksichtigt
werden. Alle positiven Entwicklungsprozesse in der ukrainischen
Kultur wurden im imperialistischen Russland verschwiegen und
mit Gewalt unterdriickt. Noch viel grausamer ging die sowjetische
Regierung in der Ukraine vor. Deshalb konnten die Gestalt My-
kola Lysenkos, die Tétigkeit des Komponisten und sein schopferi-

3 Ausfiihrlich dariiber: ebd., S. 50f.
4Ebd., S. 66.
5Lysenko, Mykola: Lysty [Briefe], in: Mystectvo [Kunst], Kiew 1964, S. 97.
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scher Nachlass in den heimatlichen wissenschaftlichen Ausgaben
nicht objektiv dargestellt werden.

In der zweiten Hailfte des 19. und zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts entwickelten sich in Osterreich und auch im polnischen
Staat langsam demokratische Gesellschaftsstrukturen. Der Name
Lysenkos war in Lviv, dem Zentrum Galiziens, bekannt; Lysenko
war populédr und wurde verehrt. So ist es versténdlich, dass gerade
in diesem Teil der Ukraine die ausfiihrlichsten musikwissenschaft-
lichen Arbeiten iiber das Leben und Schaffen des Komponisten
erschienen sind.

Unter den Autoren soll als erster und wichtigster Stanislav
Ljudkevy¢ genannt werden. Seinem Vortrag anlésslich der Kon-
ferenz in Lviv am 15. Dezember in Lysenkos Todesjahr 1912 gab
Ljudkevy¢ den Titel: ,Mykola Vitalijovy¢ Lysenko als Schopfer
der ukrainischen nationalen Musik“S. Das war eine hohe Anerken-
nung der Kompositionen Lysenkos, seiner vorbildlichen Rolle und
Bedeutung in der Entwicklung der ukrainischen Musikkultur.

1992, als die Ukraine den 150. Geburtstag Mykola Lysenkos
feierte, bestétigte der junge ukrainische Komponist und Musik-
wissenschaftler Oleksandr Kosarenko den Gedanken Ljudkevy¢s.
Einen dem Klassiker der ukrainischen Musik gewidmeten Artikel
verdffentlichte er in der Zeitschrift Muzyka [Musik] 6/92 unter
dem Titel: ,,Der Schopfer des nationalen Stils®.

Unter den anderen Musikwissenschaftlern, die das Leben und
die vielseitige Tétigkeit Lysenkos untersucht haben, sind folgende
Namen zu nennen: Mykola Hrin¢enko, Valerian Dovzenko, Borys
Kudryk, Lidija Archimovy¢, Mykola Hordijécuk, Onys’ja Srejer-
Tkacenko, Tamara Bulat und Lidija Kornij. Andere Musikwis-
senschaftler waren zur Emigration gezwungen und setzten ih-
re Forschungen zu Lysenkos Schaffen fern von der Heimat fort
(Deutschland, USA, Kanada). Unter ihnen waren Vasyl Vyt-
vyc’kyj, IThor Sonevyc’kyj, Roman Savyc’kyj (Junior) und Osyp
Zales'kyj”.

6Ljudkevyc, Stanislav: DoslidZennja, statti, rezensii, vystupy [Forschungen,
Artikel, Rezensionen, Vortrige], Bd. 1, Lviv 1999, S. 287.

"Tykhyy, Severyn: Ukrainische Musikwissenschaft — der Versuch eines
Uberblicks, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, hg. von Helmut
Loos und Eberhard Méller, Heft 4, Chemnitz 1999, S. 217-258.
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Im Oktober 1869 kehrte Lysenko nach Kiew zuriick. Er war von
dem groflem Wunsch erfiillt, seine erworbenen Kenntnisse, Ein-
driicke und Erfahrungen der heimatlichen Musikkultur zu wid-
men. IThm wurde vorgeschlagen, an der Leitung der Kiewer Ab-
teilung der Russischen Musikgesellschaft mitzuwirken. Er war zu-
erst einverstanden, musste dann aber feststellen, dass die ukrai-
nische nationale Musikkunst von dieser Institution vollkommen
ignoriert wurde, und schlug das Angebot daraufhin aus.

Zur selben Zeit begann Lysenko seine Berufstatigkeit als Kla-
vierlehrer am Institut fiir adlige Médchen und an anderen Lehr-
anstalten. Adelsfamilien luden ihn als bekannten Musikpédago-
gen ein. Thm geniigte es aber nicht, sich selbst materiell versorgt
zu fithlen. Er investierte viel Kraft und Energie, um die Musikkul-
tur seiner Heimatstadt zu bereichern und auf ein h6heres Niveau
zu heben. Als Konzertpianist fiihrte er in seinen Programmen
Werke von Beethoven, Schubert, Schumann, Chopin und Liszt
auf. Von seinen eigenen Kompositionen spielte er die Ukrainische
Suite g-Moll, die 1. und 2. Ukrainische Rhapsodie sowie einzelne
Miniaturen. Kennzeichnend ist, dass widhrend der Konzerte, die
Lysenko organisiert hatte, auch ukrainische, polnische, russische,
tschechische, slowakische und bulgarische Volkslieder erklangen,
die er selbst bearbeitet hatte. Diese Gestaltung der Konzertpro-
gramme rief beim Publikum grofles Interesse hervor. So bekamen
diese Konzerte den Beinamen ,slawische Universitéaten®.

Im Zentrum von Lysenkos Interesse standen immer 6ffentliche
Angelegenheiten. Es ist schwer, ein Gebiet des nationalen Mu-
siklebens zu finden, an dem er nicht beteiligt gewesen wire. Zu
nennen sind hier die Vereine ,,Hromada“, ,,Plejade®, , Literarische
Schauspielergesellschaft* und der ukrainische Klub , Rodyna“®.

Inden 70er Jahren kristallisierte sich endgiiltig Mykola Lysenkos
Credo heraus, das er selbst in drei Thesen ausgedriickt hat:

1. Als iiberzeugter Volksdemokrat: ,,Die Folklore ist das Leben selbst!“.

8Lysenko, Ostap: M. Lysenko u spohadach sucasnykiv [M.V. Lysenko in
den Erinnerungen von Zeitgenossen], Kiew 1968, S. 63f.

9Lysenko, Mykola: Lyst do F. M. Kolessy. Kyiv 17.5. 1896 [Brief an F. M.
Kolessa. Kiew 17.5.1896], in: M.V. Lysenko. Briefe, in: Mystectvo [Die
Kunst], Kiew 1964, S. 275.
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2. Als Patriot der gesamten Ukraine: ,,Ich bin der Meinung, dass wir ver-
wandte Menschen, die Kinder einer Mutter sind. Es schickt sich nicht, es
passt uns nicht, uns zu trennen, sondern wir miissen uns moglichst stéarker
zusammenfinden“'°.

3. Als selbstloser Kiinstler-Patriot: ,,Nicht mein eigenes ,Ich’ ist mir in meiner
Arbeit lieb. Da mir als gebildeter Mann viel am Wohl meiner Heimat liegt,
arbeite ich zu ihrem Nutzen®.

Alle drei Zitate zeugen von der biirgerlichen Position Lysen-
kos, der er konsequent folgte, insbesondere in den Beziehungen
zu Galizien. Oft suchte und fand er Unterstiitzung in seinen
Ansichten bei einem wichtigen Vertreter des kiinstlerisch- und
philosophisch-demokratischen Denkens, Ivan Franko. Indem er
den Einfluss des Volksliedes und des Chorgesangs auf die Eini-
gung des Volkes in Galizien erkannte, unterstiitzte und propa-
gierte Ivan Franko den ukrainischen Komponisten.

1881 publizierte Franko in der literaturwissenschaftlichen Zeit-
schrift Svit (Die Welt) ein Foto von Lysenko und dessen Autobio-
graphie. Dazu schrieb er: ,,Sein Name wird bei uns immer bekann-
ter und seine Werke immer beliebter. Kein ukrainisches Volkskon-
zert erklingt ohne Kompositionen von Lysenko, sogar in mehreren
ukrainischen Hiusern wie in Lviv, so auch auf dem Land, werden
mehr und mehr seiner Werke gesungen und gespielt, besonders
von unserer Jugend, in der Lysenko die treuesten und heftigsten
Anhénger hat®. Der Brieffreundeskreis von Lysenko vergrofierte
sich. Er korrespondierte mit Anatol’ Vachnjanyn und Volodymyr
Suchevy¢ sowie mit den Studenten seiner neu gegriindeten Kom-
ponistenschule: Ostap Nyzankivs’kyj, Denys Si¢yns’kyj, Henrich
Topolnyc’kyj, Filaret Kolessa und Stanislav Ljudkevy¢.

Kehren wir nun wieder in das Kiew der frithen 1870er Jahre
zuriick: Der junge ukrainische Musiker Lysenko begann nun, seine
kiinstlerischen Ideen, die er in der Leipziger Periode entworfen
hatte, in Kompositionen umzusetzen.

Die folkloristischen Mittel, die Lysenko einsetzte, bildeten die
Grundlage seiner Kompositionen. Vor allem das Treffen mit dem

10Lysenko, Mykola: Lyst do O. H. Barvins’koho. 24.10. 1869 [Brief an O. H.
Barvins’kyj. 24.10.1869], ebd., S. 275.

1 Tysenko, Mykola: Lyst do F. M. Kolessy. Kyiv 22. 4. 1896 [Brief an F. M.
Kolessa. Kiew 22.4.1896], ebd., S. 267.
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beriihmten Ostap Veresaj bewegte ihn zur Komposition solcher
Werke. Von Veresajs Gesang, seinem Banduraspiel und der Kiinst-
lergestalt dieses Tréagers alter Traditionen tief beeindruckt, schrieb
Lysenko Volkslieder auf und hielt nach deren intensivem Studium
auf der Konferenz der Siidrussischen Gesellschaft fiir Geographie
1873 einen wissenschaftlichen Vortrag iiber seine Erkenntnisse.

Dieser Vortrag markierte den Anfang der Forschung zur ukrai-
nischen Musikfolkloristik, deren Entwicklung spéter Groflen der
ukrainischen Ethnomusikwissenschaft hervorbrachte wie Kly-
ment Kvitka, Filaret Kolessa, Volodymyr Hnatjuk und Stanislav
Ljudkevy¢. Wahrend seines ganzen Lebens stand Lysenko den
Reichtiimern der ukrainischen Folklore nahe. Er beschiftigte sich
sténdig mit der Bearbeitung von Volksliedern verschiedener Gat-
tungen; seine erste Sammlung stammt aus dem Jahre 1868, seine
letzte entstand 1911.

Der beschriebene Tétigkeitsbereich des Kiinstlers ist eng mit
der Ausfithrung seiner Werke durch Chore verkniipft. Als Diri-
gent und Chorkomponist driickte Lysenko seine tiefsten Emp-
findungen aus. Seit seiner Zeit mit dem Studentenchor der Uni-
versitidt Kiew blieb er Dirigent. ,Wo Lysenko erschien, entstand
sogleich ein Chor, den er dirigierte — so schrieb sein Freund
Mychajlo Staryc’kyj iiber ihn. Seine Chorreisen durch die Ukraine
wurden zum Hoéhepunkt von Lysenkos Tatigkeit als Dirigent. Er
unternahm vier solche Reisen: 1893, 1897, 1899 und 1902. Die Be-
deutung dieser unmittelbaren ,,Chortreffen” mit den Einwohnern
der ukrainischen Stédte und Dorfer kann kaum iiberschitzt wer-
den. Jedes Chorkonzert Lysenkos wurde zu einem groflen Volks-
fest. Davon berichtet Ostap Lysenko, der Sohn des Komponisten,
als Teilnehmer der zwei letzten Reisen. Fiir die wahre Demokratie
Lysenkos und seine Volksliebe ist folgende Erinnerung charakte-
ristisch: ,,Fiir ein Konzert waren alle Karten ausverkauft, aber aus
den Nachbardorfern kamen immer mehr Fuhren mit Leuten. Der
aufgeregte Ordner lief zu Lysenko und fragte, was er tun solle,
wohin er die Menschen fortjagen solle? Darauf rief der erziirn-
te Lysenko: ,Fortjagen? Fiir wen ist denn unser Chor bestimmt?
Macht alle Fenster und Tiiren auf! Es sollen alle horen! Alle!*“!2,

12Lysenko, Ostap: M. V. Lysenko. Spohady syna [Erinnerungen des Sohnes],
in: Mystectvo [Die Kunst], Kiew 1966, S. 163.
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_ Sein ganzes Leben hindurch, wie schon erwihnt, blieb das
Sevéenko-Thema fiir Lysenko im Vordergrund. Diese tiefe Be-
wunderung fiir den Dichter driickte er in dem grofien Zyklus Mu-
zyka do ,Kobzarja* (Musik zu ,Kobzar® von T. Sevéenko) aus,
der fast hundert Werke verschiedener Genres umfasst. Unter ih-
nen sind Lieder, Chorgesénge, Vokalensembles sowie drei monu-
mentale Kantaten: B7%jut’ porohy (Stromschnellen sprudeln) auf
den Text An Osnovjanenko'® (1878), Radujsja, nyvo nepolytaja
(Freue dich, unbegossenes Feld) (1882) und Na viénu pam’jat’
Kotljarevs’komu (Dem ewigen Andenken Kotljarevs’kyjs) (1895).

Es soll hier betont werden, dass Lysenko das Genre der Kan-
tate als erster in die ukrainische Musik einfiihrte, dabei schuf er
eine neue Abart der Gattung: das Kantatenpoem. Im Unterschied
zur traditionellen zyklischen Kantate ist das Kantatenpoem ge-
maéf seiner durchkomponierten Entwicklung einteilig gebaut; die
musikalischen Bilder decken sich mit ihrer poetischen Grundlage.
Eine solche Struktur haben die chronologisch gesehen erste und
dritte genannte Kantate.

Ljudkevy¢, der die Stilgrundsétze in Lysenkos Auslegungen der
Poesie Sevcenkos erforschte, schrieb: ,Wie sich im Volksdichter
die ukrainische Volkspoesie kondensierte, so konnte auch Lysenko
in der Musik zu ,,Kobzar® eine Kondensierung der Volksmelodik,
einen eigenen, einzig aufrichtigen und fiir die Poesie Sevcenkos
verwendbaren musikalischen Liedstil schaffen. Solch eine Synthe-
se haben wir vielleicht noch in den wagnerschen Musikdramen,
in denen aber die Poesie und Musik aus einem Individualschaffen
gekommen sind“.

In der Kantate Freue dich, unbegossenes Feld kehrte Lysenko
zur zyklischen Musikform zuriick. Diese war von Sevéenko vorge-
geben, da die Dichtung in vier Abschnitte geteilt ist.

Am héufigsten sind in diesem Zyklus Sologeséinge mit Kla-
vierbegleitung vertreten. Auch hier tritt Lysenko als Schopfer
einer Gattung in Erscheinung: der ukrainischen Kammervokal-
musik. Auflerordentlich breit ist die Palette ihrer Bilder, Stim-

13Grygorij Kvitka-Osnovjanenko (1778-1843). Ukrainischer Schriftsteller,
Autor von Erzdhlungen, Lustspielen und Romanen iiber das Volks- und
Kosakenleben.

MLjudkevye, Doslidzennja (wie Anm. 6), S. 290.

209



mungen, Charakteristiken und Erkldrungsmittel poetischen In-
halts in der Vereinigung der vokalen und instrumentalen Kompo-
nenten des Werkes. Indem er sich von den entsprechenden Folk-
loregattungen distanzierte und sich der reichen Ausdrucksmit-
tel der Musik bediente, schuf der Komponist breite epische Bil-
der: ,Het’'many, Het'many“ (,,Hetmanen, Hetmanen®), ,Homonila
Ukraina“ (,,Es ldirmte die Ukraine“), ,,Oj ¢oho ty pocornilo, zele-
neje pole?“ (,Warum wurdest du schwarz, o du, griines Feld?).

In den Vokalmonologen hat Lysenko den Inhalt philosophi-
schen Denkens wiedergegeben: ,,Coho meni tjazko?“ (,Was macht
mich so bedriickt?“), ,Meni odnakowo* (,Mir ist’s egal®). Durch
die besondere Stimmung schuf er psychologische Frauenbilder:
,0j odna ja, odna“ (,Ich bin allein, ganz allein®), ,,Oj luli, lu-
li, moja dytyno“ (,Schlaf ein, mein Kind“). Er malte mit den
Farben der Musik verschiedene Naturlandschaften: ,,Sadok vys-
nevyj kolo chaty“ (,Kirschgarten an der Hiitte“), ,Za soncem
chmaron’ka plyve“ (,Hinter der Sonne fliegt 'ne Wolke“). Dank
bekannter ukrainischer patriotisch gesinnter Sénger wie Solomi-
ja Krusel'nyc’ka, Modest Mencyns’kyj, Mychailo Holyns’kyj und
Orest Rusnak wurden Lysenkos Sologesdnge und Volksliedbear-
beitungen in der ganzen Welt bekannt.

In diesem Zusammenhang steht die kiinstlerische Tétigkeit der
»,2Musikgesellschaft Lviver Bojan“, die A. Vachnjanyn im Jahre
1891 griindete. Bald nach ihrer Griindung entwickelte sich in der
ganzen Westukraine ein Netz der ,Bojans“. In ihrem Repertoire
nahmen die Werke Lysenkos den wichtigsten Platz ein, was Ly-
senko selbst sehr freute. Er unterstiitzte diese Kontakte im Brief-
wechsel mit jungen Komponisten Galiziens und bekannten Kul-
turschaffenden, vor allem mit Ivan Franko, Anatol’ Vachnjanyn,
Volodymyr Suchevy¢ und Oleksander Barvins’kyj.

Ein weiteres bedeutendes Gebiet des kompositorischen Erbes
Lysenkos ist seine Opernkunst. Ein ,mutiger® Schritt auf die-
sem Weg war die teilweise noch in der Studentenzeit komponier-
te Oper Harku$a (1864). Das Libretto schrieb Lysenkos Freund
Mychajlo Staryc’kyj. In eben jener Zeit entstand bei den noch
wenig erfahrenen Autoren der Plan, eine historische Heldenoper
fiir die ukrainische Musikkultur zu schaffen. Diese Idee regte die
schopferische Fantasie von Lysenko und Staryc’kyj, dem Verfas-
ser der Librettos der meisten Opern Lysenkos, besténdig an.
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Nachdem die Oper zum Sujet der Duma von Marusja Bohus-
lavka unvollendet blieb, {ibernahm Lysenko einige seiner schon
entworfenen Personen in die Oper Rizdvjana ni¢ (Die Nacht
vor Weihnachten). So wurde z. B. der Dorfzauberer und Vielfraf
Patsjuk zu einem mutigen Saporoschez, einem Triger der alten
Kosakenbréuche.

Beide Kiinstler beschéftigten sich mit Taras Bul’ba, einem hel-
denhaften historischen Musikdrama nach dem Inhalt der Epopde
von Nikolaj Gogol’. Fast zehn Jahre lang widmete sich Lysen-
ko diesem Werk, zwischendurch arbeitete er an anderen Opern:
an zweil Ausgaben von Rizdvjana ni¢ (Die Nacht vor Weihnach-
ten; 1874, 1883), an Majskaja no¢’ (Die Mainacht; auch von
Gogol’) und an drei Kinderopern nach dem Inhalt der Volks-
mérchen Koza-Dereza (Die streitende Ziege), Pan Koc’kyj (Herr
Koc’kyj) und Zima i Vesna (Winter und Friihling). Auch hier be-
trat Lysenko Neuland. 1910/11 erschien Eneida mit einem Libret-
to von Ljudmyla Staryc’ka-Cernjachivs’ka. Der Biihnenspielleiter
der Urauffithrung war Mykola Sadovs’kyj. Mit diesem Werk trie-
ben die Autoren die Herausbildung der ukrainischen satirischen
Oper voran. Der Text von Ivan Kotljarevs’kyj (1769-1838) gab
den Autoren die Moglichkeit, den Zaren selbst und die zu seinem
Hofe gehorenden Personen zu verspotten (2. Akt der Oper, Szene
auf dem Olymp).

Zum ,,Schwanengesang® von Mykola Lysenko wurde seine letzte
lyrisch-fantastische Kammeroper Das Weilchen (wie sie Lysenko
selbst bezeichnete). Hier erlaubte er sich, den Hauptweg seines
von Volksliedbrduchen gekennzeichneten, heroisch-dramatischen
Opernschaffens zu verlassen. Stattdessen kehrte er in die lyrische
Welt seiner Jugend zuriick.

Durch seine vielseitige, rastlose Tétigkeit erwarb sich Myko-
la Lysenko groflie Anerkennung und die Liebe aller Schichten
des ukrainischen Volkes. Davon zeugte der Triumphzug des 35-
jahrigen Jubildums der musikalischen Tétigkeit des Komponis-
ten, der vom 7. bis 8. Dezember 1903 in Lviv stattfand. Lysenko
kam auf Einladung der ukrainischen Bevolkerung Galiziens.

Die Zeitung Dilo (Die Tat) informierte iiber alle Feierlichkeiten
anlésslich der Ehrung des Komponisten, iiber die Konzerten mit
seinen Werken, iiber den patriotischen Aufschwung der Lviver
und unzéhliger Anhénger Lysenkos, die aus ganz Galizien zusam-
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mengekommen waren, um an dem groflen Nationalfest teilzuneh-
men. Lysenko wurde in eine Reihe gestellt mit Sevéenko und sein
Schaffen wurde im Kontext der Entwicklung der européischen
Musikkultur betrachtet. ,Was Taras Sevcenko auf dem Gefilde
des poetischen Wortes geschaffen hatte, schuf Mykola Lysenko
auf dem Gebiet der ukrainischen Musik, indem er sie iiber ethno-
graphische Grenzen hinausfiihrte. [...] Was Grieg und Svendsen
fiir die skandinavische, Wagner fiir die deutsche, Smetana fiir
die tschechische, Moniuszko und Chopin fiir die polnische Musik
waren, das war und bleibt Lysenko fiir die ukrainische Musik*,
schrieb die Zeitung, den Anfang der Jubildumsfeierlichkeiten an-
noncierend. Von der Westukraine gingen die Festlichkeiten nach
Kiew iiber und von dort nach Petersburg, Moskau, Baku, bis iiber
die Grenzen des zaristischen russischen Imperiums hinaus nach
Polen, Tschechien und in die siidslawischen Lénder.

Die dankbare Offentlichkeit sammelte wahrend des Jubilaums
als Geschenk fiir Lysenko eine groie Summe Geld, da alle wuss-
ten, dass Lysenko zu dieser Zeit weder ein eigenes Haus noch
Geld fiir die Verdffentlichung seiner Werke hatte. Mykola Lysen-
ko war geriihrt und sagte dankend: ,,Ohne eigenes Haus habe ich
bis jetzt gelebt und werde auch weiter so leben, aber die Ukraine
braucht eine Schule, die Berufsmusiker ausbildet®. So griindete er
1904 in Kiew seine musikdramatische Schule.

Damit verwirklichte sich der langjéhrige Traum Lysenkos, Be-
rufsmusiker, also Instrumentalisten, Sénger und Schauspieler,
auszubilden. Die Schule hatte auer einer musikalischen auch eine
Abteilung fiir das ukrainische und russische Drama. Als Schullei-
ter kiimmerte sich Lysenko selbst um das hohe Niveau der Insti-
tution. Auf seine Einladung hin arbeiteten hier bekannte Pidago-
gen wie zum Beispiel Oleksander Mysuha (Gesang) und Hryhorij
Lubomyrs’kyj (Musiktheorie). Die Klavierklasse leitete Lysenko
selbst, die dramatische Abteilung iibernahm Maria Staryc’ka, die
Tochter von Mychajlo Staryc’kyj.

Unter den Schiilern und Absolventen der Schule waren so be-
kannte Personlichkeiten wie die Komponisten und Dirigenten Ky-
rylo Stecenko, Oleksander Kosyc’ und Jakiv Jacunevy¢, der Sén-
ger Mychajlo Mykysa sowie Levko Revuc’kyj, der kiinftige Lei-
ter der Kiewer Komponistenschule. Seit Beginn des 20. Jahrhun-
derts gab es in der Ukraine also zwei musikalische Lehranstalten:
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Die Musikhochschule in Lviv (vom Lviver ,Bojan“ 1903 gegriin-
det, seit 1907 trigt sie Lysenkos Namen) und die musikdramati-
sche Schule von Lysenko in Kiew. Mit dem Namen dieses bedeu-
tungsvollen Menschen verbunden, bildeten die beiden Schulen die
Grundlage fiir die Entwicklung der ukrainischen Musik.

Am 6. November 1912 starb Mykola Lysenko an einem Herz-
anfall, als er gerade zur Arbeit in die Schule gehen wollte. Jede
Hilfe kam zu spét. Die tragische Nachricht verbreitete sich rasend
schnell in der gesamten Ukraine.

Einige bedeutende Worte sind dem Andenken von Lysenko ge-
widmet, unter anderem von zwei Personlichkeiten der ukraini-
schen Geschichte: Mychajlo Hrusevskyj und Symon Petlura:

Hrusevskyj: Von Musen und Grazien geliebt — du warst es, warst am wahr-
haftigsten. Er ist voller Kréafte, Schaffens abgegangen. Niemand konnte ihn
anders sehen und ihn sich anders vorstellen als als den prophetischen Schop-
fer, den Schonheitskonig, den Herrscher reiner Geniisse der Melodien. Musen
und Grazien lieBen ihn nicht bis zum Ende gehen'®.

Petlura: Lysenkos Tod rief nationale Trauer in der Ukraine hervor, und die
Tausenden von Leuten, die den Sarg mit der Leiche des ukrainischen ,,Bojans“
zum Bajkov-Friedhof begleiteten, schienen die gesamte Ukraine zu symboli-
sieren. Die Kiewer haben dem die letzte Ehre erwiesen, den sie so unverfilscht
liebten, dessen Verlust sie so scharf und schmerzhaft fiithlten. Am Sarge von
Lysenko war die ganze Ukraine mit Gedanken und Herz, alle, die ihre Zuge-
horigkeit zum ukrainischen Volk fithlten'®.

15Am zehnten Tage nach dem Tode M.V. Lysenkos, in: Muzyka [Musik]
1/1992, S. 2f.
16Ebd., S. 3.
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Jitka Bajgarova und Josef Sebesta

Die Kultur- und Bildungsfunktion der Militar-
kapellen in den béhmischen Lindern' des

19. Jahrhunderts

Die Regimentsbanden sind wahre musikalische Missionére,
welche in stumme Gegenden mit Sang und Klang einziehen,
das frohliche Evangelium der Kunst predigen.

Eduard Hanslick?

Am 28. Mirz 1885 fand in Plzen/Pilsen die Urauffithrung von
Dvoidks Kantate Svatebni kosile (Die Geisterbraut) statt, ei-
ne allgemein bekannte Tatsache, die wahrscheinlich niemanden
iiberraschen wird. Uberraschender kann jedoch die Feststellung
sein, dass die Orchesterparts von einer Militdrkapelle einstudiert
worden waren. Fin zeitgendssisches Programm informiert iiber
die festliche Veranstaltung in folgender Weise:

Die Vereinigung Hlahol in Pilsen wird am Samstag und Sonntag, den 28. und
29. Méarz 1885 zum ersten Male die allerneueste Komposition ,,Die Geister-
braut* fiir Soli, Chor und Orchester von Antonin Dvordk auffithren [...] Mit-
wirken wird die vollstdndige Militdrkapelle des k. k. 35. Infanterieregiments
des Freiherrn von Philippovich, [...] Dirigent: der beriihmte Komponist An-
tonin Dvorak.

Im Unterschied zu der durch die Bestimmung des Werkes ,,fiir
Soli, Chor und Orchester gegebenen géingigen Praxis wird die
Angabe iiber die Mitwirkung der Militdrmusik an erster Stelle
angefiihrt. Ist es ein Zufall, ein Pilsner Spezifikum oder manifes-
tiert sich hier etwas Grundsétzlicheres? Wie war eigentlich die ge-
sellschaftliche Rolle der Militdrklangkorper im 19. Jahrhundert?
Wie und wodurch bildeten oder belehrten die Militédrkapellen die
Bevilkerung Bohmens und Mahrens im Strom des sich formen-

!Der historische Begriff ,,bohmische Linder* (auch ,,Lander der bohmischen
Krone*) bezieht sich auf Béhmen, Méahren und Schlesien (spéter nur das
osterreichische Schlesien).

2Hanslick, Eduard: Aus dem Concert-Saal. Kritiken und Schilderungen aus
20 Jahren des Wiener Musiklebens 1848-1868, Kap. Oesterreichische Mi-
litérmusik, Wien und Leipzig 21897, S. 50.
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den Nationalbewusstseins? Und falls dies wirklich geschah, worin
wurzelte diese Fahigkeit?

Die aufgezeichnete Geschichte der européischen Militédrkapel-
len reicht ungeféhr bis in das 16. Jahrhundert zuriick?. Mit jenen
Konzertklangkorpern, wie sie sich nach den napoleonischen Krie-
gen bildeten und ungehindert in alle Gesellschaftsschichten dran-
gen, hatten jedoch die einstigen ausschlieBlich zu militarischen
Zwecken bestimmten Pfeifer-, Trompeter- und Trommlerchére
nur wenig gemeinsam. Der ungeheure Aufschwung von Kultur
und Bildung bekam in den béhmischen Landern konkrete Impul-
se in Gestalt von institutionellen Einrichtungen, welche direkt auf
die neu entstehenden Bediirfnisse reagierten. Im Bereich der Mu-
sik gehort hierher beispielsweise die Griindung des Prager Kon-
servatoriums im Jahre 1811, aber auch die Entstehung biirgerlich-
adeliger oder bereits rein biirgerlicher Musikvereine (u. a. der ,,C4-
cilienverein“ in der kleinen Stadt Usti nad Orlic{/Wildenschwert
schon im Jahre 1803, die ,,Briinner Philharmonische Gesellschaft*
1808 oder der ,,Prager Verein zur Beférderung der Tonkunst in
Bohmen* 1810, dessen Bestandteil das erwidhnte Konservatorium
fiir Musik war). Diese Expansion des neuen, durch die Franzosi-
sche Revolution entfachten Ideenlichtes drang auch in die Armee-
strukturen ein und fand ihren Niederschlag unter anderem auch
in einer mehrfachen Reorganisierung der &sterreichischen Mili-
tarmacht im Verlauf des gesamten 19. Jahrhunderts. Wie sich
diese Umstrukturierungen im Konkreten gestalteten, féllt eher in
den Bereich der Militédrgeschichte und iiberschreitet daher den in-
haltlichen Rahmen unseres Beitrags. Wichtig ist jedoch, dass eine
jede dieser Reorganisationen auch neue und bessere Funktions-

3Vgl. z. B. Schiinemann, Georg: Trompetenfanfaren, Sonaten und Feldstiicke
nach Aufzeichnungen deutscher Hoftrompeter des 16./17. Jahrhunderts, in:
Das Erbe deutscher Musik (Reichsdenkmale 1/7), Kassel 1936. Insbeson-
dere Bendinelli, Cesare: Tutta l’arte della Trombetta 1614 (Manuskriptfak-
simile), in: Documenta Musicologica, hg. von Edward Tarr, Kassel 1975.
Die Signale der franzosischen Kavallerie wurden herausgegeben von Mer-
senne, F.M.: Harmonicorum instrumentorum libri IV, Liber II, Lutetiae
Parisiorum 1636. Zum Wirken der Trompeter in den Diensten des habs-
burgischen Kaiserhofes in der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts vgl.
Pietzsch, Gerhard: Kleine Beitrdge zur Musikkapelle Kaiser Rudolf I1., in:
Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 16, 1934, S. 171-176.
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bedingungen fiir die Militdrkapellen schuf. Es scheint sogar, als
wiirden diese jedesmal neu formulierten Anspriiche, die man an
die Wirksamkeit des Heeres allgemein stellte, den Militérklang-
korpern auf ihrem Wege zu einer neuen gesellschaftlichen Quali-
tét direkt entgegenkommen. Als die entscheidende Umbruchzeit
dieser Progression kann der Anfang der 30er Jahre angesehen
werden, als das Zusammenspiel mehrerer Ereignisse in eine génz-
lich neue Situation miindete. Die Kapellen begleiteten zwar nach
wie vor das Heer in die Kriege, es kamen jedoch noch weitere
Funktionen hinzu. Aus den urspriinglich kleinen Auftritten bei
der Wachablosung, dem abendlichen Zapfenstreich oder diversen
Stédndchen vor den Hiusern der Militdrkommandanten entwickel-
ten sich in den 30er Jahren von der ganzen Bevoélkerung iiber alle
Standesgrenzen hinweg besuchte Konzerte unter freiem Himmel.
Die neuen sozialen Aspekte dieses Phénomens registrierte der be-
kannte Prager und spéater Wiener Musikkritiker Eduard Hanslick
mit besonderer Klarsicht, als er 1850 schrieb:

Indem die Regimentsmusik vorzugsweise angewiesen ist, im Freien zu spielen,
hat sie stets die zahlreichste, dankbarste und empfianglichste Horerschaft. Es
gibt keinen Kunstgenuf, der in so hohem Grade demokratisch heiflen kann, als
das Spiel der Regimentsbanden. Da darf jeder theilnehmen, ohne Eintrittsgeld
und Salontoilette, — haben doch Tausende von Musikbediirftigen, die weder
das eine noch das andere besitzen, sich oft gliicklich gefiihlt, ihr Concert
unter freiem Himmel zu finden. Selbst in den musikreichsten Hauptstddten
duflert sich die Liebe der Bevolkerung fiir die Regimentsmusik so auffallend,
dafl ihre Kldnge alle Fenster aufgehen machen und Hunderte musikalischer
Peripathetiker nach sich ziehen. Wie viel gewaltiger ist dieser Zauber erst
in der Provinz! Der Stab eines Regiments kommt h&ufig in Orte, wo nie ein
Orchester ertont hat, wo man nun die ersten Eindriicke einer groflartigeren,
vollen, reinen Musik empfangt. Kein Wunder, wenn diese Eindriicke so méchtig
sind, daB in solchen Stédtchen sich jahrelang die Erinnerung daran erhalt?.

Das konzertante Auftreten der Militérkapellen wére jedoch kaum
moglich gewesen ohne entsprechende Verdnderungen in ihrer In-
strumentalbesetzung, die zum einen durch die technische Ent-
wicklung der Musikinstrumentenproduktion, zum anderen je-
doch gerade durch den Funktionswandel gegeben waren. Eduard
Hanslick vermerkt dazu:

4Hanslick, Aus dem Concert-Saal (wie Anm. 2), S. 49f.
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Haben wir die Militdrorchester bisher in ihrer gew6hnlichen Uebung als Har-
moniemusik (bei Mérschen, Zapfenstreichen etc.) betrachtet, so erblicken wir
sie in einer ungleich héheren kiinstlerischen Bedeutung dort, wo sie durch Bo-
geninstrumente erweitert, vollsténdige Orchester bilden. Es wird nicht iiber
zwei Decennien her sein, daf3 die Betheilung der Gsterreichischen Regiments-
musiken mit Streichinstrumenten (in gréBeren Garnisonstéddten) sich Bahn
brach. [...] Es sind uns in verschiedenen Provinzialstddten musterhafte Leis-
tungen dieser Art bekannt geworden. Regiments-Capellmeister Schubert gab
z.B. ein Concert in Prag, worin seine ,,Bande“ u.a. symphonische Composi-
tionen von Berlioz, also das schwierigste, was es bis jetzt in dieser Gattung
gibt, mit grofler Précision vortrug. Die zahlreichen anstrengenden Proben zu
dieser Production lielen erkennen, was militdrische Subordination selbst fiir
reinkiinstlerische Zwecke werth sein kénne®.

Eine Erweiterung der Instumentenbesetzung bei Militdrkapellen
ermoglichte der kaiserliche Erlass aus dem Jahre 1835, der — of-
fenbar bereits unter dem Druck der gédngigen Praxis — bei genau
definierten Bedingungen so manche Abweichung von der bisheri-
gen Auffassung der Militdrmusik, so z. B. auch die eventuelle An-
derung der Instrumentalbesetzung bei der Mitwirkung fiir zivile
Zwecke, zulieRS. Ein zeitgenossischer Glossator, der reisende Mi-
litdrkapellmeister Joseph Sawerthal”, schitzte in dieser Hinsicht

SEbd., S. 54f. — Johann Schubert, auch Jan Subrt geschrieben (23.9.1807
Mseno/Mscheno — 1859 Terezin/Theresienstadt), studierte in den Jahren
1819-1825 Violine am Prager Konservatorium. (Dazu siehe Branberger,
Johann: Das Konservatorium fiir Musik in Prag. Zur 100-Jahrfeier der
Griindung, Prag 1911, S. 353). Im Jahre 1835 wurde er Kapellmeister der
Musikkapelle des Infanterieregiments Nr. 42, dessen Garnison in Prag, spé-
ter in Theresienstadt lag. Im Jahre 1856 quittierte er den Dienst.

6Stand der Musikbanden der Infanterie-Regimenter, Einleitung der Instru-
mente bey denselben und Unterhaltung dieser Banden, in: Sammlung 18,
Nr. 50, Wien 25.6.1835 (G.2897). Zitiert nach Vicarovd, Eva: Rakouskd
vojenskd hudba 19. stoleti a Olomouc [Osterreichische Militérmusik des
19. Jahrhunderts und Olmiitz], Olomouc 2002, S. 26.

7Joseph Rudolf Sawerthal (Josef R. Zawertal, 5.11.1819 Polepy/Polepp
bei Litoméfice/Leitmeritz — 3.5.1893 Litoméfice), studierte 1831-1837
Trompeten- und Posaunenspiel am Prager Konservatorium (vgl. dazu
Branberger, Konservatorium (wie Anm. 5), S. 352). Er bekleidete
auflerordentlich hohe Posten an kaiserlichen und koniglichen Hoéfen in
ganz Europa sowie beim Erzherzog Maximilian in Mexiko. Er verfasste
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vornehmlich die Musik des 36. Infanterieregiments des Barons
Joseph Friedrich von Palombini unter der Leitung des Kapell-
meisters Josef Liechmann:

In Prag sind drei Regimentsmusiken und mehrere Kapellen der uniformir-
ten Biirger. Die vorziiglichste Militdrmusik ist jene des Baron Palombini
Infanterie-Regiments unter der Leitung des Hrn. Kapellmeisters Liehmann,
der durch und durch Musiker ist. Die musikalischen Productionen Liehmann’s
werden unter dem grossten Beifall, mit Enthusiasmus von dem als musikkun-
dig bekannten Prager Publikum gehort; der deutlichste Beweis ist, dass die
Sophieninsel am Tage der Productionen Liehmann’s von eleganten Besuchern
wimmelt. Lichmann ist fiir Prag Strauss und Fahrbach zugleich, da Labitzky
gewohnlich in Karlsbad sich aufhilt. Eine Ouverture wie ,Wilhelm Tell* so
ausgezeichnet mit einer Besetzung von 6 Prim-, 6 Sekundviolinen, 4 Violen,
4 Celli und 4 Contrabéssen und vollsténdiger Harmonie aufzufiihren, ist wohl
nur die Kapelle eines b6hmischen Regimentes im Stande. Wie gliicklich sind
doch die Kapellmeister bshmischer Regimenter!®.

Von grundsétzlicher Bedeutung fiir die Besetzung der Blésersek-
tion der Militar- aber auch der Zivilorchester war die Erfindung
und dann Herstellung neuer Instrumente, vornehmlich Blechblé-
ser. Der tschechische Musikinstrumentenkonstrukteur und -her-
steller Frantisek Vaclav Cerveny (1819-1896) aus Hradec Kralo-
vé/Koniggritz produzierte bereits zu Beginn der 30er Jahre des
19. Jahrhunderts Ventilblechblasinstrumente eigener Konstrukti-
on, denen dann bei einer ganzen Reihe von Weltausstellungen und
-messen” hochste Wiirdigungen zuteil geworden sind, weshalb sie
folglich in einer Art Monopolstellung die Orchester auf dem ge-
samten Territorium Osterreichs und spéter Osterreich-Ungarns
belieferten. Die schnell sich erweiternde Praxis erzwang sogar
die Aufnahme des entsprechenden Instrumentenunterrichts in die
Lehrplédne des renommierten Prager Konservatoriums fiir Musik.
Archivbelege informieren uns dariiber, dass

Reiseberichte und Gesellschaftsfeuilletons aus dem militérischen Milieu der
européischen Monarchien der 1. Hélfte des 19. Jahrhunderts.
8Brixel, Eugen; Martin, Gunther; Pils, Gottfried: Das ist Osterreichs Mili-
tdrmusik, Graz, Wien und Kéln 1982, S. 119.
9New York (1853), Miinchen (1854), Paris (1855, 1867, 1868, 1869), Lon-
don (1862), Stettin (1865), Porto (Portugal, 1865), Moskau (1872), Wien
(1873), Philadelphia (1876), Barcelona (1888), Chicago (1893), Prag
(1890), Kairo (1895), Sankt Petersburg (1907).
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der Lehrplan im Jahre 1852 einige kleine Ergédnzungen erfuhr. Als ein ,,un-
abweichliches Bediirfnis der Jetztzeit“, wie sich Direktor [Johann Friedrich]
Kittl ausdriickte, wurde hauptséichlich fiir den Bedarf der Militarkapellen
das Fliigelhorn eingefiihrt und zum Lehrer desselben Professor [Josef] Kail
bestellt. Der erste der vier aufgenommenen Schiiler war Philipp Bldha'°.

Die hervorragend spielenden Militédrkapellen brachten Kunst an
Orte, wo sie sonst schwerlich hingekommen wére, wenn sie — zu-
mindest teilweise — nicht durch die Aktivitdten von Kirchencho-
ren oder hie und da noch iiberlebenden Adelskapellen, spéter
dann vornehmlich von Musikvereinen, vermittelt worden war. Die
kulturtragende Wirkung der Militarkapellen trat gerade dort au-
Berordentlich klar zutage, wo sich das Biirgertum im Prozess der
nationalen Wiedererweckung diese Funktion zu eigen machte und
unter ihrem Einfluss sein nationales und patriotisches Empfinden
zu entwickeln vermochte. Dass die Auftritte der Militdrkapellen
das Kulturbewusstsein vor allem bei Menschen in kleinen Stéd-
ten wachsen lieflen, bestdtigen abermals die Worte von Eduard
Hanslick:

In den Productionen mit vollstindigem Orchester findet das, was frither von
dem wohlthitigen Einflul der Militdrmusiker auf das Kunstleben kleiner
Stadte gerithmt wurde, seine reinste Anwendung. Ein wohlgeiibtes Orchester
ist fiir kleine Stédte ein ungeahnter, nie gehoffter Schatz, aus dem ein reicher
Kunstsegen erblithen kann. Durch Regimentscapellen hat manche musiklie-
bende Bevolkerung zum erstenmal Weber, Beethoven, Mendelssohn u.s.w.
vollstimmig spielen horen; ja die Auffithrung ganzer Opern in mancher klei-
nen Stadt ist durch die Mitwirkung der Militdrmusik maglich geworden®!.

Doch die Kapellen machten die biirgerliche Offentlichkeit nicht
allein mit Werken der ,hohen“ Kunst bekannt, eine bedeutende
Rolle in Hinblick auf die nationale Bewusstwerdung spielte auch
die Vermittlung von volkstiimlichem Liedgut in verschiedenar-
tigsten Bearbeitungen, worin insbesondere die Militarkapellmeis-
ter Josef Liehmann und Antonin Emil Titl, ebenso wie der mit

10Branberger, Konservatorium (wie Anm. 5), S. 80. Philipp Blaha (Filip
Bldha, 1841-1911) unterrichtete spéter selbst Fliigelhorn am Prager Kon-
servatorium. Aufgrund seines langjéhrigen Wirkens an diesem Musikinsti-
tut schuf er sich einen duflerst guten Ruf unter Militdr- und Zivilkapell-
meistern, denen er hiufig tiichtige Absolventen empfahl.

Hanslick, Aus dem Concert-Saal (wie Anm. 2), S. 55-56.

219



ihnen erfolgreich konkurrierende Dirigent des Karlsbader Kuror-
chesters Josef Labicky (Labitzky), glinzten'2.

