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Abstrakt

In der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts entfaltete sich in Ungarn eine Gesangs-
bewegung (,,dalos mozgalom®), die es mit sich brachte, dass immer mehr Chore
gegriindet wurden. Im Gegensatz dazu entstanden Gesangsvereine (,,dalos kor*)
bereits Ende des 18. Jahrhunderts auf dem Gebiet mit einer deutschsprachigen
Mehrheit. Der mit politischen Umwilzungen verbundene Freiheitskampf verhin-
derte eine kontinuierliche Entwicklung der ungarischen Gesangsvereine: Viele
Chore 16sten sich nach kurzer Zeit wieder auf, und die 6ffentlichen Auftritte wur-
den eingestellt.

In einen dhnlichen Kontext lassen sich auch die Werke von Stevan Mokranjac,
besonders sein Liedzyklus Rukoveti, einordnen, der 15 Kompositionen in sich ver-
eint. Durch ausgewihlte Beispiele der ungarischen und serbischen Chorliteratur
des 19. Jahrhunderts und im Zusammenhang mit der Untersuchung der sozio-poli-
tischen Verbindungen sowie der Kompositionssturktur und spezifischen Methoden,
gilt es, die Bedeutung der Rukoveti von Stevan Mokranjac in dem zeitgenossi-
schen Musikleben darzustellen.

Schliisselworter
Stevan Mokranjac, Chorwerke, 19. Jahrhundert, ungarische Gesangsbewegung

,Die Nation ist eine gemeinsame Inspiration® — so hat der un-
garischer Dichter, Attila Jozsef geschrieben. Aber das wirft eine sehr
wichtige Frage auf: Was bedeutet eigentlich ,,Nation*“? Wie kann man
diesen Begriff definieren? Im Mittelalter konnte man unter diesem
Terminus die Bewohner der Provinzen von Staaten verstehen. Nach
moderner Interpretation bedeutet ,,Nation* groBere Gruppen oder
Kollektive von Menschen, welchen gemeinsame kulturelle Merkma-
le wie Sprache, Tradition, Sitten, Religion, Gebrdauche oder Abstam-
mung zugeschrieben werden (Romsics 1998). Also muss eine Nation
auf jeden Fall sprachliche und kulturelle Einheiten schaffen.

Das Europa im 19. Jahrhundert war vom Aufleben und Erstar-
ken des nationalen Selbstbewusstseins gepriagt. Wesentliche Fakto-
ren dieser Zeit waren Unabhangigkeitsbewegungen, revolutionéres
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Gedankengut und freiheitliche Ideale, die mit Reformbestrebungen
auf verschiedenen Gebieten einhergingen. Um die Jahrhundertwende
gehorten die 24 groBeren und kleineren Volksgruppen in Ostmittel-
und Stidosteuropa zu den drei groflen Reichen: dem Osmanischen
Reich, dem Habsburgerreich und dem Russischen Reich. Natiirlich
haben die verschiedenen Nationen — so z. B. die Ungarn in der Habs-
burgermonarchie oder die Serben in der Vojvodina — die Ziele ihres
Selbstbewusstseins im Auge behalten. Um den politischen und kultu-
rellen Kontext von Mokranjacs Wirken richtig verstehen zu kénnen,
muss darauf hingewiesen werden, dass die Serben in der ersten Half-
te des 19. Jahrhunderts territorial und staatlich-rechtlich zweigeteilt
waren: Auf der einen Seite gab es die Serben in der Habsburgermon-
archie und auf der anderen die Serben im Fiirstentum Serbien und im
Osmanischen Reich.

Im Jahre 1804 begannen die Serben einen Aufstand gegen die
Janitscharen. Mit russischer Unterstiitzung war ihre Aktion erfolg-
reich. Aber fiinf Jahre spiter fiel der erste serbische Staat bereits wie-
der. Natiirlich wurden an den Ideen eines Aufstands gegen die Os-
manen und an der politischen Selbststandigkeit festhalten. Mit dem
Frieden von Adrianopel (heute Edirne) wurde in den 1830er Jahren
die Grundlage fiir einen unabhingigen serbischen Statt geschaffen.
Obwohl das osmanische Militér erst im Jahre 1867 Belgrad verlassen
hat, wurde das serbische Fiirstentum allmihlich einem unabhingigen
Staat dhnlich. Obzwar in Ungarn schon in den Jahren nach 1800 erste
Bemiihungen um eine nationale Unabhingigkeit zu erkennen sind,
gab es erst spiter in den Jahren 1848/49 eine erste grof3e politische
Bewegung — die Revolution und den Freiheitskampf. Obwohl die Re-
volution misslang, ist im Jahre 1867 der Osterreichisch-ungarische
Ausgleich geboren worden, welcher die ungarische nationale Einfor-
derung aus dem Jahre 1848 erfiillt hat (Romsics 1998).

