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Vorwort

Heute haben wir in Europa das Gliick, dal wir in einer besonderen, aufer-
ordentlich kostbaren Zeit leben. Durch die grolen gesellschaftlichen und politischen
Verinderungen wird das Erbe des 20. Jahrhunderts abgerundet, und dies bei der
ungeahnten Entwicklung der modernen Technik und bei allen wissenschaftlichen
und kunstlerischen Errungenschaften dieses vor allem durch physische und spiri-
tuelle Gewalt geprigten Jahrhunderts, mit seinen zwei Weltkriegen und der Eskala-
tion der drei Totalitarismen. Es kann uns eine besondere Genugtuung sein, daf Eu-
ropa, als das zweitausendjihrige kulturelle Zentrum der Welt, mit seiner christlichen
Zivilisation, die auf der genauso zentralen altgriechischen Zivilisation und Kultur
griindet, sich auf eine postmodernistische Weise beruhigt und in Richtung einer weit-
reichenden Symbiose integriert. Das ist wirklich eine Zeitspanne grofer Anregun-
gen und eines neuen Optimismus, was insbesondere fir dessen zentralen Teil, Mittel-
europa, gilt, das nach allen Priifungen noch nach dem Zweiten Weltkrieg bis vor
kurzem durch ideologische und physische Grenzen sowohl innerlich geteilt als auch
von seinem natiirlichen Hinterland getrennt war. Am Ubergang zum 21. Jahrhundert,
als der EU-Beitrittsprozefd der meisten mitteleuropdischen Linder abgeschlossen wur-
de (im Mai 2004), ist die Zeit reif, daR nach diesen bisher groften Errungenschaften
der Politik auch wieder die Kultur zum Zuge kommt. Damit es uns moglich wird, im
Rahmen der kinstlerischen Bemithungen aus einer nunmehr ausreichenden kriti-
schen Entfernung auch auf das wertvolle musikalische Erbe dieses zentralen Teils
Europas zu blicken, uns diese auch in dieser Hinsicht bewutzumachen und uns zu
fragen, was die individuellen nationalen Bemiithungen kennzeichnet beziehungsweise
was daran gemeinsam und verbindend ist. Es eroffnet sich eine wirklich einmalige
Gelegenheit fur die grundsitzliche Betrachtung aus dem mitteleuropdischen Blick-
winkel, die in der letzten Zeit der grofen Prifungen von der Autoritit der ange-
sehenen Dissidenten moralisch unterstitzt war, vor allem der Literaturschaffenden
aus diesem mitteleuropdischen Raum. Kurzum, Mitteleuropa als Wert, als Drehschei-
be des Geistes. Vor diesem Hintergrund reifte auf eine natiirliche Weise die Idee von
einem wissenschaftlichen Treffen tiber die Musik dieses Raumes, das im Oktober
2003 vom Musikwissenschaftlichen Institut des Wissenschaftlichen Forschungszen-
trums der Slowenischen Akademie der Wissenschaften und Kiinste in Ljubljana unter
dem gemeinsamen Titel Musikalische Identitit Mitteleuropas (Glasbena identi-
teta Srednje Evrope) organisiert wurde. Der Titel schien vielleicht etwas ehrgeizig zu
sein, weil er sich nicht auf eine undifferenzierte ibernationale Gemeinschaft beziehen
kann, jedoch konnte man nicht die physische und spirituelle Nihe, die Verbindun-
gen und gemeinsamen Nenner umgehen, die man feststellen kann und die der Ge-
genstand weiteren Studiums und weiterer Forschungen sein sollten.

Der Ausgangspunkt und die Absicht des Symposiums waren, wie es dem inhalt-
lichen Teil der Einladung an die ausgewihlten Teilnehmer zu entnehmen ist, da wir
mit diesem in Slowenien neuen Thema

»aus einer groferen und ausreichenden historischen Entfernung die breitere Fra-
ge der mitteleuropdischen Kunst und insbesondere der Musik stellen. Nach dem Fall

-
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der Berliner Mauer ist es an der Zeit, daR auch die ideologischen Mauern in Mittel-
europa fallen, oder daf zumindest die postkommunistische Tridgheit unterbrochen
wird, und daf man beginnt, auch iber diese Thematik unbeschwert nachzudenken.

Bei diesen Bemiihungen gehen wir von der Tatsache aus, die kirzlich von einem
bekannten italienischen Schriftsteller aus Triest durch die Behauptung ausgedriickt
wurde, daR 'Mitteleuropa, abgesehen von Meinungsverschiedenheiten und Diver-
genzen, einmal schon im Habsburgereich verbunden war, welches auf diesem Ge-
biet eine Prigung einer gewissen Einheit auf kulturellem Gebiet hinterlassen hat’.
Auf slowenischem Boden gestaltete sich (vor einigen Jahren in der nationalen En-
zyklopiddie) die Feststellung, daR 'die Volker Mitteleuropas vergleichbare Normen
des elitidren, birgerlichen und intellektuellen Lebens und Benehmens entwickelt
haben; sie waren einander dhnlich hinsichtlich ihrer nationalen Formierung und auch
hinsichtlich der national-kulturellen Anschauungen und Werte, unter welchen die
Sprache und die Kultur von einer Schliisselbedeutung fiir nationale Bestitigung und
Verwirklichung waren.” Mit noch mehr Bestimmtheit konnen wir tiber eine spezielle
Konzentration des Geistes in Mitteleuropa reden, auch tber die Konzentration der
meistens nicht sehr groBen mitteleuropdischen Volker und ihrer Kulturen, und da-
durch tiber ihre kulturelle Identitit, die fiir ihre Existenz vielleicht wesentlich gewe-
sen ist. Durch die Feststellung der grundlegenden Fakten und der gemeinsamen Nen-
ner auf dem geographischen, historischen und insbesondere religidsen, politischen
und geistigen Gebiet ordffnet sich neben der nach Vergangenheit auch die Frage
nach der Zukunft und der weiteren Sinngebung der Koexistenz in diesem europi-
ischen Gebiet, die im politischen Sinne in einer speziellen Untergruppe der mitteleu-
ropdischen Vélker innerhalb der Europdischen Union verwirklicht werden konnte.

Der Beitrag der mitteleuropdischen Musik zur europidischen war seit dem Mittel-
alter, der Renaissance, dem Barock, dem Klassizismus, der Romantik, dem Fin de
siecle oder dem Expressionismus sozusagen ohne Unterbrechung gro und wesen-
tlich. Wenn wir iiber europdische Kultur, und insbesondere Kunst, und tiber die Fun-
damente ihrer Identitidt im Mittelalter und in der Neuzeit, mit ihrer unbestrittenen
fithrenden Rolle in der Welt, sprechen kdnnen, dann stellt sich die Frage, ob wir
auch tiber die kiinstlerische und insbesondere musikalische Identitit Mitteleuropas
sprechen kénnen. Vor allem tiber das Differenzierende in Hinsicht auf West- und
Osteuropa neben allem Zusammenfiihrenden und Verbindenden. Also, was verbin-
det, trotz allen Unterschieden, die mitteleuropdischen Musikkulturen? Gibt es au3er
den individuellen nationalen Identititen auch einen Geist und eine Identitdt Mittel-
europas als eine Konsequenz der geistigen Nihe und der dhnlichen Weise des
Denkens und des Fiihlens, die auf der Basis der gegenseitigen Verbundenheit und
Durchdringung entstanden sind, beginnend mit den Zivilisationsgrundlagen des ka-
tholischen Glaubens und reichend bis hin zur gegenseitigen Verstindigung in der
deutschen Sprache, und bei alledem auch als eine Konsequenz der fruchtbaren Ve-
reinigung des germanischen, slawischen, romanischen und finnisch-ugrischen Elemen-
tes im Laufe der Jahrhunderte, die sich allmihlich spitestens seit dem Mittelalter he-
rausbildete? Anders gesagt, es stellt sich die Frage, ob und wie in einem positiven Falle
diese Nihe und kulturelle Durchdringung sich in einem so feinen Medium wie der

8
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Kunst, insbesondere der Musikkunst, ausgedriickt haben. Mitteleuropa wird auf jeden
Fall zu einer eminenten historischen, kulturellen, kulturpolitischen und spirituellen
Frage, reichend in Hinblick auf die Kunst bis hin zum Letzten und Anspruchsvol-
Isten. Kénnen wir also auRer tiber die Herausbildung der individuellen nationalen
musikalischen Ausdrucksweisen, die dem wissenschaftlichen Denken ohnehin nur
schwierig erreichbar oder sogar unerreichbar sind, auch tber etwas noch feineres
Gemeinsames sprechen, das wir bedingungsweise den mitteleuropdischen musika-
lischen Ausdruck nennen konnten?

Vor uns dffnet sich also die Komplexitit und die Schwierigkeit der Problematik,
die es uns nicht méglich macht, sie auf einmal und ginzlich zu erfassen; wir wollen
sie uns aber dennoch ins Bewuftsein rufen, mit ihr leben und anfangen, auf indivi-
duelle Fragen Antworten zu suchen. Fur das Symposium Musikalische Identitit
Mitteleuropas mochten wir diese Fragen demokratisch andeuten, und zwar auf ei-
ner breiten Palette, von den prinzipiellen und den eher abstrakten, die besonders
wertvoll sind, bis hin zu den pragmatischen:

— die mitteleuropdische musikalische Identitit, das Gemeinsame innerhalb des
Unterschiedlichen (in welchem Sinne und Umfang und seit wann kénnen wir
iber die musikalische Identitit Mitteleuropas reden; die Griinde pro und kontra);

— der musikalische Beitrag Mitteleuropas zur Musikkultur Europas und dadurch zur
Weltkultur;

— das Verhiltnis Nationales — Mitteleuropdisches (insbesondere das Nationale in
der musikalischen Entwicklung und in den Errungenschaften der Komponisten,
als pars pro toto fur das Mitteleuropdische; Schlufolgerung tber das Gemein-
same auf der Basis des Individuellen und umgekehrt);

— die musikalische Gegenseitigkeit, die Verbindungen und Durchdringungen unter
den mitteleuropiischen Volkern und die Moglichkeiten der Formierung einer ge-
meinsamen Kultur;

— der EinfluB der Mirzrevolution und die Unterscheidung zwischen der pranatio-
nalen und der nationalen Phase der Entwicklung im mitteleuropdischen Kontext.«

Wegen der bekannten Differenzen in den geographischen und spirituellen Auf-
fassungen von den Dimensionen Mitteleuropas machte der Zusatz zur Einladung zur
Orientierung auf den Text des Herausgebers dieses Symposiumsberichtes vom
Workshop in Wien im Jahre 2001 aufmerksam, der auf der Web-Seite der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften veroffentlicht wurde. Die Griinde fir die Veran-
staltung des Symposiums waren auch in der Ansprache aufgefiihrt (s. den Text Mit-
teleuropa — unsere musikalische Heimad).

Der Einladung zum Treffen vom 23. und 24. Oktober 2003, das in Ljubljana unter
der Schirmherrschaft der Slowenischen Akademie der Wissenschaften und Kiinste
im Saal der letzteren stattfand, folgten 28 Referenten aus allen mitteleuropéischen
und einigen anderen Lindern. Genauer gesagt, sie kamen aus sieben Lindern des
Kerns Mitteleuropas — aus Osterreich, der Tschechischen Republik, der Slowakei,
Ungarn, Polen, Kroatien und Slowenien — wie aus zwei teilweise dazu gehdrenden,
d.h. aus Deutschland und Italien, neben den Gisten aus England und den Vereinigten

9
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Staaten Amerikas. Von den angemeldeten Teilnehmern konnte einer aus Slowenien
(Matjaz Barbo) an dem Symposium nicht teilnehmen — es ist geplant, sein Referat
spdter zu verdffentlichen — wihrend der Text einer Kollegin aus Polen (Barbara Przy-
byszewska-Jarminska) wegen ihrer Krankheitsabwesenheit nur gelesen wurde. Trotz
dem relativ anstrengenden zweitidgigen Programm gab es etwas Zeit auch fiir Musik,
die aktiven Teilnehmer waren zu Gast beim Orchester der Slowenischen Philharmo-
nie im Konzert in Cankarjev dom.

Das fachliche Fundament des wissenschaftlichen Symposiums war interdisziplinir
konzipiert, es bezog die Geschichtsschreibung ein und behandelte neben der slowe-
nischen Musik und Geschichte auch die Literatur- und Kunstgeschichte. Die Refera-
te werden hier unter Beibehaltung der genannten Konzeption und der Reihenfolge
der Auftritte veroffentlicht, diesmal natiirlich mit vollstindigen Texten — einige wa-
ren noch nachtriglich erginzt. Zur internationalen Verfuigbarkeit ist der Symposiums-
bericht in der traditionellen Verkehrssprache Mitteleuropas angefertigt, d.h. auf Deu-
tsch; einige Texte wurden in dieser Sprache bereits auf dem Symposium prisentiert
und andere fur die Veroffentlichung Gibersetzt, ndmlich diejenigen der slowenischen
und der kroatischen Teilnehmer; Gibrigens sind einige in der englischen und voraus-
sichtlich der italienischen Sprache veroffentlicht, die Zusammenfassungen sind —
gemifd den Standards der Publikation Muzikoloski zbornik (Musicological Annual)
in einer fremden und der slowenischen Sprache. Dabei gilt unser besonderer Dank
fiir die Gastfreundschaft der Publikation Muzikoloski zbornik, bei der wir zum ersten
Mal zu Gast sind, im Dienste der Interessen beider Seiten. Wir bedauern nur, daf wir
die Texte einiger hier erwdhnten Autoren nicht verdffentlichen kénnen. Diejenigen
der restlichen funf Texte, die wir noch bekommen, werden wir im nichsten Jahrgang
von Muzikoloski zbornik veroffentlichen.

Die Abhandlung der gemeinsamen musikhistorischen Thematik auf der iberna-
tionalen und danach auch nationalen Ebene leiteten drei generellhistorischen Refe-
rate ein. Der erste historische Aspekt legte systematisch die heute bereits umfangrei-
che geschichtliche Problematik Mitteleuropas vor (Peter Vodopiveo); er wurde durch
die vorgeschichtliche Veneter-Problematik, den alternativen Blick auf die vorhistori-
sche Ethnogenese des mitteleuropiische Raumes, erginzt (Jozko Savli), der von der
offiziellen Geschichtsschreibung Sloweniens nicht akzeptiert wird; dazu gesellte sich
die Spezifik des einfihrenden geschichtlichen Referats, mit zusitzlicher Darstellung
der slowenischen Problematik (Vincenc Raj$p). Grundsitzlich sprachen vom mittel-
europdischen Musikraum zwei Referenten. In Einklang mit demokratischer Praxis
zeichneten sie plastisch die Form davon, sowohl durch Bejahen als auch durch
Negieren: ein Vortrag driickte auf eine legitime Weise die Skepsis gegentiber Mittel-
europa als einem politisch iberholten Begriff aus, der heute Nostalgie weckt, und
gegentiber der Abgrenzung der Musik dadurch (Rudolf Flotzinger); der andere aner-
kannte mit einer grindlichen Abhandlung des Entwicklungsbeitrages Mitteleuropas
zur europdischen Musik, daf3 »Mitteleuropa eine der spezifischen europidischen Regio-
nen« ist, »die ihre eigene [musikalische] Strukturgeschichte besitzt« (Oskar Elschek).
Auf der tibernationalen Ebene war eine besondere Abhandlung der grundsitzlichen
Auseinandersetzung des Ubernationalen mit dem Nationalen in der Musik gewidmet

10
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(Ivan Florjanc). Auf dieser Basis konzentrierte sich die Diskussion auf die speziellen
Manifestationen der mitteleuropdischen gegenseitigen Verbundenheit: die Tradition
der Mensuralmusik im Mittelalter (Bernhold Schmid), die Renaissance-Einfliisse in
der Neuzeit — mit der Metapher von einem Schmelztopf (Lilian P. Pruett), die Einflis-
se der italienischen Oper in der Zeit bis zum 18. Jahrhundert im mitteleuropéischen
Raum (Reinhard Strohm), oder die Besonderheiten der Verbundenheiten der kloster-
lichen Orden, mit dem Beispiel der Franziskaner (Ladislav Kacic). Diese und die
spdteren national geprigten Beitrdge verband auf die eine oder andere Weise die
Bejahung des musikalischen Wesens Mitteleuropas und dessen Spezifik. Unter die
letzteren Beitrige, mit der nationalen Perspektive der mitteleuropidischen Verbin-
dungen und spirituellen Verhiltnisse, zidhlen die Vortrige der zwei Vertreterinnen
der 6sterreichischen Musikwissenschaft, die einerseits dem hofischen musikalischen
Raum innerhalb des Heiligen Romischen Reiches und andererseits dem Zusam-
menhang zwischen (Hanslicks) Formaldsthetik und Stilkritik innerhalb der mittel-
europiischen Musikwissenschaft gewidmet waren (Elisabeth Th. Fritz und Barbara
Boisits); dazu gehéren auch die Abhandlung des Verhiltnisses der ungarischen Mu-
sik gegeniiber Mitteleuropa am Ubergang zum 20. Jahrhundert (Tibor Tallian), die
Fragen des Beitrages der polnischen Musik, mit dem Beispiel einer Komponistenper-
sonlichkeit aus dem 17. Jahrhundert und der Stadt Warschau im 18. Jahrhundert (Bar-
bara Przybyszewska-Jarmihska und Alina Zérawska-Witkowska), aber auch der Pro-
blematik der neueren italienischen Musik an ihrem extremen Ostlichen Rande (Giu-
liana Novel). Der zweite Symposiumstag gab einige direkte Antworten hinsichtlich
des Verhiltnisses der nationalen Musik gegeniiber der europidischen. Die zwei Ver-
treter der tschechischen Musikwissenschaft und Musik behandelten die Problematik
der Einbettung der tschechischen Musik in den mitteleuropéischen Raum (Tomislav
Volek) und ihre Identitit im 21. Jahrhundert (Milan Slavicky). Eine dhnlich ganzheit-
lich konzipierte Abhandlung stellte die kroatische Musik dar (Stanislav Tuksar), er-
ginzt durch eine Prisentation des speziellen Aspektes von deren Verbindungen (Vjera
Katalini). Auch die slowenischen Vertreter nutzten die Gelegenheit, gemidl dem
gegebenen generellhistorischen Rahmen die Verbindungen musikwissenschaftlich
zu thematisieren. Ahnlich wie im Falle der tschechischen und kroatischen Musik wurde
fiir eine Periode von mehr als tausend Jahren der Hauptstrom der Verbindungen
abgehandelt, vor allem derjenigen mit dem italienischen und Osterreichischen Nach-
bargebiet und mit Bohmen (Ivan Klemenci®. Interdisziplindr wurde dieser Aspekt
von der Behandlung der erzihlenden Literatur (Lado Kralj) und der Entwicklung aus
der Sicht der Geschichte der bildenden Kunst (Damjan Prelovek) ergidnzt. Eine de-
tailliertere Abhandlung der musikalischen Kontakte umfaBte das breite Gebiet der
mittelalterlichen Paldographie (Jurij Snoj;, die spéter ergidnzte Abhandlung erreichte
das mitteleuropdische Niveau), gewidmet war sie dem Beitrag der slowenischen Jesu-
iten (TomaZ Faganel), der Entwicklung der slowenischen kirchlichen Musik im 19.
Jahrhundert (Ale§ Nagode), der Abhandlung der slowenischen Musiker in Prag vor
einem Jahrhundert — in dem geplanten Text (MatjaZ Barbo) — und dem Erleben der
slowenischen Musik des vorigen Jahrhunderts im mitteleuropdischen Rahmen (Niall
O’Loughlin).

11
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Folgend diesem so breitgeficherten und bedeutenden Einblick in den Zustand
und die Verhiltnisse der mitteleuropdischen musikalischen Realitdt kehrte die Ab-
schludiskussion zum Ausgangspunkt zurtick, schopfend aus einigen fundamenta-
len, grundsitzlichen inhaltlichen Komplexen (gefiihrt vom Herausgeber dieses Sym-
posiumsberichtes): demokratisch 6ffnete sie die Frage des physischen und spirituel-
len Umfangs des mitteleuropdischen Raumes; sie beriihrte die Frage der Kontakte,
der Nihe und der daraus resultierenden Moglichkeiten des Gestaltens des gemeinsa-
men musikalischen Raumes; sie offnete die Frage des Entwicklungsaspektes, nach
Zeitaltern seit dem Mittelalter, mit den Einfliissen und der gegenseiten Befruchtung,
und gleichzeitig die Frage der Dimension der musikalischen Autonomie Mitteleuro-
pas und nach dessen Beitrag zur europdischen Musik; sie stellte die Frage der mu-
sikalischen Identitdt Mitteleuropas, auch im Verhiltnis zu Resteuropa, die Frage des
Gemeinsamen, der gemeinsamen Nenner (Komposition und Wiedergabe, musikali-
sche Institutionen); als eine ganz konkrete Aufgabe wurde die Frage der Musikge-
schichtsschreibung Mitteleuropas geodffnet (vorgestellt wurde das geschichtliche
Modell fur die nordischen Linder, Musikgeschichte Nordeuropas, 2001, Ausgabe in
der schwedischen Sprache von 1997), deren Realisierung auf einer institutionellen
Ebene moglich wire, natiirlich beim Konsens aller interessierten Seiten (zuerst als
eine Idee und dann als eine Frage der Konzeptes), was positive Reaktionen hervorrief,
aber auch die eine oder andere opponierende. AbschlieBend wurde die Hoffnung
ausgedruckt, daB das Ljubljanaer wissenschaftliche Treffen nicht das letzte seiner Art
sein wird. DaR die Idee des musikalischen Mitteleuropa aufleben und wachsen wird,
in Einklang mit dessen Werten.

Heute, nach dem Symposium, konnten wir hinzufiigen, daf man die Geschichte
nicht negieren kann. Mit ihr muf8 man leben, sowohl mit deren Werten, Fundamen-
ten der Identitit, als auch mit deren positiven Anregungen. Leben in einer Koexi-
stenz, die Zusammenarbeit fordert, selbstverstindlich mit Konsens und Gleichbere-
chtigung, also im Geiste des neuen postmodernen Europa.

Der Herausgeber des Heftes
Tvan Klemencic
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Predgovor

Danes nam je v Evropi dano Ziveti v posebnem, posebno dragocenem casu. Z
velikimi druzbenimi in politicnimi spremembami se sklepa dedisCina 20. stoletja, ob
neslutenem razvoju moderne tehnike in ob vseh znanstvenih in umetniskih do-
sezkih Se predvsem stoletja nasilja, fizicnega in duhovnega, dveh svetovnih vojn in
eskalacije treh totalitarizmov. V posebno zadosCenje nam je, da se Evropa kot
dvatisocletno kulturno sredisce sveta s svojo krs¢ansko civilizacijo po prav tako
srediscni starogrski civilizaciji in kulturi postmodernisticno umirja in povezuje v
daljnosezno soZitje. To je resnicno obdobje velikih spodbud in novega optimizma,
kar velja Se posebno za wjen osrednji del, Srednjo Evropo, ki so jo po vseh preizkusnjah
Se po drugi svetovni vojni in do nedavna od njenega naravnega zaledja in znotrayj
nje delile ideoloske in stvarne meje. Ob vstopu v 21. stoletje, ko se je sklenil proces
vkljucevanja najvecje skupine srednjeevropskih drvZav v svojo matico (maja 2004),
ali je katera Se uspesno na tej poti, je dozorel cas, da ob teh, doslej najvecjih dosezkih
politike, znova dobi priloznost kultura. Da se moremo znotraj umetnostnih prizade-
vanj z zdaj zadostne kriticne razdalje ozreti tudi na dragoceno glasbeno dediscino
tega osvednjega evropskega dela, jo s tega vidika ozavestiti in se uprasati, kaj oznacuje
individualna nacionalna prizadevanja in kaj je tisto, kar je skupno, povezujoce.
Odpira se res enkratna priloZnost za nacelni pogled s srednjeevropskega vidika, ki
mu je Se v zadnjem Casu velikih preizkuSenj dajala moralno spodbudo auvtoriteta
uglednih disidentouv, zlasti ustvarjalcev na literarnem podrocju tega srednjeevrop-
skega prostora. Skratka, Srednja Evropa kot vrednota, kot sticisce duha. Odtod je
naravno dozorela misel na znanstveno srecanje o glasbi tega prostora, ki ga je
oktobra 2003 organiziral Muzikoloski institut Znanstvenoraziskovalnega centra
Slovenske akademije znanosti in umetnosti v Liubljani pod skupnim naslovom Glas-
bena identiteta Srednje Evrope. Naslov se je zdel morda wnekoliko ambiciozen,
ker ne more aludirati na neko nediferencirano nadnacionalno skupnost, vendar
pa ne more mimo fizicne in duhovne blizine, povezav in skupnih imenovalcev, ki
Jih ugotavijamo in ki bi morali biti stvar nadaljnjega Studija in raziskav.

IzhodisCe in namen simpozija sta bila, ce se spomnimo vsebinskega dela vabila
izbranim udeleZencem in ga tu obnovimo,

»Z novo temo na Slovenskem iz vecje in zadostne zgodovinske razdalje odpreti
SirSe yprasanje srednjeevropske umetnosti in posebej glasbe. Po padcu berlinskega
zidu je napocil Cas, da padejo tudi ideoloski zidovi v Srednji Evropi ali da se vsaj
pretrga s postkomumnisticno inercijo in se zacne tudi o tej tematiki neobremenjeno
razmisijati.

V tem prizadevanju izhajamo iz dejstva, ki ga je znani italijanski pisatelj iz
Trsta nedavno izvazil v trditvi, da je ‘Srednja Evropa ne glede na razhajanja in
razlike nekoc Ze bila povezana v enem habsburskem imperiju, ki je na tem obmocju
pustil odtis neke enotnosti na kulturnem podrocju.’ Na Slovenskem se je izoblikovala
(v nacionalni enciklopediji nekaj let nazaj) ugotovitev, da so ‘narodi Srednje Evro-
pe razvili primerljive norme elitnega, meScanskega in izobraZenskega Zivijenja in
obnasanja, bili so podobni v narodnem oblikovanju ter narodno-kulturnih gledanjih
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in vrednotah, med katerimi sta bila jezik in kultura kljucna za narodno potrditev
in uresnicitev.’ Se dolocneje lahko govorimo kar o posebni zgoscenosti duha v Sred-
nji Evropi, tudi kot zgoscenosti veCidel ne zelo velikih srednjeevropskih narodov in
njihovih kultur in z njimi o njihovi kulturni identiteti, lahko bistveni za njihov
obstoj. Z ugotavijanjem temeljnih dejstev in skupnih imenovalcev na geograjfskem,
zgodovinskem, posebej Se verskem, politicnem in duhovnem podrocju se s preteklo-
stjo odpira tudi vprasanje prihodnosti kot nadaljnje osmisljanje sobivanja na tem
evropskem obmocju, ki bi se v politicnem smislu lahko uresnicilo v posebni podsku-
pini srednjeevropskih narodov znotraj Evropske unije.

Prispevek srednjeevropske glasbe evropski od srednjega veka, renesanse, baroka,
klasicizma, romantike, fin de siécla ali ekspresionizma je bil takorekoC brez preki-
nitve velik in bistven. Ce lahko govorimo o evropski kulturi in posebej umetnosti, o
utemeljitvi njene identitete v srednjem in novem veku, z nesporno vodilno viogo v
svetu, se postavija vprasanje, ali lahko govorimo tudi o umetnostni in posebej glasbe-
ni identiteti Srednje Evrope. Posebno $e o razlikovalnem glede na Zahodno in Vzhod-
no Evropo ob vsem sicer zdruZevalnem in povezovainem. Kaj torej ob razlikah po-
vezuje srednjeevropske glasbene kulture? Ali obstajata ob posameznih nacionainih
identitetah tudi duh in identiteta Srednje Evrope kot posledica duhovne bliZine,
podobnega nacina razmisljanja in Cutenja, nastalega na podlagi vzajemne pove-
zanosti in prezemanja, zacensi s civilizacijskimi temelji katoliske vere in vse do
skupnega sporazumevanja z nemscino, v vsem tem pa plodne zdruZitve germanske-
ga, slovanskega, romanskega in ugrofinskega elementa skozi stoletja, postopno vsaj
od srednjega veka? Drugace povedano, postavija se vprasanje, ali sta se in kako sta
se v pozitivnem primeru ta bliZzina in kulturno preZemanje izvazila v tako finem
mediju, kot je umetnost, Se posebno glasbena. Srednja Evropa je vsekakor eminent-
no zgodovinsko, kulturno, kulturnopoliticno in duhovno vprasanje, segajoce umet-
nostno vse do zadnjega in najzahtevnejsega, namrec ali lahko govorimo poleg obliko-
vanosti posameznih nacionalnih glasbenih izrazov, ki so znanstveni misli Ze tako
tezko dosegljivi ali nedosegljivi, tudi o necem Se finejSem skupnem, kar bi lahko
pogojno imenovali srednjeevropski glasbeni izraz.

Pred nami se torej odpira kompleksnost in zahtevnost problematike, ki je ne bo
mogoCe naenkrat in v celoti dognati, ki pa jo Zelimo ozavestiti, z njo Ziveti in zaceti
na posamezna vprasanja iskati odgovore. Za simpozij Glasbena identiteta Sred-
nje Evrope jih Zelimo demokraticno nakazati v Sirokem obsegu od nacelnih in bolj
abstraktnih kot posebno dragocenih do bolj pragmaticnih:

—  srednjeevropska glasbena identiteta, skupno v razlicnem (v kakSnem smisiu, ob-
segu, od kdaj lahko govorimo o glasbeni identiteti Srednje Evrope, razlogi za in
proti)

—  glasbeni prispevek Srednje Evrope glasbeni kulturi Evrope in s tem svetu

— razmerje nacionalno — srednjeevropsko (Se posebej nacionalno v glasbenem
razvoju in skladateljskih dosezkih kot pars pro toto za srednjeevropsko, sklepanje
od posameznega na skupno in obratno)

— glasbena vzajemnost, povezave, prezemanja med srednjeevropskimi narodi in
moznosti oblikovanja skupne kulture

14



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

— upliv marcne revolucife in razlikovanje med prednacionalno in nacionalno fazo
razvoja v srednjeevropskem konteksti.«

Dodatek k vabilu je, zaradi znanih razlik v geografskem in duhovnem pojmo-
vanju razseznosti Srednje Evrope, v orientacijo opozoril na besedilo urednika tega
zbornika z Workshopa na Dunaju I. 2001, objavijeno na spletni strawni Avstrijske
akademije znanosti. Razlogi za utemeljitev simpozija so bili podani Se v pozdrauv-
nem nagovoru (v nadaljevanju gl. besedilo Srednja Evropa — nasa glasbena domo-
vina).

Vabilu na srecanje 23. in 24. oktobra 2003, ki je potekalo v dvorani Slovenske
akademije znanosti in umetnosti v Ljubljani in pod njenim pokroviteljstvom, se je
odzvalo 28 referentov iz vseh svednjeevropskih drZav in Sirse. Tocneje povedano,
prisli so iz sedmih drZav njenega jedra z Auvstrijo, Cesko, Slovasko, MadZarsko, Poljsko,
Hryvasko in Slovenijo, in dveh delno pripadajocih, tj. iz Nemcije in Italije, poleg go-
stov iz Anglije in ZdruZenih drZav Amerike. Med prijavijenimi udeleZenec iz Slove-
nije (Matjaz Barbo) na simpoziju ni mogel sodelovati, nacrtujemo pa objavo njego-
vega referata, medtem ko je bilo besedilo kolegice iz Poljske (Barbara Przybyszewska-
Jarminska) zaradi njene bolezenske odsotnosti na srecanju prebrano. Kljub razme-
roma zahtevnemu dvodnevnemu sporedu je ostalo nekaj Casa tudi za glasbo, akti-
vne udeleZence je gostil orkester Slovenske filharmonije v Cankarjevem domu.

Znanstveni simpozij je bil iz svojega strokovnega temelja zasnovan interdiscipli-
narno, vkljucujoc se zgodovinsko stroko in ob slovenski glasbi in zgodovini literar-
10 in umetnostno zgodovino. S to zasnovo in z istim vrstnim redom nastopajocih ga
tu obnavljamo, zdaj seveda s celotnimi besedili, nekaterimi pozneje dopolnjenimi.
Zaradi mednarodne dostopnosti je simpozijski zbornik pripravijen v tradicional-
nem sporazumevalnem jeziku Srednje Evrope, tj. v nemscini, bodisi da so bila bese-
dila Ze tako predstavijena na simpoziju, ali so bila za objavo prevedena, kar velja
za slovenske in hrvaske udeleZence; sicer so objavijeni Se v anglescCini in nacrtovani
v italijanscini, povzetki pa so v skladu s standardom Muzikoloskega zbornika v
tujem in slovenskem jeziku. Pri tem naj velja posebna zahvala za gostoljubje
Muzikoloskemu zborniku, kjer prvic gostujemo, zdruzujoc interese ene in druge
strani. ObZalujemo le, da besedil nekaterih tu navedenih avtorjev ni bilo mogoce
objaviti. Tista izmed preostalih petih, ki jih bomo Se dobili, bomo objavili v nasled-
njem letniku Muzikoloskega zbornika.

Obravnavo skupne glasbenozgodovinske tematike na nadnacionalni in zatem
na nacionalni ravni so uvajali trije sploSnozgodovinski referati. Prvi historicni vi-
dik je sistematicno predstavil danes Ze obsezno problematiko Srednje Evrope (Peter
Vodopivec), dopolnjujoc se s predzgodovinsko problematiko Venetov kot alternativ-
nim pogledom na predzgodovinsko etnogenezo srednjeevropskega prostora (Jozko
Savli), ki ga uradno zgodovinopisje na Slovenskem ne sprejemay; in k njima e speci-
Jfika uvodnega zgodovinskega referata k predstavitvi slovenske problematike (Vin-
cenc Raj$p). Nacelno sta o srednjeevropskem glasbenem prostoru spregovorila dva
referenta. V skladu z demokraticno prakso sta zarisala njegovo plasticno podobo,
tako z zanikanjem kot potrditvijo: eno predavanje je legitimno izrazilo skepso do
Srednje Evrope in z njo zamejene glasbe kot politicno zastarelega pojava, ki danes
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spodbuja nostalgijo (Rudolf Flotzinger); drugo je v temeljiti obravnavi razvojnega
prispevka Srednje Evrope evropski glasbi priznavalo, da je »Srednja Evropa ena po-
sebnih evropskih regij /.../ ki ima svojo strukturno [glasbeno] zgodovino« (Oskar
Elschek). Na nadnacionalni ravni je bila posebna obravnava namenjena nacelnemu
soocanju glasbenega nadnacionalnega z nacionalnim (Ivan Florjanc). Odtod se je
razprava osredotocala na posebne manifestacije srednjeevropske povezanosti, v sred-
njem veku z izrocilom menzuralne glasbe (Bernhold Schmid) ali v novoveskem
obdobju renesancnih yplivov s prispodobo o talilnem loncu (Lilian P. Pruett) pa vse
do 18. stoletja z vplivi italijanske opere na srednjeevropski prostor (Reinhard Strohm)
ali s posebnostmi povezanosti samostanskih redov na primeru franciskanov (Ladi-
slav Kacic). Te in nato nacionalno zamejene prispevke je tako ali drugace povezo-
valo pritrjevanje glasbeni entiteti Srednje Evrope, njeni specifiki. Med te zadnje z
nacionalno utemeljenim vidikom srednjeevropskih povezav in duhovnih razmerij
se uvricata predavangi predstavnic avstrijske muzikologije, posveCeni dvornemu glas-
benemu prostoru znotraj Svetega rimskega cesarstva in povezanosti (Hanslickove)
Sformalne estetike in slogovne kritike znotraj srednjeevropske muzikologije (Elisa-
beth Th. Fritz in Barbara Boisits); sem sodijo obravnava razmerja madZarske glas-
be do Srednje Evrope na prehodu v 20. stoletje (Tibor Tallian), vprasanja prispevka
poljske glasbe na primeru skladateljske osebnosti iz 17. stoletja in mesta Varsave v
18. stoletju (Barbara Przybyszewska-Jarminska in Alina Zorawska-Witkowska), pa
tudi problematike novejse italijanske glasbe na njenem skrajnem vzhodnem obrobju
(Giuliana Novel). Drugi simpozijski dan je dal nekaj neposrednih odgovorov o raz-
merju nacionalne glasbe do srednjeevropske. Predstavnika ceSke muzikologije in
glasbe sta obravnavala problematiko vpetosti Ceske glasbe v srednjeevropski prostor
(Tomislav Volek) in njeno identiteto v 21. stoletju (Milan Slavicky). Podobno celovito
zastavljena razprava je predstavila hrvasko glasbo (Stanislav Tuksar), dopolnjujoc
se z njenim posebnim vidikom povezav (Viera Katalinic). Slovenska stran je po po-
danih sploSnozgodovinskih okvirih prav tako izrabila priloZnost za glasbenozgodo-
vinsko tematiziranje povezav. Podobno kot za cesko in hrvasko glasbo je bil za ob-
dobje dobrega tisocletja obravnavan glavni tok stikov, predvsem s sosednjima ita-
lijanskim in avstrijskim ter Se ceSkim podrocjem (Ivan Klemencic). Interdisciplinar-
no se je ta vidik dopolnjeval z literarnim (Lado Kralj) in razvojnim umetnostnozgo-
dovinskim (Damjan PrelovSek). Podrobnejsa obravnava glasbenih stikov je zajela
Siroko podrocje srednjeveske paleografije (Jurij Snoj; pozneje dodelana razprava je
prerasla na srednjeevropsko raven), namenjena je bila prispevku slovenskih jezui-
tov (Tomaz Faganel), razvoju slovenske cerkvene glasbe v 19. stoletju (AleS Nagode),
v nacrtovanem besedilu obravnavi slovenskih glasbenikov v Pragi stoletje nazaj
(MatjaZ Barbo) in izkuSnji slovenske glasbe preteklega stoletja v srednjeevropskem
okviru (Niall O’Loughlin).

Sleded temu tako Siroko uresniCenemu in pomembnemu vpogledu v stanje in
razmerja srednjeevropske glasbene stvarnosti, se je sklepna razprava vracala na
izhodisce, zajemajoc iz nekaterih temeljnih, nacelnih vsebinskih sklopov (vodil jo je
urednik tega zbornika): demokraticno je odpirala vprasanje fizicnega in duhovne-
ga obsega srednjeevropskega prostora; nacenjala je vprasanje stikov, bliZine in odtod
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moznosti oblikovanja skupnega glasbenega prostova; odpirala je yprasanje razvoj-
nega vidika po obdobjih od srednjega veka, z vplivi in oplajanjem, obenem s tem
vprasanje razseZnosti glasbene avtonomnosti Srednje Evrope in prispevek evropski
glasbi; postavijala je vprasanje glasbene identitete Srednje Evrope, tudi v razmerju
do preostale Evrope, vprasSanje skupnega, skupnih imenovalcev (glasbeno ustvarjanje
in poustvarjanje, glasbene ustanove); kot stvarnejsa naloga je bilo naceto vprasanje
glasbene zgodovine Srednje Evrope (predstavijen je bil model zgodovine nordijskih
drzav, Musikgeschichte Nordeuropas, 2001; izdaja v Svedscini 1997), katere uresni-
Citev bi bila moZna na institucionalni ravni, seveda ob soglasju vseh zainteresira-
nih (najprej kot ideja in nato vprasanje zasnove), kar je spodbudilo pozitivne odzi-
ve in kaksSnega nasprotujocega. Ob sklepu je bilo izrazZeno upanje, da znanstveno
srecanje v Ljubljani ne bo zadnje. Da bo ideja glasbene Srednje Evrope zaZivela in
se razrasla v skladu s svojimi vrednotami.

Danes, po koncanem simpoziju, bi lahko dodali, da zgodovine ni mogoce za-
nikati. Z njo je treba Ziveti, bodisi z njenimi vrednotamsi kot temeljem identitete ali
s pozitivnimi spodbudami. Ziveti v sobivanju, ki narekuje sodelovanje, seveda v
soglasju in enakopravnosti, kar pomeni v duhu nove postmoderne Evrope.

Urednik zvezka
Ivan Klemencic
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Begrufiung

Zuerst mochte ich im Namen der Slowenischen Akademie der Wissenschaften
und Kiinste alle Anwesenden freundlich begriiRen und mich schon im voraus herz-
lich fur Ihre Teilnahme am Symposium tiber die musikalische Identitit Mitteleuropas
bedanken. Wie aus den Titeln der Referate ersichtlich ist, wird man die Thematik
behandeln, die heute, sozusagen am Vorabend des Eintritts Sloweniens in die Euro-
dische Union, fir uns hochst aktuell ist und im Mittelpunkt unseres Interesses steht.

Wie Thnen wohl bekannt ist, entstand der Embryo der heutigen Europidischen
Union, die aus sechs westeuropdischen Staaten zusammengesetzte »Europiische Ge-
meinschaft fiir Stahl und Kohle«, vor einem halben Jahrhundert. Doch hatten weit-
sichtige Politiker schon bald nach der Griindung der genannten Gemeinschaft fir
Stahl und Kohle eine andere, tiefere Vision des vereinigten Europa. So z.B. triumte
schon Mitte der sechziger Jahre der groRe franzdsische Staatsmann und Feldherr
Charles De Gaulle von einem »Europa vom Atlantik bis zum Ural«, was damals, als
der Eiserne Vorhang halb Europa verdeckte, als phantastische Utopie aufgefalt wur-
de. Und doch wird heute, ein halbes Jahrhundert spéter, ein groler Teil dessen, was
damals wie ein unwirklicher Traum und eine unmdogliche Utopie erschien, Wirk-
lichkeit. Die Europdische Union wird sich schon sehr bald von den Atlantikkiisten
bis zum geographischen Mittelpunkt Europas und noch weiter, bis zum Schwarzen
Meer, erstrecken,; sie wird die Gebiete umfassen, wo sich seit dem Mittelalter germa-
nische, romanische, slawische und finnisch-ugrische ethnische Elemente begegne-
ten und untereinander fruchtbar beeinflufiten.

Vor allem aber setzt sich in den letzten Jahren immer stiarker die Erkenntnis durch,
daR die Kraft, die die Volker Europas am stirksten verbindet, nicht der Stahl und die
Kohle sind, sondern daf es zwischen ihnen viel stirkere Anziehungskrifte gibt. Die
Kohisionskraft, die die europdischen Volker in der Vergangenheit am tiefsten verband
und sie in Zukunft noch stirker verbinden kann, ist nicht der Austausch materieller
Waren beziehungsweise die Handelsbeziehungen, sondern die innere Verwandtschaft
ihrer Nationalcharaktere und die wechselseitigen Einfliisse ihrer kulturellen Kompo-
nenten.

Unter diesen Komponenten ist aber eben die Musik diejenige, die sich durch
keine Staatsgrenze oder Zollkontrolle und durch keine Sprachbarriere beschrinken
148t. Die Musik kann mit ihrer magischen Kraft alle Grenzen und Kontrollen tiber-
winden und alle Barrieren sprengen; sie kann menschliche Herzen erobern und in
die intimsten Seelensphiren eindringen; sie kann sie reinigen und veredeln. Deshalb
schrieb schon der griechische Philosoph Aristoteles von der musikalischen Kathar-
sis, daR sie sowohl Einzelne als auch die ganze gesellschaftliche Gemeinschaft sogar
viel tiefer als die beriihmte tragische Katharsis durchdringen und erschiittern kann.

Die Slowenische Akademie der Wissenschaften und Kiinste schitzte immer, seit
ihrem Anfang, die Rolle der Musik sehr hoch. Deshalb gab es unter ihren Mitgliedern
zu allen Zeiten auch eminente Komponisten. Deshalb verband sie auch ihre Jubilden
oft mit musikalischen Ereignissen. Und so wird sie z.B. auch im nichsten Monat
ihren 65. Geburtstag mit einer Publikation feiern, die als eine Auswahl der schonsten
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Fragmente aus den Kompositionen ihrer Mitglieder konzipiert ist. Zu dieser musika-
lischen Sammlung wird sich bald auch eine dhnlich konzipierte Sammlung der bil-
denden Kiunstler gesellen, und schlieRlich noch eine Auswahl aus den Schriften der
Akademie-Mitglieder, die sich als Dichter und Schriftsteller etabliert haben. Es ist
wohl kaum ein Zufall, daf diese Serie unserer Jubiliums-Publikationen eben mit
Musik beginnt, denn die Musik gilt als die &lteste und die reinste unter allen Kiinsten.
Schon Jahrhunderte bevor das erste slowenische Buch gedruckt war, Jahrhunderte
bevor sich die slowenischen Hiigel mit Barockkirchen schmiickten, hatte das Volk
hier seine Triume, seine Leiden und seine Sehnsucht in musikalischer Sprache au-
sgedriickt. Und wir sind tiberzeugt, das es eine dhnliche Reihenfolge jeweils auch in
unseren Nachbarldndern gab, wovon uns unsere Giste Zeugnisse ablegen kdnnen.
»Last but not least« méchte ich noch den schmerzlichen Verlust erwihnen, den
unsere Musikwissenschaft eben in diesen Tagen durch den Tod unseres emeritierten
Forschers Dr. Danilo Pokorn erlitten hat, der in der Leitung des slowenischen Musik-
wissenschaftlichen Instituts der Nachfolger seines Griinders, des Akademikers Dr.
Dragotin Cvetko, und Vorginger des heutigen Vorstands Dr. Ivan Klemenci¢ gewe-
sen ist. Ich bin Uberzeugt, daB alle, die den verstorbenen Herrn Dr. Pokorn, so wie
ich selbst, personlich gekannt haben, ihn in schonster Erinnerung behalten werden.
Deshalb schlage ich vor, daf wir seiner mit einer Schweigeminute gedenken.

Kajetan Gantar,

Vizeprdsident der Slowenischen
Akademie der Wissenschaften und Kiinste
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Pozdravna beseda

Dovolite, da vas v imenu Slovenske akademije znanosti in umetnosti lepo pozdra-
vim in vam Zelim mnogo uspeha pri vasem delu. Vesel sem, da ste se v tako lepem
Stevilu odzvali vabilu organizatorjev simpozija. Kot lahko razberem iz naslova sim-
pozija in iz naslovov posameznih referatov, boste obravnavali tematiko, ki je danes,
pred naso formalno vclanitvijo v EU, nadvse aktualna.

Kot vam je dobro znano, se je evropsko zdruzevanje zacelo pred pol stoletja,
najprej kot skupnost Sestih zahodnoevropskih drzav. Ze kmalu po rojstuu takratne
sskupnosti za premog in jeklo« kot se je imenovala prvotna evropska skupnost, pa so
imeli daljnovidnejsi drzavniki pred ocmi Sirso vizijo zdruzZene Evrope. Tako je npr.
francoski drZavnik in vojskovodja general Charles de Gaulle lansiral idejo o »zdruZeni
Evropi od Atlantika do Uralas, kar je takrat, ko je dobro polovico Evrope zagrinjala
Zelezna zavesa, zvenelo neuresnicljivo in utopicno. In vendar se danes, pol stoletja
pozneje, uresnicuje velik del tega, kar se nam je takvat zdelo kot fantasticne sanje in
utopija. Evropska skupnost se od obal Atlantika pomika dalec v osrcje Evrope, in Se
naprej, tia do Karpatov in do Crnega morja, v prostor, kjer so se Ze v srednjem veku
sreCevali, prepletali in medsebojno oplajali germanski, romanski, slovanski in ugro-
finski kulturni in jezikovni elementi. Predvsem pa se cedalje bolj uveljavlja spo-
znanje, da ni premog in jeklo tisto, kar povezuje evropske narode, ampak da so med
njimi tudi neke globlje priviacne sile. Kajti tista kohezijska sila, ki je v preteklih
stoletjih in ki Se danes najmocneje povezuje evropske narode, niso materialne dobri-
ne in ne trgouski stiki, ampak sorodnost njihovih narodnih dus in blagodejni vplivi
njihovih kulturnih komponent.

Med temi komponentami pa je ravno glasba tista, ki je ne more ustaviti nobena
drZavna meja, nobena carinska kontrola ali jezikovna pregrada. Glasba z magicno
silo ru$i vse meje in kontrole, vse bariere in pregrade, osvaja srca in prodre do
njihovih najintimnejsih globin, kjer jih plemeniti in ociscuje. Ze najvecii griki filo-
zof Aristotel je razpravijal o glasbeni katarzi, ki lahko posameznika in tudi druzbe-
no skupnost Se veliko globlje pretrese in ocisCuje kot znamenita tragicna katarza.

Slovenska akademija znanosti in umetnosti, ki ni samo najvisja znanstvena,
ampak tudi najvisja umetnostna ustanova v Slovenifi, se je Ze od vsega zacetka
dobro zavedala tega pomembnega poslanstva glasbe. Zato je v svoje vrste vedno
vkljucevala tudi vriunske slovenske glasbene ustvarjalce. Ze kmalu po ustanovitvi se
med njenimi clani pojavi ime skladatelja Antona Lajovca, ki se mu pozneje pri-
druzijo Lucijan Marija Skerjanc, Marjan Kozina, Matija Bravnicar, PrimoZ Ra-
mouvs, da se omejim na imena pokojnih. Zvesta tej tradiciji Slovenska akademija
znanosti in umetnosti tudi svoje jubileje povezuje z glasbenimi manifestacijami. In
tako bo Cez tri tedne nasa akademija tudi svoj 65. rojstni dan proslavila z izdajo
Jubilejne publikacije, ki je zasnovana kot nekakSen izbor najlepsih Rompozicij in
glasbenih fragmentov iz del njenih clanov. Tej glasbeni publikaciji bo nato sledila
podobno zasnovan zbornik likovnih in za njim Se zbornik besednih ustvarjalcev —
pesnikov in pisateljev, ki jih je Slovenska akademija znanosti in umetnosti sprejela v
svoje clanstvo.
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Tako bo nasa akademija tudi na zunaj manifestirala svoje dvojno, umetnostno
in znanstveno poslanstvo. In ni nakljucie, da se bo serija teh jubilejnih umetnostnih
publikacij zacela ravno z glasbeno umetnostjo, kajti glasba je najstarejsa in najbolj
elementarna med njimi. Ze stoletja prej, preden je bila natisnjena prva slovenska
knjiga, preden so na slovenskih gricih zrasle barocne cerkvice s svojimi barvitimi
JSreskami in lesenimi kipi, je tukajsnje ljudstvo izpovedovalo svoje sanje, svoje teznje
in hrepenenje v glasbeni govorici, iz katere so nato crpali navdih nasi najpomembnejsi
glasbeni ustvarjalci. Preprican sem, da bodo k osvetlitvi tega prvenstva glasbe in
njene vse povezujoce funkcije pomemben delez prispevali tudi referati nasih gostov
iz sosednjih in drugih evropskih drZav.

Ob zakljucku svojega pozdrava naj navzoce spomnim Se na izgubo, ki jo je slo-
venska muzikologija utrpela ravno te dni s smwtjo dr. Danila Pokorna, ki je bil
naslednik ustanovitelja slovenskega Muzikoloskega instituta, akademika dr. Drago-
tina Cuvetka, in predhodnik sedanjega upravnika dv. Ivana Klemencica. Sam se po-
kojnega dr. Danila Pokorna s hvaleZnostjo spominjam iz svojih miadih let, ko je bil
vodja glasbenih oddayj pri ljubljanskem radiu. Takrat mi je z dragocenimi nasveti in
s svojim pretanjenim posluhom veckrat pomagal, da sem svoje literarne oddaje ali
veCere anticne poezife pozivil s harmonicno ubrano glasbeno spremljavo. In gotovo
ga vsi vi, ki ste ga poznali, hranite v prav tako hvaleZnem spominu. Zato predia-
gam, da z minuto molka pocastimo njegov spomin.

Kajetan Gantay,

podpredsednik Slovenske akademije
Znanosti in umernosti
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Mitteleuropa — unsere musikalische Heimat
Ansprache

Sehr verehrte Damen und Herren!

Erlauben Sie mir bitte, Sie alle, also die Symposiumsteilnehmer aus dem In- und
Ausland, unsere lieben Giste und unsere Besucher, im Namen des Organisators, des
Musikwissenschaftlichen Instituts des Wissenschaftlichen Forschungszentrums der
Slowenischen Akademie der Wissenschaften und Kiinste, ganz herzlich zu begriien.
In diesem Zusammenhang freut mich besonders das sehr gute Echo der aktiven Teil-
nehmer, die aus allen mitteleuropdischen Lindern, wie auch aus England und den
Vereinigten Staaten von Amerika kommen; das gibt unserer Veranstaltung die notwen-
dige Breite und Glaubwiirdigkeit bei der Vorstellung der Lage und der Problematik,
dadurch aber auch der Diskussion tber die Musik Mitteleuropas unter dem gemein-
samen Titel »Musikalische Identitdt Mitteleuropas«. Anders gesagt, es geht um ein
Symposium aus der Reihe der vom Musikwissenschaftlichen Institut dreijéhrlich or-
ganisierten internationalen wissenschaftlichen Treffen, diesmal mit der bisher groften
Zahl von Besuchern und mit einer neuen Konzeption; alle bisherigen Treffen seit
1982 waren der slowenischen Musik, ihren einzelnen Zeitaltern, Komponistenper-
sonlichkeiten und Institutionen gewidmet, allerdings immer im Kontext der europi-
ischen Musik, vor allem der mitteleuropdischen, tiberwiegend mit der Thematik und
den Teilnehmern aus diesem Raum. Die diesjihrige Veranstaltung geht zum ersten
Mal {iber eine solche Konzeption hinaus durch ein grundsitzliches Expandieren der
Thematik auf die internationale Ebene, sich dabei auf eine natiirliche Weise Konzen-
trierend auf die Nihe unserer weiteren Heimat, Mitteleuropa.

In der neuen europiischen Realitdt, nach dem Fall der Berliner Mauer, ist die
Thematik Mitteleuropas tiberhaupt moglich geworden, dabei aber auch besonders
aktuell. Wir verstehen sie als eine komplexe politische, historiographische und ins-
besondere kulturelle Frage, als eine Herausforderung an der Schwelle des neuen
Frithlings der europdischen Volker, als einen Blick zurlick, dadurch aber auch als
einen Blick nach vorne. Und das im Kontext sowohl des neuen Optimismus als hie
und da auch einer unausweichlichen Konfrontation mit dem Erbe der letzten Jahr-
hunderthilfte, d.h. mit den mehr oder weniger starken Rezidiven seiner Ideologie
und mit einer Abgestumpftheit, aus der jede Einzelperson, friher ein Objekt der Po-
litik, in ein neues Leben, in die neue Autonomie eines neuen Subjektes wird erwa-
chen missen.

Auf dem Gebiet der Musikkunst bedeutet diese Herausforderung eine Moglichkeit
der Auseinandersetzung aus einer gewissen historischen Entfernung mit unserer ge-
meinsamen musikalischen Vergangenheit und eine BewufStmachung des gemein-
samen Daseins, dessen Rahmen lange vom Habsburgreich bestimmt wurde. Diese
Herausforderung soll einen realistischen Blick ohne Idealisieren fordern, aus einer
kritischen Entfernung, in Ubereinstimmung mit der Wahrheit, was das Kennenlernen
der Werte dieser Koexistenz herbeifiihren soll. Wir sprechen natiirlich Gber eine be-
sondere Verdichtung des Geistes in Mitteleuropa, tiber dessen speziellen, auRer-
gewohnlich wichtigen Platz im musikalischen Europa, tiber den Reichtum seiner
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musikalischen Kulturen. Noch in der Zeit der ideologischen Trennungen sprach der
slowenische Komponist Marijan Lipov$ek nicht umsonst tiber unsere wahre Heimat
und den »Humanismus Mitteleuropas, dieser wunderbaren Heimat, die in sich die noch
immer kaum angetasteten Reichtiimer der Kulturgiiter ihrer Volker beherbergt.«

Heute, im postmodernen Europa der bewiltigten Kriege und Feindseligkeiten,
mit demokratischer Meinungsverschiedenheit und breiter Moglichkeit der Zusam-
menarbeit, stehen uns alle Ttren offen. AuBerdem beginnen wir dabei nicht ganz
bei Null. Die Idee vom musikalischen Mitteleuropa war auf die eine oder andere
Weise doch bereits frither anwesend. Was die entsprechende Unterstiitzung und
Anregung angeht, konnen wir nicht die Bemithungen unseres Wiener Kollegen Franz
Zagiba und seine allerdings unvollendete Musikgeschichte Mitteleuropas, deren erster
Band von 1976 bis zum 10. Jahrhundert reichte, ignorieren. Oder die zwei Sympo-
sien, die in den neunziger Jahren des vorigen Jahrhunderts die Kollegen aus Pref-
burg veranstalteten und die nicht nur mit ihren jeweiligen Titeln {iber das Thema der
slowakischen Musik im Zeitalter des Barock und des Klassizismus hinausgingen; die
Symposiumsberichte aus den Jahren 1993 und 1997 sprechen, wie es ihren Titeln zu
entnehmen ist, Uber die Musik Mitteleuropas in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
und tiber die Mitteleuropdiischen Kontexte der Barockmusik. Weiter in diese Richtung
ging mit der Abhandlung der geistlichen Musik Mitteleuropas der hier anwesende
slowakische Musikwissenschaftler Ladislav Kacic (s. seine Symposiumsberichte aus
den Jahren 1997, 2000 und 2002). Der unmittelbare Vorginger des Ljubljanaer Sym-
posiums war der 2001 von der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften orga-
nisierte und vom hier anwesenden Kollegen Rudolf Flotzinger — in Zusammenhang
mit dem Osterreichischen Musiklexikon und unmittelbar vor dem Beginn von des-
sen Herausgabe — konzipierte Wiener »Workshop«, dessen Motto die grenziiberschrei-
tende Musikgeschichtsschreibung war. Eingeladen dazu waren wir, Vertreter der Nach-
barldnder, spiter Autoren fir Stichworter, die die Zeitperiode des gemeinsamen
Habsburgstaates — aber nicht nur diese — betreffen. Auf diese Weise entsteht mit den
zwei bisher erschienenen Binden unter Flotzingers Redaktion bereits ein Entwurf
der Musikgeschichte Mitteleuropas, also der Geschichte, die wir frither oder spiter
als unsere Dankesschuld werden akzeptieren miissen, vielleicht als unsere erste ge-
meinsame Pflicht.

Auch fiir uns in Slowenien bedeutet dieses Symposium nicht einen absoluten
Anfang. Wie bereits angedeutet wurde, konnte man den mitteleuropiischen Geist
bereits auf den vom Musikwissenschaftlichen Institut organisierten Symposien spiiren,
im breiteren Sinne aber auch auf historischem und literarischem Gebiet. Von diesem
Geist zeugt unmittelbar die interdisziplindr konzipierte Anthologie mit dem auf-
schluBreichen Titel Srednja Evropa [Mitteleuropa], die der auch hier anwesende
Kollege, der Historiker Peter Vodopivec, noch vor dem Fall der Berliner Mauer
zusammenzustellen anfing und 1991 herausgab; darin verdffentlichte er neben einer
Reihe slowenischer Autoren auch Texte von Kundera, Busek, Magris; er schlof auch
eine Polemik aus der zweiten Hilfte der achtziger Jahre zwischen dem slowenischen
Schriftsteller Drago Jancar und Peter Handke ein, in der der erstere den Osterreichi-
schen Schriftsteller — dessen Mutter Slowenin und mitteleuropderin ist — abweist, der
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den Geist Mitteleuropas ironisch als einen meteorologischen Begriff negierte. Auch
in dieser schriftstellerischen Anerkennung Mitteleuropas als Wert finden wir eine
Bestitigung dafiir, daR Slowenien trotz seiner vortibergehenden politischen Verbin-
dungen wihrend des 20. Jahrhunderts, die heute einigen Leuten den Blick verne-
beln, nie nach dem Balkan tendierte, auf jeden Fall nie hinsichtlich der Kultur, und
damit auch der Musik. Ganz im Gegenteil, es war unmittelbar, mindestens seit dem
Mittelalter, wenn nicht linger, ein Teil — man kann sagen, im musikalischen Sinne
entsprechend den eigenen Kriften ein mitgestaltender Teil — des mitteleuropdischen
Raumes und damit der katholisch-protestantischen Version der christlichen zivilisa-
torischen Tradition.

Die Herausforderung steht also vor uns. Ich glaube und hoffe, daf die Symposiums-
veranstaltung, die wir jetzt als, sagen wir, die erste ihrer Art beginnen, nicht auch die
letzte sein wird. Also, daR sie sich im neuen, sich vereinigenden Europa in eine fa-
chliche Zusammenarbeit entwickeln wird, mit konstanten und systematischen Kon-
takten, die wahrscheinlich parallel mit politischen und wirtschaftlichen Verbindun-
gen zustandekommen werden und mit ziemlicher Sicherheit auf eine natiirliche Wei-
se zur Formung einer mitteleuropdischen Untergruppe der europdischen Volker und
Liander fiihren werden. Das ist um so verstindlicher, als man von so einem musikwis-
senschaftlichen Treffen nicht endgtltige Resultate und Einsichten erwarten kann;
wie die Forschung auf der nationalen Ebene sollte es als ein sich stindig entwickeln-
des Projekt entworfen sein. Das Symposium mochte sein Ziel bereits erreicht haben,
wenn es ein neues Bewuftsein von Mitteleuropa erweckt, es in musikalischer Hin-
sichts ins Bewuftsein ruft, entweder beim Abhandeln individueller Errungenschaften
in dessen Kontext oder gegenseitiger Kontakte und Befruchtungen, dabei vielleicht
sogar bis hin zu den feineren Ausdricken der Musikkunst reichend, den Konsequen-
zen des Kreisens und Stromens von dessen kreativem Geist. In Kiirze, wenn es sich
authentisch auf die mitteleuropdische musikalische Identitdt konzentriert, auf das
Gemeinsame im Unterschiedlichen und das Unterschiedliche im Gemeinsamen.

Ich wiinsche den Teilnehmern des Symposiums eine fruchtbare Arbeit, eine erfolg-
reiche Auseinandersetzung mit den Werten dieses mitteleuropdischen Geistes, der
aus der Vergangenheit in die Gegenwart weht und auch in die Zukunft weiterwehen
wird und uns kreativ verbinden kann.

Ivan Klemencic,

Vorsteher des Musikwissenschaftlichen Institutes

des Wissenschayftlichen Forschungszentrums

der Slowenischen Akademie der Wissenschaft und Kiinste
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Srednja Evropa — nasa glasbena domovina
Pozdravni nagovor

Spostovani,

dovolite mi, da vas v imenu organizatorja, Muzikoloskega instituta Znanstveno-
raziskovalnega centra Slovenske akademije znanosti in umetnosti, prav prisrcno
pozdravim, se pravi udeleZence simpozija iz domovine in tujine, nase drage goste,
in nase obiskovalce. Ob tem me Se posebno veseli zelo dober odziv aktivnih ude-
leZenceu, ki prihajajo iz vseh srednjeevropskih drzav in Se iz Anglije in ZdruZenih
drZav Amerike; to daje nasi priveditvi potrebno Sirino kakor tudi verodostojnost pri
predstavitvi stanja in problematike in s tem razpravi o glasbi Srednje Evrope pod
skupnim naslovom Glasbena identiteta Srednje Evrope. Drugace povedano, gre za
simpozij v vrsti takSnih mednarodnih znanstvenih srecanj v organizaciji
MuzikoloSkega instituta vsaka tri leta, tokrat z najvec udeleZenci in z novo zasnovo;
vsa doslej od 1982 so bila posvecena slovenski glasbi, njenim posameznim obdobjem,
skladateljskim osebnostim in ustanovam, Ceprav vedno v kontekstu evropske glasbe,
kar pomeni Se predvsem srednjeevropske s previadujoco tematiko in udeleZenci s
tega prostora. LetoSnja prireditev prvic presega taksno zasnovo z nacelno Siritvijo
tematike na mednarodno raven, naravno se osredotocajo¢ na bliZino nase SirSe
domovine Srednje Evrope.

V nowvi evropski stvarnosti po padcu berlinskega zidu je tematika Srednje Evrope
postala sploh mozna in Se posebno aktualna. Razumevamo jo kot kompleksno
politicno, zgodovinsko in Se posebej kulturno vprasanje, kot izziv na pragu nove
pomladi evropskih narodouv, kot pogled nazaj in s tem pogled naprej. In to tako v
kontekstu novega optimizma kot ponekod neizbeznega soocenja z nasledstvom polsto-
letnega polpreteklega obdobja, se pravi z bolj ali manj mocnimi recidivi njegove
ideoloskosti, z otopelostjo, iz katere se bo moral prebuditi v novo Zivijenje vsak posa-
meznik, prejsnji objekt politike, v novo avtonomnost novega subjekia.

Na podrocju glasbene umetnosti pomeni ta izziv moznost soocenja z naso skup-
no glasbeno preteklostjo iz zgodovinske razdalje, pomeni osvescanje o skupnem bi-
vangju, ki mu je dolgo dajala okvire habsburska drzava. Ta izziv naj spodbudi stvar-
no gledanje brez idealiziranja, s kriticno razdaljo v skladu z resnico, kar naj vodi v
spoznavanje vrednot tega sobivanja. Govorimo seveda o posebni zgoscenosti duha v
Srednji Evropi, o njenem posebnem, posebno pomembnem mestu v glasbeni Evropi,
o bogastvu njenih glasbenih kultur. Slovenski skladatelj Marijan LipovSek ni Se v
casu ideoloskih delitev zaman govoril o nasi pravi domovini, o »humanizmu Sred-
nje Evrope, te Cudovite domovine, ki nosi v sebi Se vedno komaj naceta bogastva
kulturnih dobrin svojih narodouv.«

Danes, v postmoderni Evropi preseZenih vojn in sovraznosti, z demokraticno
razli¢nostjo mnenj in Siroko moznostjo sodelovanja, so nam odprta vsa vrata. Poleg
tega ne zacenjamo povsem iz nic. Misel na glasbeno Sredwnjo Evropo je bila tako ali
drugace vendarle Ze navzoca. V podporo in spodbudo ne moremo denimo mimo
prizadevanj nasega dunajskega kolega Franza Zagibe, njegove sicer nedokoncane
Musikgeschichte Mitteleuropas, ki je v prvem zvezku I. 1976 segla do 10. stoletja. Ali
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dveh simpozijev, ki so ju v devetdesetih letih prejSnjega stoletja privedili kolegi iz
Bratislave, ki nista le z naslovoma presegala zgolj pozornost slovaski glasbi v obdob-
Jih baroka in klasicizma; simpozijska zbornika iz let 1993 in 1997 zamejujeta, kot
beremo v naslovu, Musik Mitteleuropas in der 2. Hdlfte des 18. Jahrhunderts in
Mitteleuropdiische Kontexte der Barockmusik. V tej smeri je nadaljeval z duhovno
glasbo Srednje Evrope tu navzoci slovaski muzikolog Ladislav Kacic (simpozijski
zborniki iz let 1997, 2000 in 2002). Neposredni predhodnik ljubljanskemu simpo-
ziju je bil 2001 dunajski Workshop v organizaciji Avstrijske akademije znanosti, ki
ga je zasnoval tu navzoci kolega Rudolf Flotzinger— v povezavi in neposredno pred
zacetkom izdajanja Avstrijskega glasbenega leksikona — z motom pisanja glasbene
zgodovine prek meja. Nanj smo bili povabljeni predstavniki sosednjih dezZel in poznejsi
pisci gesel za obdobje skupne habsburske drzave in ne le tega casa. Tako nastaja z
doslej izslima dvema zvezkoma pod Flotzingerjevim urednistvom Ze nek zasnutek
glasbene zgodovine Srednje Evrope, zgodovine, ki jo bomo prej ali slej morali sprejeli
kot nas dolg, nemara naso prvo skupno dolzZnost.

S tem simpozijem tudi na Slovenskem ne zacenjamo povsem na novo. Kot je bilo
nakazano, je bilo srednjeevropski duh cutiti Ze na simpozijih v organizaciji
MuzikoloSkega instituta, SirSe pa na zgodovinskem in literarnem podrocju. O tem
duhu neposredno prica interdisciplinarno zasnovani zbornik z zgovornim naslo-
vom Srednja Evropa, ki ga je zacel pripravijati pred padcem berlinskega zidu in leta
1991 izdal prav tako tu navzoci kolega, zgodovinar Peter Vodopivec; v njem je poleg
vrste slovenskih avtorjev objavil besedila Kundere, Buska, Magrisa, vkljucil pa tudi
polemiko slovenskega pisatelja Draga Jancarja s Petrom Handkejem iz druge polovi-
ce osemdesetih let, v katerem je ta zavrnil avstrijskega pisatelja — katerega mati je
nekam srednjeevropejsko Slovenka — ki je ironicno zanikal duha Srednje Evrope kot
meteoroloSki pojem.Tudi v tem pisateljskem priznavanju Srednje Evrope kot vredno-
te najdemo potrditev, da Slovenija kjub prehodnim politicnim povezavam v 20. stolet-
Ju, ki danes nekaterim meglijo pogled, ni nikoli gravitirala na Balkan, kulturno in
s tem glasbeno nedvommno nikoli. Nasprotno, neposredno je bila vsaj od srednjega
veka, Ce Ze ne prej, del— glasbeno lahko reCemo po svojih moceh — soustvarjalni del
srednjeevropskega prostora in s tem tradicije krsCanske civilizacije v njeni katolisko-
protestantski razlicici.

Izziv je tedaj pred nami. Verjamem in upam, da simpozijska prireditev, ki jo
zacenjamo recimo kot prvo taksno, ne bo tudi zadnja. Se pravi, da se bo v novi
zdruzujoci se Evropi razvila v strokovno druzZengje s stalnimi in sistematicnimi stiki,
ki bodo sl najbrz v korak s politicnimi in gospodarskimi povezavami in verjetno
naravno privedli do oblikovanja srednjeevropske podskupine evropskih narodov in
drZav. Razumljivo tembolj, ker od takSnega muzikoloskega sreCanja ne moremo
pricakouvati Ze kar koncnih rezultatov in dognanyj; kot pri raziskavah na nacionalni
ravni bi ga bilo treba zasnovati kot nenehno razvijajoci se projekt. Namen bo sim-
pozij dosegel Ze, Ce bo prebudil novo zavest o Srednji Evropi, jo osvestil na glasbe-
nem podrocju, ko bo obravnaval bodisi individualne doseZke v njenem kontekstu
ali medsebojne stike in oplojevanja in nemara segel do finejsih izrazov glasbene
umetnosti kot posledice kroZenja in pretakanja njenega ustvarjalnega duha. Ce se
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bo skratka avtenticno osredotocil na srednjeevropsko glasbeno identiteto, skupno v
razlicnem in razlicno v skupnem.

Udelezencem simpozija Zelim plodno delo, plodno soocanje z vrednotami tega
duha Srednje Evrope, ki veje iz preteklosti v sedanjost in bo vel v prihodnost in ki nas
lahko ustvarjalno povezuje.

Ivan Klemencic,

predstojnik MuzikoloSkega instituta
Znanstvenoraziskovalnega centra
Slovenske akademije znanosti in umetnosti
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Institut fiir die neure Geschichte, Ljubljana
Institut za novej$o zgodovino, Ljubljana

Mitteleuropa — Mythos oder
Wirklichkeit?

Srednja Evropa — mit ali stvarnost?

ZUSAMMENFASSUNG

Der slowenische Dichter und Politiker Eduard Koc-
bek machte im Jahre 1940 auf die kulturelle und
ethnische Vielfalt Mitteleuropas aufmerksam und
stellte dabei fest, daf das multikulturelle und mul-
tiethnische Erscheinungsbild die besondere Quali-
tdt des mitteleuropédischen Raumes ausmache. Der
ungarische Publizist Istvan Bibo vertrat zur selben
Zeit ebenfalls die Meinung, da® das Hauptmerk-
mal Mitteleuropas seine Mannigfaltigkeit sei, sah
jedoch im Gegensatz zu Kocbek in der Tatsache,
daR es im mitteleuropdischen Raum keine starken
Nationalstaaten gab, den Hauptgrund fiir das man-
gelnde Demokratieverstindnis und die Rickstin-
digkeit der mitteleuropdischen Gesellschaften und
Nationen. Der Verfasser stellt nach der Schilderung
der Standpunkte der beiden Autoren in der En-
twicklung der mitteleuropiischen Idee vom Beginn
des 19. Jahrhunderts bis zum 2. Weltkrieg zwei Ten-
denzen fest: die erste suchte den Ausweg aus der
Zersplitterung und der Ruickstindigkeit des mitte-
leuropidischen Raumes im féderalen Zusammen-
schluB einzelner mitteleuropdischer Staaten,
wihrend die zweite Mitteleuropa als Bestandteil des
deutschen Kultur- und Wirtschaftsraumes interpre-
tierte. Mit dem Nationalsozialismus siegte die Idee
des deutschen Mitteleuropa, daher erschien sie
nach dem Zweiten Weltkrieg vollig diskreditiert. In
Wahrheit wurde die Idee ,Mitteleuropa«in den acht-
ziger Jahren des 20. Jahrhunderts erneut aktuell,
nachdem sie vor allem von polnischen, tschechi-
schen und ungarischen politischen Dissidenten
wiederbelebt worden war, verlor jedoch nach dem
Fall des Kommunismus am Beginn der neunziger
Jahre des 20. Jahrhunderts an Bedeutung. Der Au-
tor ist trotzdem davon iiberzeugt, dal Mitteleuro-
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PovzeTex

Slovenski pesnik in politik Edvard Kocbek je leta
1940 opozatjal na kulturno in etni¢no raznolikost
Srednje Evropa in ugotavljal, da sta multikulturnost
in multinarodnost izjemni kvaliteti srednjeevropske-
ga prostora. MadZarski publicist Istvan Bibo je v
istem Casu prav tako videl glavno znacilnost Sre-
dnje Evrope v njeni raznolikosti, vendar je v na-
sprotju s Kocbekom menil, da je dejstvo, da na sre-
dnjeevropskih tleh ni bilo mo¢nih nacionalnih
drzav, glavni razlog za nedemokrati¢nost in zao-
stalost srednjeevropskih druZzb in narodov. Avtor
po opisu stalis¢ obeh avtorjev razkriva, da sta bili v
razvoju srednjeevropske ideje od zacetka 19. sto-
letja do 2. svetovne vojne dve teZnji: ena, ki je iska-
la resitev iz srednjeevropske razdrobljenosti in za-
ostalosti v federalnem povezovanju srednjeevrop-
skih drZav, in druga, ki je zastopala stali3¢e, da je
Srednja Evropa sestavni del nemskega kulturnega
in gospodarskega prostora. Z nacizmom je ideja
nemske Mitteleurope zmagala, zato se je po 2. sve-
tovni vojni zdelo, da je ideja kompromitirana. V
resnici je v osemdesetih letih 20. stoletja, zlasti po-
tem ko so jo obudili poljski, ¢eski in madZzarski
politi¢ni disidenti, znova postala aktualna, medtem
ko je po padcu komunizma v zaCetku devetdesetih
let 20. stoletja izgubila na pomenu. Avtor je kljub
temu prepri¢an, da Srednja Evropa ni bila nikoli le
ideja, temvec vsaj od 18. stoletja poseben prostor
med evropskim Vzhodom in Zahodom. Zanj je bil
znacilen pocasnejsi razvojni ritem kot na evropskem
Zahodu, ki ni dopuscal nastanka moc¢nih drzavnih
in politi¢nih ustanov. Posebnost Srednje Evrope sta
tudi njeno mes¢anstvo, ki se je zvecine povzpelo
do mesCanskega statusa z izobraZevanjem, hkrati
pa jo povezuje podobna tradicija izobraZevalnih in
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pa zu keiner Zeit eine bloRe Idee war, vielmehr bi-  kulturnih ustanov, ki je daljnoseZno vplivala na
ldete es mindestens seit dem 18. Jahrhundert einen  oblikovanje nacionalnih predstav, vedenjskih norm
besonderen Raum zwischen dem europidischen  in politi¢nih praks.

Osten und Westen. Fur diesen Raum charakteristi-
sch war ein langsamerer Entwicklungsrhythmus als
im europdischen Westen, der die Entstehung starker
Staaten und politischer Institutionen nicht zulieR.
Eine Eigenart dieser Region Europas ist auch sein
Biirgertum, das groftenteils durch Bildung in den
buirgerlichen Status aufstiegen war; aber auch die
aus gemeinsamen Traditionen erwachsene Ahnli-
chkeit der Bildungs- und Kultureinrichtungen, die
weitreichende Folgen fur die Prigung nationaler
Vorstellungen, Verhaltensnormen und politischer
Praxen hatte.

Eduard Kocbek schrieb im Jahre 1940 in der Einleitung zur zweiten Nummer der
Zeitschrift »Dejanje«, unter dem Titel »Mitteleuropas, da8 Mitteleuropa jenes »konkret
und in der aktuellen Lage am meisten leidgepriifte Gebiet« des europidischen Konti-
nentes sei, auf dem »im historischen Prozef alle wesentlichen technischen und mensch-
lichen Probleme auftreten und wo schon durch lange Zeit der Kampf um profundes-
te menschliche Werte ausgefochten wird«. Nach Kocbek sollte der besondere, ja ein-
zigartige Wert dieses etwas mehr als eine Million Quadratkilometer groffen Raumes
zwischen dem europiischen Osten und Westen, wo mindestens 15 verschiedene
Nationen leben, in seiner ethnischen und kulturellen Vielfalt liegen, das grofte Un-
gliick hingegen in der Tatsache, daf es den mitteleuropdischen Nationen nicht ge-
lang, diese Verschiedenartigkeit im erweiterten europiischen Kontext als Wert durch-
zusetzen — im Gegenteil, mit ihrer Zersplitterung wurden sie zur »Sphire diverser
Imperialismen und zum stidndigen Brennpunkt internationaler Spannungen und
Konflikte,« seien doch »die grofRen internationalen Auseinandersetzungen« gerade im
mitteleuropdischen Raum ausgelést worden.!

Mitteleuropa soll in der zeitgendssischen Geschichte — so Kocbek — schicksalhaft
vor allem durch den deutschen EinfluR und die Nihe zu Deutschland gekennzeich-
net worden sein. Die deutsche Romantik mit Herder an der Spitze habe das nationale
Erwachen und die Bildung mitteleuropiischer Nationen stimuliert und ihre Anhin-
ger in der Uberzeugung bestirkt, dag die Nation ein organisches, historisches Gebil-
de sei, das durch die Grenzen eines »genuinen Volkes mit seiner Sprache« bestimmt
werde, »wo das Schicksal jedes einzelnen Menschen eng mit der nationalen Gemein-
schaft verflochten ist,« was wiederum »die Bedingung fiir ein freies personliches Le-
ben«bilde. Der positiv-vitale EinfluB der deutschen Romantik sei aber nur ein Aspekt
der deutschen Nihe und der deutschen Nachbarschaft gewesen. Der zweite, viel
gefihrlichere und die letztlich zerstorerische Aspekt sei als Folge der deutschen

! Edvard Kocbek, Srednja Evropa, Dejanje I11/1940 , S. 89-92; vgl. auch: Peter Vodopivec, O Kocbekovem prispevku k
razpravi o Srednji Evropi, Glasnik Slovenske matice, Nr. 1-2, LXIV/1990, S. 60-62.
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Entwicklung entstanden, als sich im 19. Jahrhundert in der Staatsdoktrin eine Abkehr
von Herder und eine Zuwendung zu Hegel und Bismarck vollzog und die Idee eines
starken, einheitlichen, auf »ethnischen Grundlagen«begriindeten Nationalstaates auf-
kam. Diese Entwicklung habe zumindest zwei extrem negative Folgen gehabt:
einerseits den deutschen »Drang nach Osten« und — als Folge der Reaktion der ande-
ren mitteleuropdischen Nationen — gegenseitige Abgrenzungen und die Formierung
eigener »reiner« Nationalstaaten. Unmittelbar vor dem Beginn des zweiten Weltkrie-
ges auf dem slowenischen und jugoslawischen Gebiet war Kocbek — ziemlich naiv —
davon tiberzeugt, daR der Ausweg aus der beschriebenen (falschen) Alternative zwi-
schen dem Denken Herders und dem Hegels im radikalen Umbau des mitteleuropi-
ischen Raumes nach Prinzipien, die am ehesten an die Ideen der ehemaligen Austro-
marxisten erinnerten, zu finden sei. Er meinte ndmlich, daf das mitteleuropdische
Gleichgewicht — bei gleichzeitiger Losung der »deutschen Frage« — nur durch engere
»Verkehrs-, Zoll- und Finanzverbindungen« und durch die Kooperation zwischen ein-
zelnen mitteleuropdischen Staaten, die sogar zu einer Art »mitteleuropéischer Fode-
ration« werden konnten, erreichbar sei. Eine solche wiirde die nationale und kultu-
relle Vielfalt als unumstrittene Werte und Qualitidten anerkennen, womit allen Natio-
nen — den kleinen ebenso wie den groRen — eine ungestorte nationale Entwicklung
und »eine genau statuierte nationale Autonomie« ermdglicht werden wiirde.?

Ein vollkommen anderes und viel diistereres Bild der mitteleuropidischen Vergan-
genheit und Gegenwart als Kocbek malte im Jahre 1946 — also sechs Jahre nach der
Veroffentlichung des Artikels von Kocbek und gut ein Jahr nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkrieges — der ungarische Jurist und Essayist Istvdn Bibo in seinem Buch Die
Misere der osteuropdiischen Kleinstaaterei® Die ost- und mitteleuropgische Entwick-
lung des 19. und des 20. Jahrhunderts sei, so Bibo, groftenteils von extrem konser-
vativen, ethnozentrischen und nationalistischen Tendenzen oder — wie er es wortlich
ausdriickte — von »nationaler Engstirnigkeit und Aggressivitit,« vom »Fehlen eines
demokratischen Geistes« und einem Mangel an politischem Realismus, von wechsel-
seitigen Hagefiihlen und von stindiger Bereitschaft, Eigennutz auf Kosten des Nach-
barn zu profitieren, gekennzeichnet. Bibo meinte — seinerseits sehr naiv und unkri-
tisch im Hinblick auf den europiischen Westen —, daf die erwihnten negativen Er-
scheinungen vor allem auf Ost- und Mitteleuropa zutrifen und in der Geschichte des
europdischen Westens nicht vorkdmen. Eines der bedeutenden Merkmale des euro-
pdischen Westens sei namlich die relative Stabilitidt der zwischenstaatlichen Bezie-
hungen und der innerstaatlichen (?) Ordnung, die aus der Langlebigkeit der alten
Nationalstaaten und ihrer unstrittigen integrativen Kraft resultierte, die schon in vor-
moderner Zeit die sprachlichen Minderheiten assimiliert und die Landespartikularis-
men ausgeschaltet habe. In Ost- und Mitteleuropa hingegen sei die nach dem Verfall
der alten historischen Grenzen und Staaten in der Neuzeit erfolgte Aufteilung auf
Nationen einer der Hauptgrinde fiir die immer wiederkehrenden Gegensitze und

2
Ebd.
3 Istvan Bibo, Die Misere der osteuropiischen Kleinstaaterei, Verlag Neue Kritik, Frankfurt 1992.
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Konflikte. Bibo bedauerte demgemiR, daR die Habsburger, historisch betrachtet (wie
er schrieb), Zeit und Energie zur Stirkung ihres schwindenden Einflusses im Deut-
schen Reich und in Deutschland vergeudeten, statt ihre ganze Aufmerksamkeit dem
Ausbau eines eigenen starken, nach westlichem Vorbild und auf historischen Funda-
menten aufgebauten Zentralstaates zu widmen. Die »kulturelle und nationale« Viel-
falt, die Kocbek als Vorteil und als Wert bezeichnete, war also in den Augen von Bibo
eine Tragodie. Kocbek glaubte daran, da® nationale und kulturelle Verschiedenartig-
keit die Grundlage fiir die moderne mitteleuropdische Demokratie seien, Bibo hin-
gegen war der Uberzeugung, daf das traditionelle Fehlen einer starken Staatlichkeit
einer der Hauptgriinde fiir den Mangel an Demokratie in Mittel- und Osteuropa sei.*

Die Reflexionen Kocbeks und Bibos tiber Mitteleuropa offenbaren nicht nur zwei
grundverschiedene Einschitzungen der »kulturellen und nationalen« Vielfalt, sie ver-
anschaulichen auch zwei vollkommen verschiedene nationale und historische Er-
fahrungen — die ungarische und slowenische. Das einzige, was die beiden Autoren
verbindet, ist ihre Uberzeugung, daf die nationale und kulturelle Vielfalt eine der
charakteristischen Besonderheiten Mitteleuropas ist. Beide fithren diese Vielfalt dar-
auf zuriick, daR der mitteleuropiische Raum stets ein Durchzugsgebiet war und sich
im Vergleich zum Westen wirtschaftlich und sozial langsamer entwickelte. Beide Fak-
toren sollen die Entstehung starker, zentralisierter und politisch sowie national inte-
grierter Nationalstaaten, die sie als Vorbedingung fiir eine schnellere wirtschaftliche
und politische Modernisierung betrachteten, verhindert haben. Kocbek war Dichter,
Bibo Essayist und Moralist. Beide beniitzten aber, so wie auch zahlreiche andere
Autoren, die im 19. und 20. Jahrhundert tiber Mitteleuropa geschrieben haben, die
Idee und das Konzept Mitteleuropa dafiir, um ihre Enttiuschungen tiber die Vergan-
genheit, ihre Unzufriedenheit mit der Gegenwart und ihre Angste aber auch Ziele
vor der und fiir die Zukunft zum Ausdruck zu bringen.

Die Uberzeugung, daR Europa neben Osten und Westen, Norden und Stiden noch
seine Mitte habe, war in den vierziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts, als Koc-
bek und Bibo dariiber nachdachten, bereits mehr als hundert Jahre alt. Wie bekannt,
soll Europa nach der allgemein giiltigen Teilung, die bereits die alten Romer kannten
und die sich noch bis ins 17. und 18. Jahrhundert hielt, aus nur zwei Teilen bestehen:
aus dem zivilisierten und entwickelten Siiden, wo die mediterranen, vor allem italie-
nischen Stidte bliihten, und dem »unkultivierten« barbarischen Norden. Mit der Ent-
deckung der Neuen Welt und dem Aufschwung des Uberseehandels nahm die Be-
deutung des Mittelmeerraumes und Italiens zwar ab und die sich dynamisch entwi-
ckelnden westeuropiischen Stidte Paris, London und Amsterdam tibernahmen die
Rolle der neuen europiischen Finanz-, Handels- und Kulturmetropolen. Dennoch
blieb die grundlegende konzeptuelle Teilung Europas in Nord und Stid bis zum 18.

4 Bibo wird heute in Ungarn wegen seiner liberalen und demokratischen Ansichten und seines tragischen Todes in der
kommunistischen Ara sehr geschitzt und ist ein oft zitierter Autor. Seine These, daB die widerspriichliche Berufung auf
historische Rechte und zeitgendssische nationale Prinzipien, die notwendigerweise zu nationalen Spannungen und
Konflikten fithren und eines der Kennzeichen der modernen nationalen Bewegungen in Mitteleuropa und am Balkan
seien, machte ihn auch augerhalb Ungarns beriihmt. Die Arbeiten Bibos sind heute in zahlreiche européische Spra-
chen Ubersetzt.
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Jahrhundert und bis zur Aufklirung bestehen, als die franzosischen Aufklirer mit
Voltaire an der Spitze Osteuropa entdeckten und sich fiir die Aufteilung des Konti-
nentes in einer neuen West-Ost-Perspektive einsetzten (russische »Westler« bestimm-
ten hingegen ihre Ostgrenzen).” Diese Neudefinition des europdischen Koordina-
tensystems bestitigte nicht nur endgtiltig die seit dem 16. Jahrhundert bestehende
Fuhrungsrolle des europidischen Westens im europdischen Raum, sondern war auch
die Folge der verinderten Verhiltnisse im europdischen Osten, wo die Habsburger
im spdten 17. Jahrhundert die Tirken aus der pannonischen Ebene vertrieben und
sich Rutland gleichzeitig — nach den Reformen Peters des Groflen und Katharinas II.
— in Richtung Stiden und Westen auszubreiten begann. Jetzt, als Europa seinen Osten
und Westen hatte, begannen die Politiker und Diplomaten die europiische Mitte zu
entdecken.

Uber diese »Mitte« herrschte bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts kein Zweifel: es
war das Heilige romische Reich deutscher Nation. Dieses war zwar im Jahre 1806, als
Napoleon es abschaffte, ein nur noch formales Gebilde ohne echte politische oder
militdrische Macht, das aber — wie sich sehr bald im Jahre 1815 herausstellen sollte —
mit seinem Dasein und seiner Geschichte das trotz seiner Briichigkeit und Unsicher-
heit wesentliche Gleichgewicht gewihrleistete. Die Frage der europidischen Mitte
und ihrer zukilnftigen Organisation kam zum ersten Mal beim Wiener Kongref8 auf,
einerseits als Problem der zukiinftigen Ordnung in Deutschland, andererseits als glo-
bale Frage der Stabilitdt im Raum zwischen dem autokratischen RufSland und dem
nachnapoleonischen Frankreich. Der alte Meister Metternich tiberlegte in diesem
Zusammenhang, als er gemeinsam mit den europdischen Michten in Wien die euro-
péische politische Karte neu ordnete, eine mitteleuropdische politische Allianz mit
den Habsburgern an der Spitze, die neben der Habsburger Monarchie, dem Deut-
schen Bund und Teilen Italiens auch die Schweiz umfassen sollte. Fiir diese Idee er-
hielt er jedoch keine diplomatische Unterstiitzung.® Die offenen Fragen im Hinblick
auf die europiische Mitte betrafen auch im spiteren 19. Jahrhundert vor allem Deutsch-
land und seine Situation in Europa, das Verhiltnis zwischen Deutschland und der
Habsburgermonarchie sowie das Verhiltnis zwischen den deutschen und den nicht-
deutschen Nationen. Aus der Sicht der Slawen stellten sich besondere Fragen im
Hinblick auf die innere Ordnung im dsterreichischen Reich und die Zukunft der habs-
burgischen Slawen zwischen den beiden sprichwortlich gefihrlichen Nachbarn, den
Russen im Osten und den Deutschen im Westen. Die Historiker der mitteleuropa-

Larry Wolf, Inventing Eastern Europe, The Map of Civilization on the Mind of the Enlightenment, Stanford University
Press 1994, S. 5 ff. Das Buch erhielt im Westen grogtenteils lobende und zustimmende Kritiken, in Ost- und Mitteleuro-
pa wurde es aber mit groRerer Skepsis aufgenommen. Der ungarische Soziologe Csaba Dupcsik warf dem Autor vor,
dag seine Feststellungen auf einer einseitigen Auswahl der Memoiren und Reisebeschreibungen der westlichen Rei-
senden in den Osten basierten, wihrend er das Material, das dariiber Auskunft geben konnte, wie sich die Bewohner
des europiischen Ostens selbst sahen., nicht berticksichtigte. Augerdem nahm er Wolf tibel, da er nicht klarer auf den
Unterschied zwischen Ost- und Mitteleuropa hinwies — es sollte doch bekannt sein, daB sich Polen, Tschechen und
Ungarn zumindest seit dem 18. Jahrhundert nicht zu Osteuropa zihlten und genau zwischen Ost- und Mitteleuropa
unterschieden. Siehe: Csaba Dupcsik, Postcolonial Studies an the Inventing of Eastern Europe, East Central Europe —
L'Europe du Centre-Est, Eine wissenschaftliche Zeitschrift, Vol. 26, part 1, Budapest 1999, S. 1-14.

6 Jacques Droz, L'Europe Centrale, Evolution historique de l'idee de Mitteleuropa, Payot: Paris 1960, S. 31-51.
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ischen Idee suchen die Wegbereiter und Begriinder dieser Idee zundchst in Friedrich
List und Karl Ludwig von Bruck, die sich in den vierziger und fiinfziger Jahren des
19. Jahrhunderts mit ihren wirtschaftlichen und politischen Plidnen fiir eine groe
deutsche bzw. mitteleuropiische Wirtschafts- und Zollunion einsetzten;’ ebenso in
den austroslawischen und foderalistischen Pldnen zur Umgestaltung der Habsburger-
monarchie, die im Jahre 1848 von Karel HavliCek Borovsky, FrantiSek Palacky und
dem Slowenen Matija Kavdic vertreten wurden; schlieBlich auch bei den konservati-
ven Verfechtern der groRdeutschen Pliane, die die preuBischen Tendenzen nach der
Vereinigung Deutschlands im kleindeutschen Rahmen ablehnten und auf der Erhal-
tung des Deutschen Bundes mit der Habsburgermonarchie an seiner Spitze beharr-
ten. Der vielleicht bedeutendste unter ihnen, der preusische Diplomat Konstantin
Frantz, der zwischen 1850 und 1870 mehrere Publikationen und Abhandlungen ver-
offentlichte, in denen er das nationale Prinzip ablehnte und sich fir die Bildung
einer groRdeutschen Konfdderation in den Grenzen des alten deutschen Kaiserrei-
ches einsetzte, verglich im Jahre 1871 das Bismarck’sche Kaiserreich mit dem altehr-
wiirdigen Deutschen Reich: das erste erschien wie eine Kaserne im Vergleich zu
einer »gothischen Kathedrale«.® Die konservativen »Triumereien« eines Frantz hatten
nach der Ausrufung des kleindeutschen Kaiserreiches Bismarcks in Versailles nattr-
lich keine Bedeutung mehr, einige andere Uberlegungen, etwa Palackys Furcht vor
den Deutschen und den Russen, die sich als prophetisch erweisen sollte, wurden
hingegen in tragischer Weise bestitigt.

Im Jahre 1904 wurde im Deutschen Reich der Mitteleuropiische Wirtschaftsver-
ein gegriindet, der eine engere verkehrsmiRige und wirtschaftliche Verbindung nicht
nur zwischen Deutschland und Osterreich-Ungarn, sondern auch mit der Schweiz,
Belgien und Holland herstellen sollte. Der Verein war bis zum Ersten Weltkrieg aktiv
und war, obwohl formal unpolitisch, bereits Bestandteil deutscher Planungen, nach
denen sich die Deutschen in der Welt, die von wenigen grofen Staaten dominiert
erschien, einen eigenen wirtschaftlichen und politischen Raum aufbauen muften.
Und dieser Raum sollte — gemeinsam mit einem Gtrtel von neutralen Staaten im
Westen — der Raum Mitteleuropas sein.” Die expansiven deutschen Ambitionen wa-
ren auch das Hauptmotiv fiir das Buch von Friedrich Naumann, deutscher Publizist
und Reichsabgeordneter, der im Ersten Weltkrieg dem Begriff »Mitteleuropa« interna-
tionale Geltung verlieh. Das Buch erschien im Jahre 1915 in Berlin und wurde in
einigen Wochen — mit mehr als 100 000 verkauften Exemplaren — zum wahren Best-
seller.”® Naumann stimmte den Ideen, ein grofes mitteleuropiisches konfoderatives
Staatsgebilde zu bilden, zu. Dieses sollte (nach dem Krieg) durch ein wirtschaftliches
und militdrisches Biindnis zwischen dem Deutschen Reich und Osterreich-Ungarn

7 Der Ausdruck Mitteleuropa tauchte hochstwahrscheinlich in der Mitte des 19. Jahrhunderts gerade in den Abhandlun-
gen im Umkreis des Karl Ludwig von Bruck auf. Siehe Arduino Agnelli, La genesa dell'idea di Mitteleuropa, Giuffre
Editore, Milano 1973.

8 Jaques Droz, op. cit., S. 51-116.

o Bogo Grafenauer, Srednja Evropa? Zakaj ne preprosto Evropa, Srednja Evropa (zusammengestellt und redigiert von
Peter Vodopivec), Mladinska knjiga Ljubljana 1991, S. 15-26.

19 priedrich Nauman, Mitteleuropa, Berlin: Reimer, 1915.
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entstehen und im Raum zwischen Grofbritanien und Frankreich einerseits und Ru-
land andererseits eine starke, von Ost und West unabhingige wirtschaftliche und
militdrische Gemeinschaft bilden. Naumann, vor dem Krieg ein liberal orientierter
Befirworter des deutschen Kolonialismus, wandte nach dem Ausbruch des Krieges
sein Interesse Europa zu und stellte die auch heute modern klingende Behauptung
auf, dasd »die Politik vom Geist der groangelegten Industrie und der Gbernationalen
Organisationen beherrscht wird«. Das GroRe, das politisch und wirtschaftlich besse-
re sei im Kampf um das Uberleben wirksamer und »schéner« als das Kleine. Die klei-
nen Nationen konnten in diesen Verhiltnissen nicht »souverin« bleiben oder noch
konkreter: eine tschechische Armee, ein kroatischer Befehlshaber des Generalstabs,
ein ungarischer Auenminister, slowenische Wirtschaftspolitik und galizische Finan-
zen seien ebenso unsinnig wie unmaoglich."

Naumann war vom Prinzip der Selbstbestimmung natiirlich weit entfernt. Es war
ihm aber bewuflt, daf die nationalen Bewegungen in der Habsburgermonarchie eine
ernste Gefahr fiir seine Vision von Mitteleuropa darstellten und forderte daher, da das
mitteleuropdische Biindnis keinen deutschen, sondern einen tibernationalen Charak-
ter aufweisen musse und keine zwanghafte politische, sprachliche und nationale Ver-
einheitlichung angestrengt werden diirfe. Seine Ideen spalteten die deutsche und die
osterreich-ungarische oOffentliche Meinung sehr stark. Seine Beflirworter kamen aus
den Reihen der Sozialdemokraten, wie etwa Karl Renner, und sogar slawischer (auch
slowenischer) Intellektueller, gleichzeitig wurde er von Deutschnationalen, von Un-
garn und von jenen slawischen Politikern, die eine foderative Umgestaltung Oster-
reich-Ungarns befiirworteten, angefeindet. Aber schon im Jahre 1917, als Fortuna den
Mittelmichten endgultig den Riicken kehrte, gerieten die Polemiken um die Ideen
Naumanns und seine Ideen selbst in Vergessenheit."

Unter den Osterreichischen Kritikern, die Naumanns Ideen tiber Mitteleuropa zu-
ruckwiesen, war der interessanteste zweifelsohne Hugo von Hofmannsthal, Dichter
und Schriftsteller, der schon vor Naumann tber das geistige Mitteleuropa mit dem
Zentrum in der Doppelmonarchie geschrieben und gesprochen hatte. Seine Vorstel-
lungen iiber eine Osterreichische Alternative zu Naumanns Mitteleuropa fafite er im
Vortrag »Osterreich im Spiegel seiner Dichtung« zusammen, gehalten im Oktober 1916,
in dem er versuchte, die Osterreichische (mitteleuropdische) Kulturidentitit zu be-
stimmen. Hofmannsthal versuchte seine Ideen zu einem Mitteleuropa der Bildung
und der Kultur auch in den zwanziger Jahren zur Geltung zu bringen; unter anderem
wirkte er bei der Grindung der Salzburger Festpiele (1920) mit, verband aber seine —
im Vergleich zu Naumann gewiss anziehenderen, aber auch naiveren Vorstellungen
— mit etwas gefdhrlichen Ansichten, die den Ausweg aus der Nachkriegskrise in der
»konservativen Revolution« und in einem neuen Reich suchten."

U1 John Neubauer, What's in a name? Mitteleuropa, Central Europe, Eastern Europe, East Central Europe, Kakanien Revi-
sted 07/50/2003 (www.kakanien.ac.at), S. 5.

12 Aber Naumann wurde nicht vergessen. Die deutschen Liberalen behielten ihn in Erinnerung als einen der Begriinder
des deutschen Liberalismus, und die deutschen Freien Demokraten (FDP) betrachten ihn noch heute als einen ihrer
Vorviter. Nach ihm ist auch der wichtige kulturwissenschaftliche Fonds »Friedrich Naumann Stiftung« benannt.

13 John Neubauer, op. cit, S. 6.

35



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

Von den nach dem Ersten Weltkrieg auf dem Gebiet der zerfallenen Habsburger-
monarchie entstandenen Staaten gingen zwar einige in den zwanziger und dreiliger
Jahren untereinander Biindnisse wie etwa die »Kleine Entente« ein. Diese Kontakte
blieben aber groRtenteils vollkommen pragmatische Verbindungen, die weit entfernt
waren von jenen Vorstellungen, die diverse Befiirworter von Kooperationen und Ge-
meinschaften im mitteleuropdischen- und Donauraum entwarfen. Die mitteleuropai-
schen (und andere) Vereinigungsideen, die in den letzten Kriegsjahren Anhdnger un-
ter den Tschechen und den &sterreichischen Sozialdemokraten hatten, fanden in
den zwanziger und dreiRiger Jahren des vergangenen Jahrhunderts glithende Befiir-
worter unter den Ungarn und Slowaken, weniger jedoch bei den Slowenen. Ihre
Initiativen waren ebensowenig erfolgreich wie diverse andere, paneuropdische Ideen,
die in den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg zum Schutz vor sowjetischen und deut-
schen Einfliissen und Pressionen einen Bund der »kleinen Nationen« zwischen dem
Baltikum und Griechenland anregten. Die »neu gegriindeten und formierten Staaten
(in Mitteleuropa) zeigten viel mehr Phantasie, sich voneinander abzuschotten, als
beim Ankniipfen freundschaftlicher nachbarschaftlicher Verbindungens, stellte Ele-
mer Hantos, Professor an der Budapester Universitit, im Jahre 1932 auf dem Hohe-
punkt der groRen Wirtschaftskrise fest. Hantos lehnte die Kleine Entente ab und rief
zu einer Wirtschaftsunion »freier« Mitteleuropastaaten auf; er sah daf die »mitteleuro-
piische Integration« als zeitbedingte Notwendigkeit, wenn die kleinen europdischen
Staaten nicht bloR »Spielzeug« in den Hinden der starken Nachbarn sein wollten.
Obwohl er ein ganzes Netz von Wirtschaftsinstituten — in Wien, Budapest, Briinn
und Genf — griindete und nicht geringen Einflusses auf die offentliche Meinung aus-
{iben konnte, hatte Hantos praktisch keinen Erfolg in der Politik."

Zur selben Zeit erlebte die Mitteleuropaidee — ganz anders, als Hantos sich dies
vorstellte — in Deutschland eine Renaissance. In der Idee von Mitteleuropa, Uber die
in den dreiRiger Jahren deutsche nationalsozialistische Ideologen und diverse ande-
re Theoretiker der deutschen wirtschaftlichen, politischen und militdrischen Expan-
sion in den Osten — von dem Geographen Albert Haushofer bis zu dem Historiker
Heinrich v. Stbik — sprachen, war keine Spur mehr von Naumanns Bereitschaft zu
einem Dialog oder einer Kooperation mit den nichtdeutschen Nationen zu erken-
nen. Im nationalsozialistischen politischen Vokabular wurden unter »Mitteleuropa«
jene Linder zusammengefaft, die sich unter deutschem KultureinfluB gebildet hat-
ten und daher untrennbar mit der deutschen Kultur verkoppelt werden sollten. Gleich-
zeitig wurde damit jenes Gebiet bezeichnet, das wegen seiner besonderen Lage und
Geschichte nicht nur einen vitalen Teil des deutschen Lebensraumes, sondern auch

1 Unter den tschechischen Initiativen wird in diesem Zusammenhang vor allem der Plan Massaryks fiir eine Foderation
zwischen dem Baltikum und der Agiis erwihnt, den er im Jahre 1917 den Westmichten unter dem Titel Neues Europa
prisentierte. Siehe J. Droz, zit. Werk, S. 244. Unter den Sozialdemokraten tiberlegte auch Henrik Tuma — in der Uber-
zeugung, daf den Slowenen die grofte Gefahr von Italien drohte — im Jahre 1917 die Griindung einer »Staatseinheit
Adria-Donau-Sudeten-Karpaten-«, die die »Selbstverwaltungseinheiten« der Tschechen, Polen, Rominen, Slowaken,
Deutschen, Ungarn und Jugoslawen vereinigen wiirde. Siehe Branko Marusi¢, Politine koncepcije Henrika Tume
1918, Slovenske zamisli o prihodnosti okoli leta 1918. (Hg. von P. Vodopivec), Slovenska matica, Ljubljana 2000, S. 59.

155 Droz, zit. Werk, S. 247-249.
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ein natiirliches deutsches wirtschaftliches Hinterland bildete. Im Einklang mit diesen
Ansichten und der deutschen Wirtschaftspolitik, die der Doktrin »Grofraumwirtschaft«
folgte, wiesen die nationalsozialistischen Anhidnger der Mitteleuropaidee auf die be-
sonderen Rechte und die spezielle Mission des Deutschtums in der europdischen
Mitte hin und riefen zu einer engeren wirtschaftlichen und politischen Anndherung
der mitteleuropdischen Staaten an Deutschland auf, die — nach vollzogenem inneren
Wandel im korporativen Geiste — in der Mitte Europas ein Bollwerk sowohl gegen
die schidliche Gesinnung des bolschewistischen Kommunismus als auch gegen die
um nichts weniger schidlichen Einfliisse des westeuropiischen Individualismus schaf-
fen sollte. Die Mitteleuropaidee wurde Mitte der dreiliger Jahre demnach zum Argu-
ment und zur Begriindung fur die Ausbreitung des deutschen wirtschaftspolitischen
Einflusses nach Mitteleuropa und auf den Balkan und damit ein bedeutendes Instru-
ment der deutschen Diplomatie, die seit 1934 mit Hilfe wirtschaftlicher und politi-
scher Vertrige zwischen Deutschland und den einzelnen mitteleuropdischen- und
Balkanstaaten versuchtem ein neues System von Beziehungen und Abhingigkeiten
aufzubauen. Im Raum zwischen Deutschland und der Sowjetunion sollte das Deut-
sche Reich an der Spitze dieses Systems stehen. Als der Krieg begann, diente »Mittel-
europa« nur noch als Erkldrung und Rechtfertigung fir die deutsche Wirtschaftsex-
pansion in den Osten.

Im Jahre 1945 hatte es daher den Anschein, da mit der Niederlage des Deut-
schen Reiches und mit der Entstehung des Eisernen Vorhanges auch das Ende der
Diskussionen tiber Mitteleuropa gekommen war. Der Begriff »Mitteleuropa« war —
besonders in seiner deutschen Form — als Bestandteil des nationalsozialistischen
politischen Vokabulars kompromittiert. Aber auch der Raum in der europdischen
Mitte existierte seit dem Entstehen der Grenzen zwischen den Blocken nicht mehr.
Nach dem Jahre 1948 und dem Bruch Jugoslawiens mit Moskau konnte man sogar
sagen, daf der einzige relativ selbstdndige Raum zwischen Ost und West das Gebiet
des titoistischen Jugoslawien war. Das sozialistische Jugoslawien vermochte diese
Zwischenrolle langfristig nicht fiir sich zu niitzen, blieb es doch gespalten zwischen
den Anliegen des »Herzens« der politischen Eliten, das noch immer in Richtung Os-
ten schlug, und den wirtschaftlichen Wiinschen, die nach Westen wiesen. Ansonsten
waren aber die Fachleute, die sich mit der Entwicklung und diversen Inhalten der
Mitteleuropaidee in der Vergangenheit beschiftigten, tiberzeugt, daf »Mitteleuropac
als politischer oder sogar geographischer Begriff keine Gegenwarts-Bedeutung mehr
haben und nur noch Gegenstand unangenehmer Erinnerungen, der Forschung und
der Geschichtsschreibung sein konne.

Im Gegensatz zu diesen Prognosen wurde Mitteleuropa aber schon in den sech-
ziger und siebziger Jahren erneut zum Gegenstand Offentlicher Diskussionen und
Uberlegungen. Zuerst wurde es, sogar in der deutschen Form des Begriffes »Mittel-
europas, in Oberitalien zum Leben erweckt, wo unter dem Eindruck der Gegensitze
innerhalb Italiens der Gedanke auflebte, daR jene italienischen Provinzen, die vormals
zur Habsburgermonarchie gehort hatten, auch nach mehr als einem Jahrhundert im
italienischen Staat wirtschaftlich und kulturell Mitteleuropa niher stinden als Mittel-
italien oder dem italienischen Stiden. Von Italien breitete sich die Mitteleuropa-
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Diskussion nach Osterreich aus. Gleichzeitig wurde die Frage der Europdischen Mit-
te am Beginn der achtziger Jahre (aus vollkommen anderen Uberlegungen als die
italienischen und 6sterreichischen) eines der zentralen Themen der tschechischen,
polnischen und ungarischen regimekritischen Intellektuellen. Mit Texten von Milan
Kundera, Gyorgy Konrad, Czestaw Miltosz und — in weniger konsistenter Form —
Péter Esterhdzy bekam die mitteleuropdische Diskussion eine neue Dimension und
Akzentuierung.'® Ihr Leitgedanke konnte kurz und etwas verallgemeinernd
folgendermaRen zusammenfaflt werden: Mitteleuropa widerfuhr ein besonderes his-
torisches Schicksal, das durch die relative Kleinheit seiner Nationen und seine stan-
dige Gefihrdung durch die groen Imperien geprigt wurde. Den mitteleuropdischen
Nationen, eingeklemmt zwischen europidischem Osten und Westen, gelang es nicht
— und das ist bezeichnend fiir dieses Schicksal — , die unerlidRlichen staatlichen Ein-
richtungen und politischen Mechanismen fiir eine dauerhaftere selbstindige und
aktive historische Existenz aufzubauen.” Uberlegungen dieser Art befagten sich
weniger mit der Vergangenheit als vielmehr mit Gegenwart und Zukunft. Die anti-
kommunistischen tschechischen, ungarischen und polnischen Dissidenten widme-
ten sich im Rahmen ihres Denkens tiber Mitteleuropa vor allem den Fragen der Mog-
lichkeiten einer Welt, die durch den Bolschewismus und die Aufteilung Europas in
Blécke nach 1945 von der Landkarte getilgt worden war. Die Mitteleuropa-Bewe-
gung hatte daher bis zu den groflen Verinderungen, die in den Jahren 1989/90 die
Grenzen der Blocke niederrissen, eine ausgesprochen politische Sprengkraft.'®

Die Mitteleuropa-Diskussion wurde nach dem Sturz der kommunistischen Re-
gime im ehemaligen sowjetischen Osteuropa trotz Versuchen Osterreichs, sich an
die Spitze neuer mitteleuropiischen Vereinigungen zu stellen und trotz diverser Blind-
nisse, welche die in Selbstindigkeit und Demokratie erneuerten mitteleuropdischen
Staaten wirtschaftlich und politisch miteinander verbinden sollten, in die zweite Li-
nie abgedringt. Schon in den neunziger Jahren wurde tiberall »Europa« zum zentra-
len politischen Thema, das zum Synonym fir die Europiische Union und fiir Weste-
uropa wurde. Gleichzeitig wurden in der Offentlichkeit die Verfechter Mitteleuropas
als eines besonderen historischen Raumes zwischen dem europdischen Osten und
dem Westen, der durch zahlreiche Besonderheiten in seiner Entwicklung und in der
Gegenwart bestimmt wurde, von ihren Gegnern uberstimmt. Sie iibernahmen die
Meinung Eric Hobsbawms, der feststellte, da Mitteleuropa nie etwas anderes war
als eine Idee und ein ideologisches Konstrukt, das historisch betrachtet »eher zur
Politik als zur Geographie und eher auf das Feld der Programmatik als der Wirklich-

16 Wie John Neubauer schreibt, begann die Diskussion mit dem Einleitungsvortrag des polnischen Dichters Czeslaw
Milosz an der Universitdt Harvard im Studienjahr 1981/1982. Besonders angeregt hat sie dann aber Milan Kundera mit
dem Artikel Tragedija Srednje Evrope [Die Tragddie Mitteleuropas], der zum ersten Mal in New York Review of Books
im Jahre 1984 erschien.

17 Im Slowenischen: Milan Kundera, Tragedija Srednje Evrope, Srednja Evropa, Mladinska knjiga, Ljubljana 1991, S. 117—
129. Der Artikel erschien in slowenischer Ubersetzung zum ersten Mal in der Nova revija Nr. 30/1984.

18 Die Mitteleuropaideen der polnischen, tschechischen und ungarischen Intellektuellen wurden natiirlich auch scharf
kritisiert. Einer der Hauptvorwiirfe war, da® ihre Mitteleuropaideen ein ahistorisches Konstrukt seien, der primédr aus
ihrem Wunsch nach einer méglichst deutlichen Abgrenzung zu Sowjetruland resultierte. Siehe Maria Todorova, Ima-
ginarij Balkna, Vita Activa, Ljubljana 2001, S. 219-248.
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keit gehorte«.” Die Feststellung Hobsbawms ist natiirlich vollkommen richtig, wenn
er damit die Geschichte der Mitteleuropaidee meint, aber stimmt sie auch im Hin-
blick auf die historische Realitit?

Wie diverse zeitgenodssische Forscher der europdischen Geschichte beweisen —
und soweit nicht von Mitteleuropa die Rede ist, ist auch Eric Hobsbawm damit prin-
zipiell einverstanden® — , war Europa in der Vergangenheit niemals ein einziges oder
aus zwei Hilften (Ost und West) zusammengesetztes Gebilde, sondern bestand immer
schon aus mehreren Grofregionen, in denen eine je unterschiedliche wirtschaftli-
che, soziale und kulturelle Entwicklungsdynamik herrschte. Eine dieser Regionen
soll zumindest seit dem 17. Jahrhundert die »europdische Mitte« gewesen sein, sei es
im Umfang des habsburgischen Gebietes, sei es etwas grofer, also mit PreufSen, Po-
len und den siiddeutschen Lindern. Aus der historischen Perspektive betrachtet,
herrscht natiirlich kein Zweifel dartiber, daf iber Mitteleuropa als einer besonderen,
uibernationalen kulturellen und geographischen Entitdt nicht gesprochen werden
kann. »In dieser Region sind die Unterschiede zwischen den nationalen Kulturen
groRer als die Ahnlichkeiten, die Antagonismen prisenter als der Konsens und die
Homogenitit,« schrieb einleuchtend der serbische Schriftsteller Danilo Ki§.*' In der
historischen und anthropologischen Forschung wird aber in der letzten Zeit den
Kategorien »Raum« und »Erbe« wieder mehr Bedeutung beigemessen.”” So gesehen
konnen aber im mitteleuropédischen Raum seit dem 17. Jahrhundert mindestens drei
verschiedene Enwicklungsspezifika verfolgt werden, die es ermoglichen, Mitteleuropa
als eine besondere historische Region des europiischen Kontinentes zu bezeichnen.
Und alle drei hatten Langzeitfolgen fiir die Entwicklung der mitteleuropdischen Nati-
onen und Gesellschaften.

Wie der britisch-kanadische Historiker Philipp Longworth® tiberzeugend feststellt,
blieben die mitteleuropdischen Linder traditionell hinter den westeuropdischen Re-
gionen nicht nur in der Entwicklung von Wirtschaft, Gesellschaft und Bevolkerung
zurtick, sondern auch in der Entwicklung der Stiddte und des Biirgertums. Dadurch
wurde eine langanhaltende politische und besitzmiRige Vorherrschaft des Adels er-
moglicht ebenso wie die Abhingikeit des Bauernstandes und eine bis ins 19. Jahr-
hundert existierende Leibeinschaft. Eine raschere gesellschaftliche und wirtschaftli-
che Modernisierung und Integration wurde zudem durch die zunichst losen und im
Vergleich zu West- und Osteuropa wesentlich schwicheren, in weiterer Folge aber
zu starren und deformierten staatlichen, dynastischen und finanzwirtschaftlichen
Institutionen verlangsamt und behindert. Diesen gelang es nicht, traditionelle Parti-
kularismen abzuschaffen sowie die sozial schwicher strukturierten Sprachgruppen
zu absorbieren und in einen modern organisierten, verwaltungsmégig, politisch und

1 Eric Hobsbawm, Outside and Inside History, On History, Abacus, London 1998, S. 1-12.

» E, Hobsbawm, The Curious History of Europe, ebd. S. 287-301.

2! Danilo Ki3, Variacije na srednjeevropske teme, Srednja Evropa, Mladinska knjiga, Ljubljana 1991, S. 107.

# Maria Todorova, The Balkans as Category of Analysis: Border, Space, Time, Anniherungen an eine europiische Ge-
schichtsschreibung. Herausgegeben von Gerald Stourzh unter Mitarbeit von Barbara Haider und Ulrike Harmat, Verlag
der osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 2002, S. 63-64.

% Philipp Longworth, Srednja Evropa: selektivne afinitete, Srednja Evropa, Mladinska knjiga 1991, S. 131-135.
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sprachlich einheitlichen nationalen Staat umzuwandeln. So verschwand Polen Ende
des 18. Jahrhunderts als selbstindiger Staat fiir mehr als 130 Jahre von der Landkarte,
weil es —im Gegensatz zu Peter dem Groen und Katharina II. — nicht fahig war, eine
wirksame Herschaft des Konigs oder des Staates zu etablieren. PreuSen brauchte
mehr als hundert Jahre von Reformen, um sich an die Spitze der Vereinigung Deutsch-
lands zu stellen. Danach war es jedoch wegen der zu starken Macht des Adels und
der preuBischen Konservativen nicht imstande — trotz einer mehr als erfolgreichen
wirtschaftlichen Modernisierung — auch eine wirksame soziale und politische Demo-
kratisierung herbeizufiihren. Das gleiche gilt fir die Habsburger, die schon unter
Joseph 1I. erfolglos die Vereinheitlichung von Sprache und Verwaltung durchzuset-
zen versuchten, um spiter bei ihren Zentralisierungsbestrebungen eine neue Nie-
derlage in der Ara des sogenannten Bach’schen Absolutismus zu erfahren. Das Schei-
tern war zwar die Folge der Opposition seitens der »alten historischen Nationen« —
der Ungarn und in der Mitte des 19. Jahrhunderts auch der Tschechen und Polen-
schicksalshaft waren die Folgen aber auch fiir die kleineren, »nichthistorischen« Nati-
onen, fiir die es noch am Beginn des 19. Jahrhunderts schien, daf sie keine Zukunft
hitten. Diese entwickelten sich aber unter den besonderen Bedingungen der Habs-
burger Monarchie — trotz Versuchen der herrschenden Eliten, ihre nationale »Rei-
fung« zu behindern oder zu verlangsamen — zu poltisch und kulturell »reifen« Natio-
nen, die ihre nationale Eigenheit bewahren und strirken wollten.

Die nationale und kulturelle Vielfalt Mitteleuropas und vor allem seines zentra-
len, zur Habsburgermonarchie gehtrdenen Teiles war demnach die Folge einer ganz
spezifischen wirtschaftlichen, sozialen und politischen Entwicklung, die die Formie-
rung starker, zentralisierter Staaten nach westlichen Mustern ebensowenig zulie wie
die Bildung autokratischer Monarchien nach Ostlichen Volbildern. Gerade durch den
langsamen, evolutiven Modernisierungsrhythmus wurde das Verschwinden und die
Assimisation der sozial noch nicht ausgebildeten ethnischen Gruppen verhindert und
ihre allmihliche Reifung zu moderenen Nationen ermoglicht (eine dieser Nationen
waren ganz bestimmt die Slowenen).