Die zeitgenossischen Ansichten iiber die Rolle der Militérka-
pellen im Kultur- und Bildungsprozess, den die Bevolkerung der
bohmischen Lénder, hauptséchlich jene tschechischer Nationali-
tat, durchlief, zeugen eindeutig von deren Unersetzbarkeit. Da-
mit wir uns eine Vorstellung iiber die Auftrittshaufigkeit der
Militdrklangkorper machen kénnen, muss daran erinnert wer-
den, dass die 6sterreichische Armee um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts 102 Infanterieregimenter besafl; deren unabdingbarer
Bestandteil die Regimentskapellen waren; von dieser Zahl wa-
ren 22 auf dem Territorium Bohmens und Méhrens tétig: 4
Regimentskapellen in Prag, jeweis 2 in Terezin/Theresienstadt,
Brno/Briinn, Olomouc/Olmiitz und Josefov/Josefstadt, je ei-
ne in Teésin/Teschen, Liberec/Reichenberg, Jindfichuv Hra-
dec/Neuhaus, Opava/Troppau, Kutnd Hora/Kuttenberg, Ceské
Budgjovice/Budweis, Plzen/Pilsen, Hradec Kralové/Koniggritz
und Znojmo/Znaim. In den letzten zwanzig Jahren der Monar-

12Josef Liehmann (17.3.1796 Bilinka/Bilinka bei Litomefice/Leitmeritz —
13.4.1858 Budapest) trat im Januar den Militdrgrunddienst bei der Mu-
sikkapelle des Infanterieregiments Nr. 36 in Koniggritz an (Baron Joseph
Friedrich von Palombini war in den Jahren 1817-1850 dessen Komman-
dant) und wurde 1830 dort zum Kapellmeister ernannt. 1850 iibernahm
er die Musikkapelle des 18. Infanterieregiments in Wien und wurde in
der Folge nach Pétervarad/Peterwardein, Bukarest, Szeged und Pest ver-
setzt. Er ist der Schopfer eines umfangreichen sowohl dienstgebundenen
als auch konzertanten Repertoires. Antonin (Anton) Emil Titl (2.10. 1809
Pernstejn/Pernstein — 21.1.1882 Wien) studierte in Briinn bei Theater-
kapellmeister Gottfried Rieger, 1835 trat er seine militérische Laufbahn
als Kapellmeister beim 28. Infanterieregiment in Prag an (das Regiment
hiefl ,Viktor Emanuel III. Konig von Italien“ und sein Kommandant war
in den Jahren 1832-1849 Graf Theodor Baillet de Latour). 1850 erhielt
er eine Kapellmeisterstelle in der Wiener Hofoper. Er hatte mehr als 300
Stiicke komponiert, die europaweit im Druck erschienen. Zu Josef Labicky
vgl. Bajgarovd, Jitka und Sebesta, Josef: Hudba na karlovarské kolonddé v
prond poloviné 19. stoleti aneb Kterak se Cechy k besedé protancovaly [Die
Musik auf der Karlsbader Kolonnade in der ersten Héilfte des 19. Jahr-
hunderts oder Wie sich Béhmen seine Beseda ertanzte|, in: Biedermeier
v éeskych zemich [Der Biedermeier in den bshmischen Léndern], hg. von
Helena Lorenzova und Tat’dna Petrasova, Praha 2004, S. 268-280.
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chie erhohte sich die Anzahl der Militarklangkorper noch, und
zwar auf 111-120. Diese vielseitig vorbereiteten und auf einem
hohen Niveau spielenden Orchester deckten eigentlich das ge-
samte Territorium der béhmischen Lénder ab und boten dank
der ausgezeichneten fachlichen Ausbildung ihrer Kapellmeister —
zumeist Absolventen des Prager Konservatoriums — ein Reper-
toire, dessen Einstudierung sich weder Stadt- noch Vereins- oder
Theaterorchester leisten konnten. Eduard Hanslick huldigte der
militdrischen Subordination, die in den Kapellen eine anspruchs-
volle Ausbildung und Ubung garantierte. Die Kapellen auf dem
bohmischen Territorium spielten in einer Besetztung von 45 bis
80 Instrumentalisten. Der militdrische Grunddienst dauerte vor
1842 10 Jahre, nach der Reorganisation im gleichen Jahr wurde er
auf 8 Jahre, ab 1868 dann auf 3 Jahre gekiirzt. Man kann sich al-
so ausrechnen, dass im Jahre 1868 in jenen Militdrkapellen, die in
den bohmischen Léndern ihre Rekrutierungsbezirke hatten, etwa
1.200 Musiker tétig waren, von denen eine gewisse Zahl nach einer
hochwertigen fachlichen Vorbereitung alljéhrlich in zivile musika-
lische Berufe ging. Diese ausgedienten Soldaten griindeten dann
Veteranenkapellen, wirkten in Kirchenchéren mit!®, manchmal
betétigten sie sich auch als Dorfkantoren. Nicht zuletzt blieben
manche auf eigenes Ansuchen als lénger dienende Unteroffiziere
bei den Militarkapellen.

Im Jahre 1851 wurde auf eine Verordnung des jungen Kaisers
Franz Joseph 1. hin das 6sterreichische Heer von Grund auf refor-

13Vgl. Navrétil, Michal: Dé&jiny farni osady Kondrace pod Blanikem [Ge-
schichte der Pfarrgemeinde Kondrace unter Blanik], in: Sbornik histo-
rického krouzku [Sammelband des historischen Zirkels], Praha 1910, S. 48-
63; 1911, S. 1-33; 1912, S. 156-177; 1913, S. 2-25. , In Kondrace wurde vor-
nehmlich in der Zeit von Ant. Navratil [in den Jahren 1804-1844, Anm.
der Autoren] Musik gepflegt. In der Kirche wurde oft eine gesungene Fi-
guralmesse unter Beteiligung vieler Musiker und Sénger aufgefiihrt. [...]
Auf der Chorempore spielten: der Biirgermeister Jos. Kohout Trompete,
Fr. Zahdlka (ein Musikant, der nicht trank) Trompete, Fr. Roubych Klari-
nette und Ant. Houdek, genannt Babik, ehemaliges Mitglied einer Militér-
kapelle, Posaune, der Schmied Jos. Puta, genannt Jouza, Klarinette oder
Geige und Jos. Hrdina, ein Schneider aus Vracovice, Vater des Oberleh-
rers in Ctvefin bei Turnau, Geige. Friither spielte auch Jan Matugka aus
Kondrace Waldhorn. Sogar Pauken wurden geschlagen.*
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miert und der aus A3/Asch gebiirtige Andreas Leonhardt!# beauf-
tragt, die Probleme der Militédrkapellen zu 16sen. Am 10. April 1851
erschien die von ihm vorgelegte Schrift Systemisierung der Militdr-
Musikbanden. Durch diesen Umbau 6ffneten sich kiinftighin neue
Moglichkeiten der Qualitétssteigerung. So war es beispielsweise
fiir die Erringung einer Kapellmeisterpostens notwendig, das Kon-
servatorium zu absolvieren; der Kapellmeister war verpflichtet zu
komponieren und fiir das Orchester zu instrumentieren, die Spieler
musikalisch zu schulen und durch sein gesamtes Tun und Trachten
eine fortwdhrende Verbesserung der Qualitét seines Klangkorpers
zu gewihrleisten!'®. An jene Moglichkeiten, welche die Reform bot,
kniipfte im Jahre 1850 Frantisek Svoboda an'®, als er das Kriegs-
ministerium um die Genehmigung fiir einen Militar-Musik-Verein
in Prag, in dessen Rahmen eine Musikschule errichtet wurde, er-
suchte. Im Jahre 1855 wurde die Vereinigung in ,Verein zur Aus-
bildung in der Militdrmusik-Instrumentation und -Orchestration*
umbenannt. Nach Svobodas Tod {ibernahm Jan Nepomuk Pavlis
den Vorsitz des Vereins und das ihm unterstehende Institut wurde
umbenannt in , Militdrmusikschule in Prag®, die in dieser Gestalt —
als einzige auf dem gesamten Territorium der Monarchie — bis zum
Jahre 1895 bestehen blieb. Unterrichtet wurden dort sdmtliche in
den Militarkapellen iibliche Instrumente, einschliellich Streicher.
Das Schulorchester prasentierte sich 6ffentlich mit je zwei Konzer-
ten pro Monat und arbeitete mit dem Interimstheater zusammen.
Von der Presse am meisten besprochen wurden die auf der So-
phieninsel veranstalteten Absolventenkonzerte. In der Zeit ihres
Bestehens hat die Schule iiber 1.000 Musiker ausgebildet, davon
z. B. 320 Fliigelhornspieler und 389 Geiger'”.

14 Andreas Leonhardt (19.4.1800 As/Asch — 3.12.1866 Wien) studierte am
Konservatorim in Neapel und bei Vaclav Jan Tomasek in Prag. Er wirkte
als Kapellmeister bei zahlreichen Regimentskapellen und wurde 1851 mit
der Funktion des Armeekapellmeisters betraut. Im Jahre 1866 bewarb er
sich erfolglos um den Direktorenposten am Prager Konservatorium.

15Mit dieser Frage befasste sich ausfiihrlich Vicarovd, Rakouskd vojenskd (wie
Anm. 6), S. 30-39.

16Ebd., S. 44f.

"Der Geschichte der Militdrmusikschule in Prag widmete sich Vales, Vlas-
ta: Die Militdrmusik-Elevenschule Prag, Maschinenschrift, Wien 1995. Vgl.
auch Vicarovd, Rakouskd vojenskd (wie Anm. 6), S. 56-58.

222



Eine weitere Anhebung des kiinstlerischen Niveaus der Mili-
tarkapellen brachte die 1867 durch einen besonderen Erlass ge-
griindete ,Institution der Musikeleven“!®. Dem Gesetz nach durf-
ten musikalisch begabte Knaben schon ab 14 Jahren in die Ar-
mee eintreten und sich an ausgewéhlten Musikveranstaltungen
beteiligen. Thre Ausbildung dauerte drei Jahre, dann folgte der
Standard-Militdrdienst bei der gleichen Regimentsmusikkapelle,
dieser allerdings noch um mindestens drei weitere Jahre verléin-
gert, gleichsam als Abzahlung der in der Zeit ihrer Unmiindigkeit
angelegten Investition. Die Kapellen durften sich jeweils bis zu
zwolf Eleven halten, was bei der doppelten Linge des iiblichen
Militargrunddienstes sicher keine geringe Bereicherung im Hin-
blick auf die interpretatorischen Qualitdten des jeweiligen Klang-
korpers gewesen sein mag.

In allen behandelten Bereichen — im Schulwesen, im Konzert-
wesen u.a. — begegnen wir den zeitgenossischen Ansichten iiber
den unschétzbaren Wert der bohmischen Musiker fiir die Mili-
tarorchester — vor allem der Kapellmeister, die sich im wahrsten
Sinne des Wortes der bedeutendsten musikalischen Positionen auf
dem ganzen Territorium der 6sterreichischen Monarchie beméch-
tigten'?.

18Mit der Frage der Musikeleven beschéftigte sich eingehend Vicarové, ebd.,
S. 44f.

19E. Hanslick behauptet: , Die Slaven, insbesondere die Béhmen, sind gebo-
rene Musiker und fiir jedes Orchester unschitzbar®. Siehe Hanslick, Aus
dem Concert-Saal (wie Anm. 2), S. 53. Hervorgetan haben sich auf der-
lei Posten beispielsweise Karel Bobek (1853 Unhost’ — 1926 Prag), ein
Absolvent des Prager Konservatoriums, Militirkapellmeister in Budapest,
Zadar, Trient und Prag; Véclav Frantisek Cervenka (1864 Branik/Branik
bei Prag — 1921 Prag), Absolvent des Prager Konservatoriums, Militdrka-
pellmeister in Schumla (Bulgarien), Jaroslaw, Przemysl (Galizien); Karel
Komzék d.J. (1850 Prag — 1905 Baden bei Wien), Absolvent des Prager
Konservatoriums, Militdrkapellmeister in Linz, Innsbruck, Wien, Musik-
direktor im Kurort Baden bei Wien; Vaclav Ludwig (1837 Prag — 1915
Ostrava/Ostrau), Absolvent des Prager Konservatoriums, Militdrkapell-
meister in Budapest, Innsbruck, Wien, Verona, Ostrau; Karel Sebor (1843
Brandys nad Labem/Brandeis an der Elbe — 1903 Prag), Absolvent des
Prager Konservatoriums, Militdrkapellmeister in Kosice, Komarom, Wien,
Erfurt, Prag; Frantisek Svoboda, auch Franz Wolfgang Swoboda geschrie-
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Wenn wir iiber den Einfluss der Militdrkapellen auf das kul-
turelle Denken und Empfinden der Bevolkerung der bshmischen
Lénder des 19. Jahrhunderts, iiber deren Einfluss auf die klang-
liche Vorstellungskraft, auf die instrumentalen Errungenschaf-
ten und Moglichkeiten des individuellen Virtuosentums sprechen,
miissen wir in einem Atem eben diesen Einfluss auf jene hervorra-
genden Einzelpersonlichkeiten erwéhnen, die unausléschbar in die
Weltmusikgeschichte eingegangen sind, und zwar gerade dank sol-
cher dsthetischer Ausdrucksmittel wie melodischer Linie, Rhyth-
mus, Harmonie, Instrumentierung — jenen eigensténdigen Werten
also, die sie mit ihren Wurzeln aus dem Bereich der Volksspra-
che (Janacek), der volkstiimlichen Unterhaltung (Smetana), der
Volksmelodien (Dvordk) oder aus der Sphére der volksmusikali-
schen Spielleuteharmonie (Martini) sogen.

Ein beachtenswertes Zeugnis dieser Art bieten Bedfich Smeta-
nas Tagebiicher aus der Zeit seines Gymnasialstudiums in Pilsen,
d.h. aus den Jahren 1840 bis 1843%°. In das sechste Heft seines
Tagebuchs von 1843, auf der mit ,Mérz“ {iberschriebenen Seite,
notierte Smetana zum Thema Militarmusik: ,Mittwoch, den 29.
[...] Ihre Harmonie ist sehr lieblich und so angenehm, dal man
sie in einem gewdhnlichen Zimmer anhéren kénnte, ohne dafl sie
das Gehor beleidigen mochte. Sie gefielen mir sehr“?!. Diese lieb-

ben (1815 Prachatice/Prachatitz — 1856 Prag), Absolvent des Prager Kon-
servatoriums, Militdrkapellmeister in Preuflen und Prag; Rudolf Novacek
(1860 Bela Crkva — 1929 Prag), studierte am Wiener Konservatorium und
war Militdrkapellmeister in Bulgarien, Ruménien, Pilsen, Prag, auch Diri-
gent der Kiinstlervereinigung Umélecka beseda in Prag.

20Mit der Pilsener Zeit Bedfich Smetanas befasste sich eingehend Nejedly,
Zdenék: Bediich Smetana VII. Ve spoleénosti [In der Gesellschaft], Praha
1954.

21Die Tagebiicher werden im Bedfich Smetana-Museum [Nationalmuseum —
Tschechisches Museum fiir Musik in Prag] aufgewahrt. Vgl. Cechové, Olga;
Fojtikovd, Jana: Bedrich Smetana I (Inventar des Fonds), Ndrodn{ muzeum
v Praze — Muzeum ¢eské hudby, Abt. des Musikarchivs, Praha 1984, Sign.
S 217/1058, S. 200; auch Nejedly, Bedfich Smetana VII (wie Anm. 20),
Teil Orchestr, S. 602; Vicarovd, Rakouskd vojenskd (wie Anm. 6), S. 61,
oder Bokuvkova, Vlasta: Smetanova studentskd léta v Plzni [Smetanas Stu-
dentenjahre in Pilsen], in: Bedrich Smetana a Plzeri [Bedfich Smetana und
Pilsen] (Sbornik Pedagogické fakulty v Plzni [Sammelband der Pidagogi-
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liche und angenehme Melodie, welche Smetana einer schriftlichen
Notiz wert schien, horte er in Pilsen am 29. Méarz 1843 von der
Militdrkapelle des 6. Dragonerregiments aus Klatovy/Klattau??,
deren Kommandant Graf Carl Ludwig Fiquelmont®® und deren
Kapellmeister Karel Chlum?* war. Gliicklicherweise ist eine hand-
schriftliche Aufzeichnung des Regimentsmarsches vom Ende der
40er Jahre des 19. Jahrhunderts erhalten geblieben, die durch

ihren Rhythmus und ihre Melodik zu einem Vergleich mit den

schen Fakultit in Pilsen]|, Band Uméni [Die Kunst] X, hudebné vjchovnd
[Die Musikerziehung] Nr. 2), Praha 1974, S. 7-24.

22Das Regiment wurde am 1. 6. 1798 im niederdsterreichischen Amstetten als
Kiirassierregiment gegriindet, es verbanden sich darin verschiedene berit-
tene Einheiten, so auch Soldaten der franzésischen Armee, die in das Regi-
ment Royal-Allemand iibernommen wurden. Urspriinglich wurde es ,,Neues
Kiirassierregiment® genannt, im gleichen Jahr bekam es jedoch seine neue
Nummer 6. Nach der Reorganisation der Osterreichischen Armee durch
Erzherzog Ferdinand Karl wurde das Regiment im Jahre 1802 zu einem
Dragonerregiment umgestaltet, behielt aber seine urspriingliche Nummer.
1860 wurde es wieder zu einem Kiirassierregiment und bekam die Num-
mer 12. Sieben Jahre spéter kehrte es wieder zu den Dragonern zuriick, die
Nummer 12 trug es jedoch bis zum Jahre 1918. Die Verfasser verdanken
diese Information dem Militdrhistoriker Bohumil Pesek.

23Der Kavalleriegeneral Carl Ludwig Graf Fiquelmont (1777 Dieuse/ Lo-
thringen — 1857 Venedig) diente seit 1793 in der sterreichischen Armee,
im Jahre 1813 war er bereits Generalmajor. In der Zeit von 1813 bis 1821
hatte er Botschafterfunktionen in Schweden, in der Toscana und in Neapel
inne. 1830 beforderte man ihn zum Unterfeldmarschall und 1831 wurde
er Inhaber des Dragonerregiments Nr. 6. Im Jahre 1839 bekleidete er das
Amt des Ministers fiir auswértige Angelegenheiten, 1840 war er Staats-
minister und Direktor der militdrischen Sektion dieses Ministeriums, 1843
wurde er Kavalleriegeneral. Im Februar und Mé&rz 1848 war er Président
des Hofkriegsrats und stand sogar kurz an der Spitze des Kabinetts. Im
Mai 1848 zog er sich ins Privatleben zuriick.

24Karel Chlum (1808 Kojetice/Kojetitz — 1882) studierte in den Jahren
1822-1828 am Prager Konservatorium (Branberger, Konservatorium (wie
Anm. 5), S. 327). Kapellmeister des 6. Dragonerregiments war er in den
Jahren 1828-1849. Nachdem das Regiment nach Ungarn versetzt wurde,
iibernahm er den Kapellmeisterposten bei der Musikkapelle des 2. Husa-
renregiments, wo er bis zur Auflosung der Kavallerie-Musikkorper im Jahre
1868 tétig war. Auch diese Information verdanken die Verfasser Bohumil
Pesek.
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Kompositionsversuchen Smetanas insbesondere aus der Zeit sei-
nes Prager Studienaufenthaltes bei Josef Proksch herausfordert,
wo sich Bedfich Smetana ab September 1843 zielstrebig in Mu-
siklehre, Harmonie, Kontrapunkt und Instrumentation zu bilden
begann?®. Aus dem Januar 1844 stammt eine einfache Komposi-
tionsaufgabe®®, in der Smetana eine fanfarenartige Melodie ent-
worfen und eine zweite, akkordische Stimme hinzugefiigt hatte.
Die melodische und rhythmische Ahnlichkeit mit dem Regiments-
marsch der ,Klattauer Dragoner” ist hier so offensichtlich, dass
sich eine Uberlegung zum Thema der nachhaltigen Erinnerungen
an Pilsen nahezu aufdringt. Das wére insofern verstiandlich, als
Bedfich Smetanas begeisterte Reaktion auf den Konzertauftritt
der Musikkapelle des Dragonerregiments durch das Erklingen des
Regimentsmarsches, den die Kapellen iiblicherweise beim Betre-
ten des Konzertplatzes sowie beim Abgang zu spielen pflegten,
bestéirkt worden sein kénnte?”. Es handelt sich auBerdem nicht
um einen Einzelfall. Die einschlégige Literatur, welche Smetanas
Prager Studienzeit reflektiert, verzeichnet eine Reihe weiterer Re-
aktionen des jungen Komponisten nicht allein auf die Konzerte
der Militdrkapellen in Prag, sondern auch auf deren zivile und
dienstliche Produktionen, wie zum Beispiel Wachverteilung, Zap-
fenstreich oder das blofie Defilee der Kapellen durch die Stadt
beim Umzug ihrer Regimenter.

Ebenfalls deutlich ist in Smetanas Schaffen aus der Pilsner Zeit
die Inspiration durch das militérische Instrumentarium. So hat-
te beispielsweise das Vorkommen , ungewohnlicher Musikinstru-
mente in den Orchesterpartituren aus dem Jahre 1843 Fragen auf-
geworfen, ebenso die Art und Weise der Behandlung des Fagotts
in Parallelfiihrung mit den Blechblisern®®. Es geniigt allerdings,

25 Marsch des K.K. dsterreichischen Gten Dragoner Regiments Graf Fiquel-
mont, in: Brixel/Martin/Pils, Das ist Osterreichs Militdrmusik (wie Anm.
8), S. 170.

26Cechova/Fojtikova, Bedrich Smetana IT (Inventar des Fonds) (wie Anm.
21), Sign. S 217/1398, S. 303 — Ulohy z harmonie [Harmonieiibungen].

27Vgl. auch Dusek, Bohumil: Smetanovo studium harmonie [Smetanas Stu-
dium der Harmonie|, in: Bedrich Smetana a Plzeri (wie Anm. 20), S. 55-68.

28Vgl. Stepanek, Jitf: Uloha hudebni zkuSenosti u studenta Smetany z do-
by jeho pobytu v Plzni [Die Rolle der musikalischen Erfahrung bei dem
Studenten Smetana in der Zeit seines Pilsener Aufenthaltes], in: Bedrich
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einen Blick in die Instrumentalbesetzung der Militérkapellen um
die Mitte des 19. Jahrhunderts?®, auf den Instrumentationsstil
der Blasorchester, zu werfen, und schon sind diese Fragen im We-
sentlichen beantwortet. Neben den klassischen Waldhérnern gab
es (und gibt es heute noch) Alt- und Tenorhérner (als Bratschen-
ersatz in Bléserbesetzungen) und Baritontuben (anstelle der Vio-
loncelli). Auch die Oboe in Es, um eine Quarte ,kiirzer* als das
iibliche Instrument, war ein gédngiger Bestandteil der Besetzung,
wo sie zumeist mit der gleich gestimmten Klarinette im Unisono
spielte und den Klang weicher machte. Das parallel mit den Tu-
ben (Helikons) gefithrte Fagott verleiht in dramatischen Passagen
dem Gesamtklang eine rauhe Farbung, die traditionellerweise von
jedem, der fiir ein Blasorchester instrumentiert, genutzt wird?°.

Wertvolle Zeugnisse iiber die bedeutende Rolle der Militérka-
pellen im Hinblick auf die musikalische Geschmacksbildung im
19. Jahrhundert bieten Chroniken und Stammbiicher von Ge-
sangvereinen, welche zumeist die Zusammenarbeit mit diesen Or-
chestern sehr hoch schétzten, sowohl in interpretatorischer als
auch in repertoireméfliger Hinsicht. Der Umfang der Zusammen-
arbeit konnte allerdings in den einzelnen Stéddten unterschied-
lich sein, was von diversen Umstédnden abhing — so von der An-
zahl, Grofle und Qualitit weiterer Orchester in der jeweiligen
Stadt (Theaterorchester, insbesondere in Prag und Briinn, stidti-
sche und private Kapellen, Vereinsorchester), von der Geneigtheit
des Kapellmeisters und des Regimentskommandanten, fiir der-
lei Dienste zur Verfiigung zu stehen, sowie von der Zeit, in der
sich diese Zusammenarbeit entwickelte. Einen gewissen Grenz-
punkt bildet diesbeziiglich das Jahr 1886, wo das auflerdienstli-
che Wirken der Militédrkapellen in der Offentlichkeit amtlich regu-

Smetana a Plzeri (wie Anm. 20), S. 25-34.

29Brixel/Martin/Pils, Das ist Osterreichs Militdrmusik (wie Anm. 8), Ab-
schnitt ,Vom Instrumentale [sic!] der Militdrmusik®, S. 108fT.

30Vgl. z. B. Feld, JindFich: Koncert pro sazofon a dechovy orchestr [Konzert
fiir Saxophon und Blasorchester], Nelhybel, Vaclav: Koncert pro bastrom-
bon a dechovy orchestr [Konzert fiir Bassposaune und Blasorchester], aber
auch Husa, Karel: Hudba pro Prahu 68 [Musik fiir Prag 68], erste Fassung
fiir Blasorchester.
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liert wurde?!. Beispiele hochster kiinstlerischer Wirksamkeit einer
Militarkapelle finden wir z. B. unter den Aktivitdten des 1862 ge-
griindeten Gesangvereins ,,Hlahol“ aus Pilsen?. Das tschechische
Kultur- und Gesellschaftsleben in dieser Stadt verlief ohne beson-
dere Vorkommnisse bis zum Jahre 1875, wo das erste gemeinsame
Konzert des Vereins ,,Hlahol“ mit der Militdrkapelle des 35. In-
fanterieregiments des Freiherrn von Philippowich stattfand, das
der Militarkapellmeister Frantisek Schmid leitete und in dem un-
ter anderem auch eine der beiden g-Moll-Symphonien von Mo-
zart erklang®?. In den Zeiten des Aufenthaltes von Franz Schmid
in Pilsen (bis 1886) gibt es kein Jahr, in dem die Militérkapelle
unter seiner Leitung die Konzerte mit der ,,Hlahol“-Vereinigung
ausfallen lie. Dariiber hinaus hatte sie nicht, wie es sonst bei

31Schwierigkeiten verursachte vornehmlich das Verbot, Militdrkapellen von
zivilen Dirigenten leiten zu lassen. Dies hatte u.a. auch Antonin Dvordk
am Dirigieren eigener Kompositionen gehindert. Vgl. Sdlek, Robert: Ces-
kd dechovd hudba 1890-1960 [Tschechische Blasmusik 1890-1960], Maschi-
nenschrift, Olomouc 1965, S. 27-28 (aufbewahrt u.a. im Ethnologischem
Institut der Akademie der Wissenschaften der Tschechischen Republik in
Prag, Abt. fiir Musikgeschichte, Sign. 2 B 1311).

32 Pamdtnik ,,Hlaholu plzeriského“. Na oslavu 25leté éinnosti spolku z usne-
seni viyboru sestavili V. Peéenka, M. V. Slezdk, Frant. Divis. 1862—-1887
[Stammbuch des ,Hlahol von Pilsen®. Zur Feier der 25jihrigen Tétigkeit
des Vereins zusammengestellt von V. Pecenka, M. V. Slezdk, Frant. Divis.
1862-1887], Plzeri 1887.

33Das Konzert fand am 3.4.1875 statt. FrantiSek Schmid, auch Franz
Schmidt geschrieben (8.5.1841 Prag — 12.6.1921 Prag) war nach seinen
Studien am Prager Konservatorium in den Jahren 1852-1858 (Branber-
ger, Konservatorium (wie Anm. 5), S. 353) als Violinist im Prager Inte-
rimstheater tétig, am 15.4. 1869 wurde er Kapellmeister der Musikkapelle
des 35. Infanterieregiments in Pilsen. Als Violinist und Dirigent trug er
betréichtlich zur Hebung des Pilsener Musiklebens in den Jahren 1871-—
77, 1879-80 und 1882-86 bei. In den Jahren 1877-78 und 1880-81 wurde
Schmid in der Funktion des Militdrkapellmeisters bei den Kapellen des 11.
und 74. Infanterieregiments von Karel Komzdk d. A. abgeldst (4.11.1823
Netéchovice nad Vltavou — 19.3.1893 Netéchovice nad Vltavou), der im
Friithjahr 1879 in Pilsen einige der Slawischen Tdnze von Antonin Dvotak
aufgefiihrt hatte. Vgl. Auch Spelda, Antonin: Dé&jiny Plzné II. Od roku
1788 do roku 1918 [Die Geschichte von Pilsen II. Von 1788 bis 1918], Zd-
padodeské nakladatelstvi, Plzen 1967, S. 180f.
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Vereinsaktionen iiblich war, ihr Geniige an selbststandigen Auf-
tritten, sondern beteiligte sich direkt an der Einstudierung von

Oratorien- und Kantatenwerken bedeutender Komponisten des
19. Jahrhunderts.

Die Krone der Tétigkeit in diesem Jahr war die dreimalige Auffithrung des
WVerdi-Requiems“, und zwar an den Tagen des 7., 12. und 19. Mai 1876. Diese
Tage gehoren zu den denkwiirdigsten, welche der ,Hlahol‘-Verein bisher erlebt
hat. Der urspriinglichen Idee nach hitten nur einige Ausschnitte dieses |...]
Werkes aufgefiihrt werden sollen; dem unermiidlichen Fleil und Eifer von
Fr. Schmid, dem k.k. Kapellmeister und dem Vereinsdirektor V.M. Slezdk,
gelang es in sechs Wochen, die ganze Komposition einzustudieren, deren Auf-
fiihrung von einem iiberaus glinzenden Erfolg gekrént wurde, wovon auch der
Umstand zeugt, dass selbst bei auflergewohnlichen Preisen innerhalb von 12
Tagen drei Produktionen veranstaltet werden mussten. Chor und Orchester

wiesen iiber 200 ausiibende Kréfte auf, eine hier bisher noch nie dagewesene
Zahl**.

Im Mérz des darauf folgenden Jahres (1877) fanden zwei weitere
Kongzerte statt, in deren Rahmen die ,Militdrkapelle nebst ande-
ren kostbaren Werken einen grofien Erfolg mit der Ouvertiire zu
,Libussa‘, dann mit der VII. Symphonie von Beethoven errang“3>.
Eine grofie gemeinsame Aktion war die Auffithrung von Joseph
Haydns Oratorium Die Schopfung am 17. April 1883.

Der orchestrale Teil wurde von der Militarkapelle unter der Leitung ihres vor-
trefilichen Kapellmeisters Herrn Fr. Schmid einstudiert. [...] Den Solisten,
dem Chor sowie dem Orchester wurde fiir genaue und vollkommene Leistun-
gen ein begeistertes und in vollem Mafle verdientes Lob zuteil, das grofitenteils
dem Kapellmeister Herrn Frant. Schmid geschuldet war, welcher mit fester
Hand das Ganze leitete.3¢

Es ist versténdlich, dass ein derart eingespieltes und bereits er-
fahrenes Interpretationsensemble auch im Landesmaflstab Auf-
merksamkeit auf sich zog. Aufgrund der personlichen Kontakte
von Fr. Schmid zu A. Dvofak, mit dem Schmid auf dem Pra-
ger Konservatorium studiert hatte, kénnen wir die nachmaligen
Verbindungen Dvoidks mit Pilsen vermuten, die dann die Auffiih-
rung seiner Schliisselwerke mit sich brachte: am 6. und 7. April

34 Pamdtnik ,Hlaholu plzeniského“ (wie Anm. 32), S. 36.
35Ehd., S. 37.
36Ebd., S. 54 u. 57.
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1884 erklang die Kantate Stabat mater unter der Leitung des
Komponisten, am 28. und 29. Mérz 1885 folgte die Weltpremie-
re der Kantate Svatebni kosile (Die Geisterbraut), ebenfalls von
Dvordk personlich dirigiert. Anwesend bei diesem Konzert war
auch der Komponist Karel Bendl sowie der Referent der Zeit-
schrift Pokrok (Der Fortschritt) Jaroslav Novotny, der iiber die
Auffithrung schrieb:

Die Orchesterbegleitung der ,Geisterbraut® gehort zu den schwersten Or-
chesterpartien, und daher erwarb sich die Militdrmusik mit zahlreichen be-
geisterten Laienmusikern und ihrem ausgezeichneten Dirigenten, dem Herrn
Kapellmeister Schmid, grofe Verdienste um die Auffithrung dieses Werkes®”.

In diesem Jahr (1885) gipfelte die Zusammenarbeit der zivilen
Vereinigung ,,Hlahol“ mit der Militdarmusikkapelle in mehreren
gemeinsamen Aktionen, deren letzte am 13. Dezember stattfand:

Samtliche Nummern des interessanten Programms wurden bei gediege-
ner Auffithrung mit stiirmischem Beifall aufgenommen; Herr Kapellmeister
Schmid hat sich als Konzertist und Dirigent bei diesem Anlass sehr her-
vorgetan und es nimmt nicht Wunder, dass die beliebte Militdrkapelle statt
sechs Programmnummern insgesamt vierzehn neue Kompositionen zu Gehor
brachte®®.

Das darauf folgende Jahr brachte sowohl Orchester- als auch
Kammerkonzerte:

Am 14. Mérz 1886 wurde das erste Vereinskonzert im Stadtheater fiir bei-
tragende Mitglieder durch die freundliche Mitwirkung von Herrn Fr. Schmid,
dem k. k. Kapellmeister, und den Herren M. Weis und Em. Plechaty, Mit-
gliedern der k. k. Militdrkapelle, gegeben®®.

Aus dem Programm erfahren wir, dass das Militdrklaviertrio un-
ter anderem auch die Malickosti (Kleinigkeiten) Nr. 1, 2, 3, fiir
Violine, Violoncello und Klavier von Antonin Dvofédk spielte.

37Ebd., S. 67.

38Ebd., S. 73. Die Militdrkapelle trug u.a. eine von Fr. Schmid arrangierte
Melodienfolge aus der Oper V studni [Im Brunnen] von Vilém Blodek vor,
des Weiteren die Ouvertiire zu der Oper Zizn‘ za carja [Ein Leben fiir
den Zaren] von Michail Ivanovi¢ Glinka sowie den Furiant aus Antonin
Dvoiéks Ceskd suita [Tschechische Suite].

39Ebd., S. 74.
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Kurze Zeit darauf, und zwar am 17. April [1886] wurde ebenfalls im Stadt-
theater das zweite Vereinskonzert veranstaltet, und zwar unter Mitwirkung
der vollstdndigen Militdrkapelle des k.k. 35. Infanterieregiments des Frei-
herrn von Philippowich. Das Programm enthielt nur vier, allerdings iiberaus
wertvolle Kompositionen:

,Libuge [Libussal“, Ouvertiire von B. Smetana

»Hle vzeslo slunko zlaté [Es stieg die goldne Sonne]“, Chor aus der Oper
,Dimitrij* von A. Dvorak

,L’Arlésienne®, Suite fiir Orchester von G. Bizet

,Hymnus®, groer Chor mit Orchesterbegleitung von A. Dvoidk*°

Das letzte Jahr von Fr. Schmids Aufenthalt in Pilsen verlief be-
reits mit einer klaren dramaturgischen Intention: Es galt, das
Pilsener Publikum mit bedeutenden Titeln des européischen Mu-
sikschaffens bekannt zu machen — eine Zielsetzung, an der selbst
der Weggang von Fr. Schmid nichts &nderte. Die Musik des 35.
Infanterieregiments setzte den eingeschlagenen Weg auch unter
ihrem neuen Kapellmeister Antonin Kohler?! fort, der im Jahre
1893 nach Pilsen kam. Neben der ,Fiinfunddreissiger* traten in
Pilsen — gastweise — auch die Musikkapellen des 73. Infanterie-
regiments aus Cheb/Eger mit Kapellmeister Vendelin Kopecky,
des 74. Infanterieregiments aus Liberec/Reichenberg mit Kapell-
meister Rudolf Novacek, des 11. Infanterieregiments aus Pisek
mit Kapellmeister Josef Picman und des 84. Infanterieregiments
aus Wien mit Kapellmeister Karel Komzak d. A. auf.

Auch in anderen tschechischen und méahrischen Stédten erfiill-
ten die Militdrkapellen dieselbe Kultur- und Bildungsfunktion,
dank welcher hohe kiinstlerische Produktionen auf einem meist
hervorragenden interpretatorischen Niveau den Weg dorthin fan-
den. In Olomouc/Olmiitz beispielsweise fithrte die Musikkapel-
le des 20. Infanterieregiments am 27. Mérz 1881 in einem ge-
meinsamen Konzert mit dem Gesang- und Musikverein ,,Zerotin®
Dvotdks Slawische Tdnze Nr. 7 und 8 auf, der Dirigent war Jan

40Ebd., S. 75.

41 Antonfn Kohler (1865 Jestiebi/Habstein bei Ceskd Lipa/Bohmisch Lei-
pa — 1939), studierte am Prager Konservatorium. Im Jahre 1889 trat er
die Kapellmeisterstelle bei der Musik des 45. Infanterieregiments im galizi-
schen Przemysl an, 1893 iibersiedelte er nach Pilsen in die Musikkapelle des
35. Infanterieregiments. 1919 wurde er Kapellmeister der Garnisonmusik
in Ji¢in.
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Nepomuk Krél; am 26. und 27. April brachten die vereinigten
Militdrorchester der Infanterieregimenter Nr. 54 und 57, gleich-
falls zusammen mit ,,Zerotin“ und unter personlicher Leitung von
Antonin Dvoidk, dessen Stabat mater?? zur Auffithrung.

Im Laufe der 90er Jahre wurde von der Musikkapelle des 93.
Infanterieregiments und dem Verein ,,Zerotin“ unter Mitwirkung
von Gastsolisten die Oper Prodand nevésta (Die verkaufte Braut)
von Bedfich Smetana, die in dieser Besetzung und mit dem Ka-
pellmeister Jan Hejda am Dirigentenpult insgesamt 18 Reprisen
erlebte, einstudiert.

Damit die Musikkapelle des 93. Infanterieregiments im Rah-
men eines am 6. April 1902 stattfindenden Friihlingskonzerts
auftreten diirfe, musste der Vorstand des ,Zerotin“-Vereins so-
gar beim Reichskriegsminister selbst um Erlaubnis ersuchen. Auf
dem Programm standen n&dmlich Kompositionen, die als pa-
triotisch galten und den Militarklangkérpern war normalerwei-
se nicht erlaubt, derlei Stiicke in ihr Repertoire aufzunehmen.
Das Ministerium gestattete letztlich die Mitwirkung des Orches-
ters, und so konnte in Olmiitz Piseri bohatyrskd (Das Heldenlied)
von Antonin Dvofdk, Smetanas symphonische Dichtung Z ces-
kych luhi a hdji (Aus Bohmens Hain und Flur) sowie Mdjovd
noc (Die Mainacht) von Josef Nesvera erklingen.

Dasselbe Problem tauchte auch im Herbst des gleichen Jah-
res auf, als ,Zerotin“ gemeinsam mit der Musikkapelle des 93.
Infanterieregiments und geladenen Solisten eine Auffithrung von
Smetanas Oper Dalibor plante. Auch in diesem Falle verliefen die
Verhandlungen mit den Militdrbehorden giinstig und so konnte
Dalibor am 15., 16. und 23. November in Olmiitz auf der Biih-
ne gezeigt werden, unter Mitwirkung der Militdrkapelle mit ih-
rem Kapellmeister Josef Piro an der Spitze. Das gleiche Ensem-
ble hatte schon vorher in zahlreichen Reprisen Bedfich Smetanas
Oper Hubicka (Der Kuss) (1894-1898) sowie das im Milieu der
tschechischen Gesangvereine &hnlich beliebte Werk V studni (Im
Brunnen) von Vilém Blodek aufgefiihrt.

Ein Lob der Zusammenarbeit finden wir beispielsweise auch im
Stammbuch des Gesangvereins ,,Hlahol“ in Céslav (,, ,Hlahol‘ such-
te und fand stets und {iberall seine Freunde und Mitarbeiter. Eine

42Vgl. Vicarovd, Rakouskd vojenskd (wie Anm. 6), S. 142-149.
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ehrende und dankbare Erwdhnung verdient in diesem Kapitel das
Orchester des Infanterieregiments 21 M. F.“)*3 sowie in vielen an-
deren Quellen &hnlicher Art. Anzumerken ist allerdings, dass die
Standardform der Zusammenarbeit der Militdrkapellen mit Musik-
und Gesangvereinen in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts et-
wa folgendermaflen aussah: Die Kapelle beteiligte sich an den Ver-
einszusammenkiinften (,besedy*) und -unterhaltungen (dies vor-
nehmlich in der Sommerzeit, aber auch zu Silvester u. &.), wo sie zur
Einleitung einen Marsch oder eine Ouvertiire spielte, dann folgten
Chore, solistische Gesangs- und Instrumentalauftritte beziehungs-
weise Deklamationen. In der zweiten Hélfte des Abends spielte die
Kapelle zum Tanz und zu geselliger Unterhaltung auf. Es ist ver-
sténdlich, dass bei solchen Auftritten vornehmlich Stiicke leichterer
Art — Ténze, Phantasien und Potpourris aus Opern und Operet-
ten — prasentiert wurden. In diesem Kontext ragt allerdings gerade
das Wirken der Militdrkapelle des 35. Infanterieregiments in Pilsen
und der Kapellen der Infanterieregimenter Nr. 20 und 93 in Olmfitz
hervor.
Antonin Dvotdk bekannte einmal:

Eine gute Tiirkenmusik hére ich mir gern an. Sobald ich irgendeinen netten
Marsch hore — und einige Militdrkapellmeister kénnen ungemein hiibsch in-
strumentieren — fahrt ein Zucken in mich, und wenn ich mich nicht schdmen
wiirde, gleich konnte ich mich ihnen anschliessen und mitmarschieren wie die
Peppis aus Podskali. Einige gelehrte Musiker sagen, dass sie es nicht ausste-
hen koénnten, doch ich glaube ihnen nicht und denke, dass sie es nur deshalb
sagen, um noch gelehrter zu scheinen . .. 4%

Es verwundert, dass gerade bei uns, wo die Musikkultur unter
anderem auch dank den Militdrkapellen derart hoch entwickelt
war, die diesbeziigliche musikologische Literatur so spérlich ist.

Deutsch von Magdalena Havlova

4375 let péveckého spolku ,Hlahol“v Cdslavi [75 Jahre Gesangverein ,,Hlahol“
in Céslav]. 1860-1935, Céslav 1935, S. 39. Die Abkiirzung M. F. deutet den
spateren Namen des Regiments ,,Marschall Foche* an. Bis 1918 nannte sich
das Regiment Graf Abensberg und Traun.

