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Vorwort

Trotz des enormen Aufschwungs, den die Musikwissenschaft nach dem zweiten
Weltkrieg erlebt hat, ist der Musik von Antonin Dvofék seit iiber vierzig Jahren,
seit der Dissertation von Hans Kull iiber Dvofdks Kammermusik (Bern 1948),
im deutschen Sprachraum keine groBere Abhandlung mehr gewidmet worden.
Eine deutsche Dvoidk-Forschung beginnt sich in Ansétzen gerade erst zu ent-
wickeln, und vielleicht kann man Dvofdk ohne Ubertreibung als den hierzulande
unbekanntesten unter den groBen Komponisten des 19. Jahrhunderts bezeichnen.
Die groBe Popularitét einzelner seiner Werke - solcher zumal, die nur ein ganz
bestimmtes, schmales Stilsegment reprisentieren - dndert nichts an der Tatsache,
daf den meisten Fachwissenschaftlern ein GroBteil von Dvotaks Oeuvre nicht
geldufig ist. (Selbst der MGG-Artikel DvoFdk etwa kennt nur zwolf der vierzehn
Streichquartette.)

Dariiberhinaus wird durch die einseitige Popularitdat der folkloristisch ge-
farbten Werke auch ein ganzes Biindel von hartnickigen Vorurteilen tradiert, so
etwa die Ansicht, Dvofdk habe von Anfang an und gleichsam unreflektiert in
einem “slawischen" Stil komponiert, oder die Uberzeugung, daB die Verwen-
dung von Pentatonik generell typisch sei fiir Dvofdks Musik (und auch fiir die
tschechische Volksmusik).

Fiir den Versuch, Dvofdks Musik nicht mehr nur stichprobenartig zu unter-
suchen und sich ihr mit Analysemethoden zu nzhern, wie sie am Werk von Beet-
hoven und Brahms, Schubert und Liszt entwickelt wurden, bieten sich die vier-
zehn Streichquartette des tschechischen Komponisten in besonderer Weise an,
da sie einen reprisentativen Querschnitt durch die ganz auerordentliche stilisti-
sche Vielfalt von Dvoidks Oeuvre darstellen, eines Lebenswerkes, in dem die
beherrschenden musikhistorischen Tendenzen des spateren 19. Jahrhunderts in
wohl einzigartiger Weise miteinander verschmolzen sind: die Strémungen des
Klassizismus, des Folklorismus und der Neuromantik des Liszt-Wagner-Kreises.
Zugleich spiegeln die Quartette im Langsschnitt Dvoréaks sehr wechselvolle Stil-
entwicklung tiber einen Zeitraum von 34 Jahren wider. Streichquartette schrieb
Dvofédk in beinahe jeder Phase seines Schaffens, beginnend mit den ersten An-
fiangen (Opus 2, 1862) iiber dic Zeit der Wagner-Begeisterung (kulminierend im
e-Moll-Quartett, 1870), dic Wiederanndherung an die Normen der Gattung in
den 1870er-Jahren, die von dem Kontakt zu Brahms geprigten Achtziger Jahre,
die den Stil vereinfachenden Jahre in Amerika bis hin zur letzten Phase der
Komposition absoluter Musik, die vielleicht nicht zufillig mit zwei Streich-
quartetten (opus 105 und opus 106) endet. (In seinen letzten neun Lebensjahren



schrieb Dvofdk nur noch Symphonische Dichtungen und Opern.) Zudem
kommen die kompositorischen Probleme, mit denen sich Dvorak in den ver-
schiedenen Phasen seiner Stilentwicklung konfrontiert sah, und seine musikali-
schen Intentionen in den Streichquartetten wohl am reinsten zum Ausdruck, bis
hin zu Extremlosungen im Friihwerk, an deren Auffiihrung von vornherein gar
nicht zu denken war.

Da dank der von der Antonin-Dvordk-Geselischaft in Prag herausgegebenen
Kritischen Gesamtausgabe der Werke Dvoféks nun seit 1982 alle vierzehn voll-
endeten Quartette des Komponisten gedruckt vorliegen, konnte erstmals auch
das Friihwerk, dem immerhin sechs der Quartette zuzurechnen sind, beriicksich-
tigt und sinnvoll - weil vom Leser auch anhand der Partituren nachpriifbar -
untersucht und interpretiert werden. Noch Kull war das gesamte Frithwerk un-
bekannt. Durch die Einbeziehung und stellenweise sogar besondere Akzentuie-
rung der stilistisch ganz andersartigen Werke der 1860er- und frithen 70er-Jahre
verbot es sich vollends, wie Kull die einzelnen Quartette nur als Auspragungen
eines homogenen, als entwicklungslos gedachten Personalstiles zu behandeln.
Und im Unterschied zu Kulls Dissertation steht in der vorliegenden Arbeit die
Individualitdt des Einzelwerkes im Vordergrund, von der ausgehend erst die
Merkmale einer Dvordkschen Stilperiode, der Behandlung der Gattung und
schlieBlich - als Konstanten, deren Resultate einander entgegengesetzt sein
konnen - des Personalstils, der Mentalitit und Begabung des Komponisten
erschlossen werden.

Fruchtbar fiir die vorliegende Arbeit erwies sich denn auch weniger Kulls
Kammermusik-Buch als manches - auch solches, dem widersprochen werden
muBte - in David Beveridges (leider ungedruckter) Dissertation iiber Dvoraks
Sonatenformbehandlung (Berkeley 1980) sowie einzelne Aufsitze, insbesondere
von Gerald Abraham, Jarmil Burghauser, David Beveridge und John Clapham.
Darauf hinzuweisen ist schlieBlich noch, daB ich auf Dvofédks spitere Bearbei-
tung des frithen Liederzyklus Cyprise ("Zypressen") fiir Streichquartett oder
auch die beiden Quartett-Walzer opus 54 nicht ndher eingehe, da diese Arrange-
ments auBler in Fragen der Satztechnik in keinem Zusammenhang mit den
eigentlichen Streichquartetten des Komponisten stehen.

Die vorliegende Arbeit wurde im Februar 1989 von der Philosophisch-histori-
schen Fakultdt der Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg als Dissertation an-
genommen,; fiir den Druck wurde sie noch iiberarbeitet und mit einigen Ergén-
zungen versehen. Der Abdruck der Notenbeispiele erfolgt mit freundlicher
Genehmigung der Verlage Birenreiter (Kassel), Richard Birnbach/Dreililien
(Lochham), Giinther Henle (Miinchen/Duisburg) und Staatlicher Musikverlag
der CSSR/Supraphon (Prag).

Danken méchte ich der Studienstiftung des deutschen Volkes fiir die Gewéhrung
eines Promotionsstipendiums sowie fiir die materielle und ideelle Forderung
schon meines gesamten Studiums.
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Fiir die freundliche Erlaubnis, die autographen Partituren, Stimmen und Skizzen
zu Dvordks Streichquartetten zu studieren, bin ich dem Muzeum Ceské hudby in
Prag und der Staatsbibliothek der CSSR zu Dank verpflichtet. Besonders herz-
lich danke ich dem Vorsitzenden der Antonin-Dvorék-Gesellschaft in Prag,
Hermn Jarmil Burghauser, fiir seine Hilfe bei der Uberwindung biirokratischer
Hemmnisse und bei der Bereitstellung der Autographen, aber auch fiir manches
fruchtbare fachliche Gesprich. '

Fiir ihre vielfdltige Hilfe und ihren freundschaftlichen Beistand bei der Ab-
fassung der Arbeit bin ich Alexandra Winter und Albrecht Diirr sehr dankbar,
ebenso gilt mein Dank Prof. Dr. Herbert Schneider fiir die Ubernahme des Kor-
referats unter schwierigen zeitlichen Bedingungen.

SchlieBlich und vor allem danke ich meinem verehrten Doktorvater Prof. Dr.
Ludwig Finscher, der diese Arbeit angeregt hat und ihr Entstehen mit konstrukti-
ver Kritik und vielfacher Ermunterung - und nicht zuletzt durch sein Vorbild als
inspirierender akademischer Lehrer - mafigeblich gefordert hat.

Tiibingen, im Februar 1990 Hartmut Schick
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Lernen aus der Tradition:
Das Streichquartett A-Dur

Voraussetzungen

Nachdem Josef Haydn die Gattung Streichquartett geschaffen und populédr
gemacht hatte, war es einige Jahrzehnte lang bei angehenden Komponisten
Brauch geworden, sich mit einem Streichquartett-Opus der musikalischen
Offentlichkeit vorzustellen!. Ein Nachhall dieser Praxis findet sich noch bei
Richard Wagner (Streichquartett D-Dur, 1829) und Michail Glinka (F-Dur,
1830), und gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts liefern dann wieder
Komponisten wie Richard Strauss (A-Dur opus 2, 1880), Alexander Glasunow
(D-Dur opus 1, 1882) und Amold Schonberg (D-Dur, 1897) ihr "Gesellenstiick”
in dieser nobelsten Gattung der Instrumentalmusik.

Anders in der Jahrhundertmitte. Schon 1842 konstatierte Robert Schumann,
daB nach Haydn, Mozart und Beethoven in der Geschichte des Streichquartetts
"ein bedenklicher Stillstand eingetreten"” sei, die Generation danach habe nichts
Vergleichbares zu schaffen vermocht: "Onslow allein fand Anklang, und spdter
Mendelssohn”?. Doch Schumann traute der Gattung wohl auch keine groe Ent-
wicklung mehr zu. Nirgendwo ist Schumanns Asthetik so riickwirtsgewandt wie
beim Streichquartett3, was nicht zuletzt seine eigenen drei Beitrage zur Gattung
mit ihrer iibertriebenen Orthodoxie demonstrieren.

Wer in den Jahren um 1850 iiberhaupt noch Kammermusik schrieb,
bevorzugte die mit weniger Tradition belasteten, "orchestraleren” Besetzungen
mit Klavier: so etwa Smetana 1855 mit seinem g-Moll-Trio opus 15. (Die
kammermusikalische Besetzung ist bei Smetana hier, dhnlich wie im spiteren e-
Moll-Quartett und in den Streichquartetten von Wolf und Janacek, Chiffre fiir
das Intime: den Schmerz iiber den Tod der Tochter.)

Kompositionen vom Rang dieses Klaviertrios oder des H-Dur-Trios opus 8
(1854) von Brahms sucht man im Streichquartettschaffen der zwanzig Jahre
nach Mendelssohns f-Moll-Quartett opus 80 (1847) vergebens, abgesehen viel-
leicht von den nicht an die Offentlichkeit gelangten beiden Quartetten Franz
Berwalds von 1849. Der greise Spohr, Molique, Rubinstein, Franz Lachner, Raff
und Volkmann bestimmten die Szene mit durchweg konservativ-akademischen

! Vgl. die Liste der Quartette mit der Opuszahl 1 zwischen 1770 und 1815 bei Ludwig Finscher,
Studien zur Geschichte des Streichquartetts I (Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft Bd. 3),
Kassel etc. 1974, S. 300.

2 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker Bd. III, hrsg. von H. Simon,
Leipzig o. J., S. 100.

3 8. seine Hirschbach-Rezension, ebda S. 102ff.



bis glatten Werken, die bezeichnenderweise im Falle von Volkmann und Raff
ldngst nicht die Originalitit der Orchesterwerke aufweisen.

Die Krise der Kammermusik und speziell des Streichquartetts in den Jahren
1850 bis 1870 - der Bliitezeit der Symphonischen Dichtung - hat ihr Pendant in
der Krise der Symphonie: Nach Schumanns Dritter Symphonie (1850) wurde
zwei Jahrzehnte lang keine nicht programmgebundene Symphonie vergleich-
baren Ranges mehr geschrieben. Zu iiberméchtig war auch hier der Schatten
Beethovens, dem auszuweichen oder es mit ihm dann doch aufzunehmen schon
fiir Mendelssohn und Schumann eine stindige - und nicht immer bewiltigte -
Herausforderung bedeutete.

DaB es im letzten Drittel des Jahrhunderts dann zu einer kaum vorhersehbaren
Renaissance der Kammermusik und zu einem "zweiten Zeitalter der Sympho-
nie"4 kam, ist wesentlich dem Wirken von Johannes Brahms zuzuschreiben. Die
verbreitete Ansicht allerdings, der acht Jahre jiingere Antonin Dvorédk habe seine
Produktivitdt auf diesen Feldem erst im Gefolge von Brahms, gleichsam in
dessen Windschatten, entwickelt, ist ein aus der Rezeptionsgeschichte erwachse-
ner Irrtum. Hiufig wird namlich iibersehen, daB Dvorék schon fiinf Symphonien
geschrieben hatte, als Brahms seine Erste vollendete (1876), und dafl Dvorék
Ende 1873, als die ersten beiden Streichquartette von Brahms erschienen, schon
an seinem sechsten Streichquartett (a-Moll opus 12) arbeitete. Und ganz abge-
sehen von dieser Prioritdt des Tschechen spricht auch vieles dafiir, da Dvordk
seinen Stil zumindest bis 1876, bis zum Alter von 35 Jahren, unbeeinfluit von
Brahms entwickelt hat, moglicherweise ohne dessen Musik - die sich in Prag
erst sehr spit durchsetzen konnte - iiberhaupt zu kennen.

In der musikhistorischen Situation um 1860 nun muBte es beinahe als Anachro-
nismus erscheinen, daB der junge Antonin Dvordk sein Début als Komponist mit
einem Streichquintett und einem Streichquartett gab, und zugleich zeigt es ein
erstaunliches MaB3 an Unbefangenheit gegeniiber der Tradition, die Brahms ge-
rade bei diesen beiden Gattungen als erdriickend empfunden hat.5 1861, zwei
Jahre nach AbschluB seiner kompositorischen Ausbildung an der Prager Orgel-
schule, schrieb Dvorék als Opus 1 das dreisitzige Streichquintett a-Moll B 7.6
im Friihjahr 1862 lieB er als Zwanzigjihriger das Streichquartett A-Dur B 8 als
Opus 2 folgen und iiberschrieb es Quartett Nr. I - offensichtlich davon liber-
zeugt, da es nicht sein einziges bleiben werde.

Die natiirliche Affinitdt des Bratschisten zur Kammermusik mag Dvorak vor
allem zur Wahl dieser Gattungen veranlat haben, weniger auffiihrungsprakti-
sche Erwidgungen, die ihm wohl eher fremd waren: Noch bis 1871 komponierte

4 Carl Dahlhaus, Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft
Bd. 6), Wiesbaden/Laaber 1980, S. 220.
5 Beim Streichquartett ist dies bekannt; beim Quintett hat sich Brahms hierzu nicht geduBert, doch fillt
auf, daB er zunichst mit Sextetten (die deutlich Schuberts C-Dur-Quintett verpflichtet sind) gleichsam
das Quintett umging und erst sehr spit Streichquintette schrieb.

B... bezeichnet die Werknummer in Jarmil Burghausers chronologisch angelegtem Thematischen
Verzeichnis der Werke von Antonin Dvoidk (tschech., engl., deutsch), Prag/Kassel 1960. Eine revi-
dierte Neuauflage ist in Vorbereitung.
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er mit iiberdimensionierten, technisch meist viel zu schweren Werken kon-
scquent am "Markt" vorbei.

DaB der zweijahrige Unterricht an der Prager Orgelschule’ dem jungen
Dvordk ausreichendes Riistzeug fiir das Komponieren in diesem Genre ver-
mittelt hat, ist unwahrscheinlich. Die Ausbildung war konservativ und in erster
Linie auf die Komposition kirchlicher Gebrauchsmusik ausgerichtet, wie sie
Dvorék in seinen AbschluBarbeiten, einigen handwerklich gediegenen, aber eher
uninspirierten Priludien und Fugens, vorlegte.

Das Komponieren im Sonatenstil mufite Dvorak sich wohl selbst beibringen,
indem er die klassischen Meisterwerke studierte. Kennenlernen konnte er ein
groBBeres Repertoire zundchst durch die aktive Teilnahme am reichhaltigen
Prager Musikleben als Bratschist in verschiedenen Orchestern - Eintrittskarten
konnte er sich wegen seiner Armut nicht kaufen -, was ihn mit den Opern, Chor-
und Orchesterwerken von Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann, Meyer-
beer, Liszt und Wagner vertraut machte®.

Was das Studium von Partituren betrifft, so war der mittellose Dvorak hier
ganz auf die Notenbibliothek eines Freundes, des Komponisten Karel Bendl
angewiesen, die vor allem Werke von Beethoven und Mendelssohn enthielt!0.
Man kann nun anhand von Dvoréks ersten beiden Kammermusikwerken beinahe
rekonstruieren, welche Partituren sich der Komponist von Bendl ausgeliehen
haben mag. So ist beispielsweise das Finalthema von Dvorédks a-Moll-Quintett
opus 1 dem Kopfthema von Mozarts Klavierquartett g-Moll frappierend dhnlich
(und nicht der einzige Mozartismus in diesem Werk), und beim Mittelsatz des
Quintetts konnte Beveridge eine Abhingigkeit auch in struktureller Hinsicht
vom zweiten Satz des Beethoven-Septetts plausibel machen!!.

Problematischer wird es, wenn in der Literatur iibereinstimmend Franz
Schubert neben Beethoven als Leitbild fiir Dvoraks opera 1 und 2 genannt wird.
Nun ist uns Dvoraks glihende Schubert-Verehrung aus spiteren Werken und
verbalen AuBerungen, namentlich dem Schubert-Aufsatz von 189412, bekannt.
Doch wir wissen durchaus nicht, ob der zwanzigjahrige Dvorak tiberhaupt schon
irgendeine Partitur von Schubert kannte!3. Schuberts Kammermusik wurde in
Prag erst in den 1860er Jahren aufgefiihrt!4, insbesondere auf Betreiben des 1865
nach Prag zuriickgekehrten Geigers Antonin Bennewitz. Von Schuberts Sinfo-

7 S. hierzu John Clapham, Dvofék, London 1979, S. 15f.

8 B 302, jiingst veroffentlicht als Supplement zur Kritischen Gesamtausgabe der Werke von Antonin
Dvorék, Prag 1986 (Supraphon).

9'S. Jarmil Burghauser, Antonin Dvofik (deutsche Ausg.), Prag 1966, S. 8f.; Clapham, a.a.0., S. 17f.;
zum Prager Musikleben der Zeit s. Rudolf Frhr Prochdzka, Das romantische Musik-Prag, Saaz 1914,
und Vladimir Lébl/Jitka Ludvova, PraZské orchestralni koncerty v letech 1860-1895, in: Hudebni v&da
17 (1980), S. 99-138.

10 Vgl. J. Burghauser, Smetana's Influence on Dvoi4k's Creative Development. Referat, gehalten auf
der International Smetana Centennial Conference San Diego, California, 1984 (ungedr.).

11 David Beveridge, Romantic Ideas in a Classical Frame: The Sonata Forms of Dvordk. Phil. Diss.
Berkeley, Calif., 1980 (ungedruckt), S. 36.

12 In: The Century Illustrated Monthly Magazine, New York 1894; wiederabgedruckt in: J. Clapham,
Antonin Dvoidk: Musician and Craftsman, London 1966, S. 296.

13 Vgl. Burghauser, ebda.

14 Laut den Erinnerungen von Josef Portheim in: Proch4zka, a.2.0., S. 67.
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nien war allein die GroBe in C-Dur verdffentlicht, Dvorék diirfte sie aber als
Bratschist nicht kennengelernt haben!s.

Zweifellos erinnert der leicht melancholische Tonfall im Kopfsatz von
Dvoréks a-Moll-Quintett an Schuberts Quartett in der gleichen Tonart (D 804),
doch von einer direkten Schubert-Reminiszenz, wie Beveridge sie sieht!6, kann
beim Hauptthema (Notenbeispiel 1) kaum die Rede sein, eher - wie auch an
anderen Stellen - von Ubereinstimmungen aufgrund #hnlicher musikalischer
Mentalitdt der Komponisten. Fiinfzehn Jahre spéter wird Dvorék sich dann
tatsdchlich in einem Streichquartett mit diesem Schubert-Quartett auseinander-
setzen, in seinem Opus 1 aber konnte ebensogut etwa Mozarts Klaviersonate a-
Moll KV 310 Pate gestanden haben.
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Nb. 1: Dvorék, Streichquintett a-Moll op. 1, 1. Satz, Beginn des Hauptthemas

Klassisches, nicht romantisches Geprage trdgt auch die langsame Einleitung des
Quintetts (Nb. 2a). Sie ist, was bisher iibersehen wurde, ganz offensichtlich
inspiriert von der langsamen Einleitung des Beethoven-Septetts (b):
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15 Das Orchester des Cicilienvereins, in dem Dvofék mitspielte, fiihrte die Sinfonie zwischen 1858
und 1865 nicht auf, anscheinend auch kein anderes Werk von Schubert (s. die Repertoire-Ubersicht
bei Prochédzka, a. a. O., S. 25). Zwischen 1860 und 1895 scheint in Prag iiberhaupt nur einmal eine
Schubert-Symphonie in einem Konzert erklungen zu sein, ndmlich 1869 die 6. Symphonie in C-Dur
ﬁs. Lébl/Ludvov4, a. a. O., S. 128).

6 Beveridge, a. a. 0., S. 34.
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Nb. 2: (a) Dvordk, Streichquintett a-Moll, I. Satz T. 5, (b) Beethoven, Septett op. 20, 1. Satz

Vor diesem Hintergrund kann man nun vermuten, daf} auch die etwas hélzemne
- gerade nicht schubertische - Begleitung des Hauptthemas (Nb. /) sowie dic
prignanten Kadenzen auf der Tonika im Hauptsatz des ersten Allegros sich am
Kopfsatz des Beethovenschen Septetts orientieren, wie iiberhaupt bei aller
romantisch gefdrbten Harmonik die Satztechnik des Quintetts im Prinzip noch
eine klassische ist. Wenn man sich dies vergegenwirtigt, 13t sich das nach-
folgende Werk, das Streichquartett A-Dur, nicht einfach als eine Art defizienter
Modus des Quintetts interpretieren, wie David Beveridge es tut!?.

Beveridge, der neben Jarmila Gabrielov4!® sich als Einziger mit beiden
Werken eingehender analytisch befaBt hat, zeigt in iliberzeugender Weise beim
Quintett, wie Dvordk schon hier erfolgreich mit jener Technik operiert, dic
Schonberg bei Brahms enrwickelnde Variation genannt hat, und er weist auch
auf die offensichtlichen Fehler in der tonalen Anlage der Ecksitze hin, dic sich
kaum von der Tonika zu 16sen vermdgen.!® Den Schliissel fiir das Verstidndnis
des ganz andersartigen A-Dur-Quartetts liefert nach Beveridges Meinung dessen
Widmung an Dvordks chemaligen Lehrer Josef Krej¢i. Sie zeige, daB Dvorak
hier in erster Linic bemiiht gewesen sei, die Fehler des Quintetts, die (wic
Beveridge annimmt) Krej¢i wohl geriigt habe, nicht zu wiederholen. Das Ergeb-
nis scien schulmifige Sonatensitze mit neuen Schwichen, aber ohne dic

17 Ebda S. S1ff.

Die Sonatenform in den frihen Werken von Antonin Dvorék, in: Bericht iiber das Colloquium
DvoFék, Jandcek and Their Time Bmo 1984, hrsg. von Rudolf Peman, Brno 1985, S. 193-198, und:
Rand komomi tvorba Antonina Dvofdka (Die frihen Kammerwerke von Antonin Dvofik), in:
Hudebni v&da 26 (1989), S. 142-162.

19 S. Beveridge, a. a. O., S. 30ff.
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Stirken des Quintetts. Die Dichotomie zwischen diesen beiden Werken faft
Beveridge als “intuitive approach to composition in Op. 1 as opposed to an
academic approach in Op. 2", wobei der bewuBltere, "akademische” Umgang
mit dem musikalischen Material bei Dvorak eine gewisse Verkrampfung bewirkt
und seine Fahigkeiten etwa auf dem Feld der thematischen Arbeit verschiittet
habe20.

Doch Beveridges Argumentation beruht auf einer falschen Prédmisse. Der
(tschechische) Vermerk seinem Meister und Lehrer, Herrn J. Krejét, Direktor
des Prager Konservatoriums, in tiefster Ehrfurcht von seinem dankbaren
Schiiler Antonin Dvordk gewidmet findet sich ndmlich nicht auf dem Autograph,
sondern nur auf einer - inzwischen verschollenen - Kopie der Quartettpartitur?!,
und die Widmung kann friihestens sechs Jahre nach der Komposition des Quar-
tetts erfolgt sein, denn Direktor des Konservatoriums wurde Krejci erst 1866.
(Beveridge setzt das Konservatorium fdlschlich mit der Orgelschule gleich, die
Krejéi davor geleitet hatte.) Nichts deutet darauf hin, da8 Dvorék schon bei der
Komposition des Quartetts an seinen ehemaligen Lehrer dachte.

Nun sind die Sonatensitze des A-Dur-Quartetts zwar in tonaler Hinsicht
"schulméBiger” als die des Vorgingerwerks, doch insgesamt ist Dvoréks opus 2
durchaus kein diszipliniert-akademisches Werk. Vielmehr vermittelt es den Ein-
druck, als beginne erst hier der Komponist die Schleusen seiner iiberquellenden
Musikalitdt zu 6ffnen, mit all den Konsequenzen fiir die duleren Dimensionen
des Werkes?2. Die gegeniiber dem Quintett neuen stilistischen Eigenheiten des
A-Dur-Quartetts wurzeln nicht in einer "akademischen"”, die naive Intuition
ablosenden Komponierhaltung, sondern scheinen eher das Ergebnis einer be-
wufiten Umorientierung zu sein. Pauschal gesagt: Nicht mehr Mozart und der
"klassische” Beethoven sind Dvoréks Leitbilder in opus 2, sondern der "romanti-
sche" Beethoven, Mendelssohn und Schumann.

Zyklusgedanke - Leitbild Mendelssohn

In Dvoréks Streichquintett opus 1 bleibt die langsame Einleitung zum Kopfsatz
fiir das Allegro thematisch folgenlos. Zwar greift Dvofdk zu Beginn der Durch-
fiilhrung kurz auf Material aus der Einleitung zuriick, doch dieser Rekurs wirkt
unmotiviert und hat auch keine weiteren Konsequenzen. Dvofdk scheint dies

20 Ebda, S. 32 und S1ff.

21 g, Burghausers Werkverzeichnis, S. 90.

22 Bei der Revision des Quartetts im Jahre 1887 kiirzte Dvofék die recht redundanten Ecksitze um
jeweils etwa hundert Takte, den II. Satz um ein Drittel. Zu einer Drucklegung kam es allerdings
damals nicht. Erst 1948 wurde das Werk (ungekiirzt) veroffentlicht, im Verlag Hudebni matice, Praha.
In der kritischen Gesamtausgabe erschien das Werk 1989 in der gekiirzten Fassung (Prag, Supraphon),
mit den Streichungen im Anhang. Ich beziehe mich bei der Nennung von Taktzahlen immer auf die
Urfassung, wie sie die Ausgabe von Hudebni matice bringt.
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selbst als Schwachpunkt empfunden zu haben, denn im A-Dur-Quartett opus 2
verkniipft er die Einleitung zum ersten Satz gleich mehrfach mit dem folgenden
Sonatenhauptsatz, und dariiberhinaus wird das Einleitungsthema sogar -
wenigstens ansatzweise - zu einer Art Keimzelle fiir den ganzen viersitzigen
Zyklus.

Schon im Charakter unterscheidet sich die Quartetteinleitung grundlegend
von der des Quintetts. Es ist nicht mehr die unselbstiandige, kaum zu Motiven
sich verfestigende Adagio-Einleitung der Klassik, gleichsam ein auskomponier-
ter Doppelpunkt vor dem Sonatenallegro, sondemn ein relativ eigenstidndiger,
liedhafter Andante-Satz, wie er typisch ist fiir die meisten langsamen Ein-
leitungen von Schumann und Mendelssohn.
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Nb. 3: DvoFdk, Streichquartett A-Dur op. 2, Beginn

Das Einleitungsthema zeigt schon das fiir Dvordks Themen allgemein charakte-
ristische zwanglose, organische Wachstum der Melodik, wobei der Tonraum be-
hutsam in beiden Richtungen erschlossen wird: Am Ende des zweiten Taktes ist
ein Ambitus von drei Oktaven erreicht, der im zweiten Anlauf mit dem Spitzen-
ton a? auf dreieinhalb Oktaven ausgeweitet wird. Man beachte auch, wie schon
in den ersten beiden Takten das Cello den viertonigen Themenkopf krebsgingig
imitiert.

Dieser Themenkopf, der in der Einleitung fast stindig prasent ist, licfert das
Baumaterial fiir das Hauptthema des Allegro, das einen optimistischen Mendels-
sohn-Tonfall anschligt (Nb. 4).

Das Thema enthilt in den ersten drei Takten dreimal die Dreitonformel e-fis-a
aus dem Einleitungsthema: zuerst mit wiederholtem e und tiefoktaviertem a,
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Nb. 4: Streichquartett A-Dur, Hauptthema des 1. Satzes

dann zweimal transponiert. Die erste Viertaktgruppe schlieft wie beim Einlei-
tungsthema mit dem Quintfall 4-e. Der siebte Takt (T. 45) ist an sich eine blofie
Auszierung des dritten, zugleich aber eine deutliche Reminiszenz an den vierten
Takt der Einleitung (Nb. 3): Erst im nachhinein, durch die ausfigurierte Wieder-
holung, wird so offenkundig, daB der dritte Hauptthementakt nicht nur auf T. 1,
sondern auch auf T. 4 der Einleitung anspielt. Diese so ungezwungen wirkende
Technik, iiber eine sich wie von selbst ergebende Verzierung thematische Bezie-
hungen herzustellen, ist charakteristisch fiir Dvorék, und er wandte sie sehr
wirkungsvoll noch im Kopfsatz seines letzten Streichquartetts, des As-Dur-
Quartetts opus 105, an.

Zwanzig Takte spiter stellt Dvordk die Beziehung zwischen beiden Themen
noch um einiges deutlicher heraus mit einer Wendung, die nahtlos aus dem
Nachsatz des Hauptthemas hervorgeht:
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Nb. 5: Streichquartett A-Dur, . Satz T. 67

Die erste Violine paraphrasiert hier das Einleitungsthema, wieder vom Cello
krebsgidngig imitiert, dazu erklingt in der zweiten Violine das Motiv, mit dem
der Nachsatz des Hauptthemas beginnt (T. 47f., s. Nb. 4), allerdings in einer
charakteristischen Variante: Die Quarte e-a wird mit dem Ton fis ausgefiillt, so
daB nun auch in diesen Themenbestandteil die Dreitonformel von T. 1 einge-
drungen ist.

Der Seitensatz beginnt in tonaler Hinsicht schon in T. 99, doch erst acht Takte
spiter setzt das eigentliche Seitenthema ein. Den Raum zwischen tonalem und
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thematischem Seitensatzbeginn fiillt ein kantabler neuer Gedanke aus (Nb. 6a),
der offensichtlich die Funktion hat, zwischen Hauptthema und Seitenthema eine
motivische Briicke zu schlagen. Er enthilt die Tone 2-7 des Hauptthemas quint-
transponiert, deutet zugleich aber auch - man denke sich den ersten Ton in T. 99
eine Oktave hoher - die fallende Pentatonik der ersten Phrase des Seitenthemas
(b) an:

(a) &:ﬁ—r—ﬂw@————lﬁ
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Nb. 6: Streichquartett A-Dur, 1. Satz, Motiv T. 99 und Seitenthema

Dariiberhinaus liee sich der Beginn des Seitenthemas auch als variierter Krebs
des Einleitungsthemas deuten - die Homogenitdt der Thematik erlaubt ver-
schiedenste Assoziationen.

In den beiden anderen A-Dur-Sitzen des Quartetts spinnt Dvorék dieses Spiel
mit dem Kopf des Einleitungsthemas noch weiter fort. Das Scherzothema (Nb.
7a) bringt die charakteristische Dreitonformel mehrmals in der Umkehrung und
erinnert mit seinem treppenformigen Durchschreiten der Oktave (nur eben
abwirts statt aufwirts) an die Kontur der ersten drei Einleitungstakte.
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Nb. 7: Streichquartett A-Dur, Hauptthemen I11. und IV. Satz

Im Hauptthema des Finales (Nb. 7b) 1aBt Dvofak von den Tonen e-fis-a-cis des
Einleitungsthemas zunichst den dritten weg, um dann in T. 2 und 3 doch noch
die Dreitonformel zu bringen, die schlieB8lich auch das Seitenthema des Finaics
(s. unten Nb. 10a) im Nachsatz "infiziert": Der das Thema erdffnende Quart-
sprung h-e wird bei der Wiederholung variiert zu h-cis-h-e.

Dieses Netz thematischer Beziehungen, das Dvofdk vom ersten Takt aus iiber
das Quartett wirft, ist glcichsam aufgespannt zwischen zwei das Werk be-
grenzenden Pflocken: Der Einleitung zum ersten Satz und der zitierenden
Wiederaufnahme des Einleitungsthemas vor der Coda des Finales (T. 428), har-
monisch intensivicrt und in ruhigerem ZeitmaB. Beide Techniken der zyklischen
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Verklammerung des Werks: die Entwicklung von Themen mehrerer Sétze aus
einer gemeinsamen Substanz und das Themenzitat im Finale, haben ihre musik-
historischen Wurzeln bei Beethoven und wurden weiter ausgeformt vor allem
von Mendelssohn und Schumann. Verwiesen sei hier insbesondere auf Mendels-
sohns Streichquartett a-Moll opus 13, wohl das erste Werk, das die langsame
Einleitung zur Verbindung der Sitze heranzieht?3. Immerhin ist es hier ebenfalls
eine liedhafte A-Dur-Einleitung, die am Schluf3 des Finalsatzes (allerdings nach
einer Reihe weiterer Themenzitate) wieder erklingt.

Vielfiltigere gedankliche und auch thematische Beziige scheinen jedoch
zwischen Dvordks A-Dur-Quartett und einem anderen Werk Mendelssohns zu
bestehen: seiner Dritten Sinfonie in a-Moll, der Schottischen. Der Zyklus-
gedanke ist bei Mendelssohn nirgends so virulent wie in dieser Sinfonie.
Attacca-Vorschriften und ein modulierender Ubergang vom zweiten zum dritten
Satz schweilen die Sitze zusammen, vor allem aber eine auffallend homogene
Gesamtthematik. Tabellarisch sei die enge Verwandtschaft wesentlicher Themen
der Mendelssohn-Symphonie veranschaulicht:
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Nb. 8: Mendelssohn-Bartholdy, "Schottische" Sinfonie op. 56

Die ersten vier Tone des Themas der langsamen Einleitung (a) bilden die
"Keimzelle" fiir das Hauptthema des ersten Satzes (b), das Scherzothema (c), die
zweite Hilfte des Hauptthemas des langsamen Satzes (d), das Seitenthema des
Finales (e¢) und - etwas versteckter und nach Dur gewendet - auch das neue
Thema der Finalcoda (f). Die Ahnlichkeit zu Dvordks Verfahren, aus den ersten
Tonen der Quartett-Introduktion die thematische Substanz des Werkes zu ent-
wickeln, ist frappierend. Dariiberhinaus dhneln sich auch die zugrundeliegenden
Drei- oder Viertonformeln beider Werke:

23 Vgl. hierzu Rudolf Klinkhammer, Die langsame Einleitung in der Instrumentalmusik der Klassik
und Romantik, Regensburg 1971.
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Wie Mendelssohn 148t Dvorédk auf eine Andante-Einleitung in dreizeitigem
Metrum (%/; gegeniiber 3/, bei Mendelssohn) einen Kopfsatz im 6/;-Takt folgen,
der zwar mit erregter Gestik, aber sehr leise beginnt. Man vergleiche zudem das
Seitenthema von Dvotédks Finale (Nb. 10a) mit Mendelssohns Thema an ent-
sprechender Stelle (Nb. 8e): Die ersten sechs Tone sind dieselben (bis auf den
bei Dvofédk fehlenden Auftakt). Dvofdk ahmt aber nicht das Mendelssohnsche
Thema lediglich nach, sondern projiziert dessen Diastematik auf den Rhythmus
des Seitenthemas aus dem ersten Satz von Beethovens Septett opus 20 (Nb.
10b), das ihm, wie das Quintett opus 1 verrit, in jener Zeit sehr pridsent gewesen
sein muB. (Auch die homophone Textur entspricht dem Beethoven-Thema.)

(a)
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Nb. 10: Seitenthemen von DvoFék op. 2, Finale (T.69), und Beethoven op. 20, 1. Satz (T.53)

Nun ist ja ein wesentliches formales Moment des Dvordk-Quartetts in der
Schottischen Sinfonie nicht enthalten: der zitathafte Riickgriff auf das Ein-
leitungsthema am Ende des Finales. (Dies geschieht bei Mendelssohn schon am
Schluf} des ersten Satzes.) Stattdessen bringt Mendelssohn in der Finalcoda ein
neues, hymnisches A-Dur-Thema (s. Nb. 8f), das nicht nur, wie gezeigt, moti-
visch, sondern maBigeblich auch durch seine charakteristische Instrumentierung
- geteilte Bratschen, grundiert mit Holzbldsern - auf den Anfang der Sinfonie
zuriickweist,24 dessen diisteres Moll in triumphales Dur transformierend.

