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VOJTECH KYAS

PARALLELEN DER HARMONISCHEN
KOMPOSITIONSSTRUKTUREN
BEDRICH SMETANAS UND FRANZ SCHUBERTS

(Zur Methode quantitativer harmonischer Analysen)

Auf Parallelen im harmonischen Denken Bedfich Smetanas und Franz
Schuberts hat man bereits mehrmals hingewiesen, doch wurde diese Frage
noch nicht analytisch erdrtert, obwohl ihre Beantwortung Licht auf die
Entstehung von Smetanas Kompositionsstil wirft.1) Schon Vladimir Helfert
meint: .(...) dem Einfluff Schuberts werden wir noch begegnen, denn hier
hat Smetana wertvolle Anregungen fiir sein weiteres Schaffen gewonnen.
Schuberts romantische Einstellung (...) lag Smetana besonders nahe.“?) Jan
Racek schenkte dieser Frage ebenfalls Aufmerksamkeit: .(...) Auch die
hidufige Verwendung der Sexten und Terzen, die Schuberts musikalischer
Diktion Innigkeit verleihen (. ..) ist von Smetanas Art.“3) Wichtig ist in die-
sem Zusammenhang Alfred Einsteins Ausspruch: ,Aber sie (Die ver-
kaufte Braut, Anm. V. K.) ist auch mehr als national, und wer ihre Analysie-
rung aufs rein Musikalische beschrinken wollte, wiirde finden, daf sie von
frithromantischer Wiener Musik herkommt, von Schubert, und daf sich we-
nig in ihr findet, was nicht von Schubert selbst herriihren kénnte.“4) Einen

1) Mit diesen Fragen habe ich mich in der Arbeit Parallelen im harmonischen Denken
B. Smetanas und F. Schuberts, UJEP Brno, 1970, Maschinschrift, befaft.

Y Vladimir Helfert, Touréi rozvoj Bedficha Smetany (Bedfich Smetanas schdpfe-
rische Entwicklung), Praha 1924, 51. In seinen spiteren Arbeiten sprach Helfert den
Eklogen, Rhapsodien und Dithyramben V. J. TomdSeks, den Klaviersonaten J. L.
Dusiks und vor allem J. V. Vofi§eks Impromptus fir Klavier aus dem J. 1822
hohe Bedeutung fiir Smetanas Werdegang zu und wiirdigte diese Komponisten in seinem
Buch Ceska moderni hudba (Tschechische moderne Musik), Olomouc 1936. Aufler den
Genannten gebiihrt hier auch Antonin Rejcha ein wichtiger Platz. Rejchas Werke
lernte Smetana bei seinem Lehrer J. Proksch kennen (dariber eingehend Jifi Vy-
slouzil, Zipisky o Antoninu Rejchovi /Notes sur Antoine Reicha/), Opus musicum,
Brno 1970 und derselbe in dem Artikel Antonin Josef Rejcha und die tschechische Mu-
sik, SPFF H7 1972, 53—62.

3 Jan Racek, F. Schubert — tource novodobé pisné (F. Schubert — der Schépfer
des neuzeitlichen Liedes), Praha 1940, 17—18.

4 Alfred Einstein, Romantik in der Musik, Miinchen 1950, 79.
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seltenen Beleg dafiir, wie Smetana Schubert und seine Musik liebte, bringt
Zdenék Nejedly: ,(. ..) Schubert. Das war ein Musiker nach Smetanas Her-
zen, innig und dabei von ungewdhnlich reiner Schénheit. Smetana kannte Schu-
bert ausgezeichnet. Noch nach Jahren war er imstande, die Schénheiten von
Schuberts C-Dur-Symphonie erklirend, sie auswendig zu spielen, und dies so
késtlich, dap sie in seinem Vortrag wie eine Offenbarung wirkte.“5) Am inte-
ressantesten sind Antonin Dvofiaks Worte aus einem im Jahr 1894 ab-
gedruckten Aufsatz, dem einzigen, den er zeitlebens verdffentlichte. Er be-
trifft Schubert®) und ist eine besonders wertvolle Quelle, denn sein Autor,
der hervorragendste tschechische Komponist der Zeit, beriihrt zum erstenmal
die Frage des Nationalen in der Musik und im weiteren Sinne auch der
Entstehung der tschechischen Nationalmusik. Dvofak schreibt u. a.: ,Was
mich anbelangt, bestitige ich vom Herzen, wie tief ich ihm (Schubert, Anm.
V. K.) verpflichtet bin (...) In Schuberts Klavierkompositionen, noch mehr
als in den iibrigen Werken, finden wir einen echt slawischen Zug, den er als
erster so grofartig in die Kunstmusik eingefiihrt hat, nimlich jenen eigen-
artigen Wechsel von Dur- und Molltonarten in derseiben Periode. Aber das
ist nicht das einzige typisch slamische oder ungarische Merkmal seiner Musik.
Wihrend seines Aufenthaltes in Ungarn (Zeliezovce in der Slowakei, 1818 und
1824, Anm. V. K) nahm er das Nationalmelos und rhythmische Besonder-
heiten an und verleibte sie seiner Kunst ein."7)

Wenn wir die harmonischen Strukturen der beiden Komponisten analysie-
ren, gehen wir von der Voraussetzung aus, daB jede Stilperiode der Musik
typische Durchschnittswerte ihrer harmonischen, akkordischen Proportionen
besitzt. Die harmonische Struktur verschiedener Stilperioden 138t sich mehr
oder weniger verallgemeinern, indem man die harmonischen Typisierungs-
erscheinungen (Normen) bestimmt, die zugleich den persénlichen Stil eines
Komponisten tragen.®) In der romantischen Musik kann man die typi-
schen Merkmale der Harmonik bei den einzelnen Komponisten besonders
gut aufspiiren, weil die Harmonik die bestimmende Komponente der Musik
dieser Stilepoche gewesen ist. Anders war die Lage beispielsweise in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, bei der klassischen Musik: die harmo-

5 Zdenék Nejedly, Bedfich Smetana, Praha 1924, 55. Nejedly fihrt leider nicht
cinmal in der Anmerkung an, woher dieser seltene Beleg stammt,

%) Franz Schubert, Praha 1953. Diskographische Sammelschrift mit einer unbe-
kannten, zum erstenmal tschechisch verdffentlichten Studie A. Dvofdks. Urspriing-
lich wurde Dvofidks Aufsatz im J. 1894 in der New Yorker Zeitschrift The Century
Illustrated Monthly Magazine abgedruckt., Jaroslav Prochazka fand ihn, besorgte
die Ubersetzung ins Tschechische und versah ihn mit Anmerkungen.

7) Diese Ausspriiche weisen bloR auf das Aktuelle unsere Frage hin. Die Originalitit
von Smetanas Stil, seine Bedeutung fiir die Entstehung einer tschechischen Nationalmusik
wird in keiner Weise geschmilert. Ubrigens hat Smetana selbst gesagt: ,Ich ahme keinen
beriihmten Komponisten nach, ich bewundere nur ihre Gréfie und nehme alles an, was
ich fiir gut und schoén, und vor allem fiir wahr halte. Man denkt, ich fiihre den ,Wag-
nerismus® ein. Ich habe genug mit dem ,Smetanismus” zu tun, mwenn es nur ein chrli-
cher Stil ist’. (Zitiert Z. Nejedly, Bedfich Smetana, Praha 1903, 50—51).

%) Der Typ entsteht in der Kunst als Ergebnis der Typisierung, d. i. der kiinstlerischen
Verallgemeinerung. Das Erfordernis der kiinstlerischen Verallgemeinerung steht im Ein-
klang mit dem Verlangen nach Ausdruck. In: Struény filosoficky sloonik (Kurzes philo-
sophisches Worterbuch, weiter: SFS), Praha 1966, 464 und 485, Stichworter Typ in der
Kunst und Ausdruck in der Kunst von Jaroslav Volek.
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nische Komponente diente nur als Grundlage der Melodie und des Rhythmus,
und trug universelle Ziige,9 im Einklang mit dem philosophischen und
wissenschaftlichen Denken der Aufklirung, die das menschliche Wissen als
solches erfassen wollte. Und trotzdem steht die romantische Musik bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts®) qualitativ im groBen und ganzen auf demselben
harmonischen Material wie die klassische Musik.11) Der Unterschied ist
guantitativer, statistischer Art: kompliziertere Akkorde, die friiher
nur selten auftauchen, werden nun allgemein und immer hiufiger verwendet.
Die hohe Frequenz komplizierter harmonischer Gebilde ist eines der Kenn-
zeichen des harmonischen Denkens der romantischen Komponisten, in wei-
terem Sinne auch der nationalen Musikkulturen und Schulen dieser Stil-
epoche. In der Romantik tritt die klassische Universalitit der harmonischen
Komponente zugunsten der Individualitit immer mehr in den Hintergrund.
Das gilt auch fiir die Musik Schuberts und Smetanas, deren spezifische har-
monische Merkmale man unterscheiden, klassifizieren, vergleichen und pa-
rallelisieren kann.