44Michna, Jan: Z Dvordkova vyprdvéni [Aus Dvoidks Erzéhlung], in: Hudebnd
zpravodaj [Musikalischer Berichterstatter], Nr. 3, Praha 1940, S. 7. Weite-
re Reaktionen Antonin Dvoidks auf die Militdrmusik beschrieb Vicarova,
Rakouskd vojenskd (wie Anm. 6), S. 60-62.
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Detlev Gojowy
Joseph Schillingers Deutschlandaufenthalt 1928

Der Name Joseph Schillinger (1895-1943) wird in unterschiedli-
chen Léndern zu unterschiedlichen Epochen — obwohl es sich stets
um dieselbe Person handelt — jeweils anders wahrgenommen. Sei-
nen Musik- und Bildnachlass teilen sich die Musikabteilung der
New York Public Library im Lincoln Center und das Museum of
Modern Art, New York. In der Sowjetunion der 20er Jahre, in
denen es fiir die Neue Musik und ihre Schopfer langsam geféihr-
lich wurde, konnte man in der Mai-Nummer 1927 der Zeitschrift
Muzyka i revoljucija (Musik und Revolution) aus der Feder von
Marian Koval’ Folgendes lesen:

Mit der linken Hand hat die Russische Philharmonie, die in der letzten Kon-
zertsaison eine [...]| ,Jazzband“ aus Europa geholt hatte, begonnen, diese
»,2Neuentdeckung“ in der UdSSR zu popularisieren. Es gab immer mehr Jazz
in Bars und in Theatervorstellungen, sogar innerhalb der Familien. Teilweise
wurden von dieser Epidemie auch Clubs angesteckt. Doch nach einiger Zeit
begann die Welle der Begeisterung zu verebben — der ,,Jazz* fand kein Biirger-
recht in unserer sowjetischen Kunst. Nachkldnge dieser Epidemie verblieben
jedoch noch da und dort. Als ein solches ,,da und dort“ erwies sich Lenin-
grad. Unléngst bildete sich in Leningrad die ,,Erste Konzert-Jazzband®, die
im April dieses Jahres im Saal der Staatlichen Akademischen Kapelle erst-
mals auftrat. Das Einfithrungswort sprach der Komponist Joseph Schillinger:
1) Foxtrott und Jazz sind zwei Formeln, die dem Bewusstsein des modernen
Menschen #quivalent sind. 2) Von der Sinfonie zum Jazz. 3) Die Klassiker
gehoren gefoltert — man muss sie in zeitgendssischer Tonart spielen. 4) Der
Jazz als Mittel zur Verjiingung Europas. 5) Jazz konkurriert mit der Vokal-
musik. — Dann verglich der Redner die ,,Jazzband* mit Rameau. Er erwéhnte,
dass fiir den Jazz eine ,theatralisierte Form des Vortrags angemessener® sei,
und erklirte, dass [...] Jazz zur Arbeitszeit die Produktion um 30 bis 40
Prozent steigere. Dieser umsténdliche Vortrag wurde durch ,Genug!“-Rufe
unterbrochen, woraufhin der Redner [...] schliellich die im Saal anwesen-
den Komponisten mit einer , Elektrifizierung der Musik“ [erschreckte]. Nach
dem Redner trat die ,,Jazzband“ selbst auf, spielte akkurat und sauber eine
Reihe amerikanischer Foxtrotts mittlerer und unterer Qualitét, ein Teil da-
von nach Melodien von Rimskij-Korsakov, Verdi, Gounod und Rubinstein,
die als Klassiker traktiert wurden; selbst das russische Wolgatreidlerlied ,,Ej
uchnem* wurde in einen Foxtrott umgearbeitet. Das Publikum lachte, einige
gingen sogar in Begeisterung weg. Die , Erste Konzert-Jazzband“ hatte Erfolg
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gehabt. Wir betrachten diese Tatsache als einen Angriff auf die musikalische
Reaktion, der unter den Bedingungen der Politik der neuen Okonomie statt-
finden konnte, und hielten es fiir nétig, unsere Stimme gegen die Propaganda
fiir derartige ,Verjiingungs“-Experimente zu erheben’.

Der Verfasser dieses Pamphlets war Marian Koval’, der um
1948 Parteikampagnen gegen Sostakovic, Prokof’ev, Chacatur-
jan, Popov, Mjaskovskij und andere zeitgenossische Komponisten
fithrte und als grimmiger Ideologe die kompositorischen ,,Siinden®
Sostakovics in gleich drei Fortsetzungen der Zeitschrift Sovetskaja
Muzyka anprangerte und zu dem Schluss kam, eine Auffithrung
seiner 1937 verbotenen 4. Symphonie wire eine ,Herausforderung
der 6ffentlichen Meinung“ gewesen?.

Koval’s Pamphlet gegen Schillinger war nicht akademisch, wie
wir es im Westen auf den ersten Blick verstehen wiirden — es war le-
bensgefiahrlich. Unter weitaus belangloseren Anschuldigungen sei-
tens der Russischen Assoziation Proletarischer Musiker, die sich
als Sittenpolizei nicht nur gegen den Jazz, sondern auch gegen die
biirgerliche Moderne a la Stravinskij und Schénberg, gegen Zigeu-
nerromanzen und selbst gegen Chopins, Cajkovskijs und Skrja-
bins sensible Hochromantik wandte und die z. B. den im Ausland
lebenden Prokof’ev als Faschisten betrachtete, gerieten die wich-
tigsten Komponisten der sowjetischen Neuen Musik der 20er Jahre
wenn nicht ins KZ wie Aleksandr Mosolov oder zur Erschieffung wie
Schostakowitschs Freund Nikolaj Eilj aev, so doch jedenfallsin die —
ganz offiziell als ,, Repression* bezeichnete — Entrechtung, in die Na-
menlosigkeit und unter Berufsverbot. Reuebekenntnisse geniigten
allenfalls zum untergeordneten Uberleben in Nischen, z. B. in der
Militdrmusik, in der Bithnenmusik, spéter in der Filmmusik. Er-
wiinscht war die Beschéftigung mit Folklore, ihre Erforschung und
schopferische Entwicklung —so konnte z. B. der inzwischen rechtlo-

L Muzyka i revoljucija 1927, H. 2, S. 49 [Neue sowjetische Musik der 20er
Jahre, Ubersetzung vom Verf., Laaber 1980, S. 449]; desgl.: Joseph Schil-
linger — Komponist und Utopist, in: Jazz und Avantgarde (Hildesheimer
Musikwiss. Arbeiten 5), hg. von Jiirgen Arndt und Werner Keil, Hildes-
heim 1998, S. 126-139.

2 Tworceskij put’ D. Sostakovica [Der kompositorische Weg D. Schostako-
witschs], 0. 0. 1948, H. 2, S. 47-61; H. 3, S. 31-43; H. 4, S. 8-19.

235



se ,,Feind“® Nikolaj Roslavec, bislang Wortfiihrer der sowjetischen
Avantgarde, am Usbekischen Nationalballett in Taschkent zeit-
weise den Moskauer Verfolgungen ausweichen. Folklore war auch
eine ,,Nische“ Schillingers: Bei Exkursionen des Staatlichen Insti-
tuts fiir Kunstgeschichte in den georgischen Kaukasus 1927 hatte
er eine Gruppe amerikanischer Forscher begleitet, die ihn ihrer-
seits zu einer Vortragsreise in die USA einluden, veranstaltet von
der Society of Cultural Relations with Russia. Es war also kein ,,il-
legales” Verlassen der Sowjetunion. Schillinger war immerhin zeit-
weise Dekan am Musikinstitut Char’kov, seit 1925 Professor am
Institut fiir Kunstwissenschaften, seit 1926 im Vorstand der Le-
ningrader Assoziation fiir Zeitgendssische Musik und 1928 deren
offiziéser Reprisentant®. Von ihrem Direktor Jurij Saporin bekam
er am 25. Juli 1928 ein Empfehlungsschreiben mit auf die Reise®.
Von dieser Reise jedoch kehrte er versténdlicherweise nie zuriick.
(Ahnlich hatte sich 1922 die Emigration Arthur Louriés vollzogen:
Auch er ,vergafl“, nach einer zunéchst offiziellen Dienstreise nach
Berlin — Treffen mit Ferruccio Busoni —und Paris — Treffen mit Igor
Stravinskij — nach Russland zuriickzukehren.)

Nun war der Jazzfan Joseph Schillinger also in New York! Man
konnte meinen, er hétte jetzt zu Fiilen der verehrten Jazzmeis-
ter gesessen und hingerissen ihre Kunst studiert. Ohne dass man
dies ausschlieBen miisste, kam es in gewisser Beziehung jedoch
umgekehrt: Jazzmeister wie Glenn Miller, Benny Goodman, Os-
car Levant, Lynn Murray oder Tommy Dorsey kamen als Schiiler
zu ihm, um systematisch das Handwerk der Komposition und
Instrumentation zu studieren. Lehren wurde seine Haupttétig-

3So wurde in sowjetischen Musikkreisen dieser Komponist bis in die 80er
Jahre allen Ernstes bezeichnet.

4Joseph Schillinger, in: Pro Musica, New York 3-6/1929, S. 44.

5In engl. Wortlaut mitgeteilt von Louis Pine, West Branch, Iowa: ,, The Di-
rection of the Leningrad’s Association for Contemporary Music begs to con-
sider the composer Joseph Schillinger as his representative, invested with
full power, in all kind of questions, concerning the organisation of concerts
of Russian authors works — in the Western-Europe and the United States of
America. Besides Joseph Schillinger is intrusted to establish a close friend-
ship of the Leningrad’s Association for Contemporary Music with all the
sections of the International Society for Contemporary Music, in which we
would ask you to be of greatest assistance to him. President J. Chaporin.“
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keit in Amerika — vom Komponieren konnte er nicht leben; seine
Werke wurden nur selten aufgefiithrt. Aber aus Europa hatte der
in der Tradition Rimskij-Korsakovs aufgewachsene Schiiler Ni-
kolaj Cerepnins jenen Fundus an kompositorischem Handwerk
mitgebracht, der der Neuen Welt fehlte. Zu ihm kamen nicht nur
Studenten und Liebhaber der ,ernsten“ Musik, sondern haupt-
siachlich Praktiker der ,leichten Musik®“ sowie die Kirchenmusik
pflegende Ordensfrauen, um sich in den Feinheiten des musika-
lischen Satzes und des Arrangements zu vervollkommnen. Man
kann sagen, dass Schillinger hierbei Entscheidendes zur Formung
des Big-Band-Jazz beitrug — so war z.B. die Moonlight Serena-
de von Glenn Miller auf ein Thema aus Cajkovskijs 5. Sympho-
nie eine Ubungsaufgabe bei Joseph Schillinger. Oft besuchte er
seine Schiiler in den Hotels, wo sie spielten: Benny Goodman
im Waldorff-Astoria, Glenn Miller im Pennsylvania, Nal Brand-
wynne im Essex House, Val Oleman im Glass Hut, Tommy Dor-
sey im Pennsylvania, Will Bradley im Astor und Red Norvo im
Swing Club. Gelegentlich riefen diese ihn auch zur Nachtstunde
an, wenn es ein musikalisches Problem zu lésen gab”. Schillinger
lebte von dieser Tétigkeit nicht schlecht, unterrichtete dreizehn
Stunden am Tag und verdiente so gut, dass er sich die teuersten
Wohnungen um den Central Park leisten konnte und noch Mittel
fiir seine musikalischen und technischen Experimente hatte.

Nach Amerika war zu jener Zeit auch ein Landsmann Schillin-
gers gekommen: der Ingenieur Lev Termen, im Westen bekannt
unter seinem alten franzosischen Familiennamen Theremin, 1920
Erfinder eines der ersten elektronischen Musikinstrumente, der
,» Termenvox“, auch ,,Aerophon“ genannt, damals mit groflem Er-
folg vor Lenin présentiert. Ein poliertes Késtchen von denkbar
einfacher Bedienung, aus dem eine Antenne ragt: Die Tonerzeu-
gung geschieht durch Riickkopplung, indem sich der Spieler mit
der Hand der Antenne néhert oder sich von ihr entfernt. Der Ton
war zunichst gleitend — abgestufte Toéne zu erzeugen, war erst
das Ziel spéterer Entwicklungen hin zum Tasteninstrument.

6Schillinger, Frances: Joseph Schillinger. A Memoir by his Wife, New York
1949, S. 95.
"Ebd., S. 95-100.
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Theremin war — die Liberalisierungen der ,Neuen Okonomi-
schen Politik“ hatten es moglich gemacht — nach Europa und
Amerika gereist, um sein Instrument vorzustellen. 1927 stief} es
bei der Frankfurter Musikausstellung in Berlin, Miinchen und
Dresden auf Interesse. Es wurde nicht nur in Kulturzeitschriften®
ausfiihrlich gewtirdigt, sondern inspirierte auch bis in die 30er
Jahre Radiobastler zu Nachbauten®.

Schillinger diirften Theremin und sein Gerét schon aus Lenin-
grad bekannt gewesen sein, wo dieser es am 9. Mai 1927 in einem
,Lektions-Konzert* vorgestellt hatte!?; in Amerika wurde Schil-
linger nun sein Forderer, indem er fiir die Termenvox das erste
Konzertstiick komponierte: die First Airphonic Suite'!. Thre Ur-
auffithrung fand am 19. Oktober 1929 unter Leitung von Nikolaj
Sokolov mit dem Komponisten als Solisten statt; eine européi-
sche Erstauffithrung gab es am 27. April 1996 mit Lydia Kavina
als Solistin und dem Hochschulorchester Karlsruhe unter Zsolt
Nagy.

Mit Theremin und Henry Cowell kam es dann zu einer weiteren
Zusammenarbeit an einem jener Instrumente, die sich unter dem
Stichwort , Elektronische Musik“ zusammenfassen lassen: dem

8U. a. Gradenwitz, Alfred: Die Thereminsche Atherwellenmusik. Bibliothek
der Unterhaltung und des Wissens, Bd. 5, Jg. 1928, Stuttgart 1928, S. 104-
111. — Wie wirkte das ,,Aerophon® auf die Fachwelt?, in: Berliner Tageblatt
Nr. 464, 1.10.1927; Theremins Sphdrenmusik, in: Die Umschau 31/1927,
3.12.1927, S. 1013-1015. Die Hinweise auf diese Verotffentlichungen ver-
danke ich Louis Pine.

9Winckelmann, Joachim: Das Theremin-Musikgerdt. Selbstbau und Spielan-
leitung. Ausfiihrliche Bauanleitung (Deutsche Radio-Biicherei 46), Berlin-
Tempelhof, Dt. Lit. Inst. 1932 . So nachgewiesen im alten Katalog der
Bibliothek der Humboldt-Universitdt Berlin; das Exemplar wurde jedoch
in den 70er Jahren ausgesondert. Ein Artikel Selbstbau eines Theremin-
Musikgerites, vermutlich in der Zs. Funk, konnte noch nicht ermittelt wer-
den, beide Hinweise von Louis Pine.

10Drozdov, Anatolij: Lekcija-koncert L. S. Termena, in: Muzyka i revoljucija
1927, H. 5-6, S. 38, [Neue sowjetische Musik der 20er Jahre, Ubersetzung
vom Verf., Laaber 1980, S. 447f]

1 First Airphonic Suite for RCA Theremin and Orchestra, datiert September
1929; Musikabteilung der New York Public Library, Lincoln-Center, Abt.
»opecial Research®.
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»2Rhythmicon“, welches selbststéindig zunéichst 16 verschiedene
Rhythmen ohne Zutun eines Spielers hervorbrachte. Heute sind
solche Einmanninstrumente, die auf Knopfdruck die verschiede-
nen Samba-, Rumba-, Marsch- oder Rock’n’Roll-Rhythmen pro-
duzieren — der Spieler muss nur die Melodie eingeben und fiir
die harmonische Begleitung die entsprechenden Biésse antippen —
in der Unterhaltungsmusik allbekannt und verbreitet, ohne dass
noch ins Gedéchtnis kdme, dass sie den Hirnen russischer Futuris-
ten entsprungen waren'2. Schillingers Witwe hat die Begeisterung
John Cages an diesem Ur-Instrument bei seinem Besuch in Schil-
lingers Wohnung iiberliefert'®, und Henry Cowell komponierte
dafiir das sinfonische Werk Rhythmica.

Daneben entwickelte Schillinger ein umfassendes Konzept, das
den Komponistenstand erheblich in Frage stellen sollte: die Au-
tomatisierung des Kompositionsvorganges auf der Basis von ge-
steuerten Zufallsoperationen. Es wurzelt in seiner Theorie von der
umfassenden mathematischen Basis aller Kiinste, die sich mit den
futuristischen Visionen Velimir Chlebnikovs verkniipft, mit der
Entzifferung der ,Keilschrift der Gestirne“ schliellich das Leben
auf der Erde umfassend steuern zu kénnen'. Die Kiinste Malerei,

12Schon 1918 hatte Schillinger, wie sein Weggenosse Vladimir Dukelskij un-
ter dem Pseudonym Vernon Duke bezeugte, einen Artikel Elektrifikation
der Musik verfasst, in dem er seine Ideen von der Inadidquatheit der her-
kémmlichen Musikinstrumente darlegte sowie die Notwendigkeit, neue zu
entwickeln, bei denen der Klang elektronisch erzeugt und gesteuert wiirde.
Duke, Vernon: Gershwin, Schillinger and Dukelsky. Some Reminiscences,
in: Musical Quarterly 33 (1947), S. 102-115.

13Schillinger, Frances: Joseph Schillinger. A Memoir by his Wife. New York
1949, S. 197f.: ,[...] In our studio Mr. Cage went wild about Schillin-
ger’s thythm music. They played four hands at the piano, though in his
enthusiasm Mr. Cage could hardly sit still enough to carry out Schillin-
ger’s instruction on rhythm. Joseph had found Indian drums which he
played, not like Gene Krupa, but with intricate patterns derived from his
theory of rhythm. After that he demonstrated the Theremin Rhythmicon,
and played recordings made from it. They sounded like the most complex
drumming ever recorded. Mr. Cage was beside himself [...]*

MLourié, Arthur: Detskij raj [Paradies der Kindheit], in: Vozdusnye puti,
New York 3/1963, S. 161-171, [Arthur Lourié und der russische Futuris-
mus, Ubersetzung vom Verf., Laaber 1993, S. 106-109].
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Dichtung und Musik beruhten auf gemeinsamen Prinzipien und
sollten einander durchdringen, hatte das Petersburger Futuris-
tenmanifest 1914 proklamiert!®. Schillinger fithrt in seinem erst
postum erschienenen Lebenswerk The Mathematical Basis of the
Arts vor'®, wie in Verzerrungstechniken Bilder verindert, dann
aber in gesteuertem synthetischem Verfahren von selbst entste-
hen kénnen, und zeigt analoge Techniken fiir die musikalische
Komposition in aleatorischer Rotation auf'”. Diese Gedanken
entsetzten nicht nur 1927 seine Leningrader Komponistenkolle-
gen, sondern auch 1950 noch den Autor Alexander Truslit in
der Bérenreiterschen Musica, der hier das Ende der Musik kom-
men sah'®. Den mechanistisch-baukastenférmigen Strukturen sei-
ner frithen, noch in der Sowjetunion verlegten Klavierkompositio-
nen'®, fiir die sich der junge Sostakovic als Freund und Intepret
begeisterte, erwecken die Vermutung, er habe solche Prinzipien
bereits damals und dort ausprobiert.

Ebenfalls erst postum erschienen — mit einem Vorwort von
Henry Cowell — ist Schillingers vierbéandiger Kompositionskurs
The Schillinger System of Musical Composition®°, das als Unter-
richtswerk an zahlreichen ,,Schillinger Institutes® amerikanischer
Universitidten diente. Skizzenweise iiberlieferte seine Witwe die
Gedanken seiner intermedialen Poetik wie die folgenden:

Musikalisches Spielzeug, halbautomatische Instrumente, die zur eigenen kom-
positorischen Tétigkeit ohne spezielles Training anregen sollen; Theaterket-
ten, welche kurze Vorstellungen mit kompletten Produktionen unter Ver-
kniipfung unterschiedlicher Kunstelemente geben sollen, ihr Ablauf wire
halbautomatisch; fiir Fernsehproduktionen reine Design-Folgen wie auch sol-
che in Verkniipfung mit Musik, Solo- und Chordeklamation, Monodramen,

15Ebd., S. 96f.

16New York: Philosophic Library 1948.

17Solche Versuche computergesteuerter Entstehung wurden in Russland wei-
tergefithrt — der Verfasser erinnert sich an einen Vortrag des Moskauer
TH-Professors Aleksej Lerner im Herbst 1967 mit deren Présentation.

18 Alexander Truslit: Kommt das Zeitalter der Synthetischen Musik? Fine
Betrachtung zum ,Schillinger-System*, in: Musica 4 (1950), S. 176-188.
19 Cing Morceauz op. 12, Sow]j. Staatsverlag 1927, L’Ezcentriade op. 14, Sowj.

Staatsverlag 1928.
20Schillinger, Joseph: The Schillinger System of Musical Composition, New
York 1946.
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Monodramen mit Musik, Tanz in der Verbindung mit Puppenspiel, belebtes
Design, automatische visuelle Kompositionen in kinetischer Belebung; Publi-
kationen wissenschaftlicher Textbiicher in Verbindung mit Kursen fiir Kiinst-
ler, Schauspieler, Komponisten und Dirigenten; fiir den Film Produktionen
unter Verwendung von Klang, Aktion, beweglichen Objekten, belebtem De-
sign; Tanz in Verbindung mit Musik, Licht, kinetischen Objekten, Puppen
als Partnern, Schattenspielen und optischen Produktionen; Maschinerien fiir
automatische Design-Entwiirfe zusammen mit Druck, Webverfahren, Instru-
mente zur halbautomatischen Entwicklung von Design als Zeitvertreib, drei-
dimensionale kinetische ,,Automatone“; Schulen fiir diese Art Produktionen

fiir alle technisch wie kiinstlerisch Beteiligten, auch als Fernkurse?!.

Erinnern wir uns kurz, dass solche Ideen auch am Dessauer Bau-
haus eine Rolle spielten, bevor es von den Nationalsozialisten
geschlossen wurde. Ein Blick in vertraute Fernsehserien, wie z. B.
die Muppet-Show, in Video-Produktionen vom Hochkiinstleri-
schen bis zum Trivialen, zeigt uns, in welchem Maf} Schillingers
Ideen an der akustischen wie optischen Formung unserer kultu-
rellen Umwelt Teil hatten.

Der Weg aus dem futuristischen, langsam in den Stalinismus
gleitenden Russland ins weltoffene Amerika fithrte Schillinger
1928 durch das noch weltoffene Deutschland der Weimarer Re-
publik, wo ihm durchaus Beachtung geschenkt wurde. Amerika-
nische Kollegen wie Louis Pine, der sich anhand weiterer Nach-
lassmaterialien einer ausfiihrlichen Erforschung seiner Biografie
gewidmet hat??, haben herausgefunden, dass Schillinger irgend-
wann nach dem 25. Juli in Deutschland eintraf und dort bis No-
vember blieb, um fiir die Leningrader Assotiation fiir Neue Musik
Kontakte zu kniipfen. Er wohnte bei ,Waldemar Vogel, Berlin,
Winterfeldstrafie 21b bei Berger®, der sich leicht als der gleich-
falls aus Russland stammende Komponist Vladimir Vogel iden-
tifizieren ldsst — dieser war seinerzeit zusammen mit Kurt Weill
Meisterschiiler Ferruccio Busonis an der Preufiischen Akademie
der Kiinste. Dieser Gastgeber muss — nach Einsicht in seine da-
maligen Kompositionen in der Preuflischen Staatsbibliothek wie

21Schillinger, Joseph Schillinger (wie Anm. 13), S. 102f.

22Zu nennen in diesem Zusammenhang weiter Ned Quist mit einem Werkver-
zeichnis The works of Joseph Schillinger, Baltimore 2000; ders.: Toward a
Reconstruction of the Legacy of Joseph Schilliger. Notes, 0. O. 2002, S. 765-
786.

241



Der heimliche Aufmarsch gegen die Sowjetunion nach Erich Wei-
nert fiir Sprechgesang und Klavier oder Sturmbezirk Wedding fiir
Stimme, Chor und Klavier, erschienen im Sowjetischen Staats-
verlag 1931 und 1932 — politisch linksorientiert gewesen sein. Als
Musikkritiker war er fiir die sozialistische Welt am Abend tétig.
Am 27. Dezember 1928 beispielsweise schrieb er hier einen Be-
richt unter dem Kiirzel ,W. V.* iiber ein Konzert der ,,Gesellschaft
der Freunde des Neuen Russland“ zusammen mit dem ,Verein zur
Pflege deutscher Kunst“?® — ein Austauschkonzert mit zeitgends-
sischer russischer Musik. Es spielten Nikolaj Roslavec und Leonid
Polovinkin sowie von der Leningrader Assoziation die Komponis-
ten Jurij Tjulin, Pétr Rjazanov, Gavriil Popov, Joseph Schillin-
ger und weitere Musiker aus der jiidischen Gruppe um Aleksan-
dr Veprik??. Die Programmzeitschrift Der Deutsche Rundfunk?®
kiindigt 1929 in Heft 4 das Programm , Die Funkstunde® mit Ni-
kolaj Lopatnikov und Joseph Schillinger an und vermerkt, dass
dieser bereits ,nach Amerika gegangen® sei. Am 1. Februar stan-
den dementsprechend im Berliner Sender in ,,Musik der Gegen-
wart® um 21:30 Uhr, moderiert von Kurt von Wolfurt, neben
Lopatnikovs Sonatine fiir Klavier in Ausfithrung des Komponis-
ten von Schillinger die Kompositionen Tanz, Pogodka, Groteske
und L’Fxcentriade, gespielt von Irena Westermann, auf dem Pro-
gramm. Unter den Musiklexika jener Zeit verzeichnen Schillin-
ger mehr oder minder ausfithrlich Hermann Aberts Illustriertes
Musiklexikon 1927, Alfred Einsteins Neues Musiklexikon 1926,
Hugo Riemanns Musik-Lexikon 1929 und Paul Franks und Wil-
helm Altmanns Tonkinstlerlexikon noch 1936; die Zeitschrift Me-
los widmete in Heft 4 (1928) im Rahmen des Artikels Die junge
Komponistengeneration in Leningrad von Igor Gljeboff (Glebov)
u. a. Josef Schillinger einen ausfiihrlichen Abschnitt. Die Weima-
rer Republik war keine Kulturwiiste — dies blieb in Deutschland
wie in Russland dem nachfolgenden Jahrzehnt vorbehalten.

23Vogel leitete seit 1926 das Musikdepartement der ,,Gesellschaft der Freunde
des neuen Russland“ und war der Vermittler zwischen beiden Institutio-
nen, vgl. Jascha Nemtsov: Jidische Musik in Sowjetrussland, Berlin 2002,
S. 350.

24 Konzertrundschau — Junge Leute auf isoliertem Posten, 27.12.1928.

25 Der Deutsche Rundfunk, 1929, H. 4.
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Marina Lobanova
Nicolaj Roslavec und sein tragisches Erbe

Der ,entartete Kiinstler* Nikolaj Andreevi¢ Roslavec wurde zu
seinen Lebzeiten von den ,proletarischen Musikern® verfolgt, de-
nunziert, angeklagt, zum Saboteur, zum Feind erklért, aus dem
Musikleben vertrieben. IThre Nachfolger verboten seine Werke und
verleumdeten sein Schicksal. Auch nach dem Zerfall der Sowjet-
union scheint es geradezu charakteristisch fiir das Schicksal seines
Schaffens zu sein, dass Entstellungen dessen Rezeption bis heute
begleiten. Es werden immer wieder Versuche unternommen, Ros-
lavec’ Erbe zu verfilschen bzw. seine Forschung in falsche Rich-
tungen zu deuten, sie im Geiste des ,,sozialistischen Realismus® zu
missbrauchen. In jiingster Zeit wurde das Schaffen des Komponis-
ten zu Zwecken chauvinistischer Propaganda instrumentalisiert.
Hierin zeigt sich eine der Haupttendenzen restriktiver Kulturpoli-
tik Russlands.

Zum Schicksal der Kammersinfonie Roslavec’

2002 wurde die Wiederentdeckung ,.einer neuen Sinfonie von Ni-
kolaj Roslavec* proklamiert; zwei Jahre spéter erschien eine ge-
dnderte Fassung dieser Publikation in deutscher Ubersetzung!.
Der Anfang lautet in den beiden Fassungen gleich:

Unléngst wurde im Staatlichen Zentralen Musikarchiv ,Michail Glinka“ [Ar-
chiv des GCMMK, des Staatlichen Zentralen M. 1. Glinka-Museums fiir Mu-
sikkultur — M. L.] durch den Komponisten Mark Belodubrovskij das Manu-
skript einer neuen Kammersinfonie von Nikolaj Roslavec aufgefunden [...],
ein dicker Foliant von 194 Seiten in Bleistiftbeschriftung. Es handelt sich um
eine abgeschlossene Arbeit im Unterschied zu einer Skizze aus dem Jahre
1926, die im RGALI [...] aufbewahrt ist.

1Severina, Irina: Novaja simfonija Nikolaja Roslavca [Eine neue Sinfonie von

Nikolaj Roslavec], in: Rossijaskaja muzykal’naja gazeta 2002, H. 2, S. 8;
dies.: Eine neue Sinfonie von Nikolaj Roslavec, aus dem Russischen von
D. Gojowy, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, Bd. 9, Leipzig
2004, S. 197-205.
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Die Fortsetzung der urspriinglichen russischen Fassung unter-
scheidet sich radikal von der Publikation im Deutschen. Im Jahre
2002 behauptete Irina Severina mit entsprechenden Hinweisen auf
das Buch der Verfasserin, das 1997 erschien?:

Diese Skizze [von 1926; befindet sich im RGALI = Russischen Staatlichen
Museum fiir Literatur und Kunst — M. L.], ein Klavierauszug, der aus etwas
mehr als 20 Seiten besteht, wurde spiter von M. Lobanova und A. Raskatov
iiberarbeitet®.

In der deutschen Fassung von 2004 fehlt der Name der Verfas-
serin. Der Grund dieser Streichung ist, dass 1. Severina 2002,
direkt nach dem Erscheinen ihres Artikels, bei verschiedenen Lii-
gen ertappt wurde?: Es wurde u.a. darauf hingewiesen, dass die
Verfasserin nie die Skizze von 1926 iiberarbeitet hat und nie die
Absicht hatte, dies zu tun, und zwar aus einem ganz einfachen
Grund: Die Skizze aus dem Jahre 1926, die I. Severina hartnéckig
,Klavierauszug“ nennt, obwohl es sich um eine Particella han-
delt, erlaubt keine authentische Rekonstruktion. Dies ist schon
vor . Severinas Publikation im Buch der Verfasserin erklart wor-
den, welches 1. Severina mehrmals, in den meisten Féllen mit
Entstellungen des Sachverhalts, zitiert. In demselben Buch wird
detailliert erklédrt, dass der Verlag Schott Musik International,
in dem Roslavec’” Werke von der Verfasserin herausgegeben wor-
den sind, konsequent folgendes Konzept verwirklicht hat: Nikolaj
Roslavec, dessen Schaffen schonungslos durch die totalitére Po-
litik verfolgt wurde und dessen Verfolger, OGPU/NKVD/KGB-
Spitzel, Geriichte verbreiteten — dieser Roslavec hat sehr wenig
geschrieben bzw. sind lediglich etliche Skizzen und unvollende-
te Werke von ihm iibrig geblieben; man darf ausschliellich von
seinen abgeschlossenen Werken ausgehen bzw. von solchen Kom-
positionen, die eine authentische Rekonstruktion erlauben. Die
Skizze von 1926 kommt dabei iiberhaupt nicht in Frage, da Ros-
lavec nie die Absicht gehabt hat, sie zu vollenden. Dies beweist
u.a. das autorisierte Werkverzeichnis Roslavec’, in dem nur die

2Lobanova, Marina: Nikolaj Andreevi¢ Roslavec und die Kultur seiner Zeit,
Frankfurt am Main u.a. 1997.

3Severina, Novaja simfonija Nikolaja Roslavca (wie Anm. 1), S. 8.
4Lobanova M.: Strasti po Nikolaju Roslavcu [Nikolaj Roslavec-Passionen],
in: Rossijaskaja muzykal’naja gazeta 2002, H. 10, S. 7.

244



»im Jahre 1934 komponierte Kammersinfonie“ (in Wirklichkeit
wurde das Stiick 1935 vollendet) erwihnt wird, nicht aber die
Skizze von 1926°. Diese Tatsache verschweigt I. Severina. Aufler-
dem wurde im Buch der Verfasserin das Gutachten Nikolaj Mjas-
kovskijs (1935) iiber die Kammersymphonie Roslavec’ (1934/35),
in dem der Gutachter einen viersitzigen Zyklus beschreibt, mit
den Skizzen von 1926 verglichen mit der Schlussfolgerung, dass es
sich um zwei ganz unterschiedliche Vorhaben handeln muss®. Da
I. Severina dies nicht verleugnen kann, versucht sie jedoch nach
dem Buchzitat, in dem entsprechende Schliisse gezogen werden,
dem Leser zu suggerieren, sie allein sei fahig, die Fragen zu be-
antworten, die in Wirklichkeit schon léngst beantwortet worden
sind”. Dabei kommt I. Severina zu sinnlosen Behauptungen wie
etwa:

In einem Entwurf [d. h. in der Skizze von 1926 — M. L.] kann man die vorkom-
positionelle Etappe der Arbeit verfolgen: Der Komponist schreibt tatséichlich
den harmonischen Plan aus, aber wenn Marina Lobanova die Einzeichnungen
im Klavierauszug selbst im Auge hat (und auBer ihnen gibt es nur einzelne
Bezeichnungen der Instrumentation), dann beziehen sich diese nun unmittel-
bar auf den Text, unter dem sie stehen®.

Damit wird versucht, den Eindruck zu erwecken, dass die Ver-
fasserin die Kompositionstechnik in den Skizzen von 1926 miss-
verstehe, was I. Severina angeblich korrigiere. Diese , Kritik“ ist
ebenfalls aus der Luft gegriffen: Im Buch der Verfasserin wird
eindeutig darauf hingewiesen, dass Roslavec den harmonischen
Plan fiir manche Abschnitte notiert hat:

Die Skizzen zur ,,Kammersymphonie* aus dem Jahre 1926 beanspruchen eher
das Interesse von Forschern, die das theoretische System von Roslavec unter-
suchen: In diesen Materialien notiert der Komponist sehr schematisch har-
monische Pléne fiir manche Kompositionsabschnitte®.

SRGALI, Fond 2659, Archiveinheit 100.

6Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 212f.

"Siehe Severina, Eine neue Symphonie von Nikolaj Roslavec (wie Anm. 1),
S. 200.

8Ebd., S. 202.

9Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 213.
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Wie viele Kammersinfonien hat Nikolaj Roslavec kom-
poniert?

In ihrem Artikel erwdhnt Severina ,,die zwei Kammersinfonien
von 1926 und 1935¢ bzw. ,eine neue Sinfonie“, ,die erste* und
,die zweite Kammersinfonie* usw'?. Es ist bereits nachgewiesen
worden, dass Roslavec nicht die Absicht hatte, die Skizze von
1926 zu vollenden. Logischerweise steht keine Nummer auf der
Titelseite seiner Kammersinfonie von 1934/35 (die I. Severina
irrtiimlicherweise einmal auf das Jahr 1934, ein anderes Mal auf
das Jahr 1935 datiert!!): Andernfalls stiinde ,, Kammersinfonie
Nr. 2¢ auf der Titelseite der Kammersymphonie von 1934/35. Es
ist also vollig falsch, die Skizzen von 1926 als , Kammersinfonie
Nr. 1“ und das vollendete Werk von 1934 /35 als ,, Kammersinfonie
Nr. 2“ zu bezeichnen. Um die Griinde der falschen Nummerierung
zu verstehen, muss man die Umsténde, unter welchen Roslavec’
wiederentdeckt wurde, betrachten. Wie erwéhnt, verwirklichten
der Verlag Schott Musik International sowie die Herausgeberin
der Werke Roslavec’ das Konzept, das Schaffen eines verfolgten
Kiinstlers wie Roslavec unverfilscht zu présentieren. In erster Li-
nie handelte es sich um die Herausgabe der Werke, die Rosla-
vec selbst in Reinschrift fiir den Druck vorbereitet hat, darun-
ter die symphonische Dichtung Komsomolija (1928), die beiden
Konzerte fiir Violine und Orchester (1925; 1936), das 4. Klavier-
trio (1927), die 2. Violasonate (1930er Jahre), die 2. Cellosonate
(1922) usw. In den anderen Fillen ging es um vollstéindige Ma-
nuskripte, die zuerst sorgfiltig ediert werden mussten, z.B. die
1. Violasonate (1926) und der Vokalzyklus Pamjati A. Bloka (In
memoriam A. Blok; 1922). Ein Teil des Materials zu weiteren
Werken ist liickenhaft {iberliefert, konnte aber authentisch rekon-
struiert werden; dies gilt fiir das 2. Klaviertrio (1920), die 2. Vio-
linsonate (1917) und fiir die sinfonische Dichtung V ¢éasy Novo-
lunija (In den Stunden des Neumonds; 1912/137), deren Schluss
sich in einem bereits herausgeschriebenen Stimmensatz erhalten
hat. Verschiedene Skizzen Roslavec’ wie jene zu der nie existiert

0Ebd., S. 200, 202.
HSiehe Severina, Novaja simfonija Nikolaja Roslavca (wie Anm. 1), S. 8;
dies., Eine neue Symphonie von Nikolaj Roslavec (wie Anm. 1), S. 200.
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habenden ,,Kammersinfonie von 1926* sowie zu den nicht vollen-
deten Streichquartetten, zu einer ,Violasonate“ von 1925 oder zur
»Sechsten Klaviersonate® von 1928, erlauben keine Rekonstrukti-
on. Die Versuche Aleksandr Raskatovs, eines Schiilers von Al’bert
Leman (Lehmann) und Tichon Chrennikov, aus diesen Skizzen
auffithrbare Werke zu machen, kénnen nicht als authentisch an-
gesehen werden. In einem Fall iiberarbeitete A. Raskatov die er-
wihnten Skizzen zur ,,Kammersinfonie“ von 1926, die Roslavec
nicht vollendet und deren Vollendung er nicht beabsichtigt hat-
te; das Ergebnis wurde als ,,Kammersinfonie Nr. 1“ von Le Chant
du Monde u.a. vermarktet. Das gleiche geschah mit den Skiz-
zen zu einer ,Violasonate* von 1925, die unter dem irrefithrenden
Titel ,Violasonate Nr. 1“ ebenfalls vermarktet wurde. (Es lohnt
sich zu wiederholen: Roslavec vollendete die 1. Violasonate 1926
bzw. die 2. Violasonate in den 1930er Jahren.) Am groteskesten
erscheint eine Produktion A. Raskatovs unter dem Titel Musique
pour quatuor a cordes: ein solches Werk hatte Roslavec weder
geplant noch komponiert. In den anderen Féllen wurden etliche
Werke, die Roslavec selbst abgeschlossen hatte, zu angeblich von
A. Raskatov vollendeten erklért (In den Stunden des Neumonds,
In memoriam A. Blok und die 1. Violasonate; letztere, 1926 kom-
poniert, wurde unter dem irrefithrenden Titel Violasonate Nr. 2
vermarktet).

Natiirlich ist es jedermann erlaubt, Fragmente zu iiberarbei-
ten. In einem solchen Fall muss allerdings detailliert mitgeteilt
werden, in welchem Zustand ein Manuskript iiberliefert worden
ist, ob der Komponist beabsichtigt hat, das entsprechende Vorha-
ben zu vollenden, aus welchen Griinden das entsprechende Werk
eventuell nicht vollendet worden ist, um welche Art von Uberar-
beitung es sich handelt, welche Anderungen vorgenommen wur-
den usw. Dies wurde hier nicht getan, was zu Chaos und zahl-
reichen Protesten fiihrte. Jedenfalls vermittelten die Ergebnisse
einer solchen editorischen Tétigkeit den Eindruck, Roslavec sei
ein Komponist von Fragmenten gewesen. Gerade um das Erschei-
nen weiterer nichtauthentischer ,, Roslavec“-Produktionen auszu-
schliefen, hat die Nichte des Komponisten, Efrosinija Fédorovna
Roslavec, der Verfasserin die Erméchtigung zur Herausgabe der
Werke ihres Onkels erteilt. Die Besonderheiten der editorischen
Tatigkeit A. Raskatovs sind im Buch der Verfasserin beschrie-
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ben, was von I. Severina verschwiegen wird. Das Durcheinander
mit der ,Kammersinfonie Nr. 1 bzw. ,Kammersinfonie Nr. 2¢
diente der weiteren Vermarktung der Produktion A. Raskatovs.
Die Beweggriinde sind leicht zu verstehen: Hétte man eindeutig
erklirt, dass Roslavec nicht beabsichtigt hat, die Skizzen von 1926
zu vollenden sowie dass dieses Material iiberhaupt keine authen-
tische Rekonstruktion erlaubt, wire es fraglich gewesen, ob die
Produktion A. Raskatovs Interesse unter Interpreten und Zuho-
rern erweckt hétte. Mit dem Chaos um die Kammersinfonie war
die Verfasserin dieses Aufsatzes mehrmals konfrontiert, u.a. als
ihr Artikel ,Nikolaj Roslawez* im Metzler Komponistenlexikon
erschien: Es stellte sich heraus, dass der Text ohne Genehmigung
der Autorin gedndert worden war. Dabei gingen mehrere wichtige
Tatsachen verloren und manches wurde entstellt: u. a. wurde die
absurde Formulierung: , Skizzen zur Kammersymphonie (1926-
34)¢ in den Text eingefiihrt. Trotz aller Proteste blieben diese
irrtiimliche Behauptung sowie die meisten anderen nicht auto-
risierten Textdnderungen in der zweiten Auflage des Lexikons
erhalten!2.

Ein Verdienter Kulturschaffender der RSFSR von 1984
und die Prinzipien des ,sozialistischen Realismus*

In I. Severinas Buch wird dem Leser standig suggeriert, dass alle
Verdienste um die Entdeckung Roslavec’, darunter das Auffin-
den der Kammersinfonie im Archiv des Glinka-Museums, dem
Verdienten Kulturschaffenden der RSFSR (1984) Mark Belodu-
brovskij anzurechnen sind. Die Tatsache, dass Mark Belodubrovs-
kij Severinas Vater ist, erfahrt der Leser nicht von ihr, sondern
vom Ubersetzter des Artikels'. Im Artikel Severinas wird ver-
schwiegen, dass die Suche nach dem Manuskript der Kammersin-
fonie Roslavec’ bereits in den 1980er Jahren begann, als die Ver-

2T,obanova M.: Roslavec, Nikolaj Andreevic, tibersetzt von D. Redepenning,
in: Metzler Komponistenlexikon, hg. von H. Weber, Stuttgart und Weimar
1992, S. 648f.; 2. Auflage: Stuttgart, Weimar und Kassel 2003, S. 510f.

13Gojowy, Detlef: Der ,Feind Roslavec. Ein Riickblick des Ubersetzers, in:
Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, Bd. 9, S. 221.
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fasserin in mehreren Bibliotheken, Archiven und entsprechenden
Karteien recherchierte. Zu jener Zeit befand sich dieses Manu-
skript weder in den persoénlichen Archiven von N. Roslavec oder
N. Mjaskovskij im RGALI oder im Glinka-Museum (GCMMK),
noch war es in die Bibliothekskarteien des Komponistenverbands
der Sowjetunion eingetragen. Die letzteren kamen infrage, da das
Stiick im Auftrag des Komponistenverbandes komponiert worden
war, was das Gutachten Mjaskovskijs bezeugte (dieses Gutach-
ten wird iibrigens verzerrt in der russischen Fassung des Artikels
I. Severinas zitiert'4). Zu jener Zeit wurde der Verfasserin mitge-
teilt, dass alle Manuskripte sowjetischer Komponisten, die einst
in der Bibliothek des Komponistenverbandes aufbewahrt worden
waren, spiater an das GCMMK iibergeben worden seien. Das lief3
hoffen, dass die Partitur der Kammersinfonie von Roslavec zu
einem spéteren Zeitpunkt im Glinka-Museum auftauchen wiirde:
Bekanntlich dauert die Bearbeitung aller aufgefundenen Materia-
lien mehrere Jahre.

Die Vermutung der Verfasserin, etliche ,,unbekannte* bzw. , ver-
schollene* Werke von Roslavec wiirden mit grofler Wahrschein-
lichkeit im Glinka-Museum auftauchen, in das zahlreiche Mate-
rialien der Bibliothek des Komponistenverbandes iiberliefert wur-
den, bestitigte sich im Fall der Kammersinfonie. Auf der Titel-
seite des Stiicks befindet sich der Stempel: ,,Der Komponistenver-
band. Notenbibliothek. Inventarnummer 409%; in der Archivkartei
des Glinka-Museums ist das Werk im Fond 373 (Archiv Nikolaj
Roslavec’) unter der Nummer 26 eingetragen. Unter diesen Be-
dingungen war es leicht, das Manuskript der Kammersinfonie in
der Archivkartei des Glinka-Museums ,,wiederzuentdecken®, was
M. Belodubrovskij, der iiber alle fritheren Suchaktionen am bes-
ten informiert worden war, nach der Verdffentlichung des Buches
der Verfasserin tat. Aus verstdndlichen Griinden erwéhnt I. Seve-
rina nicht die Tatsache, dass M. Belodubrovskij seit Anfang der
1980er Jahre von der Verfasserin ausfiihrlich iiber das Leben und
Schaffen N. Roslavec’ beraten worden ist. Alle Materialien und
Informationen, auf denen seine Schriften iiber Roslavec beruhen,
hat M. Belodubrovskij von der Verfasserin sowie von Efrosini-

Das Gutachten von N.Ja. Mjaskovskij wurde erstmals im zitierten Buch
der Verfasserin (S. 212f.) versffentlicht.
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ja Fédorovna Roslavec und Pétr Vasil’evic Teplov erhalten. Der
Kontakt zu ihnen war M. Belodubrovskij ebenfalls von der Ver-
fasserin vermittelt worden, was mehrere Briefe von E. Roslavec,
P. Teplov und M. Belodubrovskij an die Verfasserin bezeugen.
Aus gleichen Griinden verschweigt auch Anton Rovner, ein en-
ger Freund Severinas, der die Tétigkeit ihres Vaters eifrig propa-
giert!®, sowohl diese Umstiinde als auch die Tatsache, dass auch
er mehrere Jahre lang den Rat der Verfasserin in Anspruch ge-
nommen hat (u.a. unter seiner einstigen Adresse ,PO Box 42,
Prince Street Station, New York, N.Y., 10012).