Von diesem Codathema, das der junge Orchesterbratschist Dvordk gewi3
selbst schon mit GenuB gespielt hatte, und nicht von Mendelssohns Einleitungs-
thema scheint nun Dvofdk zur Melodik seiner Einleitung inspiriert worden zu
sein (und wohl auch zur Grundtonart seines Quartetts):
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Nb. 11: Mendelssohn, 3. Sinfonie, IV. Satz T. 396 oktavversetzt; Dvordk, Beginn von op. 2

24 Keineswegs ist das Thema "durch seine Unabhdngigkeit von allem davor Gehérten gefihrdet”, wie
Roger Fiske im Vorwort zur Eulenburg-Taschenpartitur (London 1976) meint, und die auffallende
Instrumentierung hat ihren Grund nicht "in irgendeiner unbekannten Programmidee”(Fiske), sondem
im Rekurs auf die Einleitungssphire.
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Mit der (im Ausdruck um einiges vertieften?s) Wiederholung seines Einleitungs-
themas in der Finalcoda aber biindelt er die zwei Formgedanken Mendelssohns -
Einleitungswiederholung am Satzende und "verkldarende" neue, aber auf den
Werkbeginn bezogene Melodie in der Finalcoda - zu einem einzigen Ereignis,
ohne noch - wie Mendelssohn - kurz vor SchluB ein neues Thenia einfiihren zu
miissen26,

Umgehung der Dominante :

Dvoréks A-Dur-Quartett hat eine ganz eigentiimlich gefarbte Harmonik, wie sie
sich in keinem spiteren Dvordkschen Werk wiederfindet. Zum Teil resultiert sie
aus der Syntax, die eine von Grund auf andere ist als die periodische des a-Moll-
Quintetts. Dvoradk reiht hier im Quartett eine harmonisch offene, meist vier-
taktige Phrase an die andere und gestattet sich fast nie einen GanzschluB, offen-
sichtlich in dem Bemiihen, die Musik mit der fiir die groBeren Dimensionen
notigen Dynamik auszustatten. Die Folge davon ist allerdings, daf} die Musik
iber weite Strecken recht atemlos wirkt, weil sie kaum je zur Ruhe kommt.
Dvofék ersetzt hier aber nicht einfach Tonika-Kadenzen durch Trugschliisse,
vielmehr vermeidet er weitgehend iiberhaupt leittonhaltige Dominanten, indem
er sie durch den Quartsextakkord auf der fiinften Stufe ersetzt. Dieser wird
Jjedoch, obwohl meist auf schwerer Zeit plaziert, nicht - wie zu erwarten wirc -
als Vorhaltsquartsextakkord in die Dominante weitergefiihrt, sondern stattdessen
etwa in die Tonikaparallele oder die Tonika.

Dies begegnet zum erstenmal im neunten Takt der Einleitung, wo Dvofak das
Einleitungsthema in den BaB verlegt und so diesen "falschen" Quartsextakkord
produziert (Nb. 12).

m il

Nb. 12: Streichquartett A-Dur, 1. Satz T. 9

25 Vor allem mittels neu eingefiihrter Subdominant-Harmonien in Dur und Moll.
26 Zur Art und Weise, wie Dvordk das Einleitungszitat in den Satzzusammenhang integriert, s. unten
S. 52.
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Doch Dvofdk beherrschte die Regeln des Kontrapunkts zu gut, als da ihm
hier nur einfach ein Anfiangerfehler unterlaufen wére. Und dieser Quartsext-
akkord auf e kommt noch oft genug ohne solchen "fehlerhaften" doppelten
Kontrapunkt vor, ja er wird sogar zu demjenigen Akkord, der die gesamte
Harmonik ganz entscheidend prigt. - Dal nun Dvorak so auf diesem "unmogli-
chen" Akkord insistiert, verrdt kompositorische Absicht. Der Akkord wird wohl
nicht zufillig in den Takten 9-25 immer zusammen mit dem Kopf des Einlei-
tungsthemas eingefiihrt, als solle betont werden, daB3 er mit seinen Tonen e, a
und cis eine "Vertikalisierung" dieses Themenkopfs (ohne den Ton fis) ist. Und
immerhin bewirkt Dvofédk hierdurch, daB im ersten und letzten Satz das blof3e
Erklingen dieses Akkords beim Horer eine (eher unbewuBte) Erinnerung an den
ersten Takt ausldst und so die Einheit des Satzes wie des Zyklus' festigt.

Die Umwandlung des Einleitungsthemas in eine spezifische Klanglichkeit
prdgt insbesondere die strukturell eng aufeinander bezogenen Schliisse der
Ecksitze. Im fiinftletzen Takt des ersten Satzes (Nb. 13) bringt Dvoidk nochmals
den Beginn des Hauptthemas, in einer neuen, ausdrucksvollen Harmonisierung
mit der Mollsubdominante. Die drei letzen Takte schlieBlich sind wenig mehr
als ein liegender A-Dur-Klang, den das Cello von unten nach oben durchschrei-
tet. So nichtssagend eine solche Dreiklangsbrechung an sich ist, suggeriert der
"falsche” Quartsextakkord zu Beginn des drittletzen Taktes doch ein letztes Mal
die Sphire der Einleitung, wodurch plétzlich klar wird, da8 die Dreiklangs-
brechung e-a-cis-e nichts anderes ist als eine extreme Reduktion des Ein-
leitungsthemas, gleichsam die Transformation seiner motivischen Individualitét
in die Allgemeinheit des Tonikaklanges.
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Nb. 13: Streichquartett A-Dur, Schluf 1. Satz

Wie hier vermeidet Dvofak auch am Schluf} des Finales ginzlich die Dominantc
von A-Dur. Zwar beginnt er die letzen zwdlf Takte mit einem Orgelpunkt e, der
nach dem doppeldominantischen iibermdBigen Sextakkord davor harmonisch als
Basis eines Vorhaltsquartsextakkord aufgefaft wird. Doch dieser 16st sich nie in
die Dominante auf. Der Akkord wird einfach irgendwann umgedeutet zur Toni-
ka mit Quinte im BaB, und die Schiu8tonika entsteht schlicht dadurch, daf} die
Bratsche (!) den Grundton a daruntersetzt. In den Quartsextakkord auf e bettet
Dvorédk hier allerdings anstelle des Einleitungsthemas das Hauptthema des

25



Finale ein, wodurch dessen strukturelle Verwandtschaft zum Einleitungsthema
hervorgekehrt wird, gleichzeitig aber auch das Finalthema selbst (indem sein
erster Teil unablassig repetiert wird) sich zu reinem Klang "entmaterialisiert”.

Solche vollkommen leittonlosen Schliisse, die ohne Kadenz pianissimo in hoher
Lage "entschweben” - beim Finale fiihlt man sich ein wenig an das A-Dur des
Lohengrin erinnert?’ -, haben ihren eigenen klanglichen Reiz. Allerdings mutet
nicht nur hier Dvordk dem Horer zu, iiber das Auflosungsbediirfnis des Vor-
haltsquartsextakkords hinwegzuhdoren, einen dominantischen Akkord zur Tonika
umzuinterpretieren. So beginnt selbst die Reprise des ersten Satzes (T. 329) in
einem A-Dur, das zunichst eigentlich als Dominante von D-Dur, der Tonart des
Durchfiihrungsendes, gehort wird, und nur die Generalpause zwischen der alte-
rierten Doppeldominante von D-Dur und dem A-Dur des Reprisenbeginns
lockert den Kadenzzusammenhang soweit, da man den Takt 329 noch einiger-
maBen als unvorbereiteten Sprung in eine neue Tonika akzeptieren kann:
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Nb. 14: Streichquartett A-Dur, I. Satz T. 325

Stellen wie diese28 zeugen von einer betrichtlichen Unbekiimmertheit gegeniiber
harmonischen Konventionen beim jungen Dvordk und sind eher unerquickliche
Versuche, schlichte dominantische Kadenzen zu umgehen. Doch sie weisen
auch voraus auf Spiteres, denn noch im F-Dur-Quartett opus 96, einunddreifig
Jahre spiter, gestaltet Dvofak einen Ubergang zur Reprise mit den prinzipiell
gleichen, unorthodoxen Mitteln (Nb. 15).

Auch hier beginnt die Reprise eigentlich auf einem Halbschlu3, der Vorhalts-
quartsextakkord wird erst nach einem Takt zur Tonika umgedeutet. Die Stelle
wirkt aber wesentlich gelungener deshalb, weil hier in den Takten davor iiber-
haupt keine Tonart etabliert ist, so da3 sich die kadenziell nicht (bzw. "falsch")
vorbereitete Reprisentonart miihelos durchsetzt, auch ohne leitténige Dominan-
te. Der Umschlag von der dunklen, alterierten Harmonik der letzten Durchfiih-
rungstakte zum lichten F-Dur-Quartsextakkord ist Ereignis genug, um dem Re-

27 Auch Assoziationen zu Mendelssohn, etwa der Sommernachtstraum-Ouvertiire (im nahverwandten
E-Dur), stellen sich ein.

28 Beveridge hiilt sie fiir die "most awkward of all the inept progressions in Op. 2" (Romantic Ideas, S.
56).
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Nb. 15: DvoFdk, Streichquartett F-Dur op. 96, 1. Satz T. 108

prisenbeginn formales Gewicht zu geben. Braucht Dvorék in opus 2 an diesem
Punkt noch eine Generalpause, so kann er hier gerade umgekehrt die syntakti-
sche Nahtstelle verwischen, indem er das Hauptthema im Grunde zwei Takte zu
friih, schon auf der zweiten Station einer hypothetischen Kadenz »:- Dé-D3-
T eintreten 146t.
Nebenbei nimmt die Plazierung des Themenkopfs auf dem labilen Quartsext-
akkord dem Hauptthema auch seine "Bodenstidndigkeit”, es wirkt so sensibler,
~ weniger burschikos als am Satzanfang. Denselben Effekt erzielt Dvofdk im
A-Dur-Quartett, wenn er das Seitenthema des ersten Satzes in der Exposition
mit einem Tonika-Orgelpunkt, in der Reprise aber mit D¢ und D7 harmonisiert.
Und auch die Technik, die Reprise verfriiht eintreten zu lassen, namlich kurz
bevor die Riickmodulation ihr Ziel erreicht hat, wendet Dvorfdk im A-Dur-
Quartett schon erfolgreich an: Im langsamen Satz macht er mit ihr die Wieder-
kehr des Hauptthemas nach der Durchfiihrung (T. 137) zu einem dramatischen
Hohepunkt des Satzes.

Leitbild Beethoven

Der langsame zweite Satz von Dvoraks A-Dur-Quartett ist iiberschrieben Adagio
affettuoso ed appassionato. (Erst bei der Revision des Werkes im Jahr 1887 er-

. setzte Dvordk das Wort Adagio durch Andante.) Satzbezeichnungen, zumal
solche, die etwas aus dem Rahmen fallen, sind bei Dvofdk - ebenso wic Ton-
arten - nicht selten versteckte Hinweise auf kompositorische Modelle. So etwa
beim Finale der 6. Symphonie D-Dur, dessen Bezeichnung Allegro con spirito
offensichtlich dem Finale von Brahms' D-Dur-Symphonie entlehnt ist, oder
beim Kopfsatz der 7. Symphonie d-Moll (Allegro maestoso), dessen Beginn auf
den ersten Satz (Maestoso) des Brahmsschen Klavierkonzerts in der selben
Tonart verweist.
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Beim zweiten Satz des A-Dur-Quartetts liefert die so ungewdhnliche Satz-
bezeichnung das erste Indiz dafiir, daB auch hier - wie schon beim Mittclsatz des
a-Moll-Quintetts - ein Werk des friihen Beethoven Pate gestanden hat, namlich
das Streichquartett F-Dur opus 18 Nr. 1, dessen langsamer Satz genau so iiber-
schrieben ist. Wie der zweite Satz des Beethoven-Septetts, auf den Dvofak im
Quintett Bezug nimmt, handelt es sich auch bei diesem Beethoven-Satz um ein
kantables Adagio im 9/g-Takt (von teilweise recht dhnlicher Faktur), doch
wihrend der As-Dur-Satz des Septetts einen Mozart-Tonfall anschlégt, gehort
der d-Moll-Satz des Beethoven-Quartetts ausdrucksméBig - und nicht zuletzt in
seiner angedeuteten Sujethaftigkeit?® - zu den ausgesprochen "romantischen”
Sitzen Beethovens. Die Wende zur Romantik, die Dvofdks A-Dur-Quartett voll-
zieht, dokumentiert sich somit auch hier schon in der Wahl des spezifischen
Modells.

Dvoféks langsamer Satz ist nun keineswegs "im Stile Beethovens" kompo-
niert - wire dem so, dann hitten gewi3 schon frilhere Kommentatoren von
Sourek bis Beveridge auf einen besonderen Beethoven-Bezug hingewiesen.
Seine Satztechnik ist sehr viel orchestraler, klangbetonter, dabei durchaus
quartettistisch, die Harmonik farbiger noch als in den Ecksitzen: Es scheint so,
als habe Dvordk gerade in diesem Satz am erfolgreichsten einen eigenen Stil
gefunden.

Wie der zweite Satz von Beethovens Quartett opus 18 Nr. 1 steht Dvofaks
langsamer Satz in der Tonart der Mollparallele, und er weist zwar nicht den 9/-
Takt des Beethoven-Satzes auf, doch sein 3/,-Takt ist zumindest in den ersten
fiinfzig Takten so ausgefiillt - ndmlich unterhalb der Viertelebene mit Triolen
und Sextolen -, als sei der 9/-Takt das herrschende Metrum. Die Textur von
Dvordks Hauptthema (Nb. 16b) entspricht der des Beethoven-Themas: weit-
gespannte Violinkantilene iiber rhythmisch ostinatem Begleitsatz, wobei
Dvorédks Begleitsatz besonders auf den ausfigurierten Reprisenbeginn des
Vorbildes (a) verweist.

Dvorik trifft mit seinem Haupthema recht prazise die elegisch-tragische Stim-
mung des Beethoven-Themas. Nun ist Dvordks Themenmelodie (die insgesamt
sechzehn Takte umfaB3t) der Beethovenschen gewiB nicht sonderlich dhnlich.

(a) C1962 by G. Henle Verlag Duisburg/Miinchen
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29 Bekanntlich soll Beethoven hier ja, nach Amendas Zeugnis, an die Grabesszene aus Shakespeares
Romeo und Julia gedacht haben.
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Nb. 16: (a) Beelhovén op. 1811, 11. Satz T. 63, (b) DvoFék op.2,11. Satz T. 9

Dennoch es ist wohl nicht ganz abwegig, das Geriist des Beethoven-Themas
(Nb. 17a) und seine Umspielungsfigur in den ersten Takten des Dvorék-Themas
(b) wiedererkennen zu wollen (Beethovens Hauptthema wurde hier nach fis-
Moll transponiert):

Nb. 17(a)

Die entwickeltere, spannungsvollere Kantilene hat Beethoven, Dvofak die aus-
drucksvollere Harmonik: Seine ersten fiinf Thementakte bilden die schwermiiti-
ge modale Kadenz i-VI-V-iv-i.

Die Seitenthemen beider Sitze sind extrem kurz und bestehen jeweils im
wesentlichen aus einem Skalenausschnitt. Ein Uberleitungsmotiv des Dvorék-
Satzes (T. 51) scheint dem Epilogmotiv von Beethoven (T. 38) nachempfunden,
wichtiger aber ist eine Parallele am Ende der Exposition. Beethoven bringt hier
ungewohnlicherweise noch eine thematisch ganz neue, viertaktige pianissimo-
Wendung, die durch die fast choralartige, "vokale" Fiihrung aller Instrumente
sich von der sehr figurativen Faktur der Umgebung scharf abhebt (Nb. /8a).
Genau dasselbe tut Dvofdk an entsprechender Stelle (b), wobei die Beethoven-
sche Melodik noch deutlich durchschimmert:
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Nb. 18: (a) Beethoven, op. 1811, 11. Satz T. 42 (transp.), (b) DvoFdk, op. 2,11. Satz T. 91
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Die dramatischen Ausbriiche in der Durchfiihrung und Coda des Beethoven-
Satzes verdanken ihre Wirkung wesentlich der extrem zuriickgenommenen
Dynamik im Rest des Satzes, wo nur fiir ganz kurze Momente der piano-Pegel
iiberschritten wird. Doch damit nicht genug: Beethoven arbeitet hier sehr effekt-
voll mit dem Moment der Stille, mit gihnend langen Generalpausen, in denen
gleichsam der Herzschlag stockt und das tragische Ende eines imagindren
Dramas vorscheint. So in T. 11, dann vor Beginn und am Ende der Durch-
fiihrung, schlieBlich hochdramatisch in der Coda. Die ldngste dieser Stellen (Nb.
19a) hat nun offensichtlich Dvofédk zu dem "Vorhang" inspiriert, mit dem sein
Satz anfingt (b) - bei Beethoven beginnt danach die Reprise, bei Dvofék die
Exposition.
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Nb. 19: (a) Beethoven, op. 18/1,11. Satz T. 58; (b) Dvordk, op. 2, 11. Satz T. 1

Dvorék tibernimmt hier von Beethoven die Dynamik und zum Teil die Harmo-
nik, doch gerade nicht die langen Pausen (was am Satzanfang auch unsinnig
wire). Am Ende des Hauptsatzes wiederholt er diesen Vorspann in ausgediinn-
tem Satz ppp, dann nur noch seine letzten vier Takte vor der Durchfiihrung (T.
95, s. Nb. 18), schlieBlich nochmals fragmentarisch in der Reprise (T. 175).
Mit diesen Stellen schafft er wirkungsvolle Ruhepunkte in seinem von jihen
dynamischen Umschldgen zerkliifteten Satz, Ruhepunkte, die zwar nicht das
dramatische Potential und die quasi dramaturgische Einbindung der Beethoven-
schen "Locher" besitzen, die aber doch, indem sie als Reminiszenzen auf den
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Vorspann verweisen, immanent musikalisch motiviert sind und einen spezifi-
schen architektonisch-formalen Sinn haben.

Ein letztes Mal scheint das Vorbild Beethoven durch in Dvoiféks Coda. Die
Harmonik (T. 205 Neapolitaner wie in Beethovens T. 102) und die Satzstruktur
mit erregten, ziingelnden ZweiunddreiBigstel-Figuren in beiden Violinen iiber
dem Hauptthema im Cello entsprechen der finalen "Katastrophe" in der Coda
des Beethoven-Satzes. Die letzten fiinf Takte sind dann bei Beethoven nur noch
ein verhaltenes Nachspiel mit wiederholter Kadenz D-t. Ganz dhnlich miindet
Dvoréks letzte Klimax in T. 208 in die Tonika und ein achttaktiges pp-Nach-
spiel:
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Nb. 20: DvoFdk, Streichquartett A-Dur, Schluf3 des Il. Satzes

Wihrend aber bei Beethoven die Thematik mit der "Katastrophe" gleichsam ge-
storben ist, packt Dvofék hier gerade umgekehrt eine Themenkombination (in
den Violinen erklingt das Seitenthema zusammen mit einer eintaktigen Diminu-
tionsform des Hauptthemas) und ein harmonisches Ereignis hinein. Uber-
raschend sackt die Musik mit einer plagalen Wendung nach cis-Moll ab und
kehrt von dort nur duBerst mithsam, iiber einen sehr "schmerzlichen" doppelt
alterierten Akkord® (funktionsharmonisch die Doppeldominante!) zur fis-Moll-
Tonika zuriick. In seiner Diisternis hebt sich dieser SchluB8 scharf von den
Schliissen der Ecksitze ab, doch das wesentliche harmonische Prinzip ist das-
selbe: Vermeidung des Leittons, der Dominante, ja iiberhaupt einer eigentlichen
Kadenz.

30 Der Akkord am Ende von T. 212 besteht aus zwei im Ganztonabstand iibereinandergeschichteten
Tritoni, deren oberer mit den Tonen gis und d auf die Takte 3 und 4 des Hauptthemas verweist,
wihrend der Quintfall cis-fis vom Beginn des Hauptthemas in den letzten drei Takten noch anklingt.
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Nach der emsthaften und ehrgeizigen Auseinandersetzung Dvordks mit Beet-
hoven in diesem Satz wirkt eine weitere Anspielung auf das selbe Becthoven-
Quartett im III. Satz wie ein kompositorischer Jux, wie das Satyrspiel zur
Tragodie. Viel Beethovensches scheint die harmlose Tanzmusik von Dvofdks
Scherzo-Mittelteil zunédchst nicht zu enthalten:
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Nb. 21: DvoFdk, Streichquartett A-Dur, I11. Satz T. 24

Ein genauerer Vergleich (s. Nb. 22) macht aber die Herkunft dieser Motivik aus
dem Hauptthema des ersten Satzes von Beethovens F-Dur-Quartett plausibel.
Dvorék bringt einfach die ersten sechs Takte des Beethoven-Themas in der
Umkehrung, verdoppelt jeden Takt und tiberbriickt die Pause mit einem Achtel-
gang sowie einer kontrapunktierenden Drehfigur unter der langen Note. Hinter
solcher Aneignung eines Beethoven-Themas steht nun nicht mehr der Wille, es
Beethoven gleichzutun, sondern ein Vergniigen an der Parodie - in ihrem all-
tdglichen und in ihrem musikalisch-handwerklichen Wortsinn.

Nb. 22: Beethoven, op. 18/1 T. 1; Dvorék, op. 2, 111. Satz T. 24 (transponiert)

Spiel mit dem Metrum

AuBer dem Uberleitungsmotiv im Finale (T. 55) besitzt kein thematischer
Gedanke in Dvofdks A-Dur-Quartett einen Auftakt. Wohl zu Recht wird diese
Tendenz zu volltaktiger Themenbildung, die Dvordks gesamtes Ocuvre kenn-
zeichnet, allgemein auf die Eigenart der tschechischen Sprache zuriickgefiihrt,
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die keine Artikel kennt und jedes Wort auf der ersten Silbe betont, so daB fast
jeder Satz und jedes Wort mit einem Akzent beginnt.

Wenn insofern Dvoiéks erstes Streichquartett andeutungsweise eine slawische
Herkunft erkennen 148t, so ist es gleichwohl wichtig, sich zu vergegenwirtigen,
daB es sich dabei gerade nicht um Einfliisse aus der tschechischen Volksmusik
handelt. Auch nicht bei der in den Ecksitzen spiirbaren Tendenz zu pentatoni-
scher Themenbildung: bshmische Tinze und Lieder verwenden ganz liber-
wiegend die vollstindige Durtonleiter und keine Pentatonik. Eher wird man die
hiufigen pentatonischen Wendungen in diesem Quartett wiederum dem Einfluf3
von Mendelssohns Schottischer Sinfonie zuschreiben. Folkloristische Tone
schldgt im A-Dur-Quartett nur das Scherzo an, vor allem im Trio, was ganz der
klassischen Tradition entspricht. Das weitverbreitete Vorurteil, Dvofdks Musik
wurzele von Anfang an in der heimischen Volksmusik, verrdt nur eine vollige
Unkenntnis des gesamten Friithwerks.

Der dritte Satz des A-Dur-Quartetts, Allegro scherzando?! iiberschrieben,
beginnt zwar nicht volltaktig, dennoch aber mit einem starken Akzent32, der
verhindert, daB die ersten beiden Viertel als Auftakt gehort werden (s. Nb. 23).
Dieser Anfangsakzent trigt zusammen mit den Synkopen von T. 2 und 3 dazu
bei, daB fiir volle sechs Takte die Musik nichts mit dem notierten 3/,-Takt zu tun
hat. John Clapham nennt dies ein "Schumannesque beginning"33, was aber den
Sachverhalt nicht ganz trifft. Wenn Schumann am Beginn vieler Sitze den
notierten Takt verunklart, dann in der Regel durch synkopische "Verschiebung"
der Musik im Takt oder durch Uberlagerung des notierten Metrums mit einem
anderen Metrum. Bei Dvordks Scherzo-Beginn aber konkretisiert sich in den
ersten Takten iiberhaupt kein Metrum im Sinne einer periodischen Gliederung
der Zeit in gleiche Einheiten. Vielmehr arbeitet Dvofdk mit einer "additiven”
Metrik, indem er "Takteinheiten” von 2, 2, 3, 3 und 2 Vierteln Umfang an-
einanderreiht. Der Horer wird stiandig gezwungen, seine metrische Orientierung
zu dndern, die Taktstriche, die er fiir sich selber zieht, stimmen mit den notierten
bis Takt 6 ohnehin nur an einer Stelle tiberein:

Allegro scherzando
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31 Der Zusatz scherzando stammt aus dem Jahre 1887.

32 In der unzuverlissigen Ausgabe des Verlags Hudebni matice fehlen hier die Akzente und sforzati
aus dem Autograph.

33 John Clapham, Antonin Dvofék: Musician and Craftsman, London 1966, S. 158.
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Nb. 23: Dvordk, Streichquartett A-Dur, Beginn des [11. Satzes

Erst ab Takt 7 fiigt sich die Musik in das notierte Metrum. Die Takte 11-14
wiederholen oktavversetzt die ersten vier Takte, die nun aber vor der Folie des
davor etablierten "richtigen" Metrums anders gehort werden als beim erstenmal.
Die Fortsetzung bringt die miihsam erstellte Taktordnung wieder durcheinander,
indem - anders als bei der Parallelstelle T. 6 - die 2/,-Struktur von T. 15 bei-
behalten wird, dann doch noch das 3er-Metrum sich durchsetzt, bis schlieBlich
in den letzten Takten 2er- und 3er-Metrum gleichzeitig erklingen, quasi als ver-
mittelnde Synthese. Trotzdem ist an diesem SchluB nicht alles "in Ordnung", hat
er doch einen Takt zuviel. Die altviterliche BaBwendung in T. 10 und T. 22 ist
nun einmal der Inbegriff eines "letzten" Taktes im Menuett des achtzehnten
Jahrhunderts, und auch die andern Stimmen sind in T. 22 eigentlich am Ziel. Dic
letzten zwei Viertel hingen iiber, scheinen den metrischen Kompromif3 wieder
in Frage zu stellen, und sie spielen wohl nicht zuletzt auf die allerersten zwei
Viertel an.

Der folgende Mittelteil (s. oben Nb. 21) liefert mit seiner ungestorten Metrik
und viertaktigen Phrasenstruktur einen deutlichen Kontrast. Seine metrische
Eindeutigkeit wirkt sich auch auf die Hauptthematik bei ihrer Wiederkehr in T.
47 aus (s. Nb. 24): Der Themenkopf wird vom Hoérer in das stabile 3/,-Metrum
eingepaft, und die ganze Stelle bringt Dvorfdk dadurch an den "richtigen" Ort,
daB er das Thema gegeniiber dem Satzanfang um 1 Viertel im notierten Takt
verschiebt (ohne dall das Thema dadurch direkt auftaktig wiirde: An der Naht-
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stelle T. 46/47 folgen drei gleich akzentuierte Akkorde aufeinander, als Auftakt,
Niederschlag und Synkope).
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Nb. 24: Streichquartett A-Dur, 111. Satz T. 44

Wenn hier in der Melodie sich das Dreier-Metrum durchgesetzt hat, so ist doch
in der Begleitung durchweg die hemiolische Unterteilung des Taktes angedeutet,
und das Zweier-Metrum gewinnt auch in T. 62 nochmals die Oberhand.

Dieser dritte Scherzo-Teil - der Teil A, im Formschema A, B A, B A, - glie-
dert sich in Gruppen von 4+4+4 und 4+8+1 Takten, der Teil A, (Nb. 23) in 4+6
und 4+8+1 Takte, als handele es sich um ein Haydn-Menuett. Die quasi-perio-
dische Quadratur ergibt sich jedoch nur beim Abzéhlen der notierten Takte, sie
wirkt wie ein duBerliches Zugestdndnis an die Tradition ohne eigentlichen Riick-
halt in der Musik (was nicht ausschliet, daB8 solcherart ausgewogene Proportio-
nen unterschwellig doch Geschlossenheit erzeugen): Der erste Viertakter etwa
besteht, wie gezeigt, aus fiinf "gehorten” Takten, der jeweils letzte Achttakter ist
intern nicht weniger asymmetrisch strukturiert, und der "iiberschiissige" letzte
Takt féllt ohnehin aus dem Rahmen. Dennoch steht eine solche artifizielle
Brechung des klassischen Menuetts selbst noch in der Tradition dieses Satztyps,
der ja schon bei Haydn den Rahmen fiir das Spiel mit Konvention und Hor-
Erwartung, mit den metrischen und syntaktischen Eigenschaften des Tonsatzes
abgab.
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Schwichen der Formbildung

Die eminente Begabung des jungen Dvofék zeigt sich im Streichquartett A-Dur
in den Mittelsdtzen mehr als in den Ecksédtzen und generell eher auf der Detail-
ebene, bei der Ableitung von Themen, der Verkniipfung von Abschnitten, der
Gestaltung von Satzanfangen und -schliissen oder (im Scherzo) der Arbeit mit
metrischer Ambivalenz. Eindrucksvoll ist dariiberhinaus, wie miihelos Dvoiédk
schon in seinem ersten Streichquartett einen kammermusikalisch-stimmigen und
dabei klanglich attraktiven Quartettstil findet.

Umso mehr fallen die Schwichen in der formalen und tonalen Disposition der
Sitze auf, insbesondere bei den Sonatenformen der Ecksétze. Deren ausufernde
Lange und Uniibersichtlichkeit kommt vor allem dadurch zustande, dal Dvorak
sich hier oft allzu hemmungslos dem Strom der Musik ausliefert und noch kein
Gespiir dafiir hat, wann ein Gedanke "ausgereizt” ist. So wiederholt er im ersten
Satz das Seitenthema siebenmal jeweils leicht variiert (T. 107-122 und 139-
154), 14Bt einen Epilog von 28 Takten folgen (T. 157), kehrt dann aber iiber-
fliissigerweise nochmals zum Seitenthema zuriick (T. 185). Ebenso im Finale:
Hier greift der Epilog (T. 139) sogar auf das Hauptthema zuriick, und doch
erscheint danach wieder mehrmals der erste Teil des Seitenthemas.

Im zweiten Satz erklingt das Seitenthema zunéchst nur zweimal (T. 81), bevor
dann eine motivisch neue Wendung, eine Reminiszenz an die Einleitungstakte
und eine kleine Violinkadenz allem Anschein nach in T. 99 die Exposition
abschlieBen. Wohl inspiriert vom entsprechenden Satz des Beethoven-Quartetts
opus 18 Nr. 1, der die Durchfiilhrung mit dem Hauptthema in neuer Textur
fortissimo eroffnet, 1468t Dvorak statt des Hauptthemas das Seitenthema in
ebenso kontrastierender Gestalt folgen, jedoch untransponiert, so da der Horer
im Zweifel ist, ob er sich nicht doch - wie nach dem Epilog im ersten Satz - trotz
der auskomponierten Formzisur noch in einer Fortsetzung des Seitensatzes
befindet. Das ohnehin fragwiirdige Verfahren, nach einer offensichtlichen
SchluBBgruppe das Seitenthema in seiner Originaltonart zu wiederholen, wirkt
dadurch, daf} es in zwei Sitzen auch noch formal kontrér zu interpretieren ist,
doppelt irritierend.

Wenn so der Durchfithrung des zweiten Satzes schon zu Beginn die tonale
Kontrastwirkung genommen wird, dann auch noch ein zweites Mal in T. 126,
wo Dvordk unnotigerweise die imitatorische Verarbeitung des Seitenthemas
ausgerechnet in die Seitensatztonart A-Dur legt. Die Durchfiihrung des vierten
Satzes erfiillt ihre tonale Aufgabe dhnlich schlecht. Thre Harmonien wechseln zu
langsam, um einen wirklichen Kontrast zur Faktur der Exposition zu bilden, und
die Tonart D-Dur erscheint fiir eine (ohnehin zu lange) tonal stabile Fliche von
35 Takten schlecht gewéhlt: Als Tonart der Subdominante erzeugt D-Dur einen
Spannungsabfall gegeniiber dem Dominantplateau der Exposition und wire in
der Reprise eher am Platz.
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Wenig gliicklich sind im Finalsatz auch die Tonartenverhiltnisse in der Expo-
sition. Nach T. 1 erscheint die Tonika erst wieder in T. 38. Der Abschnitt da-
zwischen besteht fast durchweg aus einem Dominantorgelpunkt, bei dem sich D§
und D7 permanent abwechseln. Eine eigentliche Tonika-Fldche, von der sich der
‘Seitensatz abheben konnte, prigt sich so kaum erst aus, zudem stehen auch noch
sechs Takte der Uberleitung in E-Dur. Wenn der Seitensatz in T. 69 einsetzt, ist
seine Tonart E-Dur schon recht verbraucht, und die tonale Einformigkeit wird
noch gesteigert dadurch, daB im gesamten, iiber hundert Takte umfassenden
Seitensatz Dvorak dieses E-Dur kein einziges Mal verlaBt.

Insgesamt demonstriert das A-Dur-Quartett, daB der zwanzigjahrige Dvofak die
"Regeln" des Sonatensatzes zwar kannte, ihren eigentlichen Sinn aber nicht
recht verstanden hatte34. Obwohl das Quartett nicht die eklatanten tonalen
"RegelverstoBe” des Quintetts opus 1 aufweist, sind seine Satze I, IT und IV im
akademischen Sinne schlechte Sonatensitze, deren Abweichungen von der
Norm aber auch nicht intern begriindet erscheinen. Allem Anschein nach inter-
essierten den jungen Dvordk an der Musik abstrakte Phanomene wie die tonale
Disposition und die Klarheit und Plausibilitdt der GroBform kaum, weniger
jedenfalls als das "handgreifliche" musikalische Material in Gestalt von themati-
schen Beziehungen und harmonischen Wendungen.

In einem gewissen Grade war nun schon der Generation nach Beethoven das
Verstdandnis fiir die Grundlagen der Sonatensatzform abhanden kommen, die
Form wurde als GuBform miBverstanden bzw. neuinterpretiert, da sich ihre Idee
als nur begrenzt mit der reichen romantischen Harmonik kompatibel erwies.
Dvoréaks Probleme mit der Form, wie sie sich im A-Dur-Quartett manifestieren,
hingen sicherlich auch mit diesem anachronistischen Wesen der romantischen
Sonatenform zusammen, sind aber doch spezifisch genug, um - ebenso wie die
Tendenz zur Weitschweifigkeit - in den folgenden Werken noch weiterzu-
wirken.

Eine Rezeption, die Dvoféks weiteres Schaffen hitte beeinflussen kénnen, hat
das A-Dur-Quartett nicht erfahren. Erst im Jahr 1888, ein Vierteljahrhundert
spater, wurde es - in der stark gekiirzten revidierten Fassung - uraufgefiihrt. Drei
Jahre nach der Komposition dieses Quartetts schien Dvorak selbst aber nicht
mehr an eine Verdffentlichung gedacht zu haben, denn er verwandte eines seiner
Themen in einem anderen Werk wieder, wie er es sonst nur bei Kompositionen
tat, die er verworfen hatte. Das Hauptthema des ersten Quartettsatzes wurde
ihm, rhythmisch variiert und in den 4/,-Takt eingepaBt, zum Seitenthema des
ersten Satzes seines Cellokonzerts A-Dur (B 10) von 186535 (Nb. 25, vgl. damit
Nb. 4):

34 vgl. Beveridge, Romantic Ideas, S. 52.
35 T.271 (!) in der 1975 erschienenen Kritischen Ausgabe von Supraphon. Die Ausgabe von Giinther

Raphael (Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1929) bringt nur eine verstimmelte und teilweise neu kompo-
nierte Bearbeitung.
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Nb. 25: DvoFdk, Violoncellokonzert A-Dur B 10, Seitenthema . Salz

Dal} aber aus dem Quartett-Hauptthema sich iiberhaupt so problemlos ein lyri-
sches Seitenthema machen lieB, weist auf eine weitere konzeptionelle Schwiche
des A-Dur-Quartetts hin: Seine Themen sind iiberwiegend kantabel, rhythmisch
wenig profiliert, und sie enthalten kaum Konfliktpotential. Nun hat zwar
Mendelssohn gezeigt, dal sich auch mit einer relativ kontrastarmen, durchweg
liedhaft-kantablen Thematik gelungene Sonatensitze schreiben lassen, doch die
Voraussetzung hierfiir ist wohl jene klare, ausgewogene Form, die in Dvoraks
erstem Streichquartett noch nicht gefunden ist.
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Bruch mit der Tradition:
Die Streichquartette B-Dur und D-Dur

Die zehn Jahre nach der Komposition des Streichquartetts A-Dur kdnnte man
etwas pauschalisierend als Dvofdks "Sturm und Drang"-Periode bezeichnen.
Samtliche groBeren Werke, die Dvordk in der Dekade bis Anfang 1872 schrieb,
sind in ihren AusmaBen und Tonfillen extreme, ausschweifende bis kiihne
Kompositionen von ganz unklassischer Grundhaltung. Die iiberbordende, intel-
lektuell oft wenig kontrollierte Kreativitat, die sich in ihnen duBert, wurde allem
Anschein nach stimuliert einerseits durch die heftige, aber unerwiderte Liebe des
Komponisten zu der Schauspielerin Josefina Cermdkovd (seiner spiteren
Schwigerin), andererseits durch das in jenen Jahren wachsende Interesse
Dvortéks an der Musik von Berlioz, Liszt und Wagner.