Diese Welle von Revolutionen zog Verdanderungen auf kulturel-
lem und politischem Gebiet der europdischen Lénder und Nationen
nach sich. Auch in Ungarn ereigneten sich in diesem Zeitraum riesige
Verdnderungen auf geistig-kulturellem Gebiet. Die wichtigste Frage
war die Verwendung der ungarischen Sprache als Staatssprache. Dar-
in ndmlich lag der Schliissel fiir die Entstehung einer einheitlichen
Nation. Obwohl die ungarische Staatssprache im Jahre 1844 konzes-
sioniert wurde, gab es schon friiher Malnahmen fiir die Erneuerung
der ungarischen Sprache (Romsics 1998). Am Ende des 18. Jahrhun-
derts hatte die ungarische Aristokratie erkannt, dass die Entwicklung
einer ungarischen Nation nur dadurch zustande kommen kann, wenn
die Literatur und die verschiedene Wissenschaften ungarsprachig
werden. Der Kampf fiir die ungarische Sprache brachte folgendes
Ergebnis: die Entwicklung der literarischen ungarische Sprache. Dies
bewirkte, dass der Wortschatz des Ungarischen umfangreicher wur-
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de, und es brachte allméahlich eine Zuriickdrangung der lateinischen
und deutschen Sprache in Ungarn mit sich.

Aber die Erneuerung der Literatur und der ungarischen Spra-
che reichte fiir eine feste nationale Einheit nicht aus. Auch in einem
anderen Bereich mussten Verdnderungen kommen. Dieses andere
Gebiet, mit welchem jeder Mensch neben der Sprache zu tun hat,
war die Musik. Sie war ein gutes Mittel zur Festigung der Nation.

In diesem Milieu entfaltete sich in der ersten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts in Ungarn eine Gesangsbewegung (,,dalos mozgalom®), die
es mit sich brachte, dass immer mehr Chore gegriindet wurden. Das
war die erste grole Epoche der ungarischen Gesangsbewegung. Die
Ziele dieser Bewegung waren: die Pflege des ungarischen kulturellen
Lebens, die Fokussierung auf die ungarisch-sprachigen Gesidnge —
also die Verwendung und Verbreitung der ungarische Sprache. Zen-
tren dieser Bewegung waren die Stadte: Pozsony, Pest, Buda, Gy®r,
Kassa, Pécs, Sopron und Temesvar (Abranyi 1892).

Chore gab es in Ungarn natiirlich schon friiher. Als Pendant
zur Gesangsbewegung (,,dalos mozgalom®) entstanden Ende des 18.
Jahrhunderts in Gebieten mit deutschsprachiger Mehrheit Singverei-
ne (,,dalos kor*) (Abranyi 1892).

Die Vorfahren des Singvereins stammen aus Deutschland, ge-
nauer: aus Berlin. Die deutschen Chorvereinigungen bliihten auf un-
ter der Hand von Carl Friedrich Zelter. Nach dem Vorbild der von
Carl Friedrich Christian Fasch 1791 in Berlin gegriindeten und ab
1800 von Zelter geleiteten Sing-Akademie entstanden Oratorien-
vereine (Brusniak und Finscher 1995: 778). Die erste Liedertafel
(,,dalarda*) wurde im Jahre 1809 durch Zelter aus Mitgliedern der
Berliner Sing-Akademie gegriindet. Der Name ,,Liedertafel steht in
Verbindung mit der legendiren Tafelrunde Konig Artus® (Brusniak
und Finscher 1995). Ein Jahr spéter, im Jahre 1810 hat Hans Georg
Négeli in Ziirich den ersten Méannerchor gegriindet (Brusniak und
Finscher 1995). Die Liedertafel und der Ménnerchor hatten sowohl
kiinstlerische als auch politisch-gesellschaftliche Bedeutung. Im 19.
Jahrhundert, zur Zeit des Deutsch-Franzosischen Krieges, hatten die
Liedertafeln eine besondere Rolle. Thre Repertoires bestanden vor
allem aus patriotischen und begeisternden Chorwerken, welche auf
das Volk und natiirlich auch auf die Soldaten grofle Wirkung hatten.
Ihre grof3e Bedeutung fiir die nationale Einheit ist zweifellos. Wegen
dieser Wirkung gewannen di¢ Liedertafeln immer mehr Land und
verbreiteten sich so z. B. in Osterreich und in der Schweiz. Sogar
Kaiser Napoleon III. hat auch im franzdsischen Militir die Etablie-
rung dhnlicher Sédngerbunde veranlasst.

Die ungarischen Gesangsvereine, die ich schon weiter oben er-
wéhnt habe, libernahmen das Repertoire der deutschen ,,Liedertafel*.
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Das bedeutet, dass sie am Anfang nur deutschsprachige Werke ge-
sungen haben. Also haben die ungarischen Gesangsvereine anfangs
nicht die Idee ungarisch-nationaler Einheit repriasentiert, sondern in
ithnen waren vielmehr die Spuren der deutschen Kultur spiirbar. Als
die Frage der ungarischen Sprache immer heftiger wurde, hat auch
das musikalische Leben, darunter die Chormusik, eine neue Positi-
on bekommen. Im Dezember 1843 hat das Parlament von Pref3burg
eine Vorlage fiir den ungarsprachigen Unterricht eingereicht (Schlett
1999).