Bei der Suche nach den Typisierungselementen der Harmonik dieser
beiden Komponisten miissen umfangreiche Musikstrukturen zur Ver-
figung stehen. Es geniigt bei weitem nicht, relativ kurz dauernde und
wenige Takte umfassende, sei es auch noch so repridsentativ erscheinende
Flichen oder gar zufillige Muster zu analysieren. Hier mbgen manche der
vorausgesetzten harmonischen Typen aufscheinen, die vielleicht sogar den
Charakter harmonischer Parallelen tragen; angesichts der Kiirze der Muster
kann es sich aber auch um zufillige Reminiszenzen, unbewufte loci commu-
nes handeln, die nicht typisch sein miissen. Einst wollte ich auf diese Weise
vorgehen und unterlegte einer vergleichenden Analyse Smetanas Vorspiel
zur Verkauften Braut und den 1. Satz aus Schuberts ,Grofer” C-Dur-Sympho-
nie, also tatsidchlich reprdsentative Muster, bei denen ich die erwarteten,
fiir Smetana typischen harmonischen Erscheinungen finden wollte. Diese
Methode hat nicht zum Ziel gefiihrt: manche harmonische Kerne tauchten
zwar auf, sogar in reichem MaB, andere sehr wichtige erschienen i{iberhaupt
nicht. Die Methode war eben mangelhaft. denn sie rechnete nicht mit der
Streuung, mit der Variabilitit der vorausgesetzten harmonischen Erschei-
nungen. Um diese Streuung auszuschalten, war es notwendig eine wesentlich
umfangreichere musikalische Fliche zu wihlen, die fiir unsere Zwecke
signifikant war: sie umfaBt bei Smetana und Schubert rund je 5000
Takte, in deren Verlauf sich alle erwarteten harmonischen Erscheinungen
restlos und deutlich duBerten.

Bei der Arbeit mit dieser umfangreichen harmonischen Struktur setzte ich
das statistische Verfahren in musikwissenschaftlicher Anwendung quanti-
tativer Methoden der harmonischen Analyse ein. Es

9 ,Die Musik der gréfiten Meister der Musik des achizehnten Jahrhunderts, Haydn
und Mozart und noch mehr des Meisters, der an der Wende steht, Beethoven, ist uni-
versal: wir fiihlen diesen universalen Geist im Ganzen seiner Musik“. In: A, Einstein,
Romantik in der Musik, 71-72.

10) Etwa zu dieser Zeit (1857) beendet Richard Wagner seine Oper Tristan und
Isolde, in der er die traditionelle romantische Harmonie der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts verlaft,

1) Emil Hradecky, Upod do studia tonilni harmonie (Einfiihrung in das Studium
der tonalen Harmonie), Praha 1960, 156—157.
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galt mit Hilfe dieser Methode im untersuchten Ensemble von Smetanas Werk
harmonische Typisierungskerne aufzuspiiren und ihr Vorkommen dann in
Schuberts harmonischer Struktur statistisch zu beglaubigen. Gesucht und
statistisch verglichen wird also das reprasentative harmonische Material
zweier Meister einer Stilperiode, in der im Grunde genommen das harmonisch-
funktionelle tonale System der Klassik normgebend geblieben ist. In der
vorliegenden Arbeit habe ich vor allem die harmonische Kinetik analysiert,
d. h. die Typen der akkordischen Verbindungsfolgen untersucht.

Bei quantitativen harmonischen Analysen ist vor allem die richtige Pro-
blemstellung wichtig: Die statistische Wertung soll nicht selbstzwecklich sein,
das harmonische Phianomen darf sich nicht mechanisch in statistische Mittel-
werte auflésen.!?) Der Typ und .das Typische der Kunst (Musik) ist vom sta-
tistisch Durchschnittlichen zu unterscheiden,!3) man hat zu beachten, daB
es zu keiner Trennung musikhistorischer und inhaltlicher Gesichtspunkte
kommt.

Zur Erkenntnis der einzelnen spezifischen Merkmale von Smetanas Har-
monik gelangte ich folgendermaBen: Ich muite das Material zuerst qualitativ
klassifizieren, bzw. Smetanas charakteristische harmonische Verbindungen
herausstellen,14) und schlieBlich ihre Frequenz ermitteln. Auf Grund dieser
qualitativ-quantitativen Analysen der Akkordverbindungen der ganzen Oper
Die verkaufte Braut konnte ich 22 hiufig wiederkehrende harmonisch-melo-
dische Kerne entdecken. Ihre Aufstellung bietet ein Bild von Smetanas harmo-
nischem Denken. Zur Bestimmung der Hiufigkeit der typischen Merkmale
gelangt man also mit Hilfe der quantitativen Methode. Allerdings ist die
vorhergehende qualitative Analyse unerldBlich: die Anwendung stati-
stischer Methoden ohne semantische (qualitative) Analyse der harmonischen
Strukturen ist fehlerhaft und fithrt nicht zum Ziel.

Will man die harmonischen Parallelen zweier Komponisten ermitteln, hat
man vorerst die Frage der geeigneten Materialsauswahl zu kliren. Komposi-
tionen, die einer quantitativen Analyse dienen sollen, miissen harmonisch
repridsentative Hauptwerke aus gipfelnden Schaffenszeiten sein. Die
verkaufte Braut ist ein solches Werk. Einerseits erfillt sie das Erfordernis
umfangreicher Flichen — sie umfaBt 4884 Takte — und ist zugleich ein fiir
das harmonische Denken ihres Schépfers typisches Werk, das mit Recht als
tschechische Nationaloper gilt. Zum Vergleich mit Smetanas Oper wihlte
ich folgende takt- und umfangreiche, reife, meist aus dem letzten Lebensjahr
des Komponisten stammende Werke Schuberts: 1. Den ersten Satz des
Streichquartetts in d-Moll ,Der Tod und das Midchen” aus dem Jahr 1826,%5)
2. Die Klavierstiicke Moments musicaux op. 94 vom Anfang des Jahres

1) Dariiber Jaroslav Jirdnek, Statistika jako pomocny nastroj intonacni analyzy
(Statistik als Instrument der Intonationsanalyse), HV 1971, Nr. 2, 165—182.

%) SFS, Stichwort Typ v uméni von Jaroslav Volek, 1. c., 464,

%) Zur qualitativen Wertung von Smetanas harmonischem Material gelangte ich nach
eigenen Analysen; auBerdem schépfte ich aus der hervorragenden Arbeit Vit Nejed1ys
Pocatky moderni éeské harmoniky (Anfinge der modernen tschechischen HHarmonik),
Praha 1960.

15 Schubert schrieb das Quartett im J. 1824, im Jinner 1826 iiberarbeitete und be-
gnd%te eli ¢s. Die Erstauffithrung fand im selben Jahr statt; das Quartett erschien 1831
im Druck.
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1828,16) 3. die Grofe Symphonie C-Dur Nr. 9, op. posth. aus dem Jahr
1828,17) 4. das Streichquintett C-Dur op. 163 aus dem Jahre 1828.18) Diese
vier Werke Schuberts hat Smetana gekannt. Zur Zeit, als er zu komponieren
begann, waren sie bereits im Druck erschienen. Smetana liebte vor allem
die Symphonie C-Dur.19)

Zu den harmonischen Analysen verwendete ich Klavierausziige aus den
genannten Werken Smetanas und Schuberts (abgesehen von den Moments mu-
sicaux, die eine Originalkomposition fiir Klavier sind). Die Klavierausziige
entsprechen genau den Partituren,®) der Klavierauszug der Ver-
kauften Braut wurde sogar nach Smetanas Klavierbearbeitung zusammen-
gestellt. Bei den Analysen der Verkauften Braut wurde neben der Instrumen-
talbegleitung immer auch die Singstimme in die harmonische Funktion ein-
bezogen.