Die Begegnung mit Richard Wagner muB auf den jungen Dvorék, der inzwi-
schen als Bratschist im Orchester des neuen Interimstheaters angestellt war,
einen tiefen Eindruck gemacht haben. Am 8. Februar 1863 hatte Dvofdk die
Gelegenheit, unter Wagners Leitung ein Konzertprogramm zu spielen, das neben
der Faustouvertiire und der Ouvertiire zu Tannhduser die neueste Musik des
Meisters enthielt: das Vorspiel zu Tristan und Isolde, Siegmunds Liebesgesang
sowie Ouvertiire, Versammlung der Meistersingerzunft und Pogners Anrede aus
den Meistersingern von Niirnberg!.

Anscheinend aber hat das Wagner-Erlebnis bei Dvofédk zunidchst eher eine
Schaffenshemmung ausgeldst. Wir wissen nicht, ob Dvorak in den zwei Jahren
bis Anfang 1865 iiberhaupt irgendetwas komponiert hat. Umso auffalliger ist
dann die Produktivitdt des Jahres 1865. In acht Monaten schrieb der Drei-
undzwanzigjdhrige seine ersten beiden Symphonien (c-Moll B 9 und B-Dur
opus 4), das A-Dur-Cellokonzert und den Liederzyklus Zypressen B 11. Ein
Einflul Wagners ist bei diesen Werken streckenweise in der Harmonik und wohl
auch in den enormen duBeren Dimensionen zu spiiren, doch dominiert noch die
Orientierung an Beethoven und Schumann. Erst 1870, nach einer weiteren Phasc
geringerer Produktivitdt - die vielleicht auf eine Krise schlieBen 14Bt2 -, kommt
der EinfluB von Wagners und Liszts Musik bei Dvorak voll zum Tragen, ins-
besondere in der "Heroischen Oper" Alfred (komponiert auf einen deutschen
Text von Komer).

Einige Jahre spiter hat Dvofdk einen groBen Teil der von 1865 bis 1873
geschriebenen Werke vernichtet, darunter drei Ouvertiiren, ein Klarinetten-
quintett in b-Moll, zwei Klaviertrios, eine Cello- und eine Violinsonate, ein

1'S. den bei Clapham, A. D. Musician, S. 31 abgebildeten Programmzettel.
2 Wir besitzen aus dieser Zeit leider keinerlei verbale AuBerungen von oder iiber Dvofdk.
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Oktett sowie drei - moglicherweise sogar vier - Streichquartette3. Nur durch
Zufall sind von den Streichquartetten B-Dur (B 17), D-Dur (B 18) und-e-Moll
(B 19) die (teilweise autographen) Stimmen erhalten geblieben, die Dvorak aus
der Hand gegeben hatte, offenbar um die Werke von Bennewitz auffiihren zu
lassen. Es kam aber wohl bei keinem der Werke je zu einer Auffiihrung?, die
Stimmen des e-Moll-Quartetts sind sogar v6llig unbenutzt und nicht korrigiert.
Von einem h-Moll-Quartett, an das sich Dvordk 1887 erinnerte, fehlt jede Spur.
Burghauser hilt hier eine Verwechslung mit dem e-Moll-Quartett fiir moglichs,
was plausibel wirkt angesichts der Tatsache, da das e-Moll-Quartett in H-Dur
schliefit.

Genau datieren 148t sich keines der drei Streichquartette, nicht einmal die
chronologische Reihenfolge der Werke steht a priori fest. Sicher ist nur, da3 das
in der Stimme der 1. Violine als Quartetto Il bezeichnete e-Moll-Quartett vor
Ende Dezember 1870, als die Stimmen ausgeschrieben wurden, entstanden sein
muB, und daB das mit Quartetto ¢is. II (Nr. II) liberschriebene D-Dur-Quartett
davor einzuordnen ist. Wenn Dvofdk vom A-Dur-Quartett als Nr. 1 ausging,
miiite demnach das (nicht numerierte) B-Dur-Quartett als viertes Werk nach
dem e-Moll-Quartett geschrieben worden sein. Nach allem, was eine Stilkritik
zur Datierung beitragen kann, erscheint dies aber kaum vorstellbar, weshalb
heute allgemein das B-Dur-Quartett vor dem D-Dur-Quartett eingeordnet wirds.

Ein weiteres Argument hierfiir sei noch genannt. 1887 widmete Dvofak einem
Jugendfreund, von dem er eben das Manuskript des A-Dur-Quartetts zuriick-
erhalten hatte, die Skizze zum Stabat Mater als Dank dafiir, da3 dieser das schon
verlorengeglaubte Manuskript so pietdtvoll aufbewahrt habe’. Wenn Dvofék bis
1887 die Partitur des ersten Streichquartetts fiir verloren hielt, dann kann ihn
dies gut um 1870 - zudem in einer Zeit stilistischer Neuorientierung - , bewogen
haben, das B-Dur-Quartett als neue Nummer 1 zu zihlen, so wie er seine erste
Symphonie, die er friih bei einem Wettbewerb eingereicht und nie wieder-
bekommen hatte, spiter bei der Auflistung seiner Symphonien nicht beriick-
sichtigte (und sogar meinte, sie vernichtet zu haben)s.

Grundsitzlich ist nicht auszuschlieBen, da die Quartette in B und D schon
einige Jahre vor 1870 entstanden sind. Da aber das einzige andere musikalische
Zeugnis der Jahre zwischen 1865 und 1870, das wir noch besitzen, die Gruppe
von sieben Orchesterstiicken (B 15) aus dem Jahge 1867, im Stil deutlich tradi-

3'S. die recht fliichtig geschriebenen Verzeichnisse friiher Kompositionen, auch der “zerrissenen und
verbrannten”, die Dvorék 1888/89 aus dem Gedichtnis erstellt hat, abgedruckt im Burghauser-Katalog
S. 617ff.

4 S. die Vorworte und Revisionsberichte der Kritischen Ausgaben von J. Berkovec (B-Dur, 1962; e-
Moll, 1968) und M. K. Cerny (D-Dur, 1964).

5 Themat. Verzeichnis, S. 388.

6 Zur Datierung s. Jarmil Burghauser, Textbeilage zur Gesamtaufnahme der Dvofak-Quartette durch
das Prager Streichquartett (Deutsche Grammophon, 1977); Clapham, A. D. Musician, S. 159f.; Hugh
Macdonald, Dvorék's Early Chamber Music, in: Colloquium Bmo 1984, S. 183ff.

7 S. Antonin Dvot4k, Korrespondence a dokumenty - Korrespondenz und Dokumente, hrsg. von Milan
Kuna u. a., Band II: Abgesandte Korrespondenz 1885-1889, Prag 1988, S. 259.

8 Vgl. die im Burghauser-Katalog S. 613 ff. abgedruckten Verzeichnisse. Dvordks Numerierung ist
tibrigens selbst beim e-Moll-Quartett widerspriichlich: Die Stimme der 1. Violine zéhlt das Quartett
als Nr. 3, die der 2. Violine als Quartetto 2do (beides autograph).
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tioneller ist, wird man die beiden Streichquartette eher in die Zeit von 1868 bis
Anfang 1870 einordnen miissen, wie es zumeist getan wird.

Eine solche Datierung deckt sich auch mit Umstand, daB sich im D-Dur-
Quartett gleichsam ein Stiick Zeitgeschichte niedergeschlagen hat. Thematische
Grundlage von dessen Scherzo ist das slawische Freiheitslied Hej, Slované!, ein
dem Ursprung nach polnisches Lied, das melodisch fast identisch ist mit Noch
ist Polen nicht verloren. Dieses Lied wurde, obwohl es polizeilich verboten war,
besonders in den Jahren 1868/69 hiufig in Prag bei Volksversammlungen mit
anti-habsburgischer Tendenz gesungen’. Auflehnung gegen das Regime und
Solidarisierung mit dem unterdriickten Polen gingen bei den Tschechen damals
Hand in Hand, und da Dvofdk mit diesen Bestrebungen sympathisierte, kann
man voraussetzen, ohne daB man nun unbedingt mit Cerny das D-Dur-Quartett

_als "revolutiondres Manifest sui generis”'0 auffassen muB.

Eine Auffiihrung des Quartetts diirfte dieses Zitat einer verbotenen Melodie
jedenfalls nicht gerade begiinstigt haben. Doch war bei den dufleren Dimensio-
nen des Werks iiberhaupt je an eine Auffiihrung zu denken? Immerhin betrigt
die Spieldauer des Quartetts volle siebzig Minuten, womit das Werk nicht nur
das mit Abstand ldngste Exemplar seiner Gattung, sondern wohl auch das ldng-

ste bis dato tliberhaupt komponierte Stiick reiner Instrumentalmusik gewesen
sein wird.

Abkehr von der Sonatenform

In Dvoféks ersten fiinf zyklischen Instrumentalkompositionen ist die Form-
bildung, insbesondere die Auseinandersetzung mit der Sonatenform, durchweg
ein neuralgischer Punkt. Auf die Schwichen in Form und Tonartenplan bei den
Kammermusikwerken opus 1 und opus 2 wurde schon hingewiesen; bei den
1865 komponierten Werken - den ersten beiden Symphonien und dem Cello-
konzert A-Dur - sind die Probleme nicht geringer. Zumal die Ecksitze dieser
Werke weisen eine abentcuerliche Linge und eine Uberfiille an thematischen
Gedanken auf, die hiaufig mehr aneinandergereiht als auseinander entwickelt
werden, teilweise ist auch die tonale Kohdrenz wegen tonal irreguldrer Seiten-
satzreprisen nicht garantiert!!. Anders als im A-Dur-Quartett mangelt es den
Themen nicht an dramatischem Potential, doch gelang es Dvofdk hier noch

weniger als in opus 2, seinen Einfallsreichtum zu ziigeln und die Form iiber-
schaubar zu halten.

9 S. Burghauser, Text zur Gesamtaufnahme.

10 M, K. Cerny im_Vorwort zur Krit. Ausgabe. Vgl. hierzu auch Ders., Smy&covy kvartet D dur Anto-
nina Dvofdka, in: Ziv4 hudba 1 (1959), S. 109-158.
11'Vgl. Beveridge, Romantic Ideas, S. 59ff.
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Im Streichquartett B-Dur (B 17) zog Dvoiék die Konsequenzen aus den
Erfahrungen von 1865, und dies mit bemerkenswerter Radikalitédt. Er reduzierte
die Gesamtzahl der eigentlichen Themen drastisch und schrieb keinen einzigen
Satz mehr in der Sonatenform. Und damit nicht genug: Keiner der vier Sitze
pragt liberhaupt ein traditionelles Formschema aus. Nicht einmal das Scherzo ist
- wie sonst immer bei Dvofék - in Hauptteil und Trio untergliedert. Zwar will
Beveridge im langsamen Satz ein monothematisches Sonatenschema erkennen!2,
doch die Anbhaltspunkte dafiir sind allzu diirftig: Das Hauptthema erscheint
irgendwann auch in der Dominanttonart und 100 Takte vor Schlufl wieder auf
der Tonika, was aber sicher nicht ausreicht, um von einem Seitensatz und einer
Sonatensatz-Reprise zu reden!3. Es ist ohnehin fraglich, ob in einer Zeit, in der
der Themendualismus langst zum priméren, die tonale Anlage in dieser Funk-
tion ersetzenden Konstituens der Sonatenform geworden war, eine "monothema-
tische Sonatenform" noch als Beschreibungsmodell taugt.

Am gravierendsten zeigt sich der Bruch mit der Tradition im ersten Satz,
jenem Satz, der nach den ungeschriebenen Regeln der Kammermusik - und die
werden ja im Streichquartett seit jeher besonders rigide gehandhabt - unbedingt
ein Sonatensatz zu sein hat. Einzig denkbare (im 19. Jahrhundert aber so gut wie
nie.angewandte) Alternative wire, nach dem Vorbild Haydns, noch ein fest-
gefiigter Variationensatz. Die formale Freiheit aber, die sich Dvofdk im ersten
Satz seines B-Dur-Quartetts herausnimmt, hat in der Gattungsgeschichte bis
zum zwanzigsten Jahrhundert keine Parallele, von Dvoriks eigenem e-Moll-
Quartett einmal abgesehen.

Das Hauptthema des ersten Satzes (Nb. 26) weist keine klaren Grenzen auf.
Eine Kadenz nach D-Dur sorgt in T. 14 fiir eine gewisse Zisur, doch erst in T.
21, bei der Riickkehr nach B-Dur, ist der Spannungsbogen zu Ende, durch den-
dieser komplexe, aus 8 + 5% + 7% Takten zusammengesetzte, fiir ein Thema
aber zu umfangreiche und vielgliedrige Abschnitt zusammengehalten wird.

Nb. 26: Dvordk, Streichquartett B-Dur (B 17), Beginn des I. Satzes

Die eigentliche thematische Substanz wird schon im ersten Takt mit dem
Aufstieg zur Quinte f exponiert (a;) und sofort in der 2. Violine kontra-
punktierend wiederholt. Im zweiten Takt fiillt Dvordk den Terzsprung dieser
Viertonfigur chromatisch aus und verdoppelt die Notenwerte zu Achteln (a,).

12 Ebda S. 127f., Formdiagramm S. 138.
13 Clapham, A. D. Musician, S. 160, beurteilt den Satz vorsichtig (und zutreffender) als andeutungs-
weise dreiteilig mit einer extrem freien Art Reprise, "“if it can be called that".
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Der dritte Takt 148t sich interpretieren als Umspielung des ausgehaltenen Tons f
aus T. 1, wird aber sofort motivisch "ausgebeutet” zu einer rhythmisch dimi-
nuierten und transponierten Wiederholung (b,). Die Einheit a; kombiniert die
Merkmale von a, und a, zu einer neuen Gestalt und miindet in eine gedehnte
Fassung des Quintfalls f-b aus T. 2, die kontrapunktiert wird von weiteren Vari-
anten des Themenkopfs a,. In a, schlieBlich erscheint a; chromatisiert und ge-
folgt von einer Variation der Umspielungsfigur b,.

Diese ersten acht Takte stellen die bis dahin konzentrierteste, 6konomischste
Themenbildung in Dvotdks Schaffen dar, geradezu ein Musterbeispiel fiir die
Technik der "entwickelnden Variation", geschrieben in einer Zeit, in der Dvofak
mit ziemlicher Sicherheit noch kein einziges Werk von Brahms kannte!4. Doch
die enorme Dichte der thematischen Arbeit schon in den Anfangstakten hat ihre
problematische Kehrseite. Der vierténige Themenkopf erklingt in den ersten
acht Takten nicht weniger als achtmal - wenn fiir kurze Zeit nicht in der ersten
Violine, dann sofort in einer anderen Stimme - und dies in allein sechs verschie-
denen Versionen. Nach T. 1 erscheint die Originalversion erst wieder in T. 22,
mit dem Effekt, daB der Horer kaum unterscheiden kann, was thematische
Setzung ist und was Ableitung - all die verschiedenen Varianten wirken wie
gleichberechtigte Konkretisierungen einer primér rhythmischen Grundidee.

Diese rhythmische Zelle als das einzige einigermallen konstante Element um-
spannt aber gerade den Wert eines Viertels - drei auftaktige Sechzentel vor einer
beliebig kurzen Zielnote -, und es ist abzusehen, wann sie sich totgelaufen hat.
Zwar etablieren der zweite und dritte Takt neue Rhythmen, doch bevor sich
diese motivisch festigen konnen, werden sie schon variiert: Die Takte 5-8 sind
eine Variation der Takte 1-3, indem sie aber diese drei Takte auf einen Umfang
von vier Takten auseinanderziehen, lassen sie die urspriingliche rhythmische
Gestalt in Vergessenheit geraten.

Wenn Dvoiék im A-Dur-Quartett noch dazu neigte, Themen allzu oft zu
wiederholen, so tendiert er hier zum genau entgegengesetzten Extrem. Er nimmt
sich in jugendlicher Ungeduld gar nicht erst die Zeit, ein Thema wirklich zu
exponieren, es gar durch Wiederholung zu bestitigen, sondern beginnt schon im
ersten Takt, nach nur vier Tonen, mit der Verarbeitung durch Imitation, diaste-
matische und rhythmische Variation, Augmentation und Phrasenerweiterung.
Erst die Takte 9 und 10, in denen man wohl eine krebsgingige freie Variante
von a, schen kann, werden unverindert wiederholt und gewinnen eine gewisse
Pragnanz, bleiben jedoch Episode. In T. 14 fahrt Dvordk fort, das Ausgangs-
material immer neu abzuwandeln:

14 Byurghauser nimmt an, daB Dvorék nicht vor 1877 mit einem Brahmsschen Werk in Kontakt kam, in
einer Zeit, als Brahms' Musik in Prag immer noch wenig bekannt war und noch weniger geschitzt
wurde (Smeiana's Influence, 1984). Allerdings kann Dvofdk durchaus im November 1874 und im
Dezember 1875 schon Brahms' Streichquartette op. 51 beim Gastspiel des Florentiner Streichquartetts
in Prag kennengelemnt haben, vgl. Z. Nouza, Beobachtungen zu Brahms' Stellung im tschechischen
Musikleben seiner Zeit, in: Bericht iiber den Brahms-Kongre Wien 1983, Tutzing 1988, S. 408.
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Nb. 27: Dvorik, Streichquarteu B-Dur, 1. SatzT. I3

Beide Violinen paraphrasieren hier zundchst mit neuen Varianten die Takte 1
und 2. Nach vier Takten wird die Melodik der Oberstimme in der 2. Violine
wiederholt, wihrend die fithrende Stimme dariiber variativ auf die Umspielungs-
figur b zuriickgreift und in der Bratsche noch zusitzlich Material aus den Takten
1, 2 und 4 erklingt. So kunstvoll und quartettmiBig stimmig der Satz geschichtet
ist: Die Uberfiille an sukzessive und simultan erscheinenden Varianten eines nur
vage definierten Grundmaterials iiberfrachtet die Musik und iiberfordert den
Horer. Nicht zufillig ist bei Brahms fast immer nur ein Element des Tonsatzes -
meist die Diastematik - Gegenstand der entwickelnden Variation, wihrend ein
anderes - meist der Rhythmus - fiir Kontinuitat sorgt, der Variante Halt gebend.
Hier bei Dvorédk aber ist alles im FluB, verdndem sich gleichzeitig Rhythmus
und Diastematik in einer Musik, die ohnehin nicht von einem Gertist iiberschau-
barer Perioden getragen wird, und der Horer wihnt sich von Anfang an in einer
Durchfiihrung, deren Objekt ihm noch gar nicht vertraut ist. (Im Grunde nimmt
hier Dvoidk schon Momente der Brahms-Nachfolge und -Ubersteigerung vom
Ende des Jahrhunderts, wie sie sich etwa bei Max Reger finden, vorweg, auch in
der Tendenz, fast jeden Melodieton auszuharmonisieren.)

Die Intensitét der Verarbeitung 148t sich nach einem solchen Anfang natiirlich
kaum mehr steigern. Zwangsldufig leidet deshalb der Satz daran, daB auf der
Detailebene fast immer gleich viel "passiert”, ob nun dieses Material weiter
variiert, kombiniert und fortgesponnen wird, oder ob neue - meist kurze und
wenig charakteristische - Motive eingefiihrt und sofort verarbeitet werden. Ist so
der Tonfall immer gleich angespannt - auch dies iiberfordert den Horer iiber
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solch lange Distanzen - so sorgen immerhin periodisch wiederkehrende Wieder-
holungen des Hauptthemen-Komplexes fiir Struktur, ebenso wie die in die
zweite Satzhilfte eingestreuten Fragmente einer Art Reprise, die sehr empha-
tisch in Takt 242 mit dem doppelt augmentierten Themenkopf beginnt.

Nicht weniger unorthodox ist die Tonalitdt und Harmonik des Satzes. Dvorak
verzichtet hier ganz darauf, eine Sekundirtonart zu etablieren. Keine Nebenton-
art beherrscht mehr als acht Takte am Stiick (bei einem Satz von 495 Takten!),
keine insgesamt mehr als die 16 Takte, die von der Tonart der Septime (!), A-
Dur, bestritten werden. Die Dominanttonart F-Dur erscheint kein einziges Mal.
Radikaler konnte der Bruch mit der Sonatenform kaum vollzogen werden.

Mindestens vier Fiinftel des Satzes stehen so in der Grundtonart. Doch in
paradoxem Gegensatz hierzu erklingt nur hochst selten die B-Dur-Tonika: nach
T. 1 wieder in T. 22, das nichste Mal auf schwerer Zeit erst wieder in T. 128, im
folgenden Satzteil dann etwas haufiger. Zweifellos soll dadurch, daB die Tonika
der Grundtonart vermieden wird - in T. 90 sogar am Beginn des Hauptthemas -,
mit harmonischen Mitteln die tonartliche Einformigkeit aufgewogen werden.

Die Distanzen zwischen den Tonika-Stationen iiberbriickt Dvofdk mit einer
Harmonik voller Trugschliisse und abrupter Riickungen, in der die iibliche
harmonische "Logik" oft auf den Kopf gestellt scheint. Leittdne werden hiufig
beliebig weitergefiihrt, und recht oft folgt auf eine Dominante die Sub-
dominante, so dafl die elementarsten Fortschreitungsregeln auBler Kraft gesetzt
sind. Kadenzen sind selten, aber wenn sie erscheinen, dann bleiben sie oft
eigentiimlich folgenlos: Die neue Tonart wird, kaum recht stabilisiert, umgehend
wieder verlassen (wie etwa in T. 344). Ansitze zu Modulationen werden hiufig
nur als Farbwechsel eingesetzt und nicht zu Ende gefiihrt, umgekehrt werden
neue Tonarten - wie etwa in T. 102 A-Dur - gerade nicht modulatorisch, sondern
tiber nicht vorhersehbare Riickungen erreicht.

Insgesamt verrdt der Satz mehr den Willen zur Negation von traditioneller
Form als die Fihigkeit zu alternativer Formbildung. Der UberschuB an Ereig-
nissen auf der Detailebene - in Gestalt von thematischer Arbeit und abenteuer-
lichen harmonischen Wendungen - steht in einer schiefen Relation zur Ereignis-
armut im groferen MaBstab, und der Mangel an groBflachigeren Kontrasten
fiihrt dazu, da8 der Satz amorph, langatmig und ziellos wirkt, beinahe wie eine
riesenhafte Improvisation. Von allen vier Sitzen des Quartetts ist er sicherlich
der formschwiéchste.
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Monothematik und Satzverkniipfung

Der erste Satz des B-Dur-Quartetts ist im wesentlichen aus einem einzigen
Thema entwickelt, auch wenn immer wieder Nebengedanken eingeflochten
werden, die fiir eine gewisse Abwechslung sorgen. Man sollte nun meinen, daf3
nach einem solchen Satz von nahezu fiinfhundert Takten die Ressourcen dieses
- ohnehin nur aus einer sehr knappen Grundsubstanz entfalteten - Themas
erschopft wiren. Doch dem ist keineswegs so: In allen drei folgenden Sitzen
rekurriert Dvofdk in je verschiedener Weise und mit unterschiedlicher Intensitét
auf dieses Ausgangsmaterial, so daf virtuell das ganze Werk - und nicht nur der
gesamte Kopfsatz - zu einer riesigen "Durchfithrung” primér dieses einen
Themas wird.

Weder im Tonfall noch formal verweist der dritte Satz, ein Allegro con brio im
6/¢-Takt, noch auf das traditionelle Scherzo. Wie der erste Satz ist er im wesent-
lichen monothematisch und kommt auch ohne eine Sekundirtonart aus. Aller-
dings heben sich hier die iiber den Satz verstreuten Wiederholungen des Haupt-
themas - immer in B-Dur - wirkungsvoll von einem farbigeren tonalen Umfeld
ab, und eine ausgeprigtere Reprise (mit Beginn in T. 190) sorgt fiir Struktur und
formale Geschlossenheit. Das gleiche Prinzip, den SatzfluB durch thematisch
stabile und in der Grundtonart verankerte "Inseln" zu strukturieren,!s wird dann
grundlegend fiir das Finale des B-Dur-Quartetts.

Das Hauptthema des III. Satzes ist unverkennbar abgeleitet aus den ersten
Takten des Kopfsatzes:

R S . - . SRR
- bt}

Nb. 28: Streichquartett B-Dur, Beginn I. Satz (oben) und Il1. Satz

Dvorék schafft aber schon mit dem ersten Ton, der neu ist, nimlich dem cis in
Takt 2, ein Spannungsmoment, das neue Moglichkeiten erdffnet. Dieser Ton,
hier nur als chromatischer Vorhalt zur Terz von B-Dur ein Farbtupfer - auch
harmonisch: als Bestandteil des sehr entfernten A-Dur-Dreiklangs, der seiner-
seits als Vorhaltsakkord zum doppeldominantischen DV gedeutet wird (s. Nb.
29a) -, wird im viertaktigen Nachsatz des Themas zur Wurzel fiir eine Modu-
lation nach D-Dur. In T. 18 erscheint diese Wendung cis-d, verkniipft mit der

15 Beveridge hat dafiir den passenden Ausdruck tonic “island” idea geprigt, wendet ihn aber nicht
ganz zu Recht auch fiir den I. Satz des Quartetts an (Romantic Ideas, S. 135f.), wo gerade umgekehrt
die tonalen Exkurse "Inseln” in der B-Dur-Fliche sind.
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gleichen Klangfolge, dreimal nacheinander in ganz anderem Kontext (Nb. 290),
hervorgehoben durch Akzente und auf metrisch verschiedenen Positionen,
gleichsam als harmonisches Substrat des Hauptthemas. Dariiber aber erklingt in
der ersten Violine ein neues Motiv - es wird spéter noch mehrmals wiederholt -,
das selbst wieder aus der Themenmelodik abgeleitet ist: Die Haupttdne seiner
ersten drei Takte entsprechen den Tonen 1, 2, 4, 5, und 7-9 des Hauptthemas,

wihrend seine rhythmische Gestalt nur in T. 20 kurz mit der des Hauptthemas
libereinstimmt.

(a) Allegro ‘con briQ r 1
9 b 2 —l e, by e
R === EZLeg P

> v e e
Yrtr—toar —
y -

sé
7,
B’ ot B’ Db 1{ 3 d
Nb. 29: Streichquartett B-Dur, 111. Satz: Beginn und T. 18

Im Finalsatz des B-Dur-Quartetts wagt Dvordk es gar, das Thema des ersten
Satzes vollig unverdndert zum Hauptthema eines zweiten, nicht weniger um-
fangreichen Satzes zu machen. Doch kann das Finale natiirlich nicht einfach
genauso wie der Kopfsatz beginnen. Dvorék stellt ihm deswegen zuniichst ecine

thematisch neue langsame Einleitung voran, deren Thema zu Beginn solistisch
vom Cello vorgestellt wird:
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Nb. 30: Streichquartett B-Dur, Einleitungsthema IV. Satz
Nach 35 Takten erscheint die folgende Passage, in der die SchiuBwendung des

Einleitungsthemas abgespalten ist und rhythmisch diminuiert durch die Stimmen
wandert: '
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Nb. 31: B-Dur-Quartett, IV. Satz T. 35

Durch diese Diminutionsfigur ist nun das kurz darauf eintretende Hauptthema,
mit dem das Allegro giusto beginnt, schon perfekt vorbereitet. Man kann auch
umgekehrt sagen: Das Hauptthema wird, als sei es ein neuer, eben erst gefunde-
ner Gedanke, stringent aus dem Einleitungsthema "entwickelt”". Das altbekannte
Thema erlangt so eine gewisse Frische zuriick, und neu gehort wird es auch
dadurch, daB} es beim erstenmal mit dem (zunéchst in der Bratsche erklingenden)
Einleitungsthema kontrapunktisch zusammengespannt ist:

Allegro giusto (Tempo I.)
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Nb. 32: Streichquartett B-Dur, IV. Satz T. 42 (Hauptthema)

Die aus dem Einleitungsthema abgespaltene Sechzehntelfigur in Nb. 3/ nimmt
im iibrigen nicht nur den Rhythmus des Hauptthemenkopfs vorweg, sondern
verweist auch direkt auf eine - dort natiirlich aus dem Hauptthema gewonnene -

ganz dhnliche Stelle im ersten Satz:
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Nb. 33: Streichquartett B-Dur, 1. Satz T. 360
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Am SchluB des Finales wiederholt Dvorék zitathaft genau diese Takte 366-372
aus dem ersten Satz, wodurch er am Ende des Werkes nochmals den Bogen so-
wohl zur Finale-Einleitung als auch zum ersten Satz schldgt.

Subtiler sind die Beziige zwischen dem langsamen zweiten Satz und dem ersten
Satz des B-Dur-Quartetts. Das Thema des langsamen Satzes (Nb. 34) 146t mit
seiner trugschliissigen Harmonik und seiner zisurlos sich iiber neun Takte vor-
wirtstreibenden, vorhaltsreichen Melodik eine Orientierung an Wagners "unend-
licher Melodie" erkennen. Gut zehn Jahre spiter, im Jahr 1880, hat Dvorédk
dieses Thema erneut verwandt im Adagio seiner Sechsten Symphonie D-Dur
opus 60. Dort aber weist das Thema, entsprechend der stilistischen Neu-
orientierung des Komponisten, keinen Hauch mehr von Wagner auf. Es ist ge-
kiirzt und in klare Phrasen gegliedert, die schweifende Harmonik ist "geb4ndigt"
- so fallt etwa die Ausweichung zur Mediante im zweiten Takt des Quartett-
Themas weg, und in jeder vierten Zahlzeit erscheint die Tonika oder ihre Paral-
lele - und anstelle der harmonischen Trugschliisse treiben imitierende und
(liberlappend einsetzende) alternierende Gegenstimmen den musikalischen Flul
voran. Dal das Thema in diesem neuen Gewand beethovenisch wirkt, ist kein
Zufall, scheint doch Dvorék sich fiir seinen Symphoniesatz das Adagio von
Beethovens Neunter Symphonie zum Modell genommen zu haben!s.

An das Hauptthema des ersten Satzes erinnert nun im Thema des langsamen
Quartettsatzes nur der Rhythmus des ersten Taktes sowie die daraus gewonnene
Kadenzwendung in T. 10ff,, die im weiteren Satzverlauf eine nicht unwesent-
liche Rolle spielt.
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Nb. 34: Streichquartett B-Dur, Thema des I1. Satzes

16 Vgl. den viertaktigen, imitatorischen*Holzblaservorspann und die Satzstruktur im Hauptthemen-
bereich. Tempo und Tonart sind jeweils gleich.
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Dennoch ist das Thema eng mit dem ersten Satz verkniipft. In dessen letzten
zwolf Takten erscheint nochmals das Hauptthema in einer neuen, im Takt ver-
schobenen Version, die es gleichsam zu einer Periode aus fiinftaktigem Vorder-
satz (endend auf der Subdominante) und viertaktigem Nachsatz zurechtstutzt
und die so aus einem ins Uferlose schweifenden Thema eine kompakte, schluB-
kriftige - weil harmonisch geschlossene - Einheit macht (Nb. 35). So fiihrt
Dvordk in Takt 488 erstmals den Ton k4, der bislang immer ein "auflosendes
Moment" im Hauptthema gewesen war, erstmals abwirts, zwingt ihn zum
Grundton zuriick, gleichzeitig so eine Ausweichung nach c-Moll abblockend.
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Nb. 35: Streichquartett B-Dur, 1. Satz T. 481

Genau diese auffallende Wendung kehrt im Thema des langsamen Satzes in T.
5/6 wieder, mit gleicher Harmonik und gleicher absoluter Tonhohe (s. Nb. 34,
eckige Klammer). Der motivisch neue Nachsatz von T. 490 des ersten Satzes
(Nb. 35) aber wird zum Keim fiir die Takte 3 und 4 des Largo-Themas (ge-
schweifte Klammermn), so dal dieses Thema - das intern aus wenigen Einheiten
variativ entwickelt ist - gleich dreifach auf den Schluf3 des ersten Satzes zuriick-
greift.

Dvordk hat in spiteren Werken immer wieder zwei Sitze solcherart motivisch
oder auch modulatorisch miteinander verschweilit. Und schon in der Ersten
Symphonie (1865) bereitet er so das Finalthema am SchluB des dritten Satzes
rhythmisch und intervallisch vor (Nb. 36)\7, doch wirkt das Verfahren dort noch

17 Darauf weist schon Beveridge hin (Romantic Ideas, S. 84).
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recht simpel und etwas "gewollt", ldngst nicht so elegant und verschleiert wie im
B-Dur-Quartett.
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Nb. 36: Dvordk, 1. Symphonie c-Moll B 9, Schluf$ I11. Satz und Beginn 1V. Satz

Auch die beiden Mittelsidtze sind im B-Dur-Quartett direkt miteinander ver-
klammert, unabhangig davon, daB beide thematisch an den Kopfsatz ankniipfen.
Im langsamen Satz erscheint in T. 207 eine Stelle, die durch ihre schlichte,
homophone Faktur, die pp-Dynamik und die ruhige Bewegung (in recht figura-
tivem Umfeld) besonders hervorgehoben ist (Nb. 37a). Im IIL. Satz 148t Dvorak
eine Passage, die einen fallenden Terzgang abspaltet und sequenziert, in vier
Takte in langsamerem Tempo miinden, die den fallenden Terzgang zur offenen
Reminiszenz an die genannte Stelle aus dem zweiten Satz machen, mit ent-
sprechender Textur, Dynamik und Harmonik (b):
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Nb. 37: Streichquartett B-Dur, I1. Satz T. 205 und 1. Satz T. 182

Hier wirken die Takte wie ein nachdenkliches Innehalten, das auch seine
formale Begriindung hat: Durch diese Reminiszenz wird die danach einsetzende,
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recht freie Reprise als neuer Formteil erfahrbar, obwohl ihr zu Beginn das
Hauptthema fehlt.

Integration von Zitaten

Der Gedanke, im Finale eines zyklischen Werkes zitierend auf Themen der
vorangehenden Sitze zuriickzugreifen, wurde in besonderer Weise prigend fiir
Dvordks Komponieren bis hin zur Neunten Symphonie Aus der neuen Welt, in
der dieser Gedanke zu einem wesentlichen Formprinzip ausgeweitet wird. Nun
ist ein musikalisches Zitat in der Regel aus dem thematischen ProzeB des Satzes,
in dem es erscheint, herausgehoben, es stellt ein Stiick "andere Musik" dar, das -
wenn es nicht bloBe Reminiszenz ist - nicht selten einen Riickhalt in semanti-
schem Gehalt oder einem werkimmanenten "Programm" hat, wie es paradigma-
tisch im Finale von Beethovens Neunter Symphonie der Fall ist (auf die Dvofék
in seiner "Neunten" zumindest im Scherzo anspielt, weshalb man vermuten
kann, daB in diesem Werk auch die Themenzitate von Beethoven angeregt sein
mogen, so andersartig Dvorék sie einfiihrt).

Nun findet sich der zitierende Riickgriff auf Themen anderer Sétze in recht
vielen Werken des 19. Jahrhunderts, Dvordk wendet die Idee aber doch in eige-
ner Weise an. In ungewshnlichem Mafle bindet er meist den zitierten Gedanken
in den thematischen ProzeB des jeweiligen Satzes ein, 148t ihn als das Produkt
einer stringenten Entwicklung erscheinen - was die tatsiachliche Chronologie
umkehrt: das Primire ist ja das Zitat - oder rechtfertigt ihn nachtriglich durch
die Konsequenzen, die sich aus ihm ziehen lassen.

So ist schon im Streichquartett A-Dur opus 2 die Wiederaufnahme des Ein-
leitungsthemas in der Coda des Finalsatzes doppelt motiviert. Zweimal miindet
in der zweiten Durchfiihrung des Finale die Musik in eine neue, choralartig-
getragene und sehr leise Wendung, die den SatzfluB gleichsam reflektierend
abbremst (T. 310 und 346). Das spiter mit der gleichen Gestik einsetzende Ein-
leitungsthema wirkt wie eine stimmungsmiBige Konsequenz dieser Wendungen,
und es wird nach vier Takten sogar mit einer sich nahtlos anfiigenden Passage
aus diesen choralartigen Wendungen fortgefiihrt. Gleichzeitig aber bekriftigt das
Einleitungsthema mit seinen Anfangstonen e-fis-a, daB - was bislang recht
verborgen war - auch die Finalthematik um diese Dreitonformel kreist, und der
SatzschluB bestatigt dies nochmals.

Im Finale des B-Dur-Quartetts ist im Grunde schon das Hauptthema ein Zitat,
und es wurde schon gezeigt, wie Dvofdk selbst dieses Thema, das ja in den
Mittelsdtzen immer noch latent vorhanden war, erneut "entwickelt”. Im letzten
Drittel des vierten Satzes greift nun Dvorak auf das Thema des langsamen
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Satzes zurlick, indem er dessen Takte 2-4 untransponiert, also in Es-Dur, in der
ersten Violine bringt, begleitet von einem punktierten Rhythmus, der aus dem
zweiten Finalthema stammt, und sie sogleich kontrapunktisch mit dem Einlei-
tungsthema des Finales (im Cello) kombiniert:
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Nb. 38: Streichquartett B-Dur, IV. Satz T. 403

Die Kombination beider Themen wirkt hier besonders ungezwungen dadurch,
daB das Einleitungsthema wie eine kanonische Imitation des dariiberliegenden
Themas aus dem langsamen Satz beginnt. Allerdings fehlen dem zitierten
Thema die neun Tone seines ersten Taktes (vgl. oben Nb. 34), neu ist die
Doppelschlag-Verzierung in T. 405, und beides trigt zusammen mit der punk-
tierten Begleitung und der kontrapunktischen Komplexitit der Stelle dazu bei,
daB die Violinmelodie sich nur bei aufmerksamem Horen und erst nach einigen
Takten als Zitat aus dem zweiten Satz identifizieren l4f3t.