Ab den 1830/40er Jahren kamen zum deutschsprachigen Re-
pertoire der ungarischen Singvereine allméhlich auch ungarischspra-
che Kompositionen hinzu. Somit kann man die Spuren der ungari-
schen nationalen Bewegung auch in der Musik entdecken. Im Jahre
1621 treten schon in Sarospatak (Chor von Kolleg in Sarospatak)
und im Jahre 1739 in Debrecen (Der Chor des Reformierten Kolle-
giums in Debrecen) die ersten Chore (beide waren Ménnerchore) in
Erscheinung. Aber im Jahre 1840 wurde der erste Chor, der fiir die
Gesangbewegung sehr wichtig war, in Pest unter der Leitung von
Mihaly Havi gegriindet (Sztara und Molnar 1936). Danach erschei-
nen in Ungarn innerhalb kurzer Zeit ziemlich viele neue Singvereine,
u. a. die Pestofner Liedertafel (gegriindet von Antal Dolezsnak im
Jahre 1844), der Pressburger Miannergesang-Verein (gegriindet von
Janos Sroffregen im Jahre 1844), der Fiinfkirchener Méannerchor
(unter der Leitung von Jézsef Ede Wimmer im Jahre 1846) und der
Raaber Singverein (gegriindet von Antal Richter im Jahre 1846) (Fa-
zekas 2007).

Aber der mit politischen Umwaélzungen verbundene Freiheits-
kampf verhinderte eine kontinuierliche Entwicklung der ungarischen
Gesangsvereine: Viele Chore 16sten sich nach kurzer Zeit wieder auf
und die 6ffentlichen Auftritte wurden eingestellt. Zu Beginn der fiinf-
ziger Jahre des 19. Jahrhunderts wurden der ungarische Tanz sowie
die ungarsprachige Musik und das ungarische Schauspiel verboten.
Die genuin ungarische Kunst musste sich einer strengen Zensur un-
terziehen, bei der die politische Haltung der Kompositionen gepriift
wurde. Was im Verdacht des Revolutionédren stand, wurde verboten.
Zum ersten Mal in diesem Zeitraum wurde die ungarische Hymne
verboten. Das Repertoire der ungarischen Gesangsvereine (,,dalér-
da‘®) bestand vor allem aus alten ungarischsprachigen Kompositio-
nen, die mit metaphorischen Inhalten spielten: der im Kéfig einge-
sperrte Vogel wies beispielsweise auf den verhafteten ungarischen
Soldaten in der Gefangenschaft hin. Auf diese Weise konnte die
Zensur umgangen werden und den Komponisten erdffnete sich eine
Moglichkeit, das Leid und die Krinkung des Volkes zum Ausdruck
zu bringen (Abranyi 1892).
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Die Position der ungarischen Gesangsvereine nach dem Frei-
heitskampf von 1848/49 war dhnlich wie jene der Liedertafeln in der
Zeit des preuBlisch-franzosischen Krieges Anfang des Jahres 1800.
Die Reorganisation der aufgelosten Chore war nicht einfach, aber
nach einiger privaten Initiativen, z. B. Nandor Till (Kirchenchorlei-
ter), wurden allméhlich die Chére und Singvereine neugegriindet.
Weil die Zensur sehr viele Kompositionen zuriickhielt, hatten die
Chore Bedarf nach neuen Musikwerken. Deswegen wurden zuneh-
mend Aufforderungen zum Komponieren neuer Chorwerke ausge-
schrieben. Die besten Komponisten waren: Ferenc Doppler, Karoly
Huber, Janos Lorenz und Karoly Thern (Abranyi 1892). Mehr und
mehr neue Chore und musikalische Kompositionen wurden geboren.
Das war also die zweite grole Epoche der ungarischen Gesangsbe-
wegung. Dieser Prozess hat bis in die 80er Jahre eine kontinuierliche
Entwicklung erfahren (Mar6ti 2001). Das Ziel der Komponisten fiir
ihre Chorwerke war, dass ihre Kompositionen zu den gro3en Lied-
festen als gemeinsame Produktion erklingen sollten; denn auf diesen
Festen wurden nur die beliebtesten Werke gespielt.

Aber wie waren eigentlich diese Werke? Wie miissen wir uns
die damalige ,,echte* ungarische Musik vorstellen? Was bedeutet ,,un-
garische Musik*“? Die Antwort hdngt ab vom jeweiligen Zeitraum:
Die Menschen haben jeweils etwas ganz anders im 19. Jahrhundert
und im 20. Jahrhundert unter diesem Terminus verstanden. Die Mu-
sik konnte sich gar nicht so dynamisch, wie etwa die Literatur, ent-
wickeln und zwar wegen vieler duBerer Einfliisse (Mardti 1980). Die
erste und vielleicht starkste Wirkung iibte die deutsche Musik aus.
Am Ende des 18. Jahrhundert hat ein Prozess begonnen, innerhalb
welchem zahlreiche deutsche Kompositionen fiir ungarische Texte
iibernommen wurden. Freilich hat die ungarische Prosodie gar nicht
auf die deutschen Melodien gepasst, aber das storte die ungarischen
Textdichter nicht. Deswegen haben sie ihre Texte gegen die ungari-
sche Betonung geschrieben. Die Komponisten, welche diesen westli-
chen Stil repriasentieren sind u. a. Ferenc Verseghy (1757-1822) und
Laszl6 Amadé (1703—1764). Deswegen ist die ungarische Volksmu-
sik im Hintergrund geblieben (Maroti 1980).