Das zweite Wesensmerkmal der mitteleuropdischen Entwicklung war sein Biir-
gertum. Der Grofiteil, bei einigen Nationen der Uberwiegende Teil erwarb burgerli-
chen Status erst im 19. Jahrhundert und zwar nicht durch wirtschaftliche Tétigkeit
oder geschiftliche Geschicklichkeit, sondern tiber die Absolvierung von Schulen und
den Erwerb von Bildung. Die besondere Zusammensetzung des Biirgertums, in dem
die durch die Bildung zu den biirgerlichen Eliten emporgestiegenen Personen domi-
nierten und die nach abgeschlossenem Studium in den freien Berufen und in der
Staatsverwaltung beschiftig waren, wirkte sich natiirlich wesentlich auch auf die
politische Orientierung und die Aktivititen der biirgerlichen Eliten aus. Fir diese
war kennzeichnend, wie der deutsche Sozialhistoriker Hans Ulrich Wehler festhielt,*
daR sie sich parteimiRig vor allem nach ideologischen und weniger nach Interes-
sensmafstiben organisierten. Ferner waren so im Vergleich zu jenen Btirgerlichen,

2 Hans Ulrich Wehler, Wie biirgerlich war das Deutsche Kaiserreich, Aus der Geschichte lernen, C.H.Beck, Miinchen
1988, S. 194.
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die in den britischen Oxbridge-Colleges und den franzosischen Grandes Ecoles stu-
dierten, in ihren sozialen, wirtschaflichen und politischen Vorstellungen meist weni-
ger radikal und eher zu Kompromissen bereit und auf das politisches Gleichgewicht
orientiert. Diese Tatsache trug wesentlich zur Stirkung der Rolle des Staates in Mittel-
europa bei, als dieser mit dem Modernisierungsprozess die rechtlichen und politi-
schen Rahmen bestimmte. Beide Traditionen, die Tradition des »Rechtsstaates« mit
seinen Wurzeln in den absolutistischen Reformen des 18. Jahrhunderts ebenso wie
die fithrende Rolle des Staates im sonst langsamen Prozess der Verdnderung und der
Modernisierung, die der dsterreichische Historiker Ernst Hanisch metaphorisch als
»der lange Schatten des Staates« bezeichnete,” {iberlebten die alte Monarchie und
beinfluRten die Entwicklung der Staaten, die nach 1918 entstanden. Das Birgertum
war groRtenteils (vielleicht mit Ausnahme Boéhmens) zu schwach und zu konserva-
tiv, um die Staaten effektiv in die Moderne zu fithren. Zunichst schaffte es nicht, dem
nazistischen Deutschland und dem Hitlerismus entgegenzutreten. In Jugoslawien
tiberlie das biirgerliche Lager mit seiner Unschlissigkeit und seiner Unfihigkeit,
den Widerstand um sich zu sammeln, nach 1941 die Initiative den Kommunisten.
Der ersten Katastrophe folgte die zweite. Einen groen Teil Mitteleuropas besetzte
nach der deutschen Niederlage die Rote Armee, und tiberall dort, wo der Widerstand
in den Hinden der Kommunisten lag, rissen diese nach der Beendigung des Krieges
die Macht an sich.

Und drittens: Trotz zahlreicher Unterschiede entstanden in Mitteleuropa viele
gemeinsame politische, kulturelle und Bildungsinstitutionen, die — wenn schon nicht
mit ganz dhnlichen, so doch — mit vergleichbaren Erfahrungen das politische Verhal-
ten sowie die sozialen und Verhaltensnormen und Vorstellungen der Bevolkerung
tiefgreifend beinfluten. Generationen von Angehorigen der mitteleuropdischen
Nationen wurden in dhnlichen Schulen und Universititen mit dhnlichen Program-
men unterrichtet. Auf diese Weise bildeten sie im Kampf um die nationale Durchset-
zung und Emanzipation dhnliche Verhaltenskodizes und Werte aus, wobei der Spra-
che und dem kulturellen Schopfergeist als unentbehrlichen Faktoren der nationalen
Selbstbestitigung und Selbstverwirklichung eine zentrale Rolle zukam. Ahnliche In-
stitutionen, Vorstellungen und Werte bewirkten auch die Entstehung transnationaler
Netze und wechselseitiger Beinflussung, die die Entwicklung des mitteleuropiischen
Raumes und der mitteleuropiischen Nationen in allen Epochen prigten: der Huma-
nismus und die Renaissance, das weit verbreitete Barock, die auf kleine Elite be-
schrinkte Aufklirung, die lebhafte Romantik — bis hin zur Moderne und zum fin de
siecle.

»Mitteleuropa« war demnach keineswegs nur eine Idee oder ein ideologisches
Konstrukt, blo® ein Resultat verschiedener ideologischer, wirtschaftlicher und politi-
scher Bestrebungen oder Aspirationen. Mindestens durch zwei hundert Jahre war es
auch eine konkrete historische Wirklichkeit mit ihrer eigener Dynamik und ihrem
eigenen Weg in die Moderne, die fiir die meisten mitteleuropgischen Nationen und

% Ernst Hanisch, Der lange Schatten des Staates, Osterreichische Geschichte 1890~1990, Hg. von Herwig Wolfram, Uber-
reuter, Wien 1994.
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Staaten kennzeichnend war. Um kurz zu Kocbek und Bibo zurtickzukehren: Multi-
kulturalitdt und Multinationalitit sind zweifelsohne nur ein Aspekt der mitteleuropi-
ischen Vergangenheit und die Geschichte gab im Endeffekt Bibo eher recht als Koc-
bek. Denn der Nationalismus war in zahlreichen vergangenen mitteleuropdischen
Epochen viel stirker als der Wille fiir das Miteinander, was besonders tragisch die
Juden zu spiiren bekamen, die als die einzigen echten Mitteleuropder im Prozess der
gegenseitigen Abgrenzungen und der ethnischen Sduberungen Opfer der blutigen
nationalsozialistischen und antisemitischen Gewalt wurden.” Mitteleuropa war auch
nicht fihig, sich dem Nationalsozialismus und Kommunismus entgegenzustellen und
machte mit zahlreichen Opfern seine schlimmen Erfahrungen mit beiden totalitiren
Systemen. Aber trotz dieser extrem negativen Erfahrungen der nationalistischen In-
toleranz, des Antisemitismus und des politischen Autoritarismus treten Mitteleuropa
und seine Nationen auch mit dem positiven Erbe des Foderalismus, der hochwerti-
gen kulturellen Schaffenskraft und der stindig prisenten Bestrebung nach Anerken-
nung der Multikulturalitit und der Multinationalitit als Qualitdt und als Wert in das
21. Jahrhundert. Daraus geht wohl eindeutig hervor, daf Mitteleuropa nicht nur eine
Sackgasse und ein Raum der wiederkehrenden Tragddien war, wie Milan Kundera
meinte.”’

% Die nationalistische, antisemitische und xenophobe Gewalt gehéren auch heute noch nicht der Vergangenheit an: »Der
Kommunismus war eine Art Tiefkiihlschrank« schreibt Adam Michnik. »Die bunte Welt der Spannungen, Emotionen
und Konflikte ist mit einer dicken Schicht Eis bedeckt. Der ProzeR des Tauens dauerte lange: zuerst erblickten wir
schone Blumen, danach den Schlamm und das Unkraut. Zuerst herrschte der Pathos des friedlichen Falles der Berliner
Mauer und der samtenen Revolution in der Tschechoslowakei. Danach eine Welle der fremdenfeindlichen Primitivi-
titen,..... der Zerfall der Tschechoslowakei .... die Stimmung gegen die Zigeuner in diversen Lindern...« Adam Michnik,
Sje lepo, Mostovi 109, 1997 (www.mostovi.co.yu/arhiva/97/109/10905-1.hml)

¥ Und die Zukunft? Der italienische Analytiker Giuseppe Russo meinte, dag Mitteleuropa in der Europiischen Union
erneut zu einem, eng mit der deutschen Wirtschaft verflochtenen Raum und Bestandteil der Staaten der Ostachse mit
dem Zentrum Berlin werden wiirde. Diese Achse wird aus den Staaten vom Baltikum tiber Polen, Tschechien, Slowakei,
Slowenien, Kroatien und Ungarn bis Ruminien, Bulgarien und der Tiirkei gebildet. Siehe Giuseppe Russo, LEuropa ha
und centro? Limes, Rivista italiana die Geopolitica 3/2003, S. 51-58.
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UDK 78(091)(4-014)
Rudolf Flotzinger

Komission fiir Musikforschung der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien
Komisija za muzikologijo Avstrijske akademije znanosti, Dunaj

Musikalisches Mitteleuropa

im europdischen Kontext, oder

Was kann die Musikhistorie
zur Bestimmung von Mitteleuropa
| beitragen?

Glasbena Srednja Evropa v evropskem
okviru, ali: Kaj lahko zgodovina glasbe
prispeva k opredelitvi Srednje Evrope?

ZUSAMMENFASSUNG

Uber das Wort Mitteleuropa (Zentraleuropa) sind
schon viele Biicher geschrieben worden, ohne daf
es zu einer Einigung dariiber gekommen wire, was
es »eigentlich« bedeuten soll. Der Untertitel des Bei-
trags hilt daher die Absicht fest, danach zu fragen,
was allenfalls »die Musikhistorie zu seiner Bestim-
mung beitragen< konnte. Dag ein solches Unterfan-
gen nur durch gesamteuropiische Vergleiche mo-
glich ist, versteht sich von selbst (siehe TiteD). Eben-
so Klar ist zun4chst, daf es sich dabei um einen geo-
graphischen Begriff handelt, tiber dessen Grenzen
sich trefflich streiten 14t und der im 20. Jahrhundert
durch politische Diskussionen mehrfach aktualisiert
wurde: um die Kriegsziele und Thesen von Friedri-
ch Naumann (1915), die Habsburger-Monarchie (Ma-
saryk, Bene§ 1908, Hugo v. Hofmannsthal um 1917,
Robert Musil 1930, Claudio Magris 1963), die Uber-
windung des »Eisernen Vorhangs« (v. a. in verschie-
denen Schriftsteller-Kreisen); zuletzt auch durch
unterschiedlichste Utopien und Nostalgien. Bereits
daraus ist ersichtlich, wie anpassungsfahig (und da-
mit wissenschaftlich unbrauchbar) das Wort ist.
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PovzETEK

O pojmu »Srednja Evropa« (Centralna Evropa) je
napisanih e mnogo knjig, brez soglasja, kaj naj bi
zajemal, kaj naj bi pravzaprav »pomenil« Podnaslov
prispevka ima zato namen povprasati o tem, kaj
naj bi »zgodovina glasbe prispevala«k njegovi opre-
delitvi. Da je tako pocetje mogoce le primerjalno v
okviru celotne Evrope, se razume samo po sebi (glej
naslov). Prav tako je jasno, da gre pri tem za geo-
grafski pojem, o mejah katerega se je mogoce
odli¢no prerekati in ki so ga politi¢ne diskusije v
20. stoletju ve&krat aktualizirale: okoli vojnih ciljev
in tez Friedericha Neumanna (1915), habsburske
monarhije (Masaryk, Benes 1908, Hugo v. Hofman-
nsthal okoli 1917, Robert Musil 1930, Claudio Ma-
gris 1963); glede preseganja »zelezne zavese« (pred-
vsem v razli¢nih pisateljskih krogih); nazadnje tudi
prek najrazli¢nejsih utopij in nostalgij. Ze iz nave-
denega je razvidno, kako se je ta pojem sposoben
prilegati (in je zato neuporaben v znanstvene na-
mene). V glasbenem zgodovinopisju se pojavi
dvakrat v velikih vlogah: pri opisu politi¢no ne-
enotnega in samo ohlapno povezanega prostora
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In der Musikgeschichtsschreibung taucht es zwei-
mal in einer groReren Rolle auf: zur Beschreibung
eines politisch uneinheitlichen und nur lose zusam-
menhingenden Raums von Polen liber Schlesien,
Bohmen, Mihren und Osterreich bis Tirol und Nor-
ditalien, in dem um die Mitte des 15. Jahrhunderts
eine gemeinsame, relativ homogene Quellengrup-
pe von Figuralmusik kursierte; und in jlingerer Zeit,
v. a. seit dem »Fall der Mauer« 1989. Betrachtet man
die Musikentwicklung in einzelnen Lindern
wihrend des 20. Jahrhunderts, wird jedoch ersichtli-
ch, da® Ubereinstimmungen nur auf recht hohem
Abstraktionsniveau bestehen, dafiir aber die Diffe-
renzierungen sehr weit gediehen und - erfreulicher-
weise — als solche von der Wissenschaft auch er-
faRt sind. Das Ergebnis der Uberlegungen kann
daher nur lauten, da sich Musikhistoriker des po-

Poljske, Slezije, Ceske, Slovaske in Avstrije ter Ti-
rolske in severne Italije, v katerem je sredi 15. sto-
letja kroZila skupna, razmeroma homogena skupi-
na virov vecglasne glasbe; in v novej$em casu, zla-
sti pred »padcem zidu« 1989. Ce pogledamo razvoj
glasbe po posameznih deZelah v 20. stoletju, je
mogoce videti, da skladnosti obstajajo samo na zelo
abstraktni ravni, zato pa nara3¢ajo diferenciranja in
so nasreco kot taka tudi prepoznana v znanosti.
Rezultat premisleka se tako lahko samo glasi, da se
morajo glasbeni zgodovinopisci zavedati politi¢-
nega izvora izraza »Srednja Evropa« Ne obstaja nuj-
nost, da bi ga v muzikologijo uvedli kot strokovni
termin. V najboljSem primeru je ustrezen za posta-
vitev dolo¢enih vpraSanj (glasbenozgodovinskih, a
konec koncev prav tako politi¢no motiviranaih),
vendar ne za iskanje muzikologkih odgovorov.

litischen Ursprungs des Ausdrucks »Mittleuropa«
bewust bleiben sollten. Eine Notwendigkeit, ihn
als Fachausdruck in die Musikologie einzufiihren,
besteht nicht. Er ist bestenfalls fiir gewisse (musikhi-
storische, aber letztlich ebenfalls politisch motivierte)
Fragestellungen, nicht aber fir musikologische Ant-
worten geeignet. Sonst miifite man bereits gemachte
Fortschritte der Forschung wieder anfangen.

Es ist seit nicht allzu langer Zeit tiblich geworden, vor einer Diskussion die Begrif-
fe zu kldren. Die Organisatoren dieser Veranstaltung berufen sich unverhohlen auf
das Buch tber den »Habsburgischen Mythos« von Claudio Magris (1963)", wonach
Osterreich-Ungarn bei seinem Zerfall 1918 die »Prigung einer gewissen Einheit auf
kulturellem Gebiet hinterlassen« habe. Zu dessen Rezeption muf allerdings gesagt
werden, dass es nicht nur in den sog. Nachfolge-Staaten (zu denen auch das heutige
Osterreich gehort) selbst rasch mythologische Ziige angenommen hat, man konnte
durchaus von einem Mythos des Habsburger-Mythos sprechen. Durch diese Triviali-
sierung ist nicht nur der kritische Ansatz von Magris ins Gegenteil verkehrt worden,
sondern vollig verloren gegangen, dass er auf einen literarischen Topos gezielt hatte
und das Ergebnis nicht ohne Weiteres verallgemeinert (in unserem Fall: auf die Mu-
sik tibertragen) werden kann” (ich wiiite z. B. nicht, welches musikalische Pendant
es zur judischen Dichtung in deutscher Sprache geben konne). Erstaunlich gering
war hingegen das Echo auf ein anderes Buch von Magris, das 1988 auf Deutsch er-
schienen ist, ein dhnliches Klischee zum Gegenstand hat, solch Kritischer Position
aber entbehrte und somit gewissen Nostalgien (denen die beiden Weltkriege den
Boden eigentlich entzogen haben sollten) weiter férderlich gewesen sein konnte:

! Deutsch als: Claudio Magris, Der habsburgische Mythos in der Gsterreichischen Literatur (Salzburg 1966).
% vgl. Rudolf Flotzinger/Gernot Gruber, Nachwort, in: Dies. (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs 2 (Graz-Wien-Koln 1979),
S. 556ff.
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die »Donau. Biographie eines Flusses<’. Daher kann sich dieser Mitteleuropa-Begriff
von vornherein kaum mit jenem eines Vaclav Havel, Gyorgy Konrad oder Milan Kun-
dera decken, die ihn etwas spiter und wesentlich auerhalb des deutschen Sprach-
kreises (wieder) entwickelt haben. Immerhin sind wir damit bereits mitten im Thema.

Im Sinne des eingangs erwihnten, durchaus verninftigen Usus sei klargestellt:
(1) »Musikalisch« meint hier nur die fir das burgerliche Konzertwesen komponierte
Musik (z. B. aber nicht die sog. Volksmusik, der man meist sehr viel engere und
eindeutigere Identifizierungs-Merkmale zuschreibt). (2) Uber das Wort »Mitteleuro-
pa«, Uber seine Alternativen und Mofizierungen (>Zentraleuropas, »Ostmitteleuropac
usw.) existiert ein kaum mehr Uiberblickbares Schrifttum. Fest steht, dass sein Inhalt
stark von den jeweiligen Interessen geprdgt und daher nicht ein- fiir allemal zu defi-
nieren ist, ja diese Offenheit offenbar sogar bevorzugt wird*, Nicht nur, wo in der
Landkarte der Zirkel einzusetzen wire und wie grof der Radius sein solle, steht meist
zur Debatte, sondern welche Rolle dem Begriff zugebilligt wird. Daher hat es gewif3
auch sein Gutes, dass einzelne Schriften von Autoren stammen, die nicht in diesem
Raum beheimatet sind (von Henry Cord Meyer Uber Jacques Droz bis Jacques le
Rider”); Urteile wie das folgende von Timothy Garton Ash mogen daher leichter ak-
zeptabel sein: »Sobald man den Begriff Mitteleuropa ins Spiel bringt, ist man von
zinkischen Gespenstern umgeben, von rivalisierenden historischen, geographischen
und kulturellen Erinnerungen und Anspriichen. [...] Mitteleuropa ist keine Region
wie Mittelamerika, deren Grenzen auf der Landkarte zu suchen sind. Mitteleuropa ist
ein Konigreich des Geistes. Natiirlich handelt es sich zunzchst um einen geographi-
schen Begriff’, der in Beziehung zu anderen Orientierungsmarken steht, besonders
zu Ost und West®. Daher mus er zu verschiedenen Zeiten und unter verschiedenen
Bedingungen unterschiedlich, sowohl politisch wie emotional, aufgeladen sein —
wodurch allein er (wenigstens seit Metternich, Naumann oder Hofmannsthal) zu ei-
nem politischen Begriff werden mufte. Dazu gehort zweifellos auch, dass die Dis-
kussionen dariiber vor, um und nach 1989 erst recht unterschiedliche Interessen trans-
portieren’. Dass es nicht nur Sinn macht, sondern notwendig ist, in seriéser Weise
nach diesen Inhalten zu fragen, ist daher nicht zu bestreiten'®. (3) Der neuere und

w

Claudio Magtis, Donau. Biographie eines Flusses (Minchen 1988). Es hat auch unmittelbare musikalische Nachfol-
gebiinde ausgelost: Carlo de Incontrera/Birgit Schneider (Hg.), Danubio. Una civilta musicale I: Germania (Monfalco-
ne 1990) und II: Austria (Monfalcone 1992). Stirker auf die Frage der Wechselbeziehungen gerichtet waren die auch an
frithere Grazer Ansitze anzukniipfenden Binde: Rudolf Flotzinger (Hg.), Kontakte ésterreichischer Musik nach Ost
und Siidost bzw. Studien zur Musikgeschichte des Ostalpen- und Donauraums I = Grazer musikwissenschaftliche
Arbeiten 3 bzw. 5 (Graz 1978, 1983).

Nahezu jeder Benutzer definiert das Wort auf eigene Art; dabei ist meist ein gewisses anti-deutsches Moment nicht zu
tibersehen.

Vgl. zuletzt: Jacques Le Rider, Mitteleuropa. Auf den Spuren eines Begriffes (Wien 1994).

Timothy Garton Ash, Ein Jahrhundert wird abgewdihlt. Aus den Zentren Mitteleuropas 1980-1990 (Minchen-Wien
1990), S.198.

Z. B. »mitteleuropdische Zeit das bekannte Wort von Peter Handke, er kenne Mitteleuropa vor allem aus den Wetter-
Vorhersagen, hat demnach einen durchaus seridsen Kern.

Die bekanntlich in der Unterscheidung von Ost- und Westkirchen, der Aufspaltung des Frankenreiches in ein ost- bzw.
westfrinkisches, oder im »Osten« und »Westen« des »Kalten Krieges« hochst unterschiedliche Konnotationen besaen.
Wobei sich mir allerdings das Schwergewicht zunehmend von der Illusion zur Nostalgie zu verlagern scheint.

19 Es sei denn, man bestritte die Moglichkeit, ja die Aufgabe, aus historischen Erkenntnissen fiir die Bewiltigung ge-
genwirtiger Fragen Nutzen zu ziehen.
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ebenfalls Inflations-gefihrdete Begriff »Identitit« bleibe hier weitgehend ausgespart.
(4) Mit dem Hinweis auf Magris wurde wenigstens implizit eine zeitliche Dimension
der Fragestellung vorgegeben: nidmlich eine Einschrankung auf die jiingere Vergan-
genheit bzw. auf gewisse historische Wurzeln, die wir verstehen miissen, bevor wir
unsere postmoderne Gegenwart gestalten wollen.

Wenn ich es recht sehe, kommt das Wort »-Mitteleuropa« im jingeren musikhisto-
rischen Fach-Schrifttum nur in einem Zusammenhang gelegentlich vor: ndmlich das
spdte 14. und vor allem das 15. Jahrhundert betreffend. Hier gibt es Erscheinungsfor-
men (z. B. die Rezeption von Motetten des sog. Engelberger Typs'' oder Schwer-
punkte in der Theorie, insbesondere Notation'?), Personen (z. B. Petrus Wilhelmi de
Grudencz™ oder Johannes Touront) und Quellengruppen (z. B. die Codices
St.Emmeram, Leopold, Strahov oder Trient), die als »mitteleuropdisch« zu umschrei-
ben, nahezuliegen scheint'. Diese Aspekte auch nur anzudeuten”, wiirde hier zu
weit fithren. Klar durfte jedoch sein, dass der Verwendung dieses Begriffs keine pro-
grammatische Bedeutung zukommt, sondern dass sie eine rezente Projektion dar-
stellt, ja geradezu als Ausdruck einer gewissen Verlegenheit zu verstehen ist: weil
geographische Riume (von Polen iiber Schlesien, Bohmen, Mihren und Osterreich
bis Tirol und Norditalien) angesprochen werden sollen, die damals politisch auch
nicht annihernd geschlossen waren — aber gerade Grenz-liberwindende Fihigkei-
ten werden der Mitteleuropa-Idee meist beigemessen®. Nicht verwendet wurde bisher
(und sollte m. E. auch in Zukunft nicht werden) der Begriff im Zusammenhang mit
einer angeblich auRergewohnlichen Verbreitungswelle »bohmischer« Musiker im 18.
Jahrhundert, der sog. Mannheimer und/oder der Wiener klassischen »Schule«. Ohne
auch in solche Fragen niher einsteigen zu wollen, ist jedenfalls zu betonen, dass die
Konstruktion einer historischen Kontinuitit (gar bis heute) unzulissig wire.

Um niher an das eigentliche Thema heran zu kommen, sei folgender, bewuft
verkiirzender, aber nur so Konturierungen zulassender Uberblick iiber gingige Dar-

1 Jaromir Cerny, Die mehrtextige Motette des 14. und 15. Jahrhunderts in Bohmen, in: Colloguium musica bohemica et
europaea 5, hrsg. Rudolf Pe¢man (Brno 1972), S.71-97; Rudolf Flotzinger, Zu Herkunft und Beurteilung des Codex
Cremifanensis 312, in: Helmut Loos/Klaus-Peter Koch (Hg.), Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Kirchen-
musik — geistliche Musik — religidse Musik. Bericht der Konferenz Chemnitz 28-30. Oktober 1999 anldfslich des 70.
Geburtstages von Klaus Wolfgang Niemdller = Edition IME 1/7 (Sinzig 2002), S.143-158.

12 \Walter Pass/Alexander Rausch (Hg.), Mittelalterliche Musiktheorie in Zentraleuropa = Musica mediaevalis Europae
occidentalis 4 (Tutzing 1998).

13 Jaromir Cerny, Petrus Wilhelmi de Grudencz. Neznamy Skladatel doby Dufayovy v Ceskych pramenech, in: Hudebni
Vda 12 (1975). S.195-238; Martin Staehelin, Neues zu Werk und Leben von Petrus Wilhelmi = Nachrichten der Akade-
mie der Wissenschaften in Gottingen 1. Phil.-hist.Kl. Jg.2001 Nr.2 (Géttingen 2001).

1 Reinhard Strohm, The Rise of European Music, 1380-1500 (Cambridge 1993), S.511.

15 Eine Erklirung fiir diese Beobachtung liegt noch nicht vor, doch sind Rezeptions- (um nicht zu sagen: Nachzieh-)
Verfahren gegeniiber dem in gewissen Hinsichten »fortgeschritteneren« (Nord-)Westen Europas (insbesondere England,
Frankreich, Burgund) ebenso wenig zu leugnen (man denke etwa an die Universititsgriindungen in Prag 1347, Krakau
1364, Wien 1365 und Fiinfkirchen 1367) wie Aspekte von Ausgewogenheit zwischen den Kiinsten (man denke etwa an
die Ausstrahlung der bshmischen Malerei gegen 1400), von zunehmender Information (auch tiber musikalische Reper-
toires, z. B. anlidlich der groRen Konzilien des frithen 15. Jahrhunderts), Mobilitit (nicht zuletzt von Kiinstlern) und
politischer Umstrukturierungen (Stichwort »Staatenbildungo).

16 Im personlichen Gesprich bestitigte mir Reinhard Strohm, dass es ihm v. a. darum gehe, den Beobachtungsraum
weiter als bisher nach Osten zu verschieben. Wollte man als eine reale Klammer die Habsburger ansehen, kénnte auch
dieser Fall bereits als ein Produkt des besagten Mythos erklirt werden.
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stellungen der europdischen Musikgeschichte gewagt. Er zeitigt durchaus geldufige,
aber meist zu wenig beachtete Momente: Es gehort zweifellos zu den Schwichen der
meisten Darstellungen, dass sie stindig (v. a. zu Beginn) die Bezugspunkte wech-
seln und tiber diese Tatsache mehr oder weniger kommentarlos hinweggehen'. Da
ist von »der« Musik der Antike die Rede, ausgeprigt natirlich in Griechenland. Von
dort riickt der Blick weiter nach dem Westen, um vom Gesang der romischen, wenig
spdter vom sog. Gregorianischen Choral der frinkischen Kirche zu handeln, wih-
rend der Gesang der sog. Ostkirchen bereits unter den Tisch fillt. Die Paradigmen
»des« Mittelalters werden sodann in Frankreich gesucht (mit dem Aufkommen der
komponierten Mehrstimmigkeit, aber auch der deutsche Minnesang war ja am fran-
z6sischen bzw. provenzalischen orientiert). Eine weitere Stufe stellt die Entwicklung
der polyphonen Musik in Frankreich, England, Burgund und Italien dar — und erst
damit kommen erstmals Differenzierungsmomente zum Tragen, die zurecht an eine
sneue Zeit« denken lassen. Diese Abstraktionsebene bleibt dann fiir einige Zeit
wiederum bestehen: indem die Barockmusik allenfalls anhand von Italien und
Deutschland (wenn es hoch kommt: auch Frankreich) abgehandelt, mit der sog.
Wiener Klassik erstmals im Habsburgerreich ein »tonangebendes« Zentrum anerkannt
(neben anderen in Mannheim, Berlin usw.), die Fiihrung aber dann gleich wieder an
Deutschland (Musikdrama und sog. Neudeutsche Schule) weitergereicht und allenfalls
in Italien und Frankreich dhnlich Bedeutsames gesehen wird, usw.

An solchen Rastern orientieren sich, soweit ich sehe, auch die meisten regionalen
Musikgeschichten der europiischen Linder und Nationen (die allenfalls gewisse »Ver-
spitungen« den Vorbildern gegentiber und/oder Verschiebungen des anzuwenden-
den Epochenrahmens zu begriinden trachten: die Barockmusik oder der musikali-
sche Klassizismus sei im Land x um so und so viele Jahrzehnte spiter anzusetzen, o.
4.). Dass dahinter Vorstellungen von einer gewissen Einheitlichkeit bzw. Stetigkeit
der kulturellen Entwicklung, allenfalls geschichtsphilosophische Modelle von »fiih-
renden« Zentren stehen, von denen »Peripherien« abhingig seien'® und die nur gerin-
ge Eigenleistungen oder Modifizierungen zulieen, ist offensichtlich. Meist werden
erst zuletzt bis dahin nur am Rande beachtete (daher oft sogar als »Randvolker« be-
zeichnete) Nationen (z. B. Skandinavien, die slavischen Volker) explizit in den Blick
genommen. Um Sinn und Wert solcher Geschichtsbilder geht es hier nicht (die Miihe,
dies wenigstens auch mit der Verfiigbarkeit von Quellen oder verinderter Fragestel-
lung zu begriinden, macht man sich selten). Methodisch bemerkenswert ist, dass
sozusagen von selbst Differenzierungsprozesse zu Tage treten.

Die rapide Beschleunigung von Differenzierungen ist dann bekanntlich nur die
Kehrseite des endgiiltigen Verlusts der angeblichen Einheitlichkeit: beide sind we-
sentliche Bestimmungskriterien der gegen Ende des 19. Jahrhunderts angesetzten

17 Z. B., indem sie — um nur zwei jiingere Beispiele zu nennen — die -abendlindische« Musik im 9. Jh. oder die »européi-
sche«im 12. Jh. beginnen lassen und/oder Uneinheitlichkeit als Meinungsvielfalt ausgeben: Hans Heinrich Eggebrecht,
Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart (Minchen-Ziirich 1991); Sabine
Ehrmann-Herfort/Ludwig Finscher/Giselher Schubert (Hrsg.), Europdiische Musikgeschichte, 2 Bde. (Kassel 2002).

18 peter Scholler (Hrsg.), Zentralitdtsforschung = Wege der Forschung 301 (Darmstadt 1972).
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»Moderne« im engeren Wortsinn. Bei der analogen Betrachtung dieses neuen (auch
im emphatischen Sinne auf eine »neuex, bisher unerhtrte Musik gerichteten) Zeitab-
schnitts werden interessante Verwerfungen sichtbar: Es kommen erstmals mehrere,
einander sogar konkurrenzierende Begriffe ins Spiel, die (wenigstens in Fachkrei-
sen) zwar durchwegs geldufig sind, sich zunehmend als bestenfalls regional, aber
nicht mehr allgemein verwendbar erweisen”. Die nihere Bestimmung von musika-
lischem Impressionismus, Expressionismus, Futurismus, Jugendstil u. a. ist nicht immer
hinreichend klar und moglich, doch durfte Gber folgende Verkiirzung ein gewisses
Einvernehmen herzustellen sein: Der in Frankreich aufkommende Impressionismus
(mit Claude Debussy [1862—-1918] als Gallionsfigur und dem Franzosen Maurice Ra-
vel [1875-1937] sowie dem Spanier Manuel de Falla [1876-1946] als unmittelbarste
Adepten) habe allenfalls auch auf den Osterreicher Joseph Marx [1882-1964] einge-
wirkt. Als wesentlich wichtiger aber seien hier der éltere Gustav Mahler [1860-1911]
und die etwa der gleichen Generation angehorenden Vertreter der sog. Zweiten Wie-
ner Schule (Arnold Schénberg [1874-1951], Alban Berg [1885-1935] und Anton v.
Webern [1883-1945]) sowie der Schopfer einer alternativen Zwolftonmusik Joseph
Matthias Hauer [1883-1959] anzusehen. Vergleichbare Bedeutung komme in Deutsch-
land Richard Strauss [1864-1949] und allenfalls Max Reger [1873-1916] zu, in Un-
garn Béla Bartok [1881-1945] und in Mihren dem deutlich 4lteren Leo$ Janacek [1854—
1928], die alle jeweils durchaus eigenstindige Traditionen vertreten und andere neue
Ansitze verfolgt hitten. Als Expressionisten seien am ehesten der Strauss der Opern
Salome [1905] und Elektra [1909] sowie der junge Schonberg etwa des Streichsex-
tetts Verkidrte Nacht [1899] oder der Symphonischen Dichtung Pelleas und Melisan-
de [1903]) zu bezeichnen oder Franz Schreker [1878-1934]. Ob die Bezeichnung
Folklorismus fiir Bartok, der (geringfiigig anders als Zoltan Kodaly [1882-1967] v. a.
von eigenen analytischen Beobachtungen an (speziell ungarischer) Bauernmusik
ausgegangen war, ebenso wie Janacek, der sich von der Sprachmelodie seiner Mut-
tersprache anregen lieR, angemessen sei, ist fraglich. Fiir andere, z. B. die traditionel-
leren Ansitze des Polen Karol Szymanowski [1882-1937], gibt es iberhaupt keine
einigermaRen allgemein akzeptierte Klassifizierung. Wihrend jedenfalls diese alle
immerhin Musik hervorgebracht hatten, die noch heute in den Konzertsilen der Welt
eine Rolle spielen, sei der musikalische Futurismus in Italien ein geradezu sagenhaf-
tes, weil praktisch weitgehend unbekanntes Phinomen geblieben (von dem futuris-
tischen Manifest des Schriftstellers Emilio Marinetti [1876-1944] des Jahres 1909 lie-
Ren sich 1911 Francesco Balilla Pratella [1880-1955] zu einem Manifest der futuristi-
schen Musiker und Luigi Russolo [1855-1947] 1913 zu einer Kunst der Gerdusche
anregen). Die Rolle, die hiebei den Ansitzen von Ferruccio Busoni [1866-1924] in
seinem erstmals 1907 in Triest erschienenen Entwurf einer neuen Asthetik der

19 Wohl sind sie einerseits notwendige Folgerungen besagter Ausdifferenzierung. Andererseits gehoren sie zu den Griin-
den, warum man sich — im Gegensatz zu fritheren Epochen-Begriffen wie Renaissance, Barock oder selbst Klassik —
iiber eine nihere Bestimmung von »Moderne« so schwer einigen konnte. Vgl. Rudolf Flotzinger, Moderne Musik —
Musik der Moderne. Ausgangsiiberlegungen und -hypothesen, in: Studien zur Moderne 1 (Wien-KSln-Weimar 1996),
$.199-266.
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Tonkunst zukamen, ist nach wie vor unklar. Ndher liegt er hinsichtlich der Viertelton-
musik des Mihrers Alois Haba [1893-1972]. Die futuristische Bewegung in Ruflland
(der Musiker Nikolai Roslavec [1881-1944], Arthur Lourié [1892-1966], Nikolas Obu-
chov [1892-1954], Jefim Golyscheff [1895-1970] u. a.) hitte zwar theoretisch Bezug
auf die Italiener genommen (vgl. deren Antwort auf Marinetti Wir und der Westen
von 1914), sei in der Praxis aber von eigenen russischen Traditionen ausgegangen®.
Zu dieser gehorte nicht zuletzt Alexander Scriabin [1872-1915], wihrend Igor Stra-
winsky [1882-1971] bereits eigene Wege gegangen und dabei gewesen sei, den Westen
zu erobern (er blieb nach 1917 in seiner Heimat fiir lange Zeit persona non grata).
SchlieRlich werden nun auch in anderen Lindern Parallelerscheinungen namhaft ge-
macht, so z. B. der Finne Jean Sibelius [1865-1957], der ebenfalls »auf nationaler Grund-
lage seinen eigenen Stil gefunden« habe, oder der Serbe Petar Konjovic¢ [1883-1970],
der hinsichtlich seiner »Haltung zur Volksmusik« Jana¢ek und Vitzslav Novak nahege-
standen sei’’. Auf solche Weise kommen m. E. abermals iltere Beschreibungs- (um
nicht zusagen: Nachahmungs-)Modelle zum Vorschein und nicht selten mag auch so
etwas wie unterschwelliges Prestige- (oder gar Konkurrenz-) denken wirksam sein.

Dem Versuch, auf dieser Darstellungsebene anhand von reprisentativen Werken
zu einer gewissen Ubersicht zu gelangen, soll folgender Raster dienen (umseitig):

Dass dieser Raster nicht nach einheitlichen Kriterien zustande kam und ein Gut-
teil Subjektivitit enthlt, liegt auf der Hand; auch wirden einzelne Begriffe einer
niheren Erlduterung bediirfen. Bei aller Fragwiirdigkeit aber wiirde weder eine geo-
graphische noch eine chronologische (ob nach Geburts- oder Entstehungsdaten der
genannten Werke) Anordnung zu einfachen Ergebnissen fithren. Stets wiirde sich
die musikalische Moderne als eine Erscheinung erweisen, die nicht einfach etwa
vom Westen nach Osten tiber Europa hinwegzog, sondern schon eher wie ein Wir-
belwind. Das zeigen allein die erwihnten Gattungen und wiirden die unterschiedli-
chen geistigen wie stilistischen Ansitze, die dahinterstecken, erst recht zutage for-
dern. (So ist z. B. erst in jiingerer Zeit deutlich geworden, wie sich die 6sterreichische
und deutsche Asthetik aufgrund ihrer unterschiedlichen philosophischen Traditio-
nen [schlagwortartig: idealistisch vs. empiristisch] unterscheiden® — ohne dass die
konkreten musikalischen Verhiltnisse und Folgerungen bereits vollstindig aufge-
deckt wiren®.) Die einzelnen »Avantgarden« sind meist sogar vielfiltiger als die be-
trachteten Linder oder auch kleinere Gebiete. Gegenseitige Beeinflussungen sind
nicht nur denkbar, sondern wahrscheinlich, aber wiederum nicht einfach ablesbar
(zumal es auch so etwas wie »negative Abhingigkeiten« geben konnte).

Auch nicht nur anndhernd aber kann die Rede sein von einer mitteleuropdischen
Einheit oder auch nur von einem Argument, warum mehrere Linder zu einem »Mittel-

% Rudolf Flotzinger, Zum Verhiltnis von Moderne und Futurismus in der Musik, in: Pluralitit. Eine interdisziplindire An-
ndherung. Festschrift fiir Moritz Csdky, hrsg. Gotthart Wunberg-Dieter A. Binder (Wien-KoIn-Weimar 1996), S.211-227.

?! Dragotin Cvetko, Musikgeschichte der Siidslawen (Kassel etc.-Maribor 1975), 5.186.

# Rudolf Flotzinger, Osterreichische Musik und Musikwissenschaft in ihrem Verhiltnis zur Philosophie, in: Christoph
Asmuth ~ Gunter Scholtz — Franz-Bernhard Stammkotter (Hg.), Philosophischer Gedanke und musikalischer Klang.
Zum Wechselverhdiltnis von Musik und Philosophie (Frankfurt-New York 1999), $.97-110.

 vgl. auch den Beitrag von Barbara Boisits.
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Schlagwort Land Représentant représentatives Werk datiert

Impressionismus Frankreich ~ Debussy I’Apres-midi 1892-94
. [1862-1918]

Moderne Osterreich ~ Mahler Lieder ein. fahr. Ges. 1884

[1860-1911]
Schonberg  Verkldrte Nacht 1899
[1874-1951]

Expressionismus Deutschland Strauss Salome 1905
[1864-1949]

Osterreich  Schreker Der ferne Klang 1901-10

[1878-1934]
Webern George-Lieder op.4 1909
[1883-1945]

Berg Altenberg-Lieder 1912
[1885-1935]
Mikrotonalitdt Osterreich ~ Busoni Neue Asthetik 1907
[1866—1924]
Méhren Haba 2. Streichquartett 1921
[1893-1972]
Spezielle Tonalitit Osterreich ~ Hauer Apokalypt. Phantasie 1913
[1883-1959]
RuBland Scriabin Poéme de l’exstase 1908
[1872-1915]
Futurismus Italien Pratella/Russolo Futur. Manifeste 1911/13
[1880-1955/1855—-1947]
RuBland Louri¢ u.a. Manifest 1914
[1892-1966]
Folklorismus Ungarn Bartok Kossuth 1903
[1881-1945]
Maihren Janacek Jenufa 1894-1903
[1854-1928]
Finnland Sibelius Finlandia 1899

[1865-1957]

RuBland Strawinsky  Sacre de printemps 1913
[1882-1971]

Polen Szymanowski . Symphonie 1907
[1882-1937]

europa« zu nennenden Verband zusammengezogen werden miifiten. Vielmehr spricht
abermals allein ein Blick auf die unterschiedlichen Ansitze und raschen Verinderun-
gen innerhalb des heutigen Osterreich sowie nach Mihren und Ungarn dagegen
und sind durchaus nationale Unterschiede zu erkennen (u. zw. keineswegs nur
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hinsichtlich sprachlich-folkloristischer Ansitze), die eine entsprechende Differenzie-
rung bereits der damaligen Habsburger-Monarchie, umso mehr der Gebiete dariiber
hinaus verlangen. Spitestens jetzt wird man sich auch daran zu erinnern haben, wie
deutlich dies Einzelne sogar artikuliert hatten: etwa Debussy, der sich explizit gegen
Wagner gewehrt hatte, oder Bartok, der ebenfalls gegen die »Hegemonie der deut-
schen Musik« ankdmpfte, oder Hauer, der die westliche Musiktradition tiberhaupt in
Frage stellte, wihrend Schonberg die »Vorherrschaft der deutschen® Musike fiir »wei-
tere hundert Jahre sichergestellt« haben wollte. Alle derartigen Aussagen zu sammeln
und im Einzelnen zu interpretieren, wiirde wiederum zu weit fithren. Ebenso blei-
ben ausgeklammert: die unmittelbaren Auswirkungen (etwa durch Lehrer-Schiiler-
Verhiltnisse tiber Lindergrenzen hinweg®), die durchaus unterschiedlichen Entwick-
lungen nach dem Ersten Weltkrieg in den in Frage kommenden Lindern sowie deren
politische Beeintrichtigungen (insbesondere vonseiten des Kommunismus) bis zur
heutigen Situation der sog. Postmoderne.

Trotz aller Fragwirdigkeit, wie man Uberhaupt verninftigerweise zu solchen ge-
langen kann, soll abschliefend das Exempel auf zwei Schliissel- (um nicht zu unter-
stellen: Bestimmungs-)Begriffe gemacht werden, die von Magris fiir »Mitteleuropac
angeboten wurden: Am bekanntesten ist wohl die behauptete Fahigkeit zur »Vermitt-
lung zwischen verschiedenen Kulturen«, die dann folgerichtig als in der Plurinationa-
litit des Habsburgerreiches verwirklicht angesehen wird. Uber die Diskrepanz zwi-
schen dieser Illusion (methodisch wire fallweise von Fehlinterpretation zu sprechen)
und der politischen Realitdt kann kein Zweifel bestehen: sie wurde 1918/19 durche-
xerziert und ist noch heute zu keiner befriedigenden Abklirung gelangt. Aber auch
in kunstlerischer, jedenfalls in musikalischer Hinsicht vermag ich eine einheitliche
Linie in einem Ubergreifenden Sinn — so sie denn tiberhaupt wiinschenswert wire —
weder in der jlingeren Vergangenheit noch in der Gegenwart zu sehen. Und Ein-
schrinkungen (z. B. auf das Verstindnis der sog. Wiener Klassik als ein gewisses
Synthese-Produkt) wiirden erst recht gegen ein einheitliches groBeres Mitteleuropa
sprechen.

Als ein anderes Schlusselwort fiir Mitteleuropa wurde die »Unfdhigkeit, zu verges-
sen® genannt. Diese konnte man in dem Bestreben der Zweiten Wiener Schule, die
Musik so eng wie moglich in der Vergangenheit verwurzelt zu sehen, zwar sehen,
doch stiinde dem die besagte Radikalitit von deren Losung ebenso vehement gegen-
tiber (von der Hauerschen Ablehnung nicht zu reden). Am ehesten kénnte man noch
die Rolle von Volksmusik und -sprache sowohl bei Bartok und Janacek, aber auch
bei Schonberg und seinen Schiilern in diesem Sinne interpretieren. Aber das wire
wohl allzu stark vereinfacht und wiirde vor allem wiederum in eine andere Richtung

2 d. h. inclusive Gsterreichischen

% Bekanntlich spielt z. B. Wien als Ausbildungsort fiir angehende Komponisten aus siidslawischen Lindern zugunsten
von Prag (und Budapest) kaum mehr eine Rolle. Eine Ausnahme bildet der Schreker- (vielleicht auch Schonberg-)
Schiiler Marij Kogoj (1895-1956).

%, pie Wissenschaft des Vergessens, die Methode, die Ereignisse zu den Akten zu legen und zu archivieren, ist in
Mitteleuropa unbekannt Magris, Donau, S. 258.
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weisen: ist doch die eigene Sprache eines der wichtigsten Identifizierungs- (und in
diesem Falle auch Differenzierungs)mittel tberhaupt, dem die Volksmusik meist
(wenn auch bereits mit deutlich abgeschwichter Verbindlichkeit) an die Seite ge-
stellt wird. Die grundsitzliche Vergleichbarkeit des offentlichen Musiklebens in den
Lindern, die fiir Mitteleuropa in Frage kdmen, allein gentigt fiir weiterreichende Fol-
gerungen (sprich: noch weiter gehende Differenzierung) wohl noch weniger.

Insofern ist das Ergebnis dieser Uberlegungen eindeutig negativ: musikalisch 148t
sich »Mitteleuropa« nicht abstiitzen, geschweige denn definieren. Mitteleuropa ist in
kompositorischer Hinsicht lingst wesentlich differenzierter und daher in diesem Fall
ein allzu kiinstliches Konstrukt, dessen Vorteile nicht unmittelbar einleuchten. Das
soll nicht heifen, dass man sein »utopisches Potential an kultureller und sprachlicher
Vielfalt’” nicht nutzen, dieses »Konigreich des Geistes« nicht weiterhin suchen und
vor allem jenes Projekt nicht wieder aufgreifen sollte, das unsere Voreltern leider
verspielt haben”. Gerade weil die Gefahr inzwischen gebannt ist, durch eine solche
Wiederaufnahme die ein halbes Jahrhundert wihrende Zweiteilung Europas in Os-
ten und Westen unfreiwillig fortzusetzen, scheint ein solches Projekt jedoch zu ei-
nem rein pragmatischen reduziert zu sein (wenn es z. B. um Linder iibergreifende
Zusammenarbeit geht). Politisch halte ich es allerdings fiir ebenso iberholt und wie
speziell methodisch nur selten fir tiberzeugend: iberholt durch den anspruchsvolle-
ren Blick auf ganz Europa, in seiner vielfiltigen Geschichtlichkeit®, auf ein Europa,
dessen Grenzen und Identititen nicht zum Verschwinden gebracht, aber leichter
tiberschreitbar bzw. erkenn- und tolerierbar werden sollten. Doch das sind lingst
keine fachwissenschaftlichen Aussagen mehr. Es ist vielmehr klar auszusprechen:
»Mitteleuropa-« ist und bleibt keine musikhistorische Kategorie, sondern eine primar
politische, allenfalls pragmatische. Musikwissenschaftler sollten sie — da sie ein Mo-
ment der Fragestellung, aber nicht der Beantwortung ist — nur verwenden, wenn es
keine sinnvollere Alternative gibt (was selten genug der Fall sein dirfte), aber
keinesfalls dann, wenn damit bereits vorhandene oder gewonnene Differenzierun-
gen eingeebnet wiirden.

%7 Le Rider, Mitteleuropa, S.12.
2 7. B. Erhard Busek/Emil Brix (Hrsg.), Projekt Mitteleuropa (Wien 1986).
2 yigl. Wolfgang Schmale, Geschichte Europas (Wien-Kéln-Weimar 2000).
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Mitteleuropas Beitrag zur
Stilentwicklung und Geschichte der
europdischen Musik

Prispevek Srednje Evrope k slogovnemu
razvoju in zgodovini evropske glasbe

ZUSAMMENFASSUNG

Mitteleuropa ist entwicklungsgeschichtlich, eth-
nisch und multikulturell eine offene Region, die
kulturgeographisch schwer abgrenzbar ist. Dies ist
aus der mehr als 1500jdhrigen Entwicklung ersicht-
lich, die entgegen allen dynamischen Verdnderun-
gen eine innere Stabilitdt aufweist. Diese ist Gegen-
stand einer immensen Anzahl von kulturgeschicht-
lichen und musikwissenschaftlichen Veroffentli-
chungen, die wegen der aktuellen Bedeutung Mit-
teleuropas sich eines besonderen Interesses erfreu-
en. Die europiische Musik besitzt keine regional
homogene Entwicklungsgeschichte, denn die eu-
ropdische Musik formte sich im Raum und Zeit dif-
fereziert —in einer Art Zentrenwanderung. Von Stid-
osteuropa nach Siid- und Sidwesteuropa, nach den
westlichen Regionen und Westeuropa, wo sich die
Gattungen, die bestimmenden Musiker, Komposi-
tionstechniken und die Musikkulturen verlagerten.
Mitteleuropa war die Reflexion dieser, vom Mittel-
alter an, der Scheide des West-Ostlichen konfessi-
onellen Konfliktes wurde es immer stirker in diese
europdische Vorzugsentwicklung eingebunden.
Vom weltlichen einstimmigen Lied zur Mehrstim-
migkeit. Mit dem entscheidenden Beitrag zum Kir-
chenlied bekam Mitteleuropa eine immer wichti-
gere Stellung in der europidischen Entwicklung,
insbesondere zwischen dem 18. und 20. Jahrhun-
dert. Es tiberlagerten sich regionale, nationale, uni-
versale und individuelle Stilbereiche und Mittele-
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PovzeTex

Srednja Evropa je razvojnozgodovinsko, etni¢no in
multikulturno odprta regija, ki jo je kulturnogeo-
grafsko teZko razmejiti. To je razvidno iz ve¢ kot
1500 letnega razvoja, ki v nasprotju z vsemi dinamic-
nimi spremembami izkazuje notranjo stabilnost.
Slednja je predmet velikega Stevila kulturnozgodo-
vinskih in muzikolodkih objav, ki se zaradi aktual-
nega pomena Srednje Evrope kaZejo kot posebno
zanimive. Evropska glasba nima regionalno homo-
gene razvojne zgodovine, saj se je evropska zgodo-
vina v prostoru in ¢asu oblikovala diferencirano —
na nek nacin slede¢ selitvi centrov. Od jugovzhod-
ne Evrope proti juZni in jugozahodni Evropi, zahod-
nim obmodjem in Zahodni Evropi, kjer so se ustali-
le posamezne zvrsti, glasbeniki, kompozicijske teh-
nike in glasbene kulture. Od srednjega veka naprej
je bila Srednja Evropa refleksija tega kot meja zahod-
no-vzhodnega verskega konflikta. Vedno intenziv-
neje je bila vkljucena v evropski prednostni razvoj.
Od posvetne enoglasne pesmi k vecglasju. Z odlo-
Cilnim prispevkom k cerkveni pesmi je Srednja
Evropa posebno med 18. in 20. stoletjem zavzema-
la vedno pomembnejsi poloZaj v evropskem raz-
voju. Regionalna, nacionalna, univerzalna in indi-
vidualna slogovna obmodja so se zacela med seboj
prekrivati in Srednja Evropa je postala talilnik ome-
njenih komponent. Raziskovanje glasbene zgodo-
vine je bilo do danes skoraj izklju¢no vezano na
umetno glasbo, vendar je slednjo nemogoce dojeti
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uropa wurden zu einem Schmelztiegel dieser Kom-
ponenten. Die Musikgeschichtsforschung ist bis
heute fast ausschlielich auf die Kunstmusik aus-
gerichtet, diese aber ohne die Popularmusik und
Volksmusik zu begreifen und zu verstehen ist un-
mdglich. Diese soziale, kulturelle und Gattungs-
schichtung gilt nicht nur fiir das 20. Jahrhundert,
denn die entsprechende innerlich differenzierte
Musik war ebenso bedeutend im Mittelalter, wie
auch im 18. und 19. Jahrhundert. Mitteleuropa wur-
de und wird immer noch in einer europidischen
Radposition betrachtet, das iberhaupt nicht zutrifft,
denn dieser Raum brachte im Laufe der ganzen
Musikgeschichte Europas permanent neue Elemen-
te, stilistische Anregungen, ebenso wie wichtige
Synthese zustande. Der derzeitige Stand und die
Forschung mindestens des letzten Jahrhunderts
konzentriert sich vorrangig auf die Rekonstruktion
des Werdeganges der einzelnen Landes- und Nati-
onalkulturen. Dies geschiet im Schrifttum in den
Nationalsprachen verdffentlicht. Deshalb wird ein
wesentlicher Teil von der internationalen musik-
wissenschaftlichen Forschung ignoriert. Sprachliche
Grenzen bestimmen das Unverstindnis und die
geringe Akzeptanz der musikalischen Linderfor-
schungen. In den 90er Jahren etablierte sich in Mit-
teleuropa immer stirker eine internationale Musik-
forschung, die sich nationalen und internationalen
Themen der Musik des 16. und 17. Jahrhunderts,
ebenso wie der Musik des 18. Jahrhunderts wid-
mete. Die Neue Musik wird zu einem immer wich-
tigen Teil der Untersuchungen, geférdert durch
spezialisierte Festivals und Tagungen. Die Interna-
tionale institutionelle Zusammenarbeit ist die ein-
zige Moglichkeit, ein objektives und wahrheitsge-
treues Bild tiber Musikentwicklung in Mitteleuro-
pa zu erlangen.

in razumeti brez popularne in ljudske glasbe. Ta
socialna, kulturna in zvrstna plast ni pomembna
zgolj za 20. stoletje. Ustrezno notranje strukturira-
na glasba je bila enako pomembna v srednjem veku,
kakor tudi v 18. in 19. stoletju. Srednja Evropa je
bila in je $e vedno opazovana v splo§no evropskem
kontekstu, kar sploh ni pravilno, saj je ta prostor
tekom celotne glasbene zgodovine prinasal neneh-
no nove elemente, slogovne ideje, kakor tudi do-
segel pomembno sintezo. Sedanje stanje in razisko-
vanje najmanj zadnjega stoletja, se prednostno osre-
dotoc¢a na rekonstrukcijo razvoja posamezne deZele
in nacionalnih kultur. Raziskave so objavljene v na-
cionalnih jezikih, zato je ignoriran pomemben del
mednarodnega muzikoloskega raziskovanja. Jezi-
kovne meje pomenijo nerazumevanje in slabo
sprejemanje lokalnih glasbenih raziskav. V 90. le-
tih se je v Srednji Evropi vedno mocneje etabliralo
mednarodno glasbeno raziskovanje, ki je posebno
pozornost namenilo nacionalnim in internacional-
nim temam v glasbi 16. in 17. stoletja, kakor tudi
temam v glasbi 18. stoletja. Nova glasba postaja
vedno pomembnejsi del raziskovanj, ki jih pospe-
Sujejo specializirani festivali in simpoziji. Mednarod-
no institucionalno sodelovanje se zdi edina moZznost
za sestavo objektivne in resni¢ne podobe o glasbe-
nem razvoju v Srednji Evropi.

1. Eine kurze Siedlungs- und Entwicklungsgeschichte: Ist die Abgrenzung Mitte-
leuropas geographisch, kulturell und politisch moglich?

Mitteleuropa ist weder geographisch, kulturell, politisch noch ethnisch klar ab-
grenzbar und einheitlich. Der Raum war und ist nach allen Seiten offen, fiir kulturel-
le, machtpolitische und wirtschaftliche EinfluRnahmen.' Zusitzlich war Mitteleuropa

! Dieser Umstand fiihrte zu terminologischen Unstimmigkeiten, die bei solchen Projekten auftreten. So untersucht in
einem Beitrag z.B. Rudolf Jaworski, Zentraleuropa — Mitteleuropa — Ostmitteleuropa, in: Newsletter Modern 2., H.1.,
Mirz 1999, 24, die anwendbaren Begriffe. Fiir ihn ist der deutsche Begriff Mitteleuropa suspekt. Er will durch sein
Vermeiden dem Anschein eines deutschen und 6sterreichischen Kulturtrigersyndroms aus dem Wege gehen. Andererseits
ist der Begriff L"Europe Central, Central Europe oder der tschechische Begriff »Stfedni Evropa« fiir ihn akzeptabel. Das
zeigt, daR Konvention, Konzepte der Vergangenheit und politische Hierarchien, die sprachlich und begrifflich lavieren
immer noch unseren Zugang zu diesem Raum bestimmen. In demselben Heft der Zeitschrift Newsletter Moderne
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eine Pufferzone fiir alle anstiirmenden Volkerschaften aus dem Ostlichen Raum, den
asiatischen und uralischen Volkern des Mittelalters, dem Druck tatarischer und mon-
golischer Eroberer ausgesetzt. Vorher waren es die Horden der Hunnen, Avaren und
der magyarischen Stimme, die durch den mitteleuropdischen Raum nach Westen
driangten. Es war die Zeit einer permanenten Verunsicherung Mitteleuropas. Von den
Ostvolkern blieben nur die Magyaren im mitteleuropdischen Raum. Sie kehrten nach
ihrer vernichtenden Niederlage 955 auf dem Lechfelde nach Mitteleuropa zurick
und wurden hier sehaft. Vor dieser Periode waren es neben den vielen ethnisch
unbenennbaren und undefinierbaren Volkerschaften aus der frihgeschichtlichen
Periode, vor allem die Kelten,” als klar zu kennzeichnendes und europaweit verbrei-
tetes Ethnikum, mit ihren wichtigen mitteleuropdischen Zentren, denen von der
Archeologie und Kulturgeschichte eine immer groRere Aufmerksamkeit zugewandt
wird. Auch im Bezug auf ihre spezifischen kulturellen und musikalischen Besonder-
heiten.’ Thnen folgte der Aufbau des trennenden rémischen Limes, der umgekehrt
eine klar umrissene Begrenzungsfunktion hatte, quer durch Mitteleuropa verlief und
den Schutz vor den nach Siden und Stidosten dringenden germanischen Stimme
der Quaden and Markomanen bieten sollte. Seine Funktion war es, den mitteleuro-
pédischen Provinzen Roms und ihren Besitztimern eine Abschirmung zu gewdhren.
Gerade der Limes und dhnliche Schutzwille sind fiir die mitteleuropéische Archeolo-

widmen sich auch Beitrige anderer Autoren dieser Thematik, wie Heidemarie Uhl, Peter Stachel u.a. Siehe auch Jaques
Le Rider, Mitteleuropa. Auf den Spuren eines Begriffes, Essay, Wien 1994; Urs Altermatt (Hg.), Nation, Ethnizitdt und
Staat in Mitteleuropa, Wien, Koln, Weimar 1996. Eine Scheidung zwischen Ostmitteleuropa und Westmitteleuropa
wird praktiziert. Der Begriff einer Ubergangszone zwischen West- und Osteuropa wird ebenfalls strapaziert, um einer
notigen spezifischen kultur-geographischen Klirung aus dem Wege zu gehen. Letztlich wird dieser Raum nicht nur
begrifflich in Frage gestellt, sondern seine Existenz bezweifelt, wie es Timothy Ash tut, in seinem Beitrag: Does Central
Europe exist?, in: New York Review of Books 9. 10, 1986, 45-54, was letztlich die Absurditit dieser Fragestellung
aufzeigt. Aus dem Blickwinkel Ash’s, tiber den Atlantik, ist wohl Mitteleuropa ins Mikroskopische geschrumpft. Auch
der schwedische Diplomat Ingmar Karrsson verfafite einen Beitrag mit dem Titel: Strednd Europa medzi snom
a skutocnoseou (Mitteleuropa zwischen Traum und Wirklichkeit), in: OS Férum obcianskej spolo¢nosti H.7 Jan, Bra-
tislava 1997, 21-25, und oszilliert zwischen einer virtuellen und realen Welt Mitteleuropas. Das Interesse gegentiber
Mitteleuropa ist aus transatlantischer Sicht, ebenso wie aus Grofbritannien, aber auch Deutschland und Osterreich im
letzten Jahrzehnt angewachsen. Manchmal sieht man, dag es eine wirkliche Entdeckungsreise ist, oft in einen ganz
unbekannten Teil Europas. Dies bezieht sich auf die Wirtschaft, die Geschichte, die Sozialstruktur, die politische, phi-
losophische, nationale, ethnische, kulturelle und ideologische Grundlage. Das Verstindnis fiir diese kulturgeographi-
sche Region ist in diesen Werken hiufig zweifelhaft, denn Mitteleuropa bleibt fiir sie weitgehend eine terra incognita.
Was bei der komplizierten Geschichte des Raumes nicht iiberraschend ist, insbesondere wenn man mit vorgeformten
Meinungen und einer beschrinkten Kenntnis an die Interpretation selektiver und fragmentarer Fakten herangeht. Wie
wenig zutreffend solche Geschichtsbilder auch von Forschern mitteleuropiischer Provenienz sein konnen, zeigt die
Monographie von Piotr Wandycz, StFedni Evropa v djindch od stredovku do soucasnosti (Mitteleuropa in der Ge-
schichte vom Mittelalter bis zur Gegenwari), Academia Praha 1998 (urspriingliche englische Oririganausgabe: The
Price of Freedom, A History of East Central Europe from the Middle Ages to the Present, Routledge London 1992).
John Haywood, Die Zeit der Kelten, Zweitausendeins Frankfurt a.M. 2003.

Franti§ek Zagiba, Von der keltischen Carnyx Izum Alphorn, in: Festschrift fiir Walter Wiora, ed. L.Finscher, Kassel
Birenreiter 1967, 609-612; Albrecht Schneider, Orale Tradition, Musikgeschichte und Folklorismus in Irland. Das
Kontinuitdtsproblem und die historische Volksmusikforschung, in: Historische Volksmusikforschung, Hg. A. Mauerho-
fer mit J. Bezi¢, Graz 1981, 117-157. (= Musikethnologische Sammelbinde 5). Auch hingen diese Fragen mit der
gesamteuropiischen instrumentenkundlichen Vorgeschichte zusammen, wie darauf verwiesen wird; siche Albrecht
Schneider, Die Megalithkulturen in Westeuropa — eine Quelle zur Friihgeschichte der Musik? in: Studia Musicologica
15, Budapest 1973, 205-223.
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gie eine dauernde Herausforderung, seine verbindende ebenso wie trennende Funk-
tion zu untersuchen.*

In die &stliche Richtung strebte im Mittelalter die Expansion der Bayern und Fran-
ken. Vom 4.-6. Jahrhundert war Mitteleuropa ein von den slawischen Volkern am
kompaktesten besiedelter Raum, der von Karantanien bis nach Zentralosterreich so-
wie noch weiter in das Sorbische, das Pommerische an die Ostsee und nach Nord-
westeuropa reichte. Nicht zu erwihnen die kurzzeitigen frithmittelalterlichen Vo6l
kerwanderungen, die diesen Raum nach dem Macht- und Raumverlust Roms
zumindest kurzzeitig iberquerten und ihn in Schutt und Asche legten (etwa die Lan-
gobarden, Goten, Gepiden u.a.). Vom Siidosten waren hier im Friihmittelalter die
Interessen des Bulgarenreiches vertreten und spiter auch jene von Byzanz.” Thr Ein-
fluRgebiet reichte in der Karolingerzeit im 8. Jahrhundert bis Mitteleuropa, wo die
Karolinger vor allem versuchten die Macht der Awaren durch massive kriegerische
Feldziige zu unterbinden. Dann folgte die Griindung der ersten Slawenreiche
iiberhaupt, uzw. in Mitteleuropa. Anfang des 7. Jahrhunderts jenes von Samo, im
beginnenden 9. Jahrhundert des Firstentums von Pribina in Nitra; weiter war es je-
nes Reich am Plattensee in Pannonien gegriindet, nach der Vertreibung von Pribina,
mit seinem Sohne Kocel. Das méhrisch-slowakische Fiirstenreich mit Zentren in Ni-
tra und dem mihrisch-slowakischen Grenzgebiet umfafte als Kernregionen die Flus3-
gebiete der March, der Waag und Nitra, mit den Herrschern Mojmir, Svitopluk u.w.
Im 13. Jahrhundert war Mitteleuropa das Zielgebiet von Plinderungen der Tataren
und im 16. Jahrhundert kam es zu seiner teilweisen Einvernahme durch das osmani-
sche Reich. Seine Grenzen verliefen an der Schwelle der Sudslowakei und zu Ost6s-
terreich. Die Krieferischen Einfalle trieben Fliichtlingsstrome von Exulanten vor sich
her, die vom Balkan und Stidosten nach Mitteleuropa flichteten — in grofter Zahl die
Kroaten.® An den unruhigen Grenzen des osmanischen Reiches, nach ihrer Okkupa-
tion des Balkans und des von Magyaren und Slowaken besiedelten Pannoniens, stan-
den die Tiirken mehr als zwei Jahrhunderte vor den Toren Wiens, des Burgenlandes
und der Slowakei. Nach den langjihrigen Uberfillen der tatarischen Horden im 13.
Jahrhundert, folgten kurz darauf spitgermanische Kolonisationen und Landnahmen,
vom 13. Jahrhundert an massiv durch den Deutschen Orden (Ritterorden)’ geférdert.
Sie kennzeichneten eine weitere Phase von wirtschaftlichen und politischen Expan-
sions- und Landnutzungsinteressen in Mittel- und Ostmitteleuropa, die in west-Ostli-
cher Richtung verliefen.® Ebenso dauerten iiber 400 Jahre, vom 13.~16. Jahrhundert,

Es ist eine Reihe von archeologischen Konferenzen zu diesem Thema der rémischen Grenzziehungen, die von der Oster-
reichischen Akademie der Wissenschaften, der Slowakischen Akademie der Wissenschaften u.a. Partnerinstitutionen und
Universititen in einem 4-5 Jahreszyklus europaweit organisiert wurden (bis heute 17 Konferenzen), siehe z.B. :Valerie A.
Maxfields & Michael Dolson (Hg.), Roman Frontiers Studies 1989, University of Exeter Press Reed Hall 1991.

Alexander Avenarius, Byzantska kultiira v slovanskom prostrediv VI-XII. storoci. K problémom recepcie a transformdcie
(Byzantinische Kultur im slawischen Miliew im VI-XII. Jh.), VEDA Bratislava 1992.

K. Kucerova: Chorvdti a Srbi v strednej Eurdpe (Kroaten und Serben in Mitteleuropa), Bratislava 1976; Jan Botik,
Chorvati na Slovensku (Kroaten in der Slowakei), Bratislava 2002.

Uwe Ziegler: Kreuz und Schwert, Die Geschichte des Deutschen Ordens, Wien. Koln, Weimar Béhlau 2003.

Diese Fragen wurden auf einem Internationalen workshop 2002 in Wien behandelt, gestiitzt auf das Thema: Die Habs-
burgermonarchie: ein Ort der Inneren Kolonisierung?

© N
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die aus dem Siidosten iiber die Karpaten migrierenden Hirtenkolonisationen, die
unterschiedliche ethnische und soziale Schichten nach Zentraleuropa fiihrten.” Die-
ser kurze Uberblick zeigt die komplizierte ethnische, soziale und politische Formung
Mitteuropas und die dynamisch sich verindernde Situation bis in die Neuzeit, die
zweifelsohne die musikalische Ausprigung beeinflufte. Hier muf die mitteleuropi-
ische Archeologie und Frithgeschichtsforschung angesprochen werden um klirende
Analysen, vor allem was das Musikinstrumentarium dieser Volkerschafften betrifft,
mitzubestimmen. Wir missen bei diesen Bewegungen zwischen einer dueren und
inneren Kolonisation unterscheiden. Unter den externen gab es die geringeren Um-
schichtungen z.B. mit den Habanen und Hugenotten, den Kroaten und stidosteuro-
piischen Hirten. Zur internen Kolonisationen gehoéren die Husiten, die Tschechi-
schen Briider, die Bewegung der Ungarn nach Norden, in die Slowakei, der Slowa-
ken nach Mittelosteuropa u.w., die verstindlicherweise ihre eigenen musikalischen
Kunstgattungen — etwa die Kirchenlieder, ebenso wie volksmusikalische Traditionen
mitbrachten.

Im mitteleuropdischen Raum kreuzten sich im Hoch-, im Spétmittelalter, und bis
zur Neuzeit, zahlreiche Migrationsstréme, Interessen und Expansionsprozesse. Sie
wurden allmihlich ethnisch und kulturell integriert und assimiliert. Die permanen-
ten Religions-, Reformations- und Gegenreformationskriege entsiedelten weite Land-
striche Mitteleuropas und leiteten demographische Umstrukturierungen ein. Nach
der Zuriickdringung der Tirken im 18. und 19. Jahrhundert folgten aus dem mittel-
europdischen Raum Kolonisationsstrome nach Stidosten. So kamen Hunderttausen-
de Slowaken in die entsiedelten und demographisch entleerten Rdéume nach Un-
garn, Ruminien, Kroatien, Serbien, Bulgarien, in die Ukraine usw.'® All dies war be-
gleitet von soziokulturellen Umschichtungen, ebenso wie mit den integrierenden
und machtpolitischen Expansionsinteressen der Habsburger. Sie waren in der Neu-
zeit mit permanenten wirtschaftlichen Kolonisierungs-, Zersetzungs- und Assimilie-
rungstendenzen verkniipft. Diese sind insbesondere im Osterreich-ungarischen mul-
tiethnischen Staatsgebilde des 18. und 19. Jahrhunderts weiter eskaliert, und erreich-
ten Ende des 19. Jahrhunderts ein unertrigliches MaR an machpolitischem Zentralis-
mus, Unterdriickung und Dirigismus. Sie reprisentierten eine spezifische mitteleuro-
piische Variante einer ethnischen und wirtschaftlichen Kolonial-, Assimilierungs- und
Unterwerfungspolitik. Sie wurden mit allen Mitteln einer Universalisierung und Gleich-
schaltungspolitik verwirklicht. Diese strebte zur Durchsetzung einer Osterreichisch-

° Ihre Erforschung wurde von 1958 an von der Internationalen Kommission fiir die Erforschung der Karpaten und des
Balkans geleitet, und in ihrer Zeitschrift Carapato-Balcanica (Bratislava u.w. 1958-) reflektiert. Sie organisierte eine
Vielzahl internationaler Konferenzen und Symposien und die ihnen entsprechenden Veroffentlichungen. Auf diese
bezog sich das Projekt: Oskar Elschek, Volksmusik und Volksmusikinstrumente der Karpaten und des Balkans —
Prinzipien eines interkulturellen Forschungsprojektes, in: Studia instrumentorum musicae popularis VIII, Stockholm
1985, 63-66.

10 74 dieser Problematik sind eine Reihe von kartographischen Verdffentlichungen zwischen 1998-2003 erschienen.
Vorerst Slovensky etnograficky atlas, VEDA Bratislava 1990, in den folgenden Jahren mit selbstindigen ethnololgischen
Atlasausgaben der Slowaken im heutigen Ungarn, der Ukraine, Kroatien, Serbien, Polen und Ruméinien; Mojmir BenZa,
Kartografickd metéda a slovenskad etnologia (Die kartographische Methode und slowakische Ethnologie), Bratislava
2001.
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ungarischen Reichsideologie, im Sinne einer mitteleuropdisch assimilierenden Ver-
einheitlichung der hier Jahrhunderte lebenden multiethnischen Gesellschaft, vor al-
lem der slawischen Volker. Auch letztlich mit dem Resultat, daR dieser Raum nach
vielen europiischen Erbfolge- und Dynastiekriegen, lokalen und regionalen kriege-
rischen Auseinandersetzungen und Aufstinden im 17.-19. Jahrhundert einem Auf-
16sungsprozeR unterlag. Letztlich war dieser Raum im 20. Jahrhundert der Ausgangs-
punkt und Ausloser von zwei verherrenden Weltkriegen.'' Diese fithrten schritt- und
zwangsweise zur Auflosung dieser Vorherrschaftsideen, und im 20. Jahrhundert zur
Fragmentierung und Aufspaltung des mitteleuropdischen Raumes in Gberwiegend
nationalstaatliche Gebilde."” Es wirken alte nationale Spannungen und politische
Implikationen und Vorstellungen auch heute noch nach. Wir stehen heute in Mittele-
uropa, aber nicht nur in Mitteleuropa, erneut vor Versuchen einer gleichschaltenden
kulturellen Globalisierung, die alle Lebensbereiche erfassen soll.”” Beseelt von einer
Einheitsidee, mit alten Vorstellungen auf die Fahne geheftet, unterstiitzt durch alt-
neue Aktivititen, entsprechend den Wunschtriumen gescheiterter geschichtlicher
Grofmachtvisionen. Mit Versuchen diese antiquierten Vorstellungen in restitutive
Bahnen zu lenken und kulturpolitisch umzusetzen.'* Auch wenn heute diese staats-
politischen Prozesse der Habsburger Monarchie mit einer kritischen Distanz betrach-
tet und analysiert werden, so sind ihre Nostalgiker und Nachfolgewirkungen immer
noch prisent.” Eine eigene Problematik ergibt sich aus den Entwicklungen der Zwi-
schenkriegsperiode, in den nachfolgenden Kriegsjahren, und den massiven politi-
schen, sozialen und kulturellen Verinderungen, die in Mitteleuropa Ende der 40.
Jahre einsetzten. Mit einer nachfolgenden 40 jihrigen, sehr turbulenten Zeit an der
Bruchstelle eines machtpolitisch geteilten Europas, das kaum seine Geschicke selber
lenken konnte. In einer Periode, die 1989 abgeschlossen wurde. Die erwihnten Wi-
derspriiche des vorhergehenden Jahrhunderts wurden in die 90er Jahre tibertragen. ™
Wesentlich ist der Aufstieg der heimischen wissenschaftlichen historischen, inklusi-
ve der musikwissenschaftlichen Forschungen in den mitteleuropiischen Lindern,
die eine eigenstindige Interpretationsweise ihrer eigenen Geschichte im emischen,
»insider« Sinne anstreben.

Diese Tatbestinde, als das Resultat einer 1500 Jahre wihrenden regionalen, eth-
nischen und nationalen Entwicklung, sind zweifelsohne eine Herausforderung, sich

" Inka Miilder —Bach (Hg.), Modernitit und Trauma. Beitrige zum Zeitumbruch des Ersten Weltkrieges, WUV Wien
Parabasen 2002.

12 Karl Acham und Katharine Scherke (Hg.), Kontinuitdten und Briiche in der Mitte Europas. Lebenslagen und Situati-
onsdeutungen in Zentraleuropa um 1900 und 2000, Wien Passagen 2003.

13 Ulrich Beck, Politik der Globalisierung, Frankfurt a. M. 1998; derselbe: Perspektiven der Weligesellschaft, Frankfurt a. M.
1998.

% Alfred Payrleitner, Osterreich und Tschechen. Alter Streit und neue Hoffnung, Wien Bohlau 2003; Fritz Fellner, Ge-
schichtsschreibung und nationale Identitdt. Probleme und Leistungen der Jsterreichischen Geschichtswissenschayft,
Wien Bohlau 2002.

> Peter Karoshi, Einheit in der Vielfalt? Pluralitit und Ethnizitdt in den staatserhaltenden Narrativen des habsburgi-
schen Reiches, in: Newsletter Moderne 6, H.1., Mirz 2003, 14-18.

16 Hans-Joachim Veen (Hg.), Nach der Diktatur. Demokratische Umbriiche im Europa des 20. Jahrhunderts, BShlau
Weimar Koln 2003. Der Sammelband zeigt eine sehr differenzierte Art, wie mit den politischen Gegebenheiten in den
einzelnen Lindern Mitteleuropas umgegangen wurde. Also weit entfernt von einer einheitlichen ideologisch-politi-
schen Realitit, wie das meist vereinfachend angenommen wird.
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intensiv mit dem wahren geschichtlichen Werdegang von Zentraleuropa zu beschif-
tigen. In diesem Sinne ein objektiveres Bild tiber ihre Vergangenheit anzustreben."’
Nur an eine solche kann die Musikwissenschaft in ihren Analysen und Darstellungen
ankniipfen. Thre Bedeutung liegt im Bestreben die Gegenwart besser zu verstehen.
Es ist unmoglich sich des geschichtlichen Vermichtnisses dieses Raumes zu entledi-
gen, wie groR oder umfassend wir ihm auch verstehen mogen. Denn die Geschichte
ist Teil unseres Alltagslebens, unserer Verhaltens- und Denkweise. Ich meine hier die
wahre, nicht die manipulierte und die selektiv subjektive und ideologisch interpre-
tierte Geschichte. Nicht jene der tiberholten politischen Wunschtraume und einer
zurechtgebogenen Geschichte, sondern die Untersuchung des entscheidenden, rei-
chen und vielgestaltigen gedanklichen und mentalen Erbes dieses Raumes. Des Rau-
mes, der im letzten Jahrzehnt eine so grofe Beachtung seitens der Historiker, Politi-
ker, Kunsthistoriker, Okonomen, Ideologen und auch der Musikhistoriker in allen
Weltteilen erfahren hat. Erneut verstanden als ein Grenzgebiet des europdischen
Raumes. Mit einer eigenstindigen Geschichte, und einer Geschichte, die in allen
wichtigen Entwicklungen Europas eine nicht unbedeutende Rolle spielte. Mitteleur-
opa ist keine Randzone Europas, wie das hiufig pertraktiert wird, sondern ein Zen-
trum, oder zumindest eines der zahlreichen, gleich wichtigen, sich wandelnden und
entscheidenden Zentren der europiischen geschichtlichen Entwicklung.

Es gibt heute in die Hunderte gehende Monographien, Zeitschriften, Sammelbin-
de, Projekte und Serien tiber Mitteleuropa, auch von Forschern auBerhalb von
Zentraleuropa verfaRt, die sich mit den Problemen ihrer politisch-staatlichen,
geographisch-6konomischen, kulturgeschichtlichen und national-ethnischen Abgren-
zung beschiftigen.'®

7 Michaela Marek, Kunst und Identitéitspolitik. Architektur und Bildkiinste im Prozesse der tschechischen Nationalbil-
dung, Bohlau Wien, K6ln, Weimar 2003; Svjatoslav Pacholkiv, Emanzipation durch Bildung. Entwicklung und gesell-
schaftliche Rolle der ukrainischen Intelligenz im habsburgischen Galizien (1790-1914), Verlag fiir Geschichte und
Politik Wien, Oldenburg Wissenschaftsverlag Miinchen 2002.

18 Hier sei auf die in Miinchen konzentrierte Siidosteuropa-Forschung hingewiesen, wie auch die immer intensiver betrie-
bene editorische und Forschungsarbeit in den Publikationen der Cambridge University (der Serie Cambridge Studies in
Contentious Politics und Cambridge Studies in Comparative Politics), wie auch auf die bei Bohlau und in anderen
spezialisierten Verlagen erscheinenden Publikationen hingewiesen. Es sind dies die Ausgaben.: Stidosteuropa aktuell,
Siidosteuropa Mitteilungen, Vierteljahrschrift der Siidosteuropa-Gesellschaft, Siidosteuropa Jahrbiicher, Stidosteuro-
pa-Studien, Stidosteuropa-Schriften, Weitere Verdffentlichungen und Ausgaben: Ulrike Hirschhausen (Hg.), Nationa-
lismen in Europa: West- und Osteuropa im Vergleich, Géttingen 2001, wobei in diesen und dhnlichen Arbeiten Mittel-
und Osteuropa aus der Sicht antiquierter und iiberholter Interpretationen behandelt wird, vor allem aus der Sicht
nationalistischer und postkolonialer Modelle, in welchen Westeuropa eine demokratisierende Missionsrolle zugewie-
sen wird, wie das vor Jahrzehnten der Fall war. Das europiische- und westeuropiische ethnozentrische Modell gilt als
eine Art »Leitkulture, iber deren dubiosen Inhalt im Vorjahr Diskussionen in Deutschland und in den Vereinigten Staa-
ten ernsthaft gefiihrt wurden. Im Sinne einer neuen sich etablierenden Weltmachtrolle. Zu Arbeiten mit diesen Vorstel-
lungen gehoren z.B. folgende: Spring Ulrike, Granqvist Karin (ed. 2001): Representing Gender, Nation, Ethnicity in
Text and Image. Kvinnfork (= Kvinnforsk Occasional Papers). Historische Konzepte werden in der folgenden Arbeit
besprochen: Geppert Alexander C. T., Passerini Luisa (Hg.): European Ego-Histories: Historiography and the Self,
1970-2002. Athen/River Vale, New Jersey 2001. Aufer Deutschland und insbesondere Bayern widmen sich auch
weitere Linder diesen Auseinandersetzungen, wie England und die Vereinigten Staaten. Auch in Mitteleuropa wirken
Institutionen mit solchen Einstellungen, wie z.B. in Wien das gegriindete Institut fiir den Donauraum, mit der Zeit-
schrift Der Donaraum und mit weiteren Forschungsprojekten, z.B. Identitditswandel im verdnderten Europa. Nationa-
le und kulturelle Identitciten Osterreichs (1995), Manfred Wagner (Hg.): Supranationalitdit, Internationalitdit, Regio-
nalitit. Kulturvergleiche, Wien IFK 1994 (Internationales Forschungszentrum Kulturwissenschaften). In die Reihe die-
ser Institutionen gehoren auch folgende: Euroregion Karpaten, Carpathian Foundation, Association for the Carpa-
thian Regional Universities. Bevorzugte Themen sind bei diesen Institutionen z.B. Der Siidosteuropa-Stabilitdtspakt —
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L4t man diese historischen Prozesse, die ich kennzeichnete, Revue passieren, mit
allen komplizierten und katastrophalen Folgen, mit ihren inherenten Herausforderun-
gen, Widerspriichen und gestaltenden Kriften, dann muf man sich fragen: Was hat
dieser Raum kulturell geleistet? War er fiir solche subtile kiinstlerische Entwicklungen
und Kontinuititen, wie sie die Musik darstellt iberhaupt geeignet und ertragsreich? Ich
mochte versuchen dies in einigen knappen Gedankengingen zu beantworten.

Esist ersichtlich, daB die allgemeingeschichtliche als auch die regionale Geschichte
Europas auRerordentlich intensiv untersucht wird. Uber die Musik gibt es aus diver-
ser Sicht kaum ein so umfangreiches Schrifttum und auch die vorliegenden Untersu-
chungen weisen einen beschrinkteren kulturregionalen Rahmen auf. Vor allem Ver-
suche einer Uberregionalen vergleichenden Musikforschung, welche die jeweiligen
angrenzenden Riume in ihre Analysen einbeziehen."

Es stellt sich die Frage, weshalb bei der zentralen Behandlung musikalischer und
musikgeschichtlicher Fragen der Geschichte und den geschichtswissenschaftlichen
Resultaten eine so groe Aufmerksamkeit gewidmet wird? Musik ist zweifelsohne
ein unabdingbarer Teil der Kunst- und der Sozialgeschichte. Will man die Musikge-
schichte mit allen ihren Motivationen und Stilverdnderungen iiber lange Zeitriume
hindurch begreifen, dann missen ihre sozialgeschichtlichen und politischen Impli-
kation mit berticksichtigt werden. Auch wenn die Musik ihre eigene Geschichte, ihre
eigenstindige kiinstlerische und dsthetische Kontinuitit besitzt, so ist sie ein Sozial-
und Kulturphinomen, mit einer weiterreichenden Bedeutung und Einflufnahme auf
andere Sozialphinomene, die sie permanent mitbestimmt aber auch reflektiert. Dies
gilt im allgemeinen, ebenso bei einzelnen Geschichten und Musikgeschichten Mitte-
leuropas. Wie das in Mitteleuropa der Fall ist, so ist es in allen anderen europdischen
Regionen. Je intensiver wir diese Regionalgeschichten verstehen, umso besser wer-
den wir auch Europa in seiner Gesamtheit verstehen.

bisher erreichte und bleibende Aufgaben (Vorsitzender des Projektes Grof Andreas Wass von Czege). Das Institut fiir
Slavistik in Leipzig organisierte eine »Exkursions, mit einem nachfolgenden Bericht: Die Karpaten — zwischen subregio-
naler Identitdtssuche und EU-Osterweiterung. Fir die erwihnten Projekte stehen umfangreiche Geldmittel zur Verfii-
gung, die im Widerspruch zu den laufend herabgesetzte Ausgaben fiir die heimischen wissenschaftlichen Forschungen
in den mitteleuropdischen Lindern stehen. Dies gilt insbesondere fiir die Slowakei. Hier werden vor allem ideologi-
sche und politologische Projekte geférdert, durch die Griindung neuer Zeitschriften, wie die folgende: Kafka— Casopis
pro stYoeedni Europu, der von Inter Nationes in Berlin in mittleuropiischen Sprachen veroffentlicht wird. Einige Mono-
graphien aus der Serie der Oxford University spielen eine dhnliche Rolle, wie die angefiihrten Werke: Christoph Knill,
Europeisation of National Administration. Cambridge University Press Cambridge 2001; Alan Mayhew, Recreating
Europe. The European Union’s Policy Toward Central and Eastern Europe 2. Ausg. CUP Cambridge 2001; Zoltan
Barany, The East European Gypsies. Regime Change, Marginality and Ethnopolitics, CUP Cambridge 2001; Roger
Peterson, Resistance and Rebellion. Lessons from Eastern Europe. CUP Cambridge 2001; Alica Techova, Herbert Matis,
Jaroslav Pitek, (Hg.), Economic Change and the National Question in Twentieth-Century Europe. CUP Cambridge
2001- eine Arbeit die sich mit der ehemaligen Sowjetunion, Jugoslawien, der Tschechoslowakei, ebenso mit Beglien,
Spanien, Finnland, der Schweiz auseinandersetzt, die dhnliche sich iberschneidende ethnische und wirtschafliche
Probleme zu bewiltigen haben.

1 S0 wie das z.B. im Sammelband geschehen ist, der mittel- und siideuropiische Prozesse kennzeichnet: Stanislav Tuksar
(Hg.), Zagreb and Croatian Land as a Bridge between Central-European and Mediterranean Cultures, Croatian Mu-
sicological Society Zagreb 1998.
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2. Europa — Mitteleuropa, die Zentrenwanderungen der europiischen
Musikkulturen

Die europdische — oder die vermeintliche gesamteuropiische Musikgeschichte
ist keine kontinuierliche Stilgeschichte, weder in ihrer Raum- und Stilverteilung noch
in ihren kennzeichnenden Gattungen. Sie beruht auf Zentren und Kulturmigratio-
nen, determiniert durch gesamthistorische Raum- und Kulturkontakte, die ihre Be-
sonderheiten besitzen und ihre eigenen Wege gingen, um sich dann allmihlich in
einem Gesamtverbreitungsbild der europdischen Musik zu finden.

Die entscheidenden Riume der Musikentwicklung von der griechischen und r6-
mischen Antike, bestimmt durch vorderorientalische Einfliisse und auflerhalb von
Europa generierte Beziechungen, blieben fiir das gesamteuropdische Mittelalter maR-
gebend und stimulierend, bis sich aus der spitantiken romischen und byzantinischen
Tradition neue christliche liturgische Gesdnge formten — vereinfachend als gregoria-
nischer Gesang bezeichnet. Durch sie kam es in der europdischen Musik zu einer
neuen entscheidenden Wende und kennzeichnenden Gattungsgriindung. Im Osten
entfaltete sich parallel und kontinuierlich die orthodoxe Tradition der Kirchenmusik,
als frithmittelalterliche Gattung des Kirchengesanges. Beide Traditionen erhielten fir
die nachfolgenden Jahrhunderte die Bedeutung eines universalen europdischen
Musikerbes, fiir den einstimmigen und mehrstimmigen Gesang. Am Schnittpunkt
Mitteleuropas trafen sich beide Traditionen, als die geistigen, liturgischen und musi-
kalischen Nachfolger des westromischen und ostromischen Reiches. Vor allem in der
Mission der Slawenbriider, des Hl. Method und Kyril, entsandt von Byzanz auf mit-
teleuropdischen Wunsch, des hier im 9. Jahrhundert etablierten Slawenreiches.” Nach
einer sehr intensiven und erfolgreichen Missionsarbeit unterlagen sie in ihrer neuge-
stalteten altslawischen Liturgie und Gesang im Kampf gegen die Kirchen- und Reichs-
interessen der Franken und Bayern. Diese unterstiitzten die zentralistischen Bestre-
bungen Roms und zogen daraus ihren machtpolitischen Nutzen. Die Slawenbriider
verrichteten ihre kulturelle Missionsarbeit in der Slowakei (auch durch die Griin-
dung der slawischen Schrift und Schriftsprache, der Zobor Klosterschule u.a.), und
nachfolgend in Mihren, Polen und Béhmen. Diese Missionsarbeit setzten ihre Schii-
ler bei den Slawen in Stidosteuropa fort. Sie stellten die bestimmenden Weichen fiir
die Entwicklung der christlichen Kultur- und Musiktradition des kommenden Jahr-
tausends im mittel- und mittelosteuropgischen Raum.*

Die weltliche Liedgattung des Mittelalters, als die epische Volks- und historische
Tradition, das Sagen- und Heldenlied, war mehr in anderen europdischen Regionen
beheimatet — in Nord-, Ost- und Stideuropa. Man versuchte solche auch anderwirts
nachzuweisen und zu rekonstruieren — mit Ossian in Irland, oder auch im Konzept
einer bdhmischen Epik.” Diese dnderten aber nichts an der Tatsache, daR diese Gat-

® Franz Zagiba, Musikgeschichte Mitteleuropas 1. Verband der wissenschaftlichen Gesellschaften Osterreichs. Wien 1976,
S. 81 uw.

2 1adislav Mokry (Hg.), Anféinge der slawischen Musik, Verlag der Slowakischen Akademie der Wissenschaften. Bratisla-
va 1966; JiYi Vyslouzil, Rudolf Pe¢man (Hg.), Music of the Slavic Nations, Cesk4 hudebni spole¢nost. Brno 1981.

22 Vladimir Karbusicky, Anfinge der historischen Uberlieferung in Béhmen, Bohlau Verlag Koln Wien 1980.
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tung nicht die zentrale Domine der mitteleuropiischen Entwicklung war. Auch wenn
alte Traditionen der Sagen, der mythologischen und historischen Epik gerade im
mitteleuropdischen Raum — im Osterreichischen, zumindest ebenfalls dokumentiert
sind — im passauischen und salzburgischen Regionalbereich. Auch die geistlichen
und weltlichen Historien-, die durch sie geprigten epischen und lyrischen Gattun-
gen. Sie waren in Stidwesteuropa zentriert und durch maurische Einfliisse im Kastili-
anischen und Provenzalischen mit gestaltet.”” Sie umfaRten den mitteleuropdischen
Raum nicht als ihren zentralen, waren aber zweifelsohne Mitgestalter der sich im
stiddeutschen und 6sterreichischen Kulturbereich entwickelnden Minneliedern, der
friih- und mittelhochdeutschen hofischen Lyrik und der einprdgsamen Liedgattung
der mittel- und siiddeutschen Meistersingertradition.” Thnen sind selbststindigen
Zentren der mittelalterlichen epischen Tradition der Russen und Ukrainer, neben der
dinarischen Epik, zur Seite zu stellen.

Die parallele Entwicklung der Mehrstimmigkeit spielte sich in West- und Stideuro-
pa ab, in den Ordens-, Kloster- und Stadtzentren Nordfrankreichs, Spaniens, in den
Niederlanden, den burgundischen, den englischen und den nordwestdeutschen Regi-
onen. Um dann besonders in Italien und von den italienischen Mehrstimmigkeitsstilen
beeinfluftt auch in Mitteleuropa weiterzuwirken. Hierher kam die Mehrstimmigkeit erst
im 14. Jahrhundert zum Tragen, erreichte aber in den weiteren Jahrhunderten als selb-
stindige Gattung ihre volle Bliite, gleichwertig zu anderen Regionen Europas. Fir die
weitere Entwicklung des geistlichen Liedes war mit den vielen Reformbewegungen
des spiten 14., des 15. und 16. Jahrhunderts in Mitteleuropa besonders Tschechien,
Bohmen, Stidostdeutschland, zusammen mit anderen mitteleuropdischen Lindern ein
wichtiger Ursprungsraum, wo Neues entstand und geschaffen wurde. Die Mehrstim-
migkeit beeintrichtigte die Singtradition sowohl im geistlichen als auch weltlichen
Bereich ganz entscheidend, die Volksmusik mit eingeschlossen.”

Das Zentrum fiir die weitere Entwicklung der Mehrstimmigkeit war Italien, ebenso
wie fiir die Entstehung einer eigenstindigen Instrumentalmusik und der Gattung des
Musikdramas. Werke italienischer Komponisten und Interpreten haben die europii-
sche Entwicklung tiber das ganze 16.-18. Jahrhundert weitgehend beherrscht. Er-
ginzt durch eigene lokale- und Regionalentwicklungen, mit Komponistenpersdn-
lichkeiten, die diesen italienischen Stilfacetten folgten oder sie den eigenstindigen
soziokulturellen Anforderungen anpafiten. Sie fanden in anderen europidischen Lin-
dern stilistische Nachfolger.

Die riumlich-musikalischen Verinderungen spielten sich allméhlich im Laufe der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts ab, nach einer langen Periode von Unruhen

3 7oltan Falvy, Mediterranean Culture and Troubadour Music, Akadémia Kiadd Budapest 1986.

2 ¥, p. Knapp, Die Literatur des Frith- und Hochmittelalters in den Bistiimern Passau, Salzburg, Brixen und Trient von
den Anfiingen bis zum Jahre 1273, Graz 1994.

% Alica Elschekovd, Vergleichende typologische Analysen der vokalen Mehrstimmigkeit in den Karpaten und auf dem
Balkan, in: Stratigraphische Probleme der Volksmusik in den Karpaten und auf dem Balkan (O .Elschek, Hg.), VEDA
Bratislava 1981, 159-256; Dieselbe, Kultiirna geografia tradicnych foriem viachlasu so zrete>om na typy rozsirené na
Slovensku (Kulturgeographie der traditionellen Formen der Mehrstimmigkeit aus der Sicht der in der Slowakei verbrei-
teten Typen), in: Ethno-Musicologicum 1/1, 1993, 41-74; Dieselbe, Mehrstimmige traditionelle Singformen im Mittel-
meerraum, in: Musicologica Austriaca (A. Schmidthofer, Hg., im Druck).
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religioser, sozialer, ethnischer und kiinstlerischer Art. In dieser Zeit fanden in Mittele-
uropa, in Stiddeutschland, in Osterreich, Tschechien, Bohmen, in der Slowakei und
anderen Lindern Zentraleuropas entscheidende Stilverinderungen statt. Sie durch-
brachen die barocken geistlichen Musikgattungen, und begriindeten die neuen sti-
listischen Mittel der klassizistischen Instrumental-, Tanz-, Kammer- und symphoni-
schen Musik. Sie trugen durch die veridnderten sozialen, funktionellen und ethni-
schen Merkmale mafdgeblich zur Neugestaltung der mitteleuropdischen Musik bei.
Das musikalische Gesamtbild Europas erhielt neue Impulse. Es waren die ethnisch
geprigten volksmusikalischen Musikstile, die in die klassische Musikentwicklung
aufgenommen und aufgesogen wurden. Vor allem formten sich neue Typen von
metrisch-rhythmischen und vereinfachten harmonischen Strukturen, verbunden mit
Tdnzen, kennzeichnend fiir den mitteleuropiischen Bewegungsstil und Bewegungs-
ablauf. Es waren neben den ilteren hofischen multiethnischen Tanzen und den ih-
nen entsprechenden volksmusikalkische Formen, z.B. die Typen der Hajduken- und
Faschingst'2inzer1,26 die Mazurka, Menuette, spiter die Polkas u.v.a. Sie leiteten ge-
samteuropiische und nationale musikalische Umschichtungsprozesse und Verinde-
rungen ein, die die Musik des 18. und 19. Jahrhunderts entscheiden geprigt haben.

Das 19. Jahrhundert verlie diese regional zentrierten europdischen Kulturriume
der Musik und verstirkte ein spezifisches, innerlich differenziertes Gesamtbild der
europdischen Musikkultur. Vor allem durch ihre nationalen, in der Volksmusik ver-
ankerten Musikstile. Sie differenzierte sich durch die angewandten spezifischen to-
nalen, melodischen, metrisch-rhythmischen u.a. musikalischen Mittel, die sie aber
auf eine universellere, gemeinsame romantische, gefiihlsbetonte, technisch-stilisti-
sche Kompositionsgrundlage stellte. Die Entwicklung strebte, obwohl durch die
Anwendung differenzierter Nationalsprachen geprigt (in Wort und Musik), zugleich
nach einer universelleren romantischen Musiksprache. Diese annihernd dhnliche
Entwicklung blieb bis in das 20. Jahrhundert erhalten. Sie wurde aber immer stirker
durch die sich spezifizierenden modernen National-, Regional- und Persdnlichkeits-
stile umgestaltet und durchbrochen.

Das 20. Jahrhundert verlie weitgehend diese gemeinsame, aber dennoch inner-
lich differenzierte stilistische Entwicklung und legte immer groReren Wert auf indivi-
duelle, lokale, schulische, integrative Prozesse, die sich in der Nachkriegsentwick-
lung des vorigen Jahrhunderts kristalisierten. Die Einzelpersénlichkeiten, die die Musik
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts mit ihren Persénlichkeitsstilen bestimmten,
wurden durch schulische Herausforderungen ersetzt (z.B. mit Darmstadt, Donau-
eschingen usw.)”, wobei sich erstaunlicherweise neue »nationale« Schulen im Rah-
men der Neuen Musik z.B. in Polen und auch in anderen Lindern bildeten, verbun-
den mit eigenstidndigen Festivals neuer Musik.” Sie etablierten sich in dieser ange-

% Oskar Elschek, Hajdukentinze in Geschichte und Gegenwart, in: Historische Volksmusikforschung PWN Krakéw
1979, 45-71.

7 Karl-Heinz Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. IV. 1970-1977. DuMont K6ln 1978.

% 7.B. der Warschauer Herbst, das Zagreber Bienale, Musik Modern in Graz, weitere als Melos-Ethos, und die jihrlichen
Ubersichten des neuen Musikschaffens in Bratislava u.v.a., als Spezialveranstaltungen zu den Gattungen neuer Musik.
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passten und spezifischen Weise der mitteleuropdischen Musiktradition. Dementspre-
chend spielte sich Universales und Raum- oder ethnisch Spezifisches in der neuen
Musikentwicklung in diesen Sonderformen ab.” Thre Geltung war aber zweifelsohne
durch die Begrenzung der modernen Musik im Musikleben abgeschwiécht. Deshalb
verwirklichte sich der vermeintlich universelle Charakter der modernen Musik nur in
einem kleinen Kreis von Musikrezipienten. Thr universeller Gegenspieler war die kom-
merzielle Unterhaltungsmusik, die Popularmusik, mit ihren vielen Verdstelungen von
Stilen und Gattungen, an die sich von den 60er Jahren an die Revivalbewegung an-
schlo. In dieser erlangte spezifisch Ethnisches, Nationales und Regionales eine immer
bedeutendere Stellung. Sie bestimmte die Musikkultur des spiten 20. und des begin-
nenden 21. Jahrhunderts. Sie wurde immer stirker von Phinomenen bestimmit, die wir
mit dem innerlich heterogenen Begriff der sog. World Music kennzeichnen.

Europa und die globale Musikentwicklung mit den neuen -Ismen, den modischen
Kurzzeitstromungen, den immensen Anstieg der Medien und Kommerzmusik, sind
nicht nur Facetten der europiischen, sondern auch der sog. Weltmusik.” Die europi-
ische Sonderentwicklung, entsprechend ihrer geschichtlichen Tradition, aus der Sicht
ihrer Kontinuitit und Diskontinuitit zu untersuchen, zu werten und in die Gesamtent-
wicklung der Gegenwartsmusik und Musikkultur einzuordnen ist ein schwieriges Un-
terfangen, das heute iiber ihre Aufzihlung und statistische Erfassung kaum hinausge-
kommen ist, abgesehen von Einzelanalysen und Stilkennzeichnungen. Sie reflektiert
die auRerordentlich komplizierte Entwicklung der Gegenwart, wo es besonders schwer
ist, spezifische Raumstile- und das ethnisch spezifische Musikgefiige zu erfassen und
festzulegen — vor allem auch durch die massive Vermischung von alten und Gegen-
wartsmusikstilen. Und das in allen Musikgattungen. Das bezieht sich auch auf Mittele-
uropa, das entgegen vielen Gemeinsamkeiten, denen sie seitens des Einflusses der
globalen Musikentwicklung ausgesetzt war, ihre eigenen Rezeptions- und Schaffens-
strome besitzt, die viel differenzierter sind als sie es in der Vergangenheit waren.

3. Gattungen, Stile und geographische Musikdialekte

Wie spielt sich die Entwicklung im mitteleuropdischen Raum ab? Ist sie eine Re-
flexion und Rezeption der gesamteuropdischen Entwicklung? Jeder Musikraum hat
seine Priferenzen, die mit mentalen, kulturellen Traditionen und geschichtlichen
Prozessen zusammenhingen. Diese bestimmen die Auswahl der dominierenden
Musikgattungen, die Bevorzugung bestimmter musikalischer Aussagemodelle und
die soziale Zuordnung der Musik. Aus dieser Sicht ist Mitteleuropa eine der spezifi-
schen europiischen Regionen, die in Gattungsauswahl, Stilpriferenzen, Werk- und
Personlichkeitsgeschichte der fithrenden Komponisten eine eigene Strukturgeschichte

» Dies zeigte der Uberblick tiber die Schulen der europaischen modernen Musik des 20. Jahrhunderts bei Ulrich Dibelius,
Modern Musik 1945-1965. Voraussetzungen, Verlauf, Material, R Piper & Co Verlag Miinchen 1966, derselbe, Moder-
ne Musik II. 1965-1988, Miinchen Mainz 1988.

30 Max-Peter Baumann (Hg.), World Music — Musics of the World, Florian Noetzel Heinrichshoven 1992; Simon Mundi,
Music and Globalisation, International Music Council UNESCO Paris 2001.
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besitzt. Diese hat sich in jeder Epoche verdndert. In manchen Zeitrdumen war sie auf
besondere innere Kontinuitdten bedacht. In anderen temporalen Zusammenhingen
hat sie sich den gesamteuropdischen und geltenden modischen Strémen mehr oder
weniger untergeordnet und angepaft. Die wichtigen Gattungen waren die Gregori-
anik und die neugestalteten Hymnen, Sequenzen zwischen dem 9.—13. Jahrhundert,
auler des europidischen Repertoires auf lokale und regionale Heilige bezogen, mit
manchen ethnischen Reflexionen in der Behandlung der Texte und Weisen (Tonali-
tdt, Motivik, Melismatik). Die Mehrstimmigkeit fand hier einen besonders fruchtba-
ren Boden, wobei Polen, Tschechien und die Slowakei in der Mehrchorigkeit spezi-
fische mitteleuropdische Stilfacetten entfalteten. Mitteleuropa war fiir das geistliche
Lied und sein gesamtes Liedrepertoires ein besonders fruchtbarer Boden. Seine Aus-
strahlung ging weit in andere europdische Regionen mit den sich verdndernden kon-
fessionellen Bewegungen. Vor allem die Reformation und das Aufgreifen des Wiclifi-
anismus im Husitismus, erhob die Musik und die geistlichen Volks- und volkstiimli-
chen Gesinge zu den michtigsten sozialen und sozialisierenden Mitteln ihrer Zeit.
Nachfolgende Reaktionen der Gegenreformation schopften aus diesen geistlichen
und musikalischen Widersprichen und trugen zur gedanklichen und stilistischen
Umgestaltung der Barockmusik bei, wie sie sich letztlich in Italien etablierte. Mittele-
uropa war fur die folgende klassizistische Musik der richtige Schmelztiegel, der so-
wohl italienisches, bdhmisches, nord- und stiddeutsches, franzosisches und engli-
sches (vor allem aus den dsthetisch sensitiven Theorien der englischen Kunsttheore-
tiker), ebenso wie Volkisches aus dem mittel- und ostmitteleuropiischen Raum ver-
arbeitete Als Beispiel dieser stilitstischen Uberschneidungen kann die Musik Joseph
Haydns dienen. Auch fand in diesem 6stlichen Grenzraum bei Wien der Umschwung
zwischen der klassizistischen und romantischen Musik durch ihre typischen Vertre-
ter wie Franz Schubert ebenso wie Johannes Brahms und Franz Liszt ihre richtigge-
henden Vertreter, vor allem was das Klavierschaffen betrifft, nicht zu sprechen vom
Lied. Auch der stidostdeutsche Robert Schumann gehort zu dieser mitteleuropdischen
Entwicklungslinie, ebenso mit seinen mitteleuropdischen Wurzeln Frederic Chopin,
obwohl er sein ganzes Leben in Frankreich verbrachte. Auch wenn ich hier nur eini-
ge Namen aus dem Zentralbereich Europas erwihnte, war ihre grofRregionale Musik-
ausstrahlung und ihre Resonanz mit Hunderten von Komponisten und Tausenden
von Werken in Mitteleuropa unvergleichlich groer. Ich mochte hier nicht die mittel-
europdischen nationalen Musikschulen aufzihlen, ebenso wie die Bedeutung Zen-
traleuropas fiir die Neuromantik und das fortgesetzte symphonische Schaffen. Auch
mich nicht mit den Details, der in Wien zentrierten, sog. I. Wiener Schule auseinan-
dersetzen, mit ihrer immensen Bedeutung fiir die Musik der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts usw. Jeder einzelne Aspekt verdient in seiner Signifikanz behandelt zu
werden. Dabei mus viel differenzierter an die einzelnen mitteleuropéischen Linder
herangegangen werden, weil sie auer den erwihnten europiischen und mehr oder
weniger mitteleuropiischen Gesamttrend, ihre eigene Entwicklung in den einzelnen
Lindern Mitteleuropas, im Kontext aber auch getrennt, verwirklichen. Das ist der
Inhalt dieser unterschiedlichen Schichten der Musikgeschichtsforschung Mitteleuro-
pas, die diese innere ethnische, nationale, regionale und lokale Differenzierung auch
im Bezug zu ihren Gattungen und Funktionsbereichen erfassen mugR.
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Hier soll noch ein besonderer Aspekt zur Sprache gebracht werden. Beziehungs-
modelle, die im jeweiligen Raum zwischen der Kunst-, der Popular- und der Volks-
musik bestehen. Nicht nur was das vorhergehende und gegenwirtige Jahrhundert
betrifft. Wie integriert oder desintegriert stehen sie zueinander? Wie grof ist ihre
gegenseitige Akzeptanz oder Milachtung? Hier ist der mitteleuropidische Raum weit-
gehend gespalten: in einen zentralen, einen westlichen, einen nordlichen, ostlichen
und siidostlichen. Das hingt mit dem Stellenwert der jeweiligen Volksmusik als real
existierender Gattung im Musikgefliige zusammen, und mit dem Umstand, wie diese
Tradition erhalten, gepflegt oder zuriickgedringt wurde. Wie sie im traditionellen
MusikbewusRtsein vertreten ist oder kiinstlich kommerziell revitalisiert oder national-
volkstiimlich ausgeschlachtet wird. In welchem Zeitraum und mit welcher Intensitit
ist dies geschehen? Hat sich eine Art volkstimlicher Musik entwickelt? In welcher
Beziehung zur lindlichen Musik? Dasselbe bezieht sich auf die Popularmusik
insgesamt. Nicht nur im heutigen Sinne, sondern auch auf die Popularmusik etwa im
18. oder 19. Jahrhundert, erweitert auf die Unterhaltungs-, Tanz- oder die volkstim-
liche Musik, wie sie in einem bestimmten Zeit- und Raumgefiige integriert war. Dem
nachzugehen und diese Prozesse zu untersuchen, ist eine eher wenig oder ungeni-
gend wahrgenommene Facette der Musikgeschichtsforschung. Die mitteleuropéische
mit einbezogen. Selbstverstindlich mit grofen unterschieden in den einzelnen mit-
teleuropdischen Lindern. Es ist ein generelles, nicht nur ein einfaches, auf die Mu-
sikdetails bezogenes vergleichende Verfahren, an dem es mangelt. Es ist vor allem
eine soziokulturelle und funktionsbezogene Frage, die es zu bestimmen gilt, um die
gegenseitige Wirkung und Auswirkung zwischen den einzelnen Musikschichten fest-
zuhalten. Die soziale Schichtung der Musik und die an sie gebundene stilistische, ist
zweifelsohne so alt wie die Musik. Die sozialen Musikschichten sind aber durchlis-
sig, ihre Gattungen, Formen und stilistischen Mittel stehen in einem permanenten
Dialog. So wie die Sozialstruktur einer Gesellschaft nur relativ abgegrenzt ist, eine
aufeinander bezogene Einheit bildet, so ist es auch mit der Musikkultur, die einen
Gesamtorganismus bildet. Dem wird in der Musikforschung und in der Musikge-
schichtsforschung kaum Rechnung getragen. Die einzelnen Musikschichten und
Phinomene werden Uiberwiegend getrennt und beziehungslos nebeneinandergestellt.
Nicht aber bei den Menschen der Zeit. Sie Leben und erleben das Gesamtgeftige
ihrer Musikkultur stirker ausgeprigt. Ein Komponist perzipiert diese Unterschiede
viel sensibler und reagiert in seinem Schaffen auf diese unterschiedlichen Schichten
bewuRt oder unbewusit. Der Forschung stellt sich die anspruchsvolle Aufgabe diese
Prozesse im konkreten Musikschaffen aufzudecken. Denn nur durch sie kann sie die
Bedeutung der einzelnen Musikgattungen und Werke, als auch den Gesamtkontext
einer Musikkultur erkenntlich machen.” Alle bilden einen Teil des MusikbewuRt-
seins ihrer Zeit, der Gemeinschaft, als auch jedes einzelnen ihrer Mitglieder.

31 Hier stellt sich auch die Frage inwiefern koénnen genetische und historische Entwicklungen in der Volksmusik fe-
stgehalten werden. So wie diese Frage z.B. in der slowakischen Volksmusikforschung gehandhabt wurde, mit allen
ihren hypothetischen Gedankengingen. Siehe Oskar Elschek, Genetické teorie >udovej hudby a Kresankovi klasi-
Sikdcia (Entwicklungstheorien der slowakischen Volksmusik und die Klassifikation des slowakischen Volksliedes von
Jozef Kresanek), in: Ethno-Musicologicum I, Bratislava 1993, 11-25.
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Diese Probleme sind nicht nur Teil der Erforschung jeder Musikkultur, sondern
auch eines komplexen Kulturraumes so wie es der mitteleuropiische ist, insbesondere
mit seiner vielschichtigen Heterogenitit. Auch wenn Musik immer etwas quasi Univer-
selles in sich birgt, wahrscheinlich mehr als die Gattung der bildenden Kunst, und vor
allem die Literatur, die sich durch die national sprachlichen Barrieren vom 17. Jahrhun-
dert immer stirker differenzierte. Hinzutreten immerhin auch die Beziehungen zwi-
schen den einzelnen Kunstgattungen, die aus dieser Sicht des Universellen, des Regio-
nalen und Raumitibergreifenden sehr unterschiedlich strukturiert sein konnen.

Wenn wir von Musikdialekten sprechen, ist es ein gesamt von charakteristischen
Merkmalen, die sich auf die einzelnen Musikparameter beziehen, metrorhythmischer,
tonaler, melodischer, formbestimmender etc. Art. Sie sind Teil sowohl der Person-
lichkeitsstile von Komponisten als auch allgemein selektiver musiktechnischer Ten-
denzen, die sich in der Werk- und Gattungsauswahl manifestieren.

Diese Probleme allgemeiner Art begleiten unser Verstindnis der europdischen
Musikkultur, die zweifelsohne ihre eigene Relevanz auch aus der Sicht der Musikkul-
tur Mitteleuropas haben.

4. Musikgeschichten Gesamt- und Mitteleuropas — ihre Entwicklung
und Beziehungen

Mitteleuropa ist ein spezifisches Abbild Europas in einem begrenzten Raum. Alles
was sich in der Musikgeschichte Europas abgespielt hat, fand seine angepafite Ent-
sprechung, Reflexion und Reaktion auch in der mitteleuropiischen Musikentwick-
lung. In manchen Regionen stirker reflektierend in anderen variabel gehandhabt.
Hier muR von vorne herein auf einige Gemeinsamkeiten dieser Mikrordume hinge-
wiesen werden. Der mittelwestliche Raum mit Osterreich (auch mit seinen Unterre-
gionen), weiter mit Bayern, der Westschweiz, hat nicht nur seine sprachlichen Ge-
meinsamkeiten, sondern auch sich tiberschneidende, gemeinsame mikroregionale
Musikentwicklungen und Stilbereiche. Stidostdeutschland (z.B. Sachsen, Thiiringen
u.a.), ebenso wie Schlesien, Tschechien und die béhmischen Grenzlinder waren
miteinander nicht nur konfessionell, sondern auch durch die protestantische Kirchen-
musik und Musiktradition im weiteren Sinne des Wortes verkniipft. Der Osten Oster-
reichs, die Slowakei, Teile West- und des heutigen noérdlichen Ungarns (der Republik
Ungarn — nicht im Sinne Ungarns, eines noch immer verwendeten antiquierten histori-
schen Begriff, der keine kulturelle und staatspolitische Gegenwart respektiert), unter-
lagen dhnlichen Determinationen musikhistorischer Art. Dies bezieht sich z.B. auf die
stidlichen Teile Osterreichs (mit Kirnten, der Steiermark) und Slowenien. Die migrie-
renden Komponisten waren z.B. Jacobus Gallus, Samuel Capricornus, Juraj DruZecky,
Gaudentius Dettelbach, aber auch Franz Liszt und Jan Levoslav Bella, ebenso Béla
Bartok — um nur einige Namen zu nennen. Es waren in der Regel Musiker und ihre
Werktuiberlieferung, verbunden durch eine dhnliche musikalische Haltung und Gat-
tungsauswahl. Entsprechend der Zeit, des aktuellen kulturellen Raumes in dem sie
wirkten, mitbestimmt durch ihre spezifischen personlichen stilistischen Priferenzen.
Es war der sozial bedingte Lebens- und Kulturraum, der ihre Aktivitidt bestimmte.
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Die erwihnten Beziehungen aber generell gelten zu lassen, wire unzutreffend.
Die inneren kulturgeographischen, musikalischen Beziehungen dnderten sich in je-
der Epoche und geschichtlichen Periode. Dies geschah im Zusammenhang mit den
sich verindernden EinfluRzonen und kulturhistorischen Prozessen Mitteleuropas. Es
war der Kontext des Kulturraumes, die Beziehungen zu den ihnen nahe stehenden
Kulturen, die einen stabilisierenden EinfluR austibten. Es gilt von Fall zu Fall diesen
festzustellen, um ihre individuellen Auswirkungen kennzeichnen zu kénnen. Das ist
der Grund, weshalb wir keine mitteleuropiische Musikgeschichte haben, weshalb
solche Versuche nur vereinzelt vorliegen. Auf das Mittelalter bezogen wurden diese
friih von Franz Zagiba unternommen, mit seiner Reihe: Forschungen zur dlteren
Musikgeschichte, mit seiner einleitenden Monographie Musikgeschichte Mitteleuro-
pas I Um diesen Raum in seiner spezifischen Ausprigung zu kennzeichnen schreibt
Zagiba: »Im Unterschied von Westeuropa hat die Musikentwicklung Mitteleuropas
auf verschiedenen Gebieten Bodenstindiges aufzuweisen, so etwa im friihzeitlichen
Musikinstrumentarium oder in der Praxis des gregorianischen Gesanges im Friih-
mittelalter, der im Rahmen der Missionen aus Italien, Irland oder Byzanz hier sei-
nen musikalisch-liturgischen Niederschlag fand.( S. 9). Diese frithmittelalterliche
Tradition im siidlicheren Raum Mitteleuropas, in Slowenien, untersuchen aus quel-
lenerschlieRender Sicht Beitrige in thematischen Sammelbznden.* Die Ausgabe zum
60. Geburtstag Theophil Antoniceks hat einen enger gefaten Titel: Osterreichische
Musik. Musik in Osterreich. Beitrige zur Musikgeschichte Mitteleuropas,* und kon-
zentriert sich ebenfalls auf Spezialstudien. Sie hatten iberwiegend einen regional-
tibergreifenden Charakter aber keine Ambitionen eine systematische tiberblicksarti-
ge Zusammenfassung vorzulegen. Dies ist nur ausnahmsweise versucht worden.”
Die Veranstaltung von Konferenzserien, Symposien in internationaler Besetzung,
besucht von Forschern aus den Lindern Mitteleuropas, waren in den 90er Jahren der
gangbarste Weg, um mitteleuropiische Kultur- und Musikvergleiche durchzufiihren.
Zu ihnen gehort eine weitere Serie von verdffentlichten Sammelbinden — Historia
Musicae Europae Centralis, die in Bratislava erschien. Sie wurden Anfang der 90er
Jahre von Pavol Polak (1994, 1997) initiiert.* Vorerst waren die Tagungen den domi-
nierenden instrumentalen und vokalen Stilentwicklungen der klassizistischen und
barocken Musik in Mitteleuropa gewidmet. Wie sich im Lauf der Jahre die Interpreta-
tion der mitteleuropdischen und nationalen Musikgeschichten verdnderte, ist aus den
Worten von Gernot Gruber ersichtlich: »Inn den 1970er Jahren, bei unseren Uber-

32 Musikgeschichte Mitteleuropas von den Anfingen bis zum Ende des 10. Jahrhunderts, Verband der wissenschaftlichen
Gesellschaften Osterreichs Wien 1976. Hier wird der zentrale Teil Mitteleuropas behandelt, der Grenzbereich zwischen
Osterreich und den slawischen Vélkern, insbesondere den Slowaken.

3 Medieval Music in Slovenia and its European Connections, Jurij Snoj (Hg.), Proceedings from the international sympo-
sium, Ljubljana, June 19™ and 20" 1997, Scientific Research Centre SASA, ZRC Publishing Ljubljana 1998.

34 Elisabeth Theresia Hilscher (Hg.). Verlegt bei Hans Schneider Tutzing 1998.

35 Oskar Elschek, Musikgeschichtliche Prozesse im mitteleuropdischen Raum und ihre musikwissenschafiliche Reflexion,
in: Osterreichische Musik u.w. E. Hilscher (Hg.). Tutzing 1998, 11-27.

3 pavol Polak (Hg.), Musik Mitteleuropas in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts, Institut fiir Musikwissenschaft der Slowa-
kischen Akademie der Wissenschaften, ASCO Art & Science Bratislava 1993 (Historiae Musicae Europae Centralis 1);
derselbe, Mittleuropdiische Kontexte der Barockmusik, Academic Electronic Press Bratislava 1997 (Historia Musicae
Europae Centralis 2).
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legung zur ersten Auflage der Musikgeschichte Osterreichs haben wir uns zu einer
strengen Begrenzung unseres Darstellungsraumes auf das Gebiet der heutigen Re-
publik entschlossen. Dies geschah zum einen aus Griinden der Pragmatik, um eine
beherrschbare Materialfiille zu erhalten, und liefs sich auch mit dem Hinweis dar-
auf, dajs das heutige Osterreich in etwa den Kernldndern der Habsburger entspricht,
historisch einigermajSen legitimieren. Zum anderen scheuten wir uns, historische
Kulturbeziehungen tiber die heutigen politischen Grenzen hinweg eingehender zu
ercrtern, um nicht den Verdacht einer kulturellen Vereinnahmung ehemals habs-
burgisch beherrschter Linder zu evregen. Jeglicher, und sei es auch blofs ein in ferne
Geschichte projizierter Hegemowismus ist uns auch heute fremd — dennoch stehen
wir vor einer gewandelten Situation, die uns und unsere Kollegen aus anderen
Lindern unverkrampfter agieren und auch Gemeinsamkeiten in angemessener Weise
aussprechen ldifst.®’ In den folgenden Jahrzehnten erfiillten sich diese Vorstellungen,
auch wenn die Schwierigkeiten bei der Erfassung mitteleuropiischer und der Lan-
desgeschichten der Musik, nicht geringer wurden. Die Zusammenarbeit hat zuge-
nommen und der Dialog bei der Klidrung quellenkundlicher und stilistischer Fragen
wurde zutreffender und detaillierter. Ende der 90er Jahre folgte der Konferenzserie
von Pavol Polédk, auf die klassizistische und barocke Vokal- und Instrumentalmusik
Mitteleuropas ausgerichtet, eine weitere Tagungsserie. Sie wurde von Ladislav Kacic
veranstaltet, diesmal unter der Schirmherrschaft des Kabinets fiir Slawistik der
Slowakischen Akademie der Wissenschaften. Es war ein Trio von internationalen
Konferenzen und Veroffentlichungen, die vorrangig der geistlichen Musik gewidmet
waren. Sie standen im Bezug zu den geistlichen Orden und ihrer musikalische Be-
deutung. Es war die Musik der Gegenreformation und die Behandlung eines wichti-
gen Gesangsbuchs, des Cantus Catholici, mit einer reichen Bezugsstruktur zur Musik
der mitteleuropiischen Linder, die als Tagungsthemen gewihlt wurde. Die von La-
dislav Kacic ibernommenen Tagungen, die die geistlichen Musikgattungen analy-
sierten, waren viel starker auf die fritheren Entwicklungen des 16. und 17. Jahrhun-
derts ausgerichtet.”® Auf die besondere Situation der Erforschung des Kirchenliedes
nimmt das Vorwort des Herausgebers (Zum Geleit) bezug, wenn er meint: »Das Kir-
chenlied ist nicht nur ein typisch internationales Forschungsobjekt (mit vielen Kon-
sequenzen) sondern auch eine Erscheinung, die bekannterweise “keine Grenzen
kennt’, eine Erscheinung, die im wahrsten Sinne des Wortes “international” (trotz
der verschiedenen Sprachen) ist. Die Problematik des slowakischen Kirchenliedes
des 17. Jahrhunderts ist jener des tschechischen, Osterreichischen, ungarischen und
polnischen sehr verwandt; auch diese Konferenz zeigte, dajfs viele gemeinsame Pro-
bleme “auf dem Tisch” liegen. Eine neue Sparte stellt das “sich Offnen” zum Osten,
zum paraliturgischen Lied des byzantinischen Ritus vor, nicht nur in der Slowakei,

%7 Gernot Gruber, Konzeptionelle Schwierigkeiten der Musikgeschichisschreibung im mitteleuropdischen Raum, in: P.
Polak (Hg.), Musik Mitteleuropas in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts. ASCO Bratislava 1994, S. 21-22.