Zum Vergleich: In seinem Klaviertrio Es-Dur D 929 zitiert Franz Schubert
cbenfalls im Finale (T. 279) das Thema des langsamen Satzes!8, doch betont er
gerade den Ereignischarakter der Themenwiederkehr, indem er das Thema voll-
standig bringt und derart - ndmlich vorbereitet durch seinen originalen Begleit-
satz -, daB8 schon mit dem ersten Ton kein Zweifel an der Identitdt des Themas
besteht. Der emotionale Effekt, den die unerwartete Wiederkehr der schonen,
25-taktigen Kantilene bei Schubert hat, geht dem Dvorékschen Zitat

18 Weitergehende Paralielen als die, daB Dvotéks Thema in der Grundtonart des Schubeit-Trios - nicht
aber der Tonart des Themenzitats (h-Moll, in der Reprise es-Moll) - steht, existieren jedoch nicht, so
daB ein EinfluB hier nicht vorliegen muB. In seinem Klaviertrio B-Dur von 1875 zitiert Dvofék eben-
falls das Thema des langsamen Satzes mitten im Finale - in b-Moll (T. 153) -, und hier kann man nun
allerdings davon ausgehen, daB er sich bewuBt auf Schubert bezieht.
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- sofern es iiberhaupt erkannt wird - vollkommen ab, so sehr ist es in den Satz-
fluB integriert (und hier auch seiner origindren Harmonik beraubt).

DaB Dvordk den Quartsprung in T. 405 mit einer Verzierung versieht, hat
seinen besonderen Grund. Wenige Takte spiter erscheint namlich in As-Dur ein
Motiv, das ab T. 153 eine gewisse thematische Rolle im Finale spielt und das
wesentlich definiert ist durch eine solche Doppelschlag-Figur zwischen einem
Quartsprung:
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Nb. 39: Streichquartett B-Dur,1V. Satz T. 413

Zweifellos bringt Dvorédk dieses Doppelschlagmotiv gerade hier (und mit dieser
Begleitung), um auf die enge Verwandtschaft mit dem soeben zitierten Thema
des zweiten Satzes hinzuweisen (vgl. Nb. 38, T. 405f.). Das Zitat wird so im
nachhinein noch weiter in den Satz integriert, und das Doppelschlagmotiv er-
weist sich ebenfalls im nachhinein - denn vorher lieB sich dies wahrhaftig nicht
erkennen - als abgeleitet von (oder zumindest substanzverwandt mit) einem Teil
des Themas des langsamen Satzes, zudem genau dem Thementeil, der, wie
gezeigt, schon zur Verkniipfung des ersten mit dem zweiten Satz beigetragen
hat.

Dieses Doppelschlagmotiv ist, nebenbei bemerkt, ausgesprochen typisch fiir
Dvoféks Melodiebildung in den Jahren um 1870. Nun ist eine solche Drehfigur
vor einem emphatischen Sprung (vgl. im B-Dur-Quartett etwa noch Nb. 29b und
Nb. 34, T. 5, im D-Dur-Quartett Nb. 42) nichts Besonderes, aber doch gehauft
und sehr prominent vertreten in Themen Richard Wagners, von Rienzi bis
Tristan und Isolde (s. Nb. 40), und man geht sicherlich nicht fehl, wenn man
solche melodische Details in Dvoifdks Musik dieser Zeit der Wagner-Begeiste-
rung des Komponisten zuschreibt!9.
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Nb. 40: Wagner, Motive aus "Rienzi" und "Tristan” (Isoldens Liebestod)

Gegen Ende des Finalsatzes von Dvofdks B-Dur-Quartett erscheint ein weiteres
Zitat aus dem langsamen Satz: die aus dem Themenkopf abgespaltene vierténige

19 vgl. Beveridge, Romantic Ideas, S. 104.
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Kadenzfloskel vom Themenschluf3 (s. Nb. 41, vgl. Nb. 34 T. 10). Dvorak laBt sie
im Finale unmittelbar auf das letzte Erscheinen des Doppelschlagmotivs folgen,
und da dieses Motiv inzwischen - wie beschrieben - gleichsam zum Stell-
vertreter des Themas des langsamen Satzes avanciert ist, wirkt die Einfiihrung
der Kadenzfloskel aus dem langsamen Satz hier nach dem Doppelschlagmotiv
beinahe nur wie eine Komplettierung dieses Motivs.

Auch dieses Zitat wird also nicht im eigentlichen Sinne als Zitat eingesetzt,
als Musik von "auBen"”, sondern organisch aus dem thematischen ProzeB
gewonnen - ohne daf es deswegen seine Funktion einbiilt, am Ende des Werkes
noch einmal Erinnerungen an Fritheres hervorzurufen (wie dies noch in den
letzten Takten eine Passage tut, die - es wurde schon darauf hingewiesen - die
Takte 366-372 aus dem ersten Satz wiederholt).
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Nb. 41: DvoFdk, Streichquartett B-Dur, IV. Satz T. 547

Dvorak belédBt es aber auch hier nicht beim Zitat. In T. 551 entwickelt er die
Kadenzfloskel weiter, und unversehens wird daraus eine Reminiszenz an die
zweite Phrase des Einleitungsthemas (vgl. Nb. 30, T. 2-4), dessen harmonisch
zentrifugale Wirkung hier zu einer letzten Ausweichung vor dem B-Dur-Schluf}
ausgeniitzt wird.

So volldtindig bei all den genannten Stellen die Einbindung der Themenzitate in
die eigentliche Thematik gelungen ist, so problematische Folgen hat ein solches
Verfahren, zwei thematische Gestalten ineinander iibergehen zu lassen, wenn es
- wie es in Dvordks Werken um 1870 der Fall ist - gehéduft angewandt wird. In
Dvoftéks B-Dur-Quartett sind die Themen ohnehin recht weitschweifig angelegt
und rhythmisch nicht sonderlich konturiert, zudem trdgt, wie am Hauptthema
des Kopfsatzes demonstriert wurde, die sofortige variierende Entwicklung der
Themenbestandteile dazu bei, die Grundsubstanz zu verunklaren.

Dies ist wohl teilweise beabsichtigt, denn so kann Dvoféak durch entwickelnde
Variation - erginzt durch die Technik der Simultankombination von Themen -
bruchlos von einem Gedanken zum néchsten gelangen und die durch die gewag-
te, zerkliiftete Harmonik gefdhrdete Einheit des Einzelsatzes wie des Werkes
zumindest durch einen - im "Idealfall" - nie abreilenden motivischen Entwick-
lungsprozeB retten. Doch die Musik wird durch solches Vermeiden von Kontra-
sten und Briichen zu einem amorphen Strom, die Themen verlieren mit ihrer
Kontur auch ihr Konfliktpotential, und selbst fiir den aufmerksamsten Horer
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- der ohnehin eine tonale oder formale Logik im traditionellen Sinne vermift -
schldgt die Homogenitét der Musik um in Einformigkeit. )

"Meine feinste und tiefste Kunst mochte ich jetzt die Kunst des Uberganges
nennen, denn mein ganzes Kunstgewebe besteht aus solchen Ubergdngen”
schrieb Richard Wagner am 29. Oktober 1859 im Hinblick auf den Tristan, vor
allem die Zentralszene des II. Aufzugs, an Mathilde Wesendonck. Es scheint so,
als sei der junge Dvorédk unter dem Eindruck der Wagnerschen Musik zu einer
dhnlichen Komponierhaltung gelangt (und zu einer betrichtlichen Meisterschaft
in dieser Kunst des Uberganges). Wenn sich die Sitze seiner drei Quartette der
Zeit um 1870 mit "architektonischen” Kriterien kaum sinnvoll beschreiben
lassen, dann wohl deswegen, weil fiir Dvorédk in diesem Stadium seines Kompo-
nierens sich Form ausschlieSlich in der Prozessualitdt konstituierte, wobei
solche Prozessualitit sich etwa auch im Kniipfen eines Netzes von Beziehungen
iiber weitere Distanzen duBern kann. Dem Finale von Dvordks B-Dur-Quartett
kann man insofern nicht jegliche Form absprechen, doch das recht versteckte
Beziehungsnetz ist wiederum auch nicht kriftig genug, um ohne den Riickhalt
erginzender Formprinzipien - wie stringenter tonaler Anlage oder des Kon-
trastes zwischen exponierenden und verarbeitenden Abschnitten - die Musik zu
tragen.

Neuansatz mit schiarferen Konturen

In vieler Hinsicht reagiert Dvofédk in seinem Streichquartett D-Dur (B 18) auf
stilistische und formale Schwichen des B-Dur-Quartetts, ohne da deswegen die
Tonsprache im D-Dur-Quartett insgesamt konventioneller und weniger extrem
erschiene. Die wagnerischen Ziige verstarken sich hier sogar noch, und die ins
Uferlose tendierenden Dimensionen des Werks - dessen erster Satz langer ist als
ein ganzes Quartett von Haydn oder Mozart - lieBen eher vermuten, dafl hicr
Dvor'dk vollends die Kontrolle iiber die Form verloren hat. Doch das D-Dur-
Quartett weist deutlich mehr Struktur auf als sein Vorginger. Dvofak gelingt cs
hier, in seinen in den Grundprinzipien unverédnderten Stil stirkere Kontraste und
Gegensitze zu integrieren, ohne auf die Kunst des Ubergangs, die bruchlose
Kontinuitit im Detail zu verzichten.

Solche neuen Kontraste erscheinen im D-Dur-Quartett auf fast allen Ebenen
der Musik, und sie korrigieren jeweils bestimmte Defizite oder Extremlosungen
des B-Dur-Quartetts. So arbeitet Dvorak hier wieder in jedem Satz mit minde-
stens zwei gegensitzlichen Themen und verzichtet ganz darauf, ein Thema in
einem anderen Satz wiederaufzugreifen. Die den Einzelsatz und tendenziell das
ganze Werk umspannende Monothematik des B-Dur-Quartetts ist hier somit
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gleich doppelt verlassen, nicht aber - wie zu zeigen ist - das Prinzip, die Sitze
iiber die thematische Substanz zusammenzuschweien.

Gegeniiber der weichen und engraumigen Melodik des B-Dur-Quartetts grei-
fen im D-Dur-Quartett die Themen intervallisch weiter aus, vor allem aber sind
sie profilierter durch eine auffallend geschérfte Rhythmik. Die tonale Anlage ist
abwechslungsreicher, kalkulierter, und in einigen Sitzen kristallisieren sich
Sekundirtonarten heraus. Innerhalb der Sitze wie von Satz zu Satz setzt Dvofdk
den Kontrast zwischen Diatonik und Chromatik als struktur- und formbildendes
Moment ein.

In auffilliger Weise wechselt Dvofak im D-Dur-Quartett nach jedem Satz den
Tonfall: Ist der Kopfsatz geprdgt von einer chromatisch leicht angereicherten
Diatonik, so der langsame zweite Satz von TrugschluBharmonik und sehr chro-
matischer Stimmfiihrung. Der fast rustikale, diatonische Tonfall des Scherzo-
Hauptteils bringt hierauf eine ganz neue Farbe, und das Finale wechselt mit
gesteigert chromatischer Melodik und Alterationsharmonik in schnellem Zeit-
maBl wiederum zu einem andemn Tonfall, wobei hier Enklaven mit Drei-
klangsmelodik ebenso fiir Gegensitze sorgen wie im Scherzo das sehr kantable
Trio. (Auch die Differenzierung zwischen Scherzo-Hauptteil und Trio war im
B-Dur-Quartett ja nicht vorhanden.)

Schon das Hauptthema des ersten Satzes (Nb. 42) zeigt, da8 Dvofék im D-Dur-
Quartett bemiiht ist, seiner Musik ein schirferes Profil zu geben. Die einzelnen
Phrasen des Themas sind wie im Hauptthema des B-Dur-Quartetts (vgl. Nb. 26)
aus einer Grundsubstanz entwickelt und kettenformig aneinandergereiht, nicht in
einer Vordersatz-Nachsatz-Beziehung einander gegeniibergestellt. Doch die
Grundsubstanz ist gegeniiber dem B-Dur-Thema merklich umfangreicher und
wenigstens ansatzweise kontrastiv angelegt: Der primdr rhythmische zweite
Takt hebt sich von der Kantabilitét des ersten Taktes ab.

Anders als im B-Dur-Quartett beschrinkt sich Dvofédk hier darauf, die in der
Hauptthemenphrase h; exponierte Substanz zunichst vor allem intervallisch
abzuwandeln. In h, wird die Intervallik von h, kontrahiert zu Quartsprung und
Skalenmelodik, in h; ausgeweitet zu einem Oktavsprung. (Das Hauptthema des
B-Dur-Quartetts kam anfangs kaum tiber den Quintraum hinaus.) Zwar enthalten
h, und h; auch jeweils kleinere rhythmische Varianten, bestétigen aber dennoch
insgesamt den Rhythmus des zweitaktigen Themenkopfs, der sich so dem Horer
erst einmal einprigen kann. Im Unterschied zum B-Dur-Thema bleibt der
Phrasenumfang zunichst konstant, erst h, erweitert die PhrasengroBe von zwei
auf dreieinhalb Takte, und auch harmonisch sind die ersten drei Phrasen parallel
gebaut. Wihrend im B-Dur-Thema die tonikalose, immer weiterdringende
Harmonik die Phrasengrenzen verwischte, beginnt hier jede der vier ersten
Phrasen mit der Tonika oder ihrer Parallele (ohne daB3 dabei die Tonika zu sehr

abgeniitzt wiirde: In Grundstellung erscheint der D-Dur-Dreiklang nach T. 1 erst
wieder in T. 20).
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Allegro con brio
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Nb. 42: Dvordk, Streichquartett D-Dur (B 18), Beginn

Nicht nur harmonisch, auch satztechnisch ist dieser Satzanfang weniger iiber-
laden als derjenige des B-Dur-Quartetts. Dvofdk verzichtet hier ganz auf kontra-
punktische Gegenstimmen, die von der Hauptmelodik ablenken konnten. Zwar
beginnt auch hier schon friih die Variierung und Verarbeitung der Grundsub-
stanz - und wie im B-Dur-Quartett greift die dritte Phrase auf die erste, die vierte
auf die zweite Phrase zuriick -, doch sind die neunzehn Takte des Hauptthemas20
deutlich in architektonischer Weise gegliedert und dadurch von den lockerer
gefiigten Verarbeitungsteilen abgehoben. Es scheint sogar noch etwas von der
"quadratischen” Taktgruppenstruktur und den symmetrischen Proportionen einer
klassischen Themenperiode durch. Die Kadenz nach A-Dur in T. 9/10 teilt das

20 Clapham rechnet unverstindlicherweise das folgende neue Motiv noch zum Hauptthema (wohl
wegen der Phrasenverschrinkung in T. 20) und kommt so zu einem Hauptthemenumfang von 31
Takten (A. D. Musician, S. 161).
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Thema in zwei Hilften von jeweils 9% Takten, die erste Halfte gliedert sich in
Phrasen von 2+2+2+3Y Takten, die zweite in 4+5'% Takte. Selbst die Dynamik
tragt zur Verdeutlichung der Struktur bei: Dynamische Umschldge markieren
den Beginn von hg und hg, und der SchluB des Hauptthemas (T. 19) ist zwar
durch Phrasenverschriankung mit dem nzchsten Motiv verkniipft, doch sorgt der
Wechsel von ff zu pp fiir eine horbare Zasur.

Daf die erste Themenhilfte wie der Vordersatz einer "ordentlichen” Periode
zur Dominante kadenziert, wirkt wie ein Riickwendung zur Tradition und Ortho-
doxie, enthielt doch der ganze erste Satz des B-Dur-Quartetts keine einzige
Modulation zur Dominante. Auch die GroBform des Satzes ist gegeniiber dem
B-Dur-Quartett insofern konventioneller, als sie sich wieder am Schema des
Sonatenhauptsatzes orientiert. Freilich ist die Sonatenform hier oft mehr Hiille
als fundierendes Prinzip, sie scheint der Musik iibergestiilpt anstatt aus ihr
hervorzugehen.

Zum Teil liegt dies daran, daB Dvorék die klare Phrasengliederung des An-
fangs bald aufgibt. Schon in den Takten 10-20 neigt die Melodik dazu, wieder
konturlos zu werden, sich "ohne Punkt und Komma" in kantabler Wellenbewe-
gung fortzubewegen, wie es im B-Dur-Quartett die Regel war. Und so wirkungs-
voll der "Nachsatz" in T. 10 dadurch angebunden wird, da3 er mitten im Takt
beginnt, gleichsam zwei Viertel zu friih, so sehr erschwert dieses Verschieben
von Motiven im Takt, das Dvordk bei der Wiederholung des Motivs von T. 20
ebenfalls anwendet, auf Dauer ein "architektonisches" Formhoren, ein Horen in
groBeren Taktgruppen, die aufeinander bezogen sind: ein "Rhythmus im
GroBlen" (Hanslick) kommt so nicht zustande. Extrem ist in dieser Hinsicht die
Kleingliedrigkeit der folgenden Stelle, bei der eine rhythmische Formel nach-

einander und dann teilweise auch gleichzeitig auf sdmtlichen vier Positionen im
Takt erscheint:
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Nb. 43: Streichquartett D-Dur, . Satz T. 46

Der Reiz derartiger Stellen liegt im Detail, bei einem Satz dieses Umfangs aber
wirkt sich ein solches Belasten der Detailebene hemmend auf den Flufl der
Musik aus. Wo der Horer innerhalb des Taktes und auf der Ebene von Takt-
gruppen sich stindig neu orientieren mufl - ein Takt, der "zweiter" zu sein
schien, entpuppt sich durch seine Fortsetzung als "erster” etc. -, geht der Blick
fiir die groBeren Einheiten der Form verloren. Die gréBeren Einheiten der Form
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aber sind in diesem Satz in einem MaBe ausgeweitet, das den Uberblick ohnehin
enorm erschwert.

Nicht nur auf der Detailebene, sondern auch insgesamt packt Dvofék, schlicht
gesagt, "zuviel Musik" in seinen ersten Satz. Indem er einen Kopfsatz von fiinf-
undzwanzig Minuten Spieldauer (ohne Wiederholung der Exposition) als Sona-
tensatz schreibt, tiberfordert er wohl doch die Moglichkeiten dieser Form. Was
mit einem symphonischen Apparat noch gelingen kann - sieche Bruckner und
Mahler -, scheint bei kammermusikalischer Besetzung, deren "Puls" einfach
schneller ist, nicht mehr moglich.

Im Grunde wendet Dvotak hier die Sonatenform auch'nur halbherzig an. Wo
die Durchfiihrung beginnt, 148t sich kaum sagen: Beveridge setzt ihren Beginn
bei Takt 233 an2!, doch man kann ohne weiteres auch die 22 Takte davor noch
hinzurechnen. Entscheidend ist, da die Grenzen verwischt sind. Die Durch-
fihrung verarbeitet das Material auch nicht in merklich gesteigertem Ausmal,
sondern fahrt fort, neue Varianten und Fortspinnungsgestalten zu bilden. Zudem
erklingen in der Durchfiihrung dreimal Varianten des Seitenthemas ausgerechnet
in der Seitensatztonart A-Dur, und mehrmals kommt Dvofak hier auch auf die
Grundtonart zuriick.

Dies erinnert nun an Schwichen der tonalen Anlage in den Ecksitzen des
Streichquartetts A-Dur, zumal in der Durchfiihrung des Finales. Doch im D-
Dur-Quartett ist es wohl inaddquat, die Durchfiihrung wie tiberhaupt die Form-
teile am Lehrbuchschema des Sonatensatzes zu messen. Dvofak kombiniert hier
offensichtlich ein Formprinzip aus dem B-Dur-Quartett mit der Sonatenform,
um deren extrem ausgeweitete Bestandteile noch intern zu gliedern, namlich das
Prinzip, mit Themendarstellungen auf der Tonika den harmonisch unruhigen
Satz zu strukturieren und in der Grundtonart zu verankem. Allerdings stehen
diese thematischen "Tonika-Inseln", als Folge der Sonatensatzanlage (und
anders als im B-Dur-Quartett), nur im Hauptsatz in D-Dur, im Seitensatz aber
und dann auch in der Durchfiihrung in der Sekundirtonika A-Dur (die in zwei
Fillen ersetzt ist durch ihre Dominante E-Dur).

Die gewaltigen AusmaBe kommen nicht zuletzt dadurch zustande, daf3
Dvorék hier mehr und vor allem profiliertere Nebenmotive einsetzt als im Kopf-
satz des B-Dur-Quartetts, zusitzlich zum deutlich kontrastierenden und im
Tempo reduzierten Seitenthema. Dennoch ist auch in diesem D-Dur-Satz,
dhnlich dem B-Dur-Werk, der Hauptthemenkopf in einer fast obsessiven Weise
beinahe stdndig prisent - als sei der Satz unterschwellig doch noch monothema-
tisch fundiert. So beherrscht das Hauptthema noch die letzten Takte direkt.vor
dem Beginn des Seitensatzes (Nb. 144, T. 153).

Bevor aber das Seitenthema wieder - nach Ausweichungen in entfernte tonale
Bereiche - zur Tonika zuriickgefunden hat, meldet sich gleich in zwei Stimmen
(T. 163) wieder das Hauptthema zu Wort, das am Anfang des Seitensatzes nach
der Sonatentheorie des 19. Jahrhunderts ja eigentlich nicht erscheinen sollte.

218, das Formdiagramm bei Beveridge, Romantic Ideas, S. 139.
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Nb.44: Streichquartett D-Dur, 1. Satz T. 150

Zwanzig Takte spidter, mitten im Seitensatz werden dann noch mehrere das
Hauptthema verarbeitende Takte aus dem Hauptsatz transponiert wiederholt und
fortgesponnen. In der Reprise vollends erscheint das Seitenthema am Seitensatz-
beginn nicht mehr allein, sondern gleich kontrapunktisch verflochten mit dem
Hauptthemenkopf (s. unten Nb. 60). Zudem wird in der Reprise der Seitensatz
auf nur eine Themendarstellung (gegeniiber dreien in der Exposition) zusam-
mengestrichen, wihrend vom 152 Takte langen Hauptsatz immerhin etwa 100
Takte rekapituliert werden, und auch die in die Hauptsatz-Reprise einge-
schobene zweite Durchfiihrung von 118 Takten konzentriert sich ganz auf das
Hauptthema.

Alles in allem biindelt somit der Satz widerspriichliche Tendenzen. Die Tat-
sache, daB er gegeniiber den Sitzen des B-Dur-Quartetts wesentlich struktu-
rierter und kontrastreicher angelegt ist, kann nicht dariiber hinwegtauschen, daf
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die Musik sich nicht so recht in die Sonatenform fiigen will, sowohl quantitativ
wie qualitativ. Der herkdmmliche Themendualismus ist monothematisch iiber-
formt, der Unterschied zwischen Durchfiihrung und Seitensatz in Faktur und
tonaler Anlage nivelliert, die Formteile sind derart ausgedehnt und materialreich
(auch im Detail), daB die iiblicherweise vom Sonatenschema ausgehende form-
bildende Kraft weitgehend verlorengeht. Die "wagnerische” Melodik mit ihren
héaufigen Drehfiguren und emphatischen Spriingen zeigt mehr noch als die
Harmonik, daB hier ebenso wie im B-Dur-Quartett der ausladende musikdrama-
tische Stil Wagners und eben nicht die konzise Tonsprache des klassischen
Streichquartetts Dvofdks Leitbild war. Der Versuch aber, eine von Wagner
geprdagte Musik mit dem Sonatenprinzip in Einklang zu bringen, konnte von
vornherein nur partiell gelingen und muBte wohl solche Widerspriiche und
Ungereimtheiten hervorbringen.

Harmonik des langsamen Satzes

Der langsame zweite Satz des Streichquartetts D-Dur ist alles andere als ein
orthodoxer Sonatensatz. Man mag sogar dariiber streiten, ob es sinnvoll ist, hier
liberhaupt von einem Sonatensatz zu sprechen. Dennoch wird im Folgenden der
Satz vor der Folie der Sonatenform beschrieben, nicht um "RegelverstéBe" auf-
zudecken, sondern weil sich so am deutlichsten die harmonische und tonale
Eigenart des Satzes herauskristallisiert. Immerhin scheint die Sonatenform das-
jenige Formschema zu sein, von dem Dvofak bei der Komposition dieses Satzes
ausgegangen war, auch wenn er es dann transformierte, und Beveridge analy-
siert den Satz sogar wie selbstverstdandlich als Sonatensatz, ohne nun allerdings
die Abweichungen vom Schema als das Wesentliche herauszustellen22,

Das Hauptthema des zweiten Satzes ist bei allem harmonischen Reichtum
tonal geschlossen.
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22 Beveridge, Romantic Ideas, S. 133 und 140.
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Nb. 45: DvoFdk, Streichquartett D-Dur, Hauptthema des 11. Satzes

Erst in der variierten Wiederholung und Fortspinnung moduliert das Thema fiir
einen Takt nach fis-Moll, kehrt iiber mehrere trugschliissige Wendungen kurz
zur h-Moll-Tonika zuriick, um dann - offensichtlich befindet man sich in der
Uberleitung - ausfiihrlicher fis-Moll dominantisch vorzubereiten. In fis-Moll als
der Oberquinte zu h-Moll erwartet man daraufhin den Eintritt des Seitenthemas.
Doch Dvordk biegt den Modulationsansatz um zu einer Kadenz nach h-Moll
(erste 3 Takte in Nb. 46), die wiederum ihre Zieltonika nicht erreicht, sondern
trugschliissig in die VI. Stufe miindet. Diese VI. Stufe entpuppt sich allerdings
nachtriglich (etwa bei T. 50) als Tonika von G-Dur, jener Tonart, die das in T.
48 einsetzende Seitenthema - wenn auch nicht sehr bestimmt - auspragt:
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Die neue Tonart G-Dur bleibt aber in den ersten vier Takten eigentiimlich ver-
schwommen. Der G-Dur-Akkord zu Beginn wird vom Horer noch auf h-Moll
bezogen, was beim a-Moll-Akkord des folgenden Taktes nicht mehr méglich ist,
doch definiert dieser als Subdominantparallele die Tonart G-Dur nur schwach,
ebenso wie die Klangfolge D6 - Sps, in T. 50/5i. (Der Dominantsextakkord
gehort halb noch - als t; - der h-Moll-Sphére an. Sein Sextvorhalt 16st sich erst
nach dem Klangwechsel auf, wodurch seine Dominantfunktion geschwicht ist.)
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Erst der Dominantseptakkord in T. 52 prazisiert die Tonart, die nun aber
sofort verlassen wird. Uber zwei Trugschliisse wird in T. 54 cis-Moll erreicht,
einen Tritonus von G-Dur entfernt, und die Riickmodulation der Takte S55ff.
fiihrt nicht nach G-Dur, sondemn zur Grundtonart h-Moll, von wo aus die
Wiederholung des Seitenthemas dann wieder trugschliissig eingefiihrt wird (T.
59). Beim zweiten Mal greift das Seitenthema harmonisch noch weiter aus bis
nach Gis-Dur (T. 65) und moduliert ‘wieder zuriick zur "falschen" Zieltonart h-
Moll, um dann trugschliissig nach E-Dur und A-Dur fortzuschreiten.

Rein #uBerlich ist bis dahin die Sonatenform insoweit erfiillt, als ein durch
seine Kantabilitit kontrastierendes Seitenthema dem Hauptthema in einer (nicht
allzu entfernten) Sekunddirtonart gegeniibergestellt wurde. Die Art und Weise
aber, wie dies geschieht, ist den wohlbegriindeten Prinzipien der Sonatensatz-
Komposition diametral entgegengesetzt. Die Uberleitung moduliert nicht zur
Sekundirtonart, sondern kommt am Ende wieder zur Grundtonart zuriick, erfiillt
also ihre eigentliche Funktion gar nicht. Der somit tonal nicht vorbereitete
Seitensatz wichst trugschliissig aus h-Moll heraus, anstatt seine Tonart G-Dur
schon mit dem ersten Takt diesem h-Moll kontrastiv entgegenzustellen. Die
tonale Identitdt des. Seitenthemas ist durch seine "uneigentliche" Harmoni-
sierung verschleiert und seine tonale Stabilitdt durch das Abschweifen zu
entferntesten Tonarten binnen weniger Takte weiter gefdhrdet. Besonders prekir
ist die Riickkehr nach h-Moll am Ende des Seitenthemas, obwohl doch die
Grundtonart im Seitensatz eigentlich iiberwunden sein sollte.

Nicht mehr das Prinzip, zwei tonale Bereiche einander entgegenzustellen,
fundiert hier die Exposition, sondern der Gedanke, eine exponierte Grundtonart
allmahlich - in einer Art Uberblendungstechnik - zu verlassen, wobei an der
Gelenkstelle, in den ersten 25 Takten des Seitensatzes, die beiden Tonarten
h-Moll und G-Dur sich gegenseitig durchdringen.

Bezeichnenderweise wird dann danach nicht ein stabiler G-Dur-Bereich eta-
bliert, sondern es folgen zwischen locker gefiigten verarbeitenden Passagen
ohne klare tonale Ausrichtung Darstellungen des Seitenthemas in A-Dur, E-Dur,
D-Dur und - siebzig Takte nachdem G-Dur verlassen wurde - auch wieder G-
Dur. Beveridge setzt hier das Ende des Seitensatzes an23, doch damit wird er der
Musik kaum gerecht. G-Dur 148t sich hier ohne absolutes Gehor nicht mehr als
die wiederaufgegriffene Seitensatztonart horen, sondern die Stelle wirkt wie eine
Themendarstellung oder -variante unter anderen, und es folgen - ohne daf eine
Formzisur oder eine gednderte Faktur auf einen Durchfiihrungsbeginn schlieBen
lieBen - noch weitere variierende Darstellungen des Seitenthemas in F-Dur (T.
177) und D-Dur (T. 202). Sowohl der Seitensatz wie die Durchfiihrung ist als
Idee oder Prinzip noch vorhanden, doch nicht mehr in zwei Sektoren geschie-
den. Die Musik wird allméahlich und in mehreren Etappen "durchfiihrungs-
artiger", was sich in tonaler Hinsicht in einer zunehmenden Entfernung von der
Grundtonart duBert (bis hin zu B-Dur in T. 136) und schlieBlich dazu fiihrt, da3
jede tonale Orientierung aufgegeben wird.

23 Romantic Ideas, S. 140.
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Der Beginn der Reprise konnte nun hierauf zu einem markanten Ereignis wer-
den, durch das mit einem Schlag das tonale Chaos iiber eine Kadenz beseitigt
und die thematische und tonale Stabilitdt wiederhergestellt wiirde. Doch auch
hier verschleiert Dvofék die Formgrenzen, schreibt einen weichen Ubergang
ohne eigentliche Kadenz und ohne Nahtstelle in der Textur:
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Nb. 47: Streichquartett D-Dur, II. Satz T. 220 (Ubergang zur Reprise)

Das Fundament einer Tonart gewinnt die Musik nicht erst mit dem Eintritt des
Hauptthemas in T. 224, sondermn schon einige Takte davor, wo nach G-Dur
kadenziert wird. In T. 220 erscheint der Beginn des Seitenthemas, mit einer
kleinen Variante, die ihn dem ersten Hauptthementakt annihert. Aus diesem
Seitenthema wichst nun ganz organisch die Melodik des Hauptthemas heraus,
die ja auch schon im originalen Seitenthema sich angedeutet hatte (vgl. T. 54 in
Nb. 46 und mehr noch T. 65ff.). Auch die Grundtonart h-Moll wird bei ihrer
Wiederkehr nicht zum "Ereignis”, sondern sie geht unmerklich aus dem sehr
mollhaltigen G-Dur des Seitenthemas hervor: Die Akkorde e-Moll und h-Moll
des Hauptthemenbeginns lassen sich noch als Tp und Dp in G-Dur horen.
Umgekehrt, von h-Moll aus gesehen, wird die Tonika tiber eine doppelt plagale
Wendung (a-Moll - e-Moll - h-Moll) erreicht, ohne jeden Leitton (der erst am
Ende von T. 225 erscheint und dort auch noch abwirts gefiihrt wird).

Die Stelle erschopft sich nicht im Verwischen der Zisur, sondern sie verweist
zugleich am Ende des Komplexes aus Seitensatz und Durchfiihrung auf seinen
Beginn. So wie dort G-Dur allmihlich aus h-Moll herauswuchs, wichst hier
umgekehrt (und ein weitgespanntes Symmetrieverhiltnis erzeugend) h-Moll aus
G-Dur heraus.

Wie fern der Satz innerlich dem Sonatenprinzip steht, an dem er sich gleich-
wohl orientiert, zeigt vollends die Reprise. Nach dem gekiirzten Hauptsatz und
einer zweiten Durchfiihrung (mit Ankldngen an die Harmonik des Tristan in T.
268ff.) folgt in T. 287-319 eine komprimierte Fassung des Seitensatzes, in der
das Seitenthema dreimal erscheint, aber gegeniiber der Exposition untranspo-
niert: in G-Dur, A-Dur und D-Dur. Der G-Dur-Beginn wird hier, anders als in
der Exposition, iiber eine Kadenz erreicht, und die Riickkehr nach h-Moll fallt
weg. Wieder sind die Gesetze des Sonatensatzes auf den Kopf gestellt: Blieb der
Seitensatz in der Exposition anfangs ganz irregulédr der Grundtonart verhaftet, so
wird er hier in der Reprise gerade nicht in die (verdurte) Grundtonart versetzt,
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sondern ganz der Grundtonart enthoben. Die harmonische und tonale Ambi-
valenz des Seitensatzbeginns in der Exposition ist in der Reprise ersetzt durch
eine klar kadenzierende Harmonik.

Die tonale Funktion einer Seitensatz-Reprise iibernimmt in diesem Satz die
Coda, wo in T. 320 erstmals H-Dur exponiert wird und in T. 342 das Seiten-
thema in einer ins Triumphale gewendeten Fassung ebenfalls in H-Dur er-
klingt24. Obwohl H-Dur sich hier so stark wie zuvor keine andere Tonart durch-
setzt (und in T. 349ff. fast einen SchluB einleitet), schldgt der Satz wieder um
nach h-Moll und scheint dann nach der Kadenz von T. 376ff. in dieser Tonart
schlieBen zu wollen. Doch noch in den letzten drei Takten stiilpt Dvofdk mit
einem letzten Zitat des Seitenthemen-Beginns die tonalen Verhéltnisse um:
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Nb. 48: Streichquartett D-Dur, Schluf} des I1. Satzes

Drei Tonarten durchdringen sich in diesen letzten Takten. Das geniigend stabi-
lisierte h-Moll ist noch im Ohr, wenn das Seitenthema mit der schon bekannten
Klangfolge D6-T-Sp in T. 383 die Tonart G-Dur etabliert. Der dritte und vierte
Takt des Seitenthemas war bislang meist mit D6-T harmonisiert worden, doch
hier ist schon mit dem dritten Takt der Satzschlu} erreicht und das ganz iber-
raschend mit einem H-Dur-Akkord, durch den die Musik in eine neue Klang-
region entriickt wird.

So unerwartet dieser H-Dur-SchluBakkord erscheint, so ist er doch nicht un-
vorbereitet. Die Coda hatte ja zunédchst H-Dur geniigend herausgestellt, und der
SchluBakkord wirkt wie eine Reminiszenz an diese Klanglichkeit. Zugleich er-
innert sich hier der Horer an den Ubergang zur Reprise, wo die h-Moll-Tonika
ebenfalls iiber das Seitenthema und mit fast derselben leittonlos-modalen
Wendung - mit der emiedrigten VII. Stufe a-Moll als Gelenkakkord - herbeige-
fiihrt wurde (s. Nb. 47). Hier am SchluB ist nur h-Moll durch H-Dur ersetzt.

Die Harmonik dieses Schlusses verweist unmittelbar auf Prinzipien der Musik
von Franz Liszt. In den letzten Takten von Liszts Klaviersonate h-Moll findet
sich fast dieselbe "verfremdete Kadenz"?5 (s. Nb. 49a): Die Schluf3tonika H-Dur
wird iiber den a-Moll-Klang (funktionsharmonisch die vermollte Doppelsub-

24 Beveridge 148t in seinem Formdiagramm (Romantic Ideas, S. 140) die Seitensatz-Reprise bis hier-
hin gehen, doch die Musik signalisiert zwanzig Takte davor mit einer Zasur und neuer Motivik recht
deutlich, daB schon in T. 320 die Coda beginnt.

25 Vgl. Peter Rummenhéller, Die verfremdete Kadenz. Zur Harmonik Franz Liszts, in: ZfMth 9
(1978), S. 4-16.
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dominante) in afunktionaler Weise erreicht, eingefiihrt wie ein dominantischer
HalbschluB, ist aber dennoch in ganz eigener Weise (auch iiber die Riick-
erinnerung an das H-Dur davor) schlukraftig:

=== === =

Nb. 49: SchluBkadenzen von (a) Liszt, h-Moll-Sonate, (b) DvoFék, D-Dur-Quartett, 11. Satz

Beide Schliisse hinterlassen den Eindruck eines "unbestimmten entgrenzten
»Entschwebens«"26, dhnlich den dominantlosen Schliissen schon in Dvoféks
A-Dur-Quartett. Die Identitit der Tonart (und auch der Dynamik: jeweils ppp)
14Bt einen EinfluB Liszts vermuten, doch kopiert hier Dvofék nicht einfach die
Liszt-Kadenz, sondemn entwickelt seine Kadenz unmittelbar aus der Harmonik
des Seitenthemas und des Ubergangs zur Reprise.