Der andere wichtige Faktor war die Verbunkos Musik (verbun-
kos zene). Wie Bence S zabolcsi (1899—1973) geschrieben hat, ist der
Verbunkos die Musik der ungarischen Romantik und der nationalen
[llusion. In der Reformzeit hat man unter dem Terminus ,,echte unga-
rische Musik* den Verbunkos verstanden. Das stand ein Jahrhundert
lang (1800—-1900) fiir die ungarische nationale Musik. Die Hauptei-
genschaften von Verbunkos waren: Tanzmusik mit beugsamer Melo-
die, reiche Ornamentation und feuriger Rhythmus. Obwohl der Ver-
bunkos eine instrumentale Musik war, wurden im 19. Jahrhundert
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auch die ersten Chorwerke in dhnlichem Stil geschrieben. Namhaf-
te Komponisten sind hier Karoly Thern (1817-1886), Béni Egressy
(1814—1851) und Ferenc Erkel (1810-1893, der Erschaffer der un-
garischen nationalen Oper) (Mar6ti 1980). Diese Chorwerke haben
die Haupteigenschaft des instrumentalen Verbunkos libergenommen:

A Elélliken. (Vivaé?.) P

I L 1 ]
0

1; A leg-el-s6 ma-gyar em-ber a ki -Taly,
2.85vér, ve-ri-ték vagy ha-1il az, mit ki - van,
3. 'Min-den em-ber le-gyen em-ber és ma-gyar,

*
%Il.%ihgi}z}:na
: -
O 4

4 " n
” | 1 ] L | | I Y 1]

1 L 1 ™~ 1
o) = r &
Er - te min-den . hon- fi kar-ja M’E{,

Al - do-zat-ként rak-juk azt le - zsd-mo- lydn,
A kit e fold hord se-gé-vel be - ta - kar,

] S

—
-
—

. -
| I | 1

T T T v — T T
Lel - je né-pe  bol-dog-sd-gdn N-m/ét,

Hogy mondhassuk csends vi-har-ban: szent ha-zdnk,

Egy-mist ért-ve, - bol-do-git-va ily egy nép
EEES —4

= G — — } =t v
- ] 1 1 I ) B
Shir, sze-ren-cse ko - szo-ruz-za  szent fe- jét.
Meg - fi- zet-tik mind mi-vel csak - tar - to-zank.
" Bér- mivész szel biz - ton,bdt-ran = szem-be 1ép.

k.4 1 |
I ¥ 3 []
1 T T T .
T T T

_Q ) T— |
B P
g - - ¥ ¢ &

Notenbeispiel 1. K. Thern — M. Vorosmarty. A legelsé magyar ember [Der erste Mann
in Ungarn].

|

‘__-.'
et

248



Marietta Kaskot6-Buka Dasselbe Jahrhundert — verschiedene Epochen...

eine typische Schlussformel (,,bokaz6*) von Verbunkos sind die klei-
nen Synkopen, Triolenpassagen, die punktierten Rhythmen (diese
Rhytmen verursachten manchmal prosodische Probleme), statt der
reichen Ornamentik wurde die ungarische Art mit den Schritten ,,Fis-
Gis* aus dem melodischen Moll gesichert. Ein gutes Beispiel dafiir
ist ein Chorwerk von Karoly Thern (1817-1886), oder der Szozat
(das zweitwichtigste ungarische nationale Lied neben dem Hymnus
auch heutzutage) von Béni Egressy, beide mit dem Text von Mihaly
Vorosmarty (1800—1855 ungarischer Dichter; sieche Notenbeispiel 1
und 2).
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Notenbeispiel 2. B. Egressi — M. Vorosmarty. Szozat [Mahnruf], 1-11.