38 Ladislav Kacic (Hg.), Musik der geistlichen Orden in Mitteleuropa zwischen Tridentismus und. Josephinismus, Academic
Electronic Press Bratislava 1997; derselbe, Gegenreformation und Barock in Mitteleuropa, in der Slowakei, Academic
Electronic Press Bratislava 2000; derselbe, Cantus Catholici a duchovnd pieseH 17. storocia v strednej Eurdpe (Cantus
Catholici und das Kirchenlied des 17. Jahrhunderts in Mitteuropa), Slawistisches Kabinet SAW. Bratislava 2002.
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sondern auch in der Ukraine. Es zeigt sich schon heute (ein wenig paradox), dajs in
der Vergangenheit Westen und Osten in der Musik mehr als heute verbunden wa-
ren.’

Jede Musikgattung hat unterschiedliche nationale und internationale Facetten,
auch ein solches Phinomen wie die Volksmusik. Sie wird viel stirker als traditionel-
ler Triger von ethnischen Stileigenschaften verstanden. Aus dieser Sicht war die mit-
teleuropdische Volksmusikforschung und Ethnomusikologie {iber eine lange Zeit in
internationale komparative Projekte eingebunden. Es war die Volksmusik der Karpa-
ten und des Balkans, aber auch neuere stilistische Entwicklungen, die untersucht
wurden.” Die Volksmusikforschung war von ihren Anfingen an auf internationalen
vergleichenden Methoden und Strategien aufgebaut, wie das die Griindung speziali-
sierter Studiengruppen im Rahmen des International Council for Traditional Music in
der UNESCO dokumentieren. Sie wurden iiberwiegend von Forschern aus Mitteleur-
opa geleitet und auch thematisch bestimmt.*

In der erwihnten Serie von linder- und raumiibergreifenden Untersuchungen ist
noch auf eine weitere thematische Facette zu verweisen, auf jene die der slawischen
Musik gewidmet war. Es ist nicht von ungefihr, da gerade die drei letzten erwihn-
ten Binde von L. Kacic im Slawistischen Kabinet der Slowakischen Akademie her-
ausgegeben wurden. Es ist aber auch die vor zwei Jahrzehnten veranstaltete Tagung
Music of the Slavic nations and its influence upon European musical culture, die
auf Musikbeziehungen und Besonderheiten der Kontakte und Entwicklungen zwi-
schen den slawischen Lindern und Nationen verwies. In diesem slawischen Bezug
ist noch auf die iltere Tagung zu verweisen, die sich vor allem auf die altslawische
liturgische Musik und die Volksmusik konzentrierte.” Es war die Zeit in welcher ver-
sucht wurde eine Slawistische Musikwissenschaft zu begriinden, wie sie Igor Belza
vorschwebte, mit seinen Monographien der polnischen und tschechischen Musik
gewidmet. Auch regionale und nationale Teilbereiche der slawischen Musikkulturen
wurden untersucht,” wie das bei der Publikation von Dragotin Cvetko getan wurde,
in seiner Musikgeschichte der Stidslawen, welche mittel- und stidslawischen Bezie-
hungen in den europiischen Kontext einfiigte.* Linder- oder nationale Musikkultu-

¥ L. Kacic (Hg.), Cantus Catholici a duchovnd pieseH 17. storocia v strednej Eurdpe (Cantus Catholici und das Kir-
chenlied des 17. Jahrhunderts in Mitteleuropa), Slawistisches Kabinet SAW. Bratislava 2002, S. 9.

0 Oskar Elschek (Hg.), Stredoeurdpske $tyly tradicnej hudby a tanca (Middle European Stiles in Traditional Folk Music
and Dance). ASCO art & science Bratislava 2002.

41 Es war z.B. die Studiengruppe fiir Analyse und Klassifikation, die Studiengruppe fiir die Herausgabe der historischen
Quellen der Volksmusik, die Studiengruppe fiir Volksmusikinstrumente u.a., wie das aus ihren Berichten ersichtlich ist:
Andreas Michel, Publications and Activities of the ICTM Study Group on Folk Musical Instruments, in: Yearbook of the
ICTM 23, 1991, 172-180; Oskar Elschek, Publications and Activities of the ICTM Study Group on Analysis and Syste-
matization, dtto, 181-188; Wolfgang Suppan, Publications and Activities of the ICTM Study Group on Historical Sour-
ces of Folk Music 1967-1988, dtto. 189-194.

2 Ladislav Mokry (Hg.), Anfinge der slawischen Musik, Vetlag der Slowakischen Akademie der Wissenschaften Bratisla-
va 1966.

3 In dieser Beziehung muf erwihnt werden, da ich auf die umfangreiche Literatur der polnischer und tschechischer
Musikgeschichtsforschung nur sehr beschrinkt verwies, um den Rahmen dieses Beitrages nicht weitgehend sprengen
wiirde

“ Musikgeschichte der Siidslawen, Birenreiter Kassel u.a. Zalozba Obzorja Maribor 1975.
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ren Ubergreifende Aspekte waren in der Regel auch in den tschechoslowakischen
musikgeschichtlichen Synthesen enthalten, vor allem in heimatkundlichen Enzyklo-
pidien und Synthesen.” Dies ist in vielen mitteleuropdischen Lindern geschehen,
abgesehen von den selbstindigen synthetischen Werken, auf die ich in anderen Ver-
offentlichungen hingewiesen habe.*

Auch wenn zahlreiche internationale musikwissenschaftliche Aktivitdten in Mitte-
leuropa sich mit einem breiteren kulturgeographischen Themenkreis beschiftigen, die
aus der internationalisierten Musikentwicklung resultieren, so ist doch die tiblichere,
aber auch qualitativ organischere Art, die Musikgeschichtsschreibung, wie sie im nati-
onalen oder Linderrahmen verwirklicht wird, darzustellen. Sie schlieBen keine linder-
tibergreifende Entwicklung und Phinomene aus, sondern interpretieren sich meist
gemis ihrer geographischen und ethnisch-kulturellen Besonderheiten. Es kann nicht
meine Aufgabe sein, den Anteil der weiter gefaten europiischen und mitteleuropii-
schen Beziehungen in solchen nationalen Musikgeschichten zu werten.” Es ist aber
augenscheinlich, daf8 ihr Schwerpunkt in den nationalen oder linderbegrenzenden
Umfang liegt. Dies entspricht ja auch ihrer kulturhistorischen und funktionellen Einfii-
gung, in welcher die jeweilige Musik gelebt hat, unabhingig von ihrer Provenienz
oder Entstehungsgeschichte. Diese, vor allem in der frithen und dlteren Musikgeschichte
zu eruieren, sie entsprechend quellenmiRig zu erfassen und einzuordnen, ist hiufig
besonders schwierig. Und hier beginnen nicht selten die Probleme, denn der Wirkungs-
ort und der Wirkungskontext ist ein unterschiedlicher, im Vergleich zu jenem, wo sich
diese musikgeschichtlichen Quellen heute befinden. Diese nicht gentigend sensible
Ignoranz in der Einordnung und Wertung der Quellen in ihrem Wirkungs- und Entste-
hungsland ist ein hdufig auftretendes Problem der mitteleuropdischen, aber nicht nur
der mitteleuropiischen Musikgeschichtsforschung. Das erfordert ein besonders sorg-
faltiges, korrektes und einsichtiges Verfahren, sich des rein nationalen und nationalis-
tischen Blickwinkels zu entledigen, um die Musik zu begreifen und historisch zu inter-
pretieren. Auch die alten und neuen Grenzziehungen, welche die historischen regio-
nalen Verschiebungen verunsichern, ist an den verdffentlichten Linder-Musikgeschich-
ten kaum ablesbar, sie wurden meist ignoriert oder verschwiegen. Wird das Konzept
der mitteleuropiischen Musikgeschichten nur ein nationales und nur nach Lindern
und Regionen begrenzt verstandenes bleiben? Wird die Vielschichtigkeit der jeweili-
gen kulturgeschichtlichen Einordung der Musik berticksichtigt werden? Davon hingt
die Qualitdt der erreichten Forschungsergebnisse ab.

Die sprachliche Barriere spielt bei den Forschungen eine nicht unerhebliche Rolle,
insofern nur solche Veroffentlichungen von der internationalen und linderiibergrei-
fenden Musikwissenschaft gelesen, verstanden und akzeptiert werden, die in Welt-

* Ladislav Mokry, Slovenskd hudba, in: Ceskoslovenska vlastiveda IX, Umni 3 Hudba, Praha 1971; Richard Rybaric,
Hudba, in: Slovensko 1V, Kulttra 1., Bratislava 1979.

46 Oskir Elschek, Dejiny slovenskej hudby od najstarsich Cias po siicasnose, ASCO art and science Bratislava 1996 (engl.
Ausgabe 2003), und derselbe, Musikgeschichtliche Prozesse im mitteleuropdiischen Raum und ihre musikwissenschaft-
liche Reflexion, in: Osterreichische Musik u.w. E. Hilscher (Hg.). Tutzing 1998, 11-27.

7 Dies ist z.T. geschehen in Oskir Elschek (Hg.), A History of Slovak Music from the Earliest Times to the Present, VEDA
Publisher of the Slovak Academy of Sciences Bratislava 2003, im Kapitel: Slovak Music in the Social and Cultural Con-
text of Europe, S. 1544, insbesondere: The Musical History of »Small« Nations, S. 23ff.
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sprachen erscheinen. Bei 80% der Veroffentlichungen ist dem aber nicht so. Sie er-
scheinen in den Landessprachen. Sie bleiben von der internationalen Musikforschung
weitgehend unberiicksichtigt und unausgewertet und spielen nur in der heimischen
Forschung jene Aufgabe die ihnen zusteht. In den einzelnen Lindern Mitteleuropas
stehen jeweils an die 5-10 Synthesen (z.T. auch mehrbindige) zur nationalen Musik-
geschichte zur Verfiigung. Insbesondere in Polen,. Tschechien, der Slowakei usw., die
aber in den Landessprachen verfaft wurden. Auerdem gibt es in den einzelnen Lin-
dern zahlreiche spezielle musikgeschichtliche und musikwissenschaftliche Zeitschrif-
ten und Sammelbinde, die sich mehr als ein Jahrhundert der Erforschung ihrer Musik-
kultur in landessprachlichen Veroffentlichungen widmen. Sie wurden und werden von
der europiischen Musikforschung wegen ihrer sprachlichen Begrenztheit, und jeweils
auch von den »anderen« nicht rezipiert. Mit diesem Zustand kann keine zufriedenstel-
lende internationale Musikforschung verwirklicht werden. Sie kann nicht aus Frag-
menten und Ausziigen von Forschungsergebnissen bestehen.

Musik als Adaption und Neuschépfung in Mitteleuropa

Jeder musikgeschichtliche Ablauf ist eine Summe eigener und ibernommener
Werkiiberlieferungen. Und dies ist auch in Mitteleuropa der Fall, wobei hier zumindest
eine Viererbeziehung ins Kalkiil gezogen werden mus:

1) die Schicht des gesamteuropdischen stilistischen Ablaufs,

2) jene des mitteleuropiischen Repertoires, der jeweiligen Linderentwicklung, also
in einem gewissen Sinne die nationalen und multinationalen Entwicklungen in
ihrem Gesamtrahmen.

3) Zu diesen kommt noch der regionale und mikroregionale Rahmen, mit seinen
kultursozialen und geschichtlichen Besonderheiten.

4) Stadtgemeinschaften, inneregionale oder tiberregionale Fiirstenhduser, Familien-
sitze, Kloster und Orden, Schulen und andere quasi institutionelle Bereiche, pra-
gen kiinstlerische Individualititen, und sind weitere Faktoren, welche die Ent-
wicklung beeintrachtigt haben.

Allen diesen stilbildenden Bereichen muR der gebiihrende Platz in der musikge-
schichtlichen Forschung zugewiesen werden. Dies bezieht sich allerdings nicht nur
auf die Kunstmusik, sonder gleichermaRen auf die Popular- und Volksmusik. Es ist
ein vielschichtiges musikalisches Netzwerk, welches eine Gesamtheit von kulturel-
len Aspekten in der Musikgeschichte bilden.

Mitteleuropa ist aus dieser Sicht der europidischen Musikgeschichtsforschung ein
relativ interressantes, aber ein ebenso kompliziertes Forschungsgebiet. Vor allem im
Hinblick auf die am Anfang erwihnte multiethnische Entwicklung, auf die Formung
der einzelnen innerregionalen Kontinuititen, der nationalen Musikkulturen, ebenso
wie auf die Vielzahl der linder- und kulturiibergreifenden Probleme und ihre sprach-
lichen Grenzen. Diese sind nur in einer fruchtbaren und sachlichen Zusammenarbeit
zwischen den einzelnen Linderforschungen und Institutionen zu tiberwinden, um
auRer auf das Mosaik der einzelnen Musikkulturen Mitteleuropas auch auf ihre we-
sentlichen verbindenden Elemente hinweisen zu kénnen.
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Ubernationales und nationales
in der Musik

Nadnacionalno in nacionalno v glasbi

»Regnum unius linguae uniusque moris
fragile et imbecille est.«

Ein Konigreich, das aus einer Sprache und einer Kultur besteht,

ZUSAMMENFASSUNG

Beim Erforschen von nationalen und iibernationa-
len Segmenten in der Musik ist der interdisziplina-
re Zugang verpflichtend. Alle drei Begriffe in der
Uberschrift bleiben — trotz eines anderen Anscheins
— immer noch ohne deutlicheren Definitionen. Der
Begriff Nation hat sich lediglich in den letzten Jahr-
hunderten schon mehrmals verdndert. Heute aber
sind wir Zeugen von mehrschichtigen Identifikati-
onsprozessen. C. L.-Strauss hat den Begriff Rasse
ausgehohlt und ihn mit Kultur gleichgesetzt, in der
die Sprache die Rolle der ausschlaggebenden Dis-
kriminante spielt. Die linguistische Analogie ist da-
her ein greifbares methodologisches Modell auch
bei der Erforschung der Musik auf einem bestimm-
ten geographischen Gebiet. Die nationalen und
iibernationalen Segmente (auch Segmente der
Musik) auf einem geschlossenen geographischen
Gebiet — wie z. B. Mitteleuropa — werden so lang-
sam mit Hilfe einer Art kulturkundlicher Psychoa-
nalyse in das Bewusstsein eindringen, d. h. mit Hil-
fe des Prozesses, bei dem durch das Vergleichen
von unzihligen Angaben jenes ins Bewusstsein
gerufen wird, was in den einzelnen Kulturen wu#n-
und unter-bewusst bzw. selbstverstindlich ist. Die-
se Arbeit ist — aufler einigen wenigen Ausnahmen
- noch nicht getan.
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ist zerbrechlich und schwach.
Heiliger Stefan, Ungarischer Konig

PovzeTEK

Pri $tudiju nacionalnih in nadnacionalnih segmen-
tov v glasbi je meddisciplinski pristop obvezen. Vsi
trije pojmi v naslovu ostajajo kljub druga¢nemu vi-
dezu 3e vedno brez dolo¢nejsih definicij. Pojem
narod se je v zadnjih stoletjih Ze veckrat spreminjal,
danes pa smo pri¢a vecplastnim identifikacijam.
C. L.-Strauss (1971) je pojem rase, ki je bil pri defi-
niranju nacije v 20. stoletju odlocilen, identificiral s
kulturo. Znotraj nje pa je po njegovem odlocilna
diskriminanta zlasti jezik. Lingvisti¢na analogija je
zato priro¢en metodoloski model tudi pri $tudiju
glasbe na zaokroZenem geografskem podrodju.
Nacionalni in nadnacionalni segmenti (tudi glasbe-
ni) na podrodju kot npr. Srednja Evropa bodo lahko
prikapljali v zavest s pomocjo neke vrste kulturo-
loske psihoanalize, to pomeni s procesom, ko ob
primerjavi tevilnih podatkov prina§amo v zavest
tisto, kar je v posameznih kulturah »e- in pod-za-
vestno, oziroma samoumevno. Razen par izjem 3e
to delo ni storjeno. Srednja Evropa, kjer se na ma-
lem prostoru stikajo Stevilni narodi — torej kulture,
je tudi kot enota odigrala v novejsi zgodovini v ve¢
ozirih klju¢no vlogo. Zato lahko pomeni edinstven
ne le glasbeni ampak Sirok kulturoloski primer, ki
mu je vredno posvetiti $tudijsko pozornost tudi
z vidika sedanjih in prihodnjih druZbenih odlocitev.
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Auf dem Symposium, das die musikalische Identitit Mitteleuropas zum Thema
hat, ist es notwendig drei Schlisselbegriffe, auf denen unsere Erdrterungen beruhen,
zumindest in globalen Umrissen zu streifen: ibernational, national und Musik.
Normalerweise sind wir iberzeugt, dass jeder dieser Begriffe klar und eindeutig ist
und wir daher darunter ein und dieselbe Sache verstehen bzw. wir stellen uns vor,
dass wir ein und dasselbe Begriffsverstindnis davon haben. Es ist aber sofort ersicht-
lich, dass dem nicht so ist. Alle drei Begriffe stammen aus einem Bereich, der mit
ganz personlichen, tiefgriindigen und obendrein duRerst intimen Schichten verflochten
ist, die zwangsldufig den Begriffsinhalt bestimmen. Ein anschauliches Beispiel dafiir
ist das Wort ,Mama« Dem Anschein nach handelt es sich im ersten Augenblick um
einen objektiven Begriff, dennoch ldsst sich aber schnell erkennen, dass jeder in den
Wortinhalt die eigenen Erfahrungen, die eigene Bedeutung hineininterpretiert. Abs-
traktionen sind zwar auch beim Begriff ,Mama« méglich und notwendig, jedoch stellt
sich hierbei die Frage, womit wir es dann zu tun haben? Die Begriffe tibernationales,
nationales und Musik verhalten sich sehr dhnlich.

Es ist nicht notwendig, die komplexe und komplizierte Gesellschaftsstruktur Mit-
teleuropas gesondert hervorzuheben. Man kann sie bereits mit der folgenden schlich-
ten Tatsache anschaulich darstellen, die auch ein Teil meiner personlichen geschicht-
lichen Erfahrung ist. Meine Mutter ist heute 94 Jahre alt. In all ihren Jahren lebte sie
bereits in finf verschiedenen Staaten, obwohl ihr stindiger Wohnsitz immer dersel-
be geblieben ist: Osterreich-Ungarn, altes Jugoslawien, Deutschland (Drittes Reich),
neues Jugoslawien und heute Slowenien. Dasselbe erlebten in dieser Zeit die Be-
wohner von mindestens zehn verschiedenen Nationen Mitteleuropas. Sie leben auf
verhiltnismiRig kleinem Gebiet, der von Wien — dem einstigen und heutigen idea-
len Zentrum Mitteleuropas — kaum ein Paar hundert bis maximal tausend Kilometer
entfernt ist. Die Plejade der Nationen und der Nationalititen ist im Herzen Mitteleur-
opas nun einmal eine ersichtliche und unmittelbar wahrnehmbare Gegebenheit, die
von niemandem negiert werden kann.

Die Suche nach nationalen und Gbernationalen Elementen in der Musik ist daher
auf diesem kleinen zugleich aber duRerst vielfiltigen Raum Mitteleuropas alles ande-
re als eine leichte und einfache Arbeit. Jede Behauptung tiber die Prisenz von dem
oder jenem nationalen Element in der Musik, beziehungsweise jede Behauptung tiber
den tiber-nationalen Charakter der Musik eines bestimmten Komponisten bzw. von
der oder jener geschichtlichen Stilrichtung beruht daher zwangsldufig auf —
normalerweise nur stillem, unbewusstem manchmal aber sogar verschwiegenem —
subjektivem Verstindnis, das wir in die Worter wie Nation, national/{ibernational,
nationale Kultur, typisch »unsere« Musik oder typisch »unsere« Kultur u. 4. hineinin-
terpretieren. Dieser Beitrag hat die Absicht auf einige grundlegende Fragen aus die-
sem Bereich aufmerksam zu machen. In jeder Wissenschaft ist die richtige Fragestel-
lung von vorrangiger Bedeutung, um zu Antworten zu gelangen, die zeitlich und
wertmiRig das Sekundirstadium des Forschungsprozesses darstellen.

*

Wenn wir das Wort Nation unter die Lupe nehmen, das den Wortstamm des ei-
genschaftswortlich gebrauchten Wortpaares national/iibernational bildet, stellen wir
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sofort fest, dass es eine Menge von Begriffen gibt, die das Wort ,Nation« in den letz-
ten ungefihr drei- bis vierhundert Jahren enthalten haben. Es geht um den Zeitab-
schnitt, als sich das geografische und nationale Bild Mitteleuropas etabliert und die
Gestalt angenommen hat, die es in etwa noch heute hat.

In der Zeit des Rudolf II. und noch weit tiber seine Zeit hinaus war auf dem Gebiet
des Mitteleuropas der Nationsbegriff aus der Renaissance bzw. dem Humanismus vor-
herrschend (1): Mit dem Wort Nation bezeichnete man damals die regionale, lokale
oder soziale Zugehorigkeit, aber auch verschiedene Korperschaften. Von nationaler
Zugehorigkeit in dieser Zeit zu sprechen, ist daher noch ohne Bedeutung. (2) Erst das
18. Jahrhundert (Vico, von Muralt, Voltaire, Herder) legte die Grundlage fiir ein Ver-
stindnis, in das sich der Begriff, der sich zur Zeit der franzésischen Revolution heraus-
gebildet ha, wie ein Edelreis einpflanzte: Die Nation verstanden als Rollektive Einheit
bzw. als Volk, mit dem politischen Selbst-Bewusstsein, ein legitimer Triger der Staats-
hoheit zu sein — im Gegensatz zum Monarchen oder den privilegierten Schichten. (3)
Die Zeit, die wir Uiblicherweise als das Zeitalter der Romantik bezeichnen, ist voll mit
intellektuellen Anstrengungen (Fichte, M. de Stael, Manzoni, Mazzini, PreSeren u. a.),
die Charakterziige dessen, was wir als Nation benennen, abermals mehr oder weniger
erfolgreich zu definieren. In dieser Zeit tritt die Sprache als maRgebliches Kriterium in
den Vordergrund. Die Idee von der Sprache als grundlegende Diskriminante beim
Definieren der Nation verbindet sich in der damaligen Zeit eng mit der politischen
Kultur des liberalen, demokratischen aber auch konservativen Charakters. Eine Mi-
schung aus diesen Ziigen war der Ndhrboden fiir die ideologische Aufladung zahlrei-
cher Nationalbewegungen im Europa des 19. Jahrhunderts. Insbesondere im deutsch-
sprachigen Umfeld haben sich in dieser Zeit zwei Bedeutungen fiir den Begriff Nation
gebildet: Kulturnation und Staatsnation. Das Gewimmel neuer Staaten am Ende des
ersten Weltkrieges, die sich nach dem nationalen Prinzip formiert haben, wurde von
der mehrmals kontradiktorischen Weiterentwicklung der Idee Nation im Einklang mit
den ideologischen und kulturellen Hauptstromungen der Zeit einschlielich jener be-
gleitet, die von internationalem Charakter waren wie z. B. der Liberalismus, der Sozia-
lismus, der Kommunismus. Ein schoner zeitlich bedingter Begriffsabglanz dieser Ent-
wicklung ist die Bezeichnung der damals — im Jahre 1919 — neu gegriindeten internati-
onalen Gemeinschaft der Nationen, der am 1. Januar 1942 die Neugriindung der Ver-
einten Nationen (ONU) folgte, die noch heute unter der gleichen Bezeichnung exis-
tiert und alle Volker der Erde umfasst.

Die ideelle und praktische Zusammenfiigung der Begriffe Nation und Staat in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts und am Anfang des 20. Jahrhunderts, lief die
Nationalismen aufkeimen und sich ausbreiten, die wir uns bis heute auch in Mittele-
uropa mit ansehen. Viele machen darauf aufmerksam (F. Chabod), dass im Phino-
men der Nationalismen logischerweise und geschichtlich gesehen Ideenmodelle
gegenwirtig sind, die naturalistische Komponenten wie z. B. das Land, die Rasse, die
Sprache u. 4. beinhalten. Widerstandsfihiger gegen die Gefahr des Nationalismus
sollten aber jene Nationen sein, die voluntaristische Ziige in den Vordergrund stel-
len, die sich in Form von freien Wahlen dufern. Zahlreiche Ereignisse in der Ge-
schichte beweisen, dass so eine Unterscheidung gegenstandslos ist: Oft schon waren
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wir Zeugen, dass jedes noch so hohe Ideal bzw. Idee in der Lage war, in gegebenen
geopolitischen und geschichtlichen Situationen ein starkes nationalistisches Potenti-
al bei zahlreichen Volkern in Europa und der Welt in Gang zu setzen.

Auf theoretischem Gebiet hat man, was den Nationsbegriff betrifft, versucht zwi-
schen der Nation als éthnos und der Nation als demos zu unterscheiden. Mit ethnos soll
die kulturelle, linguistische und andere dhnliche Zugehérigkeit gemeint sein. Mit dem
Begriff Nation, verstanden als demos, soll hingegen insbesondere die Staatsangehorig-
keit, einschlieflich aller Rechte, Pflichten und der Loyalitit gegeniiber der demokrati-
schen Verfassung gemeint sein. Es geht um eine Unterscheidung, die sich auf das bereits
vorhin erwihnte Begriffsverstindnis von Nation als Kulturnation und Staatsnation
stiitzt. Beide Auffassungen gehéren vor allem in den deutschsprachigen Raum.

Die heutige Situation Uberall in Europa, die wir als das Phinomen des Sich-Zu-
sammen-Schliefsens auf hoherem Uber/staatlichen Niveau und der stark zunehmen-
den Immigration von Menschen verschiedenster Rassen und aus allen Kontinenten
miterleben, stellt neue Herausforderungen und fiihrt zu neuen Erscheinungen. Es
wird immer deutlicher, dass Nationalstaaten — geschichtlich gesehen — lediglich eine
eigenartige Klammer sind, obwohl die »Religion« der Nationalstaaten ihre eigenen
Mirtyrer hat, genauso wie der Glaube. Auf jeden Fall aber ist es immer offensichtli-
cher, dass Nationalstaaten von kiirzerer Dauer sind als die Religion, die einen Teil
der Menschheit ausmacht. Domovina/ocetnjava/Vaterland/patria usw. sind Begriffe,
woflr vor noch nicht all zu langer Zeit — auch mit Hilfe emotionaler Unterstiitzung
der Miitter — Tausende ihr Leben gegeben haben. Heute aber 16sen gerade dieselben
Begriffe bei einzelnen Personen eines bestimmten Staates den Prozess einer neuen
Identitdtssuche, einer Identitidtserneuerung, einer radikalen Vervollstindigung der
personlichen Ausweiskarte aus.

Das altehrwiirdige vereinte Mitteleuropa kann in so mancher Hinsicht ein so man-
ches Losungsmodell bieten. Wir miissen aber einige Jahrhunderte weit zuriickgrei-
fen und die damaligen Modelle griindlich und neu tiberdenken.

£

Heute ist es erforderlich den Begriff der nationalen Identitit auf dem Gebiet des
gesamten Europas zu vertiefen. Ahnlich wie seinerzeit auf dem Gebiet des Mitteleur-
opas ist es unabdingbar von zibemationaler und untemationaler Identitdt im Bezug
auf die nationale Identitit zu sprechen. Die unternationale Identitit tritt immer dort
und dann in Erscheinung, wo bzw. wenn das tibernationale Identitit aufkeimt bzw.
im Begriff ist sich zu bilden. Auch hier ist es wiederum notwendig, das Verhiltnis
eines Teiles im Bezug auf das Ganze auf allen Ebenen zu definieren: auf der Ebene
der Staaten, der Volker, religiéser und Rassengruppierungen u. 4. Es geht um das
Definieren des Verhiltnisses zwischen partikuldr und allgemein und umgekehrt. Im
Roémischen Reich war es der Pantheon, der die beiden Dimensionen partikuldr-all-
gemein, Teil-Ganzes sanktioniert und mit Erfolg bewertet hat. Jeder Gott eines noch
so kleinen Volkes hatte im Pantheon in Rom seinen genau bestimmten Platz, was
damals mit Hilfe von religivsen Symbolen die Anerkenntnis heutiger Begriffe von
nationaler und personlicher Identitit bedeutete.
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Der erwidhnte Prozess der neuerlichen und mehrschichtigen Identifikation (C. Ginz-
burg) ist heute ein vielfiltiges und duRerst stark veristeltes Geschehen. Ein sehr festes
Kriterium dabei kdnnen verschiedene Perspektiven des Zugehorigkeitsgefiihls sein:
— Identifikation auf Basis der Assimilation: So mancher Slowene war z. B. ein stark

assimilierter Jugoslawe, jedoch der Angriff auf Slowenien im Jahre 1992 hat die-

ses spezifische Zugehorigkeitsgefiihl vollkommen zunichte gemacht. Oder: Die

Osterreicher haben z. B. mit dem Anschluss einen Teil ihrer spezifischen Zugeho-

rigkeit verloren, wie auch die Slowenen, Kroaten, Tschechen, Juden u. a. sie ver-

loren haben, doch die Rassengesetze, die bei den anderen den Verlust der spezi-
fischen Zugehorigkeit bewirkt haben, haben die Osterreicher nicht beriihrt. Das

Zugehorigkeitsgefithl der Osterreicher wurde dadurch nicht beeintrichtigt. Mei-

ne Mutter fiihlte sich als Osterreich-ungarische Slowenin und nicht als sloweni-

sche Staatsangehorige der Osterreich-ungarischen Monarchie und erinnert sich
auch heute noch gern an den Osterreich-ungarischen Staat ungeachtet dessen,
dass ihr Bruder und ihr Vater im ersten Weltkrieg schwer verletzt wurden. Das

Dritte Reich ist ihr vollig fremd geblieben.

— Identifikation auf Basis der Rassenzugehorigkeit: Die Identifikation aufgrund des
Blutes, des Erdbodens, des Landes u. 4. kommt insbesondere dort vor, wo Men-
schen in ein und demselben Ort geboren werden und auch sterben, d. h. in der
Gesellschaft derselben Menschen. Das Gleichsein und die Zugehorigkeit werden
in so einem Umfeld als etwas Naturgegebenes erlebt. Heute geht dieses Zugeho-
rigkeitsgeftihl infolge der starken Migration zusehends zuruick.

— Identifikation auf Basis der sprachlichen Zugehorigkeit: Dieser Identititstypus ist
vor allem an die Muttersprache gebunden, an jene Sprache, in der jemand denkt/
spricht, zdhlt/rechnet usw. :

— Identifikation auf Basis der geographischen Zugehorigkeit: Mitteleuropa hatte und
hat hier immer noch einige glinstige Moglichkeiten.

— Identifikation auf Basis eines pluralistischen Zugehdrigkeitsgefiihls: Das multiple
Zugehorigkeitsgefiihl ist heute wieder eine sehr hiufige und verbreitete Erschei-
nung.

— Schamgefiihl als Kriterium der Identifikation: Die Schamhaftigkeit, das Schamge-
fihl als starkes Zugehorigkeitskriterium — das geschieht immer dann, wenn ich
mich schime etwas zu tun, weil und sofern ich beispielsweise Slowenien — frither
Jugoslawien — angehore (aus meinem Blickwinkel betrachtet). In diesem Sinne
ist folgende Frage bedeutsam: Wer schimt sich heute, wenn ein Europider etwas
Boses anrichtet? Ebenso kann ich mich schdmen, wenn jemand aus meinem Kreis,
dem ich angehore, etwas Schlechtes macht. Die Scham kann ein sehr starker,
wenn nicht der stirkste Indikator des Zugehorigkeitsgefiihls sein. Der Zorn hin-
gegen kann als Indikator der Nichtzugehorigkeit herangezogen werden.

Der, der den Prozess der neuerlichen Identifikation bzw. der Um-Identifizierung
verwirklicht, ist schlieBlich und endlich eine Einzelperson, ein Individuum, ein Sub-
jekt, das daher als Knotenpunkt des Geflechts bzw. als Schnittpunkt unterschied-
lichster Mengen, einzelner Gesamtheiten und Texturen begriffen werden kann: eine
Art Geistes- und Gewissensparlament, dem das sogenannte Ick den Vorsitz fiihrt.
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Beispiel: Ich stamme aus dem Savinja-Tal, bin ein Slowene, war Staatsbiirger von
Jugoslawien und Italien, bin minnlich und Teil der Menschheit, habe einen Bart und
bin von heller Hautfarbe, spreche die slowenische Muttersprache, bin katholischer
Christ, Demokrat und Liberaler sowie Pazifist (wenn ich aber physisch angegriffen
werde, kann ich mich im Nu in einen Texaner mit einer Pistole verwandeln), bin
Komponist, Professor fiir die Kompositionslehre, Erforscher des Menschen und sei-
ner geistigen Fihigkeiten insbesondere auf dem Gebiet der Musik u. 4., dennoch
kann ich auf keines dieser Merkmale reduziert werden. Am wenigsten aber kann
meine Identitit auf den Fingerabdruck, die Regenbogenhaut oder den genetischen
Abdruck beschriankt werden. Und das ungeachtet der Tatsache, dass mich gerade
das am genauesten physisch bestimmt bzw. am tiefsten in meinen Korper reicht, in
mein physisches Ich.

"

Intellektuelle Anstrengungen im letzten halben Jahrhundert haben einige Denk-
stiitzpunkte aufgestellt, die versucht haben auf rationalem Wege die Rickkehr der
Irrwege beider Weltkriege zu verhindern. Claude Levi-Strauss hat im Rahmen dieser
Anstrengungen Behauptungen herauskristallisiert, die heute ein allgemein anerkanntes
Denkmodell darstellen: Wiirden wir innerhalb groferer Gruppierungen von Men-
schen Rassenunterschiede zu Beginn der Menschheitsgeschichte herausfinden wol-
len, wiirden wir uns (C. L.-Strauss, 1971) infolge derselben Tatsache in die Lage ver-
setzen, dass wir nichts erfahren wiirden. Eine solche Untersuchung wirde nicht die
Rassenvielfalt, sondern die kulturelle Vielfalt aufdecken. Bei der Erforschung der
Rassenunterschiede konnen wir uns auf den Grund des Korpers oder Geistes bege-
ben, auf komplizierte Formen menschlichen Verhaltens, menschlicher Temperamente
oder Rassen einlassen und werden immer nur auf kulturelle Unterschiede stoflen.

Diese Behauptung widerspricht nicht der Tatsache, dass unterschiedliche Kultu-
ren auf gleichem Raum zusammenleben. Die Kultur einer Gruppierung ist diejenige,
die vorgibt bzw. die Festlegungen von geographischen Grenzen, von freundschaftli-
chen oder feindlichen Beziehungen auch auf dem Gebiet des genetischen Austauschs
mit Hilfe von Vermdhlungen hinnimmt. Die Rasse — folglich auch die einzelne Nation
— ist schlieBlich und endlich nur eine von vielen Funktionen der Kultur. Die Kultur
bestimmt die Rasse und nicht umgekehrt, denn sogar jede Kultur selektioniert biolo-
gische Merkmale, die wiederum auf die Kultur Einfluss nehmen. Bedeutsam ist in
diesem Zusammenhang die Feststellung, dass die Genetiker alte Begriffe wie z. B.
Rassefyp schon vor geraumer Zeit mit den Begriffen wie Volk oder Bevélkerung, und
das Wort Rasse sogar mit der Bezeichnung genetischer Stock ausgetauscht haben.

Fiir unsere Diskussion, wenn wir diesen Gedankenweg fortsetzen, ist jener Ge-
danke sehr verfiihrerisch, der sich direkt aus Lévy-Strauss’ Feststellung ableitet: Es
geht um die Moglichkeit des Vergleichens kultureller Modelle mit linguistischen, d.
h. mit gesprochener Sprache'. Es geht um die sogenannte linguistische Analogie.

! It. inguaggio, engl. language, franz. langage, dt. Sprache.
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Lévy-Strauss hat die linguistische Analogie wortwortlich genommen. In der gespro-
chenen Sprache ist es nicht moglich, die Bedeutung direkt aus einzelnen isoliert
auftretenden Wortern, herauszufinden und auch nicht indirekt aus der Lautanalyse
dieser Worter, obwohl im Aussagesatz beides vorkommt. Ahnlich kann die Bedeu-
tung einer kulturellen Erscheinung erst durch das Vergleichen unzihliger Angaben,
mit Hilfe des interkulturellen Vergleichs, wie das in der Psychoanalyse gemacht wird,
herausgefunden werden: Durch das Vergleichen unzihliger Angaben kann jenes
bewusst gemacht werden, was in den einzelnen Kulturen selbstverstindlich, infolge
im wortwortlichen Sinne un- bzw. unter-bewusst ist. Lévy-Strauss setzt es mit /'esprit
humain gleich, was aber anscheinend bereits schon ein inhaltlicher Doppelginger
zu Durkheims kollektiver Vernunft sein kann. Allem Anschein nach klopft Lévy-Strauss
— im Unterschied zum Sozialwissenschaftler Durkheim — mit seinem lesprit humain
vor allem an die Tiir der Asthetik, es versteht sich — der Asthetik im weitesten Sinne.

&

Es ist bekannt, dass die gesprochene Sprache zuerst aus Lauten besteht, die so
zusammengesetzt sind, dass sie sich intim mit der menschlichen Atmung decken. Mit
der Atmung decken sie sich sogar dann, wenn es lediglich um den Gedankengang
ohne Worte geht. Die Sprachmodelle sind sowohl klanglich als auch begrifflich kodi-
fiziert und konnen allseitig Betrachtungs- und Studiengegenstand sein. Gerade die-
ser Bereich ist durch umfangreiche Forscherbemiithungen von Linguisten auf der ei-
nen Seite (sie sind insbesondere auf das klangliche, physische Erscheinungsbild der
Sprache aufmerksam) bis hin zu Grammatikern auf der anderen Seite (sie sind
insbesondere auf das begriffliche, die Physikalitit tiberschreitende Erscheinungsbild
aufmerksam) abgedeckt. Eine dhnliche Forschungsatmosphire durchdringt die An-
thropologie und die Musikwissenschaft: die einen schenken mehr Aufmerksamkeit
den sichtbaren und »greifbareren« Erscheinungen, fiir die anderen ist die abstrakte
bzw. mentale Hintergrundseite derselben Erscheinungen verlockender.?

Beinahe ein Jahrhundert wihrende strukturalistische Untersuchungen und Studi-
en haben uns gemeinsam mit den Forschungsergebnissen aus der Phonologie die
Funktionsweise phonematischer Modelle weitgehend klar gemacht®’. Die Bezeich-
nung (lat. significatio) bzw. die Bedeutung ist demnach mit einer bestimmten Aus-
wahl unter unzihligen moglichen Gerduschen und Klidngen sowie deren gegenseiti-
gen Kombinationen beauftragt, die durch die menschliche Stimme erzeugt und wahr-
genommen werden kénnen. Mit anderen Worten: Eine bestimmte Bedeutung ist eng
verbunden — wenn nicht im bestimmten MaRe sogar schon abhingig — von ihren
intensititsmaRigen, hohenmaiRigen, zeitlichen, mengen- und qualitdtsmiRigen Klang-
nuancen. Das gilt fir alle Sprachen und nicht nur fiir jene aus dem fernen Osten, die
im musikalisch-klanglichem Sinne duRerst feinfithlend sind.

* Einst sagte man dazu einfach: physisch und metaphysisch.
3 Insbesondere die griindliche Forschungsarbeit Jakobsons auf dem Gebiet der Phonetik und seine linguistischen Unter-
suchungen hatten einen starken Einfluss auch auf die Ethnomusikwissenschaft und die Musikwissenschaft.
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Die blutsverwandtschaftliche Verbindung ersten Grades mit der Musik ist von
selbst ersichtlich und muss nicht gesondert bewiesen werden.

#*

Hier entspringt vielleicht auch jenes Bediirfnis nach enger Verbindung im Zusam-
menhang des allumfassenden Wissens der Alten zwischen der Grammatik, der Rhe-
torik, der Dialektik, der Musik, aber auch der Arithmetik, der Geometrie und der
Astronomie. * Dieses Wissen nannte man Weisheit und jede dieser Wissenschaften
war stolze und selbstbewusste Dienerin auf ihrem Hofstaat, was fiir die damaligen
Begriffe bedeutet, dass jede von ihnen von adeliger Abstammung war. Die Musik
war, wie wir gesehen haben, gleichwertiges — bei einigen Autoren sogar zentrales —
Mitglied der allumfassenden gottlichen Weisheit, sapientia divina, wobei erstaunli-
cherweise die Poesie ausgeschlossen war und das mit verichtlichen Beinamen infi-
ma doctrina, was auf deutsch in etwa folgendes bedeuten wiirde: minderwertige
oder sogar niedertrichtige Wissenschaft. > Dieses Primat hat die Musik unter den
Wissenschaften verloren, als sie immer mehr zum Malen mit Kldngen verkommen
ist, eine Art Klangmalerei geworden ist und keine Wissenschaft mehr war. Diese
Selbst-Degradierung der Musiker in der modernen Geschichte hat aber Rolle der
Musik innerhalb des menschlichen Betitigungsfeldes, das wir so gerne als Kultur
bezeichnen, nicht geschmalert. Hier kniipfen wir an die eingangs erwihnten Gedan-
ken an. Jedoch kehren wir lieber zu unserer Analogie zurick, weil sie uns noch
einige Schritte tiefer fiihren kann.

Die Musik nimmt auch heute noch ihren Platz unter den Wissenschaften ein, ob-
wohl ihre damalige Rolle in andere Riumlichkeiten tbersiedelt ist. Ich denke vor
allem an die Rolle der Phonetik in der Linguistik und dartiber hinaus in der Semiolo-
gie bzw. Semiotik. Schon allein die Rede, das Gesprich, das Streiten und Scherzen,
das Weinen und Lachen u. 4. ist eine Art musikalischer Akt, der in musikalischer Ver/
kleidung auftaucht und wir ihn mit dem Organ, das wir als Gehor® bezeichnen, ent-
kodifizieren.

Lediglich phonetisch betrachtet (was leicht auf das Biologische zurtickgefiihrt
werden kann), entsteht der Anschein, dass alle Sprachen einander sehr dhnlich sind,
einige zumindest sogar fast gleich. Jedoch dieser einfachen Tatsache steht die kon-
trire aber fir alle evidente Tatsache gegentber: nimlich der aus/gesprochene Ge-
danke besteht niemals nur in der nebeneinander in bestimmten an den Atemzug

N

Diese Verbindung ist prisent seit den Griechen iiber das gesamte Mittelalter hinweg (im Grunde geht es um den
weitreichend Einfluss der karolingischen Reform) bis hin zu den Humanisten und dartiber hinaus bis zu den Aufklirern,
in verindertem Sinne sogar bis heute.

Im Mittelalter stellte in diesem Zusammenhang fiir die damaligen Denker die Frage, warum sich die gottliche Wissen-
schaft in der Bibel poetischer Bilder bedient, eine sehr verzwickte Angelegenheit dar. Dartiber spricht Thomas von
Aquin in deutlicher und verdichteter Form in seinem Werk Summa Th., I, 1, 9.: »Utrum sacra scriptura debeat uti
metaphoris«.

% Insbesondere die Verwendung des Wortes Gehdr ruft in unserem kollektiven Bewusstsein eine allgemeine aber typisch
musikalische Erscheinung hervor, dessen wir uns normalerweise nicht bewusst sind: jemandem Gehor schenken,
Gehor fiir Menschen haben, sich Gehér verschaffen, Gehor finden, zu Gehér bringen u. 4. beinahe fast gleich wie
jemand hat ein absolutes musikalisches Gehor.

w
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gebundenen Abstinden erfolgenden Aufstellung und Anordnung von Phonemen
sowie morphologischen Elementen (Morphemen).” Der aus/gesprochene Gedanke
ist auf den ersten Blick wahrlich vor allem ein veristeltes grammatikalisches Gebil-
de, das die Bedeutung (lat. significatio, Bezeichnung) mit Hilfe des Aneinander-Rei-
hens von Klingen und Geriuschen bzw. Wortern und deren rhetorischen Intonatio-
nen® vermittelt. Unter den Linguisten gibt es bis heute berechtigterweise kein Einver-
nehmen tiber die Existenz von universellen Grundsitzen in der Grammatik, noch
weniger Uber die Art und den Typus dieser Grundsitze.

Die Analysen der Linguisten haben sich bis vor kurzem fast ausschlielich nur auf
sequentielle, d. h. lineare, syntagmatische bzw. metonymische Ordnung der wortli-
chen Wiedergabe der Klinge konzentriert. In der Musik kdénnte das die Melodie be-
deuten. Das ist vollkommen verstandlich, denn gerade diese Gesichtspunkte sind in
der rational gegliederten Rede vorherrschend, trotz eines anderen Anscheins. Die
Linguisten wollten daher zuerst herausfinden, wie einige Abliufe von Wortgliede-
rungen jene Stufe erreicht haben, dass es ihnen gelungen ist, einen Sinn zu erlangen.
In dieser Hinsicht unterscheiden sich die Linguisten tiberhaupt nicht von den An-
thropologen der Kultur der Boas-Schule. Die linguistische bzw. kulturelle Ganzheit-
lichkeit wire demnach nur die einfache Summe des linearen Zihlblattes sequentiell
zusammengesetzter Teile, die wir einzeln wahrnehmen kénnen. Die kulturelle bzw.
sprachliche Aufsplitterung ist aber in Wirklichkeit eine sehr komplexe und kompli-
zierte Erscheinung.

Parallel — beziehungsweise reziprok dazu — schenkten die Linguisten bisher we-
niger Aufmerksamkeit den synchronischen, symbolischen, paradigmatischen und
metaphorischen Gesichtspunkten, die den Sinn direkt vermitteln konnen, d. h. vor
allem mit der Synthese. Die Metapher bzw. das Sinnbild in der Rede kann mit der
Harmonie in der Musik verglichen werden. Sie ist Uberwiegend vor allem in poeti-
schen Mitteilungen sowie in magisch/religi¢ser Sprachverwendung prisent.” Hier
steckt vielleicht der Grund, warum es lediglich in der Musiksprache (sofern sie so
bezeichnet werden kann) moglich ist, mehr Bedeutungen gleichzeitig auszudriicken
(sofern auch diese so bezeichnet werden konnen). Aus diesem Grund ist die Musik
scheinbar hermetischer und erweckt den Eindruck der Unnahbarkeit, wenn nicht

~

Das Verhiltnis zwischen dem Phonem und der Bedeutung wird mittels der Kombinationsreihe des Wortes Roma schon
deutlich gemacht, die in italienischer Sprache erst in der fiinfzehnten (mora, Strafe bei verspiteter Zahlung) bzw.
vierundzwanzigsten Kombination (amor, Liebe) Worter erzeugt, die in italienischer Sprache einen Sinn ergeben:

Roma - ramo — rmao — roam — raom — rmoa

orma — oram — omar — Omra — Oamr — Oarm

mroa — mrao — 70rg — Moar — Maor — Maro

arom — armo — aorm — aOMmr — amro — amor
Mehr dariiber in Chomsky, Syntactic Structures (1957) und in Language and Mind (1968). Dieses zweite Werk vgl.
auch mit der It. Ubersetzung Mente e linguaggio, in: Chomsky, Filosofia del linguaggio, Torino, Boringhieri 1969, S.
131-245.
In diesem Zusammenhang ist die geschichtliche Tatsache aus dem Bereich der Musik interessant, dass der musikalisch
entwicklungsmelodische (lineare) Gesichtspunkt der Vorgidnger des harmonischen (vertikalen) Aspekts ist, obwohl
die Harmonie auch in der Zeit der Polyphonie und sogar der Monodie immer prisent war, wenn auch nur im Unter-
bewussten. Kénnten wir in diesem Zusammenhang abschlieRend sagen, dass die Musik wieder einmal der zuvorkom-
mende Moment der menschlichen Geistesentwicklung ist.
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manchmal sogar auch einer magischen Dimension. Jedoch dariiber etwas mehr erst
spiter. An dieser Stelle gentigt schon die »geographische Angabe« dartiber, wo sich
jener Ort mit der Hohle befindet, die angeblich ins Jenseits fiihrt — natlirlich sinnbild-
lich ausgedriickt, d. h. »harmonisch«, wenn wir so noch rasch bis zum Ende unsere
Gedanken weiterspinnen. In unserem Fall bedeutet das Jenseits in erster Linie die
»Welt der Musiksprache«. Setzen wir daher diesen Weg fort, um zu sehen, wohin uns
die linguistische Analogie noch fiihren kann.

#*

Die Kultur kann somit, wie wir schon fliichtig erwihnt haben, vor allem als Kom-
munikation verstanden werden. Die Kultur kann nur Gber die sinnlich wahrnehmba-
re Textur des Einzelnen kommunizieren, der Empfinger/Sender kultureller Botschaf-
ten ist. Im Inneren der einzelnen Person, des Individuums geht es aber um Spannun-
gen und Prozesse zwischen der Vernunft und dem Gehirn. Die Musik hat als bedeut-
samer Teil der Kultur, sei es im Menschen selbst, sei es in Gruppen von Menschen,
die ganz unterschiedlich bezeichnet werden kénnen — auch mit nationalen Attribu-
ten — ebendiese GesetzmiiRigkeiten und ebendiese Funktionen.

Die Musik, obwohl wir bis heute ihre Definition nicht kennen, ist ausschliellich
an den Klang und das Gehor gebunden, wenn es sich aber um Kunstmusik handelt
auch an das Sehvermdgen. In allen menschlichen Dimensionen versetzt uns die Musik
heute auf dieselbe Art und Weise in Zeit und Raum, wie sich das den Pfahlbautenbe-
wohnern des Sumpfgebiets um Ljubljana ereignet hat.

So wie die Sprache verschiedene Mundarten kennt, hat auch die Musik eigene
Wege der Sinn- und Bedeutungsgebung. Wege, die — in erster Linie — an diese oder
jene stilistische musikalische Form, an dieses oder jenes Klangmodell, manchmal
sogar an diese oder jene Anordnung einzelner Stimmen gebunden sind. Diese Wege
der Sinngebung sind eng an ein bestimmtes gesellschaftliches (soziologisches) und
somit indirekt auch nationales Modell gebunden. Der Sinn, die Bedeutung, die Bot-
schaft werden zwar empfangen, geformt, geboren — wie wir gesehen haben — aber
auch angenommen und erfasst (percepire-recepire) zuerst in jenen menschlichen
»Organens, wo der Gedanke, das Gewissen seinen Sitz haben bzw. wo die Freiheit
und der EntscheidungsprozeR — das menschliche Ich also — wurzeln. Das gilt ebenso
fiir das, was begrifflich ist — und daher mit Worten — eingefangen werden kann, als
auch fiir das, was begrifflich ist — und daher mit Worten — nicht eingefangen werden
kann. Zu dieser zweiten Kategorie z4hlt unter anderem fast zur Ginze auch die Mu-
sik. Obwohl es einerseits um nicht tastbare — quantitativ nicht messbare — Dinge
geht, geht es aber andererseits um ein intimes Eingewebt-Sein in den Gemeinschafts-
korper — und das regelmiRig, manchmal sogar auch in den gesamten Gesellschafts-
korper. Nur tiber diesen Weg werden auch der Kern und der Inhalt der musikali-
schen Botschaft wahrnehmbar und fassbar, begrifflich und daher auch mit Worten
einfangbar. Die Osmose in diesem Bereich kann am lebendigsten gerade in intimen
und geschlossenen Gruppierungen von Menschen sein, z. B. in der Familie oder in
primiren Gruppen, wo die Membranen zwischen den Zellen dieser Grundgemein-
schaft am diinnsten sind.
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Eine uralte mythologische Musikiiberlieferung aus dem europdischen Osten ver-
mittelt uns folgendes: Orpheus — ein wunderbarer Singer — hat bei seiner Wiederbe-
lebungsverrichtung nicht philosophiert, keinen Vortrag gehalten, nicht gegriibelt und
getiiftelt, nicht taktisch Giberlegt und auch nicht Gedichte vorgetragen. Er hat gesun-
gen und gespielt. Er hat sich — seiner Meinung nach — des tauglichsten »Instruments«
bedient, des Werkzeugs-Waffen, um auf seinem Weg die feindseligen Krifte der Un-
terwelt zu bewiltigen. Auch die Konzentration und die Wegrichtung ist es ihm ge-
lungen, durch das Singen beizubehalten. Er durfte nimlich nicht nach riickwirts bli-
cken. Interessant und bedeutsam ist auch der Wortstamm des Wortes Orpheus. Das
griechische orfands ist das lateinische orbo, was auf deutsch einsam, Einzelgidnger
bzw. auch der Arme bedeutet. In einigen Uberlieferungen wird Orpheus sogar die
korperliche Blindheit zugeschrieben, um so angeblich besser mit den Augen des
Geistes sehen zu kdnnen.

Es ist kein bloRer Zufall, das die menschliche Stimme lange Zeit als die einzige
Form der Musik verstanden wurde, bezeichnet als musica instrumentalis. In solch
einer Anschauung steckt wahrlich die ideelle Auffassung aus der Vergangenheit, in
der die Musik als eine Art Gertist gesehen wurde, das Festigkeit verlieh und die Har-
monie aufrecht erhielt in allem, was lebt'®. Man sprach von der Harmonie der Him-
melskérper, die angeblich sogar, fiir das Ohr nicht horbare Musik, bezeichnet als
musica mundana, erzeugt haben, was den Gleichklang des gesamten Universums,
des Himmels und der Erde, bedeutete. Ferner sprach man von musica humana, was
das menschliche Universum, seine kleine Welt — seinen Mikrokosmos — bedeutete.
Die Musik in der Bedeutung, die sie heute hat, stand erst an der dritten Stelle: Man
bezeichnete sie als musica instrumentalis. Damit war nicht die Instrumentalmusik
gemeint, sondern die Musik, die durch die menschliche Stimmer erzeugt wird. Die
menschliche Stimme ist nach dieser Auffassung das einzige Werkzeug (Instrument),
das in der Lage ist der unhorbaren kosmischen und mikrokosmischen Musik Aus-
druck zu verleihen. Obwohl uns heute die Auffassung in ihrer urspriinglichen Be-
deutung nichts mehr sagt, kann sie fir uns aber trotz allem in ihrer tibertragenen
Bedeutung sehr niitzlich sein. Zum Glick hat die Allegorie erneut ihr eigenes Hei-
matrecht erlangt im Bezug auf das gesamte zeitgenodssische menschliche Verhalten.
Die Harmonie, die Ordnung im Menschen und in der Welt kénnen zum gemeinsa-
men Nenner der Kunst und der Welt werden.

Ein altes Erkenntnisprinzip des Philosophen Aristoteles besagt: »Nihil in intellec-
tu, quod non prius in sensu.« Dasselbe in der Terminologie unserer Betrachtungs-
weise ausgedriickt, wiirde heifen: Die gesamte Musik ist ein Klang, den der Mensch
zurechtgelegt hat im Einklang mit seinen eigenen inneren Geistesbewegungen nach
seinem inneren Abbild, dhnlich wie der Schopfer. Das gilt fir jede Musik ohne Aus-
nahme. Eine gewisse Form dieser Klangordnung ist daher zwangsldufig an ein be-

19 56 dachte noch der Humanist J. Keppler (1571-1630), der in seiner astronomischen Abhandlung getrost den Begriff
und Ausdruck harmonices mundi verwendet hat, wo es um die enge Verbindung harmonisch-mathematischer Geset-
ze als astronomische Grundlage des Kosmos gegangen ist. Auch der Philosoph Leibnitz spricht an der Schwelle zum
neuen Zeitalter ohne Scham von der pristabilierten Harmonie.
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stimmtes Umfeld und an die Zeit gebunden. Sie widerspiegelt somit Modelle der
einzelnen Person und der menschlichen Gemeinschaft, der eine bestimmte Musikart
angehort und fur die sie bestimmt sind. Sie kann uns daher viel sagen, sei es tiber die
menschliche innere Textur selbst, sei es — andererseits — tiber die Textur seiner Kul-
tur, der jeder Einzelne zugehorig ist.

Die Musik kann somit in der Tat — aus demselben Grund — einer der moglichen
Wegen sein, um Erkenntnis dariiber zu erlangen, wie eine bestimmte menschliche
Gemeinschaft geordnet ist. Die Musik kann folglich die Rede der gesellschaftlichen
Gruppierungen innerhalb der Menschheit sein. Eine Rede also, die Bezeichnungen
(significatio), Bedeutungen, Botschaften beinhaltet. Dasselbe ldsst sich aus dynami-
schem Blickwinkel ausdriicken: Die Musik ist die klangliche Abstimmung des Ein-
zelnen und von Gruppierungen von Menschen untereinander, als Mittel des Sich-
Bewusst-Werdens kann sie eine auerordentliche Gelegenheit zur Beseitigung von
Storungen in der allseitigen kulturellen Kommunikation, Disonation bzw. im allseiti-
gen kulturellen Gleichklang werden. Denn die Musik offenbart — das kénnen wir
jetzt getrost versichern — das allertiefste Geheimnis tiber den Menschen und seine
immensen Entwicklungsfihigkeiten, nimlich, dass die urspriinglichste Quelle jeder
kulturellen Schaffenskraft jenes Bewusstsein ist, das aus der gesellschaftlichen Zu-
sammenarbeit und dem Liebesaustausch erwichst.

&

Wenn die Behauptungen wahr sind, dass es keine Rassen gibt, sondern nur Kul-
turen, die gerade in den Sprachen ihre starke Diskriminante haben, wenn — auf3er-
dem — wahr ist, dass die Musik Sprache ist, dann wird es moglich sein, jene charakte-
ristischen Merkmale herauszuschilen, die typisch sind fiir eine ganz bestimmte Kul-
tur aber auch jene, die einer groferen Anzahl von kulturellen Einheiten gemeinsam
sind. Die nationalen und iibernationalen Segmente auf einem geschlossenen geo-
graphischen Gebiet — wie z. B. Mitteleuropa — werden so langsam mit geduldiger
und beharrlicher kulturkundlicher Psychoanalyse in das Bewusstsein eindringen, d.
h. durch das Vergleichen von unzihligen Angaben wird jenes ins Bewusstsein geru-
fen, was in den einzelnen Kulturen un- und unter-bewusst bzw. selbstverstindlich
ist. Erst, wenn diese Arbeit griindlich gemacht werden wird zumindest von Einzel-
nen — Individuen — als Drehscheibe des mehrschichtigen Geschehens in der Gesell-
schaft, wird es moglich sein etwas Stichhaltigeres tiber nationale und tibernationale
(also gemeinsame) Identitdten mit Bezug auf die Musik zu sagen.

Auch auf diesem Gebiet hat folgender Merksatz seine Guiltigkeit: In dem Augen-
blick, wo wir die Quelle der Musik in uns erleben werden, wird es uns nicht schwer
fallen, aufzuhorchen und das Plitschern der Quelle in anderen zu respektieren.
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Aspekte der Uberlieferung von
Mensuralmusik in Zentraleuropa
wihrend des 15. Jahrhunderts

Vidiki tradicije menzuralne glasbe v Srednji
Evropi v 15. stoletju

ZUSAMMENFASSUNG

Der Mensuralcodex St. Emmeram der Bayerischen
Staatsbibliothek (Clm 14274) enthilt zentraleuropdi-
sches und auswirtiges Repertoire vom spiten 14.
Jahrhundert bis unmittelbar in Entstehungszeit der
Handschrift (zwischen ca. 1436 und den frithen vier-
ziger Jahren des 15. Jahrhunderts). Wie in keiner
anderen Quelle spiegelt sich das Repertoire und die
Uberlieferungssituation von mehrstimmiger Musik
vor der Mitte des 15. Jahrhunderts in Zentraleuropa;
der Codex ist deshalb bestens geeignet, uns tiber das
Repertoire, den Kenntnisstand und das Niveau einhe-
imischer Musiker zu unterrichten. Dies ist selbst-
verstandlich durch die Analyse zentraleuropéischer
Musik und ihres Vergleichs mit auswirtigem Reper-
toire moglich. Im vorliegenden Beitrag wird jedoch
versucht, durch das Studium zentraleuropéischer
Uberlieferung von fremdléndischer Musik Auskunft
tiber das Niveau der Musiker in Zentraleuropa zu
erhalten. Dies geschieht zunichst anhand der bei-
den Aufzeichnungen von Binchois’ Chanson »Cest
assez pour morir« im Emmeramer Codex (Nr. 247,
fol. 127r und Nr. 250, fol. 129r) im Vergleich mit der
besten Quelle fiir dieses Stiick, dem édlteren der
beiden Escorial-Codices E-E V.III.24 (fol. 34v—35r).
Die untextierte Aufzeichnung Nr. 247 aus Emmeram
entspricht hinsichtlich des Notentexts (von gerin-
gfiigigen Abweichungen abgesehen) der Aufzeich-
nung im Codex Escorial. Dies zeigt, daf frankofli-
mische Kompositionen schon rasch nach ihrer Ent-
stehung in vorziglichen Abschriften im zentral-
europdischen Raum verfligbar waren — zwischen
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Menzuralni kodeks St. Emmeram v bavarski Staats-
bibliothek (Clm 1427) vsebuje srednjeevropski in
zunanji repertoar, ki sega od poznega 14. stoletja
neposredno do ¢asa nastanka rokopisa (med ok.
1436 in zadetkom Stiridesetih let 15. stoletja). V no-
benem drugem viru mimo tega se ne zrcalita reper-
toar in situacija izrocila vecglasne muzike pred sre-
dino 15. stoletja v Srednji Evropi; kodeks je zato
zelo primeren, da nas poudi o repertoarju, pozna-
vanju in ravni domacih glasbenikov. Seveda, to je
mogoce narediti z analizo srednjeevropske glasbe
in primerjavo le-te z zunanjim repertoarjem. Avtor
sku$a v prispevku prek analize repertorija iz tujih
dezel v srednjeevropskem izrocilu dobiti informa-
cijo o ravni glasbenikov v Srednji Evropi. To se naj-
prej zgodi ob obeh zapisih Binchoisove $ansone
»C'est assez pour morir« v kodeksu iz Emmerama
(3t.247, fol.127r in 8t. 250, fol. 129r) v primetjavi z
najbolj8im virom za to skladbo, starej$im od obeh
Escorial kodeksov E-E V.II1.24 (fol.34v-35r). Zapis
brez besedila §t. 247 iz Emmerama ustreza glede
notnega zapisa (z drobnimi odstopanji) zapisu v
kodeksu Escorial. To kaZze, da so bile frankoflamske
kompozicije kmalu po nastanku dosegljive v
odli¢nih prepisih v srednjeevropskem prostoru
med kodeksom Escorial in zapisom »C’est assez« v
Emmeramu je priblizno desetletje razlike. St. 250
kodeksa Emmeram (kontrafakt »Virgo rosa venu-
statis« je podpisal pisec D) pa bistveno odstopa;
odlomek je tako slab, da ga je treba oznaciti za »po-
kvarjenega«. Pri natan¢nej$i obravnavi se vendarle
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dem Codex Escorial und der Aufzeichnung des
,Cest assez«in Emmeram diirften nur etwa 10 Jahre
liegen — und erstklassig kopiert wurden. Nr.250 des
Emmeramer Codex (ein von Schreiber D notiertes
Kontrafakt »Virgo rosa venustatisd hingegen wei-
cht verschiedentlich ab; eine Stelle ist dermaRen
schlecht tiberliefert, daf8 man sie als »verderbt« be-
zeichnen mochte. Bei nidherem Betrachten ergibt
sich indessen, daR die Anderungen als Korrektur-
versuche zu werten sind. Dem Schreiber mag eine
schlechte Kopie vorgelegen haben, die er dann zu
verbessern versuchte. Das Ergebnis ist bedeutend
schlechter als Binchois” Original. Der Korrekturver-
such zeigt jedoch, daR der Schreiber seine Vorlage
als fehlerhaft erkannt hat, und daf er in der Lage
war, korrigierend einzugreifen, wenn er auch das
Original qualitativ nicht erreicht hat. Vorstellungen
von frankofldmischer Satztechnik mus er also geha-
bt haben.

Hiufig ist in zentraleuropdischen Quellen Dreistim-
migkeit zur Zweistimmigkeit reduziert, indem der
Contratenor weggelassen wird. Nicht selten sind
dabei die beiden notierten Stimmen Cantus und
Tenor in ihrer Faktur vereinfacht. Der erwihnte
Schreiber D hat mehrmals fehlende Contratenores
nachgetragen, so auch im Fall von Nr.274 des Co-
dex Emmeram, einem Gloria von Hugo de Lantins
(in Emmeram jedoch Forest zugeschrieben). Seine
Nachtrige von Contratenores zeigen ihn ebenfalls
als einen Musiker, der den Versuch unternimmt, das
Niveau frankofldmischer Komponisten zu erreichen,
indem er deren Sitze in Originalgestalt iberliefern
will. Beim genannten Gloria mifllingt dies: Verglei-
cht man die Aufzeichnung in Emmeram durch den
Schreiber D mit der konkordanten Uberlieferung
in I-Bc Q 15 (fol.84v-85r1), so zeigt sich, daR in die
Emmeramer Fassung zwei Quellen unterschiedli-
cher Qualitit eingegangen sind: Der Contratenor
istunverindert tiberliefert, dem Auenstimmenpaar
liegt jedoch eine rhythmisch vereinfachte zweistim-
mige Version zugrunde, was dem Schreiber D of-
fenbart nicht aufgefallen ist.

izkaZe, da so spremembe poskusi korekture. Pisec
je morda dobil v roke slabo kopijo, ki jo je skusal
izbolj3ati. Rezultat je precej slabsi od Binchoisove-
ga izvirnika. Poskus korekture pa kaZe, da je pre-
pisovalec prepoznal predlog za pomanjkljivo in da
se je bil sposoben lotiti korigiranja, ¢etudi kakovo-
stno ni dosegel izvirnika. Predstave o frankoflamski
stav&ni tehniki je torej moral poznati.

V srednjeevropskih virih je triglasje pogosto skréeno
na dvoglasje, tako da je izpus¢en kontratenor. Ne-
redko sta pri tem oba zapisana glasova, kantus in
tenor, po svoji fakturi poenostavljena. Omenjeni
pisec D je veckrat dodal manjkajoce kontratenorje,
tudi v primeru 3t. 274 kodeksa Emmeram, Gloriji
Huga de Lantinisa (v Emmeramu pripisano Forest).
Njegovi pripisi kontratenorjev ga razkrivajo kot gla-
sbenika, ki Zeli njihove stavke posredovati v izvirni
obliki. Pri omenjeni Gloriji se mu to ni posrecilo.
Primerjava zapisa v Emmeramu izpod peresa pisca
D z ujemajoco se verzijo v I Bc Q 15 (fol.84v-85r)
pokaZe, da sta v inacici iz Emmerama prisotna dva
vira razli¢ne kakovosti: kontratenor je prevzet brez
sprememb, zunanjima glasovoma pa je za osnovo
ritmi¢no poenostavljena dvoglasna razli¢ica, ki pi-
scu D o¢itno ni bila viec.

Der Mensuralcodex St. Emmeram der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (D-
Mbs Clm 14274), eine Handschrift, die wie keine andere das Repertoire und die Uber-
lieferungssituation von mehrstimmiger Musik im zentraleuropdischen Raum spiegelt,'

! Die engen Beziechungen des Codex zu Wien — einige Teile diirften dort entstanden sein — fagt Reinhard Strohm,
Native and Foreign Polyphony in Late Medieval Austria, in: MD 38, 1984, $.218f zusammen. Er vertritt die These, dag
das Repertoire von D-Mbs Clm 14274 dem der Schule und Kapelle von St. Stephan entspricht. (Weitere Literatur zur

Entstehung der Quelle etc. bei Strohm in Fun.)
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enthalt als Nr. 247 und als Nr. 250 Binchois’ Chanson »C’est assez pour morir«. Das
Stiick ist somit zweimal nahezu benachbart innerhalb desselben Faszikels, jedoch
von zwei verschiedenen Schreibern aufgezeichnet. Der von Ian Rumbold so genannte
Schreiber D,* neben dem Besitzer und Kompilator Johann Poetzlinger der zweite
Hauptschreiber der Handschrift, ist fir die Notierung von Nr. 250 verantwortlich: Er
textiert den Satz mit »Virgo rosa venustatis«, was der Tendenz der Quelle entspricht,
weltliche Texte grundsitzlich zur geistlichen Kontrafaktur umzugestalten. Nr. 247
wurde von einem der in der Handschrift zahlreichen subsidiary scribes — wie Rum-
bold sie nennt — geschrieben: er gibt in allen drei Stimmen nur jeweils das originale
Textincipit an, wihrend seine Aufzeichnung ansonsten untextiert bleibt. AuSer in D-
Mbs Clm 14274 ist der Satz schlieRlich noch im idlteren der beiden Escorial-Codices
(E-E V.IIL.24) tiberliefert.’

Betrachtet man beide Aufzeichnungen aus D-Mbs Clm 14274 hinsichtlich des
Notentexts niher und vergleicht man sie mit der Notierung in E-E V.II1.24, so erge-
ben sich auch hier charakteristische Abweichungen:

Notenbeispiel 1a

D-Mbs 14274, Nr.250, M.1-4:
D-Mbs 14274, Nr.247, M.1-4:
E-E V.II1.24, M.1-4:

o\ 1 o A
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S Vie-go  ro-sa ve-nu-sta-tis que pro- du-cta flo -vre
b | . |
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bc v v vV A\
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J |
1 v 4
—— — ¢ ¥
€ Cest as- sez

~

Vgl. Ian Rumbold, The Compilation and Ownership of the *St Emmeram’ Codex (Munich, Bayerische Staatsbibliothek,
Clm 14274), in: Early Music History 2, Cambridge usw. 1982, S. 161-235.

D-Mbs Clm 14274 Nr. 247: fol.127r; Nr. 250: fol.129r. (Die Numerierung erfolgt nach Karl Dézes, Der Mensuralcodex
des Benediktinerklosters Sancti Emmerami zu Regensburg, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 10, 1927/28, $.65-105.)
Ausgaben: Wolfgang Rehm, Die Chansons von Gilles Binchois, Mainz 1957, S.10. Das Kontrafakt ist ediert von A. Parris,
The Sacred Works of Gilles Binchois, Diss. Bryn Mawr College 1965, Nr.63.

Escorial: E-E Ms. V.II1.24, fol.34v-35r. Faksimileausgabe: Wolfgang Rehm (Hrsg.), Codex Escorial: Chansonnier, Kassel
1958.

w
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Notenbeispiel 1b

D-Mbs 14274, Nr.250, M.5-7,1:

D-Mbs 14274, Nr.247, M.5-7,1:

E-E V.II1.24, M.5-7,1:

(Color ist durch hohle Noten angegeben)
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Notenbeispiel 1c

D-Mbs 14274, Nr.250, M.13,3-18,1:
D-Mbs 14274, Nr.247, M.13,3-18,1:
E-E V.IIL.24, M.13,3-18,1:

{

&

(0 )l\ —1 —+ | (l) (l) | l lls —
9 ] [\ I 5 TV VU
A A \' 7 ¥
ra AT N | — 1 )
¥ Sal-ve  ve-na Jve-ni- z/o pur-ga-trix cri- mi-num vir- go plclm. gracci- e
LV NATA ] L |
N ¢ N . N A, )] S ST —
V— M A )2 NS B¢ R M (VI S 4] a1
\ A v v v \'
— J
~
|
+ 1 ) 1 1 i M
ry L ¢ | ] [ } [ B | | I
s (NS NS Y Y M N | —
v A [ I v MM \J
=
~ Quant nulle foys je ne la voy

Bei allen gezeigten Beispielen jeweils aus der Oberstimme fillt auf, dad die Nr.
247 aus D-Mbs Clm 14274 und die Uberlieferung in E-E V.III.24 groRe Ahnlichkeit
haben,* wihrend die Notierung Nr. 250 aus Clm 14274 deutlich abweicht. Bei den

4 Dennis Slavin, Questions of Authority in Some Songs by Binchois, in: Journal of the Royal Musical Association 117/1,
1992, S.37, FuBn.37 behauptet, es gibe zahlreiche Fehler und Varianten in D-Mbs Clm 14274. Im Fall von Nr.247 ist ihm
zu widersprechen; der von ihm angefiihrte kritische Bericht von Rehms Ausgabe (vgl. Fufin.3) zeigt dies auch deutlich.

88



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

ersten Beispielen werden aus Griinden der Unterlegung mit neuem, lateinischem
Text lingere Notenwerte oder Ligaturen aufgebrochen, ein selbstverstindlich schei-
nender Vorgang, der jedoch nicht immer durchgefiihrt wird: im Emmeramer Codex
lassen sich mehrere Fille zeigen, bei denen die Notierung der textierten Stimme dem
neuen Text nicht angepaRt wird.” Sodann ist in der Aufzeichnung Nr.250 zu beoba-
chten, daf Rhythmen vereinfacht werden: Punktierte Noten mit nachfolgendem klei-
neren Notenwert werden durch zwei identische Werte ersetzt. Schlieflich ergeben
sich groere Abweichungen vom urspringlichen Notentext in der Oberstimme (und
ubrigens auch am Ende des Contratenors) von Nr.250: Bei »purgatrix criminum« wer-
den wiederum lingere Notenwerte in kirzere zerlegt, um den Text unterzubringen,
und bei »virgo plena gracie« wird der Rhythmus vereinfacht wiedergegeben. Der we-
sentliche Unterschied ist jedoch folgender: In Nr.250 findet sich nach der 2. Note
eine Uiberzdhlige Minima-Pause, die zu einer Verschiebung der Oberstimme fiihrt;
dafiir wird aus der Semibrevis a’ kurz vor Ende des Beispielabschnitts in Nr.250 eine
Minima, um die Uberflissige Minimapause vom Anfang wieder einzusparen. Nach
der tiberzihligen Minimapause finden sich auRerdem insbesondere bei »venie o pur-
gatrix« Abweichungen hinsichtlich der Diastematie (vgl. die Einzeichnungen im obi-
gen Notenbeispiel 1c — das h’ bei »(ple)-na« dirfte ein Schreibfehler sein). Man kénn-
te die Version dieses Schreibers einfach als »verderbt« abtun, dies ist jedoch eine ve-
reinfachte Sichtweise des Sachverhalts. Die Anderungen in der Tonhohe lassen sich
sinnvoll nur als Korrekturversuche deuten, die aufgrund der Verschiebung der Ober-
stimme notwendig wurden. Es ergeben sich zwar bei »venie« und bei »virgo plena«
klangliche Hérten, die in der originalen Version in Nr.247 und in E-E V.III.24 nicht zu
beobachten sind. Die aufgrund der Verschiebung notwendigen Korrekturen der
Tonhohen in Nr.250 fithren aber zu einem deutlich besseren Ergebnis, als es zu er-
zielen gewesen wire, wenn keine Anderungen bei der Diastematie vorgenommen
worden wiren, wie die folgenden Beispiele zeigen.

> Textunterlegungsprobleme gibt es insbesondere dann, wenn bestimmte Passagen mehrfach textiert sind, so bei den
Modellsitzen des Magnificat Nr.262 in D-Mbs Clm 14274.
Beim »Tota pulchra es« aus derselben Handschrift (Nr.261) — wir haben es nicht mit einer Kontrafaktur zu tun — sind
mehrmals perfekte Breven anstatt einer Folge Brevis imperfecta — Semibrevis notiert, so da der Text eigentlich nicht
unterzubringen ist; die »richtige« Textierung bzw. Abfolge der Notenwerte ist den Vergleichsquellen zu entnehmen
(I-Bc Q 15 [olim 37], fol.238v-239r; GB-Ob Ms. Can. misc. 213, fol.42v; F-Pn nouv. acquis. fr. 4379, fol.65r; I-Bu Ms.
2216, fol.33v-34r. F-Sm 222, fol.16r ist verloren, da Coussemaker diesen Satz nicht abgeschrieben hat).
Einen merkwiirdigen Fall haben wir am Ende von D-Mbs Clm 14274, Nr.71 (:Recordare virgo mater« mit Tropus »Ab hac
familia<) vor uns: Der Cantus firmus liegt durchgehend in der Oberstimme und wird erst am Schluf in den Tenor
verlagert. Der Text liegt weiterhin in der Oberstimme, wo jedoch zwei Worte fehlen, da er vermutlich nicht ganz
unterzubringen war.
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Notenbeispiel 2a

D-Mbs 14274, Nr.250, M.13,3-18,1 mit durch Schreiber D vorgenommenen Ande-

rungen in der Diastematie:
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Notenbeispiel 2b

D-Mbs 14274, Nr.250, M.13,3-18,1 ohne Anderungen in der Diastematie:
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Notenbeispiel 2¢c
E-E V.IIL.24, M.13,3-18,1
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Korrigierende Eingriffe finden sich insbesondere beim Schreiber D hiufiger. Im
gezeigten Beispiel aus Nr.250 des Codex muR dem Schreiber fiir seine Abschrift eine
fehlerhafte Quelle vorgelegen haben, die jene Uberflissige Minimapause enthielt.
Durch Auszihlen der Notenwerte bis zur Kadenz stellte er fest, dafl der Wert einer
Minima tiberzihlig war, worauf er vor der Kadenz den Wert einer Minima weglief3;
dies ist ein bei Schreiber D und auch sonst im 15. Jahrhundert immer wieder zu
beobachtendes Verfahren.® Die Anderungen in der Diastematie mag er vorgenoms-
men haben, indem er den Satz moglicherweise selbst zum Erklingen brachte und
dabei korrigierende Eingriffe vornahm. DaR er moglicherweise die von ihm kopier-
ten Sdtze auch selbst aufgefiihrt hat, zeigt sich an der Tatsache, da8 er vermutlich
Organist gewesen ist: jedenfalls hat er in der Handschrift A-Wn 5094 einen Satz von
Dufay zur Orgelpartitur umgeschrieben.’

Versuchen wir aus der Uberlieferungssituation des »C’est assez« in D-Mbs Clm
14274 ein Fazit zu ziehen: Mit Nr. 247 haben wir eine Abschrift vor uns, die sehr nahe
am zentralen Uberlieferungsstrang liegt, wie die Nihe zu E-E V.II1.24, einer zentralen
Quelle fiir die Uberlieferung der Chansons von Binchois, deutlich werden 148t.° Es

o

Vgl. Bernhold Schmid, Zur Edition des Mensural-Codex St. Emmeram der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, in:
Musik in Bayern 47, 1993, S.52-54 (Beispiele von Korrektur durch korrespondierendes Ergdnzen oder Weglassen von
Notenwerten ohne diastematische Verinderungen; es handelt sich ebenfalls um Schreiber D). Vgl. dazu generell Mar-
tin Just, Der Mensuralkodex Mus. ms. 40021 der Staatsbibliothek PreuRischer Kulturbesitz Berlin, 2 Binde, Tutzing
1975, Bd.1, S.112.

Theodor Géllner, Notationsfragmente aus einer Organistenwerkstatt des 15. Jahrhunderts, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft 24, 1967, beschreibt S.172ff den Vorgang der Umschrift; Tom R. Ward, A Central European Repertory in Munich,
Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274, in: Early Music History 1, Cambridge usw. 1981, S.342 klirt die Identitit des
Schreibers D aus D-Mbs Clm 14274 mit der des Schreibers der Orgelpartitur in A-Wn 5094; Bernhold Schmid, Notations-
eigenheiten Im Mensural-Codex St. Emmeram (Clm 14274) und Organistenpraxis, in: Musik in Bayern 43, 1991, $.52-68
beschreibt die teils eigenstindige Notation des Schreibers D, die mutmaglich aus seiner Tatigkeit als Organist zu erkldren
ist.

Vgl. Dennis Slavin, Art. Escorial-Handschriften, in: MGG (2.Aufl.) 3, Sp. 153—154: »Die von Schreiber 1 kopierten Lieder
weisen auf eine enge Verbindung mit dem Komponisten selbst.« «C'est assez« fol.34v-35r fillt unter die von Schreiber 1
notierten Sdtze.

~

@

91



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

zeigt sich dabei zum einen, wie rasch sich das neue frankoflimische Repertoire im
deutschen Sprachraum verbreitet, da zwischen E-E V.II1.24 und der Aufzeichnung
von Nr.247 bzw. 250 in D-Mbs Clm 14274 nur etwa 10 Jahre liegen diirften.” Zum
anderen ist zu konstatieren, dal das Repertoire offensichtlich in qualitdtvollen Ab-
schriften kursierte. Wenn nur jeweils das Textincipit angegeben ist, dann mag man
die Abschrift vielleicht als Grundlage fiir eine Umtextierung gesehen haben. Daf3 das
denkbar ist, zeigt das vom selben Schreiber notierte »Mort en merchy«; ebenfalls eine
Chanson von Binchois: Giber der Diskantstimme steht das Textincipit, darunter steht
»Magnificat sexti toni ad omnes versus«, ohne daf eine Textunterlegung vorgenom-
men worden wire. Der Schreiber geht also einen Schritt weiter als beim »C’est asseze,
da festgelegt und angegeben wird, womit das Stiick neu zu textieren ist."’

Mit Nr. 250 hingegen liegt eine Aufzeichnung vor, die zeigt, daf einige Schreiber
in der Lage sind, fehlerhafte Vorlagen einigermafen zu korrigieren. Das bedeutet,
dag sie Vorstellungen von der Kompositionsweise, vom Satz frankofldmischer Mei-
ster haben und nicht nur kopieren.

Es sei zum Vergleich eine Passage aus einem anderen in D-Mbs Clm 14274 tber-
lieferten Satz vorgefithrt, nimlich die Textstelle »propter magnam gloriam tuam« aus
einem Gloria, das als Nr.274 (fol. 152v—153r) in unserer Handschrift enthalten ist, aufer-
dem in der Handschrift I-Bc Q 15 (Nr.86, fol.84v-85r) und in I-TRmd 93 (fol.172v—
173r) sowie davon abhingig in I-TRmn 90 (fol.142v—143r). In Clm 14274 wird das
Stiick Forest zugeschrieben, in Bc Q 15 hingegen Hugo de Lantins. Aufgrund der
zuverldssigeren Zuschreibungen in der italienischen Quelle, auerdem weil engli-
sche Merkmale im Stiick nicht zu finden sind, diirfte es sich um ein Sttick von Hugo
de Lantins handeln. Schreiber in Clm 14274 ist wie bei Nr.250 der von Rumbold so
genannte Schreiber D.

9 Slavin datiert E-E V.II.24 in die 1430er Jahre (vgl. seinen Art. Escorial-Handschriften, in: MGG 3, Sp.152), die weiR
geschriebenen Faszikel von D-Mbs Clm 14274 diirften Rumbold, Compilation, $.206/207 zufolge aus den frihen 1440er
Jahren stammen (vgl. auch Reinhard Strohm, Zur Datierung des Codex St. Emmeram (Clm 14274): Ein Zwischenbericht,
in: Quellenstudien zur Musik der Renaissance II: Datierung und Filiation von Musikhandschriften der Josquin-Zeit,
Wiesbaden 1983, S.235 kommt zu einem 4hnlichen Ergebnis. Dagmar Braunschweig-Pauli, Studien zum sogenannten
Codex St. Emmeram. Entstehung, Datierung und Besitzer der Handschrift Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm
14274 (Olim Mus. ms. 3232a), in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 66, 1982, S.46, datiert hingegen denjenigen Abschnitt
der Handschrift, der Nr.250 enthilt, in die Jahre zwischen 1456 und 1459). — Die Beobachtung, da zwischen der
zentralen Tradition fiir Binchois' Chanson und der Uberlieferung in D-Mbs Clm 14274 kein allzu groRer Zeitraum
liegen diirfte, ist keineswegs singulir: vgl. Lorenz Welker, New light on Oswald von Wolkenstein: central European
traditions and Burgundian polyphony, in: Early Music History 7, Cambridge usw. 1987, $.191/192, wo er dasselbe
Phinomen fiir Oswald von Wolkensteins Kontrafakturen feststellt.

10 D-Mbs Clm 14274, Nr.245, fol.126v. Vgl. aber Dennis Slavin, Genre, final and range: unique sorting procedures in a
fifteenth-century chansonnier, in: Musica Disciplina 43, 1989, S.115, Fu3n.3, der unter Berufung auf David Fallows’ Art.
Binchois in New Grove Dictionary of Music and Musicians anzweifelt, da es sich tatsichlich um das Kontrafakt einer
Chanson handelt.
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Notenbeispiel 3a
D-Mbs 14274, Nr.274, M.17-24:
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Notenbeispiel 3b
I-Bc Q 15, M.17-24:
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Die Gegenuberstellung der Aufzeichnungen aus I-Bc Q 15 —I-TRmd 93 und TRmn
90 entsprechen Bc Q 15 — und Clm 14274 zeigt Varianten beim rhythmischen Geflige
der AuRenstimmen."' Die Konzeption beider in Bc Q 15 stark konstruktiv gestalteten
Stimmen wird in Mbs Clm 14274 durch einen sehr viel schlichteren Satz ersetzt, der
zunichst Note gegen Note verlduft. Identisch hingegen ist in allen Quellen der Con-
tratenor. In der Fassung aus Bc Q 15 und TRmd/TRmn gibt es keinerlei Probleme bei
der Dissonanzbehandlung, wihrend die in den AuRenstimmen vereinfachte Version
aus Mbs Clm 14274 mitunter erhebliche Dissonanzen aufweist."”” Wieder ist zu fra-
gen, ob wir es mit einer verderbten Aufzeichnung im eigentlichen Sinn zu tun haben.
Betrachten wir das Cantus-Tenor-Paar in Mbs Clm 14274, so ergeben sich nidmlich
auch hier keine groReren Probleme,” so da® also der unverindert (ibernommene
Contratenor dissoniert. In dieser Weise zweistimmig betrachtet ergibt der Satz zwei-
fellos mehr Sinn als mit dem Contratenor. Einfach von einer fehlerhaften Aufzeich-
nung auszugehen wire verfehlt. Es sei ein Erklirungsversuch gemacht: In deutschen

!! Die Minimapause im Tenor bei »tu-(am)« fehlt im Manuskript. Fiigt man sie ein, dann entspricht die Passage der Lesart
von Bc Q 15.

12 7.B. bei: »(ma)-gname: f €’; »glo-(riam)«: ¢ h’; »(glo)-ri-(am)«: g f* a’; »(glori)-ame: f € etc.

13 Hinzuweisen ist lediglich auf die Quarte bei »-gname.
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Quellen finden sich hiufig zur Zweistimmigkeit reduzierte und auch sonst vereinfa-
chte Uberlieferungen von urspriinglich dreistimmigen Sitzen." Eine derart vereinfa-
chte Aufzeichnung kénnte die Vorlage fiir die Fassung in Mbs Clm 14274 gewesen
sein. Nun hat aber gerade der Schreiber D in dieser Quelle gelegentlich die Contrate-
nores nachgetragen.'® Moglicherweise ist seine Notierung deshalb aus zwei verschie-
denen Quellen zusammengeflossen: urspriinglich mag ihm der Satz in zweistimmi-
ger Fassung vorgelegen haben, nachtriglich wurde ihm eine Quelle mit Contratenor
bekannt, er trug deshalb diese dritte Stimme mit ein. Die sich ergebenden klangli-
chen Probleme sofort zu erkennen macht die Stimmnotation unmoglich. In einer
Aufzeichnung des Satzes treffen somit zwei Uberlieferungen aufeinander, die ver-
schiedene Entwicklungsstufen reprisentieren. Es zeigt sich die Heterogenitit der
Uberlieferung so extrem wie selten anhand einer einzelnen Aufzeichnung.

Wie sind die Detailergebnisse der obigen Vergleiche verschiedener Aufzeichnun-
gen eines Stiicks zu werten? Welche Schliisse sind daraus zu ziehen, bzw. wie lassen
sich unsere Beobachtungen in einen groferen musikgeschichtlichen Zusammenhang
einordnen? Wie Mbs Clm 14274 deutlich macht, ist das Repertoire im zentraleuropdi-
schen Raum weit gestreut:' retrospektive einheimische Mehrstimmigkeit steht ne-
ben franzdsischem, englischem und italienischem Repertoire aus dem spiten 14.
Jahrhundert. Daneben sind moderne frankoflimische Sitze in verschiedensten Uber-
lieferungsstadien enthalten: mehrere Sitze werden durch Weglassen des Contrate-
nors zur Zweistimmigkeit reduziert und damit vielleicht den eigenen, evtl. beschei-
deneren Vorstellungen von Mehrstimmigkeit angeglichen. Andere Kompositionen
weichen in Mbs Clm 14274 mehr oder weniger stark von sogenannten »guten« Quel-
len ab — ein Beispiel dafiir ist die besprochene Version des »C’est assez« von Schreiber
D — wihrend die Aufzeichnung diverser Sitze in Clm 14274 von »guten« Handschrif-
ten kaum zu unterscheiden ist (vgl. die ebenfalls besprochene Nr.247). SchlieSlich
enthilt die Handschrift eine Anzahl von Kompositionen des Wiener Kantors Her-
mann Edlerauer, von Blasius, Kungsperger etc. als Unica, sowie ein auch sonst ver-
breitetes »Kyrie fons bonitatis« von Petrus Wilhelmi,"” die nach Art moderner franko-
flimischer Chansonsitze gestaltet sind. Mogen sie auch deren Geschmeidigkeit
nicht erreichen,® so ist doch eindeutig, daR sich frankoflimische Satztechniken auch
in Zentraleuropa auszubreiten beginnen,”” dag man sich jedenfalls in einem Adap-
tions- und LernprozeR befindet, da man dabei ist, Rickstinde aufzuholen.

Soweit zur Repertoirestreuung in D-Mbs Clm 14274, die die stilistische Breite der
im zentraleuropidischen Raum vorhandenen Musik eindrucksvoll reprasentiert. Der

4 In Mbs Clm 14274 sind das z.B. folgende Sitze: Nr.31, 78, 102, 117, 134, 157, 172, 195, 236.

15 7 B. bei Nr.14/16 und 192; die Nr.54 ist der Contratenor zu Nr. 51, wie Lorenz Welker festgestellt hat (vgl. Lorenz Welker,
Dufay songs in German manuscripts, in: John Kmetz (Hrsg.), Music in the German Renaissance. Sources, Styles, and
Contexts, Cambridge 1994, S.11, FuBn.26.

16 zum Repertoire in Osterreich generell vgl. Strohm, Polyphony, S.205fF.

17 Wilhelmis »Kyrie fons bonitatis« findet sich in den I-TRmd 93, fol.94v=95r u. fol.358r—3951, sowie TRmn 90, fol.65v—66r.

18 Dézes, Mensuralcodex, S.72ff versucht einige Merkmale von Kompositionen Wilhelmis oder Edlerauers herauszuarbei-
ten, betrachtet diese jedoch nur vor dem Hintergrund von Dufay und Binchois und kommt deshalb zu einer aus-
schlieglich negativen Sichtweise.

© Vgl. Strohm, Polyphony, S.225.
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Entwicklungsstand bzw. das Aufholen der in diesen Regionen entstandenen Kom-
positionen gegeniiber den Satztechniken und der stilistischen Entwicklung insbe-
sondere frankoflimischer Komponisten 148t sich nun zwar an einheimischen Sitzen
ablesen. In meinem Beitrag ging es mir jedoch darum, zu zeigen, daR auch die Uber-
lieferungssituation ausldndischer Sitze in zentraleuropiischen Quellen den jeweili-
gen Entwicklungsstand sowie die Lern- und Adaptionsprozesse dokumentieren und
beleuchten kann. So zeigt die Reduktion dreistimmiger Vorlagen zur Zweistimmig-
keit bei gleichzeitiger rhythmischer Vereinfachung, wie sie in den AuRenstimmen
des besprochenen »Et in terra« (Mbs Clm 14274, Nr.274) zu beobachten ist, immerhin
soweit die Fihigkeit des Umgangs mit Kompositionen von ausgereifter Satztechnik,
als man in der Lage ist, die Vorlage umzuarbeiten, um das Stiick dem eigenen be-
scheideneren Niveau anzupassen. Das hiufig zu beobachtende Nachtragen von Con-
tratenores 148t das erwachende Interesse an Originalfassungen erkennen: es wird
nicht mehr als notwendig empfunden, die Sitze in vereinfachter Form zu tiberneh-
men. Die Moglichkeit, korrigierende Eingriffe in fehlerhafte Vorlagen vorzunehmen,
zeigt schliellich Kenntnisse oder wenigstens Vorstellungen von moderner Satztech-
nik. Am Ende derartiger an der Uberlieferung auslindischer Musik abzulesender Lern-
vorgdnge stehen Komponisten wie der Wiener Kantor Hermann Edlerauer etc. Be-
sonders der fir D-Mbs Clm 14274 so wichtige Schreiber D reprisentiert eine wesent-
liche Entwicklungsstufe auf diesem Weg, da er in der Lage ist, nicht nur abzuschrei-
ben, sondern auch einzugreifen. Er korrigiert,” trigt Contratenores teils nur nach,
ubernimmt sie teils aber auch unmittelbar — im Gegensatz zu diversen anderen Schrei-
bern in Clm 14274 hat er jedenfalls keine Sitze in reduzierter Form notiert, sondern
stets in vollstdndiger Dreistimmigkeit — er fithrt mutmaglich Material aus verschiede-
nen Quellen zusammen, was seine Aufzeichnung des Glorias Nr. 274 wahrscheinlich
macht, schlielich ist seine in A-Wn 5094 vermutlich fir das Orgelspiel bestimmte
Partitur einer Dufay-Chanson zu nennen.”* Somit dokumentiert er ein fortgeschritte-
nes Stadium beim Adaptionsprozefd frankoflimischer Satztechniken. Jedenfalls ha-
ben wir in ihm einen Musiker, nicht nur einen Kopisten vor uns. Moglicherweise ist
er einer der »modernen« Komponisten wie Edlerauer, die mit Unica in Mbs Clm 14274
vertreten sind; er entstammt vielleicht unmittelbar dem Wiener Umkreis Edlerauers.?

 Gelegentlich korrigiert er auch von anderen Schreibern in Mbs Clm 14274 fehlerhaft aufgezeichnete Sitze: dies ist z.B.
der Fall im »Ave tota casta« (Nr.192, fol.92v—93r), vgl. Schmid, Edition, S.50-51.

2 vgl. oben FuRn.7.

*2 Den Schreiber mit Edlerauer selbst zu identifizieren, diirfte abwegig sein, da Scribe D den Namen Edlerauer in durch-
aus verschiedener Weise schreibt.
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Central Europe in the Sixteenth
Century: A Musical Melting Pot

Srednja Evropa v Sestnajstem stoletju:
glasbeni talilni lonec

SUMMARY

After briefly reviewing the problems arising from
attempts to dentify precise geographical outlines
of Central Europe in the course of time, the author
opts to use the limitations existing in the sixteenth
century, the time frame of the presentation. This
means, essentially, the borders of the Habsburg
homelands, i.e., the southeastern part of the Holy
Roman Empire. The paper argues that the roots of
Central European musical practices were esta-
blished through the foundation of regulated insti-
tutional entities such as the imperial chapels of
Maximilian I (1496) and other rulers (Albrecht V of
Bavaria, 1550), their successors and imitators, as
well as the transalpine Renaissance church centers.
As these institutions were staffed by musicians co-
ming from virtually every corner of Europe — each
practitioner bringing his own territorial contribu-
tion with him — the emerging musical consciousness
of the Central European region had as cosmopoli-
tan a foundation as that of Europe at large. Still, the
proximity of the Central European art music scene
to the variety of local ethnic traditions may be in-
terpreted as lending a flavor to the musical expres-
sion of the area, endowing it with a character of its
own. While in its beginnings the recipient of many
influences from multinational contributors, in a la-
ter, equally cosmopolitan period (the Classicism of
the eighteenth century), Central Europe reciproca-
tes in equal measure, its contributions exerting im-
pact upon European music in general.
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PovzeTek

Po kratkem pregledu problemov, ki jih prinesejo
poskusi identificiranja natanénih geografskih obri-
sov Srednje Evrope skozi zgodovino, avtorica pred-
laga uporabo zamejitev, ki so obstajale v Sestnaj-
stem stoletju, ¢asovnem okviru prezentacije. To v
bistvu pomeni: meje habsburgkih deZel, tj. jugo-
vzhodni del Svetega rimskega cesarstva. Prispevek
zagovatja stalid¢e, da so korenine glasbenih praks
Srednje Evrope pognale z nastankom vodenih in-
stitucionalnih entitet, kot so dvorna kapela Maxi-
miliana I (1496) in drugih vodij (Albreht V bavar-
ski, 1550), njihovih naslednikov in posnemovalcev,
kakor tudi transalpinskih renesan¢nih cerkvenih
sredis¢. Z nara3¢anjem Stevila prihajajocih glasbe-
nikov iz virtualno vsakega kosc¢ka Evrope in vsak
udeleZenec je prinesel svoj teritorialni deleZ s se-
boj je porajajoca se glasbena zavest regije Srednje
Evrope imela enako kozmopolitsko osnovo kot
Evropa v celoti. Povezanost srednjeevropske glas-
bene scene z raznolikostjo lokalnih etni¢nih tradi-
cij je mogoce razumeti kot nekaj, kar podeljuje okus
glasbenemu izrazu tega podrodja, puscajo¢ mu
samosvoj znacaj. Na zacetku recipient mnogih vpli-
vov multinacionalnih ustvarjalcev, Srednja Evropa
kasneje v enako kozmopolitskem obdobju (klasi-
cizmu 18. stoletja) deluje vzajemno v enaki meri.
In njeni prispeveki k zunajevropski glasbi so ve-
liki.
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As I began to marshal my thoughts in preparation for this gathering devoted to
the probing of a Central European musical identity, I faced two immediate questions
of definition. The first and obvious one concerns this entity we refer to as Central
Europe. Like most of you here in this room, I have an idea of what I mean whenI use
the term, but when I started to put precise geographical borders to this concept, I
began to run into difficulties. The preliminary paper by our host, Dr. Klemenci¢, on
the topic,' which he kindly made available through the internet at the time the invita-
tions were issued, presented a brief overview of the complications. The borders of
»Central Europe« exhibit great elasticity depending on what century of history one
considers, ranging from a re-drawing of the Habsburg holdings at different times, to
various twentieth-century constructs. A significant contributing factor in one’s final
image of what the area encompasses is the motivation of the person doing the consi-
dering, whether one is driven primarily by cultural, artistic, and intellectual impulses,
or by political and commercial considerations. In recent history, that is, within the
last three decades, references to Central Europe have generally had to do with poli-
tics and economics and, more often than not, they have claimed legitimacy of the
nomenclature essentially only for the original three 1991 signatories of the Visegrad
group: Poland, Hungary, and Czechoslovakia. In that restricted view, the Cold-War
function of Central Europe was to provide a third area between Western Europe and
the Soviet-dominated East. Also, there was a clear demarcation line between this
Central Europe and the Balkans farther to the south. The demarcation was strengthe-
ned when the named countries joined NATO and applied for admission to the Euro-
pean Union. But note that the borders are shifting again: since Slovenia will become
part of the EU in 2004, the line for the Balkans will slip slightly southward. The new
demarcation line seems to be now determined less by geography and more by the
religious division of Roman Catholicism and Orthodoxy. And let us not forget that
the serious topic of mapping Central Europe also admits some opportunities for levi-
ty, or at least they strike me as such. There have been some maps drawn that would
divide Europe into horizontal bands for Northern, Central, and Southern Europe,
with the Central band stretching from the French Atlantic coast through the Czech
Republic and Slovakia, while another one suggests a vertical banding reaching from
Finland to the Mediterranean Sea, sandwiched between Western and Eastern Europe.”
Clearly, the question of Central Europe remains in a state of flux. Several weeks ago,
in the International Herald Tribune, I encountered an article suggesting that Vienna
was resuming its »old position«as capital of Central Europe, while another one stated
that the eastern border of Central Europe is to be sought at the right bank of the
Danube river in Novi Sad, with the Balkans starting at the left bank.

In my opinion, these kinds of political interpretations of Central Europe may be
challenging and problematic in their own ways, but are not practical in a discussion
that intends to probe abstract intellectual, cultural, societal, and spiritual interrela-

' Music History Beyond Borders and the Borders of the Musical Central Europe, available on http://www.oeaw.ac.at/
mufo/agora/klemencic.html
2 Vaclav Pinkava, »Lateral Thinking on the Meaning of Central Europe Today,« in Central Europe Review, 28 June 1999.
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tionships, rather than transitory political and commercial alliances, which are subject
to changing ideological or temporary pragmatic orientations. For instance, some of
the recent purely political mappings categorically deny any Central European validi-
ty to the German-speaking area. However, such exclusion is inappropriate in the
cultural sphere. In fact, there would have to be a drastic revisionist rewriting of hi-
story to accommodate such a Draconian separation. For, like it or not, the many
centuries of Habsburg rule did put an imprint upon many facets of the area’s consti-
tuent nations. Thus, as my time frame is mainly the sixteenth century, I shall opt for
the area valid at that time: the lower half of the Holy Roman Empire including a part
of Italy, the lands controlled by the House of Habsburg.

This brings me to the second element in need of definition: remember that I star-
ted out saying that there were two areas needing clarification. To my mind, the con-
cept of »music« needs to be delimited as well. As I understand this probing towards a
regional musical identity, the implied focus is art music, a phenomenon separable
from ethnic or folk music, popular music, or utilitarian music, notwithstanding the
significant cross-pollinations that may occur among them. Folk music cannot be of
concern here, since, by definition, each individual area populated by a recognizable
ethnic group is likely to give its own distinct ethnic flavor to its music — not open to a
larger region-wide interpretation, but rather intrinsically hostile to it.

For good measure, I might as well clarify how I interpret the concept of identity.
Identity is an idea tied to individualism; it describes the properties and characteristics
that enable us to recognize and set apart one individual from another. The concept
can be expanded to communities, characteristics separating groups from one another.
We may speak of national identities; the stereotypical images of the reserved and
stiff-upper-lip English, the logical and analytical French, the voluble and emotional
Italian, the serious and humorless German, or the melancholy, long-suffering Rus-
sian come to mind. Regardless of the superficiality of this stereotypical approach, we
must admit that there is a grain of truth to it. When we attempt to posit something like
a regional musical identity, on one hand, we narrow down the group concept to a
limited group, namely the practitioners and adherents of an art, and on the other
hand, enlarge it to a region which is home to diverse populations of many nationali-
ties. Obviously, the complexities multiply. The notion that such a regional musical
identity may reveal itself is, perhaps, unusual. But I do believe that it is a defensible
one. I also believe it requires us to leave behind the superficialities of temporal poli-
tical thought and delve deep into the historical past, a past whose events exerted
their impact upon the emergence of such a musical identity. This kind of identity is
not something that arises quickly, but evolves over ages, subject to continuous fluc-
tuation.

While music is arguably coeval with the history of mankind, a large part of the
region in question, the core of our amorphous Central Europe, remained musically
nearly a blank page far longer than the countries of Western Europe, that is, as far as
recorded evidence is concerned. This is not to imply that there was no musical acti-
vity, only that, for a long time, such activity did not significantly extend beyond paro-
chial confines. I also fully acknowledge the role the Roman church played in this
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scenario. As new lands were being won for Christianity, they adopted the growing
musical codification that accompanied the development of the liturgical order — and
that very practice becomes one factor contributing to the eventual emerging identity.
But what I am looking for is a time when art music takes hold in the broader general
life of the region, when it becomes institutionalized as an establishment with a recorded
history, setting down a musical genetic code. From those beginnings it could grow
into a living entity sending out roots, absorbing nourishment from various sources,
and emerging with an identity that succeeding generations could draw upon, albeit
altering, modifying, and enriching it according to their own needs. The process may
be comparable to the development of an individual personality inheriting certain
parental traits and characteristics which are then molded by environment and outsi-
de influences, and, indeed, by personal choices as the individual matures.

A historical event that set into motion such a defining germinative process can
actually be pinpointed. I believe it was the establishment of the Imperial Chapel in
the reign of Holy Roman Emperor Maximilian I in 1498. From the very first moment,
this institution revealed a diversity in its components that survived through the ages
as the body grew into a formative musical center. In fact, the Imperial Chapel be-
came the fountainhead from which a recognizable musical identity could emerge.
The original inspiration to establish this regional organization was not home-grown:
Maximilian used the famous musical chapel of the Burgundian dukes as his model,
the chapel whose musical character had been shaped by Dufay and his contempora-
ries Binchois, Busnois, Ghizeghem and others.> Remember that Maximilian came to
know the Burgundian Chapel very well when he took Mary, the daughter and heir of
the last Burgundian duke, Charles the Bold, to be his wife in 1477. Twenty years
later, far from the then-dominant musical west, Maximilian commanded that a com-
parable unit be established at his court in Vienna, and the person he chose to create
and mold this new body was Georg Slatkonja, native of Ljubljana. A product of his
native region, a graduate of the university of Vienna, and the eventual Bishop of
Vienna, Slatkonja proceeded to build a musical establishment that would come to
rival, perhaps even outshine any other of its time. That first chapel, active in Vienna,
Linz, and Innsbruck may be seen as the seed of organized art music in the Central
European region. Slatkonja’s musical chapel was highly successful and visible; it pro-
vided the model to be admired and envied. (There is an artistic reminder of the
chapel’s glory in Maximilian’s famous »Triumphzug,« the set of woodcuts by Hans
Burgkmair, in which the court musicians are immortalized for posterity. We also have
a sizeable surviving repertory.) In 1519, however, this magnificent chapel faced dis-
solution after the death of Emperor Maximilian, who was almost penniless at the
time. His successor, Charles V, disbanded the organization: his own interests lay with
his own Flemish and Spanish Chapels, not the distant one in the eastern reaches of
the Empire, and Maximilian’s musicians scattered in all directions. However, revival
of the musical body came under Ferdinand I, who first renewed the chapel’s charter

3 Although Dufay spent most of his life in papal service, he does appear listed as chaplain in the Burgundian chapel
(perhaps an honorary position?) and his music was certainly well known there.
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in 1527, when he was King of Bohemia and Hungary, then reaffirmed it in 1564,
when Ferdinand became Holy Roman Emperor after the abdication of his older brother,
Charles V. The chapel soon regained its prominence and it continued under Maximi-
lian 1I, and on through succeeding centuries. This second incarnation of the imperial
chapel, at different times headquartered in various locations throughout the Central
European region, is the objective of my attention, as it attracted and absorbed musi-
cians and composers from wide-ranging geographical areas, thus ensuring that many
streams contributed to the foundations of an emerging musical identity. Not the least
reason for the international character of the musical atmosphere of the age was the
multinational familial intertwining of the ruling house, the Hapsburgs, with many of
the most notable European dynasties. Let me remind you that Ferdinand I married
Anna Jagiellonska of the Polish royal line, and thus their children — several of whom
became very important for the musical furtherance in their respective lands — were
half Polish. The younger generations, in turn, married into Polish, Italian, German,
and French royalty and nobility, thus sustaining the internationalization of the culture.

As for the music, composers, singers, and performers were recruited from all cor-
ners; let me mention just a few names. Large numbers came from the Netherlands,
not surprising, in view of the prominence of Netherlandish musicians at the time.
Among the best known immigrants are Jacob Vaet, Philippe de Monte, Jacob Re-
gnart, Carl Luython, Christopher Hollander, Jacobus de Kerle. From Italy came Gio-
vanni Gabrieli, Annibale Perini, Simone Gatto, Josephus Dusinelli. From France,
Guillaume Costeley, Alard Gaucquier. From Rumania, Silesia, and Bohemia, came
Valentin Bakfark, Thomas Stoltzer, The Newsidler brothers, Jan Turnovsky, Christof
Harant. Poland provided Wactaw Szamotulczik, Nicholas Gomoélka. From Spain came
Mattheus Flecha, Francisco de Novo Portu, Hieronymus Ramirez, and so on. These
men brought their musical backgrounds with them: contrapuntal techniques from
the Netherlands, liking for full sonorities and textural clarification from Italy, instru-
mental practices from many different areas. Interestingly, the imperial trumpeter choir
(as listed in the court payment records) frequently came from a single place; for
example, in 1551, the entire band of twelve brass players came from Brescia. At other
times, Udine appears prominently and repeatedly in the lists. When these instrumen-
talists provided entertainment at meals — which was one of their daily duties — they
reportedly played improvised rather than written out compositions, and it is likely
that folk songs and dances from their respective home areas were part of their reper-
tories, thus introducing many strands into the developing musical language.*

The cosmopolitan atmosphere at court was reflected in the urban and church
centers. Thus we find Jacobus Gallus (Handl/Petelin, 1550-1591), a native Slove-
nian, first in Vienna as member of the imperial chapel, later celebrated as composer
in Olomouc and Prague. Slovenia provided some lesser lights as well, among them
Andreas Reinschall of Ljubljana, who served as subcantor at St. Stephen’s in Vienna.

4 'This may be gleaned from a letter of Wilhelm of Bavaria to Archduke Karl of Styria, as quoted in Hanna Schffer, -Maria
von Bayern und die Musik. Musikmizenatentum am bayrischen und am innerdsterreichischen Hof« Zeitschrift des
historischen Vereines fiir Steiermark 83 (1992), p. 244.
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In that capacity he taught the choirboys, and also left his legacy as scribe of several
large choirbooks in which the Mass repertory of the imperial chapel is preserved.’
Musical practices of the central tradition were disseminated far into the outlying
areas: for example, the »Zinggenplaser« Joannes Fiamengo, a brass player at the courts
of Karl in Graz and Albrecht II in Munich in the later 1560s, is recorded as a member
of the Ducal Chapel in Dubrovnik (in 1554 and 1560). Netherlanders, Frenchmen,
and Italians served in important positions in towns of the Adriatic littoral and
elsewhere in the central European region. I shall cite only the three generations of
Courtoys in Dubrovnik (Lambert senior, Henri, Lambert junior) between 1553 and
1664; in Cracow there was Luca Marenzio (1596-98), Annibale Stabile, and Claudio
Merula; and Georg Kugelmann, who came from the court in Graz, served for a num-
ber of years in Ljubljana, before returning to Graz.

In short, I believe that at its roots the musical identity of the central European
lands was forged much in the same way as it was in the western reaches: through the
contributions of a widely diverse group of musicians coming together from many
places, then following essentially similar stylistic paths. This is especially demonstra-
ble during the first truly cosmopolitan period of music history, the sixteenth-century
Renaissance, in which there is a great amount of stylistic conformity from one region
to another. In the seventeenth century, much of Central Europe is more isolated, no
doubt in large measure owing to the dominant non-artistic events, the Thirty-Years
War and the Ottoman incursions. Thus, local growth spurts—or, conversely, a slowing
down of activities—are more typical during that time span. But in the following eigh-
teenth century, the period of perhaps the most intense cosmopolitanism, musical
Central Europe revives with a vengeance. Let me remind you of the Bohemian source
of one of the dominant Classical incubation centers: the court orchestra of Mann-
heim; or, of the significant roles of Vienna and Prague, both centers receptive to, and
in frequent exchange with, the musical atmosphere of the more distant reaches of
Central Europe. Is there anyone who truly believes that Haydn’s music would be
exactly what it is had he spent his entire life in, say, Hamburg, Paris, or London rather
than at Eszterhdza? Or that Jan Ladislaus Dussek had no impact on the newly develop-
ing Romantic piano style? The wide range is easily documentable: we have Myslivecek
celebrated for his oratorios in Italy; Vanhal writing symphonies in Varazdin; Jarnovic¢
creating violin concerti in France, and so on. Thus, using the viewpoint of a broad
historical perspective, I suggest that, at its foundations, the Central European musical
identity is, in fact, a Pan-European one. On the other hand, I posit that the Western
musical identity of today would have no resemblance to the reality we know, were
we to remove the Central European region from it.

> Berlin 40025, Brussels 27086, Vienna 15946. For a more detailed discussion on Reinschall see Lilian Pruett, »Sixteenth-
Century Manuscripts in Brussels, Berlin, and Vienna: Physical Evidence as a Tool for Historic Reconstruction,« in Revue
belge de musicologie vol. L (1996), pp. 274 ff.
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SUMMARY

This brief survey of literature, provided with a bi-
bliography, proposes to critically inform about re-
search carried out over the last 30 years, and to iden-
tify research trends regarding subject definition,
methodology and epistemology of the apparent
duality, Ttalian Opera’ and ‘Central Europe’. A main
question is how researchers have imagined their
subject as a geographical space, and what their
changing priorities had to do with developing re-
gional concepts in music history.

It is shown how, in the 1960s and 70s, the recep-
tion of Italian Opera in Europe was conceptualised
as a national and European, not a regional question;
how specialisation on mechanisms of production
and consumption in the 1980s instigated more so-
cially-oriented research, and how in this context
both a nationalist and a universalist direction were
being undermined. A renewed focus in the 1990s
on small-scale production units such as individual
cities, opera companies and travelling indivduals
enabled researchers to re-categorise Italian opera
as a regional and diverse phenomenon. The con-
tribution of such projects as the Storia dell’Opera
Ttaliana (ed. Bianconi), the various Hofkultur re-
searches in Germany, and the ESF programme
Music in Europe, 1600-1900, with its study group
on ltalian Opera in Central Europe (Dubowy et
al.) have now become influential. International col-
laboration also beyond ’central’ Europe has seemed
the most appropriate means of achieving good re-
search results. Central Europe was, at least in ope-

PovzeTEK

Kratki pregled literature, opremljen z bibliografijo,
kriti¢no informira o raziskavah, ki so nastale v zad-
njih tridesetih letih, in identificira trende, ki zade-
vajo definiranje predmeta, metodologijo in episte-
mologijo navidezne dvojnosti »italijanska opera« in
»Srednja Evropa«. Glavno vpraSanje je, kako so si
raziskovalci predstavljali svoj predmet raziskave kot
geografski prostor, in kaj so njihove spreminjajoce
se prioritete imele opraviti z regionalnimi koncepti
zgodovine glasbe.

Prikazano je, kako se v 1960. in 1970. recepcija ita-
lijanske opere v Evropi konceptualizira kot nacio-
nalno in evropsko, ne regionalno vpraganje; kako
specializacija za mehanizme produkcije in porabe
v 1980. napeljevala k bolj sociolosko naravnane-
mu raziskovanju in kako sta pri tem spodkopana
oba, tako nacionalisti¢na kot univerzalisti¢na usme-
ritev. Prenovljeno gledis¢e v 1990. na zamejene
produkcijske enote, kot so mesto, operne druzbe
in potujoci posamezniki, je omogocilo raziskoval-
cem ponovno kategorizirati italijansko opero kot
regionalen in raznolik pojav. Prispevki projektov,
kakr3en je Storia dell’Opera Italiana (ur. Bianco-
ni), razli¢ne raziskave Hofkultur v Nemciji in ESF
program Music in Europe, 1600-1900 s Studijsko
skupino Italian Opera in Central Europe (Dubowy
idr.) so postale vplivne. Mednarodno sodelovanje
tudi ¢ez meje »srednje« Evrope se je zdelo najbolj
ustrezno sredstvo za doseganje dobrih raziskoval-
nih rezultatov. Srednja Evropa je bila, vsaj po operi,
tipizirana po svojem interesu za glasbo 'ne-srednje’
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ra, typified by its interest for the music of 'non-cen-  Italije. Koncept Srednje Evrope v glasbi (kakor tudi
tral’ Italy. The concept of Central Europe in music ~ pri drugih receh) je koncept brez meja.
(as in other matters) is a concept without borders.

This brief survey proposes to critically inform about research carried out over the
last 30 years, and to identify research trends regarding subject definition, methodolo-
gy and epistemology of the apparent duality, ‘Ttalian Opera’ and ’Central Europe’. A
main question will be if and how researchers have imagined their subject as a geo-
graphical space, and what their changing priorities may have had to do with develo-
ping regional concepts in music history.

In 1973, Anna Amalie Abert provided a point of departure for our enquiry. The
universally-respected Italian opera specialist history filled a geographical-political
space (Italy and the "Holy Roman Empire’) and a time-frame (1745-90) with the care-
ers and works of opera composers such as Handel, Hasse and Gluck. Abert’s horizon
could not be called ’central European’, however, because she did not attempt to
identify regional structures or practices; Italian opera was implicitly defined by her as
an authorial art sponsored by German-speaking courts, a supra-national commodity
whose history had happened in Dresden, Vienna or Mannheim as well as in Italy.

Abert’s basic approaches were already present in two earlier contributions: Alan
Yorke-Long’s Music at Court of 1954, surveying eighteenth-century opera at the courts
of Dresden, Parma, Berlin and Wiirttemberg, and Daniel Heartz’s conference paper
of 1967, where the relevance of regional differences for style periodisation in music
was recognised. Heartz argued that eighteenth-century Italian opera did not conform
to general style periodisations but rather developed according to its own genre con-
cept, which was forged in Italy, especially in Naples, in the 1720s. The 'Neapolitan
tradition’ of opera, and its European unfolding in a 'Metastasian epoch’, were narra-
tives floated by German- and American-led musicology in the 1960s. Despite the
Italian, 'regionalist’ ancestry of the term 'Neapolitan’, these narratives maintained an
anti-regionalist conceptualisation of Italian opera as a genre.

Nationalism — Europeanism — Localism

Nevertheless, the idea that region or locality influence or even determine a cultu-
ral practice — an idea almost never questioned in musical research today — was im-
plied by Abert and Heartz, and in Germany it was then understood in strictly national
terms. The Hamburg conference report, Die friihdeutsche Oper und ihre Beziehun-
gen zu Italien, England und Frankreich (1981), for example, suggested a relation-
ship with other countries — musicologists in the Bundesrepublik were European-
minded — but what it emphasised about Hamburg opera was its ’early’ German-ness.
In the local source research on opera at Hamburg (Zelm, 1978; Marx, 1978), the
geographical and cultural framework was German, not 'mitteleuropdéisch’.

'European-ness’ was admittedly also popular in German and Italian opera resear-
ch then. The eastern half of Europe was of course not considered. The "European-
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ness’ of great composers such as Handel or Vivaldi was addressed in collective volu-
mes, for example those edited by Degrada (1978, 1980), which employed the formu-
la *famous artist X. from A. to B.’, suggesting a supra-regional or European transfer.
The formula is still found in volumes on Draghi (2000) and on the Bibiena family
(2002).

Local Italian studies of opera strongly increased in the 1980s, often supported by
local authorities aiming at tourist business and European community aid. Locally-
focused publications have appeared on Venice, Sarti, Vivaldi, Gasparini, Roma, Reg-
gio, Galuppi, Vinci, Scarlatti, Senesino, Naples, Florence, and many similar topics,
often drawing on local archival research.