Auf welche Art und Weise M. Belodubrovskij Roslavec propa-
giert hat, kann man dem Brief entnehmen, den der Lieblingsschii-
ler Roslavec’, Pétr Vasil’evi¢c Teplov, am 19. Januar 1991 anléss-
lich des Erscheinens des Artikels von M. Belodubrovskij Vzglja-
nem ozarénnymi glazami (Sehen wir mit erleuchtenden Augen
an)!® an die Verfasserin schrieb:

Leider ist diese Kompilation [...] nicht ohne grofie Entstellungen und etliches
Verschweigen abgelaufen. Am schlimmsten ist, dass jegliche Erwdhnung der
RAPM vollkommen fehlt, die tatsdchlich eine tragische Rolle in den letzten
15 bis 20 Jahren des Lebens von N. A. [Roslavec — M. L.] gespielt hat.

Die Besonderheiten des ,,neuen Verstdndnisses“ der sowjetischen
Musikgeschichte duflerte 1989 der unersetzliche Hauptredakteur
der Zeitschrift Sovetskaja muzyka, Jurij Seménovic Korev, ein
Sohn Semén Korevs, der Roslavec 1930 angeklagt hatte, in einem
Gesprich mit der Verfasserin: ,Heute ist Perestrojka, deswegen
publizieren wir etwas iiber Roslavec, aber er war und bleibt uns
ganz fremd“. 1980 hatten Ju. S. Korev und seine Mitarbeiter
der Verfasserin mitgeteilt, Roslavec sei , kein Komponist“. Nach
einem Zeugnis von Inna L’vovna KusSnerova, geb. Rabinovi¢, er-
scheint diese Einschitzung konsequent: Laut I. L. KuSnerova wur-
de sie, damalige Studentin des Moskauer Konservatoriums, als
,2Kosmopolitin“ 1949 nicht nur in der Zentralpresse, sondern auch
von Ju.S. Korev 6ffentlich angegriffen (I. L. Kusnerovas Zeugnis
befindet sich im Privatarchiv der Verfasserin). Die Publikation ei-

15Siehe Rovner, Anton: Festival v Brjanske [Das Festival in Brjansk], in:
Rossijskaja muzykal’naja gazeta 2002, H. 4, S. 6.

16Belodubrovskij, M.: Vzgljanem ozarennyms glazami [Sehen wir mit erleuch-
tenden Augen an), in: Muzykal'naja Zizn’ 1989, H. 20, S. 8f.
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nes verstiimmelten Aufsatzes der Verfasserin iiber Roslavec kam
1989 ausschlieflich durch das Intervenieren der Organisatoren des
Festivals ,Nasledie“ zustande, die iiberzeugt waren, iiber Rosla-
vec sollten Menschen schreiben, die sein Werk erforschten. Eine
tiefe Solidaritdt zwischen der Chefredaktion der Zeitschrift So-
vetskaja muzyka/Muzykal naja akademija und M. Belodubrovskij
erweist sich in der intensiven Propaganda, die diese Zeitschrift
ihm zu Ehren bis heute fithrt (erwdhnenswert ist u.a. ein In-
terview, dessen Maflstdbe lediglich mit den Publikationen iiber
Tichon Chrennikov vergleichbar sind!”). Auch die besondere Zu-
neigung der Zeitschrift Muzykal’naja Zizn’ fiir M. Belodubrovskij
hat die gleichen Griinde. Scharfsinnig hat P. V. Teplov in dem
oben zitierten Brief bemerkt, wie sorgfiltig M. Belodubrovskijs
verschweigt, welch tragische Rolle die RAPM im Leben von Ros-
lavec spielte. Der Lieblingsschiiler Roslavec’ hat das Piinktchen
aufs ,,i“ gesetzt, indem er den Chefredakteur der Zeitschrift Mu-
zykal’naja Zizn’ als ,einen Nachfolger Viktor Belyjs“ bezeichnete,
eines Initiatoren der Hetzjagd gegen Roslavec.
Versténdlicherweise fand M. Belodubrovskij starke Unterstiit-
zung im Gebietskomitee der KP sowie in der Partei-Presse von
Brjansk durch die ,soliden Genossen“, die M. Belodubrovskij
stdndig in seinen Briefen erwidhnt. Wie sehr der ,, geistig gesun-
de* und ,,mit dem Volk verbundene“ Roslavec parteiischem Ge-
schmack imponierte, bestétigt u.a. das Lob, das Belodubrovs-
kij zum 70. Jahrestag der Oktoberrevolution von der Brjans-
ker Parteipresse bekam: In Wirklichkeit waren die Roslavec-
Konzerte ,,mit volkstiimlichem Akzent“, die M. Belodubrovskij
in Dusatin ,vor lindlichem Publikum“ durchfiihrte'®, typische
KP-Zwangsveranstaltungen, in denen Roslavec als ,,proletarischer
Komponist“ dargestellt und gefeiert wurde. Die Qualitéit anderer
Veranstaltungen M. Belodubrovskijs bezeugte u. a. ein ,,Roslavec-
Konzert im Moskauer Komponistenklub® im Jahre 1989': Die

17Belodubrovskij, M.: Vo imja prosvescenija publiki [Im Namen der Auf-
kldrung des Publikums]. Ein Gespriach mit A. Rovner, in: Muzykal’naja
akademija 2001, H. 2, S. 13-17.

18Gojowy, Der ,Feind Roslavec’. Ein Riickblick des Ubersetzers (wie Anm.
13), S. 219¢.

9Ebd., S. 220.
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Verfasserin kann bezeugen, dass die Angabe ,dreiffig Menschen
im Saal“, die M. Belodubrovskij in einem seiner Brief bejammer-
te, nicht ganz stimmt: Mehrere Menschen flohen wéahrend der
Pause, und nicht zu Unrecht — man konnte wirklich selten etwas
so Unprofessionelles und Schlampiges erleben. Dementsprechend
hochzufrieden zeigten sich Roslavec’ Feinde: ,,Sehen sie? Das Pub-
likum verldsst den Saal, so schlecht ist es!“

Roslavec und ,,der Weltzionismus*

Lange Zeit war es wirklich ,verriickt®, Roslavec in der Sowjet-
union zu erforschen und zu propagieren. Eine besonders verhee-
rende Rolle im Schicksal des Komponisten und seines Erbes spiel-
te die Anklage wegen ,zionistischer Propaganda“ Ende der 60er
Jahre. In einem Brief vom 22. Juni 1987 teilte E. F. Roslavec der
Verfasserin mit:

Die Direktorin des Glinka-Museums, Ekaterina Nikolaevna Alekseeva, inter-
essierte sich fiir den Nachlass Roslavec’. Wir standen im Briefwechsel. 1967
besuchte ich das Museum. Alekseeva rief nach einem Mitarbeiter namens
Kirkor [...]. Als sie ihm erklirte, wer ich sei und welche Frage ich hitte, sag-
te Kirkor: ,Was wollen Sie? Natiirlich kann jeder, der will, Roslavec’ Musik
spielen, aber Roslavec’ Musik ist volksfeindlich®. Und sogleich wandte er sich
schamlos von mir ab und fing an, der Alekseeva ganz frech etwas zuzufliis-
tern. Ich horte nur heraus: ,Sabaneev* und ,Israel“. Dann sagte er zu mir:
,Sabaneev ist keine Autoritdt* (ich hatte auf Sabaneevs Aufsatz verwiesen).
[...] Ich bat um Erlaubnis, mich mit der Kartei Roslavec’ bekannt zu machen
— Kirkor lief das nicht zu.

Warum eigentlich wurden Nikolaj Roslavec und Leonid Sabaneev,
die selbst keine Juden waren, mit Israel in Verbindung gebracht?
Die ASM propagierte auch das Schaffen mehrerer Komponisten
jidischer Abstammung; zum ASM-Kreis gehorten u.a. Michail
Gnesin, Samuil Fejnberg, Aleksandr Krejn und Josef Schillinger
(Iosif Sillinger). Es muss auch daran erinnert werden, dass Leonid
Sabaneev ein Buch iiber die jiidische Musik verfasst hatte: Die
nationale jidische Schule in der Musik (Wien/Leipzig 1927). Es
hief auch, Sabaneevs Buch Modern Russian Composers (London
1927) beweise seine Beziehungen zu ,israelischen Kreisen“, weil
die in ihm erwdhnten Komponisten von diesen Kreisen unter-
stiitzt worden seien.
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Die Folgen ihres ersten Versuchs, Roslavec im Jahre 1967 zu
rehabilitieren, beschreibt E.F. Roslavec in dem oben zitierten
Brief:

Gleichzeitig besuchte ich den Komponistenverband. Chrennikov empfing
mich nicht. Ich wurde von Vaskanjan empfangen, der einige Kompositionen
von N. A. [Roslavec — M. L.] durchspielte und sagte: ,,Bemerkenswert®“. Aber
an einem anderen Tag, den er selbst bestimmt hatte, wollte er mich nicht
wieder empfangen. Auch vom Abgeordneten der Obersten Sowjets Rufilands,
dem Vorstandssekretér des Komponistenverbands Russlands, Novikov, wur-
de ich nicht empfangen. Muradeli im Moskauer Komponistenverband empfing
mich ebenfalls nicht. [...] Mit einer ausfiihrlichen Erkldrung wandte ich mich
an die Redaktion der Zeitung ,/lzvestija“ und bat, einen Artikel iiber Ros-
lavec zu veroffentlichen. Am 26. April 1967 besuchte ich die Redaktion und
wurde von Resetilov empfangen. Ich erhielt eine Absage. Als Grund wurde
angegeben, dass man dazu Materialien vom Komponistenverband brauchte

L.

Zu Roslavec’ Biographie und seinem Schaffen

Aus der Tatigkeit M. Belodubrovskijs wird klar, dass es ihm
gleichgiiltig ist, wann und wo Nikolaj Roslavec geboren wurde. So
erfahrt man z. B., dass eine der Veranstaltungen Belodubrovskijs
,am 24.12.1984 (dem Geburtstag Roslavec’)“ stattfand?’. Bei
dieser Angabe wird nicht beriicksichtigt, dass es sich um den
Julianischen Kalender handelt, d.h.: Jedes Datum aus dem 19.
Jahrhundert muss zwolf Tage spéter berechnet werden. Noch
wesentlicher ist, dass der 24. Dezember, der als Roslavec’ Ge-
burtstag nicht selten, auch in Nachschlagwerken, angegeben wird,
duferst unwahrscheinlich ist: In den wichtigsten offiziellen Doku-
menten des Komponisten, wie in seinen Militdrausweisen sowie
im Konservatoriumsdiplom, steht der 23. Dezember 1880 (4. Ja-
nuar 1881)2!. Des Weiteren erfihrt man, dass M. Belodubrovskij
etliche Veranstaltungen in Dusatin organisierte, das als ,,Heimat-

20Gojowy, Der ,Feind Roslavec’. Ein Riickblick des Ubersetzers (wie Anm.
13), S. 219.

21Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 30, 32.
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dorf* Roslavec’ bezeichnet wird. Zwar erwdhnte Roslavec in einer
Publikation Dusatin als seine Heimat??, jedoch gibt es keine do-
kumentarischen Beweise dafiir, dass der Komponist tatséichlich in
Dusatin geboren wurde. Ganz im Gegenteil: In zahlreichen Quel-
len, darunter den offiziellen Dokumenten, werden andere Orte,
vor allem Suraz bzw. das ,,Gordeevskaja-Gebiet im Suraz-Bezirk*,
genannt (die letztere Angabe enthalten die Militdrausweise des
Komponisten). In anderen Fillen, wie z. B. im Programmbheft ei-
nes Konzerts, das am 31. Mai 1919 im Kleinen Saal des Moskau-
er Konservatoriums stattfand, steht, der Komponist sei ,in der
Stadt Suraz im Cernigov-Gouvernement geboren®. Suraz ist auch
in der UE-Vertragskartei als Roslavec’ Geburtsort eingetragen.
Um Roslavec’ Biographie zu ergénzen, muss man sich die alten
russischen Landkarten anschauen. Auf der Karte des Cernigov-
Gouvernements findet man Suraz, DusSatin und Gordeevka; es ist
dort auch das Dorf Roslovka eingezeichnet, das seinen Namen
von einem Fluss (entweder dem relativ grofien Rosl’ oder der
kleineren Roslavka) hat?3. Vom selben Wortstamm Rosl stammt
zweifelsohne der Name des Komponisten ab. In seiner veroffent-
lichten Autobiographie verschwieg bzw. dnderte der Komponist
mehrere Umstéinde seines Lebens, um sich gegen Angriffe we-
gen ,sozialer Fremdheit”“ und ,,Biirgerlichkeit“ zu schiitzen. Dazu
brauchte er eine ,,bduerliche Abstammung® sowie ein ,,abgelegenes
Dorf* als Geburtsort. Roslavec’ Familie stammte mdoglicherweise
tatséachlich von Bauern ab; es steht aber fest, dass die Roslavecs
das Leben auf dem Lande spétestens zu dem Zeitpunkt aufga-
ben, als der Vater des Komponisten und spéter er selbst Bahn-
beamte wurden. Dusatin befindet sich nicht weit von Suraz; die
Familie kénnte im Ortchen Dusatin von Zeit zu Zeit im Sommer
gelebt haben. Die Ergebnisse dieser Recherchen, die iiber lange
Zeit hinaus gefiihrt worden sind, sind im Buch der Verfasserin zu-

22 Nik. A. Roslavec o sebe i svoém tvorcéestve [[Nik. A. Roslavec iiber sich und
sein Schaffen], in: Sovremennaja muzyka 1924, H. 5, S. 132-138; deutsch in
Gojowy, D.: Neue sowjetische Musik der 20er Jahre, Laaber 1980, S. 395-
400.

23 Cernigovskaja Gubernija. Spisok naselénnych mest po svedenijam 1859 g.
[Das Cernigov-Gouvernement. Eine siedlungsgeographische Liste nach den
Informationen von 1859], St. Peterburg 1866, S. 185ff.
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sammengefasst, was M. Belodubrovskij und I. Severina ebenfalls
bekannt ist?4.

Jedenfalls ist es falsch, Roslavec’ Heimat als ,russisch-ukrai-
nisch-weiBrussisches Grenzgebiet® zu bezeichnen?: Die Ukraine
kommt hier tiberhaupt nicht infrage. Sowohl Suraz als auch Dusa-
tin und Gordeevka befanden sich zu Lebzeiten des Komponis-
ten im russischen Cernigov-Gouvernement, und zwar nicht weit
von der Grenze zum weifirussischen Gomel’-Gouvernement (et-
wa 30 bis 60 km Entfernung), in etwa 200 km Entfernung von
der Grenze zum ukrainischen (in Zaren-Zeiten: ,kleinrussischen®
= malorossijskaja) Kiev-Gouvernement. Ein weiterer geographi-
scher Fehler ist es, Brjansk in den ,russischen Siiden* zu platzie-
ren?6: In Wirklichkeit befand sich die Stadt Brjansk, die iibrigens
zu Lebzeiten Roslavec’ zum Orlov-Gouvernement gehorte, immer
im mittleren Russland, westlich von Moskau, 6stlich von Suraz.
Auch in der modernen administrativen Struktur Russlands ge-
hort die Stadt Brjansk zum so genannten Zentralen Foderalkreis.

Aus jiingsten Publikationen erfahrt man, dass in einer 1998 in
Brjansk erschienenen Anthologie Russkij avangard i Brjan$éina
(Russische Avantgarde und das Brjansker Umfeld) auch der Auf-
satz Proletariat i utonc¢énnost’ (Das Proletariat und das Raffine-
ment) unter Roslavec’ Artikeln abgedruckt ist?”. In Wirklichkeit
ist dieser Aufsatz, dessen Titel etwas anders lautet, und zwar: Po
povodu . .. (Proletariat i utonéénnost’) (A propos ... (Das Pro-
letariat und das Raffinement)), nicht mit Roslavec, sondern mit
,Dialektik“ unterschrieben?®. D. Gojowy, in dessen Ubersetzung
ein anderer Artikel von ,,Dialektik“ verdffentlicht worden ist, hat
die Vermutung ge#duflert, unter dem Decknamen verberge sich

24Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 25-29.

25Gojowy, Der ,Feind Roslavec’. Ein Riickblick des Ubersetzers (wie Anm.
13), S. 209.

26Ebd., S. 219.

27Ebd., S. 221.

28 Dialektik: Po povodu ... (Proletariat i utonéénnost’) [A propos ... (Das
Proletariat und das Raffinement)], in: Muzykal’naja kul’tura 1924, H. 12,
S. 147f.
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Roslavec?. Es gibt aber keinerlei Informationen zu dem Autor,
der dieses Pseudonym verwandt hat: Das Pseudonym ,,Dialektik®
fehlt in den entsprechenden Nachschlagwerken3?. Zu Roslavec’
Decknamen z#éhlten ,N. Ar-c¢“ und ,,Nik. R.*; ,Dialektik“ wurde
unter Roslavec’ Pseudonymen nie erwihnt3!. Meines Erachtens
nach konnen die ,Dialektik“-Aufsidtze Leonid Leonidovi¢ Saba-
neev zugeschrieben werden. Diese Texte zeigen eine erstaunliche
Ahnlichkeit mit Sabaneevs programmatischen ASM-Auflerungen.
Sabaneev, der zur Verdffentlichungszeit der beiden Aufsétze be-
reits seine Emigration plante, hatte alle Griinde zu befiirchten,
dass die ,proletarischen Musiker* versuchen wiirden, durch ei-
ne Denunziation o.A. sein Vorhaben zu verhindern. Die Aus-
schaltung der Zeitschrift Muzykal’naja kul’tura, in der die bei-
den ,Dialektik“-Aufsdtze publiziert worden waren, hatte seine
Befiirchtungen bestétigt. Bemerkenswerterweise ist das Pseud-
onym ,Dialektik“ nach der Ausschaltung der Zeitschrift Muzy-
kal’naja kultura bzw. nach Sabaneevs Emigration nie wieder
verwendet worden. Auch andere ASM-Fiihrer kdmen als Auto-
ren der ,Dialektik“-Aufsiitze in Frage3?. Es steht fest, dass die
,Dialektik“- Aufsétze zu den schéirfsten Auftritten gegen die ,,pro-
letarischen Musiker“ gehorten und von letzteren stets voller Hass
erwahnt wurden; es ist ihnen aber nicht gelungen zu erraten,
wer unter diesem Decknamen steckte. Auf alle Fille ist es nicht
korrekt, diese Aufséitze Roslavec zuzuschreiben, wie es M. Belo-
dubrovskij als Herausgeber der Brjansker Anthologie getan hat.

Zum so genannten ,Brjansker Roslavec-Festival® (seit 1994:
»Roslavec-Gabo-Festival“), das im Méirz 2002 angeblich ,seine

29Gojowy, Neue sowjetische Musik der 20er Jahre (wie Anm. 22), S. 407
(Anm. 2).

30Masanov, Ivan Filippovic: Slovar’ psevdonimov russkich pisatelej i ucéénych
[Lexikon der Pseudonyme russischer Schriftsteller und Gelehrter], hg. von
Ju. I. Masanov, Bd. 1, Moskau 1956; Bernandt, Grigorij Borisovi¢ und
Jampol’skij, Izrail’ Markovi¢: Kto pisal o muzyke [Wer iiber die Musik
schrieb], Bd. 1, Moskau 1971.

31Bernandt; Jampol’skij: Kto pisal o muzyke, Bd. 3, Moskau 1979, S. 31.

32Verschiedene programmatische AuBerungen der ASM-Ideologen werden im
Buch der Verfasserin (S. 51-54) dargestellt.

256



17. Folge erlebte® sind ebenfalls Korrekturen anzumerken33. Nach
der einfachsten Berechnung miisste das erste Festival 1986 statt-
gefunden haben. Genau das behauptet M. Belodubrovskij, als
er ,die Februar-Abende des N.A. Roslavec-Musikfestivals, ver-
anstaltet auf der Basis des stddtischen Festivals ,Sozwutschie’
[Gleichklang]“ erwdhnt, das angeblich erstmals 1986 stattgefun-
den hat3?. Diese Angabe ist nicht richtig: Auf dem Plakat, ge-
druckt am 29. Januar 1986 in Brjansk, steht: ,,Brjansker Musik-
club ,Sozwutschie‘. Musikfebruar. Dem 27. Kongress der KPdSU
gewidmet®. Dabei wird mit keinem Wort ein ,,N. A. Roslavec- Mu-
sikfestival“ erwéhnt. Es wurden Werke von Boccherini, Mozart,
Rachmaninov, Skrjabin, Prokof’ev, Sostakovi¢, A. Chatcaturjan,
Sc¢edrin und Sviridov gespielt; neben diesen Werken erklangen
auch die Legende fiir Violine und Klavier, das 3. Streichquartett
und zwei Agitationslieder von Roslavec. Diesen Mischmasch zu
Ehren des 27. KP-Kongresses, gekront von der Kantate Belodu-
brovskijs Du bist ins Herz eingeschlossen, unsere Heimat, kann
man keinesfalls als ,, Roslavec-Festival“ betrachten.

Nikolaj Roslavec stilisiert a la Georgij Sviridov

In ihrem Aufsatz von 2004 behauptet I. Severina, Roslavec habe
,ganz eindeutig den Stil Georgij Sviridovs vorweggenommen!“3>,
Als Beweis nennt sie das Agitationslied Roslavec’ Tka¢ (Der We-
ber; 1925). Dass gerade Georgij Vasil’evi¢ Sviridov in Zusammen-
hang mit Roslavec gebracht wird, wirkt grotesk. Sviridovs Auf-
zeichnungen, die seit 2000 durch zahlreiche Veréffentlichungen in
den Massenmedien fiir Aufregung sorgten und das Credo aller
chauvinistischen Kréfte Russlands duflerten, bezeugen, wie sehr
dieser Komponist alles hasste, was Roslavec schitzte und wofiir

33Gojowy, Der ,Feind Roslavec’. Fin Riickblick des Ubersetzers (wie Anm.
13), S. 220.

34Belodubrovskij: Nag zemljak [Unser Landsmann], in: Sovetskaja muzyka
1989, H. 5, S. 105.

35Severina, Fine neue Sinfonie von Nikolaj Roslavec (wie Anm. 1), S. 204.
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dieser kimpfte®®. Kategorisch lehnt Sviridov die russische Kultur
zwischen 1910 und 1917 ab, die ,,nach Faulniserscheinung stinkt*
und ,,etwas Unsauberes, Fleischlich-Lasterhaftes“ sei. Boris Pas-
ternak wirft er das ,,Fehlen am Sprachgefiihl* vor; Anna Achmato-
va nennt Sviridov ,,Gromutter des russischen Lesbos®; Innokentij
Annenskijs Werk ist fiir ihn ,,Poesie des Schlafsaales“. Jugendstil-
Gemilde bezeichnet er als , Kleckserei“3”. Sviridov hasste die linke
Kunst insgesamt, da sie angeblich Gewalt, Mord und Zerstorung
verherrliche. Kategorisch lehnte er die ASM ab, deren Fiihrer
Roslavec war, da sie ,beim Westen lernte“, das , Eindeutschen
der russischen Musik“ erstrebe und ,,bewusste Geistlosigkeit pre-
digte“3®. B

In Sviridovs Aufzeichnungen sind die Uberzeugungen der Ost-
ler des 19. Jahrhunderts ins Extreme getrieben, z. B. werden ,,Fu-
ge, Motette, Kontrapunkt, Umkehrungen® als ,,mechanische, spe-
kulative Tonumstellungen* bewertet, ,die Orgel sowie das Or-
chester* als ,,das ausgedachte, konstruierte Instrument* definiert.
Am heftigsten werden Bach, Mozart und Haydn angegriffen: ,, Alle
drei sind mechanistisch wie die angekurbelten kleinen Maschinen;
die zwei Letzteren sind unglaublich einténig. [...]| Bei Bach sind
lediglich etliche kleine Fugen sowie Einzelsdtze mancher Konzer-
te gut“??. Aggressiv dufert sich in den Aufzeichnungen der An-
tisemitismus. Voll Hass erwihnt Sviridov ,,das erste (Leipziger)
Konservatorium®, das ,auf das Geld des Bankiers Mendelssohn
Bartholdy begriindet wurde und das die national-bewusste Ro-
mantische Kunst Schumanns, Liszts, Wagners verfolgte und ver-
nichtete, die es hassten“. Gern zitiert er Musorgskij, um sein Kon-
zept zu unterstiitzen: ,Heutzutage sind wir Zeugen, wie dieses
kleine und angeblich unterdriickte Volk ein christliches Imperi-
um nacheinander frisst“. Sviridov zufolge beherrschten Juden die

36Sviridovs Aufzeichnungen erscheinen seit 2000 in zahlreichen russischen
Zeitungen und Zeitschriften, darunter in: Muzykal’naja akademija 2000,
H. 4, S. 20-30; Nas sovremennik 2000, H. 12, S. 85-108; Nase nasledie 2001,
H. 56, S. 74-97 usw. Als Buch wurden sie unter dem Titel: Georgij Sviridov.
Muzyka kak sud’ba [Die Musik als Schicksal], hg. von A.S. Belonenko,
Moskau 2002, publiziert.

37Sviridov, Muzyka kak sud’ba (wie Anm. 36), S. 410f., 503, 473.

38Ebd., S. 285, 233.

39Ebd., S. 374, 418.
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ganze sowjetische Kunst der 1930er: ,alles Jiidische war grofle
Mode“. Neben Isaak Dunaevskij und mehreren ihm verhassten
Juden, deren Namen Sviridov sorgfiltig auflistet, greift er wieder
Sostakovi¢ an, in dessen Klasse ,,die Atmosphére unertriglich®
gewesen seitC.

Wenn [. Severina Roslavec in Zusammenhang mit Sviridov
bringt, wird sie weniger von dem Wunsch getragen, sich origi-
nell zu zeigen oder ihre slawischen Wurzeln zu demonstrieren.
Vielmehr handelt es sich um ein programmatisches Konzept, eine
ideologische Plattform, erarbeitet von ihrem Vater, M. Belodu-
brovskij. Seit langem deklariert er, dass Roslavec mit seiner ,, geis-
tigen Gesundheit®, seinem ,,bodengebundenen Wesen“ und ,,inni-
ger Verbundenheit mit dem Volk* die , Frische und Schlichtheit
des neuen russischen Stils Sviridovs® voraussage?'. Es geht also
um gezielte Propaganda, in der Roslavec als Mittel zur Verherrli-
chung Georgij Sviridovs ausgenutzt wird. Um diesen Komponis-
ten zu propagieren, der sich iiber Roslavec mit Verachtung &u-
Berte und ihm mit seiner Propaganda einen starken Widerstand
entgegensetzte, werden von M. Belodubrovskij und I. Severina die
schwichsten Agitationslieder Roslavec’ auf den Schild gehoben,
die allerdings nichts mit Sviridovs Idiom zu tun haben. Zu dem
gleichen Zweck wird auch das harmonische System der Kammer-
sinfonie Roslavec’ von 1. Severina stark vereinfacht, indem es als
Verzicht auf die Prinzipien des ,,Neuen System der Tonorganisa-
tion“ Roslavec’ gedeutet wird. I. Severina betont den angeblich
traditionellen Charakter des Idioms der Kammersinfonie: , Dies
ist bereits eine vollig tonale Musik vom romantischen Konzept,
zudem nicht ,neo-‘, sondern retrovertiert, zur spiten Romantik
tendierend“*?. Bekanntlich gab Roslavec in allen seinen tonalen
Kompositionen entsprechende Tonartvorzeichnungen an. Wieso
fehlen sie dann in der Partitur der Kammersinfonie? In Wirklich-
keit entspricht die Harmonik der Kammersinfonie dem Streben
Roslavec’, eine historische Synthese zu erreichen: sein ,,neues Sys-
tem® sollte in einer organischen Verbindung zu allen Errungen-
schaften der Vergangenheit stehen und als Resultat der Evolution

10Ebd., S. 367, 422f., 556f.
“1Belodubrovskij, Nag zemljak Nikolaj Roslavec (wie Anm. 34), S. 4.
42Severina, Fine neue Sinfonie von Nikolaj Roslavec (wie Anm. 1), S. 202.
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des klassisch-romantischen Systems erscheinen. Die Kammersin-
fonie entspricht dem spéteren Entwicklungsstadium des ,neuen
Systems der Tonorganisation“ bzw. einem ,,gemischten System®,
das mit dem ,,akademischen Erneuerertum® Roslavec’ einhergin-
gen; fiir dieses Stadium war u.a. eine stirkere Beteiligung der
traditionellen Elemente, darunter der tonalen, charakteristisch®?.
Jedoch gehen gliicklicherweise die Prinzipien des ,,neuen Systems*
in der Kammersinfonie nicht verloren. Erzwungene Kompromis-
se, u.a. in der Harmonik, machen sich in anderen Spéatwerken
des Komponisten bemerkbar, die das Niveau der Kammersinfo-
nie nicht erreichen. Die Kammersinfonie kann als eines der bes-
ten Muster im Spatwerk Roslavec’ bezeichnet werden. Frei von
harmonischer Vereinfachung, raffiniert im Gewebe, demonstriert
sie die Erfindungsgabe des Komponisten sowie die Produktivitét
seines ,neuen Systems der Tonorganisation“: Originelle Tonkom-
plexe sind verflochten mit traditionellen Elementen; die Faktur
ist zwar sehr transparent, jedoch nach den strengen kontrapunk-
tischen Regeln des ,neuen Kontrapunkts® entwickelt.

Weitere notwendige Korrekturen

Im Aufsatz von Detlef Gojowy wird Roslavec als ein ,,musika-
lischer Autodidakt“ ,bduerlicher Abstammung“ geschildert, der
sich nach dem Oktober 1917 als , iiberzeugter Marxist® erwies*?.
Hier folgt der Forscher der 1924 veréffentlichten Autobiographie
Roslavec’. Jener Text ist keineswegs eine echte Lebensbeschrei-
bung, sondern eine Stilisierung, eine Art sozialer Maskierung und
Mimikry. Im veroffentlichten Text steht geschrieben, Roslavec
stamme aus einer sehr einfachen, armen und ungebildeten Fa-
milie. Doch gibt es die erste, unvertffentlichte Version desselben

Artikels, in der Roslavec tiber ,,eine ausgezeichnete Tischlerwerk-

43Mehr zur Entwicklung des ,neuen Systems der Tonorganisation® sieche im
Buch der Verfasserin sowie in ihrem Aufsatz ,Das neue System der Ton-
organisation‘ von Nikolaj Andreevi¢ Roslavec, in: Die Musikforschung 54
(2001), S. 400-428.

44Gojowy, Der ,Feind Roslavec’. Fin Riickblick des Ubersetzers (wie Anm.
13), S. 209f.
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statt“ schrieb, die sein Grofivater besessen habe, was bedeute-
te, dass seine Familie vermdgend gewesen sein muss. In Kono-
top, spéater in Kursk, diente Roslavec in den Eisenbahnkanzleien.
Diese Arbeit verlangte eine gewisse Bildung; als der ungebilde-
te Junge, als der sich Roslavec spéter darstellte, hdtte er diese
Stellung nicht bekommen kénnen. Man darf auch die ,autodi-
daktische* Vorgeschichte des Musikers nicht iiberschétzen: In der
ersten Fassung seines Aufsatzes erwéhnt Roslavec, dass sein On-
kel ein Orchester leitete; bei der Publikation wurde diese Stelle
gestrichen. Aber auch in der fritheren Version wurde manches sti-
lisiert: Roslavec bestand z. B. darauf, dass weder sein Onkel, noch
er selbst, noch die Musiker dieses Orchesters Noten beherrschten
bzw. zur Verfiigung gehabt hitten, und gleichzeitig bestétigt er,
dass dieses Orchester einige seiner Stiicke spielte. Das eine wider-
spricht dem anderem. Ohne elementare Kenntnisse wére Roslavec
nie in die Kursker Musikklassen A. M. Abazas aufgenommen wor-
den, wo er vor seiner Ausbildung am Moskauer Konservatorium
studierte. Vollstindig verschweigt Roslavec in beiden erwdhnten
Versionen seiner Autobiographie die 1910er Jahre, zweifelsohne
die gliicklichste Periode seines Lebens. Er hatte gute Griinde zu
schweigen: Seine erste Frau, Natalija Alekseevna Roslavec, ge-
borene Langovaja, stammte aus einer der besten und prominen-
testen Familien Moskaus. Roslavec’ Schwiegervater, der berithm-
te Arzt Aleksej Petrovi¢ Langovoj, hatte eine der wichtigsten
Stellungen in der Moskauer Duma inne; ihm gehorte eine be-
deutende Geméildesammlung. Die Schwiegermutter des Kompo-
nisten, Ol’ga Nikolaevna Langovaja, besafl ein Haus in Moskau.
Die Langovojs unterstiitzen Roslavec vor 1917, indem sie ihm
die Existenz eines freien Kiinstlers ohne feste Anstellung sowie
Aufenthalte in den teuersten Sanatorien fiir Tuberkulosekranke
ermoglichten und die Veroffentlichung seiner Werke finanzierten.
All diese Tatsachen verheimlicht Roslavec, denn in den 1920er
Jahren musste er sich bestdndig vor den ,proletarischen Musi-
kern“ schiitzen, die ihn der Klassenfeindlichkeit bezichtigten.
Noch kritischer sollte man mit dem Klischee ,ein iiberzeug-
ter Marxist“ umgehen: Mit diesen Worten charakterisierte der im
Exil lebende Kritiker Leonid Sabaneev seinen Freund, und Rosla-
vec selbst, wie erwéahnt, nannte sich im Jahre 1924 einen ,,Marxis-
ten“. Es gibt jedoch eine dritte, frither unbekannte Version der
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Autobiographie Roslavec’: Im Manuskript Kratkaja avtobiografija
kompozitora Nik. A. Roslavec (Kurze Autobiographie des Kom-
ponisten Nik. A. Roslavec), das sich im Archiv der Verfasserin
befindet, schildert der Komponist die dramatischen Ereignisse
seines Lebens: Nach der Februarrevolution 1917 trat er in Elec
in die Partei der Sozialisten-Revolutionére (SR) ein, dann leitete
er die Organisation der linken SR. Diese Tétigkeit musste Ros-
lavec verheimlichen, denn seitdem Vertreter der nichtmarxisti-
schen bzw. antimarxistischen SR-Partei sowie die Menschewiken
zunéchst am 14. Juli 1918 aus dem Sowjet ausgeschlossen worden
waren, wurden sie verfolgt und man konnte schon fiir die blofle
Angehorigkeit zur SR erschossen oder inhaftiert werden. Roslavec
aber leitete eine SR-Organisation! 1918 organisierte Roslavec zu-
sammen mit einem gewissen Zaks in Moskau zwar die Partei der
ynarodniki-kommunisty* (Volksfreunde-Kommunisten), die spé-
ter in der KP (Bolschewiken) aufging. Jedoch verlie Roslavec
am 3. Januar 1921 die Partei. Wie in der ,dritten Autobiogra-
phie” zu lesen ist, erlebte er 1920 einen schweren Nervenschock:
zweifelsohne weil er die Bilder aus dem Biirgerkrieg nicht ertrug.
Im Jahre 1921 durfte man die KP noch verlassen, spéter jedoch
musste man diese Tatsache verschweigen. Die Bezeichnung ,iiber-
zeugter Marxist“ war fiir Roslavec nur noch eine Maske, hinter
der er seine Verzweiflung und Enttduschung versteckt hielt. Fiir
Sabaneev war sie ein Ausdruck der Loyalitéit: Etwas anderes zu
sagen bedeutete, seinen Freund in der Sowjetunion zu verraten®?.
Offensichtlich &nderte D. Gojowy spéter seine Meinung und kehr-
te zu den iiberholten Vorstellungen vom Leben Roslavec’ zuriick.
Im Jahre 1991 namlich erwahnt er in einem Aufsatz die Roslavec-
Monographie der Verfasserin, in der sie ,,mit der Legendenzersto-
rung schon im Jahre 1924 ansetzen“ musste: ,damals stilisier-
te sich in einem autobiographischen Abriss dieser ungliickliche

45Mehr zu diesen Fragen siehe im Buch der Verfasserin sowie in ihren Auf-
sétzen: Nikolaj Roslawez. Biographie eines Kiinstlers — Legende, Liige,
Wahrheit, in: Visionen und Aufbriche. Zur Krise der modernen Musik.
1908-1933, hg. von W. Gruhn, U. Konrad, G. Metz, H. Mursch und H.
Wohrfarth, Kassel 1994, S. 45ff.; Nikolaj Roslavetz: ein Schicksal unter
der Diktatur, in: Verfemte Musik. Komponisten in den Diktaturen unse-
res Jahrhunderts, hg. von J. Braun, V. Karbusicky und H.T. Hoffmann,
Frankfurt am Main u.a. 1995, S. 159ff.
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Komponist [...] als armes Bauernkind und proletarischer Auto-
didakt — in Wirklichkeit gehorte die Familie Roslavec jedoch zum
biirgerlichen, fiir die parlamentarische Demokratie engagierten
Mittelstand [...]“46.

Auf S. 209 und 218 werden Roslavec’ Drei Kompositionen fiir
Gesang und Klavier nach Valerij Brjusov bzw. Trois composi-
tions fir Stimme und Klavier nach Aleksandr Blok erwahnt; in
Wirklichkeit handelt es sich um denselben Zyklus, der 1913 auf
die Gedichte Brjusovs und Bloks komponiert worden war. Auf
S. 212 wird ein Herzinfarkt erwéhnt, den Roslavec erlitten ha-
be; in Wirklichkeit handelte es sich um einen Schlaganfall. In
Anmerkung 24 wird die Vermutung geduflert, dass die Manu-
skripte Roslavec’, die von seinem Schiiler und Freund P.V. Te-
plov aufbewahrt wurden, ,dann durch ihn offenbar ins Archiv
CGALI gelangt® sind. In Wirklichkeit iibergab sie P.V. Teplov
dem Glinka-Museum. Ubrigens wurde CGALI nach dem Zerfall
der Sowjetunion in RGALI (Russisches Staatsarchiv fiir Litera-
tur und Kunst) umbenannt.

Nicht alle weiteren Informationen zu den Roslavec-Ausgaben,
die im Aufsatz erwdhnt werden, sind zutreffend, z.B. wurden
nicht die Drei Zyklen Romanzen und Lieder (S. 216f.) bei Schott
Musik International verlegt, sondern drei Bénde der Vokalwerke
Roslavec’. Eine 1989 in Moskau publizierte Sammlung der Kla-
vierwerke Roslavec’ (S. 217) wurde nicht von Jurij Cholopov, son-
dern von Nikolaj Kopéevskij herausgegeben (Ju. Cholopov ver-
fasste ein Vorwort zu dieser Sammlung). Erwéhnenswert ist, dass
alle Nachdrucke der in den 1910er und 1920er Jahren verlegten
Werke Roslavec’ Druckfehler enthalten. Aus diesen Grund hat
man sich beim Editieren dieser Werke bei Schott Musik Interna-
tional alle Miihe gegeben, diese Méngel aufzuheben. Auflerdem
sind Probleme bei der Herausgabe von Roslavec’” Werken aufge-
taucht. So wurden etliche Kompositionen in Archivangaben falsch
beschrieben bzw. identifiziert; entsprechende Fehler wurden beim
Editieren der Werke Roslavec’ sowie im Buch der Verfasserin, u. a.
im Werkverzeichnis, korrigiert. Beim Verlegen der oben erwihn-
ten Nachdrucke sind weitere Probleme aufgetaucht: Anstatt die

46Gojowy, D.: Sinowi Borissowitsch im Keller entdeckt. Sowjetische Musik-
wissenschaft in der Perestrojka, in: Das Orchester 1991, H. 11, S. 1244.
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Wabhrheit iiber Roslavec in Kommentaren und Vorworten zu die-
sen Editionen publik zu machen bzw. seine Verfolger direkt zu
nennen, hat man versucht, unschuldige Menschen zu diskreditie-
ren. So geschah es im oben erwidhnten Vorwort von Jurij Cholo-
pov zur Sammlung von Roslavec’ Klavierwerken (Muzyka, Mos-
kau 1989), in dem das Leben und Schaffen Roslavec’ verfiilscht
dargestellt und seine Verwandten beleidigt wurden. Es handelte
sich um Menschen wie die zweite Ehefrau des Komponisten, die
Roslavec treu geblieben waren und denen er viel zu verdanken
hatte. Die meisten von ihnen sind inzwischen gestorben, man-
che mussten in den 1930er Jahren Repressalien erdulden. Sie alle
konnen sich nicht mehr verteidigen. Erfolglos hat E.F. Roslavec
gegen diese Verleumdung protestiert: Der Komponistenverband
der Sowjetunion sowie alle Musikzeitschriften und -zeitungen ha-
ben es verweigert, ihre Protestbriefe zu publizieren. Im Auftrag
von E.F. Roslavec ist einer dieser Briefe von der Verfasserin ver-
offentlicht worden”. Ein Fragment aus dem Protestbrief E.F.
Roslavec’ (deren Name in der Anmerkung 27 falsch als ,,Roslav-
levas“ abgedruckt wurde) ist im Aufsatz von D. Gojowy (S. 212)
iibersetzt abgedruckt. Da bei dieser Publikation nicht klar ist,
aus welchem Anlass der Brief verfasst wurde, geben wir den Text
vollstdndig wieder:

103031, Moskau, Neglinnaja-Strasse 14.
An den Direktor des Verlages ,,Muzyka“
Leonid Sergeevi¢ Sidel’'nikov

Verehrter Leonid Sergeevic!

Vor allem mochte ich gern Thnen meine grofie aufrichtige Dankbarkeit aus-
driicken fiir die Herausgabe einer Sammlung von Klavierwerken N. A. Ros-
lavec’. Nachdem ich mich 35 Jahre lang mit Appellen, Bitten, Forderungen,
unendlicher Korrespondenz beschiftigte, freue ich mich sehr, dass das Schaf-
fen von N. A. Roslavec dank Threm Verlag aus den Archivkellern herauskom-
men und, ich bin davon iiberzeugt, seinen verdienten Platz unter den besten
sowjetischen Werken finden wird. Ich méchte Thnen meine grofie Dankbarkeit
fiir die Aufmerksamkeit fiir das Erbe dieses Komponisten ausdriicken sowie
die Hoffnung, dass andere Werke von ihm auch das Licht sehen wiirden.

4"Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 18f.
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Das Einzige, was mich wundert und beunruhigt, ist das Vorwort zu dieser
Sammlung, verfasst von Ju.N. Cholopov, das ganz inakzeptable Sachen ent-
hilt. Gesetzwidrig und verfilscht wird mein Brief an E.N. Alekseeva zitiert.
Dieser Brief an die Direktorin des CGMMK ist ganz privater Natur; niemand
hat um meine Genehmigung gebeten, ihn im Archiv aufzubewahren, desto
weniger so verantwortungslos in der ersten Publikation zu zitieren, die nach
so vielen Jahren in unserem Land erschien und so teuer fiir das Andenken
Nikolaj Andreevi¢’ sowie mich personlich ist. Es war ebenfalls unzulissig,
diesen Privatbrief ins Fonds N. A. Roslavec’ des Museumsarchivs einzuschlie-
Ben.

Ein wirklich schwieriges Schicksal erwartete sowohl Nikolaj Andreevi¢’ als
auch sein Erbe in den schrecklichen Jahren, als Roslavecs sowie Langovojs
Repressalien erlebten. Fast sein ganzes bewusstes Leben lang stand auch
Nikolaj Andreevi¢ personlich an der Schwelle zu Repressalien. Aus diesem
Grund ist es vollig unzuléssig, so zynisch sein personliches Leben zu kritisie-
ren, wie es Ju. N. Cholopov tat. Uber die Verwandten von N. A. Roslavec sind
blasphemische, beleidigende und grausame Worte geschrieben. Die Revolu-
tion, der Biirgerkrieg und spéter Repressalien nahmen alle der zahlreichen
Roslavecs aus dem Leben (alle Tatsachen sind dokumentiert); es blieb nie-
mand aufler mir.