Ein stirkerer Stilwechsel ist erst ab den 1860er Jahren gesche-
hen. In diesem Zeitraum wurde allmahlich der Verbunkos zuriickge-
driangt. Das neue Ideal wurde das volkstiimliche Kunstlied. Damals
erkannte man, dass man zu den musikalischen Wurzeln, zur Volks-
musik zuriickkehren muss. Aber diese urspriingliche Musik war den
zeitgenossischen ungarischen Musiker unbekannt. Die ungarischen
Musiker haben das ,,echte* ungarische Volkslied nicht im kleinen
Dorfe gesucht, wo es von fremden Einwirkungen noch unbeeinflusst
gewesen ware, sondern sie haben neue Lieder in ,,volkstiimlicher
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Art* komponiert. Sie glaubten, die ungarische Musik dadurch vor
weiteren dufleren Einfllissen schiitzen zu kénnen. Weil sie aber be-
reits von einer verfremdeten Musik ausgingen, fiihrten sie auf die-
se Weise nur die bestehenden Stromungen fort und erreichten keine
Reinigung der Melodien von fremden Einfliissen. Ab den 1860er Jah-
ren fanden sich im Repertoire der Sdangerbunde neben Chorwerken
in ,,Verbunker Art* auch diese ,,originalen* volkstiimlichen Lieder.
Beriihmte Komponisten dieser Chorkompositionen waren Laszl6 Zi-
may (1833-1900), Karoly Huber (1828-1885), Ferenc Gaal (1860—
1906), Erné Lanyi (1861-1923).
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Notenbeispiel 3. K. Huber. Tele van az orgonafa viraggal [Der Fliederbaum hat viele
Blumen], 1-24.
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Betrachten wir ein Beispiel von Karoly Huber. Sein Chorwerk
»lele van az orgonafa virdggal® (Der Fliederbaum hat viele Bliiten)
wurde fiir Mdnnerchor geschrieben (Siehe Notenbeispiel 3). Die Mén-
nerchdre erfreuten sich seit der Griindung der ersten Gesangsvereine
groB3er Beliebtheit. Folglich war die Wirkung der deutschen Liedertafel
in Ungarn immer noch sehr stark. Im 19. Jahrhundert haben die unga-
rischen Komponisten lieber fiir Mannerchore als fiir gemischte oder
Frauenchore geschrieben. Fiir Letztere wurden die meisten Chorwerke
erst im 20. Jahrhundert komponiert — dank Zoltan Kodaly. Auch Hubers
Werke gehdren zu den ,,originalen® volkstiimlichen Kunstliedern. Der
Autor des Textes von Hubers Werk ,,Tele van az orgonafa viraggal* ist
unbekannt. Aber es kam durchaus vor, dass die Komponisten den ,,ori-
ginalen® Text selbst geschrieben haben. Also ist es mdglich, dass auch
in diesem Fall Huber den Text selbst verfasst hat. Die Struktur der Mu-
sik ist dhnlich jener der echten ungarischen Volksliedes: Man kann vier
Reihen finden (ein Reihe umfasst vier Takte). Die Struktur der Reihen
istA—B—-B_—C, und die zwei letzten Reihen werden in variierter Form
wiederholt (E —C,). Die Melodie stammt aus einem umgeschriebenen
Motiv mit klelnem Ambitus (Terz Intervall). Das Material der Stimmen
ist nicht kompliziert, z. B. begleitet der zweite Tenor oft in Terzparal-
lele den ersten Tenor. Betrachten wir noch kurz einen Teilabschnitt in
Hubers Werk: Die ,,Edes lanykam* (Mein liebes Méadchen) wurde auch
fiir Ménnerchor komponiert (Siche Notenbeispiel 4). Der Autor dieses
Textes ist nicht bekannt. Die typisch ungarische Volksliedstruktur kann
man auch hier finden: In der vierreihigen Struktur gehoren drei Takte
zu einer Reihe. Aber es lohnt sich, die Rhythmen néher zu betrachten.
Die starken punktierten Rhythmen — die, wie bereits erwdhnt, oft zu
prosodischen Problemen fithren konnten — erinnern an den Verbunker
Stil. An diesem Beispiel kann man sehen, wie die verschiedene Stile
und Kompositionsideen vermischt werden konnten.

In den Jahren nach 1860 sind neben musikalischen Stilwechseln
weitere wichtige Verdnderungen hinzu gekommen. Im Jahre 1860
wurde die erste ungarische musikalische Zeitung mit dem Titel ,,Ze-
nészeti Lapok® (Musikalische Blitter) gegriindet. Der Chefredakteur
war Kornél Abranyi (1822—1903), der eine Schliisselfigur fiir die un-
garische Gesangsbewegung war. Deswegen wurde diese Zeitung sehr
wichtig fiir diese Bewegung. Das Jahr 1867 stellte nicht nur im politi-
schen sondern auch im musikalischen Leben Ungarns ein sehr wich-
tiges Datum dar. In diesem Jahr wurde ndmlich in Arad der Léndliche
Ungarische Singverein (Orszagos Magyar Dalaregyesiilet) unter der
Leitung von Ferenc Erkel geboren. Von diesem Zeitpunkt an wurde
Zenészeti Lapok® (bis zu deren Auflésung 1876) zur offiziellen Zei-
tung fiir die ungarische Gesangsbewegung. Danach galt ab dem Jahre
1882 eine neue Zeitung mit dem Titel ,,Zenészeti Kozlony* (Musika-
lisches Bekanntmachungsblatt) als offizielle Presse des Vereins.

251



My3ukonoruja 16 —-2014 Musicology

Adagio L.m}
L5 N b P

. e aTA e
Tenori. ﬁng e s e e R e e e
T |4 =¥ P |
- des lany - ki jo  an.gya - lom ha . Fam 5o il

ne  hul - lass

- I N I I N A0 N D
e = e e e e e S e e e
) I ¥ pi 4 f p£ f

Notenbeispiel 4. K. Huber. Edes lanykam [Mein liebe Maidchen], 1-13.