Es wire natiirlich ideal gewesen, nicht Opern- und Instrumentalkomposi-
tionen, sondern dasselbe Genre — Opern — der beiden Meister zu verglei-
chen, schon deshalb, weil es der Text (Libretto) gestattet hitte zu ermitteln,
in welchen Situationen die beiden Komponisten bestimmte har-
monische Erscheinungen verwenden, z. B. den Dur-Molleffekt. Dies war aber
nicht gut moglich. Schubert schrieb zwar eine Reihe von Bithnenwerken
(Opern), die jedoch bei weitem nicht so persdnlich, wertvoll und harmonisch
reprasentativ sind wie die gewihlten Instrumentalkompositionen. Sogar bei
jenem Genre, wo man Schubert noch immer am hdéchsten schatzt — dem
Lied — ist die Lage nicht eindeutig. Das Kunstlied steht zwar der Oper des-
halb nahe, weil es ebenfalls erlaubt nach dem Text konkret festzustellen,
in welchen Situationen der Komponist bestimmte harmonische Typen ver-
wendet, aber Schuberts Lieder sind trotz jhrer unleugbaren Genialitit Werke
ungleicher harmonischer Erfindungsgabe. Der Klavierpart ist nicht immer
vollendet durchkomponiert, manchmal stark an die Singstimme gebunden
und daher weniger griindlich harmonisiert. Und schlieflich: im taktkurzen
Abschnitt des Lieds wiederholt sich das thematische Material in der Regel
mehrmals, und dies hatte im Vergleich mit Schuberts groBen Instrumental-
formen oder den umfangreichen Chor-, Solo- und Instrumentalszenen der
Verkauften Braut (Vorspiel, Polka, Furiant, Sko¢na) die Ergebnisse der Ana-
lyse verzeichnet. Bei der zum Vergleich gewihlten ,absoluten” Instrumental-
musik Schuberts vermissen wir also Deutungen der untersuchten harmoni-
schen Erscheinungen mit Hilfe der Textauslegung, bei Smetana werden die
Beziehungen des Librettotextes zu diesen harmonischen Erscheinungen immer
in Betracht gezogen und verallgemeinert. Mit anderen Worten: Wir werden

16) Druck im J. 1828.

17) Die Erstauffiihrung der Symphonie fand am 21. 3. 1839 in Leipzig unter der Lei-
tung Mendelssohns statt.

18) Erstauffithrung am 17. 11. 1850, herausgegeben von C. A. Spina 1853,

19) Siehe Text zur Anmerkung Nr. 5.

) Franz Schubert: 1. Quartett d-Moll fir Piano solo ibertragen von S. Jadas-
sohn, neue revidierte Ausgabe, Leipzig, C. F. Peters. 2. Symphonie No. 9 in C-Dur,
nach der Partitur fir Piano solo arrangiert von J. Brandts Buys, Universal Edition,
Wien—Leipzig. 3. Quintett op. 163 C-Dur fiir Pianoforte zu 2 Hinden ibertragen von
L. Starck, Leipzig, C. F. Peters. Bedfich Smetana, Prodani nevésta, Klavierauszug
fir 2 Hiande in der Bearbeitung des Komponisten. Vorspiel fiir 2 Hinde bearbeitet von
J. Kaan. Nach den urspriinglichen Quellen revidiert von FrantiSek Barto§, Praha 1951.
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beachten, wie sie vom dsthetisch-charakterisierenden Blick-
punkt funktionieren. Um bei Schuberts Kompositionen der Gefahr einer
Einseitigkeit auszuweichen, werden mehrere Instrumentalformen (Streich-
quartett, Streichquintett, Klavierkomposition und Symphonie) analysiert.
Bevor ich an die Analysen herantrat, hatte ich noch eine wichtige metho-
dische Frage klarzustellen: Die verkaufte Braut enthilt 4884 Takte, die in
126 Minuten und 15 Sekunden reiner Zeit erklingen. Schuberts Vergleichs-
kompositionen umfassen 5285 Takte und verlaufen in 126 ™ 42 ° reiner
Zeit. Wahrend die zeitliche Ubereinstimmung fast vollkommen ist?!) (der
Unterschied betrigt bloB 27 Sekunden), ist dies bei der Taktzahl nicht der
Fall: Smetana — 4884 Takte, Schubert — 5285 Takte (ohne Repetitionen)!
Hier tritt also der Unterschied zwischen der Liange und der Dauer, der soge-
nannten musikalischen und der astronomischen2?) oder auch zwischen der
strukturellen und der physikalischen Zeit deutlich zutage.23) Die physikali-
sche oder astronomische (am besten Newtonsche!) Zeit mit man in Minu-
ten und Sekunden, die musikalische oder strukturelle Zeit ist von der rein
musikalischen Gliederung (in unserem Fall der Takte als Grundeinheit der
Musikstruktur) gegeben und kann sich von der Zeitmessung in physikalischen
Einheiten betrichtlich unterscheiden. Dabei sind zwei verschiedene Taktlan-
gen in Betracht zu ziehen: 1. nach dem Takttyp, z. B. 2/4 oder 12/8, 2. nach
den Tempoidnderungen. Deshalb verlauft bei sehr raschem Tempo, beispiels-
weise Allegro vivace, und kurzem, z. B. 2/4-Takt nach einer bestimmten
physikalischen Zeit eine groBere Zahl von Takten als in derselben Zeit bei
sehr langsamem Tempo, beispielsweise Adagio, und langem, z. B. 12/8-Takt.
Im ersten Fall wachsen die Taktzahlen im Zeitablauf unangemessen. Es war
deshalb notwendig, in solchen extremen Takt- und Tempofidllen Taktkor-
rekturen vorzunehmen, um Fehlerquellen gegeniiber den Takten und Tempi
auszuschalten, die dem zugrundegelegten Mittelwert, einem mittelraschen
Tempo Allegro moderato und einem mittellangen Takt 4/4 entsprechen. Diese
Korrekturen habe ich bei folgenden Kompositionen Schuberts und Smetanas
verwendet: 1. Schuberts Moments musicaux Nr. 5 — Allegro vivace, 2/4-Tak¢,
110 Takte; sehr rasches Tempo und kurzer Takt. Nach Teilung der Taktzahl
durch zwei entsteht ein 4/4-Takt und die Taktzahl betrigt 55; 2. vierter Satz
von Schuberts Symphonie C-Dur — Allegro vivace, 2/4-Takt, 1155 Takte.
Nach der Berichtigung entsteht ein 4/4-Takt, die Taktzahl betragt 578; 3. drit-
ter Satz von Schuberts Streichquintett C-Dur — das entgegengesetzte Extrem:
sehr langsames Tempo — Adagio, langer 12/8-Takt, die Taktzahl betrigt 92.

M) Die zeitliche Dauer der Kompositionen wurde nach Schallplatten genau registriert.
Bei verschiedenen Aufnahmen ein und derselben Komposition kam es manchmal in-
folge unterschiedlicher Auffassungen der Dirigenten zu geringen zeitlichen Differenzen.
Deshalb wurde die durchschnittliche Zeitdauer verschiedener Schallplattenaufnahmen
zugrundegelegt.

%) Den Begriff astronomische Zeit fiihrt Karel Janeé&ek im Buch Tektonika — na-
uka o stapbé skladeb (Tektonik — die Lehre vom Bau der Kompositionen), ein. Supra-
phon, Praha-Bratislava 1968.