In den letzten Jahren seines Lebens war Nikolaj Andreevi¢ krank und prak-
tisch ohne Existenzmittel. Er lebte in Armut in einer Gemeinschaftswohnung,
in einem Zimmer von etwa 10 Quadratmetern. Nach seinem Tod blieb seine
Frau Marija Vasil’evna mittellos, und sofort tauchten beharrliche Interessen-
ten aus der Musikwelt auf, die sein Klavier, seine Geige kaufen wollten sowie
seine Werke angeblich zwecks deren Herausgabe auszutricksen versuchten.
Die Lebensbedingungen waren fiir Marija Vasil’evna wie erwdhnt schwer; im
Haus begannen Reparaturarbeiten, fiir die das Archiv im Wege stand. Die
Bitten von Marija Vasil’evha wurden von niemandem beachtet. Trotzdem
bewahrte Marija Vasil’evna das Archiv und spéter iibergab sie es an das
CGALIL

Seit 1955, als Rehabilitationen im Land begannen, kiimmere ich mich selbst
um die Rehabilitation des Schaffens von N. A. Roslavec, und auf all meine
Appelle an offizielle Stellen begegnete ich entweder hartnickigem Schweigen
oder der Antwort, dass diese Musik feindlich und dem Volk fremd sei. Ich
bin zutiefst beleidigt vom Vorwort Ju.N. Cholopovs, von unzuléssigen Au-
Berungen, unglaubwiirdigen Informationen ohne Hinweise auf Herausgeber.
Irrtiimliche Daten werden genannt. Viele Schaffensumsténde werden falsch
interpretiert; der Text enthélt zweifelhafte Angaben zu den Werken sowie
zahlreiche grobe Fehler. Nicht das kdmpferische Leben des Komponisten,
sondern die beleidigenden Mutmafiungen Ju. N. Cholopovs werden zur Schau
gestellt.
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Es ist im Prinzip unzuldssig, heutzutage das Leben von Nikolaj Andreevic¢
zu beurteilen und auf beleidigende Weise zu erfinden, insbesondere auf so
eine dilettantische Art, wie es Ju.N. Cholopov tat. Eine neue Welle von
Mutmafungen beginnt. Das Vorwort erdffnet weiterem Manuskriptraub un-
begrenzten Spielraum. Die Behauptung Ju.N. Cholopovs, die Manuskripte
seien schlampig aufbewahrt worden, gibt den Interessenten die Moglichkeit,
heimlich die Materialien zu vernichten und spéter auf den Artikel hinzuwei-
sen und in allem die Verwandten zu beschuldigen, anstatt jene Offiziellen zur
Antwort zu ziehen, an die ich 35 Jahre lang appelliert hatte und die bis heute
ihre Stellungen bekleiden.

Ich mochte gern meine Dankbarkeit dem Moskauer Komponistenverband
stellvertretend von G.P. Dmitriev fiir die groffe Arbeit und geleistete Hilfe
zur Rehabilitierung des zu Unrecht vergessenen Komponisten N. A. Roslavec
ausdriicken und M. N. Lobanova danken, die eine grofle wissenschaftliche Ar-
beit iiber das Schaffen von N. A. Roslavec fiihrt.

Unter diesen Umsténden fiihle ich mich besonders mit der falschen Darstel-
lung der Biographie und des Schaffens des Komponisten emport, und ich
werde nicht zulassen, dass mein Name ausgenutzt wird. Nochmals bedanke
ich mich aufrichtig fiir die Veroffentlichung der Werke von N. A. Roslavec.
Hochachtungsvoll

Roslavec.

28.01.90.

Ein neuer Revisionsversuch

Zur Revision der sowjetischen Musikgeschichte der 1920er und
1930er Jahre, darunter der Biographien verfemter Kiinstler wie
Roslavec, gehort u. a. der jiingste Aufsatz Wolfgang Mendes*®. Da
es im dargelegten Beitrag der Verfasserin unméglich wére, diesen
umfangreichen Text zu untersuchen (dazu miisste man beina-
he jede Behauptung widerlegen bzw. korrigieren), konzentrieren
wir uns auf die wichtigsten Thesen des Verfassers iiber das Le-
ben Nikolaj Roslavec’. W. Mende schildert Roslavec als ,,Zensor,

“8Mende, Wolfgang: Zensur — Klassenkampf — Sduberung — Beugung — Straf-
verfolgung. Aleksandr Mosolov und Nikolaj Roslavec im repressiven Netz-
werk der sowjetischen Musikpolitik, in: Musik zwischen Stalinismus und
Emiagration. Russische Komponisten in den 1930er und 1940er Jahren, hg.
von F. Geiger und Eckhard John, Stuttgart und Weimar 2004, S. 70-118.
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der aktiv an kulturellen Verfolgungen und ideologischen Verboten
teilgenommen habe. Als Beweis wird das Lohnbuch zitiert, in dem
Roslavec als ,,Politischer Redakteur” (Zensor) der ,,Musiksektion®
bezeichnet wird. Beim Zitieren wird verschwiegen, dass das Wort
,Zensor” im Lohnbuch fehlt. Als weiterer Beweis wird die Aufle-
rung des RAPM-Chefs, Lev Lebedinskij, erwéhnt, der Roslavec
mit der Anrede ,unser Zensor und Vorgesetzter” angriff. Schlief3-
lich wird auf die Forschungen zur Geschichte der sowjetischen
Zensur von Arlen Bljum hingewiesen, der die Funktionen der Po-
litredakteure in der Zensur untersucht hat, und alle diese Funk-
tionen werden mechanisch auf Roslavec’ Titigkeit iibertragen®®.
Dabei wird das Wichtigste vergessen: In Bljums Forschungen han-
delt es sich um Biicher, Zeitungen, Zeitschriften usw., d.h. um
alles, was mit dem Wort bzw. mit literarischer Zensur und nichts
mit Roslavec’ Téatigkeit zu tun hatte. Die h6hnische Bemerkung
Lebedinskijs, Roslavec sei ,,Zensor und Vorgesetzer® ,proletari-
scher Musiker“ gewesen, war typische Demagogie, die fiir Rosla-
vec schlimmste Konsequenzen hatte: Dieses Geriicht wurde von
einstigen ,proletarischen Musikern®, ihren Nachfolgern und kon-
sequenterweise von Hauptfunktiondren von Chrennikovs Kompo-
nistenverband verbreitet (man darf nicht vergessen, dass einer der
einstigen RAPM-Ideologen, Viktor Belyj, als ,, graue Eminenz*
bei T. Chrennikov wirkte, was Chrennikov personlich gestand).
Das Etikett ,,unser Zensor* verfolgte Roslavec noch nach seinem
Tod, u.a. als Argument dafiir, dass seine Werke nie aufgefiihrt
bzw. verlegt werden diirften.

Wer {ibte tatséchlich die Zensor-Tétigkeit in der Musik der
1920er aus? Was wurde von wem und aus welchen Griinden ver-
boten? Welche Rolle spielte Roslavec dabei? Aufler der detail-
lierten Dokumentation, vertffentlicht im Buch der Verfasserin
(was W. Mende verschweigt bzw. ignoriert), gab es zahlreiche Be-
richte ,proletarischer Musiker”, die ihre ,Errungenschaften® mit
Stolz publik machten. Wie schéitzte L. Lebedinskij die ,,Politot-
del“ (Politische Abteilung) ein, die Roslavec leitete und die die
Zensur ausiiben sollte? Laut Lebedinskij war sie ,unniitz, un-
notig” und wurde 1924 liquidiert (den letzten Umstand erwihnt

PEbd., S. 72, Anm. 8; S. 84f.
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auch W. Mende)?". Von Anfang an wurde die Bewegung der zeit-
genossischen Musiker, vertreten von der ASM und Roslavec als
deren Fiihrer, zum Angriffsobjekt aller Gruppierungen ,,proleta-
rischer Musiker“ (was W. Mende verallgemeinert und irrefiithrend
schildert). Vor allem wurden Roslavec und seine Gesinnungsge-
nossen wegen ihrer These denunziert, die Musik diirfe nicht mit
der Ideologie identifiziert werden. Dieses Postulat wurde bezich-
tigt, ,feindlich® zu sein, was den Hauptrichtungen der sowjeti-
schen Zensur vollstindig entsprach, deren Hauptaufgabe es war,
alle Abweichungen von ,ideologischer Integritit* zu verfolgen
(worauf auch W. Mende aufgrund der Publikationen A. Bljums
hinweist). Wie hétte dann Roslavec stdndig behaupten koénnen,
Musik und Ideologie seien unidentifizierbar, wenn er ,,Zensor* ge-
wesen wire? Die ,proletarischen Musiker” warfen Roslavec auch
immer vor, er habe die ,,bourgeoise Kultur® unterstiitzt, er mache
Propaganda fiir den Westen, darunter fiir ,,fremde* Komponisten
wie Hindemith, Kfenek, Casella usw. sowie fiir die ,,Emigranten
und Faschisten® Prokof’ev und Stravinskij, was als Klassenfeind-
lichkeit, Menschewismus, Konterrevolution u. A. gedeutet wur-
de®!. Kann man sich einen sowjetischen Zensor als Klassenfeind,
Konterrevolutiondr und Menschewik vorstellen? Ferner wird das
Ausiiben der ,,Zensor-Funktionen* Roslavec’ mit ,,der Griindung
einer Zeitschrift“ in Verbindung gebracht. Dabei verschweigt W.
Mende, dass es sich um die von Roslavec geleitete Musykal'naja
kul’tura handelte, die kurz nach ihren Entstehen ,,durch einen Be-
schluss des Parteikollektivs des Muzsektors® liquidiert wurde®?.
Das Parteikollektiv, das aus ,,proletarischen Musikern“ bestand,
erwies sich also als viel méachtiger als ,,ihr Zensor und Vorge-
setzter” Roslavec. Das Bild des einflussreichen Zensors ergénzen
verschiedene Verbotsgeschichten im Leben Roslavec’: Im Manu-
skript des erhaltenen ersten Liedes seines Vokalzyklus Na Sajme
steht: ,GIZ erlaubt nicht*. Aus dhnlichen Griinden wurde auch

50Lebedinskij, Lev: 8 let bor’by za proletarskuju muzyku [8 Jahre Kampf
fiir die proletarische Musik]. (1925-1981), Moskau 1931, S. 19ff.; Mende,
Zensur (wie Anm. 48), S. 84, Anm. 40.

51Lebedinskij, 8 let (wie Anm. 50), S. 25ff.

52Siehe Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 84, Anm. 40; Lobanova, Nikolaj
Andreevi¢ Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie Anm. 2), S. 60f.
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der zum Druck vorbereitete Vokalzyklus Plamennyj krug zu Ros-
lavec’ Lebzeiten nicht verdffentlicht®. Roslavec musste, wie alle
sowjetischen Autoren, um die Erlaubnis der sowjetischen Zensur
bitten, die ihm versagt wurde. Ferner berichtet W. Mende, wie
»eine hohere Instanz* einem Artikel Lebedinskijs die ,,Drucker-
laubnis erteilt habe“5. Dieses bedeutet, dass Lebedinskijs Arti-
kel von der Zensur, die eine solche Erlaubnis vergab, gutgeheifien
wurde. Dass Roslavec angeblich diesen Text gekiirzt habe, be-
weist keine Téatigkeit als Zensor, sondern einen normalen, auch
in demokratischen Landern ausgeiibten Vorgang (der erwihnte
Artikel, voll von Drohungen, Beschimpfungen und Denunziatio-
nen, wirkt bis heute extrem schockierend). Irrtiimlich wird die
Einladung Roslavec’ zur Konferenz des Zentralkomitees der Agit-
propabteilung des Zentralkomitees der KP (die von W. Mende
vollig entstellt geschildert wird) mit seiner ,,Zensor-Tétigkeit in
Verbindung gebracht®. Nach dieser Logik miissten &hnliche Ein-
ladungen zur KP-Beratung von 1948 Sostakovi¢, Prokof’ev usw.
ebenfalls als ,,Zensoren“ entlarven. Diese Konferenz, auf Forde-
rung der ,proletarischen Musiker einberufen, um die Tétigkeit
der ,vier Gruppierungen“ zu untersuchen, darunter der ,,deka-
denten bourgeoisen Musik“, vertreten durch Roslavec, zeigte in
Wirklichkeit keine Toleranz der Parteifiihrer gegeniiber der Mo-
derne, sondern verfasste die These iiber die ,,Klassenfeinde in der
Musik“, was Lebedinskij als den ,,Hauptsieg der RAPM* betrach-
tete®. Roslavec durfte lediglich als ,musikalischer Berater* wir-
ken: Ein entsprechender Eintrag ins Arbeitsbuch bedeutete keine
,Stelle“>” sondern eine nicht fest angestellte Mitarbeit.

In allen seinen publizistischen Auflerungen lehnte Roslavec nur
unprofessionelle Kreationen ab. Als echter Zensor hétte der Kom-
ponist nie geduldet werden kénnen, da alle Politredakteure KP-
Mitglieder sein mussten. Dabei wurden alle Zensornamen geheim-
gehalten: Dies hat der Vorsitzende der Gesellschaft ehemaliger

53Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 228f.

54Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 85, Anm. 45.

55Ebd., S. 86.

56Lebedinskij, 8 let (wie Anm. 50), S. 41, 54.

5"Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 105.
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GULag-Gefangener Vozvraséenie (Riickkehr), Semén Vilenskij,
in einem Gesprich mit der Verfasserin bestitigt®®.

Auch die irrefithrende These W. Mendes, dass ,eine &stheti-
sche Zensur [...] wahrend der zwanziger Jahre nach bisherigen
Erkenntnissen nur im Bereich der Gebrauchsmusik fiir die Mas-
sen und der Unterhaltungsmusik (,leichte Genres) praktiziert“>?
worden sei, wirkt sich auf die Beschreibung des Schicksals Nikolaj
Roslavec aus, der angeblich lediglich als ein Opfer des ,,Kampfes
gegen das ,leichte Genre'“ gelitten worden sei. Zwar gibt W. Men-
de zu, dass Roslavec besonders hdufig von ,proletarischen Musi-
kern“ attackiert wurde: ,Die Griinde hierfiir sind wohl kaum in
den Spezifika seiner Musiksprache zu suchen“%?. Die Angriffe ge-
gen Roslavec werden mit der einflussreichen Position und den
scharfen publizistischen Auflerungen des Komponisten erklirt.
Dabei wird aus den zahlreichen Artikeln Roslavec’ lediglich der
Aufsatz ,O psevdo-proletarskoj muzyke* (1926) erwihnt%!. Dass
Roslavec sowie andere Vertreter der ,klassischen Moderne“ auch
wegen ihres Idioms von ,,proletarischen Musikern® attackiert wur-
den, beweisen Einschéitzungen als raffinierter Asthet, dekaden-
ter Kiinstler, Formalist, der ,erfundene, hart klingende Stiicke*
schreibe, sowie der Vergleich seines Werkes mit futuristischer Ga-
limathias, feindlichem Konstruktivismus usw. Unter den Werken,
die in den 1920ern und Anfang der 1930er Jahre verboten wa-
ren, befanden sich auch Kompositionen von Prokof’ev, Stravins-
ky, Mosolov, Sostakovi¢, Schillinger, Rachmaninov usw.%2. Die
Kampagne gegen die ,leichte Musik®* als solche wird im Aufsatz

58 Ubrigens ist es ungerecht, der Verfasserin vorzuwerfen, sie verschweige bei
entsprechenden Anléssen absichtlich die Worte ,,Zensur®, ,,Zensor* (siche
Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 84, Anm. 42): Mein Buch, das W. Mende
stédndig angreift, wurde 1988/1989 verfasst (was im Vorwort, S. 23, erwéhnt
wurde) und 1997 verdffentlicht, wihrend die Forschungsarbeit A. Bljums
in deutscher Ubersetzung 1999 erschien.

59Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 99.

60Ebd., S. 82.

61Zwei Aufsitze von Nikolaj Roslawez iibersetzt und kommentiert von M.
Lobanova: Von der pseudoproletarischen Musik; ,Zuriick zu Beethoven®, in:
Dissonanz, Nr. 49, August 1996, S. 4-10.

62Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 60-86.
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W. Mendes bagatellisiert: Es wird u. a. verschwiegen, dass die T4-
tigkeit der ,,Foxtrott-“ und ,,Zigeuner-Komponisten“ sowie die der
Jazz-Musiker als Sabotage und Schédlingstétigkeit klassifiziert
und mit Propaganda fiir Kirchenmusik und der Verbreitung des
Formalismus in Verbindung gebracht wurde. Infolgedessen kam
es nicht nur zum Verbot konkreter Werke, sondern zu Geféing-
nisstrafen und Verbannungen (darunter mehrerer Mitarbeiter der
Staatsakademie fiir Kunstwissenschaften, GAChN)53. Hier stellt
sich schon wieder die Frage nach einer ,,Zensor“-Funktion Rosla-
vec’: Da die sowjetische Zensur bekanntlich auf einem strengsten
Verbot leichter Musik beharrte, wie héitte Roslavec sich mit dem
AMA-Verlag liieren, ihn unterstiitzen kénnen, wenn er als Zensor
von diesem Verbot wohl am besten gewusst hétte?

Zynisch wirkt die Erkldrung, Roslavec habe nach 1931 kein
Berufsverbot erhalten, da er alle weiteren Stellungswechsel ,,auf
eigenen Wunsch“ vollzogen habe%. | Auf eigenen Wunsch® — das
bedeutete in der Sowjetunion meistens keine freiwillige Entschei-
dung: Verlor man die Stellung, bekam man automatisch Probleme
mit der nichsten Anstellung; fiir Roslavec war die Sache beson-
ders tragisch, da er , gesdubert® war, was meistens zur Verwei-
gerung einer neuen Anstellung fithrte. Hatte man keine Arbeit,
wurde man als Nichtstuer zu Gefiangnishaft verurteilt. Roslavec
erhielt {iber lange Zeit keine Anstellung, weil er wegen politi-
scher Fehler gesdubert wurde; die Kldrung dieser Sache fiihrte
automatisch zu weiteren Entlassungen. Dass diese mit der For-
mulierung ,auf eigenen Wunsch” vollzogen wurden, resultierte
daraus, dass die entsprechenden Vorgesetzten keine Schwierig-
keiten haben wollten. Dass Roslavec tatséichlich ein Berufsver-
bot erhielt und unter welchen Umstédnden dies geschah, ist im
Buch der Verfasserin untersucht; es wird auch erklért, wieso Ros-
lavec schliellich ,,bereuen“ musste, was W. Mende vdllig igno-
riert. Unbegriindet ist auch der Zweifel daran, dass Roslavec alle
Griinde hatte, um sein Leben zu fiirchten®: Allein wegen der

63Ebd., S. 72ff.; siche auch im Artikel der Verfasserin: Vulgdir! Zur Verur-
teilung der ,leichten Musik‘ im Sowjetrussland der 1920er und 30er Jahre,
in: Das Orchester 5 (2002), S. 22-27.

64Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 105.

65Ebd., S. 97, Anm. 83.
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von ,proletarischen Musikern“ formulierten Anklage als Schid-
ling und Volksfeind durfte Roslavec das Schlimmste erwarten,
was das Schicksal vieler seiner Zeitgenossen bezeugt. Man soll-
te auch nicht die Zeugenaussagen des Lieblingsschiilers Roslavec’
Pétr Teplov sowie die Berichte Efrosinija Roslavec’ ignorieren,
deren Familie genauso wie die Langovojs, die Familie der ersten
Frau Roslavec’, Repressalien erdulden musste. Allein die Tatsa-
che, dass der Komponist offiziell vom Komponistenverband der
Sowjetunion zum bestraften Volksfeind erklért wurde, was seine
Nichte zwang, um Roslavec’ Rehabilitierung zu kdmpfen, ist auf-
schlussreich%. Ebenso zynisch wirkt die Behauptung, Roslavec
sei aus Griinden ,primér materieller Art“ nach Taschkent geflo-
gen: Die Dokumente bezeugen, dass alle, vor allem die gesund-
heitlichen Umsténde des Taschkenter Aufenthalts, den Roslavec
als eine Gefangenschaft betrachtete, mehr als miserabel bzw. fiir
den tuberkulosekranken Roslavec lebensbedrohlich waren%”. Un-
verstandlich ist, wie W. Mende Roslavec’ Degradierung zum Leh-
rer der Fortbildungskurse fiir Militdrkapellmeister des Musikpo-
lytechnikums mit seiner fritheren Dozententétigkeit an derselben
Anstalt gleichstellen kann%: Schon die Tétigkeit an der Fakultiit
fiir Militarkapellmeister am Moskauer Konservatorium, zu der
etliche ,Formalisten® von 1948 gezwungen wurden, galt als Fol-
ter fiir professionelle Musiker. Roslavec’ letzte Lebensjahre wa-
renGgon Elend, Erniedrigungen, Furcht und Krankheiten gezeich-
net>”.

Tendenzits wird Roslavec’ Zugehorigkeit zu den linken Sozi-
alrevolutionéren (SR) gedeutet: Zuerst werden ,alle nicht eigens
nachgewiesenen Angaben®“ der Verfasserin erwihnt; es handelt
sich um die in ihrem Buch publizierte ,,Kurze Autobiographie des
Komponisten Nik. A. Roslavec”, die u. a. von Roslavec als linkem
SR handelt; ferner wird dem Leser suggeriert, dass die Fiihrer

66Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 114T., 85.

6"Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 106; Lobanova, Nikolaj Andreevié Ros-
lavec und die Kultur seiner Zeit (wie Anm. 2), S. 87-90.

68Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 106f.

69Lobanova, Nikolaj Andreevié Roslavec und die Kultur seiner Zeit (wie
Anm. 2), S. 90-95.
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der linken SR nach ihrem Aufstand im Juli 1918 von den Bol-
schewiken ,,mild behandelt wurden“’, was heifit: Roslavec habe
gar keine Griinde gehabt, seine Zugehorigkeit zu jener Partei zu
verschweigen. Die ,milde Behandlung“ der Fiihrer der linken SR
sah so aus: Sie alle wurden gefangen genommen und wie Geiseln
behandelt und viele wurden erschossen.

Ein Protestversuch und die Folgen

Da bereits beim Erscheinen des Artikels I. Severinas im Jah-
re 2002 klar war, dass es sich dabei um eine Diskreditierung
des Schaffens Roslavec’ sowie seines Schicksals handelte, hat die
Verfasserin versucht, die russischen Leser {iber die wahre Lage
der Dinge zu informieren”". Dieser Versuch hatte ein makabres
Nachspiel: Im Editorial vom Chefredakteur der Rossijskaja mu-
zykal’naja gazeta (Russische Musikzeitung), Aleksandr Vlasov,
wurde die Verfasserin grob beleidigt, verleumdet und als anti-
kommunistische Propagandistin, die ,verfaulte Lieder iiber die
,Parteimafia‘“ verbreite, zum Unmenschen erkldrt. U.a. betonte
A. Vlasov, dass es nicht infrage komme, ihre Texte weiterhin zu
publizieren. Inzwischen wurde versucht, auch andere Publikati-
onsmoglichkeiten in Russland fiir die Verfasserin auszuschlieSen.
Dass dies geschah, ist nicht verwunderlich: nicht nur, weil die
Rossijskaja muzykal’naja gazeta stellvertretend vom iiberzeugten
Kommunisten-Chauvinisten Aleksandr Vlasov systematisch M.
Belodubrovskij, I. Severina und ihre Clique propagiert, sondern
auch, weil es sich um eine personliche Rache A. Vlasovs handelt.
Erstmals sah ihn die Verfasserin 1989 wihrend der Verteidigung
seiner Diplomarbeit (frither hatte sie, wie andere Lehrstuhlmit-
glieder auch, viele Gelegenheiten gehabt, von Uu.N. Cholopov
feierliche Hymnen zu Ehren dieses jungen Kommunisten zu héren

Mende, Zensur (wie Anm. 48), S. 82, Anm. 38; ders.: Dokumente zu
den Repressionen gegen Nikolaj Roslavec und Aleksandr Mosolov, in: Mu-
sik zwischen Stalinismus und Emigration. Russische Komponisten in den
1930er und 1940er Jahren, hg. von F. Geiger und Eckhard John, Stuttgart
und Weimar 2004, S. 124, Anm. 18.

" Lobanova, Strasti po Nikolaju Roslavcu (wie Anm. 4), S. 7.
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zu bekommen, der besonders betonte, dass er diesen ,, geschétzten
Kader* in seiner Diplomklasse ausbilde). Die Verfasserin wurde
vom Lehrstuhl offiziell beauftragt, die Diplomarbeit Vlasovs zu
rezensieren. Der Text erwies sich als hilfloses und lécherliches
Plagiat. In ihrer Rezension wies die Verfasserin darauf hin, dass
die entsprechenden Quellen genannt werden miissten; andernfalls
diirfe dieser Text keineswegs als Diplom anerkannt werden. Die-
ser Schritt wurde auf der Stelle bestraft: Ju. N. Cholopov verlang-
te, der Verfasserin ihre pddagogischen Rechte abzuerkennen. Die
darauf folgende Hetzjagd fiihrte u. a. zu dem von Vlasov und sei-
nen hochrangigen Verwandten gesteuerten Verbot, mit dem A.-
von-Humboldt-Stipendium nach Deutschland zu fahren, das der
Verfasserin verliehen worden ist. Das Kulturministerium weiger-
te sich mit folgender Begriindung, der Verfasserin die Dokumente
auszufertigen: ,,Sie sind nicht wiirdig, unser Land im Ausland zu
vertreten, mit Thnen sollte sich das KGB beschéftigen®.
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Michaela Freemanova .
The Cecilian Music Society in Usti nad Orlici,
East Bohemia

In the year 1903, the oldest existing Bohemian music society, the
Tonkiinstler-Wittwen-und-Waisen-Societét, founded in Prague in
March 1803, finally ceased all its music activities; it continued its
work just as a pension fund up to its final closing down in 1930!.
The Cecilska hudebni jednota (Cecilian Music Society), founded
in November 1803 in Ust{ nad Orlici/Wildenschwert, East Bo-
hemia, was at that time still thriving. The ways in which the
period social, political and cultural circumstances reflected in its
work, are of special interest for anybody researching Bohemian
music history?.

IFor the history of Prague’s Society of Musicians cf. Satzungen der zu ihrer
eigenen, dann shrer Wittwen und Waisen Versorgung vereinigten prager
Tonkiinstler-Gesellschaft, welche mit hdchsten Hofdekrete vom 1sten Mdrz
1808 gnidigst bestdtigt worden sind, Prag 1810; Melis, Emanuel Antonin:
O pusobeni jednoty hudebnich umelcti Prazskych k podporovdni vdov a
sirotkd [On the activities of Prague’s Society of Musicians|, in: Dalibor.
Casopis pro hudbu, divadlo a uméng vibec 6 (1853), no. 11, p. 81-82; Josef
Proksch, biographisches Denkmal aus dessen NachlafSpapieren, Reichen-
berg, Prag 1874; Branberger, Jan: Das Konservatorium in Prag (1811—
1911), Praha 1911; Postolka, Milan: Libreta strahovské hudebni sbirky
[Librettos in the Strahov Music Collection], in: Miscellanea Musicologica
XXV-XXVI, Praha 1975; Ludvova, Jitka: Némecky hudebni Zivot v Praze
1880-1939 [German Music Life in Prague 1880-1939], in: Uménovédné
studie 1V, Praha 1983, p. 51-183; Z hudebniho Zivota v Praze ve 2. poloviné
19. stoleti [From Prague’s late 19" Century Music Life], vol. 1: 1842-1865,
in: Edice dokumentu z fondu Stdtniho tstredniho archivu v Praze 13, Praha
1984; Freemanova-Kopeckd, Michaela: Zur Hdndel-Rezeption in der Boh-
mischen Ldindern in Vergangenheit und Gegenwart, in: Hdindel-Jahrbuch
35, Halle a.d.S. 1989, p. 119-133; id.: Prague’s Society of Musicians (1803—
1908/1930) and its role in the music and social life of the city, in: Hudebni
véda XL, 2003, no. 1, p. 3-28.

2For the history of the Cecilskd hudebni jednota v Ustf nad Orlicf cf. espe-
cially: Zabrodsky, Josef: Pameéti Cecilské hudebni jednoty v Usti nad Orlict,
vydané na pamdtku stoletého jejiho trvdnd [Memoir of the Cecilian Music
Society in Ust{ nad Orlici, published to commemorate one hundred years
of its existence], Usti nad Orlici 1905.
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The development of music making in Usti nad Orlici followed
the same pattern as in many other towns under the Bohemian
Crown. In the 16™, or possibly already in the late 15" century a
“literary brotherhood” (“societas literatorum”) was founded here,
to care for the promotion of sacred music. Its members performed
in the town church, at that time Protestant, together with the
pupils and teachers of the local Latin school.

After the Thirty Years War, the church was forced to become
Catholic. In 1747 the “litterati” became a “pious brotherhood”.
Most of such organisations closed down between 1783-1786, dur-
ing the Joseph II Church Reform. Surprisingly, the property of
the Ust{ nad Orlici “litterati” was not confiscated. Between 1786
and 1795, they were hiding among the congregation, sitting on
special seats allocated to them. Their 1588 hymn book was still
in use in the early 19*" century (the last date registered there is
1822).

By the year 1800, sacred music in the Usti nad Orlici town
church was again flourishing. To support its development, the lo-
cal citizens decided to set up a Cecilian Music Society. From its
beginnings, the Cecilian Music Society was able to perform not
only vocal, but also instrumental music (partially banned from
the churches by the Viennese Court Decree of April 6%, 1784,
which allowed the use of music instruments only on Sundays; on
work days, only the organ was allowed). The first town band was
founded in Usti nad Orlici in 1507; regular instrumental playing
during church services is recorded in the 17" and 18" centuries;
in the 1780s to the 1790s, local instrumentalists gathered in an
independent Muzickd spole¢nost (Music Society). The founda-
tion of the Cecilian Music Society took this development further,
including the foundation of a separate “Turkish” band, using the
instruments discarded by the Austrian army and presented to
the Society by one of its members. Ust{ citizens considered So-
ciety membership an honour; those who were unable to master
an instrument, or sing in the choir, became supporting members.
Apart from performing music in the church, there were other
occasions when music skills could be demonstrated: moving the
money chest to a new elder’s house in a cortege accompanied
by music; town festivities, among them the installation of the
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mayor; concerts; serenades played as a tribute to people of merit;
music visits to other towns and, in the 20*" century, also other
countries; and last but not least the annual Cecilian gathering.

Around the mid-19*" century, on the eve of St. Cecilia’s day,
schoolboys performed concerts of chamber music in citizens’
houses. In later decades, the festivities of St. Cecilia’s day were
preceded on its eve by a banquet, during which new members
gave their admittance music performance, accounts were submit-
ted, and the evening concluded with a concert of chamber or
orchestral and choral music (sometimes also by a humorous the-
atre performance, or poetry recitation). On the day itself, music
was performed during a festive Mass in the morning, and at the
following dinner; in the evening, there was an entertainment, to
which the wives of the members were invited, and then dance.
Another entertainment followed the final annual accounting on
the next day.

For the first five decades of the existence of the Society, there
are no records of its work; the pages of its Memorial Book, pro-
cured in 1803, were filled only from 1849. The repertoire per-
formed is known from the Society music collection, today com-
prising of more than two and half thousand works — Mass ordi-
naries and propers, Christmas and Easter compositions, funeral
music, Vespers, Salve Reginas, Regina coelis, Alma redemptoris,
Te Deums, Litanies, and other sacred works, and also secular
music. The Ust{ scores cover the time span of the late 18" to
the late 20*" centuries. The early repertoire is typical for the
smaller places in the Bohemian Lands at the turn of the 18"
and 19*" centuries: Bohemian and Austrian music, mainly by
composers from Prague (Franz Xaver Brixi, Augustin Schenkirz,
Wenzel Johann Tomaschek and Kajetan Vogl), and Vienna (An-
ton Diabelli, Joseph Eybler, Georg Lickl, Wenzel Pichl and Franz
Tuma), a number of works by Joseph and Michael Haydn (Joseph
Haydn’s oratorio Die vier Jahreszeiten, translated into Czech,
enjoyed great popularity in Usti since it was first performed
there in 1823; also popular were Die sieben letzten Worte and
Die Schopfung). Relatively few works are by Wolfgang Amadeus
Mozart and Ludwig van Beethoven; there is also some Italian
music (Luigi Cherubini). For most of the 19" century, this pat-
tern did not change; newly acquired music was again mainly by
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composers from Prague (Robert Fiihrer, Ignaz Nitsch, Johann
Nepomuk Skroup and Wenzel Heinrich Veit) and Vienna (Jo-
hann Nepomuk Hummel, Leopold Jansa, Johann Wenzel Hugo
Vorzischek and Ignaz von Seyfried), rarely from other countries
(Charles Gounod). The main sources of music were bequests and
donations. The Society had direct links with Prague, Brno/Briinn
and Vienna, and much music came from there to Usti as gifts, or
to be copied. This can be shown by the types of paper found
in the collection: most of the scores are written on local paper,
procured from paper mills in North East Bohemia; a minority
on paper produced in other parts of Bohemia (possibly also in
Prague, which cannot as yet be firmly proved), and on Italian pa-
per, used for music copying in Vienna. A number of these scores
were in permanent use for more than one hundred years; they
testify to the changes in music and sound taste. The early 19"
century parts written for trombones were in the late 19" century
re-written for “Maschintrompetten” and “Fliigelhorns” (probably
not only because there were no trombone players available, or
because visiting members of an army band took part in the per-
formance, but also because the valve instruments were preferred
from the 1820s to the 1900s all over Central Europe)3.

One of the known Prague sources of music was Fortunatus
Khunt (1827-1886), a native of Usti nad Orlici, himself a good
violinist, cellist and singer. As the Prague Bievnov Benedictine
monastery Abbot, he presented the Usti church musicians with
music and also lent them music to copy from his monastery, and
also its filial, the Broumov (Braunau, North Bohemia) Benedic-
tine monastery. He also cared for appointing the musically tal-
ented boys from Usti to Bfevnov monastery as choristers. Fortu-
natus Khunt was one of the Honorary Members of the Society;
another was the Viennese violinist and composer Franz Xaver

3For the types of paper used by the Cecilian Music Society and the late
19'" century changes of the character of the collection cf. Freemanova,
Michaela: Dilo Josepha a Michaela Haydna v hudebnim archivu Cecilské
jednoty [Works by Joseph and Michael Haydn in the Music Archive of the
Cecilian Music Society], in: 200 let trvdni Cecilské hudebni jednoty v Usti
nad Orlict, sbornik prispévkd z konference “Mést’anskd kultura a hudebni
tradice v Usti nad Orlici”, Ust{ nad Orlicf 2004, p- 41-50.
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Pechatschek (1820- after 1847), a son of the Viennese music
teacher and composer Franz Martin Pechatschek (1763-1816),
a native of Usti nad Orlici. Also Franz Xaver Pechatschek sup-
plied the Society with music. An opposite case was a collection
of sacred and secular music, originating in Ust{ nad Orlici, taken
to Austria by the tradesman Johann Khunt, who settled in Graz,
and, in 1944, finally sold to the Musicological department of Karl-
Franzens-Universitit in Graz?.

The influence of the Cecilian Music Society in the music life
of Usti nad Orlici was strong — the second half of the 19" cen-
tury witnessed the foundation of several new choirs and chamber
music ensembles, and a growth in the number of concerts and
other social events in which music played a major part. Impor-
tant changes in the history of this steadily progressing music
making, centered around the town church, were marked by the
onset of the Cecilian movement, and the development of the in-
dependent Czech cultural life from 1860, when the issue of the so
called “Emperor’s October Diploma Decree” brought relief from
political and social oppressions, the growth of the strength of
the Czech intelligentsia, the formation of new Czech organisa-
tions and societies and the creation of new Czech culture. In
the late 19*" century, in the Usti nad Orlici church performances
and concerts, organised by the Cecilian Music Society, the Czech
repertoire was dominant; a number of new works were procured
from local musicians.

The Cecilian movement, which reached Bohemia in 1874, was
accepted reluctantly at first, if not with hostility: instrumental
music, which the purists wished to ban from churches, was one of
the most important parts of the Cecilian Society’s sacred music
performances; in the process of establishing the Cecilian move-
ment performance rules, the Society almost closed down. In 1879,
however, Usti nad Orlici became the first Bohemian town to or-
ganise the so called Cyrillic festivity (Cyril being the Bohemian
sacred music magazine, strongly supporting the Cecilian move-
ment). Finally, the members of the Society took to performing

4For the Khunt music collection in Graz cf. Schubert, Ingrid: FEine
Musikaliensammlung aus dem Besitz der Familie Khunt aus Usti nad Or-
lict (Wildenschwert) (to be published).
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Gregorian chant and sacred music by Claudio Casciolini, Gio-
vanni Pierluigi da Palestrina and Franz Xaver Witt, as well as
by some of the important Bohemian Cecilianists — Josef Forster,
Frantisek Zdenék Skuhersky (who was made an Honorary Mem-
ber of the Society), and Josef Cyril Sychra (a native of Usti nad
Orlici). It seems, nevertheless, that the Society’s interest in this
type of music was rather short lived: some of the older scores, con-
sidered too profane for church use, were deposited in the town
museum — but the music, performed on St. Cecilia Days, remained
for decades, just as before the reform: Ludwig van Beethoven, An-
ton Diabelli, Luigi Cherubini and Joseph Eybler; and from Bo-
hemian composers, Antonin Dvoidk, Wenzel Johann Tomaschek,
and the locals — Alois Hnilicka, Jaroslav Kocian, Petr Kocian,
and Josef Cyril Sychra.

In Usti nad Orlici, the end of the 19*" century was, as anywhere
else in Bohemia, marked by the loss of interest in performing sa-
cred music from those school teachers who joined the radically
progressive political parties. By the end of World War I, and the
foundation of the Czech Republic, another danger for the contin-
uing existence of the Cecilian Music Society appeared: the Roman
Catholic Church was seen as the supporter of the Habsburg rule,
and a new Czechoslovak Hussite Church was created, as an op-
position denomination; its rite was derived from the Catholic —
but its music was modelled on the simplicity of medieval Hussite
and contemporary folkloric songs. The interest in supporting the
performance of Catholic sacred music further diminished; music
was seen as a means of “luring” the people into the church. Since
World War I, instrumental music was heard in the Ust{ church
only on important dates; some of the musicians had to be hired.
The Sunday services were accompanied only by the organ; the
annual Cecilian festivities were restricted to the eve of St. Cecilia
Day and the mass on the day itself. The Cecilian Music Society
became active again in the 1930s and 1940s, especially during
World War II. The same trend was characteristic for the time
of the Communist rule, when the Church and sacred music be-
came weapons of resistance — despite the fact that the political
pressures sometimes forced the Cecilian Music Society members
to give up their posts of church organists or choirmasters. The
period atheism reflected in the younger people’s loss of inter-
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est in the Church in general, and with it, also in the Cecilian
Society — which they might have anyhow considered old fash-
ioned: especially because up to the late 20" century, it retained
its early, now outdated, features — women, for example, were al-
lowed to become Society members only from 1973. The Society’s
repertoire also became outdated, especially during the 1980s and
1990s, which brought the renewed trend of “a capella” church
singing, or just with the organ, and interest in either early (Ja-
cob Arcadelt, Johann Sebastian Bach, Hans Leo Hassler, Jacobus
Handl Gallus, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Pierre de la Rue,
and Melchior Vulpius), or contemporary music (including works
by Licinio Refice, Petr Eben, and also the so-called “rhythmical
songs”)’.

Today, the Cecilian Music Society is split into two factions.
The branch which is in power now, returned to the same stage
of sacred music performance, which their late 19*" century and
early 20" century ancestors disliked, and, in the end, avoided.
What this development means for the future of the Society, re-
mains to be seen. Its music collection is currently inaccessible,
due to the Society’s present aim of making its proper catalogue.
Another inaccessible part of the same collection is deposited in
the State Regional Archives in Usti nad Orlici, recently closed for
rebuilding; new materials concerning the Society were acquired
by the Usti nad Orlici Museum. Although more than two hundred
years old, the Cecilian Music Society remains a living organism,
the development of which would be worth further investigation.

5For the post World War I and IT development of the Cecilian Music Society
cf. Zakova, Jana: Duchovni hudba na Usteckoorlicku [Sacred Music in the
Ust{ nad Orlici Region], diploma work, Brno 2000.
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Armands Surips

Anwendungsmoglichkeiten und Rolle der Umgangs-
musikgattungen in der Konzeption der unprogram-
matischen symphonischen Musik

Um den Inhalt von Musik ausfindig zu machen, spielt ihre Gat-
tungszugehorigkeit eine grofie Rolle. Dieses Gebiet ist in der Mu-
sikwissenschaft jedoch weniger erforscht als z. B. die Harmonie-
oder Formenlehre. Von Interesse scheinen mir dabei insbesondere
die Gattungen der Unterhaltungsmusik (Lieder, Tdnze, Mérsche)
und verwandte Bereiche zu sein.

Die Existenz von Gattungen der Unterhaltungsmusik in der
traditionell-akademischen Musik ist so vielfiltig, dass es eigent-
lich unmoglich ist, eine umfassende, vollkommene, undiskutier-
bar-abgeschlossene Klassifikation der dramatischen Anwendung
der verschiedenen Gattungen zu erstellen. In den klassisch-
symphonischen Werken zu Ende des 18. Jahrhunderts, des
19. Jahrhunderts und einzelnen Kompositionen des 20. Jahrhun-
derts war es mir moglich, drei Hauptmoglichkeiten der dramatur-
gischen Anwendung der Gattung ausfindig zu machen. Selbstver-
standlich sollte man innerhalb dieser Auswahl von Werken nicht
zu strenge Grenzen zwischen einzelnen Klassifikationstypen zie-
hen. Eigentlich diirfte man gar nicht tiber Klassifikationsmoglich-
keiten reden, sondern nur iiber drei Modelle der Gattungsrealisie-
rung, die ausgehend von der konkreten dramaturgischen Situa-
tion jedes Mal eine individuelle Deutung erhalten. In einzelnen
Fillen konnen Gattungen miteinander korrespondieren oder von
der einen in die andere iibergehen.

Bevor wir diese drei Anwendungsmoglichkeiten der Gattungen
naher betrachten, muss man bemerken, dass der Kreis der Werke,
denen die Beispiele in diesem Artikel entnommen sind, absicht-
lich so gewdahlt ist, dass der Inhalt womdglich gerade durch die
Gattungen selbst aufgeklart wird, mit ihren typischen, sofort er-
kennbaren musikalisch-lexikalischen Eigenschaften.

Erstens: In der so genannten ,reinen Instrumentalmusik®, die
also ohne literarischen Text, Programm und szenische Handlung
funktioniert, wird die potenzielle Mo6glichkeit der dublierenden
Erkldérung ausgeschlossen. Zweitens: Die Auswahl der sympho-
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nischen Gattungen sichert groflere Zielbewusstheit der dialekti-
schen Entwicklung als z. B. die Kammermusik. Drittens: In zyk-
lischen Werken erdffnen sich breitere Moglichkeiten, prozessuale
Ablaufe darzustellen, als in Miniaturen.