In den Jahren nach 1870 wurden im ganzen Land unter dem
grolBen Ldndlichen Ungarischen Singverein kleine Gesangsvereine
gegriindet. Diesem groB3en Verein kam somit eine bedeutende Rolle
beim Aufschwung des ungarischen Musiklebens zu. In diesem Zeit-
raum (im Jahre 1875) wurde die ,,Landliche Ungarische Konigliche
Musikakademie* (,,Orszagos Magyar Kiralyi Zeneakadémia®) u. a.
mit Bemiihungen von Ferenc Liszt gegriindet. Als die musikalische
Ausbildung in der Musikakademie offiziell begonnen hatte, wurde
bald festgestellt, dass das kiinstlerische Niveau der Singvereine und
ihres Repertoires sehr niedrig war. Es schien so, dass die Rolle die-
ser Chore fiir das nationale Selbstbewusstsein stirker war als deren
kiinstlerischer Wert. Die Entwicklung auf diesem Gebiet ging sehr
langsam voran. Eine richtige Besserung konnte man erst in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts unter der Leitung von Bartok und Kodaly
bemerken. Dennoch wurden diese Singvereine immer beliebter und
organisierten nationale Liedfeste mit Chorwettbewerben. Dadurch
wurde das niedrige Niveau nur weiter verfestigt.

Die wirtschaftliche Entwicklung mit dem Aufkommen der In-
dustrialisierung fiihrte im Musikleben zu weiteren Verdnderungen.
Im Jahre 1870 wurde im Industriegebiet der so genannte Arbeiter-
Singverein (,,Munkasdalardak®) gegriindet. Sein Repertoire deckte
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sich mit dem Repertoire der anderen Singervereine. Die Arbeiter-
schaft hat ihre eigenen Singvereine nicht mit musikalischen oder
kiinstlerischen Absichten gegriindet. Ihnen ging es vielmehr um die
Moglichkeit eines Zusammenkommens, wo sie liber Verbesserungen
ihrer gesellschaftlichen und finanziellen Lage diskutieren konnten.
Derartige Zusammenkiinfte waren sonst selbstverstiandlich verboten,
aber wenn das Treffen kulturell und kiinstlerisch motiviert war, dann
konnte staatliche Behorde nichts dagegen einwenden. In der ersten
Hilfte des 20. Jahrhundert entstanden mehrere Arbeiter-Singverei-
ne, und im Jahre 1908 hat sich der Bund des Ungarischen Arbeiter-
Singvereine (Magyarorszagi Munkasdalegyletek Szovetsége) her-
ausgebildet. Sie haben also nicht in erster Linie iiber die Ideen des
nationalen Selbstbewusstseins gesungen sondern iiber den Kampf
gegen Willkiir, gegen die wirtschaftliche und politische Unterdriik-
kung. Folgende Kompositionen des Arbeiter-Singvereins erfreuten
sich besonders grofler Beliebtheit: die ,,Marseillaise* und das ,,Lied
der Arbeit* von Josef Franz Georg Scheu (1841-1904, osterreichi-
scher Musiker). Weil sie auch Werke ungarischer Komponisten sin-
gen wollten, haben sie volkstiimliche Kunstlieder mit neuen Texten
versehen. Beide Arten von Singvereinen waren bis zum ersten Welt-
krieg sehr aktiv.

Die nationale Romantik in der Musik zeigte sich allmdhlich in
allem européischen Landern. Die verschiedenen Nationen haben ihre
eigene Identitit, ihre eigene nationale Sprache in den Wissenschaf-
ten und in den Kiinsten gesucht. Fast jedes Volk hat bemerkt, dass
die Wurzeln seiner ,,echten® musikalischen Kultur in der Volksmusik
liegen. In jedem Land waren man im 19. Jahrhundert zwei Richtun-
gen bemerkbar: die westliche Weise (worauf z. B bei den Ungarn
bereits hingewiesen wurde) und eine Richtung von Volksmusik. Aber
in Ungarn ist die ,,echte* ungarische Volksmusik fiir den ungarischen
Musiker unbekannt geblieben. Stattdessen haben sie den Verbunkos
und in den 1860er Jahren die volkstiimlichen Kunstlieder benutzt. Im
Unterschied zu den anderen européischen Liandern, die bereits im 19.
Jahrhundert in der volkstiimlichen Tradition eine Grundlage fiir ihr
kiinstlerisches Schaffen gefunden haben, ging dieser Prozess in Un-
garn erst im 20. Jahrhundert vor sich, und zwar dank Bartok und Ko-
daly. Neben Landern wie etwa Tschechien (Smetana, Dvotak), Rus-
sland (Musorgsky, Rimsky- Korsakov) und Polen (Moniuszko) hat es
auch in Serbien eine wichtige Person geschafft, nicht nur Chorwerke
zu komponieren sondern dazu Volkslieder zu sammeln. Diese Person
war Stevan Stojanovi¢ Mokranjac. Seine Kompositionen wurden vor
allem von der Volksmusik und Kirchenmusik inspiriert. Das gilt auch
fiir sein beriihmtes Chorwerk Rukoveti (Girlanden). Die Rukoveti
sind wichtige Zeugnisse der serbisch-nationalen Musik.
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Innerhalb der fiinfzehn Chorwerke kann man die komposito-
rische Entwicklung von Mokranjac bemerken. Diese Werke wurden
zwischen den Jahren 1883—1909 geschrieben. In der gro3en Kompo-
sition Rukoveti kann man die wichtigsten musikalischen Charakte-
ristika des Meisters finden. In seine Rukoveti bezog Mokranjac ser-
bische Volkslieder aus verschiedenen Landern mit ein, das bedeutet
vom ,,alten Serbien* (v.a. Kosovo, wo er bei einer Gelegenheit Feld-
forschung betrieb), Montenegro, Mazdeonien und Bosnien. Auf diese
Weise wollte Mokranjac eine virtuelle Landkarte von Landern erstel-
len, die (angeblich) von Serben bewohnt sind. In diesen Zyklus nahm
er Lieder mit asymmetrischer Metrik und melodischem Material auf,
welches zu jener Zeit als typisch siidserbisch und mazedonisch ange-
sehen wurde (manche davon hatte er selbst komponiert; mehr dazu
in: Atanasovski 2012; Milanovi¢ 2006 sowie B. Milanovi¢s Studie
in vorliegendem Band). Anstelle der europédischen Tonart (Dur und
Moll) hat er die modalische Tonart benutzt. Die Motion der Stimmen
ist meist homophon, aber oft hat Mokranjac beugsames polyphoni-
sches Material (z. B. mit dem Kanon) geschrieben. So konnte er in
seinem Werke einen richtigen Kontrast autbauen.