Nun 148t die letzte Ausweichung nach G-Dur - die wiederum thematisch wie
tonal eine Reminiszenz an den Seitensatz darstellt - vor allem in effektvoller
Weise den H-Dur-Schlu8 klanglich unverbraucht erscheinen. Doch ihre
Wirkung geht noch weiter: Sie verkniipft den zweiten Satz mit dem dritten.
Dessen G-Dur-Beginn wirkt wie die Zieltonika einer die Satzgrenzen iiber-
greifenden G-Dur-Kadenz T-Sp-DP-T, in die der H-Dur-Akkord als verdurte
Dominantparallele integriert ist.

Der SchluB ist zugleich tonal geschlossen und tonal offen, der Seitensatz ex-
poniert einerseits eine Sekundirtonart, aber so schwach wie nur irgend maglich,
der ganze Satz gibt sich wie ein Sonatensatz und negiert doch fast sémtliche
harmonische und tonale Prinzipien der Sonatenform: Auf allen Ebenen ver-
meidet die Musik eine - tendenziell immer "prosaische” - Eindeutigkeit, von der
GroBform bis zur Harmonik, die durch die Vorliebe fiir trugschliissige Wendun-
gen und funktional ungreifbare modale Fortschreitungen sich permanent einer
zielgerichteten Logik entzieht. Wenn im B-Dur-Quartett die ungebindigte
Harmonik noch eher chaotisch wirkt, so ist die Harmonik und Tonalit4t hier

nicht immer, aber doch an zentralen Stellen intellektuell gefalt, gefiltert zu einer
kalkulierten Ambiguitit.

26 Ebda, S. 13.
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Mazurka als Programm

Thematische Grundlage des dritten Satzes von Dvoréks Streichquartett D-Dur,
eines Allegro energico in G-Dur mit einem Trio in B-Dur, ist das tschechisch-
slawische Freiheitslied Hej, Slované!; dessen erste zwei Textzeilen iibersetzt
lauten: "Hei, ihr Slawen, noch lebt unsere slawische Sprache, solange unser
treues Herz fiir unsere Nation schlédgt." Auf die politischen Implikationen dieses
Liedzitats wurde schon hingewiesen. Das Verfahren als solches erinnert an das
Zitat des Théme russe im Trio von Beethovens Streichquartett opus 59 Nr. 2.
Wihrend aber Beethoven nur ein sechstaktiges Thema zitiert und durch die
Stimmen wandern 148t, zitiert Dvofdk das gesamte Lied, erweitert es sogar noch
auf gut die doppelte Linge, fiigt eine variierte Reprise des Anfangs hinzu und
macht so aus einer Substanz von (ohne Wiederholungen) nur zwolf Takten einen
ersten Scherzoteil von 62 Takten Umfang. Der Mittelkomplex der Scherzoform
A B, B, B, A’ ist eine Art Durchfiihrung hierzu und verarbeitet vor allem ein
eintaktiges Motiv aus dem Liedthema (T. 30, s. Nb. 57), und das Trio hat zwar
ein neues Thema, setzt aber partiell die Verarbeitung des Scherzomaterials noch
fort.

Seinen Ursprung hat Hej, Slované! in dem um 1800 entstandenen polnischen
Lied Jeszcze Polska nie zgingta, der heutigen polnischen Nationalhymne (Nb.
50a). Melodisch unterscheidet sich Hej, Slované! (Nb. 50b) davon vor allem am
Anfang. Die hier abgebildete Fassung des Liedes?’ diirfte Dvofdks Vorlage
gewesen sein, sie kommt in Details (T. 7 und T. 11f.) der Dvotdkschen Quartett-
version noch niher als die von M. K. Cerny nach einer Quelle von 1872 zitierte
Fassung?2s.

Nb. 50: (a) "Jeszcze Polska nie zgingla”, (b) "Hej, Slované!”

Dvorék erweiterte fiir seinen Quartettsatz diese Liedmelodie mit einer Reihe von
Phrasen (in Nb. 5/ mit Klammermn markiert), die allesamt aus der Liedsubstanz
variativ entwickelt sind. Das Prinzip der Themenbildung ist hier im Grunde
dasselbe wie beim Hauptthema des ersten Satzes (s. Nb. 42), und die erste neue

27 Nach F. Cibula, Album melodii 100 nérodnich pisni, Praha: Urbének, o. J.
285, Cemy, Smy&covy kvartet D dur, S. 130/S. 148.
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Phrase enthilt sogar - obwohl aus dem zweiten Takt des Liedes abgeleitet - mit
T. 6 eine deutliche Reminiszenz an den dritten Takt dieses Kopfsatz-Themas.
Man beachte auch, wie die Takte 19-21 die fallende Chromatik aus T. 8 auf-
greifen und mit dem Rhythmus von T. 3 kombinieren. Indem sie aus den stacca-
to-Achteln von T. 3 eine Seufzer-Figur machen, weisen sie zugleich voraus auf
die Takte 26f., die wieder aus dem originalen Lied (dort T. 5f.) stammen, erst
von Dvorék aber durch die Punktierung des ersten Viertels auf T. 3 bezogen
werden.
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Nb. 51: Dvordk, Streichquartett D-Dur, Beginn I11. Satz (Liedthematik)

In seiner Originalgestalt fiele das harmonisch sehr schlichte, jede Phrase mit der
Tonika beginnende und beschlieBende Lied in krasser Weise aus dem Stil dieses
Quartetts heraus. Dvofdk macht es melodisch und harmonisch farbiger einmal

69



iiber die zusitzlichen Phrasen, die die Melodik chromatisch anreichern und
mehrmals (in T. §, 19 und 47) zur Mediante H-Dur modulieren. Zum andern
unterlegt er die originale Liedmelodik mit einer recht gesuchten, artifiziellen
Harmonik, die fast mit jedem Viertel den Klang wechselt und chromatische
Durchginge und trugschliissige Wendungen enthilt. So ist etwa der Takt 29 in
den Volksliedausgaben erwartungsgemédB mit der Tonika harmonisiert, von
Dvofék dagegen mit dem Dominantseptakkord in erster Umkehrung, der mit
dem Tritonus fis-c im BaBl und dem Nonvorhalt e kurz den "Tristan-Akkord" an-
klingen 148t (und von Dvorék trugschliissig in die Subdominante weitergefiihrt
wird).

Gegeniiber der tschechischen Liedvorlage ist Dvotdks Melodik aber vor allem
rhythmisch profilierter, schon in den ersten beiden Takten. Dvofék fiihrt Hej,
Slované! gleichsam wieder zu seinen polnischen Wurzeln zuriick (vgl. Nb. 50a),
indem er den Mazurka-Charakter des Liedes extrem zuspitzt. Jeder der drei er-
sten Takte des Quartett-Themas exponiert eine Spielart des Mazurka-Rhythmus,
der ja gekennzzichnet ist durch unterteilte erste Zahlzeit und synkopisch eben-
falls betonte zweite Zihlzeit, und eine dieser drei rhythmischen Formeln ist in
fast jedem der ersten sechzig Takte dieses dritten Satzes présent.

Nun sind die rhythmischen Formeln der beiden ersten Takte, HJ und

. , an sich nur rhythmische Varianten oder Verzierungen der originalen
Liedversion, doch erst durch sie wird das Liedzitat in die Gesamtthematik des
D-Dur-Quartetts eingebunden - dhnlich wie liber die Doppelschlag-Auszierung
im B-Dur-Quartett das Thema des zweiten Satzes in das Finale integriert wurde.
Die beiden rhythmischen Formeln sind namlich dieselben, die (auch in dieser
Reihenfolge) das Hauptthema des langsamen Satzes er6ffnen (Nb. 52a), in die
Fortsetzung des Seitenthemas dieses Satzes eindringen (b), ganz wesentlich im
ersten Satz das Hauptthema (c), die Motive von T. 20 (d), T. 46 (¢) und T. 140
(f) und auch die Fortsetzung des Seitensatzes priagen, und im Finale erscheinen
sie vor allem im zweiten Thema (g) und im dritten Thema, auch in seiner dimi-
nuierten Version (). Das Hauptthema des Finale (i) ist zwar rhythmisch anders,
aber ebenfalls gekennzeichnet durch eine unterteilte erste und eine akzentuierte
zweite Zihlzeit.
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Nb. 52: Streichquartett D-Dur: Themen und Motive aus den Sdtzen 11, I und IV

Vollig unbeeinfluft von diesen Formeln ist nur das Trio-Thema des dritten
Satzes, doch beherrscht das Motiv aus T. 30 des Scherzo mit seinem Rhythmus
J 3 JJTJT) weite Strecken auch des Trios. Von einer (so Macdonald)
"deliberate exclusion of cyclic connections between the four movements"? kann
in Dvofaks D-Dur-Quartett also iberhaupt keine Rede sein. Die Idee des Mazur-
ka-Rhythmus schlechthin, konkretisiert vor allem in zwei charakteristischen
rhythmischen Formeln, durchzieht das Werk vom Anfang bis zum Schluf8. Pro-
jiziert man etwa die Themen (c) und (g) von Nb. 52 auf einen Dreiertakt, so
werden daraus "echte” Mazurka-Themen. Das Motiv (e) spielt sogar mit dem
Dreiertakt im Vierertakt, und Thema (a) miite nur schneller und anders artiku-
liert erklingen, um eine Mazurka zu suggerieren.

Erst mit dem Scherzo kommt die thematische Grundidee des Werkes sozu-
sagen zu sich selbst: die Musik konvergiert im Zitat des polnisch-tschechischen
Freiheitsliedes. Das klassische Verfahren, ein solches Lied zu bearbeiten, wire
gewesen, einen Variationensatz iiber diese Liedmelodie zu schreiben. Doch so
wie Dvofdk generell auch einzelne Themenzitate aus anderen Sétzen eines
Werkes nicht pointiert als Zitate vorfiihrt, sondern aus dem Kontext heraus "ent-
wickelt" (s. oben das Kapitel Integration von Zitaten), zitiert und verwertet er
hier nicht einfach eine bekannte Liedmelodie um der Melodie willen, sondem
handelt ihr abstraktes rhythmisches Prinzip gleich in einem ganzen Quartett ab
(so daB sich gar nicht erst dic Aufgabe stellt, das Zitat in den Kontext zu
integrieren30),

Der Gedanke ist zunzchst ein absolut musikalischer in bester Beethovenscher
Tradition, und er entfaltet seine die Sitze verklammernde Wirkung auch dann,
wenn dem Horer weder das Lied bekannt noch der Mazurka-Bezug der Thema-
tik bewuBt ist. Dennoch kann man vielleicht in der Mazurka-Idee nicht nur ein
innermusikalisches Programm, sondern auch eine politische AuBerung insofern
erblicken, als hier die in thythmischer Hinsicht konsequent "slawische” Musik in

29 Macdonald, Dvotak's Early Chamber Music, S. 184.
Vollig ausschlieBen 14Bt sich nicht, daB Dvorak erst nach der Komposition der ersten zwei Sitze auf

die Idee verfiel, Hej, Slované! fiir das Scherzo zu verwenden. Am &sthetischen Sachverhalt wiirde dies
nichts dndem.
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ihrer Sprache das auszudriicken scheint, was der Text von Hej, Slované! in dic
Worte faB3t: “"Noch lebt unsere slawische Sprache (...). Es lebt der slawische
Geist, er wird ewig leben."”

Themenentwicklung und Meistersinger-Kontrapunkt

Das Trio-Thema im dritten Satz von Dvofdks D-Dur-Quartett (s. Nb. 53a) kon-
trastiert mit seiner sehr kantablen, fast nur stufenweisen Melodik deutlich mit
dem Mazurka-Thema des Scherzo-Hauptteils, auch in tonaler Hinsicht: Seine
Tonart B-Dur hebt sich wirkungsvoll von den Kreuz-Tonarten G-Dur, H-Dur
und A-Dur des Scherzos ab. Gleichzeitig ist das Trio wiederum eng mit dem
Scherzo Hauptteil dadurch verkniipft, daB Motive aus dem Scherzo-Thema im
Trio weiter verarbeitet werden und in verschiedenster Weise das Trio-Thema
kontrapunktieren. Vor allem das Motiv aus T. 30 des Scherzo (Nb. 53b) ist in
verschiedenen Varianten fast allgegenwirtig und weist so darauf hin, daB das
fallende Tetrachord im ersten und vierten Takt des Trio-Themas hieraus ab-
geleitet ist:

Nb. 53: D-Dur-Quartett, I1l. Satz, (a) Trio-Thema, (b) Scherzo-Motiv aus T. 30

Noch durch eine andere Technik sind Scherzo und Trio aufeinander bezogen.
Zwanzig Takte vor der Reprise des A-Teils nimmt Dvoték schon im Scherzo das
Trio-Thema vorweg: In T. 112 erscheint der ganze Gedanke, der dann zum Trio-
Thema wird, in A-Dur in der zweiten Violine:
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Nb. 54: Streichquartett D-Dur, 11l. Satiz T. 112
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Klanglich ist die Stelle herausgehoben durch die enharmonische Modulation von
B-Dur nach A-Dur in T. 111 auf 11231, das kiinftige Trio-Thema kommt damit
auf dem Leitton der vorigen Tonart zu stehen und verkorpert so eine ganz andere
tonale Sphire. Dvorik integriert das Thema aber sofort in den Satz, indem er
einen Takt spiter die Bratsche gleichzeitig das Scherzo-Thema spielen laBt.
Diese Simultankombination mit dem Scherzo-Thema fiihrt nun dazu, daf das
Trio-Thema hier zugleich eingefiihrt und doch nicht eigentlich exponiert ist. Es
wird vom Horer zwar als fiihrende Stimme wahrgenommen, aber doch hier
interpretiert als bloBe Gegenmelodie zum schon bekannten Scherzo-Thema und
nicht als neues Thema. So kann Dvofdk denselben Gedanken am Beginn des
Trios nochmals - und nun erst als Thema - einfiihren, in der ganz anders geférb-
ten Tonart B-Dur, und gerade so, da3 das Thema durch das "Vorauszitat" zwar
vorbereitet, aber nicht im geringsten abgeniitzt ist.

Die Technik, einen thematischen Gedanken in kontrapunktischer Verzahnung
mit einem schon bekannten Thema oder Motiv zu entwickeln, wird konstitutiv
fiir den Finalsatz des D-Dur-Quartetts. Formal 148t sich das Finale kaum mehr
mit Kriterien des Sonatensatzes fassen, obwohl eine vage Reprisenanlage zu
erkennen ist. Nichts deutet auf eine Nihe zur Rondo-Form hin, wie sie Clapham
erkennen will32, und Beveridge, der den Satz mit viel Aufwand als Sonatenform
analysiert33, projiziert dieses Formschema in eine Musik, die sich dem Sonaten-
denken gerade verweigert. Einmal mehr scheint sich Dvofdks Formbildung
allein in thematischen Prozessen zu duBem.

Von den drei Themen dieses Finalsatzes stehen sich das Hauptthema (Nb.
55a) und das zweite Thema (b) in dezidiertem Kontrast gegeniiber (das dritte
bildet dazu gleichsam die Mitte). Das Hauptthema ist wesentlich chromatisch,
selbst sein zweiter und vierter Takt lassen ein Gertist von zwei fallenden Halb-
tonschritten (gis-g-fis und dis-d-cis) erkennen. Das zweite Thema verhilt sich
zum Hauptthema rhythmisch komplementir, es basiert auf Dreiklangsbrechun-

gen und ist sehr vom Rhythmus geprigt (staccato gegeniiber legato im Haupt-
thema).

(a) Allegretto
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31 Uber den Dominantseptakkord, der zur Doppeldominante mit tiefalterierter Quint im Baf umge-
deutet und in den Dominantquartsextakkord aufgeldst wird. Diese Modulation hatte Dvordk schon im
A-Dur-Quartett besonders germne verwandt.

32 A, D. Musician, S. 161.

33 Romantic Ideas, S. 141,
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Nb. 55: Streichquartett D-Dur, Finale: Hauptthema und 2. Thema (T. 137)

Der Rhythmus, mit dem das zweite Thema beginnt, wird schon in T. 9 von
einem eintaktigen Motiv eingefiihrt (Motivec, s. Nb. 56a). Dieses Motiv e miin
det in T. 10 in eine Umkehrung des chromatischen Haupthemenkopfs (der so
hier vom ersten zum zweiten Takt eines Zweitakters wird), gleichzeitig wird die
Intervallik von Motivecin der zweiten Violine zur Chromatik verengt und damit
ebenfalls in die Sphire des Hauptthemas zuriickgeholt. (In tonaler Hinsicht ist
bemerkenswert, daB8 hier schon nach acht Takten der D-Dur-Tonika die entfern-
testen Tonarten iiberhaupt, Des-Dur und As-Dur, entgegengesetzt werden. Das
tonale Prinzip der Sonatenform kann in einer solchen Tonsprache gar nicht mehr
funktionieren.)
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Nb. 56: Streichquartett D-Dur, Finale T. 9 und T. 68

In T. 68 (Nb. 56b) erscheint, abgeleitet aus Varianten des Hauptthemas, in der
ersten Violine ein Gedanke, der erstmals den punktierten Rhythmus auf schwe-
rer Zeit bringt und dadurch wie durch die chromatisch fallenden Achtelnoten zu
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einer Vorform des dritten Themas wird (vgl. unten Nb. 58b). Gleichzeitig
erklingt im Cello zweimal Motiv o, und auch diese Stelle miindet wieder ins
Hauptthema.

Zwanzig Takte spiter (Nb. 57) wird das Motiv oc durch die Stimmen gefiihrt
und dabei kontrapunktiert vom Beginn des Hauptthemas (in der zweiten Vio-
line). In T. 97 erscheint dann iiber dem Hauptthema Motiv o fortgesetzt mit
einem punktierten Rhythmus, und diese zwei Takte prigen nun schon den
Rhythmus des zweiten Themas aus (dessen Takte 3 und 4 ebenfalls durch Aug-
mentation aus diesem rhythmischen Modell gebildet sind, vgl. Nb. 55b).
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Nb. 57: Streichquartett D-Dur, Finale T. 94

Die Stelle wird in T. 123 wiederaufgegriffen und fiihrt schlieBlich ganz bruchlos
zum zweiten Thema. Dessen weitgespannte Dreiklangsintervallik schiebt
Dvotak anschlieBend bei gleichbleibendem Rhythmus auf einen Terzraum zu-
sammen (Nb. 58a) und verschiebt dabei den punktierten Rhythmus aus dem
zweiten Thema vom dritten Viertel einer Zweitakteinheit auf das erste Viertel,

as durch sequenzierende Wiederholung bekriftigt wird. Mit diesem punktier-
ten Rhythmus am Anfang setzt daraufhin in T. 161 das dritte Thema ein (Nb.
58b), das in sich einen Rhythmus aus dem zweiten Thema mit der Chromatik
des Hauptthemas vereinigt. (Scin dritter und vierter Takt wirken zudem wie eine
Augmentation des Sechzehntellaufs aus dem Hauptthema.)
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Nb. 58: Streichquartett D-Dur, Finale T. 147 und 3. Thema (T. 161)

Entsprechend der besonderen Bedeutung, die der Rhythmus fiir das ganze Werk
hat, geschicht hier im Finale die Entwicklung der Thematik vor allem tiber
thythrische Prozesse, wenn auch langst nicht so stringent, wie es nach dieser
verkiirzenden Beschreibung scheinen mag. Auch dieser Satz leidet an einer
Uberfiille von Motivvarianten, immer neuen Fortspinnungsgestalten und Motiv-
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kombinationen. Kompliziert wird der Satz durch die generell forcierte Kontra-
punktik. Bei der Themenentwicklung tendiert Dvordk - wie gezeigt wurde -
dazu, neues Material in kontrapunktischer Verflechtung mit bekannter Motivik
herauszubilden. Indem er gleichzeitig mit dem neuen Gedanken ein bekanntes
Motiv in einer anderen Stimme erklingen 148t, schafft er auf der Detail-Ebene
die thematisch-motivische Kontinuitit, die der Satz wegen seiner harmonisch-
tonalen Briiche und recht planlosen Tonartenfolge wohl braucht.

Auch nachdem die Themen etabliert sind, spielt die kontrapunktische Kombi-
nation von Themen und Motiven eine zentrale Rolle; so gleich im AnschluB} an
das dritte Thema in Takt 169 (Nb. 59a): Hier erscheint das dritte Thema variiert
im Kanon von erster Violine und Viola, dazu im Cello das erweiterte Motiv o&¢
(in der Gestalt von T. 97). In Takt 201ff. (Nb. 59b) spielen die beiden Auflen-
stimmen den Beginn des dritten Themas, dazu erklingt in der Viola das zweite
Thema (so daf3 - wie in der vorigen Stelle - in jedem Takt der punktierte Rhyth-
mus, die "Mazurka-Formel", erscheint):
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Nb. 59: Streichquartett D-Dur, Finale T. 169 und T. 199

Neben diesem eher verarbeitenden und nicht sonderlich "kunstvollen" Kontra-
punkt gibt es im D-Dur-Quartett auch Themenkombinationen, bei denen die
kontrapunktische Schichtung als solche zum Ereignis gemacht wird. Die Kombi-
nation des Trio-Themas mit dem Scherzo-Thema in Nb. 54 gehort dazu und vor
allem der Beginn der Seitensatz-Reprise im ersten Satz, wo zum Seitenthema
das Hauptthema im BaB erklingt:
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Nb. 60: Streichquartett D-Dur, I. Satz T. 603

Solche herausgehobenen Themenkombinationen priagen wesentlich das Finale
auch des B-Dur-Quartetts (s. oben Nb. 32 und Nb. 38) und erscheinen auch
schon - nicht ganz so pointiert und weniger hiufig - in den beiden Symphonien
des Jahres 1865. Ab 1874 tritt diese Art von Kontrapunktik in Dvotdks Werk
dann stark in den Hintergrund, in etwa synchron mit der stilistischen Neu-
orientierung, die zur Abwendung von den "Neudeutschen" fiihrte.

Beveridge vergleicht diese Themenkombinatorik mit der Art und Weise, wie
Wagner seine Leitmotive kombiniert. Um 1869 konnte allerdings Dvofak die
entwickelte Wagnersche Leitmotivtechnik, wie sie Rheingold und Walkiire aus-
prdgen, noch gar nicht kennen. Wohl aber kannte er die Themenkombinatorik
von Liszt und vor allem den Kontrapunkt der Meistersinger-Ouvertiire, die er
1863 unter Wagners Leitung gespielt hatte und die er erneut am 12. Dezember
1869 unter Smetanas Leitung mit dem Orchester des Interimstheaters spielte3
- in einer Zeit, in der vielleicht sogar gerade am D-Dur-Quartett arbeitete.
Stellen wie die in Nb. 60 erinnern deutlich an die spezifische, dreiklangsbetonte
Technik der Themenschichtung in der Meistersinger-Ouvertiire, und die so auf-
fallend kontrapunktische, auch fiir einen Quartettstil ungewohnlich stimmig
durchgearbeitete Textur der Ecksitze von Dvordks Quartetten D-Dur und B-Dur
1aBt tberhaupt vermuten, daB die Satztechnik dieser Ouvertiire hier einen
Einfluf} ausgeiibt hat.

Auch der Tonfall vor allem der ersten und dritten Sitze beider Quartette 148t
einen unwillkiirlich an Wagners Meistersinger-Stil denken. Die Diatonik dieser
Sitze hat einen restaurativen Charakter, es ist wie in den Meistersingern eine
"zweite Diatonik" (Dahlhaus3s), eine Diatonik, die gleichsam durch die Tristan-
Chromatik und -Harmonik hindurchgegangen ist. Ahnlich wie in den Meister-
singern wirkt die Harmonisierung der diatonischen Melodien (besonders deut-
lich im Liedzitat des dritten Satzes des D-Dur-Quartetts) “uneigentlich”, tiber-
laden durch Ausharmonisierung jeder Stufe, archaisierend durch modale Wen-
dungen und Bevorzugung von (Moll-)Nebendreikldngen, gleichzeitig verkappt
modern durch unaufgeldste Vorhalte, chromatische Durchgénge und "falsche"
Kadenzen.

34 Vgl. Lébl/Ludvova, PraZské orchestralni koncerty, S. 128.
35 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Ziirich/Schwibisch Hall 21985, S.76.
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Setzt Wagner in der Meistersinger-Ouvertiire mit den Motiven der Liebes-
sehnsucht und Leidenschaft der "biirgerlichen” kontrapunktischen Diatonik eine
tristaneske, durch ihre Chromatik und Alterationsharmonik avancierte Musik
entgegen, so tut Dvofdk Entsprechendes in den langsamen Siétzen der beiden
Quartette und in den chromatischen Teilen der anderen Sétze mit einer zwar
kaum auf Wagners Tristan anspielenden, aber mindestens ebenso tonalitéts-
auflosenden, harmonisch hochst modemnen Musik. Das "altdeutsche” Kolorit
aber, das Wagner der Musik der Meistersinger-Sphare gibt, ist bei Dvofék
- dessen Kontrapunktik natiirlich keiner historisierenden Absicht entspringt -
zumindest im D-Dur-Quartett ersetzt durch ein die gesamte Rhythmik durch-
dringendes slawisches Kolorit.

Vergegenwirtigt man sich, daB das D-Dur-Quartett wahrscheinlich wenige
Monate nach der Urauffiihrung der Meistersinger in Miinchen (Juni 1868) kom-
poniert worden ist,3 und daB diese Urauffilhrung als ein grofes nationales
Ereignis gefeiert wurde, in dem sich nicht zuletzt die Uberlegenheit der deut-
schen Kultur raanifestieren sollte, so konnte man sogar spekulieren, ob Dvoték
mit dem Zitat von Hej, Slované! und der slawischen Einfarbung seines Quartetts
- die in den Werken davor und danach ja nicht zu.finden ist - womdoglich mit
musikalischen Mitteln auf die nationale Komponente der Meistersinger reagiert
hat. Immerhin vorstellbar erscheint, da Dvofédk als Vertreter einer Nation, die
in kultureller Hinsicht von den Deutschen nicht ernstgenommen wurde?’, sein
Liedzitat ("...Noch lebt unsere slawische Sprache”) mehr auf die Rezeption der
Meistersinger, auf die Verherrlichung der "heil’'gen deutschen Kunst” in
Miinchen - von der man ihm berichtet haben wird - gemiinzt hat als auf
Habsburg und die politischen Versammlungen in Prag.

DaBl Dvorak gleichwohl Wagners Musik bewunderte, steht auBer Frage und
wird nicht zuletzt belegt durch seine ersten beiden Opern, deren zweite, die
komische Oper Krdl a uhlir ("Konig und Kohlér”, B 21) von 1871 streckenweise
einen EinfluBl der Meistersinger erkennen 148t, aber auch - und hier trifft sie sich
ebenfalls mit dem D-Dur-Quartett - damit* verkniipft einen stdrker national
gefarbten Ton als Dvoraks sonstige Musik jener Zeit33.

36 In jedem Fall vor Mai 1870, denn danach war Dvofak mit der Oper Alfred und dem e-Moll-Quartett
voll ausgelastet.

37 8. hierzu Peter Petersen, Brahms und Dvorak, in: Hamburger Jb. f. Mw. 7 (1984), S. 125ff.

38 vgl. Clapham, A. D. Musician, S. 269.
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An der Schwelle zur Neuen Musik:
Das Streichquartett e-Moll

Form und Tonalitat

Dvordks Streichquartett e-Moll (B 19) entstand hochstwahrscheinlich gegen
Ende des Jahres 1870; die autographen Stimmen, durch die allein es iiberliefert
ist, wurden jedenfalls in den letzten Tagen dieses Jahres ausgeschrieben. Sein
Stil wirkt gegeniiber den vorausgehenden Quartetten in B-Dur und D-Dur noch
um einiges avancierter, das ganze Werk bricht in radikaler Weise vollends mit
fast allen Konventionen der Gattung, ja iiberhaupt mit den um 1870 herrschen-
den Normen des Komponierens von absoluter Musik. Im Grunde ist es eine
Musik, die man bei unbefangenem Horen oder Partiturlesen zwischen 1900 und
1910 einordnen und da zu den "fortschrittlichsten” Werken zdhlen wiirde.

Unkonventionell ist schon die duBere Form des e-Moll-Quartetts. Sie 148t sich
in erster Nidherung als Mehrsitzigkeit in der Einsatzigkeit beschreiben und zeigt
damit eine Formidee, die in der Geschichte des Streichquartetts erst um 1910
eine Rolle spielen sollte! - in Quartetten von Arnold Schoénberg (opus 7, 1905),
Emnst von Dohnényi (opus 15, 1907), Alexander Zemlinsky (opus 15, 1916) und
anderen, im tschechischen Sprachraum in Quartetten von Vitezslav Novak (opus
35, 1905), Josef Suk (opus 31, 1910) und Josef Bohuslav Foerster (Nr. 3, 1913).
(Obwohl Novidk und Suk Schiiler von Dvofdk waren, diirften sie das e-Moll-
Quartett - an das sich Dvordk spiter nicht mehr erinnern wollte und dessen
Partitur er anscheinend in den friilhen 1870er-Jahren vernichtet hatte - nicht
gekannt haben.)

Dvoréks e-Moll-Quartett besteht aus fiinf nach dem Schema A, B, A, B, A,
aufeinanderfolgenden Teilen, die teils ohne Zisur, teils durch Fermaten getrennt
ineinander iibergehen. A, ist ein Allegro-Teil (auf tschechisch iiberschrieben
"Sehr bewegt und energisch") von 399 Takten, B, ein Andante religioso in
H-Dur auf einem 62 Takte langen Orgelpunkt fis, A, ein Allegro con brio von
241 Takten, das im wesentlichen mit der Thematik des ersten Teils arbeitet, B,
wiederholt 18 Takte aus dem Andante religioso, und A; schlieBlich ist eine

thematisch mit A, verkniipfte Coda von 23 Takten Allegro vivace, mit der das
Werk in H-Dur (!) schlieBt.

! Ein friither Vorldufer dieser Werke ist in formaler Hinsicht Franz Berwalds drittes Streichquartett
(Es-Dur, 1849), in dem die drei Sitze Allegro, Adagio und Scherzo symmetrisch ineinander ver-
schachtelt sind, wobei die Reprise des Allegro den Finalteil bildet. Berwalds Quartette blieben jedoch
unverdffentlicht und wurden nicht rezipiert.
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Der Gedanke, die drei oder vier Sitze des Zyklus in einen einzigen groBen
(Sonaten-)Satz zu projizieren, erinnert natiirlich an Franz Liszt - der seinerseits
hierzu von Schuberts Fantasien angeregt wurde -, vor allem an dessen h-Moll-
Sonate und die Klavierkonzerte, und dementsprechend schreiben Clapham,
Burghauser und Macdonald iibereinstimmend die Form des e-Moll-Quartetts
dem EinfluB von Liszt zu2. So sehr Liszt in formaler Hinsicht noch bis iiber das
19. Jahrhundert hinaus zum Bezugspunkt fiir entsprechende komplex-einsitzige
Werke (etwa von Strauss und Schonberg) wurde und so unbezweifelbar das
e-Moll-Quartett stilistisch im Bann von Wagner und Liszt steht, ist allerdings
doch nicht ausgemacht, ob hier wirklich eine Lisztsche Formidee von Dvorak
nachgeahmt wurde.

Am ehesten konnte von Liszts h-Moll-Sonate ein EinfluB auf Dvotidks Quar-
tett ausgegangen sein. In dieser 1853 geschriebenen Sonate bricht Liszt nach
einer sehr ausgedehnten Exposition (mit zwei Seitenthemen) und einem ersten
Durchfiihrungsteil die Sonatensatzform auf, fiigt einen ebenfalls als Sonatensatz
gestalteten langsamen Teil in Fis-Dur ein und setzt dann den iibergeordneten
Sonatensatz fort mit einem Fugato als Fortsetzung der Durchfiihrung, einer
freien Reprise und einer Coda, wobei vor der Coda ein 18-taktiges Zitat aus dem
langsamen Satz - sein Hauptsatz - eingefiigt ist3.

Interpretiert man das e-Moll Quartett wie Clapham¢ als einen groBen Sonaten-
satz, in den nach der Hilfte der Durchfiihrung das Andante religioso einge-
schoben ist, dann ist die formale Anlage durchaus mit der von Liszts h-Moll-
Sonate zu vergleichen, und wie bei Liszt steht der langsame Teil in der
Dominanttonart und seine fragmentarische Wiederkehr vor der Coda in H-Dur
(das bei Liszt die Durtonika, bei Dvordk die Dominante ist). Der ungewdhnliche
H-Dur-Schluf3 des e-Moll-Quartetts wire ein weiterer Bezug zur Liszt-Sonate,
die ja in H-Dur schlieBt. Dariiberhinaus entspricht Dvofaks tschechische Tempo-
angabe am Anfang des Quartetts der Lisztschen Satzbezeichnung Allegro
energico, und mit insgesamt 746 Takten ist sein Quartett nur 14 Takte kiirzer als
Liszts Sonate.

Das erste Andante religioso erweist sich auch dadurch als "Einschub”, daf3 es
problemlos weggelassen werden kann: Schneidet man seine 67 Takte heraus,
dann ergibt der Ubergang von A, zu A, eine schlichte C-Dur-Kadenz D7-T,
(zwischen deren Akkorden sich ohne diesen Schnitt zehn Minuten eines voll-
kommen statischen H-Dur erstrecken).

Nun verarbeitet A, - der Teil, der nach Claphams Deutung die zweite Hilfte
der Durchfiihrung und die Reprise enthilt - zwar fast sémtliche Motive des Teils

2 John Clapham, Dvordk's First Cello Concerto, in: Music & Letters 37 (1956), S. 351; Burghauser,
Plattenbeilage zur Gesamtaufnahme; Macdonald, Dvofik's Early Chamber Music, S. 185.

3 Vgl. Carl Dahlhaus, Liszt, Schonberg und die groBe Form. Das Prinzip der Mehrsitzigkeit in der
Einsitzigkeit, in: Mf 41 (1988), S. 202-213. Wolfgang Démling (Franz Liszt und seine Zeit, Laaber
1985, S. 123ff.) verkennt die Form der h-Moll-Sonate gleich doppelt, indem er den langsamen Satz
erst mit dem A-Dur-Thema (T. 349) beginnen 148t, das schon sein Seitenthema ist, und seinen Haupt-
satz noch als SchluBgruppe zum Allegro rechnet, das schon lange davor (in T. 205) die Durchfiihrung
erreicht hatte.

4 A. D. Musician, S. 162.
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A,, doch eine eigentliche Reprise 148t sich schwerlich finden. Immer wieder
erscheinen Stellen, die wenige Takte aus A, variiert wiederholen, und in T. 141
(= T. 607 vom Werkanfang gerechnet) klingt fiir zwei Takte so etwas wie ein
Reprisenbeginn an, vierzig Takte spater wird auch das Gesangsthema wieder-
holt, doch insgesamt ergibt dies nicht mehr als die Andeutung einer fragmentari-
schen und sehr freien Reprise. Mit kleinen Unterbrechungen wird im ganzen
Teil A, das in A, exponierte Material weiter variiert und verarbeitet.

Wie vieldeutig und schwer greifbar die Form des Werks ist, zeigt sich daran, dal3
Beveridge zu einer ganz kontriren Interpretation gelangts. Seiner Meinung nach
ist mit dem Ende des ersten Teils schon die Sonatensatzform komplett (da, wo
nach Clapham die Mitte der Durchfiihrung erreicht ist!). Er setzt in Takt 245
den Beginn einer 13-taktigen Hauptsatzreprise an, auf die eine zweite Durch-
fiilhrung von 129 Takten sowie eine achttaktige Seitensatzreprise (eine Quinte
tiefer als in der Exposition) folgen.

Beide formale Deutungen miissen sich nicht unbedingt ausschlieBen: Denkbar
wire immerhin, da8 Dvotdk hier eine hybride Form mit zwei Reprisen und vier
(oder fiinf) Durchfiihrungen intendiert hat, in die dann auch noch zwei langsame
Teile interpoliert sind (jeweils nach einer Reprise). Eine solche Form bot zum
einen die Mdoglichkeit, den Bereich der Durchfiihrung noch weiter auszuweiten
- was schon in den Werken davor eine stetige Tendenz war - , und zum andern
wurde sie vielleicht motiviert durch die ungewohnliche tonale Anlage des
Quartetts, das ja in e-Moll beginnt, aber in H-Dur endet. Wihrend nidmlich eine
herkommliche Seitensatzreprise gegeniiber der Exposition quinttransponiert
erscheint und so, daB sie dadurch auf der Grund- und SchluBtonart zu stehen
kommt, scheinen hier diese tonalen Charakteristika aufgespalten: In der ersten
Reprise erklingt das Seitenthema - aus mehr besteht der Seitensatz nicht -
gegeniiber der Exposition eine Quinte tiefer (aber tonal offen endend), erst in der
zweiten Reprise (in T.186 des dritten Teils) aber so, da3 es am Ende nach H-
Dur, der SchluB3tonart, kadenziert.