The geographical space as imagined by researchers in the 1980s was local and
national — and perhaps tempered by European rhetoric — but not strictly-speaking
regional. Austria, however, has no acknowledged national opera tradition, and its
splendid opera history has sometimes fared badly when treated as part of *German
opera’ (New Grove, 1992), whilst major Austrian publications (e.g., Seifert’s, 1985)
tended to treat Vienna or Habsburg only. The Italianate internationality of Habsburg
court culture, or the universality of prominent Italians such as Pietro Metastasio (as
shown in Joly, 1978, or Sommer-Mathis, 2000), put Austria’s regional artists and cen-
tral European neighbours in the shadow. Strohm, 1995, sketched a ’central Europe-
an’ framework, with Vienna as its point of gravitation. Seifert, 1996, acknowledged a
Habsburgian operatic circuit ‘north of the Alps’. A bi-national ’Austro-Italian Baro-
que’ was coined in connection with Fux (White, 1992).

Other locally-focused research, whether on Mannheim (Wirtz, 1984; Finscher,
1992), Dresden (Steude et al., 1978; Landmann, 1995; Marx, 2000), or Munich (Lieb-
scher, 1994), typically originated as institutional history. But it developed from the
study of individual 'Hofkapellen’ via the comparative view of 'Hofmusik’ (Reimer,
1991) to that of "Hofkultur’, ultimately touching cultural, ceremonial and mentality
issues. The court-culture approach was compatible with a ’European’ outlook, now
also discovering countries other than Italy and Germany, for example Russia (Bim-
berg, 1984), Bohemia (Freeman, 1992) or Poland (Poniatowska and Zo6rawska-
Witkowska, 1995). :

The re-valuation of local history also led to the recognition that ’small is beauti-
ful’, for example small opera centres and courts (Brusniak, 1992). This interest in the
provincial sphere further dispelled notions of international or national stylistic nor-
ms, to which variety of artistic goals and products was being opposed. Taken to-
gether, these studies may nevertheless reveal what is not even envisaged by the indi-
vidual authors: parallels or patterns across the various courts and cities in their prac-
tice of dealing with Italian opera.

Specialised Disciplines

In the 1980s, when the notions of author, work and style were being dismounted,
musicology benefitted from the influx of specialised sister disciplines and methodo-
logies which had rarely been consulted by earlier opera researchers. Baroque ’per-
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formance practice’ came first; libretto studies were second, mostly encouraged by
splendid new databases such as Sartori’s libretto catalogue (1993—4) and more spe-
cialised bibliographies. Iconographic evidence, facsimile editions and art history
publications increased access to elements of the operatic artefact which were not
displayed in the critical edition format of the musical classics. Perhaps most impor-
tantly, theatre historians specialised more and more on opera studies (Viale Ferrero,
1988, Sommer-Mathis, 1994). Several other special disciplines or topics, from rheto-
ric and gesture to dance history and literary studies, pursued their interest in local
and regional opera history. The interdisciplinary trend may have helped the replace-
ment of the spatial model ‘Germany- Italy-Europe’ with a more flexible imagination,
which aimed to transcend the Austro-Germanic ghetto, and to explore multi-cultural
link-roads.

Production, Consumption, Function

Before these new roads could be opened, a stronger notion of opera as musical
practice needed to develop, to allow the human agents of the art and their temporal-
spatial conditioning to be appreciated. The most important contribution of the 1980s
to our discipline besides ’localism’ and ’specialism’ was a socio-cultural approach
best expressed in the title of Bianconi’s and Walker’s ground-breaking article of 1984,
"Production, consumption and political function of seventeenth-century Italian ope-
ra’. Research interest shifted to production systems and performance, to singers, li-
bretto, managers, to local and international politics as a framework for the semantics
of opera. The comprehensive new Storia dell’Opera Italiana, edited by Bianconi
(1987 ff; affectionately dubbed "StOpIt"), is expected to carry these priorities through
all the fields of that history. Only the systematic volumes four to six have so far appe-
ared. In Volume Two (typescript submitted in 1990, now under revision), the history
of Italian opera in ’central Europe’, England, France and Iberia in the period 1600~
1800 will be surveyed.

The relevance of these studies to the 'geographic imagination’ is their capacity to
re-valuate collective and spatially-defined activities. Usually, ‘regionality’ is only im-
plied in these studies, as for example when the travels and correspondence of opera
practitioners are considered as part of his/her creative activity. "People studies’, howe-
ver, had already been attempted in sections of the 1984 article by Bianconi-Walker,
where certain singers and impresarios are portrayed. The approach was incorpora-
ted into 'StOpIt’ (for example by Surian). Researchers working on this basis occasio-
nally attempted large-scale sociological theorising, for example Piperno in ’StOplt’
and Reimer in his Hofimusik (1991). More often, individual case studies of local pro-
duction and consumption were successful (as in Freeman, 1992). The trend towards
a new spatial image through the study of creative and itinerant individuals (a pheno-
menon later known as ’diaspora’) was the most significant. Sartori became a vital
resource for ’diaspora’ studies, as for example in Weiss (1986) and Mamy (1988; the
first publication to use the term).
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From Dissemination to Co-operation

In Don Neville’s poignant title *Crosscurrents and the Mainstream of Italian Se-
rious Opera’ (1982), the spatial imagination began to invade the history of styles and
ideas; the antithesis of Norm und Vielfalt became familiar as a spatial metaphor. The
'dissemination’ or ’circulation’ paradigm of the 1980s, however, has yielded to stu-
dies of travel and diaspora of individuals, whether they be singers, impresarios, com-
posers, critics, diplomats or gentlemen on grand tour. Focusing on people also me-
ant adopting stricter sociological methodologies and entering such areas as religion,
gender, family and identity. Unexpected links between regions through the career of
travelling artists were revealed in impresarios’ careers (Strohm, 1982), singers’ and
instrumentalists’ biographies (Lindgren, 1984; Dubowy, 2001), and studies of itine-
rant opera companies (Rasch, 1992; King-Willaert, 1993; Strohm, 1999 and 2001).

The idea of a ’central European phenomenon’ gained considerably in these stu-
dies: neither the institutional study of Hofkultur nor the ’reception, circulation and
dissemination’ paradigms had demonstrated with similar ease how central European
cultural centres could function interactively. Inevitably, also bi-lateral links with non-
central regions (for example, Italy-Poland, or Austria-Spain) were compared to those
within the central area.

Co-operative research is familiar today, but it has become essential in opera history,
which needs to consider varied disciplines and local practices. Just like opera produc-
tion, modern historical research needs long-term institutional support for the sake of
coherence, but equally it needs ever-renewed input and challenge from diversity and
from the outside. The benefit of such diversity for our field is demonstrated, for exam-
ple, in many collective volumes on Venetian opera, edited by theatre historian Maria
Teresa Muraro; in the ’central German’ musicological series directed by Friedhelm Bru-
sniak at Arolsen; and in the Italian-German conferences sponsored by the ’Amici della
Musica’ (A.M.LS.) and directed by Alberto Colzani, Norbert Dubowy and others.

The multi-authored series Storia dell’Opera Italiana, introduced above, is an on-
going research enterprise which has stimulated others. In a non-conference volume
convened by Albert Dunning and edited by Reinhard Strohm, the Eighteenth-centu-
ry Diaspora of Italian Music and Musicians (1991) has been illustrated; new regio-
nal accents are set with London, Russia and the Netherlands, and the bi-national
view is exemplified with the pair Italy-France.

The largest project so far that focuses entirely on Italian Opera in Central Euro-
pe, 1600-1780, is a section (Group 1) of the European Science Foundation (ESF)
programme Musical Life in Europe, 1600-1900 (1996-).

The key-word ’central Europe’ is no longer another word for ’Germany’or "Holy
Roman Empire’ but characterises the outlook itself: a collaboration of scholars of
different specialisations and of course from different language backgrounds. Three
volumes are forthcoming (2003-5): vol. 1, Melania Bucciarelli, Norbert Dubowy and
Reinhard Strohm (eds), Institutions and Ceremonies, vol.2, Andrea Sommer-Mathis
and Herbert Seifert (eds), Italianitd in Opera, vol. 3, Dorothea Schroder and Alina
Zo6rawska-Witkowska (eds), Opera Subjects and European Relationships.
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Volume One presents the institutional production of Italian operas mostly in central
European cities, and the phenomenon of ceremoniality in opera, by interpreting histo-
rical source-texts, archival documents, and the libretti and opera repertoires themselves,
particularly the less well-known ones. Metoda Kokole reports on Ljubljana, Samantha
Owens on Stuttgart, Rudolf Rasch on Amsterdam, Juliane Riepe on Bonn, Reiner Klei-
nertz on Madrid, Angela Romagnoli on Bohemia, Zoérawska-Witkowska on Poland; the
better-known centres are addressed by Herbert Seifert (Austria), Martha Feldman (Naples),
Andrea Sommer-Mathis (Vienna). Procedures and typologies of opera production are
comparatively discussed in Norbert Dubowy’s introductory essay; Birbel Pelker com-
pares the overlapping concepts of "Hofmusik’ and "Hofoper'. Itinerant opera companies
feature in Owens, Rasch, and Riepe, whilst Kokole and Romagnoli describe the operatic
patronage of local aristocracy. The majority of results suggests a close analogy between
Italian and non-Italian forms and aims of production and consumption.

The volume also reflects recent research on central European Hofkultur, ceremo-
nial and diplomacy in their relevance for opera history (Fischer, Pelker, Riepe,
Schréder, Sommer-Mathis). Some contributions concern the ideology, mentality and
cultural anthropology of opera users (Kleinertz, Fischer, Feldman, Streubiihr). Opera
texts are also investigated to reveal contemporary (and possibly local) approaches to
ideology and ceremoniality (Giuntini, Menchelli-Buttini, Strohm).

Towards a Conclusion

Among the thematic orientations in this field of opera studies that seem most pro-
mising today, the 'geographic imagination’ is present although not the most obvious.
Strong contestants are the paradigms of Hofkultur, Ceremoniality, Festkultur, the con-
cern for minority issues, women, alternative voices; the anthropological branch of cul-
tural studies (Feldman, 1995); ideology studies (Strohm, 2002). The last-named appro-
aches might easily extend into comparative studies going beyond opera and, in fact,
beyond Europe. What the presently successful co-operative projects seem to promise,
is a dynamic attitude to research, an interactive practice without borders and without
standard notions. The geographic imagination is always shifting. Opera of this period
itself appears as a changing network of bi-lateral and multi-lateral interactions, rather
than a sum of defined entities — particularly in the area we now call ’central Europe’.
That the diversity which characterised central Europe often came from the outside,
from Italy in our case, may be part of a definition of central Europe as well. Central
Europe was — and remains, I hope — an area with open borders.
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Kabinet za slavistiko Slovaske akademije znanosti, Bratislava

Mitteleuropdische Kontexte
der Franziskaner-Musikkultur
im 17.—19. Jahrhundert

Srednjeevropski okviri franciskanske
glasbene kulture v obdobju 17.-19. stoletja

ZUSAMMENFASSUNG

Der Beitrag befaf3t sich mit der Musik und Musik-
kultur in einigen Franziskanerprovinzen Mitteleuro-
pas (Provincia S. Bernardini, Provincia S. Mariae
in Hungaria, Provincia SS. Salvatoris, Provincia
S. Wenceslai, Provincia S. Leopoldi, Provincia
S. Ladlislai, Provincia S. Joannis a Capistrano, Cus-
todia S. Stephani, Provincia S. Antonii). Zuerst wird
ein historischer Hintergrund dieser Provinzen im
17.-19. Jahrhundert skizziert. Im folgenden wird die
Problematik der musikalischen Identitdt der Fran-
ziskaner in drei Problembereiche niher beschrie-
ben: 1. Migration der Musiker (die war besonders
im 17. Jahrhundert wichtig, als noch z. B. Kustodie
des hl. Ladislaus zur Marianischen Provinz gehor-
te). 2. Das gemeinsame Repertoire war im 17.
Jahrhundert von grofler Wichtigkeit, es war spezi-
fisch »mitteleuropdisch« (d. h. unterschiedlich z. B.
von Italien u. 4.), im 18. Jahrhundert hat sich das
Repertoire mehr und mehr zur Selbstindigkeit ent-
wickelt. Gemeinsam war fur die Franziskanerpro-
vinzen Mitteleuropas auch die Auffiihrungspraxis
der Figuralmusik (kleine, »bescheidene« Besetzung,
z. B. 1-stimmiger Chor mit Orgelbegleitung und 2
Trompeten). 3. Franziskanermusik und »lingua
vernacula«—ist auch ein bedeutender Beitrag zum
Thema Identitit, denn Franziskaner in Mitteleuro-
pa haben vom 17. Jarhundert die sog. Volksspra-
chen gefordert. Es hat sich nicht nur in einer inten-
siven Entwicklung des Kirchenliedes gedusert, son-

PovzeTEk

Prispevek govori o glasbi in glasbeni kulturi v neka-
terih franciskanskih provincah Srednje Evrope (Pro-
vincia S. Bernardini, Provincia S. Mariae in Hun-
garia, Provincia SS. Salvatoris, Provincia S. Wen-
ceslai, Provincia S. Leopoldi, Provincia S. Ladislai,
Provincia S. Joannis a Capistrano, Custodia S. Ste-
phani, Provincia S. Antonii). Najprej bo skicirano
zgodovinsko ozadje omenjenih provinc v obdobju
od 17. do 19. stoletja. V nadaljevanju bo v treh to¢-
kah podrobneje opisana problematika glasbene
identitete franciskanov: 1. Migracija glasbenikov
je bila posebno pomembna v 17. stoletju, ko je npr.
kustodija svetega Ladislava $e pripadala marijanski
provinci. 2. Skupni repertoar je bil v 17. stoletju
velikega pomena. Bil je znadilno »srednjeevropski«
(to pomeni razli¢en npr. od italijanskega ipd.). V
18. stoletju je postajal vedno bolj samostojen.
Franciskanskim provincam Srednje Evrope je bila
skupna tudi izvajalska praksa figuralne glasbe
(majhna, »skromna« zasedba, npr. enoglasni zbor s
spremljavo orgel in dveh trobent). 3. Frand¢i$kanska
glasba in »lingua vernacula« — je prav tako po-
memben prispevek k vpradanju identitete, saj so
francigkani v Srednji Evropi od 17. stoletja naprej
pospesevali t.i. ljudske jezike. To se ni kazalo samo
v intenzivnem razvoju cerkvene pesmi, temved tudi
v dalj$ih kompozicijah (npr. arijah) na slovaska,
nemska, madZarska idr. besedila.
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dern auch in lingeren Kompositionen (z. B. Arien)
mit slowakischen, deutschen, ungarischen u. a.
Texten.

Fiir die richtige Wahrnehmung der Franziskaner-Musikkultur in Mitteleuropa ist
es notwendig zuerst die Entwicklungsgeschichte, Peripetien und die historischen
Zusammenhinge der mitteleuropiischen Franziskanerprovinzen zu erdrtern. Obwohl
Franziskaner im mitteleuropdischen Raum schon im 13. Jahrhundert zu Lebzeiten
von hl. Franz von Assisi prisent waren', konzentrieren wir uns auf ihre spitere Ge-
schichte im Zeitraum vom 17. bis 19. Jahrhundert, als die Franziskaner nach dem
stufenweisen Verdringen der Tiirken aus dem mitteleuropdischen Raum einen mich-
tigen Aufschwung bis zu den Josephinischen Reformen erlebt haben.

Im Zusammenhang mit einem der groften Meilensteine in der franziskanischen
Geschichte, der Teilung des Franziskanerordens 1517 auf zwei selbstindige Orden —
Minoriten (Konventualen) und Franziskaner (Observanten) — hat das Generalkapitel in
Burgos (1523) u. a. beschlossen, zwei selbstindige Franziskanerprovinzen der Obser-
vanten im Kénigreich Ungarn zu grinden: Provincia S. Mariae in Hungaria und Pro-
vincia SS. Salvatoris. Diese zwei Provinzen wurden spiter, im 17. Jahrhundert, die
Griinder anderer mitteleuropiischer Provinzen: im Rahmen der Marianischen Provinz
entstand 1655 Custodia Slavoniae, die dank dem Fleife von P. Paulus Jancic de Tauris
OFM, einer der bedeutendsten Personlichkeiten der Franziskaner in Mitteleuropa,” 1661
zur selbstindigen Provincia S. Ladislai ernannt wurde. Aus der Salvatorianischen Pro-
vinz hat sich 1640 wiederum in Transylvanien Custodia S. Stephani getrennt,’ die aber
erst 1729 zur Provinz erhoben wurde. (Ihre Interessen in dieser Kustodie, bzw. Provinz
haben auch die Franziskaner aus Bosnien gewahrt.) Im 18. Jahrhundert entstanden im
stidslawischen Raum aus den urspringlichen, streng observanten Provincia Bosnae
Argentinae noch zwei neue Provinzen — 1757 Provincia S. Joannis a Capistrano und
schon 1735 in Dalmatien Provincia SS. Redemptoris. Alle mitteleuropdischen Franzis-
kanerprovinzen haben vor allem im 18. Jahrhundert eine intensive Entwicklung erlebt,
wovon z. B. die Zahl der Kléster und Mitglieder Zeugnis ablegt:*

! Die ersten Franziskaner hat schon das Generalkapitel 1217 nach Mitteleuropa gesandt. Nachrichten tiber die organisa-
torische Struktur sind jedoch erst etwa zehn Jahre spiter vorhanden — Custodia Strigoniensis, 1228.

2 P, Seraphinus Farkas OFM: Scriptores Ord. Min. S. P. Francisci Provinciae Hungariae Reformatae nunc S. Mariae.
Posonii 1879, S. 22.

3 p. Odoricus Baldzsovits OFM: Brevis historia conventuum Ordinis S. Franicsci Seraphici Reformatae Provinciae S.
Mariae Hungariae. Posonii 1869, S. 19. Auch Fekete kényv. Az Erdélyi ferences kusztodia torténete, Kajoni Janos
kézirata, 1684, hrsg. von Kornél Szovak. Szeged 1991.

4 P, Heribert Holzapfel ORM: Handbuch der Geschichte des Franziskanerordens. Freiburg im Breisgau 1909, S. 415-417.
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Tabelle Nr. 1

Provincia ca. 1680 | 1700 1762
S. Mariae in Hungaria 18/361 24/350 28/856
Sanctissimi Salvatoris 18/325 23/352 32/931
Sancti Ladislai Regis 9/145 17/166 17/12]
S. Bernardini (Wiener Prov.) 22/484 24/580 27/871
S. Leopoldi (Tiroler Provinz) 13/253? 17/333 18/489
S. Antonii (Bayerische P) 20/520 27/582 37/1016!
S. Wenceslai (Bohemische P.) 22/493 29/681 22/413
Carniolae 16/293 18/444
S. Stephani (Transylvania) bis 1729 Custodia | 3/42 4/53 13/301
Bosnae Argentinae 18/426 23/420 23/[7]
Bosnae Croatiae (bis 16885) 5/180

S. Toanwnis Capistrani - - ?

SS. Redemptoris in Dalmatia

Alle diese Provinzen kann man natlrlich aus dem Aspekt der Nationalitit nicht
als homogehe Einheiten betrachten. Es war eher umgekehrt, z. B. in der Mariani-
schen Provinz wurden 1727-1735 in den Nationalititenstreit der Deutschen und
Ungarn als dritte groe Gruppe auch Slowaken und Kroaten (zusammen) als eine
»Natio slavica« einbezogen.” Wihrend der Josephinischen Reformen wurde die Zahl
der Kloster und der Franziskaner stark reduziert, z. B. Marianische Provinz hatte an
der Wende des 18. Jahrhunderts nur 20 Kléster und 368 Franziskaner;® noch schlim-
mer war es in Osterreich. Von der Wiener Provinz des hl. Bernardin sind in den
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts nur 4 Kloster geblieben (Wien, St. Polten,
Maria Enzersdorf, Maria Lanzendorf), die 1825 der Kapistranischen Provinz zugeteilt
wurden.” Das »nachaufklirerisches, sikularisierte 19. Jahrhundert bedeutete eindeu-
tig den Verfall des Franziskanertums in Mitteleuropa und damit auch den Verfall der
Musik dieses Ordens. Wenn wir also die musikalische Identitdt Mitteleuropas am
Beispiel der Franziskaner nidher beobachten wollen, ist es notwendig die Situation,
wie sie in diesen kurzen allgemeingeschichtlichen Darstellung skizziert ist, im Auge
zu behalten.

*

1. Migration der Franziskaner-Musiker. Weil in der 1. Hilfte des 17. Jahrhun-
derts mitteleuropdische Franziskaner-Mutterprovinzen noch groer als spiter waren

> Vgl. niher Ladislav Kadic: P. Marcus Repkovic OFM a ndrodnostny spor frantiSkinov maridnskej provincie v rokoch
1727-1735. In: Slavica Slovaca, Bratislava 1997, Jg. 32, Nr. 2, S. 59-71. Einen dhnlichen Streit gab es schon im 17.
Jahrhundert in der Salvatorianischen Provinz zwischen den ungarischen und slowakischen Mitbriiddern. Vgl. dazu P.
Laetus DaniSovi¢ OFM: Dejiny minoritov 1. — Osvietenskd historiografia Radu frantiSkanskeho v naSich krajindch.
Bratislava 1934, S. 93-99.

6 P, Arnold Magyar OFM: 340 Jahre Franziskaner in Giissing (1638-1978). Gussing 1980, S. 24.

7 Ebenda, S. 27.
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und ihre Kloster sich auf einem relativ groRem Territorium befanden (z. B. Mariani-
sche Provinz — die heutige Slowakei, Ungarn, Burgenland, Slowenien), umfasste die
Migration der Musiker — Organisten, Regenschori — damals ein viel breiteres Territo-
rium als spiter. So z. B. haben dieselben Musiker (Organisten, Directores chori) der
Marianischen Provinz sowohl in Bratislava/Prefburg oder Trnava/Tyrnau, als auch
in Zagreb, Varazdin, KriZevici, Krapina und OrmoZ gewirkt: P. Casmirus VOGLER (er
war auch Komponist) in VaraZdin (1647), Krizevici (1648-49) und Zagreb (1650-55),
P. Emericus Isaac in KriZevici (1646), Ormo?% (1647), Varazdin (1649, 1652-55) und
Krapina (1650), P. AtHanasus NaRer in Varazdin (1646, 1650-51), KriZevici (1647),
OrmoZ (1649 und Zagreb (1652).

Die Migration der Franziskanermusiker zwischen den Provinzen war aber eher eine
Ausnahme. So z. B. ist einer der bedeutendsten Franziskaner Komponisten des 17.
Jahrhunderts in Mitteleuropa, der aus Mihren stammende P. Franciscus VoGLEr (um
1623-1688) im Jahre1668 aus der Marianischen Provinz in die Salvatorianische tiberge-
treten.® Ein anderes Beispiel stellte im 18. Jarhundert P. Dismas Grapmayr (1721-1808),
ebenfalls ein guter Komponist, dar. Er war urspriinglich Mitglied der Osterreichischen
Provinz des hl. Bernardin und trat 1761 (als »in mente turbatus) aufgrund einer Inter-
vention des Ordensgeneralministers zur Marianischen Provinz tiber.” Diese Tatsa-
chen, d. h. die Migration der Musiker zwischen den Provinzen, hatten konkrete Fol-
gen in der Musik, vor allem im Repertoire.

2. Das gemeinsame Repertoire. Obwohl die Franziskanerprovinzen in Mitte-
leuropa relativ geschloRene organisatorische Einheiten bildeten, dhnlich auch im
augefiihrten Musikrepertoire,'® war im 17. Jahrhundert dieses Repertoire noch zum
GroRteil gemeinsam, wie es am Beispiel der Messe folgende Tabelle (S.118) zeigt:

* Diese Messe ist zum Teil gregorianisch, sie ist nicht eindeutig einzuordnen (s. Pal Richter:
Organo-Missale — Musical Relationships of a Franciscan Manuscript in the 1 7" Century,
in: Musik der Geistlichen Orden in Mitteleuropa zwischen Tridentinum und Josephinis-
mus. hrsg. von Ladislav Kadic, Bratislava 1997, S. 140).

Auf den ersten Blick kann man hier einige deutlichen Merkmale erkennen. Es
fillt ins Auge vor allem die grofe Zahl gemeinsamer Messen in zwei benachbarten
Provinzen auf, z. B. in der Wiener Provinz des hl. Bernardin und der Marianischen
Provinz, ebenso in bezug auf die Bohmische Provinz des hl. Wenceslaus (inklusive
Messen der »nichtfranziskanischen Komponisten)" usw. Aber einige Messen, wie
z. B. jene von P. Eusesius ScureNer (ME 1/186) und andere als »Viennensis« (bzw.

8 Niheres tiber ihm s. P. Vievlad Gajo§ OFM: Dva hudobné zborniky zo 17. storo¢ia. In: Musicologica slovaca 1/2,
Bratislava 1969, S. 301, sowie Ladislav Kadic: Missa franciscana der Marianischen Provinz im 17. und 18. Jahrhun-
dert. In: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 33, Budapest 1991, S. 29.

9 Seine fast romanhafte« (kurz zusammengefafite) Lebensgeschichte siehe ebenda, S. 27-28.

10 ausfiihrilicher zu dieser Problematik s. Ladislav Kacic: Repertorie und Auffiithrungspraxis der Kirchenmusik in den
Franziskanerprovinzen Mitteleuropas im 17~18. Jahrhundert. In: Musicologica Istropolitana I, Universitas Comenia-
na Facultas Philosophica Bratislava, hrsg. von Marta Hulkova und =ubomir Chalupka, Bratislava 2002, S. 53-102.

! 1m untersten Teil der Tabelle — P. Bernardus Artophaeus OFMConv, Alexander Hrdy, P. Adalbertus Pelikan SP. Diese
Messen wurden Bestandteil der Repertoires der Wiener Provinz des hl. Bernardin.
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»Viennense«) bezeichnete Werke, waren fiir alle mitteleuropdischen Provinzen ge-
meinsam. Diese oft vorkommende Werke, zu denen ME 1/183, 1/185, 1/187, 1/189,
1/190, aber z. B. auch Requiem von P. Quirinus Himmer, ME 1/101 und eine Messe von
P. Epuarp PanuoLzer aus Tirol (ME 1/123) gehoren, beweisen, da die Wiener Franzis-
kanerprovinz in Mitteleuropa eine zentrale Rolle spielte. Aus dieser Provinz sind auch
die ersten im spezifisch Franziskanischen Stil komponierte Figuralmessen fir ein-
stimmigen Monchschor mit Orgelbegleitung und nur mit zwei Trompeten aus der
Zeit um die Wende des 17. Jahrhunderts in die Nachbarprovinzen gelangt (ME 1/140,
ME I/128 u. a.).

Dieses kurz beschriebene gemeinsame Repertoire war also spezifisch fiir die Fran-
ziskaner in Mitteleuropa und unterscheidet sich grundsitzlich von anderen Regio-
nen Europas (z. B. Italien). Spezifisch »mitteleuropidisch« war auch die Auffihrungs-
praxis der Franziskanischen Figuralmusik: im Grunde geht es um den 1-stimmigen
(im 18. Jahrhundert hochstens 2-stimmigen C+B) Chor mit Orgelbegleitung, dazu
zuerst 2 Trompeten (oder Horner), und letztendlich auch Streichinstrumente (das
sog. Kirchentrio). Diese Praxis ist in allen mitteleuropédischen Provinzen quellenma-
Big belegt, obwohl Stimmhefte fiir Instrumente nur aus der Wiener Provinz des hl
Bernardin, sowie aus der Marianischen und Bayerischen Provinzen iiberliefert sind.*
Auch die spitere Praxis der einfachen 2-, (hochstens 3-) stimmigen Vokalbesetzung
mit Orgelbegleitung war fiir alle Franziskanerprovinzen Mitteleuropas gemeinsam."

Im 18. Jahrhundert hat sich das Musikrepertoire in den mitteleuropdischen Fran-
ziskanerprovinzen nach und nach verselbstdndigt. Nach heutigen Erkentnissen pflegte
jede Provinz mehr und mehr nur ihre »eigene« Musik, d. h. das Schaffen der eigenen
Provinzkomponisten gewann das Ubergewicht. Im 18. Jahrhundert gibt es ein stark
reduziertes gemeinsames Repertoire fast ausschlieflich nur in je zwei Provinzen, nur
sehr wenige Werke haben allgemeine Verbreitung gefunden. Zu ihnen gehdren vor
allem fast hundertprozentig anonym Uberlieferte Messen des weltlichen Organisten
des Wiener Franziskanerklosters FEroiNanD Stemer (+ 1750): eine seiner C-dur-Mes-
sen wurde Bestandteil des Repertoires in der Provinz des hl. Bernardin, in der Mari-
anischen, Bohmischen, Tiroler Provinzen, sowie in der Kapistraner Provinz, u. zw.
im vom P. Josephus Maria Cordans OFM zusammengestellten und vom Provinzial,
sowie Generaldeffinitor P. Josephus Jankovi¢ OFM 1750 streng angeordnetem MeR-
repertoire” (als Missa S. Didaci). Zu diesem Repertoire gehorte auch eine ebenfalls
nur anonym Uberlieferte C-dur-Messe des in Tirol wirkenden weltlichen Komponis-
ten Grovannt ABonpio Grott, die nicht nur zum Stammrepertoire in Tiroler Provinz
des hl. Leopold, sondern auch zum Repertoire der Wiener Provinz (ME 1/167), sowie
der Marianischen und Kapistranischen (Missa S. Clarae) Provinzen gehorte. Die Ver-
fasser der weiteren zweier Messen des gemeinsamen mitteleuropdischen Franziska-

12 Mehr dariiber s. Ladislav Kacic: Repertorie und Auffiihrungspraxis, a. a. O., S. 85-98.

13 Ebenda, vgl. auch Vjera Katalini¢: Katalog muzikalija u franjevackom samostanu u Omisu, Zagreb 1991.

4 Niheres tiber ihm s. Ladislav Kadic: Missa Sranciscana, a. a. O., S. 27.

15 vgl. Ladislav Kacic: Repertoire und Auffithrungspraxis, a. a. O., S. 68, sowie Vjera Katalini¢: Von Jesuiten zu Franziska-
nern— Kroatische geistliche Musikkultur im 18. Jahrhundert. In: Musik der geistlichen Orden in Mitteleuropa zwischen
Tridentinum und Josephinismus, hrsg. von Ladislav Kacic, Bratislava 1997, S. 101.
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Tabelle Nr. 2: Anmerkung: Die in drei und mehreren Provinzen auffindbare Messen sind in Halbdick-,
die Figuralmessen in Kursivschrift aufgezeichnet, wobei hier bemerkt werden mug, da8 zwischen der

Figuralmesse und der typischen Franziskaner Missa choralis keine »eindeutige« Trennungslinie existiert.

Dies betrifft auch Messen auf verschiedene gregorianische Canti firmi oder Kirchenlieder.

Provincia S.Leopoldi

Provincia Bohemiae S.Wenceslai

Provincia S.Bernardini

Prov.S.Mariae in Hungaria

Custodia Sancti Stephani (1667)

Prov. Ssmi Salvatoris

(1698) (1697) (1677) | (1671) (1755)
M. Enzersdorf Graz | [ca 1655] (ca 1730)
St. Antonii S.Antonii Paduani ME 1/183 G _| S.Antonii ©Cwny (- ?
Trombetalis ME 1/185 G __| Tubicinalis (Ch/2) |- ?
Viennensis Austriaca Viennensis ME 1/187 G | Romanum (CW3) | Missa XXIII. Romana [Romana]
Incerti Authoris
- F.Vogleri (Ch/4) | Missa II. Tirnaviensis [P.F.Vogleri]
Emautina - Brunensis (Ch/5) | Missa 8.Brunensis [Brunensis]
(P.Ph.Pohl)
- Pruszkensis (Cwe) |- [Pruszkensis]
P. Eusebii [Schreiner] Vi is S.Bonaveturae ME 1/186 G | Vi i Missa IV.Vi [Vi is]
- Pulchra (P.C.Vogleri) Missa Tertia Mediolanen: (1)
Ordinis Antiqua (!) - Angelica Missa V.Angelica
(gregorianisch)*
- Polonica (Lachica) Missa 6.0l
- super Gaude Dei_Genitrix Missa 7.super Gaude Dei Genitrix
- super Tota pulchra Missa 9.Kismartoniensis super Tota pulchra
- super Infinitae bonitatis Missa X. super Infinitae bonitatis
Bethlehemitica [P.M.Hartmann - - Missa XII. super Coelo rores
OFM]
- de B:V:M: Missa XIII.Cracouien:
Papalis Adventualis /Papalis Incerti - Papalis (Rep,;) | Missa XXIX. Papalis
Authoris
Prima sub Triplo ME 1/190 G |Gr -
Bavarica ME 1/189 G | super Tonum Viennensem -
Pauli de Tauris ME 17188 G -
Natalitia Solemnis ME /114 G |- -
Requiem Viennense ME /101 G | Requiem (Rep3y |- Requiem usuale
P.Q.Himmer
- G | S.Didaci (Repp) |- Missa gregoriana(!)
V.P.Eduardi [Panholzer] ME 1/123 G | Petride Alcantara (Reps) |-
Viennensis ME 1/140 G | S.Bernardini (Repy) |-
ME 1/125 G | S.Bonaventurae (Rep3) |-
ME /131 G | SMarcelli (Repyg) |-
S.Didaci (G.Didl) ME I/128 G | S.Leonis Papae (Rep3), ) |-
P. Bernardus Artophaeus ME /137 G |- -
OFMConv
Bernardi P.B.Artophaeus ME I/126 - -
P.B.Artoph ME /141 - -
A.Hrdy ME 1/138 G |- -
P.Adalbertus SP ME /129 G |- -
P.V_Jiittner OFM ME I/129 G |- -
S.Bernardini vulgo Valedi - G -
S. Capistrani ME /117 G _| (S.Dominici)** -
B.V. Mariae ME /119 G _| (S.Bernardini)** -
ME I/122 G| (S.Paschalis)** -
- G | S.P.N.Francisci -
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nerepertoires des 18. Jahrhunderts — ME 1/134 und ME 1/172 — ist es nicht gelungen
zu identifizieren (sie bleiben vorldufig nur als »Austriaca«, d. h. halbanonym bekannt).
Viele solche Kompositionen, die man als »halbanonyme« bezeichnen darf, gehorten
zum Stammrepertoire von mehr als zwei mitteleuropdischen Franziskanerprovinzen,
sie trugen oft auch im 18. Jahrhundert noch »topographische« Bezeichnungen: Missa
Viennenesis, Tota pulchra Olomoucense, Lytaniae Bavaricae, Missa Bohemica, Sac-
rum Slavonicum, Lytaniae Carniolicae, Missa Croatica usw. Solche Titel beweisen,
daR das Repertoire auch im 18. Jarhundert noch migrierte, wenn man auch den kon-
kreten Autor nicht genau wuflte (er war fir die Franziskaner keinesfalls bedeutend,
bzw. interessant)'®. Zwischen anonymen Werken, die im 18. Jahrhundert in mehre-
ren Franziskanischen Provinzen Mitteleuropas gespielt wurden, kann man nicht nur
Ordenskomponisten, wie z. B. P. EngerBerTUs Karzer (1719-1779) oder P. Aprianus
Damian (1708-1750) aus der Wiener Provinz, oder P. PantateoN RoSkovsky (1734—1789)
und P. Gaupentius DerteLBACH (1739-1818) aus der Marianischen Provinz u. v. a. iden-
tifizieren, sondern manchmal auch allgemein bekannte und augefiihrte Komponis-
ten, wie den Herzogenburger Augustinerchorherren JoHaNN GEORG DONBERGER oder
den weltlichen Priester aus Bozen Canpmus Farreru. '’

3. Franziskanermusik und »lingua vernacula«. Franziskaner gehOrten immer
zu den groRten Forderern der Volkssprachen, es gentigt an dieser Stelle nur den
Griinder des Ordens und seine »Laudes creaturarum« (Canticum de solo), oder den
grofRen Dante Alighieri, einen Franziskaner-Tertiaren, zu nennen. Es ist bekannt, da
Franziskaner vom Anfang an groffe Bedeutung den Volkssprachen in Seelsorge bei-
gemessen haben. In mitteleuropdischen Provinzen hatten z. B. einzelne Kloster im
17.-19. Jahrhundert spezielle Prediger (slowakische, deutsche, ungarische, kroati-
sche usw.) fiir alle Sprachen der Bevolkerung in der Umgebung des gegebenen Klos-
ters. Mehrere namhafte slowakische Musiker und Komponisten aus dem Franziska-
nerorden waren zugleich bedeutende Prediger, z. B. P. Paulinus Bajan, P. Nobertus
Foit, P. Marcus Repkovi¢, P. Georgius Zrunek u. a. Etwas Ahnliches wie fiir die Rede-
kunst gilt auch fiir die Franziskanermusik. Seit dem 17. Jahrhundert hat vor allem das
Kirchenlied bei den Franziskanern Mitteleuropas eine groRe Entwicklung erfahren.'®
Es sind an dieser Stelle z. B. viele franziskanische slowakische Gesangbticher aus der
Marianischen und Salvatorianischen Provinzen zu nennen: schon seit den 1660er
Jahren des 17. Jh. hat P. Epmuno BEHovi¢ die sog. Handschriftliche Gestalt des Cantus
Catholici® bei seiner Missionstitigkeit in der damals zum Grofteil protestantischen
Stddten und Ortschaften der heutigen Sudwest-Slowakei verwendet. Spiter im 18.

16 Zum Problem der Anonymitit des »Opus franciscanume s. Ladislav Kacic: Opus franciscanum v zdpise a zvukovej
podobe. In: Slovenska hudba, 18. Jg., 1992, Nr. 1, S. 136-145.

17 Ladislav Kacic: Repertoire und Auffiihrungspraxis, a. a. O., S. 71 u. 85.

8 Uber das deutsche und ungarische Kirchenlied s. niher Pal Richter: Die Verwerdung der Kirchenlieder in der Fran-
ziskaner Quellen (17-18. Jahrhundert). In: Gegenreformation und Barock in Mitteleuropa / in der Slowakei, hrsg.
von Ladislav Kacic, Bratislava 2000, S. 207-226.

19 Niheres iiber diese wichtige Quelle s. Peter Ruscin: Duchovné piesne notovanych slovenskych katolickych spevnikov
17. storocia (PhD.), Bratislava 1999, sowie Peter Rud¢in: Najstarsi rukopisny slovensky katolicky spevnik. In: Slavica
Slovaca, Bratislava 1999, Jg. 34, Nr. 2, S. 106-123.
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Jahrhundert hat allein P. Pavuinus Bajan (1721-1792) funf Gesangblicher mit vornem-
lich slowakischen und teilweise auch leteinischen Texten geschrieben: Jubilus Cor-
dis II1(1749), Beckousky slovensky spevnik (1758), Promptuarium Hebdomadae Sanc-
tae (1758), Promptuarium chorale (1780) und Skalicky slovensky spevnik (1783).%
Ahnlich lisst sich es bei anderen seinen Mitbriidern konstatieren.”" Diese Gesangbii-
cher beinhalten nicht nur Kirchenlieder, sondern oft auch Arien in slowakischer Spra-
che, oder auch lateinische und lateinisch-slowakische Kompositionen (mit sog. ma-
karonischem Text). Zu den originellsten Schopfungen vielleicht nicht nur der Fran-
ziskanermusik in Mitteleuropa gehoren zwei lateinisch-slowakische, frither irrtim-
lich P. Edmund Pascha OFM zugeschriebene Weihnachtsmessen von P. GEORGIUS ZRUNEK
(1736-1789) aus seiner Harmonia pastoralis (1766), die auch in lateinisch-ungari-
schen Versionen (aus dem Jahr 1767) existierten.” In diesem Zusammenhang ist auch
die Anordnung des Deffinitoriums der Salvatorianischen Provinz aus dem Jahre 1791
interessant: »ut cantus lingua vernacula in tota Alma Provincia uniformiter cante-
tur® Nicht nur in den Wiener und Tiroler Provinzen sind viele deutsche Kirchenlie-
der,** als auch Arien usw. in deutscher Sprache vorzufinden, sondern in der national
stark gemischten Marianischen Provinz sind solche Werke in slowakischer, deutscher
und ungarischer Sprache tibeliefert (neben Kirchenliedern noch Strophen- und Da-
Capo-Arien). Von der Sprache her sind ebenfalls Gesangbticher des 19. Jahrhunderts
aus dieser Provinz bezeichnend: Kirchenlieder (1847) und vor allem Nabozné ka-
tolické pesnicky (1848) des Fr. Corciuianus PriHaL beinhalten sowohl slowakische (50%),
als auch deutsche (20%) und ungarische (30%) Kirchenlieder.”” Fr. C. Plihal wirkte
nimlich in der »dreisprachigen« Stadt Preburg. Er ist aber nur ein typischer stellver-
tretender Beispiel fiir viele seine Vorgidnger und Zeitgenossen im Franziskanerorden
in allen Provinzen Mitteleuropas.

2 vgl niher P. Vievlad Gajdo§ OFM: Hudobné zborniky Pavlina Bajana. In: Musicologica slovaca III, Bratislava 1971,
S. 181-225, sowie Ladislav Kacic: P. Paulin Bajan — frantiskansky hudobnik a kazate>. In: P. Paulin Bajan OFM
(1721-1792) a slovenski hudba, literatira, jazyl 18. storocia, hrsg. von Ladislav Kacic, Bratislava 1992, S. 51-64.

2 yion P. Marcus Repkovic sind 2 umfangreiche lateinisch-slowakische Gesangbiicher iiberliefert, von P. Macarius Harga
ebenfalls 2, von P. Georgius Zrunek (zusammen mit P. Edmund Pascha) 1 usw.

2 p, Georgius Zrunek OFM: Missa I pro Festis Natalitiis (ex Harmonia pastoralis), hrsg. von Ladislav Kacic, Bratislava
1993.

 Ernest Zavarsky: Prispevok k dejindm hudby v Kremnici v rokoch 1651-1800. In: Hudobny archiv 3, Martin, S. 340.

4 Vgl. Pal Richter: Die Verwendung der Kirchenlieder, a. a. O., passim.

5 Ladislav Kacic: hudba frantiskanov na Slovensku v 19. storoci. In: Duchovnd hudba v 19. storo&i (Blbhotheca Musicae
Neosoliensis, Bd. 2), hrsg. von Jana Lengova, Banska Bystrica 1995, S. 57-63.
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Elisabeth Th. Fritz

Kommision fiir Musikforschung der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien
Komisija za muzikologijo Avstrijske akademije znanosti, Dunaj

Das Sacrum Imperium Romanum
als hofischer Musikraum

Sveto rimsko cesarstvo kot dvorni glasbeni
prostor

SUMMARY

For more than thousand years (800-1806) the Holy
Roman Empire was the political and culture centre
in Europe, dominating not only the space now cal-
led middle Europe, but also parts of Italy. Based on
a strictly hierarchical feudal system of courts (with
the imperial court at the top), which were bound
together in a difficult network with changing allian-
ces, the Holy Roman Empire did not change to a
»modern« system of state organisation as France or
England did at the end of the Middle ages, but exi-
sts as feudal based alliance of sovereign states.
With the beginning of the 16™ century representa-
tion as political instrument became more and more
important and within courtly arts as poetry, pain-
ting and music. Court chapels were founded or re-
organized, music became a part of all ceremonies
- not only weddings, coronation, but also Reichs-
tage and other imperial events.

For musicians this network of courts but also offi-
cial meetings, weddings and imperial events were
important — for changing to other courts, influen-
ces of new style, teaching, playing together with
musicians of other court chapels etc.

POVZETEK

Ve¢ kot tisoc let (800-18006) je bilo Sveto rimsko
cesarstvo politi¢no in kulturno sredi¢e v Evropi,
ki je prevladovalo ne le prostor, ki se danes ime-
nuje Srednja Evropa, temve¢ tudi dele Italije. Za-
snovano na trdnem hierarhi¢nem fevdalnem siste-
mu dvorov (s cesarskim dvorom na vrhu), ki so bili
povezani v gosto mreZo spreminjajocih se zavez-
nistev, se Sveto rimsko cesarstvo ni spremenilo v
»moderen« sistem drzavnih organizacij, kot sta se
Francija ali Anglija ob koncu srednjega veka, temve¢
je obstajalo kot fevdalno osnovana zveza suvere-
nih drzav. Od zadetkov 16. stoletja je postala repre-
zentacija kot politi¢ni instrument vedno bolj po-
membna, znotraj tega pa pridobivajo na pomenu
zlasti poezija, slikarstvo in glasba. Dvorne kapele
so se ustanavljale ali reorganizirale, glasba je po-
stala del vseh ceremonij ne le porok, kronanj, tem-
ved tudi parlamentarnih in dvornih dogodkov.

Za glasbenike je bila pomembna ta mreZa dvorov
in uradnih srecanj, porok in vladarskih dogodkov
za izmenjavo med dvori, nove slogovne vplive,
poucevanje, skupno muziciranje med glasbeniki
razli¢nih dvornih kapel itd.

Wer sich mit der »musikalischen Identitit Mitteleuropas« beschiftigt, kann dies
nicht, ohne jenes Staatengebilde einzubeziehen, das 1006 Jahre (von 800, der Kro-
nung Karls des GroRen, bis 1806, der Aufhebung des Reiches durch Kaiser Franz I1.)
den identititsstiftenden Rahmen fiir diesen Raum, aber auch dartiber hinaus, bildete:
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dem Sacrum Imperium Romanum oder Heiligen Romischen Reich (deutscher Na-
tion".

1. Das Reich

Das Sacrum Imperium Romanum, das »Reich, ist mit heutigem Staats- und Natio-
nenverstindnis kaum zu begreifen. Bis zu seinem Ende ein buntes Konglomerat an
unterschiedlichen Staatengebilden, die in ebenfalls unterschiedlicher Weise durch
ein komplexes Lehens- und Pfriindewesen miteinander verbunden waren, entsprach
es keineswegs den heutigen Vorstellungen von Staatlichkeit, aber auch nicht dem
heute bestehender Staatenbiinde wie der Europidischen Union oder den Vereinigten
Staaten von Amerika®. Getragen durch eine kirchlich legitimierte Reichsidee®, basier-
te es im wesentlichen auf durch einen ritterlich-christlichen Ehrenkodex getragenes
Lehensystem und Beziehungsnetzwerk. Der Kaiser, seit der Goldenen Bulle Karls IV.
durch die sieben Kurfiirsten gewdhlt, war auf die Loyalitit seiner Fursten ebenso
angewiesen, wie auf gute Beziehungen zu den Nachbarlindern des Reiches, das
aufgrund seiner heterogenen Strukturen wesentlich verletzlicher war als z. B. das seit
dem 100jahrigen Krieg sich als territorial geeinter Flichenstaat prasentierende Frank-
reich. Schlielich befanden sich unter den souverdnen Firsten des Reiches nicht
wenige, die iber die selbe, wenn nicht sogar mehr Macht, Vermdgen und Ansehen
verfiigten als der Kaiser (und nicht selten hatte man in der langen Geschichte des
Reiches mit Absicht einen unbedeutenden Firsten zum Kaiser gewihlt, in der Hof-
fung, die eigene Souverinitit in moglichst hohem MaRe erhalten zu konnen®).

Aus der komplexen Struktur des Reiches folgt einerseits, daf aufgrund der klein-
rdumigen Binnenstruktur souverdner Staaten von einem grenzenlosen Mitteleuropa
keineswegs die Rede sein konnte, und dessen Bewohner und Untertanen ihre »Na-
tio«, ihre Herkunft mehrfach definierten mufiten. Die Bezeichnung »deutsch« (Heili-
ges Romisches Reich deutscher Nation) ist demnach keineswegs im einengenden
nationalistischen Sinne des 19. und 20. Jahrhunderts zu deuten, sondern als Zugehorig-
keit zum Reich und dessen multikultureller und multiethnischer Gemeinschaft, und

! Die Bezeichnung »deutsch« (Sacrum Imperum Romanum Teutonicum) ist seit dem 15. Jahrhundert in Verwendung und
versteht deutsch nicht im national(istisch)en Sinn.

2 Die meisten Lexika und auch das dtv Worterbuch zur Geschichte (Konrad Fuchs — Heribert Raabe [Hg.], dtv Worterbuch
zur Geschichte. Miinchen 61987, Bd. 2: Stichwort Reich) weichen einer Definition des Heiligen Romischen Reiches aus.
Ronald G. Asch ist einer der wenigen, die einen Versuch wagen: »In contrast to France and England, and to a lesser
extent also in contrast to the Spanish dominions, the Holy Roman Empire was not a state ruled from a single centre;
indeed, it was not really a state at all, but a political ’‘commonwealth’ of an older kind, only loosely bound together and
with a multitude of autonomous or semi-autonomous rulers.« Ronald G. Asch, Introduction, in: Ronald G. Asch — Adolf
M. Birke (ed.), Princes, Patronage, and the Nobility. The Court at the Beginning of the Modern Age c. 1450-1650.
London 1991, 29.

% Bis in die Friihneuzeit war nicht die Kaiserwahl durch die Kurfiirsten, sondern die Krénung durch den Papst in Rom
ausschlaggebend fiir die Legitimation des Amtes. Erst in der Frithneuzeit (v. a. nach Karl V.) war die Wahl ausschlagge-
bend; in Zeiten konfessioneller Zersplitterung hitte die Legitimation durch ein nur von Teilen der Reichsfiirsten aner-
kanntes geistliches Oberhaupt das lose Staatengebilde des Reiches zusitzlich destabilisiert.

4 Auch der »kleine« schwiibische Fiirst Rudolph von Habsburg war aus diesen Griinden gewhlt worden, doch hatten die
Kurfiirsten nicht mit dem Ehrgeiz Rudolphs und der Durchsetzungskraft seiner Familie gerechnet.
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wurde durch eine Herkunftsbezeichnung im engeren Sinn (Tiroler, Sachse etc.)
erginzt. Wenn man bedenkt, daf nicht nur Bohmen, Mahren und Schlesien, sondern
bis in das Barock auch groRe Teile Oberitaliens zum Reich gehorten, wird die Di-
mension des Staatenbundes deutlich’.

Aus der spezifischen Struktur des Reiches resultierte nicht nur seine kulturelle
(auch sprachliche) Vielfalt, sondern auch aufgrund der Zusammensetzung aus sou-
veridnen Teilstaaten eine plurizentrische Machtstruktur mit zahlreichen Hoéfen und
adeligen Haushaltungen unterschiedlicher GroRe, Prachtentfaltung und politischer
Gewichtung, die nicht nur durch ein diplomatisches, sondern oft auch familidres
Netzwerk (man denke beispielsweise an die Heiratspolitik der Habsburger) verbun-
den waren. Im Gegensatz zum franzésischen Hof, dessen Vorbildstellung unbestrit-
ten und der das erstrebenswertes Ziel des Adels war, gab es im Reich mehrere Hofe,
die mit dem Kaiserhof in Konkurrenz traten — ein fiir die kulturelle Entwicklung des
Reiches nicht unwesentlicher Faktor.

2. Hof

Der Hof war die »familia des Herrschers und inkludierte neben den Mitgliedern
der Familie (im engeren wie im weiteren Sinn), die Gefolgschaft der Adeligen (Hof-
linge) wie auch der Bediensteten (Beamte, Diener und Garden)’. Er war an die Per-
son des Herrschers gebunden und befand sich immer dort, wo sich dieser aufhielt
(nach dem alten Grundsatz »ubi caesar, ibi Roma«)®’. Die starke personelle Bindung
brachte es mit sich, daf der Tod des Herrschers auch das Ende seines Hofes bedeu-
tete’. Der Hofadel muRte neue Allianzen suchen, und vielen der alten Ratgeber und
Vertrauten des verstorbenen Herrschers war angeraten, sich auf ihre Gliter zurtickzu-
ziehen; die Bediensteten konnten im giinstigsten Fall auf eine Ubernahme in den
Hof des Nachfolgers hoffen, dessen bereits bestehender Hof aufgrund der neuen
Wiirde eine Erweiterung durch in Zeremoniell und Reprisentation erfahrene Krifte
bedurfte. War jedoch keine Kontinuitit der Hofhaltung moglich, wurde eine mehr
oder minder groRe Zahl an Bediensteten freigesetzt, die nach Aufgaben an anderen
Hofen suchen muften bzw. (v.a. die Spitzenkrifte in Verwaltung und Kunst) von
»Headhuntern« anderer Hofe abengagiert wurden; das enge Netzwerk, das die Hofe

> zur Ausdehnung des Heiligen Romischen Reiches vgl. F. W. Putzger — Egon Lendl — Wilhelm Wagner, Historischer
Weltatlas zur allgemeinen und 6sterreichischen Geschichte. Wien 1981.

6 Familia« im Verstindnis der rémischen Antike als Hausgemeinschaft bzw. Gemeinschaft aller unter der Verfiigungs-

gewalt des pater familias.

7 Dazu Jeroen Duindam, The court of the Austrian Habsburgs: locus of a composite heritage, in: Mitteilungen der Residen-
zen-Kommission der Akademie der Wissenschaften zu Gottingen 8 (1998) 2, 28f.

»[...] In a formal sense, 'the court’ was, by definition, wherever the prince happened to take up residence. Once the
ruler’s household had acquired a regular residential base, however, it came to be identified far more colesly with its
urban and architectonic settings. Only a fraction of the total number of courtiers was ever actually housed in the ruler’s
palace. "The court’ included not only the palace buildings, but also the personnel of the household and many of the
functions of government, within a single portmanteau meaning.« John Adamson, Introduction. The Making of the
Ancien-régime Court. 1500-1700, in: John Adamson (ed.), The Princely Courts of Europe. Ritual, Politics and Culture
Under the Ancien Régime. 1500-1750. London 1999, 11.

° Vgl. J. Duindam, siche Anm. 7, 30.

8
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des Reiches miteinander verband, begtinstigte den raschen Aufbau neuer Patronage-
Klientel-Beziehungen'’.

Hatte bereits der Wandel des Furstenbildes zu Beginn der Frithneuzeit und der
dadurch bedingte erhohte Aufwand fir Reprisentation ein Anwachsen des kinstle-
rischen Personals innerhalb der Hofstaate bewirkt, steigerte sich die GroRe der Hofe
mit dem Wechsel vom herumziehenden Hof bzw. Herrscher zu festen Residenzen
deutlich. »Perhaps the most obvious effect of the shift from peripatetic entourage to
residential court was its impact on the size of the monarch’s household. Even if we
confine our analysis to salaried officers, there is a clear trend in almost all of the
major European courts towards steady expansion in the two centuries after 1500.
The Munich household establishment (Hofstaat) of the Wittelbach Dukes of Bavaria,
for example, burgeoned from a mere 162 in 1508 to 866 in 1571. By the late seven-
teenth century, it stood at well over a thousand, making it the second largest in the
Holy Roman Empire and one of the largest in Europe. The Medici ducal household at
Florence rose from some 168 in 1564 to a peak of 792 in 1695, before reducing in
scale in the early eighteenth century. [...]<" Ahnlich war die Entwicklung des Kaiser-
hofes: Unter Maximilian I. ca. 500 Personen umfassend, sank die Zahl unter Ferdi-
nand I. leicht ab, um unter Maximilan II. wieder einen Stand von ca. 500 Personen zu
erreichen. Bis zur Regierungszeit Leopolds I. war dann der Hofstab mit ca. 600 Perso-
nen in seiner GrofSe relativ stabil. Erst in Folge der strukturellen (Neu-)Entwicklung
des Hofes unter Leopold I. und in der Regierungszeit seiner beiden Sohne stieg die
Zahl auf 2000 bis 2500 bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts an'?. Diese Steigerung ist
jedoch weniger auf den Zuzug von Adel an den Hof (wie z. B. in Frankreich unter
Ludwig XIV.) zurtickzuftihren, als vielmehr auf den Ausbau von Verwaltungsperso-
nal, Dienerschaft und nicht zuletzt kiinstlerischem bzw. wissenschaftlichem Perso-
nal (Theater und Bibliotheken hatten fiir ihre Entwicklung schlielich eine feste Re-
sidenz zur Voraussetzung).

Im Gegensatz zum franzosischen Hof (und somit auch im Gegensatz zu den be-
treffend das Reich zunehmend kritisch™ betrachteten Theorien von Norbert Elias™)

10 Bei Bewerbungen an den Wiener Hof wurde z. B. immer wieder auf bereits bestehende Beziehungen zum Hof (die
Nennung eines Gewihrsmannes wie Hinweise auf Patronagemakler) hingewiesen, wie auf Erfahrung in Diensten bei
anderen Hofen (vgl. Obersthofmeisteramtsprotokolle bzw. Obersthofmeisteramtsakten im Haus-, Hof- und Staatsar-
chiv in Wien).

! john Adamson, siche Anm. 8, 12.

121 Duindam, siehe Anm. 7, 30f.

13 zur Kritik an Norbert Elias vgl. u.a. Ronald G. Asch, Introduction, in: Ronald G. Asch — Adolf M. Birke (ed.), Princes,
Patronage, and the Nobility. The Court at the Beginning of the Modern Age. c. 1450-1650. Oxford-New York 1991, S.
1-38. S. 2-3: »Nevertheless, we still know little about the court as a political and social institution. What we do know is
to a large extent due to the work of the historian and sociologist Norbert Elias — one could almost say he was the first to
discover the court as an area of research. Elias sees the court essentially as an instrument which served to ’"domesticate’
the nobility and to consolidate the absolutist state. His interpretation is based largely on the court society at Versailles
during the reign of Louis XIV and the contemporary analysis of it provided by the duc de Saint-Simon. [...] In the final
analysis the model Elias puts forword rests too heavily on the assumption of a fundamental opposition between ruler
and nobility, an opposition that made it advisable for the king or prince to reduce the local influence of the nobility by
drawing them to the court.«

¥ Norbert Elias, Die hofische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des Konigtums und der hofischen Aristokratie.
Frankfurt am Main 1983 (Surkamp-TB Wissenschaft 423).
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strebte der Reichadel nur eingeschrinkt an den Kaiserhof, sondern imitierte diesen
(bzw. — je nach aktueller politischer Ausrichtung — den franzosischen Hof) in der
eigenen Residenz. Dadurch ergab sich fir den Bereich der Hofkilnste (Dichtung,
Malerei, Architektur und Musik) die Moglichkeit der Multiplikation des Arbeitsgebie-
tes. Ein kodifizierter hofischer Stil ermoglichte den Kiinstlern mit diesem erlernten
Vokabular an allen Hofen des Reiches titig zu sein®. Von einem verbindlichen Rei-
chs- oder Kaiserstil'® zu sprechen, ist jedoch problematisch, vielmehr handelte es
sich um einen hofischen Stil, dessen Vokabular je nach Ausrichtung des Hofes (nach
Italien, nach Wien oder nach Frankreich) modifiziert wurde.

3. Musik und Musiker

Ein mehr oder minder festes Engagement an einer Kirche oder einem Hof zu
bekommen, war seit jeher fiir einen Musiker ein erstrebenswertes Ziel, da es ihm
nicht nur soziale Sicherheit, sondern auch Ansehen und die Moglichkeit des sozialen
Aufstieges bot (nicht selten wurden Musiker in Hofdiensten in den Adelsstand erho-
ben). Im Gegensatz zum herumziehen Musiker, dem Vaganten, dem die schiitzende
Hand eines »Patrons« (eines Grundherrn, Adeligen, Regenten etc.) fehlte und der
somit auch bar grundlegender buirgerlicher Rechte war, konnte der in hofischen Dien-
sten stehende Musiker darauf zihlen, da das Ansehen seines Dienstherren auch ein
wenig auf ihn »abfirbte« Unter diesen Auspizien wird die Beliebtheit von Titular-
und Ehrenstellen, durch die ein Patronage-Verhiltnis suggeriert wurde, das zwar de
facto nicht bestand, dem Besitzer des Titels jedoch an anderen Hofen bzw. Institutio-
nen Tiir und Tor 6ffnete”’, verstandlich. Reisenden Virtuosen, die sich nicht der schiit-
zenden Hand eines Patrons versichern konnten, blieb jedoch bis zum Endes des
ancien régime der schlechte Ruf der Vaganten anhaften: Personen die man nicht in
die Hofe hineinlassen wollte und denen daher auch der Musikraum des Hofenetzwer-
kes weitgehend versperrt blieb. Auch die Mozarts, obwohl aus einem Hof kommend,
sich jedoch als reisende Virtuosen primir prisentierend, blieben davor nicht ver-

15 vgl. dazu Elisabeth Th. Hilscher, »...dedicata alla sacra cesarea maesta ...«. Joseph I (1678-1711) und Karl VI. (1685—
1740) als Widmungstriger musikalischer Werke — zum historischen und geistesgeschichtlichen Umfeld der Widmungs-
kompositionen, in: Studien zur Musikwissenschaft 41 (1992) 96-101; bzw. Elisabeth Th. Hilscher, Mit Leier und Schwert.
Die Habsburger und die Musik. Graz-Wien-Koln 2000, v. a. 44-52 und 89-97.

16 Diese These stammt vom Kunsthistoriker Hans Sedlmayr (Die politische Bedeutung des deutschen Barocks. Der »Reichs-
stile, in: Gesamtdeutsche Vergangenheit. Festgabe fiir Heinrich Ritter von Srbik. Miinchen 1938, 126-40) und wurde
von der Musikwissenschaft aufgegriffen (vgl. Friedrich W. Riedel, Der »Reichsstil« in der deutschen Musikgeschichte
des 18. Jahrhunderts, in: Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongre Kassel 1962. Kassel 1963,
34-36). Von der Kunstgeschichte mittlerweile als nicht haltbar verworfen, kann sich die Musikwissenschaft jedoch
immer noch nicht von dieser These eines durch den Kaiserhof in Wien und seiner Hofmusikkapelle geprigten und von
allen (resp. vielen) Hofkapellen im Reich imitierten Stiles trennen. Vgl. dazu auch den Artikel Kaiserstil, in: Oesterrei-
chisches Musiklexikon 2 (2003) 935f.

17 Neben Kammervirtuosen-Titel, Kammer-Kompositor, Kammer-Kapellmeister etc. waren auch Widmungen sehr be-
liebt; von Antonio Lotti, der Joseph I. Duetti, Terzetti, e Madrigali a piu voci [...], Venedig 1705, widmete, wird berichtet,
er habe die goldene Kette mit dem Bildnis des Kaisers, die er als Dank fiir die Dedikation erhalten hatte, stolz bei jedem
offiziellen AnlaR getragen, v. a. aber jihrlich an jenem Tag, »an welchem er dem k.k. Gesandten in Venedig seinen
Ehrenbesuch abzulegen pflegte.« Anton Schmid, Der beriihmte Tonsetzer Antonio Lotti, in: Osterreichische Blitter fiir
Literatur und Kunst (Hg. A. Schmid) 2 (1845) 587, zitiert bei Elisabeth Th. Hilscher, »... dedicata ...«, siche Anm. 15, 123.
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schont. Als Wolfgang Amadeus 1771 nach seinem Triumph mit Ascanio in Alba in
Mailand hoffte, von Erzherzog Ferdinand in dessen Hof aufgenommen zu werden,
riet Maria Theresia ihrem Sohn vom einem Engagement des unsteten, sich bestindig
auf Reisen befindlichen Komponisten ab'. Hofmusiker waren Dienstleister in Sa-
chen Reprisentation und ihre stete Anwesenheit und Verfuigbarkeit fiir den Herr-
scher notwendig.

Dennoch konnten die Hofmusiker (und v. a. die Spitzenkrifte unter ihnen) keines-
wegs auf eine ruhiges Leben an einem Ort hoffen. Schon seit dem Spitmittelalter, als
Reprisentation und Zeremoniell immer wichtiger zur Prisentation von Macht und An-
sehen wurden, hatten Musiker ihre Dienstherren zu allen grolen Ereignissen im Reich
zu begleiten. Da bis zur Regierungszeit Kaiser Ferdinands II. das Heilige Romische
Reich ein Wanderkénigtum war, d.h. nicht nur der Herrscher zwischen mehreren Resi-
denzen hin- und herreiste, sondern auch die Reichstage an unterschiedlichen Orten
stattfanden, muBten nicht nur die Musiker in kaiserlichen Diensten quer durch das
Reich fahren; Paul Hothaimer klagte riickblickend, er hitte mit Maximilian »wie ein
Zigeuner durchs Land ziehen miissen<’. Walter Senn stellte anléglich der Maximilian-
Ausstellung in Innsbruck 1969 ein Itinerar der Hofmusikkapelle zusammen, das an-
schaulich die intensive Reisetitigkeit des maximilianeischen Hofes vor Augen fiithrt™:

1495 Worms, Reichstag (nur Hofhaimer und die Instrumentalisten?)

1496 Augsburg, ein Teil der Kapelle tibersiedelt nach Wien

1498: Freiburg, Reichstag, an dem auch die Kantorei Friedrich des Weisen anwe-
send ist

1500 Augsburg (Midrz—August), Reichstag; dann Tirol, Bruneck (30.November)

1501 Linz (Januar-Mirz), Niirnberg (Reichstag), Innsbruck

1503 Innsbruck (September, Oktober), Augsburg (Dezember?)

1504 Augsburg (nur Instrumentalisten?)

1505 Hagenau im ElsaR, Koln (Reichstag)

1506 Augsburg (nur Instrumentalisten?)

1507 Konstanz, Reichstag

1510 Augsburg, Reichstag

1511 Innsbruck (Herbst bis Dezember)

1512 Worms, Koblenz, Trier (Reichstag), Augsburg, Koln (Reichstag)

1515 Wien (Furstenkongref)

1516 Wien, Augsburg

1518 Innsbruck, Augsburg (Reichstag), Innsbruck

Dieses Itinerar betraf nicht nur die Mitglieder des kaiserlichen Hofes, sondern
auch alle Reichsfiirsten und deren Hofe, handelte es sich bei den meisten Stationen
doch um offizielle Termine des Reiches wie Reichstage oder Firstenkongref, Hoch-
zeiten, Begribnisse. Fiir die Musiker bedeuteten diese Reisen (abgesehen von den

18 Dazu: E. Th. Hilscher, Mit Leier, siehe Anm. 15, 174.

1 Gernot Gruber, Beginn der Neuzeit, in: Rudolf Flotzinger — Gernot Gruber (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs 1. Wien—
Koln-Weimar 1995, 188.

2 Walter Senn, Maximilian und die Musik, in: Ausstellung Maximilian L. Innsbruck 1969
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Strapazen und Kosten) ein Zusammentreffen mit den besten Musikern der Zeit, das
nicht selten (auch unter dem Einflu der Dienstherren) in einem Um-die-Wette-Mu-
sikzieren endete. Neben der Uberpriifung des eigenen Kénnens brachte es (v.a. fiir
Musiker an kleineren Hofen) eine Erweiterung des musikalischen Horizontes und
die Moglichkeit, Kontakte zu kntipfen: nicht nur, um an grofere Hofe zu wechseln,
sondern auch, um bei bedeutenden Musikerpersonlichkeiten die eigenen Fihigkei-
ten perfektionieren zu konnen. Nicht selten stlirzten sich die Herrscher in Schulden,
nur um bei diesen offiziellen Anldssen ihrem Stand und ihrer Wiirde entsprechend
reprasentieren zu konnen. Schon Maximilian I., einer der ersten Fursten, die Kultur,
und v. a. Musik, als Mittel der Propaganda einsetzten, verwendete seine Hofmusiker
anldBlich der Wahl seines Sohnes Philipp zum réomischen Konig 1485/86 in Aachen
bzw. Frankfurt am Main, um sich als erster Fiirst des Reiches zu prisentieren®. Meist
wurde die Musik zu Kronungsfeierlichkeiten nicht ausschlieRlich durch die kaiserli-
che Kapelle bestritten; ortsansissige Musiker (z. B. der Hauptkirchen) und Hofka-
pellen befreundeter Reichsfirsten erginzten die kaiserliche Kapelle. Da Bankette,
Bille, Serenaden etc. in den zu diesem Zweck eilig in den jeweiligen Reichsstidten
errichteten Residenzen der bedeutenden Reichsfiirsten groRe Feierlichkeiten des
Reiches begleiteten, war die Moglichkeit des kiinstlerischen Austausches sehr gro®.
Grofle Bedeutung im kulturellen Transfer ist dem Austausch bzw. Teil-Austausch
von Hofstaaten z. B. im Zuge von Hochzeiten zu geben. Die Prinzessinnen kamen
nicht nur mit einem kleinen eigenen Hofstaat ausgestattet an die jeweiligen Hofe,
sondern traten in der Folge meist als Mdzeninnen (Patronagemakler) ihrer ehemali-
gen Landsleute an den Hofen des Reiches auf. Als Beispiele sollen hier nur die baye-
rischen Prinzessinnen (Maria und Maria Anna) genannte werden, die im 16. Jahrhun-
dert in die innerdsterreichische Linie des Hauses Habsburg einheirateten bzw. die
Medici- und Gonzaga-Prinzessinnen (allen voran die beiden Eleonoren®), die durch
ihren aktiven Einsatz in kulturellen und v. a. musikalischen Angelegenheiten einen
wesentlichen Anteil an der Entwicklung des musikalischen Barock in Osterreich hat-
ten. Dieser Transfer funktionierte ebenfalls in umgekehrter Richtung, also aus dem
Reich heraus z. B. an italienische Hofe au3erhalb des Reiches oder nach Polen.

2 Gernot Gruber, siche Anm. 19, 184.

*2 ,Mit seinem friih verstorbenen Sohn [Philipp dem Schénen] war Maximilian noch zweimal zusammengetroffen. Beide
Treffen wurden natirlich auch zu musikalischen Festen, deren in Chroniken entsprechend gedacht wurde: 1503 weilte
Philipp mit seinem Gefolge, darunter 39 Kapellisten und Hofmusiker, auf der Riickreise aus Spanien in Hall in Tirol.
Wie bei derartigen Anlissen tiblich, wirkten die Kapellen beider Herrscher gemeinsam an der Ausgestaltung hofischer
Festlichkeiten. Einen solchen Anla bot das Totenamt fiir Maximilians Schwager, Hermes von Mailand, in Innsbruck.
[...] Das letzte Treffen zwischen Maximilian und Philipp fand dann anléglich des Abschlusses des Vertrages von Blois
mit dem franzésischen Konig in Hagenau im Elsaf statt. Wiederum musizierten die anwesenden Kapellen gemeinsam
oder abwechselnd bei offiziellen Festlichkeiten. Ahnliches ereignete sich 1512 am Reichstag in Trier, als die Kapellen
Maximilians und Herzog Ulrichs von Wiirttemberg am Palmsonntag Offizium und Passion figurierten.« Gernot Gruber,
siche Anm. 19, 191.

Eleonora Gonzaga (I), die zweite Frau Kaiser Ferdinands II., und Eleonora Gonzaga (I1.), die dritte Frau Kaiser Ferdi-
nands III., werden mit der Einfiihrung von Oper und Oratorium in den sterreichischen Lindern in Verbindung ge-
bracht; Eleonora (IL.) verfiigte in ihrer langen Witwenschaft iiber eine hervorragende Hofmusikkapelle, die durchaus
in Konkurrenz mit kaiserlichen ihres Stiefsohnes Leopold I. stand.

N

N
>
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Einen Sonderfall stellt die Anstellung Heinrich Isaacs durch Maximilian I. dar:
Nach der Vertreibung der Medici aus Florenz ohne Herrschaft, sicherte sich der Kai-
ser den prominenten Musiker durch eine (damals singuldre) Anstellung als Hof-Kom-
ponist, lieR im jedoch jegliche Reisefreiheit, da der Kaiser erkannte, daf Isaac fiir Ruf
und Ansehen des Kaisers so niitzlicher sein konnte, als durch eine feste rdumliche
Bindung an den Hof*.

Studienreisen von Musikern, oft aufgrund eines Stipendiums, das ein adeliger
Mizen gestiftet hatte, oder im Auftrag des Dienstherren dienten ebenfalls dem Kul-
turtransfer, waren sie doch nicht selten mit dem Auftrag, die neuesten Musikalien fiir
die Kapelle »zu Hause« (d.h. im Reich) anzukaufen bzw. sich um neues kiinstleri-
sches Personal umzusehen. In jedem Fall war die Mobilitit der Musiker jedoch an die
Zustimmung bzw. den ausdriicklichen Wunsch eines Dienstherren oder Mizens, ei-
nes Patrons, gebunden, dessen Sendschreiben nicht nur die zahlreichen Grenz-
schranken, sondern auch die Tiren zu einflureichen Kreisen 6ffneten. Als adeliges
Pendant zu den Studienreisen der Musiker ist die Cavalierstour zu erwihnen, seit der
Frithneuzeit von vielen deutschen Firsten gepflegt, die meist nach Italien fithrte und
ebenfalls deutlich kulturell (Architektur, Malerei, Literatur und Musik) ausgerichtet
war. Nicht selten kniipften junge Adelige Kontakte zu Kunstler, die sie spiter an ihre
Hofe engagierten®.

Wer als Musiker das Glick hatte, in ein hofische Patronage-Klientel-Verhiltnis zu
kommen, verlie dieses selten freiwillig, sondern versuchte Karriere durch »court-
hopping., das Wechseln zu immer bedeutenderen Hofen des Reiches, zu machen®.
Kontaktnahmen bei offiziellen Anldssen des Reiches, die seit dem Spatmittelalter ohne
Mitwirkung der Hofkapellen undenkbar waren, erleichterten unter Nutzung des ho-
fischen Netzwerkes des Reiches einen Wechsel zu anderen Dienstherren. Ein durch
eine kodifizierte Amtsethik vorgegebenes Vokabular, das fir alle Hofkiinste den Rah-
men vorgab, wirkte als verbindliche Klammer. So ergab sich fiir Musiker innerhalb
der Hofe des Heiligen Romischen Reiches ein grofer Musikraum, der, wenn man
sich der Patronage eines Fursten versichern konnte, beeindruckende Curricula er-
moglichte.

% Vgl. dazu Isaac, Heinrich, in: Oesterreichisches Musiklexikon 2 (2003) 867f.

% ygl. dazu Theophil Antoniceks Angaben zur Cavalierstour des spiteren Kaisers Ferdinand II. (Italienische Musikerleb-
nisse Ferdinands II. 1598, in: Anzeiger der phil.-hist. Klasse der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 1967.
Graz-Wien-Koln 1968, 91-111 (= Mitteilungen der Kommission fiir Musikforschung 18).

% Riskantes Court-hoppinge bzw. zu hohes Pokern bei Anstellungsverhandlungen konnte jedoch auch zu betrichtlichen
Karrierertickschldgen fiihren; ein prominentes Beispiel dafiir bietet die Karriere von Orlando di Lasso (fiir diesen Hinweis
danke ich Bernhold Schmid). '
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UDK 78.01(436)
Barbara Boisits

Kommission fiir Musikforschung der Osterreichischen Akademie de Wissenschaften, Wien
Komisija za muzikologijo Avstrijske akademije znanosti, Dunaj

Formalismus als Osterreichische
Staatsdoktrin? Zum Kontext
musikalischer Formalisthetik
innerhalb der Wissenschaft
Zentraleuropas

Formalizem kot avstrijska drzavna doktrina?
O povezanosti glasbene formalne estetike
znotraj srednjeevropske znanosti

ZUSAMMENFASSUNG

Die Perhorreszierung des deutschen Idealismus in
der (offiziellen) osterreichischen Philosophie und
Asthetik hatte ganz wesentlich auch politische
Griinde, da diese Richtung grundsitzlich fiir poli-
tisch-historische Entwicklungen offen war (vgl. den
sich in der Zeit entfaltenden Weltgeist) und ihr ein
revolutionirer Charakter zugeschrieben wurde.
Dagegen favorisierte die politisch restaurative
Staatsfithrung in Osterreich Theorien, die einerseits
inhaltliche (und damit moglicherweise auch politi-
sche, nationale, soziale usw.) Bestimmungen aus-
klammerten und denen andererseits ein bewahren-
der, klassizistischer Charakter innewohnt. In die-
ser historischen Konstellation wird Hanslicks For-
maldsthetik sowohl im Zusammenhang mit der
philosophischen Tradition in Osterreich als auch
mit dem Einfluss des politischen und historischen
Kontexts auf Entstehung und Wirkung seiner Schrift
Vom Musikalisch-Schénen betrachtet.

PovzETEK

Odklanjanje nemskega idealizma v (uradni) avstrij-
ski filozofiji in estetiki je bilo v osnovi tudi politicno,
ker je bila ta smer v temeljih odprta za politi¢no-
zgodovinska razvijanja (prim. v ¢asu razgrinjajoci
se svetovni duh) in so ji pripisali revolucionarni
znacaj.

Nasprotno je politi¢no restavrativno vodstvo drzave
v Avstriji favoriziralo teorije, ki so po eni plati izlo-
cale vsebinske (in s tem po moZnosti tudi politi¢ne,
nacionalne, socialne itd.) dolocitve, ki jim je po dru-
gi plati imanenten ohranjujo¢, Kklasicisti¢ni znacaj.
Prispevek obravnava Hanslickovo formalisti¢no
estetiko v tem zgodovinskem poloZaju tako glede
filozofske tradicije v Avstriji kakor tudi v ludi vpliva,
ki ga je imel politi¢ni in histori¢ni kontekst na na-
stanek in ucinek njegovega spisa O glasbeno lepem.
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In der Literatur zur osterreichischen Wissenschaftsgeschichte wird immer wieder
betont, dass die Theoriebildung in der Donaumonarchie auf so verschiedenen Ge-
bieten wie der Philosophie, der Rechtswissenschaft, der Nationalokonomie und den
Kunstwissenschaften im 19. und frithen 20. Jahrhundert durch einen »realistischen«
Zug gekennzeichnet sei, d.h. durch eine Konzentration auf das Objekt wissenschaft-
licher Untersuchungen, ohne in relativierender Weise das wahrnehmende Subjekt
gebiihrend zu beachten.' Eine solche Sichtweise innerhalb der Humanwissenschaf-
ten fithrt zu einer Fokussierung auf die formale Struktur der zu untersuchenden
Objekte, wihrend die Frage nach deren Bedeutung ausgeklammert wird. Als Erkld-
rung fiir solche Theorien wird gerne auf die spezifische historische Situation verwie-
sen — insbesondere auf die stets schwelenden nationalen und sozialen Konflikte im
Vielvolkerstaat —, die von staatlicher Seite Wissenschaftsmethoden begtinstigen habe
lassen, die Untersuchungen von Formalstrukturen gegeniiber inhaltlichen Bestim-
mungen bevorzugen, weil letztere nimlich prinzipiell auch fiir politische oder ideo-
logische Vereinnahmungen offen wiren. Ist also, allgemeiner gefragt, ein spezieller
Kontext fur die Entwicklung kontextfreier (= formaler) Theorien verantwortlich? Im
folgenden Beitrag werden zunichst Spezifika einer »Osterreichischen« Philosophie
und Asthetik vorgestellt, im Anschluss daran die Verbindungen zur Musikésthetik
aufgezeigt und am Ende die Moglichkeit einer genetischen Erklirung bestimmter
wissenschaftlicher Methoden aus dem sozio-kulturellen und politischen Kontext er-
ortert.

Eine weitgehend »realistische Ausrichtung« charakterisiert also die Entwicklung
einer eigenstindigen osterreichischen Philosophie. Kants revolutiondre Einsicht —
seine beriihmte ~kopernikanische Wende« —, dass nidmlich die Gesetze der Natur nur
jene unseres Denkens spiegeln und nicht umgekehrt, Raum und Zeit also bloRe For-
men unseres Erkenntnisvermégens sind, wurde hierzulande nicht rezipiert.? Dies gilt
bereits fiir den Ahnherrn der 6sterreichischen Philosophie, den Prager Philosophen
und Theologen Bernard Bolzano (1781-1848). In seiner Wissenschayfislehre (1837)
definierte er »Vorstellungen« und »Sitze an sich« als objektive, vom subjektiven Den-
ken und Sprechen unabhingige Wahrheiten.’

Ein Vertreter eines explizit gegen Kant gerichteten Realismus war auch der deutsche
Philosoph Johann Friedrich Herbart (1776-1841), der die »offizielle« dsterreichische

1 ygl. Peter Stachel, Ethnischer Pluralismus und wissenschaftliche Theoriebildung im zentraleuropaischen Raum. Fall-
beispiele wissenschaftlicher und philosophischer Reflexion der ethnisch-kulturellen Vielfalt der Donaumonarchie, Diss.
Graz 1999 sowie ders., Leibniz, Bolzano und die Folgen. Zum Denkstil der sterreichischen Philosophie, Geistes- und
Sozialwissenschaften, in: Karl Acham (Hg.), Geschichte der dsterreichischen Humanwissenschaften, Band 1: Histori-
scher Kontext, wissenschaftssoziologische Befunde und methodologische Voraussetzungen, Wien 1999, S. 253-296.

2 Rudolf Haller, Wittgenstein und die »Wiener Schules, in: Walter Strolz und Oscar Schatz (Hg.), Dauer im Wandel. Aspek-
te dsterreichischer Kulturentwicklung, Wien-Freiburg-Basel 1975, S. 137-162, wieder abgedruckt in: Rudolf Haller,
Studien zur Osterreichischen Philosophie. Variationen tiber ein Thema, Amsterdam 1979, S. 163-187, hier S. 167 (Her-
vorhebung original). Vgl. auch J. C. Nyiri, Von Bolzano zu Wittgenstein. Zur Tradition der stetreichischen Philosophie,
Wien 1986.

3 In vergleichbarer Weise definierte spiter Alexius von Meinong die ~Objektive« und Ludwig Wittgenstein den »Sach-
verhalt.. Diese antipsychologistische Haltung hatte auch Einfluss auf Edmund Husserl, und Bolzanos logischer Realismus
wurde (neben der empiristischen Tradition) einer der Grundpfeiler der Philosophie des Wiener Kreises (bekannt als
logischer Positivismus bzw. Neopositivismus)
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Philosophie im 19. Jahrhundert aufs Stdrkste pragte (dhnlich wie Hegel die preusi-
sche). Von grofter Wirksamkeit war sein Einfluss auf die Reformpddagogik nach
1848, die den Schiiler lehrte, mit freiem Willen und in Erfuillung seiner Gewissens-
pflicht das zu tun, was die »ethische Ordnung« verlangt bei gleichzeitiger »Anerken-
nung einer statischen Weltanschauunge, die »die semifeudale osterreichische Gesell-
schaft« stiitzte.* Fiir unseren Zusammenhang sind seine Zsthetischen Auffassungen
von besonderer Bedeutung. Schonheit begreift Herbart rein formalistisch: Sie beste-
he in den formalen Relationen zwischen den Elementen eines Objekts und wird vom
Subjekt mit »urspriinglicher Evidenz« wahrgenommen.’ Die begleitende Wahrneh-
mung inhaltlicher Aspekte sowie durch die Rezeption hervorgerufene Gefiihle wer-
den gleichzeitig pathologisiert, damit aus dem rein dsthetischen Akt ausgeklammert
und der Psychologie tiberantwortet.®

Unter den Osterreichischen Philosophen hat insbesondere Robert Zimmermann
(1824-1898) die herbartianische Philosophie fortgefiihrt. Dies ist insbesondere auf
Grund von Zimmermanns grofem Einfluss — er hatte den Wiener Lehrstuhl von 1861
bis 1895, also tiber dreiBig Jahre, inne — von Bedeutung. Zimmermann verdanken
wir nicht nur die erste umfassende Geschichte der Asthetik, sondern er lieferte in
einem zweiten, systematischen Teil auch seine Vorstellungen einer »Asthetik als Form-
wissenschaft, als »"Morphologie des Schonen. Zimmermann postulierte, »daf Alles,
was gefillt oder missfillt, durch Formen gefallen oder missfallen miisse«.” Schénheit
wird als Eigenschaft des Obijekts definiert, ihre Wahrnehmung ist unmittelbar evi-
dent. Sie 16st einen »allgemein und nothwendig gefallende[n] Vorstellungsinhalt<"’
aus, der nur — und darin besteht die eigentliche 4sthetische Leistung — von jenen
Bildern »gereinigt« werden muss, die »bloss voriibergehend vermoge der individuel-
len Gemiithslage des Subjektes beigelegt« sind." Die romantische Kunst wird abge-
lehnt, weil sie im Betrachter subjektive Emotionen hervorrufe.

Im Grunde plddiert Zimmermann fir Spezialdsthetiken in Form von Handwerks-
lehren, in denen der Asthetiker dem Kiinstler in dessen eigener Sprache hilfreich zur
Hand geht. Wahrend beim idealistischen Philosophieren tiber Kunst »kaum noch ein

N

William M. Johnston, Osterreichische Kultur- und Geistesgeschichte. Gesellschaft und Ideen im Donauraum 1848 bis
1938, Graz 1974, S. 288. Aus einem dhnlichen Grund — weil er die bestehende Welt als die beste aller moglichen Welten
betrachtete und seine Monadologie die Einheit in der Vielheit lehrte — genoss auch die Philosophie von Gottfried
Wilhelm Leibniz 1646-1716) hohe Attraktivitdt im habsburgischen Vielvlkerstaat (vgl. Stachel, Leibniz, Bolzano und
die Folgen, S. 274f.).

»Das Schone und Hissliche, insbesondere das Lobliche und Schindliche, besitzt eine urspriingliche Evidenz, vermoge
deren es klar ist, ohne gelernt und bewiesen zu sein.« (Johann Friedrich Herbart, Lehrbuch zur Einleitung in die Philo-
sophie [1813]. Mit Einfiihrung neu herausgegeben von K. Hintsch, Leipzig 1912, S. 130).

Vgl. Robert Zimmermann, Geschichte der Aesthetik als philosophische Wissenschaft (= Aesthetik, erster, historisch-
kritischer Teil), Wien 1858, S. 759.

Robert Zimmermann, Allgemeine Aesthetik als Formwissenschaft (= Aesthetik, zweiter, systematischer Teil), Wien
1865. Vgl. zum Folgenden auch Christian G. Allesch, Geschichte der psychologischen Asthetik. Untersuchungen zur
historischen Entwicklung eines psychologischen Verstindnisses dsthetischer Phinomene, Gottingen 1987, S. 255-257.
Allesch behandelt auch die Reaktionen der Vertreter einer psychologischen Asthetik auf Zimmermanns formalistischen
Entwurf.

8 Ebda. S. 30.

° Ebda. [Hervorhebung original].

19 Ehda., S. 23.

"' Ebda, S. 22.

w
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leiser Anklang an das Wesen derselben, an Tone, Farben, Umrisse, Silben-, Wort-
und Gedankenmaasse ibrig geblieben war, hilt diese Aesthetik sich einfach an das-
jenige, ohne welches der Tonkiinstler keine Musik, der Maler keine Gemalde, der
Bildhauer, Architect und Poet weder Statuen noch Gebidude noch Gedichte hervor-
zubringen vermochten.«?

Zimmermanns formalistische Auffassung von Kunst, die Konzentration auf das »Wie«
und nicht auf das »Was« der Darstellung hatte zahlreiche Gegner. Der deutsche Philo-
soph und Asthetiker Friedrich Theodor Vischer (1807-1887) witzelte, nach Zimmer-
mann wolle ein Maler keinen Fuchs malen, sondern er benutze diesen nur als »Rechen,
um gewisse Schattirungen von Roth, Gelb, Grau und Wei daran zu hingen«" Eine
solche Haltung brandmarkte er als »barocke Verbindung von Mystik und Mathema-
tik«* Aber nicht nur durch die Ausklammerung der Frage der Bedeutung von Kunst-
objekten unterscheidet sich Zimmermanns Asthetik von der idealistischen, sondern
auch die Dynamik der Kunstentwicklung wird verschieden beurteilt: Ist es Zimmer-
manns Kklassizistisches Ziel, das zu entdecken, »was schon sei, fur alle Zeit und an je-
dem Ort<®®, so betrachtet die hegelianische Kunstauffassung Werke unter dem Aspekt
des je nach Epoche unterschiedlich in ihnen in Erscheinung tretenden Weltgeistes.
Damit kommt ein geschichtliches Moment ins Spiel, das in Zimmermanns reiner Werk-
dsthetik keinen Platz hat, sondern der Kunstgeschichte iberantwortet wird.

Zimmermanns radikale objektivistische Asthetik forderte auch die Vertreter einer
psychologischen Asthetik heraus. U.a. entwickelte Robert Vischer (1847-1933), der
Sohn von Friedrich Theodor, seinen Begriff der Einfiilhlung als Gegenkonzept zu
Zimmermann, das in der Folge zu einem zentralen Moment innerhalb der psycholo-
gischen Asthetik avancierte.’® Mit diesem Begriff wird der notwendig subjektive, ge-
fiihlshafte Anteil bei der Wahrnehmung von Kunst umschrieben. Denn nach Vischer
»macht der Mensch keine bloRen Wahrnehmungen [...]. Er sieht nicht nur mit dem
Auge und nimmt im Hirne Notiz davon, sondern er sieht fiihlend als ganze Personlich-
keit, und zwar mit Hilfe der Vorstellung.«"’

Auch Gustav Theodor Fechners (1801-1887) »Asthetik von unten<® richtet sich
explizit gegen den isthetischen Formalismus eines Herbart und Zimmermann. Fir
Fechner ist der dsthetische Eindruck untrennbar mit Assoziationen verbunden, d.h.

12 Robert Zimmermann, Zur Reform der Aesthetik als exakter Wissenschaft, in: Zur Philosophie. Studien und Kritiken (=
Studien und Kritiken zur Philosophie und Aesthetik 1), Wien 1870, S. 223-265, hier S. 265. Vgl. diese Haltung mit
Arnold Schonbergs Auffassung, er habe mit seiner Harmonielehre, »den Kompositionsschiilern eine schlechte Asthetik
genommen, ihnen dafiir aber eine gute Handwerkslehre gegeben.« (Harmonielehre, Wien 1911, hier zitiert nach der 7.
Auflage von 1966, S. 6). Kann man in der Bedeutung des Handwerklichen durchaus eine Gemeinsamkeit erblicken, so
hitte Zimmermanns klassizistische, dem Neuen gegeniiber keineswegs aufgeschlossene Haltung naturgemif nicht
Schénbergs Zustimmung gefunden.

13 Friedrich Theodor Vischer, Kritik meiner Asthetik, in: Kritische Gznge, Neue Folge, H. 6, Stuttgart 1873, S. 6.

Y Ebda., S. 50.

15 Robert Zimmermann, Die spekulative Aesthetik und die Kritik, in: Oesterreichische Blitter fiir Literatur und Kunst (=
Beilage zur Oesterreichisch-Kaiserlichen Wiener Zeitung), Nr. 6, 1854, S. 3740, hier S. 40.

16 Vgl. Theodor Lipps, Asthetik — Psychologie des Schénen und der Kunst, 2 Binde, Hamburg-Leipzig 1903-1906.

Y7 Robert Vischer, Der 4sthetische Akt und die reine Form [1874], in: ders., Drei Schriften zum #sthetischen Formproblem,
Halle 1927, S. 45-54, hier S. 46, zitiert nach Allesch, Geschichte der psychologischen Asthetik, S. 329.

18 Gustav Theodor Fechner, Vorschule der Aesthetik, 2 Binde, Leipzig 1876.
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mit jenen subjektiven Momenten, die Zimmermann gerade als nur zufillige Elemen-
te der Kunstbetrachtung eliminieren will. Nach Fechner wird aber Kunst gerade auf
Grund dieses assoziativen Faktors bedeutsam, und er Kritisiert davon ausgehend den
Formalismus dhnlich wie Vischer: »Was von der sixtinischen Madonna nach Abzug
aller Association noch tibrig bleibt, ist eine kunterbunte Farbentafel, der es jedes
Teppichmuster an Wohlgefilligkeit zuvor thut.«”

Auch Fechner dsthetischer Entwurf richtet sich — wie jener Zimmermanns — gegen
die idealistische Asthetik. Aber nicht deren Bedeutungslehre, zu der Fechner sich
bekennt, ist hier der Angriffspunkt, sondern ihre spekulative, antiempirische Hal-
tung. Fechners Ziel ist es ndmlich, dsthetische Gesetze mittels empirisch erhobener,
konkreter dsthetischer Urteile zu erheben und damit zu erfassen, was gefillt, und
nicht das, was gemif3 normativer Vorstellungen gefallen soll.

Die wegen ihrer normativ-spekulativen Grundhaltung speziell in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts so schwer diskreditierte idealistische Asthetik war zunichst auch
der Ausgangspunkt Eduard Hanslicks (1825-1904) in seinen Schriften und Kritiken
bis 1848. In ihnen kann man seine Haltung nicht anders als eindeutig hegelianisch
bezeichnen: Kunst hat die Aufgabe, die ewigen Ideen darzustellen, die Kunstkritik
jene, dies zu erkennen und mit den anderen geistigen Betitigungen und Bediirfnis-
sen des Menschen (Philosophie, Religion) in Verbindung zu bringen. _

Die echte Kunstkritik wird sich bei Beurtheilung eines Kunstwerkes [...] nicht
damit begniigen, in den Schacht des technischen Details hinabzusteigen, sie wird
den Gipfel der Idee erklimmen. Sie wird darthun, wie die Idee, welche das einzelne
Kunstwerk schuf, sich verhilt zu den Ideen, welche die ganze Menschheit bewegen
[...]. Die Kunst wiederholt die durch reine Contemplation aufgefaSten ewigen Ideen,
das Bleibende und Wesentliche aller weltlichen Erscheinungen [...]. Die Kunst-Philo-
sophie unserer Zeit sieht in der Kunst (Dank sei es vor Allem Hegel's Bemiihungen!)
nicht mehr ein bloes Spielzeug zu sinnreichem Ergotzen, sie erkennt sie als eine
Manifestation der Gottheit, als eine ebenbiirtige Schwester der Religion, der Philoso-
phie — welches nur verschiedene Brechungen sind desselben Lichtstrahls. [...] Wir
sind tiber die durftige Anschauung hinaus, welche in einem Musikstiick nur eine
symmetrische Aneinanderreihung angenehmer Toéne und Tonfolgen sah, und die
Definition des groBen Philosophen Leibnitz [!] ist eine nurmehr [!] historische ge-
worden. Die Werke der groen Tondichter sind mehr als Musik, sie sind Spiegelbil-
der der philosophischen, religidsen und politischen Weltanschauung ihrer Zeit. Weht
nicht in Beethovens letzten Werken, und in Berlioz die stolze Hoheit und die schmerz-
liche Scepsis der Deutschen Philosophie?

Hanslick geht aber noch weiter und stellt die Musik explizit in den Dienst gesell-
schaftlicher, ja revolutionidrer Aufgaben, was u.a. bedeutet, dass er ihr auch einen
konkreten Inhalt zuschreibt:

Y Ebda., Bd. 1, S. 118.

2 Eduard Hanslick, Censur und Kunst-Kritik, in: Wiener Zeitung vom 24. Mirz 1848, hier zitiert nach ders., Simtliche
Schriften. Historisch-kritische Ausgabe, Band I, 1: Aufsitze und Rezensionen 1844-1848, hrsg. und kommentiert von
Dietmar Strau, Wien-Koln-Weimar 1993, S. 156-158, hier S. 157.
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»Die ,Stumme von Portici’ tradirt im dritten Acte natiirliches Staatsrecht, obendrein
ganz gegen das Egger’sche Schulbuch®, und auf die Rémer-Chore in Wagner’s ,Rien-
zi’ sollten die italienischen Regierungen ein scharfes Auge haben. Hort die Musik
nicht bloR mit den Ohren, sondern mit dem Kopf und mit dem Herzen und sagt mir
dann: Gliiht nicht unter den Hugenotten’ der vulcanische Boden der Juli-Revoluti-
on? Klirren nicht Ungarische Sibel in dem Finale von Schubert’s C-dur-Symphonie?
Und wenn ihr Chopin’s Mazuren spielt, fiihlt ihr sie nicht, die klagend schwiile Luft
von Ostrolenka?

Vergleicht man mit solchen Aussagen die in seinem Buch Vom Musikalisch-Scho-
nen von 1854 vertretenen formalidsthetischen Standpunkte, so ldsst sich kaum ein
radikalerer Bruch denken.” Wohl finden sich in der ersten Auflage noch »idealisti-
sche« Spuren, aber diese sind schon durch abstrakte Uberhohung gekennzeichnet,
wie sie auch in der romantischen Metaphysik der Tonkunst (etwa eines E. T. A. Hoff-
mann) finden: Die Musik wirke demnach nicht blos und absolut durch ihre eigenste
Schénheit, sondern zugleich als ténendes Abbild der groen Bewegungen im Weltall.
Durch tiefe und geheime Naturbeziehungen steigert sich die Bedeutung der Tone
hoch iiber sie selbst hinaus und liRt uns in dem Werke menschlichen Talents immer
zugleich das Unendliche fiihlen. Da die Elemente der Musik: Schall, Ton, Rhythmus,
Stirke, Schwiche im ganzen Universum sich finden, so findet der Mensch wieder in
der Musik das ganze Universum.*

Solche Sitze entfielen in den folgenden Auflagen unter dem Einfluss seines Freun-
des Robert Zimmermann. Hanslicks Wandel von einem Idealisten zu einem Forma-
listen vollzog sich also sukzessiv: Zundchst lehnte er die Wirkung der Kunst auf das
subjektive Gefiihl des Rezipienten als 4sthetischen Gegenstand ab und delegierte
diese Frage wie Herbart und Zimmermann an die Psychologie. Damit eliminierte er
aber nicht zugleich die Frage nach der Bedeutsamkeit von Kunst, sondern beantwor-
tete dieselbe durchaus im Sinne der romantischen Metaphysik der Tonkunst. In ei-
nem weiteren Schritt gab er auch diese preis und definierte Schonheit rein formal,
mithin »specifisch musikalisch, d.h. den Tonverbindungen ohne Bezug auf einen
fremden, auRermusikalischen Gedankenkreis innewohnend.’ Denn die »sinnvol-
len Beziehungen in sich reizvoller Klinge [...] dies ist, was in freien Formen vor
unser geistiges Anschauen tritt und als schon gefillt.® Dies ist aber auch zugleich
der einzige isthetisch relevante Inhalt der Musik: »Tonend bewegte Formen sind

2 Gemeint ist vermutlich Franz Eggers Kurze Erklirung des Osterr. Gesetzbuches iber Verbrechen und schwere Polizey-
Uebertretungen, 3 Binde, Wien-Triest 1816 und 1817.

22 ghda. In der Schlacht von Ostrolenka im Jahre 1831 siegten die Russen iiber die aufstindischen Polen.

% Geoffrey Payzant sieht hier keinen Bruch, weil er in Hanslicks Artikel vor der Revolution, die sich fiir eine Befreiung der
Kunst von staatlicher Zensur einsetzen, bereits den spiteren radikalen Autonomiebegriff von Musik vorgepragt erkennt.
(Geoffrey Payzant, Eduard Hanslick and Robert Zimmermann. A biographical sketch, 2001, S. 13, in: http://
www.chass.utoronto.ca/philosophy/twp/hanslick.pdf. Die Indienstnahme der Musik fiir revolutiondre Zwecke wider-
spricht allerdings dem Autonomiegedanken.

% gduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst [1854], hrsg. von
Dietmar Straus, Teil 1: Historisch-kritische Ausgabe, Mainz u.a. 1990, $.171.

% Ebda., S. 17 (Vorwort zur 6. Auflage, 1881, Hervorhebung original).

% Ebda., S. 74.
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einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik.*” Das Schéne wird dabei aber
nicht nur formal, sondern auch — wie bei Zimmermann — tiberzeitlich, letztlich klas-
sizistisch bestimmt: Es gehe darum, »nach[zu]weisen, was in jeder, auch in den ent-
gegengesetztesten Schulen in gleicher Weise das Schone ist.®® Aufgabe der Asthetik
sei es zu beurteilen, Aufgabe der Kunstgeschichte zu begreifen.” An einem Beispiel
erldutert Hanslick den Unterschied: »Mag der Historiker [...]in Spontini den,Aus-
druck des franzdsischen Kaiserreichs, in Rossini die ,politische Restauration’
erblicken, — der Aesthetiker hat sich lediglich an die Werke dieser Minner zu halten,
zu untersuchen, was daran schon sei und warum.*° Welch’ ein Auffassungswandel,
bedenkt man, dass er nur sechs Jahre zuvor in dem oben zitierten Artikel Werke
Wagners, Meyerbeers, Chopins und Schuberts eben in dieser jetzt als »historisch« ver-
unglimpften Weise selbst betrachtet hat.

Hanslick leugnet also nicht den Zusammenhang bestimmter musikalischer Mittel
mit bestimmten menschlichen Ausdrucksweisen, er hilt aber eine wissenschaftliche
—d.h. in Zeiten der erfolgreichen Naturwissenschaften kausale — Behandlung dieses
Zusammenhangs fiir unmoglich.”

Was Ubrigbleibt, ist die formale Seite des Kunstobjekts, beschreibbar in techni-
schen Termini. Ein derartig reduktionistisches Asthetikprogramm forderte die Kritik
heraus: So spottelte August Wilhelm Ambros in dhnlicher Weise wie Vischer in der
oben zitierten Stelle tiber Zimmermann und charakterisiert in parodistischer Weise
den langsamen Satz der Fiinften Symphonie Beethovens nach Art der Hanslick’schen
Formalisthetik folgendermaRen:

»Andante con moto, 3/8 Takt, As-dur. Singbares Thema, im Einklange von Viola
und Violoncell gespielt, Bésse in einzelnen Pizzicatoschligen — der letzte Takt des
Themas von den Bldsern aufgenommen und zu einer neuen Phrase beniitzt —und so
weiter. Statt im Apoll von Belvedere den schreitenden, ziirnenden Gott zu sehen, der
da kommt [...] werden wir wohl thun, seine Muskeln gut zihlen und seine Beine zu
messen, die bekanntlich etwas zu lang sind.**

Dass diese bewusst iiberzogene Beschreibung wohl kaum dem dynamischen
Formbegriff Hanslicks gerecht wird, sei hier nur am Rande erwihnt. Die entschei-
dende Frage ist: Was hat Hanslick zur Revision seiner urspringlichen dsthetischen

% Ebda., S. 75.

% Ebda., S. 92.

» Ebda., S. 94. Ahnlich urteilte auch Zimmermann: »Die Kritik trifft das Kunstwerk und nicht den Kiinstler. Fiir den
isthetischen Standpunkt ist es indifferent, ob der Kiinstler unter den ihm gegebenen Verhiltnissen im Stande war, mehr
als das was er leistete, zu leisten. Ihre einzige Frage geht dahin, ob der Kiinstler geleistet hat, was er sollte. Dies allein
ist dsthetische Kritik, alles Andere ist psychologischer und biographischer Nachweis, ist Geschichte des Kunstwerks.
[...] Diese [ die 4sthetische Beurteilung] tadelt die Mingel, jene [die Geschichte der Entstehung des Werks] rechtfertigt
sie.« (Zimmermann, Die spekulative Aesthetik und die Kritik, S. 39). Vgl. auch Dietmar Strauf3, Eduard Hanslick: Vom
Musikalisch-Schénen, Teil 2: Eduard Hanslicks Schrift in textkritischer Sicht, Mainz 1990, S. 78f.

* Ebda., S. 92f. (Hervorhebung original).

31 vgl. Barbara Boisits, Asthetik versus Historie? Eduard Hanslicks und Guido Adlers Auffassung von Musikwissenschaft
im Lichte zeitgendssischer Theorienbildung, in: Barbara Boisits, Peter Stachel (Hg.), Das Ende der Eindeutigkeit. Zur
Frage des Pluralismus in Moderne und Postmoderne (= Studien zur Moderne 13), Wien 2000, S. 98-108, hier S. 91-94.

32 August Wilhelm Ambros, Die Grenzen der Musik und Poesie. Eine Studie zur Aesthetik der Tonkunst, Leipzig 1855,
S. 42.
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Positionen gebracht? Man wird kaum fehlgehen, eine wesentliche Begriindung fir
diesen Wandel in politischen Ursachen zu suchen. Traumatisiert von den Revoluti-
onserfahrungen, trat Hanslick seinen sukzessiven Riickzug an und landete schlieBlich
bei einem Autonomiebegriff, der die Musik nicht nur aus ihren gesellschaftlichen
und politischen, kurz funktionalen Zusammenhingen 16st, sondern sie auch noch
von jeder Bedeutungszuschreibung befreien will.

Schluss

Das Festhalten an einem objektiven, zeit- und denkunabhidngigen Wahrheitsbe-
griff in der Osterreichischen Philosophie wurde in diesem Beitrag mit einem in der
zeitgendssischen Asthetik zu findenden Schénheitsbegriff in Zusammenhag gebracht,
der ebenfalls auf objektive und zeitlose Figenschaften von Gegenstinden abzielt.
Damit wurde Asthetik zu einer Formwissenschaft, die sowohl die Frage nach Inhalt
und Bedeutung von Kunst als auch die Rolle des Subjekts im ésthetischen Akt als
nichtwissenschaftlich abtat.”® Die Frage, die sich dabei stellt, ist, ob und in welchem
AusmafR der reale (politische, soziale, nationale) Kontext die Etablierung einer sol-
chen Musikisthetik beglinstigt hat. Es scheint plausibel, dass in einer von permanen-
ten Krisen gezeichneten Region gerade fiir die an einem Gleichgewicht innerhalb
des Gesamtstaates interessierten Krifte (Kaiserhaus, Regierung, Biirokratie etc.) The-
orien verlockend erscheinen mussten, die erstens von eindeutigen, unwiderlegba-
ren Verhiltnissen ausgehen (Wahrheit, Schonheit), zweitens als formale notwendi-
gerweise apolitisch sind und damit drittens prinzipiell von jedem voraussetzungslos
als Gibernational angenommen werden konnen. Vor dem Hintergrund einer solchen
Theorie wird Kunst zum probaten Mittel einer Volkerverstindigung. Gleichzeitig ist
zu betonen, dass Hanslicks Formaldsthetik zunidchst wohl kaum im Hinblick auf ihre
Kompatibilitit mit einer »Gesamtstaatsidee« entstand, sondern vielmehr aus dem
Schockerlebnis der Revolution von 1848 heraus, das ihn von (auch politischen) In-
haltsbestimmungen der Musik absehen lie8. Auch hier war also der Kontext zun4chst
entscheidend fiir die Genese seiner Asthetik so wie spiter fiir deren Durchsetzung.
Hanslicks dsthetisches Konzept blieb in dieser Region ebenso wenig unwiderspro-
chen wie die antiidealistische »Staatsphilosophie. Klar erscheint hingegen, warum
Hanslicks Entwurf die »gesamtstaatlich« attraktivste Form der Asthetik werden konnte.

% vagl.: »Das Schone ist und bleibt schén, auch wenn es keine Gefiihle erzeugt, ja wenn es weder geschaut noch betra-
chtet wird; also zwar nur fiir das Wohlgefallen eines anschauenden Subjects, aber nicht durch dasselbe.« (Hanslick,
Vom Musikalisch-Schénen, S. 26).

3 Man denke nur an das bereits zitierte Werk von Ambros oder an Ferdinand Peter Graf Laurencin (Dr. Eduard Hanslick’s
Lehre vom Musikalisch-Schénen. Eine Abwehr, Leipzig 1859) u.a., von den zahlreichen Popularisthetiken mit ihren
banalen Inhaltsbestimmungen von Musik ganz zu schweigen. Auch in der Philosophie gab es Vertreter des Hegelianis-
mus. Nicht selten mussten diese aber ihre Lehrstiihle aufgeben (z.B. Ignidc Hanu§ und Augustin Smetana). Interessant
ist in diesem Zusammenhang, dass diese Vertreter nicht selten die Hegelsche Dialektik zur Rechtfertigung des tschechi-
schen Nationalismus heranzogen. Auf wieder andere Weise tibte die spitere Wissenssoziologie Kritik am philosophi-
schen Objektivismus, indem sie die Epistemologie soziologisierte, d.h. Erkenntnis vom (soziokulturellen) Ort der Ent-
stehung abhingig machte (Wilhelm Jerusalem, Karl Mannheim, Ludwik Fleck, Alfred Schiitz).
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The Polish Contribution to Central
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Seventeenth Century. The Case
of Marcin Mielczewski

Poljski prispevek k srednjeevropski
glasbeni kulturi v sedemnajstem stoletju.
Primer Marcina Mielczewskega

SUMMARY

The seventeenth-century Commonwealth of Po-
land and Lithuania, embracing the lands of the
Polish Crown (together with the territory of pre-
sent-day Ukraine) and the Grand Duchy of Li-
thuania, belonged geographically to both Cen-
tral and Eastern Europe. It was a multiethnic and
multiconfessional state, in which the Latin and
Greek cultures were mutually interactive. With
regard to the musical culture of the royal court,
however, it was the close ties with Italy that were
of the greatest significance.

The Polish kings of the Vasa dynasty (above all
Zygmunt III and Wiadystaw IV) maintained
music chapels consisting to a considerable ex-
tent of Italian musicians, among whom were
Luca Marenzio, Giulio Cesare Gabussi, Asprilio
Pacelli, Giovanni Francesco Anerio and Tarqui-
nio Merula. Thanks to the Polish patronage, they
not only composed new works, but also trained
musicians of various nations belonging to the
royal ensembles. Among the composers trained
at the Polish court was the Italian Marco Scac-
chi (d. 1662), chapel-master to Wtadystaw IV, the
composer of operas staged in the royal theatre,
and also a music theorist - the author of a clas-

PovzeTEK

Poljsko-litovski commonweaith sedemnajstega
stoletja, v katerem so bile zdruZene posesti
poljske krone (skupaj z ozemljem dana$nje
Ukrajine) in velike poljske vojvodine Litve, je
geografsko pripadal tako k Srednji kot tudi k
Vzhodni Evropi. To je bila multietni¢na in mul-
tikonfesionalna drZava, kjer sta se preZemali la-
tinska in grska kultura. Za glasbo na cesarskem
dvoru pa so bile najpomembnejse tesne vezi z
Italijo.

Poljski kralji dinastije Vasa (zlasti Zigmunt III in
Vladislav IV) so ohranjali glasbene kapele, v
katerih je bil velik deleZ italijanskih glasbenikov,
med katerimi so bili Luca Marenzio, Giulio Ce-
sare Gabussi, Asprilio Pacelli, Giovanni France-
sco Anerio in Tarquinio Merula. Zahvaljujo¢
poljskemu patronatu niso komponirali samo
novih del, temve¢ so tudi poucevali glasbenike
razli¢nih narodnosti, ki so bili udeleZeni v dvor-
nih ansamblih. Med skladatelji, ki so se u¢ili na
poljskem dvoru, je bil Italijan Marco Scacchi
(umrl 1662), kapelnik Vladislava 1V, skladatelj
oper, ki so jih uprizorili dvornem gledalis¢u, in
teoretik, ki je klasificiral glasbene zvrsti v raz-
pravi o glasbeni teoriji z gdanskim organistom
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sification of musical genres which was produ-
ced during Scacchi’s dispute over music theory
with the Gdarisk organist Paul Siefert. This di-
spute contributed to the popularisation across
Europe of the works of Scacchi and also of other
musicians associated with the court of the Po-
lish Vasas. Extant handwritten sources of Sile-
sian provenance (belonging to the Emil Bohn
collection, currently held in the Staatsbibliothek
Preussischer Kulturbesitz in Berlin) testify the
considerable interest in this region (now within
the Polish borders, but in the seventeenth cen-
tury constituting a dominion of the Empire) in
the religious compositions of Marcin Mielc-
zewski (d. 1651), musician to Wtadystaw IV (un-
til 1644) and subsequently, until his death, cha-
pel-master to Karol Ferdinand Vasa, Bishop of
Plock and Wroctaw. Of Mielczewski’s composi-
tional output for the needs of the Roman Ca-
tholic Church, copyists from Lutheran circles in
Wroctaw chose primarily psalms that were uni-
versal to the Christian repertory, furnishing tho-
se works whose texts chimed with the doctrine
of the Augsburg confession with more appro-
priate texts of German-language contrafacta.
However, this method was not always successful
in eliminating traces of Catholicism, which remai-
ned, for example, in the melodies of works ba-
sed on pre-compositional material drawn by
Mielczewski from Marian songs that were popu-
lar in Poland (e.g. the church concerto Audite
gentes et exsultate, also preserved in a version
with the text of a German-language contrafac-
tum entitled Nun horet alle, based on the song
O gloriosa Domina, which in the former Com-
monwealth was treated as a chivalrous hymn).

Paulom Siefertom. Ta razprava je pomagala k
popularizaciji tako Scacchijeve glasbe kot tudi
glasbe s poljskega dvora Vasa po Evropi.
Ohranjeni rokopisi $lezijske provenience (iz
zbirke Emila Bohna, ki se trenutno nahaja v
berlinski Staatsbibliothek Preussischer Kultur-
besitz) pri¢ajo o pomembnem interesu v regiji
(danes znotraj poljskih meja, a v sedemnajstem
stoletju del cesarstva) za religiozno kompozicijo
Marcina Mielczewskega (umrl 1651), glasbenika
Vladislava IV (do 1644) in nadalje, do njegove
smrti, kapelnika Karol Ferdinand Vasa, nadsko-
fa Plocka in Wroctawa. Iz kompozicijske zapu-
3Cine Mielczewskega za potrebe rimokatoliske-
ga bogosluZja so prepisovalci luteranskih kro-
gov v Wroctawu izbrali predvsem psalme, ki so
bili univerzalni v kr§¢anskem repertoriju,
opremljali ta dela, katerih besedila so se bolj
ujemala z doktrino avgsburske veroizpovedi, z
bolj ustreznimi besedili nemskih kontrafaktov.
Vendar se ta metoda ni vedno obnesla pri bri-
sanju sledov katolicizma, ki je ostal, na primer,
v melodijah iz del Mielczewskega po na polj-
skem priljubljenih Marijinih pesmi (npr. cerkve-
ni koncert Audite gentes et exsultate, ohranjen
tudi v verziji z besedilom nemskega kontrafak-
ta Nun horet alle, zasnovanega na pesmi O glo-
riosa Domina, ki so ga nekdanjem commonwe-
althu §teli za viteSko himno).

The vast territory of the Commonwelth of Poland and Lithuania towards

the end of the sixteenth century and during the first half of the seventeenth
century was situated geographically both in central Europe (most of the lands
of present-day Poland) and eastern Europe (a substantial part of the Grand
Duchy of Lithuania, i.e. what is now Belarus, Lithuania and Latvia, as well as the
south-eastern lands of the Polish Crown, approximately encompassing the ter-
ritory of present-day Ukraine). In the increasingly widely used, although still
controversial, terminology employed with regard to the division of the conti-
nent based on political and cultural criteria, this area is defined as central-
eastern Europe’. This term is appropriate with regard to the multiethnic and

! See Historia Europy Srodkowo-Wschodniej [The History of East Central Europe], vol. 1, ed. Jerzy Kloczowski,
Lublin 2000, p. 7-20.
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multiconfessional composition of the communities inhabiting the area in the
seventeenth century. Although the Polish-Lithuanian state of that time was home
to the followers of a variety of religions (including Judaism and Islam), particu-
larly crucial was the coexistence of the different Christian confessions (Roman
Catholicism, Orthodox, and Protestant - Lutheran, Calvinist, Mennonite, Anti-
trinitarian®). The Commonwelth thus constituted a combination of West and
East, of the Latin and Greek cultures. However, if we focus our attention on
artistic culture, and especially on the culture of the royal court, regardless of
where it was located at a particular time (Cracow, Warsaw, Vilnius, Lviv or el-
sewhere), we can observe its strong ties to the main centres of central Europe
at that time - Graz and Vienna, Prague, Wroctaw and Munich. Moreover, Latin
culture became increasingly influential, especially after the founding of the
Uniate Church (confirmed with the Union of Brest, in 1596), in the generally
Orthodox south-eastern part of Poland-Lithuania’.

Bearing in mind the musical culture of the period, it is also worth referring
to a notion connected with the Italian perspective. For the inhabitants of the
Apennine Peninsula, the Commonwelth was a transalpine country, as was the
German Empire, lying on the route along which new artistic trends arising in
their country, including new currents in music, were transmitted to the rest of
Europe. The principal centres of culture in Poland-Lithuania played a crucial
part in the dissemination of these trends across central and northern Europe.

Yet, the Vasa kings of Poland, in particular Zygmunt III (r. 1587-1632) and
his son, Wtadystaw IV (d. 1648), were of great service in assuring that the role
of the Commonwelth was not confined to the further transmission of a musical
repertoire created in Italy to neighbouring countries to the west, east and north.
Towards the end of the sixteenth century and particularly during the first half
of the seventeenth century, thanks to the patronage of the Vasas, who laun-
ched a fashion for Italian culture that also seduced a number of Polish and
Lithuanian magnates, an innovative musical output of high quality was produ-
ced in Poland-Lithuania by Italian musicians employed there*. Composition
was practised by the royal maestri di cappella, including Luca Marenzio (1553/
1554-1599, in Poland-Lithunia 1595-1597/1598), Giulio Cesare Gabussi (d. 1611,
at the Polish court 1601-1602), Asprilio Pacelli (d. 1623 in Warsaw, maestro di

2 See Janusz Tazbir, Dzieje polskiej tolerancji [The History of Polish Tolerance], Warszawa 1973, p. 57-70.

3 Cf. Aleksander Jablonowski, Akademia Kijowsko-Mohylatiska. Zarys historyczny na tle rozwoju 0golnego cywili-
zacji zachodniej na Rusi [Kiev-Mohila Academy. An historical outline against the background of the general
rise of western civilisation in Ruthenia], Lwéw 1899-1900; Ryszard kuzny, Pisarze kregu Akademii Kijowsko-
Mohylaviskiej a literatura polska. Z dziejow zwiqzkow kulturalnych polsko-wschodniostowiariskich XVII-XVIIT
w. [Relations between Writers Associated with Kiev-Mohila Academy and Polish Literature. From the history of
cultural ties between Poland and eastern Slavic lands during the seventeenth and eighteenth centuries], in:
Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego [The Scholarly Journals of the Jagiellonian University] nr 142,
Prace historycznoliterackie [Works on Literary History] no. 11, Krakow 1966.

On Italian musicians at the Polish royal court see Anna and Zygmunt M. Szweykowscy, Wiosi w kapeli kro-
lewskiej polskich Wazow [Italians in the Chapel Royal of the Polish Vasa Kings], Krakéw 1997; Barbara Przyby-
szewska-Jarminiska, The History of Music in Poland, vol 11L: The Barogue, part 1: 1595-1696, trans. John Com-
ber, Warsaw 2002, pp. 57-80.
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cappella to Zygmunt III since 1602), Giovanni Francesco Anerio (d. 1630, in
Poland since 1624/1625) and Marco Scacchi (d. 1662, at the Polish royal court c.
1621-1649; chapel-master to Wiadystaw IV since 1632), by other royal musi-
cians (Vincenzo Bertolusi, Giovanni Valentini, Tarquinio Merula among others),
by the chapel-master of the vocal-instrumental ensemble of Wawel Cathedral
in Cracow, Annibale Orgas (d. 1629 in Poland, in Cracow since 1619), previou-
sly prefect of music and chapel-master at the Jesuit Collegium Germanicum in
Rome, by musicians employed at magnatial courts in various parts of the Com-
monwelth, such as the lutenists Diomedes Cato (c. 1555-1628) and Michelangelo
(1575-1631, in Poland-Lithuania 1593-1599 and 1600-1606) and Vincenzo Ga-
lilei (b. 1609, in the Commonwelth 1631-1647 or longer) - brother and nephew
of the great Galileo - and by many others. A prominent place in the history of
world opera is due to the court theatre of the Polish Vasa kings (especially
Wiadystaw IV), which, in the years 1628-1648, staged at least eleven drammi
per musica, the clear majority of which were original works, written to royal
commission and prepared by Italians engaged at the court. Almost all the li-
bretti were the work of Virgilio Puccitelli of San Severino in the province of
Marche (d. 1654, in Poland-Lithuania c. 20 years, until 1649) secretary to
Wiadystaw IV, whilst the music to the majority of these drammi was probably
composed by the royal maestro di cappella Marco Scacchi’. The scenography,
including the mechanisms used to achieve the special effects so essential to
Baroque opera, was the work of the Roman Agostino Locci (1601 -after 1660 at
the court of the Polish kings before 1636, until his death), and clearly predomi-
nant among the musicians, especially in the group of singers, were Italians
belo?ging to the royal cappella, who were handsomely remunerated by the
king”.