Die erste und einfachste Moglichkeit ist die Anwendung der
Gattungen in direkter, primérer Deutung ihres Inhalts, ohne Am-
bivalenz oder andere spezifisch gedeutete Beteiligung der Gat-
tung an der prozessualen Entwicklung der Dramaturgie. In die-
sem Fall ist die konsequente Unverdnderlichkeit einer Gattungssi-
tuation in den Grenzen des ganzen Satzes des Zyklus oder wenigs-
tens in den Grenzen eines Formabschnittes kennzeichnend. Die in
solchem Sinn angewandte Gattung kann man entweder als einen
Fall echter Gebrauchsmusik deuten (z.B. das Menuett im dritten
Satz der 103. Symphonie von Joseph Haydn) oder — durch kiinst-
lerisch anspruchsvollere Merkmale — als ,hohe Kunst“ (z.B. der
Walzer im dritten Satz der 5. Symphonie von Pétr Cajkovskij).
Im konstruktiven Aspekt weist die erste Anwendungsmaoglichkeit
der Gattungen zwei Varianten auf:

a) die erste Variante: Der ganze Satz, der ofters eine gewisse
Abweichung von der Hauptlinie der Gestalten und der Drama-
turgie des Werkes bildet, enthélt die Deutung eines Intermezzos,
dem eine Unverénderlichkeit der Stimmung eigen ist, die semio-
tisch durch einen konsequent eingehaltenen Gattungsinhalt un-
terstrichen wird, also ohne jegliche Nebendeutung. Hier herrscht
iiberwiegend das Einfachste der Gattungsanwendungsmittel — ei-
ne gewisse, so genannte Zitierung der Gebrauchsmusiksgattung.
Eine solche Einstellung kann man z.B. in vielen Menuetten von
Symphonien der Wiener Klassiker erkennen sowie in der ganzen
Reihe langsamer Sétze (Adagios) und Scherzi in Symphonien der
frithen Romantiker.

b) die zweite Variante der ersten Anwendungsmoglichkeit ent-
steht, wenn in einem dramaturgisch wenig intensiven Satz zwei
oder mehrere Gattungen angewandt werden, sogar mit potenzi-
ell divergierendem Gattungsinhalt. Sehr wichtig ist hier jedoch
die enge Verbundenheit jeder Gattung mit einem konkreten the-
matischen Material. Jedes musikalische Thema, sogar eine wei-
tere symphonische Entwicklung gewinnend, behé&lt eine konse-
quent und prézis sogar in den kleinsten Nuancen ausgedriickte
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Gattungsfarbung im Laufe des ganzen Werkes oder Satzes. Auf
solche Weise konnen sich die Merkmale der Gattungen nur auf
den Grenzen der Formabschnitte verdndern. Dabei gestaltet sich
die Musikform sehr iibersichtlich — oft traditionell, mit unveran-
derten Reprisen, unverinderten Refrains, ohne das Gewebe der
Musik thematisch zu zerreiflen, ohne Reminiszenzen und kon-
trapunktische Themenverbindungen. Das Erscheinen eines neu-
en Themas, also gleichzeitig auch einer neuen Gattung ist immer
deutlich vorbereitet. Seine Entwicklung — im strukturellen Sinn —
ist sehr klar begrenzt und abgeschlossen. Auch in den Fillen, in
denen die Form der Musik freier angewandt wird, herrscht in den
Strukturen RegelméBigkeit, Regularitit der Wiederholungen und
Klarheit der Grenzen der Formabschnitte. Reihenfolglich durch-
gehende Entwicklung, also dramaturgische Prozessualitéit gibt es
hier entweder iiberhaupt nicht, oder sie duflert sich konsequent in
den Beziehungen unterschiedlicher Themen. Das Gattungsgebiet
selbst spiegelt dagegen den prozessualen Gang der Inhaltsdarle-
gung nicht wider; es entschliisselt keine Reihenfolge des Ablaufs,
weil die Gattungsverdnderung sich konsequent aus Themenver-
dnderungen ergibt, sich dem Themenwechsel unterordnet.

Deswegen beschrénkt sich in der zweiten Variante der ersten
Moglichkeit der Kreis der Anwendungsprinzipien: Gebrauchsmu-
sikgattungen und Gattungsentwicklung ,verhérten* sich gleich-
sam, auch mit nicht besonders radikaler Hintereinanderstellung
der Gattungen. Der Gattungsinhalt bildet auch hier keine semio-
tisch begriindete Doppeldeutigkeit; jede Gattung hebt nur das
entsprechende Thema hervor. Wenn man die Musik mit der Lite-
ratur vergleicht, kann man das musikalische Thema in diesem Fall
manchmal als einen ,,Charakter® im Drama auffassen; die Gat-
tung selbst bekommt jedoch keine Deutung eines ,Charakters®.
Die zweite Variante der ersten Moglichkeit erscheint anschaulich
in den Scherzo-Sitzen von Johannes Brahms’ 4., Anton Bruck-
ners 3., Pétr Cajkovskijs 4. oder Gustav Mahlers 1. Symphonie.
Betrachten wir die Symphonie als ein zyklisches Werk, so ist ei-
ne grofle Zahl der zweiten Variante in den Scherzo-Sitzen merk-
wiirdig. Wahrscheinlich entspricht der Wechsel kontrastierender
Sphéren — ohne ihre intensive Aufeinandereinwirkung — am bes-
ten dem dramaturgischen Niveau des Scherzos als dem mittleren
Satz des Zyklus.
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In beiden Varianten der ersten Anwendungsmoglichkeit der Gat-
tungen sind theoretisch auch die Auflerungen der Poly-Gattung
moglich, jedoch unter zwei Bedingungen: Erstens miissen die
Merkmale der Poly-Gattung (die ,,Poly-Genrigkeit*) nicht erst in
der Entwicklung des musikalischen Themas erscheinen, sondern
schon am Anfang des Satzes oder des Formabschnittes erfahrbar
sein und im Laufe des ganzen Satzes oder Formabschnittes kon-
stant bleiben. Auch die Proportionalitét zwischen Sub-Gattungen
(also kontrapunktisch vereinigten Gattungen) darf sich nicht we-
sentlich veréndern. Zweitens diirfen die inhaltlichen Eigenschaf-
ten der Sub-Gattungen einander nicht widersprechen, um keine
Doppeldeutigkeit hervorzurufen. Aus diesem Grund ist auch im
gattungsgleichen Milieu (also ohne Poly-Gattung) die Uberein-
stimmung der Gattung mit intonativen und anderen musikali-
schen Ausdrucksmitteln von grofler Bedeutung. Man kann also
von der ersten Anwendungsmoglichkeit reden, wenn die Erfas-
sung der Konzeption mit der traditionellen Harmonie-, Melodie-
und Formenanalyse sowie der Konstatierung der Gattung gentigt,
ohne mehr die Gattungssphére detailliert erforschen zu miissen.

Die zweite Anwendungsmoglichkeit der Gattungen duflert sich
in der Wechselwirkung von inhaltlich-erfahrbar unterschiedlichen
Gattungen und dem Nichtentsprechen einiger Elemente der Mu-
siksprache des Inhalts der Gattung. Wenn eine solche Situation
auch die Wahrnehmung der Bildlichkeit viel eingehender beein-
flusst, so spielt sie bei der Offenbarung des Musikinhalts an und
fiir sich keine ausschlaggebende Rolle. Auch im Rahmen der zwei-
ten Moglichkeit sind zwei kompositionell unterschiedliche Varian-
ten zu erkennen:

a) die erste Variante: Zwei oder mehrere Gattungen, wenn sie ein-
mal oder wiederholt erscheinen, konnen selbst — unabhingig vom
thematischen Material — eine bedingte Rolle des ,als ob® einer
handelnden Person in der Musikdramaturgie spielen. Dies wird
durch eine lockerere Verbindung der Gattung mit dem konkreten
thematischen Material geférdert und auch durch freiere Formbil-
dung und &uflerlich unwesentliche Verinderungen der Gattung
oder des thematischen Materials in variierten Reprisen oder Re-
frains. In der Musik st688t man haufig auf intensive innere Ent-
wicklung (der Satz hat keine Intermezzo-Rolle im Zyklus); es ist
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ein Prozess mit verschiedenen Wendungen. Deshalb ist es m&g-
lich, bei der semantischen Erfassung des Gattungsinhalts auch
den semiotischen Sinn zu erkennen. Neben dem Zitieren und
der Entwicklung der Gattung gewinnt die Gegeniiberstellung der
Gattungen eine groflere Bedeutung; es kommen auch die Modu-
lation, das Variieren und eine nicht zu radikale Transformation
der Gattung vor.

Wesentlich ist aber, dass der Inhalt einer neuen Gattung durch
die emotionsbedingte Farbung der vorher erklungenen Musik vor-
bereitet wird. Deshalb kommen die Verdnderungen der Gattun-
gen in der ersten Variante der zweiten Moglichkeit nicht uner-
wartet vor, sie bilden keine Gattungsellipsen und férdern keine
intensive weitere Entwicklung. Obwohl auch die strukturelle Ab-
getrenntheit der nach der Gattung unterschiedenen Abschnitte
schwicher als bei der zweiten Variante der ersten Moglichkeit ist,
bleibt doch das Prinzip ihrer Vorbereitung und Abgeschlossen-
heit erhalten. Weder zeigen die Wendungen bei der Offenbarung
der Idee, noch gestaltet das bedingte Sujet die Gattungenverén-
derungen an und fiir sich, sondern die Entwicklungsweise und die
Abwechslung der musikalischen Themen. Die Gattungsfarbung
des neuen Materials aber restimiert nur im Vordergrund und in
Vergroflerung das, was der Zuhorer geméfl den Prinzipien der
konstanten Musikauffassung schon nach der bisherigen Entwick-
lung des Musikstiickes erwarten konnte. FEin gutes Beispiel dafiir
ist die Coda des Finales der 2. Symphonie von Arthur Honeg-
ger — das hymnenartige Lied ist die Bestétigung einer positiven
Probleml6sung in naherer Entfernung. Doch ist das Erscheinen ei-
ner neuen Gattung vorauszusehen; es ist iiberzeugend vorbereitet
durch die allméhlich wachsende Intensitét der Finalentwicklung.
Nach analogen kompositorischen Prinzipien ist auch der Schluss-
satz der 6. Symphonie von Pétr Cajkovskij gebaut. Das Erschei-
nen einer neuen Gattung — des Trauerchorals — in der Reprise ist
als Zeichen, als Symbol der endgiiltigen tragischen Losung auf-
zufassen, doch es ergibt sich gesetzmiiflig aus dem Verlauf des
ganzen Satzes, sogar der ganzen Symphonie.

b) die zweite Variante der zweiten Anwendungsmoglichkeit der
Gattungen ist mit der inneren, synchron bestehenden Unter-
schiedlichkeit des Gattungsgebietes verbunden. Auch in der ers-
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ten Variante der zweiten Anwendungsmoglichkeit und sogar in
der ersten Anwendungsmoglichkeit war theoretisch die Poly-
Gattung moglich, doch sie muss inhaltlich {ibereinstimmen. Da-
gegen ist in diesem Fall die begriffliche Unvertréglichkeit der Sub-
Gattungen oder die Nichtiibereinstimmung wenigstens eines Mu-
sikelements mit dem Inhalt der Gattung wesentlich. Das ist ein
fiir Gustav Mahler, Dmitrij Sostakovi¢ und Arthur Honegger cha-
rakteristisches Prinzip beim Entstehen der Zweideutigkeit, indem
der Widerspruch zwischen der dufleren Gestalt und dem inne-
ren Wesen einer Erscheinung oder eines Prozesses betont wird
(z.B. die Kluft zwischen dem Erwiinschten und Vorhandenen).
Spezifisch fiir diese Variante sind Anwendungsmittel wie Trans-
formation der Gattung, Polyphonie der Gattungen und Synthe-
sis der Gattungen. Wenn auch gewohnlich in solchen Féllen der
dramaturgische Prozess in der Musik zu vernehmen ist, so ist
er doch nicht unbedingt notwendig: Die Hauptmerkmale dieses
Standpunktes sind gerade die innere Instabilitéit, Zerrissenheit,
der verborgene Sinn (z.B. im Finale der 5. Symphonie von Pétr
Cajkovskij). Ziemlich oft ist dieses Merkmal mit der aktiven Au-
Berung der Einstellung des Autors verbunden, mit dem Kom-
mentar, dessen Intensitit einerseits durch einzelne kurze Repli-
ken charakteristisch ist (z.B. Einfithrung von Fanfarenmotiven
im lyrischen, liedartigen Nebenthema im Finale der 9. Sympho-
nie von Antonin Dvotdk oder im nocturnhaften zweiten Satz der
7. Symphonie von Gustav Mahler). Andererseits ist eine aus-
fithrliche Gedankenduflerung in weiten Abschnitten zu vermer-
ken. Letzteres ist im dritten Satz der 1. Symphonie von Gustav
Mahler zu beobachten. Die Grundgattung — der Trauermarsch
im iibertragenen Sinn verwendet — wird als Beweis aus dem Ge-
gensatz eingesetzt, indem durch die Nichtiibereinstimmung aller
Ausdruckmittel mit der Gattung die Zweideutigkeit betont wird.

Im Ganzen bilden die beiden Varianten der zweiten Anwendungs-
moglichkeit einen kompositorischen Gegensatz. Die erste kann
auch — da sie im Allgemeinen die Prozesshaftigkeit widerspiegelt —
weniger mit der detaillierten psychologischen Charakteristik der
Situation verbunden sein. Die zweite legt ausfiihrlich das Wesen
der Situation dar, darunter auch die Ursachen der weiteren Pro-
zesse, ist aber weniger mit einer dauerhaften Widerspiegelung der
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folgerichtigen Vorgéinge verbunden und erhélt dabei gewdhnlich
im Rahmen eines Zyklus keine bedeutenden Wendungen.

Die dritte und komplizierteste Anwendungsmdoglichkeit der
Gattungen entsteht, wenn das Gattungsgebiet, im Unterschied zu
vorigen Moglichkeiten, selbst eine ausschlaggebende Rolle in der
Offenbarung des Inhalts erhilt und verschiedene Gattungsnuan-
cen dem Zuhorer auf semantisch erklérende Weise die Konzeption
des Werkes aufzufassen helfen. In diesem Fall ist eine freie, vielfal-
tige, fiir den Zuhorer unvoraussagbare Wechselwirkung zwischen
mehreren Gattungen sehr typisch. Dabei kommt eine sehr inten-
sive Entwicklung im Rahmen einer Gattung zum Vorschein. Diese
Prozesse spiegeln dauerhafte Beziechungen zwischen verallgemei-
nerten, abstrakten Begriffen (z.B. verschiedene philosophische
Kategorien) wider. Das Gattungsgebiet beeinflusst den Aufbau
der Musikform entsprechend den Prozessen zwischen diesen Be-
griffen. Deshalb sind fiir diese Anwendungsmoglichkeit manchmal
sogar starke Abweichungen von traditioneller Musikform charak-
teristisch. In dieser Art werden die Grundsétze, die schon in den
Symphonien von Ludwig van Beethovens ihren Anfang genom-
men haben und in den Werken von Romantikern ihre weitere
Entwicklung gefunden haben, weiter entfaltet — die Musikform
wird der prozesshaften Dramaturgie untergeordnet. Neben den
frei behandelten klassischen Musikformen kann man hier Fl-
le kontrastierend zusammengesetzter Form oder von durchkom-
ponierter Entwicklung ausgehender, ganz freier Form erwéhnen.
Auch in den traditionelleren Formen kann man oft die Unregel-
miéBigkeit der inneren Struktur erkennen, die in der Dramaturgie
wurzelt: Irregularitiat der Strukturen, scharfe Gegeniiberstellung,
unerwartete Reminiszenzen, durch Wechselbeziehungen entstan-
dene thematische Ubergéinge der Themen ohne Z#suren.

Fiir die dritte Moglichkeit ist, im Unterschied zur ersten, kenn-
zeichnend, dass die Gattung mit dem konkreten musikalischen
Thema nicht verbunden ist. Hervorgehobene Gattungsnuancen
erscheinen unvorbereitet und verschwinden strukturell unabge-
schlossen. Oft tritt im Vordergrund auch eine komplizierte und
mobile Anwendung von Poly-Gattungen auf. Auf der héheren
Stufe der dritten M6glichkeit wirken alle Anwendungsprinzipien:
die Gattungsvariation, die Gattungsmodulation, die Gegeniiber-
stellung der Gattungen, die Gattungssynthese. Besonders kenn-
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zeichnend fiir diese Moglichkeit ist die grole Rolle der Gattungs-
ellipsen. Bemerkenswert ist auch die Gattungspolyphonie, in der
die Sub-Gattungen aufeinander intensiv einwirken und auf solche
Weise oft die dramaturgischen Prozesse deuten. Man kann sogar
die Synchronitét verschiedener Eigenschaften bemerken.

Ein gutes Beispiel dafiir ist der erste Satz der 3. Symphonie
von Gustav Mahler. Die Entwicklung dieses Satzes besteht in der
Abwechslung aus zwei Materialien — zwei Mérsche (der optimis-
tische und der Trauermarsch). Der verborgene Sinn dieses Satzes
kommt durch die Umstellung der Proportionen dieser Gattungen
zum Vorschein: Der optimistische Marsch bezeugt (wie in der
4. Symphonie von Pétr Cajkovskij) den Entschluss des Helden,
sich nicht in die subjektive Sphére einzuschliefien, sondern in die
objektive Realitéit zu begeben.

Um die dritte Moglichkeit von der zweiten besser unterscheiden
zu konnen, ist der Sinn der Gattungsanwendung sehr wichtig. Als
Gegensatz zur statischen Ambivalenz der zweiten Variante der
zweiten Moglichkeit steht die dritte Moglichkeit der Ambivalenz:
Sie ist meist prozesshaft. Im Unterschied zur resultativen Prozes-
sualitét der ersten Variante der zweiten Moglichkeit ist hier im
prozesshaften Ablauf die Kausalitdt starker betont. Ebenso gibt
es auch wichtige Unterschiede in der Richtung der Prozessuali-
tat. In der ersten Variante der zweiten Moglichkeit ist es immer
moglich, im Verlauf des Werks zu einem emotionsbedingten Aus-
gangspunkt buchstéblich zuriickzukehren oder ohne Verédnderun-
gen die mehrmalige Abwechslung irgendwelcher Inhaltssphéiren
zu wiederholen. Im Unterschied zum schon erwéhnten erfahrt
man in der dritten Anwendungsmoglichkeit eher die Progressi-
vitdt des Ablaufs und die Unwiederholbarkeit der Situationen. In
der Anordnung gattungsklar ausgesprochener und weniger klarer
Formabschnitte gibt es auch einen wichtigen Unterschied. In der
ersten Variante der zweiten Moglichkeit hat die Musik in ihren
dramaturgischen Wendungen héufig eine neutrale Gattungsfr-
bung; das musikalische Thema ist der symphonischen Durchfiih-
rung untergeordnet, aber konkrete Gattungsnuancen erscheinen
erst nach der Wendung, in den resiimierenden Takten. Dagegen
gehoren zur Spezifik der dritten Moglichkeit die dramaturgischen
Wendungen auf den Grenzen der gattungsklaren Formabschnitte
oder Fakturschichten.
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Auf diese Weise sind in der dritten Moglichkeit die Gattun-
gen als handelnde Personen im Drama aufzufassen, jede Gattung
als ein Charakter, dessen Erscheinung wichtige Wendungen im
Laufe der Erkldrung der Idee bilden kann. Jede Gattung kann
man als ein semiotisches Zeichen, manchmal sogar als ein Sym-
bol auffassen — besonders in Beziehung auf Umgangsgattungen,
die in einem historisch spezifischen Zeitabschnitt auftreten (z. B.
Sarabande, Menuett, Léndler) oder in Beziehung auf Gattun-
gen, die ihres Inhalts wegen zeitlos zu sein scheinen (z. B. Choral,
Glockengeldut). Gerade auf diese Art ist es moglich, ohne Hil-
fe eines literarischen oder anders gestalteten Programms solche
komplizierten Verldufe in der Instrumentalmusik wiederzugeben,
wie z. B. theatralisiert gedeutete prozessuale Konfrontation zwi-
schen verschiedenen Sphéren oder allméhliche Transformation ei-
nes Begriffes in seinen Gegensatz.

Wegen seiner Entsprechung der zeitgemédflen Denkart ist die
grofle Zahl der Anwendungen der dritten Moglichkeit gerade um
die Wende des 19. zum 20. Jahrhundert gesetzméfig und als be-
sonders intensive Entwicklung in der Musik des 20. Jahrhunderts
zu vermerken. Als allgemein bekannte Beispiele kann man hier
auch das Finale der 2. Symphonie von Gustav Mahler oder den
ersten Satz der 7. Symphonie von Dmitrij Sostakovi¢ nennen.

Wenn wir die drei Anwendungsmoglichkeiten der Gattungen
in der akademisch gedeuteten professionellen Musik vergleichen,
kann man ihre Spezifik und Rolle in der Aufdeckung des Inhaltes
kurz resiimieren:

e die 1. Variante der 1. Moglichkeit ist mit der Unverdnderlich-
keit des Inhaltes eng verbunden;

e die 2. Variante der 1. Moglichkeit eignet sich am besten, um
die Gegeniiberstellung widerzuspiegeln;

e mit der 1. Variante der 2. Mdoglichkeit kann man gut die Pro-
zessualitdt in der Aufdeckung des Inhalts zeigen;

e mit der 2. Variante der 2. Mdoglichkeit kann man {iberzeugend
die Ambivalenz widerspiegeln;

e die 3. Moglichkeit ist mit ausschlaggebender, komplizierter
Prozessualitit eng verbunden und hilft dem Komponisten, in
der unprogrammatischen, so genannten ,reinen Instrumental-
musik” eine theaterartige Konkretisierung des Inhalts zu errei-
chen.
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Das dlteste Gesangbuch Schlesiens — Breslau 1525,
herausgegeben und mit einem Kommentar verse-
hen von Anna Marnko-Matysiak / Najstarszy 3Sla-
ski Spiewnik koScielny — Wroctaw 1525, Redakcja
i komentarz Anna Manko-Matysiak, Wrocltaw 2004.
ISBN: 83-921013-1-6. (CD; = e-Biblioteka History-
czna 1)

Anna Manko-Matysiak legt mit dieser Bild-CD eine Reprogra-
phie des Gesangbuches DKL/RISM B VIII Bresl um 1525,/26%
= Edition deutsches Kirchenlied (EdK) ealO vor. Ganz streng ge-
nommen handelt es sich damit nicht um das &dlteste, sondern das
zweitélteste Schlesische Gesangbuch, das dem tatséchlich altesten
(DKL/RISM B VIII Bres 1525% = EdK ead) aber unmittelbar
folgt, iiber weite Teile gleichkommt und deshalb zugleich auch zur
Rekonstruktion des nur fragmentarisch erhaltenen ersten beitra-
gen kann. Die CD er6ffnet eine neue Reihe ,e-Biblioteka History-
czna“, durch die in erster Linie Bestdnde der Universitéitsbiblio-
thek Breslau/Wroctaw zugéinglich gemacht werden sollen. Nach
Angaben auf der Hiille sind fiir die Nutzung das Betriebssystem
Windows ab 95 und das Programm Adobe ab Version 5 erfor-
derlich. Die farbigen Photos sind von guter Qualitét. Beigegeben
sind insgesamt 42 Seiten sorgfiltig und iibersichtlich unterteilter
deutscher Begleittext; am Schluss folgt eine Seite polnischer Zu-
sammenfassung. Die Handhabung der CD und ihrer Zusatzfunk-
tionen gelingt rasch und bietet keine Schwierigkeiten. Angenehm
ist die Moglichkeit, von dem Begleittext aus direkt auf Bezugs-
stellen in der Quelle zu klicken; daneben aber sind in jenem selbst
auch nochmals einige Abbildungen enthalten.

Das Gesangbuch, ein Druck von fiinf Bogen, ist eine zeitge-
maéfle Zusammenstellung lutherischer Lieder. Die Herausgeberin,
als Hymnologin bereits ausgewiesen, fithrt sachkundig und weit
umspannend in diese zentrale Kirchenliedquelle ihrer Heimat und
den Forschungsstand ein. Das Werk aus der Offizin des von Niirn-
berg nach Breslau gekommenen Adam Dyon gehore ,,unbestrit-
ten zu den gewaltigsten Leistungen des Druckers® (Einfithrung,
S. 10). Es hebe sich von anderen zeitgendssischen , buchhéndle-
rischen Unternehmen® (ebd., S. 14) ab. Mit dieser Einschétzung
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greift Manko-Matysiak eine alte Unterscheidung Konrad Amelns
auf, iiber deren Treffsicherheit, wenn nicht gar Zuldssigkeit, sich
heute freilich streiten liefle. Als theologische Autoritét bei der Re-
daktion wird Johann Hess (1491-1547) angenommen. Sorgfiltig
erstellte tabellarische Verzeichnisse bilden den Abschluss.

Bedenklich stimmen muss die Selbstverstéindlichkeit, mit der
die Herausgeberin das Thema ,Gemeindegesang” ins Feld fiihrt
und ihren Druck — zumindest unausgesprochen — in diesem Sin-
ne begreift. Es diirfte mittlerweile aufler Frage stehen, dass die
tatsdchliche Beteiligung der jungen lutherischen Gemeinden des
mittel- und ostdeutschen Sprachraumes am Gesang in den Kir-
chen mit Zuriickhaltung beurteilt werden muss. Fiir sehr wenige
Lieder steht aufler Frage, dass Luther sie von der Gemeinde ge-
sungen haben wollte und insgesamt lassen sich nur etwa sieben
betreffende Moglichkeiten in den Gottesdiensten benennen; die
tatséichliche Praxis diirfte deutlich darunter gelegen haben. So-
dann zerstort der berithmte Reisebericht des Wolfgang Musculus
iiber Ausmafl und Niveau des Gemeindegesanges der Zeit und
Region jede Illusion.

Sehr zu bedauern ist auch, dass Manko-Matysiak nicht auf den
Notendruck eingeht. Wie derzeit iiblich, waren die Drucktriger
der Melodien Holzschnitte. Das Erscheinungsbild entspricht dem,
was aus der Region vertraut ist — und darin nun liegen Mén-
gel. Eine Ironie der Geschichte wollte es, dass gerade dort, wo
die deutsche Reformation ihren Ausgangspunkt hatte, der No-
tendruck der Kirchenlied-Quellen Wiinsche offen ldsst. Bei der
Verfertigung der Holzschnitte wurde moglicht aufwandslos und
platzsparend verfahren. Oft sind Pausen und Kaudierungen nach-
léssig gezogen und fallen Punktierungen weg. Solche und weitere
Fehler bis hin zu Entstellungen wurden nicht selten iiber Jahr-
zehnte weitergereicht. Indem sich Dyons Druck hier einreiht, ist
das deutliche Lob, das die Herausgeberin fiir ihn findet, doch
ein wenig einzuschrénken. — Sodann ist es nicht zuletzt der No-
tendruck, der zu weiteren Aufschliissen und Mutmaflungen iiber
die Vorgeschichte des Werkes fiihren kann. Seit Giinter Birkners
Studien (1967/1968) gilt das Enchiridion des Erfurter Druckers
Mathes Maler von 1525 (DKL/RISM B VIII ErfM 15257 = EdK
ea7) als seine mafigebliche Quelle. Bereits ein Jahr zuvor war Ma-
ler mit einem Enchiridion herausgekommen (DKL/RISM B VIII
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ErfM 1524% = EdK ea3), das zu den iltesten gedruckten Ge-
sangbiichern schlechthin gehort und in Konkurrenz zu dem so
genannten , Farbefa-Enchiridion* des Erfurter Druckers Johan-
nes Loersfeld (DKL/RISM B VIII Erfl, 15242~ b/03-04 — EqK
ea3—4) entstanden ist, zugleich aber auch von ihm abh#ngt. Das
Breslauer Gesangbuch néhert sich nicht nur vom Erscheinungs-
bild her den Malerschen Drucken an, sondern es finden sich Les-
arten wieder, die bis zu Loersfeld zuriickzuverfolgen sind (z.B.
der entstellte Ubergang von der zweiten zur dritten Melodiezei-
le bei Martin Luthers Lied Nun komm, der Heiden Heiland, Bl.
E 3). — Nun aber begegnet, wie Manko-Matysiak auch deutlich
hervorhebt, in der néchstfolgenden Ausgabe von Malers Enchi-
ridion aus dem Jahre 1527 (DKL/RISM B VIII ErfM 1527% =
EdK eal4) Gut aus dem Breslauer Gesangbuch wieder, darunter
auch die Melodie des Hymnus Pange lingua (EAK Eal4); wie-
derum bestehen Entsprechungen im Erscheinungsbild der beiden
Vorkommen der Weise. Maler hat in seinem Werk von 1527 nicht
mehr seine &ltesten Druckstécke verwandt; warum sollte er sich
bei der Redaktion jetzt ausgerechnet eines Werkes bedient haben,
das so sehr von einem eigenen abhéngig ist? — Der Rezensent hélt
die Frage nach einem weiteren, verschollenen Maler-Enchiridion
aus der Zeit um 1525/26 fiir gerechtfertigt, das als Quelle fiir den
Breslauer Druck gedient und unter anderem bereits die genannte
Hymnenmelodie enthalten haben mag.

Die CD und ihr Begleittext laden also auch zur Diskussion ein;
das gehort zum Besten, was sich iiber eine wissenschaftliche Neu-
erscheinung bemerken lésst. Die vorgebrachten Einwénde triiben
die Genugtuung iiber sie nicht {iber Gebiihr. Die Friihzeit des
evangelisch-lutherischen Kirchenliedes und seiner Uberlieferung
ist ein Themenkreis, der ungeachtet ausgedehnter Forschungs-
und Editionstétigkeit noch immer schier unerschopflich erscheint.
Es ist einfach schon und verdient Dank, dass jenes aufschlussrei-
che Werk jetzt allgemein verfiigbar ist.

Hans-Otto Korth
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From the Hilandar’s Chanter’s Treasury — Viken-
tije Monk from the Hilandar Monastery (Novi Sad,
Art print, 2003, 236 pages of musical examples)

It is not easy to write a brief review about an important new pub-
lication by a very talented young scholar writing about a complex
topic that should be explained to readers who are not necessarily
familiar with the subject matter. To try to present it in as simple
terms as possible: the monograph is about a Serbian monk who
was both a copyist of musical manuscripts and a composer of mu-
sic in the second half of the 19*" century, residing in the Serbian
monastery Hilandar on Mount Athos in Greece. While stating
this much, a reader of Slavic origin may recognize the substance
of the topic and orientate himself in time and space. However, a
Western European or even a Central European reader would re-
quire additional information to grasp the complexity of the topic;
so let us try to set the stage and proceed with the presentation
of the essence of the content of this volume.

The general area under consideration is the domain in which
centuries earlier the ecclesiastical organization and practices were
part of the Byzantine cultural and religious tradition. From the
second half of the 14" century onward the territories of the
Balkan Peninsula were under Turkish domination which meant
a strong presence of elements of oriental culture. Nevertheless,
religious practices of Christian communities continued to serve
the needs of the non-Turkish habitants, even being enlarged and
enriched by new aspects especially in the area of chants. Quite a
few of those chants were composed in monasteries and circulated
in musical manuscripts copied by monks.

One aspect of the musical practice that still deserves to be
studied with scholarly scrutiny deals with the evolution — if there
is any — of the music itself. In other words, assuming that the me-
dieval tuning and temperament used by Byzantine Greeks may be
determined to have consisted of specific types of “scales” and/or
“modes” (this term being used as a counterpart of the Greek tech-
nical term “echos”), the question that has to be raised is whether
the “echoi” remained unchanged or whether they evolved in the
course of centuries into somewhat different structures. Let me
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immediately state that to this writer’s knowledge, no definite an-
swers have been given to these questions yet.

What transpired in the Byzantine cultural domain differs con-
siderably from the events in the Western European musical prac-
tice where in due time a “well-tempered” system became dom-
inant and was accepted in just about all the manifestations of
the art of music up to the present. In the Greek cultural sphere
including the Near East and territories conquered by the Turks,
elements of the Near Eastern musical traditions were cultivated
and a few concepts mingled with existing traditions in Byzan-
tium.

Furthermore, apparently a number of theoretical treatises deal-
ing with music were compiled but, regrettably, most of them re-
mained unknown to Western European scholars and only a few
are slowly gaining access to modern-contemporary study by the
analytical approach of Western musicologists.

Greeks are territorially and culturally rather close to European
attitudes toward the arts. And in the early 19*" century a move-
ment toward a theoretical study of the ecclesiastical music of the
Greek Orthodox Church did take place. We refer to this the-
ory and its accompanying notational system as the Chrysanthine
theory, honoring thus the Archbishop Chrysanthos of Madytos,
the author of the basic theoretical treatise that to this day Greek
chanters accept as THE source of musical theory and practice. To
get an idea about the type of tuning and/or temperament “codi-
fied” by Chrysanthos and used to the present in Greek traditions,
let me mention as one example — if [ understand the argument —
that what in the Western European theory of music is viewed as
the interval of a major second that within its ambitus contains
two minor seconds, in the Chrysanthine theory the distance of
the minor second is described as consisting of six “moreia” and
yet it may contain also four or even eight “moreia” depending on
the “type” of scale. The major second would contain twelve “mor-
eia”. The first reaction of a Western musician to this theoretical
construct is that we are dealing with a NON-TEMPERED sys-
tem that a Western trained singer would have difficulty to follow
and interpret, not to mention that for a “traditional Western mu-
sician” brought up on well-tempered scales and nursery rhymes,
such chanting of Greek and other Eastern Mediterranean musical
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repertories may be viewed as “dissonant” and “out of tune”. And
on the other hand, any attempts of Western scholars to study
and transcribe Byzantine chant into Western musical notation
will be deprecated by Greeks as “lacking understanding” of the
subtleties of Greek musical notations and traditions.

Within the last half a century appeared a growing number of
studies attempting to examine the relationship of the two neigh-
bouring cultural areas — the Byzantine Greek and the Eastern
Slavic (consisting of Russians [encompassing Ukrainians]|, Bulgar-
ians, Serbs and Romanians). Unfortunately, most of the scholars
involved in this endeavour were handicapped by insufficient com-
mand of the Greek language that presented a significant linguis-
tic barrier. It is in this respect that the author of the volume
under review, Vesna Peno, deserves our warmest congratulations
for mastering the Greek language as well as the Chrysanthine
theory and practice enabling her to discuss all aspects of ecclesi-
astical chants “on level” with Greek scholars and to communicate
their views to non-Greeks.

Interested in sorting out the musical practices in the Serbian
monastery Hilandar on Mt. Athos, Vesna Peno was fortunate to
view the manuscripts from an area to which females do not have
access, since the “monastic republic of Mt. Athos” does not permit
females to visit what is called “The Garden of the Virgin”, cele-
brated as the “protector” of Mt. Athos. Fortunately the Patriarchal
Institute for Patristic Studies in Thessaloniki is presently a repos-
itory of microfilms of most of the manuscripts from the monastic
libraries on Mt. Athos. The monastery Hilandar was founded in
the last decade of the 12" century by the retiring Serbian ruler
Stefan Nemanja and his son Sava who shortly afterwards won the
independent status from the Greeks for the Serbian church. Both
Nemanja and Sava are venerated by the Serbs as saints and within
the last few decades the Serbian Academy of Sciences and Arts as-
sembled in Belgrade a collection of microfilms from the Hilandar
library. These microfilms were the basic sources for Vesna Peno’s
investigations that were further supported by “on the spot” dou-
ble checking of pertinent segments of MSS by her husband who
prepared additional photographs of needed materials.

The fact that some Serbs became prominent in the compo-
sition and transmission of some individual chants had already
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been known and documented in the late Middle Ages. But for
the last several centuries of Turkish domination over the Balkan
area, little was known about the life in some of the monasteries
that were losing monks; in the case of Hilandar, in the 18" and
19*" century it was practically “overrun” by Bulgarian monks.
The discovery by Vesna Peno of a monk who did not hesitate to
indicate his Serbian origin led to additional research establish-
ing the facts that Vikentije, who lived between 1856 and 1927,
was a significant copyist of manuscripts and a composer of some
chants. He was fully trained and raised in the Chrysanthine tra-
dition and notated his works in the neumatic notation of that
tradition. As a special treat this volume includes a compact disc
with recordings of nine compositions of Vikentije, performed by
a small student choir named Saint Cassiana under Vesna Peno’s
conducting. Vesna Peno had trained the choir to sing from the
neumatic notation rather than the transcriptions into Western
staff-notation. Listening to these recordings will provide new in-
sights into changing taste and tradition on the Balkans.

While it is possible that Vesna Peno may be “accused” for “sell-
ing out to the Greek approach to the Chant” rather than adhering
to the traditional chanting, usually related to the Russian models
for singing of church music, I find her research and attainments as
an opening to a new era of studies that just may bridge the dis-
tance between the different interpretations of a rich repertory of
ecclesiastical music in several Eastern European languages. It is
a pioneering effort that deserves full support for the continuation
of researches that are enriching our knowledge of the multiplicity
of Balkan traditions.

Milos Velimirovié
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Magdalena Dziadek: Polska krytyka muzyczna w la-
tach 1890-1914 (Die polnische Musikkritik in den
Jahren 1890-1914)

— Bd. 1: Koncepcje i zagadnienia (Konzeptionen
und Probleme), Katowice: Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Slqskiego 2002, 637 S.

— Bd. 2: Czasopisma i autorzy (Zeitschriften und
Autoren), Cieszyn: Uniwersytet Slqski Filia w Cies-
zynie 2002, 435 S.

Die Epoche der Jahrhundertwende war eine Bliitezeit der Mu-
sikkritik, in der nicht nur Musikfachzeitschriften einen lebhaften
Aufschwung nahmen, sondern auch in der Tagespresse der Be-
richterstattung iiber klassische Musik ein Stellenwert eingerdumt
wurde, von dem heutige Kritiker nur triumen kénnen. Diese Fest-
stellung gilt nicht nur fiir die vermeintlichen Kernlénder der euro-
paischen Kunstmusik wie Deutschland und Frankreich, sondern
auch fiir Polen. Die polnische Musik und Musikkultur galt in je-
ner Zeit einerseits noch als relativ riickstéindig (verglichen etwa
mit Tschechien oder Russland); andererseits begann gerade da-
mals die Entwicklung, die den Grundstein zu dem rasanten Auf-
schwung der polnischen Musik im Laufe des 20. Jahrhunderts
legte. Der Zeitraum 1890-1914 ist somit sowohl aus der Sicht der
Geschichte der Musikkritik als auch aus der der polnischen Mu-
sik von besonderem Interesse. So erscheint es nur logisch, dass
Magdalena Dziadek gerade diese Epoche fiir ihre aulerordentlich
umfangreiche und fundierte Untersuchung gewihlt hat, die ein
breites Panorama der damaligen ,,Musiklandschaft“ entwirft und
zugleich eine tiefgriindige Analyse der zentralen Konzepte der
polnischen und européischen Musikésthetik jener Zeit vornimmt.

Entsprechend diesem doppelten Ziel ist die Untersuchung in
zwei Bénde gegliedert, die auch einzeln gelesen werden kénnen.
Im ersten Band werden die strukturellen und vor allem &dstheti-
schen Grundtendenzen und -prinzipien der polnischen Musikkri-
tik systematisch herausgearbeitet. Im zweiten Band werden die
einzelnen Zeitungen und Zeitschriften der polnischen Hauptzen-
tren sowie ihre wichtigsten Musikkritiker vorgestellt. Der Schwer-
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punkt beider Bénde liegt nicht auf den Musikfachzeitschriften
(von denen es in Polen damals nur wenige gab), sondern auf der
allgemeinen Presse und vor allem auf den Tageszeitungen, was
angesichts des Mangels an Arbeiten iiber Musikkritiken aus die-
sem Bereich besonders verdienstvoll ist.

Band 1 gliedert sich in acht grofie Kapitel, von denen das ers-
te soziologisch, die restlichen hingegen #sthetisch orientiert sind.
Im ersten Kapitel skizziert die Autorin die berufliche Situati-
on der Musikkritiker in Polen. Ausgehend vom Spannungsfeld
zwischen Musiker und Journalist wird der Aufstieg des Musik-
kritikers mit professioneller Fachkenntnis beschrieben, der sich
in jener Zeit auch in Polen vollzog, wobei der zuvor dominie-
rende Typ des allgemein gebildeten, primér literarisch orientier-
ten Musikliebhaber-Kritikers durchaus weiter existierte. Dziadek
zeigt, dass der Unterschied zwischen den Rezensionen dieser bei-
den Kritikertypen in der Praxis weniger deutlich ausfiel als viel-
fach angenommen. Des Weiteren geht die Autorin auf die zah-
lenméBige Prisenz reiner Musikkritiker bei den Zeitungen ein,
ihre finanzielle Situation, ihre verschiedenen Aufgaben und die
einzelnen Texttypen sowie ihr Verhéltnis zum politischen und
weltanschaulichen Programm des jeweiligen Journals. Beleuchtet
werden auch die Machtstrukturen, die mit der (Neben-)Tétigkeit
fithrender Personlichkeiten des stédtischen Musiklebens als Kriti-
ker zusammenhingen (Aleksander Rajchman und Zygmunt Nos-
kowski in Warschau; Stanistaw Niewiadomski in Lemberg), die
unterschiedliche Pressezensur in den drei polnischen Teilungsge-
bieten und die Verwendung von Pseudonymen.

Der eigentliche Schwerpunkt des Bandes liegt indes eindeutig auf
musikésthetischem Gebiet. Der gew#ihlte Zeitraum (und besonders
die Phase nach 1900) gilt in der polnischen Musikgeschichtsschrei-
bung seit jeher als eine Zeit des Umbruchs und des Kampfes, in dem
eine junge, fortschrittlich und kosmopolitisch gesinnte Generation
von Komponisten und Musikkritikern gegen eine éltere, konser-
vativ und nationalistisch-beschrinkt eingestellte Generation auf-
begehrt habe, um die polnische Musik endlich aus ihrer nationa-
len Isolation zu befreien und wieder auf internationales Niveau zu
bringen. Dieses Bild wurde von den Griindervitern der polnischen
Musikwissenschaft (insbesondere Adolf Chybinski) entworfen, die
selbst zu der besagten jiingeren Generation gehorten und bei der
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damaligen publizistischen Kontroverse in vorderster Reihe agier-
ten, und wird von ihren Schiilern und Enkelschiilern bis heute tra-
diert. Dziadek geht zwar ebenfalls von zwei weltanschaulich klar ge-
trennten Generationen aus (als Grenze gilt ihr das Geburtsdatum
1865), relativiert aber erheblich den geistigen Abstand zwischen ih-
nen. Ein Hauptanliegen ihres Buches besteht darin, zu zeigen, dass
die &ltere Generation nicht so konservativ und allen internationa-
len Entwicklungen verschlossen war, wie bislang angenommen, und
dass die jiingere Generation trotz ihrer modernistischen Rhetorik
viele Positionen der &dlteren unterschwellig beibehielt und sich kei-
neswegs allen neuen Musikstromungen ihrer Zeit 6ffnete.

Im zweiten Kapitel legt Dziadek (nach einigen Bemerkungen
iiber die verschiedenen Funktionen von Musikkritik wie , Erzie-
hung“ des Publikums, Klassifikation und Traditionsbildung) zu-
néchst das ,Wertesystem“ dar, dass ihres Erachtens den Musi-
kanschauungen der Kritiker beider Generationen zugrunde lag
(wenngleich mit unterschiedlichen Schwerpunktsetzungen). Dem-
nach sind die Positionen beider Generationen von einer wider-
spriichlichen, eklektischen Kombination recht verschiedener Prin-
zipien geprégt. Die éltere Generation hing einerseits dem akade-
mischen Glauben an allgemeine, ahistorische Musikgesetze (vor
allem der Form) an, die ihr mehr galten als die Originalitét des ein-
zelnen Werkes, und wurde stark beeinflusst von der klassizistisch-
positivistischen Asthetik Eduard Hanslicks; andererseits hielt sie
an der dlteren (von Hanslick bekdmpften!) Uberzeugung fest, dass
Musik vor allem Gefiihle ausdriicke und das Herz anspreche, dass
sie auf jeden Horer unmittelbar wirke und auch ethische Aufga-
ben (nach dem Vorbild Beethovens) zu erfiillen habe. In beider-
lei Hinsicht zeigt sich ein starker Einfluss von Ideen und Autoren
deutscher Provenienz. Dziadek widerlegt damit die weit verbrei-
tete Vorstellung, das polnische Musikleben habe sich im spéten
19. Jahrhundert von ausldndischen Tendenzen abgeschottet. Die
jiingere Generation stellte den genialen subjektiven Kiinstler in
den Mittelpunkt, der aus sich heraus Werke in individueller Form
schaffe. Sie stand unter dem Einfluss der schaffenspsychologischen
Ideen der literarischen polnischen Moderne (,Mloda Polska“, u. a.
Stanistaw Przybyszewski), die die Rolle des Unterbewussten und
der Intuition, aber auch des Intellekts beim kiinstlerischen Schaffen
betonte, sowie der auch die Literaten beeinflussenden Philosophie
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Schopenhauers, Nietzsches und der Décadence. Dziadek zeigt, dass
die jiingere Generation trotz dieser neuen Impulse in der musikjour-
nalistischen Praxis vielfach an den Prinzipien der élteren festhielt
und dass die polnische Musikkritik insgesamt deutlich konserva-
tiver blieb als die Literaturkritik. So iibernahm sie kaum deren
neue hermeneutische Methoden, sondern blieb weitgehend bei dem
werkanalytisch-akademischen Ansatz des 19. Jahrhunderts.