Liszts h-Moll-Sonate mag einen gewissen Einfluf} auf das Quartett gehabt
haben, aber die plausibelste formale Deutung des Quartetts, diejenige als
komplexe sonatensatzdhnliche Form mit zwei Reprisen, hat dann doch kein
Gegenstlick mehr bei Liszt. Und die individuelle Form des e-Moll-Quartetts
wirkt auch wie eine logische Konsequenz aus den beiden Streichquartetten B-
Dur und D-Dur, vereinigt sie doch in sich wesentliche Merkmale beider Werke:
einmal die Idee des B-Dur-Quartetts, im Finalsatz das Hauptthema des ersten
Satzes weiter abzuhandeln und auch andere Themen aus den Sitzen davor
wiederkehren zu lassen, zum andern die im D-Dur-Quartett vorhandene Tendenz
zur Ausweitung des Einzelsatzes - was vor allem heiit: des fiir die Themen-
verarbeitung verfiigbaren Raums - zu extremen Dimensionen. Eine solche Aus-
weitung war gegeniiber dem D-Dur-Quartett nur noch dadurch méglich, daf$ auf
die Mehrsitzigkeit zugunsten einer intern differenzierten Einsétzigkeit verzichtet

5 Romantic Ideas, S. 128f. (Formdiagramm auf S. 142).
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wurde. (Das e-Moll-Quartett hat eine Spieldauer von etwa 36 Minuten, 11
Minuten mehr als der Kopfsatz des D-Dur-Quartetts, aber nur die halbe Dauer
des gesamten D-Dur-Quartetts.)

In Liszts h-Moll-Sonate verarbeitet der langsame Teilsatz ganz wesentlich die
Thematik der schnellen Rahmenteile weiter und 148t sich damit noch als Durch-
filhrung im weiteren Sinne mit dem tibergreifenden Sonatensatzprinzip in Ein-
klang bringen. Nicht so in Dvordks e-Moll-Quartett. Das Andante religioso
bildet hier den denkbar scharfsten Kontrast zu den schnellen Teilen und ist nicht
einmal unterschwellig auf deren Thematik bezogen - was umso mehr auffillt, als
ansonsten ja Dvordk sogar separate Sitze oft gleich mehrfach miteinander ver-
kniipft. Hier im e-Moll-Quartett werden einfach zwei vollig verschiedene Arten
von Musik einander hart gegeniibergestellt, in einem Verfahren, das eher an die
Technik des Filmschnitts erinnert als da3 es dem Entwicklungsprinzip der Sona-
tensatzidee entspriche. (Man kann dies auffassen als eine weitere Steigerung
- wenn nicht Ubersteigerung - der im D-Dur-Quartett spiirbaren Tendenz, die
Tonfille der einzelnen Siétze gegensitzlich zu gestalten.)

Mehr noch als beim D-Dur-Quartett stellt sich beim e-Moll-Quartett aber die
Frage, ob es iiberhaupt noch angemessen ist, die Form mit der Sonatensatz-
Terminologie zu beschreiben - nicht nur wegen des eklatanten MiBBverhiltnisses,
das zwischen den ausufernden "Durchfilhrungen” und den nur aus wenigen
Takten bestehenden "Reprisen” besteht. Von den tonalen Prinzipien der Sona-
tenform sind ndmlich nur noch Rudimente vorhanden, und selbst die erfiillen
nicht mehr ihren angestammten Zweck.

So hebt sich das Seitenthema zwar durch klare Kadenzwendungen vom tonal
eher diffusen Umfeld ab, aber es exponiert keine Sekundirtonart, sondern
wendet sich nach kaum drei Takten in Des-Dur nach Es-Dur und dann sofort
nach C-Dur, um auch diese Tonart nach weniger als zwei Takten wieder auf-
zugeben (s. unten Nb. 69). Und wenn dieses Thema, das die Dominanttonart gar
nicht bertihrt, in der ersten Reprise um eine Quinte tiefer wiederkehrt, dann hat
dies mit der Idee der Sonatenform (obwohl es duBerlich deren "Regeln" Tribut
zollt) gar nichts mehr zu tun, denn es gibt ja kein Dominantplateau, das es auf
die Tonika zu versetzen gilte.

Ebensowenig gibt es in diesem Quartett eine Tonikafldache. Die ersten sieben
Takte des Werks stehen zwar unzweifelhaft in e-Moll, doch beriihren sie nie die

Tonika:
Velmi pohyblivé a razné
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Nb. 61: Dvordk, Streichquartett e-Moll (B 19), Beginn

Mit verschiedenen dominantischen Akkorden - vermindertem Septakkord, tiber-
miBiger Dominante und Dominantseptakkord sowie Vorhaltsbildungen zu
diesen - wird hier e-Moll lediglich umschrieben, nicht wirklich fixiert. In Takt 8
erscheint dann die iibermaBige Dominante h-dis-g zu g-h-dis umgestellt und da-
mit in gleicher Funktion nun auf C-Dur bezogen, und entsprechend kadenzieren
die beiden Unterstimmen zur Tonika von C-Dur. Doch oben bleibt der Leitton /1
hingen, der Leitton dis wird irreguldr abwirts zum dissonanten d gefiihrt, und
die Quinte g wieder verlassen, so da am "Ziel" - der Fermate - der Tonika-
grundton ¢ mit drei Vorhalten (h, d, f) konfrontiert ist. Resultat der Kadenz-
wendung ist also gerade eine Zunahme des Dissonanzgrades, der Sinn der
Kadenz damit pervertiert, nicht undhnlich den verfremdeten, "gebrochenen”
Kadenzen in Strawinskys neoklassizistischen Werken.

Nach dem Sechzehntellauf der ersten Violine erscheint die gleiche Kadenz
nochmals, und erst nach einer weiteren Vorbereitung kommt dann doch noch die
C-Dur-Tonika (T. 15 auf 3). C-Dur, das sich hier so miithsam durchsetzt, ist
zusammen mit H-Dur die héufigste Tonart in diesem Quartett, und es erklingt
meist auch prégnant mit seiner Tonika. Die Grundtonart e-Moll aber wird im
gesamten Quartett immer nur wie am Anfang (vor allem dominantisch) um-
schrieben; in den fast 750 Takten des Quartetts erklingt liberhaupt nur zweimal
die Tonika von e-Moll (in T. 281 des ersten Teils und in T. 145 des dritten Teils,
hier nur als Sextakkord)é. Die Prinzipien des tonalen Komponierens sind damit
auf den Kopf gestellt: Die Grundtonart, die iiblicherweise im Tonartenplan das
Moment der Stabilitdt und Ruhe verkorpert, wird hier - als "Tonart ohne Tonika"

6 Der e-Moll-Dreiklang erscheint ansonsten mehrmals in T. 193ff. desselben Teils, aber da als
Mollsubdominante von H-Dur.
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eingesetzt - zur ruhelos vorwirtstreibenden, gegeniiber den Nebentonarten viel
labileren und dynamischeren Tonalitédt, und konsequenterweise kann das Werk
in diesem e-Moll dann auch nicht schlieBen: Seine Dominanttonart H-Dur aus-
gerechnet erweist sich als schluBkréftiger.

S

Tristan-Beziige

Ein selbsténdiges, groles Instrumentalwerk, das derart konsequent wie Dvoréks
e-Moll-Quartett die Tonika vermeidet, existiert in der Musik des 19. Jahr-
hunderts wohl nicht noch einmal, obwohl eine solche Tendenz in manchen
Werken von Franz Liszt durchaus vorhanden ist. In kleinerem MaBstab aber fin-
det sich das Verfahren, die Grundtonart ohne Tonika immer nur zu umschreiben,
schon sehr priagnant im Vorspiel von Richard Wagners Tristan und Isolde. Auf
die besondere Nihe des e-Moll-Quartetts zu Wagners Tristan-Stil, die das Werk
von den Quartetten davor deutlich abhebt, wird in der einschldgigen Literatur
mehrfach hingewiesen?’, ohne daf bislang weitergehende Beziehungen zwischen
beiden Werken herausgearbeitet worden wiren.
Gewisse Parallelen weisen schon die ersten Takte beider Werke auf:
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Nb. 62: Wagner, Beginn des Vorspiels zu "Tristan und Isolde"; DvoFdk, Beginn des
e-Moll-Quartetts

He | <
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Die Kontur des Anfangsmotivs des Tristan-Vorspiels (a-f-e-dis) scheint in
Dvofiéks Hauptthema in gleicher absoluter Tonhohe noch durch, verdndert zu a-
c-e-dis, und in beiden Werken setzt nach dem einstimmigen (bzw. in Oktaven
gefiihrten) Anfang auf dem Ton dis ein dissonanter Vierklang ein, bei Wagner
der "Tristan-Akkord", bei Dvorédk der verminderte Septakkord.

Nun steht der Anfang des Tristan-Vorspiels in einer anderen Tonart; schon
die drei ersten Tone definieren a-Moll als Grundtonart. Dvoidks e-Moll-Thema
beginnt aber gerade so, als komme es von eben diesem a-Moll her: Seine ersten
drei Tone durchschreiten den a-Moll-Dreiklang. (Bei Wagner ist der Grundton
Ausgangspunkt des Motivs, bei Dvorék ist er viel labiler, ndmlich als Vorhalt

7 Clapham, A. D. Musician, S. 162; Burghauser, Plattenbeilage zur Gesamtaufnahme; Berkovec, Vor-
wort zur Kritischen Ausgabe, Prag 1968/1985.
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zur Septime dis eingesetzt.) Vielleicht spielt Dvordk damit bewuBt auf die
Anfangstonart des Tristan an, denn die SchluBtonart beider Werke ist ja die-
selbe: H-Dur, und in beiden Fillen ist es ein H-Dur, das nicht symmetrisch auf
den Anfang bezogen ist, sondern als Resultat aus dem musikalischen Prozef3
hervorgeht.

Freilich erklingt Wagners Anfangsmotiv im Pianissimo, in gebundener Arti-
kulation mit der Vortragsanweisung langsam und schmachtend, Dvotéaks Haupt-

" thema dagegen sehr schnell, sehr laut und akzentuiert. Mit der Ausdruckssphire

des ganzen Tristan-Vorspiels haben die erregte, schroffe Gestik und der eher
sprode Tonfall des Hauptthemas wie der von ihm geprigten Teile des e-Moll-
Quartetts nichts gemein. Auch erscheint bei allen folgenden Darstellungen des
Themas - auch am Beginn der "Reprisen” - der Begleitakkord schon auf dem
Ton e, was jedesmal als charakteristische Klangfolge einen halbverminderten
Septakkord, der sich vorhaltsmidBig in den verminderten Septakkord auflost,
ergibt (jene Akkordfolge, die schon in T. 2/3 erklingt). Vgl. die im Ausdruck
gesteigerte Hauptthemenwiederholung in T. 17:
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Nb. 63: Dvoidk, Streichquartett e-Moll, T. 17

Genau diese Klangfolge spiclt aber auch im Tristan eine zentrale Rolle, pro-
grammatisch schon in dcr ersten von Isolde gesungenen Phrase, dem "Verhidng-
nismotiv" (Nb. 64a), das auch melodisch dem Anfang von Dvoiéks Hauptthema

nicht undhnlich ist. Die gleiche Klangfolge kennzeichnet das "Fluchmotiv" im
III. Akt (b):
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Nb. 64: Wagner, "Tristan und Isolde”, (a) 1,1: Verhdngnismotiv, (b) I11,1: Fluchmotiv

Der jeweils erste der beiden Akkorde ist nun nichts anderes als eine zu-
sammengefaltete Version des "Tristan-Akkordes”, dessen Intervalistruktur aus
verminderter Quinte, groBer Terz und Quarte zu einem halbverminderten Sept-
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akkord wird, wenn man den obersten Ton nach unten oktaviert. Der intervalli-
schen Beziehung korrespondiert eine dramaturgisch-inhaltliche. Wie der
"Tristanakkord" in den halbverminderten Septakkord umschlégt (und sich da in
den verminderten Septakkord statt in den weichen Dominantseptakkord auflost),
so reprisentieren die vom halbverminderten Septakkord gepréigten Motive
gegeniiber dem "Sehnsuchtsmotiv" die verhdngnisvolle, todbringende Wirkung
der Liebe. '

Die Verfluchung der Liebe fiihrt im dritten Akt des Tristan zu einem Auf-
bdumen der Musik in einer Stelle (bei den Worten "Der Trank, der furchtbare
Trank"), die stindig den halbverminderten Septakkord in solcher Vorhalts-
auffassung umkreist, und es dringt sich der Eindruck auf, als habe Dvofik
gerade diese - mit dem "Fluchmotiv" eng verwandte - Stelle im Kopf gehabt, als
er das Hauptthema seines e-Moll-Quartetts entwarf:

Nb. 65: Wagner, Tristan und Isolde, aus III. Akt, 1. Szene

Diese "schwarze, schroffe, gezackte Musik"8 wird dem Partiturleser Dvorak®
- gehort haben konnte er den Tristan damals noch nicht - schon wegen der
ungewohnlichen Instrumentierung ins Auge gesprungen sein. Die Bratschen
(Dvotéks eigenes:Instrument!) werden unisono mit den Oboen und Klarinetten
als melodiefiihrende Stimme mit eckigen Figuren in hohe Lagen gejagt und
dann sofort hinunter zur C-Saite: Die Stelle ist sichtlich so gesetzt, da3 sie rauh
und nicht "schon" klingt. In Notenbeispiel 63 fiihrt Dvofék die Bratsche mit
einer (auch in der Artikulation und im Tempo) ganz dhnlichen Passage in die
gleiche Hohe, und neben der Harmonik verweisen auch die repetierten Sech-
zehntel in der zweiten Violine (als Gegenstiick zu Wagners Tremoli) auf diese
Tristan-Stelle als das offensichtliche Vorbild fiir das Hauptthema des e-Moll-
Quartetts.

Auch die folgende Stelle verrit deutlich den EinfluB von Wagners Tristan,
mit ihrer chromatischen Fiihrung der AuBlenstimmen in hoher Lage, der
ausgesprochen orchestralen Setzweise und dem Schweifen von einem dissonan-
ten Akkord zum néchsten, wobei die Takte 116 und 124 zudem auf den "Tristan-
Akkord" anspielen:

8 So charaklerisieg Theodor W. Adomo treffend diese und die folgenden Takte (Versuch iiber
Wagner, Frankfurt 1981, S. 141).

9 Josef Jiranek, damaliger Harfenist des Theaterorchesters, erwihnt in seinen Erinnerungen, daf
Dvoiidk in jener Zeit Wagnersche Partituren studiert habe (so Burghauser in seinem Referat Smetana’s
Influence).
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Nb. 66: Dvordk, e-Moll-Quartett, T. 116ff. und harmonisches Geriist T. 116-127

Zwar kann man in den Takten 117/18 noch das Fragment einer verfremdeten
Quintschrittsequenz B7 - Es (als iibermiBiger Dreiklang) - As? erkennen, doch
erzeugt in Stellen wie dieser nicht mehr die Harmonik mit funktional logischen
Fortschreitungen ein Gertist, das die Musik zusammenhilt, sondern die Harmo-
nik ist - wie es charakteristisch ist fiir den Tristzan-Stil - primar das Resultat der
(vorzugsweise chromatischen) Stimmfiihrung. Die Klangfolge wird dadurch fiir
sich genommen in einem gewissen Grade "zufillig", nicht vorhersehbar - ohne
deshalb gleich chaotisch zu wirken: die quasi-leittonige Verkniipfung iiber chro-
matische Génge gibt ja den Anschein von Stringenz -, aber gerade dies hebt den
Farbwert der von ihrer "dienenden”, funktionalen Aufgabe entlasteten Klinge
hervor.

Die Takte 233ff. des e-Moll-Quartetts (Nb. 67) entstammen mit ihrer
zwischen verschiedenen groBen Nonakkorden pendelnden, weicheren Harmonik
merklich der Ausdruckssphire des II. Akts von Wagners Tristan. (Der grofe
Nonakkord wird im Tristan wesentlich zur Zeichnung der nichtlichen Stim-
mung verwandt, so schon am Anfang des II. Akts und sehr emphatisch bei "O
sink hernieder, Nacht der Liebe".) Charakteristisch ist hier - wie meist in diesem
Quartett - das Schweben der Harmonik zwischen Afunktionalitit und funktions-
harmonischer Bindung: Zunizchst.wird der Nonakkord auf fis zweimal afunktio-
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nal zum Nonakkord auf cis gefiihrt, in T. 235 aber 16st er sich "reguldr” in den
H-Dur-Dreiklang auf. Weitere Quintféalle nach e und a sorgen dafiir, daB3 sich
kein tonales Zentrum herausbildet, sind aber ebenfalls noch funktionsharmo-
nisch gebunden, im Unterschied zur hierauf folgenden Fortschreitung zum Non-
akkord auf as in T. 237:
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Nb. 67: Streichquartett e-Moll, T. 232

Die Takte 237f. stehen in einem Sequenzverhiltnis zu den ersten beiden Takten,
und die sequenzierte Einheit besteht selbst schon aus einer Taktwiederholung.
Die gleiche Struktur findet sich im Tristan etwa zu Beginn des II. Aktes (Nb.
68), mit einer ganz dhnlichen Melodik und vergleichbarem Ausdruck (ohne daf3
gerade diese Stelle unbedingt Dvorak hier beeinflut haben muB):
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(Isolde tritt feurig bewegt. aus dem Gemach zu Brangine) 'Isolde.
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Nb. 68: Wagner, "Tristan und Isolde", I1,1

Sofortige Wiederholung von Takten und harmonische Sequenzierung sind in
Wagners Tristan ganz wesentliche Verfahren, um afunktionale (oder schwach
funktionale) Klangverbindungen zu stabilisieren und auch jene Stabilitét partiell
wiederzugewinnen, die durch den Verzicht auf ein tonales Zentrum verloren-
ging; in der abgebildeten Dvordk-Stelle haben sie dieselbe Funktion. Die
harmonische Sequenz ist in Dvordks e-Moll-Quartett allerdings die Ausnahme,
was insgesamt die harmonischen Wendungen hier "unberechenbarer” macht als
im Tristan.

In Nb. 67 beginnt in den letzten Takten ein ganz vom Klang geprégtes Oszil-
lieren der Stimmen in Nonakkorden, das ebenfalls eine Tristan-Stelle suggeriert:
das Umschlagen der Homerkldnge in das Rauschen der Quelle in der ersten
Szene des II. Akts bei den Worten “Nicht Hornerschall”, wo Achtelsextolen den
selben Nonakkord auf as in der gleichen Art "wabernd" ausbreiten. Diese Satz-
technik erscheint noch an anderen Stellen des Quartetts (etwa Teil IIT T. 115ft.),
vor allem aber im Seitenthema, das ebenfalls eine sehr tristaneske Harmonik und
Vorhaltsmelodik besitzt (Nb. 69).

Vielleicht ist es kein Zufall, daB auch dieses Thema so wie die genannte
"Homerschall"-Stelle Wagners zunzchst nach Des-Dur kadenziert. Uberhaupt
bewegen sich die Darstellungen des Seitenthemas fast durchweg in den Regio-
nen um As-Dur und Des-Dur, den (neben H-Dur) "Nacht"-Tonarten des zweiten
Tristan-Akts (vgl. z. B. "O sink hernieder, Nacht der Liebe"), und man konnte
geradezu in Analogie zu Wagners Werk in Dvoféks Quartett eine sprodere,
harmonisch hirtere Sphire des "T'ags”, charakterisiert durch Tonarten wie C-Dur
und e-Moll, von der weichen "Nacht-Sphire” des (auch im Tempo gedrosselten)
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Nb. 69: Dvordk, Streichquartett e-Moll, T. 92

Seitenthemas und des H-Dur-Andante religioso unterscheiden. (In Nb. 69 kiin-
digt C-Dur (T. 98) entsprechend das Ende der Seitenthematik an und miindet bei
Tempo I in das e-Moll der Hauptthematik.)

Allein aus dem Stil von Wagners Tristan freilich 148t sich Dvofaks e-Moll-
Quartett nicht erklaren. Manche Stellen wirken ausgesprochen bitonal, in einer
ganz anderen Weise als die beriihmte Homerstelle im Tristan am Anfang des
zweiten Akts, wo zwei verschiedene Tonikaakkorde sich zu einem Nonakkord
zusammenfiigen. So etwa die folgende Passage im ersten Teil des Quartetts:
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Nb. 70: Streichquartett e-Moll, T. 128
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Hier erklingt in der obersten Stimme ein Motiv, das sonst immer in klarem C-
Dur steht (und zum Symbol fiir C-Dur geworden ist), nach a-Moll transponiert,
wihrend die anderen Stimmen der Tonart C-Dur angehoren. In diesem C-Dur
aber erklingen zwei Funktionen gleichzeitig: im Baf die Tonika, in den
Stimmen dariiber die Dominante (als Nonakkord, in den sich das a der ersten
Violine eingliedert). Es iiberlagern sich an dieser Stelle somit Bifunktionalitat
und Bitonalitit, und so, daB8 ein Motiv mit seiner angestammten Tonart konfron-
tiert wird, obwohl es selber hier eine andere - "falsche" - Tonart auspragt.

Zumal in den Abschnitten des Quartetts, die in der Setzweise weniger orche-
stral gehalten sind und eine stimmige, durchbrochene Textur zeigen, ist die
Musik weit entfernt von der eher schwiilen Harmonik des Tristan. So bringt
Dvorak in den Takten 218ff. (Vb. 71) eine Folge von Dominantseptakkorden auf
d, es, fund h, eine funktional nicht faBbare und auch kaum durch chromatische
Stimmfiihrung gebundene Klangfolge, deren eigentiimliche Kiihle noch ver-
starkt wird von den fast ausdruckslosen, teilweise mit Ausschnitten aus der
Ganztonleiter durchsetzten Skalengingen.

|
zn £ . L ) 220
04 . B f 3
R R = e e ST R =2
& —
04 = s =
% i P e e i T £
I =
e ’_—_\‘
N " GFFL" 3 —
e s
s 5 = = Tt
e = = x o
N = b - 114

Nb. 71: Streichquartett e-Moll, Teil I T. 218

Uber weite Strecken dominiert besonders im dritten Teil des e-Moll-Quartetts
eine gegeniiber dem Tristan deutlich sprodere Tonsprache mit schroffen, nicht
melodisch-leittonig abgemilderten Riickungen von einfachen Dreikldngen und
mit hérter dissonierenden Klingen. Die ausgesprochen tristanesken Passagen mit
ihren weichen, weit gespreizten Sept- und Nonakkorden und ihrer sanften
Vorhaltsmelodik gehoren - so unerhért solche Tristan-Kldnge in der Gattung
Streichquartett um 1870 waren - wohl gar nicht einmal zu denjenigen Stellen,
die ein zeitgendssisches Publikum, hitte es das Werk je gehort, am meisten vor
den Kopf gestoBen hiitten. ’
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Subthematik und thematischer Akkord

Trotz seiner offenkundigen Orientierung am Wagnerschen Musikdrama, dem
vom Streichquartett wohl am weitesten entfernten Genre der Musik, ist Dvoraks
e-Moll-Quartett ein echtes Stiick Kammermusik insofern, als es im Detail eine
konzentrierte thematische Arbeit mit wenigen und knappen Motiven aufweist.
Die iiberwiegend recht unscheinbare Substanz der Themen und Motive wird
einem DurchfiihrungsprozeB unterzogen, der an einer Stelle wie der folgenden,
bei der fast jeder Ton aus dem Kopfmotiv des Hauptthemas gewonnen ist, deut-
lich die Schule Haydns und Beethovens erkennen lafit:

A

Z

Nb. 72: Streichquartett e-Moll, T. 337

Schon die Themen und Motive des Werks aber sind in verschiedener Weise auf-
einander bezogen, und man kann dies als einen in zwei Entwicklungsstringen
verlaufenden libergeordneten Ableitungsproze8 beschreiben.

Der erste Entwicklungstrang geht von der Substanz des ersten Taktes aus.
Schon das drei Takte umfassende Hauptthema ist intern durch entwickelnde
Variation gebildet (s. Nb. 73a): Sein Kopfmotiv wird zuerst rhythmisch und
intervallisch kontrahiert, dann sequenzierend auf bloBe vier Sechzehntel redu-
ziert und intervallisch gepreizt und zuletzt wieder fast in der originalen rhythmi-
schen Gestalt gebracht, jedoch melodisch transformiert zu zwei gegenldufigen
Halbtonschritten im Quintabstand. In T. 43 erscheint ein spiter mehrmals
wiederkehrendes Motiv (Nb. 73b), dessen Tone 2-5 die zweite melodische
Einheit des Hauptthemas in stark augmentierten Notenwerten darstellen (bei ent-
sprechender Harmonik). In den ersten zwei Takten des Seitenthemas ist das
Kopfmotiv des Hauptthemas als Geriist enthalten (c), vielleicht auch nochmals
(verdurt) in seinem fiinften Takt, und dasselbe ist im Motiv von T. 173 (d), das
in T. 360 wiederkehrt und verarbeitet wird, der Fall.
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Nb. 73: Streichquartett e-Moll: aus Takt 1 entwickelte Themen und Motive

Der andere motivische Entwicklungsstrang geht aus vom Material der Takte 4
und 5, von zwei Motiven (a, und a,) die fast immer gleichzeitig erklingen:

Nb.74:
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Die drei auftaktigen Achtel c-h-a gehoren eigentlich nicht zur Substanz des
Motivs a,, doch schon mit ihnen - den ersten Noten iiberhaupt, die nicht mehr
aus dem Kopf des Hauptthemas abgeleitet sind - beginnt Dvofék hier zu arbei-
ten. Motiv a, ndmlich ist im ersten Takt aus eben diesen drei Achteln sowie den
ersten drei Tonen von a, entwickelt (markierte Tone), obwohl vollig anders
rhythmisiert, und sein zweiter Takt spielt vor allem rhythmisch auf den ersten
von a, an. Motiv a, wiederum gewinnt seinen zweiten Takt durch Umrhythmi-
sierung des mit einer geschweiften Klammer versehenen Teils von a,, und
weitergefiihrt wird es in T. 8 mit eben diesem Teil, nun in der urspriinglichen
Fassung - also wie in a, -, jedoch um eine Zihlzeit im Takt vorgezogen.

Das hierauf in T. 15 folgende Motiv b (s. Nb. 75), ein fast immer in C-Dur
stehendes weiteres Hauptmotiv des Werks, ist direkt aus dem Beginn von Motiv
a, abgeleitet. Motiv ¢, von T. 28 besteht aus einer intervallisch identischen
Umspielungsfigur, und es erscheint immer gekoppelt mit der fallenden Triolen-
skala c,, die zunichst in eine etwas andere, drei Takte spater aber in ebenfalls
diese Umspielungsfigur aus fallendem Halbton- und fallendem Ganztonschritt,
getrennt durch eine kleine Terz, miindet. In T. 42ff. schlieBllich ist die Umspie-
lungsfigur in einen ncuen Gedanken integriert, der immer in eincr Kombination
mit dem Motiv von Nb. 73b erscheint.
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Nb. 75: Streichquartett e-Moll: aus Takt 4 entwickelte Motive

Damit ist das thematische Material umrissen, mit dem die 400 Takte des ersten
Teils bestritten werden, und im zweiten schnellen Teil kommen nur zwei relativ
unbedeutende Motive noch hinzu sowie in der Coda ein (mit der Tonfolge c-A-
ais-h ebenfalls um einen Ton kreisendes) neues Motiv (s. Nb. 78), das schon in
T. 226 des dritten Teils kurz anklingt und da aus Motiv a, abgeleitet ist. Mit
Ausnahme des Seitenthemas sind diese Motive in ihrer Substanz allesamt sehr
knapp, ganz anders als die weitgeschwungenen, schweifenden Melodien des B-
Dur- und des D-Dur-Quartetts, und man kann vermuten, da8 auch hier Wagners
Tristan mit seinen iiberwiegend kurzen und melodisch lapidaren Leitmotiven -
vgl. das "Fragemotiv", das "Verhdngnismotiv" oder das "Tagmotiv" - als
Vorbild fungiert hat. (Die Meistersinger-Motive etwa sind in der Regel viel
liedhafter und ausgedehnter.)

Hervorstechendstes Merkmal des Hauptthemas ist in melodischer Hinsicht der
emphatische Halbtonschritt abwirts, die Seufzer- oder Vorhaltswendung (und
fast ausschlieBlich aus diesem Halbtonschritt wird ja mittels Umkehrung und
Sequenzierung das ganze Thema auch entwickelt). Vor allem diese Wendung
begriindet in den aus dem Hauptthema abgeleiteten Motiven (s. Nb. 73) die sub-
stanzielle Beziehung, und sie ist auch in den meisten Varianten und Fragmentie-
rungen des Hauptthemas immer noch als Erkennungszeichen enthalten (wéhrend
die anderen Intervalle viel variabler gehandhabt werden). Die von T. 4 aus
entwickelten Motive a,, a,, b, ¢, (s. Nbb. 74/75) und das Codamotiv (Nb. 78)
beginnen ihrerseits alle mit einem fallenden Halbtonschritt (der nicht immer ein
Vorhalt ist), und diese Halbtonwendung wird im Herzstiick der ersten Durchfiih-
rung in Haydnscher (oder Beethovenscher) Weise isoliert und so zur alleinigen
Substanz von zwolf Takten:
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Nb. 76: Streichquartett e-Moll, T. 221
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Zwar begegnen in jeder Musik (und zumal in einem besonders vorhaltsreichen
Stil wie diesem) Halbtonwendungen abwirts natiirlich auf Schritt und Tritt,
doch scheint der fallende Halbton hier doch in einer so exponierten und syste-
matischen Weise eingesetzt, daB man ihn als subthematische Zelle des Werkes
bezeichnen muf - als eine primidre Substanz, aus der das thematische Material
entwickelt ist und die - insofern fast alle Themen und Motive durch sie mit-
einander verkniipft sind - dem Werk eine gewisse Kohédrenz ganz eigener Art
verleiht. :

Nun ist damit freilich nur iiber die melodische Seite der Thematik etwas aus-
gesagt. Die Harmonik aber 148t sich in diesem Stil kaum als sekundir bezeich-
nen, vielmehr greifen hier - und auch dies verbindet das Quartett mit Wagners
Tristan - melodische und harmonische Merkmale bei der Motivbildung als
gleichberechtigte Komponenten ineinander, so dal einerseits ein Motiv oft wie
der bloBe Umri einer charakteristischen Klangfolge wirkt, andererseits aber
auch (wie in den Doppelmotiven a und c) die Harmonik umgekehrt erst aus dem
Zusammenspiel zweier motivischer Linien zu erwachsen scheint.

Das Hauptthema des e-Moll-Quartetts (s. oben Nb. 62) enthilt an Akkorden
ausschlieBlich (aber gleich zweimal) den halbverminderten Septakkord (fis-a-c-
e), der sich iiber den Vorhalt e-dis in den verminderten Septakkord auf fis auf-
16st (wobei die "Auflosung” nur in einer geringfiigigen Verminderung des
Dissonanzgrades besteht). Schon die bloBe Andeutung dieser Klangfolge reicht
an manchen Stellen des Werks aus, um dem Horer das Hauptthema zu suggerie-
ren, so in T. 221 des ersten Teils (s. Nb. 76). Die miteinander gekoppelten
Motive a, und a, (Nb. 77a) beginnen und schlieBen ebenfalls mit einem halb-
verminderten Septakkord (a-c-dis-g); er liegt gegeniiber dem Hauptthemen-
akkord eine kleine Terz hoher, so dal seine unteren drei Tone identisch sind mit
den oberen drei Tonen des verminderten Septakkords aus dem Hauptthema.
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Nb. 77: Streichquartett e-Moll: Motive a,/a, (T.4) und b (T. 15)

Motiv b von T. 15 umschreibt nicht mehr e-Moll, sondern steht in C-Dur,
dennoch beginnt es jeden Takt mit einem Klang, der auf das Hauptthema bezo-
gen ist: mit dem verminderten Dreiklang fis-a-c, der genau die drei Téne
umfait, die dem halbverminderten und dem verminderten Septakkord des
Hauptthemas gemeinsam sind. (In T. 17 braucht Dvofék zu diesem verminderten
Dreiklang von Motiv b nur den Ton dis hinzuzufiigen, und schon befindet er
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sich wieder in der Harmonik des Hauptthemas, das an dieser Stelle wiederholt
wird.)

Das Seitenthema (s. oben Nb. 69) beginnt mit einem auf keine Tonart bezogenen
halbverminderten Septakkord auf ¢ (mit der Quinte im BaB3) und schreitet fort zu
einem mehrfach alterierten Vierklang, der sich als Vorhaltsakkord zu einem
weiteren halbverminderten Septakkord (es-fis-a-des auf der dritten Zahlzeit des
zweiten Taktes) zu erkennen gibt; es sind hier also im Prinzip einfach zwei
halbverminderte Septakkorde chromatisch nebeneinandergestellt (deren zweiter
dann als Mollsubdominante mit sixte ajoutée interpretiert wird und eine Kadenz
nach Des-Dur einleitet). Das zweitaktige Codamotiv schlieBlich (Nb. 78)
beginnt in jedem Takt mit einem verminderten Dreiklang c-dis-fis, der gleich-
sam nachtrédglich vom Ton ais zum halbverminderten Septakkord auf ¢ ergénzt
wird, und die vier Tone dieses Akkords (der nie als vollstdndiger Klang er-
scheint, obwohl er stindig umkreist wird) bilden zusammen mit dem Ton #k
sogar den gesamten Tonvorrat der 23-taktigen Coda.

Allegro vivace
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Nb. 78: Streichquartett e-Moll, Beginn der Coda

Ganz dhnlich wie der fallende Halbtonschritt - und meist in Kombination mit
ihm - stellt also der halbverminderte Septakkord ein subthematisches Element
dar, das die wichtigsten Themen und Motive unterschwellig miteinander ver-
bindet, oder anders ausgedriickt: eine abstrakte thematische Idee, die sich in ver-
schiedener Weise in den Themen und Motiven konkretisiert.

Die Idee, einen Akkord "thematisch” zu behandeln, findet sich ja in Ansétzen
schon bei Schumann (im A-Dur-Quartett opus 41 Nr. 3) und dann wesentlich bei
Liszt, in der schlagendsten und weitestreichenden Realisierung aber wieder in
Wagners Tristan, dessen Motive zu einem groBlen Teil auf dem "Tristan-
Akkord", seiner Umstellung zum halbverminderten Septakkord oder seiner Er-
weiterung zum groBen Nonakkord (durch Unterterzung) basieren, und es wurde
schon darauf hingewiesen, daB Dvoraks Hauptthema offensichtlich inspiriert ist
von Leitmotiven des Tristan, die den in den halbverminderten Septakkord ver-
wandelten "Tristan-Akkord" pragnant enthalten.

Dvotéks Verwendung eines "thematischen Akkords" 148t sich im Prinzip mit
dem Verfahren Wagners im Tristan durchaus vergleichen, doch wirkt es weit
weniger plakativ schon dadurch, daf der bewuBte Akkord oft nur kurz in einer
Vorhaltswendung am Beginn des Motivs aufblitzt oder in verschiedener Weise
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fragmentiert erscheint. Es fillt aber auf, da Dvofdk es grundsitzlich vermeidet,
den halbverminderten Septakkord in derjenigen Intervallstruktur zu bringen, die
der "Tristan-Akkord" hat - also mit den iibereinandergeschichteten Intervallen
Tritonus, groBer Terz und Quarte -, wozu ja nur seine Terz eine Oktave nach
oben zu versetzen wire (aus fis-a-c-e wiirde fis-c-e-a). Am Beginn des Seiten-
themas etwa wird er zwar so auseinandergezogen, dal im Bal ein Tritonus ent-
steht, dariiber aber eine kleine Terz und eine Quinte (also c-fis-a-e statt fis-c-e-
a), wodurch der Akkord zwar einen #hnlich weich dissonierenden Klangcharak-
ter wie der "Tristan-Akkord", aber eben doch eine ganz eigene Farbung erhilt.

Sicherlich wird man Dvotak bei diesem Quartett nicht gerecht, wenn man ihm
- wie es die einschligige Literatur tut - unterstellt, er habe aus einer Begei-
sterung fiir Wagners Tristan heraus einfach in naiver Weise ein Quartett im
Tristan-Stil komponiert, ohne zu beriicksichtigen, daB ein Biihnenwerk ganz an-
deren musikalischen GesetzmaBigkeiten folgt, als ein Stiick absoluter Musik und
zumal ein Kammermusikwerk. Vielleicht muite man um 1870 naiv sein, um es
tiberhaupt zu wagen, ein derart nach Wagner klingendes Quartett zu schreiben.
Die Art und Weise aber, in der sich Dvofék hier den Tristan kompositorisch
aneignet, 4Bt auf eine reflektierte und sogar quasi-analytische Beschiftigung
mit diesem Werk schlieBen, im Verlauf derer Dvorék erkannt haben muB, daBl
Wagner im Tristan wie in keinem anderen seiner Werke mit Kompositionstech-
niken arbeitete, die sich sinnvoll auch in rein instrumentaler und nicht pro-
grammgebundener Musik anwenden lassen (Techniken, die es ja doch zumin-
dest tendenziell ermoglichen, den zweiten Akt von Tristan und Isolde wie ein
Stiick absoluter Musik zu horen).