A key contribution to European thought on music theory was made in War-
saw by Marco Scacchi, with his classification of music, dividing this art-form
into three styles: church, chamber and stage music. The first category was sub-
divided into four varieties: compositions for 4-8 voices a cappella; polychoral
works with organ; vocal-instrumental compositions # concerto; motets in the
new style, i.e. stile misto, which combined prima and seconda pratica. In the
second category, Scacchi distinguished between madrigals a cappella, madri-
gals with continuo and compositions for voices and instruments. Finally, the
third category comprised recitative either with theatrical gestures or without.
Individual works were bound to employ either prima or seconda pratica, de-
pending on the variety. This classification, put forward in the context of the
dispute over theory that was carried on during the 1640s between the royal

5> Documented evidence, however, exists solely in relation to his composition of I/ ratto d’Elena, produced in
Vilnius in 1636.

6 Cf. Karolina Targosz-Kretowa, Teatr dworski Wiadystawa IV (1635-1648) [The Court Theatre of Wiadystaw IV
(1635-1648)], Krak6éw 1965; Alina Zérawska, Dramma per musica at the Court of Wiadystaw IV Waza (1627~
1648), article in print; Barbara Przybyszewska-Jarminiska, Dramma per musica at the Court of the Polish Vasa
Kings in the Accounts of Foreign Visitors, article in print.
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chapel-master and the organist of St Mary’s church in Gdarisk, Paul Siefert (1586~
1666), became accepted and developed in Italy, in the works of Angelo Berardi
(1680s), and in Germanic countries remained actual up until the first half of
the eighteenth century’.

The polemic, documented in extant printed works (above all Scacchi’s Cri-
brum musicum, pub. Venice 1643, and Discorso sopra la musica moderna, pub.
Warsaw 1649, and also Examen breve by his supporter, Hieronimus Ninius,
pub. Braniewo 1647, and on the other side Siefert’s Anticribatio musica, pub.
Gdarnsk 1645, among others) met with a lively response in the European musi-
cal environment. Italso contributed to an increased interest at courts and among
church ensembles in various centres in central and northern Europe in the
compositional output of Marco Scacchi. This interest is testified to by a collec-
tion of letters addressed (directly or indirectly) to the chapel-master of the Po-
lish king published by Scacchi as ludicium Cribri musici (Warsaw, 1649). This
publication contained sixteen letters. Ten of the senders were musicians, inclu-
ding renowned composers, led by Heinrich Schiitz and - undoubtedly less
well-known, but also highly esteemed - Tobias Michael (cantor of St Thomas’s
church in Leipzig), and musicians of somewhat lesser standing: Laurentius Star-
ck, writing from Anklam, Matthias Rymkovius (then in Vilnius, 1658-72 (cantor
in Konigsberg), Valentin Thilo of Kénigsberg, an anonymous correspondent
from Stockholm, who referred to Andreas Ditben, chapel-master to Queen Chri-
stina, David Cracovita (organist of St Mary’s church in Torun) and Krzysztof
Werner (cantor of St Catherine’s church in Gdansk), as well as the Silesian mu-
sicians Beniamin Ducjus of Opole (then church cantor in Byczyna) and Am-
brosius Profius (organist of St Elizabeth’s church in Wroctaw, known as the
author of several anthologies of music in the stile moderno published during
the 1640s)®. Almost all requested that Marco Scacchi send them his composi-
tions or indicate how they could be purchased.

There are grounds to surmise that interest in the compositional output of
the royal chapel-master soon expanded to encompass musical works written
at the Polish court by other composers. Works copied out for the use of various
chapels in neighbouring countries, preserved to the present day or else men-
tioned in inventories of musical items now lost, prove that in the seventeenth
century (particularly from the 1640s onwards, most numerously during the

~

Cf. Claude V. Palisca, Marco Scacchi’s Defense of Modern Music (1649), in: Words and Music: The Scholar’s
View. A Mdley of Problems and Solutions Compiled in Honour of A. Tillman Merrit by Sundry Hands, Harvard
University, Department of Music 1972, pp. 189-235 (also in: Studies in the History of Italian Music and Music
Theory, Oxford 1994); Carl Dahlhaus, »Cribrum musicume. Der Streit zwischen Scacchi und Siefert, in: Nord-
deutsche und nordeuropdische Musik, ed. Carl Dahlhaus, walter Wiora, in series Kieler Schriften zur Musikwis-
senschayft, vol. XVI, Kassel, Basel, Paris, London, New York 1965, pp. 108-112; Zygmun M. Szweykowski, Musi-
ca moderna w ujeciu Marka Scacchiego [Musica moderna as Understood by Marco Scacchi], Krakéw 1977,
Michael Heinemann, Der Streit zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert (1. Musiktheorie und kompositorische
Praxis im protestantischen Deutschland des 17. Jahrhunderts, 11. Edition der Texte), in print.

See Barbara Przybyszewska-Jarmifiska, Recepcja repertuaru kapeli Wiadystawa IV Wazy w Swietle «Cribri mu-
sici» Marka Scacchiego [The Reception of the Repertoire of the Cappella of King Wiadystaw IV Vasa in Central
and Northern Europe in the Light of Judicium Cribri musici by Marco Scacchi), »Barok«I 1994 nr 2, pp. 95-102.

©
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second half of that century) copies were being made in various countries of
the German Empire (including Upper Hungary - present-day Slovakia - Bohe-
mia and Silesia), as well as in Denmark and Sweden, of works both by Marco
Scacchi and also by Polish musicians working in the royal ensemble. With re-
gard to the latter, some gained or extended their training in Italy, as was the
case with Franciszek Lilius (d. 1657), son of Vincenzo Lilius (Gigli), one of the
first Italian members of the music cappella of Zygmunt III. Probably born in
Poland, Franciszek was taught music at the Polish court, then in the 1620s most
probably studied under Girolamo Frescobaldi, living in the maestro’s home in
Rome’. In later years, he was renowned as the chapel-master of the vocal-in-
strumental ensemble of Wawel Cathedral in Cracow, a composer, and an excel-
lent tutor to young musicians. Meanwhile, Kaspar Forster (1616-1673), of
Gdansk, son of the chapel-master of St Mary’s church in that city, is most likely
to have commenced his studies under his father, continuing in the years 1633-
1636 under Giacomo Carissimi in Rome’s Collegium Germanicum. Subsequen-
tly, he was one of the most highly esteemed singers at the court of Wadystaw
IV, and later chapel-master to King Frederick III of Denmark, and briefly also
of St Mary’s church in Gdarisk'’. With the biographies of other non-Italian
musician-composers employed in the Polish royal chapel we are generally po-
orly acquainted, especially in respect to their youth. However, one can assume
with a high degree of probability that their most important teachers were Ita-
lian musicians active at the court. Thanks to the patronage of Zygmunt III, Mar-
co Scacchi, who had arrived in Poland-Lithuania as a young violinist, had the
opportunity to deepen his musical training under Giovanni Francesco Anerio,
royal chapel-master in the years 1624/1625-1630. Similarly, it was most proba-
bly Italian maestri who instructed the Polish royal musicians Barttomiej Pekiel
(d. ¢ 1670) and Marcin Mielczewski (d. 1651), both familiar as composers in
central and northern Europe during the seventeenth century. As is shown by
extant compositions and musical inventories of seventeenth-century chapels,
particular popularity in various centres in central Europe was enjoyed by the
compositional output of the latter of the two above-mentioned musicians™.
Unfortunately, Marcin Mielczewski’s date and place of birth are not known.
Also unknown are the circumstances under which he commenced his musical
studies, although we do have information that he was a pupil of the aforemen-
tioned Franciszek Lilius, most probably either in Warsaw in the late 1620s or
else in Cracow at the beginning of the 1630s'. No later than 1632 he became a

9 Cf. Alberto Cametti, Girolamo Frescobaldi in Roma (1604-1643). Con appendice sugli organi, organari ed
organisti della basilica vaticana nel secolo XVII, Milano-Torino-Roma 1908, p. 17.

10 ¢f. Barbara Przybyszewska-Jarmiriska, Kacper Forster junior. Zarys biografii [Kacper Forster Junior. A Bio-
graphical Sketch], »Muzyka« XXXII 1987 nr 3, pp. 3-19.

11 Cf. Barbara PrzybyszewskaJarmitiska, Marcin Mielczewski - katalog tematyczny utworéw [Marcin Mielczewski
- A Thematic Catalogue of Works], in: Marcin Mielczewski. Studia, ed. Zygmunt M. Szweykowski, in the series
Acta Musicologica Universitatis Cracoviensis VII, Krakow 1999, pp. 27-65.

12 On the biography of Mielczewski see Barbara Przybyszewska-Jarmitiska, Marcin Mielczewski - zycie i doro-
bek [Marcin Mielczewski - His Life and Works], in: Marcin Mielczewski. Studia, op. cit., pp. 7-26.
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musician (speciality not known) of the royal chapel, where he remained until
1644, earning a reputation above all as a composer of music »for playing and
for singing«. Around the turn of 1644/1645 he transferred to the court of
Wtadystaw IV’s brother, Karol Ferdinand Vasa, Bishop of Wroctaw and Plock,
as maestro di cappella. He remained in the bishop’s ensemble until his prema-
ture death, before which he managed to draft a will, in which he bequeathed
all his compositions to his master - Karol Ferdinand®. Although one may assu-
me that his works were used by royal musicians or by the ensemble of Bishop
Karol Ferdinand, neither autographs nor even copies of his works written for
the needs of these chapels have survived. However, a small number of hand-
written copies of Mielczewski compositions prepared on the territory of the
Commonwealth of that time immediately following his death are preserved
in the Biblioteka Polskiej Akademii Nauk [Library of the Polish Academy of
Sciences], in Gdansk the Biblioteka Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego
[Library of the Warsaw Music Society] and the Archiwum i Biblioteka Krakowskiej
Kapituly Katedralnej [Archive and Library of Cracow Cathedral Chapter]
in Poland, and also in the Lietuvos Nacionaliné Martyno Matvydo Biblioteka
[National Library of Lithuania] in Vilnius. In all, these copies represent no more
than fifteen percent of the oeuvre of Marcin Mielczewski currently known and
preserved, which amounts to around seventy-five compositions. Of these,
vocal-instrumental church concertos clearly dominate in quantitative terms,
although there are also motets, Masses, both in prima pratica and in concerto,
and canzonas for ensemble. The bulk of the Mielczewski legacy was preserved
thanks to the interest which this music aroused in countries neighbouring
Poland-Lithuania in central Europe.

Testimony to the reputation enjoyed by the Mielczewski oeuvre in the musi-
cal circles of this part of Europe is the fact that his solo church concerto Dues
in nomine tuo was included alongside compositions by Italian musicians in
the printed anthology, prepared by Johannes Havemann, Erster Theil Geistli-
cher Concerten... (Jena 1659). Meanwhile, the popularity of works by the cha-
pel-master to Karol Ferdinand in Upper Hungary (Slovakia) can be gauged by
both the handwritten (mostly unique) copies of his instrumental canzonas
preserved in Levoc¢a and also the inventories, compiled towards the end of the
seventeenth century, of musical items (now lost) belonging to the cloister cha-
pels of the Piarist fathers in Podolinec and Prievidza™. Furthermore, an inven-
tory of copies (now lost) of compositions used in the second half of the seven-

13 See Hieronim Feicht, Przyczynki do dziejow kapeli krolewskiej w Warszawie za rzqdow kapelmistrzowskich
Marka Scacchiego [Contributions to the History of the Royal Chapel in Warsaw under the Direction of Marco
Scacchi], »Kwartalnik Muzyczny« 1 1928, nr 1, IT 1929 nr 2, reprint in: Hieronim Feicht, Studia nad muzyka
polskiego renesansu i baroku [Studies on the Music of the Polish Renaissance and Baroque], joint edition,
Krakéw 1980, pp. 280-281.

1 Cf. Jana Kalinayové und Autorenkollektiv, Musikinventare und das Repertoire der mehrstimmigen Musik in
der Slowakei im 16. und 17. Jahrhundert, Bratislava 1995; see also Aleksandra Patalas, Polonica w inwentarza-
ch stowackich z lat 1581-1718 [Polish Items in Slovakian Inventories from the years 1581-1718], »Muzykac
XLVII 2002 nr 2, pp. 97-107.
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teenth century by the Piarist fathers of Straznice and preserved works by Mar-
cin Mielczewski gathered during that time in Kroméfiz for the chapel of the
local bishop, Karl Liechtenstein-Castelcorno, show that his music was also pre-
sent in Moravia.

On the basis of currently known handwritten copies of Mielczewski com-
positions, one may judge that one land where they were copied out in parti-
cularly great number, and where they also constituted the subject of arrangements
testifying to the efforts made to adapt them to local needs, was Silesia. Works
preserved in manuscripts of Silesian origins, dating from around the mid se-
venteenth century, represent over half of the entire extant output of this com-
poser. What is more, the clear majority, belonging to a single collection, which
was catalogued as recently as the nineteenth century by Emil Bohn®, are fur-
nished solely with the monogram M.M.", which would appear to show that the
name of the composer (along name, which was undoubtedly difficult for anyone
not conversant in Polish) was sufficiently familiar and obvious to the copyists -
most probably associated with the church of St Mary Magdalene in Wroctaw -
that they included it on none of the more than forty manuscripts bearing works
by this composer"’.

The fortunes of history contrived to bring together in Berlin almost all the
currently known sources produced in Silesia containing compositions by Mar-
cin Mielczewski, which are now held in the Staatsbibliothek Preussischer Kul-
turbesitz. Apart from the Bohn collection, which until the Second World War
belonged to the Stadtbibliothek in Wroctaw (Breslau), the Staatsbibliothek Preu-
ssischer Kulturbesitz is also in possession of a Silesian copy in organ tablature
notation of the Missa super »O gloriosa Dominac, prepared just before the com-
poser’s death, and one of the part-books of an earlier compiled (most proba-
bly in the same region of Europe) anthology of sacred music (D-Bds Mus.
40073), in which the same Mass was recorded anonymously™® (manuscripts

5 Emil Bohn, Die musikalischen Handschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der Stadtbibliothek zu Breslau,
Breslau 1890.

16 Max Seiffert (Matthiass Mercker. Ein ausgewanderter holldndischer Musiker, in: Gedenkboek aaneboden aan
Dr. D. E. Schieurleer, Gravenhage 1925, pp. 291-301), with neither biographic arguments nor any evidence
based on a critical analysis of style at his disposal, attributed these contributions to Matthias Mercker.

17 See Barbara Przybyszewska-Jarmitiska, Ocalate Zrédia do historii muzyki w Polsce XVII stulecia ze zbioréw
dawnej Stadtbibliothek we Wroclawiu [Extant Sources for the History of Music in Seventeenth-Century Poland
from the Collections of the Former Stadtbibliothek in Breslau], »Muzyka« XXXIX 1994 nr 2, s. 3-10; eadem,
Nieznany zbior religijnych utworéw wokalno-instrumentalnych Marcina Mielczewskiego [An Unknown Col-
lection of Sacred Vocal-Instrumental Works by Marcin Mielczewskil, in: Staropolszczyzna muzyczna. Ksigga
konferencji, Warszawa 18-20 pazdziernika 1996 [Music and Musical Life in Poland during Former Times.
The book of conference. Warsaw 18-20 October 1996], ed. Jolanta Guzy-Pasiakowa, Agnieszka Leszczyriska,
Mirostaw Perz, Warsaw 1998, pp. 193-214.

18 A second extant partbook can be found today in the ‘Berlin Collection’ of the Biblioteka Jagielloriska [Jagiel-
lonian Library] (PL-Kj Mus. 40300). See Zygmunt M. Szweykowski, »Missa sub Concerto« Adama Jarzebskiego,
»Muzyka« XIIT 1968 nr 4, pp. 28-39; Mirostaw Perz, Sladem Adama z Wagrowca (zm. 1629), »"Muzyka« XLI 1996
nr 2, p. 6, 12, Barbara Przybyszewska-Jarminska, Historia w Zrédtach muzycznych wyeksponowana i ukryta,
czyli o siedemanstowiecznych mszach z rekopisow I-Rvat Capp. Sistina 107 oraz D-Bds Mus. 40073 i PL-Kj
Mus. 40300 [History Exposed and Concealed in Musical Sources, or on seventeenth-century Mssses from
manuscript I-Rvat Capp. Sistina 107 and D-Bds Mus. 40073, and PL-Kj Mus. 40300}, »Muzyka« XLVII 2002 nr3-4,
pp. 45-61.
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containing two further Mielczewski compositions preserved in the Berlin li-
brary, namely Veni Domine and Benedictio et claritas, which belong to the
collection of Heinrich Bokemeyer, are of different, later, and most probably
north-German origins®). Of all the Silesian copies of Mielczewski works, only
one - a manuscript in part-arrangement containing a copy of the Missa super
»O gloriosa Domina’ prepared no later than the early 1650s, transferred from
Wroctaw following the Second World War, is held today in Poland, in the
Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego.[Library of the Warsaw University]*.

The question arises as to why the oeuvre of Marcin Mielczewski was quite
so popular in Silesia. Many answers may be advanced here. One fact of unque-
stionable significance is that the composer was chapel-master to Karol Ferdi-
nand Vasa, Bishop of Plock (in Mazovia) and of Wroctaw (in Silesia), although
the physical presence of the composer within the Wroctaw diocese (in Nysa,
Opole and Wroctaw itself) was most probably limited to a few months in 1650.
It is highly likely that works bequeathed by the musician to the bishop were
played by the chapel of Karol Ferdinand during his Silesian sojourn of almost
two years’ duration in 1652-1654, i.e. not long after Mielczewski’s death. One
should also not overlook the interest shown in the music composed at the Po-
lish royal court by Ambrosius Profius, organist of St Elizabeth’s in Wroctaw, as
expressed in letters included by Marco Scacchi in the publication Iudicium
Cribri, referred to above, and also confirmed by the publication by Profius of
works by the chapel-master to Wiadystaw IV Vasa in his anthologies”. It would
seem feasible to put forward the hypothesis that compositions by Mielczewski,
which were accessible in Silesia thanks to the sojourns of Karol Ferdinand in
the Wroctaw diocese, and probably even earlier, thanks to the endeavours on
the part of Silesian musicians to obtain works from the repertoire of the Italian
cappella of the Polish king, were treated there as examples of good musical
craftsmanship, as compositions adhering to the Italian stile moderno such as
were in great demand at that time in Silesia, composed by a musician trained
under the influence of Marco Scacchi and other Italian musicians resident at
the court of the Polish Vasa kings.

The sacred works by Marcin Mielczewski, written for performance in Roman
Catholic churches, were copied out in Silesia for the needs of Lutheran churches.
Due to the differences in doctrine and liturgy between these two confessions, in
a number of cases it proved necessary to effect changes in the verbal texts of the
works. Extant copies of Mielczewski compositions from the Bohn collection show

Y See Harald Kimmerling, Katalog der Sammiung Bokemeyer, in series Kieler Schriften zur Musikwissenschaft,
vol. XVIII, Kassel-Basel 1970.

2 Editions of compositions by Marcin Mielczewski in: Marcin Mielczewski, Opera omnia, ed. Zygmunt M.
Szweykowski, in: Monumenta Musicae in Polonia, vols. 1-3, Krakéw 1976, 1986, 2003. Most of works atributed
to Marcin Mielczewski from the Bohn collection ed. Barbara Przybyszewska-Jarmiriska, in series Pro Musica
Camerata, Warsaw 1996-1999.

2 See Tomasz Jez, Kontrafaktury madrygatow w antologiach Ambrozego Profiusa [Contrafacta of Madrigals in
the Anthologies of Ambrosius Profius], »Muzyka« XLVII 2002, nr 2, pp. 35-38.
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that they were considered sufficiently ‘attractive’ for Silesian musicians and con-
gregations for efforts to be made not only to transcribe the works, but also to
prepare new texts, texts of German-language contrafacta whose contents diffe-
red from the original (the setting of these new words additionally entailed the
introduction of certain necessary changes, particularly of a rhythmic nature, to
the original musical material). Such alterations were made to several church con-
certos with Marian texts or devoted to saints. Some works were written out in
two versions (the Latin original and the text of the German contrafactum), others
(a small number) with only a German text, the original title being indicated in
the titular inscription?, and in three instances without such information®.

One interesting example of the contribution made by both Mielczewski and
the musicians who adapted his compositions to local, Silesian needs to the crea-
tion of a repertoire that was not only broadly Christian (not exclusively Catholic
or Lutheran) but also musically common to the whole of central Europe, since it
employed melodic material that was popular in this part of the continent, is the
Latin-idiom vocal-instrumental church concerto Audite gentes et exsultate (D-
Bds Mus. Bohn 170, 3*%), which is also preserved (anonymously) with the text of
the German-language contrafactum Nun horet alle (D-Bds Mus. Bohn 320).

Sizeable fragments of both these compositions are almost exactly conver-
gent with the musical material of the above-mentioned Marcin Mielczewski
work, copied out in Silesia on at least three occasions, Missa super »O gloriosa
Domina« (2CA2TB, b.c.)®. This Mass is based on material from one of the most
popular hymns in Poland-Lithuania®, O gloriosa Domina, which was sung in a
version termed at that time as volgare (known solely from Polish sources) by
Polish troops entering battle, and was also familiar and transcribed in a consi-
derable number of other central European countries. Besides manuscripts
familiar from the territory of the Commonwealth of Poland and Lithuania?,
copies of this hymn® can also be found in such sources as the Vietéris-Kédex

22 For example, the church concerto Ave florum flos Hyacinthe, devoted to the Polish saint Jacek [Hyacinth]
Odrowaz, who lived during the Middle Ages, written out with only the text of the German-language contrafac-
tum in the form of the Protestant chorale Nun freud euch Gottes (D-Bds Mus. Bohn 170, 15).

2 Jesu du bist unser Leben (D-Bds Mus. Bohn 31, 91; 170, 18a; 170, 18b), Jesu meine Freudt und Wonne (D-Bds
Mus. Bohn 170, 19) i O seelig ist der Tag (D-Bds Mus. Bohn 170, 34).

% £d. Barbara Przybyszewska-Jarmiriska, in series Pro Musica Camerata, Warsaw 1998.

25 This convergence was pointed out by Tomasz Jasiniski (Autorstwo Marcina Mielczewskiego udowodnione. O
sberliniskiche koncertach wokalno-instrumentalnych monogramisty M.M. [Proof of the Autorship of Marcin
Mielczewski. On the »Berlin« Vocal Instrumental Concertos by the Composer Known under the Monogram
M.M.], »uzyka« XLVIII 2002 nr 2, pp. 3-21), who thus provided another very strong argument in support of
my attribution of the works signed M.M. to Marcin Mielczewski.

26 As such, it was included by Jan Aleksander Gorczyn in the first Polish-language music textbook, published in
Cracow in 1647, Tabulatura muzyki. Ed. facsimile, on the copy of Czartoryski Library in Cracow, in: Monu-
menta Musicae in Polonia, ed. Jerzy Morawski, Krakéw 1990.

27 Hieronim Feicht, Marcin Mielczewski »Missa Super O Gloriosa Dominas, in: Ksigga pamigtkowa ku czci Prof.
Adolfa Chybiriskiego w 704ecie urodzin [A commemorative book in honour of Professor Adolf Chybiriski on
his seventieth birthday], Krakéw 1950, p. 219.

28 The variants concern one single melic alteration, and also the metre in which the song is written out. Cf. Maria
Pamula, »Tabulatura muzykic Jana Aleksandra Gorczyna [The Tablature of Music of Jan Aleksander Gor-
czyn], Muzyka« XXII 1977 nr 2, p. 73.
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(Budapest, Magyar Tudumanyos Akadémia Kényvtara, Ms K. 88-89*) and Be-
nedek Szo6ldszy’s cantional Cantus Catholici®. To the melody of the ‘Polish’
version of this hymn (example 1), Mielczewski set the text of the successive
sections of the Mass (example 2), but employed this melody, probably earlier,
also in the church concerto Audite gentes et exsultate (2CA2TB, 2 vni, 4 tbni,
b.c.), linking it, for example, to the following words referring to St John the
Baptist: »Hic est praecursor dilectus, et lucerna lucens ante Dominumc« (exam-
ple 3).1In the anonymously-preserved copy of this same Mielczewski work (Nun
horet alle, 2CA2TB, 2 vni, 4 tbni, b.c.), in the German-language version adapted
for performance in Lutheran churches, the melody of O gloriosa Domina has
found a new text: » O Himmelreiche Gtttigkeit, du grosser Gott von Ewigkeit«
(example 4). Thus did this work by a Polish composer, Italian in its technical
style, yet by the same token apt to achieve universal appeal during the sevente-
enth century, employing melodic material sung in various countries of central
Europe, but in this version known from Poland-Lithuania only, enter the com-
mon repertoire performed in Catholic and Lutheran churches in Silesia - at the
very centre of Europe. '

¥ Ed. Burlas-Fiser-Hoiéjs, Hudba na Slovensku w XVII staroci [Music in Slovakia in the Seventeenth Century],
Bratislava 1954.
30 Ed. as above.
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Ex. 1: O gloriosa Domina (incl. by Jan A. Gorczyn in: Tabulatura muzyki, Cracow 1647)

(9]
-

o ‘ \ \ | \ \ ) 4 4 \ 1
| I A \ 1 1 A} 1 A} y A 1 5 |\ L] ) L)
"_‘M 7PV o} 9 © o) [ J— * ;- ) ol -
g—0—0 ¥ e T 8
J 1
Q gla'n -0 - Sa Qg - mi - na Ex - cel -~ sa  su -per Sy- - de - ra
Ex. 2: Marcin Mielczewski: Missa super “O gloriosa Domina”, Kyrie
A 5 N
10 1 L 1 | - 1 A3 I 1
N j 1 o 1 1% O 1 o4 1 ]
Y 8 o O -0t ted o 1 H LE (] 1 I a oS3 = [~} 1 a' i
LI~ v 1 1 1 H L : 1 L) 1
Ky-ric €~ lei =~ son gy - R - & e- le- - - -1 - son
e e = ] : ] ] !
T 1 o—1 i =0 T 1
a’ ¢ L T 2‘ 1 1 O 1 1B i o 1] 1 H ;

Ex. 3: M. M.: Audlite gentes et exsultate
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UDK 78(438 VarSava)'17”

Alina Zorawska-Witkowska

Institut fiir Musikwissenschaft, Universitat Warschau
Muzikoloski institut Univerze v VarSavi

Warschau und seine musikalische
Identitit in der ersten Halfte des
18. Jahrhundert (die so genannten
Sachsenzeiten)

Varsava in njena glasbena identiteta v prvi
polovici 18. stoletja (tako imenovano sasko

obdobje)

ZUSAMMENFASSUNG

An Hand der Anzahl von Publikationen in den
letzten 50 Jahren tiber die geschichtliche Ge-
meinschaft der Linder und Volker in Mitteleur-
opa oder - wie es die Forscher der Geschichte
der Republik Beider Nationen mégen - in Mit-
telosteuropa, ist das eine auerordentlich frap-
pierende Thematik fiir Historiker verschiedener
Fachgebiete und jingst sogar modern. Davon,
dass die Sprache der Musik eins der universells-
ten Motive allgemeiner europiischer Tradition
ist, zeugen die in gewissen Epochen dominie-
renden Ideen, Stile und Gattungen, die zu ei-
nem universellen Gut fur den gesamten Konti-
nent geworden sind. Existierte aber eine musi-
kalische Identitat, die nur fiir Mitteleuropa spe-
zifisch gewesen ist? Vielleicht geben die Ergeb-
nisse unserer Konferenz darauf eine Antwort.

Die Autorin begrenzte ihre Betrachtungen auf
eine Stadt, auf Warschau, und auf den Zeitraum
der Herrschaft zweier sichsischer Konige der
Wettin-Dynastie in Polen - AugustI1. (1697-1733)
und Augusta III. (1734-1764). Diese beiden
Monarchen waren gleichzeitig sachsische Kur-
fursten und verbrachten mehr Zeit im heimatli-

PovzeTex

Glede na veliko $tevilo publikacij o skupni zgodo-
vini deZel in narodov Srednje Evrope ali — kot imajo
radi raziskovalci drzavne zgodovine obeh narodov
— srednjevzhodne Evrope v zadnjih 50. letih gre za
izjemno osupljivo in v zadnjem ¢asu celo moderno
temo zgodovinarjev razli¢nih strok. Na to, da je gla-
sbeni jezik eden najbolj univerzalnih motivov skup-
ne evropske tradicije, kaZejo v dolocenih obdobjih
prevladujoce ideje, stili in zvrsti, ki so postali uni-
verzalna dobrina za celotni kontinent. Je torej ob-
stajala glasbena identiteta, ki je bila znacilna le za
Srednjo Evropo? Morda bodo rezultati nase konfe-
rence podali odgovor na to vpra$anje.

Avtorica je svoja opazovanja omejila na VarSavo v
obdobju vladavine dveh saskih kraljev dinastije
Wettiner na Poljskem — Avgusta II. (1697-1733) in
Avgusta I11. (1734-1764). Oba omenjena monarha,
ki sta bila istoasno saska volilna kneza, sta preZive-
la ve¢ ¢asa v domacem Dresdnu kakor v VarSavi.
Skupna znadilnost njunega poljskega mecenstva je
bila tesna povezanost med Varsavo in Dresdnom,
od koder so na Poljsko prili Stevilni umetniki
saskega dvora — pevci, plesalci, igralci, skladatelji
in izbrani glasbeni virtuozi. Tako se je repertoar
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chen Dresden als in Warschau. Der gemeinsa-
me Charakter ihres polnischen Mazenatentums
bestand in der engen Verbindung zwischen
Warschau und Dresden, aus dem zahlreiche
Kinstler des sichsischen Hofes - Sanger, T4n-
zer, Schauspieler, Komponisten und ausgewihl-
te Musikvirtuosen nach Polen kamen. Das
brachte eine Ubertragung des zuerst in Dres-
den prisentierten Repertoires auf Warschauer
Boden mit sich. Man muss zugestehen, dass es
ein ausgezeichnetes und vielseitiges Repertoire
war, nicht nur aus Frankreich und Italien impor-
tiert oder exemplOarisch an dem Schaffen die-
ser Linder orientiert, sondern auch ein origi-
nales, von deutschen und tschechischen Kom-
ponisten des polnisch-sdchsischen Hofes ge-
schaffen.
Warschau besaR aber auch Initiative gegentiber
Dresden, niamlich die eigenstindig und direkt
von Paris nach Polen geholten Tragédie en mu-
sique J.-B. Lully (1700-1703), Ballet d’action
(schon 20er Jahre), von Venedig - Intermezzi
(1716-1718) oder auch die aus der 6rtlichen Tra-
dition hervorgegangenen Janitscharen-Kapelle.
Damit wurden also im Laufe der besprochenen
60 Jahre franzosische und italienische Opern,
franzosische, italienische und deutsche Komo-
dien, italienische Oratorien, deutsche instrumen-
tale und gewiss auch kirchliche Musik aufge-
fithrt; eine enorme Bedeutung erreichten die
polnische T4nze - Polonaise und Mazurka. Eine
Reihe von Werken, zum Beispiel Gelegenheits-
serenaden, entstanden in Warschau und fur
Warschau. Und trotz aller Pracht der Warschau-
er Musikkultur in dieser Epoche muss deutlich
hervorgehoben werden, dass Warschau im Be-
" reich der professionellen Schopfungen fast aus-
nahmslos die nehmende Seite gewesen war.
Erst die Herrschaft des Landsmannes Stanistaw
August Poniatowski (1764-95) trug zur Wieder-
geburt der lokalen kompositorischen Umwelt
bei und zum Entstehen ung ersten National-
opern, die eine sehr grofe Rolle in den Thea-
tern durch das ganze Polen spielten und die
Richtung wiesen, fur die Entwicklung der pol-
nischen Oper im 19. Jahrhundert.

izveden v Dresdnu prenesel na var§avska tla. Tre-
ba je priznati, da je bil to odli¢en in vsestranski re-
pertoar, ki ni bil le uvoZen iz Francije in Italije ali
eksemplari¢no orientiran na ustvarjanje v ome=
njenih deZelah, temve¢ tudi izviren repertoar, ki so
ga ustvarili nem3ki in ¢eski skladatelji poljsko-
saskega dvora.

Var$ava je s¢asoma Dresdnu prevzela repertoarno
iniciavito, saj sta bili neposredno iz Pariza na Poljsko
prinedeni Tragédie en musique J.-B. Lullyja (1700—
1703) in Ballet d’action (Ze v 20. letih), iz Benetk —
Intermezzi (1716-1718), iz lokalne tradicije pa je
iz8la janicarska kapela. Tako so bile torej v 60. letih
izvedene francoske in italijanske opere, francoske,
italijanske ter nemske komedije, italijanski orato-
riji, nemska instrumentalna in seveda tudi cerkve-
na glasba; velikanski pomen pa sta dosegla poljska
plesa — poloneza in mazurka. Vrsta del, na primer
priloZnostne serenade, je nastala v Var3avi in za
Var$avo. Kljub vsemu razkogju varSavske glasbene
kulture v tem obdobju pa je potrebno posebej po-
udariti, da je bila Var§ava na podrodju skladateljske-
ga ustvarjanja docela nesamostojna.

Sele med vladavino rojaka Stanislawa Avgusta Po-
niatowskega (1764-1795) je prislo do ponovnega
rojstva lokalnega skladateljskega okolja in nastanka
prve nacionalne opere. Slednja je imela posebej
pomembno vlogo v gledali¢ih po vsej Poljski in je
nakazala smer za razvoj poljske opere v 19. sto-
letju.
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An Hand der Anzahl von Publikationen tiber die geschichtliche Gemeinschaft
der Linder und Volker Europas - allgemein gesagt der in Mitteleuropa -, die in
den letzten 50 Jahren diesem Thema gewidmet wurden, darf man annehmen,
dass dies eine auRerordentlich frappierende Thematik fir den Historiker ge-
worden und jiingst sogar in Mode gekommen ist. »In der heutigen Historiogra-
fie werden die Vielseitigkeit der Auffassungen und eine vergleichende, breite
Betrachtungsweise tiber die Grenzen hinaus zu einem fundamentalen Postulat,
unabdingbar fiir das Studium jeder menschlichen Gemeinschaft irgendeiner
Gesamtheit, einschlielich der staatlichen, nationalen oder religi¢senc’,

Diskutiert werden aber muss das Problem der Art und Weise der Unter-
scheidung jener Gemeinschaften, denn hinter den verschiedenen Vorschli-
gen stehen am hiufigsten abweichende Erfahrungen sowohl die, dem jeweili-
gen Historiker eigen sind als auch die seines Volkes.

Ich habe seinerzeit - als Staatsbiirgerin eines Landes, das fast vollstindig von
der Union der Sozialistischen Sowjetrepubliken abhingig war - aus eigener Be-
trachtung gewusst, dass sich Europa einzig und allein in West - sieggekront, frei,
schon, reich und fiir mich unerreichbar - sowie in Ost teilt - getrennt durch den
Eisernen Vorhang, abhingig vom kommunistischen Sowjetimperium - arm,
unterdriickt, eingesperrt und bar jeder Hoffnung auf eine Anderung. Jene di-
chotomische Unterteilung war jedoch nicht nur das subjektive Empfinden der
Menschen, die in einem der Linder wohnten, die ja seinerzeit euphemistisch
Volksdemokratien genannt worden waren. Viele Wissenschaftler sahen und se-
hen Europa auch heute noch so, unter ihnen ebenfalls der britische Historiker
Norman Davies, der in seinen hervorragenden Werken iiber Polen® sowie in der
gleichfalls faszinierenden Geschichte Europas® unseren Kontinent hauptsich-
lich in Ost und West teilt und gemis den verschiedenen Demarkationslinien
(geografische, religitse, politische, wirtschaftliche etc.) das heutige Polen ent-
weder zum Westen oder auch zu Osteuropa zdhlt, manchmal situiert er es auch
ins »Herz von Europa«’. Davies hebt dabei hervor, dass jene bipolare Aufteilung
»die starke und tief greifende historische Teilung zwischen dem Norden und
dem Stiden vollig ignoriert« und dass »gewiss jeder verantwortungsbewusste
Historiker oder Geograf zu der Uberzeugung kime, Europa diirfe nicht in zwei
Teile geteilt werden, sondern mindestens in fiinf oder sechs¢.

Wenn wir nun die Diskussion zum Thema des in unserer Konferenz veran-
kerten Problems aufnehmen, dann sollten wir immerhin eine moglichst genaue

! Jerzy Ktoczowski, Vorwort zur Historia Europy Srodkowo-Wschodniej [Geschichte Mittel-Ost-Europas], hrsg.

von Jerzy Ktoczowski, Instytut Europy Srodkowo Wschodniej, Lublin 2000, t1, s.6.

Norman Davies, God’s Playground, A History of Poland, vol. 1 The Origins to 1795, Columbia University Press,
New York 1982, Polnische Ausgabe Boze igrzysko. Historia Polski, t.1 Od poczgtkéw do roku 1795, autorisierte
Ubersetzung von Elzbieta Tabakowska, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1990, S. 53-54 u. 62-63.

Norman Davies, Europe. A History, Oxford University Press 1996, Polnische Ausgabe Europa. Rozprawa hi-
storyka z historig, Ubers. Elzbieta Tabakowska, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2002.

N. Davies, Europa..., S. 43, Karte Nr. 3. Ost-West: Teilungslinie Europas.

ebenda, S. 54.
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Vorstellung vom Terminus »Mitteleuropa« haben. Aber die Sache ist die, dass je-
ner Begriff iberaus unscharf ist und sowohl in der Vergangenheit als auch in der
heutigen Zeit unterschiedlich verstanden wird, dariiber hinaus politisch auch
stark akzentuiert ist. Die am Ende des 19. Jahrhunderts entstandene Konzeption
eines »Mitteleuropas« umfasste ein Gebiet, das geprigt war von der Sphire poli-
tischer und kultureller deutscher Einflusse. In der Zwischenkriegszeit entstand
der etwas modifizierte Begriff von einem »Mittelosteuropas, der im Zusammen-
hang mit dem Erscheinen von Staaten auf der politischen Landkarte des Konti-
nents geprigt worden war, die ihre Souverinitit neu erhalten oder wiederer-
langt hatten: Finnland, Polen, die Tschechoslowakei sowie Jugoslawien. Mitte
des 20. Jahrhunderts schlug der herausragende polnische Historiker Oskar Ha-
lecki vor, neben dem romanisch-germanischen Westen und dem slawischen
Osten, auch das breit verstandene Mitteleuropa zu separieren mit zwei deutli-
chen Gliedern: dem deutschsprachigen Mittel-West-Europa sowie dem zwischen
Deutschland und Russland liegenden Mittel-Ost-Europa®. Heute lancieren polni-
sche Historiker, die einst die Richtungen der Expansion ihres Landes vertieften,
gerade eben diesen Begriff: Mittel-Ost-Europa. Damit umfassen sie jene »euro-
paischen Gebiete, die Uber eine Reihe von Jahrhunderten zur Republik Beider
Nationen, das heifst zum Koénigreich Polen und dem Groffiirstentum Litauen
sowie zu den historischen Kénigreichen Tschechien und Ungarn gehérten«’. Das
sind gegenwirtig solche Staaten wie Polen, Litauen, Weirussland, die Ukraine,
Tschechien, die Slowakei, Ungarn, Kroatien und ein bedeutender Teil von Ru-
minien (Siebenbiirgen), dazu kommen dann auch noch der russische Bezirk
Konigsberg, Lettland und Estland.

Ivan Klemencic, Ideengeber und Organisator unserer Konferenz, hat eine
eigene, im Ubrigen auch eine sehr »slowenische« Probe von einem geografischen
Umriss und der historischen Grenzen »Mitteleuropas« vorgelegt. Aus seinem uns
empfohlenen Essay® geht hervor, dass er unter diesem Begriff diejenigen klei-
nen Linder und Volker versteht, die im Verlauf von tiber 1000 Jahren zum Impe-
rium der Habsburger gehorten, das sind: Kroatien, Slowenien, Tschechien, Mah-
ren, die Slowakei, Ungarn und Norditalien. Mit einem gewissen Zogern ist er
bereit, auch Polen in diese posthabsburgische Familie mit aufzunehmen. Ob-
gleich es in der Mitte des Kontinents liegt und seinerzeit opferbereit die Rolle
einer Vormauer des Christentums (des rémischen) ausfillte, so Gberragt es je-
doch bedeutend die mitteleuropdischen Nachbarn durch die Groe seines Ter-
ritoriums und seiner Population; dariiber hinaus gehorte nur ein geringer Teil
seines Gebiets - und dies fur relativ kurze Zeit - zum Imperium der Habsburger

N

Oskar Halecki, Limits and Divisions of European History, ... London 1950, deutsche Ausgabe Europa. Grenzen und
Gliederung seiner Geschichte, ... Darmstadt 1957, polnische Ausgabe Historia Europy — jej granice i podzia3y, Instytut
Europy (Erodkowej, Lublin 1994.

Historia Europy Srodkowo-Wschodniej ..., S. 7.

Ivan Klemeneié, Music history beyond borders and the borders of the musical Central Europe, www. oeaw.ac.at/
mufo/agora/klemencic.html.

®

152



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

(hierbei handelt es sich um Schlesien sowie um die von Osterreich besetzten
Gebiete, also um das so genannte Galizien und Lodomerien). Aber tiberzeugt ist
Klemencic¢ vor allem davon - hier folgt er zweifellos der literarischen Vorstel-
lung von Milan Kundera - dass jener mitteleuropiische Raum, den die kleinen
Volker einnehmen, die einst so eintrichtig und mit Hochachtung vor der natio-
nalen Autonomie in der gemeinsamen Monarchie der Habsburger gelebt hat-
ten, sich noch heute durch eine fithlbare »auBergewohnliche Kondensation des
Geistes« sowie durch eine kulturelle Gemeinschaft auszeichnet. Somit soll der
Anruf jenes Geistes wohl auch das Ziel unserer Konferenz sein.

Davon, dass die Sprache der Musik eins der universellsten Motive der allge-
meinen europiischen Tradition darstellt, zeugen die dominierenden Ideen in
gewissen Epochen, die Stile und Gattungen, die fiir den gesamten Kontinent
zu einem universellen Gut geworden waren (zum Beispiel im Mittelalter der
gregorianische Choral, im Barock das italienische Dramma per musica und im
Klassizismus die Sonatenform). Existierte jedoch eine musikalische Identitit,
spezifisch nur fur Mitteleuropa? Nun, wir werden sehen.

Meine Uberlegungen begrenzen sich auf nur eine Stadt und auf 60 Jahre
eines Jahrhunderts. Jedoch erscheint mir sowohl die Stadt als auch das Jahr-
hundert aus der Sicht des Forschers sehr interessant. Warschau, beinahe in der
Mitte Europas liegend, war im 18. Jahrhundert das Domizil der letzten drei
polnischen Kdnige sowie die Hauptstadt der in seiner einstigen Macht nieder-
gehenden Republik Beider Nationen, des Unionsstaates (im Jahre 1569 gebil-
det), und dieser Staat vereinte unter einer Krone sowohl das Kénigreich Polen
als auch das Groffiirstentum Litauen und war dartiber hinaus die ersten 63
Jahre in diesem Jahrhundert gleichfalls noch in Personalunion mit Sachsen
verbunden. Die faktischen Staatsgrenzen reichten damals im Norden - bis an
die Ostsee, im Stiden - an Osterreich und an das Osmanische Imperium, im
Westen - an Brandenburg und Schlesien, im Osten - an das russische Imperi-
um. Es ist hierbei also unverkennbar zu sehen, dass die Republik Beider Natio-
nen geografisch mehr in Richtung Ost-Europa tendierte, jedoch die religidsen,
politischen und kulturellen Bindungen sowie die Ambitionen der Staatsbur-
ger seit Jahrhunderten auf West-Europa gerichtet waren. Die Republik Beider
Nationen war ein Vielvolkerstaat und damit gleichzeitig auch kulturell und re-
ligios mannigfaltig. Bis zur ersten Teilung des Landes, die im Jahre 1772 erfolg-
te, reprisentierte Polen eine Fliche von 733 500 km? und war hinsichtlich sei-
ner Grofe - nach Russland und Frankreich - der drittgrote europiische Staat,
der im mittel-6stlichen Teil des Kontinents kulturell dominierte. Nicht ganz ein
Vierteljahrhundert spiter, als Folge der dritten Teilung des Staates zwischen
den drei Michten - PreuBen, Russland und Osterreich - verschwand der pol-
nische Staat von der politischen Landkarte des Kontinents. Trotz dieser herauf-
ziehenden politischen Katastrophe brachte das 18. Jahrhundert aber auch eine
Reihe erfolgreicher kultureller Versuche der Wiedergeburt und Modernisie-
rung des Landes, was dem Volk dazu diente, die langen Jahre der Knechtschaft
zu Uberdauern.

153



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

Am Ende des 17. Jh. unterschied sich Warschau in vielerlei Hinsicht von an-
deren europiischen Hauptstidten. Zwar zihlte die Stadt rund 20 000 Einwoh-
ner, also mehr oder weniger so viel wie die damaligen Stadte Dresden und
Berlin, aber die Gruppe der Biirger war die kleinste und auch die schwichste.
Auch der Konigshof von Johann III. Sobieski, der grofse Sieger Uiber die Ttir-
ken, spielte nur eine kleine Rolle. Er bevorzuge es, in seinen privaten Residen-
zen in Kleinrussland oder in der Warschauer Vorstadt Wilanéw zu verweilen.
Zu dieser Zeit gaben die Magnaten sowie die Geistlichkeit den Ton in War-
schau an und der kulturelle Stand der Stadt - sowohl der kiinstlerische als auch
der geistige - prasentierte sich eher erbarmlich.

Diese Situation dnderte sich im 18. Jh. grundsitzlich, obwohl sich diese Evo-
lution nicht ohne Schwierigkeiten vollzog. August 11, seit 1697 der neue Herr-
scher tber die Republik Beider Nationen und gleichzeitig Kurfirst von Sach-
sen, hatte gegentiber Warschau grofie Pline und als Mizen verband er mit die-
ser Stadt anfangs all seine Ambitionen. Jedoch erwiesen sich bereits die ersten
Jahre seiner Herrschaft tiberaus gliicklos. Der Krieg im Norden, die zeitweilige
Entthronung dieses Herrschers (1706-1709) und eine Reihe von Naturkatast-
rophen (1708-15), in deren Ergebnis die Einwohnerzahl von Warschau unter
die 10 000 fiel, erzwangen die Notwendigkeit, die Absichten der komplizierten
und schwierigen Wirklichkeit anzupassen. Erst im Jahre 1716 begann ein fast
80 Jahre dauernder Zeitraum des Friedens, der Stabilisierung und der schnel-
len Entwicklung der Stadt, die in demografischer Hinsicht einen tiber 10 fa-
chen groRen Zuwachs erreichte: 1754 - 24 000 Einwohner, 1764 - 30 000, 1784
- 63000 und im Jahre 1792 - Giber 110 000. Die Anwesenheit des koniglichen
Hofes, selbst dann - wie es bei beiden sichsischen Kénigen der Fall war -,
wenn dies nur periodischen Charakter hatte, bewirkte einen zahlreichen, lau-
fenden Zustrom von Auslindern (Deutsche, Franzosen, Italiener, Tschechen)
und bereicherte - der Natur der Sache nach - das multinationale Antlitz der
Stadt (Polen, Litauer, Rutener, Kleinrussen, Armenier, Juden usw.). Warschau
war aus diesem Grund ein hochst kosmopolitisches Zentrum sowohl fir den
Kontinent als auch fiur den Rest des Landes, wo weiterhin noch die barocke-
sarmatische Kultur des Adels aus dem 17. Jh. dominierte, die eine spezifische
Symbiose der westlichen und 6stlichen Kultur darstellte, zudem aber verbun-
den war mit einem ibermiRigen Hang nach burgerlichen Freiheiten, mit Xe-
nophobie und standesdtnkelnder Megalomanie.

Die so genannte Sachsenzeit umfasst die Jahre der Herrschaft von August
I1. (1697-1733, mit der Unterbrechung 1706-1709 durch Stanistaw Leszczyiiski)
sowie August II1. (1734-1763), also zweier Deutscher aus der sichsischen Wet-
tin-Dynastie. Als ihr Nachfolger bestieg der Pole Stanistaw August Poniatowski
(1764-1795) den polnischen Thron. Seit dem Augenblick, als Warschau Polens
Hauptstadt geworden war (1596) bis zum Verlust der Souverinitit des Landes
(1795), bestimmte gewohnlich der Konigshof den musikalischen Ton der Stadt,
die Gbrigen Sphiren spielten eine untergeordnete Rolle.

Wenngleich nun beide Konige einen unterschiedlichen musikalischen Ge-
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schmack besaRen, so zeichnete ihr Mdzenatentum eine enge Verbindung War-
schaus mit Dresden aus, sowohl in Bezug auf die Organisation des ktnstleri-
schen Personals als auch in Hinsicht auf das Repertoire. Das heimatliche Dres-
den, im Ubrigen eins der hervorstechendsten Zentren fiir Musik und Theater
in der zeitgen®ssischen Welt, bildete fiir August II. (vielleicht in geringerem
Mage) und fur August IIL (in hoherem Mafle) den kiinstlerischen Mittelpunkt
und das Fundament ihrer Warschauer Residenzen.

Aus Dresden nahmen sie zahlreiche Singer, Tanzer, Schauspieler und aus-
gewihlte Musiker nach Warschau mit, ja selbst das technische Personal fiir das
Theater. Daher bewirkte jede Riickkehr des Hofes nach Sachsen auch eine enor-
me Schwichung des pulsierenden Lebens in Warschau und eine Stagnation
der kulturellen Unternehmungen. Die Anwesenheit dieser Monarchen bestimm-
te den Rhythmus und die Intensivitit des kiinstlerischen Lebens der Stadt und
machte sie damit nur periodisch zu einem musikalischen und Theaterzentrum
in diesem Teil Europas. Erst der durch den Ausbruch des 7jahrigen Krieges
erzwungene 7 jahrige Aufenthalt Augusts III. in Warschau trug zu einer stindi-
gen herausragenden kulturellen Entwicklung bei, selbst um den Preis, dass
diese Entfaltung nicht der Sorge des Midzens um seine polnisch-litauischen
Untertanen entsprang, sondern der Realisierung eines eigenen dsthetischen
Bediirfnisses. Gerade in dieser Zeit (nach tber 100 Jahren) gewann Warschau
den Glanz einer tatsichlichen koniglichen Residenz wieder zuriick und das
Leben der Oper niherte sich dem Dresdner Niveau vor dem Kriegsausbruch.

Wie ich bereits ausgefiihrt habe, hatte August II. in der ersten Phase seiner
koniglichen Herrschaft (1697-1704) all seine Pline als Mizen mit Warschau
verbunden und nicht mit Dresden’. In Warschau residierte seine ca. 40 Perso-
nen umfassende Koniglich Pohlnische Capelle, die sich aus ehemaligen Musi-
kern Johann III. Sobieskis sowie des Sachsenhofes zusammensetzte, mit zwei
Kapellmeistern an der Spitze - dem Deutschen Johann Christoph Schmidtund
dem Polen Jacek R6zycki. Die nationale Besetzung dieses Ensembles war hochst
verschieden. Es wurde niamlich von Italienern, Polen, Deutschen und Franzo-
sen gebildet. In Warschau wurden auch verschiedene Theatertruppen ange-
siedelt, die fur die Bedirfnisse dieser Stadt engagiert worden waren: ein En-
semble der italienischen Komddie unter der Direktion von Gennaro Sacco (Fe-
bruar - Mai 1699), Ensembles der franzosischen Komodie unter Denis Nan-
teuil (Mai - August 1699?) und Jean de Fonpré (Mai 1700-1703/04?), sowie

° Niheres iiber die Musik am Hofe August IL in: Alina Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta IT w
Warszawie [Die Musik am Hofe August IL in Warschau], Arx Regia, Warszawa 1997. Siehe auch: A.Z6rawska-
Witkowska, I/ teatro musicale francese alla corte di Augusto II a Varsavia, w: Actes du Congrcs International
Thédtre, Musique et Arts dans les Cours Européennes de la Renaisance et du Baroque. Varsovie, 23-28 septem-
bre 1996, Red. Kazimierz Sabik, Editions de I'Université de Varsovie, Varsovie 1997, S. 425-445; A.Zérawska-
Witkowska, I/ teatro musicale italiano a Varsavia al tempo di Augusto 11 il Forte (1697-173). Un tentativo di
ricostruzione del repertorio, w: Il teatro musicale italiano nel Sacro Romano Impero nei secoli XVII e XVIII.
Atti del VII Convegno internazionale sulla musica italiana nei secolo XVII-XVIII Loveno di Menaggio (Como),
15-17 luglio 1997, a cura di Alberto Colzani, Norbert Dubowy, Andrea Luppi, Maurizio Padoan, AM.LS., Como
1999, S.293-309.
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auch ein ca. 50 Personen umfassendes Ensemble der franzdsischen Oper un-
ter der Leitung von Louis Deseschaliers (Juni 1700 - 1703/04?).

Die zweite Phase des Warschauer Mizenatentums von August II. umfasst die
Jahre 1716 - 1733, als die Enttduschung dieses Konigs tiber Polen sowie der Po-
len iber diesen Konig auf beiden Seiten dazu fuhrte, alle Absichten der kompli-
zierten und schweren Wirklichkeit anzupassen. Das Hauptorchester des polni-
schen Hofes war damals die aus mehr als zehn Musiker (12-15 Personen) gebil-
dete »pohlnische Capelle, die aus der polnischen Kasse bezahlt wurde, sich je-
doch ausschlieRlich aus Kiinstlern des Deutschen Reiches zusammensetzte. In
dieser Kapelle hatten unter anderem solche Musiker wie Johann Joachim Quantz,
Frantisek Benda und Jiti Cart ihre groRartige Karriere begonnen. Allein die Stel-
lung des Organisten - unabhingig von der Kapelle - wurde dem Polen Piotr
Kosmowski Uibertragen. Konzertmeister des Ensembles war Heinrich Schulze
und die Funktion des Kapellmeisters teilten sich Giovanni Alberto Ristori und
Louis André, in Abhingigkeit davon, welche der zwei in Dresden residierenden
Theatertruppen im gegebenen Moment nach Warschau verlegt wurde - die Trup-
pe der italienischen Komdodie unter der Leitung von Tommaso Ristori (in War-
schau: 1716-18, 1725-29, 1730) oder das konigliche Ensemble der franzdsischen
Komodie und des Balletts (in Warschau: 1715, 1720-24, 1725-26).

Ein anderes und tiberaus originelles Ensemble, das vom polnischen Hof
bezahlt wurde, war die Janitscharen-Kapelle. Thre instrumentale Besetzung
ahmte tiirkische Ensembles getreu nach, sie wurde jedoch aus 24 Musikern
gebildet, die aus dem Gebiet der Republik Beider Nationen kamen (polnisch
lautende Namen). Diese Art von Kapelle, in Polen und Litauen seit dem 17. Jh.
existent, wurde von den Forschern als eine der Erscheinungen des Sarmatis-
mus (einer Mode nach Orientalismus) anerkannt. Fir August II. wurde jene
Janitscharen-Kapelle zu einem Symbol fur die Stirke des polnischen Konigs,
dessen Herrschaftsgebiet bis an das tirkische Imperium reichte. Wohl auch
deshalb beorderte August IL. jenes Ensemble anlisslich der fiir ihn politisch
wichtigen Ereignisse nach Sachsen, wie zum Beispiel bei den berithmten Hoch-
zeitsfeierlichkeiten zu Ehren von Friedrich August und der Erzherzogin Maria
Josepha im Jahre 1719 oder fir das bekannte Kampament von 1730 in Rade-
witz, das fir den PreuBenkonig Friedrich Wilhelm I. und dessen Sohn Fried-
rich organisiert worden war.

Die Aufenthalte von August II. sowie des Vaters August III. waren auch von
einer Gruppe Hof-Trompeter und Pauker sowie Bock-Pfeiffer begleitet worden,
die von den entsprechenden Ensembles des Dresdner Hofes ausgewahlt wurden,
einer Gruppe also, die sich aus Deutschen oder Tschechen zusammensetzte.

Forschungen haben bewiesen, dass Polen eins der ersten Lander war, das
auf seinem Boden die Werke Moli¢res™ einfiihrte. Und alles weit darauf hin,

10 Karolina Targosz, Dwor krélowej Marysieriki Sobieskiej ogniskiem recepcji teatru francuskiego [Der Hof von
Marysienka Sobieska als Hort der Rezeption des franzésischen Theaters), ,Barok. Historia-Literatura-Sztuka«
11/1, 1995, S.43-83, passim.
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dass man Warschau ebenso in Bezug auf das Opernschaffen von Jean-Baptiste
Lully einreihen darf in den exklusiven Kreis franzdsischer Zentren auRerhalb
des Mutterlandes, die damals Werke dieses Meisters auffithrten (Amsterdam,
Antwerpen, Brissel, Gent, Den Haag, London, Ansbach, Bonn, Hamburg, Wol-
fenbittel), darunter bestimmt seine Tragédies en musique wie Atys, Armide
und Thésée. Das grand siccle Ludwig XIV. bildete fiir August II. nur in den ers-
ten Jahren seiner Herrschaft tiber die Republik Beider Nationen eine Stiitze.
Spiter fihrte er, der von Paris diktierten Mode nacheifernd, in seinen Thea-
tern den Geschmack der Regentschaft ein und priferierte leichtere Gattungen
wie Comédie-ballets, Comédie lyriques, Komddien mit Divertissements, Frag-
ments des ballets und dartiber hinaus die in der Geschichte ersten eigenstin-
digen Ballette, das als Urmuster anerkannte Ballet d’action, 1724 Le Ballet d'aprés
Horace mit der Musik von Jean-Joseph Mouret, 1725/26 Les Caractéres de la
danse mit der Musik von Jean-Ferry Rebel. Im Bereich des franzdsischen dra-
matischen Repertoires ist deutlich die Neigung von August II. zur bewihrten
Klassik aus der zweiten Hilfte des 17. Jh. sowie aus dem Beginn des 18. Jh. zu
beobachten. In Warschau und in Dresden wurden die gleichen Tragddien und
Komddien gespielt, die die Grundlage des Repertoires am hofischen Theater
von Ludwig XV. in Fontainebleau und in der Comédie Francaise in Paris bilde-
ten und in den Theatern Europas bis zum Ende des Jahrhunderts fortbestan-
den. Einige dieser Titel, die auf den Bithnen von August II. gespielt worden
sind, kann man noch im Theater von Stanistaw August Poniatowski finden.

Auch auf dem Boden des italienischen Theaters ist bei August II. die Nei-
gung zu leichteren Gattungen zu sehen, zur komischen Oper, Drammi pasto-
rali, Intermezzi und Komdodie dell’arte. Unter ihnen dominierten mit Sicher-
heit die Werke mit der Musik von Giovanni Albert Ristori. Gerade die aus der
polnischen Kasse finanzierte Kunstlergruppe Comici italiani unter Tommaso
Ristori brach Ende 1730 mit dem gleichen Repertoire, das vorher in Warschau
und Dresden prisentiert worden war, von Warschau aus zur Eroberung Mos-
kaus aufund wurde damit zu einer der ersten musikalischen Briicken zwischen
Westeuropa und Russland.

Dank der engen Bindungen zwischen Warschau und Dresden, ebenfalls im
Bereich der Kammermusik (sowohl der vokal-instrumentalen als auch der in-
strumentalen) war das Angebot des polnischen Hofes von August II. - wie es
scheint - bedeutend reichhaltiger als in vielen anderen hervorragenden euro-
pdischen Zentren. Jedoch gaben sich die Italiener damals ausschlieBlich mit
der eigenen Produktion zufrieden und die Franzosen, fiir die die italienische
Musik lediglich in gewissen Zeitraumen die Quelle einer Inspiration darstellte,
mussten auf die Entdeckung deutscher Komponisten sogar das halbe 18. Jahr-
hundert lang warten. In Warschau jedoch konzentrierten sich dagegen diese
Leistungen sowohl der Franzosen als auch die der Italiener und Deutschen. Es
wurden italienische und franzésische Kantaten und Arien, franzdsische Ou-
vertures und italienische Sinfonien, Konzerte und Sonaten aufgefiihrt, darunter
auch Kompositionen von Musikern des polnisch-sichsischen Hofes, ja selbst
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von Mitgliedern der polnischen Kapelle-J. J. Quantz, F. Benda, Heinrich Schultz,
Johann Nicolaus Friese, Balthasar Villicus, Johann Blume. Selbstverstindlich
mussten sich im Warschauer Repertoire auch Instrumentalwerke der fithren-
den Dresdner Komponisten befinden, wie zum Beispiel von Jan Dismas Ze-
lenka, Johann David Heinichen oder Johann Georg Pisendel; ebenso Werke
italienischer und franzdsischer Meister, zum Beispiel von den in ganz Europa
enorm populiren Arcangelo Corelli und Frangois Couperin. Mit Sicherheit
waren auch zahlreiche Werke von Antonio Vivaldi und Georg Philipp Telemann
aufgefithrt worden, deren Werke - seinerzeit von Mitgliedern der polnischen
Kapelle (J.]. Quantz, Johann Wolfgang Schmidt) kopiert - in den Sammlungen
der Sichsischen Landes- und Universititsbibliothek so zahlreich aufbewahrt
werden. Ohne Zweifel stellten jedoch die T4nze, darunter die polnischen, den
groRten Teil des musikalischen Repertoires am Hofe von August II. Und para-
doxerweise sind gerade diese Aufzeichnungen vollstindig verschollen. In War-
schau wurde selbstverstandlich genauso getanzt wie an anderen europdischen
Hoéfen, und zwar vor allem Menuetts, Kontredanse sowie Allemandes, jedoch
war mit besonderem Eifer auch nach dem Rhythmus von Polonaisen, Mazur-
ken und der russischen Kosaken getanzt worden.

Damit gehorte also - wie sich hieran zeigt - nicht nur der Dresdner, sondern
auch der polnische Hof von August II. zu den interessantesten Musikzentren
Mitteleuropas. Mehr noch, in dieser Zeit hatte Warschau gegentiber Dresden auch
die bahnbrechende Initiative beim Ballet-d’action, direkt von Paris ibernommen,
oder aus Venedig - beim Intermezzi, oder - so wie es scheint - bei der in Sach-
sen Uiberhaupt nicht existierenden Tragédie en musique. Zur Zeit der Herrschaft
von August I1. gab es im Bereich des Musiktheaters zwei miteinander konkurrie-
rende Michte - Frankreich und Italien. August IL. sprach sich deutlich fir Frank-
reich aus, verzichtete dabei jedoch nicht ganz auf das Schaffen der Italiener. Auf
eine solche Auswahl hatten mit Sicherheit nicht nur seine intellektuelle und as-
thetischen Neigungen ihren Einfluss, sondern auch seine Erfahrungen bei der
grand tour durch Europa (1687-89)" in der Jugendzeit.

August I11. behielt bei der Organisation des musikalischen und des Theater-
personals die von seinem Vater geschliffenen Muster bei und somit war das aus
der polnischen Kasse bezahlte und in Warschau residierende Hauptensemble
die sogenannte polnische Kapelle™. Ihre Besetzung stieg von tiber 10 Personen
in den 30er Jahren bis auf ca. 30 Mitglieder in den 60er Jahren an und integrierte
in immer groBerem Mafe polnische Kiinstler, unter anderem den Kastraten Ste-
fan Jaroszewicz, den Oboisten Dominik Jeziomski sowie den Organisten Jozef

1 Siehe Alina Zérawska-Witkowska, Kawalerska tura Augusta II w Swietle doswiadczevi muzyczno-teatralnych
1687-1689 [Die Tour des Junggesellen August IL im Lichte der musikalischen und Theatererfahrungen1687-
1689], in: Arx Felicitatis. Ksigga ku czci profesora Andrzeja Rottermunda | Arx felicitatis. Festschrift fiir Profes-
sor Andrzej Rottermund], Towarzystwo Opieki nad Zabytkami, Warszawa 2002, S. 625-635.

12 Dje Autorin bereitet augenblicklich eine Monografie vor, die der Musik am Warschauer Hof von August III. gewidmet
ist und auf Quellen aus dem Sichsischen Hauptstaatsarchiv Dresden sowie aus der Sichsischen Landes- und Universi-
titsbibliothek beruht.
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Czanczik. Aus der polnischen Kasse wurde ebenfalls das Ensemble Comici itali-
ani bezahlt, wenngleich der Hauptort ihres Aufenthaltes in Dresden lag. Tinzer,
Sianger und einzelne Musikvirtuosen, die nach Warschau berufen wurden, rek-
rutierten sich jedoch aus den stricte Dresdner Ensembles. Am Warschauer Hof
von August III. traten auch Musiker von Kapellen polnischer und litauischer
Magnaten auf - Musiker des Hetmans Jan Klemens Branicki, des Podolsker Woi-
woden Wactaw Rzewuski, des Woiwoden von Kiew Franciszek Salezy Potocki
sowie des Firsten Hieronim Florian Radziwilt. Das musikalische Angebot des
koéniglichen Hofes wurde durch zahlreiche Konzerte erginzt, die vom Ersten
Minister Heinrich von Briihl in dessen Warschauer Palais sowie in der vorstidti-
schen Sommerresidenz in Mlociny organisiert wurden. Briihl unterhielt eine ei-
gene Kapelle, die sich hauptsichlich aus deutschen Musikern zusammensetzte,
darunter die Kapellmeister Gottlieb Harrer, George Gebel und der Italiener Mat-
tia Gherardi (spiter der erste Kapellmeister bei Stanistaw August Poniatowski),
der Cembalist Johann Gottlieb Goldberg (dank J. S. Bach ist er in der Geschichte
der Musik verewigt) sowie die Lautenspieler - der Ukrainer Timofei Bielograds-
ky und der Deutsche Johann Kropfgans.

Ganz anders stellte sich die Situation wihrend des siebenjihrigen Krieges
dar, als der ungewohnlich lingere Aufenthalt des Kénigs in Warschau eine Stabi-
lisierung und ein Aufbliihen des Musiklebens brachte. Zu dieser Zeit wurden
neue Kunstler engagiert, unter anderem die Singer Castelli alias Caselli, Giusep-
pe Gallieni, Antonio Mariottini, Elisabeth Teyber alias Teuber und Luca (?) Fabris
sowie die Tdnzer Anetta Tagliavini-Lensi und Domenico Lensi; allmahlich reis-
ten auch Kiinstler nach Warschau, die nach dem Ausbruch dieses Krieges tiber
Europa verstreut waren, wie zum Beispiel der Kapellmeister Johann Adolf Has-
se (wahrscheinlich 1759 und 1760 in Warschau, mit Sicherheit dagegen in den
Jahren 1762-63), die Singer Bartolomeo Putini, Giuseppe Perini, Caterina Pilaja,
Angelo Amorevoli und die T4nzerin Catherine Saint-George André.

Die prestigereichste Gattung am Hofe August I11. war zweifelsohne das Dram-
ma per musica®. Sie lernten die Polen sozusagen »von hinten« kennen, das
heif3t, dass sie zuerst zwei Parodien dieser Gattung sahen, die vom Ensemble
Comici italiani aufgefuhrt wurden, unter der Leitung von Andrea und Antonio
Bertoldi. Das waren: das 1739 aufgefithrte Dramma ridicolo per musica I/
Costantino mit der Musik von Giovanni Verocai (eines Schiilers von Vivaldi),
der im Juni 1738 seinen Dienst am Zarenhof in Petersburg beendete (dort ar-
beitete er bei der in Russland ersten Auffithrung der Opera seria mit Francesco
Araia zusammen) und auf seiner Riickreise nach Braunschweig in Warschau
Station machte; sowie das 1748 aufgefiihrte Dramma per musica Le Contese di
Mestre e Malghera per il trono, also eine nur leicht fiir die Warschauer Bedin-

13 Siehe A. Zorawska-Witkowska, I drammi per musica di Johann Adolf Hasse rappresentati a Varsavia negli anni
1754-1763. Materialien der Warschauer Konferenz vom 10~12. Dezember 1993, hrsg. von Irena Poniatowska und
Alina Zo6rawska-Witkowska, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1995, S. 123-148.
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gungen adaptierte venezianische Metamorfosi odiamorose mit dem Libretto
von Anotnio Gori und der Musik von Salvatore Apolloni. In beiden Fillen han-
delte es sich um die Mitte der 20er Jahre des 18. Jh. in Venedig geschaffene
satirische Oper, die die Reaktion des Theaters Comici auf den Pomp der Opera
seria war, vor allem fuir das venezianische Teatro San Samuele ein ganz charak-
teristischer Typ, aber auch in London (1727) existierend und - wie man sieht -
ebenfalls in Warschau.

Die reine Gattung des Dramma per musica und dies in der damals heraus-
ragendsten Gestalt, das von den gréten Meistern Pietro Metastasio und Jo-
hann Adolf Hasse geschaffen wurde, konnte Warschau erst im Herbst 1754
kennen lernen (L'eroe cinese). Heimisch wurde diese Gattung im Warschauer
Opernhaus erst wahrend des Krieges, als man 10 andere Werke von Hasse auf
die Bithne brachte, von denen in 9 Fillen das Libretto von Metastasio stammte
und eins vom Librettisten Giovanni Claudio Pasquini (Arminio, 1761). Dank
dieser 124 Auffithrungen an der Zahl, die in den Jahren 1754 und 1759-63 im
kéniglichen Opernhaus gegeben worden sind, bekamen die polnischen und
litauischen Zuschauer eine solide Dosis paneuropéischer Kunst und diese in
der bestmoglichen Ausgabe. Diese Opern habe ich in 3 Gruppen eingeteilt:
1. Die neusten Leistungen Hasses, die wihrend des Krieges in Venedig, Neapel

oder in Wien entstanden - Nitteti, Artaserse, Zenobia™, Il trionfo di Clelia®;
2. Werke, die in Dresden, kurz vor dem Ausbruch des Krieges, komponiert

wurden - Olimpiade, Il re pastore, Arminio;
3. Wiederaufnahmen von ilteren Werken - Demofoonte, Ciro riconosciuto,

Semiramide riconosciuta.

Die Partituren der Werke, die zu den beiden ersten Gruppe gehoren, tragen
Spuren von eigenhindigen und nicht selten weitgehenden Eingriffen des Kom-
ponisten in seinen urspriinglichen Musiktext, die von seiner direkten Begeis-
terung bei der Vorbereitung der Warschauer Premieren zeugen. Wohingegen
die Partituren der dritten Gruppe, von Kopisten angefertigt, keinerlei solche
Eingriffe aufweisen und wo sich der musikalische Inhalt von den fritheren
Versionen nicht unterscheidet und nur auf minimale Weise den Warschauer
Auffithrungsbedingungen angepasst worden waren.

Das Ensemble Comici italiani, unter dessen Mitglieder solche Berithmthei-
ten des venezianischen Theaters waren wie Giovanna Casanova, Marta Focari,
genannt La Bastona, Francesco Golinetti, Giovanni Camillo Canzachi sowie
Cesare D’Arbes, gab im Verlaufe von drei Warschauer Spielzeiten (1738-39,
1748-49, 1754) rund 60 Auffithrungen, bei denen sie nicht nur die erwihnten

4 gjehe: Alina Zérawska-Witkowska, The Good Wife Zenobia, in: 8th Barogque Opera Festiwal 14. 11. 2000 - 18.
01. 2001, Warsaw 2000, Warsaw Chamber Opera, S. 428-432; Reinhard Strohm, Zenobia: voices and author-
ship in opera seria, in: Johann Adolf Hasse in seiner Epoche und in der Gegenwart. Studien zur Stil- und
Quellenproblematik, hrsg. von Szymon Paczkowski und Alina Zérawska-Witkowska, Instytut Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2002, S. 53 - 81.

15 Sjehe A. Z6rawska-Witkowska, 11 Trionfo di Clelia’ di Johann Adolf Hasse: versione varsaviana, in: ebenda S.
83 - 98.

160



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

satirischen Opern, sondern auch Komédien dell’arte und literarische Komodi-
en von Carl Goldoni spielten, die jener Meister nicht selten mit dem Gedanken
an die schauspielerischen Fihigkeiten der genannten Kiinstler geschrieben
hatte. Canzachi bewies auch ein eigenes dramaturgisches Talent. So wurden
die Warschauer Vorstellungen der Comici italiani von je 3 Balletten verziert.
Am hiufigsten waren es vom Genre her Divertissements, aber 1754 tauchten
auch schon Ballets d’action auf. Die »franzdsische« Musik zu diesen Balletten
komponierte Johann Adam, der Bratschist der Dresdner Kapelle.

Hinzugefiigt muss auch werden, dass im Theaterrepertoire des Warschauer
Hofes ebenfalls Pantomimen enthalten waren - unter anderem die zweimal auf-
gefithrte Pantomime Der von Pantalon verfolgte Arlequin (1759 und 1760), die
von der deutschen Truppe Martin Lepperts dargeboten worden war, sowie fran-
z6sische Komédien - im koniglichen Opernhaus wurden sie 1762 vom kom-
merziellen Ensemble der franzosischen Komaodie unter der Leitung eines ge-
wissen J.F. Albani gespielt (es waren Werke der fiilhrenden franzosischen Dra-
maturgen wie: Jean-Frangois Regnard, Pierre Marivaux, Francois-Marie Volter,
Marc-Antoine Le Grand, Pierre-Claude de La Chaussé, Jean La Fontaine, Florent
Carton Dancourt, Philippe Nericault Destouches, Louis Bossy, Denis Diderot und
Moli¢re). Dartiber hinaus waren in der Stadt an den Lehranstalten der Jesuiten,
der Piaristen sowie der Teatriner Schultheater aktiv. Die dort von Schiilern jener
Lehranstalten aufgefiihrten Dramen in Lateinisch, Franzdsisch, Italienisch und
Polnisch wurden oft mit einem musikalischen Rahmen versehen.

Was die Kirchenmusik anbelangt, die bekanntlich mit einem engagierten Pi-
etismus am Dresdner Hof von August III. gepflegt wurde, sind wir in der Lage,
und dies trotz zahlreicher Aufzeichnungen, die die Teilnahme der koniglichen
Sanger und Instrumentalisten nicht nur in der Hofkirche, sondern auch in den
in verschiedensten Warschauer Gotteshiusern zelebrierten Gottesdiensten be-
stiatigen (bei den Augustinern, Dominikanern, Jesuiten, Piaristen, Reformatoren,
Visitantinnen, Eucharistinerinnen), lediglich in sehr wenigen Fillen die konkret
aufgefithrten Werke zu nennen. Dies sind vor allem mindestens 4 Oratorien von
Hasse, einige von ihnen wurden ohnedies mehrmals wiederholt, I/ Cantico de’
tre fanciulli, I pellegrini al Sepolcro di Nostro Signore, Sant’Elena al Calvario, La
Conversione di Sant’Agostino, sowie verschiedene andere Werke - Messen, Psal-
me, Motetten, Stabat Mater, die von den Kunstlern komponiert worden waren,
die in Verbindung mit dem koniglichen Hofe standen - Giovanni Alberto Ristori,
Johann Michael Breunich, Niccolii Porpora, Johann Georg Schiirer, Tobias Buz,
Gottlieb Harrer vielleicht sogar Johann Sebastian Bach. Im Falle des zuletzt ge-
nannten Meisters geht es um die Auffihrung vom 27. Februar 1763 in der evan-
gelischen Kapelle aus Anlass des Friedensschlusses in Hubertsburg, bei der wahr-
scheinlich die zwei Chorkantaten Sey Lob und Ehr dem héchsten Gut (BWV 117)
sowie Herr Gott, dich loben wir (BWV 130) erklangen.

Das vokal-instrumentale Konzertrepertoire bildeten zu jener Zeit vor allem
italienische gelegentliche Serenate, die bei Festen am Hofe gespielt und mit
denen Geburts- und Namenstage der koniglichen Familie gewtirdigt wurden.
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Autoren von 11 solcher uns heute bekannten Werke sind die Dichter des pol-
nisch-sichsischen Hofes - Stefano Benedetto Pallavicini, Giovanni Claudio
Pasquini, Giovanni Ambroggio Migliavacca sowie der unerreichbare poeta ce-
sareo Pietro Metastasio; die Musik komponierten Ristori, Breunich und Gherar-
di. Es gab ebenfalls die von den Darstellern (Singern) aus verschiedenen itali-
enischen Arien zusammengesetzten Werke, die sogenannte Pasticcia, z.B. mit
der Musik von David Peres und Leonardo Leo.

Um die damals in Warschau gespielten Instrumentalwerke einzugrenzen,
miissen wir deren Komponisten erneut innerhalb des Kreises von Musikern
der Dresdner sowie der polnischen und der Brithlschen Kapelle suchen. Sie
haben wohl alle damaligen Gattungen gepflegt, wie zum Beispiel: Sinfonien,
Divertimenti und Partite (Ouvertures), Solokonzerte und Concerti grossi, Cem-
balo- und Trio-Sonaten, verschiedene Quadri und Duette, Solowerke fiir Violi-
ne, Violoncello, Fléte, Oboe, Cembalo, Laute und andere Instrumente. Solche
Werke besaRen in ihrem Schaffen zum Beispiel der Geiger Johann Georg Pi-
sendel, der Flotist Pietro Grassi Florio (der spitere Solist der Pariser Concert
Spirituel und Londoner Bach-Abel Concerts), der Geiger und SpafSmacher Pie-
tro Mira, genannt Pedrillo (frither am Zarenhof von Anna Iwanowna in Peters-
burg titig), der Cembalist Johann Gottlieb Goldberg und der Lautenspieler
Johann Kropfgans. Vielleicht prisentierten auch die hochwohlgeborenen
Amateure irgendeine eigene Komposition, wie zum Beispiel der Konigssohn
Karl - ein Flotist, Graf Wielhorski - ein Lautenspieler sowie der Warschauer
Landrat Alojzy Fryderyk von Brihl - ein Perkussionist und Cembalist, seine
Schwester, die Frau Hofmarschall Amalia Mniszchowa - eine Singerin, oder
der litauische GroBhetman Michat Kazimierz Oginiski - ein Geiger, Klarinettist,
Harfenist und Komponist. In den 50er und 60er Jahren fanden die Konzerte
schlieRlich auch nicht mehr nur beim Ko6nig und seinem Ersten Minister statt,
sondern ebenso in den Residenzen der verschiedenen weltlichen und geistli-
chen Magnaten, wie zum Beispiel beim Hofmarschall Jerzy August Mniszech
oder beim Krakauer Bischof Kajetan Soltys.

Somit war das in Warschau oft von den auf ihrem Gebiet besten Kiinstlern
dargebotene Repertoire wihrend der Herrschaft von August IIL von einer enor-
men Verschiedenartigkeit der Gattungen und Stile geprigt. Es iberwog der
italienische Stil (die italienische Musik lernte August IL. lieben wihrend seiner
Aufenthalte in Italien'®), aber es grenzte sich bereits deutlich dieser deutsche
svermischte Geschmack« ab. Des weiteren konnten die Zechen der Kaufleute
und die kirchlichen Bruderschaften ein Hort fiir das nationale Element gewe-
sen sein. Damals konkurrierten in Warschau zwei solche Bruderschaften
miteinander: die so genannten Serben (polnisch Serbaki - sie wurde 1717 in
der Karmeliterkirche gegriindet), die hauptsichlich wihrend der biirgerlichen

16 Alina Z6rawska-Witkowska. Esperienze musicali del principe polacco Federico Augusto in viaggio attraverso
UEuropa (1711-1719), »Studi musicali« XX, 1991, Nr. 1, S. 155-173.
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Familienfeiern beschiftigt wurden, sowie die besser als sie musikalisch ausge-
bildeten »Mariacki«-Musiker (in der Kirche der Heiligen Jungfrau Maria besti-
tigt), die bei Feierlichkeiten in den Warschauer Gotteshiusern aufwarteten.

Die Werke, die am koniglichen Hofe aufgefiihrt worden sind, waren gene-
rell im Stil galant gehalten, daher existierten die barocken Partiten und die
bereits in ihrer Konzeption klassischen Sinfonien, Concerti grossi und Solo-
konzerte, Triosonaten sowie Prototypen des Streichquartetts; Divertissements
und Ballets d’action; die Komddie dell’arte sowie die literarische Komédie ne-
beneinander. Die Mehrheit der Werke bedeutete ohne jeden Zweifel eine Rep-
lik des Dresdner Repertoires, doch es kamen in Warschau auch originale Leis-
tungen vor, die dem damaligen Dresden unbekannt waren - die italienische
satirische Oper, das franzosische Ballet d’action, die Janitscharenmusik, sowie
z.B. die Auftritte von Kosaken. Es gab aber desgleichen Werke, die speziell fiir
Warschau komponiert worden waren, zum Beispiel Gelegenheitsserenate so-
wie Dramma per musica Zenobia. Und wenngleich nun das damalige Warschau
de facto eine musikalische Expositur Dresdens war, so jedoch eine Expositur,
die gewisse individuelle Zige besessen hatte.

Trotz der ganzen Herrlichkeit der Warschauer Musikkultur in der so genann-
ten Sachsenepoche muss jedoch ganz deutlich hervorgehoben werden, dass
Warschau damals im Bereich des professionellen Schaffens der fast ausschlie®-
lich nehmende Teil gewesen war; gleichwohl schépfte die Stadt aus den zu
jener Zeit besten Quellen, die Paris, Venedig und Dresden hieRen. Die Kirchen-
musik (die katholische), das einzige Gebiet, auf dem polnische Komponisten
die reichhaltige nationale Tradition des 17. Jh. nach der Ubernahme des Throns
durch August II. hitten fortsetzen kdnnen, hatte nicht die Unterstiitzung dieses
Monarchen gefunden und somit erlosch dann auch jene Tradition.

Beide Sachsenkonige trugen zweifelsohne zum Verfall des 6rtlichen kompo-
sitorischen Schaffens bei; dabei fuhrten sie Warschau aber in den Kreis der west-
europdischen Kultur ein. Sie trugen damit zur Europdisierung der Musikkultur
dieser Stadt bei und hatten Anteil - wenn nicht an der gesamteuropiischen, dann
zumindest an der deutschen Karriere der Polonaise, die der Grund dafiir war,
dass sich in der damaligen Musiktheorie der Begriff vom polnischen Stil heraus-
bildete”. Und zweifelsohne wurde ebenfalls der Appetit der Bevolkerung auf
Musik und Theater geweckt und zwar so, dass wihrend der Herrschaft von
Stanistaw August Poniatowski (1764-1795) eine regelrechte Explosion auf dem
Gebiet des offentlichen, demokratischen Theaters stattfand, als es im Jahre 1765,
also nur 2 Jahre nach dem Tod von August 11, zu funktionieren begann. Zu
Zeiten Stanistaw August Poniatowskis wurden in der Hauptstadt bereits insgesamt
mindestens 245 italienische, franzosische, deutsche und polnische Opern auf-

V7 Johann Mattheson, Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737, Reprint 1954, S. 116-117; Johann Adolf
Scheibe, Der critische Musicus, (15. Stick, 17. Sept. 1737), Leipzig 1745, Reprint 1970, S. 145.Siehe auch Memo-
rial Johann Sebastian Bachs vom 23.08.1730 an die Verwaltungsbehérden Leipzigs, zit. in: Philipp Spitta, Johann
Sebastian Bach, ..., Leipzig 1880, Bd. 11, S. 78.
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gefiihrt sowie mindestens 206 Ballette. Vor iiber einem Jahrzehnt'® hatte ich
bereits die Gelegenheit hier in Ljubljana dartiber zu sprechen.

Aus polnischer Sicht ist das wichtigste Ergebnis der Poniatowski-Epoche
jedoch die Wiedergeburt des lokalen kompositorischen Milieus und die Ent-
stehung der ersten nationalen Opern, die zum Grundrepertoire fiir andere
Theater der Republik Beider Nationen gehdrten und dieser Gattung im 19. Jaht-
hundert die Entwicklungsrichtung vorgaben.

War die hier vorgestellte musikalische Situation Warschaus damals fir die
Linder »Mitteleuropas« typisch oder auch spezifisch? Mit Sicherheit sowohl ein
bisschen typisch als auch ein bisschen spezifisch.

In der Hoffnung, dass es unsere Konferenz erlaubt, die Bindungen zu er-
kennen, die die verschiedenen Linder in diesem Teil unseres Kontinents ver-
banden, und die Antworten hierauf sowie auf dhnliche Fragen erleichtert,
mochte ich den Organisatoren sehr herzlich danken fiir die Einladung zur Teil-
nahme an dieser Konferenz, vor allem auch deshalb, weil Polens Zugehorig-
keit zu jener mitteleuropaischen Familie fiir sie nicht gerade so selbstverstind-
lich gewesen war.

18 Alina Zorawska-Witkowska. La Varsavia dei tempi di Stanislao Augusto (1764-1795) - uno dei centra europei
della vita artistica, in: Evropski glasbeni klasicizem in njegov odmev na Slovenskem, Mednarodni simpozij
Ljubljana 26.-28.10.1988, Red. Dragotin Cvetko, Danilo Pokorn, Slovenska akademija znanosti in umetnosti,
Ljubljana 1988, S. 149-159.
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Tschechische musikalische
Identitit in mitteleuropdischem
Kontext am Anfang
des 21. Jahrhunderts

Ceska glasbena identiteta
v srednjeevropskem okviru na zacetku

21. stoletja

ZUSAMMENFASSUNG

In Zusammenhang mit der EU-Osterweiterung
aktualisieren sich in den Lindern, die zu der existie-
renden Gemeinschaft neu beitreten, nicht nur Fra-
gen der nationalen Interessen, sondern auch natio-
naler Identitit, einschlieRlich kultureller Identitit.
Die Schliisselfrage heifdt: auRerder wirtschaftlichen
Ebene gibt es in der Weltder Kunst und des Denkens
etwas Wertvolleres, was unser Beitrag zur neuen
erweiterten Gemeinschaft sein konnte und was die
existierende EU-Welt bereichern kénnte?

Von dieser Perspektive ist auch das musikali-
sche Kulturerbe neu zu durchdenken — worin
liegt denn eigentlich die tschechische Musik-
identitit und was konnte man im europiischen
Kontext als spezifisch tschechisch bezeichnen?
Auf dem Gebiet der Kunstmusik sind diese
Aspekte am deutlichsten in der Musik des 19.
und 20. Jahrhunderts zu definieren, und die lie-
gen eher

1) in deutlich gepflegter nationalen Spezifitit der
absichtlich folkloregebundenen Musiksprache und
2) in der aus bohmischer Geschichte und Mytholo-
gie abgeleiteten Thematik, einschlieSlich der Benut-

PovzeTex

V povezavi s §iritvijo Evropske unije na vzhod se v
drZavah, ki na novo vstopajo k obstojeci skupnosti
porajajo ne le vprasanja o nacionalnih interesih,
temved tudi vpra$anja o nacionalni in kulturni iden-
titeti. Klju¢no vprasanje se glasi: ali poleg gospo-
darske ravni v svetu umetnosti in misljenja obstaja
nekaj dragocenega, kar bi lahko bil na3 prispevek
novi razsirjeni skupnosti in kar bi lahko obogatilo
obstojeco Evropsko unijo?

1z te perspektive izhaja premislek o glasbeno kul-
turni dedid¢ini — kako se pravzaprav kaZe ceSka
glasbena identiteta in kaj bi lahko v evropskem
kontekstu oznadili kot specifi¢no ¢esko?

Na podrodju umetne glasbe so ti vidiki najrazlo¢neje
doloceni v glasbi 19. in 20. stoletja in sicer:

1) v skrbno negovani nacionalni specifiki s folklo-
ro povezanega glasbenega jezika in

2) v tematiki, ki se opira na ¢esko zgodovino in mi-
tologijo, vklju¢no z uporabo dveh najstarejsih ver-
skih pesmi (Hospodine, pomiluj ny«, »Svaty Vacla-
ve) kot simbolov tisocletne nacionalne zgodovine
ter husitskih pesmi (KdoZ jste boZi bojovnici« idr.)
kot simbolov upora in bojevniskega duha.
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zung der zwei iltesten religidsen Lieder (:-Hospo-
dine, pomiluj nys, »Svaty Viclaveo) als Symbole der
tausendjihrigen nationalen Geschichte und den
Hussitenlieder (wie »KdoZ jste boZi bojovnici«u.a.) als
Symbole des Widerstands und des Kampfgeistes.

Die Hiufigkeit, mit der diese Elemente vertreten
sind, ist wihrend der letzten cca 150 Jahre deutlich
im Zusammenhang mit der Entwicklung der histo-
rischen Lage zu verfolgen: besonders in den Zei-
ten des Kampfes um entsprechende politische Ver-
tretung (1848-1918) und der Bedrohung der natio-

Pogostost s katero so ti elementi zastopani, je med
zadnjimi cca. 150 leti mogode zaslediti v povezavi
z razvojem zgodovinskega poloZaja: posebno v
obdobju boja za ustrezno politi¢no zastopnitvo
(1848-1918) in ogroZenosti nacionalne eksistence
(vojna leta, ¢as vojaske okupacije in totalitarnih
reZimov) nara$ca pogostost omenjenih elementov.
Novo videno povezovanje najstarejsih glasbenih
spomenikov z religioznimi konotacijami je mo¢
zaslediti celo v delih najmlajde generacije ¢eskih
skladateljev — dokaz, da je ta problematika Se da-

nalen Existenz (Kriegsjahre, Zeiten der militirischen ~ nes aktualna.

Besatzung und totalitiren Regime) wichst diese
Haufigkeit der erwihnten Elemente. Die neu gese-
hene Integrierung der dltesten Musikdenkmiler mit
religidsen Konnotationen kann man sogar bis zu
den Werken jiingster Generation tschechischen
Komponisten folgen — ein Beweis, dass diese Pro-
blematik auch heute noch als aktuell empfunden
wird.

Sehr geehrte Damen und Herren,

Die Einladung, an diesem Symposium Gber musikalische Identitat Mitteleu-
ropas teilzunehmen, hat mich besonders interessiert, es ist ein Thema, das ich
immer wieder antreffe und das die rasche Entwicklung der letzten Jahre und
Monate in immer neues Licht und neue Kontexte riickt.

1) Unser Blick auf die neue Landkarte Europas mit eingezeichneter vertika-
ler Kette von acht neuen kontinentalen EU-Mitgliedern von Estland bis Slowe-
nien erinnert an den etwas westlicheren »Cordon sanitaire« des Versailler
Abkommens; diesmal aber (gliicklicherweise!) mit keinen Grenzkorrekturen
verbunden, sondern mit der einmaligen Gelegenheit diesen Raum zur wirt-
schaftlich und politisch kooperierenden westlichen Hilfte des Kontinents zu
integrieren. Fir die tber 70 Millionen Menschen, die lange Jahrzehnte unter
sowjetischer Herrschaft lebten, ist das eine einzigartige und lange erhoffte
Chance wieder »zurtick nach Europa¢, wie viele der Wahlparolen der Zeit nach
der Wende hieen, zu kommen, die tragischen Folgen der Kriegs- und Na-
chkriegszeit zu iberwinden (wie schwer es geht, konnten wir nach 13 Jahren
lange erzihlen!) und die Zukunft der eigenen Linder fest mit den heutigen
EU-Mitgliedsstaaten zu verbinden. Die wirtschaftliche und geopolitische Di-
mension dieses Prozesses und dessen Vorteile fiir die neuen Mitglieder sind
klar; was kdnnen aber dagegen die neuen Mitgliedsstaaten den heutigen EU-
Lindern auBer dem guten Willen, wichtigen geopolitischem Raum, stufenwei-
se sich erholender Wirtschaft und schwer deformierter Wertskala der mittle-
ren Generationen Uberhaupt anbieten? Werden wir - mindestens in den
ersten Jahren - nur zu Nettoempfingern und einem schwarzen Loch der
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EU-Finanzen, oder gibt es etwas Wertvolleres, was unser Beitrag zur neuen
erweiterten Gemeinschaft sein kénnte, was nicht verschwinden wiirde und
was die existierende EU-Welt bereichern kénnte?

2) Kurz nach der Wende haben wir gehofft, dass z.B. unsere Erfahrung mit
der Totalitit zu solchem Beitrag werden konnte, aber sobald solche Schwarz-
Wei-Betrachtung mehr Farben und Konturen bekam, haben wir festgestellt,
dass auch viele EU-Linder eigene schattenhafte geschichtliche Perioden hat-
ten, die sie mithsam verarbeiten, und dass jede Erfahrung nur schwer tibertra-
gbar ist - mit dem neuen Umdenken der eigenen Identitit bleibt schlieflich
jeder allein.

Die Wunde nach dem Eisernen Vorhang vernarbt mithsam, aber deutlich
und die positiv ausgeklungenen Volksabstimmungen in den »neuen Lindernc«
haben auch den mehrheitlichen Willen der Biirger Mittelosteuropas zur Inte-
gration gezeigt. Es bleiben aber in dem »neuen Raum« noch viele Ressentiments
und lokale Spannungen, die in den kommenden Jahrzehnten beseitigt wer-
den miissen. Die neuen, von den geschichtlichen Problemen unbelasteten und
global denkenden Generationen (wenn sie nicht einer ahistorischen Apathie
verfallen) sind die Hoffnung in dieser Hinsicht. Die Politiker dagegen schaffen
neben vielem Positiven auch viele kleine Konflikte zu produzieren - beson-
ders die heiRen Vorwahlmonate' erwecken in verschiedenen Lindern wiede-
rholt populistische Tendenzen und AuRerungen, die dann in ruhigeren Zeiten
Diplomaten mit Mhe relativieren.

3) Gibt es also etwas wie eine mitteleuropéische Identitit, und wenn ja, was
ist das eigentlich? Viele Technokraten, die die Welt als ein gigantischer Cash-
Flow sehen, licheln spottisch tiber solches Wort und gar tiber solche Uberle-
gungen, aber jeder, der mit offenen Augen von Prag tiber Wien nach Ljubljana
fihrt, die Barockkirchen auf den Huigeln und die Statuen von Johannes Nepo-
muk auf den Briicken sieht, braucht keine grofe Mithe um das Gefithl der Zu-
sammengehorigkeit zu spiren - mindestens die stidliche Hilfte der Linder-
kette der neuen EU-Linder mit ihrer Jahrhunderte dauernden gemeinsamen
Geschichte hat neben vielen Ressentiments auch ein geschichtlich verankertes
starkes gemeinsames Lebensgefiihl. Den Brahms und Dvofak, Musil, Kafka und
Hasek, Mahler und Jan4cek, Ple¢nik, Klimt und Mucha verstehen die Mittel-
europier gut. Die Kultur, der Lebensstil, die Wertskala, die gemeinsame

! Einer der fihrenden tschechischen Politiker konnte zum Exemplum dienen - seine Einstellung zur europdi-
schen Integration besteht u.a. aus zwei Grundideen, und zwar A) dass Tschechien eigentlich keinen speziellen
Beitrag fiir das integrierte Europa leisten kann, und B) dass uns unsere spezifische tschechische Identitit so
am Herzen liegen sollte, dass wir eigentlich die Integration lieber meiden sollten, um die wertvolle Identitét
zu bewahren; seine politische Partei will uns aber jedenfalls mit allen Kriften dabei gegen jeden auslindi-
schen Druck helfen. Das Problem liegt daran, dass die Aussage A) an die EU gerichtet wurde, die B) dagegen
an das einheimischen Publikum, besonders an den Wahlkundgebungen. Seine Lieblingswarnung, dass unser
Land in der EU als ein Zucker im Kaffee zergeht, sagt viel; die Fragen, wieso uns dabei unsere wertvolle und
verteidigungswerte Identitit nicht rettet und wieweit es eigentlich Schade ist, wenn wir da sowieso keinen
Beitrag leisten kénnen, bleiben freilich unbeantwortet.
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Geschichte und (was viele in unserem meist atheistischen Land Europas
ungern horen) die religiosen Wurzeln - das alles ist mindestens ein Kleinstnen-
ner auf den wir uns bestimmt einigen kdnnen, auch wenn die Entwicklung
der zweiten Hilfte des letzten Jahrhunderts zwischen den zwei Hélften dieses
Raumes eine tiefe politische und wirtschaftliche Kluft (noch dazu geographi-
sch unlogisch und meanderhaft gezogene?) geschmiedet hat.

4) Wie wire es dann mit der tschechischen Identitat? Ich lasse die psycholo-
gische Eigenschaften, wie das tschechische Humor, und die spezifischen De-
tails des lokalen politischen und gesellschaftlichen Lebens beiseite und kom-
me gleich (endlich) zum Bereich Musik. Hier kénnte man sagen, dass minde-
stens die tschechische Musik des 19. Jahrhunderts ihren eindeutig charakteri-
stischen Beitrag zum Panorama der europdischen Musik geleistet hat, und zwar
mindestens in zwei Aspekten:

- in deutlich gepflegter nationalen Spezifitit der absichtlich folkloregebun-
denen Musiksprache und

- in der aus béhmischer Geschichte und Mythologie abgeleiteten Thematik,
einschlieRlich der Benutzung der zwei dltesten religiosen Lieder (>Hospo-
dine, pomiluj ny«, »Svaty Viclave«) als Symbole der tausendjihrigen natio-
nalen Geschichte und den Hussitenlieder (wie »Kdoz jste boZzi bojovnici«

u.a.) als Symbole des Widerstands und Kampfgeistes. Die Verkaufte Braut,

Bohmische Tinze, Dvoidk der mittleren Periode® oder Janadcek der

Vorkriegsjahre kénnten als Beispiel fiir das erste, Mein Vaterland, Libuse

oder Werke jiingeren Dvoidks® fiir das andere als elementare Beispiele

dienen.

Die kritische Fragestellung der postmodernen Zeit bezweifelt aber auch das
- so hilt z.B. der amerikanische Musikwissenschaftler Michael Beckerman so-
gar die erste Primisse fiir iberwunden und unbeweisbar und argumentiert
dabei mit der Tatsache, dass man die Einzelelemente, die in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts fur typisch tschechisch gehalten und in dem Sinne auch
verwendet wurden (wie der Polkarhythmus, bestimmte melodische und har-
monische Elemente usw.), auch in anderen Werken nichtbéhmischer Kompo-
nisten der Zeit finden kann und dass wir also keinesfalls von einer spezifi-
schen tschechischen Musiksprache der Zeit sprechen kénnen - die gibe es
einfach nicht’.

Diese Einstellung ist vollig im Geiste der postmodernen kritischen Skepsis
zu verstehen, die die nationalistisch klingende Argumentation eliminiert und

N

Dazu eine heute unglaublich klingende, aber trotzdem wahre Nachkriegsgeschichte - ein Wiener Unterneh-
mer tschechischer Herkunft war im Frithling 1946 schon verunsichert wegen der immer wieder in der Wiener
Stadtmitte kursierenden russischen Soldaten, wihrend in Prag keine Russen, eine Koalitionsregierung und an
der Prager Burg Prisident Bene$ waren. Er hat also sein Vermaégen auf zwei Teile geteilt; einen Teil in den
Wiener und den anderen in den Prager Banken deponiert. Welche Hilfte er schlieBlich gerettet hat, ist uns
heute klar, aber unter dem damaligen Zeitpunkt betrachtet war das eine legitime Uberlegung!

Mihrische Gesinge, Slawische T4nze und Rhapsodien usw.

Husitskd, Mj domov, Kantate Dédicové Bilé Hory (Die Erben des Weien Berges) usw.

Siehe Michael Beckerman: In Search of Czechness in Music, 19" Century Music 10, No.1 (1986), S. 61-73.
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die Problematik eher sachlich und materiell-technisch betrachtet, aber ist auch
im Sinne der Tendenz, durch scharf formulierte Stellungnahmen eine Diskus-
sion zu provozieren. Es ist auch logisch, dass es von auflen, speziell von der
emotionell an mitteleuropiischen Konflikten unbeteiligten Ubersee kommt,
denn bei den historischen Themen hat diese kritische Distanz besonders der
angelsichsischen Historiker und Musikhistoriker viel Wertvolles zur Uberwin-
dung der nationalistisch belasteten Standpunkte des 19. und der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts beigetragen. Ubrigens ich meine, dass die tschechische
Gesellschaft in ihrer wachsenden kritischen Distanz zum Nationalismus des
19. Jahrhunderts (auch dank der Diskussionen der agileren Historiker) schon
so weit ist, dass ein tschechischer Musikwissenschaftler, der die gleiche Mei-
nung heutzutage duRern wiirde, nicht fiir einen Nestschinder gehalten wiirde
und dass dann eine sachlich kritische Diskussion folgen kénnte.

Zu dieser ist aber bisher kaum gekommen. Ich sehe dafiir zwei Griinde.
Erstens: die Auseinandersetzung mit der Welle neuer Informationen, Strémun-
gen und Tendenzen nach der Wende ist so anspruchsvoll, dass eine Diskus-
sion in der tschechischen musikalischen Offentlichkeit tiber solche Themen
noch nicht auf die Tagesordnung kam (aber bestimmt kiinftig kommt und ich
freue mich recht darauf!). Der zweite Grund, warum eine so extrem negative
Einstellung nicht von einem Insider kommt, sehe ich aber in der notwendigen
Kenntnis der musikalischen Kontexte - was einem Tschechen tschechisch klingt
oder gar vor 130 Jahren tschechisch klang, kann man auch bei extensiver Kennt-
nis der Musik der Zeit schwer von aufSen beurteilen ohne den ganzen Kontext
zu erleben, zu erfithlen und zu durchdenken. Ein praktisches Gegenargument:
wenn das Material der tschechischen Musik der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts wirklich so universal und ohne jenen nationalen Akzent wire (und die
damaligen Horer es auch so empfunden hitten), warum hat dann der gute
Geschiftsmann Simrock den jungen Dvoidk so energisch beauftragt, immer
weitere bdhmisch und slawisch klingende Stiicke, die sich so gut verkaufen, zu
schreiben? Und wie sollte es der arme Dvoiak dann bei Nichtexistenz einer die
béhmische und slawische Welt definierenden Musiksprache eigentlich machen,
um die gewiinschten Stiicke entsprechend klingen zu lassen?

5) Im Laufe des 20. Jahrhunderts haben die beiden Wirkungskrafte (die
Benutzung der folkloregebundenen Elemente und der patriotischen Thema-
tik) in der tschechischen Musik eine komplizierte Entwicklung erlebt. Die im
dritten Viertel des 19. Jahrhunderts geborene Generation (L. Janacek *1854, V.
Novak *1870) hat vor der Jahrhundertwende und in den Vorkriegsjahren aus
den intensiven Folklorestudien vieles im eigenem Kunstschaffen benutzt, wo-
bei ihr Interesse mehr der modalen, primir vokalen, emotionelleren und im
Ausdruck reicheren mihrischen und slowakischen Volksmusik galt®, als der

6 Leog Janacek: Lachische T4nze, Rdkés Rikoczy, die Rekrutenszene und die Hochzeitszene in Jenufa und viel
anderes., Vitézslav Noviak: Slovenské spevy (Slowakische Gesinge), Slovacka svita (Slowakische Suite), Lieder,
Chore u.a.
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mehr instrumentalen und eher regelmifig periodischen bohmischen. Die Jahre
des ersten Weltkriegs setzen erneut noch Akzent auf patriotische Themen’, in
den frohen und sachlichen Zwanziger Jahren verschwand dagegen die Folklo-
ristik sowie der Patriotismus fast vollig® - die Pariser Six, Strawinski, Jazz und
Zivilismus waren die starken Inspirationen der tschechischen Musik der
Zwischenkriegszeit. Paradoxerweise tauchte das Interesse an der kiinstlichen
Bearbeitung der béhmischen Volkmusik am Anfang der 30er Jahre in Paris,
einer Bastion der erwihnten innovativen Stromungen, wieder auf - B. Martina
(*1890), der dort damals schon fast ein Jahrzehnt lebte und alle erwihnten
Impulse erprobte, hat sich in einer Reihe seiner Bithnen- und Konzertwerke’
erneut durch bohmische Volksmusik inspirieren lassen, wobei er aber schon
mit den Augen sah, die Petruschka, Les Noces und Histoire d “un soldat gut
kannten. In den spiten 30er Jahren, in der Zeit der wachsenden Gefahr und
Bedrohung, erschienen die beiden genannten Tendenzen auch bei anderen
Autoren wieder; einschlieRlich V. Novak™ und der besonders bedrohten Kom-
ponisten jidischer Herkunft (E. F. Burian, P. Haas, V. Ulmann u.a.).

In den Kriegsjahren desto mehr - viele der bohmischen und méihrischen
Komponisten einschlielich der im ganz verschiedenen Klima der Zeit
zwischen den Kriegen geformten jingeren Generation, reagierten auf die akute
Bedrohung mit der Zuneigung zur patriotischen Thematik' und zu den Ele-
menten der Volksmusik des Landes™.

Ein weiteres Paradox - diese Tendenzen, die in den kritischen Kriegsjahren
ein Akt der aktiven Selbstverteidigung und Identitatsschutz waren, wurden bald
danach, in den Zeiten des harten stalinistischen kommunistischen Regimes (in
schlimmster Form 1948 - cca 1954) zur durch Machtdruck erpressten Orientie-
rung - die dsthetischen Prinzipien des schdanowistischen »sozialistischen Re-
alismus« verlangten beides: ideologische Thematik (natirlich ohne den reli-
gitsen Aspekt und in den eroberten Lindern des Ostblocks lieber »internatio-
nalistische« als patriotische) sowie die tonale und folkloristisch gefiarbte Mu-
siksprache. Das zweite, intelligent und nichtideologisch gemacht, wurde fiir
viele Komponisten (einschlieBlich des mittleren Lutoslawski und jingeren Li-
geti!) zum ehrenvollen und akzeptablen Kompromiss, alsbald dann die politi-
sche Lage im Ostblock etwas lockerer wurde (d.h. seit den spiteren 50er Jahren),
verschwand diese Tendenz entsprechend dem schwichenden politischen

7 Josef Suk: Meditation tiber dem alttschechischen Choral zum hl. Wenzel, was das Bshmische Streichquartett,
wo Suk zweite Violine spielte, auf seinen Konzerten in den Kriegsjahren am Anfang statt der verordneten
osterreichischen Staatshymne spielte, u.a.

8 Bis auf bestimmte Ausnahmen, wie die Kantaten von L. Vycpialek u.a.

9 Bohuslav Martint: Spali¢ek, Borovi, Kytice (BlumenstrauR), spiter Veselohra na mosté (Komédie auf der
Briicke) und viele anderen Werke.

10 jihokeska svita (Sidbohmische Suite) u.a.

11y, Novik: Svatovaclavsky triptych (Triptych des hl.Wenzel), Mdjovd symfonie (Maisymphonie), Lieder und
Chore.

12 7 B. M. Kabelag, K. Slavicky, J. Kapr, aber auch die vor dem Krieg meistens international orientierten »There-
sienstidter Autorens, wie P. Haas oder G. Klein.
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Druck und wurde in den dynamischen 60er Jahren mit ihrem schnellen Na-
chholbedarf an Verarbeitung westeuropiischer Nachkriegsimpulse vollig »out«.
Der Serialismus, Aleatorik, Timbremusik, Elemente Neuer Musik, das alles war
sehr weitvon jener lokalen oder gar nationalen Farbung und floss in den Haupt-
strom der europdischen Schaffensaktivitit, die mit ihrem universalen Musik-
material minimale nationale Spezifitit enthielt. Eine echt iberraschende Wen-
de kam in den 70er Jahren mit der Neoromantik und spiter Polystilistik, wo im
Rahmen dieser Tendenz neu gesehene Elemente der Volksmusik wieder ak-
tuell wurden, diese Tendenz fand aber mehr Resonanz in der polnischen® als
in der tschechischen Musik™. In Bohmen provozierten dagegen die militiri-
sche Unterdriickung des »Prager Frithlings 1968« und die folgenden repressi-
ven Jahre der »Normalisierung« bei den Komponisten einen starken ktnstleri-
schen Protest: Miloslav Kabela¢ (E fontibus bohemicis, Promény chordlu [Die
Metamorphosen des Chorals] I und II), Petr Eben (Vox clamantis und religios
inspirierten Werke') und der in den USA lebende Karel Husa (Music for Pra-
gue 1968) sind als die bedeutendsten Beispiele zu nennen - die éltesten tsche-
chischen religiésen Lieder und Hussitenchorile erklangen in dieser »Stunde
der Wahrheit« erneut, diesmal nicht umgegeben von romantisch chromatischer
Musik, sondern von seriell (Husa) oder modal gegriindeter Musiksprache.

Die folgende Welle der Minimalismus den 80er und 90er Jahre bot weltweit
der Verarbeitung von Folkloreelementen wieder neue technische Grundlage,
sowie die elektroakustische Musik, die, gleich weltweit, eine untbersehbare
Tendenz zur Arbeit mit den Klangelementen besonders der auereuropdischen
Musikkulturen enthilt. In der Stilpluralitit der letzten Jahrzehnte bildet aber
diese Tendenz in der Musik der mittellosteuropiischen Linder eher eine Mi-
noritit, obwohl dieser Trend bis zur heutigen jungen Komponistengeneration
reicht.

Die Uibrige in diesem Raum in den letzten Jahrzehnten Komponierte Kunst-
musik, die keine ausgesprochene oder angedeutete Folkloreelemente enthalt,
besonders wenn sie auf den rationellen kompositorischen Techniken basiert,
ist meistens kaum der Landesherkunft ihres Verfassers beizuordnen; die fir
heutige Zeit typische weltweite Migration der Autoren verstirkt natlrlich die-
se Uberwiegende Universalitit der Musiksprache, die einerseits stilistisch ex-
trem differenziert ist, aber gleichzeitig zur Megaintegration der historischen,
ethnischen und artifiziellen sowie nonartifiziellen Musik stark tendiert. Mei-
stens nur eine Art der Klangvorstellung oder Sensitivitiat zum Musik- und Klang-
material kann heutzutage auf die Verankerung des Komponisten in einer be-
stimmten musikalischen Landeskultur deuten.

13 In den 70er Jahren Orchesterwerke wie z.B. Krzesany vom polnischen Komponisten W. Kilar u.a.

Y Da sind die Werke von Z. Luk4s, J. Kréek u.a. aus dieser Zeit zu nennen.

B Wobei im Schaffen von Petr Eben die Elemente historischer Musik einschlieglich der religidsen eine starke
Rolle vom Anfang der 50er Jahre bis heute spielten, in dem Sinne war er eine Ausnahme, die die Anderungen
des Zeitgeistes nicht kopierte.
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6) Worin liegt also die tschechische und mitteleuropiische Musikidentitit
heute? Wenn ich eine Antwort auf diese extrem schwierige Frage versuchen
darf, dann:

a) Bei der neu geschriebenen artifiziellen Musik materiell genommen in
gelegentlicher Verarbeitung des lokalen Folklorematerials oder in absichtlichen
Anspielungen aufdie Musikgeschichte der Region. Und der historische Uber-
blick zeigte uns, dass die Intensitit, mit welcher die tschechischen Komponi-
sten von Mitte des 19. Jahrhunderts bis heute »ad fontes« - zu diesen zwei Quel-
len gegriffen haben, sich sehr deutlich mit den dynamischen und schwierigen
historischen Zeiten deckte: mit dem Kampf der expandierenden tschechischen
Gesellschaft fiir mehr Raum in der K.u.k.-Monarchie (Smetana, Dvofik, Janacek,
Novak), mit der Zeit des ersten Weltkriegs (Suk, Janacek...), dann wieder des
zweiten Weltkriegs (Novak, Kabela¢, Kapr, K. Slavicky ...), erzwungen in stalini-
stischen Zeiten und schlieBlich als Protest wihrend der Krise nach 1968 (Husa,
Kabelag, Eben ...). Aber auch in dem Schaffen der heutigen jiingsten Genera-
tion tschechischer Komponisten sind die beiden Aspekte nicht ganz »out« -
die Folkloreelemente® sind wieder zu finden sowie die neu gesehene Religio-
sitiat” - hier vereinigt sich ein Nachholbedarf nach Jahrzehnten des hart athei-
stischen Regimes mit einer aufrichtigen Suche nach dauernden Werten; das
Leben in Zeiten des wachsenden Wohlstands und allgemeiner Hoffnungen,
aber zugleich in der tberwiegend ideenleeren Konsumgesellschaft ist fir
empfindliche junge Kiinstler zu einer verunsichernden Herausforderung
geworden.

b) Wenn wir die Musikkultur im ganzen betrachten, dann liegt die mitteleu-
ropiische Musikidentitit bestimmt auch in der starken lokalen interpretatori-
schen Tradition, wobei die dsterreichische und tschechische Musikkultur wahr-
scheinlich die stirkste immanente Tradition haben (siehe die Wiener Pflege
der traditionellen Sonoritit der Instrumente einschlielich des akustisch for-
schenden »Instituts fur echten Wiener Klang«).

7) Was koénnte dann die mitteleuropdische musikalische Identitit als Bei-
trag des neuen Europa anbieten? Allgemein gesehen besonders eine denkwiir-
dige Tradition des in eigener Kultur und Geschichte verankerten Schaffens und
der Interpretation und ein kultiviertes Milieu mit hohem Ansehen der Musik
als Beruf und als Geistesaktivitit. Ist das wenig?

Ich weiR, ich habe dabei nichts besonderes entdeckt, wahrscheinlich mehr
Fragen als Antworten angeboten und diese Zusammenfassung kann eher ba-
nal klingen. Aber um in einem Bogen zuriick zur Anfangsfrage zu kommen -
bei rascher Entwicklung der europiischen Integration in den letzten Monaten
erachte ich als besonders wichtig auf diese starken immanenten Kulturwur-
zeln immer wieder zu verweisen. Vor allem in den postkommunistischen

16 Besonders bei den jungen mihrischen Autoren (L. Foltynova u.a).
7 M. Rataj, M. Ivanovi¢, T. Pospiil, J. KoZeluhov4, R. Hejnar und viele anderen.
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Landern, wo der im neuen Anzug wieder frontal siegende Materialismus die
Geisteswerte wieder in die Ecke rasant wegschiebt, muss man tber die Kultu-
ridentitit als den wichtigsten Beitrag zur europiischen Polyphonie immer wie-
der sprechen und gleichzeitig die notwendige Sensitivitit gegeniiber den tota-
litiren und nationalistischen Tendenzen pflegen. Wie der im Mirz 1948 (nur
einige Tage nach der kommunistischen Machtergreifung unter mysteridsen
Umstinden) verstorbene tschechoslowakische AuRenminister Jan Masaryk, der
Sohn des Grinders und ersten Staatsprisidenten T. G. Masaryk, sagte im Lon-
doner Kriegsasyl seinem Sekretér Viktor Fischl (dem spiteren israelischen Di-
plomaten Avigdor Dagan): »Der Mensch muss immer nach oben schauen. Und
die Kunst ist hier um ihm dabei zu helfen.«

Ich bedanke mich von Herzen fur dieses aktuelle Thema der Konferenz
und fir ihre Einladung.
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Kroatische Kunstmusik und ihr
Verhiltnis zum mitteleuropdischen
Raum

Hrvaska umetna glasba in njen odnos
do srednjeevropskega prostora

ZUSAMMENFASSUNG

Die Formulierung dieses Themas — Kroatische
Kunstmusik und ihr Verhiltnis zum mitteleuropi-
schen Raum - regt bereits zu einer fundamentalen
Diskussion an. Es scheint, ndmlich, daf hier zwei
Entitdten enthalten sind, die ihrem Wesen nach
voneinander abgetrennt sind und als solche in ei-
nem ubergeordneten Kontext, bzw. im Begriff und
in der Realitit der europdischen Musik und ihrer
geographisch bestimmten Geschichte koexistieren,
sodaf$ deren konkrete Erscheinungsformen und
Relationen verschiedene Formen und Modalititen
annehmen koénnen. In weiterer Diskussion sollen
vorldufig einige Determinanten der beiden Begrif-
fe (kroatische Kunstmusik; mitteleuropdischer
Raum) dargestellt werden und eine der moglichen
Losungen vorgestellt sein.

Kroatische Kunstmusik ist zu verstehen als die
Gesamtheit der kunstmusikalischen Produktion und
ihres geistigen und sozialen Zusammenhangs, die
auf Grund der Wirkung vieler Komponisten, Inter-
preten und Musikforscher zustandegekommen
sind; unter diesen hauptsichlich aus Kroatien ab-
stammenden Komponisten, Interpreten und Musik-
forschern sind auch solche zu finden, die, von ih-
rer ausldndischen Herkunft abgesehen, ihre Titig-
keit in einem respektablen Umfang innerhalb der
Kulturkreise in historisch kroatischen Lindern (Sla-
wonien, engeres Kroatien, Dalmatien mit Dubrov-
nik und zum Teil Istrien) ausgeiibt hatten, wobei

PovzeTex

Sama artikulacija te teme — hrvaska umetna glasba
in njen odnos do srednjeevropskega prostora —
odpira temeljno diskusijo. Zdi se namre¢, da gre za
dve entiteti — ki sta v bistvu lo€eni in kot taki ob-
stajata v nekem nadkontekstu oziroma kot pojem
in realnost evropske glasbe in njene geozgodovine
— katerih konkretna pojavnost in odnosi lahko do-
bijo razli¢ne oblike in modalitete. V nadaljnji raz-
pravi so predstavljena nekatera dolocila enega in
drugega pojma (hrvaska umetna glasba, srednje-
evropski prostor), zakljucek pa pripelje do ene iz-
med moZnih resitev.

Hrvaska umetna glasba je razumljena kot spoj
glasbenoumetnostne produkcije in njenega duho-
vno-druzbenega konteksta. Slednjega so ustvarili
skladatelji, izvajalci in misleci o glasbi, ki so po rodu
Hrvati oziroma tisti Nehrvati, ki so svoje delovanje
v pomembnem obsegu opravili znotraj kulturnih
krogov hrvadkih zgodovinskih deZel — Slavonije,
ozje Hrvaske, Dalmacije z Dubrovnikom in delo-
ma Istre — in to v dokumentiranem in zato dokaza-
nem kontinuiranem trajanju najmanj deset stoletij.
Ta skupek glasbenokulturnih dejstev kaZe od svojih
kronologkih zacdetkov karakteristike, ki ga veZejo
ob bok strukturam, oblikam in funkcijam umetne
glasbe evropskega Zahoda. To spoznanje se po-
trjuje prav tako na pojavih cerkvene glasbe od 10.
stoletja naprej, povezane primarno z liturgi¢no-ver-
skim kontekstom zahodne glasbe katoliskega kro-
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es um eine dokumentierte und daher auch nach-
gewiesene, mindestens zehn Jahrhunderte umfas-
sende Kontinuitit geht. Diese Gesamtheit musika-
lisch-kultureller Fakten weist bereits seit ihren chro-
nologisch erfaften Anfingen Charakteristiken auf,
durch die sie mit Strukturen, Formen und Funktio-
nen der Kunstmusik des europdischen Westens
engstens verbunden ist. Diese Erkentniss wurde
schon seit dem 10. Jh. an der Kirchenmusik verifi-
ziert, die stets mit dem liturgisch-sakralen Kontext
der westlichen Musik — groRtenteils katholischer
Provenienz — verkniipft war (zusammen mit sekun-
direr Musikerbe einiger Ostkirchen, der jlidischen
Gemeinden usw.). Ebenso erfiillte die profane kroa-
tische Kunstmusik — im Hinblick auf vokale, vokal-
instrumentale und instrumentale Genres und Gat-
tungen — ihre individualpsychologische und soziale
Funktionen nach entsprechenden westlichen Model-
len seit der Renaissancezeit bis zum 20. Jh.