) Die Begriffe strukturelle und physikalische Zeit verwendet Karel Risinger
im Buch Hierarchie hudebnich celki (Hierarchie der Musikganzen), Panton, Praha 1969,
und auch im Aufsatz K otdzce casopého rozorhu skladeb (Zur Frage des Zeitentwurfs
von Kompositionen), HV 1971, Nr. 2, 195-197,
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Wihrend einer relativ langen Zeit von 17,5 Minuten verlaufen blo8 92 Takte.
Nach der Berichtigung auf den 6/4-Takt — die Hilfte, betrigt die Taktzahl
184 — das Doppelte. Wenn wir die Taktzahlen bei Schubert nach den Kor-
rekturen summieren, erhalten wir: Moments musicaux 588 T. + Symphonie
C-Dur 2284 T. + Quintett 1533 T. + erster Satz des Quartetts d-Moll 339 T.
= 4744 Takte (gegeniiber urspriinglich 5285 Takten). Bei der Verkauften
Braut muBte eine einzige Taktkorrektur vorgenommen werden, sonst ent-
sprachen die Tempi und Takte annihernd dem gewéihlten Mittelwert. Dieser
Grenzfall war der ,Sko¢na“-Tanz: Vivace, 2/4-Takt, 295 Takte. Nach der
Korrektur entsteht ein 4/4-Takt, und die Taktzahl betrigt 148. Insgesamt
erhalten wir bei Smetanas Oper 4736 Takte (urspriinglich waren es 4884
Takte). Wenn man nun die berichtigten Taktzahlen und Zeiten bei Smetana
und Schubert vergleicht, findet man, daB eine ausgezeichnete Ubereinstim-
mung der Zeit, aber auch den Taktzahlen herrscht: 126™ 15°% zu 126™ 429,
4736 Takte zu 4744 Takten. Die Korrekturen haben die erwahnten Grenz-
fille entschirft und das Erfordernis der Ubereinstimmung der Taktzahlen
und Zeitdauer erfiillt.

*

Charakterisieren wir vorerst Smetanas Harmonik in aller Kiirze von allge-
meinen Gesichtspunkten. Ebenso wie fiir Schuberts Werk bleibt auch fiir
Smetanas Schaffen das harmonisch-funktionelle System der Klassik mafige-
bend. AuBerdem gehoren beide Autoren zu jenem Komponistentyp, der die
homophone Arbeit bevorzugt.2y) Das Harmonische fassen sie liberwiegend
vertikal auf, was bei harmonischen Analysen die Bestimmung der Funktion
erleichtert. Wie bei allen Komponisten der Romantik ist auch bei Smetana
das Harmonische ein Haupttriger der dramatischen Spannung. Melodik und
Harmonik gehen Hand in Hand, eine Komponente beeinfluft die andere.
Smetanas Meisterschaft beruht im folgerichtigen aber wandlungsreichen Ein-
satz der ‘einfachsten harmonischen Gebilde, wie beispielsweise des Dur-
Quintakkords, der meist in der Terzlage erscheint. An solchen Stellen erzielt
der Meister, lange auf diesem Akkord verweilend, michtige Wirkung, die oft
mit der Vorstellung des Heroischen, der Verherrlichung des Nationalen, der
freudigen Erwartung oder iiberhaupt positiver Vorstellungen und Empfin-
dungen verbunden ist.2) Smetanas Musik wirkt auf dem Hoérer durch ihre
harmonische Stabilitdt, durch das FlieBende und Durchsichtige ihres Duktus,
das auf die hiufige und bewufite Exponierung der Hauptfunktionen der Ton-
art — Tonika, Subdominante, Dominante und ihrer Wendungen, besonders
des tonischen Quartsextakkords — zuriickgeht. Der GroBteil von Smetanas
Themen ist auf diese Hauptfunktionen aufgebaut. Der Komponist weicht na-
tiirlich auch harmonischen Komplikationen nicht aus; er exponiert manch-

%) Ich stitze mich auf manche Folgerungen V. Nejedlys in: Pofitky moderni
¢eské harmoniky, 1. c.

%) Gefithlsmitteilungen sind in jedem Kunst-(Musik-)Werk enthalten. Sie sind ein
integraler Bestandteil des Gehalts der Komposition, der Persénlichkeit des Autors, ein
Element des Ausdrucks. Der Ausdruck ist Triger von Informationen iber Empfindungen
und Stimmungen des Kinstlers, wobei er (unabbildbar) im Werk indirekt durch ein
System der Abweichungen von der getreuen Nachbildung realisiert wird. In: SFS, Stich-
worter Gefiihl in der Kunst und Ausdruck in der Kunst von J. Volek, 59 und 485,
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mal sogar akkordische Gebilde, die in den letzten Werken an der Grenze
der klassisch-romantischen Tonalitit stehen. Das spricht fiir die Breite von
Smetanas harmonischer Vorstellungskraft. In seinem Schaffen {iberwiegen
die Dur-Tonarten und der Komponist bevorzugt die ,helle” Tonart C-Dur,
wie dies ja auch bei Schubert der Fall ist.

Eine der meistverwendetsten harmonischen Verbindungen Smetanas und
Schuberts ist T—D7—T.26) Diese Folge ist im melodisch-harmonischen Satz
der europdischen Musik des 17.—19. Jahrhunderts stark verbreitet. Es hitte
deshalb keinen Sinn, eine Akkordfolge, die sozusagen bei allen Komponisten
vorkommt, in anderen als typischen Gestalten aufzusuchen. Beide Kompo-
nisten verwenden die Verbindung T—D7—T hiufig in einer besonderen Form:
In der Melodie kommt es zum diatonischen Absteigen dreier Tone (III.—II.—I.
Stufe) wobei die Anfangs-T in Terzlage, D7 in Quint- und die SchluB-T in Oktav-
lage steht {die erwihnten Lagen dndern sich bei den Wendungen von D7). Aus
dieser Folge dreier Tone, bzw. Verbindungsakkorde, wichst im Grunde ge-
nommen Smetanas harmonisches Denken. In den untersuchten Kompositio-
nen der beiden Meister finden wir diese Verbindung vielmals: in der Ver-
kauften Braut 74X (62X Dur und 12X Moll), bei Schubert 57X (43 + 14),
wie die statistische Auswertung dieser Akkordproportionen ergab.

Etwa gleich oft exponieren beide Komponisten die Verbindung T—D7—T
in spezifischer Form auch in umgekehrter, steigender Richtung: Smetana 61X
(42 4 19), Schubert 46X (22 + 24). Es kommt zum Steigen dreier Melodie-
tone; die Anfangs-T steht meist in Oktavlage, DT in Quint- und T in Terzlage:

Eine Analogie der beiden soeben charakterisierten Folgen ist die Verbin-
dung T—D7-T mit dem Orgelpunkt des Grundtons im BaB. Bei D7 kommt
es also zu einem Mitténen der unvollstindigen T und D7; im Grund ge-
nommen geht es um den Orgelpunkt des Grundtons unter der Verbindung
T—D7—T. Smetana exponiert diesen Verbindungstyp in steigender Richtung
77X (71 + 6)

Beispiel Nr. |
B. Smetana: Die verkaufte Braut,
3. Akt, Takt 1173-1177

Moderato, assai .
ik con semtimento ——
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Schubert 43X (32 + 11), in fallender Richtung Smetana 68X (58 + 10), Schu-
bert 73X (51 + 22). Die Verbindung T—D7—T und T—%7-T in spezifischer

%) Der Dominantseptakkord umfaft gleichzeitig die Dominante.
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Form unter Beibehaltung der fallenden oder steigenden Melodie dreier Téne
erscheint in der Verkauften Braut in bestimmten Situationen.
Meist dann, wenn der Text, allgemein gesprochen, augenblicklich angenehme
Gefiihle ausdriickt. Beispiel: To pivecko, to véru je nebesky dar, S. 131
(116),%27) ULi$ se, divko, uti§ se a duvéfuj v slova ma, S. 280 f. (285) (siche
Beispiel Nr. 1). Mit diesen im Text ausgedriickten positiven Empfindungen
korrespondiert in der Musik die steigende oder fallende melodische Linie,
wie die Beispiele zeigen. Wenn der Text Leid, Trauer, Furcht ausdrickt, ex-
poniert Smetana die Verbindung in Moll: O zZivot mi bézi, S. 209 (204),
Jestli mne otravi, S. 209 (204). Die genannten vier Verbindungsarten erschei-
nen auch in insgesamt acht Teilformen (sieche die Tabelle), die bei beiden
Komponisten noch hiufiger vorkommen als die komplette Folge der drei
Akkordgebilde.