Auflosung des Metrums

Der Anfang von Dvoréks e-Moll-Quartett vermeidet nicht nur die Tonika der
Grundtonart, er 146t den Horer sogar im Unklaren dariiber, in welcher Taktart
die Musik steht. Von den ersten drei Takten (s. Nb. 79) wird der erste wohl noch
als Viervierteltakt gehort, dessen dritte Zidhlzeit allerdings durch den in der
Taktmitte einsctzenden Akkord in irritierender Weise "schwerer" ist als die
erste. Den zweiten Takt aber verkiirzt der Horer auf drei Viertel, da der Spitzen-
ton e" wegen der motivischen Identitét der Stelle mit Takt 1 als Taktanfang und
nicht als Synkope aufgefafit wird. Es folgen somit hier Einzeltakte von vier, drei
und fiinf Vierteln aufeinender, ehe mit T. 4ff. das eigentliche Metrum sich
durchsetzt.

Da vor der Wiederholung des Hauptthemas in T. 17 ein klarer 4/,-Takl
herrscht, lieBe sich hier das Hauptthema in der Gestalt von T. 1-3 im richtigen
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Metrum "zurechthéren" - der Spitzenton als Synkope etc. - , doch in T. 17 setzt
das Hauptthema ein Viertel zu spit ein, wodurch der Horer das richtige Metrum
vergiBit und die Stelle wohl in "Takt"einheiten von einem Viertel, zweimal drei
Vierteln und fiinf Vierteln gruppiert:

Nb.79:

——

Hierauf folgen vier stabile Viervierteltakte, bis in T. 25ff. wieder das Taktgefiige
durcheinandergerdt (Nb. 80). Die vierte Zahlzeit in T. 25 wird wohl als neuer
Taktanfang gehort, und die néchste "schwere Zihlzeit" kommt erst am Ende von
T. 26. Der Raum dazwischen 148t sich gar nicht mehr in Takte gliedern, ebenso
schweben auch die Motive ab T. 27 gleichsam frei im Raum, iiber einer jeden
Impuls vermeidenden Sechzehntelgrundierung. Das Triolenmotiv wird zwar in
gleichen Abstinden (jeweils nach zwei Vierteln Pause) wiederholt, doch da es
fiinf Viertel umfaBt, kehrt es damit alle sieben Zihlzeiten wieder und somit
gegeniiber dem Cellomotiv (das im Abstand von acht Zihlzeiten wiederholt
wird) phasenverschoben: Man vergleiche die Relation zwischen beiden Motiven
in T. 30 und in T. 32. Scheint so iiberhaupt jede periodische Setzung von
Taktstrichen inadédquat, so hat andererseits etwa das Triolenmotiv gar keinen
Schwerpunkt und wiirde sich in jeden Takt fiigen.
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Nb. 80: Streichquartett e-Moll, T. 23

Wenige Takte spiter beginnt mitten in T. 34 ein Tempowechsel, der nach der
metrischen Desorientierung davor wie ein neuer Taktanfang wirkt (Nb. 87). Das
dadurch etablierte, gegeniiber dem notierten um einen halben Takt verschobene
"akustische" Metrum wird in der Oberstimme bis T. 40 beibehalten, in T. 37ff.
aber versucht in den Mittelstimmen das Kopfmotiv des Hauptthemas, eine Zihl-
zeit vor dem "akustischen" Taktstrich und eine nach dem notierten ein Gegen-
metrum durchzusetzen (ab T. 38 unterstiitzt vom Baf), was insgesamt zur Folge
hat, dafl man die Passage ohne jede Taktordnung hort. Das Prinzip ist das umge-
kehrte der vorigen Stelle: Wihrend dort jeder Anhaltspunkt fiir ein Metrum
fehlte, sind hier zuviele und einander ldhmende vorhanden.
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Nb. 81: Streichquartett e-Moll, T. 34

Am Beginn des III. Teils, wo wegen des Tempowechsels ein Metrum wieder
erst ctabliert werden muB, schreibt Dvofdk ebenfalls eine Musik, die nicht mit
den notierten Taktstrichen zusammenstimmt (Nb. 82). Wieder verhilt sich der
Begleitsatz indifferent, und die Variante des Hauptthemas hat ihre einzigen
Schwerpunkte auf der zweiten Zihlzeit des ersten und der vierten Zahlzeit des
zweiten Taktes. Ein Komponist des 20. Jahrhunderts wiirde die Stelle wahr-
scheinlich in Takten von einem, sechs und neun Vierteln notieren, und ebenso
gut konnte man alle Taktstriche weglassen, denn fiir die Musik sind sie bedeu-
tungslos geworden.
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Nb. 82: Streichquartett e-Moll, Beginn von Teil 1]

Nun spielt zwar Dvoifdk schon im Scherzo des A-Dur-Quartetts opus 2 - wie
beschrieben - mit dem Metrum der Musik, und auch im ersten Satz des B-Dur-
Quartetts ist in einzelnen Passagen (vgl. Nb. 43) das Grundmetrum aufgehoben,
doch im e-Moll-Quartett gewinnen taktauflosende Stellen wie die genannten
eine ganz andere Ausdrucksqualitdt. Es erscheint hier nicht blo8 voriibergehend
das Metrum verschleiert oder suspendiert, sondern die Musik gerit gleichsam
aufler Rand und Band. Die musikalischen Gedanken wollen sich in ihrem enor-
men, ungeziigelten Ausdruckswillen nicht mehr in eine Taktordnung fiigen,
sondern dridngen als quasi ungeformtes Material, als unverfdlschte Emotion
direkt nach auen. Man mufl wohl vierzig Jahre spiter entstandene Werke des
musikalischen Expressionismus nennen, wenn man Vergleichbares sucht, und
vor allem die Streichquartette von Leo$§ Jana&ek, in denen sehr haufig Motive,
die auBerhalb jedes Metrums zu stehen scheinen (und mit haufigen Taktwech-
seln notiert sind), nebeneinander gestellt sind oder - entsprechend der Stelle in
Nb. 80 - in unregelméBigen Abstdnden zu einer metrisch indifferenten, durch-
laufenden und ostinaten Sechzehntelkette (als der auskomponierten Zeitachse)
erklingen, mit einer dhnlich erregten, unter hochster Spannung stehenden Gestik.

Die Musik von Wagners Tristan wirkt demgegeniiber in metrischer Hinsicht
vergleichsweise orthodox. Die Motive haben durchweg ihren festen Platz im
Takt und emphatische Vorhalte kommen in der Regel auf die erste, schwerste
Zidhlzeit des Taktes zu stehen (wihrend im Verlauf des e-Moll-Quartetts der
Vorhalt des Hauptthemas sténdig seine Position im Takt wechselt und keine der
vier Zihlzeiten eindeutig bevorzugt). Umso mehr fillt auf, da3 das Motiv, das
im dritten Akt nach den Worten “der Trank! Der furchtbare Trank”! erklingt (s:
oben Nb. 65) bei seinem ersten, nur kurzen Erscheinen gegen Ende des ersten
Akts (nach dem Trinken des Todes-/Liebestranks) vollig quer zum notierten
Takt steht und sich auch in keinen anderen Takt fiigen wiirde (Nb. 83).

Die Begleitung ist hier ebenfalls metrisch unstrukturiert, die "gezackte" melo-
dische Linie ist gleichsam aus dem musikalischen Zusammenhang heraus-
geloster purer Ausdruck, Ausdruck hochster Erregung und Todesahnung (“Sie
fassen sich krampfhaft an das Herz"). Nicht nur den melodischen Charakter und
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(Zittern ergreift sie. Sic fassen sich krampfhaft an das Herz.
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Nb. 83: Wagner, "Tristan und Isolde”, 1,5

die Harmonik dieses Motivs hat also offensichtlich Dvofék - wie beschrieben -
im Hauptthema des e-Moll-Quartetts nachgezeichnet, sondern auch seine den
Takt sprengende Eigendynamik, und es ist bezeichnend fiir die Ausdrucks-
haltung des e-Moll-Quartetts, da jene Auflosung des Metrums, die Wagner im
Tristan sich nur punktuell in einer emotionalen Extremsituation gestattet, von
Dvorék in seinem Quartett {iber weite Strecken und als wesentliches Komposi-
tionsprinzip eingesetzt wird.

Wenn Arnold Schonberg in seinem Essay Brahms, the Progressive'® eine
Musik mit nicht-"quadratischen” Taktgruppen und mit einer Phrasenbildung, die
die Taktschwerpunkte verschieiert - ohne sie vollig unwirksam zu machen!! - als
musikalische Prosa'? bezeichnet, so hebt er damit auf eine Tonsprache ab, in der
gleichwohl immer noch in bewufiter Weise mit dem Takt komponiert wird, auch
dann noch, wenn "gegen" ihn komponiert wird. Was Schonberg meint, ist im
Grunde nicht das Aquivalent zur sprachlichen Prosa, sondemn zur poetischen
Technik des Enjambements, denn die von ihm zitierten Beispiele etwa aus
Brahmsschen Werken arbeiten durchaus noch mit musikalischen "Versfiien".
Mit sehr viel mehr Berechtigung konnte man demgegeniiber die beschriebenen
Passagen von Dvofédks e-Moll-Quartett als "musikalische Prosa" bezeichnen - im
vollen Sinne des Wortes: als Musik, die auch in der Mikrostruktur, auf der Zihl-
zeitenebene, kein "VersmaB" (in Gestalt einer regelméBigen Folge von schweren
und leichten Zeiten) aufweist. In dieser Art ist "musikalische Prosa" ansonsten
erst um 1910 komponiert worden, und da nicht zufillig vorzugsweise in Lie-
dern, wo die metrisch "freischwebende” Musik immer noch einen Riickhalt in
der Sprache hatte.

10 In: Style and Idea, New York 1950, S. 52-101. Deutsch in: Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik,
hrsg. von Ivan Vojt&ch (Gesainmelte Schriften 1), Frankfurt 1976, S. 35-71.

1'Vgl. hierzu Carl Dahlhaus, Musikalische Prosa (1964), in: Schonberg und andere, Mainz etc. 1978,
vor allem die Kritik von Dahlhaus an Schonbergs Analyse der Stelle aus Brahms' opus 51,2 (S. 136ff).
12 Zur Geschichte des Begriffs vgl. Hermann Danuser, Musikalische Prosa, Regensburg 1975.
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Religiose Nachtmusik

Sind die schnellen Teile von Dvotdks Streichquartett e-Moll radikal in ihrer
Instabilitit, ihrer Auflgsung tonaler und metrischer Strukturen - ganz zu schwei-
gen von ihrem volligen Verzicht auf eine auch nur entfernt an herk6mmliche
Periodenbildung erinnernde Syntax -, so bildet der langsame Teil, das Andante
religioso, den nicht weniger radikalen Gegensatz hierzu mit einer Musik, wie sie
statischer und homogener kaum sein konnte.

AuBeres und spektakulirstes Zeichen dieser Statik ist der volle 63 Takte - das
sind 756 Zihlzeiten! - und nur mit einer Unterbrechung (in T. 53) aus- und
durchgehaltene Orgelpunkt auf Fis im Violoncello, nach Macdonalds Einschit-
zung "the longest note ever written in any music"13. In der Aufnahme des Prager
Streichquartetts dauert dieser Orgelpunkt iiber neun Minuten. Gegeniiber sol-
chen Dimensionen schrumpft der Orgelpunkt im Deutschen Requiem von
Brahms, iiber den sich die Zeitgenossen wenige Jahre davor mokierten, mit
seinen nicht einmal zwei Minuten Dauer zu einer Bagatelle, und der Orgelpunkt
im Vorspiel des 1869 uraufgefiihrten Rheingold ist auch nur knapp zwei Drittel
so lang wie Dvoréks Fis in diesem Quartett.

Macdonald hilt hier einen EinfluB des Rheingold-Vorspiels fiir méglich, doch
konnte Dvofédk dieses erst 1873 publizierte Werk um 1870 nur vom Horensagen
kennen. Falls er dennoch durch Berichte von der Urauffiihrung zu seinem rie-
senhaften Orgelpunkt angeregt worden sein sollte, so hat er die Idee jedenfalls in
vollig anderer Weise verwirklicht als Wagner. Der Rheingold-Orgelpunkt steht
auf dem Grundton und ist der Inbegriff musikalischer Stabilitdt. Dvoifdks Ton
Fis dagegen ist die fiinfte Stufe in der Tonart H-Dur - nur an wenigen Stellen
wird er als Terz von D-Dur behandelt (etwa in T. 13) - und funktional entweder
Basis der Dominante oder BaBton eines instabilen Tonika-Quartsextakkordes, so
daB er alles andere als ein stabiles Fundament abgibt, vielmehr die Musik in
einem permanenten, sehr labilen Schwebezustand hilt (der natiirlich einen ganz
eigenen Reiz besitzt und nichts mit der "Bodenstédndigkeit" des Rheingold-Vor-
spiels gemein hat).

Auf eine ganz andere Weise als in den turbulenten schnellen Teilen des
Werks hat Dvofék hier die Idee realisiert, eine Musik ohne Tonika zu schreiben,
und paradoxerweise bilden die beiden Andante religioso-Teile - obwohl sie nie
ihr harmonisches Ziel finden - dennoch wirkungsvolle Ruhe- und Entspannungs-
flichen. Sie konnen dies nicht zuletzt deshalb, weil hier die traditionelle Dicho-
tomie von konsonanten und dissonanten Akkorden partiell in den Bereich der
dissonanten Kldnge verlagert ist (ein Phdnomen, das sich in der Tristan-Harmo-
nik schon andeutet). Weich dissonante Kldnge wie Dominantseptakkorde, kleine
Nonakkorde und Dcminantquartsextakkorde werden in dieser Musik zu
Momenten der Entspannung, analog den konsonanten Kliangen der traditionellen

13 Dvokak's Early Chamber Music, S. 186.

102



Harmonik, wihrend hirter dissonierende wie groBe Nonakkorde und alterierte
Dominantkldnge als eigentliche Dissonanzen mit Auflosungsdrang behandelt
werden.

Vielfach kreist die Musik um einen Nonen- oder Undezimenakkord als Be-
zugspunkt, der chromatisch eingefdrbt und in seinen klanglichen Moglichkeiten
ausgelotet wird, teilweise in einem figurativen Satz, bei dem Melodie und Orna-
ment oft nicht mehr zu trennen sind, wie etwa in der folgenden Passage:
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Nb. 84: Streichquartett e-Moll, Andante religioso 1, T. 36

Wenn hier in der Klanglichkeit und in der Satzstruktur Debussy vorweggenom-
men scheint - dessen Nocturnes fiir Orchester dhnliche Kompositionsprinzipien
aufweisen!4 -, so hat dies seinen Grund darin, daB Debussy in seinen Klang-
flichenkompositionen in dhnlicher Weise Wagnersche Techniken aufgegriffen
und weiterentwickelt hat wiec Dvofdk in diesem Quartett. Von den grofen
Klangflichen Wagners, die durchweg mittels Orgelpunkten und unaufgeldsten
Dissonanzen die Natur darstellen und sie als statische Gegenwelt zur Menschen-
welt zeichnen!s, konnte Dvoték allerdings Waldweben und Siegfried-1dyll, die
sich noch am ehesten mit dem Andante religioso vergleichen lieBen (auch in
ihrer mit H-Dur eng verwandten Tonart E-Dur), noch nicht kennen, wihrend die
Homer-Stelle am Anfang des zweiten Akts von Tristan und Isolde trotz des

14 Vgl. Stefan Prey, Zur Harmonik in Debussys Noctumnes fiir Orchester, in: Musica 41 (1987), S
7-12.

15 Vgl. hierzu Monika Lichtenfeld, Zur Technik der Klangflichenkomposition bei Wagner, in: Das

Drama Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk, hrsg. von C. Dahlhaus, Regensburg 1970, S.
161-167.
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Orgelpunktes und der unaufgelosten Nonakkorde zu andersartig ist, als dal man
hier einen EinfluB annehmen miif3te.

Dvordks Andante religioso ist auch mehr als nur eine in sich bewegte Klang-
fliche. In der ersten Stimme zieht sich eine (stets fiihrende) "unendliche Melo-
die" zésurlos durch 63 Takte, wahrend die Mittelstimmen teils mit ihr ein quasi-
kontrapunktisches Gewebe bilden (obwohl sie ihr merklich untergeordnet sind),
teils eher figurativ einen bewegten Klangraum schaffen. Ein eigentliches Thema
existiert nicht, doch liefern die ersten vier Takte so etwas wie das Ausgangs-
material, das sofort einen Ton hoher wiederholt wird und dann in den sehr freien
Fortspinnungspassagen immer wieder anklingt.

Andante religioso
704 ¥ — — e
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Nb. 85: Streichquartett e-Moll, Beginn des Andante religioso |

Die Takte 25-48 sind eine Art Figuralvariation der ersten 24 Takte, hierauf folgt
eine Reprise der Takte 1-12 (mit einem Einschub in T. 53) und eine Uberleitung,
in der das Cello seinen Pedalton verlassen und in einem kadenzartigen Solo mit
178 Tonen in vier Takten gleichsam all die Téne nachholen darf, die es in den
neun Minuten davor nicht spielen durfte. (Diese Uberleitung erinnert sehr an den
Ubergang zum Finale in Beethovens Streichquartett opus 59 Nr. 1.) Die Takte 1-
16 bilden dann, nur leicht variiert und um eine SchluBwendung erweitert, auch
das zwischen den zweiten schnellen Teil und die Coda eingeschobene zweite
Andante religioso.

Insgesamt vermittelt die Musik den Eindruck eines entwicklungslosen In-
sich-Kreisens, vergleichbar eher einer selbstvergessenen Meditation als einem
"Gesprich zwischen vier verniinftigen Leuten”, wie es der Gattungsasthetik an-
gemessen wire. Nicht nur das Festnageln des Cellos auf seinem einen Ton, auch
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die strenge und nie gelockerte Scheidung in drei Satzebenen - Melodie, Mittel-
stimmenband und Orgelpunkt - widerspricht allen Regeln der Quartettkomposi-
tion. Und um ein "Gespriach" kann es sich schon deshalb nicht handeln, weil
keiner der Beteiligten - um im Bild zu bleiben - dazu kommt, "Luft zu holen": In
den ganzen 67 Takten des ersten Andante religioso gibt es keine einzige Pause
und nicht einmal eine Zisur.

Es ist immerhin denkbar, da Dvofak sich hier von der kaum weniger un-
orthodoxen Textur des Adagio aus Schuberts Streichquintett C-Dur anregen lieB.
Dieser Satz steht ebenfalls im 12/;-Takt und in der néachstverwandten Tonart
E-Dur, und er hat in seinen (ebenfalls dynamisch sehr zuriickgenommenen)
Rahmenteilen eine Satzstruktur aus einem dreistimmigen, vollig pausen- und
zasurlos sich iiber 28 Takte erstreckenden Mittelstimmensatz, allerdings kombi-
niert mit einem Pizzicato-BaB und einer Oberstimme, die sehr kurze, "rhetori-
sche" Floskeln als Melodiefragmente einstreut. Der Satz kommt in seiner medi-
tativen Insichgekehrtheit und seiner jedem Zeitbegriff scheinbar enthobenen
Statik der Ausdruckshaltung von Dvoidks Andante religioso recht nahe, und
immerhin hat Dvofék fiinf Jahre spiter das Andante religioso in seinem eigenen
Streichquintett wiederverwendet: als II. Satz - mit der Bezeichnung Intermezzo:
Andante religioso (Nocturno) - der Erstfassung des G-Dur-Quintetts mit Kontra-
ball opus 77 (B 49), erweitert um einen (nur den Orgelpunkt verstirkenden)
Pizzicato-BaB} und verkiirzt auf 24 Takte, an die sich 13 neukomponierte Takte
von anderem Charakter anschliefen!. Spiter hat Dvofédk den Satz wieder aus
dem Quintett entfernt und - mit neuem Anfang und SchluB - separat versffent-
licht als Notturno fiir Streichorchester opus 40 (und auch in einer Fassung fiir
Violine und Klavier).

Ob Dvotiék fiir seine ungewdhnliche Satzbezeichnung Andante religioso eine
duBere Anregung empfing, wissen wir nicht. Mit Liszts Andante religioso aus
den Harmonies poétiques et religieuses hat die Musik nichts zu tun, eher zeigt
sie eine Nihe zum Pastorale aus Liszts Années de pélerinage, lére année, einem
(allerdings schnellen) orgelpunkthaltigen und ebenfalls sehr leisen E-Dur-Satz
im 12/g-Takt. Die meditative, sich gleichsam von der Welt und ihrem Getriebe
abschottende Musik von Dvordks Andante religioso tendiert nun zweifellos da-
zu, so ctwas wie ein Gebet musikalisch darzustellen. Aber wie kommt Dvofik
dazu, in cinem so offensichtlich an Wagners Tristan orientierten Quartett eine
religios gefdrbte Musik zu schreiben?

Den Schliissel hierzu liefert die Tonart H-Dur, die bei Wagner ein doppeltes
Gesicht hat: einerseits symbolisiert sie im Fliegenden Holldnder, in Tannhduser
und Lohengrin die Bereiche "priesterliche Berufung, iiber alles Irdische er-
haben sein, Elevation”V? (wofiir Liszt die ndchst verwandte Tonart E-Dur bevor-
zugt), andererseits steht sie nicht nur im Tristan fiir die Sphire der Erotik bis hin
zu ekstatischer Lust; H-Dur ist somit bei Wagner Symbol fiir Entriickung
schlechthin, sei sie religios oder erotisch begriindet.

16 Der Satz ist verdffentlicht im Anhang zur Kritischen Ausgabe des Quintetts (Prag 5958).
17 Hans Bliimer, Uber den Tonartencharakter bei Richard Wagner (1958), Miinchen <1978, S. 301.
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. Von der H-Dur-Musik des Tristan, der "Liebestod"-Musik, ist Dvofaks Andante
religioso in Struktur und Ausdruck weit entfernt, wohl aber verweist es auf
Wagners Verwendung der Tonart H-Dur in den Meistersingern. Auch dort ist
die Tonart H-Dur als Symbol fiir Erotisches und der prosaischen Welt Enthobe-

- nes eingesetzt. Zu den faszinierendsten Momenten gehdren im zweiten und
dritten Akt der Meistersinger die Stellen, an denen in Gestalt des Johannisnacht-
Themas immer wieder eine Gegenwelt der echten Liebe in die biirgerlich-reali-
stische Welt des Meistergesangs und des Schusterhandwerks hereinbricht. Aus-
gelost durch den Ton fis des Nachtwiéchterhoms kippt die Musik immer wieder
aus der C-Dur- und F-Dur-Sphére um in eine traumhaft-unwirkliche, ungemein
zarte und ausdrucksvolle ganz andere Art von Musik in "entriicktem” H-Dur, die
durchgehend auf der labilen Basis des (26 Takte langen) Quintorgelpunkts fis
mehr schwebt als steht:
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Nb. 86: Wagner, "Die Meistersinger von Niirnberg”, Il. Aufzug, 5. Szene

Ganz offensichtlich ist Dvotédks Andante religioso von dieser Johannisnacht-
Musik inspiriert, sowohl was die spezifische Orgelpunktstruktur und die Tonart
betrifft, als auch in der hier wie dort ausgesprochen tristanesken Harmonik, der
vollig zdsurlos-weitgespannten, iiberwiegend stufenweisen Melodik und auch in
der Klanglichkeit. Wagners Johannisnacht-Thema wechselt zwar bei jeder
Wiederkehr die Oktavlage und Instrumentierung, doch es erscheint beim ersten
Mal fast wie in einem Streichquartett: in vierstimmigem, sordiniertem Streicher-
satz ohne KontrabaB, grundiert vom Pedalton fis des Horns. (In der Fassung des
Andante religioso als Notturno fiir Orchester sind die Streicher ebenfalls sordi-
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niert.) Beinahe handelt es sich auch hier um reine Instrumentalmusik, denn die
Singstimme ist musikalisch nebensdchlich, und Evchens Worte sind ver-
gleichsweise belanglos - nur das Orchester driickt die Emotionen aus, die sich
hinter den Worten verbergen.

Wie Wagners Johannisnacht-Musik kehrt Dvotdks Andante religioso als
Reminiszenz spiter wieder, und es ist auf eine ganz dhnliche Weise nicht wirk-
lich in den musikalischen Kontext integriert, sondern in das in jeder Beziechung
kontrastierende, aufgeregt-umtriebige C-Dur-Umfeld - ja sogar mitten in eine
Kadenz - filmschnittartig eingeschoben. Die extreme dynamische Steigerung
zum fff direkt vor dem Einsatz des ersten Andante-Teils lieBe sich sogar als
Pendant zu den Takten vor dem ersten Eintreten des Johannisnacht-Themas
deuten, wo sich Walther von Stolzing in eine wahre Wut iiber die Meistersinger
hineinredet ("Und ich ertriig es, sollt es nicht wagen, gradaus tiichtig drein-
zuschlagen?"). Der stimmungsmaBige und dynamische Umschwung ist bei
Dvorék nicht geringer als bei Wagner: von Akkordblocken in dreifachem forte
Zu zartestem pianissimo.

Dal die Musik des Andante religioso ihre Wurzeln in Wagners Johannisnacht
hat, scheint nicht zuletzt auch die Benennung Notturno in der Fassung als
Orchesterstiick anzudeuten. Und ein weiteres "Nachtstiick” Dvoféks, das Kla-
vierstlick Ndchtlicher Weg aus den Poetischen Stimmungsbildern opus 85 von
1889 verdient in diesem Zusammenhang Erwidhnung, weil es ebenfalls die
Merkmale H-Dur und Orgelpunkt (hier auf der Tonika) zur Schilderung der
Nachtstimmung heranzieht.

Obwohl die Johannisnacht der Meistersinger eine spukhafte, ritselhaft-
unwirkliche Nacht ist und zugleich ein Moment von Entriickung enthilt, mag
man einwenden, daB sie mit einer religiosen Sphire wenig gemein habe. Doch
Dvordk hat noch ein zweites Mal - und sogar noch offensichtlicher - Wagners
Johannisnacht-Musik ins Religiose gewendet (auch hier ohne direkte melo-
disch-harmonische Anleihen zu machen, weshalb die Parallelen bislang auch
nicht bemerkt worden sind). In seinem Requiem opus 89 aus dem Jahre 1890
fiihrt die Musik des Sanctus bei "Hosanna in excelsis” zu einer stiirmischen
fortissimo-Passage, die - analog dem erst vom Nachtwichterhorn gestopptem
Toben Walthers im zweiten Akt der Meistersinger - sehr energisch in einen sfor-
zando-Ton fis der Oboen und Homer (!) miindet. Dieses fis wird vier Takte lang
dreifach oktaviert festgehalten und dann fiir 19 Takte in langsamem Andante-
ZeitmaB zur Orgelpunkt-Basis des in H-Dur stehenden Benedictus gemacht:

b did n
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Nb. 87: Dvordk, Requiem op. 89, Beginn des "Benedictus”

Die Musik dieses Benedictus steht der Johannisnacht-Musik Wagners néher als
dem Andante religioso des e-Moll-Quartetts. Wie bei Wagner dominiert der
(dhnlich instrumentierte) Orchestersatz iiber die Singer, ein Orchestersatz, der
gleichsam aus Leitmotiven geflochten ist: Im ersten H-Dur-Takt erscheint das
Motiv von “Pleni sunt coeli” in transformiertem Ausdruck, im zweiten Takt das
leitmotivisch das ganze Requiem durchziehende chromatische Todesthema, ein-
gebunden in einen dtherischen Satz, der aus einer anderen Welt zu kommen
scheint. Und auch hier ist H-Dur eine "entriickte" Tonart, chromatisch nicht
- wie im Quartett - aus einem C-Dur-Umfeld herausgehoben, sondern aus dem
B-Dur der umrahmenden Hosanna-Teile. Zur Grundtonart des Requiem, b-Moll,
steht dieses H-Dur ebenfalls in einer Halbtonbeziehung, so wie in den Meister-
singern das H-Dur der Johannisnacht zur Grundtonart C-Dur.

Analog dem e-Moll-Quartett bilden auch im Requiem ausgesprochen trista-
neske Passagen in anderen Teilen des Werks - etwa ganz am Anfang oder am
(auf das Tristan-Vorspiel anspielenden) Beginn des Tuba mirum - ein Pendant
zum Meistersinger-Bezug der H-Dur-Teile. Im Requiem aber sind die wagneri-
schen Stilelemente nur eine - allerdings ausdrucksmiBig wesentliche - Facette
im reichen stilistischen Arsenal dieses Werks, das von der Gregorianik bis zur
neueren italienischen Oper die verschiedensten musikalischen Traditionen zu
einer erstaunlich homogenen und eindringlichen Tonsprache verschmilzt. Wenn
Dvorék selbst auch sein e-Moll-Quartett - mit Ausnahme des Andante religioso -
wohl noch in den 1870er Jahren vernichtet und als gescheitertes Experiment
betrachtet hat, so zeigen doch zentrale und bedeutende Werke wie das Requiem
und die spédten Opern - deren "wagnerischste”, Armida (1902/03), vielleicht die
musikalisch schonste ist, so unbekannt sie hierzulande geblieben ist -, daf} die
intensive Beschiftigung Dvoréks mit Wagners Musikdramen, von der das e-
Moll-Quartett Zeugnis ablegt, in Dvoréks kompositorischer Entwicklung eine
wichtige, den Personalstil ganz entscheidend bereichernde Funktion gehabt hat
und jedenfalls nicht (wie es iiblich ist) pauschal als Irrweg abgetan werden darf.
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Wagner-Synthese und posttonale Strukturen

Im e-Moll-Quartett ist von den tonalen Prinzipien der Sonatensatzform kaum
mehr etwas vorhanden - was dieses Werk etwa wesentlich von Liszts h-Moll-
Sonate unterscheidet -, und es ist sogar die Mindestforderung fiir jedes tonale
Komponieren, die nach tonartlicher Geschlossenheit, auBer Kraft gesetzt,
sowohl fiir die einzelnen Teilsdtze wie fiir das gesamte Werk: Der in tonika-
losem e-Moll beginnende erste Teil kadenziert am Ende nach Ges-Dur und
wendet sich dann noch halb nach C-Dur, der dritte Teil (Allegro con brio) be-
ginnt in C-Dur, erreicht am Ende kurz G-Dur und zuletzt die neapolitanische
Subdominante zu H-Dur - die immerhin dem C-Dur-Sextakkord entspricht, mit
dem der Teil beginnt -, und das ganze Werk schliefflich endet in H-Dur (in
einem H-Dur, das durch die Beimischung des Tons ¢ in der ganzen Coda noch
seine Herkunft aus der e-Moll-Sphire andeutet, ohne dafl deshalb der SchluB-
akkord ein dominantischer HalbschluB in e-Moll wire).

C-Dur ist die in den schnellen Teilen deutlich dominierende, im Zusammen-
hang mit Motiv b (von T. 15) auch immer préignant kadenzierende Tonart, H-
Dur beherrscht die beiden Andante-Teile und die Coda und wird auch im dritten
Teil (T. 193) fiir einige Takte sehr offen ausgespielt. Im Unterschied zur eher
latenten, fast nur dominantisch umschriebenen Grundtonart e-Moll kénnte man
C-Dur und H-Dur als die beiden "manifesten” Haupttonarten des Werks bezeich-
nen. So sehr sich C-Dur und H-Dur als Tonarten gegenseitig ausschliefen - sie
weisen keinen gemeinsamen leitereigenen Akkord auf -, sind sie doch beide, als
VI. und V. Stufe, in der Tonart e-Moll enthalten, so daB in diesem Werk einer-
seits e-Moll als Tonika-Klang harmonisch fast nur umschrieben wird, anderer-
seits aber auch (auf der ndchsthéheren Ebene) e-Moll als Tonart iiberwiegend
durch stabilere, leitereigene Tonarten "umschrieben” wird.

Dieses Verfahren, das den Tonartenplan als groBangelegte, offene Kadenz
(e-Moll - C-Dur - H-Dur) erscheinen 148t, verweist einmal mehr auf Wagners
Tristan, dessen wichtigste Tonarten, a-Moll (die Tonart des Anfangs), C-Dur
(die Tonart u. a. des ersten Aktschlusses) und H-Dur (die Tonart des Werk-
schlusses) sich ebenfalls zu einer iibergreifenden Kadenz gruppieren, allerdings
zu einer Kadenz nicht in der Anfangstonart a-Moll!8, sondern in e-Moll (iv-VI-
V), einer Tonart, dic nicht manifest als Grundtonart erscheint, sondern nur in
dieser Weise durch ihre integrative Kraft als die geheime, abstrakte Grundtonart
des Tristan bezeichnet werden konnte - und gerade e-Moll machte Dvofak zur
Grundtonart scines so offenkundig auf Wagners Tristan anspielenden Streich-
quartetts!

Nun lieBe sich cinwenden, dafl das H-Dur des Andante religioso ja - wie ge-
zeigt wurde - nicht in der Liebestod-Musik des Tristan, sondern in der Johannis-
nacht-Musik der Meistersinger seinen Ursprung hat (und auch das H-Dur der

18 und auch nicht in E-Dur, das Curt von Westernhagen (im Gefolge von Lorenz) als “ideelles tonales
Zentrum" des Tristan bezeichnet hat (Richard Wagner, Ziirich 1956, S. 196).
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Coda spielt nicht auf die Ausdruckssphire des Liebestods an). Aber ist die
Johannisnacht der Meistersinger nicht ein Nachklang, eine sublimierte Fassung
der Liebesnacht des Tristan, wie sie sich im H-Dur der Hymne an die Nacht und
der "Liebestod"-Musik duBert? Und wird nicht das C-Dur Konig Markes und des
"Tags" aus dem Tristan zum C-Dur des Johannistags und der Meistersinger-
Welt? Ganz offensichtlich hat Dvofak erkannt, wie eng Tristan und Isolde und
Die Meistersinger von Niirnberg - in denen ja nicht zufillig aus dem Tristan
zitiert wird - dadurch aufeinander bezogen sind, daB in beiden Musikdramen der
Gegensatz Nacht-Tag (als Symbol fiir den Gegensatz zwischen schrankenloser
Liebe und alltdglicher Realitdt) thematisiert und in komplementirer Weise
(musikalisch mit denselben Tonarten) "geldst” wird. DaB Dvorék in seinem
e-Moll-Quartett gleichsam beide Wagnersche Musikdramen kombiniert, hat vor
diesem Hintergrund seinen besonderen Sinn (auch wenn dies rein innermusika-
lisch ablduft, denn ein Programm scheint das e-Moll-Quartett nicht zu enthalten:
Wie liee sich schon ein Andante religioso inhaltlich auf die Sujets der beiden
Wagner-Werke beziehen?). '

Wenn sich im Tristan am Ende mit H-Dur die "Nacht" apotheotisch durch-
setzt, in den Meistersingern dagegen mit glanzvollem C-Dur der "Tag", so ist es
in Dvofédks Quartett ein H-Dur, das ein sehr gebrochenes, miihsam erreichtes
und keineswegs strahlendes H-Dur ist, denn sein Grundton erscheint in den 23
Takten der Coda nicht weniger als 21mal als zweite Note eines sehr betonten
"Seufzers": Das permanent wiederholte Coda-Motiv (s. oben Nb. 78) bringt in
jedem Takt stereotyp die den oberen Ton hevorhebende Halbtonwendung c-h.

Es wurde oben gesagt, daf3 der fallende Halbton in diesem Quartett eine sub-
thematische Rolle spielt, und man kann dies dahingehend prazisieren, daf3 er
besonders hdufig und pointiert mit den T6énen c-A in der Motivik des Werks vor-
handen ist: im Hauptmotiv a, von T. 4 (siehe Nb. 74), im sehr oft erscheinenden
Motiv b von T. 15 (Nb. 77), auch in den transponierten Fassungen von a, in T.
103 des I. und T. 214 des III. Teils (vgl. dort auch die folgenden 13 Takte), und
schlieBlich fast penetrant wiederholt im Coda-Motiv. Ganz offensichtlich dufert
sich die das Werk iibergreifende tonale Halbtonfortschreitung von C-Dur nach
H-Dur auch an zentralen Punkten im melodischen Detail, im Insistieren auf der
Halbtonwendung c¢-h. Oder umgekehrt: Die tonale Anlage des Werks erscheint
als Funktion eines unscheinbaren Motivpartikels.

Auch harmonisch, in der "Vertikalen", spielt der Gegensatz zwischen ¢ und h
eine Rolle, so in den Pseudokadenzen von T. 9 und T. 13 (die noch ofters
wiederkehren), wo sich in den AuBenstimmen so beharrlich die Téne ¢ und A
gegeniiberstehen, ohne daf einer von ihnen zu weichen gewillt ist, und @hnlich
in vielen harmonisch bifunktionalen Orgelpunktstellen, bei denen der Leitton A
in der Dominante von C-Dur simultan mit dem durchgehaltenen Tonikagrundton
c erklingt, wie etwa in T. 128 (Nb. 70) oder in den Takten 228-234 des III. Teils.

Nun erscheint der Ton c¢ in den schnellen Teilen in ganz auffilliger Weise
héufig als zur Orgelpunktbildung tendierender Halteton im BaB, womit er eine
spannungsvolle Tritonusbeziehung zum Orgelpunkt fis der Andante religioso-
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Teile konstituiert. Es stellt wohl keine unzulissige Spekulation dar, wenn man in
dieser weitrdumigen Tritonusspannung - die verkniipft ist mit dem Tonarten-
dualismus C-Dur-H-Dur - eine "Horizontalisierung" jenes Tritonus-Intervalls
fis-c erblickt, das im halbverminderten und im verminderten Septakkord des
Hauptthemas das eigentliche Klanggeriist - gleichsam die harmonische Essenz
des Hauptthemas - darstellt (und das auch harmonisch den Beginn von Motiv b
pragt. Man vergleiche iiberdies den Tritonus-Schritt fis-c im BaB, mit dem das
zweite Andante religioso in die Coda iibergeht).