Entsprechend dem Textinhalt hat er z. B. die Harmonien, das
Tempo und die Besetzung (Frauenchor und Méannerchor, Solisten)
gewechselt. Schon bei den Vorgidngern von Mokranjac galt es als be-
liebte Technik in einer Komposition mehrere Volkslieder einzubauen.
Josif Marinkovi¢ nannte die derartige Chorkompositionen Kola. Die-
se Methode, welche in einer groflen zyklichen Komposition mehrere
verschiedene Volkslieder benutzt, war Mokranjac nicht unbekannt.
Aber er hat diese Gattung weiter entwickelt.

Mokranjac, der im Jahre 1879 in Miinchen (bei Joseph Rhein-
berger), in den Jahren 1884/1885 in Rom und dann zwischen 1885-
1887 in Leipzig studiert hat (Ili¢ 1992), konnte wéhrend dieser Zeit
das europdische Musikleben kennenlernen und seine musikalischen
Kenntnisse vertiefen. Die Ergebnisse dieses Studiums kann man im
Werk des Meisters bemerken. Er hat schon in diesen Jahren seine
ersten zwei Girlanden geschrieben. Man kann bei der ersten Kompo-
sitionen von Rukoveti die Begeisterung und Schrankenlosigkeit des
jungen Komponisten spiiren. Bei den ersten drei Kompositionen hat
er ziemlich viele Volkslieder benutzt. Die erste Girlande beinhaltet
beispielsweise insgesamt neun Volkslieder. Diese Komposition ist die
Einzige der Girlanden, die direkt fiir Mannerchor geschrieben wurde,
im Unterschied zu den damaligen ungarischen Chorwerken, die bei-
nahe ausschlieBlich fiir Mannerchére komponiert wurden. Wahrend
man in Ungarn in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts die Spu-
ren der deutschen Liedertafel erkennen konnte (mehr Ménnerchore
als Gemischte- oder Frauenchdre wurden gegriindet), hat Mokranjac
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Notenbeispiel 5. S. Mokranjac. Girlande 1. 84-98.
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Notenbeispiel 6. S. Mokranjac. Girlande 1. 99-109.

schon damals eine groBe Anzahl an Werken fiir gemischten Chor ge-
schrieben. Bereits in den 1880er Jahren hat er mit Gemischten Cho-
ren gearbeitet. Aber Mokranjac hat in fast allen Girlanden ein Solo
fiir Ménnerstimme geschrieben. Das war ein typisches Element fiir
diesen Zeitraum, was auch in ungarischen Chorwerken erkennbar ist.
Schon bei den ersten Rukoveti kann man die komplexen Einfllisse
bemerken, die den Kompositionsstil von Mokranjac beeinflusst ha-
ben, also die europdische Musik (oder - wie bereits frither angemerkt
- ,,die westliche Musik*) und die Volksmusik. Ein gutes Beispiel fiir
den europdischen Einfluss zeigt die Technik der Imitation in den Tak-
ten 8895 (Siehe Notenbeispiel 5). Das andere typische Element ist
die homophone Struktur: das kann man auch im Takt 95 erkennen.
Aber die Kadenzen entsprechen bei Mokranjac den latenten harmoni-
schen Grundlagen von Volksmelodien, so z. B. in die erste Rukoveti
in Takt 102—106 (Siehe Notenbeispiel 6). Es lohnt sich noch das Solo
der Tendre ab Takt 158 priifen (Siehe Notenbeispiel 7). Uber dem
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Notenbeispiel 7. S. Mokranjac.

Pianissimo der begleitenden Stimmen

Girlande I. 157-167.

kann man eine wunderschone

Polyphonie zwischen den zwei Solisten horen. Neben den langsamen
Schritten von Tenor 1 bildet der Tenor 2 einen festen Kontrapunkt
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mit seiner lebhaften Bewegung. Allein dieser einzige Takt konnte
auch zu einem polyphonen Stiick des Barock passen.