Man pflegt zu betonen, daB die Verbindungsfolge T$—D7—T, Smetanas
sogenannte ,Verinnigung”, eine der typischesten Verbindungen des Meisters
ist. Und tatsdchlich, sie erscheint in der Verkauften Braut nicht weniger als
66X (52 + 14), davon 7X mit dem charakteristischen Durchgangston zwischen
T¢ und D7. Die eigentliche Wirkung dieser harmonischen Folge geht von T

aus, einem Akkord, der in Smetanas Harmonik nicht zu iiberhéren ist. Der
Meister hat die klangliche Spannung und Labilitit des Quartsextakkordes
zum tonischen Quintakkord ausgezeichnet erwogen und es verstanden, ihn
distinktiv zu verwenden. Die Folge T§—D7—T zeichnet sich dank der inneren

Klangdynamik des tonischen Quartsextakkordes durch eine Art sanfte All-
mihlichkeit aus: sie miindet in eine tonische Klirung, die Smetana erst am
Schluf voll ausklingen 14Bt. Die SchiuB-T wird mit mehreren Akkorden —
dem tonischen Quartsextakkord, dem {iblichen doppelten Durchgang und
dem Dominantseptakkord — vorbereitet. Ein sinnreicher, plastischer und
Smetanas harmonischem Fiihlen begreiflicherweise hoch willkommener Vor-
gang. Wir konnen hier von einem typischen Fall der Spezifizierung, einem
der wirksamsten Mittel der kiinstlerischen Gestaltung sprechen.?) Zu beto-
nen wire noch, daB Smetana bei der Verbindung mit dem Quartsextakkord
in Schubert einen echten Vorginger hatte. Schubert verwendete sie gerne, in
seinen von uns analysierten Kompositionen erscheint diese Folge 43X (34 + 9).
(Beispiel Nr. 2.)

Das Libretto von Smetanas Oper gestattet die Feststellung, wie die Ver-
bindung mit dem Quintsextakkord vom Standpunkt der 4sthetischen
Charakterisierung aus funktioniert, wie sie mit bestimmten Biih-
nensituationen korrespondiert. Sie erscheint dann, und sogar nur dann,
wenn der Text ein gliickliches Ende, Freude und Zufriedenheit nach Schwie-
rigkeiten, Vershnung und Liebe nach Mifverstindnissen, kurz gesagt, e n d-
giiltig gute Losungen verheiBt2?) also meist am SchluB von
Arien, Auftritten, Bildern und Akten. Beispiele: Vase v&rné milovani nemine

27) Seite 131 des Klavierauszugs der Verkauften Braut, Praha 1951. Seite 116 des
Klavierauszugs der Verkauften Braut, Henschelverlag Kunst u. Gesellschaft, Berlin 1972
(deutsch/tschechisch).

28) SFS, Stichwort J. Voleks Typ in der Kunst, 464.

) Typisieren lassen sich auch Gefithle, Vorstellungen, d. i. die subjektive Beziehung
zur Realitdt. In: SFS, Stichwort Typ in der Kunst von J. Volek, 464,
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Beispiel Nr.2
F. Schubert: Streichquintett C-dur, op. 163,
2. Satz, Takt 26-28

se pozehnani, S. 59 (37), Jsou doéista vyrovnani, S. 189 (182), A celé ko-
medii konec udélame, S. 283 (290), Jenicku muj, jsem tva, S. 292 (300),
StaniZ se, dam vam své pozehnani, S. 307, (317), usw. Die Mollvariante
dieser Verbindung verwenden beide Komponisten wesentlich seltener: 14X
und 9, in Situationen, wo der Text in schroffem Kontrast zur Durvariante
steht und Zorn, Qual, Schmerz ausdriickt: Na té bych zanevfela, S. 68 (46),
70 (48), Macecha zla, slovo lasky profi nema, S. 75 (54), 77 (55). Interessanter-
weise weicht Smetana in Situationen mit raschem Gefille und gegensitzli-
chen Ansichten, beispielsweise, wenn Kecal Kru$inas Eltern einen Briutigam
fiir Mafenka vermitteln will (Auftritt 111, S. 88 [62f.]), offenbar der Ver-
bindungsfolge T§-D7—T aus und wihlt andere Wendungen. Er vermeidet

also auch die typische fallende Folge dreier Téne in der Melodie III.—II.—I.
Stufe. Ahnlich, wenn Jenik Mafenka ,verkauft’, S. 206 (175 £.).

Eine analoge Bedeutung wie die Verbindung mit dem Quartsextakkord
besitzt bei Smetana 1. der Durchgang 6—5 auf D7, bzw. D, oder 2. der
Durchgang 6—5 auf D7, der dann in T miindet. In der Melodie kommt es
im ersten Fall zum Sinken zweier, im zweiten Fall dreier Téne. Fiir Smetana
ist der in die Tonika miindende Durchgang 6—5 auf D7 bezeichnend, er
erscheint in der Verkauften Braut 136X (91 4+ 45) und ist auch bei Schubert
héufig: 47X (31 + 16). Auch diese harmonische Folge setzt Smetana folge-
richtig ein. In Dur korrespondiert sie gewohnlich mit einem Text, der augen-
blicklich positive Empfindungen signalisiert: Bude-li tva vile pevnia a ne-
ustupnid S. 57, (35—36), Nechte vzdechti, nechte lkani, S. 58 (36). Nicht in
die Tonika miindende Durchginge 6—5 auf D7 verwendete Smetana 192X
(164 4 28), Schubert 173X (116 + 57). Die Durchginge 6—5 tauchen bei
beiden Komponisten viel hiufiger auf als die iibrigen. Es kommt auch ein
anderes Fortschreiten vor: bei D7 in Quintlage (II. Stufe) geht die Melodie
auf die IIL. Stufe iiber — Smetana 175X (147 + 28), Schubert 84X (60 + 24).
AuBerdem noch folgender Fall: nach der II. und III. Stufe folgt in der Melo-
die die I. Stufe: Smetana 74X, Schubert 11)<.

Der vergrdoRerte Quintakkord gehdrt zum harmonischen Riistzeug Smeta-
nas. In der Verkauften Braut finden wir allerdings vergroBerte Quintakkorde
nicht in der Funktion selbstindiger Harmonien wie beispielsweise in der
letzten Oper Smetanas Certova sténa — Die Teufelswand (Rarachs Motiv), wo
drei verschiedene, selbstdndige, vergroBerte Quintakkorde nebeneinander
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stehen. In der Verkauften Braut beruhen sie meist auf D in Verbindung mit
der Tonika in folgender Form: nach der Tonika in Oktavlage (I. Stufe) fol-
gen D oder D7, und nach deren Quint (II. Stufe) der chromatische Halbton
als Durchgangston. Dieser miindet als Leitton — Alteration — in die Terz der
Tonika in Terzlage (III. Stufe). Zwischen D bzw. D7 und T erscheinen der
vergroBerte Quintakkord oder Septakkord als Durchgangsakkorde. In dieser
Form wird das erwihnte harmonische Phidnomen sehr hdufig, ndmlich
82X verwendet, Schubert exponiert es ebenfalls hiufig: 77X. Die ho-
hen Frequenzzahlen weisen darauf hin, daB es sich um bewulite Inten-
tion handelt. In den Spitopern ging Smetana folgendermafien zu selbstin-
digen vergroBerten Quintakkorden iiber: als sich die Verbindung T—D—chro-
matischer Durchgang—T eingebiirgert hatte, lieB er die Dominante aus und
setzte an ihrer Stelle gleich nach der Tonika den vergroBerten Dominant-
quint- oder Septakkord.

Zu den typischen Kennzeichen von Schuberts und Smetanas harmonischem
Empfinden gehoren parallele Terzen, Sexten und ihre Kombinationen iiber
dem Orgelpunkt der Tonika, meist dem Quinten- oder sogenannten Sack-
pfeiferorgelpunkt. In der Melodie kommt es ebenfalls zu einem steigenden
oder fallenden Fortschreiten dreier Tone. Diese Konfiguration ist bei beiden
Meistern so hiufig, daB man sich ohne parallele Terzen und Sexten tiber dem
Orgelpunkt nicht nur Smetanas sondern auch Schuberts kammermusikalische
und symphonische Werke kaum vorstellen kann. (Beispiel Nr. 3).