Im dritten Kapitel widmet sich Dziadek dem weit verbreiteten
Umbruch- und Krisenbewusstsein in der polnischen Musikkritik
der 1890er Jahre. Auch hier wird deutlich, dass die polnischen Kriti-
ker iiber neue Entwicklungen in Europa (wie z. B. den italienischen
Verismo) durchaus gut informiert waren. Gerade die konservativen
Kritiker eigneten sich ihre Argumente gegen die neuen Strémun-
gen bei auslandischen Autoren an, z. B. die Thesen Max Nordaus
zur ,Entartung” der Musik Richard Wagners (1893) und die anti-
modernistische Nerventheorie, die in aller neuen Kunst Symptome
einer nur noch auf Sensation und die Befriedigung duflerlicher Rei-
ze gerichteten Décadence erblickte. Damit einher gingen die klas-
sizistischen Vorwiirfe eines Mangels an prignanten Melodien, an
Form und thematischer Arbeit. Eine wichtige Rolle spielte auch
das Prinzip der ,Reinheit“ der Gattungen, das den Widerstand
gegen Wagners Musikdrama und die symphonische Dichtung for-
derte. Gleichwohl gab es in den 1890er Jahren eine wesentliche Ver-
anderung in der Gattungshierarchie der Kritiker: An deren Spitze
riickte die Symphonie, wéhrend die zuvor in Polen bevorzugten
Kleinformen (Lied, Salon- und Virtuosenstiick) an Prestige verlo-
ren. Diese Entwicklung wurde vom Publikum allerdings zunéchst
eher widerwillig aufgenommen; dhnliches gilt fiir den in jener Zeit
beginnenden Ubergang vom gemischten zum thematisch und in der
Besetzung einheitlichen Konzertprogramm.

In der Zeit nach 1900, der das vierte Kapitel gewidmet ist, setz-
ten sich diese Tendenzen fort. Dziadek zeigt, wie viele der konser-
vativen Kritiker ihre Positionen nun zumindest teilweise revidier-
ten und sich der neuen Situation anpassten. Insbesondere die Mu-
sik Wagners setzte sich in dieser Zeit in Polen endlich durch: Sie
fand den Respekt der &lteren und wurde zum enthusiastisch ver-
ehrten Vorbild der jiingeren Kritiker und Komponisten. Dissens
bestand dagegen hinsichtlich des zweiten grofien Vorbildes der
Jiingeren, Richard Strauss, der vielen Alteren sowohl hinsichtlich
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seiner kiinstlerischen Mittel als auch des Inhalts seiner Werke
(hier ging es vor allem um Salome, die immerhin bereits 1907 in
Warschau erstaufgefiihrt wurde) suspekt blieb. Wéahrend Debus-
sy zumindest Achtungserfolge verbuchen konnte, wurden andere
moderne Komponisten wie Mahler, Schonberg, Ravel, Skrjabin,
Strawinsky und Barték von beiden Generationen weitgehend ab-
gelehnt. Die Autorin weist indes zurecht darauf hin, dass diese
Komponisten zu jener Zeit auch in anderen Léndern und gerade
im deutschen Raum, der das polnische Musikdenken immer noch
sehr stark beeinflusste, nur wenig Resonanz fanden. Nach Dzia-
dek kam es vor 1914 zu einer Annéherung und einem Ausgleich
der beiden Generationen, die sich auf dem Mittelweg einer ., ge-
méfBigten Moderne* trafen. Die Stellungnahmen der polnischen
Musikkritiker zu ihrer eigenen nationalen Moderne (der so ge-
nannten ,Mloda Polska w muzyce®) sind nach Dziadek insofern
mit Vorsicht zu betrachten, als in ihnen Sachargumente stark von
personlichen Beziehungen und Emotionen iiberlagert werden. Die
Autorin betont, dass die jungen polnischen Komponisten trotz
der bekannten Kontroverse um den vermeintlichen Vaterlands-
verrat, den konservative Kritiker in ihrer starken Anlehnung an
Wagner, Richard Strauss und Reger sahen, insgesamt durchaus
positiv aufgenommen wurden und die historische Bedeutung ih-
res Erscheinens frithzeitig erkannt wurde.

Kapitel 5 ist der in Polen relativ spét einsetzenden Diskus-
sion iiber die alte Musik, Moglichkeiten ihrer Auffithrung und
ihren Stellenwert im nationalen Kulturerbe gewidmet. In Kapi-
tel 6 werden verschiedene typenhafte , Kiinstlerbilder* erortert,
in die die Kritiker Komponisten und Interpreten gerne pressten.
Neben dem romantischen Klischee des ,Weltschmerzes“, das in
Polen meist in Zusammenhang mit der vermeintlich nationalty-
pischen Kategorie des ,zal* (Trauer) gesehen und vor allem auf
Chopin bezogen wurde, sind hier die Bilder des Kiinstlers als
(nationaler) Prophet (Chopin, Paderewski, Wagner), als ,,Déca-
dent“ (Kontroverse um den Pessimismus der Musik Kartowiczs
und Stojowskis; Chopin-Deutung Przybyszewskis), als prome-
theischer ,,Gott* (Szymanowski aus der Sicht Jachimeckis), als
Mértyrer im Kampf mit den Philistern im eigenen Land (die jun-
gen polnischen Komponisten) und als Clown ({ibersteigertes Vir-
tuosentum) zu nennen.
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Erst im siebten, d. h. vorletzten Kapitel geht Dziadek auf ,,Pro-
gramme nationaler Musik® ein. Dies iiberrascht angesichts der zen-
tralen Rolle, die die Kategorie des Nationalen in Polen auch im
Musikdiskurs jener Zeit infolge der andauernden staatlichen Un-
freiheit und Teilung des Landes spielte. Geht man davon aus, dass
die Forderung eines nationalen Gehalts gleichsam ein Axiom des
Musikdenkens zumindest der &dlteren Generation bildete, so mag
die weitgehende Ausklammerung dieses Aspekts in den Kapiteln
2 bis 6 problematisch erscheinen. Stellt man jedoch in Rechnung,
dass bisherige Studien zum polnischen Musikdenken dieser Zeit das
Nationale meist in den Vordergrund riickten, so kann es umgekehrt
auch als Vorteil und Verdienst der Autorin betrachtet werden, den
Blick zunéchst auf andere Aspekte zu lenken und aufzuzeigen, dass
viele Positionen gerade der &élteren Generation (insbesondere deren
klassizistisch-akademische sowie gefiihlsdsthetische Prinzipien) im
Gegensatz zu ihrer nationalen Rhetorik durchaus internationalen
Traditionen verpflichtet waren. Dziadek betont, dass beide Gene-
rationen sich iiber den damaligen Riickstand der polnischen Musik
im Klaren waren und ihr wieder einen bedeutenderen Platz im
internationalen Musikleben verschaffen wollten, dass sie jedoch ge-
gensétzliche Wege zu diesem Ziel verfolgten: Wahrend die dlteren
Kritiker (und Komponisten) mit einer betont nationalen polni-
schen Musik nach dem Vorbild der tschechischen und russischen
,nationalen Schulen® die Aufmerksamkeit des Auslandes zu errin-
gen hofften (u.a. als ,slawisches* Heilmittel fiir den dekadenten
Westen), hielten die jiingeren eine grundlegende ,,Européisierung*
der polnischen Musik, d. h. ihre Offnung fiir moderne internationale
Entwicklungen fiir erforderlich. Dziadek widerspricht der seit Chy-
binski von vielen polnischen Musikforschern vertretenen These,
dass das nationale Programm der élteren Generation der Entwick-
lung der polnischen Musik geschadet habe. Sie zeigt, dass bereits
die dlteren Kritiker — im Zuge der zunehmenden Aufwertung der
Symphonie — das Nationale in der Musik nicht mehr ausschliefllich
in melodischen und rhythmischen Anleihen bei der Folklore sahen,
sondern auch die (freilich recht vage) These eines allgemeinen na-
tionalen ,,Geistes“ oder Gehalts vertraten, den man aus der Musik
heraushoren konne. Jiingere Autoren griffen diese These spéter auf
bzw. gingen noch einen Schritt weiter, indem sie behaupteten, je-
der grofle Kiinstler sei zwangslédufig national. Weniger iiberzeugend
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erscheint Dziadeks These, einige konservative Komponisten hét-
ten um 1900 einen Kurswechsel in eine kosmopolitische Richtung
vollzogen. Gerade die von ihr genannte Oper Manru (1901) von
Ignacy Jan Paderewski ist in hohem Mafle vom Nationalgedanken
bestimmt (es geht um einen ethnischen Konflikt zwischen Polen
und Zigeunern, wobei letztere nicht nur fiir nationales Lokalkolo-
rit sorgen, sondern als Heimatlose indirekt ebenfalls fiir die ihres
Staates beraubten Polen stehen); auch Werke wie Noskowskis Or-
chestervariationen Z Zycia narodu (,,Aus dem Leben der Nation®,
1902) sprechen gegen diese These. Stichhaltiger erscheint die Be-
obachtung, dass ab ca. 1908 eine nationale Wende einsetzte, im
Zuge derer sich viele zuvor eher kosmopolitisch orientierte Kritiker
und Komponisten der jiingeren Generationen zunehmend national
artikulierten (u.a. Ludomir Rézycki sowie die deutlich gegen die
deutsche Musik eingestellten Bolestaw Raczynski und Ludomir M.
Rogowski).

Im achten und letzten Kapitel beschéftigt sich die Autorin mit
den Ansichten der Musikpresse zur Auffithrung von Musik, mit
ihren Vorstellungen vom ,idealen Dirigenten, Sénger, Pianisten
und Geiger, wobei insbesondere die Interpretation der Musik Cho-
pins und die zentrale Stellung des spéter zum Politiker avancierten
Pianisten Ignacy Jan Paderewski eine wichtige Rolle spielen.

In der Zusammenfassung des ersten Bandes unterstreicht Dzia-
dek nochmals den eher konservativen, vom Akademismus geprag-
ten Charakter der polnischen Musikkritik des betreffenden Zeit-
raums. Als deren wichtigstes Verdienst hebt sie die Ausprigung
einer breit geficherten Diskussion iiber die verschiedensten The-
men des Musiklebens hervor, die der eingangs erwdhnten zentra-
len Rolle der Musik in der Presse und der Gesellschaft entsprach.

Um auch einen Leser zu befriedigen, der primér Informatio-
nen iiber einzelne Orte, Presseorgane oder Kritiker sucht, hat
die Autorin einen zweiten Band vorgelegt, der katalogartig eben
diesen Bediirfnissen Rechnung triagt. Der Band ist gegliedert
nach den fiinf wichtigsten Zentren des damaligen polnischen Mu-
siklebens, wobei mit 210 Seiten mehr als die Hélfte auf die
Warschauer Presse entfillt, wihrend die beiden galizischen, zu
Osterreich gehorigen Zentren Krakau und Lemberg mit jeweils
60 Seiten, das preuflisch verwaltete Posen mit 28 und das von
Russland beherrschte Wilna mit 16 Seiten beriicksichtigt sind

304



(das achtseitige Kapitel zur polnischen Auslandspresse in Pa-
ris, Wien und Petersburg ist lediglich ein kurzer Anhang; die-
ses Thema verdiente in Anbetracht seiner génzlich anderen Rah-
menbedingungen eine Extrauntersuchung). Jedes der fiinf Stad-
tekapitel ist nach Tageszeitungen und Zeitschriften untergliedert,
wobei die zahlreichen Warschauer Zeitschriften nochmals the-
matisch geordnet sind (gesellschaft-politische, wissenschaftliche,
gesellschaftlich-literarische, Frauen-, literarisch-kiinstlerische und
schliefflich die wenigen primér (aber fast nie ausschlieflich) mu-
sikbezogenen Zeitschriften).

Die Autorin stellt kurz die allgemeine politisch-weltanschauliche
Haltung und den Adressatenkreis des jeweiligen Periodikums vor
und skizziert dann die chronologische Entwicklung seines Musik-
teils. Im Mittelpunkt stehen dabei die das jeweilige Organ wesent-
lich prigenden Kritiker, die mit kurzem Lebenlauf und vielfach
auch mit einem Bild présentiert werden. Hauptordnungskriteri-
um bleibt jedoch das Periodikum, d.h. Informationen iiber und
Zitate von ein und demselben Kritiker finden sich oft in mehre-
ren Kapiteln, falls dieser fiir mehrere Journale schrieb. Dennoch
ergibt sich ein klares Bild der fiihrenden Kritiker der damaligen
Zeit, ihrer verschiedenen Aktivititen und manchmal widerspriich-
lichen Stellungnahmen. Neben solchen Kritikern, deren Wirken be-
reits von anderer Seite untersucht wurde (Jan Kleczyriski, Antoni
Sygietyniski, Zygmunt Noskowski, Adolf Chybinski), widmet sich
Dziadek besonders solchen, bei denen dies in Relation zu ihrer Be-
deutung noch nicht hinreichend geschah, wie dem bei den ,,Mloda
Polska“~-Komponisten verhassten Warschauer Musikkritikerpapst
Aleksander Polinski, von dem sie ein differenzierteres, seine oftmals
scharfsichtigen Urteile wiirdigendes Portrit zeichnet, dem vielseiti-
gen Henryk Opienski und der hochbegabten, unter tragischen Um-
stdnden friith verstorbenen Helena Lopuska-Wylezyriska. Dariiber
hinaus vermittelt das Buch auch ein anschauliches Bild charakte-
ristischer Aspekte und Ereignisse des Musiklebens der fiinf Stédte:
von der lebhaften Debatte iiber die 1901 gegriindete Warschau-
er Philharmonie (deren Direktor Aleksander Rajchman zugleich
die fithrende Musikzeitschrift Echo muzyczne herausgab) iiber die
besondere Atmosphére im von den Literaten der ,,Mloda Polska“-
Epoche geprégten Krakau (in der Musikkritik u. a. vertreten durch
Feliks Jasienski alias ,Manggha®) bis zur beherrschende Stellung
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des stark von Wien beeinflussten Komponisten Stanistaw Niewia-
domski in dem Musikleben und der Musikkritik Lembergs. Auch
Querbeziehungen, die sich aus der gleichzeitigen Té#tigkeit man-
cher Kritiker fiir Warschauer, Krakauer und Lemberger Journale
ergaben, werden deutlich.

Insgesamt bleibt festzuhalten, dass beide Bénde von grofiem
Erkenntniswert sind. Der zweite Band bildet einen wichtigen
Beitrag und ein Nachschlagwerk zur Musikkulturgeschichte Po-
lens. Signifikante Pressezitate zu polnischen und anderen Kom-
ponisten sind in beiden Bénden in grofler Fiille zu finden. Das
Verdienst des ersten Bandes geht iiber den spezifisch polni-
schen Rahmen deutlich hinaus. Das darin entworfene Panora-
ma der Musikésthetik um 1900 ist von internationaler Rele-
vanz, denn die geschilderten Diskurse und Konzeptionen (eklekti-
sche spitromantisch-klassizistische Asthetik, Akademismus, Kri-
senbewusstsein, Modernismus- und Nationalismusdebatte, Re-
naissance der alten Musik etc.) prigten auch die Musikésthetik
in den anderen Léndern Europas (bzw. wurden von dort nach Po-
len importiert). Zweifellos gab es in Deutschland, Frankreich und
Russland in jener Zeit ,,modernere” und ,,bedeutendere” Kompo-
nisten; wendet man jedoch den Blick von einer heroengeschichtli-
chen Perspektive zum Alltagsdurchschnitt des Musiklebens, wie
ihn gerade die Musikpresse deutlich widerspiegelt, so zeigt sich
vielfach ein dhnliches Bild. Indem Dziadek diese Parallelen skiz-
ziert, widerlegt sie nicht nur die weit verbreitete Meinung, das
polnische Musikleben und -denken habe sich bis zum Auftreten
Szymanowskis und Kartowiczs fernab der internationalen Stan-
dards abgespielt, sondern liefert auch einen international wichti-
gen Beitrag zum &dsthetischen Diskurs in der Musikpresse jener
Zeit, der angesichts des Mangels dhnlicher Untersuchungen vor
allem zur deutschen Musikkritik um 1900 (fiir Frankreich sind im-
merhin die Arbeiten Johannes Trilligs und Christian Goubaults
zu nennen') besonders zu begriifien ist.

Stefan Keym

YJohannes Trillig, Untersuchungen zur Rezeption Claude Debussys in der
zeitgendssischen Musikkritik, Tutzing 1983; Christian Goubault, La Cri-
tique musicale dans la presse francaise de 1870 & 191/, Genf/Paris 1984.
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Lietuvos Muzikos Akademija / Kulturos, Filosofijos
ir Meno Institutas (Hg.): Lietuvos Muzikos Istori-
ja. I knyga: Tautinio atgimimo metai 1883 — 1918
(Redaktionskolleg: Algirdas Ambrazas, Juozas Anta-
navicius, Ona Narbutiené, Juraté Trilupaitiené, Su-
darytoja: Dana Palionyté-Baneviciené), Vilnius 2002

Das Buch versteht sich als erster Band einer umfangreichen Ge-
schichte der Musik Litauens nach der Wiedererlangung der Unab-
héngigkeit Litauens im Jahr 1991, die — wie in der Einleitung an-
gekiindigt — auf das Bediirfnis nach einer ,,neuen und ,,neue For-
schungen miteinbeziehenden®, , historiographisch modernen* und
,von ideologischen Notwendigkeiten freien”, ausfithrlichen Musik-
geschichte antworten sollte.

Was damit gemeint ist, erschlieit sich dem Leser bereits dann,
wenn es um die inhaltliche Bestimmung dessen geht, was hier un-
ter ,,Litauen® und , litauischer Musik“ verstanden wird. Eigent{im-
lich und fiir den gegenwértigen Diskurs in der litauischen Kultur
charakteristisch ist ndmlich gerade das Changieren des Litauen-
Begriffs im gesamten Band. ,Litauische Musikgeschichte* — das
scheint zunéchst einmal ausschliellich die Geschichte der litaui-
schen Nationalmusik zu bedeuten und nicht die Geschichte der
Musik der Region, die sich ja gerade durch das Nebeneinander
und die Verschrinkung mehrerer unterschiedlicher Nationalmu-
siken auszeichnet. Aus nationalstaatlicher Staatsraison ist dieses
Vorgehen leicht nachvollziehbar. Ebenso leicht nachvollziehbar ist
die streng genommen anachronistische Verwendung des Begriffs
,Litauen“ fiir einen Zeitraum, in dem dieser Begriff noch nicht
(bzw. nicht mehr) fiir eine politisch benennbare Einheit stehen
konnte. So présentiert einerseits gerade der zweite Teil des Bu-
ches eine rein ethnisch litauische Musikgeschichte. Personen und
Komponisten, die nicht dem ethnischen Litauertum angehéren,
finden hier kaum Beachtung. Grenzfille werden lediglich in Form
der Nennung alternativer polnischer Namensvarianten angedeu-
tet. Im Gegensatz hierzu — und darin zeigt sich das erwihnte
Changieren des Litauen-Begriffs deutlich — wird hier zumindest in
Ansétzen der begriienswerte Versuch unternommen, eine Musik-
geschichte sdmtlicher ethnischer Gruppierungen auf dem Gebiet
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Litauens zu schreiben, etwa wenn nicht nur iiber das litauische
Musikleben in Wilna (gegen Ende des 19. Jahrhunderts lebten
unter zwei Prozent Litauer in der Stadt), sondern auch iiber das
polnische und russische Musikleben berichtet wird — auch wenn
wichtige Gruppierungen fehlen, wie etwa die Musik der Wilnaer
Juden, die fiir das Stadtleben eine zentrale Rolle spielte.

Das hinter dieser zweiten Vorgehensweise stehende gedankli-
che Modell ist eine Idee von Litauen und der litauischen Kultur,
die in den letzten Jahren vor allem im Gefolge der Ideen des
im Lande sehr angesehenen Kulturphilosophen Leonidas Donskis
erheblich an Einfluss gewonnen hat!'. Donskis sucht einen erwei-
terten Litauenbegriff zu etablieren, der nicht nur auf das rein
ethnisch zentrierte Modell begrenzt ist, wie es vor allem in der
ersten Phase der Nationalbewegung vorherrschte, als es um die
Abgrenzung gegeniiber den Nachbarn ging. Mit dieser Erweite-
rung des Litauenbegriffs ist es nunmehr moglich, beispielsweise
das gesamte Grofifiirstentum Litauen (das verfassungsrechtlich
bis 1795 existierte) fiir die litauische Identitétsbildung nutzbar zu
machen und der litauischen Kultur somit eine fast ungebrochene
Tradition bis hin zu Mindaugas zu verschaffen. Das bedeutete die
Notwendigkeit und Moglichkeit, auch Personen zum Litauertum
hinzuzéhlen, die keinen ethnischen, sondern einen historischen
Litauenbegriff vertraten.

Immer wieder finden sich in diesem Band Ansétze, die litaui-
sche Musikgeschichte solcherart weiter zu fassen. Das zeigt ein
Durchgang durch den Inhalt. Der Band gliedert sich in zwei Teile
zu je vier Kapiteln. Der erste Teil beschreibt nach einem ein-
fithrenden Uberblick iiber das ,litauische Musikleben Ende des
19. / Anfang des 20. Jahrhunderts“ im ersten Kapitel das ,,Kon-
zert- und Musiktheaterwesen in Litauen* mit einer Konzentrati-
on auf Wilna und Kaunas und im zweiten Kapitel das ,nationa-
le Musikleben“. Darunter werden sowohl die Kirchenmusik, als
auch die Musik an Adelshéfen und in Musikgesellschaften und
-vereinigungen verstanden. Ebenso wie dieses Kapitel behandelt

LTAus der Vielzahl seiner Schriften vgl. beispielsweise Donskins, Leoni-
das: Between Identity and Freedom. Mapping Nationalism in Twentieth-
Century Lithuania, in: Spectrum. Studies in the History of Culture 2 (4),
1998, S. 61-94.
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auch das folgende Kapitel iiber ,Musiklehrstétten in Litauen® das
Gebiet des ganzen ethnischen Litauen, nicht nur Wilna und Kau-
nas, und auch nicht nur litauische Organisationen, sondern bei-
spielsweise auch russische. Gerade diese Abkehr von einem stren-
gen Ethnozentrismus macht dieses Kapitel lesenswert. Im letzten
Kapitel des ersten Teils schliefllich geht es um ,,andere Formen
musikalischer Tatigkeit” wie etwa Musik in Zeitschriften, die ers-
ten Schallplattenaufnahmen (auch in der amerikanischen Exilsze-
ne), die Orgeln Litauens und schliellich die Klavierbauindustrie.
Die Zusammenstellung erscheint etwas willkiirlich, wird aber auf-
grund der Arbeitsschwerpunkte der Autorinnen und Autoren er-
klarbar. Hier erweist sich der Band sozusagen als Leistungsschau
der litauischen Musikwissenschaft, die trotz der geringen Anzahl
an Forschern eine beeindruckende Vielfalt an Detailinformatio-
nen zur Verfiigung stellen kann.

Der zweite Teil prasentiert einen erneuten Durchgang durch die
litauische Musikgeschichte, diesmal in Form einer Aneinanderrei-
hung von Kurzbiographien von Komponisten mit kurzen Werkbe-
schreibungen. Hervorzuheben sind die beiden ersten Kapitel, die
Informationen iiber wenig bekannte Protagonisten vermitteln, die
ansonsten nur schwer zu erhalten sind. Gut zu sehen ist hier, wie
sich die litauische Musik sowohl von der polnischen als auch von
der russischen und deutschen Musikkultur emanzipierte. Diese
Emanazipation ist exemplarisch auch an der Geschichte der spé-
teren litauischen Nationalhymne zu erkennen, die im Abschnitt
iiber ihren Schopfer Vincas Kudirka beschrieben ist: er studierte
in Warschau, schrieb sie in litauisch bewohntem Gebiet und sie
wurde erstmalig in Petersburg von einem Chor litauischer Stu-
denten aufgefiihrt.

Die beiden letzten Kapitel des zweiten Teils widmen sich
den bedeutenderen litauischen Komponisten der Zeit. Behan-
delt werden im Einzelnen Juozas Naujalis (1869-1934), den man
den ,Patriarchen der litauischen Musik® genannt hat, sodann
der hauptsédchlich in Petersburg wirkende Ceslovas Sasnauskas
(1867-1916), der als erster litauischer Musiktheoretiker bedeut-
same Teodoras Brazys (1870-1930), der Komponist der ersten
litauischen Nationaloper Biruté Mikas Petrauskas (1873-1937)
und schliellich der alle in seiner Bedeutung iiberragende Mika-
lojus Konstantinas Ciurlionis (1875-1911). Aufgrund dieser Ei-

309



genschaft erhilt gerade Letzterer einen Ehrenplatz, ndmlich ein
eigenes Kapitel. Die Schwierigkeit, sich gerade iiber ihn zu infor-
mieren (selbst mit litauischen Sprachkenntnissen!) steht in be-
merkenswertem Gegensatz zur Wichtigkeit dieses Kiinstlers fiir
die Musik-(und auch Kunst-)geschichte nicht nur Litauens, son-
dern des polnisch-litauisch-weifirussisch-russischen Kulturraums
an der Wende zum 20. Jahrhundert insgesamt.

Daher besteht unzweifelhaft neben allem anderen ein grofler
Wert des Bandes zunéchst einmal darin, eine Fiille ansonsten
nur sehr schlecht erhéltlicher Informationen zur litauischen Mu-
sikgeschichte zugénglich zu machen — allerdings nur fiir den des
Litauischen kundigen Leser, so dass eine Ubersetzung ins Engli-
sche oder Deutsche sicherlich eine verdienstvolle Aufgabe wire.

Mit diesem Band ist litauischerseits ein erster, bedeutsamer
Schritt hin zu einer gemeinsamen Musikgeschichte der gan-
zen polnisch-litauisch-weifrussisch-russischen Region gemacht,
die jenseits von nationalgeschichtlicher Vereinzelung auch sozia-
le Wirkfaktoren von Kunstmusik fassbar macht, auch wenn der
vorliegende Band lediglich Ansétze dazu bietet. So wird die Zuho-
rerperspektive noch sehr stiefmiitterlich behandelt. Rezeptions-
und Wirkanalysen der Musik nehmen fiir die Autoren ganz of-
fensichtlich einen nur sehr geringen Platz ein — in diesem Punkt
ist die eingangs geforderte , historiographische Modernitat“ noch
kaum verwirklicht.

Die Perspektiven, die jedoch bereits dieser Band aufzeigt,
sind verlockend. Die zahlreichen Querverbindungen der Natio-
nalkulturen, die hier zumindest angedeutet werden, lassen Sinn
und Notwendigkeit einer Musikgeschichte beispielsweise der Stadt
Wilna erkennen, die nicht wie bisher stets nur auf die eine oder
andere nationale Gruppierung zentriert ist, sondern gerade das
konkurrierende Wechselspiel der unterschiedlichen Orientierun-
gen thematisiert?. So gesehen kann man bereits diese ,litauische®
Musikgeschichte als allerersten Baustein einer — noch zu schrei-

2Vgl. dazu Ritter, Riidiger: Wem gehdrt Musik? Warschau und Wilna im
Widerstreit nationaler und stadtischer Musikkulturen vor 1939 (Forschun-
gen zur Geschichte und Kultur des 6stlichen Europa 19), Stuttgart 2004,
insbesondere S. 28 iiber Probleme und Wandlungen der ethnozentristischen
Sichtweise.
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benden — Musikgeschichte der gesamten Region in {ibernationaler
Perspektive verstehen, die es ermoglichen wiirde, die Problema-
tik dieser Ubergangsregion an der Nahtstelle zwischen Ost und
West auch in Musik und Musikleben greifbar zu machen, und sich
nicht nur als Handlanger nationalstaatlicher Interessen versteht.

Riidiger Ritter
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Oskar Elschek (Hg.): A History of Slovak Music.
From the FEarliest Times to the Present, Bratislava
(Veda, Publisher of the Slovak Academy of Sciences)
2003

Obwohl wir uns an der Schwelle des 21. Jahrhunderts — in der Zeit
der globalen Informationsvielfalt — befinden, gehoren die Slowakei
und ihr Kulturerbe noch ldngst nicht in die Kategorie des Selbst-
verstdndlichen. Wenn wir die internationale Popularitét der Spit-
zeninterpreten und Sénger dieses Landes nicht in Betracht ziehen
wiirden — die Musikgeschichte der Slowakei (oder die slowakische
Musikgeschichte) gehorte bis jetzt kaum dem Weltkulturerbe an.
Das slowakische Volkslied hat zwar im Schaffen Béla Bartoks eine
wichtige Rolle gespielt, aber weltberithmt ist Barték nicht durch
die slowakische Musikquelle geworden. Selbst die Lage und der Na-
me des Landes Slowakei sind fiir das Ausland nicht unproblema-
tisch, denn immer wieder wird es auch international mit Slowenien
verwechselt. Vor einigen Jahren stand sogar in einem fiithrenden
deutschen Musikinstitut die Frage im Raum, ob die Slowakei in
Mittel- oder Osteuropa liege. Die Gewissheit, dass es sich um eine
und dieselbe Stadt handelt, wenn der Name Pressburg, Poszony
oder Bratislava erwdhnt wird, ben6tigt wahrscheinlich noch einige
Zeit. Und die Geschichte der slowakischen Musik? Diese spielte im
Vergleich mit der auerordentlich iippigen Geschichte der italie-
nischen, deutschen, franzosischen oder russischen Musik nur eine
Randrolle. Die slowakische Musikwissenschaft, ein relativ junges
Fachgebiet, veroffentlichte ihre ersten Forschungsergebnisse iiber
die slowakische Musik selbstverstédndlich in Slowakisch. Das be-
deutete, dass sie {iber die Landesgrenze hinaus kaum jemand wahr-
nehmen konnte. Die ersten Beitrége Dejiny slovenskej hudby (Die
Geschichte der slowakischen Musik), die mit der Zeit der Reforma-
tion endeten, erschienen erst 1943. Ihr Autor war der Musikhisto-
riker Frantisek Zagiba, ein Schiiler von Dobroslav Orel im Musik-
wissenschaftlichen Institut an der Universitit in Bratislava. Auch
weitere umfangreiche wissenschaftliche Arbeiten und Studien sind
nur in slowakischer Sprache erschienen!. Erst in den letzten Jahr-

1Siehe dazu die zusammenfassende Bibliografie von Mudra, Darina: Nie-
kol’ko pozndmok k slovenskej historickej muzikologickej spisbe (Einige Be-
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zehnten des 20. Jahrhunderts wurden im Ausland (insbesondere
auf deutsch) einzelne Teile der slowakischen Musikgeschichte ver-
Offentlicht. Eine inhaltlich reprasentative Gesamtpublikation zur
slowakischen Musik (oder Musik in der Slowakei) existierte jedoch
nicht. Die erste Ausgabe der allgemeinen Musikenzyklopédie Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, welche in den Jahren 1949
bis 1986 erschien, enthielt keinen selbststéndigen Artikel ,,Slowa-
kische Musik“. Uber die slowakische Musik wurde im 13. Band der
Musikenzyklopédie nur im Beitrag ,, Tschechoslowakei® informiert.
So sind fundierte Informationen iiber die Geschichte der slowaki-
schen Musik heute ldngst iiberfillig. Ihre Verbreitung sollte — auch
im eigenen Interesse — zur Pflicht der einheimischen Musikwissen-
schaftler gehoren.

Die Entwicklung der slowakischen Musik unterlag fast bis in
unsere Gegenwart zahlreichen politischen und gesellschaftlichen
Peripetien, die so typisch fiir ein kleines Volk sind. Das slowaki-
sche Land erlebte mehrfach einschneidende staatsrechtliche Ver-
dnderungen, nachdem es Jahrhunderte zum Kénigreich Ungarn
gehorte. So sind hauptsédchlich die Einfliisse der ungarischen, der
deutschen, spéter auch der tschechischen Musikkultur zur Ge-
schichte der slowakischen Musik conditio sine qua non.

Die erste komplexe Geschichte der slowakischen Musik — wenn
wir Dejiny slovenskej hudby (Die Geschichte der slowakischen Mu-
sik) von einem Autorenkollektiv aus dem Jahr 1957 unberiick-
sichtigt lassen — ist erst 1996 erschienen. Unter dem Titel Dejiny
slovenskej hudby od nagstarsich ¢ias po sucasnost (Die Geschichte
der slowakischen Musik von der &ltesten Zeit bis zur Gegenwart)
erschien in der Gesellschaft ASCO Art & Science in Bratislava.
Ihr Herausgeber war Oskar Elschek. Diese Publikation war nach
kurzer Zeit vergriffen; im Buchhandel ist sie so schon seit einigen
Jahren nicht zu erhalten. Dem einheimischen — und endlich auch
dem auslidndischen — Interessenten an der Geschichte der slowaki-
schen Musik steht jedoch seit 2003 die Ubersetzung dieser Publika-
tion ins Englische zur Verfiigung. Im Verlag Veda der Slowakischen
Akademie der Wissenschaften ist dieses Buch unter dem Titel A
History of Slovak Music. From the Earliest Times to the Present

merkungen zum slowakischen musikhistorischen Schrifttum), in: Slovenskd
hudba 30 (2004), Heft 4, S. 552-559.
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in der Ubersetzung von Martin Styran herausgekommen. Der Her-
ausgeber Oskar Elschek versammelt hier Arbeiten von zehn slo-
wakischen Autoren (Ladislav Burlas, Alica Elschekova, Ladislav
Kacic, Juraj Lexmann, Frantisek Turak, Oskar Elschek, L’'ubomir
Chalupka, Jana Lengova, Darina Mudra, L'udovit M. Vajdicka),
alle langjéhrige Spezialisten unterschiedlicher Zeitabschnitte sowie
verschiedener Genres der slowakischen Musik. Auf den 662 Seiten
des Buches stellen die Autoren die Entwicklung der Musik auf dem
Gebiet der Slowakei wie folgt dar: Musik in der Slowakei in der &l-
testen Zeit (O. Elschek), Mittelalter und Renaissance (L. Kagcic),
Barock (L. Kag¢ic) und Klassizismus (D. Mudra), Entstehung der
slowakischen Musik in der Zeit der Romantik (J. Lengovd) und
Musik des 20. Jahrhunderts (bis 1945 L. Bulas, nach 1945 I.”. Cha-
lupka). Weitere Beitriige beschéftigen sich mit der Entstehung und
Entwicklung der modernen Popmusik und des Jazz (F. Turdk), mit
der Musik im Rundfunk (M. Vajdicka) sowie mit der Filmmusik
und mit der Musik im Fernsehen (J. Lexmann). Das Slowakische
Volkslied (A. Elschekova) sowie slowakische Volksinstrumente und
instrumentale Volksmusik (O. Elschek) beschliefien das Buch. Der
Herausgeber gliedert im einfithrenden Kapitel dieses inhaltlich rei-
che und differenzierte Projekt in den Kontext der européischen
Musikkultur ein. Die Mehrzahl der Beitrége ist das Ergebnis kon-
sequenter Untersuchungen. Zahlreiche Quellenrecherchen —auch in
auslidndischen Archiven — sind durch umfangreiche Anmerkungen,
Bild- und Notenmaterial belegt. Auch die reichhaltige Bibliogra-
phie und Diskographie bilden einen wertvollen Teil der publizierten
Beitrige. Es ist jedoch bedauerlich, dass das Gesamtbild der Pu-
blikation nicht ausgewogen ist — vor allem was den Umfang der ein-
zelnen Beitrige angeht. Die Kapitel iiber die Musik im Rundfunk
und iiber die slowakische Musik in der ersten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts bleiben kurzgefasst. Dadurch wurden wichtige Fakten,
die in die slowakische Musikgeschichte gehtren, nicht beriicksich-
tigt, so zum Beispiel die griindliche Erforschung des Zeitabschnittes
des selbststéndigen ,,Slowakischen Staates“ (1939-1945). Die kul-
turpolitischen und musikkulturellen Geschehnisse dieses Zeitab-
schnittes wiirden der Publikation auf alle Félle einen zusétzlichen
Akzent verleihen. Bei diesen Kapiteln fehlen leider auch die Grund-
kriterien einer soliden wissenschaftlichen Arbeit; beide bieten keine
Anmerkungen, keine Literaturhinweise und keine Bibliografie.
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Interessanter Bestandteil der Publikation sind ausgewéhlte
Musikbeispiele, die fast 100 Seiten des Buches umfassen. Diese
ermoglichen es dem Leser, sich ein Grundbild iiber die musikali-
sche Sprache der Zeitabschnitte bzw. {iber den jeweiligen Kom-
ponisten anzueignen. Drei umfangreiche Register — Personenre-
gister, Glossar und Geographisch/Ethnisches Register — bieten
auf den ersten Blick eine griindliche Ausstattung dieser wissen-
schaftlichen Publikation. Bei der Nutzung des Personenregisters
entsteht jedoch bald der Eindruck, dass vieles ad hoc entstan-
den ist. Einige Vornamen sind ausgeschrieben, einige nur als Ab-
kiirzung aufgefiihrt, die Anfithrung (oder Nichtanfiihrung) von
Lebensdaten bei einzelnen Personen hat keine Logik. Dariiber
hinaus entspricht die angegebene Seite in vielen Fillen nicht der
Realitét, der gesuchte Name ist auf der benannten Seite nicht zu
finden. So gelangt leider die erste in englischer Sprache vorhan-
dene Geschichte der slowakischen Musik nicht in optimaler Form
in die Hénde der Interessenten. Dem ausldndischen Leser muss
selbst einfallen, dass solche weltbekannten Sianger wie Peter Dvor-
sky, Magdaléna Hajossyova, Lucia Popp und viele andere mehr
nicht wegzudenkende Bestandteile der slowakischen Musik sind.
Der Geschichte und der Entwicklung der Interpretationskunst,
welche die Slowakei schon Jahrzehnte so erfolgreich in der Welt
reprasentiert, ist im Buch kein besonderes Kapitel gewidmet. Das
Buch A History of Slovak Music. From the Earliest Times to the
Present reflektiert jedoch trotz einiger Einschrankungen erstma-
lig die Geschichte der Musik in der Slowakei. Es bietet ein Zeugnis
ihrer Originalitdt und gleichzeitig auch ihrer direkten oder indi-
rekten Ankniipfung an die Musikkulturen, die sie Jahrhunderte
umgaben und mit préigten.

Agata Schindler
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Solomon Volkov: Stalin und Schostakowitsch. Der
Diktator und der Kitinstler, Berlin: Propylden 2004,
deutsch von Klaus-Dieter Schmidt. 460 S., Register

Solomon Volkov, der 1979 mit der Ubermittlung von Schosta-
kowitschs Erinnerungen einen Sturm von Diskussionen auslos-
te, wobei es dort zuvorderst um ihre faktenreiche Ubermitt-
lung ging, legt mit diesem Buch nun seine eigenen Erfahrungen,
Gedanken und Hypothesen eines Musikers aus dem Sowjetsys-
tem iiber diesen Abschnitt der Musikgeschichte dar. (In bishe-
rigen Diskussionen fiel ja gewohnlich unter den Tisch, dass Vol-
kov noch in Russland als Musikwissenschaftler publizierte: Zu
seinem Buch iiber junge Leningrader Komponisten 1971 hat-
te Schostakowitsch selbst das Geleitwort geschrieben.). Dieser
Erfahrungsschatz gibt ihm einen Vorsprung vor ,westlicheren*
Autoren, die sich mit noch so authentischen Dokumenten be-
gniigen miissen, sowohl hinsichtlich der historischen Dimensio-
nen des Geschehens als auch in Einzelheiten. Dass z. B. Dichter
wie Isaak Babel und Vsevolod Meyerhold unter Stalin gefoltert
wurden, wird hier (S. 246) belegt, dass das in allen sozialisti-
schen L&ndern verbreitete Massenlied Entgegen dem kiihlenden
Morgen aus dem Film Der Gegenplan den Dichter Boris Korni-
lov zum Autor hatte, den Stalin verhaften und hinrichten lief3,
oder dass dessen Frau, die mit Schostakowitsch in Aufrufen zur
Verteidigung Leningrads verbiindete Dichterin Olga Bergholz, in
NKWD-Verhéren geschlagen, eine Fehlgeburt erlitt (S. 209) — wer
hitte es gewusst oder wissen wollen? Michail Bachtin mit seiner
»,2Karnevalisations“-Theorie ist im Zusammenhang mit Schostako-
witschs Experimentaloper Die Nase neuerlich in Diskussionen ge-
riickt (so bei Tamara Levaja) — Schostakowitschs Bekanntschaft
mit ihm wurde nicht nachgewiesen, doch befreundet war jener
seit 1925 mit Schostakowitschs Freund und Mentor Ivan Soller-
tinskij (S. 340). Die Siebente, legendére Leningrader Sinfonie war
vor dem Kriegsausbruch fertig, hatte also mit ihrer nachtrigli-
chen, deklarierten Thematik urspriinglich nichts zu tun — Notizen
dariiber wurden unterdriickt (S. 262).

Allerdings bleibt Volkov im Banne sowjetamtlicher Deutungen,
wenn er ihr Marschthema® mit einem Motiv aus Franz Lehérs
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Lustiger Witwe verkniipft, die néher liegende Verwandtschaft zur
5. Symphonie Tschaikowskys aber ignoriert. Ahnliches gilt fiir
seine Annahme einer , freiwilligen* Zuriickziehung seiner 4. Sym-
phonie — dass es in Wahrheit ein Verbot war, erfuhr man aus den
Darlegungen von Schostakowitschs Freund Isaak Glikman!, die
Volkov offenbar unbekannt blieben, ebenso wie die Dokumenta-
tion von Alexander Werth, Musical uproar in Moscow?, zu den
1948er Musikbeschliissen und ankniipfenden Mafinahmen. Und
dass Schostakowitsch zu seiner 2. und 3. Symphonie ein distan-
ziertes Verhiltnis gehabt hétte, obwohl er hier doch die kithnsten
satztechnischen Innovationen realisierte, bedarf wohl einer néhe-
ren Uberpriifung. Aufschlussreich bleibt Volkovs Zeugnis, welch
tiefe Erschiitterung und Trauer Stalins Tod auch bei den von
ihm gemafiregelten Intellektuellen ausloste oder wie die genann-
ten Parteibeschliisse auch nach seinem Tod ihre Geltung kaum
einbiifiten.

Stalin war, nach Volkov, anders als sein Vorgénger Lenin oder
sein Nachfolger Chruscev, kein simpler Banause, sondern ein
kunstsinniger Tyrann, der in der Jugend Verse schrieb, der Kunst
und Kiinstler zu schétzen wusste und bestimmte Erwartungen an
sie (und seine Vergotterung) hegte. Volkov kommt auf das Bei-
spiel des Zaren Nikolaus I. und des Dichters Puschkin zuriick,
welcher zunéchst den revolutiondren ,,Dekabristen” nahestand,
aber 1830 dahin gebracht werden konnte, die Niederschlagung
des Warschauer Aufstands zu preisen. (Dass dieses Verhéltnis
im Familienkreis Schostakowitschs gedanklich prisent war, eben-
so wie die unfassliche Trauer der Umgebung um den Tyrannen,
bezeugte unlingst sein Sohn Maxim?.) Stalin konnte Kiinstler
fiirstlich belohnen oder gnadenlos vernichten, wurde gefiirchtet
und vergottert selbst von Boris Pasternak in den 30er Jahren;
sein zauberpriesterliches Charisma muss dem Hitlers vergleich-
bar gewesen sein (S. 235). Dass auch er seinen Krieg gegen jenen
plante (unter deutschen Historikern bislang ein Tabu, unter rus-
sischen ldngst offen dokumentiert), wird auch hier in beildufiger

1Glikman, Isaak: Pisma k drugu, Moskau und Petersburg 1993, deutsch
Berlin: Argon 1995.

2Werth, Alexander: Musical uproar in Moscow, London: Turnstile 1949.
3Vgl. Ardov, Michail: Sostakovié v vospominanijach, Moskau 2003.
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Selbstverstiandlichkeit erwihnt (S. 303). Selbst der 1946 nieder-
gemachte Satiriker Michail Zo$¢enko kroch vor ihm zu Kreuze
(wie es auch Maxim beschreibt); selbst Anna Achmatova wagte
keinen Widerspruch.