Der mitteleuropiische Raum auf dem Gebiet der
Kultur und Musik bleibt nach wie vor als Kulturbe-
griff und die bestimmte rdumliche Entitdt schwer
zu definieren, wenngleich viele intuitiv zu ahnen
und empirisch zu spiiren geneigt sind, daf8 es sich
hier nicht um eine reine Fiktion handelt, sondern
um einen Umfeld der Gravitationspunkte in der
geistigen Geographie Westeuropas, soziologisch
und kulturologisch bestimmbar als deren Uber-
gangsgebiet Osteuropa gegeniiber. In Kroatien ist
dieser Raum allenfalls plurizentrisch zu verstehen
— Graz, Salzburg, Wien und Osterreich, Budapest,
Pécs und Ungarn, Mannheim, Dresden, Miinchen
und Stiddeutschland, Prag, Briinn und Tschechi-
en, Bratislava, Trnava und der Slowakei, Warschau,
Krakau und Polen, Ljubljana, Maribor und Slowe-
nien, Zagreb und Nordwestkroatien umfassend,
inklusive einige norditalienische Provinzen wie
Veneto (ohne Venedig) und Furlanien mit Udine
und Triest.

Es wurde festgestellt, dass das zentrale Problem
hinsichtlich der Identitdt der kroatischen Musikkul-
tur im engeren und der allgemeinen Kultur im wei-
teren Sinn des Wortes keine kiinstliche Frage ist —
die sich durch die Logik der sogenannten hohen
Politik, der Medien und der Linguistik in den letz-
ten Jahrhundert durchgesetzt hat — ob Kroatien zu
Mitteleuropa oder zum europiischen Osten geho-
rig sei, sondern dass es sich um eine geistige Geo-
metrie handelt, wo sich die EinfluBsphiren des mu-
sikalischen Nordens (Mitteleuropa) und Stidens (Me-
diterran) als osmotische Abgrenzung tiberlappen.
Darum wird die Antwort auf die fundamentale
Frage nach dem Verhiltnis der kroatischen
Kunstmusik zum mitteleuropidischen Raum
lauten: die kroatische Kunstmusik und ihre Musik-

ga (ob sekundarni glasbeni dedi8¢ini nekaterih
vzhodnih cerkvenih obredov, Zidovski glasbi itd.)
kot tudi posvetne glasbe od 16. stoletja naprej, ka-
tere oblike in druZzbene funkcije sledijo modelom
in obrazcem zahodnih kulturnih krogov v vokal-
nih, vokalno-instrumentalnih in instrumentalnih
Zanrih in vrstah od renesanse do 20. stoletja.
Srednjeevropski prostor je na podrodju kulture
in glasbe teZko dologiti kot definirano prostorsko
entiteto, vendar se intuitivno sluti in empiri¢no ¢uti,
ne kot gola fikcija, ampak kot skupek gravitacijskih
to¢k v duhovni geografiji Zahodne Evrope —
dolo¢enih pojmovno, sociolosko in kulturolosko
kot njeno prehodno podrogje proti vzhodu Evrope
— na Hrvaskem pa vsekakor kot vedsredis¢ni pro-
stor, ki vkljucuje sredis¢a in drzave kot npr. Gra-
dec, Salzburg, Dunaj in Avstrija; Budimpesta, Pécs
in MadZarska; Mannheim, Dresden, Miinchen in
juzna Nemdija; Praga, Brno in Ceska; Bratislava,
Trnava in Slovaska; VarSava, Krakov in Poljska; Lju-
bljana, Maribor in Slovenija; Zagreb in severozaho-
dna Hrvaska in deloma tudi severnoitalijanske po-
krajine Benecije (brez Benetk) in Furlanije z Vid-
mom in Trstom.

Tako se potrjuje, da osrednji problem identitete
spoja hrvaske glasbene in splodne kulture ni umet-
no yprasange, postavljeno z logiko t. i. visoke poli-
tike, medijev in lingvistike v zadnjih sto letih o
Hrvaski kot drZavi in kulturi v Srednji Evropi ali na
evropskem Vzhodu, ampak o podrodju, na kate-
rem se v duhovni geometriji v obliki osmozne raz-
mejitve menjajo vplivne sfere njegovega glasbene-
ga severa (Srednja Evropa) in juga (Mediteran).
Zato se na temeljno vpra$anje o odnosu hrvaske
umetne glasbe in srednjeevropskega prosto-
ra odgovarja: hrvaska umetna glasba in glasbena
kultura niso monolitne. Po svojem znacaju in po
svojem pomembnem delu so del srednjeevropske-
ga prostora z vgrajeno mo¢no mediteransko kom-
ponento. Pri tem ne gre pozabiti dejstva, da je
Hrvaska na robu Srednje in na drugi strani Zahod-
ne Evrope ter da je Hrvaska prehodna drzava in
kultura proti njenem vzhodu, vendar da je nedvom-
no drzava zahodnoslovanskega in s tem tudi sre-
dnjeevropskega glasbenokulturnega kroga.

176



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

kultur sind keineswegs in sich einheitlich zu sehen
und lassen sich in einem gewichtigen Teil als ein
Bestandteil des mitteleuropédischen Raumes wahr-
nehmen, aber mit eine eingebaute wichtige medi-
terrane Komponente. Dabei ist immer klar zu se-
hen, dass Kroatien sich am Rande des mittleren und
dartiber hinaus des westlichen Europas befindet
und dass es ein Ubergangsland und eine Uber-
gangskultur in Richtung Osten ist, aber dass auch
Kroatien unbestrittenerweise auch ein Land aus
dem westslawischen und dadurch mitteleuropdi-
schen musikalisch-kulturellen Umkreis ist.

Das Thema des vorliegenden Beitrags — Kroatische Kunstmusik und ihr Verhilt-
nis zum mitteleuropdischen Raum - regt bereits zu einer fundamentalen Diskussion
an. Es entsteht ndmlich der Eindruck, daR in der so artikulierten Schwerpunktformu-
lierung zwei Entitdten enthalten sind, die ihrem Wesen nach voneinander abgetrennt
sind und als solche in einem Uibergeordneten Zusammenhang bzw. im Begriff und in
der Realitdt der europdischen Musik und ihrer geographisch bestimmten Geschichte
koexistieren, sodaf8 deren konkrete Erscheinungsformen und Relationen verschie-
dene Formen und Modalititen annehmen kénnen. Um in dieser Richtung auch
weiterhin — sei es selbst auf der grundlegenden Ebene — tiberhaupt noch diskutieren
zu konnen, sollen vorldufig einige Determinanten der beiden Begriffe (kroatische
Kunstmusik; mitteleuropdischer Raum) dargestellt werden.

Was bedeutet also das Syntagma »kroatische Kunstmusik«’ Es sollte meines
Erachtens keinen Zweifel dartiber geben, daR es sich hier um die Gesamtheit der
kunstmusikalischen Produktion und ihres geistigen und sozialen Zusammenhangs
handelt, die auf Grund der Wirkung vieler Komponisten, Interpreten und Musikfor-
scher zustandegekommen sind; unter diesen hauptsichlich aus Kroatien abstammen-
den Komponisten, Interpreten und Musikforschern sind auch solche zu finden, die,
von ihrer ausldndischen Herkunft abgesehen, ihre Titigkeit in einem respektablen
Umfang innerhalb der Kulturkreise in historisch kroatischen Lindern (Slawonien,
engeres Kroatien, Dalmatien mit Dubrovnik und zum Teil Istrien) ausgetibt hatten,
wobei es um eine dokumentierte und daher auch nachgewiesene, mindestens zehn
Jahrhunderte umfassende Kontinuitit geht. Diese Gesamtheit musikalisch-kulturel-
ler Fakten weist bereits seit ihren chronologisch erfaten Anfingen Charakteristiken
auf, durch die sie mit Strukturen, Formen und Funktionen der Kunstmusik des euro-
pdischen Westens engstens verbunden ist.

Die ganze Sphire der kroatischen Kirchenmusik ist mit dem liturgisch-sakra-
len Kontext der westlichen Musik — grotenteils katholischer Provenienz — verkntipft.
Die erhalten gebliebenen mittelalterlichen Kodizes und deren Fragmente sowie die
spiter entstandenen Choralbiicher bringen das Repetoire und die Schreibweisen zum
Vorschein, die mit dem beneventanischen Komplex und/oder mit den in kroatischen
Landen bereits gepflegten bzw. aus benachbarten Didzesen Aquileia, Salzburg,
Kalocsa und anderen Mittelpunkten aus Osterreich, Ungarn, Stiddeutschland und
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Italien nachtriglich iibernommenen Richtlinien identisch oder dhnlich sind.
Wenngleich es als ein nationales Spezifikum von Belang ist, bleibt die glagolitische
Tradition in ihrer musikalischen Dimension im Vergleich zur vorherrschenden ro-
misch-lateinischen Strdmung eher eine Episode. Ebenfalls marginal sind Erscheinun-
gen wie der Protestantismus, der keinen stirkeren Einfluf hinterlassen hatte
(beispielsweise Mekinic¢s Gesangbticher ohne Noten; die Spliter Episode des Bischofs
Dominis) sowie die Musik der Ostkirchen in Kroatien, die lediglich in duerst schwer
auffindbaren byzantinischen Spuren der éltesten Schicht des glagolitischen Gesangs
und zum Teil in der Gesangspraxis der erst seit ungefihr drei Jahrhunderten in Kro-
atien lebenden griechisch-katholischen und orthodoxen Minderheit feststellbar sind.
Hinzuzufligen ist hier das noch nicht erforschte judische Musikerbe z. B. in Zagreb,
Dubrovnik, Osijek usw. Es ertibrigt sich fast zu erwihnen, daf8 die kroatische katho-
lische Kirchenmusik zur Auffiihrung in Kirchen bestimmt war und als solche in Kir-
chen zu héren war, die verschiedene Baustile der Vorromanik (beispielsweise St.
Donatus in Zadar), der Romanik und Gotik (St. Anastasia in Zadar, der alte Dom zu
Zagreb), der Renaissance (der Dom zu Sibenik), des Barock (Jesuitenkirchen in Du-
brovnik, Zagreb, Lepoglava, VaraZdin usw.) und spitere Stile als deren natiirliches,
kulturelles und akustisches Ambiente reprisentieren. Es ist verstindlich, daR die
Genres der kroatischen Kirchenmusik mit Gattungen im christlichen Westen iden-
tisch sind: gregorianisches Repertoire, Messen, Motetten, Litaneien, Responsorien,
Hymnen, Oratorien usw. Ein identisches Bild ergibt auch das auf dem Gebiet der
kroatischen Linder erhaltene und aufgefiihrte internationale Repertoire. Falls es ins
Ausland gebracht wurde, befindet sich dieses musikalische Erbgut in elitiren euro-
pdischen Bibliotheken (im Vatikan, in Oxford, London, Wien); ansonsten wird all
das entweder in einheimischen sakralen und profanen Museen oder in Archiven und
Sammlungen von Klostern und Kirchen auf mehr als 200 Lokationen in ganz Kroati-
en aufbewahrt. Die diesbeziiglichen Artefakte belaufen sich auf mehrere Zehntau-
send Notenexemplare.

Die Sphire der profanen kroatischen Kunstmusik kann mittels entsprechen-
der Dokumente ab dem 16. Jahrhundert nachgewiesen werden. Auch ihre Formen
und deren soziale Funktionen folgen den entsprechenden Modellen und Gepflogen-
heiten westlicher Kulturkreise im Hinblick auf vokale, vokalinstrumentale und instru-
mentale Genres und Gattungen: die Produktion der Renaissance kennt die Frottola-
Bearbeitungen und das Ricercare (F. Bossinensis, A. Antico), Madrigale und Greghe-
schen (A. Petris, J. Skjavetic, L. Courtoys der Altere); die barocke Musik artikulirt sich in
Sonaten, Spitmadrigalen, in Kanzonetten, Arien, Kantaten, »Ballettic, »Ritornelli« (Cec-
chini, Jeli¢, Komnen); die Musik der Vorklassik und des Klassizismus bringt Symphoni-
en (L. Sorkocevid, A. Sorkocevid, J. Bajamonti, A. Ivancié, G. M. Stratico), Sonaten und
Konzerte fiir Violine (S. N. Spadina, G. M. Stratico, 1. Jarnovic), kammermusikalische
Formen wie beispielsweise Duos, Trois, Quartette (I. Jarnovié, A. Sorkocevié, J. Baja-
monti, G. M. Stratico), Klaviermusik (L. Ebner, A. Sorkocevié, T. Resti) sowie Anfinge
der Vokalmusik (J. Pucié¢-Sorkocevid); die Romantik kommt u. a. in den Anfingen mit
Innovationen wie die Klavierminiatur und das romantische Lied (F. Livadi¢ und V. Lisi-
nski) und die Oper (V. Lisinski), um gegen Ende mit der heroischen Oper (I. Zajc), mit
dem Verismus in der Oper (B. Bersa) und mit der Operette (I. Zajc, S. Albini) fortzuset-
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zen; das 20. Jahrhundert im vollen Aufschwung des Stilpluralismus — von den Elemen-
ten des Impressionismus und Expressionismus (B. Bersa, B. Kunc, 1. Parac) tber die
kraftvolle neonationale Richtung und mit der Neoromantik (D. Pejadevic, A. Dobronid,
J. Gotovac, F. Lhotka, B. Baranovi¢, S. Sulek, I. Brkanovi¢, R. Matz u. a.) bis hin zu den
Ausldufern der Darmstidter Avantgarde, des Minimalismus und der sogenannten Post-
moderne (M. Kelemen, I. Malec, D. Detoni, I. Kuljeri¢, S. Horvat, R. Radica, S. Foretic,
D. Kempf, M. Ruzdjak, F. Para¢, Z. Jurani¢ und viele andere jingere Komponisten) —
manifestiert hier der ganze Reichtum an Formen und Erscheinungen, den diese Musik
mit den meisten europdischen Nationalkulturen und transnationalen Stilrichtungen
gemeinsam teilt. Individualpsychologische und soziale Funktionen erfiillte die profa-
ne kroatische Kunstmusik im Einklang mit westeuropdischen Kontexte, die verstandli-
cherweise durch lokale Zustinde modifiziert worden sind: dalmatinische und nordad-
riatische Stadtkommunen (beispielsweise Cres, Rijeka, Zadar, Sibenik, Trogir, Split, Hvar
u. a.) stellen jede fur sich kleine, in sich geschlossene Welten mit dem vorwiegend
profanen Hausmusizieren in aristokratischen und biirgerlichen Hiusern vom Spitmit-
telalter bis zur Bliitezeit der buirgerlichen Gesellschaft Ende des 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts dar, gefolgt allerdings auch von einer sakralen Funktionalisierung der
Musik in Pfarrkirchen und Domen sowie in Kldstern der Franziskaner, der Dominika-
ner und spiter auch der Jesuiten; Dubrovnik als ein Sonderfall fir sich pflegt nebst
allem, was von anderen dalmatinischen Stadten gesagt wurde, in einer Kontinuit4t von
tiber einem halben Millenium (1301-1808) auch die sogenannte Fiirstenmusik (Banda
di Principe; Orchestra Rettorale usw.) als einen bezahlten Ensemble, der die Bedurf-
nisse des Stadtstaates von der Signalfunktion bis hin zur staatlichen Reprisentanz be-
friedigen wird. Die Pflege der hofischen Musik wird im feudalen kroatischen Binnen-
land hingegen infolge konkreter Umstinde der Turkenkriege erst nach der Renais-
sance einsetzen, und zwar an den Hofen der Patrizierfamilien Zrinski und Frankapan
im 17., dann an den Hofen des kroatischen, ungarischen und osterreichischen Adels
(Familien Patacic, Draskovié, Erdody, Prandau, PejaCevic usw.) Ende des 18. und wih-
rend des 19. Jahrhunderts.

Die Komponente der stidtischen und buirgerlichen Musikkultur wird sich lang-
sam und allmihlich etwa seit dem 14. Jahrhundert in den Stidten wie Dubrovnik,
Zagreb, Split und Zadar, etwas spéter dann auch in Rijeka, Osijek und VaraZzdin usw.
entwickeln; infolge ihrer relativen Schwiche wird sie jedoch im Schatten der aristo-
kratischen Komponente bleiben. Diese Stadte wie Uibrigens auch die kroatische Lin-
der als Ganzes entwickeln sich weiter, und ihre Kultur einschlieRlich des Musikle-
bens ist auf Grund ihrer Intensitidt und manchmal auch Qualitdt im Einklang mit stid-
tischen Kulturen grolerer gesellschaftlich-politischer Gebilde, denen sie verwaltungs-
maRig untergeordnet sind. Diese Situation wird sich mit der Stirkung der romantisch
inspirierten nationalen Bewegung zu Beginn des zweiten Drittels des 19. Jahrhunderts
merklich verindern, wodurch es moglich sein wird, daf Anfang des 20. Jahrhunderts
die meisten der gro3eren Stddte ihr musikalisches Leben um Institutionen fokussieren
wird: Opernhiuser mit ihren Gebduden und ihrem professionellen Betrieb (Zagreb,
Rijeka, Split, Osijek), Symphonieorchester (Zagreb, zeitweise Split, Osijek, Rijeka und
Dubrovnik), Kammermusikensembles, spezialisierte Musikschulen usw.
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Ebenfalls ist es interessant, da® wihrend einer sehr langen Periode — seit Mitte
des 12. Jahrhunderts bis hin zum Abgang des feudalen »ancien régime« Mitte des
19. Jahrhunderts — wirkten in kroatischen und anderen westeuropdischen Lindern
etwa dreiRig Denker und Musikschriftsteller kroatischer Herkunft, die im Hinblick
auf verschiedene Aspekte der Musik wertvolle Texte oder Fragmente verdffentlich-
ten. Es waren dies mittelalterliche Gelehrte wie Herman Dalmatin und Petar Pavao
Vergerije der Altere; Humanisten, Philosophen, Theologen, Wissenschaftler und Rei-
sebeschreiber aus der Zeit der Renaissance wie F. Grisogono-Bartolaci¢, B. Burdevi¢,
L. Bassani, M. Vlagi¢ Illyricus, P. Skali¢, F. Patritius, N. V. Gudeti¢, M. Monaldi und
F. Vrancic; Lexikographen, Arzte, Musiktheoretiker und Geschichtsschreiber aus der
Barockzeit wie J. Alberti, J. Mikalja, J. Habdeli¢, K. Ivanovi¢. G. Baglivi, A. Della
Bella, I. Belostenec und A. Jambresi¢; Lehrbuchschreiber, Wissenschaftler, Polihisto-
ren, Historiker und Lexikographen der klassizistischen Periode wie M. Silobod-Bolsic,
P. Serra, J. F. Domin, J. Bajamonti, J. Stulli, J. Voltiggi, T. Miklousic¢ u. a. Die Weichen
fiir eine moderne Musikwissenschaft werden bereits in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts von F. Ks. Kuha¢ und Vjenceslav Novak gestellt; im 20. Jahrhundert
werden diese Bemiihungen auch von B. Sirola, D. Plamenac, J. Andreis, Lovro Zupa-
novi¢ sowie von einer ganzen Reihe der auch heute noch wirkenden Musikwissen-
schaftler fortgesetzt. Themen, die im Mittelpunkt der 4lteren kroatischen Musikbe-
trachtung wihrend ihrer langen, mehr als acht Jahrhunderte dauernden Geschichte
waren sehr verschiedenartig: Musik und Kosmologie, Numerologie, Pidagogik, Vol-
kerkunde, Enzyklop4distik, Poetik, Asthetik, Lexikographie, Medizin, Akustik, Ge-
schichtsschreibung usw. Die neuere kroatische Musikwissenschaft ist nach Definiti-
onen ihrer thematischen Sachverhalte ein Teil der westeuropdischen Musikwissen-
schaft (Ethnomusikologie, historische und systematische Musikwissenschaft, Asthe-
tik und Soziologie der Musik usw.); ein Teil der kroatischen Musikwissensschaftler
des 19. und 20. Jahrhunderts genoR die Aus- und Weiterbildung im Westen (in Frank-
reich, Deutschland, Osterreich, England, in den USA usw.).

Andererseits ist es merkwiirdig, wie geringfligig die sogenannten 6stlichen The-
men und Inhalte die Aufmerksamkeit der kroatischen Musikkultur wihrend ihrer
dokumentierten Geschichte anzuziehen vermochten. Sie lassen sich auf wenige spo-
radische Fille zurtickfiihren: lapidare Berichte der ehemaligen ttirkisch-otomanischen
Gefangenen B. Durdevic und L. Bassani im 16. Jahrhundert; tendenzidses Interessse
des panslawischen und uniatenfreundlichen Schwirmers J. KriZzanic¢ im 17. Jahrhun-
dert; einige schriftliche Aufzeichnungen tiirkischer Melodien aus Bosnien aus der
Feder des dalmatinischen Enzyklopidisten J. Bajamonti gegen Ende des 18. Jahrhun-
derts; der romantische Hang zur orientalisch anmutenden Exotik bei Ivan Zajc in
manchen seiner Operetten und Opern; kurzlebige romantische Schwirmereien des
prorussischen Panslawismus — beides im 19. Jahrhundert.

Was der mitteleuropiische Raum auf dem Gebiet der Kultur und Musik bedeu-
tet, haben nicht zuletzt auch viele Referenten bei diesem Symposium zu erldutern
versucht. Wie dem auch sei, es bleibt nach wie vor schwer, den Kulturbegriff und die
Realitidt namens »mitteleuropdischer Raume« als eine bestimmte rdumliche Entitit zu
definieren, wenngleich viele unter uns intuitiv zu ahnen und empirisch zu spiiren
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geneigt sind, daB es sich hier keineswegs um eine reine Fiktion handelt. Gemeint ist
darunter ein Umfeld der Gravitationspunkte in der geistigen Geographie Westeuro-
pas; bestimmbar sind diese Punkte soziologisch und kulturologisch als deren Uber-
gangsgebiet Osteuropa gegentiber. Fiir diejenige Forscher in Kroatien, die darum
bemiiht sind, den Habitus der kroatischen Musikkultur versuchsweise zu bestim-
men, ist dieser Raum allenfalls plurizentrisch. Halbwegs poetisch gesagt, wird dieser
Begriff in Kroatien mehr als eine aus vielen Sternen zusammengesetzte Galaxie und
weniger als ein in sich geschlossenes, von einer einzigen Sonne abhingiges Plane-
tensystem geahnt und gespurt. Zweifelsohne werden wir alles, was in der Musikkul-
tur irgendwie mit Graz, Salzburg, Wien und Osterreich, mit Budapest, Pécs und Un-
garn, mit Mannheim, Dresden, Miinchen und Stddeutschland, mit Prag, Brinn und
Tschechien, mit Bratislava, Trnava und der Slowakei, mit Warschau, Krakau und Po-
len, mit Ljubljana, Maribor und Slowenien, mit Zagreb und Nordwestkroatien, aber
auch mit einigen norditalienischen Provinzen wie Veneto (ohne Venedig) und Furla-
nien mit Udine und Triest zusammenhingt, — all das werden wir als eine Art Binde-
glied, als geistige Verwandtschaft und Grundlage gemeinsamer Interessen, als Be-
einflussungssphire, schopferisches Klima und/oder als methodologische Modelle
empfinden — als etwas ndmlich, was uns durch konkrete und immanente Zusam-
menhidnge duRerst vielfiltig miteinander verbindet. Religidse Aspekte sind/waren
dabei Gberaus wichtig: explizite als Zugehorigkeit zur transnationalen Katholizitét
oder im weitaus geringeren Umfang zum Protestantismus; implizite als Widerspiege-
lung von Themen, Problemen und Losungen auf wesentlichen existentiellen Ebenen
unserer alltdglichen Lebensfiihrungen an sich. Es ist an dieser Stelle weder moglich
noch erforderlich, eine enorme Anzahl von Komponisten, Reproduktivkiinstlern und
Musiktheoretikern zu nennen, die, aus kroatischen Landen abstammend, auf Grund
ihres freien Willens einen oder mehrere Mittelpunkte des Musiklebens Mitteleuropas
als ihre eigene Ausbildungsstitte bzw. als Quelle ihrer dauerhaften schopferischen
Inspiration gewidhlt haben. Stilmerkmale, Ideen, Wissensprofile, Arbeitsmethoden,
Organisierungsmodalititen — all das sind Ausprigungen des Bewuftseinszustands
und nicht selten auch die Beweggrinde zum Wirken dieser kroatischen Kiinstler
und Wissenschaftler auf dem Gebiet der Musik, mehr oder minder jedoch auch im
Rahmen aller anderen Kiinste: der Malerei, der Architektur, der Literatur usw.

Das zentrale Problem hinsichtlich der Identitdt der kroatischen Musikkultur im
engeren und der allgemeinen Kultur im weiteren Sinn des Wortes ist keine kzinst/i-
che Frage, die sich durch die Logik der sogenannten hohen Politik, der Medien und
der Linguistik in den letzten acht Jahrzehnten aufdringt — ob Kroatien ndamlich zu
Mitteleuropa oder zum europdischen Osten gehorig sei. Eine so gestellte Frage —
mindestens im Hinblick auf Kultur und Kunst, insbesondere aber in bezug auf die
Musik — kann lediglich einen hohen Grad der durch nichts zu rechtfertigenden Igno-
ranz oder eine ethisch dubiose und tendenzidse Neigung zur Filschung der histori-
schen wie auch der gegenwirtig aktuellen Wirklichkeit darstellen. Die richtige, mit
dem Problem dieser Identitit tatsdchlich zusammenhidngende Frage lduft darauf hin-
aus, in welchem MaRe die kroatische Kultur, Kunst und Musik durch den Dualismus
zweier sich ginzlich voneinander abhebender Pole — des Mediterranen und des Mit-
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teleuropdischen — gespalten sind? Das Problem besteht also in einer (geographisch
gesehen) vertikalen (Nord-Stid) imagindren Einteilung; es ist dies eine Einteilung
zwischen dem musikalisch mitteleuropdischen und dem mediterranen Kroatien; gar
keine Rede von einem Kroatien im musikalischen Westen oder Osten Europas (hori-
zontale Einteilung Ost-West).

Bei einer solchen Problemartikulierung interessieren uns vor allem die Einflus-
sphiren des musikalischen Nordens und Stidens, zwei Kreise, die sich in der geis-
tigen Geometrie iiberlappen; es interessiert uns ihre osmotische Abgrenzung in
Kroatien, Krifte, Dominen, Verwandlungen ihrer Einflisse in der durchlebten his-
torischen Dynamik und Wandelbarkeit. Dasjenige freilich, womit wir uns heutzu-
tage beim Reflektieren der kroatischen Kunstmusik und Kultur befassen bzw. be-
fassen sollten, wenn es darum geht, den Geist ihres Wesens nachzuvollziehen, ist
folgendes: die Frage nach der Reichweite von Einfliissen aus Aquilea, Salzburg
und Kalocsa bzw. Gyor auf die kroatische Musik im Mittelalter sowie die Reminis-
zenzen des beneventanischen Komplexes in Dalmatien; die Frage nach der teil-
nehmenden Anwesenheit kroatischer Musiker und Kunstler am humanistisch be-
deutungsvollen Hof des Konigs Matthias Corvinus Ende des 15. Jahrhunderts; Fra-
gen der miBlungenen Reformation tiberall in Kroatien, von Medimurje und Istrien
bis nach Split sowie der Gegenreformation, bzw. der katholischen Erneuerung im
17. und zum Teil im 18. Jahrhundert im kroatischen Binnenland; die Frage nach
dem Durchbruch der Vorklassik und Klassik, der postklassizistisch/vorromantischen
Musik in Dubrovnik und Dalmatien vor und nach dem Fall Venetiens; die Frage
nach der Ursache und dem Verhiltnis von musikalischen Einfliissen aus Venetien,
der Lombardei, Rom und Neapel in Richtung Dalmatien und Dubrovnik im selben
Zeitalter; das Problem des Nationalen in der Musik Lisinskis und Zajcs sowie des
Nationalistischen in Kuhads Musikbetrachtungen im 19. Jh.; Erneuerung der Be-
deutung der Moderne in der kroatischen Musik als Gegenpol zum naiven Nationa-
lismus um die Jahrhundertwende; eine reife neonationale Richtung, das Verhiltnis
zur zweiten Wiener Schule und der erste kiinstlerisch-ideelle Widerstand bei der
mifRlungenen Begegnung mit dem europdischen Osten im ersten Jugoslawien; der
Konflikt zwischen dem Traditionalismus und Modernismus der 60er Jahre des 20.
Jahrhunderts und die Rolle der Zagreber Musikbiennale bei der Monopolspren-
gung der realsozialistischen kunstideologischen Diktatur; das einsetzende Ende
des Modernismus und der Auftritt der Postmoderne mit dem zihflissigen Zerfall
des sozialistischen Jugoslawiens; kiinstlerische Konfusion der Nachkriegstraumata
und der schopferischen Freiheit im unabhingigen Kroatien nach 1991 usw.

Kehren wir doch zum Schlu wieder zu dem zuriick, womit wir begonnen ha-
ben, und das ist die fundamentale Frage nach dem Verhiltnis der kroatischen
Kunstmusik zum mitteleuropidischen Raum. Meine Antwort wirde hierzu
folgendermaRen lauten: die kroatische Kunstmusik und die Musikkultur lassen sich
aus der kroatischen Perspektive in einem gewichtigen Teil als ein Bestandteil des
mitteleuropdischen Raumes wahrnehmen. Dieser Raum aber, der in sich keineswegs
einheitlich, sondern auf eine Reihe partikulirer Interessensphiren unterschiedlicher
GroRe und Stirke dispersiert ist, nimmt die kroatische Musikkultur als seinen Be-
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standteil sehr selten wahr; in Ubersichten, Abhandlungen, Klassifizierungen und
Auffassungen wird sie hidufiger als eine abgesonderte Entitit mit eventuell vorkom-
menden Elementen mitteleuropdischer Provenienz behandelt. Dabei macht er am
hiufigsten Fehler, indem er bewuft oder unbewuflt der sogenannten hohen Politik
Folge leistet, die auch heutzutage viel zu oft Kroatien im Osten Europas ansiedelt,
wobei er, von der mitteleuropdischen Komponente einmal abgesehen, dessen ande-
re, gleichermaRen wichtige mediterrane Komponente vollig auBer Acht l4ft.

Die kroatische Darstellung der musikalischen Faktographie und die Interpretation
des eigenen musikalischen Habitus kann keineswegs den Diskurs tiber den Dualismus
ihres eigenen mitteleuropdisch-mediterranen Charakters und der damit verkniipften
Identitit vermeiden; freilich darf sie auf der Aufhebung dieser faktographisch unbe-
griindeten und daher trigerischen Wahrnehmung der kroatischen Musikkultur und
Kunstmusik im ganzen — in Mitteleuropa und insbesondere in seinem Westen — als
eines tiberwiegenden oder sogar integralen Teils des europdischen Ostens unermiid-
lich bemiiht sein. Kroatien befindet sich am Rande des mittleren und dariiber hinaus
des westlichen Europas; selbstverstindlich ist es ein Ubergangsland und eine Uber-
gangskultur in Richtung Osten, aber Kroatien ist unbestrittenerweise auch ein Land aus
dem westslawischen und dadurch mitteleuropiischen musikalisch-kulturellen Umkreis.
Einige neuere Indizien (Neuausgaben der Enzyklopidien wie Grove, MGG, Larousse;
Zusammenarbeit mit der Fondazione Levi in Venedig, Mitarbeit am Osterreichischen
biographischen Lexikon, gewisse diskographische Interesse fiir kroatische Kunstmu-
sik in Osterreich fiir D. Pejacevi¢ und Deutschland [fiir Familie Sorkocevi¢] usw.)
zeigen indessen, daRd der Prozef einer immer groler werdenden Beteiligung Kroatiens
an derzeit aktuellen kulturellen, gesellschftlichen und politischen Umstrukturierungen
und Integrationen in Europa einem anderen Prozef der eigenartigen musikalisch-kul-
turologischen BewuRtmachung tiberaus behilflich zur Seite steht. Es fragt sich deshalb,
ob ein Land, dessen Melodie der plebiszitir bestimmten Staatshymne donizettischer
Provenienz ist und deren erster Vers, mit dem Eigenschaftswort »schon« beginnend, die
zentrale Kategorie der westlichen musikalischen Asthetik von Plato bis Hanslick inau-
guriert, — ob ein solches Land mehr als symbolisch verdient, die nach wie vor beste-
henden und hier nur knapp formulierten Zusammenhinge von nun an in einem neu-
en, mit der historischen Wahrheit in Einklang gebrachten Licht zu betrachten?
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Luka Sorkocevic¢s Wiener Tagebuch

(1781-

1782)

Dunajski dnevnik Luka Sorkocevica (1781-1782)

ZUSAMMENFASSUNG

Luka Sorkocevic¢ (auch Sorgo; Dubrovnik/Ragusa,
1734-1789), ein Mitglied der Patrizierfamilie, in
Dubrovnik und Rom ausgebildet und musikalisch
begabter Komponist und Diplomat, besuchte Wien
als Gesandter an den Hof. Von September bis Ende
Dezember 1781, fithrte er ein Tagebuch (heute im
Staatsarchiv in Dubrovnik aufbewahrt) wo er seine
dortige Begegnungen, diplomatische Aktivititen
und Privatbesuche ausfiihrlich beschrieb. Die mit
Musik verbundenen Ereignisse fehlen nicht: er
wohnte den Opernvorstellungen bei, wo die Wer-
ke von Philidor, Gluck u. A. dargestellt wurden,
beschreibt Konzertbesuche, dusert sich zu Singer
und anderen Solisten; er kontaktierte mit P. Metas-
tasio, Ch. W. Gluck und J. Haydn, er beschrieb ver-
schiedene Hofbille (Hausball, Kammerfest, grofe
Feste mit Masken, Feuerwerk und Tanz), die Adeli-
gen die er dort traf und die Té4nze die getanzt wur-
den: Menuett, Quadrille, Contredanse und Walzer.
Seine Bemerkungen tiber das Musikleben in Wien
— auf der Riickreise auch in Graz, Ljubljana und Ri-
jeka —, stellen eine wertvolle zeitgendssische Quel-
le dar, die aus der Hand eines kultivierten und ge-
bildeten Mannes stammen.

PovzeTEk

Luka Sorkocevié (prav tako: Sorgo; Dubrovnik,
1734-1789), potomec plemigke druZine, izobraZen
v Dubrovniku in Rimu, nadarjen skladatelj in di-
plomat, je deloval na dunajskem dvoru kot posla-
nec dubrovniske republike. Od septembra 1781 do
zaletka januatja 1782 je pisal dnevnik (danes v
Drzavnem arhivu v Dubrovniku), v katerem je
iz&rpno opisal svoja tamkajdnja sre¢anja, diploma-
tske aktivnosti in privatne obiske. Tako ni obSel niti
dogodkov, povezanih z glasbo: prisostvoval je oper-
nim predstavam, kjer so izvajali dela Philidorja,
Glucka idr., opisal je obiske koncertov, pevce in
druge soliste, imel je stike s P. Metastasiom, Ch. W.
Gluckom in J. Haydnom, opisal je razli¢ne dvorne
slovesnosti (Hausball, Kammerfest, velike slovesno-
sti v maskah z ognjemetom in ples) in plemice, ki
jih je tam sreCeval, ter plese, ki so jih plesali: me-
nuet, kvadriljo, contradanse in val¢ek. Njegove
opazke o glasbenem Zivljenju na Dunaju — na po-
vratku domov tudi v Gradcu, Ljubljani in Reki —
predstavljajo dragocen sodoben vir izpod peresa
kultiviranega in izobraZenega Cloveka.

Wenn man in Archiven und Sammlungen im Binnenland und im Kiistengebiet

Kroatiens Musikalien des 18. Jahrhunderts erforscht, gelangt man zur allgemeinen
Schlugfolgerung, daf in Sammlungen aus Nordkroatien und Slawonien (kroatisches
Binnenland) nebst Kompositionen einheimischer Autoren vorwiegend Werke mit-
teleuropdischer Komponisten — sowohl Kompositionen der Angehorigen der Wie-
ner Schule als auch jene deutscher und tschechischer Autoren — erhalten sind. Selte-
ner stoRRen wir auf einzelne Werke italienischer Autoren, wobei es sich gewohnlich
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um Kompositionen mitteleuropéischer Provenienz handelt. Umgekehrt ist es
wiederum im Kiistengebiet Kroatiens, wo Werke deutsch-0sterreichischer und tsche-
chischer Provenienz eher selten vorkommen,; ihren Weg in die heutigen Archive ha-
ben sie iber verschiedene italienische Linder gefunden. Eine solche Situation ist
keineswegs ungewodhnlich, wenn man von der bekannten Sachlage ausgeht, in wel-
che diese zwei Hilften Kroatiens in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts geraten
waren. Eine einigermaRen andere Situation finden wir in Dubrovnik vor, das als selb-
stindige Republik direkte Handelsbeziehungen, politische und zum Teil kulturelle
Verbindungen pflegt, die sich nicht nur auf die nichsten Nachbarn von der westli-
chen bzw. italienischen Adriakiiste, sondern auch auf anderswo lebende Partner er-
strecken. In Dubrovnik existierten zur Zeit der Republik bzw. bis 1808 Botschaften
vieler Linder; gleichermaRen hatte die Dubrovniker Republik in den meisten euro-
piischen Lindern 64 Botschafter oder Gesandte dhnlichen Ranges. Ebenfalls ist es
bekannt, dass politische Verbindungen oft zu Privatbeziehungen erhoben wurden,
wie es beispielsweise mit dem franzdsischen Konsuln Charles Bruere Desrivaux der
Fall war; spiter wurde er in dieser Stadt sefhaft, und sein Sohn Marc bediente sich
seines Nachnamens auch in der kroatisierten Form: Bruerovic.

Der Dubrovniker Senat entsandte in die diplomatische Mission erfahrene und
bewihrte Adelige, die sich durch ihren Dienst im Kleinen Rat bereits bewiesen ha-
ben; einige von ihnen hatten schon einmal oder mehrmals das Fiirstenamt inne (der
Fiirst wurde jeden Monat neu gewihlt!).

Eine dieser bewihrten Personen war Luka Sorkodevic (1734-1789). Einer Patrizi-
erfamilie abstammend, in Dubrovnik und Rom ausgebildet und musikalisch begabt,
besa er wie viele seiner Mitbiirger profunde und vielfiltige Kenntnisse in diversen
Wissensbereichen, gab jedoch die kreative Beschiftigung mit der Musik sehr frih
auf, so dass die meisten seiner Kompositionen (Symphonien, Kammermusik) bis in
die 70er Jahre des 18. Jahrhunderts entstanden sind, weil er sich ab dieser Zeit der
Ausiibung staatlicher Amtsgeschifte zu widmen pflegte. Bereits ab 1763 erledigte er
zahlreiche Geschifte im Interesse der Republik auf dem Gebiet der Verwaltung und
Justiz, der Administration und Diplomatie. Eine seiner Aufgaben bestand auch darin,
eine heikle diplomatische Mission am franzdsischen Hof bezliglich eines seewirt-
schaftlichen Missverstindnisses zwischen Dubrovnik und Paris zu meistern. Er lehn-
te diese Aufgabe ab, obgleich er nach der Konfliktbeilegung 1776 unter den diesbe-
zuglichen Vertrag mit Frankreich ebenfalls seine Unterschrift geleistet hatte (DEMO-
VIC, 187-190).

Nach dem Tod Maria Theresias am 29. 11. 1780 beschloss der Dubrovniker Senat,
einen Gesandten an den Hof nach Wien zu entsenden. Offensichtlich existierte dort
keine stindige Gesandtschaft. Die Diplomaten wurden bei Bedarf dorthin entsandy;
um die Angelegenheiten der Dubrovniker Republik in Wien kiimmerte sich stindig
ein gewisser Abbate Ayali. Einer der Dubrovniker Gesandten in den 70er Jahren war
auch Franjo Ranjina (Francesco Ragnina), welcher spiter an den russischen Kaiser-
hof nach Sankt Petersburg entsandt wurde. Manchen Personlichkeiten aus dem Be-
kanntenkreis Ranjinas wird auch Luka Sorkocevic als gewihlter Vertreter des Dubro-
vniker Senats nach seiner Ankunft in Wien begegnen.
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An seinem neuen Standort kam Sorkocevic im September 1781 an. Wahrend die-
ses Aufenthalts fithrte er reichlich Tagebuch, so dass wir demzufolge alle in Wien
erworbenen Erfahrungen des Diplomaten, gleichzeitig aber mehrere, in erster Linie
mit Politik und Diplomatie, des weiteren auch mit der Kultur und Musik sowie mit
dem gesellschaftlichen Leben zusammenhingende Ereignisse verfolgen und dadurch
einen Einblick in manche mit dem Privatleben des Komponisten verbundene Ereig-
nisse gewinnen konnen. Das Tagebuch wurde im Staatsarchiv in Dubrovnik gefun-
den; dem Manuskript fehlen das erste und das letzte Blatt, wodurch uns einige Ein-
zelheiten seiner Reise nach Wien und der Riickkehr nach Dubrovnik vorenthalten
sind. Die Bedeutung dieses Tagebuchs fiir die Musik wurde zuerst von Miho Demo-
vié¢ hervorgehoben. In seinem Buch Glazba i glazbenici u Dubrovackoj Republici od
polovine XVII. do prvog desetljeca XIX. stoljeca (Musik und Musiker in der Dubrovni-
ker Republik seit Mitte des 17. bis zum ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts) fiihrte
er oberflichlich manche wichtigeren Einzelheiten aus den Aufzeichnungen
Sorkocevics an, ohne auf deren Interpretation tiefer einzugehen. Bei dieser Gelegen-
heit wurde eine Phase der unldngst begonnenen systematischen Forschung prisen-
tiert; das Ergebnis einer solchen Forschungsarbeit sollte die vollstindige Aufarbei-
tung aller fir die Musik wichtigen Abschnitte — bei Bedarf sogar des ganzen Tage-
buchs (einschlielich der Transliteration der schwer lesbaren, in italienischer Spra-
che verfassten Handschrift, deren Ubersetzung ins Kroatische sowie Erstellung von
Kommentaren beziiglich aller darin vorkommenden Personen, Werke, Einrichtun-
gen und Ereignisse).

Sorkocevi¢ verbrachte in Wien vier Monate. Auf dem Rickweg hielt er sich 2-3
Tage in Graz und Ljubljana und etwa drei Wochen lang in Rijeka auf.

Sorkodeviés Aufenthalt in Wien ist vordergriindig auf diplomatische Aktivitidten
ausgerichtet. Themen wie der Konflikt zwischen Russland und der Tirkei (ein fiir
Dubrovnik besonders wichtiges Thema), die Geheimreise des Kaisers nach Polen,
osterreichische Aktionen in Bayern — all das waren stindige Gespriachsgegenstinde.
Geselliges Beisammensein mit Botschaftern (insbesondere mit jenen Spaniens und
Frankreichs), mit Generilen (-General Burcausens, »General Testi Gorizianos, »gene-
ral d’Arglé« und mit anderen Adeligen, die hohe Staatsimter bekleideten (-Principe
Kaunitz, Carl Lichtenstein, Baron Schonborn, »Principe Colloredo«, Baron Sperger
usw.) sowie mit ausldndischen Adeligen (polnische Adelige namens Radzwil u. a.)
und nicht zuletzt auch mit Kaiser Joseph II. war regelmiRig, manche Begegnungen
sogar alltiglich, bei Mittag- und Abendessen und aus vielen feierlichen Anlissen in
der Kirche, im Theater und am Hof. Einige Personen aus dieser Gesellschaft kannte
er aus friiheren Zeiten und betrachtete sie gar als Freunde. Als »Mio amico« erwihnt
er den General Burckhausen, einen gewissen »Conte Ottermann«, den er 1759 in
Italien kennen lernte (als er in Rom und Neapel weilte), besonders jedoch Sigismund
Zois, den er bei der Riickkehr aus Wien am 4. Jinner 1782 in Ljubljana besuchte.

Abgesehen von tiblichen diplomatischen Aktivitdten und protokollarischen Begeg-
nungen, war Sorkocevi¢ an vielen kulturellen Veranstaltungen interessiert, besichtigte
sehr oft viele Wiener Sehenswiirdigkeiten und brachte seine Beobachtungen im Tage-
buch zum Ausdruck. Sein besonderes Interesse galt groRen Kunstsammlungen
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(beispielsweise im Palais Lichtenstein, im Kunsthistorischen Museum, Schatzkam-
mer — »tesoro della corted), Schldssern und Parkanlagen (Schonbrunn, Laxenburg).
Ebenfalls besuchte er die Militirakademie und beschrieb das Bildungssystem; an der
Taubstummenschule wurde er von der Unterrichtsweise der deutschen und italieni-
schen Sprache, der Mathematik und des Religionsunterrichts fasziniert, wobei er einige
im Unterricht vorkommende Beispiele im Tagebuch vermerkte. Mit Interesse ver-
folgte er die Erklirungen des Barons Born, der damals im Naturwissenschaftlichen
Museum die Mineraliensammlung und die Sammlung mit botanischen Seltenheiten
leitete. Des Weiteren besichtigte er die Festungen am Simmering und verfolgte Mili-
tiribungen.

Seine Aufmerksamkeit galt selbstverstindlich auch dem Theater und der Musik,
denn es mangelte keineswegs an Gelegenheiten, sich mit der Wiener Musikproduk-
tion vertraut zu machen. Wihrend dieser vier Monate war er mehrere Male im Thea-
ter. Zur ersten Vorstellung, welcher er in Wien beiwohnte (6. 10. 1781), notierte er
nur folgendes: »... sono passato poi a finire la sera al teatro francese, in cui anno dato
'opera die Tom Jones, Musica di Fillidoro.« Es handelt sich um eine Oper, die im
Sinne der Buffonisten von Frangois-André Danican Philidor (1726-1795) vertont
wurde; uraufgefiithrt wurde sie 1765 in der Pariser Comédie-Italienne; ein Jahr spiter
wurde sie revidiert (RUSHTON). Etwa einen Monat spiter (am 12. 11.) sah er im
selben Theater »un Operetta intrecciata dalla compagnia La nascita del Delfino«. Von
welchem Werk die Rede ist, bleibt unbekannt; Sorkocevi¢ betrachtete es offensicht-
lich als nicht notwendig, tiber dieses Werk Niheres zu berichten. Zweimal war er
auch im Nationaltheater. Am 11. Oktober notierte er, dass er aus Schonbrunn zurtick-
kehrte, wo er einen ganzen Tag zubrachte: »verso sera all’opera Nazionale intitolata
la Schiava: li Bernasconi, Adelspair(?) e Fischeri sono li attori, che si distinguono per
la voce e le maniere...«. Unter dem Titel La Schiava kursierte in Wien eine Oper
Nicolo Piccinnis, die in Italien als Gli stravaganti, ossia La Schiava riconosciuta (aus
dem Jahr 1764) weitaus bekannter ist; in der Titelrolle trat die berithmte deutsche
Singerin Antonia Bernasconi (1741-1803?) auf. Einer Einladung Glucks Folge leis-
tend, kam sie 1781 aus London nach Wien und sang im Burgtheater in drei Opern
Glucks, die zu Ehren des russischen Grofherzogs Paul inszeniert wurden. (Grof-
herzog Paul hielt sich in Wien zur gleichen Zeit wie Sorkocevi¢ auf [MUNSTERD.
Offenbar trat sie auRer in Opern von Gluck auch in anderen Rollen auf, so auch in
der erwihnten Oper Piccinnis. Abermals horte sie Sorkocevic am 3. 12. 1781 in Glucks
Alceste und lobte ihren Vortrag. Thr Partner in Alceste, ein gewisser Adelspair oder
Adelspir, welcher den Admeto spielte, sang auch in Piccinnis La Schiava; bisher war
es nicht moglich, nihere Daten zu seiner Person ausfindig zu machen. Die dritte
Person in La Schiava, die laut Sorkocevic von einem Fischeri gesungen wurde, konnte
der deutsche Baf Ludwig Fischer (1745-1825) sein, der von 1780 bis 1783 im Hofthe-
ater sang und Mozarts ersten Osmin in der Entfiihrung aus dem Serail kreierte, wih-
rend er in La Schiava die BaRrolle des Asdrubale sang (WURTZ — CORNEILSON).
Der Besuch im Nationaltheater und die Auffithrung der Oper Iphigenie auf Tauris
vom 11. 1. — es handelt sich wahrscheinlich um die Oper von Gluck, die in der deut-
schen Fassung am 23. 10. zum ersten Mal dem Wiener Publikum vorgestellt wurde —

190



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

wird im Tagebuch im Licht des Gedridnges im Zuschauerraum wegen der Anwesen-
heit der kaiserlichen Familie gesehen.

Sorkocevic ging nicht nur ins Operntheater, er besuchte auch Konzerte. Vermerkt
wurde der Besuch bei zwei Akademien. Die eine fand bei Baron Born statt (7. 12.),
als Borns 14-jahrige Tochter Cembalo spielte; gesungen hat dabei eine gewisse »la
miglior dilettante di canto Rab«. Die zweite Akademie wurde veranstaltet am 28. 12.
im »teatro presso la Porta d’Italia, detto Francese, dove la Todi, Virtuosa Portoghese...
ed un Napoletano ha dato un’ Accademia con Adambergh.«»La Todi« war eine portu-
gisische Mezzosopranistin mit dem Vornamen Luisa (1753-1833), die ihren groRen
Ruhm wihrend ihrer Auftritte im Rahmen der Pariser Concert Spirituel 1778 erwarb
und im nachhinein noch einige Jahre lang in der Schweiz, in Italien, Deutschland
und Osterreich konzertierte (STEVENSON — DE BRITO). Der Name eines aus Neapel
stammenden Musikers ldsst sich aus den Notizen nicht erschliefen; Adambergh hin-
gegen ist ein deutscher Tenor namens Josef Valentin Adamberger (1740/743-1804),
welcher sich ab 1780 bis 1783 dem Wiener Nationaltheater anschloss und die Wiener
Schauspielerin Marie Anne Jacquet heiratete. Mozart schrieb fiir ihn unter anderem
die Rolle des Belmonte in der Entfiihrung aus dem Serail (1782) (BAUMAN -CORNEIL-
SON). »Teatro presso la Porta d’Italia, detto Francese« ist eigentlich das Kirntnertor-
theater, wie man es in der Ankiindigung des Konzerts in der Wiener Zeitung lesen
kann (vgl. MORROW: 250)." Sorkocevic¢ war auch darum bemiiht, mit Musikern und
Komponisten sowie mit anderen namhaften Kiinstlern in Kontakt zu treten. Einer
der ersten Besuche dieser Art fithrte ihn in Begleitung eines italienischen Musikers
zu Christoph Willibald Gluck (8. 10.). Von der Begegnung mit Gluck schreibt
Sorkocevic nicht viel, hebt jedoch hervor, dass »il povero Gluk fu’ attaccato nel mese
di Maggio passato da un colpo d’hypoplesia«. Das war Glucks zweiter Infarkt, dessen
Folge ein partiell geldhmter Arm war (RUSHTON), sodaf wir »lediglich auf seine
Genesung hoffen kdnnen«. Indessen spart er keineswegs mit dem Lob fiir seine mu-
sikalischen Werke, insbesondere fiir die Revolutionierung der Musik, in welcher mit
Hilfe der einfachsten Ausdrucksmittel und durch eine auRergew&hnliche Expressivi-
tdt groRe Leidenschaften zum Ausdruck gebracht werden kénnen. Er begegnete Gluck
auch am 2. 12. bei Kaunitz. Die Begeisterung hinsichtlich seiner Musik duRerte er
ebenfalls bei der Auffithrung der Alceste (3. 12.). Er meint, Gluck sei einer der groR-
ten musikalischen Genies, der »colle famose sue opere d’Ifigenija, Alceste, Orfeo, e
sopra tutto Armida« sowohl im Musiktheater als auch bei musizierenden Kiinstlern
eine echte Revolution entfachte; er erwihnt auch zwispiltige Gefiihle, die sich im
Hinblick auf diese Komposition in Frankreich bemerkbar machten (:Di Francia e
Parigi ne parle con tempestos, 8. 9.).

Eine Personlichkeit, die Sorkoceviés Verehrung in besonderer Weise verdient, ist
der berthmte Dichter und Librettist Pietro Metastasio (1698-1782), der Sorkoevié
am 12. Oktober einen Besuch abstattete. »Buon vecchio Metastasio« war damals 83;

! Registriert wurde das Konzert in: MORROW, im Verzeichnis 6ffentlicher Konzerte im Anhang (Appendix one; 250) als
»28 Dec K(érntnertortheater); Mme Tody (Todi) — singer / aria — Adamberger / WZ (Wiener Zeitung) 12. Jan 82«.
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seine Werke waren in Dubrovnik wohl bekannt. Sorko&evic sparte gar nicht mit Kom-
plimenten und sagte ihm sogar, er habe schon viele Briefe von seinem Bruder Miho
und von seinen Freunden aus Dubrovnik erhalten und sei ersucht worden, ihnen
seine Werke zu besorgen. Metastasio parierte ebenfalls mit Komplimenten und be-
zog sich auf grofe Talente und das Erbe Dubrovniks. Er hob hervor, die Dubrovniker
sollten deswegen besonders geschitzt werden. Zwei Tage spiter begab sich
Sorkodevic zu einem Besuch bei Metastasio und traf bei dieser Gelegenheit bei ihm
eine gewisse junge Dame namens Martinenz, Metastasios Schutzbefohlene, die »¢’
cantato superiormente una delle cantate compostte oppostta dell Ab.e e da lei messe
in Musica«. Nach gegebenen Angaben war es unmdoglich zu definieren, welche Kan-
tate es war, fiir welche der alte Librettist den Text, und die dsterreichische Komponi-
stin und Singerin Marianne Martinez, die Musik verfaite (WESSELY).

Ab wann Sorko&eviés Bekanntschaft mit Joseph Haynd existiert, ldsst sich aus
dem Tagebuch nicht erschlieRen. Die einzige Begegnung, die Sorkocevic beschreibt,
bekriftigt die Annahme, dass eine freundliche Beziehung zwischen ihnen bereits
frither bestanden hatte. Haydn stattete ihm nidmlich einen Besuch am Stephanietag
(26. 12.) ab. Er zeigte ihm dabei seine sechs neuen Streichquartette, die er im Abon-
nement um je einen Fiorin pro Quartett zu verkaufen pflegte. Wahrscheinlich han-
delt es sich um die Quartette Op. 33, »Russische Quartette« genannt (WEBSTER —
FEDER: 231). In einem freundlichen Gesprich 6ffnete Haydn seine Seele und klagte
tiber die Unmoglichkeit seines Wirkens am Wiener Hof wegen der Abneigung, die
der Kaiser im Hinblick auf ihn und seine Musik fiihlt. Und dann sagt Haydn: »La gran
Duchesse mi fece venire nell’ appartemento e 'Imp|erator]e se €’ tostto levato, e
sortito dalle stanze.« Haydn meint, der Grund kénnte in der Beziehung des Kaisers
zu Esterhazy liegen. Esterhazy — so Haydn — versucht immer wider, den Kaiser syste-
matisch zu meiden. Als er einmal ein feierliches Fest veranstalten oder sich in der
Nihe des Kaisers mindestens hitte verbeugen sollen, verreiste der Graf mit seiner
Frau Gemahlin nach Frankreich und wiirde erst Anfang Jinner nichstes Jahr zuriick-
kehren. Uber Haydns Musik gibt es hier von Sorkocevic keinerlei AuRerungen.

Gemeinsam mit Herrn Varesi besuchte Sorkocevic »le due sorelle Aversburgher
che sonano superioramente bene il cembalo, e per la p[riJma volta ho vistto eseguire
sonate seritte a quatro mani, cioe per due persone, che sonano nello stesso tempo
all’ istessa tastiera.« (20. 11.). Die Eintragung bezieht sich auf zwei Schwestern, Fran-
ziska und Marianne, Tochter Josef Leopold von Auenbruggers aus Graz, den Maria
Theresia wegen seiner Verdienste auf dem Gebiet der Medizin 1768 in den Adels-
stand erhoben hatte. Als Musikliebhaber veranstaltete er oft in seinem Wiener Haus
Kammerkonzerte. Die beiden Tochter, als ausgezeichnete Pianistinnen und Musik-
kennerinnen bekannt, wurden von J. Haydn besonders geschitzt. Er widmete ihnen
1780 einige Sonaten (Nr. 13 und 35-39) (Steirisches Musiklexikon: 19-20).

Am 20. 11. besuchte Sorkocevi¢ schlieBlich den Musikliebhaber Baron von Bain,
der jahrelang in Italien im Dienst war (mdglicherweise kannten sie sich von dorr), wo
er einer ausgezeichneten Cembualistin begegnete, deren Vater Violinist war. Des Weite-
ren suchte er die dinische Singerin Olivieri auf, die gerade zu jener Zeit als Singerin
im Theater engagiert war. Frau Olivieri war Gattin eines maltesischen Leutnants, in
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russischen Diensten. Noch aus seiner russischen Dienstzeit hatte dieser den bereits
erwihnten Franjo Ragnina gekannt.

Von ausgezeichneten Singern und Spielern nicht selten umgeben, duRert
Sorkocevi¢ gelegentlich auch seine Meinung beztiglich ihrer interpretativen Fihig-
keiten. Im Hinblick auf hiufige Aufenthalte in Italien, was anscheinend mit dem
grindlichen Kennen der dort herrschenden musikalischen Zustinde verbunden ist,
stellt er fest, dass »quanto il suonar di cembalo €’ piu universale, e superiore tra Te-
deschi, altretanto gli Italiani li superano sul canto« und betont im Zusammenhang mit
der Siangerin namens Rab (7. 12.): »... la Rab che posse (?) eccelente in Vienna, sareb-
be molto mediocre in Italia.«

Im Advent und in der Weihnachtszeit gab es oft Gelegenheit zu Feierlichkeiten,
die regelmiRig mit Tanz und Abendessen verbunden waren. Obgleich der Kaiser,
wie Sorkocevi¢ schreibt, darum bemiiht war, das Zeremoniell zu reduzieren, stiefd
man immer wieder auf Gelegenheiten dieser Art, sei es am kaiserlichen Hof oder in
Paldsten der Wiener Aristokraten und Gesandten. Sorko¢evic¢ beschreibt u. a. »il piu
grande ed il piu magnifico spetacolo, che posse imaginarii nel suo genere, ed inter-
essare la curiosita’» — den grofen Ball in Schénbrunn (26. 11.), wo sich Gruppen
kostumierter T4nzer in ihren Volkstrachten und mit Masken versammelten, darunter
besonders viele Reprisentanten des Adels hochsten Ranges. Nach der Auffiihrung
einer Komposition von Gluck wurde der Tanz durch ein prichtiges Bankett unter-
brochen und konnte dann nach dieser Zisur bis in die Morgenstunden fortgesetzt
werden. Gegebenenfalls wurde Sorkocevi¢ auch zu Feierlichkeiten kleineren Um-
fangs eingeladen, wie beispielsweise zu »ballo privato a Corte intitolato Ausbal« (4.
12.) oder »ballo privato con cena, detto Camerfest« (18. 12.), wo meistens gewohnli-
che Tinze wie Menuett, aber auch der Contredanse und Quadrille getanzt wurden.
Besondere Aufmerksamkeit gilt jedoch den mit dem Walzertanzen verbundenen
Angaben, insbesondere vom Hinweis ausgehend, der Walzer sei nicht von Prinzessi-
nen, sondern von »Gisten zweiten Ranges« getanzt worden: »La festta e’ stata assai
brillante, e comodo perche assai gente senza essere di trappo(?), e scelta gioventu’
per il ballo. Le giovani Principesse, ed il solo Figlio del Duca die Wurtemberg tra
Principi anno ballato persecuramente(?) con tutti da Minue, Contradanze, e Quadrig-
li, alla riserva da Valse, ne quali non ho vedute entrene le Principesse...« Man muss
bedenken, dass der Walzer zu jener Zeit allmihlich an Popularitit gewinnt, dass er
zunehmend aus niedrigeren Schichten in die Tanzsile des Adels vordringt und das
dort Gbliche Menuett und spiter auch andere Tanzformen wie Kontertanz in den
Hintergrund treten ldsst. Dieser Tanz wird immer mehr als »Lindler«, »Deutscher Tanze
usw. bezeichnet; als Walzer erscheint er in Publikationen der Artaria aus den 80er
Jahren des 18. Jahrhunderts (LAMB). Daher stellt dieses frithe Erwihnen des Walzer-
tanzens am Hof eine fir die musikalisch-soziale Sphire wichtige Tatsache dar.

Die Riickreise aus Wien beschreibt Sorkodevic¢ eher karg: er reiste mit einer Kut-
sche, die an etwa zehn Raststitten Halt machte. Einige Stunden hielt er sich in Ljubljana
auf. Etwas linger weilte er in Graz und Rijeka. In Graz sah er an einem Abend eine
italienische Opera buffa, und am Silvestertag wohnte er einem groen Empfang beim
Grafen Brainer bei, wo eine grofe Schar schoner Damen versammelt war. Einige
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dieser Damen lernte er bereits in Wien kennen. Tagsiiber besichtigte er die Stadt und
genoss die Berglandschaft mit der Festung oberhalb der Stadt.

Der Aufenthalt in Rijeka dauerte ungefihr drei Wochen. Wahrscheinlich reiste er
von Rijeka nach Dubrovnik mit dem Schiff, was sich wegen des schlechten Wetters
und infolge selten vorhandener Transportmoglichkeiten ziemlich verzogerte. Die Zeit
wusste er im Beisammensein mit vielen namhaften und »sehr kultivierten Personenc
(-console Barciche, »vicegovernatore Paolo Almasy de Ileday« u. a.) zu verbringen;
die mit dem Musikleben verbundenen Erlebnisse in Rijeka waren sehr intensiv, so
dass sie wegen einiger Eigenheiten als Gegenstand weiterer Forschungen gelten
werden.

Dieser tiberaus reichhaltige Aufenthalt auferhalb der Mauern seiner Heimatstadt
Dubrovnik tibte keinen wesentlichen Einfluss auf Sorkoc¢eviés musikalischen Ge-
schmack aus. Mit dem Komponieren befasste er sich nicht mehr; die wihrend dieser
Reise erworbenen Erfahrungen haben ihm nach der Rickkehr beim Ausiiben amtli-
cher Aufgaben im Dienst der Republik anscheinend viel geholfen. Das gilt besonders
fiir seine Aufgaben im Amt des fiir Theaterveranstaltungen in der Stadt zustdndigen
Kommissirs (ab 1787), gleichermaRen auch im familidren Kreis, wo er eine eigenar-
tige Privatakademie zu kreieren versuchte. Mit grofer Wahrscheinlichkeit ldsst sich
freilich annehmen, dass er aus Wien viele handschriftliche und gedruckte Musikalien
mit nach Hause brachte. Im Franziskanerkloster in Dubrovnik werden einige solcher
Kompositionen aufbewahrt: eine vollstindige Partitur sowie Abschnitte von Glucks
Orfeo wie auch Abschnitte aus der Alceste und Iphigenie in Aulis. Obgleich es sich
nicht in allen Fillen um Sorkocevics Wiener Akquisitionen handelt, wurden sie wahr-
scheinlich wihrend fritherer Italienaufenthalte besorgt. Mit seiner Hand wurde ge-
wiss die Cavatina »Che faro’ senza Euridice« abgeschrieben; sie wurde seiner Tochter
Marina gewidmet (-Per la Sig.r Marina Sorgo<). Erhalten wurde auch eine ganze Reihe
von Kompositionen Haydns, was Sorko¢evics musikalischen Geschmack und Inter-
esse anschaulich macht. Die derzeit vor sich gehende systematische Musikaliener-
forschung im Franziskanerkloster in Dubrovnik wird moglicherweise noch manche
Unterlagen ans Tageslicht bringen, die aus dieser Verbindung zwischen dem medi-
terranen Stuiden Kroatiens und dem mitteleuropdischen Wien hervorgehen.

Aus diesen Aufzeichnungen erfahren wir viele Details tiber Begebenheiten und
Personen, die mit Wien (viel weniger jedoch mit Rijeka) verbunden sind. Vieles er-
fahren wir aber auch tiber die Eigenheiten des Tagebuchschreibers (Luka Sorkocevic),
{iber seine Einstellungen, nicht zuletzt auch iiber sein gesundheitliches Befinden.
Sorkocevic erscheint in diesen Aufzeichnungen als ein kultivierter, gebildeter Mann,
der auf Grund seiner vielen Qualititen und wegen seines offensichtlich angeneh-
men Naturells in den hochsten diplomatischen Kreisen aufrichtige Verehrung genos-
sen hatte.

Quellennachweis

Luka Sorkocevi¢: Memorie 1781-1782 (mss., Hrvatski drzavni arhiv — Dubrovnik)
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Aus dem Tagebuch von Luka Sorkocevic: am 26. Dezember 1781. besuchte ihn Josef
Haydn. Die Beschreibung ist in der Marginale zugeschrieben.
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Slowenisches Wissenschaftsinstitut in Wien
Slovenski znanstveni institut na Dunaju

Die Slowenen in Mitteleuropa seit
dem 13. Jahrhundert

Slovenci v Srednji Evropi od 13. stoletja

ZUSAMMENFASSUNG

Der Begriff Mitteleuropa kommt in der sloweni-
schen Geschichte und vor allem im Geschichtsun-
terricht nur selten vor. Auch der Name jenes Staa-
tes, zu dem der iberwiegende Teil des sloweni-
schen ethnischen Gebietes gehorte, wird in den
Schulbtichern meist mangelhaft und inkonsequent
angegeben. Statt der Bezeichnung Heiliges Romi-
sches Reich (Sacrum Romanum Imperium) trifft man
die Namen wie Romisch-deutsches Reich, Deut-
scher Staat, Heiliges Romisches Reich deutscher
Nation etc. Der Name des Staates ist keineswegs
irrelevant, da er fiir das Verstindnis der historischen
Abldufe in diesem Raum von Bedeutung ist. Aber
auch der Begriff Mitteleuropa ist nicht tiberfliissig,
wirkten sich doch auf dem kulturellen Gebiet die
Einfliisse des breiteren Raumes, den wir als Mitte-
leuropa bezeichnen, nachhaltig aus.

PovzeTek

Pojem Srednje Evrope je v slovenskem zgodovino-
pisju in predvsem pri pouku zgodovine domala
odsoten. Zelo pomanjkljivo in nedosledno se v
ucbenikih uporablja tudi ime drZave, v okvir kate-
re je spadala vecina slovenskega etni¢nega ozem-
lja od srednjega veka do leta 1806. Namesto imena
Sveto rimsko cesarstvo (Sacrum Romanum Impe-
rium) najdemo Rimsko-nemsko cesarstvo, nemska
drzava, Sveto rimsko cesarstvo nemske narodnosti
itd. Ime drZzave nikakor ni nepomembno, saj vpliva
na razumevanje zgodovinskega dogajanja v tem
prostoru. Prav tako pa tudi pojem Srednje Evrope
ni odved, saj najdemo v slovenskem prostoru na
kulturnem podrodju odmeve SirSega prostora, ki ga
opredeljujemo kot srednjeevropskega.

Dieser Titel bringt mich etwas in Verlegenheit. Er enthilt nimlich zwei Unbekannte,
erstens die Frage, ob und auf welche Weise man im Zeitraum vom Mittelalter bis zum
sogenannten nationalen Erwachen im 18. Jahrhundert und zur endgiiltigen Formie-
rung der Nation im 19. Jahrhundert von »Slowenen« sprechen kann. Zum Anderen
stellt auch der Begriff Mitteleuropa selbst eine Unbekannte dar, sowohl hinsichtlich
seines Inhaltes wie seiner Grenze. Dazu kommt noch eine dritte Unbekannte, die
aus dem Titel nicht ersichtlich ist, ndmlich der Name jenes Staates, in dem die Slowe-
nen seit dem 13. Jahrhundert lebten.

Beginnen wir mit der letzten Frage, mit der Frage des Staatsnamens, so heiRen die
offiziellen Bezeichnungen der Staaten bis zum Ende des Ersten Weltkrieges: vom
Mittelalter bis zum Jahre 1806 Sacrum Imperium Romanum, Heiliges Romisches Rei-
ch; von 1804 bis 1867 Kaisertum Osterreich und von 1867 bis zum Ende der Monar-
chie im Jahre 1918 Osterreich-Ungarn. An dieser Stelle muR aber darauf hingewiesen
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werden, daR in diesen Staaten nicht alle Slowenen lebten, so gab es zum Beispiel in
der Republik Venedig Slowenen, aber auch im Koénigreich Ungarn und nicht zuletzt
in Frankreich wihrend der Zeit der Illyrischen Provinzen.

In der slowenischen Historiographie werden diese Bezeichnungen eher inkonse-
quent verwendet. Die Fehler treten am hiufigsten bei »Sacrum Romanum Imperivm«
(Sveto rimsko cesarstvo) auf, jenem Staat also, in dem die Slowenen am ldngsten
lebten. Der Begriff Imperium Romanum setzte sich im Jahre 1027 durch, die zusitzli-
che Bezeichnung Sacrum aber, die bis zum Ende des Reiches im Jahre 1806 beibehal-
ten wurde, seit 1254." In den Geschichts- und Schulbiichern trifft man statt des offi-
ziellen Staatsnamens diverse Ersatzbezeichnungen: Rémisch-Deutsches Reich, deut-
scher Staat, Heiliges romisches Reich deutscher Nation etc. Am konsequentesten wird
der ungenau Name auf den Karten des Historischen Schulatlas® verwendet, nidmlich
Rémisch-deutsches Kaiserreich.® In der Weltgeschichte aus dem Jahre 1976 wird der
Name des Staates in den meisten Fillen ungenau verwendet: Deutscher Staat am
Beginn des 11. Jahrhunderts,* die Kimpfe um den deutschen Thron im 12. Jahrhun-
dert,” Heiliges Rémisches Reich deutscher Nation in der zweiten Hlfte des 15. Jahrhun-
derts® etc. Auch das Schulbuch fiir die zweite Klasse des Gymnasiums’ verwendet im
Mittelalter diverse Namen fiir das Heilige Romische Reich: Deutsches Reich unter der
Dynastie der Salier (1024-1125)%, das Reich (deutscher Nation) fir die Zeit der Kreuz-
ziige®, Deutsches Reich (um das Jahr 1300),'® Heiliges Romisches Reich deutscher Nation
" fiir die Zeit des Hundertjahrigen Krieges zwischen England und Frankreich, aber
auch Heiliges Romisches Reich (fiir die Zeit der Reformation) und die Grenzen des
Heiligen Romischen Reiches.” Die richtige Bezeichnung, Das Heilige Romische Reich
ist richtig angefiihrt fir die Zeit der Reformation™ und im Kapitel »Die Entwicklung
des Absolutismus in Spanien.* Inkonsequent ist auch die Benennung der Gebiete
der habsburgischen Erblande, zu denen Steiermark, Kirnten, Krain, Gorz und Triest
gehorten: diese werden (richtig) als habsburgische Lander fiir die Zeit vom 16. - 18.
Jahrhundert," oder aber kurz als Osterreich bezeichnet, was nicht ganz richtig ist, da
dieser Name nicht selbstindig verwendet wurde, sondern im Zusammenhang mit

! Osterreich Lexikon, Hrsg. Richard und Maria Bamberger, Ernst Bruckmiiller, Karl Gutkas, Wien 1995, Heiliges ROmi-
sches Reich, Bd. I., 490.

2 Ljubljana, 1994, -Die Schulbuch- und Lehrbehelfe- Kommission beim Fachbeirat der Republik Slowenien fiir Erziehung
und Bildung befate sich in der Sitzung vom 8. 6. 1994 mit dem Historischen Schulatlas als didaktisches Mittel und
empfahl seine Verwendung fiir die Schiiler der Volks- und Mittelschulen.«

3 Karte: Europa um das Jahr 1000, 17; Europa in der Zeit des Hundertjahrigen Krieges, 18; Die Kreuzziige (1094-1204), 19;
Europa um das Jahr 1700, 29 und Frankreich in den Jahren 1789-1797, 31.

4 Svetovna zgodovina [Die Weltgeschichte], Ljubljana 1976, 242

> Svetovna zgodovina 1976, 243.

6 Svetovna zgodovina 1976, 308.

7 Andrej Hozjan, Dragan Potoénik, Zgodovina 2

8 zZgodovina 2, 12.

% zgodovina 2, 29.

10 Zgodovina 2, 130.

1 Zgodovina 2, 80.

12 7godovina 2, 175, 212.

13 zgodovina 2, 169.

1 Zgodovina 2, 206.

15 Zgodovina 2, 169.
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dem Herrscherhaus: etwa »Herrschaft zu Osterreich«im 14. und 15. Jahrhundert, im
15. Jahrhundert Haus Osterreich fiir das Herrschaftsgebiet, seit dem 16. Jahrhundert
aber fiir alle Gebiete der Habsburger im West- und Sideuropa (auch in anderen
Sprachen, etwa: Casa de Austria, Casa d’Austria, Maison d’Autriche). Niemals be-
zog sich aber der Name auf das Gebiet des heutigen Osterreich. Die inkonsequente
Verwendung der Namen verursacht bei den Schiilern zweifelsohne zusitzliche Pro-
bleme.

Die Bezeichnung Heiliges ROmisches Reich wird im GrofSen historischen Welt-
atlas groBtenteils richtig verwendet.' Aber auch hier findet sich auf den Karten »Der
Aufstieg des christlichen Westens vom 11. bis 13. Jahrhundert«,"” oder »Frankreich im
Jahre 1180<® der Name Deutsches Kénigreich. Ebenso trigt die Karte des Heiligen
Rémischen Reiches im Jahre 1648, die auch die slowenischen Linder umfaRt, den
Titel Deutschland im Jahre 1648 *°.

Der Begriff Mitteleuropa 1483t sich fiir den Historiker ziemlich schwer fassen, da
er sich politischen oder geographischen Abgrenzungen entzieht. Er ist vielmehr als
Kultur- oder kulturgeographischer bzw. kulturhistorischer Begriff tauglich. Der Be-
griff Mitteleuropa kommt im Historischen Schulatlas, im Schulbuch fiir Geschichte 2
oder im GroRen Atlas der Weltgeschichte nicht vor. Die Enzyklopidie Sloweniens
behandelt diesen Begriff erst seit dem Ende des 18. Jahrhundert™ als »den mittleren
Teil Europas zwischen dem Mittelmeer und dem Baltikume. Fiir die Geschichte der
Slowenen ist er wenig aussagekriftig, abgesehen von ihrer zweifelsfreien Zugehorig-
keit zu diesem Raum. Keineswegs ist aber Mitteleuropa als Begriff leer und tber-
fliissig. Im Historischen Atlas (Putzger) * kommt er hiufig in der Uberschrift der
Karten vor, so zum Beispiel: Mittel- und Westeuropa vom 11~13. Jahrhundert; %
hier werden als Mitteleuropa das Heilige Romische Reich, aber auch Teile Polens,
Ungarns und Serbiens bezeichnet; Mitteleuropa um das Jahr 1400 * zihlt zum Hei-
ligen Romischen Reich, Polen und Ungarn auch einen Teil Bosniens dazu; Mitteleu-
ropa im 16. Jahrhundert (Wirtschaft),** Mitteleuropa am Beginn der Franzésischen
Revolution 1789 Mitteleuropa nach dem 30-jihrigen Krieg 1648, wobei die Gren-
zen dieses Mitteleuropa nirgends klar verzeichnet sind. Auf den Karten dargestellt
sind aber auch Teile Polens und Ungarns, obwohl der Grofteil der Texte das Gebiet
des Heiligen Romischen Reiches betrifft. In der slowenischen Ausgabe des Groflen
Atlas zur Weltgeschichte wurde der Begriff »Mitteleuropa« bei den Karten nicht
gefunden.

16 Veliki Atlas svetovne zgodovine [Der grofe historische Weltatlas], Ljubljana 1999.
17 Veliki Atlas svetovne zgodovine, 72.

18 veliki Atlas svetovne zgodovine, 84.

19 Veliki Atlas svetovne zgodovine, 113.

2 Enciklopedija Slovenije 12, Ljubljana 1998, »Srednja Evropa.

2! putzger, Historischer Weltatlas Berlin, 103. Ausgabe, 2001.

22 Mittel- und Westeuropa 11. — 13. Jahrhundert, Putzger, 62.

# Mitteleuropa um 1400, Putzger, 80.

2 Mitteleuropa im 16. Jahrhundert (um 1550) /Wirtschaft/, Putzger, 92.

* Mitteleuropa bei Beginn der Franzosischen Revolution 1789, Putzger, 120.
% Mitteleuropa nach dem 30-jihrigen Krieg 1648, Putzger, 98.
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In der Zeit der europiischen Vereinigung bekommt der Begriff »Mitteleuropa« neue
Dimensionen. Die bestehenden politischen Grenzen teilen hiufig Kulturrdume, die
eine lange gemeinsame Geschichte und Kultur hatten. Deshalb sind heute Bestre-
bungen im Gange, daB Europa neben einer geographischen Karte der europiischen
Staaten auch eine Karte der europdischen Kulturriume bekommt.

Fiir eine dieser Karten ist der Titel Kulturraum Mitteleuropa vorgesehen. Um
diesen Raum abzugrenzen, wurden zehn Kriterien erstellt. Demnach handelt es sich
um den geographischen und politischen Raum, der sich zwischen den Kolonial-
michten im Westen und RuRland sowie dem Osmanischen Reich im Osten befindet
und als Gebiet ohne Uberseeorientierung bezeichnet wird, etc. Nach diesen Krite-
rien gehoren dazu Teile von

Italien: Sidtirol, Trentino, Gebiet von Vicenza, Belluno, Friaul und Triest,

Bosnien und Hercegowina: vor allem die kroatischen Gebiete der Hercegowina,

Serbien und Mentenegro: Vojvodina,

Rumiinien: Gebiete im Karpatenbogen

Ruminien, Ukraine: Bukowina,

Ukraine: Galizien und Karpato-Ukraine

Weiruland: Gebiet um Grodno

Niederlande: Groningen und Friesland, sowie das Gebiet um Maastricht

Belgien: deutschsprachige Gebiete mit deutscher Amtssprache,

Frankreich: Ostlothringen und Elsass.”

Fiir die Slowenen besonders interessant ist die Tatsache, da8 die Republik Vene-
dig nicht zum mitteleuropédischen Raum gezihlt wird; nicht einmal in diesem weiten
Rahmen sind alle Slowenen vereinigt.

Noch einige Gedanken zum Begriff »Slowenen.« Auch diese Bezeichnung ist nicht
eindeutig — seit dem fernen 13. Jahrhundert bis zum heutigen Tag. Wann der
Begriff Slowenen (Slouenci) auftauchte, den PrimoZ Trubar zum ersten Mal im Jahre
1550 verwendete und deren Sprache er im Jahre 1555 als slowenische Sprache (slouen-
ski jezig)’® bezeichnete, ist nicht geklirt. Wo die Grenzen dieser Sprachgruppe ver-
liefen, tiberlieferte auch Trubar nicht. Jedenfalls handelt es sich hier nicht um einen
Nationsbegriff fiir die Slowenen. Der Begriff »Nation«, der sich durch eine gemeinsa-
me Sprache, ein gemeinsames Siedlungsgebiet, ein gemeinsames historisches Ge-
dichtnis, bestimmte Formen der kulturellen und wirtschaftlichen Verflechtung sowie
durch ein Gemeinschafts- oder Nationalbewuftsein und den Willen zum Zusam-
menleben manifestiert, bildete sich in Europa im 18. und 19. Jahrhundert aus. *

Deshalb kann im Mittelalter weder von einer slowenischen noch von irgend einer
anderen, etwa der deutschen Nation, die Rede sein. Es ist auch sinnlos, von einem
deutschen Staat oder einem Staat deutscher Nation u. 4 zu sprechen. Mit dem Begriff
natio wurde damals die Landeszugehérigkeit bezeichnet, was die Daten tiber die

27 Peter Jordan, Kulturdumliche GroRgliederung Europas. Unverdffentlichtes Manuskript.
% Enciklopedija Slovenije 11, Ljubljana 1997, 165.
» Enciklopedija Slovenije 7, Ljubljana 295.
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inskribierten Studenten auf den Universititen oder seit dem 16. Jahrhundert in den
Katalogen der Jesuiten bezeugen.

Zweifellos kann aber mit dem Begriff Slowenen schon seit dem Mittelalter die
Bevolkerung des slowenischen Sprachgebietes, die Slowenisch, in manchen Gebie-
ten aber auch Deutsch, Italienisch, Friaulisch oder im Osten Ungarisch sprach, bezei-
chnet werden.

Nach der Enzyklopidie Sloweniens bildete sich die »slowenische Identitdt in jenen
kulturellen, politischen und wirtschaftlichen Verhiltnissen aus, die seit dem Mittelal-
ter die Zivilisation des europiischen Westens im Ubergangsraum zu ihren 6stlichen
und Grenzgebieten kennzeichneten.« *° Wobei aber natiirlich berticksichtigt werden
muR, daR sich in diesem Sinne die Identitit aller Gesellschaftsschichten in diesem
Raum ausgebildet hat.

Trotz der Geschlossenheit des Sprachgebietes waren die Slowenen schon seit
dem Mittelalter auf verschiedene politische Einheiten aufgeteilt und zwar auf einzel-
ne Linder des so genannten Innerdsterreich: die Steiermark, Kidrnten, Krain, das Land
Gorz und Triest, die seit dem 16. Jahrhundert unter der Herrschaft der Habsburger als
Teil der Erblinder wohl vereint war. Aber schon im Mittelalter war die Aufteilung der
Slowenen auf verschiedene Staaten zu beobachten: der Grofteil der Slowenen lebte
im Heiligen Romischen Reich, ein kleiner Teil im Ubermurgebiet kam unter das Ko-
nigreich Ungarn, wihrend die westlichen von Slowenen besiedelten Gebiete nach
dem Untergang des Patriarchates von Aquileia als weltliche Macht im Staat der Repu-
blik Venedig lagen.

Daher vermischten sich bei den Slowenen, die sich im 19. Jahrhundert zu einer
reifen europidischen Nation entwickelten, in der Vergangenheit verschiedene For-
men der europdischen Kultur. Die Folge dieser Aufteilung, aber auch der feudalen
Zersplitterung, waren breite Kontaktzonen. Zum Einen tibernahm der slowenische
Raum die europiische Kultur, doch parallel dazu wirkten zahlreiche, auf dem slowe-
nischen Siedlungsgebiet geborene (vor allem Médnner) im europdischen oder zumin-
dest mitteleuropdischen Raum.

Im Mittelalter holte das slowenische Gebiet in wirtschaftlicher und kulturellen
Hinsicht den tibrigen europdischen Raum ein. Es entstanden Kloster als Zentren der
wirtschaftlichen und geistigen Kultur. Die giinstige Verkehrslage ermdglichte die enge
Verflechtung des slowenischen Raumes mit den Nachbarlindern. Schon seit dem
Mittelalter verliefen bedeutende Handelswege tber das slowenische Gebiet. Der
slowenische Bauer konnte als Sdumer sowohl die Nachbarregionen als auch die »fer-
nen« Linder kennenlernen. Die Bauern von Bischoflack kamen so bis Freising, fur
die Krainer Sdumer waren aber auch die venezianischen Stidte interessant. Ihre groe
Erfindungsgabe und Unternehmungslust werden in dicken Faszikeln tiber das
Konterbandenwesen dokumentiert. Im 18. Jahrhundert wurden manche Wege der
Schmuggler sogar kartographisch verewigt.

% Enciklopedija Slovenije 11, Ljubljana 1997, 166.
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Die Mobilitit der slowenischen Bevolkerung seit dem Mittelalter bezeugen auch
die zahlreichen Pilgerwege: regelmiRige Wallfahrt (alle sieben Jahre) nach Koln (Kel-
morain), zum Hl. Wolfgang (Bolfenk) nach Bayern, nach Rom, und aus den Stddten
des Kiistenlandes sogar nach Jerusalem. Wie die Aufzeichnungen aus der Reforma-
tionszeit zeigen, war auch damals das Verlangen nach Wallfahrten gro und fiir die
Reformatoren ein Beweis des Aberglaubens. In der darauffolgenden Epoche bis zu
den Kirchenreformen des Josef II. war das Pilgern ganz besonders beliebt. Jene Gren-
ze, die als kommende Schengengrenze im Stidosten und Stden Sloweniens erwartet
wird, war (auRer in Istrien) die fast tausendjihrige Grenze des Heiligen Romischen
Reiches. Aber auch diese Grenze schlof das Staatsgebiet nicht ab, eine lebhafte Kom-
munikation der Bevolkerung auf beiden Seiten war durchaus tblich. Seit der Mitte
des 15. Jahrhunderts war diese Grenze fast ein Jahrhundert so durchldssig, daf sie
der Bevolkerung diesseits der Grenze keinen Schutz vor feindlichen Einfillen aus
dem Stiden bot.

Der slowenische Raum war aber nicht nur durch Ereignisse mit ungiinstigen Fol-
gen mit dem Siiden verflochten. Es wurden auch geistige Kontakte gekntpft, die
Jahrhunderte anhielten. So stellten z. B. die Franziskaner, die aus Bosnien in die
slowenischen Gebiete gefliichtet waren, enge Verbindungen her. Kulturelle Kontak-
te mit den stidslawischen Nachbarn waren auch in Istrien sehr stark, wo die Verfe-
chter der glagolitischen Schrift aus Dalmatien unter der slowenischen Bevolkerung
titig waren.

Auch das Ubermurgebiet, das im Konigreich Ungarn lag, stand in enger Verbin-
dung mit dem siidlichen Nachbarn. Der {iberwiegende Teil des Ubermurgebietes
gehorte bis zur zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zur Didzese Zagreb/Agram. Be-
deutsam waren auch andere kulturelle Berithrungen, wie zum Beispiel die Biicher
des in OrmoZ geborenen und in Varazdin verstorbenen Anton Viamec (1538-1587)
in der kaj-kroatischen (kajkavischen) Sprache (er selbst bezeichnete die Sprache als
Slowenisch — Szlouenzki jezik ).

Das slowenische Gebiet war eng in die kulturellen und geistigen Bewegungen
des 15. und 16. Jahrhundert eingebunden. Der Humanismus setzte sich nicht nur auf
dem Gebiet der Republik Venedig und in Triest durch, sondern auch im Landesinne-
ren (in der Ditzese Laibach/Ljubljana durch die Beschofe Lamberg, Raubar etc.).
Zahlreiche bedeutende Humanisten aus den slowenischen Gebieten wirkten auf der
Universitit in Wien: der Propst und Kanzler der Wiener Universitdt Thomas Prelogar
war daneben auch Erzieher des Kaiser Maximilian I., oder der Wiener Humanist Ber-
nard Perger aus Zgornja S¢avnica, der u.a. Rektor gewesen war, und andere.

Den stirksten Widerhall im 16. Jahrhundert fand im slowenischen Raum die Re-
formation. Die ersten slowenischen Biicher wurden gedruckt. Der tiberaus aktive
Schreiber und Organisator PrimoZ Trubar vermittelte in seinen Briefen an angesehe-
ne Personlichkeiten, Fiirsten und sogar den Kaiser Informationen tiber die Verhalt-
nisse im Land. In den Einfiihrungen zu den Biichern wandte er sich mit seinen Schild-
erungen an die breitere Bevolkerung im Staat. Die Kontakte waren aber nicht nur
in die nordliche sondern ebenso in die stdliche Richtung ausgerichtet, ein bedeu-
tendes Opus bilden Biicher in kyrillischer und glagolitischer Schrift.
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In der Zeit der Gegenreformation spielte das geschriebene Wort nicht die zentrale
Rolle im kirchlichen und geistigen Leben. GroRere Bedeutung bekamen die neuen
Barockkirchen, die mit Malereien ausgeschmiickt wurden.

Mit den josephinischen Reformen gewann das geschriebene Wort in der Volks-
sprache erneut an Bedeutung. Man kann wohl mit Recht feststellen, daf sowohl die
Initiative des Laibacher Bischofs Karl von Herberstein, die kirchlichen Bicher und
die Bibel ins Slowenische zu iibersetzen, wie die Vorschlidge des Klagenfurter Bi-
schofs Auersperg zur Reorganisation der Didzesen (auch unter Berticksichtigung der
Sprachverhiltnisse), oder die slowenischen Ortsbezeichnungen auf den Karten von
Haqué fiir Krain nach dem Jahre 1770, als auch die Aufzeichnung der slowenischen
Namen auf den Militdrkarten zur Zeit des Joseph IIL., die Epoche eines beschleunig-
ten Wachstums und der Entwicklung der Slowenen zu einer entwickelten Nation am
Ende des 19. Jahrhundert einleiteten.

Trotz diverser ungiinstiger Gegebenheiten in der Geschichte, unter anderem das
Fehlen eines slowenischen wirtschaftlichen und kulturellen Zentrums, aber auch ei-
nes kirchliches Zentrums innerhalb des Sprachgebietes, trotz Aufsplitterung und des
Mangels einer slowenischer Oberschicht, erlangten die Slowenen im Laufe einer ni-
cht geradlinig verlaufenden Entwicklung ihren Nationalstaat.

Heute stehen die Slowenen vor neuen Herausforderungen der politischen Reali-
tit, eines Lebens im Vereinigten Europa. Ein Bestandteil der Nationsbildung war auch
die nationale Grenze. Die Slowenen bekamen die bestehenden Grenzen erst nach
dem Zweiten Weltkrieg, die in nationaler Hinsicht keineswegs optimal verliefen. Aber
auch diese Grenzen verfestigten sich. Nach dem Eintritt in die Europdische Union
verlieren sie aber ihre Bedeutung, was bei Manchen Unbehagen auslost.

Wenn der Titel Die Slowenen im Mitteleuropa lautete, so befinden sich die Slowe-
nen eigentlich dort, wo sie schon einmal waren. Mit den Nachbarn konnte auch in
ihren Sprachen kommuniziert werden, in mancherlei Hinsicht beeinflufSten auch die
Kulturriume des Nachbarn den slowenischen Raum und umgekehrt. Das Bewuf3t-
sein dieser Vergangenheit und die Erfahrungen lassen die Bevolkerung des sloweni-
schen Raumes mit Optimismus in die Zukunft blicken. Er soll dort, wo es keine Gren-
zen mehr geben wird, das dngstliche Abschotten hinter der eigenen Grenze in die
optimistische Kreativitit einer nach auflen hin orientierten Zusammenarbeit verwan-
deln. Wo die Grenzen weiter bestehen werden, sollte ein moglichst kreatives Mitein-
ander Uber diese Grenzen hinweg moglich sein. Der Begriff »Die Slowenen in Mittel-
europa« erlaubt gewi keine »vernagelte« Einstellung.
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in umetnosti, Ljubljana

Slowenische Musik als Teil der
mitteleuropdischen

Slovenska glasba kot del srednjeevropske

ZUSAMMENFASSUNG

Eine Diskussion tiber Mitteleuropa und seine Mu-
sik zu beginnen, iiber dieses komplexe historische,
politische und vor allem kulturelle Phinomen, wird
jetzt, gut ein Jahrzehnt nach dem Fall der Berliner
Mauer, wieder besonders aktuell. Diesmal im Kon-
text weitreichender Verinderungen, wie auch des
durch neue Ideen und Verbindungen hervorgeru-
fenen Optimismus und des starken Widerstandes
der tberlebten ideologischen Muster, was
insbesondere fiir die Verhiltnisse in Slowenien cha-
rakteristisch ist.

Die slowenische Musik zeigt ihre Einbettung in das
reiche kulturelle Erbe des mitteleuropiischen Rau-
mes schon mit der Demokratie und Kultur des friih-
mittelalterlichen slowenischen Staates Karantanien
(6.-12. Jh.). Der ab dem 8. Jahrhundert stattfinden-
de Christianisierungsprozes, geleitet kirchenrecht-
lich aus Aquileia und Salzburg, brachte die Einfiih-
rung des gregorianischen Chorals, das Singen der
Leise und die Entwicklung in Richtung der figura-
len Mehrstimmigkeit. Der Autor akzeptiert dabei
nicht die ideologiegeprigte Germanisierungsthese,
die durch die Entwicklung der slowenischen Eth-
nie vor der Mirzrevolution widerlegt wird. In der
Zeit des Protestantismus im 16. Jahrhundert wurde
die Autonomie der slowenischen vornationalen
Phase durch die Veréffentlichung der slowenischen
Biicher und Gesangbtcher bestitigt. Ab dem Mit-
telalter und insbesondere ab dem Anfang der Neu-
zeit gab es Einflisse der musikalischen Kultur der
romanischen Nachbarn aus dem Westen und der
germanischen aus dem Norden, d.h. die Einfliisse
aus Italien und Osterreich, aber auch aus anderen
Lindern (beginnend mit der Ausbreitung der mit-

PovzeTEK

Zacenjanje razprave o Srednji Evropi in njeni glas-
bi, o tem kompleksnem zgodovinskem, politi¢nem
in Se predvsem kulturnem pojavu, postaja dobro
desetletje po padcu berlinskega zidu znova zelo
aktualno. Zdaj v kontekstu daljnoseZnih sprememb,
optimizma novih idej in povezav obenem z mo¢nim
uporom preZivelih ideoloskih vzorcev, kar $e pose-
bej oznaduje razmere v Sloveniji.

Slovenska glasba izpri¢uje vpetost v bogato kultur-
no izrocilo srednjeevropskega prostora najmanj z
demokrati¢no in kulturno entiteto zgodnjesrednje-
veske slovenske drZave Karantanije (6.-12. stoletje).
Proces pokristjanjevanja od 8. stoletja, cerkveno-
pravno voden iz Ogleja in Salzburga, pomeni uvaja-
nje gregorijanskega korala, petje kirielejsonov in
razvoj do figuralnega vedglasja. Avtor pri tem ne
sprejema ideoloske teze o germanizaciji, ki jo
zavraca razvoj slovenske etnije do maréne revolu-
cije. V &asu protestantizma v 16. stoletju se avto-
nomnost slovenske prednacionalne faze potrjuje z
izdajanjem slovenskih knjig in pesmaric. Od sred-
njega in zlasti novega veka govorimo o vplivih glas-
bene kulture romanskih sosedov na zahodu in ger-
manskih na severu, se pravi iz Italije in Avstrije, pa
tudi SirSe (zacdensi s Sifjenjem srednjeveske glasbe
samostanov). V ¢asu renesanse in baroka se ti to-
kovi neposredno vzpostavljajo iz sosednjih Benetk
in seveda 8irSe, v ¢asu klasicizma neposredno iz Du-
naja. Duh ¢asa se evropsko relevantno izrazi na in-
stitucionalni ravni: aristokratska Academia Philhar-
monicorum Labacensium (1701), ki je gojila baro&-
no glasbo, je bila prva tak$na ustanova zunaj roman-
skega in anglosaskega podrodja, mes¢anska Filhar-
moni¢na druZba (1794) je bila prva v habsburski
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telalterlichen Klostermusik). In der Zeit der Renais-
sance und des Barock haben solche Strémungen
direkt aus dem naheliegenden Venedig heriiberge-
wirkt, und natiirlich auch aus einem weiteren Raum,
in der Zeit des Klassizismus direkt aus Wien. Der
Geist der Zeit driickte sich europdisch relevant auf
der Ebene der Institutionen aus: die aristokratische
Academia Philharmonicorum Labacensium (1701),
die die Barockmusik pflegte, war die erste Instituti-
on ihrer Art auBerhalb des romanischen und angel-
sidchsischen Gebietes, und die biirgerliche Philhar-
monische Gesellschaft (1794) die erste im Habsbur-
ger Reich und auch weiter, mit einigen der wichtigs-
ten Vertreter der Wiener Klassik als Ehrenmitgliedern.
Was die slowenischen Renaissance-Komponisten
anbelangt, war das Mitteleuropdertum charakteris-
tisch fiir Jacobus Gallus, schon vom Gebiet seiner
Titigkeit her, sowie auf eine jeweils spezifische Weise
fiir Jurij Prenner und den dem Mittelbarock angeho-
renden Janez Krstnik Dolar, die beide zwischen dem
Heimatland Krain und Wien titig waren, der erstere
sogar weiter, bis nach Prag; in der Periode des Klas-
sizismus gesellte sich dem Phinomen der vorwie-
gend in Richtung des mitteleuropdischen Raumes ge-
richteten slowenischen musikalischen Emigration
auch die musikalische Immigration mit bedeuten-
den Schopfern aus dem heutigen Osterreich und
Bohmen. Die Griindung Innerosterreichs stimulier-
te neben der administrativen auch eine starke kultu-
relle Verbundenheit der slowenischen Ethnie mit
dem Norden. Vor diesem Hintergrund ist es nicht
schwer, beispielsweise die Bewerbung des jungen
Franz Schubert um die Stelle eines Musiklehrers in
Ljubljana (1816) zu verstehen.

In der Romantikepoche begann man die Ausrich-
tung auf den &sterreichischen Raum bewuRt durch
diejenige auf den tschechischen zu ergénzen, wie
auch mit einer breiteren proslawischen Haltung. So
reprisentieren die musikalische Titigkeit in Ljublja-
na an der Jahrhundertwende zutreffend die Opern-
saison mit Gustav Mahler (1881-1882) und die Sai-
sons mit VAclav Talich als Dirigenten (ab 1908) der
Slowenischen Philharmonie, natiirlich aber auch
andere Verbindungen der Komponisten und Wie-
dergabekiinstler. Wien und Prag symbolisierten
noch in der Nachmirzzeit die slowenische Offnung
in die Welt (unter anderem durch das Studium von
Marij Kogoj bei Schreker und Schonberg wihrend
des Ersten Weltkrieges und das Studium von Os-
terc und seinen Schiilern bei Haba nach dem Krieg),
d.h. in den Stidten, die mit Ljubljana nicht zufil-
ligerweise auch durch die Architektur von JoZe
Ple¢nik verbunden sind.

Der Zerfall der Donaumonarchie bedeutete fiir das
slowenische Volk eine symbolische Umsiedlung
von Mitteleuropa auf den Balkan, wo es sich in den

drzavi in $irSe, s ¢astnimi ¢lani najpomembne;jSimi
predstavniki dunajskega klasicizma. Srednjeevrop-
skost med slovenskimi renesan¢nimi skladatelji
oznacuje Ze po prostoru delovanja Jacobusa Gal-
lusa, po svoje ga ob njem potrjujeta Jurij Prenner in
srednjemu baroku pripadajoci Janez Krstnik Dolar,
oba razpeta od rodne Kranjske do Dunaja, prvi Se
do Prage; v obdobju klasicizma se pojavu sloven-
ske glasbene emigracije, predvsem v srednjeevrop-
ski prostor, pridruZuje glasbena imigracija s pomemb-
nimi ustvarjalci z danagnje Avstrije in Ceske. Z uprav-
no je mo¢no kulturno povezanost slovenske etnije
s severom spodbudila utemeljitev Notranjeavstrij-
skih dezel. Tako je denimo laZje razumeti kandida-
turo mladega Franza Schuberta za mesto ucitelja
glasbe v Ljubljani (1816).

V obdobju romantike se za¢enja usmerjenost na
avstrijski prostor zavestno dopolnjevati s tistim na
Ceskega in Sirde s proslovansko naravnanostjo. Tako
glasbeno dejavnost na prehodu stoletij dobro pred-
stavljata v Ljubljani operna sezona Gustava Mahlerja
(1881-1882) in sezone Viclava Talicha na celu
Slovenske filharmonije (od 1908), seveda ob dru-
gih povezavah ustvarjalnih in poustvarjalnih umet-
nikov. Se pomaréna Dunaj in Praga simbolizirata
slovenski izhod v svet (mdr. medvojni Studij Marija
Kogoja pri Schrekerju in Schonbergu, povojni Oster-
ca in njegovih u€encev pri Habi), se pravi v mestih,
ki ju z Ljubljano ne naklju¢no povezuje arhitektura
JoZeta Ple¢nika.

Razpad habsburske drzave pomeni za slovenski na-
rod simbolni odhod iz Srednje Evrope na Balkan,
kjer se je v dveh Jugoslavijah soo¢il z velikosrbsko
hegemonijo in unitarizmom ter komunisti¢no totali-
tarno utopijo. Kljub temu je slovenska glasba ohra-
nila vkljucenost v evropsko in 8e posebej srednje-
evropsko, ¢e izvzamemo predvsem poldrugo deset-
letje takoj po drugi vojni, ko jo za Zelezno zaveso
oznaduje razvojna stagnacija z vsakr$no predmoder-
nisticno zmernostjo.

Konstantna vpetost slovenske glasbe v srednjeevrop-
ski prostor vodi k vprasanju identitete slovenskega
naroda in Zivljenja v skladu z njo. V nadaljevanju
avtor zavrada ideolosko zaznamovano teorijo o Juz-
nih Slovanih, pri ¢emer ga podpira teza Stanislava
Tuksarja (simpozij v Zagrebu 1. 1989), po kateri so-
dijo Slovenci in Hrvati med zahodne Slovane skupaj
s prav tako Kkatolisko-protestantskimi (in srednje-
evropskimi) Poljaki, Cehi/Moravani in Slovaki; zato
je njihova glasba »integraini del zahodnoevropske
glasbene kulture,« s tem pa srednjeevropske. Poseb-
no vprasanje — z glasbenimi implikacijami — odpira
venetska razlaga etnogeneze srednjeevropskega pre-
bivalstva, ki ob zaenkrat nedokoncanih raziskavah
ka%e na moZnost prevrednotenja srednjeevropske
zgodovine s slovanskim izvorom tega obmodja.
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zwei jugoslawischen Staaten mit der grofserbischen
Hegemonie und dem Unitarismus einerseits und der
kommunistischen totalitiren Utopie andererseits
auseinandersetzen mufite. Trotzdem blieb die slo-
wenische Musik in die europiische integriert,
insbesondere in die mitteleuropiische, wenn man
vor allem die anderthalb Jahrzehnte unmittelbar
nach dem Zweiten Weltkrieg auslidft, in denen die
Musik, hinter dem Eisernen Vorhang, durch eine
gewisse Entwicklungsstagnation und allseitige vor-
modernistische MaRigkeit geprigt wurde.

Die konstante Einbindung der slowenischen Musik
in den mitteleuropiischen Raum fiihrt zur Frage der
Identitit des slowenischen Volkes und des Lebens
im Einklang mit der letzteren. In der Fortsetzung
weist der Autor die ideologiegeprigte Siidslawen-

Theorie zuriick, unterstiitzt dabei von der These
Stanislav Tuksars (vom Symposium in Zagreb im Jah-
re 1989), nach der die Slowenen und Kroaten zu den
Westslawen gehoren, wie die ebenso katholischen
bzw. protestantischen (und mitteleuropdischen)
Polen, Tschechen/Mihren und Slowaken; deswegen
ist ihre Musik »ein integraler Teil der westeuropéi-
schen Musikkultur,« und damit der mitteleuropdi-
schen. Eine separate Frage — mit entsprechenden
musikalischen Implikationen — 6ffnet die Veneter-
Theorie der Ethnogenese der mitteleuropiischen
Bevolkerung, die, obwohl die einschligigen For-
schungen zur Zeit noch nicht beendet sind, auf eine
Moglichkeit der Umwertung der mitteleuropdischen
Geschichte hinweist, auf der Basis des slawischen
Ursprungs der Bevolkerung dieses Gebiets.

Eine Diskussion tiber Mitteleuropa und ihre Musik zu beginnen, tiber dieses kom-
plexe historische, politische und vor allem kulturelle Phinomen, wird jetzt, gut ein
Jahrzehnt nach dem Fall der Berliner Mauer, wieder besonders aktuell, diesmal na-
tiirlich im Kontext weitreichender Verinderungen. Es geht um eine Zeit, wo das Alte
vielerorts noch nicht Platz fiirs Neue gemacht hat und wo die groe Belastung mit
den Totalitarismen des 20. Jahrhunderts, die Europa teilten und zerteilten, im Schritt
mit einem neuen Optimismus geht. Deswegen ist es in dieser Uibergangsbedingten
Dualitdt einfacher zu verstehen, wie begriindet der dramatische Appell des Papstes
Johannes Paulus II. ist, da Europa wieder mit beiden Lungenfliigeln aufatmen musg.
Dieser Appell gilt nattirlich insbesondere fiir Mitteleuropa, dessen historische Situati-
on sich inzwischen zweimal wesentlich verindert hat. Als ein bedrohtes Gebilde
zwischen zwei Supermichten, den jahrhundertealten Reichen Deutschlands und RuR-
lands, bzw. der Sowjetunion,’ bekam es sofort nach dem Zweiten Weltkrieg eine
ganz neue Konnotation und wurde im Westen entscheidend entlastet. Durch Dena-
zifizierung und Demokratisierung begann Deutschland, als ein postmoderner Staat
im neuen vereinten Europa, eine ganz andere Rolle als frither zu spielen, insbesondere
nach der Befriedung mit Frankreich, die der gesamten Union ein neues konsistentes
Fundament gab. Mitteleuropa wurde danach, d.h. nach Beendigung des Zweiten
Weltkrieges, nur noch mehr von Osten her bedroht, von der ehemaligen Sowjetuni-
on, die vor allem wihrend des letzten Krieges und danach die dstlichen mitteleuro-
piischen Linder okkupierte, sowohl die materielle als auch die symbolische Berliner
Mauer errichtete und den Kalten Krieg mit dem entwickelten Westen begann. Das

! Vgl. Srednja Evropa [ Mitteleuropal, hrsg. von Peter Vodopivec, Ljubljana 1991, und Peter Vodopivec, Srednja Evropa,
in: Enciklopedija Slovenije | Enzyklopdidie Sloweniens] (Ljubljana), Bd. 12, 1998, 247-248. Hinsichtlich der geographi-
schen und spirituellen Dimensionen Mitteleuropas s. auch: Ivan Klemendi¢, Music history beyond borders and the
borders of the musical Central Europe, Referat auf dem Workshop »Fragen grenziiberschreitender Musikgeschichts-
schreibung., Wien, 11. und 12. Juni 2001, veroffentlicht im Internet unter: http://www.oeaw.ac.at/mufo/agora (verof-
fentlicht auf Slowenisch unter dem Titel »Glasbena zgodovina prek meja in meje glasbene Srednje Evrope«, Ampak
(Ljubljana), 2/2001, Nr. 8/9, 54-55).
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kommunistische Jugoslawien errichtete sofort nach dem Krieg ihre eigene Berliner
Mauer und trennte die beiden nérdlichen Vélker, das slowenische und das kroati-
sche, von ihrer natiirlichen mitteleuropdischen Umgebung und inkorporierte sie dem
Balkan; danach konzentrierte es seine Politik langfristig einerseits auf die sehr spezi-
fischen Beziehungen zu der Sowjetunion und andererseits auf die unterentwickelte
Dritte Welt der Armut und der Diktaturen. Mit dem symbolischen Fall der Berliner
Mauer im Jahre 1989 und mit der Erweiterung der Europdischen Unions und der
Nato in Richtung des Europdischen Ostens werden heute unaufhaltsam die einstigen
Grenzen der westlichen Zivilisation wieder hergestellt, die katholisch ist und die auch
alle Volker Mitteleuropas einbezieht, das eine oder andere der letzteren wird aber
bald noch kommen. Dieser Zustand wird durch die fundamentale These von Samuel
Huntington bestitigt,” dag die Nato allmahlich zum ausschlieglichen Hiiter der west-
lichen Zivilisation wird, der den Katholizismus vom Islam und der Orthodoxie ab-
grenzt. Das bedeutet die Integration der frither von der Sowjetunion okkupierten
baltischen Staaten und die Entstehung einer virtuellen Grenze, die in diesem religi-
ds-zivilisatorischen Sinne auch die westlichen Teile von WeiRruRland, der Ukraine
und Ruminien und schlieflich Kroatien umfagt. Allerdings werden in Zukunft auch
Ruminien und Bulgarien Mitglieder der euro-atlantischen Assoziation mit entspre-
chenden Verteidigungsaufgaben sein; allesamt werden zu einem Schutzschild vor
dem unberechenbaren postkommunistischen Rugland und seinen nuklearen Waf-
fen und insbesondere vor dem islamischen Weltterrorismus.

Aus dieser Perspektive des neuen Europa — und damit auch Mitteleuropa — und
der Auseinandersetzung des Neuen mit dem Alten sind nach dem Fall der Berliner
Mauer gerade in diesem zentralen Teil Europas nicht auch alle ideologischen Mauern
gefallen. Man muR sich nur die slowenischen Verhiltnisse in Erinnerung bringen, in
denen die postkommunistische Obrigkeit noch immer die uneingeschrinkte Treue
den ehemaligen ideologischen Werten demonstriert; auenpolitisch bedeutet das das
Interesse fiir den Balkan, trotz mehrhundertjahrigen schweren und sogar blutigen Er-
fahrungen des slowenischen Volkes, genauer gesagt — das ideologische Interesse fiir
zwei jahrhundertealte imperialistische Michte, Serbien und Rufland, die in der Ver-
gangenheit das slowenische Volk beide bereits gefahrdet haben, wie auch fiir die bereits
erwihnte Dritte Welt. Und das trotz der ganzen spirituellen Nihe Mitteleuropas, die
mehr als tausend Jahre das slowenische Schicksal und die weitere Heimat war, die die
slowenische Identitit mit gestaltete und in der die slowenischen Wurzeln liegen.

Uber diese, heute entfernte gestrige Nihe spricht sogar die unmittelbare Vergan-
genheit. Der slowenische Schriftsteller Ivan Cankar, der im ersten Jahrzehnt des 20.
Jahrhunderts in Wien schopferisch titig war, konnte sich nicht vorstellen, daB auf
dem Balkan und im siidlichen Teil Mitteleuropas dieses Jahrhundert, das mit Blutver-
gieRen begonnen hatte, im letzten Jahrzehnt mit BlutvergieBen auch enden wird,
und zwar wieder mit einer Eskalation des serbischen Imperialismus. Er war optimis-

2 Samuel P. Huntington, The clash of civilisations and the remaking of world order, New York 1996. Nach Meinung des
ehemaligen amerikanischen Auenministers Henry Kissinger geht es um das bedeutendste seit dem Ende des Kalten
Krieges geschriebene Buch.
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tisch angesichts der sich abzeichnenden Verbindungen des slowenischen Volkes,
aber im Jahr vor dem Ersten Weltkrieg unterscheidete er unmiverstindlich zwischen
dem politischen Aspekt des Jugoslawentums und der kulturellen Identitit: »Von Blut
her sind wir einander Briider, von Sprache her mindestens Cousins; aber von Kultur
her, die jeweils eine Frucht der mehrhundertjihrigen separaten Erziehung ist, sind
wir uns gegenseitig viel fremder als unser Oberkrainer Bauer einem Tiroler Bauer
fremd ist, oder als ein Gorzer Hauer einem friaulischen.® Natiirlich standen diese
seine Gedanken unter dem Einfluf8 des direkten Germanisierungsdruckes der Jahr-
zehnte vor dem Ersten Weltkrieg, aber gleichwohl konnte er auch die Auswirkungen
des mehrhundertjihrigen Lebens im aufgeklirten Habsburger Reich nicht negieren.
Die spirituelle Fremdheit gegentiber einem méglichen neuen gemeinsamen Staat
muflte er auch selber spiiren — obwohl er politisch die panslawische Theorie und die
stidslawische Nihe akzeptierte —, weil er als Mensch und vor allem als Kiinstler und
Schriftsteller auf eine dhnliche Weise dem Raum nahe war, in dem er schépferisch
tdtig war. Das heifdt, nicht nur die geographische und historische, sondern vor allem
die unmittelbare spirituelle Verbundenheit mit diesem Raum; man kann also von
einem echten Geist Mitteleuropas sprechen. Es ging also keineswegs um ein meteo-
rologisches Phinomen, wie noch unlingst der Mitteleuropier Peter Handke, Sohn
eines Osterreichers und einer Slowenin meinte, sondern um ein Erbe, das in der
Vorgeschichte seinen Ursprung hatte, sich allmihlich seit dem Mittelalter deutlich
sichtbar formte, seine europiischen Héhepunkte bereits in der Renaissance, vor al-
lem aber in der breitgeficherten Kunst des Barock und dann wieder im Klassizismus
erreichte, wieder wihrend der Romantikepoche auf einem echt europdischen Ni-
veau aufbliihte, einen neuen Aufschwung in der Zeit des fin de siécle erlebte und in
dem Kunstklima des Expressionismus zu einem europdischen Modell wurde. Davon
sprechen heute Kundera, Havel, Konrad, Magris, Jan¢ar und einige andere, noch
gestern gestalteten dieses Erbe Kafka, Ivan Cankar — auch aus der Wiener Perspekti-
ve, auerdem Miroslav KrleZa, Musil, der Architekt Ple¢nik, oder, in der Musik, der
einmalige Gustav Mahler. Diese schwer definierbare spirituelle Nihe, die dhnliche
Weise des Denkens und Fihlens, entstand auf der Basis der geographischen und
zwischenstaatlichen Nihe, der gemeinsamen Interessen, der dhnlichen Mentalitit,
sie war die Frucht eines einheitlichen Schulsystems, das das germanische, slawische,
romanische und finnougrische Element jahrhundertelang vereinte. Zweifellos ist sie
ein Resultat der Existenz des Gemeinsamen im Unterschiedlichen und Individuellen,
ein Resultat der Symbiose der hochentwickelten Kulturen dieser hauptsichlich nicht
groRen Volker und ihrer kulturellen Identitdten, damit aber zweifellos auch des Kamp-
fes ums Dasein, und gleichzeitig der gegenseitigen Befruchtung und des gemeinsa-
men schopferischen Bemihens. Im Grofen und Ganzen kénnte man also sagen:
eine groe Konzentration des Geistes der hauptsichlich kleineren beziehungsweise
kleinen Volker in diesem mitteleuropdischen Raum.

3 Ivan Cankar, Slovenci in Jugoslovani [Slowenen und Jugoslawen); die Vorlesung wurde in Zarja 1913, Nr. 557559,
15.-17. April, vertffentlicht; s. Zbrana dela Ivana Cankarja [Gesammelte Werke von Ivan Cankar], Band 25, Ljubljana
1976, 235.
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Wire es moglich, daB dieser Geist heute trotz den Kriegs- und Gewaltkatastro-
phen und trotz den unnatiirlichen Barrieren des vorigen Jahrhunderts einfach ab-
stirbt und verschwindet, inmitten des aufkeimenden neuen demokratischen Europa,
inmitten der neuen Lebenssifte des neuen Frithlings der europidischen Volker? Dar-
an hat der Autor dieses Textes immer gezweifelt; diesen Zweifel versuchte er auch in
einer Sendung des Siiddeutschen Rundfunks auszudriicken, die der Kultur in der
Endperiode des Reiches des Doppeladlers gewidmet war: »Vor gewisser Zeit habe
ich die Kaisergruft in Wien besucht, die Gruft der Habsburger. Das ist eine unterirdi-
sche Welt, die fiir immer tot ist. Wie ein grofer, alter Baum, den man gefillt hat.
Endgiiltig. Aber spiter, in den nichsten Jahren, merkt man erstaunlicherweise neue
kleine Zweige und Blitter; genau auf diese Weise wird aus den alten Wurzeln ein
neuer Baum wachsen. Das wird der Baum des neuen Mitteleuropa sein, ein Baum
der gleichberechtigten Volker, an den ich glaube.«* Auch politisch gesehen wiire des-
halb nicht verwunderlich, wenn diese Tradition und Verbundenheit auch in diesem
Teil des vereinten Europa sich in einer besonderen, aus den mitteleuropdischen Lin-
dern zusammengesetzten Untergruppe demokratisch institutionalisieren wiirde.

Wenn man auf dieser Basis von slowenischen mitteleuropdischen Wurzeln spricht,
stellt es sich heraus, daR sie sehr stark sind und wesentlich weiter zuriick als nur bis
zum Mittelalter reichen — wenn wir drei Jahrtausende zuriick blicken, auf die slowe-
nischen, aber nicht nur slowenischen vorhistorischen Vorfahren Veneter und ihre
Kultur und Sprache, worliber etwas mehr am Ende dieses Textes gesagt wird. Die
nachantiken Wurzeln des slowenischen Volkes reichen auf jeden Fall handfest bis
nach Karantanien, dem ersten slowenischen und slawischen mittelalterlichen Staat,
mit seinem eigenem, im 6. Jahrhundert eingefiihrten Staatsrecht, der institutio Scla-
venica,” und mit den ausgeformten Fundamenten der slowenischen vornationalen
Identitit, wie auch mit eigener Staatlichkeit, Demokratie, Religion, zivilisatorischen
Zugehorigkeit, Kultur und Standardsprache, vor allem im Kontext des Lebens im
Heiligen Romischen Reich vom 8. Jahrhundert an. Bei dieser Zugehorigkeit ging es
um eine Symbiose im Rahmen einer groReren staatlichen Gemeinschaft, in der Form
eines Bundes der Staaten, einer Art Prototyp der heutigen Europdischen Union, die
auf den Werten der christlichen Zivilisation basierte und in der der Staat Karantanien
einen wichtigen Beitrag zur mitteleuropgischen Identitit leistete. Im konkreteren,
kirchlich-rechtlichen Sinne bedeutete das — endgiiltig ab 811 und fast ein Jahrtau-
send lang, bis zur zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts — eine Teilung des sloweni-
schen ethnischen Territoriums auf die Salzburger Erzdidzese nordlich von der Drau

N

Ein Zyklus von 6 Sendungen aus dem Jahre 1994, Das Ende des Doppeladlers — Die Kultur der Donaumonarchie vor
dem Ersten Weltkrieg, Siddeutscher Rundfunk, Studio Heidelberg, Autor: Christoph Miinch, 7. Juli 1994 (wegen des
groRen Interesses wurde der Zyklus auch im Programm des Norddeutschen Rundfunks ausgestrahlt). Vgl. auch die
Verdffentlichung der Texte aller dieser Sendungen in Buchform in demselben Jahr.

Jozko Savli, Slovenska drzava Karantanija. Institutio Sclavenica [ Der slowenische Staat Karatanien, Institutio Sclave-
nica), Koper, Wien, Ljubljana 1990. Vgl. auch das Kapitel »O slovenski identiteti« in: Ivan Klemencic, Musica noster
amor, Glasbena umetnost Slovenije od zacetkov do danes, Antologija na 16 zgo$Cenkah s spremno knjiZno publika-
cijo, Maribor, Liubljana 2000 (das Kapitel »On the Slovenian Identity« in Musica noster amor, Musical Art of Slovenia
from its Beginnings to the Present, An Anthology on 16 CDs with an Accompanying Book, Maribor, Ljubljana 2002).

v

210



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

und auf das Aquilder Patriarchat sidlich von der Drau. Der damalige gemeinsame
Nenner fiir die gesamte slowenische Ethnie war in der Musik das Verbreiten der
christlichen Religion, mit ihrer Liturgie des Singens des gregorianischen Chorals und
der Leisen, wortiber in bezug auf den karantanischen Staat das Manuskript Conversio
Bagoariorum et Carantanorum aus dem Jahre 871 berichtet, in bezug auf das Sin-
gen in der slowenischen Sprache aber insbesondere BriZinski spomeniki (die Frei-
singer Denkmdler), entstanden wahrscheinlich um das Jahr 970 auf der Basis einer
dlteren Vorlage, der erste mittelalterliche Text, geschrieben in der slowenischen oder
tiberhaupt in einer slawischen Sprache. Im Zuge des von etwa 745 bis ungefihr zum
10. Jahrhundert stattfindenden Prozesses der Christianisierung entstand im 8. Jahr-
hundert auch ein wichtiger Meilenstein in der Musik. Im Jahre 753 bauten sich die
Karantaner, die Vorfahren der Slowenen, nahe dem Schlof Karnburg/Krn ihre erste
Kathedrale, d.h. die Kirche Maria Saal/Gospa Sveta. Es entstanden auch andere neue
Kirchen und spiter zahlreiche, mit den europidischen Orden verbundene Kloster, in
denen das Singen des gregorianischen Chorals gepflegt wurde, was im spiten Mittel-
alter zum Kultivieren der figuralen Mehrstimmigkeit fiihrte. Uber diese musikalische
Kultur der Einstimmigkeit zeugen die seit dem 10. Jahrhundert erhaltenen Kodexe
und manche Fragmente, die vor allem aus dem Westen und dem Norden Europas
gebracht wurden.® Ein besonderer, origineller demokratischer Aspekt des karantani-
schen Staates und weltweit eine Seltenheit war die Inthronisation der karantanischen
Firsten, und — spiter — der Kérntner Herzoge, eine Zeremonie, die wahrscheinlich
bereits vom 8. Jahrhundert an mit dem Singen der slowenischen Leise begleitet wur-
de.” Auch beim mittelalterlichen slowenischen Kirchenlied, von dem einige Exemp-
lare durch slowenische Protestanten in den Veroffentlichungen ihrer Gesangbiicher
erhalten wurden, kann man nicht tiber eine totale Autonomie sprechen. Die einstim-
migen Lieder zirkulierten im weiteren mitteleuropdischen Raum, und das Volk tiber-
nahm sie in Form der von den Klerikern verfaten slowenischen Ubersetzungen der
lateinischen und — indirekt — auch der deutschen Vorlagen.