Beispiel Nr_ 3
B. Smetana: Dic verkaufte Braut,
3. Akt, Takt 1479-1481

Moderato assai N .
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In dieser Hinsicht war Schubert Smetanas Vorginger. Parallele Terzen (iber
dem Orgelpunkt kommen bei Smetana 429X, bei Schubert 716X vor (wenn
wir jene Terzen einbeziehen, unter denen der Sackpfeiferorgelpunkt in ,klassi-
scher” Form erscheint, erhalten wir ausgeglichenere Zahlenpaare: bei Smetana
1609X, bei Schubert 1630)X), parallele Sexten bei Smetana 649X, bei Szhu-
bert 200X (einschlieBlich der Sexten iiber weniger markanten Orgelnun'cten
bei Smetana 728X, bei Schubert 200X), kombinierte Terzen und Sexten
bei Smetana 773X, bei Schubert sogar 1446X (einschlieBlich der Kombina-
tion, bei der der Orgelpunkt nicht in reiner Form vorkommt, sind die Zahlen
ebenfalls ausgeglichener: bei Smetana 1598X, bei Schubert 1464X). Der
Text der Verkauften Braut gestattet es zu bestimmen, in welchen Situatio-
nen Smetana diese Konfigurationen verwendet: Parallele Terzen und Kombina-
tionen von Terzen und Sexten {iber dem Orgelpunkt immer dann, wenn er den
Eindruck tschechischer Volkstiimlichkeit erreichen will, also in Massensze-
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nen, bei Tanz und Festlichkeit, im Gasthaus u. a. Beispiele: Pro¢ bychom
se net&sili, S. 47 (25), 56 (38); Do kola, do kola, S. 63—64 (41); Polka im
1. Aufzug, S. 122 f. (106, 113); Trinkerchor Tot pivecko und Ejchuchu, S. 131,
133—134, 136—137, 139 (118—119, 123, 126); Skocna, S. 217 f. (212—213, 216)
usw. Parallele Sexten iiber dem Orgelpunkt exponiert der Komponist, wenn
das Libretto eine Gefiihlsbeziehung, z. B. Liebe ausdriickt: Vérné miloviani,
S. 78—83 (56—61); Mam jiZ jiného, S. 111—112 (94—95) usw. Bei der Kombi-
nation erscheinen zwischen den Terzen und Sexten meist Quinten und
Quarten, bei steigender Bewegung folgen z. B. Sext, Quint, Terz, Quart usw.,
die melodische Linie ist I.—II.—II1.—V. Stufe usw. Es geht eigentlich um eine:
harmonische Folge, die sich auf die Quintenmelodie der Waldhorner stiitzt.
Fiigen wir noch hinzu, da Schubert parallele Terzen und Sexten iiber Orgel-
punkten auffallend hiufig seit dem Jahr 1827 zu verwenden begann, nach-
dem er die frithromantischen charakteristischen Klavierstiicke Jan Hugo
Vofiseks und Vaclav Jan Toma$§eks kennengelernt hatte, in denen
sie oft vorkommen.

Die Dur-Mollschwankung gleichnamiger Tonarten im Rahmen derselben
Periode wird mit Recht als eine der bezeichnendsten AuBerungen von Sme-
tanas harmonischem Denken hervorgehoben. Unterstreichen wir, daB in der
Exponierung dieses Dur-Molleffekts gerade Schubert ein groBer Vorginger
unseres Meisters war. Schubert verwendet ihn ebenfalls hiufig, meist mit
bestimmter Absicht, gleich Smetana; denken wir dochan Dvofaks Worte
iiber die Bedeutung dieses Effekts in Schuberts Werk (siche oben). (Beispiel
Nr. 4.)

Beispiei Nr. 4.
F. Schubert: Moments musicaux Nr. 1,
Takt 4-8

.Moderato

S e S N T

Das Doppelwesen der groBen und kleinen Terz biirgt mit dem qualitativen
Kontrast von Dur und Moll fiir den gehérigen Gegensatz. Der Dur-Moll-
effekt, diese einfachste, auf dem Prinzip der Leittone gleichnamiger Ton-
arten aufgebaute Modulation, ermdglichte es beiden Komponisten im Rahmen
der Diatonik und Chromatik die Tonart zu beleben. In der Verkauften Braut
findet man diesen Effekt 23X, bei Schubert sogar 46 X! Allerdings verwen-
det ihn Smetana meist auffilliger als Schubert, er hebt ihn nimlich immer
aus dem Gewebe der Orchesterstimmen hervor. Der Horer hat deshalb den
Eindruck, daB in der Verkauften Braut eine Menge Dur-Molleffekte er-
scheint. Ihre tatsichliche, immerhin beachtenswerte Zahl (23) scheint der
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Wahrnehmung des Horers gar nicht zu entsprechen, die eine viel groBere
Zahl voraussetzt. Der entgegengesetzte Fall tritt bei Schubert ein: man
erwartet kaum eine so hohe Frequenz dieser Effekte. Trotzdem wurde
analytisch festgestellt, daB sie doppelt so hdufig erscheinen wie bei Smetana.
Mit anderen Worten: neben der Quantitit spielt auch die Qualitdt dieser
Erscheinungen eine groBe Rolle. Wenn wir bei Schubert die in versteckter
Form vorkommenden Dur-Molleffekte ausschalten, bleiben 27, die an Quali-
tit Smetanas Dur-Molleffekten gleichkommen, und dies ist eine Zahl, die
annihernd der bei Smetanas Oper vorgenommen Analyse entspricht. Der
Effekt ist auch auffallender, wenn er rasch eintritt und wenn im Text die
Stimmung ebenso rasch umschligt. In diesem Fall ist das einleitende kleine
Durmotiv kurz, aus drei bis finf Tonen zusammengesetzt, dann folgt ein
ebenso kurzes Mollmotiv (oder umgekehrt). Bei Smetana kann man dank
dem Libretto abermals die dsthetische Charakterisierungsfunktion der Dur-
Molleffekte ermitteln. Bei dem Durmotiv entspricht der Text meist Gliick,
Zufriedenheit, Lob, bei dem Mollmotiv duBert er Schmerz, Angst, Rache:
Beispiele: Zena doma hospodafi, muz se uklidad za dZbanky « Ouvej, ouvej,
konec radosti, S. 50 f. (28—29). Jenom ten je vpravdé Stasten, kdo zivota
uziva — Pro¢ jsi tak zasmu$ilA ma draha Marenko?, S. 55 f. (33—34). Tys
hodny,hoch a mas z toho rozum — Tys hanebnik a lhar!, S. 278 (283). Smetana
war der Dur-Molleffekt umso willkommener, als er ja Milieu- und Stim-
mungswechsel im harmonischen Geriist vorzeichnet. Auch dieser Effekt griin-
det sich meist auf das melodische Steigen oder Fallen dreier Tone.
Schlieflich noch etwas iiber die typischen Modulationen Smetanas und
Schuberts: beide Komponisten sind erfindungsreich, ihre Modulationen sind
farbig, vielfiltig, flieBend und plastisch. Uber Schuberts Modulationskunst
schrieb DvoFak im bereits zitierten Aufsatz: ,An Originalitit der Harmonie
und Modulation und Gabe der instrumentalen Farbe hat Schubert niemand
iibertroffen.” Meist modulieren Smetana und Schubert in Tonarten der
Terzverwandtschaft, die auffallend hiufig erscheinen. Das ist aber nicht der
einzige gemeinsame Charakterzug der Modulationsarbeit beider Meister.
Schubert und Smetana exponieren reichlich fallende und steigende Ketten
in groBen und kleinen Sekunden. Es sind die modulierenden Sequenzen: ihr
steigendes Modell (D7)—ST—D7—T wird im BaB immer um eine Quinte ver-
schoben. Sie sind fiir beide Meister so typisch, da man auch beim Anhoren
von Werken anderer Komponisten der Romantik, die diese Sequenzen ver:
wenden, unwillkiirlich an Smetana oder Schubert denkt. (Beispiel Nr. 5.)
Das Unterscheidungskriterium ist in dieser Hinsicht die Quantitit der Mo-
dulationssequenzen, dank der wir Smetana ,erkennen”. Wie aus den Ana-
lysen hervorgeht, hat Schubert in der haufigen Exponierung von Ketten mo-
dulierender Sequenzen Smetana vorweggenommen. In dieser einzelnen mo-
dulierenden Sequenz vermittelt die Modulation immer (D7); auch in diesem
Fall wird die Dreitonmelodie (bei steigender Kette, siche Beispiel Nr. 5),
oder ihr Teil (bei fallender Kette, siche Beispiel Nr. 4) eingehalten. Nach
dem Verklingen der melodischen Viertonfolge des Modells (D7)—SF—D7—T
erscheint eine neue viertonige Melodie, die bereits einer anderen Tonart
angehort (Modulationssequenz). Interessanterweise sind die fallenden und
steigenden modulierenden Sequenzen meist nicht Bestandteile des Motivs
oder Themas; sie erfiillen die Funktion von Ubergingen zwischen dem the-
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Beispiel Nr.5
F. Schubert: Streichquartett d-moll,