Die Rukovet Nr. 10 ist gemal3 einiger Analytiker der Hohe-
punkt von Mokranjac* weltlicher Komposition. Die zwei langsamen
Lieder dieser Girlande gehdren zu den wunderschonsten Momenten
im gesamten Zyklus. Mokranjac hat in dieser Girlande kein Solo fiir
Minnerstimme komponiert, aber er hat die Moglichkeit fiir verschie-
dene Klangfarben benutzt. In diesem Fall (ab Takt 125) hat die So-
pranstimme eine Soloposition bekommen. Die Melodie fiir Sopran
ist melancholisch und nach unten abgefallen. Dazu kommen die be-
gleitenden Stimmen mit ithrem wiegenden Material in wechselndem
Metrum (3/8 und 5/8) (Siehe Notenbeispiel 8).

Andante [M.M. J=56.58] — —
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Notenbeispiel 8. S. Mokranjac. Girlande X. 125-137.

Das waren nur einige Beispiele von Mokranjac‘s Rukoveti,
aber so kann man sehen wie farbenfreudig seine Komposition ist. Nur
eine Frage ist geblieben: Darf man die Chorwerke aus zwei verschie-
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denen kulturellen Gebiet vergleichen? Meine Antwort lautet: ja und
nein. Natiirlich ist es sehr interessant, zwei verschiedene Gebiete ne-
beneinander zu stellen. Den Unterschied kann man gleich bemerken.
Aber in diesem Fall muss man die gepriiften Kompositionen von Un-
garn und Serbien in ihrem eigenen Kontext definieren. So kann man
ein realistisches Ergebnis bekommen. Obwohl die erwédhnten Chor-
werke in demselben (19.) Jahrhundert geschrieben wurden, war aber
die tatsdchliche Zeit fir die Entwicklung der Chorliteratur und des
Chorleben gar nicht gleich. Die Tradition der Aneignung von Chor-
musik auf Grundlage von originaler Volksmusik hat im Vergleich zu
Serbien spiter stattgefunden. Die ungarische Chorkultur hat noch auf
einen ,,ungarischen Mokranjac* gewartet. Und diese Erwartung war
nicht umsonst, denn wenig spiter — in den ersten Jahren des 20. Jahr-
hunderts — sind im ungarischen Musikleben Zoltdn Kodaly und Béla
Bartok erschienen.
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Mapujewia Kawxkotio-byka

NCTO CTOJIERE — PABJIMYUTE EIIOXE. PA3BOJ XOPCKE
JIMTEPATYPE V XIX BEKY V¥V MABAPCKOJ V OTJIEJAITY
PYKOBETHU CTEBAHA MOKPAIBLIA

(Pe3ume)

JemaH UCTH BEK, a YIIPKOC TOME Pa3IHYUTe ermoxe — 1a jiu je To Moryhe? Jecre.
Kana mocmarpamo EBporny XIX Beka, BUAMMO J1a Cy Pa3IHUUTE HAIM]C HA Pa3Jin-
YHUTE HAYMHE JI0)KMBJbaBaJle CBOjYy HAIlMOHAIHY caMocBecT. HesaBucHOCT cy Moriie
OCBOJHUTH y Pa3IMUUTHAM TpeHylnHuMa. Vako cy 1MibeBH OMIIM MCTH, CBaKa JpKaBa
1 CBaka Hall{ja CIIe/IIIa je COTCTBEHH MyT. OBaj BPEMEHCKH MIEPHOJL CE PA3ITNINTO
0J]pa’kaBao Ha KHUXOB MOJUTHYKH, EKOHOMCKHU 1 KyJITYpPHH KHUBOT. Takas je ciry4aj
6uo u ca Cpouma u Mahapuma; o0e Harje cy ce Mopase OOpUTH ca PA3THIUTHM
cuilama, IITO CE OJ[Pa3MII0 Ha HHXOB KYJITYPHH JKUBOT. UyBEHH CPIICKH KOMITO3H-
Top CreBan Mokpaman Beh je y XIX BeKy npuMeTHo aa cy 3a n3rpajiiby HCTHHCKE
HalMOHAJIHE MY3WYKE M XOPCKE KyJIType HEOIXOIHE COICTBEHA TPaaWIfja 1 Ha-
poznHa My3HKa. 300T TOra je M caM NPHUKYIUbao HapoaHe Meloauje u npepahusao
TO 67aro y cBojuM kommnosunujama. ¥ Mal)apckoj je TTOKpeT 3a HaIlHOHAIHY My-
3MKy OTIIOYEO0, allk IIPaBH IyT y TOM IpaBily OTKpuhe ce TeK KacHuje. 3a HeMauke
Liedertafeln y XIX Beky Hajupe cy OCHHBaHH MYIIKUA XOPOBH, IOK CY JKCHCKH U
MEIIOBUTH XOPOBHU OCTaJM y JApyroM Iuiany. Maxo cy mahapcku mysnuapu yBek
TPaXWJIM CBOj HE3aBUCHU PA3BOjHU ITyT, CTPAHM yTHIAjU Cy ocTaid jaku. OBaj
TIPOLIEC j€ TPajao JIyro, a IPaBo ycMepemne Mal)apcKor My3HUKOT KHUBOTA yCIICIHIO
je Tek moyeTkoM XX Beka mmof BoctBom 3onrana Komaspa (Zoltan Kodaly) u bene
Baproxa (Béla Bartok).
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