So war Stalins Verhiéiltnis zu Schostakowitsch eher das einer
personlichen Enttéduschung als ein ideologischer Konflikt. An der
Lady Macbeth storten ihn einerseits ihre Sexualitéit und anderer-
seits ihr westlicher Ruhm. Womit sie in der Pravda 1936 ver-
dammt wurde, miissen Stalins eigene Worte gewesen sein, denn
so sachfremd hétte sie auch ein linientreuer Musikfachmann nicht
formuliert. Und Gleiches gelte fiir die 1948er Beschliisse: Zdanov,
mit dessen Namen sie und ihre Epoche verkniipft werden, gab
dazu wenig mehr als den Namen.

Volkovs Darlegungen, hellsichtig oder diskussionswiirdig auch
in ihren Hypothesen iiber ,,Sinfonik als Zeitroman®, beriihren sich
mit vielem, was im Nachwende-Russland z. B. iiber die 5. Sym-
phonie beispielsweise von Inna Barsova gedacht und veroffentlicht
wurde. Neue Thesen werden zur 6. (als ,,Anti-Pathétique“) und
zur 8. Symphonie erortert; anderes bleibt zu ertrtern, z. B. wie
Schostakowitsch fiir Skrjabin nie ein gutes Wort fand, in seiner 2.
Symphonie jedoch an dessen Prometheus deutlich Mal nahm —
war es wirklich nur eine ,,Lohnarbeit®, und war Die Nase wirklich
Hkein Auftragswerk“?

Detlef Gojowy
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Stellungnahme zur Rezension von Edeltraut Spaude:
Carmen Ottner (Hg.): Apokalypse (Studien zu Franz
Schmidt, Heft 9). Symposion 1999 — in: Mitteilungen,
Heft 9, Leipzig 2004, S. 255-257

Nicht nur im Namen der Internationalen Franz Schmidt-
Gesellschaft, deren Prisident ich bin, sondern vor allem auch
als Journalisten-Kollege und Musikwissenschaftler mé6chte ich
schérfstens gegen die in Threm Medium erschienene Rezension un-
seres XIII. Bandes der ,Studien zu Franz Schmidt“ (Apokalypse,
Heft 9/2004) protestieren und einige Fragen anbringen: Warum
ist es moglich, dass jemand unter dem Deckmantel des Kritisie-
rens ein Pamphlet iiber einen Komponisten verfasst, dessen Wir-
ken die Verfasserin offenkundig nicht auch nur anndhernd iiber-
blickt und zu wiirdigen versteht? Warum benutzt die Rezensentin
eine Publikation, auf deren Inhalt sie iiberhaupt nicht eingeht?
Die Bandbreite dieses Buches, um das es angeblich geht, wird
nicht im Geringsten gewiirdigt, was angesichts von 26 Facharti-
keln von angesehenen Wissenschaftlern gelinde gesagt eine un-
glaubliche Frechheit diesen verdienten Wissenschaftlern und den
Veranstaltern gegeniiber darstellt.

Details, wie die Formulierung, dass ein Werk wie Das Buch
mit sieben Siegeln bei den Salzburger Festspielen ,zum allgemei-
nen Erstaunen“ aufgefiithrt worden wére, richtet sich selbst. Es
sind derzeit sechs verschiedene CD-Einspielungen im Handel er-
hiltlich, eine davon ein Mitschnitt einer legendéren Auffithrung
unter Dimitri Mitropoulos bei besagten Festspielen — nicht zum
Erstaunen, sondern zur Freude des Publikums. (Abgesehen davon
wurde und wird ,,Das Buch® seit seiner Entstehung in allen euro-
péischen Landern, auch in kleineren — z. B. zahlreichen deutschen!
— Stédten und in Ubersee — z.B. in den USA oder Australien —
oftmals aufgefiihrt).

Der Briefwechsel mit Oswald Kabasta erfuhr iibrigens bereits
1987 in Bd. 38 der ,Studien zur Musikwissenschaft (hg. von
Othmar Wessely) durch die Generalsekretérin Carmen Ottner
eine Verdffentlichung. Die Briefe enthalten im Ubrigen lediglich
Hinweise zum Kompositionsvorgang bzw. Auffithrungen anderer
Werke durch Kabasta, keine politischen Bemerkungen. Es han-
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delt sich um einen Briefwechsel zwischen dem Komponisten und
seinem Interpreten, der uns so einen schonen Einblick in die mu-
sikalische Werkstatt vermittelt. Dies nur zur Korrektur von of-
fensichtlich falschen Anmerkungen in diesem Artikel, fiir den es
weder wissenschaftlich noch journalistisch eine Entschuldigung
gibt.

Wilhelm Sinkovicz
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Bonn, 28. bis 30. Oktober 2004:
Musikwissenschaftliches Symposion
»3chostakowitsch und die Symphonie*

Alle Symphonien Schostakowitschs wurden in dem Schostako-
witsch-Zyklus 2003-2006 des Beethoven-Orchesters Bonn unter
seinem GMD Roman Kofman zur Auffithrung gebracht und bil-
deten den thematischen Schwerpunkt eines in diesen Rahmen ein-
gebundenen Symposions, das mit einem Versuch iiber die ,,Musik
in der sowjetischen Gesellschaft in den 1920- er bis 1970-er Jah-
ren“ von Dittmar Dahlmann, Bonn, eingeleitet wurde.

Dorothea Redepenning, Heidelberg, verfolgte die Idee des —
hauptséchlich an Beethoven, weniger an Tschaikowsky oder
Skrjabin orientierten — ,Sinfonismus® in der Definition Boris
Asaf’evs, der in Schostakowitschs Entwicklungsjahren Diskussi-
onsthema wie auch Richtschnur war. Manuel Gervink, Dresden,
brachte unter der Fragestellung ,,Affirmation oder Pathos? die-
sen ,Sinfonism“ in den Zusammenhang mit dem und im Span-
nungsfeld zum Idylle-Versessenen, an Bildbeispielen demons-
trierten ,Sozialistischen Realismus“. Kadja Gronke, Oldenburg,
analysierte die Auspriagung ,Politischer Dichtung in Schostako-
witschs Sinfonik“ mit der Feststellung von Unterschieden, ob es
sich dabei um Auftragswerke handelte oder der Text dem Kom-
ponisten selbst am Herzen lag wie bei der 15. und 14. Sinfo-
nie. Dem Sinngehalt eben der 14. als Totentanz in bewusster
Ankniipfung an Musorgskijs Lieder und Tdnze des Todes, die
Schostakowitsch vordem instrumentierte, widmete sich wieder-
um mit Bildbeispielen aus Holbeins und einem Berner Totentanz
und einem Vergleich zu Liszts Danse macabre Marie-Luise Bott,
Berlin. Die Entwicklung von Schostakovitschs frither Symphonik
von der 1. bis zur 4. Sinfonie verfolgte Wolfram Steinbeck, Koln.
Am Beispiel der 6. Sinfonie (warum sie ,,s0 schwer verstiandlich“
sei) entwickelte David Fanning, Manchester, seine Hypothese vom
,Energieverlust® (,lost of energy*) als Merkmal des sinfonischen
Stils von Schostakowitsch: erwarteten Losungen zur Vermeidung
von Abgegriffenem auszuweichen.

Christian Martin Schmidt, Berlin, nahm die 8. Sinfonie, die
man dann am Abendkonzert vom Beethovenorchester unter Ro-
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man Kofman hoéren konnte, im Verlauf ihrer allgegenwirtigen
Grundmotive gewissermaflen wie ein Uhrwerk auseinander. Hans
Joachim Hinrichsen, Ziirich, praktizierte Ahnliches an der 5. Sin-
fonie: Auch sie bestehe im Grundmaterial aus einem Guss, und
eine Deutung ihres Schlusses als ,,aufgesetzt* im Sinne eines blas-
phemisch karikierten Jubels entzoge sich insofern der Analyse.
Hartmut Schick, Miinchen, unternahm den ,Versuch einer Neuin-
terpretation der 9. Sinfonie von 1945¢ als der vermeintlich ,,un-
politisch Heiteren“; im Gegenteil habe sich der Pazifist Schostako-
witsch von chauvinistischen Jubelténen gerade zuriickgehalten —
eine Auffassung, die von Auflerungen seines Sohnes Maxim durch-
aus bekriftigt wird. Hartmut Hein, Kéln (,,Showpieces“?), schil-
derte die engagierten, doch von Missverstindnissen und Span-
nungen getriibten Présentationen Schostakowitschs durch Leo-
nard Bernstein in den USA.

Im Beitrag des Berichterstatters (,Der Volksfeind auf Tontra-
gern“) wurde aus frithen Erfahrungen am Beispiel DDR mit zeit-
genossischen LP-Dokumenten dargelegt, welche Werke und Sei-
ten Schostakowitschs man im sowjetischen Machtbereich der 50er
und 60er Jahre kennen lernen konnte — oder auch nicht durfte
bzw. wie sich das allmé&hlich &nderte. Kennen lernen, zur Kennt-
nis nehmen, will man allerdings auch im analytischen, um so sorg-
faltige, wertfreie Seriositdt bemiihten, Westen nicht immer alles:
Unausrottbar scheint der Zungenschlag, mit dem die von Solo-
mon Volkov verdffentlichten Memoiren mit dem Epitheton ,,um-
stritten” oder gar ,,so genannt“ belegt werden, obschon seritse an-
fangliche Einwénde z. B. seines Sohnes Maxim von ihm ausdriick-
lich zuriickgezogen wurden. Ebenso unausrottbar ist der Zun-
genschlag, Schostakowitsch habe seine 4. Sinfonie 1937 , freiwil-
lig zuriickgezogen“, obschon sein Freund und Mitkémpfer Isaak
Glikman ausfiihrlich nachwies, dass es sich um ein Verbot handel-
te und die ,,Freiwilligkeit“ als Ergebnis von Erpressung zustande
kam (Chaos statt Musik? Briefe an einen Freund, Berlin 1995).
Auch absichtsvoll lancierte Geschichtsbilder éndern sich eben nur
allmé&hlich.

Detlef Gojowy
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Ljubljana, 20. bis 23. Juni 2005:
Musikwissenschaftliches Symposion
Riickblicke auf alte und neue Musik (nostalgisch)

Die zwanzigste Folge der Slowenischen Musiktage stand im Zei-
chen der Besinnung auf die eigene Geschichte. Als slawischer Na-
tionalstaat existiert Slowenien seit 1919, als selbststéndiger erst
seit der Auflosung Jugoslawiens 1991. Ein kleines, kunstfreudi-
ges Volk von ca. zwei Millionen Einwohnern mit eigener, vom
nachbarlichen Kroatisch und allen anderen slawischen sich unter-
scheidender Sprache. Seine kulturbewusste Hauptstadt Ljubljana
hat etwa die Grofle von Bonn, seine Landschaften, vergleichbar
mit Kérnten und Steiermark, verbinden es iiber die Sprachgren-
ze hinweg mit Osterreich. Sloweniens Zivilisation erscheint eher
,osterreichisch” als ,,balkanisch® — im 19. Jahrhundert gab es hier
ein ,Ko6nigreich Illyrien“, das vom Grofiglockner bis Pula reichte.

Eine introvertierte Nachbarschaftsgesellschaft mit eigenen Tra-
ditionen, einem eigenem Aufbruch in der k.u.k. Donaumonar-
chie, mit einer eigenen hochsensiblen, nur mit dem Taschenwor-
terbuch schwer zu entschliisselnden Lyrik? — Ein Konzert des
Slowenischen Kammerchors unter Mirko Cudermann mit Wer-
ken von Vilko Ukmar und Samo VremsSak auf Texte zeitgenos-
sischer und romantischer Dichter gab ein sprechendes Zeugnis
dieser spezifisch slowenischen Lyrik; stilistische Vergleiche béten
in Deutschland Hugo Distler oder Ernst Pepping.

Introvertierte Gesellschaft? Ja und zugleich nein. Wann immer
man ihre Geschichte iiber die Jahrhunderte zuriickverfolgt, wie
das beim genannten Symposion zum Thema stand, présentiert
sie sich als eine européische Schnittstelle slawisch-germanisch-
romanischer Kulturen seit dem Mittelalter. Nicht nur, dass Hugo
Wolf hier geboren war und Gustav Mahler als Dirigent der 1701
gegriindeten Laibacher Philharmonischen Gesellschaft geschétzt
und bis heute gefeiert wird — ihre Kontakte reichten selbstver-
stdndlich nach Graz und Wien, aber auch (z.B. in Bezug auf
die Barockoper) nach Bozen und Venedig, in Bezug auf geistliche
Musik nach Niirnberg, Prag und Stockholm, und was Interpre-
ten betrifft, kamen die Slowenen wie die bésen Méadchen iiberall
hin, ohne dass man ihrer als solche ausdriicklich gewahr wurde.
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Piran, wo Giuseppe Tartini herstammt, Gorz/Goricia gehorten
dazu, das dreisprachige Triest Ferruccio Busonis und die angren-
zende Halbinsel Istrien mit ihren archaischen Tonskalen waren
einbezogen.

Andrej Misson, aus Ljubljana wie die im Folgenden Genann-
ten, untersuchte die Wege der slowenischen Musik, Igor Grdi-
na diese im Zusammenhang der allgemeinen slowenischen Kul-
tur, Leon Stefania entwarf eine Typologie musikalischer Standards
in Slowenien nach 1945. Daran kniipfte das Referat von Franc
Kriznarzum iiber den sozialen, sozialistischen und Sozrealismus
an, zwischen denen sich nach 1945 ein gewisser Friede einstellte.
Matjaz Barbo untersuchte das Werk des Beethoven-Zeitgenossen
F.J.B. Dusik (gest. 1817) auf seine rhetorischen, tonalen und
formalen Strukturen hin.

Hartmut Krones, Wien, verfolgte an zugénglichen Dokumen-
ten der Universal Edition die Beziehungen slowenischer Kompo-
nisten zu Wien, Hubert Reitterer, Wien, Wiener Dokumente zu
slowenischen Musikern, Helmut Loos, Leipzig, anhand dortiger
Konservatoriumsakten die Studien slowenischer Musiker. Vlasta
Reittererova, Prag und Wien, nahm siidslawische Einfliisse auf
das tschechische Musikleben in den Blick, Michaela Freemanova,
Usti nad Orlici, die slowenische Musik in béhmischen und mdhri-
schen Archiven, mit Zeugnissen der Idee einer slawischen Sektion
der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM). Josef
Sebesta, Prag, betrat mit dem Thema Slowenische Studenten am
Prager Konservatorium 1918-1938 ein bedeutsames Feld, wenn
man an den Namen Alois Haba denkt.

Jurij Snoj, Ljubljana, untersuchte die Neumenhandschriften
des Schreibers Ruotlibus de Laybaco, ca. 1299-1309 in Laibach
tatig, auf ihre zeitgenossischen Zusammenhénge hin, Friedhelm
Brusniak, Wiirzburg, die Niirnberger Tétigkeit von Alexius Bir-
bamer de Laibaco (um 1485-1547) — Choralis, Cantor, Kopist
und Kirchner in Niirnberg. Hermann Jung, Mannheim, stellte das
Vokalwerk von Marijan Lipovsek (1910-1995) vor, Dieter Gut-
knecht, Koln, die seinerzeit umstrittene Violintechnik von Giu-
seppe Tartini. Metoda Kokole, Ljubljana, drang mit Giulio Cacci-
ni tief in die Laibacher Geschichte der Barockoper ein: im Umfeld
Graz, Gorz, Triest und Venedig, bis zur Eréffnung des Laibacher
Sténdetheaters.
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Peter Revers, Salzburg, widmete sich den Jugendliedern Hu-
go Wolfs in ihrer Abkehr vom Schumann’schen Ideal, Peter An-
draschke, Freiburg, in einer Analyse des Liedes An eine Aols-
harfe dessen Morike-Liedern, die ihn berithmt machten. Inna
Barsova, Moskau, deren Forschungsgebiet neben zeitgendssischer
russischer Avantgarde das Werk Gustav Mahlers bildet, trug
neue Aspekte zu dessen Laibacher Dirigententétigkeit bei — {iber
die griindlichen Darlegungen von Primoz Kuret hinaus, der die-
se Symposien seit Jahrzehnten plant und leitet. Luisa Antoni,
Triest, kann aus ihrer Rundfunktétigkeit inzwischen eine be-
achtliche Reihe slowenischer Komponistinnen présentieren. Edo
Skulj, Ljubljana, verfolgte die Kirchenmusik Sloweniens zwischen
den beiden Weltkriegen. Melita Milin, Belgrad, présentierte die
Beitrige kroatischer Autoren in der jugoslawischen Musikzeit-
schrift Zvuk 1932-1936.

Darja Koter, Ptuj, untersuchte die slowenische Musikszene des
Fin de Siecle: Neben der Philharmonischen Gesellschaft hatte sich
eine slawische Matice als Konkurrenz aufgetan, die nach 1919 al-
lein das Feld beherrschte. Ivan Florjanc, Ljubljana und Rom,
analysierte am Werk von Marij Kogoj dessen frithe Zwolfton-
strukturen. Luigi Verdi, Bologna, ging in ,,some aspects* auf die
geheimnisvolle Musiklandschaft Istriens am Werk siidslawischer
wie italienischer (z.B. Luigi Dallapiccola) Komponisten ein. Re-
gina Chlopicka, Krakau, interessierten die Slowenen in Polen —
Polen in Slowenien wihrend der letzten 50 Jahre.

Der Beitrag des Berichterstatters, Unkel /Rhein und Dresden,
verkniipfte ein seinerzeit mit dem slowenischen Komponisten Pri-
moz Ramovs gefiihrtes Interview mit Ertrterungen zu ,, Kompo-
nist und Landschaft* mit Beispielen von Skrjabin und Coupe-
rin. Niall O’Loughlin, Loughborough, sprach als langjéhriger Er-
forscher der slowenischen zeitgentssischen Musik zum Verhéltnis
von Wort und Musik bei Lojze Lebi¢, Klaus Do6ge, Miinchen,
iiber Slowenische Komponisten und die Symphonische Dichtung
mm 20. Jahrhundert.

Wem die Neue Musik der 60er und 70er Jahre im Gedécht-
nis haftet, den konnten bei einem Griinderkonzert der Gruppe
PRO MUSICA VIVA auf der Laibacher Burg mit kammermusi-
kalischen Werken von Darijan Bozi¢, Jakob Jez, Igor Stuhec, Ivo
Petri¢, Alojz Srebotnjak und Lojze Lebi¢ Gefiihle der Nostalgie
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iibermannen. Ja, so haben die Aufbriiche jener Jahrzehnte da-
mals geklungen, als man selbst noch jung war, als Pierre Boulez
seinen Marteau sans Maitre schrieb, Edison Denisov seine Sonne
der Inkas: eine sehr strukturbewusste, oft lakonische, gelegentlich
mit Jazzelementen operierende, auch fernostliche Masken probie-
rende, kunstvoll verschraubte oder auch lustvoll verschrobene,
rechnende und rationale Klassik im Geiste Weberns. Ein Stiick
Vergangenheit von heiterem Optimismus, das noch nicht so weit
zuriickliegt — zumindest im Bénderarchiv der Rundfunkanstalten
miisste es noch vorhanden sein.

Uber die Gruppe PRO MUSICA VIVA gab es ein abschlie-
Bendes Roundtable-Gespréch, moderiert von Matjaz Barbo, mit
Darijan Bozi¢, Alois Srebotnjak, Igor Stuhec, Jakob Jez, Lojze
Lebi¢, Niall O'Loughlin und Ivo Petri¢ zum Austausch damaliger
und seitheriger Erfahrungen: Um ein ,,Programm® im Sinne &s-
thetischer, revolutiondrer Aufbriiche habe es sich vor 45 Jahren
eigentlich nicht gehandelt. Es war eher eine Kampfgemeinschaft
der von manchen Kriegsschauplédtzen heimgekehrten Nachkriegs-
generation, der damals alles andere in die Wiege gelegt war als
eine wohldotierte Kompositionsprofessur.

Die musikwissenschaftlichen Symposien in Ljubljana haben
sich in den 20 Jahren ihres Bestehens als einmalige Institution
europaischen Informationsaustausches erwiesen. Primoz Kuret,
der sie griindete und leitet, erhielt zu seinem 70. Geburtstag die
hoéchste Auszeichnung des Osterreichischen Unterrichtsministeri-
ums.

Detlef Gojowy
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Temeswar, 23. bis 25. September 2005:

Banater Musikforschung grenzenlos

22 Musikwissenschaftler aus vielen Lindern trafen
sich in Temeswar

»2Musik als interkultureller Dialog. Das Banat als euroregionaler
Klangraum® — so lautete der Titel des internationalen musikwis-
senschaftlichen Symposiums, das in der Zeit vom 23. bis 25. Sep-
tember 2005 in Temeswar stattgefunden hat. 22 Musikwissen-
schaftler aus Deutschland, Ruménien, Serbien und Montenegro,
Ungarn, Tschechien, Osterreich und Kroatien hatten sich dafiir
zusammengefunden.

Bekanntlich wird Ruménien in einigen Jahren in die Européi-
sche Union aufgenommen, umso stédrker werden daher die histo-
rischen Regionen — die so genannten Euroregionen — mit ihrer
besonders wechselvollen Geschichte und bunten Kultur in den
Mittelpunkt geriickt. Dies kann man auch vom historischen Ba-
nat behaupten, eine Kulturlandschaft, die — aus welchen Griin-
den auch immer — nach dem ersten Weltkrieg zerstiickelt wurde.
Diesseits und jenseits der Grenze weifl man viel zu wenig {iber
die Musikkultur und Musikgeschichte des Nachbarn — hoéchste
Zeit also, miteinander auf wissenschaftlicher Basis zu diskutieren
und voneinander zu lernen.

Bei der Eroffnung im Festsaal des Guttenbrunn-Hauses in Te-
meswar am Freitag, dem 23. September 2005 um 10 Uhr, sprachen
Prof. Dr. Karl Singer vom Deutschen Forum, Dr.Ing. Gheorghe
Ciuhandu, Oberbiirgermeister der Stadt, Rolf Maruhn, Konsul
der Bundesrepublik Deutschland in Temeswar, Frau Alexandra
Razvan-Mihalcea, Vorsitzende des Temeswarer Philharmonischen
Vereins und Dr. Franz Metz, Leiter des Symposiums. Die Veran-
staltung selbst wurde durch den Temeswarer Philharmonischen
Verein und die Gesellschaft fiir deutsche Musikkultur im siiddst-
lichen Europa e.V., Miinchen, organisiert.

Das erste Referat wurde von Dr. Gheorghe Firca, Bukarest,
gehalten: Kontinuitit und Aktualitdt im Banater Musikleben der
Zwischenkriegszeit. Firca stammt selbst aus dem Banat und ist
einer der bedeutendsten Musikwissenschaftler und Komponisten
des Landes. Fiir viel Interesse sorgte der Vortrag von Dr. Tho-
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mas Aigner, dem Leiter der Musiksammlung der Wiener Stadt-
und Landesbibliothek, iiber Das serbische Banat in der Ope-
rette ,Jabuka“ von Johann Strauss. Bekanntlich spielt sich die
Handlung dieser Operette von Strauss-Sohn im Banat ab, &hn-
lich wie jene des viel bekannteren Zigeunerbarons. Auferdem:
Banater Musikgeschichte bedeutet gleichzeitig auch &sterreichi-
sche Musikgeschichte — oder wenigstens ein Teil davon irgendwo
am Rande der ehemaligen K.u.k.-Monarchie. Einen osterreichi-
schen Einfluss hatte auch das gemeinsame Referat von Ludwig
Berghold aus Wien und Karla Sinitean-Singer, Temeswar: Unse-
re Wurzeln. Deutsche Tdnze im und auf dem Banat. Gibt es fiir
Musik ethnische Grenzen? Bekanntlich erschien vor kurzer Zeit
ein erwéhnenswertes Buch dieser beiden Referenten zum gleichen
Thema. Einen Bezug zur Volksmusik hatte auch das Referat von
Dr. Nice Fracile, Novi-Sad/Neusatz: Die Phonographaufnahmen
Béla Bartoks und die Banater Volksmusik. Leider warten vie-
le dieser Aufzeichnungen Banater Volksmusik bis heute auf ihre
Veroffentlichung.

Die junge Musikwissenschaftlerin Ivana Perkovic-Radak, Bel-
grad, sprach iiber die Serbischen Gesangvereine vor 1914 und thr
kirchenmusikalisches Repertoire. In Temeswar selbst gab es meh-
rere serbische Gesangvereine, die oft gemeinsam mit deutschen
und ruménischen Vereinen Konzerte gaben. Ein grofler Teil des
Banater und des universellen Musikrepertoires ist beim Temes-
warer Musikverlag Morawetz erschienen, ein Thema, das Dr. Da-
mian Vulpe in seinem Referat behandelt hat. Dr. Felician Rosca,
Temeswar, stellte die interkulturellen und interethnischen Aspek-
te in der Banater Hymnologie vor.

Wie bunt die Banater Musikkultur ist, kann auch durch die
Minderheit der Tschechen im Siidbanat erldutert werden. Josef
Sebesta, Prag, hat schon 6fter diese Banater Minderheit besucht
und deren Musikkultur untersucht. Die Museographin und Mu-
sikwissenschaftlerin Dr. Rodica Giurgiu, Temeswar, sprach iiber
die Téatigkeit des Komponisten und Dirigenten Hermann Klee,
der aus Hamburg stammte und seit 1943 in Temeswar tétig war.
Gemeinsamkeiten in den verschiedenen siidosteuropéischen Mu-
siktraditionen konnte man im Referat der jungen serbischen Mu-
sikwissenschaftlerin Vesna Ivkov aus Neusatz feststellen, die die
Akkordeongruppe Meskarke aus Aradac vorstellte und auf die-
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sem auch im Banat sehr verbreiteten Instrument einige Beispiele
selbst spielte. Das Referat von Dr. Franz Metz, Miinchen, trug
den Titel Banater Rhapsodie oder Wo das Lied zu Hause ist.
Die historische Musikforschung der zukiinftigen FEuroregion Ba-
nat. Aus Zagreb war die Musikwissenschaftlerin Nada Bezic ange-
reist, die den Arader Komponisten Georg Karl Wisner von Mor-
genstern (1783-1855) vorstellte, ein im Banat leider vergessener
Musiker, der zu den Griindern der kroatischen Nationalschule
und des Zagreber Konservatoriums zéhlt. Dr. Walter Kindl stellte
in seinem Referat die Wegenstein-Orgel (Millenniumsorgel) der
innerstidtischen Pfarrkirche vor, die 1896 auf der Budapester
Millenniumsausstellung gespielt und prasentiert worden war. Ro-
bert Rohr, Miinchen, stellte den zahlreichen Zuhorern eine kurz-
gefasste Geschichte der Banater Knabenkapellen vor, die bereits
im 19. Jahrhundert die halbe Welt bereisten.

Uber den in der Zwischenkriegszeit in Temeswar tétigen Pia-
nisten und P&dagogen Leo Freund sprach Dr. Maria Bodo, ei-
ne der bedeutendsten zeitgendssischen Klavierpddagoginnen Ru-
méniens. Constantin Tufan Stan aus Lugosch présentierte die
Biographien zweier Banater Sénger: Virginia Sepetian und Titus
Olariu, die auf bedeutenden européischen Biihnen sehr grofie Er-
folge verzeichnen konnten. Dass der Banater Orgelbau nicht nur
eine lokale und regionale Angelegenheit gewesen ist, bewies Istvan
Enyedi, Sathmar, in seinem Referat iiber historische Orgeln, die
von den Banater Werkstétten Wegenstein, Dangl oder Hromadka
in der nordlichen Region Ruméniens errichtet worden waren. Ioan
Tomi, der langjihrige Musikreferent der Temeswarer Philharmo-
nie, sprach iiber die Téatigkeit des Banater ruménischen Padago-
gen und Chorleiters Atanasie Lipovan aus Grofisanktnikolaus, der
u.a. auch in den USA ruménische Chore geleitet hat. Dr. Toan
Fancsali, Budapest, stellte den Arader Geigenvirtuosen Emil Tel-
manyi vor, der aus einer armenischen Familie stammte. Bohumil
Pesek, Prag, widmete sich der Biographie des Banater Komponis-
ten und Kapellmeisters Rudolf Novacek, der fiir kurze Zeit auch
in der tschechischen Hauptstadt tétig war.

Ein Hoéhepunkt des Symposiums war der Besuch der Musik-
stadt Lugosch. Hier wurden die Teilnehmer im stddtischen Thea-
ter von dem Kinderchor , Armonie“ der Musikschule und vom
Dirigenten des beriithmten Vidu-Chors, Prof. Remus Tascau, be-
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griift. Dorin Pacurar stellte den bereits etablierten internatio-
nalen Tenor-Wettbewerb vor, der regelméflig in der Stadt an der
Temesch stattfindet, und Dr. Dan Demeter stellte seinen berithm-
ten Grofivater, den weltberithmten Tenor Traian Grozavescu, den
Gésten vor. Eine zweite Studienfahrt fithrte die Musikwissen-
schaftler nach Grofisanktnikolaus, wo sie die Bartok-Ausstellung
im Nako-Schloss besichtigten.

Das wichtigste Ereignis dieses Symposiums war vielleicht das
erste Konzert in der wieder er6ffneten innerstéddtischen Synago-
ge am Freitag, dem 23. September um 19 Uhr. Der Temeswa-
rer Philharmonische Verein hat dieses historische Geb&ude fiir
50 Jahre von der jiidischen Gemeinde der Stadt iibernommen
und wird darin Konzerte veranstalten. Es musizierten Alexan-
dra Gutu (Violoncello), Marian Tarau (Violine), Aura Twarowska
(Alto) und Franz Metz (Klavier). Die Synagoge war tiberfiillt mit
interessierten Zuhorern und konnte den Ansturm kaum fassen. Es
ist dies die erste Synagoge im Land, die nun als Konzertsaal ge-
braucht wird. Anlésslich dieses Konzertes iiberreichte Franz Metz
Oberbiirgermeister Dr. Gheorghe Ciuhandu die kiirzlich in Miin-
chen erschienene Monographie zur Geschichte des Temeswarer
Philharmonischen Vereins. Den Schluss bildete ein Orgelkonzert
in der katholischen Pfarrkirche zu Lugosch am Sonntag, dem 25.
September 2005 um 18 Uhr.

Ohne die Forderung seitens ruménischer und deutscher Institu-
tionen ware dieses musikwissenschaftliche Symposium nicht mog-
lich gewesen, ein Beweis, dass solche Kooperationen auch fiir die
zukiinftige Euroregion Banat von grofiter Bedeutung sind.

Séamtliche Referate dieses internationalen musikwissenschaft-
lichen Symposiums werden in einem Sammelband erscheinen.
(Weitere Informationen unter www.suedost-musik.de)

Robert Rohr
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Vilnius, 16. bis 18. Mérz 2004:

Uber die musikwissenschaftliche Konferenz anliss-
lich des Jubildums zum 100-jdhrigen Geburtstag von
Balys Dvarionas

2004 gilt im Musikleben Litauens als das Balys-Dvarionas-Jahr.
Am 16. Juli 2004 wurde das 100-jéhrige Geburtsjubildum des
Komponisten, Dirigenten, Pianisten und Padagogen gefeiert. An-
lasslich des Jubildums fanden zahlreiche Veranstaltungen statt,
insbesondere im Mérz dieses Jahres. Im Kongresspalast von Vil-
nius spielte das Nationale Sinfonieorchester Litauens ein Konzert
mit Dvarionas sinfonischer Musik. Die Musikschule ,,Balys Dva-
rionas“ bot ebenfalls Raum fiir zahlreiche Veranstaltungen. So
fand hier Anfang Mérz der 13. Wettbewerb der jungen Pianis-
ten und Streicher Litauens statt, am 15. Mé&rz gaben die Musik-
padagogen der Schule ein Konzert zu Ehren Dvarionas’ und des
ebenfalls vor hundert Jahren geborenen Jakubénas’. Vom 16. bis
18. Miérz fand das Dvarionas-Festival statt, das eine Fiille von
verschiedenen Veranstaltungen bot: Das Angebot reichte von ei-
ner internationalen Ausstellung von Schiilerzeichnungen iiber ein
Konzert bekannter litauischer Interpreten mit dem Sinfonieor-
chester der Schule bis hin zu einer musikwissenschaftlichen Kon-
ferenz, die von der Abteilung der Musikwissenschaftler des Li-
tauischen Komponistenverbandes organisiert wurde. Das Thema
der Konferenz, Balys Dvarionas. Aspekte seiner Biographie und
seines Schaffens, regte dazu an, nochmals an die Vielfalt der Té-
tigkeit Dvarionas’ und an das kulturelle Milieu seiner Zeit zu
erinnern.

Fiir die Teilnehmer der Konferenz war es nicht einfach, Neu-
es iiber Dvarionas zu sagen. Die meisten Urauffithrungen seiner
Werke waren von ausfiihrlichen Rezensionen in der damaligen
Presse begleitet worden. Bereits 1960 hatte Juozas Gaudrimas ein
kleines Buch iiber Balys Dvarionas zusammengestellt und heraus-
gegeben. 1982 erschien eine umfangreiche Monographie zum Le-
ben und Schaffen des Komponisten. Die reife Periode des Schaf-
fens von Dvarionas war von der sowjetischen Ideologie und der
Realitét des stalinistischen Regimes geprégt, dessen Folgen nicht
ohne Wirkung fiir sein musikalisches Schaffen blieben; heute ist
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diese Periode in vielfacher Hinsicht kritisch zu bewerten. Ande-
rerseits brauchte man Dvarionas nicht neu zu entdecken, im Un-
terschied zu den litauischen Komponisten, die im Exil lebten.

Teilnehmer der Konferenz haben insbesondere betont, dass Dva-
rionas ein offener, aufrichtiger Mensch gewesen sei; fiir ihn waren
die Anforderungen der so genannten ,,Stilistik des sozialistischen
Realismus“ selbstverstéindlich, die im Grunde mit seinen roman-
tischen Vorstellungen iibereinstimmten. Die Referenten waren be-
miiht, weniger bekannte Fakten aus dem Schaffen von Dvarionas,
die Ereignisse und Kultur jener Zeit, neu zu bewerten.

Die ersten Beitrige der Konferenz waren dem musikalischen
Schaffen des Komponisten Dvarionas gewidmet. Liucija Drasuti-
ené sprach von ihrem Studium am Litauischen Konservatorium in
der Dvarionas-Klasse, hob dabei die charakteristischen Interpre-
tationsziige des Pianisten und die Besonderheiten seiner padago-
gischen T#tigkeit hervor. Besonderes Augenmerk richtete sie auf
die Pianoforte-Miniaturen von Dvarionas; dabei sprach sie von
der Betonung einiger Nuancen bei der Ausfiihrung dieser Werke.

Die Musikkritikerin Audroné Ziuraityte, die seit vielen Jah-
ren die Spezifik von Ballettmusik untersucht, warf einen etwas
ungewoOhnlichen postmodernen Blick auf das einzige Ballett von
Dvarionas, Pirslybos (Brautwerbung), und provozierte damit ak-
tive Reaktionen der Zuhorer.

Zivilée Ramoskaité sprach iiber eines der bekanntesten Werke
von Dvarionas, das Konzert fiir Violine und Orchester, und erin-
nerte dabei an die Umsténde seiner Entstehung, Popularitéit und
Interpretationen.

Judita Zukiené hielt einen Vortrag iiber Dalia, die einzige Oper
von Dvarionas (Urauffithrung 1959 im Litauischen Opern- und
Balletttheater in Vilnius). Libretto und Musiksprache dieses Wer-
kes boten die Moglichkeit, einen Blick auf die Atmosphére jener
Zeit und die Stilistik des Komponisten zu werfen.

Dvarionas als Dirigent war Gegenstand zweier weiterer Vortri-
ge der Konferenz. Vera Markowa, Studentin der Litauischen Mu-
sikakademie, sprach iiber die Dirigentenfamilie Dvarionas, wobei
sie insbesondere auf die Tétigkeit von Margarita und Balys Dva-
rionas einging. Die Referentin fiihrte eine Liste von Werken an,
die von den beiden oben erwihnten Dirigenten dirigiert wurden,
Parallelen des Repertoires fasste sie in einer Tabelle zusammen.

332



Die Musikwissenschaftlerin Rita Bieliauskiené behandelte in
ihrem Beitrag die Tétigkeit des Dirigenten Dvarionas mit dem
Sinfonieorchester Vilnius, wobei sie detailliert das historische und
kulturelle Milieu von Vilnius sowie das Konzertrepertoire des Or-
chesters in den Jahren 1939-41 schilderte.

Das Thema des Vortrags von Rita Nomicaité war die vielfaltige
Tétigkeit von Dvarionas, wie sie in der Presse der Vorkriegszeit
und wihrend der Kriegszeit beleuchtet wurde.

Giéste der Konferenz aus dem Ausland fiithrten Fakten iiber die
Familie Dvarionas in Zusammenhang mit Deutschland, Russland
und Polen an. Helmut Loos, Professor an der Universitéit Leipzig,
behandelte das faktologische Material aus Dvarionas’ Studienzeit
in Leipzig auf der Grundlage des Archivmaterials und der Kon-
zertprogramme. Er erwdhnte dazu auch Spuren, die litauische
Studenten der Vorkriegszeit am Leipziger Konservatorium hin-
terlielen.

Alla Grigorjewa, Musikwissenschaftlerin aus Moskau, analy-
sierte die Verbreitung des musikalischen Schaffens von Dvarionas
in der ehemaligen Sowjetunion. In der Sowjetzeit wurde regelmé-
Big Musik der Komponisten anderer Sowjetrepubliken vorgestellt.
Vor allem Dvarionas’ Konzert fiir Violine und die Pianoforte-
Miniaturen waren in der ehemaligen Sowjetunion sehr populér.
Grigorjewa betonte, dass die Miniaturen des Komponisten auch
heute noch in den Musikschulen gespielt werden, da sie in den
methodischen Lehrbiichern verbreitet sind.

Krszysztof Droba, Musikwissenschaftler aus Krakau, hielt
einen Vortrag unter dem Titel Aldona Dvarionaite in den Fufs-
stapfen der Eltern (wie Aldona Herrscherin des Baranow-Palastes
wurde). Droba sprach iiber Dvarionas’ Tochter, eine bekannte
Pianistin, und iiber deren Konzerttatigkeit in Polen. Diese eher
literarischen Erinnerungen, die den Charakter der Pianistin zei-
gen, basierten auf Aufzeichnungen Drobas.

Auf dieser musikwissenschaftlichen Konferenz wurden grofiten-
teils Vortrédge mit historischem Charakter gehalten, die neue oder
wenig bekannte Aspekte aus dem Leben und Schaffen von Dvario-
nas als Komponist, Pianist und Dirigent, seine kreative Tétigkeit
und auch Details zu seiner Familie thematisierten.

Abschlieflend kann man sagen, dass der Ort der Austragung
der Konferenz, ndmlich die Musikschule ,,Balys Dvarionas®, einen
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ausgezeichneten Rahmen bildete. Der Kammersaal der Schule
war gefiillt mit Zuhorern, die Vortriage boten Anregungen zu Dis-
kussionen. Erinnerungen der Zeitgenossen und der Familienange-
horigen ergédnzten die Vortrage.

Judita Zukiené
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Leipzig, 5. und 6. November 2004:

Internationale Konferenz ,,Stadtmusikgeschichte in
Mittel- und Osteuropa: Die Musik der Religionsge-
meinschaften um 1900

Die Erforschung des stadtischen Kirchenmusiklebens z&hlt zu den
Desiderata der Musikwissenschaft. Stadtmusikgeschichte wird ge-
nerell oft als Themengebiet von untergeordneter Bedeutung ange-
sehen und Lokalhistorikern iiberlassen. Bei den vorliegenden Dar-
stellungen zum Musikleben des 19. und 20. Jahrhunderts liegt der
Schwerpunkt zudem meist auf den weltlichen, biirgerlichen Insti-
tutionen (Konzert, Oper etc.). Dabei bietet gerade die Kirchen-
musik die Moglichkeit, die kulturelle Vielfalt einer Stadt brenn-
punktartig unter die Lupe zu nehmen. In besonderem Mafle gilt
dies fiir den (mittel-)osteuropéischen Raum, in dessen Stiadten bis
1918 bzw. 1939 oft eine Vielzahl unterschiedlicher Glaubensge-
meinschaften neben- und miteinander lebte, sang und musizierte.
Eine querschnittartige Analyse der verschiedenen Kirchenmusik-
zentren innerhalb einer Stadt und der Vergleich der Strukturen in
mehreren Stédten bieten zudem die Moglichkeit, Zusammenhén-
ge und Entwicklungen zu erkennen, die bei der vorherrschenden
nationalen Betrachtungsweise des Musiklebens dieser Regionen
leicht iibersehen werden.

Ausgehend von diesen Uberlegungen fand am Institut fiir Musik-
wissenschaft der Universitat Leipzig eine von Helmut Loos ini-
tilerte Konferenz statt mit dem Ziel, einen ersten Blick auf das
breite Themenfeld zu werfen, das in den kommenden Jahren im
Rahmen einer internationalen Kooperation eingehender erforscht
werden soll. Der Aspekt des kulturellen Neben- und Miteinanders
wurde in vielen Beitrdgen betont. So berichtete Jana Kniaze-
va! iiber das Musikleben in lutherischen Kirchen St. Petersburgs
vor dem Hintergrund der von Anfang an multiethnischen Kultur
dieser Metropole und der zunehmenden deutsch-russischen Span-
nungen. Luba Kyyanowska erorterte das Phdnomen der von Russ-
land geférderten orthodoxen ,,Komponisten-Priester” in der eben-
so bunt gemischten, von Ukrainern, Polen, Juden, Osterreichern

!Die Herkunftsorte der Referenten entsprechen, soweit nicht anders ange-
geben, den Stéddten, iiber die sie referierten.
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und Armeniern bevolkerten galizischen Hauptstadt Lemberg. Der
(scheinbare) Gegensatz zwischen raumlicher Trennung der Volks-
und Religionsgemeinschaften und deren partieller kirchenmusi-
kalischer Zusammenarbeit trat anschaulich hervor bei den Re-
feraten von Franz Metz (Miinchen) und Wolfgang Sand (Ber-
lin) zu Lugosch (Banat) und Kronstadt (Siebenbiirgen). Zu Be-
gegnungen zwischen unterschiedlichen Konfessionen kam es auch
bei der Ausbildung, die viele osteuropéiische Musiker in der Zeit
um 1900 im Ausland erhielten. So studierten etliche orthodoxe
Kirchenmusiker aus Kronstadt und Belgrad (Beitrag von Danica
Petrovic) in Leipzig bzw. Wien. Neben der Musik der rémisch-
katholischen, griechisch-katholischen, griechisch-orthodoxen und
protestantischen Kirchen wurde in einigen Beitrdgen auch das re-
ligiose Musikleben der Juden thematisiert, die in Bratislava (Jana
Lengova) und St. Petersburg (Wladimir Gurewitsch) weitgehend
eingegliedert waren und in St. Petersburg erst spét eigene Gottes-
héuser erhielten, wihrend sie in Warschau (Riidiger Ritter, Bre-
men), Krakau (Aleksandra Patalas) und Odessa (Sergey Ship) in
separaten Vierteln lebten. FEin anderes Schwerpunktthema bilde-
te der zunehmende Einfluss des Caecilianismus auf das Musikle-
ben u.a. in Ust{ nad Orlici (Michaela Freemanova, Prag) und
Oberglogau (Piotr Tarliniski, Opole). Weitere Beitrige widmeten
sich der Kirchenmusik in Moskau (Mikhail Saponov), Vilnius (Ju-
rate Trilupaitiene), Breslau (Joanna Subel), Oppeln (Remigiusz
Pospiech), Prag (Josef Sebesta), Ljubljana (Primoz Kuret), Mag-
deburg (Klaus-Peter Koch, Bergisch Gladbach), Dresden (Hros-
vith Dahmen) und Leipzig (Helmut Loos). Orgelkundliche Bei-
triige zu Ljubljana (Edo Skulj) und Tel¢ (Petr Koukal) sowie ein
glockenkundlicher Beitrag zu Danzig (Danuta Popinigis) runde-
ten die Tagung ab, die erwartungsgemafl mehr Fragen als Ant-
worten lieferte und Neugier auf die Weiterfithrung des Projektes
weckte.

Stefan Keym
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