1. Satz, Takt 93-96
=
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matischen Material, erscheinen jedoch bei beiden Komponisten sehr oft und
klingen ausgesprochen farbig. Der Schwerpunkt der romantischen Musik
verschiebt sich immer deutlicher von der melodischen auf die harmonische
Komponente, auf die Klangfarbe. Und gerade in den modulierenden Sequen-
zen liegen (berraschende akkordische Klangwirkungen. In der Form der mo-
dulierenden (fallenden) Sequenzen finden wir auch in den analysierten
Werken die Zieltonika im Hinblick auf ihren vorhergehenden DS7 im Ver-
hiltnis der groflen Septim. Jeder zweite DS7 ist in der Regel der verklei-
nerte Septakkord VII. Stufe.

Schubert bereicherte Smetanas harmonisches Empfinden auch um die wirk-
same Klangfolge leiterfremder Dominanten, wobei jede neue Tonika zur
vorhergehenden im Quintverhéltnis steht. Diese Folge erscheint in mehreren
Formen. Typisch ist folgende Form: der obere Ton jeder neuen Tonika, bzw.
(D7) sinkt um die kleine Terz, schreitet um die kleine Sekund fort, um aber-
mals um die kleine Terz zu fallen usw. (Beispiel Nr. 6.)

Zu einer besonderen Klangfarbenwirkung kommt es, wenn (Df) und (D2)

wechseln, wobei die Melodie zwischen diesen beiden Verbindungsakkorden
liegen bleibt und zwischen (D2) und (Dg) um einen Ton sinkt. Klangschén

Beispiel INr. 6
B. Smetana: Die verkaufte Braut,
3. Akt (,Sko&na"), Takt 322-328
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ist auch Smetanas Folge leiterfremder Dominanten, wenn (DJ) und (D7)

wechseln. Die Melodie der Oberstimme sinkt bei dieser Verbindung um
einen Ton, liegt bei dem folgenden (DJ), um dann bei (D7) wieder um einen

Ton zu fallen. Bei der Folge leiterfremder Dominanten kann es sich um
ein gegenseitiges Septimverhaltnis der neuen Toniken handeln, wenn (D57")
vorkommt.

Oft bereichern Smetana und Schubert ihre Tonsprache auch durch ein-
zelne leiterfremde Dominanten oder siebente Stufen, die dem musikalischen
Gedanken Frische verleihen.

Modulationen in die Sekundtonarten kommen zwar seltener vor als Mo-
dulationen in die Terzverwandtschaft, sind aber ebenfalls bezeichnend. Sie
erscheinen einzeln oder als Ketten schweifender Sequenzen.

Vereinzelte Modulationen in terz- oder sekundverwandte Tonarten, modu-
lierende Sequenzen — fallende oder steigende —, Verbindungen mit einzel-
nen (D) oder (DS§7) und Verbindungen durch Folgen leiterfremder Domi-
nanten verwendete Smetana in der Verkauften Braut 442X, Schubert 213X,
wie ich bei der quantitativen Analyse des harmonischen Materials feststellen
konnte.

Die Tabelle 138t erkennen, daf zwischen Bedfich Smetanas und Franz
Schuberts harmonischem Denken nicht zu iibersehende wesent-
liche Parallelen bestehen, und die quantitativen Analysen be-
legen den unleugbaren EinfluB von Schuberts harmonischem Denken auf
Smetana. Bei allen 22 untersuchten harmonischen Kernen beider Kompo-
nisten iiberwiegt klar der Durcharakter. Die Tabelle besagt weiter, daf} diese
22 harmonischen Kerne bei Smetana durchschnittlich 6fter erscheinen als bei
Schubert, wie ja vorauszusetzen war. Die Unterschiede sind jedoch nicht
allzu groB und bei vielen Kernen ist die Frequenz ziemlich ausgeglichen.
Hinzuzutiigen wire noch, daB jene 22 fiir Smetanas harmonisches Denken
typischen Kerne nicht alle charakteristischen Merkmale von Schuberts
Harmonik erschopfen. Mit anderen Worten: wihrend die untersuchten 22
harmonischen Gebilde das Fundament von Smetanas Harmonik darstellen,
bieten sie nicht etwa das Gesamtbild der typischen Harmonik des Wiener
Meisters. Auler ihnen erscheinen ndmlich in Schuberts Werk auch andere
harmonische Phdnomene, die gerade fiir Schuberts Empfinden charakteri-
stisch sind, aber in Smetanas Harmonik selten, also nicht typisch und signi-
fikant vorkommen. Schuberts Musik ist quantitativ abwechslungsreicher in
der Harmonie und Modulation, wenn wir an die Frequenz und damit
auch den raschen Wechsel der harmonischen Funktionen denken. Smetana
achtet vor allem auf die Qualitat, auf die ausdriickliche Position und
folgerichtige Auswertung seiner typischen harmonischen Gebil-
de; er verwendet konsequent die einfachsten harmonischen Funktionen —
Tonika, Subdominante und Dominante. Dabei und gerade deshalb findet
Smetana mit ihnen sein volles Auslangen, ohne daB die Harmonik an Wir-
kung, Interesse, Reichtum und Schénheit verliert. Und das ist die gréSte
Kunst unseres Meisters.

Deutsch von Jan Gruna
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PARALELY V HARMONICKE STRUKTURE B. SMETANY
A F. SCHUBERTA

(K metodé kvantitativnich harmonickych analyz)

Ve studii je na podkladé kvantitativnich analyz provedena a z hlediska estetického
a charakterizaéniho klasifikovana typologie zikladnich znaki Smetanovy harmoniky. Sou-
Casné€ se statisticky porovnavaji harmonické struktury B. Smetany a F. Schuberta, pfi-
c¢emz se mezi jejich jednotlivymi znaky vyhledavaji paralely. U skladateli romantické
epochy (tedy i u Smetany a Schuberta) se di4 harmonické mySleni velmi dobfe zobecnit
stanovenim typizacnich harmonickych jevii (norem), které jsou nositeli skladatelova in-
dividualniho projevu. Aby bylo moZné vSechny tyto jevy vystopovat, je nutné mit k dis-
pozici rozsahlé hudebni struktury; v naSem pfipadé obnéSeji jak u Smetany, tak u Schu-
berta téméf 5000 takth. K stanoveni jednotlivich specifickych znaki Smetanovy har-
moniky doSel autor takto: nejprve vytkl charakteristické spoje Smetanovy Prodané ne-
vésty a posléze zjistil jejich Cetnost. Na podkladé téchto kvalitativné-kvantitativnich
analyz akordickych spoji celé opery Prodand nevésta bylo rozliSeno 22 harmonicko-
melodickych jader, jejichz vycet tvofi zakladni obraz Smetanovy harmoniky. Harmonicka
jadra byla potom statisticky vyhlediavina u Schuberta. K analyzam musi byt zvolena
dila stéZejni a harmonicky reprezentativni. Tento poZadavek Prodana nevésta spliiuje,
stejné jako vybrana dila Schubertova: 1. véta smyccového kvartetu d moll, klavirni
Moments musicaux, ,Velka“ symfonie C dur a smyccovy kvintet C dur. K anal{zim
byly pouzity klavirni vytahy, které jsou vypracoviny pfesné podle partitury. Prodana
nevésta obsahuje 4884 taktl, coZ predstavuje 126 minut 15 vtefin €istého €asu hudby.
Schubertovy skladby obsahuji 5285 takti a uplynou za 126 minut 42 vtefin. Neni tedy
dosaZeno taktové shody, je zde patrny rozdil mezi tzv. Casem strukturnim a fyzikal-
nim. Proto v té€ch extrémnich hudebnich &astech, kdy se tempo a takt pfili§ vzdaluje od
sttednich hodnot (tj. tempa Allegro moderato a taktu %/,) bylo tfeba provést taktové
korektury. Po tpraviach je dosaZeno shody i mezi poCtem takiti (4736 : 4744). Kvantita-
tivni analyzou bylo zji§téno, Ze pro Smetanu i pro Schuberta je typické spojeni T-D7—T.
Vzhledem k veliké rozSifenosti tohoto sledu spoji u vSech skladateli nmema vyznam
vyhleddvat jej v jiné podobé neZ charakteristické. Smetana a Schubert uZivaji spojeni
pravé v typické podobé: v melodii dojde k sestupu nebo vzestupu tfi téni, pFifemzZ
pocatetni T je pfi sestupu v tercové poloze, D7 v kvintové a zdvéreénd T v oktivové
(vysledky kvantitativnich analyz pro jednotlivi harmonickd jidra jsou obsaZeny v ta-
bulce). Obdobou zminénych zpisobi jsou spojeni s prodlevou zikladniho ténu v basu.