Nach dem Aussterben der einheimischen karantanischen Firsten im 13. Jahrhun-
dert kam es zum Aufstieg der Habsburger und zum sechshundertjihrigen sloweni-
schen Schicksal eines Lebens in dem Staat, der bis Anfang des Ersten Weltkrieges die
meisten mitteleuropédischen Volker unter einem Dach vereinigte. Diese fruchtbare

o

Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem (Résumé: Histoire de la musique en Slovénie), I-II,
Ljubljana 1958-1960; id., Slovenska glasba v evropskem prostoru (Summary: Slovene Music in its European Setting),
Ljubljana 1991; Jurij Snoj, Srednjeveski glasbeni kodeksi. Izbor reprezentativnih primerov iz slovenskih knjiznic, Ljub-
ljana 1997 (Medieval Music Codices. A selection of Representative Samples from Slovene Libraries, Ljubljana 1997);
Srednjeveska glasba na Slovenskem in njene evropske vzporednice / Medieval music in Slovenia and its European
connections. Bericht tiber das internationale Symposium vom 19.-20. 6. 1997 in Ljubljana, hrsg. von Jurij Snoj, Ljubljana
1998. Vgl. auch Ivan Klemenci¢, ibid., und id., Slovenian Music between the European and the Original, Referat auf
dem Symposium »Die Grundlagen der slowenischen Kultur«, Gottingen, 4.~8. September 2002.

Auf diese »Feierlichkeit einer Art, von der man nirgendwo sonst héren kann,« machte im 15. Jahrhundert Enea Silvio
Piccolomini, der spitere Papst Pius II., in seinem Werk De Europa aufmerksam; im folgenden Jahrhundert beschrieb
diese »Zeremonie ohne gleichen in der Welt« der Historiker Jean Bodin in seiner Schrift Six livres de la République. Vgl.
Bogo Grafenauer, UstoliCevanje koroskih vojvod [Inthronisation der Kirntner Herzoge], in: Dokumenti slovenstva
[Dok: des Slow tums), Ljubljana 1994, 36. Das demokratische Prinzip der Inthronisation iibernahm der ame-
rikanische Prisident Thomas Jefferson in die neue Verfassung der Vereinigten Staaten Amerikas, in die Unabhingigkeits-
deklaration, in 1776. Vgl. Ivan Klemencic, ibid., 18, 27-28.
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Entwicklungsperiode wird in der ideologiegeprigten Geschichtsschreibung der Slo-
wenen, auch wegen der spiteren Verbindungen auf dem Balkan, als die Zeit der
Germanisierung dargestellt. Dabei geht es um das Problem, da die Geschichtsschrei-
bung bereits nach dem Ersten, vor allem aber nach dem Zweiten Weltkrieg ideolo-
giesiert war, und um die Behauptungen, da® dieses Phinomen wihrend der ganzen
Zeit seit dem Mittelalter zu beobachten war, als es noch kein Nationalbewuftsein
gab — dafiir gab es natiirlich das Landesbewuftsein — und als in der mitteleuropi-
ischen Region die deutsche Sprache die lingua franca war, dhnlich wie heutzutage
die englische tiberall in der Welt. Wenn diese ideologische Behauptung richtig wiire,
miiRte das slowenische Volk bis heute ganz zerschmettert sein, es wire ohne seine
eigene Subjektivitit geblieben, oder verschwunden sein, wie bereits einige andere
mittelalterliche Volker, sogar einige grofere als das slowenische. Um so weniger
konnte die Germanisierungstheorie erkldren, warum in anderen Umgebungen im
letzten gemeinsamen jugoslawischen Staat die ehemalige Sozialistische Republik Slo-
wenien als die am meisten entwickelte, gefolgt von Kroatien, bezeichnet wurde und
warum in dieser serbisch-dominierten und totalitaristischen Gemeinschaft die slo-
wenische nationale Identitit mehr wie je zuvor gefihrdet war. Eine solche »Germani-
sierung« — und damit Europdisierung — wire empfehlenswert auch fiir andere Volker
des ehemaligen gemeinsamen Staates, moglicherweise wiirde sie entscheidend sogar
zu ihrem Aufrechterhalten beitragen. Aber kehren wir zurtick zur mittelalterlichen
Offenheit und geistigen Symbiose; der Minnesinger und Dichter Oswald von Wol-
kenstein aus dem 15. Jahrhundert war ein Polyglotte mit Kenntnissen der zehn Spra-
chen, darunter auch slowenischer, die er »Windisch«, d.h. Venetisch, nannte; durch
seine Poesie sind etwa vierzig Worte der slowenischen mittelalterlichen Liebeslyrik
erhalten geblieben. Aus der Zeugnissen, die er und Ulrich von Liechtenstein, ein
Ritter aus dem 13. Jahrhundert, hinterlieBen, die beide die slowenischen Lande be-
sucht hatten, weil man heute, daf das slowenische Volkslied auch unter dem Adel
geschitzt war. Nach den Freisinger Denkmcdilern wurde die slowenische prinationa-
le Identitit in der Zeit des Protestantismus erkennbar bestitigt, mit der Veroffentli-
chung des ersten gedruckten Buches in slowenischer Sprache (1550), des Katechis-
mus, mit Liedern in der Mensuralnotation, in welchem der slowenische Reformati-
onsfithrer PrimoZ Trubar die Zielleserschaft mit dem heutigem Namen Slowenen
ansprach. Nach diesem Buch wurden noch im gleichen Jahrhundert annéhernd fiinf-
zig slowenische Biicher veroffentlicht, im Jahre 1584 auch die erste slowenische
Ubersetzung der gesamten Bibel und ab 1567 die fiinf mehr und mehr verbreiteten
Ausgaben der slowenischen Gesangbiicher mit Notationen. Fiir die letzteren gebrauch-
te man breitgeficherte Quellen, einerseits slowenische, z.B. das mittelalterliche slo-
wenische Kirchenlied, und andererseits vor allem deutsche, mit den Gesangbtichern
Luthers an erster Stelle, aber auch lateinische und sogar tschechische. Die Bemiithun-
gen der sich auf diese Weise formenden slowenischen Ethnie strahlten spirituell auch
nach auRen aus, natiirlicherweise vor allem nach Norden. Es ist zum Beispiel be-
kannt, daR seit der Griindung der Wiener Universitit im Jahre 1365 ein Fiinftel ihrer
Studenten und Professoren wie auch etwa vierzig ihrer Rektoren Slowenen waren
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bzw. aus den slowenischen Lindern stammten;® derartige Gravitation kann man auch
im Falle von Graz beobachten, aber auch im Falle der Universititen in Bologna und
Padua. Eine dhnliche Orientierung, vor allem nach Norden, in Richtung der deut-
schen Linder, stellte sich fiir die slowenische musikalische Emigration her, in wel-
cher aber vor allem die Singer und Instrumentalisten manchmal schwieriger zu er-
kennen sind, wegen der latinisierten, germanisierten oder romanisierten Namen; am
wenigsten fraglich darunter sind die Komponisten mit dem Heimatland-verratenden
Beinamen Carniolus — das bedeutet ein Krainer, also jemand, der aus dem damaligen
Herzogtum Krain, der zentralen Region des heutigen Slowenien, stammt. Die
besonders intensiven Kontakte mit Wien in dieser Zeit bestitigt der berithmteste
Musiker unter ihnen, der in Ljubljana geborene Jurij Slatkonja (1456-1522), Bischof
von Wien und Kapellmeister der Kapelle Kaiser Maximilians I., die vor allem im mit-
teleuropdischen Raum bertihmt wurde.

Im breiteren europdischen Kontext betrachtet, wurde die slowenische autonome
musikalische Entwicklung auch in der Neuzeit vor allem von den unmittelbaren nord-
lichen und westlichen Nachbarn beeinfluit, das heifit aus dem heutigen Italien und
Osterreich. Man kann also von einer Befruchtung mit den neuesten Kompositionser-
rungenschaften sprechen; das bedeutet, daR die slowenische Region auf eine eigen-
artige Weise ridsonierte, gestaltend dabei sowohl durch Kreativitit als auch durch
Wiedergabe ihre eigenen Werte, auch beim Reagieren auf die vorhergehende Ent-
wicklung in der eigenen Region, mit Ausnahme der slowenischen Musikemigration,
die sich auf eine andere Weise, direkt, mit der neuen europdischen Musik auseinan-
dersetzte. Ein ganz wichtiger Vorteil fiir die slowenischen Linder im Zeitalter der
Renaissance und vor allem des Barock war dementsprechend die unmittelbare Be-
fruchtung aus Italien; aus dem naheliegenden Venedig® konnten die Komponisten
die Errungenschaften der Venediger Spitrenaissance-Schule erfahren, von dort be-
stellte der Ljubljanaer Bischof TomaZ Hren die Renaissance- und Frihbarock-Musik-
literatur von etwa drei hundert Einheiten, die in Inventarium librorum musicalium
ecclesiae cathedralis labacensis aus dem Jahre 1620 genannt ist und die auch indi-
rekt iiber Graz kam. Am deutlichsten bestitigt war die fihrende Rolle Italiens wih-
rend der Barockzeit, als das tibrige Europa bekanntlich »eine Provinz Italiens ware,
die mit einer Verspitung von einem bis zwei Jahrzehnten dessen Errungenschaften
auf eigene Art und Weise umformte.'’ Das letztere galt auch fiir die slowenischen
Linder und vor allem fir das zentrale Land Krain mit Ljubljana, wo sich durch stdndi-
ge Kontakte auf den Gebieten der Kreativitit und Wiedergabe die Teilepochen des
fritheren, mittleren und spiten Barocks ungefihr in den Jahren 1600-1650-1700—
1760 gestalteten. Im Zeitalter des Klassizismus war natiirlich der wichtigste Einfluf

8 Vgl.. Enciklopedija Slovenije, Bd. 2, 1988, 395, und Bd. 14, 2000, 49 und die dort aufgefiihrte Literatur.

° Die geographische Entfernung Ljubljanas von dieser Stadt betriigt ungefihr 250 km; zum Vergleich: Ljubljana ist weni-
ger als 300 km von Salzburg, weniger als 400 km von Wien und ungefihr 700 km von Prag entfernt.

10 k. Manfred Bukofzer, Music in the Baroque Era, London 1948.

' vgl. Ivan Klemendi¢, Slogovni razvoj glasbenega baroka na Slovenskem, in: Glasbeni barok na Slovenskem in evropska
glasba / Baroque music in Slovenia and European music. Bericht tiber das internationale Symposium vom 13.~14. 10.
1994 in Ljubljana, hrsg. von Ivan Klemenci¢, Ljubljana 1997 (Musik im Zeitalter des Barock: ihre Stilentwicklung in
Slowenien, in: Musicologica Austriaca, hrsg. von Thomas Hochradner 16, 1997, 65-84).
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derjenige aus Wien und Osterreich im engeren Sinne des Wortes, also unmittelbar
derjenige des Wiener Klassik, durch den das Modell des mitteleuropdischen und
europiischen Klassizismus und seines kiinstlerischen Gipfels geformt wurde. Wie es
im spiteren Text noch ersichtlich wird, hallten diese Barock- und Klassizismus-
Errungenschaften der Nachbarn in der Wiedergabekunst auch auf einer europdisch
relevanten Ebene auf dem slowenischen ethnischen Boden wider.

Wiederum auf eine ganz eigenartige, unmittelbare Weise lernten die Neuigkeiten
diejenigen Komponisten kennen, die vor allem aus dem Herzogtum Krain in die
nérdlichen Linder abwanderten und von denen einige den Beinamen trugen, der
ihre Landeszugehorigkeit bestitigt. Der bedeutendste unter ihnen und die zentrale
Personlichkeit der slowenischen Musik war Jacobus Gallus Carniolus, einer der wich-
tigsten Komponisten der Spit-Renaissance. Paul van Nevel nennt ihn »ein Slowene in
Mitteleuropa<? und meint, daR seine »Techniken ein wahrer Schatz an Expressivitit«
sind und »seine Klangcharakteristik gehort zum Besten, was die Spitrenaissance her-
vorgebracht hat.«"® Tatsichlich wirkte Gallus im klassisch gemeinten mitteleuropéi-
schen Raum: nach seinem Geburtsland Krain in mehreren Orten und Klostern von
Niederosterreich, Bohmen, Mihren, Schlesien, bis hin nach Prag, wo er noch jung
seinen kreativen Weg beendete. Der erste slowenische Komponist, der in Ljubljana
geborene Jurij Prenner, wirkte als Carniolus in Wien und in Prag und machte sich
einen Namen als Komponist der Motetten, die fast alle in die damaligen Anthologien
aufgenommen wurden. Der letzte Komponist dieser Periode, der in Maribor gebore-
ne Daniel Lagkhner, der auch vor allem spirituelle Spitrenaissance-Kompositionen
schrieb, wirkte auf einem Adelshof in Niedertsterreich.* Im Ausland gab es noch
mehrere andere Musiker, vor allem Wiedergabekiinstler, unter welchen Matej aus
Celje, ein Singer der Wiener Hofkapelle in den Jahren 1567-1580, als einer der wich-
tigsten Bassisten seiner Zeit galt. Aus der umgekehrten, nordlichen Richtung, aus der
deutschen Stadt Wunstorf bei Hannover, kam an die Ljubljanaer Standeschule der
Kantor und Komponist Wolfgang Striccius (1588-1592), der trotz seiner nordldnd-
ischen Konservativitit von der venezianischer Technik der Mehrchorigkeit befruch-
tet wurde.” Nur teilweise wurde der Zufluf der Renaissancemusik vom Protestantis-
mus angehalten, der einen stirkeren deutschen Einflu herstellte. Die Verbindungen
mit den deutschen Lindern bestitigte dessen geistiger Fiihrer auf slowenischem Boden
und der Vater des slowenischen Buches PrimoZ Trubar, mit dem Beinamen Carniola-
nus, d.h. der Krainer, der in der siiddeutschen Stadt Ttbingen im Exil wirkte. Auch
der Adel verbreitete die damalige Musik, darunter insbesondere die Familie Khisl,
die am Anfang des 16. Jahrhunderts vermutlich aus Bayern einwanderte und sich in

12 1n der Abhandlung jacobus Gallus: Ein Slowene in Mitteleuropa, die in der Begleitbroschiire zum CD mit Motetten und
einer Messe von Gallus bei Sony Classical in der Reihe Vivarte im Jahre 1995 erschien.

B op. cit., 14.

1 Hinsichtlich dieser und der spiteren Komponisten des Barocks und des Klassizismus vgl. die Reihe der Denkmaler der
slowenischen Musik Monumenta artis musicae Sloveniae, die seit 1983 vom Musikwissenschaftlichen Institut des Wis-
senschaftlichen Forschungszentrums der Slowenischen Akademie der Wissenschaften und Kiinste herausgegeben wird
und in der bis heute mehr als 40 Binder erschienen; unter anderem wurde in 20 davon das Gesamtwerk von Jacobus
Gallus veroffentlicht.

15 vgl. die Ausgabe der zwei Sammlungen deutscher Lieder in der Reihe Monumenta artis musicae Sloveniae, Bd. 32.
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der Nihe Ljubljanas das Schlof FuZine baute. Den Mitgliedern dieser Familie, als
Musikliebhabern und Gonnern, wurden in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts
und auch spiter mehrere Sammlungen der damals angesehenen Renaissance-Kom-
ponisten aus Italien und vom Grazer Hof wie auch alle slowenischen protestanti-
schen Gesangbticher gewidmet. "

Eine 4hnliche Situation war typisch auch fiir das Zeitalter des Barocks und etwas
weniger auch fiir dasjenige des Klassizismus. So zum Beispiel war der Frithbarock-
Komponist Gabrijel Plavec ein hochgeschitzter Kappellmeister und Schopfer am
Mainzer Hof, wohingegen der dhnlich orientierte Isaac Posch zwischen dem Karnt-
ner Klagenfurt/Celovec, einem der damaligen slowenischen Kulturzentren, und dem
Land Krain wirkte. Der bedeutendste slowenische Komponist dieser Zeitperiode,
der mittelbarocke Janez Krstnik Dolar, der zuerst in die tschechische Musik einge-
ordnet wurde, der aber spiter unzweideutig als »Carniolus Lithopolitanuse, also als
Krainer aus Kamnik, dokumentiert war, begann seine Karriere in Ljubljana und be-
endete sie in Wien (in den Jahren 1660-1673) als Musikleiter in der Jesuitenkirche
Am Hof" und als ein wichtiger mitteleuropdischer Barockkomponist. Einige Schop-
fer dieser Zeitperiode wirkten am westlichen Rand des heutigen Sloweniens, z.B. die
italienischen Komponisten Gabriello Puliti*® und Antonio Tarsia in Koper, wihrend
der in Piran geborene Tartini bereits frith in Padua arbeitete und wohnte. Auf eine
fast symbolische Weise zeigte sich in dieser Zeit der italienische Einflu bei der aris-
tokratischen Academia Philharmonicorum Labacensium, die in der Krainer Haupt-
stadt in der Zeit des spiten Barock (im Jahre 1701) entstand und informell bereits
etwa ein Jahrzehnt frither titig war, wobei die nicht einmal ein Jahrhundert spiter
entstandene biirgerliche Philharmonische Gesellschaft (1794) auf den nordlichen
EinfluB der Wiener Klassik in der Periode ihres europiischen kiinstlerischen Gipfels
hinweist. Die erstgenannte Institution wurde in den ersten Jahrzehnten ihrer Tétig-
keit, auch dank ihrem Komponistenkreis, zum Brennpunkt des Musiklebens der slo-
wenischen Ethnie, sich dabei am Barock des Nachbarlandes Italien orientierend, wo
die Adeligen aus Krain ihre Ausbildung genossen. In der zweitgenannten Institution
schlossen sich im Geiste des damaligen Kosmopolitismus das slowenische und das
deutsche Flement zusammen, also die slowenische Mehrheit und die deutsche Min-
derheit Ljubljanas. Wegen der Ambitionen dieser Gesellschaft waren die am haufigs-
ten wiedergegebenen Komponisten die Vertreter des Klassizismus, die auch zu den
Ehrenmitgliedern der Ljubljanaer Philharmonie wurden, d.h. Haydn, Beethoven, der
gleichnamige Sohn des damals bereits verstorbenen Mozart, wie auch Paganini,
Brahms. Offenbar fiel die Idee von so einem Verein mit Orchester und eventuell

16 Danilo Pokorn, Baroni Khisli in njihovo mecenstvo (Zusammenfassung: Die Barone Khisl und ihr Mezinatentum), in:
Grafenauerjev zbornik [Grafenauer-Sammelband], Ljubljana 1996, 447-449; Alenka Bagaric, Khisl, in: Oesterreichi-
sches Musiklexikon (Wien), Bd. 2, 2003, 993.

17 vgl. auch Dolarjev zbornik [Dolar-Sammelband], hrsg. von Edo Skulj, Ljubljana 2002.

18 Wegen des breiten geographischen Gebietes seiner sowohl lokal als auch mitteleuropiisch verbindenden Titigkeit
wird er von den Musikgeschichtsschreibungen Italiens, Kroatiens und Sloweniens behandelt. In der Reihe Monumenta
artis musicae Sloveniae erschienen bisher zwei von den geplanten sechs Biandern (Bd. 40, 2001, und Bd. 42, 2002),
Arbeit einer internationalen, aus Vertretern aller drei betroffenen Linder zusammegesetzten Redaktion fir die gesam-
melten Werke dieses Komponisten.
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auch Chor auf den fruchtbaren Boden vor allem in diesem mitteleuropdischen Raum,
denn die Ljubljanaer Academia war die erste europdische Institution dieser Art au-
Rerhalb des romanischen und angelsichsischen Raumes, und die Philharmonische
Gesellschaft die erste ihrer Art im Habsburger Reich und auch dartiber hinaus.

Die Einbettung in diesen Raum wurde auch durch die Oper bestitigt, mit parallel
verlaufenden Gastspielen der Operntruppen, zuerst einer Reihe der bedeutenden
italienischen, mit Barockrepertoire, und spiter der deutschen, die bereits in der Peri-
ode des Klassizismus die hiufigsten waren. Angesichts der regelmiRigen Inszenie-
rungen des Jesuitentheaters (ab 1598), mit einem bemerkenswerten Anteil der Mu-
sik, dirfte hier Peris Euridice, die zweimal im bereits erwdhnten Inventarium des
Ljubljanaer Domes erwihnt ist, schon bald nach deren Entstehung mit den eigenen
Kriften dieses Theaters aufgefiihrt worden sein, wobei die ersten dokumentierten
Opernauffilhrungen in Ljubljana in den fiinfziger Jahren des 17. Jahrhunderts statt-
fanden. Wenn wir tiber den entstehenden Klassizismus reden, begegnen wir zum
ersten Mal im groReren Ausmaf auch dem umgekehrten Phinomen, der musikali-
schen Immigration. So zum Beispiel kam aus der Osterreichischen Stadt Schroten der
slowenische frithklassizistische Musikschaffende Jakob Zupan, der damals wichtigs-
te slowenische Komponist in seiner neuen Umgebung; genauso aus dem Norden
kam der vor allem in Ljubljana wirkende, naturalisierte Leopold Ferdinand Schwerdt,
ein ebenso vielseitiger Musiker und wichtiger Komponist; aus Bohmen kamen Gaspar
Masek, Josef Benedikt Dusik und Venceslav Wratny — auf slowenischem Boden war
der milthere Autor von Symphonien und der letztere von Messen. Aus der Familie
Pollini, die zwei Jahrhunderte frither aus Venetien einwanderte, stammte gut zwei
Jahrhunderte spéter der in Ljubljana geborene Komponist Franc (Francesco), der in
Wien mit Mozart in Kontakt kam und seinen Komponistenweg in Mailand beendete.
Neben dem bemerkenswerten Beitrag der nicht-slowenischen Autoren zum musika-
lischen Klassizismus auf slowenischem Boden mussen wir aber auch die sloweni-
sche musikalische Emigration erwihnen, darunter den Komponisten Jurij Mihevc,
der zuerst nach Wien und von dort nach Frankreich ging, und den in Wien gebore-
nen Matej Babnik — seine Eltern, zumindest viterlicherseits, waren Slowenen — der
sich nach seiner Titigkeit in der Ljubljanaer Philharmonischen Gesellschaft im unga-
rischen Pest endgiiltig niederlie, wo er bei der Grindung des ersten ungarischen
Musikvereins nach dem Ljubljanaer Muster mitwirkte.

Eine wichtige historische Tatsache, die neben dem bereits Erwahnten zur Gestal-
tung eines gemeinsamen Kulturraumes beitrug, war die Griindung der inneroster-
reichischen Linder bzw. Innerosterreichs, zu dem im Rahmen der Gruppe der habs-
burgischen Erblinder vom 14. Jahrhundert bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts die
gesamte slowenische Ethnie gehorte, mit den Lindern Krain/Kranjska, Steiermark/
Stajerska, Kirnten/Korogka und — nach dem Jahre 1500 — auch Gorz/Goriska. Her-
vorgerufen war diese Griindung durch den Proze des Zusammenschlusses bei der
Verteidigung gegen die Osmanen und die gemeinsame Ubernahme der finanziellen
Biirden wie auch durch die daraus resultierende Entstehung einer einheitlichen Re-
gion, auch im kulturellen Sinne, insbesondere aber durch den tiberall 4hnlichen Ver-
lauf der Reformation und vor allem der Gegenreformation. Die stirkste hier lebende
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Sprachgruppe war die deutsche, gefolgt von der slowenischen und zwei kleineren,
der italienischen und der kroatischen. Es ging also um die Nihe zu und die Gravita-
tion in diesem Raum, was sich auch spiter, noch vor der Mirzrevolution, zeigte.
Deswegen ist es nicht verwunderlich, daR im Jahre 1816 der junge Franz Schubert
sich an der offentlichen Musikschule in Ljubljana um eine Musiklehrerstelle bewarb;
tiber ihn ist auch bekannt, daR er ein Lied eines slowenischen Dichters vertonte.”

In der nichsten Epoche, der Romantik, kam in der Nachmérzzeit das slowenische
Volk zu sich selbst; das war eine Periode der Begriindung der nationalen Identitit,
als beim Offnen nach AuRen die Orientierung auf den &sterreichischen bzw. deut-
schen Norden wesentlich durch diejenige auf den tschechischen Raum und durch
eine generelle proslawische Haltung erginzt wurde. Ahnlich wie bei den anderen
mitteleuropdischen Volkern ging es um nationale Erweckungsbestrebungen mit der
Idee des nationalen Staates, und um die Formierung einer modernen Nation. Im
slowenischem Fall kam das im Jahre der Mirzrevolution zum Ausdruck im Aufruf
zum Zedinjena Slovenija [Vereinigten Slowenien], dem alle Slowenen vereinigen-
den Staat innerhalb des Habsburger Reiches, und beziiglich der multinationalen Struk-
tur des letzteren im Aufruf zur grundsitzlichen demokratischen Anerkennung der
neuen nationalen Subjekte. Auf dem Gebiet der Musik bedeutete das einen Neube-
ginn mit einem institutionellen Schaffen der Bedingungen fir ein ganzheitliches
musikalisches Leben des Volkes. Der Ausgangspunkt dabei waren die politischen
und kulturellen Gesellschaftsveranstaltungen bésedle, nach tschechischem Vorbild und
mit tschechischem Namen, organisiert vom Slovensko drustvo [Slowenischen Ver-
ein], und danach die Titigkeit der Citalnice [Lesevereine], der Keime eines neuen
Konzertlebens, die auf dem slowenischem ethnischen Territorium verbreitet waren,
von Triest und Gorica/Gorz bis hin zu Ljubljana und Maribor, wie auch sogar in Graz
und Wien — bei den dortigen slowenischen Studenten; insgesamt war das eine Ent-
wicklung, die zur Entstehung der ersten zentralen Musikinstitutionen, wie der Ljublja-
naer Glasbena matica [Musikanstalt] (1872), fithrte.” Vor allem in Ljubljana begann
diese Bemuhung zu einer Rivalitit zwischen der slowenischen Mehrheit und der
deutschen Minderheit zu fiihren, was allerdings die Qualitit forderte, aber objektiv
gesehen auch nationale Gegensitze verursachte, die von der slowenischen Seite
manchmal als Germanisierung verstanden wurden. Offenbar ging es in dieser Kriti-
schen Nachmirzzeit um das fundamentale Problem der Donaumonarchie, um die
Zerrissenheit zwischen der Idee des Grof3deutschtums und der Tradition eines iber-
nationalen Staates, das sie nicht zu tiberwinden vermochte und weshalb sie nicht
bestehenbleiben konnte.

Diese neue Tatsache, die nationale Differenzierung, zeigte sich im kulturellen
Sinne bald auch bei den Komponisten, zum Beispiel im Falle von Hugo Wolf, der ein

1 Dabei geht es um die Dichtung Zvezdice / Die Sternenwelt von Urban Jarnik, deren Original und die von J. G.
Fellinger verfagte deutsche Ubersetzung im Jahre 1812 in der von Jarnik mit herausgegebenen Carinthia, Klagenfurt/
Celovec verdffentlicht wurde.

% vgl. auch Ivan Klemendi¢, The contribution of music to Slovenian national awakening: the role of reading-rooms
between Trieste, Ljubljana and Maribor (1848-1872), Referat auf dem Symposium »Nazionalismo e cosmopolitismo in
musica: la questione adriatica«, Venedig, 8.-11. Mai 2003.
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Mitglied des osterreichischen Kulturkreises war. Er gehort also zur dsterreichischen
Musik, obwohl er in Slovenj Gradec als Sohn slowenischer Eltern geboren wurde.
Von den bereits erwihnten slawischen Verbindungen waren bei den Slowenen die
engsten auf jeden Fall diejenigen mit dem tschechischen Volk, d. h. mit den tschechi-
schen Musikern und der tschechischen Musik. Als Resultat solcher Verbindungen
fungierten der allerdings im Land Krain geborene Komponist Kamilo Masek, der Sohn
Gaspar Maseks, und die in Ljubljana wirkenden und naturalisierten Anton Nedvéd
und Anton Foerster, Musiker und Komponisten; der letztere war — neben Benjamin
Ipavec und Fran Gerbi¢ — einer der drei wichtigsten slowenischen Romantiker. Fiir
ihn war es offenbar auch kein Paradox, daf er sich der slowenischen Gefiihlswelt
nihern und die erste slowenische nationale Oper verfassen konnte (Gorenjski slavcek
[Die Nachtigall von Oberkrain], erstaufgefiithrt 1872), die damals die beliebteste war
und noch heute zum eisernen Repertoire gehért. Einen Beitrag dazu leistete auch
Dvotik, der im Jahre 1896 in Wien den Chor der Ljubljanaer Glasbena matica diri-
gierte, der damals unter anderem auch seine Ballade Die Geisterbraut auffihrte; nicht
viel spiter wurde er zum Ehrenmitglied dieser Institution. Andererseits war spater, in
den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg, Vaclav Talich als Dirigent der ersten Slovenska
filharmonija [Slowenischen Philharmonie] (ab 1908) die zentrale Personlichkeit der
musikalischen Interpretation auf slowenischem Boden. Manche damaligen sloweni-
schen Musiker, z.B. Gerbi¢, Anton Hajdrih, Risto Savin, Janko Ravnik und andere,
studierten in Prag. Parallel dazu blieben selbstverstindlich die Kontakte mit dem
heutigen nordlichen Nachbarland genauso bestehen. Noch in der Epoche der Ro-
mantik begann im Ljubljanaer Landschaftlichen Theater, das damals bereits deutsch
war, die Operndirigenten-Karriere des jungen Gustav Mahler (in der Saison 1881—
1882), der den mitteleuropdischen musikalischen Geist markant symbolisiert und
heute in den Programmen der beiden Ljubljanaer Symphonieorchester intensiv ver-
treten ist. Die Symbolik der Verbindungen blieb bestehen; so zum Beispiel brachte
Gojmir Krek in Wien die Zeitschrift Novi akordi [Neue Akkorde] (1901-14) heraus,
die in Ljubljana erschien. Noch in der ehemaligen Wiener Hofoper sang der Bassist
Julij Betetto, und in der spiteren Staatsoper der Tenorist Anton Dermota, in Wien
wirkte auch der Pianist Anton Trost. Genauso wie Zemlinsky, Wolf oder Mahler, stu-
dierten bei Robert Fuchs die Komponisten Anton Lajovic und Risto Savin, und bei
Zemlinsky Josip Ipavec, der seine Lieder europiischer Qualitit meistens auf der Ba-
sis von Originaltexten Heines komponierte. Spiter gingen einige wichtige sloweni-
sche Komponisten in die Lehre bei Joseph Marx, zum Beispiel Lucijan Marija Sker-
janc, geboren in Graz, wo bereits frither Benjamin Ipavec, der langjahrige Chefarzt
des dortigen Kinderkrankenhauses, beruflich und schépferisch titig war.

So symbolisierten das Wien und das Prag der Nachmirzzeit auf die bestmogliche
Weise die slowenische Offnung zur Welt und waren eine natiirliche Ausdehnung der
nationalen Moglichkeiten. Deshalb ist es nicht tiberraschend, daf diese Kontakte
und diese Orientierung sogar in der Zeit des Modernismus und der Avantgarden
zwischen den beiden Weltkriegen, bereits im neuen jugoslawischen Staat, nicht
unterbrochen wurden. Marij Kogoj erweiterte seinen Horizont noch wihrend des
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Krieges in Wien, als Schiiler von Schreker und von Schonberg, seinem Vorbild, und
Slavko Osterc bei Haba in Prag, beziehungsweise — im dsthetischen Sinne — bei der
Zweiten Wiener Schule, was hinsichtlich des Prager Studiums auch fiir Ostercs Schii-
ler Marjan Lipovsek, Pavel Sivic, Demetrij Zebre, Franc Sturm usw. gilt. Es ist auch
kein Zufall, da8 diese zwei Stddte mit Ljubljana auch durch die Architektur von Joze
Ple¢nik verbunden sind.

Das Verhiltnis zu Europa, nicht nur zu Mitteleuropa, war nach der der Mérzrevo-
lution folgenden Epoche besonders aktuell hinsichtlich der BewufStmachung der Frage
des nationalen musikalischen Ausdruckes. In diesem Sinne schlug in einer polemi-
schen Diskussion in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts Anton Lajovic, als
ein national iiberzeugter, allerdings von der deutschen Romantik und auch von Dvo-
fak beeinflufiter Komponist, vor, sich den deutschen Einfliissen voriibergehend zu
sperren und sich an die Volksmusik nach dem russischen, serbischen oder kroati-
schen Vorbild anzulehnen, unter Beibehaltung der ohnehin existierenden proslawi-
schen Orientierung. Es stellte sich heraus, daf die slowenische Musik, geprigt durch
eine Kontinuitit der Entwicklung seit dem Mittelalter, bei der Begriindung des natio-
nalen Ausdruckes keine solchen dueren Hilfsmittel brauchte, deswegen ist es nicht
verwunderlich, dad Lajovics Empfehlung nicht befolgt wurde. Wahrend der Kunst-
historiker und Musikwissenschaftler Stanko Vurnik den Grundsatz einer Uibernatio-
nalen, allgemeinmenschlichen Kunst hervorhob, also derjenigen Werte, die allen ge-
meinsam sind, wies Marij Kogoj Lajovics Ansicht mit Argumenten iber den gegensei-
tigen Austausch zwischen den europidischen Kulturen und mit dem Grundsatz der
Offenheit gegentiber dem musikalischen Europa zurtick; er war der demokratischen
Ansicht, da jeder Schafende selbst entscheiden muf, »ob der Ausgangspunkt fiir
unsere Musik das Volkslied oder nur der Mensch an sich sein sollte ...« Als Expressio-
nist vertrat er die allerdings noch heutzutage giiltige Meinung, dafd ein Kiinstler ~den
nackten Ausdruck, das heifdt, die eigene Personlichkeit, erreichen muf, und wenn
das alle machen — und darin besteht die einzige Aufgabe — wozu dann die ganze
Sorge, daR eine national charakteristische Musik geschaffen wiirde?® In den dreifi-
ger Jahren schlof sich ihm mit dhnlichen Ansichten tber die nationale Originalitit
und das europiische Verbundensein Slavko Osterc an.

Selbstverstindlich bedeutete der Zerfall der Donaumonarchie im Jahre 1918 fur
das slowenische Volk eine groe Wende und — was sich immer klarer zeigte — eine
symbolische Ubersiedlung von Mitteleuropa auf den Balkan. Als ein entwickeltes
europdisches Volk muste es sich in dem neuen gemeinsamen Staat einer osmanisch-
orthodoxen Identitit unter der groRserbischen Hegemonie und ihren Unitarismus
anpassen und sich spiter, als nach dem Zweiten Weltkrieg dem Konigreich Jugosla-
wien, also einem kiinstlichen, in Versailles geschaffenen Staatsgebilde, das kommu-
nistische Jugoslawien, ein kiinstliches ideologisches Staatsgebilde, folgte, sich mit
dem besonders gefihrlichen totalitiren System des letzteren auseinandersetzen.

2! Ivan Klemendi¢, Ljudska glasba znotraj umetne (Summary: Folk Music Within Art Music), in: Jubilejni zbornik ob
75-letnici dr. Zmage Kumer [Festschrift zum 75. Geburistag von Dr. Zmaga Kumer], Ljubljana 1999, 270-271, 275.
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Deswegen ist es nicht tiberraschend, da8 diese unterentwickelte, durch institutiona-
lisierte Gewalt geprigte balkanische Zivilisation in ihre konstitutiven Teile auseinan-
dergesprengt wurde, was 1991 mit der Verselbstindigung von Slowenien und Kroa-
tien begann. Die panslawische Idee des 19. Jahrhunderts wurde also auf die schlimmst-
mogliche Weise entwertet: im ersten gemeinsamen Staat durch eine unzuldssige serbi-
sche Domination mit ihrem Autoritarismus, bereits zuvor durch die imperialistische
Annexion ihres stidlichen slawischen Nachbarlandes (Mazedonien), und in der End-
periode des zweiten jugoslawischen Staates — wieder der grofserbischen Ideologie
folgend — blutig gegeniiber den meisten Volkern; das wurde auf eine sehr dhnliche
Weise und in groBem Ausmas in einer Reihe imperialistischer Taten vom sowjetischen
Staat erginzt, mit der Okkupation der mitteleuropdischen slawischen und auch einiger
anderer Volker und mit der Einfithrung einer totalitiren Repression wihrend der Zeit
des Informbiiros (1948), auBerdem mit der Drohung der Okkupation der jugoslawi-
schen Vélker, und spiter, aber auch wihrend des Zweiten Weltkrieges, auf eine bluti-
ge Weise gegentiber dem polnischen Volk, wie auch gegentiber dem tschechischen
und slowakischen in der Zeit des Tschechischen Friihlings.

Fiir die slowenische Musik war es nattirlich, daR trotz aller grofen politischen
Anderungen ihre inhaltliche Einbindung in die europiische und insbesondere in die
mitteleuropdische Musik erhalten blieb, die ganze Zeit zwischen den beiden Welt-
kriegen und auch nach der Erwdrmung der Beziehungen zu Europa nach dem Zwei-
ten Weltkrieg. Selbstverstindlich erlebten die Volker der ehemaligen Monarchie
verschiedene Schicksale, entweder in ihren selbstindigen Staaten oder innerhalb
anderweitiger Staatsgemeinschaften. Fir die slowenische Nachkriegs-Abgeschnitten-
heit hinter dem Eisernen Vorhang bedeutete das kreativititsmiRig eine durch die
Vorherrschaft des primodernistischen Geistes geprigte Verschlossenheit und eine
allseitige kompositorische Mé4Rigkeit bis zum Ubergang in die sechziger Jahre, als die
Kontakte mit dem demokratischen und musikalisch entwickelten Europa zugelassen
wurden. Allerdings konzentrierte sich das Musikstudium danach noch mehr in den
heimischen Zentren, obwohl einige Komponisten entweder noch immer in Wien
ihre Ausbildung erhielten (die Modernisten Igor Stuhec und TomaZ Svete und der
Postmodernist Marko Mihevc), oder das Neue noch breiter und sehr fruchtbar nicht
nur in Paris und Darmstadt, sondern auch auf den Festivals Warschauer Herbst und
Zagreber Musikbiennale (nach 1961) kennenlernten. Mit dem nordlichen Nachbar-
land verbunden waren danach vor allem einige Spitzeninterpreten, vor allem
beispielsweise der Tenor Anton Dermota und die Mezzosopranistin Marjana Lipov3ek,
wie auch die Flotistin Irena Grafenauer, alle drei auch mit Wohnsitz in Osterreich;
auBerdem zwei ehemalige Studenten des Dirigierens bei Hans Swarowski und
Otmar Suitner an der Wiener Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst, Uros
Lajovic und Marko Letonja; der erstere folgte vor gut einem Jahrzehnt auf seinen
Professor an dieser Schule. Selbstverstindlich gab es die ganze Zeit und mehr oder
weniger intensiv den Austausch von Solisten und Ensembles; auf diese Weise konnte
dieser mitteleuropdische Geist weiterhin strtomen und die mehrere Jahrhunderte
alten Verbindungen bis zu einem gewissen Ausmaf aufrechterhalten. Diese gegen-
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seitige Verbundenheit wurde unter anderem durch den Herderpreis belebt, der auch
einigen slowenischen Wissenschaftlern und Kiinstlern verliehen wurde.?

Wenn wir tiber diese konstante Einbettung der slowenischen Musik in die mittel-
europiische und tiber die Kontinuitit der durch gegenseitige Befruchtung und Durch-
dringung geprigten Beziehungen sprechen, bringt uns diese Thematik immer wieder
zum Ausgangspunkt zurtick, zur Frage nach der Identitit des slowenischen Volkes
und nach dem Leben im Einklang mit dieser. Es geht um eine neuzeitliche Frage, die
vor allem im Hinblick auf die Erbschaft des letzten gemeinsamen Staates aktuell ist.
Die Kohision zwischen den Vélkern basierte im ersten multinationalen jugoslawi-
schen Staat auf dem ideologischen Theorem, daR alle seine Vélker einen gemeinsa-
men Ursprung haben, bzw. Sudslawen sind, bekriftigt per negationem durch die
Schilderung der Germanisierungsgefahr, nach dem Zweiten Weltkrieg noch zusitz-
lich ganz stark durch antifaschistische Ideologie der Komintern, diesmal amalgamiert
mit der vorherrschenden Ideologie von der Briiderlichkeit und Einheit der jugosla-
wischen Volker. Diese Deutung der slowenischen Identitdt basierte, im Gefolge
einerseits der Prinzipien der pangermanischen und andererseits derjenigen der pan-
slawischen und der damit verbundenen stidslawischen Ideologie, auf der Theorie
der Volkerwanderungen im 6. Jahrhundert, als eine einheitliche Gruppe von Stidsla-
wen aus den hinterkarpathischen Stimpfen auf ihre heutigen Territorien eingewan-
dert wire. Sogar behaupteten diesbeziiglich die der Regimeideologie loyalen Histo-
riker, da® ein Teil der Slowenen vom Norden zugewandert wire, wo die Westslawen
angesiedelt waren, und der restliche Teil nicht viel spiter zusammen mit einer Grup-
pe von Siidslawen. Heute wird es immer deutlicher, daR die Stidslawen-Theorie ein
kiinstliches ideologisches Konstrukt war, ein durchsichtig umgeformtes Stiick Ge-
schichte, von der einige ihrer Protagonisten selbst eingestanden, daR es auch beziig-
lich der Zuwanderung der slowenischen Vorfahren nicht dokumentiert ist.”? Nicht
nur die ideologische Basis ist problematisch, unvereinbar sind auch die Charaktere
der drei ganz unterschiedlichen, im Mittelalter begriindeten zivilisatorisch-kulturel-
len Typen: des osmanisch-orthodoxen, des moslemischen und des katholischen. Noch
mehr: dabei sorgte man natiirlich dafiir, daR das gesamte serbische imperialistische

?2 Den Preis gewannen zwei Akademiker, nimlich der Komponist Lucijan Marija Skerjanc im ersten Jahr der Verleihung
(1964) und der Musikwissenschaftler Dragotin Cvetko (1972), und ~ in neuerer Zeit — die Ethnomusikologin Zmaga
Kumer (1992).

2 Das war auch die Meinung des fithrenden slowenischen Historikers Bogo Grafenauer, des Befiirworters der Theorie
der Volkerwanderungen im Ostalpenraum (vgl. Zgodovina Slovencev [ Geschichte der Slowenen), Ljubljana 1979, 94 ff
(Autor des Kapitels: B. Grafenauer)). Vgl. auch seine Aussage zu Ivan TomaZi¢ im Buch: Ivan TomaZi¢, Slovenci, kdo
smo? Od kdaj in odkod izviramo? | Wir Slowenen, wer sind wir?Woher und wann sind wir gekommen?), Ljubljana,
Wien 1999, 139, in der Grafenauer diesbeziiglich das folgende zugibt: »Wir haben keine historischen Zeugnisse.« Im
Kommentar zum Buch Zgodovina Langobardov | Geschichte der Langobarden] von Pavel Diakon, Maribor 1988, 321,
dugerte er eine dhnliche Meinung, nimlich dag »iiber die Zeit der Ansiedlung der Slawen in den Ostalpen und im
oberen Teil des Sava-Stromgebietes uns keine zeitgendssischen Quellen zur Verfiigung stehen.« Wegen »dieser Verle-
genheit hinsichtlich der Schriftquellen ist um so gréRer die Bedeutung der Toponomastik und der philologischen
Analyse der Sprachentwicklung der Alpenslawen.« Mit dem Ergebnis der sprachwissenschaftlichen Analyse, welchem
gemis die Sprache zum nordslawischen Typ gehort, begriindet Grafenauer, dag die slowenischen Vorfahren der er-
sten Ansiedlungswelle vom Norden, diejenigen der zweiten, bald darauf folgenden, aber zusammen mit den soge-
nannten Stidslawen kamen.
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Erbe verschleiert blieb, genauso wie der wahre Charakter der osmanischen Einfille
nach Kroatien und Slowenien im 15. und 16. Jahrhundert, die unmittelbar aus dem
slawischen Balkan kamen, also von den Vorfahren unserer spiteren ideologischen
Briider, die mit rduberischen Angriffen die Existenz der beiden nordlichen Volker
gefihrdeten. Auf diesem ideologischen Modell basierte auch die Kultur. Als eine na-
tiirliche Auswirkung davon kann man unter anderem die Abfassung einer besonde-
ren Musikgeschichte der Stidslawen betrachten die die vier jugoslawischen und dazu
noch das bulgarische Volk erfate. Diese Geschichte, verfagt von, Dragotin Cvetko,”
ist noch heute sehr niitzlich wegen der Méglichkeit des unmittelbaren Vergleichs
dieser ganz unterschiedlichen musikalischen Identititen und damit der Merkmale
ihrer Entwicklungsprozesse. Die Musik der beiden nordlichen Volker, der Kroaten
und der Slowenen, bezeugt seit dem Mittelalter eine Entwicklungskontinuitét im stidn-
digen Kontakt mit der europgischen Musik, vor allem der mitteleuropidischen; die
Kunstmusik der anderen ex-jugoslawischen Voélker begann sich in diesem Sinne,
also im Einklang mit der europdischen Musik, erst nach der Mitte des 19. Jahrhun-
derts zu entwickeln, obwohl bei einigen von ihnen deren Anfinge bis ins Mittelalter
zuriickreichen, wohingegen bei einigen anderen, wie bei den Kosowo-Albanern,
deren Geschichte erst nach dem Zweiten Weltkrieg begann. Die groBen Unterschie-
de auf dem politischen und wirtschaftlichen Gebiet zeigten sich also auch auf dem
kulturellen und umgekehrt. Es ist paradox, da3 Serbien als der Hegemonialstaat zwi-
schen Balkan und siidlichem Mitteleuropa auf keinem von diesen Gebieten irgend-
welche zivilisatorischen Vorspriinge aufweisen konnte. Da die neue Hegemonie nicht
auf der europidischen Kultur griindete, die in Serbien lange Jahrhunderte, vom Mit-
telalter bis zur zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, unbekannt war, konnte die Verei-
nigung nur durch Gewalt erfolgen, vor allem mit der Absicht, die beiden entwickel-
teren Volker zu untetjochen, was iibrigens nationale Unterdriickung und konomi-
sche Ausbeutung bedeutete. Trotz der Ideologie der gegenseitigen Anndherung der
Volker konnten daher keine neuen gemeinsamen Werte geschaffen werden. So war
es nicht realistisch, ja nicht einmal zu erwarten, da® die jungen slowenischen Kom-
ponisten oder Interpreten in Belgrad studieren wiirden, nur das Umgekehrte war
eventuell moglich.”” Wegen der groRen Unterschiede konnte um so weniger der Ver-
such der nationalen und damit der kulturellen und sprachlichen Unifizierung gelin-
gen, der nach dem Zweiten Weltkrieg durch das forcierte Entstehen eines neuen
{ibernationalen Staatsangehorigen, des »Jugoslawens, bekriftigt wurde. Die Kultur
der individuellen Volker entwickelte sich nach wie vor autonom; deswegen kann
man nicht von einer gemeinsamen jugoslawischen Musikkultur reden.

Aber die Frage der nationalen Identitit ist damit noch nicht erschopft. Vor diesem
Hintergrund sind die Bemithungen der kroatischen Musikwissenschaftler verstind-

# Dragotin Cvetko, Juzni Slovani v zgodovini evropske glasbe [Stdslawen in der Geschichte der europiischen Musik],
Maribor 1981, und die iltere deutsche Version desselben Autors, Musikgeschichte der Stiidslawen, Kassel, Basel, Tours,
London, Maribor 1975.

25 Gut bekannt ist der Fall des slowenischen Komponisten Davorin Jenko, der in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
sichtbar zur Schaffung der serbischen nationalen Musik des Romantik-Zeitalters beitrug. Bereits wihrend des Zweiten
Weltkrieges und dann wieder bald danach stellte einen weiteren Einzelfall dieser Art der Komponist Marjan Kozina als
Professor an der Belgrader Musikakademie dar. Unter den Interpreten gilt das fiir den Fagottisten Ivan TurSic.
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lich, die Ende der achtziger Jahre, noch im gemeinsamen Staat, fiir die Kroaten und
Slowenen den Terminus »West-Slawen« einfiihrten, allerdings bedingt, und die auch
tber die Einfithrung des Terminus »Mitteleuropiische Slawen« nachdachten.? Bei
der Organisation eines Symposiums in Zagreb im Jahre 1989 ging Stanislav Tuksar
von der These aus, da® »innerhalb der slawischen Welt und (politisch gesehen, des
ehemaligen) Osteuropas auf dem Gebiet der Musikkultur, sowohl ganzheitlich gese-
hen als auch in einer Reihe von Einzelheiten, eine wesentliche Differenzierung fiir
die Epoche von ungefihr dem spiten Mittelalter bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts
existierte, und zwar in zwei Sphiren — der ersten gehdren die katholisch-protestanti-
schen Slawen Mitteleuropas (Polen, Tschechen/Mihren, Slowaken, Slowenen, Kro-
aten), und der zweiten die orthodoxen Slawen aus dem Osten und Stidosten Euro-
pas an.”’ Die Musik der ersteren war ein »integraler Teil der westeuropdischen Mu-
sikkultur .®* Dabei wollte der Autor darauf aufmerksam machen, das8 die westliche
Musikwissenschaft diese Problematik mangelhaft beziehungsweise unsachgemif
kennt, und auch darauf, da® drei von fiinf mitteleuropiischen slawischen Volkern
sich mittlerweile als selbstindige Staaten konstituierten, nimlich die Slowaken, Kro-
aten und Slowenen.”

Aber auch damit ist das Thema der Identitit noch nicht erschopft, erinnern wir
uns nur an etwas, das wir bereits anfangs kurz angesprochen haben. Geht es um ein
tieferes Verstindnis des Slowenentums und des Mitteleuropdertums, um die Frage
der menschlichen Natur und in diesem Zusammenhang um ein besseres Verstindnis
der Kunst, insbesondere der musikalischen? Auf jeden Fall erkannten wir nach dem
Fall der Berliner Mauer bis heute doch auch aus dem Europiischen Blickwinkel den
fundamentalen Unterschied zwischen Mittel- und Osteuropa und die relative Auto-
nomie der kulturellen und musikalischen Entwicklung der ersteren, aber auch den
Unterschied zwischen Mitteleuropa einerseits und Stidosteuropa beziehungsweise
dem Balkan andererseits. Auf dieser Basis stellt sich die in der letzten Zeit aktuelle
Frage nach der urgeschichtlichen Epoche mit der s.g. Veneter-Theorie und ihren Fun-
den. Fiir manche Experten, sowohl slowenische als auch auslidndische, ist sie unan-
nehmbar. Aber ihre durch die Kontinuitéitstheorie und das Aufgeben der Volkerwan-
derungstheorie geprigte urgeschichtlichen Paradigma bekommten im letzten Jahr-
zehnt neue Anhinger, vor allem unter einigen europiischen Spitzenhistorikern. Es
ist symptomatisch, da8 die Botschaft der Veneter-Theorie erst in der letzten Zeit ak-
tuell werden konnte, d.h. seit den achtziger Jahren des vorigen Jahrhunderts, ob-
wohl die Anschauung, da die mitteleuropéische slawische Bevolkerung autoch-
thon ist, bereits friher, im 19. und 20. Jahrhundert, bekannt war, einige Thesen dariiber
aber bereits im 12. Jahrhundert. Im Einklang mit den neuen Tatsachen und der neuen
Interpretation bedeutet die Theorie eine Antwort auf die ungepriifte aber noch immer
offiziell anerkannte Stidslawen-Erklirung des Ursprungs der Slowenen, die man als

% The musical baroque, Western Slavs, and the spirit of the European cultural communion / Glazbeni barok i zapadni
Slaveni u kontekstu europskog kulturnog zajednistva, hrsg. von Stanislav Tuksar, Zagreb 1993,

%7 Stanislav Tuksar, op. cit., Uvodna rije& [Vorwort], 159.

% Ibid.

» Op. cit., 160.
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ein ideologisches Mittel benutzt, mit dem man die Hoherwertigkeit einiger ausge-
wihlter historischer Volker, wie auch einiger ideologischer Exklusivismen, Imperi-
alismen und Hegemonismen, entweder auerhalb oder innerhalb der slawischen
Welt, zu beweisen versucht. Einige alte schriftliche Quellen, die die Veneter mit den
Slawen® gleichsetzen, und vor allem die Ortsnamen, begriinden die Folgerung, daf8
die Slowenen einer Gruppe der westslawischen Altsiedler angehoren, die in diesem
Raum seit ungefihr drei Jahrtausenden lebten und ihre Kultur gestalteten, also nach-
dem sie als das erste Volk Mitteleuropas aus einer undifferenzierten indoeuropdi-
schen Gruppe entstanden waren.” Verstindlicherweise sind die Forschungen noch
nicht abgeschlossen,” aber ihr jetziger Stand weist auf die Notwendigkeit hin, die
mitteleuropdische Geschichte umzuwerten, wie auch auf den slawischen Ursprung
Mitteleuropas und auf eine mehrtausendjahrige Nihe der auf dieser Basis entstande-
nen Volker zueinander. Neue Beweise dafiir lieferte in der letzten Zeit ein weiteres
slowenisches, in Ljubljana organisiertes Symposium tiber die Veneter bei der Ethno-
genese der mitteleuropdischen Bevolkerung (Veneti v etnogenezi srednjeevropske-
ga prebivalstva).”® Der Hauptforscher iber die Veneter in Slowenien, Jozko Savli,
war der erste, der bahnbrechend behauptete, dag das Problem der Veneter »sich auf
das ganze Mitteleuropa erstreckt. In den Venetern haben namlich auch andere Vol-
ker Mitteleuropas ihren Ursprung: die Mihren, Polen, Tschechen, Slowaken, die
meisten Deutschen und Osterreicher, die italienischen Venetier, die Friauler.* Diese
These von alten und gemeinsamen Wurzeln werden einige Leute vielleicht nur schwer
annehmen, aber hoffentlich 4ndert sich auch das mit der Zeit.

Diese Gedanken bringen uns zurlick zum Ausgangspunkt. Obwohl das Thema
der slowenischen und der mitteleuropidischen Identitidt nicht endgiltig erklirt, ein-

30 ygl. Ivan TomaZi¢, op. cit., 126-127, wo die vom Abt Jon Bobbiensis verfate Biographie des HI. Kolumban zitiert ist.
Bobbiensis bezeichnet das slowenische Land als »Termini Venetiorum, qui et Sclavi dicuntur« (das Land der Veneter, die
auch Slawen genannt werden). Eine shnliche Gleichsetzung findet man in der Fredegar-Chronik, die als die bedeutendste
historische Quelle fiir Mitteleuropa fiir den Zeitabschnitt zwischen den Jahren 590 und 658 gilt. Im Bericht tber die
Vereinigung der Westslawen mit dem Konigreich von Samo (im Jahre 623) bezeichnet er diese Veneter als die »Sclavi
coinomento Vinedos« (die Slawen, die Veneter genannt werden). Den slowenischen Staat in diesem Jahr der Vereini-
gung bezeichnet er als »marka Vinedorum, und seinen Fiirst Valuk als »Walucus dux Winedorum:. Das bedeutet natiir-
lich, da® Valuk der Fiirst des Staates Karantanien war, dessen Name in schriftlichen Quellen etwas spiter auftrat (um
das Jahr 670 herum). Vgl. auch Jozko Savli, op. cit., 69-71.

31 [van Toma%i&, Novo sporocilo knjige Veneti, nasi davni predniki | Die neue Botschaft des Buches »Unsere Vorfahren,
die Veneter<, Ljubljana, Wien 1990, 7.

32 Eg ist verwunderlich, dag die Opponenten der auf den Venetern basierenden Erklirung der Herkunft der Slowenen so
heftig den weiteren Forschungen opponieren, die ihre Standpunkte, wenn die richtig sind, nur bestitigen wiirden.

33 Auf das internationale wissenschaftliche Treffen vom 17. und 18. September 2001, mit dreiRig aktiven Teilnehmern aus
11 Lindern, folgte im nichsten Jahr die Veroffentlichung des entsprechenden Symposiumsberichtes (Ljubljana, Za-
loznistvo Jutro, 2002). Alle Teilnehmer, auBer einem, duBerten auf eine oder andere spezifische Art und Weise ihre
Unterstiitzung fiir die Kontinuititstheorie; eingeladen waren auch Vertreter anderer Ansichten, die am Treffen aber
nicht teilnahmen. Was die Arbeitsresultate des Symposiums anbelangt, vgl. die Zakljucke [Ergebnisse] auf Seite 235.
Diesen zufolge stehen im Vordergrund die Kontinuititstheorie und die Ablehnung der Annahme, daB die Slawen im 6.
Jahrhundert gekommen sind. Unterstiitzt wurde die These, daB die slowenischen Vorfahren die Veneter waren, die
sonst vor allem im Westen und Norden Europas verbreitet waren. Die slowenische Sprache hat man bisher also ohne
Grund unter die siidslawischen Sprachen anstatt unter die westslawischen eingeordnet.

345, das Vorwort von Jozko Savli im bereits erwihnten Buch von Ivan TomaZi¢, Slovenci, kdo smo? Od kdaj in odkod
izviramo?, 6. Angesichts der mitteleuropiischen und slowenischen Bedeutung dieser Theorie, die bisher als eine Alter-
native zur Theorie der Volkerwanderungen im 6. Jahrhundert betrachtet wurde, hielt er ein unabhingiges Referat fiir
das Symposium »Musikalische Identitit Mitteleuropase .
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heitlich akzeptiert und endgiiltig erforscht ist, zeigt es mit seiner ganzen Entwicklung
in eine bestimmte Richtung. Bei dieser Identitit geht es vor allem um die Frage der
Ethnogenese im mitteleuropéischen Raum beim Prozef des Suchens der Wahrheit
und mit ihr eines Konsenses, wobei die spirituelle Ndhe der mittelearopdischen Vol-
ker ganz unumstritten ist, samt ihrer kiinstlerischen und auch musikalischen Impli-
kationen. Der heutige Stand der Forschungen erlaubt die Folgerung, daf8 die Wur-
zeln Mitteleuropas noch viel tiefer, starker und mehr miteinander verbunden sind als
bisher angenommen. Auch das kann die kiinftigen Bemithungen der Volker auf die-
sem Gebiet anregen, genauso wie natiirlich insbesondere auch das von niemandem
bestrittene Erbe — das Fundament einer gemeinsamen Identitit und der Ausgangs-
punkt eines neuen Miteinanders und Schaffens von neuen Werten.
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Die Darstellung Mitteleuropas in der
slowenischen Literatur

Podoba Srednje Evrope v slovenski literaturi

ZUSAMMENFASSUNG

Der Begriff Mitteleuropa hat sich schon seit seiner
Entstehung kontinuierlich verdndert. Er entstand im
deutschen politischen Gebrauch und bezeichnete
urspriinglich Deutschland und die Linder 6stlich
davon, auf die sich schon sehr frith die deutschen
Interessen richteten. Wihrend des 1. Weltkriegs
entwarf Friedrich Naumann in seinem Buch ein
Mitteleuropa als Nachkriegsbund des deutschen
und des Osterreich-ungarischen Reiches, mit beson-
derem Schwerpunkt auf den Volkern, die weder
dem englisch-franzosischen Biindnis noch dem
russischen Zarenreich angehorten. In der Zwischen-
kriegszeit umfasste der Begriff nicht mehr Deutsch-
land, sondern nur noch die Habsburger Dynastie
und die zahlreichen Volker ihres Imperiums. Im
Zusammenhang damit stellte sich die Frage, ob
Mitteleuropa untrennbar an die Identifikation mit
dem habsburgischen Mythos gebunden ist, d. h. mit
der Atmosphire der Sicherheit, Ordnung, eines
gemiRigten Konservatismus und liebenswiirdiger
zwischenmenschlicher Beziehungen, oder wir es
auch dann mit Mitteleuropa zu tun haben, wenn
wir die Negation dieses Mythos oder eine Polemik
damit vorfinden.

Die slowenische Literaturgeschichte stand dem Mit-
teleuropa-Begriff lange Zeit eher zuriickhaltend
gegenuber. In fritherer Zeit vor allem deshalb, weil
sie sehr hiufig zu national-konstitutiven Zwecken
instrumentalisiert wurde: Ein Volk, das keinen Staat
hat, konstituiert sich iiber seine Literatur. Dieser
Standpunkt verschloss jedoch den Zugang zur mit-
teleuropiischen Idee, die hiufig mit der Habsbur-
ger Monarchie identifiziert wurde. Gerade von ihr
wollten die kleinen Volker sich trennen und eigene

PovzeTek

Zgodovina pojma ’Srednja Evropa’ je Ze od vsega
zaCetka moc¢no spremenljiva. Pojem je nastal v
nemski politi¢ni rabi in je najprej oznaceval Nemcijo
plus deZele vzhodno od nje, kamor so bili Ze zelo
zgodaj usmerjeni nemski interesi. Med 1. svetovno
vojno je Friedrich Naumann v svoji knjigi predvi-
del Srednjo Evropo kot povojno zvezo Nemskega
in Avstro-ogrskega cesarstva, s posebnim ozirom
na narode, ki ne pripadajo ne anglo-francoski zve-
zi ne ruskemu cesarstvu. V obdobju med vojnama
pa pojem ni ve¢ vkljuceval Nemcije, temvec samo
Se habsbursko dinastijo in Stevilne narode njenega
imperija. V zvezi s tem se je vzpostavila dilema, ali
je Srednja Evropa neodtujljivo vezana na identifika-
cijo s habsburskim mitom, tj. z atmosfero varnosti,
urejenosti, umirjene konservativnosti in ljubeznivih
medcloveskih odnosov, ali pa imamo opraviti s Sre-
dnjo Evropo tudi takrat, kadar zasledimo negacijo
tega mita ali polemiko z njim.

Slovenska literarna zgodovina je bila do pojma *Sred-
nja Evropa’ razmeroma dolgo precej zadrzana. V
starejSem obdobju predvsem zato, ker je zelo po-
gosto bila instrumentalizirana v narodno konstitu-
tivne namene: narod, ki nima drZave, se konstitui-
ra na domadi literaturi. To stali§¢e pa je zapiralo
dostop do srednjeevropske ideje, saj so jo pogosto
identificirali s habsbursko monarhijo, in prav od nje
so se mali narodi Zeleli odcepiti in ustanoviti lastne
drzave. Kar zadeva slovensko besedno umetnost,
v njej ne najdemo srednjeevropskih znacilnosti tako
zgodaj kot v glasbeni ali likovni, tj. ne moremo jih
locirati Ze v baroku. Takratna produkcija sloven-
skih besedil je po obsegu tako skromna, da pac ne
more nuditi zadostnega korpusa za preverjanje v
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Staaten griinden. Im slowenischen Schrifttum fin-
den sich mitteleuropidische Merkmale nicht so friih
wie in der Musik und der bildenden Kunst, d. h.
wir kénnen sie im Barock noch nicht nachweisen.
Die damalige Produktion von slowenischen Tex-
ten war ihrem Umfang nach so bescheiden, dass
sie keinen ausreichenden Korpus fiir entsprechen-
de Uberpriifungen bieten kann. Dagegen widmete
sich die neuere slowenische Literaturgeschichte
starker der Erforschung des literarischen Expressi-
onismus, der sich als eminente literarische Richtung
des mitteleuropiischen Raums herausstellt. Im Jahr
1984 begann unter dem Einfluss der Ubersetzung
von Kunderas Artikel Die Tragddie Mitteleuropas
eine Periode der publizistischen Verwendung des
Mitteleuropa-Begriffs, die bis zum Fall der Berliner
Mauer bzw. bis zur Verselbstindigung Sloweniens
andauerte. Dabei handelt es sich um eine kulturel-
le Bewegung von Intellektuellen, tiberwiegend
Schriftstellern, die im Mitteleuropa-Konzept ein
Befreiungspotential sahen: Die Identitit der mittel-
europidischen Kultur und ihres Geistes sollte den
Volkern 6stlich von Berlin und Wien, die nach dem
2. Weltkrieg von der Sowjetarmee besetzt wurden,
zum Widerstand und zur Befreiung verhelfen. Nach
dem Fall der Berliner Mauer war die verbindende
Funktion des mitteleuropiischen Raums nicht mehr
notwendig, da diese bereits von der Europidischen
Union ausgetibt wurde. Die Debatte, die bis dahin
mit groRem emotionalen Einsatz gefithrt worden
war, verlor damit ihre Grundlage und verebbte all-
mahlich.

tej smeri. Pa¢ pa se je novejda slovenska literarna
zgodovina razzivela ob raziskavah literarnega eks-
presionizma, ki se izkaZe za eminentno literarno
smer srednjeevropskega prostora.

L. 1984 se je pod vplivom prevoda Kunderovega
Clanka Tragedija Srednje Evrope zalelo obdobje
publicisti¢ne rabe pojma 'Srednja Evropa’, ki je traja-
lo do padca berlinskega zidu oz. do slovenske osa-
mosvojitve. Gre za kulturno gibanje intelektualcev,
vedinoma pisateljev, ki so v konceptu Srednje Evro-
pe videli osvobodilni potencial. Identiteta srednjee-
vropske kulture in duha naj bi narodom vzhodno
od Berlina in Dunaja, ki jih je po 2. svetovni vojni
okupirala sovjetska armada, pomagala do upora in
osvoboditve. Po padcu berlinskega zidu zdruZe-
valna funkcija srednjeevropskega prostora ni bila
vec potrebna, saj jo je Ze opravljala Evropska unija,
zato je ta debata, ki se je do takrat razvijala z veliki-
mi emocionalnimi investicijami, polagoma uplah-
nila.

Der Begriff 'Mitteleuropa’ entstand im deutschen politischen Gebrauch und be-

zeichnete urspriinglich Deutschland und die Linder 6stlich davon. Wenn die Deut-
schen sich als Mitteleuropier bezeichneten, wollten sie sagen, dass sie sich fiir eine
Mittelstellung zwischen dem Westen und dem Osten entschieden hatten und sich
sowohl mit dem einen als auch mit dem anderen identifizierten. In der Praxis zeigte
sich diese Tendenz erstmals zwischen dem 12. und dem 14. Jahrhundert, als der
Osten das Ziel der deutschen Handels- und auch Religionsexpansion wurde. Wie
Jacques Le Rider feststellt, gewann in der modernen Zeit der Mitteleuropa-Begriff
immer dann an Bedeutung, wenn die deutsche Kultur eine Krise oder eine tiefe Ver-
inderung ihrer geopolitischen Identitit erlebte, z. B. nach dem DreiRigjdhrigen Krieg,
nach Napoleon oder nach der Reichsgriindung von 1871 (Le Rider 9-10). Eine groRe
Verbreitung erfuhr der Mitteleuropa-Begriff wihrend des 1. Weltkriegs, im Zusam-
menhang mit dem Militirbiindnis zwischen dem Deutschen Reich und Osterreich-
Ungarn. Friedrich Naumann entwatf in seinem Buch Mitteleuropa (1915) ein Gebiet,
das Deutschland, Osterreich-Ungarn und »alle Volker umfassen soll, die weder dem
anglo-franzésischen Westbiindnis noch dem Russischen Reich angehéren« (Naumann

228



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

9). Das Werk wurde ein Riesenerfolg, in einem Jahr wurden mehr als 100 000 Exem-
plare verkauft, und es brachte den Mitteleuropa-Begriff in den allgemeinen Wort-
schatz. '

In der weiteren Entwicklung des Begriffs kam es vor, dass Deutschland immer
weniger eine Schliisselrolle zugeschrieben wurde, weit mehr dagegen Osterreich-
Ungarn, das schlieBlich bis zum 1. Weltkrieg der reale imperiale Rahmen der meisten
mitteleuropdischen Linder gewesen war. Als Brennpunkt der Mitteleuropa-Idee galt
Wien, daneben noch Budapest, Prag, Krakau, Zagreb und andere Stidte. Mitteleuro-
pa war also nach einigen Interpretationen schlicht und einfach identisch mit der 6s-
terreich-ungarischen Monarchie. Und als die mitteleuropiischen Volker nach Ende
des 1. Weltkriegs ihre Eigenstaatlichkeit erlangten, durfte diese Gleichsetzung
zumindest einige der Befreiten aus dem 'Volkergefingnis’ von einer Mitteleuropa-
Idee abgeschreckt haben. Nach dem 2. Weltkrieg verschwand Mitteleuropa schlielich
aus dem politischen Lexikon, denn der Eiserne Vorhang hatte Europa in West und
Ost geteilt, und der Osten hatte sich auch Mitteleuropa genommen, mit Ausnahme
Osterreichs, das an den Westen fiel.

Es ist also schwer, Mitteleuropa eindeutig zu definieren, da der Begriff verdnder-
bar, dehnbar und manchmal auch widerspriichlich ist. Das zeigte sich im Juni 1989,
einige Monate vor dem Fall der Berliner Mauer, auf einem Symposium in Budapest
zum Thema Mitteleuropa. Das Einleitungsreferat hielt Czeslaw Milosz, der Mitteleu-
ropa definierte als »alle Staaten, einschlieRlich der baltischen, die im August 1939 der
reale oder hypothetische Gegenstand des Handels zwischen der Sowjetunion und
Deutschland waren« (Budapest Roundtable 18). Dem widersprach scharf der Oster-
reicher Carl Artmann: Osterreich sei ein integraler Bestandteil Mitteleuropas und Mi-
losz habe nicht das Recht, Mitteleuropa nur auf die Linder des europdischen Ostens
zu beschrinken, die von der Sowjetunion besetzt wurden. Osterreich habe sich rela-
tiv schnell aus der Besatzung befreien kénnen, doch diirfe man es dafiir nicht bestra-
fen (22). Die dritte Interpretation prisentierte Claudio Magris. Mitteleuropa dirfe
man, so Magris, nicht mit dem deutschen historisch-politischen Begriff Mitteleuropa
gleichstellen. Dieser bezeichne »den Konflikt der deutschen Kultur mit anderen Kul-
turen in dieser Region« und er setze »die deutsche bzw. deutsch-ungarische Vorherr-
schaft voraus« (29). Es ist bekannt, dass Magris, anstatt mit ’Mitteleuropa’ mit den
Begriffen ’der habsburgische Mythos’, ’die habsburgische Kultur’ und der 'Donau-
raum’ operiert. Drei stark engagierte Schriftsteller aus dieser Region haben also drei
sehr unterschiedliche Konzepte: Mitteleuropa ohne Wien — Mitteleuropa mit Wien —
und das habsburgische Wien mit dem Donauraum, was aber nicht Mitteleuropa ist.

Zu den slowenischen Schriftstellern kommen wir noch. Doch zuerst muss man
darauf hinweisen, dass sich mitteleuropidische Merkmale im slowenischen Schrift-
tum nicht so friih finden wie in der Musik und der bildenden Kunst, wir sie also nicht
schon im Barock feststellen konnen. Die damalige Produktion slowenischer Texte ist
ihrem Umfang nach so bescheiden — Janez Svetokriski (Ioannes Baptista a Santa Cru-
ce), Rogerij Ljubljanski (Rogerius Labacensis), Processio Locopolitana — dass sie kei-
nen ausreichenden Korpus fiir derartige Untersuchungen bieten kann. Was aber die
slowenische Literaturgeschichte anbelangt, hat sich diese auch bei der Erforschung
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spiterer Perioden nur ungern und selten mit der Frage der europdischen Identitit
befasst, und so fand sie wichtigere Indizien dafiir erst in der slowenischen Literatur
Ende des 19. Jahrhunderts, vollig zuverldssige dagegen in der Zwischenkriegszeit.
Woher diese Zuriickhaltung der slowenischen Literaturgeschichte? Friher lag der
Grund wahrscheinlich darin, dass bei den Slowenen, dhnlich wie bei anderen klei-
nen Volkern des mitteleuropiischen Raums, die Literaturgeschichte ein besonderes
Problem war; sehr hiufig wurde sie ndmlich zu national-konstitutiven Zwecken in-
strumentalisiert. Die slowenische Literaturgeschichte hatte sich bis vor kurzem fast
ginzlich dieser Pflicht verschrieben, wenn auch nicht immer ohne selbstkritische
Reflexionen. So schreibt z. B. Ivo Grafenauer, der wahrscheinlich erste moderne slo-
wenische Literaturhistoriker, schon 1909 im Vorwort zu seiner Geschichte der moder-
nen slowenischen Literatur. »Die politischen Ziele des erwachenden Volkes treten so
stark in den Vordergrund, dass die literarische Kunst ihre Magd wird. Die Literatur,
die Poesie hat eine Bedeutung nur als patriotisches Werk« (Grafenauer 2). Oder, wie
viel spiter Cornis-Pope und Neubauer feststellen: »Die Literatur in der Volkssprache
war oft ein Priludium zur Staatsbildung oder gar die Voraussetzung dafiir« (Cornis-
Pope/Neubauer 12). Bei diesem Stand der Dinge war die Idee eines Mitteleuropa
natiirlich stérend, da sie fiir viele identisch war mit der Osterreichisch-ungarischen
Monarchie, und von ebendieser Monarchie musste man sich, so schien es, so bald
wie moglich emanzipieren und vollig unabhingig eine ganze Reihe kleiner, neuer
Staatengebilde erschaffen.

Wenn wir uns umsehen, stellen wir die etwas weniger bekannte Tatsache fest,
dass die Literatur nicht nur bei den kleinen Volkern zu national-konstitutiven Zwecken
instrumentalisiert wurde. Tatsichlich begann dieser Prozess, charakteristisch fir das
19. Jahrhundert, in jenen Gesellschaften, die Probleme mit ihrer Identitit hatten, und
das waren Deutschland, Italien und einige skandinavische Linder. Deutschland spielte
hier eine paradoxe Rolle: Die grundlegenden Ideen {iber die nationale Literatur stam-
mten von Herder und den deutschen Romantikern und wurden dann fiir das nationale
Erwachen der kleineren Volker in Ost- und Stidosteuropa verwendet. »Deutschland
exportierte sein Identititsproblem nach Osten und verschlechterte es dadurch noch«
(Cornis-Pope/Neubauer 12).

So die iltere Literaturgeschichte. Die neuere Literaturgeschichte in Slowenien steht
dem Konzept Mitteleuropa zuriickhaltend gegeniiber aus Griinden, die Janko Kos
genauer formuliert. Kos stellt folgende Fragen: Kann das Phinomen der mitteleuro-
pdischen Literatur mit literaturhistorischer, d. h. wissenschaftlicher Strenge erforscht
werden, oder geht es lediglich um eine aktualistische und publizistische Tendenz?
Diese wurde geboren, um Janko Kos zu erginzen, aus dem brennenden Wunsch
einiger Intellektueller in den 80er Jahren, dass die zahlreichen kleinen Nationen, die
von der Sowjetunion nach dem 2. Weltkrieg ihrer europaischen Identitit beraubt
wurden, durch einen gemeinsamen Auftritt im Namen einer historischen (mitteleu-
ropiischen) Idee die Fesseln dieser sowjetischen Besatzung sprengen. Die Idee ei-
ner mitteleuropdischen Kultur bzw. eines mitteleuropdischen Geistes sei, so Kos,
von Anfang an von einer inneren Widerspriichlichkeit belastet, von einer konflikt-
trichtigen Zerrissenheit zwischen dem habsburgischen Mythos auf der einen und
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den antihabsburgischen Befreiungstendenzen der Volker des Donauraums auf der
anderen Seite. Die Einheit der mitteleuropidischen Kultur kann nur vom habsburgi-
schen Mythos ausgehen, einen anderen Ursprung hat sie nicht. Kos definiert den
habsburgischen Mythos als ein besonderes Verhiltnis zur Welt, das sich gegen den
nationalen, politischen, moralischen und sozialen Radikalismus wendet, ein Verhilt-
nis, das

einem gemifigten Konservatismus erwichst, einem rationalen Savoir-vivre und dem Wil-
len zur Erhaltung des Status quo in einer Welt der Vernunft, eines Gleichgewichts der
Krifte, der liebenswirdigen Zwischenmenschlichkeit, vor allem aber der Sicherheit, de-
ren Garant mehrere Jahrhunderte die Habsburger Monarchie mit ihrer rationalen Biirokra-
tie, den Reformbestrebungen und ihrer zivilrechtlichen Ordnung war (Kos 51).

Und dieser Mythos, dieses besondere Weltgefiihl sei charakteristisch nur fiir die
osterreichische, nicht aber auch fir andere Literaturen des Donauraums: »Moge die-
ser habsburgische Mythos noch so wichtig sein fiir den ’Geist’ der neueren Oster-
reichischen Literatur von Grillparzer bis zu den nostalgischen Gefiihlen bei Roth oder
Musil, muss man natiirlich darauf hinweisen, dass er keinesfalls typisch ist fiir die
Literatur in anderen mitteleuropdischen Lindern.« Vielleicht ist Prof. Kos bei seinem
Schluss etwas zu rigoros, doch ist seine Analyse deshalb sehr wichtig, weil er in die
Mitteleuropa-Debatte schon frith, im Jahre 1991 "Magris’ Begriff des "habsburgischen
Mythos’ eingefiihrt und ihn als unverzichtbaren Referenzpunkt aufgestellt hat. Clau-
dio Magris prigte den Begriff 1963 in seinem Buch 1l mito asburgico nella letteratura
austriaca moderna, doch weckte das Werk erst im Jahr 2000 groRere Aufmerksam-
keit, als es in Wien in deutscher Ubersetzung erschien.

Man muss aber mindestens ein Segment anfiihren, wo die neuere slowenische
Literaturgeschichte das Mitteleuropa-Konzept dennoch als relevante Grundlage der
wissenschaftlichen Forschung ansieht: bei Studien Giber den literarischen Expressio-
nismus. Dieser entstand in Berlin und weitete sich dann iber Wien fast ausschlie3-
lich auf die Literaturen der mitteleuropédischen Volker aus. Er tauchte auf in der slo-
wenischen, kroatischen, ungarischen, tschechischen, slowakischen, polnischen, ru-
minischen, teilweise auch in der bulgarischen und serbischen Literatur (vgl. Kralj
71-117). Wenn wir also den literarischen Expressionismus als internationale Erschei-
nung ansehen, ist das ausschlieBlich eine Domine Mitteleuropas — die franzdsische
und die angelsichsische Literatur blieben ihm verschlossen. Manchmal trifft man in
literaturhistorischen Abhandlungen anstatt der Bezeichnung 'Mitteleuropa’ auch auf
poetische Synonyme: ’die Landschaften Ostlich von Triest’ (S. Wollmann), ’europdi-
sches Zwischenfeld’ oder ’litteratura Danubiana’ (Z. Konstantinovi¢, und auch ande-
re). Die geographische Begrenzung des Expressionismus auf Mitteleuropa ist umso
ungewohnlicher, wenn wir die Verbreitung anderer grofer literarischer Richtungen
bertcksichtigen, z. B. der Romantik, des Naturalismus oder des Symbolismus, die als
neue, schopferische Initiativen immer von ganz Europa und auch von der ganzen
Welt angenommen wurden. Sofort muss man auch den etwaigen Einwand zurtick-
weisen, dass diese geographische Begrenzung ausschlieBlich die Folge des deut-
schen kulturellen Einflusses auf die erwihnten Literaturen und Volker ist, da uns
schon ein flichtiger Blick zeigt, dass zahlreiche Werke der expressionistischen Lite-
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ratur ausdriicklich mit Osterreich-Ungarn polemisieren. Sie erheben den Vorwurf, es
sei ein 'Volkergefingnis’ und prangern das Vorgehen der deutschen und der oster-
reichischen Armee im 1. Weltkrieg an. Kurzum: Mitteleuropa und der literarische
Expressionismus sind vollig komplementir. Einerseits zeigt sich das Wesen Mittel-
europas am iiberzeugendsten im Expressionismus, andererseits hat sich der Expres-
sionismus vor allem in Mitteleuropa ausgebreitet, woanders dagegen fast gar nicht.

Die Wechselwirkungen zwischen den einzelnen nationalen Literaturen im mittel-
europdischen Raum waren so stark und charakteristisch, meint Zoran Konstantino-
vi¢, dass man von einem 'interethnischen Strukturmodell der Literatur’ sprechen miisse.
Hier verflechten sich geographische, soziologische und literaturhistorische Gesichts-
punkte. Konstantinovi¢ spricht von der Einheit der politischen und sozialen Struktur
innerhalb des mitteleuropdischen Raums (man konnte hinzufiigen, dass es sich ei-
gentlich um den habsburgischen 'Ordo’ handelt, die habsburgische Gesellschafts-
ordnung) und das diese »die Gemeinschaft in der Entwicklung und in den geistigen
Manifestationen« zur Folge hat. Ein charakteristischer gemeinsamer Zug ist z. B., dass
die expressionistische Literatur in Mitteleuropa mehrheitlich eine Uberdosierung des
avantgardistischen Formalradikalismus vermeidet und sich nicht vollig von der lite-
rarischen Tradition entreifSen kann, d. h. vom Symbolismus, oder sie greift manchmal
noch weiter zuriick, bis zu folkloristischen Elementen. Diesen Feststellungen von
Konstantinovi¢ kénnte man z. B. die einheitliche Periodisierung des Expressionis-
mus in der mitteleuropdischen Literatur hinzufiigen: Diese begann sozusagen ohne
Ausnahme mit dem Jahr 1918, d. h. mit dem Ende des 1. Weltkriegs, der deutsche
Expressionismus begann dagegen schon 1910. Das ist noch immer ein achtjihriger
Rickstand, doch erschien er den Literaturhistorikern verschwindend gering und im
Vergleich zu der langsamen Rezeption friherer literarischer Richtungen empfanden
sie das als groRen Fortschritt. Fran Petré stellte z. B. 1954 iiber den slowenischen
Expressionismus zufrieden fest, dies sei »die erste literarische Stromung in der slowe-
nischen Entwicklung, die nicht mit Verspitung« eingesetzt habe (Petre 643).

In neuerer Zeit arbeiten an der Erforschung der Literaturen Mitteleuropas eifrig
die Mitarbeiter einer umfassenden internationalen Studie. Sie kommen aus aller Welt
— es sind mehr als 120 — und sie handeln nach dem Motto »Rethinking Literary History«.
Sie versuchen also, neue methodologische Modelle anzubieten und damit auf die
heftige Kritik zu antworten, die die klassische Geschichtsschreibung und mit ihr auch
die Literaturgeschichte erlebt. Die Kritik richtet sich vor allem gegen die chronologi-
sche, kontinuierliche Darbietung von historischem Material, mit dem Vorwurf, es sei
manipulativ, ideologisch, daneben mehr fabulierend als wissenschaftlich. Die Mitar-
beiter gehen davon aus, dass sich die vorgeworfenen Fehler vermeiden lassen, wenn
man die Logik des nationalen Interesses tiberwindet, d. h. die Logik einer Literatur-
geschichte, die die Schaffung einer Nation unterstiitzt. Zu diesem Zweck muss ein
groReres und vertikal ibergeordnetes Untersuchungskorpus ausgewihlt werden. Ein
solches Korpus haben die Mitarbeiter bereits bearbeitet und eine Literaturgeschichte
in drei Teilen verfasst mit dem Titel Oxford Comparative History of Latin American
Literary Cultures. Neben einer anderen Korpusauswahl liegt eine der methodologi-
schen Innovationen auch darin, dass in moglichst hohem MaRde die tibliche Chrono-
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logie durch ein Netz miteinander verbundener Knoten’, d. h. kulturologischer Quer-
schnitte, ersetzt wird. Das Korpus im ersten Projekt war also das gesamte Lateiname-
rika; das zweite Projekt, das noch auf den Druck wartet und ebenso in 3 Teilen er-
scheinen wird, triagt den Titel History of the Literary Cultures in East-Central Europe:
Junctures and Disjunctures in the 19th and 20th Centuries. Der Reichtum in der
Vielfalt, die grofle Zahl der behandelten Literaturen (oder, im zweiten Projekt, sogar
Sprachen), die Dynamik der Interaktionen zwischen ihnen — all das soll eine andere,
lebendigere, obwohl nattirlich weniger prizise, umfassende und systematische Lite-
raturgeschichte ermoglichen, denn der Leser bekommt auf aleatorische Art und Wei-
se uber ein gewlinschtes Segment nur so viel Material, wie es das Netz der 'Knoten’
im jeweiligen Fall ermoglicht.

Versuchen wir mit Hilfe dieses Netzes die Frage zu beantworten, ob die sloweni-
sche Literatur zu Mitteleuropa gehort. Dazu verwenden wir einen der Knoten — Stdid-
te als Schauplditze der hybriden Identitdt und polykulturellen Produktion. Wurden
die slowenischen Literaten in einer solchen Stadt geformt? Die Antwort ist wahr-
scheinlich ’ja’, denn Wien entspricht sehr gut dieser Beschreibung. Die Identitit Wiens
war auf verschiedene Weisen hybrid und polykulturell, hier floss das gesamte Oster-
reichisch-ungarische Imperium zusammen, und Proletarier mit tschechischen Na-
men kennen wir gut aus den Werken von Ivan Cankar. Natirlich schopften die slo-
wenischen Literaten schon seit Preseren aus der geistigen Atmosphire Wiens, denn
sie studierten an der Wiener Universitit (die slowenischen Humanisten noch friiher,
im 15. Jahrhundert). Das Verhiltnis zu Wien war komplex, zum Teil antagonistisch,
zum Teil symbiotisch, denn Wien war der Mittler nicht nur der deutschen, sondern
jeder fremden Kultur und Literatur, jedes internationalen Einflusses, z. B. von
mindestens drei literarischen Richtungen: des Naturalismus, Symbolismus und Expres-
sionismus. Das war ein Prozess, den sehr gut der Titel einer angesehenen katholi-
schen Zeitschrift der Zwischenkriegszeit ausdriickt — Dom in svet (Heim und Welt).
Die slowenische Literatur musste das schwierige Gleichgewicht halten zwischen Heim
und Welt, zwischen dem Prinzip der Traditionserhaltung und der Offnung fiir Neues,
Fremdes, Internationales. Und die "Welt’ war fuir die Slowenen sehr lange, bis zum 2.
Weltkrieg, Wien; hier lebte einst eine recht zahlreiche Kolonie slowenischer Studen-
ten. Josip Stritar-beispielsweise trennte sich von Wien (oder seiner Umgebung)
tberhaupt nicht mehr, bis er zum Sterben in die Heimat zurtickkehrte.

Die Reprisentation Wiens als moderne Grof3stadt, gleichzeitig auch als Ort des
geistigen Leidens, ist bei PreSeren und Stritar noch abwesend, besonders scharf ist
sie bei Ivan Cankar und danach noch bei Slavko Grum oder Stanko Majcen. Beim
Gegensatz zwischen "Heim’ und "Welt’ neigt sich die "Welt’ zur Negativitit. Erinnern
wir uns nur an das Wiener Arbeitermilieu in der Vorstadt Ottakring, dieser mitteleu-
ropdischen urbanen Holle, in der ungliickliche Seelen aus allen Ecken der Monar-
chie dahinsiechten, wie wir aus Cankars Erzdhlungen Das Haus der Barmherzigkeit
und Nina ersehen konnen. Diese Atmosphire wird vollig verschirft und grotesk
deformiert in Grums Drama Das Ereignis in der Stadt Goga oder auch in seinen
Kurzgeschichten, die als Material dazu anzusehen sind. Die fiktive Stadt Goga, die
auf den Fundamenten von Cankars Spuk im Florianital entstand, ist der umfassends-
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te slowenische Beitrag zur literarischen Reprisentation Mitteleuropas, obwohl das
Bild wegen seiner grotesken Verzerrung nicht sehr angenehm ist. Das Grundmotiv
ist das Bediirfnis nach Gemiitlichkeit, das wir auch als Bediirfnis nach Sicherheit und
Schutz interpretieren kénnen. Es geht natiirlich um eine Variante des "habsburgi-
schen Mythos’, bzw. der Ordnung, um Nostalgie nach dem gesicherten und konser-
vativen Status quo, nach einer Welt, die sich nicht verdndert und in der die Menschen
miteinander liebenswiirdig und etwas jovial verkehren. Deshalb ist die Stadt Goga
statisch, verschlafen, mehr einem provinziellen Marktflecken dhnlich als einer GroR3-
stadt. Und trotzdem, trotz dieser Schutzmafnahmen geschehen in Goga schreckli-
che Dinge, die Ermordung eines Kindes auerhalb der Stadt, in der Stadt wiederhol-
te Vergewaltigungen und ein weiterer Mord. Deshalb arbeitet die Gesellschaftsord-
nung als ununterbrochene Uberwachungsmaschine, jeder tiberwacht jeden, was grofle
Beklommenheit auslést. Dieses Syndrom nennt Freud, ein grofer Kenner der mittel-
europiischen Verhiltnisse, das 'Unbehagen in der Kultur’. Die Gemtitlichkeit, die
sich nach auRen zeigt, verdeckt oder verdringt immer voluntaristisch eine existenti-
elle Beklommenheit, die frither oder spéter manifest herausbricht, am pragmatisch-
sten bei Franz Kafka. In Majcens expressionistischer Literatur, vor allem in seinen
Dramen, breiten sich die Kontrolle und die Beklommenheit aus dem "Heim’ auf die
"Welt’ aus, auf den mitteleuropdischen, multinationalen Raum: Vor Grauen wahnsin-
nig gewordene Ukrainer warten im Gefingnis auf ihre ErschieBung durch die oster-
reichische Soldateska (der Einakter Apokalypse), die serbische Zivilbevolkerung wird
arrogant maltritiert von der dsterreichischen Besatzungsarmee, die multinational ist,
denn unter den Offizieren sind auch ein Slowene und ein Jude (Kasija). Eine solche
Vogelperspektive auf den mitteleuropéischen Raum wird nattirlich erméglicht durch
den 1. Weltkrieg, dieses traumatische und wichtige expressionistische Thema, so auch
in France Bevks Einakter Iz der Tiefe oder im Kriegstagebuch von Andrej Cebokli.

Diesen schnellen Uberblick tiber die mitteleuropdischen Merkmale der sloweni-
schen Literatur muss man wahrscheinlich mit Grum auch beenden, genauer: been-
den muss man ihn Ende der 30er Jahre, d. h. am Anfang des 2. Weltkriegs. Die Zwi-
schenkriegszeit war nidmlich dem habsburgischen Mythos verbunden, die Zeit nach
dem 2. Weltkrieg dagegen tiberhaupt nicht mehr. Deshalb bekommt das Mitteleuro-
pa-Konzept, das nach langer Zeit wieder auftaucht, neue, andersartige Ziige und
Ziele.

& ok ok

Der angesehene tschechische Schriftsteller Milan Kundera verdffentlichte im No-
vember 1983, sechs Jahre vor dem Fall der Berliner Mauer, in der franzdsischen Zeit-
schrift Ze débat den Essay Die Tragddie Mitteleuropas, der im Jahr darauf im New
York Review of Books als Nachdruck erschien (26. April 1984), um sich dann in Uber-
setzungen explosionsartig tiber die gesamte Weltpresse auszubreiten. Schriftsteller
und Intellektuelle, die hinter dem Eisernen Vorhang lebten oder von dort emigriert
waren, erkannten sofort, dass Kundera etwas angesprochen hatte, »was uns schon
lange nicht nur auf den Herzen, sondern auch auf der Zunge lag«, so Drago Jancar
(Jancar 88): Er loste das Befreiungspotential Mitteleuropas aus. Die Russen hatten
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Mitteleuropa besetzt, hatten dieses weite Territorium zu einem farblosen Lager ge-
macht, zum Ostblock, und den mitteleuropidischen Geist der Ausrottung und dem
Vergessen preisgegeben. Der Westen lie dieses Sterben ruhig zu, eigentlich bemerkte
er es gar nicht mehr. Und nun hatte Kundera den Geist Mitteleuropas wiedererweckt,
er berief sich auf die einstige Einheit und schuf aus einer Reihe einzelner, unterein-
ander sogar zerstrittener Volker die Hoffnung auf etwas, was einer Front dhnelte,
etwas, was der Westen vielleicht unterstiitzen wiirde.

Die Pramisse von Kunderas Konzept ist, dass Europa schon immer in zwei Hilf-
ten geteilt war, die sich getrennt entwickelten: »Das eine war an das antike Rom und
die katholische Kirche gebunden, das andere in Byzanz und der orthodoxen Kirche
verankert. Nach 1945 verschob sich die Grenze zwischen den beiden Europas meh-
rere hundert Kilometer nach dem Westen, und verschiedene Volker, die sich immer
westlich gefiihlt hatten, wachten auf und mufiten feststellen, daf sie nun im Osten
waren« (Kundera 133). Mitteleuropa, das sind also vor allem jene Volker und Gebiete
ostlich von Berlin und Wien und westlich von Moskau, die nach dem Ende des 2.
Weltkriegs von der russischen Armee besetzt wurden — und ein solches Verstdndnis
von Mitteleuropa hat das Bewusstsein der Schriftsteller und Intellektuellen aus die-
sem Gebiet entscheidend mitgeprigt, denn noch kurz vor dem Fall der Berliner Mauer
verteidigte es Czeslaw Milosz bei dem erwihnten Symposium in Budapest, obwohl
in prizisierter Form. Das heif3t aber, dass der Begriff in seinem modernen Gebrauch
nach 1983 wieder mit einem sehr bestimmten Profil ins Leben gerufen wurde, das in
der Geschichte bis dahin unbekannt war, und das dieses Profil vor allem politischer
und ideologischer Natur war. Der Begriff konnte sich natiirlich aufgrund seiner gro-
Ben Beliebtheit schnell entwickeln und ausweiten und er Uibernahm mit der Zeit
auch einige historiographische und kulturologische Merkmale aus seinen fritheren
Bedeutungen, doch der Schwerpunkt des neu errichteten Begriffs blieb dennoch
politisch. Mitteleuropa wurde schlicht und einfach als Befreiungsmotto im Kampf
gegen den Kommunismus verstanden. Der Kommunismus aber wurde gleichgesetzt
mit Russland, mit der russischen Weltanschauung:

Die Welt der Russen fasziniert uns und zieht uns an — vorausgesetzt, wir sind in Distanz zu
ihr; in dem Moment, in dem sie sich um uns schlieft, enthiillt sie ihre schreckliche Fremd-
heit. Ich weiR nicht, ob sie schlechter ist als unsere, aber ich weiR, daR sie anders ist:
RuBlland kennt andere (groRere) Dimensionen des Ungliicks, hat eine andere Vorstellung
von Raum (ein Raum, so riesig, dal ganze Volker von ihm geschluckt werden), einen
anderen Zeitbegriff (langsam und geduldig), eine andere Art zu lachen, zu leben und zu
sterben. Deshalb empfinden die Linder Mitteleuropas ihr Schicksal nach 1945 nicht nur
als eine politische Katastrophe: es ist auch ein Angriff auf ihre Zivilisation. Der tiefere Sinn
ihres Widerstandes ist der Kampf um die Erhaltung ihrer Identitit — oder anders ausge-
druckt: um die Erhaltung ihrer "Westlichkeit’ (Kundera 136-137).

Mit diesem Mitteleuropa-Konzept, das als Motto des Widerstands gegen den Kom-
munismus bzw. gegen Russland formuliert wird, wendet sich Kundera an die Intellek-
tuellen aus der literarischen Sphire und fordert sie auf, sich politisch zu engagieren —
ein Modell, das davor in den 60er Jahren von J. P. Sartre erstellt wurde, jedoch in einem
anderen, genau umgekehrten politischen Kontext. Das Modell setzt voraus, dass die
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Literatur besondere Macht hat; deshalb kann ein engagierter Schriftsteller ein erfolgrei-
cher Kampfer fiir humanistische Ziele sein. Er engagiert sich, indem er nicht mehr nur
auf dem Gebiet der Asthetik schreibt, sondern auch auf dem Gebiet der politischen
Aktion. Dabei ging Kundera, ob er sich dessen bewusst war oder nicht, von einer
ilteren Vorstellung des Begriffs Mitteleuropa aus, von der wir schon gesprochen ha-
ben: dass die Literatur in der Nationalsprache ein Prialudium zur Staatsformung oder
sogar die Voraussetzung dafiir ist. Die gesamte Vorstellung Kunderas von Mitteleuropa
stiitzt sich also auf das Axiom tiber die besondere Macht der Literatur bzw. Kultur:

Die Identitit eines Volkes oder einer Zivilisation wird reflektiert von und ist konzentriert in
dem, was von Geist und Seele geschaffen wurde — in dem, was man gemeinhin unter
"Kultur’ versteht. Wenn diese Identitit ausgeloscht zu werden droht, wird das kulturelle
Leben entsprechend intensiver und wichtiger, bis die Kultur selbst zum Lebenswert wird,
um den sich alle Menschen scharren. Deshalb spielen in jeder Revolution in Mitteleuropa
das gemeinsame kulturelle Erbe und die zeitgendssischen kreativen Anstrengungen eine
so groRe und entscheidende Rolle — groBer und entscheidender als je in einer anderen
europdischen Massenrevolution (Kundera 134).

Wenn er schon den Begriff Mitteleuropa wiedererweckte, musste er auch zum
habsburgischen Mythos Stellung beziehen, dessen war sich Kundera bewusst. Das
tat er wie folgt: Weil Mitteleuropa sich aus einer so grofen kulturellen Vielfalt zusam-
mensetzt, ist es sein Idealziel, ein Europa im Kleinen zu werden, ein verkleinertes
Modell von Europa. Und diese Moglichkeit bot sehr wohl schon, bot unersetzlich das
Osterreich-ungarische Imperium, das seine Bewohner in ihrer Unwissenheit gesprengt
hatten. »Das 6sterreichische Kaiserreich hatte die grofe Chance, Mitteleuropa zu ei-
nem starken geeinigten Staat zu machen. Aber die Osterreicher waren leider selbst
hin- und hergerissen zwischen einem arroganten pangermanischen Nationalismus
und ihrer eigenen mitteleuropdischen Mission. Es gelang ihnen nicht, eine Foderati-
on gleichberechtigter Nationen zu bilden, und ihr Scheitern war das Ungliick fir
ganz Buropa. Die anderen Nationen Mitteleuropas sprengten in ihrer Unzufrieden-
heit ihr Reich 1918 auseinander, ohne zu begreifen, dass es trotz seiner Unzulidng-
lichkeiten unersetzlich war« (Kundera 137).

Kunderas Artikel 16ste eine Flut des Beifalls, der Unterstiitzung und weiterer Bei-
trige aus, oder, wie Drago Janc¢ar es formulierte: »Das mitteleuropdische Thema er-
blithte auf den Seiten der Kulturzeitungen« (Jancar 93), natirlich vor allem in den
Lindern mit kommunistischen Regimes. Einer der angesehendsten Unterstlitzer von
Kunderas Konzept. wurde der ungarische Schriftsteller Gyorgy Konrdd, der in den
90er Jahren auch Prisident des Internationalen P.E.N. und Prisident der Berlin-Bran-
denburgischen Akademie der Kiinste war. In seinem Artikel Der Traum von Mittel-
europa stellte Konrad einige wichtige neue Aspekte vor. Einerseits trug er einige
Vorbehalte zusammen: Es stimmt, die Idee eines Mitteleuropa durfte konservativ sein,
oder es ist eine Utopie, oder es sind vielleicht nur Trdume, wie schon der Titel im-
pliziert, doch auf der anderen Seite hat diese konservative, utopische, triumerische
Idee einige unumstrittene Qualititen. Sie ist visionir und vermutlich haben die Visi-
onen eine Chance, verwirklicht zu werden. Und das Ziel der Visionen? Eine Konfo-
deration. »Die mitteleuropdische Konféderation durch unsere kulturellen und per-
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sonlichen Beziehungen vorwegzunehmen — ein kithner Versuch!« In einer solchen
Konféderation gilte das mitteleuropdische Prinzip der ’blithenden Vielfalt der Be-
standteile, des Selbstbewusstseins der Diversitit’. Das ist natiirlich nur eine Vision
und Mitteleuropa bleibt fiir Konrdd noch immer ein komischer Klub, aber dennoch:
»Ein komischer Klub, zu dem es sich lohnt, dazuzugehtren« (Konrad 89).

Peter Handke, der berithmte Osterreichische Schriftsteller, dessen Mutter Slowe-
nin war und der aus Interesse an seinen Wurzeln Slowenien viel bereist und mit
Sympathie dartiber geschrieben hatte, war bei der Mitteleuropa-Idee ganz anderer
Meinung. Nach dem Fall der Berliner Mauer habe der Wunsch nach Mitteleuropa die
Slowenen dazu gebracht, sich von Jugoslawien abzuspalten, und diesen Schritt lehn-
te Handke polemisch und vehement ab: »Nein, das zunehmende Wegdriften so vieler
Slowenen von ihrem grofen Jugoslawien, hin zu Mitteleuropa’, oder ’zu Europa’,
oder 'zum Westen’, nahm ich lange nur als bloRe Laune [...] Denn nichts, gar nichts,
dringte bis dahin in der Geschichte des slowenischen Lands zu einem Staat-Werden.
Nie, niemals hatte das slowenische Volk so etwas wie einen Staatentraum« (Handke
38-39). Seine sarkastische Aussage Uber Mitteleuropa als meteorologischer Begriff
fiel in einem Interview flir die Toriner Tageszeitung La Stampa am 6. Januar 1987
und dann noch im gleichen Jahr in Slowenien, auf einer Pressekonferenz in Vilenica,
wo ihm ein Preis verliechen wurde. Dieser Auftritt wirbelte viel Staub auf, schlieRlich
wird der Vilenica-Preis fiir schriftstellerische Leistungen vergeben, die im Geiste Mit-
teleuropas entstehen. Die Aussage ist nicht autorisiert, denn sie taucht in journalisti-
schen Texten auf, doch beginnt sie immer mit dem Satz »Mitteleuropa hat fiir mich
lediglich eine meteorologische Bedeutungs, und sie endet mit: »Mitteleuropa, ein
Begriff, den ich nie in einer ideologischen Bedeutung verwenden wiirde, ist eine
Angelegenheit, die mit meteorologischen Erscheinungen verbunden ist«.

Sobald wir "Meteorologie’ durch den recht verwandten Begriff *Geographie’ er-
setzen, stellen wir fest, dass Handke direkt mit Kundera polemisiert. Dieser weist
nimlich ausdriicklich darauf hin, dass die Mitteleuropder den Ausdruck 'Europa’ auf
besondere Weise verstehen: »Fiir sie ist Europa kein geographischer Begriff, sondern
ein geistiger, gleichbedeutend mit dem Wort "Westen’ »(Kundera 133). Handke dage-
gen beharrt im mittleren Teil seiner Aussage spéttisch auf Geographie, denn er spricht
tiber seine Wanderungen in den Julischen Alpen, von den Wolken tiber ihnen, tiber
die Landschaften nordlich der Alpen, wo es regnerisch und bewdlkt ist, und {iber
den slowenischen Karst im Siiden, wo der Wind weht, die Sonne scheint und Kiefern
und Feigen wachsen. Absichtlich verzichtet er auf die metaphysische Ladung des
Ausdrucks und beharrt auf dem rein Konkreten. Es scheint, als sei ihm als ausgewie-
senem Individualisten oder sogar Subjektivisten jeder Auftritt in der Gruppe fremd,
jede Gruppeneuphorie, und auch, dass ihm schon die jugoslawische Féderation die
verwirklichte Idee des Zusammenlebens verschiedener Vélker bedeutete und er sich
mit ihrem Zerfall nicht versohnen konnte:

Slowenien gehdorte fiir mich seit je zu dem groRen Jugoslawien, das siidlich der Karawan-
ken begann und weit unten, zum Beispiel am Ohridsee bei den byzantinischen Kirchen
und islamischen Moscheen vor Albanien oder in den makedonischen Ebenen vor Grie-
chenland, endete (Handke 19-20).
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Auf Handkes meteorologische Provokationen antwortete Drago Jancar. Er rdum-
te ein, dass die mitteleuropiische Identitdt manchmal etwas zwanghaft gesucht wur-
de und dass es vielleicht schon zu viel des allseitigen Geredes tiber das Thema gebe,
vor allem, weil nicht nur die Qualifizierten sich zu Wort meldeten: »In den Mund
nahmen es auch viele professionelle Phrasendrescher und zerkauten es zu einer form-
los-abstrakten, rhetorischen Masse« (Jan¢ar 89). Doch das Wesen der Mitteleuropa-
Idee hatte fiir ihn noch immer sein Gewicht erhalten. Noch einmal machte er auf das
Phinomen des 'Kulturbabylons’ aufmerksam, d. h. der Vielfalt, des Gesinnungsplu-
ralismus, der Zersplitterung und der Vielsprachigkeit. Fiir ihn sind das Werte, die
trotz der gegenlidufigen und gewaltsamen Macht der Geschichte, die tiber diese Ge-
genden zieht, Hoffnung geben, »neue Hoffnung.. Nach dem Fall der Berliner Mauer
und der slowenischen Verselbstindigung versah Jancar diesen Artikel mit einem
Zusatz, in dem er feststellt, dass sich die Utopie verwirklicht habe, es aber nicht ge-
sagt sei, dass die Slowenen in dieser neuen Zeit bestehen kénnen, da sie die lange
Sklaverei geistig verkriippelt haben mag. Im Nachhinein sei das Thema Mitteleuropa
nur noch das Zeugnis einer ideologischen Zeit. »Was uns wirklich verbindet im mit-
teleuropdischen Raum, ist ziemlich wage. Heute zeigt sich plotzlich, dass uns mehr
der Widerstand gegen seine Teilung verband, als verwandte kulturelle Fragen« (Jancar
93). Das ist ein ziemlich pessimistischer Gedanke, der aber bestitigt, dass die publi-
Zistische Behandlung des Themas Mitteleuropa nun zu Ende ist.

L

Die publizistische Verwendung des Begriffs flackerte auf und verebbte wieder;
nach dem Fall der Berliner Mauer und in der Zeit der Anniherung an die Europdi-
sche Union bestand kein Bedarf mehr danach. Und doch war diese Denkart tiber
Mitteleuropa, die 1984 in der Zeitschrift Nova revija mit der Ubersetzung von Kunde-
ras Artikel Die Tragédie Mitteleuropas begann, von allen anderen in Slowenien die
intensivste und trug den héchsten Grad an Bewusstsein in sich. Im Rahmen der vor-
liegenden Studie schien es notwendig, einige dieser Artikel mit der gleichen Auf-
merksamkeit zu behandeln, als ginge es um literarische Texte. Das Argument fiir
diesen Ansatz war, dass diese publizistischen Texte (Essays) schlieglich von Literaten
verfasst wurden und dass mindestens ein Teil dieses Materials auch in ihre Literatur
mit einfloss. Wire diese Studie nach einer strengeren Systematik verfahren, dann
hitte sie nur literarische und wissenschaftliche Texte berticksichtigt, doch dann wére
ein wesentlicher Teil der Entwicklung des Begriffs "Mitteleuropa’ einfach unbertick-
sichtigt geblieben.

Wir haben drei Verwendungen des Begriffs 'Mitteleuropa’ behandelt — die wis-
senschaftliche, literarische und publizistische — und auf den ersten Blick lebt jede ihr
eigenes Leben. Doch nur auf den ersten Blick, denn es gibt Wechselwirkungen zwi-
schen ihnen. Die literaturwissenschaftliche Verwendung ist aufgrund der schwachen
Textbasis zuriickhaltend und von niedriger Frequenz, sie lebt erst auf beim literari-
schen Expressionismus, der sich als eminente literarische Richtung Mitteleuropas
erweist. Die literarische Verwendung taucht evident gerade dort auf, im Expressio-
nismus, doch hat sie kein Bewusstsein von sich: Die expressionistischen Schriftstel-
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ler waren sich nicht bewusst, dass sie mitteleuropdische Themen behandelten, eini-
ge zdhlten sich nicht einmal zum Expressionismus (z. B. Slavko Grum). Die publizis-
tische Verwendung entstand formal zwar als aktualistische, ideologische Antwort auf
die unertrigliche Herrschaft der kommunistischen Regimes, die von der Sowjetuni-
on nach der Besetzung Osteuropas Ende des 2. Weltkriegs errichtet wurden, doch
berief sie sich gleichzeitig unvermeidlich auch auf frithere Feststellungen der wis-
senschaftlichen und literarischen Verwendung.

In den kommenden Jahren wird sich vor allem die Wissenschaft mit diesem Ge-
biet befassen. Sie muss eine grundlegende Systematik schaffen, bei der sich sofort
mindestens zwei miteinander verbundene, grofle Fragen stellen: 1) Kann nach dem
2. Weltkrieg Giberhaupt noch mitteleuropdische Literatur geschrieben werden und 2)
kann mitteleuropiische Literatur nur im Spannungsfeld zum habsburgischen Mythos
entstehen? Anders ausgedriickt: Schreibt Drago Jan¢ar mitteleuropdische Literatur,
da sich seine Helden in einer historischen und geographischen Welt bewegen, die
genau so ist? Oder geht es nur noch um eine postmoderne Reflexion, da Janc¢ar nicht
mehr wesentlich, existentiell an den habsburgischen Mythos gebunden ist, so wie
auch kein anderer Schriftsteller nach dem 2. Weltkrieg?
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Slowenische bildende Kunst und ihre
Einbindung in den
mitteleuropdischen Raum

Slovenska likovna umetnost in njena
vpletenost v srednjeevropski prostor

ZUSAMMENFASSUNG

Der Beitrag behandelt die traditionelle Spannung
in der slowenischen bildenden Kunst zwischen dem
Mittelmeerraum und dem Norden, wobei mit dem
letzteren mehr oder weniger Mitteleuropa gemeint
ist. Wenn man doch versucht, diesen ziemlich un-
prizisen geographisch-kulturellen Begriff minde-
stens ein wenig abzugrenzen, kann man sagen, daf3
es dabei um die Linder geht, die dem westeuropdi-
schen Kulturkreis gehoren, jedoch in mancher Hin-
sicht auch dartiber hinaus gehen, ohne ihren west-
europiischen zivilisatorischen Wurzeln untreu zu
werden, wobei sie in geographischer Hinsicht nicht
zu West-, Stid-, Nord- oder Osteuropa gehéren. Im
Falle Sloweniens waren das vor allem Siiddeutsch-
land, Bohmen und Osterreich. In der Geschichte
hatten Einfliisse aus diesen Lindern verschiedene
Auswirkungen auf den slowenischen ethnischen
Raum, was jeweils vor allem von den momentanen
dynastischen und kirchlichen Verbindungen abhin-
gig war. Eine stirkere und ldngerfristige Anlehnung
an die mitteleuropiische Kultur hatte jedes Mal auch
ein mehr oder weniger ausgeprigtes Zuriickkehren
zu Italien zur Folge. Nach der Konsolidierung der
absolutistisch geregelten zentralisierten Monarchie
iberwog in Slowenien endgiiltig der Einflu® Wiens
und dadurch derjenige der mitteleuropdischen Kul-
tur, die aber auch selbst noch viele mediterrane Ele-
mente beinhaltete. Jedoch gingen diese Einfliisse nie

PovzeTEx

Prispevek obravnava tradicionalno razpetost slo-
venske likovne umetnosti med Mediteran in sever,
pri ¢emer gre v zadnjem primeru bolj ali manj za
Srednjo Evropo. Ce skusamo ta sicer dokaj ohlapni
geografsko-kulturni pojem vsaj nekoliko zamejiti,
potem lahko reemo, da gre za deZele, ki pripa-
dajo zahodnoevropskemu kulturnemu krogu, ven-
dar ga v marsi¢em tudi presegajo, ¢eprav se ne od-
daljujejo od svojih zahodnoevropskih civilizacijskih
korenin, medtem ko v zemljepisnem pogledu ne
sodijo v zahodno, juzno, severno in vzhodno Evro-
po. V primeru Slovenije so bile to predvsem juzna
Nemdija, Ceska in Avstrija. V zgodovini so vplivi
teh deZel razli¢no posegali v slovenski etni¢ni pro-
stor, kar je bilo odvisno zlasti od trenutnih dina-
sti¢nih in cerkvenih povezav. Mo&nejsi in dolgotraj-
nej8i naslon na srednjeevropsko kulturo je vsaki¢
izzval tudi bolj ali manj izrazito vracanje k Italiji. Z
utrditvijo absolutistino urejene centralizirane mo-
narhije je v Sloveniji dokon¢no prevladal vpliv Du-
naja in z njim srednjeevropske kulture, ki pa je tudi
sama nosila 3e veliko mediteranskih elementov.
Vendar pa ti vplivi nikoli niso potekali samo eno-
smerno iz severa proti jugu, ampak se je tudi neka-
terim slovenskim umetnikom posrecilo uveljaviti v
SirSem srednjeevropskem prostoru, kar velja za ge-
neracijo slovenskih impresionistov (Jakopid,
Grohar, Jama, Strnen) in 3e zlasti za arhitekta JoZeta
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nur in einer Richtung, von Norden nach Stiden, son-
dern gelang es auch einigen slowenischen Kiinst-
lern, sich im weiteren mitteleuropdischen Raum zu
etablieren, was fiir die Generation der slowenischen
Impressionisten (Jakopi¢, Grohar, Jama, Sternen) und
vor allem fiir den Architekten JoZe Ple¢nik gilt, der
entscheidend die osterreichische und die tschechi-
sche Kunst beeinfluite. Nach dem Zweiten Weltkrieg
verblaften ein bichen die Kontakte zu Mitteleuro-
pa, nicht zuletzt auch wegen der politischen Griin-
de. Die slowenischen Kiinstler suchten sich Vorbil-

Plecnika, ki je odlo¢ilno posegel v avstrijsko in
&esko umetnost. Po drugi svetovni vojni so pove-
zave s Srednjo Evropo nekoliko zamrle, nenazadnje
tudi zaradi politi¢nih razlogov. Slovenski umetniki
s0 se raje zgledovali pri zahodnoevropskih kultur-
nih sredis¢ih in pri severni Ameriki, vendar v zad-
njem Casu pocasi spet prihaja do obnavljanja tradi-
cionalnih povezav z nekdanjimi bliZjimi tujimi me-
sti. Koliko pa je slovenska umetnost sploh Se zasi-
drana v Srednji Evropi in koliko je slednja e zvesta
sama sebi, pa bo pokazal ¢as.

der eher in den westeuropdischen Kulturzentren und
in Nordamerika, aber in der letzten Zeit kommt es
langsam wieder auch zur Erneuerung der traditio-
nellen Verbindungen mit den einmal nahen auslin-
dischen Stidten. Inwieweit die slowenische Kunst
tiberhaupt noch in Mitteleuropa verankert ist und
inwieweit das letztere noch sich selbst treu geblie-
ben ist, wird aber die Zeit zeigen.

Die slowenische Kultur und mit ihr auch die bildende Kunst stand immer in der
Spannung zwischen Italien und dem europgischem Norden, wobei der letztere in
etwa dem entsprach, was wir heute unter dem Begriff Mitteleuropa verstehen. Abge-
sehen davon, was Mitteleuropa tiberhaupt ist, beziehungsweise, welche Linder es
umfagt, ist fiir unsere Behandlung mindestens eine ganz generelle Definition davon
notwendig. Zur bildenden Kunst des sogenannten Mitteleuropa gehort grundsitzlich
alles, was nicht ausgesprochen westeuropdisch ist, aber doch Merkmale der we-
steuropgischen christlichen Zivilisation aufweist. Wieviel konnten der Mittelmeer-
raum oder der Norden zur slowenischen Kunst beitragen, war von verschiedenen
Faktoren abhingig, unter welchen auch die nationale Zugehorigkeit der Feudalher-
ren keine vernachlissigbare Rolle spielte. Die meisten Kiinstler kamen ndmlich zu
uns durch verschiedene Beziehungen der fithrenden Adelsfamilien, deren Sitze in
den meisten Fillen auBerhalb des slowenischen ethnischen Territoriums waren. Durch
die Formierung der historischen Linder differenzierte sich auch das Bild der Kunst,
so da es nicht moglich ist, tiber einen einheitlichen Strom der Einflisse zu spre-
chen. Das slowenische Kiistenland und das Gorzer Gebiet gehdrten immer eindeutig
zum italienischen EinfluRbereich und reagierten kaum jemals auf die mitteleuropdi-
schen Initiativen, wohingegen der Steiermirker und der Kérntner Teil Sloweniens
fiir die letzteren sehr empfinglich waren. Der zentrale Teil Sloweniens, d.h. das ge-
samte Territorium Krains, schopfte aber aus den beiden Richtungen. Die kirchliche
Abgrenzung zwischen Salzburg und Aquileia verlor langsam an Bedeutung und spielte
— mindestens hinsichtlich der Kunst — eine untergeordnete Rolle. Die einzige Aus-
nahme dabei war die mittelalterliche Kirchenarchitektur in Unterkrain, die mit ihrer
betonten mediterranen Tektonik ziemlich lange den Aquileier Mustern folgte.

Im Mittelalter kamen in unsere Linder vom Westen her viele wandernde lom-
bardische Steinmetzen und friaulische Maler, die auf eine volkstimliche Weise die
italienischen Neuheiten verbreiteten. Trotzdem orientierte sich die Architektur groBten-
teils am Geschehen in den deutschen Lindern, vor allem in Bayern, aus dem, wie
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gesagt, die meisten dynastischen Verbindungen stammten. Im 13. Jahrhundert kam
allerdings ein grofer Teil des slowenischen Territoriums unter die tschechische Kro-
ne von Premisl Otokar II., aber seine Herrschaft war von zu kurzer Dauer, um in der
Kunst bleibendere Spuren zu hinterlassen. Mit dem Aufstieg der Grafen von Cilli und
mit ihrer europiischen Politik kam es dazu, daR die Kiinstler begannen, sich mit
mehr Ambition in Mitteleuropa Vorbilder zu suchen. Als ein bescheidenes, jedoch
auBerordentlich hochqualitatives Echo der franzosischen, wahrscheinlich tiber Deut-
schland gekommenen Kathedralenkunst entstand um das Jahr 1400 die Marienka-
pelle der Abteikirche in Cilli (Celje). Der Schwerpunkt des kreativen Schaffens wur-
de damals aber von Stiddeutschland nach Bohmen verschoben, wo die Prager St.-
Veits-Kathedrale, eine der groiten Errungenschaften der mitteleuropiischen Gotik,
von der Dombauhtitte Peter Parlers gebaut wurde. Bei diesem Bau bildete sich eine
Reihe der Baumeister und Steinmetzen aus, die spiter auch nach Slowenien kamen.
Am aktivsten waren sie in Pettau (Ptuj) und seiner Umgebung, worliber insbesonde-
re das alte Presbyterium der Pfarrkirche in Zgornja Hajdina (von ca. 1390) und die
dreischiffige Marienkirche in Ptujska gora (von ca. 1400), eine Perle der sloweni-
schen Gotik, zeugen. Gleichzeitig entstanden einige auergewohnliche Statuen, die
zum Gipfel des sogenannten europdischen »Weichen Stils« gehtren. DaR es sich da-
bei um eine breitere Welle der Parlerkunst handelte, zeigen deren Echos im Chor des
alten Laibacher (Ljubljanaer) Domes, wie auch im Schiff der Pfarrkirche in Krainburg
(Kranj), in den Kartduserkirchen in Pleterje und Zi¢e und in der Propsteikirche und
dem Dominikanerkloster in Pettau.