RovnéZz jeden z nejtypictéjSich spoji Smetanovych TE-D7—T (tzv. smetanovské zvrouc-

néni) se vyskytuje v nipadné mife u Schuberta. U Smetany lze diky textu opery vystopo-
vat, jak z hlediska estetického a charakterizaéniho funguje toto spojeni. Objevuje se
tehdy, kdyz text vyjadfuje definitivni kladné rozfeSeni. Dulezitym harmonickym jevem
hudby obou skladatelt je zvétSeny kvintakord. Ve funkci samostatné harmonie se viak
zvétSené kvintakordy v Prodané nevésté i v Schubertovych skladbiach nevyskytuji €asto.
Typickym rysem harmoniky obou skladateli jsou paralelni tercie a sexty (nebo jejich
kombinace) nad ténickou prodlevou. Kombinovany zplsob exponuje Smetana tehdy,
vystupuje-li na scéné masové lid (napf. pfi tanci). Z analyz vyplyva, Ze v typicky ,smeta-
novské“ tzv. dur-mollové oscilaci stejnojmennych ténin v jedné periodé se Schubert
jevi jako Smetaniv v{znamny predchiidce. Smetana ovSem tohoto jevu uZivd v na-
padnéji podobé a hudebné jim vystihuje nahlou zménu situace na jevistii. Pro Smeta-
novy a Schubertovy modulace je pfiznacéné, Ze vedou €asto do tonin tercové pfibuznosti.
Oba také nipadné casto exponuji fet€zce modulujicich sekvenci s modelem (D7)-ST-D7-T,
vyznadujici se barevné souzvukovym 1iinem. Rovnéz Smetanou ¢asto uzivany sled mimo-
tonilnich dominant v typické podobé& se Casto objevuje u Schuberta. Z anal{z vyplyva,
Ze mezi harmonickym mySlenim Smetany a Schuberta existuji znaéné paralely; Slo
zfejm¢ o vliv Schuberta na Smetanu. Harmonicki jadra se u Smetany vyskytuji v pri-
méru ve vétiim poctu neZ u Schuberta. Rozdily vSak nejsou propastné. Kromé ,.smetanov-
skych jader naléziame u Schuberta jesté dali typicka jadra, ktera nejsou pro Smetanu
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charakteristickd: Schubertova hudba je pfece jenom kvantitativné pestfej§i v harmonii
a modulaci, mame-li na mysli {etnost vymén harmonick¢ch funkci. Smetana dba vizdy
na kvalitu, dasledné vyuziti harmonickych jader a nejjednodussich funkei T, S, D. Pfitom
Smetanova harmonika nic neztrici na udinnosti, zajimavosti, bohatosti a krase.
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TABELLE Nr. 1
-] &L 3
5 2 W 23 - g Sme- | Schu-
s z<a | B2 gg 3 tana | bert
a ug Ng =] E
G oD w I 0
af& | 8§ | E0Z8| £E8| B =
55 |S%s| 528|855 48
E5 | £EQ| £88 ) SEq| 5| rusammen
w> | wh0| awb| onl| w2 o
é-pr -7 66
(4 Verimerlich 52D 23 4 8 8 a8 :3
$0g. verinnerlichung 21t2 | 1+3 | 8to | 4t4 |52+14 (3419
Smetanas) +14Mol
138 14 14 8 13 138 47
Vorhalt 6-5 auf D7 — T | g1 ol 6rg | 747 | 4+2 |12+1 |91+45 |31+16
192 108 23 25 17 192 173
Vvorhalt 6-5 auf D7 164+28|75+33 |12+11 |12+13 |174+0 |164+28 | 116+57
D7 in der Quintenlage — 1
8 + 75 72 4 8 175 84
der melodische Schritt auf 0 +
die dritte Stufe der Tonika 147+28 | 5022 2t2 8+0 147+28 | 60724
VergroBerter Quintakkord 82 28 22 27 0 82 77
- 429 429 716
aele e Gber dem | bz | 485 | 183 | 4g 0 |bzw. | bzw.
P 1609 1609 | 1630
Parallele Sexten iiber dem | 649 849
Orgelpunkt bzw. 47 134 0 19 | bzw. 200
728 728
Kombinationen der Terzen | 773 773
und Sexten iber dem bzw. | 513 198 238 517 | bzw. | 1484
Orgelpunkt 1598 1598
. 46
Dur-Moll-Oszillation
gleichnamiger Tonleitern 23 18 10 9 9 23 bzzw7.
Modulationen in terzen-
verwandte Tonarten,
modulierende Sequenzen, 442 72 42 57 42 442 213
Folge leiterfremder
Dominanten
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TABELLE Nr. 2

. =
e [} [ER=
5 . T O - ¥ | Sme- Schu-
S z .3 B2 T3 | tana bert
m o 8 2 o =R 8’
L = O w S a v o
g5 | ESQ | Eof | BE°| BEs
g8 |82y s58| 88| SES
g5 |£8R| 55| EER| o3| Zusammen
B> | AB0 ) heb] bV | B B
T-D7 —-T 74 28 2 18 1 74 57
I11.—-11.—-1. Stufe 62+12 | 24+4 otz (1214 7+4 62+t12 |43+14
T-D7-T 61 14 7 14 7 81 40
1—I1.—III. Stufe 42+19 | 11+7 | 3+4 3+11 5+2 |42+19 |22+24
T — D7 168 74 14 14 44 168 148
I11.-11. Stufe 132+34 | 6816 5+9 o+5 |39+5 |132+34|121+25
T — D7 101 18 4 27 4 101 51
I.—II. Stufe 69+32 | 16+0 | 1+3 |17+10 | 4+t0 |69+32 |38+13
D7 — T 143 8 2 25 8 143 41
11.-I1. Stufe 103140 8+0 o+2 |20+5 6+0 103+40 | 34+7
D7 — T 159 8D 13 44 48 159 18%
11.—1II. Stufe 132+27 | 70+10 | 5+8 |31+13 |39+9 |132+27145+40
-2 -1 77 3 4 22 8 77 43
I1-I1.—I. Stufe 71+6 | 8+1 4+0 (12+10 | 7+1 [71F6 | 32+11
- T 88 48 5 22 0 88 73
1—II—II1. Stufe 58+10|24+22 | 5+0 |[22+0 58+10 |[51+22
T - 7 30 0 0 25 4 30 29
1I1.—11. Stufe 27+3 23+2 4+0 |27+3 |27+2
T - 22 0 5 30 7 22 2
I—I1. Stufe 19+3 4+1  |30t0 6+1 |19+3 |40+2
TD7— T 4 12 1 2 B 1 23
I1.—I Stufe 37+4 | 12+0 1+0 o+2 8to |37t4 |21+2
27T 19 0 0 18 4 19 42
IL—IIL Stufe 18+1 34+4 4+0 |18+1 |38+4