In der Spitgotik begann sich auch in Slowenien der aus den deutschen Lindern
kommende Typ der Hallenkirche zu etablieren, der sich aber wegen der Nihe Ita-
liens nie vollig durchsetzte. Obwohl das 15. Jahrhundert auf dem Gebiet der Malerei
eine goldene Ara der Freskos war, derer Autoren groRtenteils aus Friaul und aus
Go6rz kamen, sind nicht gerade viele gotische Tafelmalereien erhalten geblieben. Die
Werke von hoherer Qualitidt waren in der Regel aus deutschen Lindern importiert, so
zum Beispiel das Marientriptychon aus der Pettauer Propsteikirche, das um 1460
vom Salzburger Biirger und anerkannten Kiinstler Konrad Laib gemalt wurde, und
der ehemalige Hauptaltar der Krainburger Pfarrkirche. Den Krainburger Altar mit
den Aquileier Patronen der Pfarrei bestellten die Pilger aus Krainburg zwischen den
Jahren 1500 und 1510 in K6ln, am wahrscheinlichsten in der Werkstatt vom so
genannten Meister des Bartholomius-Altars. Heute ist es der Stolz der Osterreichi-
schen Galerie Belvedere in Wien.

Die osmanischen Einfille und die religiosen und sozialen Unruhen fithrten Ende
des 15. Jahrhunderts zu einer Stagnation, aus der die slowenischen Linder lange
keinen Weg finden konnten. Das 16. Jahrhundert verging im Zeichen der Befesti-
gung der Stiadte und Schldsser. Die besten Experten waren die Italiener. Nach der
Errichtung Innerosterreichs kamen sie tiber die steirische Stadt Graz auch in die slowe-
nischen Linder. Fir ein Aufblithen der Renaissance und des Manierismus gab es in den
6konomisch schwierigen Zeiten keine richtigen Bedingungen. Unter den wichtigeren
Werken der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts muf man die Bemalung der Pilgerkir-
che der hll. Primus und Felician oberhalb von Stein (Kamnik) (1504) erwihnen. Die
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Freskos sind Arbeit eines unbekannten Kinstlers aus dem Norden, der auch die da-
malige italienische Malerei kannte. Dank dem Laibacher Bischof Kristof Rauber ent-
wickelte sich die Hauptstadt Krains fiir eine kurze Zeit zum Zentrum des Humanis-
mus in Slowenien. Bei der Einrichtung seiner Residenz in Oberburg (Gornji grad)
engagierte der Bischof den in Schwaben ausgebildeten Bildhauer Osbalt Kittel, der
fiir die neue Kapelle in der dortigen Kirche im Jahre 1527 unter anderem den St.
Andreas-Altar gestaltete. Der Protestantismus brachte allerdings keine bedeutenden
Schopfungen der bildenden Kunst hervor, dafiir errang man aber in der Buchkultur
mit Dalmatins Ubersetzung der Bibel, die mit den Holzschnitten der deutschen
Graphikkiinstler ausgestattet war, ein beneidenswertes Niveau.

Die ganze Zeit bis zum Ende des 17. Jahrhunderts gab es vereinzelte Versuche,
das Land aus der Lethargie zu wecken, in der es wegen der unaufhorlichen osmani-
schen Gefahr steckte. Um das Jahr 1600 malte zum Beispiel ein wandernder mittel-
europiischer Maler nach italienischen und niederlindischen graphischen Vorlagen
die Decke fir den Hauptsaal »Stara grofija« (Alte Grafschaft) in Cilli. Die vor allem in
Bayern entstandenen graphischen Darstellungen der Werke zeitgendssischer europi-
ischer Meister waren eine Quelle der Inspiration fiir die heimischen Maler, die aus
ihnen mit groRerem oder kleinerem Erfolg einzelne Motive kopierten; sie dienten
aber auch als Vorlagen bei der Bemalung von Schlofsilen und Kirchen. Unter den
wenigen groferen Kirchenbauten sollte man mindestens die Marienwallfahrtskirche
in Pui¢ava pod Pohorjem erwihnen. Errichtet wurde die Kirche von den Monchen
des Klosters St. Paul in Kirnten, die sie Anfang der siebziger Jahre des 17. Jahrhun-
derts auch vergroRerten und ihr nach dem Vorbild des Salzburger Domes einen
Dreikonchenabschluf anbauten. In den achtziger Jahren des 17. Jahrhunderts griin-
dete der Polyhistor Johann Weikhard Valvasor am Schlof Bogen$perk eine bedeu-
tende graphische Werkstatt, die eine Art Auftakt fiir das Aufblithen des Laibacher
Barocks am Anfang des neuen Jahrhunderts darstellte. Anders wie spiter in der au-
sgesprochen italienisch ausgerichteten Academia operosori iberwog in Valvasors
Kreis der Geschmack der nordlichen bildenden Kunst. In seiner Nihe wirkte auch
der noch heute unerforschte niederldndische Maler Almanach, der in der letzten Zeit
in der slowenischen Kunstgeschichtsschreibung fiir groes Aufsehen sorgt.

Auf eine ganz andere Weise bliihte die Barockkunst in der Steiermark, denn Graz
behielt die fithrende Position auch nach dem Ende Innerosterreichs. Die glinstigen
Verhiltnisse zogen eine Reihe auslindischer Maler in die Stadt, unter ihnen die Bayern
Hans Adam Weissenkirchner (1646-1695) und Franz Josef Ignatz Flurer (1688-1742),
die beide auch auf dem slowenischem Territorium wirkten. Generell kann man aber
sagen, daR in unserer Barockmalerei der fithrende Platz der Steiermark gehorte. Unter
den Kiinstlern Krains errang groReren Ruhm Franz Karl Remb (1675-1718) aus Rad-
mannsdorf (Radovljica), der es zu einem der hochangesehenen Wiener Maler seiner
Zeit schaffte und einige Jahre vor seinem Tod zum Direktor der Sammlungen des
Fiirsten von Liechtenstein wurde. Auf eine dhnliche Weise machte sich Franc Andrej
Sega (1711-1787) aus Rudolfswert (Novo mesto) in der Hauptstadt Bayerns einen
Namen als Medailleur. Von den wichtigeren Auslindern, die im Barock im Land Krain
malten, kann man nicht das umfangreiche Gesamtwerk von Martin Johann Schmidt
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(1718-1801) aus dem Osterreichischen Krems unbeachtet lassen, dessen Werke in
Laibach, Velesovo und Oberburg erhalten blieben.

In der steirischen Baukunst herrschten weiche gewellte Formen vor, die tiber
Wien und Graz aus Siddeutschland und Bohmen in unsere Linder kamen. Die Win-
de der Kirchenrdume gingen allmihlich in eine durchsichtige Membran tber, die
sich mit ihrer Deckenbemalung illusionistisch in Richtung Himmel ausbreitete. Die
Krainer Architektur, verankert ziemlich fest in der mediterranen Tektonik, erlebte nie
eine solche Offnung gegeniiber den mitteleuropiischen Initiativen.

Die entscheidende Wende in Richtung Mitteleuropa erlebte Slowenien nach der
Mitte des 18. Jahrhunderts durch die absolutistische Politik der Habsburger. Das neu-
gegriindete Theresianum in Wien versetzte den Standort der Adelsausbildung in das
Zentrum des Reiches, was auch die Kunstideale der wichtigsten Gesellschaftsschicht
der Kunstauftraggeber dnderte. Die teure Fihrung des Krieges gegen Frankreich und
Preulen zwang zum allgemeinen Sparen. Das zeigte sich in einem kleineren allge-
meinen Interesse fiir Kunst und in einem rationelleren Verhiltnis zur Architektur.
Damals endeten die Reisen der Gehilfen quer durch Italien, und die kiinftigen Bau-
meister begannen, ihre an der Wiener Akademie angeeigneten Kenntnisse in Deut-
schland und Bohmen zu vervollkommnen. Nachdem einige dsterreichische Baumei-
ster gekommen waren, endete die Periode des fruchtbaren Dialogs mit dem Mittel-
meerraum. Die slowenische bildende Kunst wurde vollig mitteleuropdisch, obwohl
sie in einen viel kleinere Rahmen gezwingt wurde. Der Wiener Hof bemiihte sich
allerdings noch immer, dem franzosischen zu folgen, aber das konnte man im Rand-
gebiet des Staates kaum spuiren. Die zentralisierten und biirokratisierten Kunstinsti-
tutionen des Staates inthronisierten den biirgerlichen Biedermeierstil als eine An-
twort auf den glinzenden franzdsischen »style Empire«. Die Reichweite der sloweni-
schen Kunst erstreckte sich danach nur noch bis Wien. Zu Professoren an der Wiener
Akademie der bildenden Kiinste wurden in diéser Zeit der etwas bescheidenen Kunst
der Landschaftsmaler Lovro Janga (1749-1812) aus Breznica bei Radmannsdorf und
der Gorzer Franc Kav¢i¢ (1755-1828), der mit seinen groRformatigen Kompositio-
nen als einer der vornehmeren Vertreter des mitteleuropdischen Klassizismus gilt.
Andererseits etablierte sich in der dsterreichischen Baukunst des Vormirz der Laiba-
cher Jozef Semerl (Schemerl) von Leytenbach (1754-1844), vor allem als geschickter
Organisator und Experte fiir Wasserbauten.

Zum Teil dnderten sich die Verhiltnisse nach der Mirzrevolution, als in Osterreich
eine groere kiinstlerische Freiheit entstand, auf die die slowenischen Linder nicht
vorbereitet waren. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts schafften die Briider Janez (1850—
1889) und Jurij Subic (1855-1890) den Sprung von der viterlichen Werkstatt zu den
akademischen Titeln. Thre Tétigkeit zwischen Wien, Paris, Prag, Athen und der deu-
tschen Stadt Kaiserslautern war bald durch den frithen Tod der beiden unterbro-
chen. Ihr um wenige Jahre jingerer Landsmann aus Poljanska dolina bei Bischof-
slack (ékofja Loka), Anton AZbe (1862-1905), malte nach seinem Studium in Wien
relativ wenig, daflir griindete er aber in Miinchen seine beriihmte Privatschule, die
auch einige spitere fiihrende europidische Maler besuchten, wie beispielsweise
V. Kandinsky, A. Javlensky, L. Kuba und einige andere. Damit schrieb er sich fiir alle
Zeiten in die Geschichte der mitteleuropdischen Malerei ein.

245



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

Einen neuen Aufschwung in Richtung der internationalen Horizonte erlebte die
slowenische Kunst erst wihrend der Sezessionszeit. Die Architekten Maks Fabiani
(1865-1962), in dessen Adern viel slowenisches Blut kreiste, und Joze Ple¢nik (1872~
1957) beteiligten sich nach ihren Ausbildungsjahren in der Hauptstadt Osterreich-
Ungarns aktiv an der Erneuerung der Kunst. Beide wirkten gerade in der Schliissel-
phase der Wiener Moderne mit, als ein Kreis der Architekten unter der Fiihrung von
Otto Wagner mit dem Historismus brach und den Weg fiir den spiteren Stil des Funk-
tionalismus bereitete. Das Wiener Gebidude Portois & Fix von Fabiani und das Za-
cherl-Haus von Ple¢nik, in der Nihe des Stephansdoms, stellen zwei extreme En-
twicklungsmaoglichkeiten der Sezessionsarchitektur dar. Am Stadtrand von Wien ging
Ple¢nik noch einen Schritt weiter mit der Heiliggeistkirche, einem der ersten sakra-
len Eisenbetonbauten in der Welt. Nach dem Ersten Weltkrieg erreichte er den Gipfel
seines Schaffens in Bohmen mit dem Umbau der Prager Burg fiir den ersten tsche-
choslowakischen Prisidenten Toma§ Garrigue Masaryk. Im Vergleich zu seinen
Erfolgen scheinen relativ bescheiden die allerdings unumstrittenen Erfolge der Gruppe
der Impressionisten, in der neben ihrem Leiter Rihard Jakopic¢ (1869-1943) noch Ivan
Grohar (1867-1910), Matija Jama (1872-1947) und Matej Sternen (1870-1949) waren,
obwohl gerade diese Maler spiter die slowenische Kunst zwischen den beiden Krie-
gen bestimmten. Ple¢niks Arbeit erreichte Weltgeltung besonders nach der grofen
Pariser Ausstellung im Jahre 1986.

Wihrend der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen verlor Wien seinen ehemali-
gen Charme fiir die slowenischen Kiinstler und sie bevorzugten es, an der Prager
oder Agramer (Zagreber) Akademie der bildenden Kiinste zu studieren. Nur der Tri-
ester Avgust Cernigoj (1898-1985), der stirker mit der italienischen Avantgarde ver-
bunden war, machte seine Ausbildung in Miinchen und am Weimarer Bauhaus. Der
Begriff Mitteleuropa verlor nach dem Zweiten Weltkrieg durch die Teilung des Kon-
tinents auf zwei Blocke seine Bedeutung und wurde fiir die politischen Machthaber
sogar politisch verdichtig. Allerdings blieb Jugoslawien formell auferhalb der ge-
nannten Teilung, aber es 6ffnete sich lange nicht gegentiber dem Westen. Das Ge-
schehen hinter dem Eisernen Vorhang war uninteressant fir die slowenischen Kiin-
stler; sie versuchten eher, sich an Paris und andere Metropolen der Weltkunst an-
zunihern. Einer der wenigen, die international berithmt wurden, ist unser in Wien
lebender Landsmann, der Architekt Boris Podrecca (geb. 1940).

Nach dem Fall der Berliner Mauer lebte auch das ehemalige Mitteleuropa auf,
aber die moderne slowenische bildende Kunst orientierte sich noch lange nach den
Vereinigten Staaten Amerikas. Erst in der neueren Zeit kommt es erneut zur Annihe-
rung an die Linder des deutschen Sprachraumes. Das slowenische Sich-Offnen ver-
Jduft aber hauptsichlich auf der Ebene der alternativen Kunst, deren Ausdrucksmit-
tel vorwiegend nicht zur bildenden Kunst gehéren. Deswegen ist es sehr schwer zu
sagen, wie fest wir Slowenen in der Tat heute noch in der mitteleuropéischen Kultur
verankert sind, auf deren Tradition alle unsere groften Errungenschaften griinden.

246



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XL

Hinweis zur Literaturauswahl

Der erste, der den Anteil der heimischen Kreativitit und die Verbundenheit der
letzteren mit Mitteleuropa und Italien zeigte, war France Stele in seinem Uberblick
uber die slowenische Kunst (Oris zgodovine umetnosti pri Slovencih [UmriR der
Kunstgeschichte der Slowenen], Ljubljana 1924). Obwohl er spiter seine Erkennt-
nisse in vieler Hinsicht ergidnzte, stellt das erwidhnte Buch hinsichtlich der Frage
unserer kulturellen Verankerung im mitteleuropdischen Raum noch immer einen
nttzlichen Fihrer dar. Besonders viel Beachtung fand Steles These von den regiona-
len Konstanten der slowenischen Kunst, die die GesetzmiRigkeiten des Ausdruckes
in der bildenden Kunst einzelner slowenischer Regionen behandelt. Am konsequen-
testen berticksichtigt wurde diese These von Nace Sumi bei seiner Erforschung der
Barockarchitektur (Ljubljanska baro¢na arhitektura [Laibacher Barockarchitektur],
Ljubljana 1961; Baro¢na arhitektura [Barockarchitektur], Ljubljana 1969). Detailliert
befafte sich mit den Fragen der Konstanten und der mitteleuropdischen Einfliisse
auf die slowenische bildende Kunst Emilijan Cevc in seinem Ubersichtsbuch Sloven-
ska umetnost [Slowenische Kunst] (Ljubljana 1966) und bei seinen Erforschungen
der mittelalterlichen und frithbarocken Plastik (Srednjeveska plastika na Slovenskem
[Mittelalterliche Plastik in Slowenien], Ljubljana 1963; Poznogotska plastika na Slo-
venskem [Spitgotische Plastik in Slowenien], Ljubljana 1970; Kiparstvo na Sloven-
skem med gotiko in barokom [Bildhauerkunst in Slowenien zwischen Gotik und
dem Barock], Ljubljana 1981). Ein neuer Versuch des ganzheitlichen Uberblicks der
slowenischen Kunst wurde von Natasa Golob herausgegeben, unter Mitwirkung von
mehreren anderen Autoren (Umetnost na Slovenskem [Kunst in Slowenien], Ljublja-
na 1998). Mit der Bildhauerkunst der slowenischen Steiermark und deren Verbun-
denheit mit dem Osterreichischen Teil des genannten Landes befafite sich Sergej VriSer
(Baro¢no kiparstvo na slovenskem Stajerskem [Barocke Bildhauerkunst in der slowe-
nischen Steiermark ], Maribor 1963). Anica Cevc war die erste, die auf die Verbindun-
gen mit der Osterreichischen Steiermark im Rahmen der Barockmalerei aufmerksam
machte (insbesondere in: Anton Lerchinger, Zbornik za umetnostno zgodovino, Neue
Reihe V-VI, Ljubljana 1959). Im Jahre 1992 organisierten »Zveza zgodovinskih drustev
Slovenije« und das Osterreichische »Institut fiir Ost- und Stidosteuropaforschung« ein
Symposium zum Thema »Wien und die Slowenen« (-Dunaj in Slovenci«), wortiber der
gleichnamige Symposiumsbericht vertffentlicht wurde (Ljubljana 1994). Janez Ho-
fler studierte die Kdrntner Wandmalerei und ihre Verbundenheit mit dem Land Krain
(Die gotische Malerei Villachs: Villacher Maler und Malerwerkstitten des 15. Jahrhun-
derts, Villach 1981 und 1982). Er war auch einer der Initiatoren der Ausstellung der
gotischen Kunst in Slowenien und des darauffolgenden internationalen Symposiums
(Gotika v Sloveniji — Gotik in Slowenien —I1 gotico in Slovenia, Ljubljana 1994). AuRer-
dem veroffentlichte Hofler unlingst eine Anthologie mit Beitrigen von auslindischen
und inldndischen Forschern tiber die Verbindungen zwischen der slowenischen und
der bayerischen Kunst im Mittelalter (Bayern und Slowenien in der Frith- und Spit-
gotik, Regensburg 2003). Unter den jiingeren Forschern, die sich den mitteleuropéi-
schen Problemen der slowenischen Kunst widmen, muf man Barbara Murovec erwih-
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nen (Likovni viri za baro¢no stropno slikarstvo v Sloveniji [Kunstquellen fiir die
Deckenmalerei des Barocks in Slowenien], Zbornik za umetnostno zgodovino, Neue
Reihe XXXIX, Ljubljana 2003).
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TomaZ Faganel

Musikwissenschaftlischen Institut das Forschungszentrum der Slowenischen Akademie fur
Wissenschaft und Kinste, Ljubljana
Muzikoloski intitut Znanstvenoraziskovalnega centra Slovenske akademije znanosti
in umetnosti, Ljubljana

Der Einfluf der slowenischen
Jesuiten auf die musikalischen
Zustinde in Mitteleuropa im
17. Jahrhundert

Prispevek slovenskih jezuitov h glasbeni
podobi Srednje Evrope v 17. stoletju

ZUSAMMENFASSUNG

Die slowenische kulturelle Auslieferung ist mit den
Jesuiten seit ihrer Ansiedlung Ende des 16. Jahrhun-
derts auf das breitere slowenische Gebiet eng ver-
bunden. Die Einheit des religidsen und kulturellen
Wirkens der Gesellschaft in Slowenien formte die
einheimische kathlolische Intelligenz und festigte
die religivse Mission der Gesellschaft. In der durch-
dachten Titigkeit der Gesellschaft hatte die Musik
.auch in Slowenien eine besondere Rolle. Die slowe-
nishen Hauptquellen Historia annua Collegii So-
cietatis Jesu Labacensis und Historia Seminarii
Labacensis sind auch auf dem Gebiet der Musik mit
den Berichten anderer Jesuitenzentren der Provinz
vergleichbar. Die Angaben iiber die musikalische
Titigkeit im Seminar fiir Musik, die Jesuiten griin-
deten es vier Jahre nach der Griindung des Col-
legiums, erméglichen keinen genauen Einblick in
die Musikpraxis der slowenischen Jesuiten. Aus ihr
kénnen wir auf die Leistungsfihgikeit und die Be-
setzungen, die den gewdhnlichen mehsrtimmigen
barocken vokal-instrumentalen Partituren entspre-
chen, auf die Verbindungen mit den Titigkeiten
verschiedenartiger Bruderschaften, Musiktheater
und Tanz, Schliisse ziehen. Die Behauptung, daf
die Jesuitem die slowenische Intelligenz und damit

PovzeTek

Slovensko kulturno izrocilo je z jezuiti od njihove-
ga prihoda na $irSe slovensko ozemlje konec 16.
stoletja tesno povezano. Enovito versko in kultur-
no delovanje DruZbe na Slovenskem je soobliko-
valo domaco katolisko inteligenco in utrdilo ver-
sko poslanstvo DruZbe. V njenem domisljenem
delovanju je imela glasba tudi na Slovenskem po-
sebno mesto. Glavna slovenska jezuitska vira Hi-
storia annua Collegii Labacensis Societatis Jesu in
Historia Seminarii Labacensis sta tudi za podrocje
glasbe primerljiva s poro¢ili drugih sredis¢ provin-
ce. Navedbe o glasbenem delu v Glasbenem semi-
narju, ljubljanski jezuiti so ga ustanovili 4 leta po
ustanovitni kolegija, omogoc¢ajo umisljeno sliko
glasbene prakse slovenskih jezuitov. Ta kaZe na
zmogljivosti in sestav, ki ustreza obi¢ajnim in mno-
goglasnim baro¢nim vokalno-indtrumentalnim par-
tituram, na povezavo z delovanjem raznovrstnih
bratovi¢in, glasbenim gledalis¢em in plesom. Trdi-
tev, da so jezuiti oblikovali slovensko inteligenco
in s tem kulturo, je glede na vire nesporna tudi gle-
de na kasnejSe delovanje jezuitskih alumnov, od
katerih so se mnogi posvetili glasbi. Primer sklada-
telja p. Dolarja in njegov opus po dokazuje, da je
bil razvoj nadpovpre¢no nadarjenega muzika
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die Kultur geformt haben, ist den Quellen nach
unanfechtbar, auch, wenn wir das spitere Wirken
der Absloventen der Jesuitenschule, unter welchen
sich viele der Musik widmeten, betrachten. Das

mozZen in upostevan tudi v redovnem okviru, rezul-
tati njegovega glasbenega ustvarjanja pa Ze v ak-
tualnem casu v SirSem prostoru zanimivi in primer-
no visoko ovrednoteni.

Beispiel des Komponisten Pater Dolar und seines
Werkes beweist, daB die Entwicklung des tiberdur-
schnittlich begabten Musikers im Ordensrahmen
moglich und beachtet war, die Ergebnisse seines
musikalischen Schaffens waren schon im aktuel-
len Zeitraum im breiteren Sinn interessant und ent-
sprechend hoch beurteilt.

Die slowenische kulturelle Auslieferung ist mit den Jesuiten seit ihrer Ansiedlung
Ende des 16. Jahrhunderts auf das breitere slowenischen Gebiet, damals noch im Rah-
men der Habsburger Monarchie, eng verbunden. Das zentrale Kollegium in Ljubljana
griindeten die Jseuiten vor 407 Jahren, unweit der Stelle, an der unser Symposium
stattfindet. Die Einfliisse und vor allem die Unterstiitzung der TAtigkeit der Gesellschaft
Jesu, verbreiteten sich schon vor Beginn ihrer offiziellen Titigkeit bei uns, auf den
heutigen mitteleuropdischen Raum, bzw. auf den breiteren Habsburger Raum, so war
z.B. Textor, ein Bischof in Ljubljana Mitte des 16. Jahrhunderts, Anreger der Griindung
des Jesuitenkollegiums in Wien und dessen grofztigiger Forderer, die spiteren Bi-
schofe in Ljubljana, Seebach und Tavcar, besonders Letzterer mit Stipendien, haben
das Kollegium in Graz, nur um Weniges iltere, als das in Ljubljana, eifrig unterstiitzt.

Die Einheit des religidsen und kulturellen Wirkens der Gesellschaft auf dem brei-
teren Gebiet von Ljubljana bzw. des heutigen slowenischen Gebietes, dessen Ziel
die Formung und Aufstellung einer einheimischen, slowenischen katholischen Intel-
ligenz war, war das fundamentale Mittel der Durchsetzung und Festigung der religi-
osen Mission der Gesellschaft in den — heute scheint es — lange andauernden Jahr-
zehnten der Gegenreformation. In der strategisch durchdachten kulturellen Tatig-
keit der Gesellschaft, die sich neben der Schulung vor allem den Kiinsten mit der
Architektur und anderen bildenden Kinsten widmete, spielte die Musik eine aus-
nehmend bedeutende Rolle. Gleich der inhaltlich einheitlich durchdachten Orientie-
rung der Titigkeit der Gesellschaft Jesu und ihrem allgemeinen Ansatz in allen Liu-
dern der Provinz — in gewissem Sinn kénnen wir ihn als ein unifiziertes Modell anse-
hen —, kénnen wir auch die musikalische Titigkeit der slowenischen Jesuiten im 17.
Jahrhundert als allgemeines Muster der musikalishe Titigkeit der Gesellschaft erkli-
ren, ohne Riicksicht auf Ort oder Land, auf diesen oder anderen Teil der Provinz. Ein
Einblick in die jesuitischen Quellen, die sogenannten Historien des breiteren euro-
péischen Raumes, zeigt ebefalls auf die Einheit der Auffassung der Mission, auf die
Einheit des Ansatzes und vor allem auf die Einheit der Diktion des Inhalts. So sind
die jesuitischen Hauptquellen aus Ljubljana, die Historia annua Collegii Labacensis
Societatis lesu und die Historia Seminarii Labacensis, durchaus mit den Berichten
andere Jesuitenzentren der Provinz vergleichbar.

Die musikalische Titigkeit wurde vier Jahre nach der Griindung des Kollegiums
aufgenommen. Das sogenannte »musikalische Seminar« griindeten die Jesuiten im
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Jahre 1600.' Die Angaben iiber die Musik in der Hausordnung der Mittelschiiler sind
sehr spirlich, so ist ein Hinweis auf die musikalische Tatigkeit im Konvikt, vor allem
eine grindliche Beschreibung, kaum moglich. Die Rede ist von zwei tdglichen Ge-
sangsiibungen, eine Viertelstunde nach dem Mittagessen und so auch nach dem
Abendmahl,? an anderer Stelle werden die Zoglinge als »musici seminaristae« er-
wihnt. Die Historia der Gesellschaft gibt an, daR »das Seminar die Musik in der
Kirch bestreitet.? Aus dem Jahre 1635 finden wir einen Bericht {iber einen Kardinals-
besuch, der in schwer verstindlicher Diktion anfiihrt: »Im Konvikt wird oft Musik zur
Schonheit der Kirche und zu Ehren Gottes gepflegt, Kardinal Palota lobte sie sehr,
als er hier nach Rom voriiberreiste.< Die Beurteilung der Kunstgerechtigheit der
Musik muf8 heute leider ausbleiben, da tiber den Grad der Qualitdt der Musik in den
Berichten nie die Rede ist.”

Die Zahl der Jesuitenzdglinge, die sich der Musik widmeten, ist in den Berichten
verschieden. Bald nach der Griindung besuchen das Seminar 60 Zoglinge, im Jahre
1617 sind es schon hundert, wobei berechtigt bezweifelt werden muR, daR es sich
bei allen Alumnen ausschliesslich um Musiker handelt. Eine Hundertschaft aktiv stu-
dierender Musiker wire ein wahrer Luxus auch fir Ordenshiduser groRer und groR-
ter Stidte, z.B. in Wien. Der Bericht aus Ljubljana® teilt die Zdglinge auf Stipendien-
empfinger, die sich obligat der Musik widmen mussen, und auf gewohnliche, »con-
victores«, die entweder finanziell gutstehend und als solche aristokratischer Herkunft,
oder ohne jeglicher musikalischer Begabung waren. Man kann mit dem Grazer
Fernandeum eine Paralelle ziehen, im 17. Jahrhundert kennt es eine dhnliche Tei-
lung der Zoglinge und auch mit dem Wiener Ordenshaus der Heiligen Ingantius“und
Pankratius”, natiirlich handelte es sich hier um ein zentrales Ordenshaus mit Privile-
gien, zusammengefithrt wurden in erster Reihe bagabte Musiker fir die kirchenmu-
sikalische Praxis und die Theatertitigkeit.

In der Mitte des 17. Jahrhunderts berichtet die Seminarchronik aus Ljubljana
erstmals Niheres tiber die Musik. Der Verfasser zdhlt 4 Posaunen, 4 Geigen — »neuex,
2 Bisse, verschiedenartiges Notenmaterial auf, man spielte auf eine Trombe marina,
»mit Hilfe welcher man sich in angenehmen Harmonien versuchte« Am Rande sei
bemerkt, dal die Trombe marina bzw. die sogenannte Nonnentrompette auf zeitge-
nossischen Fresken auch vom wandernden Tod gespielt wird. Von diesem allegori-
schen Gebrauch des Instruments ist es nicht weit zur Musik der Buf3gottesdienste,
welchen sich die Jesuiten in ihrer reguliren Titigkeit und in religivsen Aktivititen
verschiedener Bruderschaften, ausgiebig widmeten. Doch dartiber spiter.

-

Vgl. Historia Seminarii Labacensis, in qua origo, progressus, benefactores, eiusden alumni continentur. Ad anno
MDC, Ms 156, Handschriftensammlung, National- und Universititsbibliothek, Ljubljana.

Vgl. Liber archivum Labacensis, 1717, S. 594 und 597-599.

»[...] Seminarium cursum suum tenuit templum musica [...]«Vgl. Historia annua Collegii Labacensis Societatis Jesu
Labacensis, Handschriftensammlung, 180 1, Archiv der Republik Slowenien, Ljubljana.

»Ad ornatum templi Deique honorem, quam et ipse cardinalis Palota, hac transiens Romam vehementur dilaudavit et
studia Societatis tum in seminario tum in scholis approbavit.« Prim. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis,
[143], Ljubljana, 2002, 117.

excuisita, auch rara musica.

Fiir den Zeitraum von 1662 bis 1645 gibt es keine ausfiirliche Listen.

~

o wn
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Die musikalischen Pflichten der Zoglinge werden nur ausnahmsweise erwahnt.
Im Jahre 1654 lesen wir iber 2 Organisten, 5 Sopranisten, 1 Geiger, 1 Tubicenisten
(heute verstehen wir unter diesem Begriff jemanden, der ein Blasinstrument spielt),
1 Tubisten (wahrscheinlich ein Musiker der auf ein tiefes Blasinstrument spielt) und
13 gewdhnliche »musices« Der Bericht erwihnt auch einen musikalischen Leiter. An
anderer Stelle lesen wir nach nicht ganz 30 Jahren, von einem Sopranisten und Gei-
ger, der nach dem Stimmbruch zum Tenoristen »avancieri«ist.

Wenn wir die Anfiihrungen und Angaben halbwegs zu ordnen versuchen und die
Berichte aus den Griindungsjahren der Jseuiten mit denen aus der zweiten Hélfte des
Jahrhunderts vergleichen, kénnen wir feststellen, da viele Zoglinge zugleich gesun-
gen und auf ein Instrument gespielt haben. Man findet auch solche, die mehrere In-
strumente beherrschten, ein Saiten- und Holzblas- oder ein Blasinstrument, in jenen
Zeiten war dies unter Musikern keine Seltenheit. Als fiktives Gesamtbild der Ausfiih-
renden kénnen wir uns ein Ensemble vorstellen, welches den Auffithrungen gewdhn-
licher, aber auch merhrstimmiger barocker vokal-instrumentaler Partituren entsprach.
Man kann eine Gruppe zusammenstellen die mit Verinderungen bis zu 10 Singer, bis
zu 8 Geiger, 1 Violisten, 2 Bliser,” bis zu 4 Posaunisten und 1 Organisten zéhlte.

Auf anderer Seite sind die Berichte iiber die Musik in der Historia der Gesellschaft
wesentlich allgemeiner, mit Riicksicht auf die Allgemeinheit des Jahresberichtes ist
das auch verstindlich. Es gibt Angaben dartiber, wann der eine oder andere Zele-
brant am Vorfeiertagsabend die Vesper »sang« am Feiertag die Messe oder die Lita-
naien »sang- Dazwischen gibt es freilich auch Stellen, die detaillierter tiber die musi-
kalische Praxis und ihren Inhalt berichten. Schon im Jahre 1606 z.B. lesen wir, daf}
die »Knaben die Weihnachten mit lieblichem Gesnag und dem Vortrag slowenischer
Lieder so wie auch instrumentaler Musik feierten.® Vier Jahre spiter erfahren wir,
daR »der Abt aus Sticna der Kongregation und dem Kollegium ein hochst geeignetes
Instrument filr unsere Chor, aligemein als Regal bekannt, ausgehdndigt hat. Er hat-
te dafiir 200 Gulden gezahit.< Zehn Jahre spiter lesen wir dariiber, daR der ~Freiba-
ron Markvard Egg unserer Kirche eine grofSe 200 Gulden werte Orgel dagebracht
hatte.s’ Den wahren Wert der Orgel wollen wir hier nicht beurteilen, fiir beide In-
strumente fiithrt der Chronist den gleichen Preis, 200 Gulden, an.

Die musikalische Titigkeit ist auch in den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhun-
derts dokumentiert, in einem Zeitraum also, in welchem, so scheint es, die musikali-

7 Wahrscheinlich waren sie Clarinisten bzw. Kornettisten. Die Ausfithrenden auf diesen Instrumenten nahmen wegen

des schwierigen Spielens auf die Instrumente in der Hierarchie der damaligen Musiker eine besondere Stellung ein, so

den Pflichten, wie den Einkommen nach. Aus den Benachrichtigungen der Jesuiten in Ljubljana ist Ahnliches nicht zu

entnehmen.

»Wenusta carminum Slavicorum recitatione et cantum varietate nec non symphonia musica infantem Christum pueri

in die natalis Domini concelebrarunt..Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [50], Ljubljana, 2002, 53.

9 .Reverendissimus item abbas Siticensis congregationi et huic collegio obtulit instrumentum musicum, vulgo regale
dictum, nostro choro percommodum, pro quo ducentos florenos exposuerat.«Vgl. Historia annua Collegii Societatis
Jesu Labacensis, [68], Ljubljana, 2002, 66.

10,1 generosus dominus Marquardus ab Egg, libero baro, ordinis Teutonici commendator, qui organum maximum,
quod pretium 200 florenorum excedit, templo nostro donavit.«Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis,
[84], Ljubljana, 2002, 78.
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sche Aktivitit und die kunstlerische Rolle der Gesellschaft durch die Entstehung der
musikalischen Institutionen und Vereinigungen allmihlich nachzulassen begannen.
Das Instrumentarium verbreitete sich und entsprach zeitgendssischen Bediirfnissen.
Es werden Namen von Oboisten, Fagottisten genannt, es erscheint ein, fiir diesen
Raum neues BafSstreichinstrument — das Violoncello. Fir den musikalischen Leiter
werden aktuellere Titel gefunden, aus denen man entnehmen kann, daf sie nicht
mehr nur an ein Haus oder an eine Ordenshiearchie gebunden waren: director mu-
sices, compositor. Die Benennung regens chori finden wir in der Historia im Jahre
1672 fiir den Pater Ignac Kumes, der zwar unserer Musikwissenschaft nicht bekannt
ist." Spiter, in den Jahren 1687 und 1689 erwihnt der Chronist noch m. Karl Stadler
und m. Janez Haas, beide mit dem Titel praefectus chori.”

Nach dem Vorbild der Leitungsstrukturen anderer Jesuitenhiuser und Institutio-
nen war auch in Ljubljana einer der Prifekte auch praefectus musicae, der fir die
Musik Sorge trug. Die Historia berichtet iiber den bedeutendsten und heute bekann-
testen Musiker der Jesuiten slowenischer Herkunft, Pater Janez Dolar, als Musiker
nur zwei Mal: im Jahre 1657 als er als scholarum simul et musicae praefectus das
feierliche Ordensgeliibde abgelegt hatte und ProfeR wurde' und ein Jahr spiter, als
er als scholarum et diesmal chori praefectus nach Passau gesandt wurde.* Es besteht
kein Zweiel dariiber, dal er an allen Orten seines Ordensdienstes von Ljubljana,
tiber Steyr, Wien, Graz, Judenburg, wieder Ljubljana, danach Passau, Gyor musika-
lisch titig war, nicht nur als Leiter der Musik, sondern auch als Komponist. In seiner
Todesanzeige in den Nachrichten des Wiener Ordenshauses, dessen »historicus« er
selbst bis zu seinem Tode war, steht geschrieben, daf er »um ihre [ndmlich der Mu-
sik] Ehre zu vergrofsern, selbst heilige Lieder komponierte, die nicht nur in Hinsicht
auf die kiinstlerischen Gesetze ausgezeichnet waren, sonder haben auch den Sinn
und die Empfindungen des Textes ausgedriickt.<® Und in der Fortsetzung: »In dieser
Kunst machte er solche Fortschritte, dafs es nach aligemeiner Meinung vieler musi-
kalische Fachleute nur wenig solche gab, die sich mit ihm hditten messen kénnen;
deswegen versuchten seine heiligen Lieder nicht nur unsere Hduser zu erwerben,
um sie konkurrierten auch viele Kloster anderer Orden im Lande und auch
anderswo.<° Diesen Hinweis bestitigen vor allem auch die Angaben iiber seine Werke
in den Verzeichnissen der Musikarchive in erster Reihe in Kremsmiinster, auch in
Sentpavel/St. Paul in Kirnten, die Erwihnung seiner Werke in der Tschechei und in
Thiringen und vor allem in Mihren, wo die Zeit einen Teil seiner Kompositionen
auch vor dem volligen Vergessen behtitete.

oM. Ignatius Kumesch, principista, regens chori, praefectus hospitum, visitator orationis secundae.« Vgl. Historia
annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [396], Ljubljana, 2002, 263.

2 .M. Joannes Haas, poeta, praefectus chori.« Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [508], Ljubljana,
2002, 358.

8 Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [310), Ljubljana, 2002, 197.

1 Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [314], Ljubljana, 2002, 202.

> An dieser Stelle enthalte ich mich, im Sinne der barocken Afektenlehre, bewuft jeglichen Kommentars.

16 Vgl. Nekrolog in Litterae annuae Provinciae Austriae S. J. Anni 1673, Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, Cod.
12070, 9-10.
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Wie aus den Nachrichten des Seminars in Ljubljana zu entnehmen ist, wechselten
die Musikprifekte hiufig ab, dhnliche Verhiltnisse finden wir in den Historien tiberall
auf dem breiteren Gebiet der Habsurger. Eine Beurteilung des musikalischen Vermé-
gens einzelner Leiter und ihres EinfluBes auf die Entfaltung der musikalischen Titig-
keiten, ist heute leider nicht moglich. Bestimmt aber verfligte das Ordenshaus in
Ljubljana nicht iiber so viele Prifekte — gute Musiker, wie Ordensleute, die als Leiten-
de des Institutes einer dem anderen folgten. Den Angaben nach mussten die sich
abwechselnden Leiter in Ljubljana offensichtlich nicht immer griindlich der Musik
widmen. Anders waren z.B. die Verhiltnisse im Seminar der heiligen Ignatius” und
Pankratius” in Wien, wo Pater Janez Krstnik Dolar, ein Jesuit aus Kamnik, als Regens
11 Jahre, bis zu seinem Tode 1673 wirkte. Seine verschiedenartige musikalische Ob-
ligationen sind niher in der Todesanzeige in den Wiener Jahresbtichern beschrie-
ben.”” Seine Verpflichtungen in Wien tibertrafen weit die der Regenten in Ljubljana,
neben der Arbeit im Seminar mufte er auch die anstrengende musikalische Leitung
in der Kirche und im Theater Am Hof bewiltigen.

Mit der musikalischen Praxis der Jesuiten sind auch die entstehenden Bruder-
schaften verbunden. Die Kongergation der Himmelfahrt Marid erwahnt der Chronist
erstmalst im Jahre 1605 und als elementare Aktivitit der Bruderschaft Prozessionen
mit Musik. Eine klare inhaltliche Grenze zwischen einer feiertiglichen Prozession
und einer BuR- und Dankesveranstaltung, einer s.g. suplicatio zu ziehen, ist heute
unmoglich. Das Mitwirken der Musiker ist in den Berichten bestétigt, obwohl nicht
genau. Wurde gesungen, gespielt, auch getanzt? Einen Teil der Antwort finden wir in
der Angabe, daR die Bruderschaften vor allem von Musikern geleitet wurden, z.B.
vom Dalmatiner Georgicenus — Grgicevi¢ , dem Triestiner Gobb, musicae praefectus
Skubezz — wahrscheinlich Skubic, und nicht zuletzt von Pater Ioannes Dolar und
spiter von Mihael Omerza. Mit allem Prunk wurde im Jahre 1640 eine supplicatio zu
Ehren des Griinders und der Schutzheiligen der Bruderschaft, der in den Himmel |
aufgenommenen Maria mit einem Fackelzug und einer Regatta auf dem Flu8 Ljublja-
nica vorbereitet, »unter feierlichem Dréhnen der Bombarden [BaBschalmeien bzw.
Pommern] gleitete das Schiff ruhig zum Landeplat: .*® Am Rande sei als Bemerkung
erwihnt, daR es anlisslich dieser Feierlichkeit zu einem Brand kam: wegen der Ge-
schosse von der Burg und den Ufern des FluRes aus, entflammte auf einem Fracht-
boot mit Heu ein Feuer — die Regatta wurde ndmlich, so der Chronist, von »militciri-
schen Klingen«begleitet — die Musik »schlug in Trauer um, das Lob in Verhdhnung,
durch die Gassen war zu hérven Jesuiten, Brandstifter, Kanaillen”™ und was immer
schon das bése Volk auszuspeien vermochte.’

Obwohl unsere Kenntnisse iiber die Theatervorstellungen der Jesuiten abgerun-
det sind, wissen wir tiber die Musik bei diesen Veranstaltungen wenig. Die zur Verfii-
gung stehenden Synopsen weisen darauf hin, das die allegorischen Teile der Spiele
vertont bzw. gesungen waren. Zu finden sind Ausdriicke wie praeludium musicum,

Y Vgl. Litterae annuae Provinciae Austriae S. ]. Anni 1673, Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, Cod. 12070, 9-10.
18 Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [165], Ljubljana, 2002, 127.
Y vigl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [165], Ljubljana, 2002, 127.
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inter- und postludium. Unter den nomina actorum ist auch ein chorus musicus er-
wihnt. Oft wird vom Chronisten der Ausdruck dialogo oder rapresentatione nieder-
geschrieben, beides sind eigentlich Fachausdriicke des frithen Musiktheaters, doch
erkldrt er, auRer des Titels, nie niher die Art der Ausfiihrung. Die Musik war also
nicht eine zufillige Einlage, nur eine Randkulisse, sondern war ein selbststindiger
Teil der musiktheatralischen Ginze. Die Uberlegungen tiber die Inszenierung der
Musik auf der Bithne erlaubt, oder fordert sogar eine Anfiihrung im ilteren sloweni-
schen historischem Schrifttum — ein Chronist berichtet {iber eine heute verlorene
gedruckte Sammlung von Pater Dolar Drammata seu Miserere mei Deus.” Die Samm-
lung kann zweifelsohne mit den charakteristischen Andachten der Jesuiten anliss-
lich der SchluBfeierlichkeiten der Karwoche verbunden werden, auf die Ehrung des
heiligen Grabes am Karfreitag, an das sepolcro, das oft vom Chornisten der Familie in
Ljubljana ewihnt wird, obwohl selten mit diesem Ausdruck. Eben dieses sepolcro
wurde regelmiRig in der Kaiserkapelle in Wien inszeniert — in diesem Kontext méch-
te ich auf das kompositoriscﬂhe Opus des Kaisers Leopold hinweisen — und auch auf
breiterem Gebiet der 6sterreichischen Linder im allgemeinen.”'

In mehreren Fragmenten wird festgestellt, daR die Spiele mit Musik- und Tanz-
einlagen, die ihr Bestandteil waren, ausgestattet wurden: vor allem mit battaglien
und in apollinischen Sequenzen, die sich auf die Titel der Spiele bezogen, auch mit
pastoraler Musik. Im Verzeichnis der Mitwirkenden lesen wir von saltatores, sogar
vom saltum magister, was in die Sprache der Musik iibersetzt, selbststindige instru-
mentale Musik bedeutet. Hier verwischt sich die Grenze zwischen Prozession, Passi-
onsspiel, der supplicatio un dem sepolcrum ginzlich und enndgiiltig. Es scheint, da
wir gdnzlich an die momentane Diktion der Chronisten angewiesen sind, die die
Musik allzu selbstverstindlich erwihnen, auch zu allgemein und am Rande, zu we-
nig beschreibend und vor allem unregelmiRig.

Bei der Einordnung der Erwihnungen der Musik in den slowenischen Jesuiten-
chroniken in den breiteren Raum, miissen wir auch die geografischen Angaben in
Betracht ziehen. Neben den zentralen Ordenshiusern berichten die Verfasser auch
tiber das Geschehen auf den zugehdrigen Seitenbesitztiimern, der geografische Raum
aber, der in den Chroniken nicht nur in personalen Anfithrungen beschrieben wird,
ist fur die Verhhiltnisse vor vier Jahrhunderten wahrhaft imposant: Varazdin, Rijeka,
Zagreb, Klagenfurt, Graz, Leoben, Judenburg, Linz, Wien, Trnava, Bratislava, Gori-
zia, Triest, Venedig, Loreto, Prag, (Viesk}’f Krumlov, Olomouc, Passau und auch
Antwerpen.

Die anfangs gestellte Behauptung, daR die Jesuiten die slowenische Intelligenz
und dadurch die Kultur geformt haben, bestitigt sich als umunstritten auch, wenn
wir das spidtere musikalische Wirken der Absolventen der Jesuitenschulen betrach-
ten. Viele unter ihnen widmeten sich der Musik, wobei sie durch ihren priesterlichen

2 ygl. Viktor Steska, Dolni¢arjeva 'Bibliotheca Labacensis publica’, in: Izvestja muzejskega drustva za Kranjsko 10 (1900),
145.
*! Beim Sepulcrum wurden beim Heiligen Grabe Psalmen gesungen, es wurden Passions- und andere Buffragmente vorge-
fidhrt. Im Kollegium in Ljuljana wurde 1634 , ad sepuicrum«die Szene Maria und Magdalena in deutscher Sprache bzw. in
»versu germanico- ausgefiihrt. Vgl. Historia annua Collegii Societatis Jesu Labacensis, [141], Ljubljana, 2002, 116.
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Grundberuf und gelegentlich auch durch den Rahmen des Ordenslebens nicht be-
hindert wurden. Ahnlich wie in anderen mitteleuropdischen Stidten finden wir die
Jesuitenschiiler vor allem als Musiker in den stadtischen Kirchen und als Stadtmusi-
kanten vor. Obwohl wir heute auf Grund der Berichte ihre Fihigkeiten nicht beme-
Ren kénnen, zeugt die Verzweigtheit ihrer Titigkeiten davon, da viele von ihnen
bestimmt die zunfthandwerklichen Fachkenntnisse iiberschritten. Das Beispiel des
Komponisten Pater Dolar und seines erhaltenen Werkes beweist, da8 die Entwick-
lung eines iiberdurchschnittlich begabten Musikers moglich und beachtet war, auch
im Ordensrahmen, die Ergebnisse seines musikalischen Schaffens waren schon im
aktuellen Zeitraum im breiteren Sinn interessant und entsprechend hoch beurteilt.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die slowenische Kirchenmusik war — aus spezifi-
schen kultur-historischen Griinden —~ wahrschein-
lich der einprigendste Anzeiger der Eingebunden-
heit der slowenischen Musik in die europiischen
und damit mitteleuropdischen Strémungen. Nach
Slowenien kamen sie durch die Vermittlung frem-
der Musiker, teilweise aber auch mittels der Slowe-
nen, die sich in der Fremde ausbildeten und kiinst-
lerisch formten. Erste Anzeichen des ZufluRes neuer
Ansichten Uber die Kirchenmusik war die Durch-
setzung des Historismus”. Die ersten Spuren davon
finden wir in den Schriften von Kamilo Magek. In
seiner Zeitung Cdcilia machte er auf die Bedeu-
tung von Palestrina und den einheimischen Gallus
aufmerksam, mit seiner zuriickhaltenden Einstel-
lung gegeniiber den Kirchenwerken von Haydn
und Mozart war er einer der ersten Verkiinder der
neuen historistischen Asthetik.

Das neue Ideal der Kirchenmusik drang allmihlich
in die Musikpraxis dort vor, wo die Befihigung der
ausfithrenden Krifte dies erlaubte, z.B. in der Dom-
kirche in Ljubljana in der zweiten Hilfte der fiinfzi-
ger und am Anfang der sechziger Jahre. Hier gewann
es die Vorherrschaft erst nach dem Jahre 1868, als
die Leitung des Domchores der tschechische Musi-
ker Anton Foerster iibernahm. Weniger beeinflufite
der Historismus in Slowenien das kompositorische

PovzeTEK

Slovenska cerkvena glasba je bila — zaradi specific-
nih kulturnozgodovinskih okoli3¢in — verjetno
najbolj izrazit kazalec vpetosti slovenske glasbe v
evropske in z njimi srednjeevropske tokove. Ti so
na Slovensko prihajali s posredovanjem tujih glas-
benikov, deloma pa tudi s Slovenci, ki so se izobra-
Zevali in umetni8ko izoblikovali v tujini. Prvi znak
pritekanja sodobnih nazorov o cerkveni glasbi je
bilo uveljavljanje historizma. Njegove sledove zasle-
dimo prvi¢ v spisih Kamila Maska. S svojim ¢asopi-
som Cdcilia je opozoril na pomen Palestrine in
domacina Gallusa ter postal z zadrZanim odnosom
do cerkvenih skladb Haydna in Mozarta eden prvih
znanilcev nove historisti¢ne estetike. Novi ideal
cerkvene glasbe je postopno prodiral tudi v glasbe-
no prakso tam, kjer je usposobljenost izvajalskih
modi to dopuscala, npr. v ljubljanski stolnici v dru-
gi polovici petdesetih in v zacetku 3estdesetih let.
Tu je prevlado dosegel $ele po letu 1868, ko je vo-
denje stolnega kora prevzel ¢eski glasbenik Anton
Foerster. Manj je historizem na Slovenskem vplival
na skladateljsko delo tega ¢asa. Zasledimo lahko le
redke in kompozicijsko presibke poskuse.

Uveljavljanje novih estetskih idealov v slovenski
cerkveni glasbe je naletelo — glede na evropske raz-
mere — na nenavaden poloZaj. Ob vsesplognem
obc¢utku nacionalne ogroZenosti, ki je preveval
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Schaffen dieser Epoche, zu vermerken sind nur ein-
zelne und kompositorisch zu schwache Versuche.
Die Durchsetzung neuer 4sthetischer Ideale in der
slowenischen Kirchenmusik stie — mit Riicksicht
auf die europiischen Verhiltnisse — auf eine unge-
wohliche Situation. Angesichts des allgemeinen
Gefiihls des Bedrohtseins, von welchem die slo-
wenische Intelligenz durchdrungen war, wurde in
der slowenischen Offentlichkeit jede Neuheit als
ein Angriff auf die nationale Identitit empfunden.
Die Versuche der leitenden Kirchenmusiker, das
historistische Repertoire durchzusetzen und die
populiren slowenische Kirchenlieder vom Anfang
es 19. Jahrhunderts durch dieses zu ersetzen, stie-
Ren auf Widerspruch beider politischer Lager, so
des liberalen, wie des konservativen. Die Gegner
der neuen Musik — die vor allem ihre Fremdheit
angriffen — ibersahen die Tatsache, daB auch das
populire slowenische mehrstimmige Kirchenlied
auf musikalischen Elementen aufgebaut ist, die
national nicht gekennzeichnet waren, sondern all-
gemein im ostalpenlindischen Raum verbreitet
waren. Der groRe Zwist iiber die echte slowenische
Kirchenmusik entlhiillt sich deswegen eher als ein
Konflikt zwischen dem Alten und dem Neuen, als
zwischen dem Einheimischen und dem Fremden.
Offensichtlich ist auch die Tatsache, daB die slo-
wenische Kirchenmusik im 19. Jahrhundert — die
alte und die neue — zwar eng mit den tbrigen Os-
terreichischen und stiddeutschen Lindern ver-
bunden war, keinesfalls aber kann von einer Ver-
bundeheit mit ganz Mitteleuropa die Rede sein.

slovensko izobraZenstvo, je bila vsaka novost v slo-
venski javnosti ob¢utena kot napad na nacionalno
identiteto. Poskusi vodilnih cerkvenih glasbenikov,
da bi uveljavili historisti¢ni repertoar in z njim na-
domestili popularne slovenske cerkvene pesmi iz
zacetka 19. stoletja, so naleteli na odpor obeh poli-
ti¢nih taborov, tako liberalnega kot konservativne-
ga. Nasprotniki nove glasbe — ki so napadali pred-
vsem njeno tujost — so spregledali dejstvo, da je bila
tudi popularna slovenska cerkvena pesem grajena
z glasbenimi prvinami, ki niso bile nacionalno za-
znamovane, temve¢ so bile splo$no razirjene v
vzhodnoalpskem prostoru. Veliki spor o pravi slo-
venski cerkveni glasbi se zato izkaZe prej kot kon-
flikt med starim in novim, kot med domacim in
tujim. Hkrati pa kaZe, da je bila slovenska cerkve-
na glasba 19. stoletja — stara in nova — sicer res tes-
no povezana z ostalimi avstrijskimi in juZnonem-
8kimi deZelami, nikakor pa ne moremo govoriti 0
povezanosti s celo Srednjo Evropo.

Die Beschiftigung mit der Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts scheint auf ersten

Blick uninteressant zu sein. Schon ein fliichtiger Uberblick der musikgeschichtlichen
Lietratur bekriftigt unsere Uberzeugung, daf die Forschung dieser Gattung heute
mehr oder weniger im Randbereich der Musikwissenschaft wahrzunehmen ist. Die-
ser Zustand ist auf die Tatsache zuriickzufiihren, dass die Kirchenmusik seit Mitte
des 18. Jahrhunderts unaufhaltbar ihre zentrale Rolle in der Kunst der Musik verloren
hat. Thre Funktion und 4sthetische Unterstellung den kirchlichen Riten fithrte zu immer
groReren Widerspriichen mit den Entwicklungstendenzen der zeitgenossischen Mu-
sik. Auf anderer Seite dffnete das auflebende biirgerliche Musikleben den féhigeren
Komponisten neue und eintriglichere Wege zum Erwerb gerade in einer Zeit, in
welcher die wachsende Sikularisierung den EinfluR und die ¢konomische Kraft der
Kirche stark ins Wanken brachte. Das Komponieren und Ausfithren von Kirchenmusik
wurde immer mehr zur Sache jener, die sich in der groRen Welt der Oper und des Kon-
zertes nicht bewihren konnten. Die wenigen kirchenmusikalischen Werke groer Meister
des 19. Jahrhunderts, die auch heute noch immer im Interesse der Musikwissenschaft
stehen, verdanken diese Aufmerksamkeit vor allem der Tatsache, dagR sie zur Zeit ihrer
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Entstehung nicht den zeitgendssischen Ansichten tiber angemessene Kirchenmusik ent-
sprachen, und kénnen deswegen als Teil des heutigen Konzertrepertoires weiter exis-
tieren.

Wenn also die Beschiftigung mit der Kirchenmusik fiir die allgemeine Musikge-
schichte weniger interessant ist, ist sie jedoch fiir die Forschung einiger marginaler nati-
onaler musikalischer Kulturen, zu welchen auch die slowenische gehérte, notig. Die
kirchliche musikalische Produktion in Slowenien entwickelte sich im Vergleich mit an-
deren Musikgattungen aus politischen und kulturellen Griinden nicht verhiltnism4Rig.
In einer Umwelt, in welcher aus verschiedenen Griinden die deutsche Sprache tiber-
wiegend im Gebrauch war, war oft die Kirche der einzige Ort, an welchem die sloweni-
sche Sprache zur offentlichen Geltung kam. So ist es verstindlich, daR das slowenische
mehrstimmige Kirchenlied in der Mitte des 19. Jahrhunderts, also in einer Zeit, in wel-
cher sich die weltliche vokale Musik in slowenischer Sprache nur allmihlich und mit
Schwierigkeiten ihre ersten Wege auf die Konzert- und Opernbiihne bahnte, schon Jahr-
hunderte lang ein eingebiirgerter Teil des Gottesdienstes war. So ist in Slowenien eben
die Kirchenmusik diese Sparte des musikalischen Schaffens, in welcher wir durch den
tiberwiegenden Teil des 19. Jahrhunderts am unmittelbarsten die Beziehung zwischen
dem slowenischen und dem mitteleuropiischen Raum betrachten kénnen.

Der Ausgangspunkt der Entwicklung der slowenischen Musik im 19. Jahrhundert
sind die Verhiltnisse nach der Epoche der Josephinischen Reformen und der Napo-
leonkriege, die in den letzten Jahrzehnten des 18. und am Anfang des 19. Jahrhun-
derts die organisatorischen und ¢konomischen Fundamente der kirchlichen Institu-
tionen ins Wanken brachten, die aber auch entschieden das Niveau der Ausfiihrun-
gen der Kirchenmusik beeinfluiten. Auffallend ist der groRe Qualitdtsunterschied
der Kirchenmusik in den Stidten und in ldndlichen Pfarren. In den Stidten wurde
neben dem tiglichen Singen deutscher und slowenischer Kirchenlieder, im gréReren
oder kleineren Umfang, auch die Tradition der regelmiRigen Ausfithrungen vokal —
instrumentaler kirchlicher Werke auf lateinische Texte gepflegt. Das Repertoire war
ausgesprochen »mitteleuropdisch«. Es bestand aus Werken von Komponisten der
Wiener Klassik, ihrer Zeitgenossen und Nachfolger (Joseph und Michael Haydn,
Wolfgang A. Mozart, Ludwig van Beethoven, Anton Diabelli, Johann Nepomuk Hum-
mel, Joseph Eybler, Carl Czerny, Johann Baptist Schiedermayer u.a.). Das Repertoire
wurde in betrachtlichem MafSe von Werken auf slowenischem Gebiet lebender Kom-
ponisten erweitert, wie z.B. FrantiSek Benedikt Dussik, Karl Venceslav Wratny, Leo-
pold Ferdinand Schwerdt, Anton Héller, Josef Miksch u.a.

Dementgegen hat sich die slowenische Kirchenmusik auf dem Lande bis zur Mit-
te des 19. Jahrhunderts kaum gedndert und blieb meistens auf dem Niveau der vorjo-
sephinischen Zeiten. Das Musikrepertoire bestand aus Werken, die aus verschiede-
nen Quellen von musikalisch nur schlecht ausgebildeten Dorforganisten angeschafft
wurden. Melodien und Texte wurden oft von ihnen selbst geschrieben, oder es wur-
den fiir neue slowenische Texte Weisen aus zeitgendssischen deutschen und ilteren
slowenischen Kirchenliederbiichern umgearbeitet. Nicht selten langte man auch nach
Weisen bekannter Volkslieder und anderer populirer Gesinge.' Das derart geformte
Repertoire siedelte zusammen mit dem Organisten von Pfarre zur Pfarre,® allmihlich
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fiihrte das zu einem Ausgleich des musikalischen Geschmacks in slowenischen Lan-
den. Die Ausfithrungskrifte wurden an bedeutenderen Gelegenheiten mit Volksmu-
sikanten erginzt, die an Feiertagen und bei besonderen Feierlichkeiten in die Dorf-
kirchen wenigstens eine Spur jener barocken Reprisentativitit brachten, die bis zur
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts im Geschmack des Volkes als Ideal des Kirchen-
ritus blieb.? Ihr Beitrag waren ein Marsch beim Introitus, ein Walzer, eine Polka oder
Mazurka wihrend des Gottesdienstes und obligat ein Trommelwirbel bei der Erhe-
bung der Hostie.*

Dieser Zustand, der im hohen MaRe auf den Mangel eines entsprechenden kiinstli-
chen, jedoch von der lindlichen Bevélkerung ausfiihrbaren Repertoires zurlickzuftih-
ren ist, rief in gebildeten Kreisen immer wieder Entriistung hervor. Trotz zahlreicher
prinzipieller Erorterungen, wie diese Verhiltnisse zu verbessern, blieb es nur bei weni-
gen sachlicher MaRnahmen. Den groften Erfolg hatte der Versuch des Domvikars und
Organisten Gregor Rihar in Ljubljana, der zusammen mit dem Textautor BlaZ Poto¢nik
in den vierziger und flinfziger Jahren mehrere Sammlungen slowenischer mehrstimmi-
ger Kirchenlieder herausgab. So versahen beide Autoren die Dorfkirchen mit einem
musikalisch entsprechenderem und vor allem dogmatisch einwandfreiem Repertoire
fiir verschiedene Anlidsse im Laufe des Kirchenjahres. Diese Kompositionen wurden
mit Begeisterung empfangen. Sie wurden vom bischéflichen Ordinariat unterstiitzt und
waren bei der Geistlichkeit, den Kirchensingern und den Gldubigen, sehr beliebt. Die
Melodien der Lieder von Rihar wurden schnell volkstiimlich, beide Autoren wurden
als Griinder der slowenischen Musik gefeiert. Nur wenig Bedeutung hatten dabei we-
der der etwas schwichere harmonische Satz, noch die zu sehr nach volkischem Ge-
schmack gerichteten Melodien. Die Anekdote, nach welcher Rihar nach den Opern-
vorstellungen oft voller Inspiration nach Hause eilte, um eine gefillige Melodie aufs
Papier zu bringen, ist ndmlich nicht weit von der Wahrheit.

Zeitgenossischere Ansichten iiber die stilistische Gestaltung der Kirchenmusik,
vorerst der Historismus, spiter als seine reifere Realisation, die Cicilianische Bewe-
gung, setzten sich in Slowenien erst in der Mitte des 19. Jahrhunderts durch. Die Triger
dieser Bewegung waren vor allem fremde Musiker aus mitteleuropdischen Lindern,
die auf slowenischem Boden ihren Erwerb suchten, teilweise aber auch Slowenen, die
in der Fremde studiert haben. Die ersten Spuren der Durchsetzung historischer Ansich-
ten in der Kirchenmusik sind in den Schriften und Kompositionen von Kamilo Masek,
der in den Jahren von 1850 bis 1852 in Wien studiert hatte, zu finden. In seiner Zeitung
Cicilia veroffentlichte er im Jahre 1857 eine Reihe von Biografien berithmter Kom-
ponisten der Vergangenheit. Die Auswahl der Personlichkeiten und die Bewertung
ihrer Beitrige zur Entwicklung der Kirchenmusik zeigen deutlich darauf hin, da® er zur

Ein besonders drastischer Fall unter vielen war ein Marienlied auf die Melodie »Unsere Katze hatte Junge«. Vgl. Ferdi-

nand Vigele, »O cerkveni glasbi« [Uber die Kirchenmusik], in: Uciteljski tovaris [Der Genosse des Lehrers] 8 (1868), Nr.

8, Seite 121-124.

2 Anton M. Slomsek, -Cerkveno petje nekdanjo in sedanjo po Stajerskems [Der einstige und jetzige Kirchengesang in der
Steiermark], in: Drobtinice [Kriimelchen] 12 (1857), Seite 216, 293; 298-9.

3 Franc Kosar, »V zadevi nove slovenske pesmarice« [In Sache eines neuen slowenischen Liederheftes], in: Zgodnja
Danica [Der frithe Morgenstern] 3 (1850), Nr. 52, Seite 217.

4 ,Gregor Rihar., in: Drobtinice 22 (1888), Seite 91-118.
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Zeit seines Aufenthaltes in der Fremde, historistische Ansichten und Werturteile an-
nahm. Den Vorrang unter den Kirchenkomponisten schrieb er Palestrina zu, den er
auch als den »Konig der Kirchenmusik« benannte, neben ihm wurden aus dem 16. und
17. Jahrhundert noch drei Komponisten angefiihrt: Jacobus Gallus, Orlando di Lasso
und Grigorio Allegri.” Andererseits offenbart sich in den Biografien der groRen Kom-
ponisten der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts — neben der Betonung ihres Beitrages
anderen Musikgattungen z.B. der sinfonischen oder der Kammermusik — eine ausge-
sprochene Zurtickhaltung gegentber ihrem kirchenmusikalischen Werk, als hochwer-
tige werden nur die Kompositionen hervorgehoben, denen auch die deutsche histo-
risch orientierte Publizistik der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts den Rang einer wah-
ren Kirchenmusik anerkannte. So werden in der Biografie von Joseph Haydn® seine
groen und zu dieser Zeit in Slowenien noch immer héchst populiren Messen kaum
erwihnt, von den Messen Mozarts nur das Requiem.” Mit Begeisterung wird dagegen
die ernstere Kirchenmusik von Michael Haydn empfohlen.® Am deutlichsten zeigen
sich die historistischen Ansichten von Masek in der biografischen Abhandlung Jacobus
Gallus im Sammelwerk Vodnikov spomenik aus dem Jahre 1859. Im Artikel wird
zweifelsohne hervorgehoben, daB die Werke von Palestrina und Gallus den Héhe-
punkt der Kirchenmusik aller Zeiten bedeuten. Indirekt wird auch angedeutet, dass
die zeitgendssischen Komponisten den alten nicht ebenbiirtig sein kénnen. In einer
Bemerkung in Verbindung einiger Bearbeitungen der Kompositionen von Gallus, die
in der Leipziger Zeitung Aligemeine Musikzeitschrift erschienen sind, macht er die Ar-
rangeure darauf aufmerksam, daR alle zeitgendssischen Zuschneider klassischer Wer-
ke nicht einen Gallus ersetzen kénnen.’

Die historistischen Ansichten sind schnell in die Musikpraxis der zentralen stidti-
schen Kirchen eingedrungen. Das klassizistische kirchliche Musikrepertoire auf la-
teinische Texte wich allmahlich, vorerst nur an ausgesuchten Gelegenheiten, dem
historistischen. Der Domchor erwarb in der zweite Hilfte der fiinfziger Jahre zumindest
einige Hefte fundamentaler deutscher historistischer Editionen, z.B. die Sammlun-
gen Musica Divina und Selectus novus missarum von Karl Proske.”® Die neuen Mu-
sikalien wurden durchaus nicht fiir Studienzwecke angeworben, neben den Partitu-
ren wurden auch die fir die Ausfihrung notigen Stimmen beschafft. Im Jahre 1857
beteuert MaSek, dag sich jedermann von der Schénheit und der Wirkung des Misere-

> Ciicilia 1 (1857), Nr. 7, Seite 52; Cicilia 1 (1857), Nr. 5, Seite 34; Ceicilia 1 (1857), Nr. 16, Seite 121.

$ Ccilia 2 (1858), Nr. 1, Seite 7.

7 Ccilia 2, (1858), Nr. 3, Seite 29.a

8 ,Im Kirchenstyle war er einer der trefflichsten Componisten.« Vgl. Cécilia 2 (1858), Nr. 3 Seite 29.

® Kamilo MaSek, -Jacobus Galluse, in: Vodnikov spomenik [Vodnik’s Denkmal], Ljubljana 1859, Seite 177-178.

10 Janez Zlatoust Pogadar, »Uber Kirchenmusik, in: Triglav 4 (1869), Nr. 60, Seite 4-6. Seine Anfiihrung, dag Gregor Rihar
fiir den Domchor fiinf Hefte der Editionen von Proske gekauft hitte, stimmt nich in Génze. Die Inventaraufnahme der
Musikalien des Domchores aus dem Jahre 1864 (ein Jahr nach Rihar”s Tod) enthilt nur das 1. und 2. Heft der Sammlung
Musica Divina von Proske, die schon 1853 bzw. 1855 erschien. Mdglich aber ist, dag das 3. und 4. Heft der Sammlung
Musica Divina und das 1. Heft der Sammlung Selectus novus missarum zwischen den Jahren 1864 und 1868 gekauft
wurden, man kann sie noch heute unter den erhaltenen Musikalien des alten Domarchivs finden. Vgl. Viktor Steska,
»Glasbeni inventar stolnega kora v Ljubljani pod Gregorjem Riharjems, [Das musikalische Inventar des Domchores in
Ljubljana unter Gregor Rihar], in: Cerkveni glasbenik [Der Kirchenmusiker] 51 (1928), Seite 113-119 . Vendeslav Snoj
und Alojzij Mav, »Inventarni popis starega stolnega arhiva« [Die Inventaraufnahme des alten Domarchives], Hand-
schrift, Archiv des Domchores in Ljubljana.
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revon Palestrina bei den Gottesdiensten in der Karwoche im Dom in Ljubljana tiber-
zeugen kann — in der Ausfithrung des Chores der Theologiestudenten, freilich unter
der Leitung des regens chori Gregor Rihar."! Da diese Ausfiihrungen groRen Erfolg
bei den Horern hatten, erinnert sich Josip Levi¢nik, der berichtet, da wihrend der
Gottesdienste am Karfreitag — die ansonsten nicht zu den beliebtesten &sterlichen
Zeremonien zihlten — vor dem Dom in Ljubljana eine lange Reihe von Droschken
stand, wie zu groRen Feiertagen.”? Die neuen Ideale reichten aus Ljubljana auch in
andere Gegenden. Kamilo Masek gewann fiir die Idee seinen Schiiler Anton Hribar,
der spiter in Vipava (zwischen den Jahren 1859 und 1861) und Gorizia, historistische
musikalische Kirchenwerke ausfiihrte.”

Schwicher war das Echo der zeitgendssischen Ansichten in der Kirchenmusik auf
slowenische Texte. In das geistige Umfeld des Historismus” konnen nur die Kirchenlie-
der von Masek eingereiht werden, die er in der Revue Céicilia im Jahre 1858 verdffent-
licht hatte. Mit diesen wirklich einfachen Kompositionen, die vor allem unerfahrenen
Ausfithrenden vom Lande zugedacht waren, wiinschte er ein Repertoire zu schaffen,
welches die fiir die Kirche unangemessenen Erzeugnisse der Dorfmusikanten und an-
gelernter Organisten, die in dieser Zeit auf slowenischen Chéren noch immer uberwie-
gend im Gebrauch waren, zu verdringen. Die einfache homofone und homorhythmi-
sche Faktur, frei jegliche Expressivitdt, war vielleicht ein, in kleinem Umfang realisier-
tes Ideal der »edlen Einfalt«, welche die Fiirsprecher des neuen kirchenmusikalischen
Stils in den Werken von Palestrina erkannten. Mit seinen Bemithungen hatte Masek nur
wenig Erfolg, bald warf man ihm vor, daR seine Werke auf »fremden« Ideen gegriindet
seien, die in Slowenien keinen Erfolg haben werden."* Mogliche ehrgeizigere Pline
wurden durch den zu frithen Tod von Masek im Jahre 1859 vereitelt.

Die Bemiihungen um die Durchsetzung zeitgendssischer Ansichten in der Kir-
chenmusik wurden von seinem Nachfolger als Lehrer an der Offentlichen Musik-
schule, Anton Nedvd, weitergefiihrt. Dieser, zwar in der Tschechei geborene und bei
Professoren am Prager Konservatorium ausgebildete Musiker, machte beim Unter-
richt zukiinftiger Lehrer, die damals auch den Dienst der Organisten versahen, mit
rauen Worten auf die Unangemessenheit der fiir den zeitgenossischen Geschmack
all zu sehr sekuldrer und kompositions-technisch schwacher Kompositionen von Rihar
aufmerksam. Uber die Kompositionen von Rihar sollte er noch vor dem Jahre 1862
beim Unterricht gesagt haben: »Diesem Elende in Krain mug ein Ende gemacht wer-
den!® Zur entgiiltigen Verschirfung kam es anlisslich seines Versuchs im Jahre 1865,
beim Singen der Abendandachten im Dom in Ljubljana die traditionellen vierstimmi-
gen Antifonen und Hymnuse von Rihar mit einem unisono (vermutlich einem chora-
len) Gesang zu ersetzen. Der Vorfall erhielt nationale Dimensionen, auch die Tages-

W Cicilia 1 (1857) 7, 52.

12 jozef Levicnik, »Gregor Rihare, in: Koledarcek druzbe sv. Mohorja za leto 1865 [Kalender des Sankt Hermagoras”
Vereins fiir das Jahr 1865], Seite 33—40.

13 \Wilhelm Urbas, »Camilo Maschek. Eine biografische Skizze, in: Mittheilungen des historischen Vereins frir Krain (1861),
Seite 75-79.

“ Jozef Levicnik, »Beseda o slovenskih pesmih in napevih« [Ein Wort tiber die slowenischen Kirchenlieder und Geséinge],
in: Zgodnja Danica 15 (1862), Nr. 11, Seite 86-87.

15 Slovenec [Der Slowene] 1 (1865), Seite 99.
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zeitungen reagierten scharf. Der Klagenfurter Slovenec bezeichnete Nedved
erniedrigend als »einen Lehrer aus Ljubljanas, der sich erdreistet in die Erbschaft des
grofden Rihar einzugreifen. Die Zeitung Novice nannten seinen Versuch »eine kolos-
sale Frechheit«.'® Dieses Echo erschiitterte Nedvd jedoch nicht, die Presse reagierte
drei Jahre spiter wieder auf seine piddagogische Arbeit. Der Redakteur des Uciteljski
tovaris, Andrej Praprotnik, hatte in Sinn eben ihn, als er niederschrieb, dag [...] an
den Priparanduren fremde kulturtragende Gelehrte den einzigartig schénen slowe-
nischen Gesang unterdriicken.'’

Einen neuen Aufschwung bekam die Durchsetzung der zeitgendssischen Ansich-
ten in der Kirchenmusik mit dem Aufleben der Cicilianischen Bewegung in Deutsch-
land Ende der sechziger Jahre. Der erste Widerhall in Slowenien war ein Rundschrei-
ben aus dem Jahre 1868," in welchem der Plan der Reform der Kirchenmusik im Dom
in Ljubljana dargelegt wurde. Obwohl das Zirkular vom Dompropst Janez Z. Pogacar
unterschrieben war, scheint die Vermutung, da der Plan in Ginze vom neuen regens
chori, Anton Foerster, verfagt wurde, angebracht zu sein. Dieser Komponist und Musi-
ker, ein Abkomme einer angesehenen tschechischen Musikerfamilie, den neben einer
griindlichen musikalischen Ausbildung auch eine auRerordentliche Frommbheit aus-
zeichnete, begriindete die Erneuerung der Kirchenmusik im Dom in Ljubljana in Gin-
ze auf Cicilianischen Idealen. Die alte vokal-instrumentale Musik sollte der nur voka-
len weichen, die sparlichen Besetzungen der Singstimmen dem zeitgendssischen Chor-
klang. Die oberen Singstimmen sollten von Knaben gesungen werden.

Obwohl der vorgestellte Plan in organisatorischen Sinn nicht realisiert wurde, be-
gann Foerster mit einer allmahlichen Erneuerung des ausgefiihrten Repertoires. Aus
seinem Bericht iiber die Titigkeit des Domchores in der zentralen deutschen ciciliani-
schen Revue Musica sacra im Jahre 1876 ist zu entnehmen, dag es ihm schon in eini-
gen Jahren gelang das Repertoire griindlich zu erneuern. Neben wenigen klassizisti-
schen und frithromantischen Werken ist die Zahl der historistischen Kompositionen
tiberraschend grof. Zu finden sind Werke von Autoren des 16. und 17. Jahrhunderts
(Gregor Aichinger, Gregorio Allegri, Claudio Casciolini, Bartholomeo Cordans, Anto-
nio Lotti, Giovanni B. Martini, Giuseppe Ottavio Pitoni, Lodovico Viadana, Tomas Luis
da Victoria, Giuseppe Olivieri, Antonio Scarlatti, Johann IV. von Portugal und Jacobus
Gallus), so wie Werke von Epigonen aus den Reihen deutscher Cicilianer. Der Prozess
der almihlichen Aussonderung der nach cicilianischen MaRstdben nicht angemesse-
nen Kompositionen, wurde bis zur Mitte der achtziger Jahre fortgesetzt, bis zum Zeit-
punkt also, an welchem die historistische Vollendung ihren Héhepunkt erreichte.”

Foersters Bedeutung ist grofer als die Rolle, die er bei der Erneuerung des Reper-
toires des Domes in Ljubljana hatte. Nach der Griindung des Cicilianischen Vereins
des Bistums Ljubljana wurde er zur zentralen Autotitit der slowenischen ciciliani-
schen Bewegung. Als langjahriger Professor und Leiter der Orgelschule in Ljubljana

16 Novice [Die Nachrichten], 23 (1865), Nr. 15, Seite 123.

17 Ferdinand Vigele, »O cerkveni glasbi« [Uber die Kirchenmusik], in: Uciteljski tovaris 8 (1868), Nr. 8, Seite 121-124.

18 Janez Zlatoust Pogacar, »Uber Kirchenmusike, in: Triglav 4 (1869), Nr. 60, Seite 4-6.

19 Anton Foerster, »Auffithrungen des Domchores zu Laibach in Krain 1868-1876., in: Musica sacra 9 (1876), Nr. 11, Seite
101-102 .
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bildete er Generationen von Organisten aus, die die cicilianischen Ideale aufs Land
tibertugen, als Redakteur der musikalischen Beilage der Zeitschrift Cerkveni glasbe-
nikund Zensor von Kompositionen, diktierte er durch Jahrzehnte die MaRstibe der
Angemessenheit der fiir die Kirche geschriebenen Kompositionen. Er war einer der
seltenen in Slowenien wirkenden Komponisten, die sich bei ihrer kompositorischen
Arbeit den historistischen Vorbildern anniherte. In seinen Kompositionen auf latei-
nische Texte kann man Bemiihungen des Autors entdecken, bestimmte Elemente
der historischen Stile mit dem zeitgen&ssischen tonalen Chorsatz zu integrieren. Der
Gebrauch des Falsobordon-Satzes und der Polifonie ist hdufig, auffallend sind die
ausgeglichene Formung der melodischen Linien und das vollkommene Ausbleiben
der Chromatik. Sein Schaffen bertihrte auch die Kirchenmusik auf slowenische Tex-
te. Obwohl sein Beitrag dieser Gattung verhiltnismiig bescheiden war, prigte er
durch seine Titigkeit als Redakteur des zentralen, in zehntausenden Exemplaren
gedruckten slowenischen kirchlichen Liederbuches Cecilija, eben dieses Repertoire,
welches sich am stéirksten im slowenischen ethnischen Raum verbreitete. In Betracht
genommen worden ist auch eine Anzahl von Kompositionen von Rihar, die teilweise
korrigiert und neu harmonisiert wurden.

Foersters Wirken rief in slowenischen politischen Kreisen ein negatives Echo
hervor. Im Jahre 1880 wurde er zum Opfer des gehdssigsten satirischen Angriffs in
der slowenischen Musikgeschichte. In der Zeitung Brencelj erschien hintereinander
eine Reihe von Beitrigen, die die Grenzen einer noch annehmbaren Witzigkeit weit
{iberschritten und schlugen stellenweise in sehr personliche Angriffe auf den Cha-
rakter und die Persdnlichkeit von Foerster um. Es kam zu einer langwierigen Pole-
mik zwischen den Befiirwortern der Cicilianischen Bewegung und den Gegnern
Foerster’s, die ausgesprochen nationalistische und musikalisch reaktionire Stand-
punkte verteidigten. Der Hohepunkt der Polemik war ein chauvinistischer Ausbruch
von Jakob AleSovec, dem Redakteur der Zeitung Brencelj, der behauptete, daf8 wir
Slowenen unsere eigene Musik und unsere eigene Komponisten haben, Foerster
aber kann den Tschechen das Heil bringen. Die Polemik hatte keinen wesentlichen
EinfluR auf Foerster’s Titigkeit, vergroRerte aber seine Abscheu gegen die Zusam-
menarbeit mit den weltlichen slowenischen Musikinstutionen, wodurch die allmih-
lich erwachende slowenische Musik eines fihigen Mitarbeiters beraubt wurde.”

*

Aus diesem kurzen Uberblick der slowenischen Kirchenmusik im 19. Jahrhun-
dert ist deutlich genug zu entnehmen, daf ihre Entwicklung, so wie anderswo in
Europa, durch die Gegensetzlichkeiten des Neuen und des Alten gekennzeichnet
wurde — zwischen der Kirchenmusik des spiten 18. Jahrhunderts und ihren Epigo-
nen und der historistischen Kirchenmusik, einer Frucht der geistigen Strémungen in

20 Brencelj [Die Bremse] 11 (1879), Nr. 14; Brencelj 11 (1879), Nr. 23-24; Jakob Ale{ovec, »Odgovor na Poslano
Foersterjevega peresa« [Antwort auf das gesandte Brief von Foerster], Slovenec 8 (1880), 11; Slovenski narod
[Die slowenische Nation] 13 (1880), 18; Brencelj 12 (1880), Nr. 1; »Drugo poslano« [Das Zweite gesandte],
Slovenski narod 13 (1880, 36; sTretje poslano« [Das Dritte gesandte], Slovenski narod 13 (1880), 42.
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der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Die erste wird in den spezifischen kulturell-
sozialen Verhiltnissen im slowenischen Raum durch die T4tigkeit von Gregor Rihar
vertreten. Die slowenische Intelligenz, die in iberwiegender Mehrheit noch immer
von Geistlichen bduerlicher Abstammung zusammengesetzt war, fasste sie als die
ideale Verwirklichung der slowenischen nationalen Kirchenmusik auf. So gewann
sie eine Bedeutung, die wesentlich ihren musikalischen Wert tibertraf. Bedeutungs-
los blieb die Tatsache, daf3 sich die Melodien vor Rihar an verschiedene Quellen
anlehnen, vom italienischen Belcanto bis zu Volksliedern des ostalpenlidndischen
Raumes, die sonstige musikalische Struktur seiner Werke war aber in der Mitte des
19. Jahrhunderts schon vollkommen anachronistisch. In der slowenischen Musikkul-
tur hatte dieses Repertoire eine dhnliche Rolle, wie z.B. die klassizistische Musik der
Wiener Klassiker in der kaiserlichen Hauptstadt. Sie war traditionell, beliebt, vor al-
lem aber war sie ein nostalgisches Symbol einer Epoche, die im steigenden Rhyth-
mus des Lebens und der politischen Spannungen im 19. Jahrhundert allmihlich fiir
immer verblasste. (Der Unterschied zwischen beiden, in Bezug auf Gattung und
Qualitdt, ist vor allem in einem verschiedenartigen sozialen Querschnitt beider Mili-
eus zu suchen. Wihrend sich die Entwicklung der Kirchenmusik des spiten 18. Jahr-
hunderts und der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in Wien vor allem in hofisch-
aristokratischen Kreisen verwirklichte, entwickelte sich die slowenische zumeist in
Ruhrahlen Verhiltnissen.)

Auf den Verlauf der Gegentberstellung des Neuen und des Alten in der Kirchen-
musik in Slowenien im 19. Jahrhundert iibte auch die spezifische kulturelle und po-
litische Lage der slowenischen Nation ihren Einflug aus. Der Mangel an festen Fun-
damenten, auf welchen sie ihre nationale Identitdt hitten aufbauen koénnten (klein
an der Zahl, die Begrenztheit der slowenischen Sprache und der Kultur auf die nied-
rigsten sozialen Schichten; das Fehlen eines politischen Rahmens, der eine Identifi-
kation mit einer politischen Formung ermoglichen wiirde; usw.) rief bei der sloweni-
schen Intelligenz, klein an der Zahl, das Gefiihl einer nationalen Gefihrdung hervor.
Unter solchen Zustinden war die Einfiihrung neuer Ideen in der Kirchenmusik du-
Berst schwierig. Alles Neue im 19. Jahrhundert kam nach Slowenien aus der Fremde,
daheim gab es keine groRen urbane Zentren, in welchen musikalische Neuheiten
entstehen oder wenigstens schnell Resonanz hitten finden konnen. Die Triger des
Neuen waren groftenteils einzelne Musiker, meist Fremde, die in entwickelteren
kulturellen Zentren ausgebildet wurden, die die dort allgemein eingebiirgerten Ideen
in die slowenische musikalische Praxis einzufiihren versuchten. Der Widerstand auf
den sie stieen, war deswegen in der Regel mit Ausbriichen von Heimatliebe ver-
bunden. Zumeist war das ein aufrichtiger Ausdruck der Befiirchtung vor dem Verlust
der nationalen Eigenstindigkeit. Bei Einzelnen ist die Moglichkeit nicht auszuschlie-
Ren, daB das nationale Pathos nur eine Maske der mangelnde Bereitschaft und des
Unvermdgens einer Konfrontation mit dem Neuen, das langsam auch in die entfern-
te Osterreichische Provinz drang, darstellte.

Wenn wir am Ende das Verhiltnis zwischen dem europiischen Raum und der
slowenischen Kirchenmusik im 19. Jahrhundert zu definieren versuchen, kommen
wir zu zwei Feststellungen:
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1.Durch die Beobachtungen der EinfliiRe des mitteleuropidischen Raums auf die
Entwicklung der slowenischen Kirchenmusik im 19. Jahrhundert kann festgestellt
werden, daR nur ein Teil des geografischen Gebiets, welches wir gewthnlich mit
diesem Begriff kennzeichnen, einbezogen war. Kontakte und Parallelen in der Ent-
wicklung sind nur mit anderen sterreichischen Erblindern und der Tschechei fest-
zustellen, reichen aber auch tiber die Grenzen der Habsburger Monarchie nach Std-
deutschland, dem Ausgangspunkt des Historismus™ und der Cécilianischen Bewe-
gung. Kontakte mit ostlicher liegenden Landern (z.B. Ungarn, Slowakei) gab es fast
nicht, oder sie waren ausgesprochen einseitig (z.B. slowenische Organisten suchten
Arbeit in Kroatien). In dieser Hinsicht erweist sich der mitteleuropéische Raum also
nicht als einheitlicher, es kommt auch im 19. Jahrhundert — 4dhnlich wie ofters in
vergangenen Zeitriumen — zu einer entschiedenen kulturellen Abgrenzung zwischen
Osterreich und Ungarn, die noch immer — einem gemeinsamen Herrscher und Staate
zum Trotz — sogar stirker war als die Staatsgrenze zwischen Osterreich und Bayern.
Aus slowenischer Perspektive bilden den mitteleuropiischen kulturellen Raum vor
allem Osterreich, die Tschechei, Norditalien, weniger Ungarn, die Slowakei, Kroati-
en und die &stlicher liegenden Lander.

2.Die Entwicklung der Kirchenmusik in Slowenien war eng mit den Entwick-
lungsstrémen der benachbarten Regionen verbunden. Vorerst waren die Verbindun-
gen personlich. Nach Slowenien kamen fremde Schaffende und Ausfihrende der
Kirchenmusik, viele slowenische Musiker bildeten und formten sich kiinstlerisch in
Musikzentren der benachbarten Linder (Regensburg, Wien). Nach Slowenien ver-
breitete sich aus den Nachbarlindern auch das Musikrepertoire, welches entschei-
dend das musikalische Bild der gesamten Kirchenmusik, die hier entstand (so auf
Jateinische, als auch auf slowenische Texte) beeinfluBte. Alle damaligen Widerstreite
zwischen den Befiirwortern der »einheimischen« und »fremden« (im Grunde genom-
men der alten und der neuen) Kirchenmusik, kénnen nicht die Tatsache vermin-
dern, daR Rihar’s Anlehnen an die Melodik der italienischen Oper, des deutschen
Singspiels, des alpenlidndischen Jodelliedes nicht im groferen Mafe spezifisch slo-
wenisch (und weniger mitteleuropiisch) war, als das Cicilianische Anlehnen an den
Gregorianischen Choral oder an die vokale Polifonie des 16. Jahrhunderts. Die nati-
onale Festlegung der einen oder der anderen ist nur auf Grund unmusikalischer (die
Sprache des Textes), keinesfalls musikalischer Kriterien, moglich. Darum konnen
wir die gesamte slowenische Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts, so die alte wie die
neue, als »mitteleuropiisch« bezeichnen. Davon zeugt auch die Stromung des Reper-
toires in entgegengesetzter Richtung, die bis jetzt in der slowenischen musikalischen
Geschitsschreibung oft tibersehen wurde. Die slowenische Kirchenmusik erstattete
auch selber ihren — dem Umfang nach entsprechenden — Beitrag der europdischen
und »mitteleuropgischen« katholischen Kirchenmusik. Das bezeugen die Kompositi-
onen slowenische cicilianischer Komponisten im Katalog des Deutschen Cciliani-
shen Vereins, Ausgaben bei deutschen und &sterreichischen Verlige und Auffithrun-
gen von Werken Anton Foerster’s in Wien.
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okviru: izkusnja 20. stoletja

SUMMARY

Slovenia has had a rich and varied musical history,
despite the fact that it was part of the Habsburg Em-
pire and then a constituent part of Yugoslavia. Its
recent smooth transition to independence and its
realignment with Central Europe have been note-
worthy. In the past, Slovene or part-Slovene com-
posers such as Gallus, Tartini and Wolf worked
abroad, while in the 20th century composers nor-
mally returned to Slovenia after studying abroad. For
example, Marij Kogoj and Slavko Osterc studied in
Central Europe and maintained a strong musical con-
nection with Central European modernism in the
1920s and 1930s. Kogoj's strong links with Viennese
expressionism were well expressed in the opera Crne
maske of 1927, while Osterc’s connections with Hin-
demith, Honegger and others is evident in the opera
Krog s kredo and orchestral works such as Mouve-
ment symphonigue. On the other hand, Kozina, Arnic¢
and Skerjanc developed a less advanced style and
kept less contact with the rest of Europe. The politi-
cal situation in the 1940s and 1950s made outside
travel difficult, changing the situation dramatically.
Composers such as Ramovs and Uro§ Krek had dif-
ferent experiences: Ramovs managed to study with
Frazzi and Casella in Italy, while Krek did not study
abroad. Both, however, produced works in a dis-
tinctive neo-classical style that typified the immedi-
ate post-war period. Ivo Petri¢’s music follows the
styles of Prokofiev and Shostakovich. From the late
1950s onwards the situation changed with strong

PovzeTEx

Slovenija ima bogato in raznoliko zgodovino glas-
be, kljub dejstvu, da je bila del habsburskega cesar-
stva in nato Jugoslavije. Nedavna osamosvojitev in
preusmeritev k Srednji Evropi so vredni pozorno-
sti. V preteklosti so slovenski ali delno slovenski
skladatelji, kot so bili Gallus, Tartini ali Wolf, delali
v tujini, medtem ko so se v 20. stoletju skladatelji
po $tudiju v tujini ponavadi vrnili v Slovenijo. Na
primer, Marij Kogoj in Slavko Osterc sta Studirala v
Srednji Evropi in ohranjala moc¢ne glasbene stike s
srednjeevropskim modernizmom v 1920 in 1930.
Kogojeve mocne vezi z dunajskim ekspresioniz-
mom so jasno razvidne iz opere Crne maske(1927),
medtem ko so Ostercevi stiki s Hindemithom, Ho-
neggerjem in drugimi vidni v operi Krog s kredo in
delih za orkester, kot je Mouvement symphonique.
Na drugi stani so Kozina, Arni¢ in Skrjanc razvili
manj napredne sloge in gojili manj stikov z drugimi
deli Evrope. Politi¢ni poloZaj v 1940. in 1950. je
oteZeval pot v tujino in dodobra spremenil situacijo.
Skladatelji, kot sta Ramovs in Krek, imajo druga¢ne
izku$nje: Ramovsu je uspelo Studirati s Frazzijem in
Casello v Italiji, medtem ko Krek ni Studiral v tujini.
Vendar sta oba ustvarila prepoznavna dela v
neoklasicisti¢nem slogu, ki je zaznamoval povojno
obdobje. Glasba Iva Petrica sledi slogom Prokofjeva
in Sostakovi¢a. Od poznih 1950. naprej se je poloZaj
moc¢no spremenil s trdnimi stiki s Hrvasko, Poljsko
in deZelami Zahoda: zlastI Francijo, Nemcijo, Anglijo
in ZdruZenimi drzavami Amerike. Ti stiki so v 1960.
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contacts with Croatia, Poland and countries of the
West: France, Germany, the United Kingdom and the
United States in particular. This contact encouraged
the emergence of a new avant-garde in Slovenia in
the 1960s with such composers as Petrié, Ramovs,
Lebig, Jez, Bozi¢, Matici¢, Globokar, Stibilj and Stu-
hec coming into prominence. Later they were joined
by Pavel Mihelci¢ and Maks Strmcnik. Matici¢ and
Globokar mostly stayed abroad, while Stibilj returned
permanently later. In the decades before and after
independence in 1991, a new generation of com-
posers became established, with the most advanced
composition by Aldo Kumar, Uro§ Rojko, TomaZ
Svete, Brina JeZ-BrezaviCek and Nenad First. Post-

spodbudili novo avantgardo v Sloveniji, h kateri sodi-
jo Petri¢, Ramovs, Lebi¢, JeZz, Bozi¢, Matici¢, Globo-
kar, Stibilj in Stuhec. Kasneje se jima pridruZita Pavel
Mihel¢i¢ in Maks Strménik. Matici¢ in Globokar sta
ostala vecidel v tujini, medtem ko se je Stibilj kasneje
za stalno vrnil v domovino. V desetletjih pred in po
osamosvojitvi leta 1991 se je izoblikovala nova gene-
racija skladateljev, z najnaprednejsimi deli izpod
peresa Alda Kumatja, Uro$a Rojka, TomaZa Sveteta,
Brine JeZ-Brezavicek in Nenada Firdta. Postmoder-
ne tendence je mogoce najti v delih Janija Goloba in
Marka Mihevca. Ti skladatelji prinadajo na sloven-
sko glasbeno sceno bogato vrsto prepoznavnih glas-
benih del, ki je izzivalna in zanimiva.

modern tendencies are found in the music of Jani
Golob and Marko Mihevce. All these composers are
providing the Slovene musical scene with a wide va-
riety of distinctive music that is both challenging and
interesting.

For a relatively small country, Slovenia has had a rich and varied musical history.
Its current population is under two million and its land area is 20,273 square kilome-
tres (half the size of Switzerland). The country lies at the crossroads between East
and West (Italy and Hungary) and between North and South (Austria and Croatia). It
embraces many different land forms: coast, mountains, fertile plains, limestone Karst
and much else; it is indeed very easy to travel from one area to any other in less than
two hours. The unifying factor in over 1000 years of documented history is Slovene,
the distinctive language and voice of its people. Although for most of this time Slov-
enia was incorporated into the Habsburg empire, thus making German a working
language for many people, Slovene was consistently used by the inhabitants of the
area. After the First World War Slovenia joined the new country of Yugoslavia. De-
spite the political pressures of centralism, Slovenia retained its character and lan-
guage in the first Yugoslavia as well as under the Communist regime of Tito after the
Second World War. The transition to independence in 1991, whilst not without its
serious problems, was effected, if not completely smoothly, at least with determina-
tion, moderation and speed. Another trend that was immediately apparent was the
new country’s realignment with Central Europe, something that was explicitly indi-
cated by the very early moves to join the European Union.'

The musical implications of this were considerable. Potential composers born in
Slovenia frequently worked abroad, taking their natural place in the Central Europe-
an milieu. On the one hand they were able to work where musical traditions were
more developed, and they were able to become part of the cultural environment of
the wider area and in a sense more international.

! 1explored this extensively in an unpublished paper entitled "The Realignment of Slovenia with Central Europe’ given at
the conference entitled *Ethnicity and Nationalism’ at the University of Central Lancashire, Preston, UK in September
1995.
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Before the 20" century a number of Slovene-born composers worked in neigh-
bouring countries and took their natural place within the European context. In each of
the three typical examples presented here, the musical styles adopted were those of
the musical lingua franca of their time. In the first example, Jacobus Gallus (1550-91),
the late Renaissance composer, was born in Slovenia.” He developed his musical
experience in Austria and settled in Prague where he composed much of his music.’
His late Renaissance polyphonic style is comparable with that of his contemporaries,
Lassus and Palestrina, and in many respects just as highly esteemed.” The second,
Giuseppe Tartini (1692-1770), was born in Piran on the Slovenian coast, but worked
in Prague and numerous places around Italy, living mostly in Padua.’ The third com-
poser, Hugo Wolf (1860-1903), was born in Slovenj Gradec in the north of Slovenia,
but always worked in a German-speaking environment® and lived mostly in Austria.

In the earlier 20" century, with the incorporation of Slovenia into Yugoslavia,
links with central Europe were often explored with major Slovenian composers study-
ing abroad and bringing outside influences to bear on the Slovene musical scene.
This was not a new development, but it assumed greater importance as Slovenia’s
national consciousness had been considerably increased. Composers would not now
come from a remote part of the Habsburg Empire, but from an important part of a
country independent of its neighbours.

The first significant move in this direction was taken by Marij Kogoj (1892-1956)
who studied in Vienna in the years 1914-18, studying with Schreker and Schoenberg
and making contact with the work of Schreker, Zemlinsky, Richard Strauss and others.
He returned to his native Ljubljana and composed his pioneering psychological opera,
Crne maske (Black Masks"), based on a Slovene translation of the play Chornyi maski
by the Russian playwright, Leonid Andreyev, which collected together many of these
Viennese influences.” Ivan Klemenci¢ linked this work with the appearance of expres-
sionism very strongly: ’as probably not only the central work of musical expressionism
in Slovenia but the most important achievement after J. Gallus.”

The second of these composers, Slavko Osterc (1895-1941), made even more
strenuous efforts to make contact with the mainstream of European musical culture,
learn from it and bring the results of his searches back to Slovenia. In the first in-
stance, he studied in Prague with Karel Boleslav Jirdk and Alois Haba in the years

~

See Edo Skulj: Clare vir Ob 450-letnici rojstva Iacobusa Gallusa (Ljubljana, 2000), 539-40 who presents the latest state

of research into the early life of the composer.

3 This is given by Hartmut Krones in lacobus Handl-Gallus (1550-1591) Moralia — Harmoniae morales, ed. TomaZz

Faganel (Ljubljana: ZaloZba ZRC, 2000).

The most recent extensive discussion of the European context of Gallus’s work can be found in Edo.Skulj’s Clare vir Ob

450-letnici rofstva Iacobusa Gallusa (Ljubljana, 2000), 399—456.

Katarina Bedina in her paper 'Fenomenon glasbenega baroka na Slovenskem’ (The Phenomenon of Baroque Music in

Slovenia), Muzikoloski zbornik xxviii (1992), 5-9, explores the Slovenian connections as they might have applied to

Tartini. ' )

¢ Amanda Glauert: Hugo Wolf and the Wagnerian Inheritance (Cambridge, 1999) emphasises the German nature of all of
Wolf's settings, and in particular the relationship with the music of Wagner and the songs of Mahler and Richard Strauss.

7 Niall O’Loughlin: 'The European Context of Marij Kogoj's Crne maske, in Opera kot socialni ali politicni anga¥ma, P.
Kuret (ed), Festival Ljubljana, Ljubljana, 1993, 26-35.

8 Ivan Klemendi&: Slovenski glasbeni ekspresionizem od zacetov do druge vojne (Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1988),

170.

w
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1925-27. This had an important effect on Osterc’s music. Jirdk was thought to repre-
sent the avant-garde of the 1920s, but when Osterc was in Prague, he did not really
succeed in breaking out of the late romantic tradition. Hiba, on the other hand, was
far more adventurous, introducing Osterc to quarter-tone music, something that Osterc
used in a handful of pieces. This dichotomy between the old and the new was often
present in Osterc’s music, notably in his full-length opera Krog s kredo ('The Chalk
Circle”) of 1928-29 which has many traditional melodic features, but frequently uses
virtually atonal harmonies. It has a number of techniques in common with a similar
but later opera based on the same story, Die Kreidekreis by Alexander Zemlinsky.’
What is also significant about Osterc’s career was the extent of his correspondence
with numerous prominent composers and other musicians: from other parts of Yu-
goslavia (Miloje Milojevi¢, Boris Papandopulo, Ljubica Mari¢ and Vojislav Vuckovic); -
with composers in Italy (Casella and Dallapiccola), in Germany (Karl Amadeus Hart-
mann), the conductors Hermann Scherchen, Karel Ancerl and Fritz Mahler and the
English musicologist, Edward Dent."” He was an active member of the ISCM (SIMC)
with a number of his works performed at ISCM festivals in Florence in 1934, Prague
in 1936, London in 1938 and Warsaw in 1939." Osterc’s legacy is considerable and is
now gradually being revived: it displays a style that was becoming less influenced by
the romantic ideas shown in the works of the late 1920s and was adopting a spare
and terse neo-classical style with some similarities to that of Hindemith and Honeg-
ger. This is readily apparent in his late Mouvement symphonique which was per-
formed in London in 1938. The Slovene musicologist Dragotin Cvetko made an im-
portant point when he wrote: "He brought Slovene music closer to the European,
without actually depriving it of its national characteristics.™

The kind of stylistic schism that was apparent in the earlier music of Osterc can
also be found in the music of three further composers. The first was Marjan Kozina
(1907-66), who studied in Vienna with Alban Berg and Joseph Marx™ and later in
Prague with Vitzslav Novik and Josef Suk. Kozina felt that he was being led in
directions that he did not want to follow in his studies with Berg and Marx, and
perhaps drawn to the other extreme with his work in Prague. Kozina did not want to
compose folk-like music, but equally he did not want to compose atonal or twelve-
note music. His intention seems to have been to steer a middle course that drew on

° Niall O'Loughlin: "The Chalk Circle Operas of Osterc and Zemlinsky: a comparative analysis’, in Glasba med obema
vojnama in Slavko Osterc, P. Kuret (ed), Festival Ljubljana, Ljubljana, 1996, 64-76.

19 5ome idea of the extent of the large number of important and valuable contacts that Osterc built up can be assessed in
the letters collected together in Dragotin Cvetko’s book, Fragment glasbene moderne iz pisem Slavku Ostercu/A frag-
ment of musical modernism from letters to Slavko Osterc (Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1988).
Andrej Rijavec in Slovenska glasbena dela (Ljubljana: Drzavna zalozba Slovenije, 1979), 199, also lists some of these
musicians.

! Andrej Rijavec: Slovenska glasbena dela (Ljubljana, 1979, 199.

12 Dragotin Cvetko: Osebnost skadatelja Slavka Osterca (Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1993), 206.

13 Andreas Holzer explained some of the nature of Joseph Marx’s teaching in his paper Joseph Marx als Lehrer’ in P. Kuret
(ed): Marjan Kozina 1907-1966 Mednarodni simpozij o Marjanu Kozini ob koncertni izvedbi operete Majda (Novo
Mesto: 2002), 37-42.

1 See especially Primoz Kuret: "Marjan Kozina: Prispevek za biografijo’, Muzikoloski zbornik7 (1971), pp. 93-94 and Ciril
Cvetko: Marjan Kozina (Ljubljana: Partizanska knjiga, 1983), pp.38-54.
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the best features of his native Slovenian music, while at the same time using a strong
dramatic and discordant idiom where appropriate. These two contradictory features
appear very strongly in his Simfonija, composed in four separate parts in the years
194649, his powerful song-cycle for baritone and orchestra Balade Petrice Kerem-
puha CThe Ballads of Petrica Kerempuh”), which dates from 1939, and above all in
his full-length opera, Ekvinokcij CEquinox’), dating from 1943. In the opera Kozina
succeeded in reconciling the heavily discordant added-note harmony with the folk-
derived melodic lines by using common melodic cells for his vocal lines and his
dramatic motifs.” In a similar way the second composer, BlaZ Arnic¢ (1901-70) at first
studied in Ljubljana, but travelled to Vienna (1930-32), Warsaw (1938) and Paris (1939-
40) for further studies with little known teachers. In a series of tone-poems and sym-
phonies, his outlook was firmly focused on the previous century, with some stylistic
features in common with Bruckner and the Russian 'Five’. His provincial background
(he came from the Savinja country area of Northern Slovenia) was at the root of his
conservatism, but his style nevertheless derives to some extent from his studies abroad.
The third composer in this group, Lucijan Marija Skerjanc (1900-73), was born in
Graz, taking his basic studies in Ljubljana. His search across Europe was even more
far ranging than that of Osterc or Kozina, with periods in Vienna (composition with
Joseph Marx, piano with Anton Trost), Paris (composition with Vincent d’Indy) and
in Basel (conducting with Felix Weingartner). Skerjanc’s eclectic nature drew all of
these influences into his music. His symphonies show the influence of Liszt, César
Franck, Tchaikovsky and d’Indy, but some of his music also displays aspects of neo-
classicism and in a few cases he even used twelve-note technique. One perhaps can
say about Skerjanc’s music that it has many influences that were not fully absorbed
into an integrated style as one can sense to a much greater extent in the music of
Osterc, Kogoj and Kozina. In fact it is this problem that has exercised Slovenian com-
posers for much of the 20" century.

Two further composers whose music is affected by the same trends are Pavel
Sivic (1908-95) and Marjan Lipovsek (1910-95). After studying in Ljubljana, both Sivic
and Lipovsek travelled for advanced work in Prague, composition with Josef Suk
and Alois Haba and piano with Vilem Kurz. Lipoviek went on to study composition
in Italy with Casella. In the case of Sivic, the advanced ideas of Hiba seemed to
conflict with the relatively traditional ideas of Suk and in the case of Lipovsek with
the neo-classical idiom of Casella. This is clearly discernible in the music of both
composers.

Following the Communist revolution that took place in Yugoslavia during the
Second World War, communications with the outside world, especially with Central
and Western Europe, became very difficult. During this period, music in Slovenia
developed in comparative isolation with composers being left very much to their
own devices. The music of this period is by and large unadventurous, but mostly
well crafted. Composers such as Uro$§ Krek ($1922) and PrimoZ Ramovs (1922-99)

151 investigated this is in some detail in Niall O’Loughlin: 'The Dramatic Integration of Conflicting Musical Techniques in
the Opera Ekvinokcij by Marjan Kozina’, Music and Theatre, P.Kuret (ed), Festival Ljubljana, Ljubljana, 2003, 96-108.
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were using a straightforward neo-classical style that formed a foundation for their
techniques. Krek did not study abroad, while Ramovs travelled to Italy to work with
Vito Frazzi and Alfredo Casella in 1941-43. During this period Ramovs encountered
many new works from Central Europe, including those by Berg, Dallapiccola, Stravin-
sky, Petrassi, Hindemith, Honneger and Casella himself. 16 Typical works of this time
were Krek’s Simfonietta of 1951, Mouvements concertants of 1955 and the Sonatina
for strings of 1956, and Ramov¥’s Sinfonietta of 1951 and Musiques funébres of
1955.'® Ramovs studied briefly with Osterc in 1941, but at this stage it was the influ-
ence of Casella that was of greatest importance with Osterc’s influence remaining
dormant for the time being. Another composer of this generation, Ivo Petric¢ (51931),
who had studied composition with Skerjanc, was finding stimulus and inspiration
from the music of Prokofiev and Shostakovich in such works as his Concerto grosso
of 1955 and his three early symphonies.

It is difficult to overestimate the change that took place in the late 1950s and early
1960s in the outlook of Slovenian composers as they were again able to travel abroad.

The destinations were very varied. At first this was within the Yugoslav state, but

increasingly Slovenes made strong contact with countries to the north, mainly Aus-
tria and Germany, and to the west, especially Italy, to say nothing of further contacts
with the United Kingdom, France and the United States. As these barriers broke down,
Slovenian music gradually took its place in the European milieu. The character of
Slovene music changed dramatically; no longer were Slovene composers content to
draw a few techniques and some inspiration from music of Western Europe and
remain within their own prescribed limits. Many of them had had a good grounding
in basic musical techniques and proved their ability to produce music of high quality.
Now they wanted to become part of the ferment in musical creativity that was arising
all over Europe. The stage was set for the emergence of the Slovenian avant-garde.

At first it took place at a local level; contact with neighbouring Croatia has always
been strong. With the founding of the Zagreb Biennale in 1961, a platform was estab-
lished for performances in front of a large and receptive audience for contemporary
music. Slovene composers were not extensively represented at first, only Osterc and
Srebotnjak in 1961, but in 1963 works by Ivo Petri¢, PrimoZ Ramovs, Slavko Osterc
and Uro§ Krek were performed. In 1965 there was in addition music by Milan Stibilj
and in the late 1960s music by Petri¢, Srebotnjak, Ramovs, Pavel Sivic, Pavle Merko,
Vinko Globokar, Lojze Lebi¢, Matic¢i¢, Darijan BozZi¢, Osterc, Igor Stuhec and Jakob
Jez was performed.” This represented the coming of age of avant-garde music in
Slovenia, which sat very comfortably beside advanced music from Croatia and from
all over Europe and America.

16 Borut Loparnik: Biti skladatelj (Ljubljana: Slovenska matica, 1984), 237.

17 Niall O’Loughlin: Expressive Emotion and Symphonic Economy: A Note on Recent Works by Uros Krek’, Muzikoloski
zbornik 38 (2002), 85-95.

18 Andrej Rijavec: Slovenska glasbena dela (Ljubljana, 1979), 244, describes very succinctly the classical, neo-classical and
neo-baroque nature of these works.

19 This information has been obtained from the website of the Zagreb Biennale at www.biennale-zagreb.hr.
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This contact with the latest avant-garde music was part of the process that opened
the eyes and ears of Slovenian composers, but even more influential was the experi-
ence gained from visits abroad, both to study composition and to hear new music in
concerts and opera houses. A number of composers moved abroad to study. Vinko
Globokar (b1934) studied in Paris at the Conservatoire and later with René Leibow-
itz, and worked in Berlin, Cologne, and Buffalo, New York. Janez Mati¢i¢ ($1925)
went to Paris in 1959 to study with Nadia Boulanger and worked with the Group de .
Recherches Musicales under Pierre Schaeffer. Milan Stibilj (61929) studied in Ljublja-
na and then with one of the founders of the Zagreb Biennale, Milko Kelemen, before
working in the electronic studio in Utrecht® and in Berlin and in Montreal. After his
early studies in Ljubljana, Alojz Srebotnjak (51931) went to Rome, then to London in
1960-61 to study with Peter Racine Fricker and in 1963 to Paris. This had far-reaching
effects on the styles of these composers. Globokar under the influence of Leibowitz
became an integral part of the Central European avant-garde with such composers as
Stockhausen, Maderna and Berio and performers such as the Kontarsky brothers.
Stibilj pursued a lonely path, establishing his own intellectually based technical means
of expression.” Srebotnjak became one of the few Slovene practitioners of a form of
twelve-note music, shown in a series of imaginative works that followed, notably Six
Pieces for bassoon and piano, Microsongs of 1964, the Harp Concerto of 1971, the
piano trio Dnevnik of 1972.* Globokar was mostly based in Paris, but regularly visit-
ed Slovenia to make contact with the Slovene musical scene. Mati¢i¢ remained in
Paris to establish his own brand of modernism, but both Srebotnjak and Stibilj re-
turned to Ljubljana after their foreign studies.

A number of other composers did not study abroad at this stage but travelled to
hear performances of new music all over Europe. Particularly stimulating in this re-
spect were the visits by Petri¢, Ramovs, Lebi¢ and JeZ to Poland. Petri¢’s Slavko Os-
terc Ensemble performed his Croquis sonores and Ramovs’s Enneaphonia in War-
saw in September 1963 and at the Zagreb Biennale.” Both these works represent
different aspects of the Slovenian avant-garde. Croguis sonores extensively explores
new harp techniques, while Enneaphonia employs textures built up from groups of
contrasting melodies in ways suggested by such composers as Penderecki and Ligeti.

New works by Lojze Lebi¢ (51934) and Jakob JeZ (61928) added to this trend with
great effect. Lebic’s Meditacije za dva for viola and cello of 1965 brings in new me-
lodic techniques and the cantata PoZgana trava of the same year display new vocal
techniques even if the harmonic content is less adventurous. The masterly chamber

% For details of the composer’s work in Utrecht see Milan Stibilj’s article 'Mavrica, glasba za magnetofonski trak / Der
Regenbogen fiir vierspuriges Tonband’, in PrimoZ Kuret (ed.): Slovenska glasba v preteklosti in sedanjosti / Sloweni-
sche Musik in Vergangenheit und Gegenwart (Ljubljana: Kres, 1992), 193-203.

2 gee my article: Niall O’Loughlin: "Process as Musical Form in the Music of Milan Stibilj’, Muzikoloski zbornik, 30, 1994,
71-82.

21 investigated some of these techniques in my article, Niall O’Loughlin: ’Alojz Srebotnjak’s Use of Twelve-note Techni-
ques’, Muzikoloski zbornik, 26, 1990, 45-57.

A full investigation of the work of the group known as "Pro Musica Viva’ can be found in Matja? Barbo: Pro musica viva:
Dprispevek k slovenski moderni po II. svetovni vojni (Ljubljana: Znanstveni ingtitut Filozofske fakultete, 2001).
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works kons (b) and kons (a) of 1968 and 1970 respectively and the orchestral Korant
of 1969 show the composer’s complete absorption of the new techniques in which
melodic and harmonic elements are kept in balance with fluid textures and advanced
instrumental techniques.”

In the years from 1965 JeZ produced a group of chamber works that explored a
distinctive style that derived its materials from melodic material of which Stihi ('Vers-
es”) for oboe and viola and Asonance for oboe, harp and piano are typical. Rhythmi-
cally they are free, varying from irregularly spaced bars to unbarred spatial notation
with certain synchronisations noted. Most of the music has an improvised quality.
The consolidation of JeZ’s avant-garde techniques came with the cantata Do fraig
amors of 1968 that grafted modern techniques on to music developed from the long
Slovenian choral tradition. He followed this with two more imposing choral works of
the 1970s, BriZinski spomeniki and Pogled zvezd.”

While this has always been beneficial to the development of serious art music
within Slovenia, it has not meant that the music of this country has been a pale imita-
tion of that from abroad. On the contrary, in the best cases, it has allowed Slovenes to
develop a rich musical culture that displays a fair measure of independence while
still fitting in well within the evolving tradition of European musical culture.

Petri¢, Lebi¢, Ramovs, Stibilj, Jez, Darijan BoZi¢, Pavel Miheldic, Maks Strmdcnik
and Globokar formed the avant-garde of Slovenia in the later 20" century. Orchestral
works by Ramov$ were frequent and impressive in their concentration on the dra-
matic use of textural blocks of generally homogenous sound. Especially noteworthy
are the non-melodic brass textures that are totally distinctive in character that cannot
be mistaken for anything else, for example in the Simfonija 68 with its creation of
overwhelming sound and its opposite, subtle non-melodic textures, and their pur-
poseful manipulation. Petri¢’s works for solo instrument and orchestra composed
during this period explored the unique relationship between melodic solo parts and
textural orchestral music in a compelling way, nowhere more comprehensively than
in his violin concerto of 1973, Trois images.”® The dramatic works of Darijan BoZic
(b1933) owe something to the examples of Mauricio Kagel and Gyorgi Ligeti, but
Bozi&’s works are different, and there is a universal human application in the com-
poser’s chosen themes. The instrumental adventures of Vinko Globokar are virtually
unique in the music of the 20™ century. Not only did he extend the techniques of his
own instrument, the trombone, to almost unheard of lengths, but he did much the
same with the violin, viola, clarinet, oboe, piano and other instruments. In another
unique contribution to the literature of avant-garde music, Milan Stibilj developed a

24 gee Frank Schneider: O komorni glasbi Lojzeta Lebi¢a / Zur Kammermusik von Lojze Lebi¢”, in PrimoZ Kuret (ed.):
Slovenska glasba v preteklosti in sedanjosti / Slowenische Musik in Vergangenheit und Gegenwart (Ljubljana: Kres,
1992), 299-306 and Niall O’Loughlin: "The Music of Lojze Lebi¢’, Muzikoloski zbornik, 19, 1983, 71-81.

% See my paper: Niall O'Loughlin: "The Reconciliation of Old and New Musical Techniques in the Cantatas of Jakob JeZ’ in
Primo? Kuret (ed.): Choral Music and Choral Societies and their role in the development of the national musical
cultures (Ljubljana: Festival Ljubljana, 2004).

% A detailed investigation of that technique is given in Niall O’Loughlin: 'Concertante Techniques in Trois images by Ivo
Petri¢’, Muzikoloski zbornik, 37; 2001, pp 103-112.
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system of processes which by a form of transformation and extension became the
form of the pieces themselves.”’

With the gaining of independence for Slovenia in 1991, all these trends became
clearer and more positively focused, while at the same time maintaining an identifi-
able continuity with the past. This continuity has been reflected in the music from
before and after independence.

Three groups of composers can be identified. The first was a very vigorous and
challenging avant-garde, some of whose compositions have been noted already. Its
members continued with their work uninterrupted after independence.”

Secondly, in the decade before independence there had also built up a new young-
er generation of 'modernists’ who were establishing themselves as the composers of
the late 20" century. Especially notable are Aldo Kumar and Uro$ Rojko (both born
in 1954) who have struck an enterprising line of development, TomaZ Svete (51956),
Brina Jez-Brezavicek (51957) and Nenad First (51964). For example, a piano piece
by Kumar called Sonata z igro 12 (Sonata — a game of 12) is a brilliantly conceived
set of variations on a rising chromatic scale, using octave dislocation, rhythmic reor-
ganisation, changing registers, and the use of parallel chords, as part of a renewed
avant-garde idiom. Rojko exploits new instrumental techniques, but his music is par-
ticularly notable for its brilliant sonorities. Likewise Svete’s orchestral style as shown
in a piece entitled L'amour sul maris sensuously scored and suggestive of the influ-
ence of the French composer Olivier Messiaen in its textures and harmonies. As an
indication of the wide range of Svete’s technique, the powerful "philosophical opera’
of 2000 called Kriton sets the text of Plato’s dialogue of the same name in a tautly
organised structure of great dramatic immediacy. By contrast, the delicate and sensi-
tive works of Brina JeZ-Brezavicek are equally impressive. Presenecenje (Surprise)
for solo violin and the more substantial Aulofonia domestica for oboe, clarinet and
percussion explore a number of new violin and woodwind techniques respectively,
while the brilliantly multi-layered Sonsong for orchestra develops these ideas in com-
plex textures.

Alongside these two groups there is a third which might be called post-modern.
The composers include under this heading did not follow the trends of the American
minimalists, but rather those of the popular and folk-derived idioms that have been
so prominent in parts of central and southeastern Europe. Of particular note are Jani
Golob (51948) and Marko Mihevc (b1957).

Golob’s earliest published music dates from the late 1970s, after playing the violin
as a professional and having studied with Uros Krek. The folk-derived Stiri Slovenske
ljudske pesmi used folk songs from Slovenia that are transformed and put into a
vividly modern context. What is so good is that the originals are presented with a raw

%7 See my article: Niall O’Loughlin: *Process as Musical Form in the Music of Milan Stibilj’, Muzikoloski zbornik, 30, 1994,
71-82.

% These composers are featured in my article: Niall O’Loughlin: "Music in ZO‘h-Century Slovenia — the avant-garde’, The
Musical Times (March 1993), 130-133; further studies of this music can be found in Leon Stefanija’s excellent mono-
graph: O glasbeno novem: ob slovenski instrumentalni glasbi zadnje Cetrtine 20. stoletja (Ljubljana: Studentska zalozba,
2001) and my book Novejsa glasba v Sloveniji (Ljubljana: Slovenska matica, 2000).
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intensity without any false sentimentality. Golob’s works for violin, the solo Sonati-
na, and the Sonatas Nos 1 and 2 with piano of show a mastery, not just of violin
technique which can be taken almost for granted in Golob’s work, but also of formal
manipulation. The rhythmic structures of all three works remain fairly strictly con-
trolled, the idiom is vivid and full of exciting writing with suggestions of folk violin
playing.

Of newer music of traditional orientation, Marko Mihevc’s symphonic poem Equi
of 1990 is a piece of some 17 minutes’ duration that sizzles with energy, in a slimmed
down orchestral texture. Concessions to modernism are relatively few: for example,
the reported atonality is suitably disguised. Mihevc’s ability to draw something new
out of the old techniques is impressive in Equi, as in two other symphonic poems, In
signo tauri of 1991 and Miracula of 1993. His fluency and accomplishment are very
impressive, but one wonders whether these features are perhaps becoming more
important than the musical content.

There is every indication that composers have been following the solid tradition
that had been built up in the 1980s and earlier and will follow the works mentioned
here with others that are similarly challenging and interesting. With the new oppor-
tunities presented by the situation now apparent in over a decade since indepen-
dence, there is likely to be a new flourishing of native Slovene musical talent. It will
undoubtedly take place in the now firmly established Central European context.
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