Der Umschlag des charakteristischen Intervalls eines thematisch behandelten
Akkords in eine weitgespannte Intervallbeziehung zwischen Orgelpunkten ver-
schiedener Teilsédtze, die Umwandlung eines thematisch-motivischen Halbton-
schritts in einen die Form konstituierenden Tonartendualismus und "horizontal”
in ein harmonisches Phinomen: Dies sind Kompositionstechniken, wie sie
weniger bei Wagner als andeutungsweise bei Franz Liszt, etwa in der Dante-
Symphonie (1857), zu finden sind!%, und es sind Techniken, die im Grunde dem
musikalischen 20. Jahrhundert angehoren - was sich auch darin duBert, daB erst
die Beschiftigung mit der Neuen Musik die Analysemethoden geliefert hat, mit
deren Hilfe in den letzten Jahrzehnten allererst solche Kompositionsstrukturen
bei Liszt entdeckt wurden. Sollte schon Dvorék diese Techniken aus einem ein-
gehenden Liszt-Studium gewonnen haben?

Man wird eher annehmen, daf ein gleiches Problem bei Liszt und Dvofak zu
analogen Losungen gefiihrt hat: das Problem, einer Musik, die nicht mehr in
traditioneller Weise auf eine Grundtonart zentriert und durch funktions-
harmonische Logik reguliert ist, mit neuen, nicht mehr eigentlich tonalen
Mitteln eine ausreichende Kohdrenz und innere Logik zu verleihen - jene

Kohdrenz und Logik, die im Wagnerschen Musikdrama schon der Text und die
Biihnenhandlung verbiirgen.

Gattungsposition

Wir besitzen keine Nachricht dariiber, weshalb Dvoréks e-Moll-Quartett zu Leb-
zeiten des Komponisten nie aufgefiihrt und - wie die unkorrigierten Stimmen
vermuten lassen - wohl nicht einmal durchgespielt wurde. Eine Partitur des
Werkes wurde, nachdem Dvorék das Autograph anscheinend um 1873 vernich-
tet hatte, erst im Zusammenhang mit der Edition in der Gesamtausgabe im Jahre
1968 erstellt, so daB das Quartett erst hundert Jahre nach seiner Entstehung
iberhaupt rezipiert werden konnte. Es scheint allerdings duBerst fraglich, cb das

19 Vgl. Carl Dahlhaus, Franz Liszt und die Vorgeschichte der Neuen Musik, in: NZfM 122 (1961), S.
387-391.
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Werk unter giinstigeren Bedingungen - wenn etwa Dvordk um 1870 schon als
Komponist einen Namen gehabt hitte - mit Erfolg hitte aufgefiihrt werden
konnen. Immerhin wurde noch 1879 das demgegeniiber geradezu konventionelle
Streichquintett Anton Bruckners vom Hellmesberger-Quartett abgelehnt und bei
seiner Urauffithrung ohne das als technisch zu schwierig empfundene Finale
gespielt. Dvotfdks e-Moll-Quartett aber ist streckenweise technisch eher noch
schwieriger als dieses Brucknersche Finale und im Tonfall wesentlich sproder
und hirter.

So sehr nun das e-Moll-Quartett mit gattungsfremden Anregungen aus der
Musik von Liszt und Wagner operiert, 146t es immerhin - neben den beschriebe-
nen Durchfiihrungstechniken - in der Satztechnik gewisse Beziige zur Gattungs-
tradition erkennen, namlich zu den spéten Streichquartetten von Beethoven (die
im 19. Jahrhundert allerdings selbst wieder als neben der eigentlichen Gattungs-
tradition stehend empfunden und - mit wenigen Ausnahmen, u. a. bei Mendels-
sohn - nicht kompositorisch rezipiert wurden). Die vielen langen Sechzehntel-
ldufe in eher kargem Satz, die das e-Moll-Quartett in den schnellen Teilen
durchziehen (etwa schon in T. 10, s. Nb. 61) erinnern sehr direkt an die Faktur
der Quartette opus 127, 130 und 132 von Beethoven, und an einer Stelle ver-
weist die Textur sogar fast zitathaft auf Beethovens a-Moll-Quartett opus 132:
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Nb. 88: Beethoven, Quartett a-Moll op. 132, 1. Satz T. 61; DvoFdk, Quartett e-Moll, T. 330

Vom zeitgendssischen Quartettschaffen der Jahre um 1870 aber ist Dvoraks
e-Moll-Quartett durch eine kaum iiberbriickbare Kluft getrennt, und zwar in
jeder Beziehung: in der Form, der Harmonik, der Tonalitét, der Satztechnik und
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in der kaum gebandigten, jeden kammermusikalischen Rahmen sprengenden
Expressivitit. ‘Ist eine derart intensive Ubernahme, ja Ubersteigerung von
Wagners Tristan-Stil in reine Instrumentalmusik noch zehn Jahre spiter nicht
einmal in Bruckners Symphonik, geschweige denn anderswo, zu finden, so wire
sie den Zeitgenossen im Streichquartett, der konservativsten Gattung liberhaupt,
vollends undenkbar, ja skandalos erschienen.

Selbst Komponisten aus dem nachsten Umkreis von Wagner und Liszt, wie
Joachim Raff und Hugo Wolf, blicben beim Streichquartett ganz aufféllig und
fir ihren Stil atypisch auf die Gattungstradition fixiert: Raffs zeitlich benach-
bartes e-Moll-Quartett (1866/71) etwa wagt sich iiber einen recht braven
Mendelssohn-Ton nicht hinaus, und Hugo Wolfs Jugendquartett d-Moll (1878-
84) ist trotz leichter Wagnerscher Einfliisse bis in Details nach dem Modell von
Beethovens f-Moll-Quartett opus 95 komponiert. Mit seiner avancierten Technik
und seinem radikalen Ausdrucksdrang kommt Wolfs - fiir den Hérer kaum weni-
ger anstrengendes - d-Moll-Quartett dem e-Moll-Quartett von Dvordk immerhin
nahe, steht damit aber zugleich "in seiner Zeit und bis zum friihen Schénberg
vollig isoliert” da (so Ludwig Finscher?0 1965 - Dvoféks e-Moll-Quartett war
damals noch nicht publiziert).

Erst Amold Schonberg fiihrte mit seinem Streichsextett Verkldrte Nacht 1899
- fast dreiBig Jahre nach Dvordks Quartett - in dhnlichem Ausmal Tristan-Ele-
mente in die Kammermusik ein, nicht zufillig aber in einem Stiick Programm-
musik. Die Harmonik dieses Sextetts verkorpert in ihrer noch ein Stiick iiber die
Tristan-Harmonik hinausgehenden Tendenz zur stellenweise nur noch linearen
Verkniipfung von Akkorden in etwa den "entwicklungsgeschichtlichen Stand",
auf dem Dvoféks Quartett anzusiedeln wire, allerdings vermeidet das e-Moll-
Quartett gliicklich jene schwiile Ausdruckssphire, die in der Verkldrten Nacht
aus den Tristan-Bezligen resultiert.

In Schonbergs Streichquartett d-Moll opus 7 von 1905 ist der Tristan-Einflufl
sublimiert und versteckt hinter einer sich iiberwiegend kiihl gebenden Harmo-
nik, in der gleichwohl immer wieder Tristan-Anklange durchschimmem - so in
den Takten 5 und 6 jeweils nur kurz, in T. 8 schon offener der "Tristan-Akkord"
(Nb. 89). Deutlicher noch verrit die Melodik den Wagner-EinfluB, und sie ist am
Anfang sogar dem Hauptthema von Dvoréks e-Moll-Quartett verbliiffend &hn-
lich. Wire das Tempo um einiges schneller, man konnte beinahe meinen, daf
auch dicsem Hauptthema das gezackte Motiv aus den "Trank"-Passagen des
Tristan (s. oben Nb. 83) zugrundeliegt. Und die formalen Parallelen sind offen-
sichtlich: Beide Quartette greifen die Idee der komplex-einsidtzigen Form von
Liszts h-Moll-Sonate auf, wenn auch Schonberg sie ganz anders umsectzt2!.
(Freilich wollte sich Schonberg selbst spiter zu den Liszt- und Wagner-Beziigen
seines Quartetts nicht bekennen.)

20 Ant, Streichquartert in: MGG Bd. 12, Kassel etc. 1965, Sp. 1585.
21 Vgl. Dahlhaus: Liszt, Schonberg und die groBe Form.
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Nb. 89: Schénberg, Streichquartett d-Moll op. 7, Beginn

Als Zemlinsky-Schiiler hatte sich Schonberg in seinem D-Dur-Quartett von
1897 sehr offen an Dvoidks "Amerikanischem" Quartett (1893) orientiert22. Es
wirkt wie eine Ironie der Musikgeschichte, daB er acht Jahre spiter, als DreiBig-
jahriger, mit opus 7 ein Quartett schrieb, das - selbst in seiner (einen Gustav
Mahler irritierenden) Tendenz zur Atonalitdt - wie ein Pendant zum e-Moll-
Quartett des neunundzwanzigjahrigen Dvorédk erscheint: Dvoréks Entwicklung
gleichsam um 33 Jahre zuriickschraubend. Vielleicht zeigt dieser Vergleich am
schlagendsten, wie fremd Dvoraks e-Moll-Quartett in seiner Zeit, der Zeit um
1870, steht. Jener Schonberg, der den "Konservativen" Brahms fiir den musika-
lischen Fortschritt reklamierte, er hitte, wiare ihm Dvoféks e-Moll-Quartett je
begegnet, noch einen weiteren - freilich ganz andersartigen - Aufsatz schreiben
konnen: liber Dvordk, the Progressive.

Wenn Dvorék sein so offenkundig "unzeitgeméBes" - und doch mit seiner Liszt-
und Wagner-Rezeption zutiefst auf die Zeit bezogenes - Quartett bald nach der
Komposition vernichtet hat, so hat doch der Gang der Musikgeschichte es in

22 Vgl. Reinhard Gerlach, War Schonberg von Dvofik beeinfluBt? Zu Arnold Schonbergs Streich-
quartett D-Dur, in: NZfM 133 (1972), S. 122, und Frank Schneider, Schonberg und die tschechische
Musik, in: BzMw 23 (1981), S. 26-30. Schonberg selbst hat aus diesem Dvordk-EinfluB keinen Hehl
gemacht. .
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gewisser Weise rehabilitiert, und heute wird man es, trotz mancher unreifer
Ziige, sicherlich zum Originellsten, ja Aufregendsten rechnen, was die Ge-
schichte des Streichquartetts nach Beethoven aufzuweisen hat.
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Abwendung von Wagner:
Das Streichquartett f-Moll

Wiren uns aus den Jahren zwischen 1865 und 1873 iiberhaupt keine Werke von
Dvorék tiberliefert - wofiir der Komponist mit der Vernichtung von mindestens
fiinfzehn groBeren Partituren aus diesem Zeitraum beinahe gesorgt hitte -, dann
gibe uns Dvordks fiinftes Streichquartett, das im September bis Anfang Oktober
1873 geschriebene Quartett in f-Moll opus 9 (B 37), keinen Hinweis darauf, wic
Dvorédk in diesen sieben Jahren komponiert hat. Von den Werken des Jahres
1865, also vor allem den ersten beiden Symphonien und dem A-Dur-Cello-
konzert, ist das f-Moll-Quartett durch keine stilistische Kluft getrennt, die auf
eine zwischenzeitliche Beschiftigung mit der Musik der "Neudeutschen Schule”
schliefen lieBe. Die Probleme mit der Form und mit den Proportionen sind im
ersten Satz des Quartetts sogar fast dieselben wie 1865, lediglich die Harmonik
ist stellenweise reicher, und die Satztechnik verrit eine betrdchtlich groBere
Erfahrung.

Der Ubergang von einer stilistischen Orientierung an Wagner und Liszt zu
einer neuen Klassizitit hat sich nun bei Dvofdk weder mit einem Schlag noch in
einem kontinuierlichen ProzeB vollzogen, sondern bei den verschiedenen
Gattungen oder Genres offensichtlich unterschiedlich schnell und so, daf sich in
einzelnen "konservativen" Werken noch "neudeutsche" Enklaven finden. Wie
sich dieser Stilwandel vollzogen hat, 148t sich nur noch bruchstiickhaft ver-
folgen, da mindestens der halbe Werkbestand von 1871-73 verloren - tiberwie-
gend von Dvordk vemichtet - ist, ndmlich ein oder zwei Klaviertrios, die
Klavierstimme einer sofort nach dem e-Moll-Quartett komponierten (und ganz
dhnlich dreiteilig-einsitzigen) Cellosonate in f-Moll, eine Violinsonate in a-
Moll, ein Oktett fiir Klavier, Streicher und Bliser, zweieinhalb Nocturnes fiir
Orchester sowie eine Ouvertiire Romeo und Julia (vielleicht sogar auch noch ein
Streichquartett in h-Moll, von dem schon die Rede war)!.

Bei den erhalten gebliebenen Werken zeigt sich - in chronologischer Folge
und pauschal gesagt - in der Oper Krdl a uhlif ("Konig und Kohler", Erstver-
tonung von 1871) ein "neudeutscher” EinfluB sehr stark (als Orientierung an
Wagners Meistersingern), in der Kantate Die Erben des weiflen Berges (B 27)
méBig, im Klavierquintett A-Dur opus 5 kaum (bis auf das Finale), in der Es-
Dur-Symphonie opus 10 miBig, im f-Moll-Quartett so gut wie gar nicht, im
a-Moll-Quartett opus 12 kaum, aber (in der Erstfassung) in einem Satz sehr
stark, in der d-Moll-Symphonie (Nr. 4, 1874) wiederum nur in einem Satz sehr
stark (Tannhduser-Bezug des Andante), in der zweiten Vertonung von Krdl a .

'S, die Nummem 20, 25, 26, 31, 33, 35, 36 und 809 im Burghauser-Katalog. Moglicherweise wire
die Liste noch zu erweitern, da Dvordks Erinnerungsvermogen um 1887/88, auf dem diese Angaben
teilweise fuBen, nicht sehr zuverldssig war.
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uhliF (1874) iiberhaupt nicht, in der a-Moll-Rhapsodie opus 14 recht deutlich, im
a-Moll-Quartett opus 16 wieder iiberhaupt nicht. Die Orientierung an Liszt und
Wagner nimmt somit in der Kammermusik am schnellsten, aber keineswegs
kontinuierlich ab, in der Symphonie langsamer, in der Oper schlagartig und
programmatisch mit einer Neuvertonung desselben Librettos, wihrend die (von
Dvorédk auch als Symphonische Dichtung bezeichnete) Rhapsodie in Harmonik
und tonaler Anlage - Vermeidung der Grundtonart etc. - sich (gattungsbedingt)
noch Mitte 1874 stark auf Liszt bezieht.

Die auBlerhalb der eigentlichen Dvofék-Forschung immer noch sehr verbreite-
te Meinung, bei Dvofdks Hinwendung zum "konservativen" - als dem "neu-
deutschen" entgegengesetzten - Lager habe Brahms eine Schliisselrolle gespielt,
entbehrt jeder Grundlage. Weder aus den Werken noch aus den wenigen liber-
lieferten verbalen AuBerungen Dvotsks 4Bt sich schlieBen, daB Dvotdk vor
1877 Brahms als Vorbild betrachtete oder auch nur seine Werke sonderlich
schitzte. Wahrscheinlich lernte er die Musik von Brahms auch erst relativ spit
kennen. Von Brahms' Werken scheinen vor Ende 1874 auBler Liedern und
Klavierstiicken nur zweimal das Klaviertrio H-Dur opus 8 (1856 und 1868)
sowie die D-Dur-Serenade (1864) in Prag aufgefiihrt worden zu sein, und erst
die Auffiihrung des Deutschen Requiem im Mirz 1877 brachte auch einen -
gleich betréchtlichen - Publikumserfolg?.

Was genau nun Dvorék vor allem dazu bewog, seinen Stil zu dndern, wissen
wir nicht3. Ein starker Impuls ging sicherlich von der schlichten Tatsache aus,
da Dvordks Kompositionen der Jahre 1869-71 fast ausnahmslos nicht auf-
gefiihrt (und meist nicht einmal durchgespielt) wurden, und weniger - wie 1865 -
mangels Gelegenheit, als vielmehr aus inneren Griinden und wohl schon wegen
der technischen Schwierigkeiten der Werke. Im Fall der drei Quartette B-Dur,
D-Dur und e-Moll zumal wird dies zu einer betrdchtlichen Frustration gefiihrt
haben - auch hieriiber besitzen wir, wie generell zur Frage des Stilwandels,
keinerlei AuBerungen Dvordks -, die den Komponisten aber nicht daran
hinderte, bis Ende 1871 mit seiner zweiten Oper weiterhin in wagnerischen
Bahnen zu komponieren. Das nichste erhaltene Kammermusikwerk, das
Klavierquintett opus 5 (B 28) vom Sommer 1872, hat den Stilwandel schon fast
vollzogen und zeigt in der Rhythmik und Satztechnik Schubert-Einfliisse,
moglicherweise inspiriert vom (tonartgleichen) "Forellenquintett”. Prompt
wurde das Werk noch im selben Jahr aufgefiihrt.

Wenige Monate davor aber hatte Dvordk auch mit einem "wagnerischen"
Werk cin Erfolgserlebnis: Smetana fiihrte im April 1872 die (Meistersinger-
Tone anschlagende) Ouvertiire zu Krdl a uhlif auf. Dies jedoch spricht ebenso
wie der Umstand, da3 Smctana als Direktor des Interimstheaters im darauf-
folgenden Jahr die ganze Oper auf den Probenplan setzte, zunéchst gegen Burg-
hausers Annahme, daf} der sicbzehn Jahre dltere Smetana den entscheidenden

2 Vgl. Nouza, Beobachtungen zu Brahms' Stellung im tschech. Musikleben.
3 Vgl. John Clapham, Dvorik at the Crossroads, in: MR 23 (1962), S. 7-12.
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EinfluB auf Dvordk bei der Umorientierung ausgeiibt habe?. Zweifellos hitte
Smetana es lieber gesehen, wenn Dvorék einfacher, populédrer und "slawischer"
komponiert hitte, wie er selbst es sich ja mehr aus ethischen Griinden abrang als
daB ihn seine Verehrung fiir Liszt und seine Neigung zur musikalischen Fort-
schrittspartei dazu préadestiniert hittens. Doch zunichst wollte er offensichtlich
Dvordks Oper, die er als ein emstzunechmendes Werk mit genialen Ideen be-
zeichnet hat, eine Chance geben.

Die Produktion von Krdl a uhliF scheiterte schon bei der ersten, von Smetana
geleiteten Ensembleprobe an den zu hohen technischen Schwierigkeiten des
duBerst komplizierten Werkes. Wenn Smetana dem jungen Komponisten je ins
Gewissen geredet hat, dann wohl anldBlich dieses Desasters, und Dvofék ver-
hielt sich nach dem MiBerfolg jedenfalls so, wie es sich der um die Schaffung
einer Nationalmusik fiir das tschechische Volk bemiihte Smetana nur wiinschen
konnte: Er komponierte im folgenden Jahr - vielleicht unter dem Eindruck von
Smetanas gerade uraufgefiihrter Oper Zwei Witwen - das gesamte Libretto ein-
fach ein zweites Mal, in einem vollig anderen, an Weber und Lortzing erinnern-
den, dabei slawisch getdnten und ausgesprochen populdren Stil. Im November
1874 fand die Urauffiihrung statt, und sie wurde ein klarer Erfolg. 3

Das Streichquartett f-Moll begann nun Dvofék im September 1874 zu kompo-
nieren, genau in den Tagen, als die erste Version von Krdl a uhlir geprobt und
schlieBlich abgesetzt wurde, und man kann annehmen, dal die frustrierenden
Erlebnisse mit der Oper einen Anstofl gaben, den sich schon im Klavierquintett
ankiindigenden Stilwandel in der Kammermusik noch konsequenter zu voll-
ziehen. Im f-Moll-Quartett fehlt jeder offene Anklang an den Stil von Wagner
und Liszt, die technischen Anspriiche sind reduziert, und streckenweise ist der
Tonfall folkloristisch-national gefarbt. In den Opusnummern, die das Quartett
nacheinander erhielt - erst 23, dann 10, schlieBlich 9 -, spiegelt sich eine weitere
Konsequenz aus dem MifBlerfolg mit der Oper: Im Monat nach deren Absetzung
sichtete Dvorék kritisch sein bisheriges Schaffen, schied den groften Teil der
Werke aus und vernichtete die Partiturens.

Im f-Moll-Quartett allerdings zahlte sich der Stilwandel fiir Dvoiédk duBerlich
nicht aus. Die wichtigste Prager Kammermusikvereinigung, das Bennewitz-
Quartett, setzte das Werk zwar zunichst auf das Programm seines vierten Kon-
zerts der laufenden Saison, lehnte es dann aber ab wegen "Mangels an Quartett-
Stil"7 (ebenso wie spater - mit derselben Begriindung - Smetanas e-Moll-

4 S. Burghauser, Smetana's Influence.

5 Vgl. Smetanas AuBerung in einem Brief an O. Hostinsky vom 9.1.1879: “Ich habe mich iiberzeugen
miissen, wie wenig (...) musikalisch gebildet unser Publikum ist (...). Und weil mir daran gelegen ist,
daf} sich jedes meiner Werke im Repertoire erhdlt, und so dazu beitrdgt, den tschechischen Stil (...) zu
befestigen, muf3 ich meine eigenen Geliiste beim Komponieren unterdriicken und im Dualismus
schreiben, der mir eigentlich zuwider ist.” (Zit. nach: Smetana in Briefen und Erinnerungen, hrsg. vonr
F. Bartos, Prag 1954, S. 242.)

6S. u.a. Burghauser, Antonin Dvofik, S. 13. Die Partituren der 1. Symphonie und des Cellokonzerts
konnte er nicht vernichten, weil er sie schon frith weggegeben und aus den Augen verloren hatte.

7 S. Burghauser im Vorwort und im Revisionsbericht zur Kritischen Ausgabe (Prag 1980) nach
Erinnerungen eines Zeitgenossen.
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Quartett). Dies zeigt einmal mehr, wie konservativ die Asthetik des Streich-
quartetts im 19. Jahrhundert war.

Dvordk ri8 daraufhin die Widmung aus der Partitur und verschenkte das
Werk, ohne sich spiter noch einmal um eine Auffiilhrung zu bemiihen. 1929 gab
Giinter Raphael das Quartett bei Breitkopf & Hirtel heraus, und der nicht un-
bedingt zuverlissige Notentext dieser Ausgabe ist heute die einzige Quellenbasis
(und somit auch Grundlage fiir die Gesamtausgabe), denn sowohl das Autograph
wie eine Abschrift sind nach dem zweiten Weltkrieg in etwas merkwiirdiger
Weise aus den Prager Depots verschwunden. Als Gilinter Raphael das Quartett
1929 edierte, fehlten im Manuskript schon vier Seiten aus dem dritten Satz, die
Dvordk moglicherweise durch vier iiberleitende Takte ersetzt hat (an der Naht-
stelle vor dem Mittelteil). Da der Satz in dieser Gestalt aber ganz auffillig zu
kurz und das Material nicht eigentlich ausgeschopft ist, mu man annehmen,
daB3 es sich zumindest hier nicht um eine definitive Fassung handelt, sondern um
ein Provisorium oder einen Torso?.

Disparates in der Formbildung

Schon Dvoréks erster erhalten gebliebener Sonatensatz aus der Zeit nach dem e-
Moll-Quartett, der Kopfsatz des Klavierquintetts A-Dur opus S - nicht zu ver-
wechseln mit dem bekannteren Klavierquintett opus 81 in der gleichen Tonart -,
vermittelt den Eindruck, als habe den Komponisten nicht eine besondere Affini-
tdt zur Sonatensatzform dieses Formschema wihlen lassen, sondern die Kon-
vention. In der Grundtonart A-Dur stehen in diesem Satz nur die ersten sechs
Takte, die halb ein Klaviervorspann, halb eine erste Darstellung des Haupt-
themas sind. Danach moduliert der Satz sofort nach G-Dur, das sehr viel breiter
ausgespielt wird, und die Uberleitung arbeitet wesentlich mit Fis-Dur; beide
Tonarten aber stehen in keinem funktionalen Verhiltnis zur Grundtonart und
16schen schon mit ihrer Tonika die Erinnerung an A-Dur vollig aus. Demgegen-
tiber erklingt der schubertische Seitensatz ganz konventionell in E-Dur, ohne
aber damit eine horbare Dominantspannung zum Hauptsatz aufzubauen.

Im ersten Satz des f-Moll-Quartetts nun sind die tonalen Grundfesten des
Sonatensatzes auf eine andere Weise unterhohlt, und dies deutet sich schon im
Hauptthema (Nb. 90b) an. Der Rhythmus des Hauptthemas spiegelt iibrigens
deutlich eine Eigenart der tschechischen Sprache wider, in der hiufig auf den
akzentuierten Anfang des Wortes aus ein oder zwei kurzen Silben eine lingere,
aber unbetonte Silbe folgt (wihrend im Deutschen lange Silben nach kurzen

8 S. Burghauser im Revisionsbericht, dessen Folgerungen in bezug auf den dritten Satz nichts hinzu-
zufiigen ist.
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immer betont werden). Ein solches rhythmisches Schema® findet man denn auch
hiufig in der tschechischen Volksmusik, und die ersten acht Takte dhneln im
}ihythmus besonders dem Volkslied Andulko, mé dité:
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Nb. 90: (a) tschechisches Volkslied, (b) Dvo¥dk, Streichquartett f-Moll op. 9, Beginn

Die Hauptthemenmelodie steht in einem ebenfalls folkloristisch angehauchten,
schwermiitigen #olischen Moll und entzieht sich einer leittnigen funktionalen
Harmonisierung. Die ersten vier Takte sind deshalb nicht zufillig einstimmig
gehalten, und die Takte 5-8 unterlegen das Thema mit modalen Mollakkorden,
che am Ende von T. 8 der erste, die Tonart stabilisierende Leitton erscheint (der
aber nicht eigentlich aufgelost wird). In T. 9-16 wird die Themenmelodie

9 Dem Rhythmus des Quartett-Themas recht ihnlich ist der des dritten Satzes von Beethovens f-Moll-
Quartett op. 95, wo die "Widerborstigkeit" des dem deutschen Sprachgefiihl zuwiderlaufenden
Rhythmus der Ausdrucksqualitdt serioso aus der Satzbezeichnung entspricht. Einen direkten Beet-
hoven-EinfluB wird man trotz der gleichen Tonart hier allerdings kaum vermuten.
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verdurt eine Terz hoher wiederholt, und wenn sie dabei zundchst noch mil
Akkorden der f-Moll-Sphire unterlegt wird, so steht sie ab T. 12 in einem ein-
deutigen und leittonhaltigen As-Dur. Gleichzeitig zeigen die Takte 13-15, indem
sie die Melodik von T. 1-3 bei gleicher absoluter Tonhthe nach As-Dur
"umdeuten"”, wie tonal instabil der Beginn des Hauptthemas ist.

Der Nachsatz des Hauptthemas miindet in T. 20 durch eine abrupte Riickung
in einen Ces-Dur-Klang mit Fermate, der vollends jede Erinnerung an die -
einen Tritonus entfernte - Grundtonart ausloscht. Die folgenden, im schnelleren
HauptzeitmaB3!© stehenden Takte scheinen nach f-Moll zuriickzumodulieren,
filhren aber in T. 28 wiederum nach As-Dur und erst einige Takte spiter zur
Grundtonart. In einer breit angelegten Modulation wendet sich dann aber der
Satz schr emphatisch nach As-Dur und verharrt in dieser Tonart fiir volle 22
Takte.

Die Grundtonart wird in diesem Satz somit dhnlich schnell verlassen wie im
Kopfsatz des Klavierquintetts opus 5, und sie ist dhnlich instabil gehalten wie
am Anfang des e-Moll-Quartetts, wenn auch mit den genau entgegengesetzten
Mitteln: nicht durch dominantische, iibermiBig leittonige Umschreibung, son-
dern durch die leittonlose, modale (und damit vieldeutige) Harmonik. Besonders
prekdr wird das Verfahren aber im f-Moll-Quartett dadurch, daf3 diejenige Ton-
art, die im Hauptsatz die Grundtonart "iiberwuchert”, As-Dur, zugleich die Ton-
art des in T. 103 beginnenden Seitensatzes ist. Der fiir die Sonatensatzform kon-
stitutive Tonartengegensatz zwischen Hauptsatz und Seitensatz ist somit eigent-
lich gar nicht vorhanden (weshalb wohl die Uberleitung sich in T. 95ff. ganz
besonders deutlich als Uberleitung gebirden muB, um die Konturen der Form
noch zu retten).

Zudem ist auch der thematische Kontrast zwischen Hauptsatz und Seitensatz
geschwicht dadurch, da3 in T. 46 das Hauptthema als zweite Stimme zu einem
melodisch fithrenden Kontrapunkt in der ersten Violine erscheint, der deutlich
eine Vorform des Seitenthemas darstellt und auch schon in dessen Tonart As-
Dur erklingt:
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Nb. 91: Streichquartett f-Moll, . Satiz T. 46

Da die Takte davor wie ein auskomponierter Doppelpunkt hierzu wirken, fragt
sich der Horer hier irritiert, ob er sich schon im Seitensatz befindet, und selbsi-

10 Urspriinglich begann das Allegro-Tempo schon in T. 1; vgl. die erhalten gebliebene Beschreibung
des Autographs, die im Revisionsbericht abgedruckt ist.
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verstiandlich biiBt dadurch dann der eigentliche Einsatz des Seitenthemas noch
einen weiteren Teil seiner Wirkung ein.

Beide Charakteristika dieser Stelle - Vorwegnahme der Seitensatztonart und
andeutende Vorwegnahme des Seitenthemas - finden sich schon an entsprechen-
der Stelle im ersten Satz der Dritten Symphonie Es-Dur, die wahrscheinlich
1872 komponiert und 1873, im Jahr des f-Moll-Quartetts, instrumentiert worden
ist. Dort erscheint in T. 27 der Beginn des Hauptthemas tranquillo in der Seiten-
satztonart Ges-Dur, kontrapunktiert von einer absteigenden Skala, die sich als
Vorform des wesentlich aus einem fallenden Tetrachord bestehenden Seiten-
themas (T. 77, vgl. Nb. 97¢)) erweist:
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Nb. 92: Dvordk, 3. Symphonie Es-Dur op. 10,1. Satz T. 27

Zwar fiihrt hier, anders als in T. 46 des Quartetts, ganz entschieden das Haupt-
thema, doch der thematische Kontrast zum Seitensatzbeginn ist hier deshalb
nicht groBer, weil dort ebenfalls noch das Hauptthema - als Kontrapunkt - mit
im Spiel ist.

Eine dhnliche Vorwegnahme der Seitensatztonart kombiniert mit einer Vor-
form des Hauptthemas schrieb Dvordk emeut im ersten Satz des Quartetts
a-Moll opus 12 (Ende 1873) in T. 26 und - sehr prdagnant - im ersten Satz des
E-Dur-Quartetts von 1876, ebenfalls in T. 26 (dort aber mit der Durvariante der
Seitensatztonart). Man kann hier also durchaus von einem Kompositionsprinzip
beim frilhen Dvordk sprechen, durch welches das Seitenthema motivisch und
tonal nicht als Antipode zum Hauptthema, sondemn als Ergebnis eines Entwick-
lungsprozesses und als tonale wie thematische Konsequenz des Hauptsatzes
eingefiihrt wird.

Nur im f-Moll-Quartett, dessen Exposition ungleich umfangreicher ist als bei
den anderen angefiihrten Werken, wirkt diese partielle Vorwegnahme des
Seitensatzes selbst beinahe wie ein Seitensatzbeginn und "erdriickt” die Sekun-
ddrtonart im Hauptsatz die Grundtonart. Immerhin gewinnt aber in der Reprise
das, was in der Exposition irritierend wirkte, eine neuen Sinn. Die Grundtonart
f-Moll wird am Beginn der Reprise (T. 343) durch einen Einschub von 9 Takten
in stabilem f-Moll (T. 351ff.) um einiges deutlicher exponiert als am Anfang des
Satzes, so daB hier schon im Hauptsatz eine gewisse Polaritédt zwischen f-Moll
und As-Dur zustande kommt. Indem nun aber Dvoifdk nach der Wiederholung
der Stelle von Nb. 91, die den Seitensatz tonal und thematisch halb vorweg-
nimmt, eine den Rest des Hauptsatzes und die Uberleitung ersetzende zweite
Durchfiihrung von 100 Takten (T. 407) einschiebt und danach den Seitensatz
(ohne SchluBgruppe) in F-Dur bringt (T. 508), macht er aus der Reprise selbst
eine Art Sonatensatz en miniature: Thr Hauptsatz fungiert als Exposition in f-
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Moll und As-Dur, und ihr Seitensatz nach der (zweiten) Durchfiihrung als
Reprise in F-Dur, deren Hauptsatz gleichsam in der Coda nachgeliefert wird.

Mit diesem Verfahren gelingt es Dvordk, die fast 300 Takte umfassende
zweite Hilfte des Satzes wirkungsvoll zu organisieren - wobei der Ausdruck
"Sonatensatz en miniature” bei solchen Dimensionen natiirlich ein relativer ist -,
der erste Satz des f-Moll-Quartetts insgesamt aber ist nicht nur deshalb, weil
sich f-Moll gegeniiber As-Dur von Anfang an kaum durchsetzen kann, nach den
Kriterien der Sonatensatzform eher ungeschickt und recht lose konstruiert.
Beispielsweise verliert der Eintritt der Reprise in T. 343 sehr an Prégnanz
dadurch, daB schon in T. 305 die Grundtonart f-Moll erscheint und im Wechsel
mit As-Dur die letzten 40 Takte der Durchfiihrung beherrscht.

Nun wire es sicherlich nicht angemessen, Sonatensitze des spiteren 19. Jahr-
hunderts beckmesserisch nach klassischen Normen zu beurteilen - wozu David
Beveridge in seiner Arbeit iiber Dvordks Sonatenformen gelegentlich tendiert -,
vielmehr ist dem Umstand Rechnung zu tragen, daB in jener Zeit das prozessuale
Moment der Form gegeniiber dem architektonischen in den Vordergrund tritt,
und daB dieses Streben nach Kontinuitdt zwangsldufig die Formgrenzen etwas
verwischt und den Kontrast zwischen den Formteilen reduziert - was am Ende
der Epoche, bei Schonberg, darin kulminiert, daB ganze Sitze zu einer einzigen
"Durchfiihrung" werden.

Im ersten Satz des f-Moll-Quartetts allerdings erscheint die Klarheit der Form
ohne Not beeintrichtigt durch eine Neigung zur Redundanz und Weitschweifig-
keit, wie sie das gesamte Friilhwerk Dvofdks kennzeichnet, und durch eine
Schreibweise, die es dem Horer sehr schwer macht, die Form nachzuvollziehen.
So miindet das Epilogthema von T. 144 nach der Wiederholung in ein "Auf-
losungsfeld"”, das durch die standige Repetition einer abgespaltenen Figur einen
Ruhepunkt schafft und klar zu signalisieren scheint, da8 die Exposition zu Ende
ist. Doch es folgt in T. 180 erneut das Seitenthema in As-Dur, und diese Tonart
wird noch fiir iiber 30 Takte beibehalten, teilweise zur Verarbeitung des Haupt-
themas, wodurch der Horer sich lange Zeit in einer Grauzone befindet, die er
weder als Fortsetzung des Seitensatzes, noch als Durchfiihrung befriedigend
deuten kann. Die Parallele zur Sonatensatzbehandlung im A-Dur-Quartett ist
offensichtlich.

Nicht schr plausibel wirkt es auch, wenn Dvofdk in der Mitte der Durch-
fiihrung (T. 261) zweimal dic erste und zweimal die zweite Hilfte des achttakti-
gen Epilogthemas fast unverindert, nur von As-Dur nach G-Dur transponiert,
bringt (allzuweit vom Ende der Reprise - wo der Epilog fehlt - entfernt, um von
einer tonal irregulidren, vorgezogenen Reprise des Epilogs reden zu kénnen).
Nun hebt sich schon in Dvoféks Sonatensdtzen der 1860er Jahre meist die
Durchfiihrung im Tonfall und in der Intensitédt der Verarbeitung nicht geniigend
von den exponierenden Formteilen ab, hier im f-Moll-Quartett aber scheint das
Problem noch verschirft dadurch, daB die Substanz des Hauptthemas, die kaum
mehr als eine kurze rhythmische Formel und einen Terzgang aufwirts/abwirts
umfaft, im Grunde schon im (geniigend verarbeitenden) Hauptsatz ausgereizt ist
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und kaum mehr Steigerungsmaoglichkeiten fiir die Durchfiihrungen und die Coda
zulaBt.

Der Versuch jedoch, mit einer eintaktigen Substanz den groSten Teil eines
riesenhaften, 630-taktigen Satzes zu bestreiten, erinnert weniger an Dvofdks
ganz friihe Sonatensitze als an den Kopfsatz des "wagnerischen” B-Dur-Quar-
tetts, dessen knapp 500 Takte noch radikaler aus einem winzigen Themenkern
entwickelt sind. Wenn dieser Versuch auch in beiden Sétzen nicht recht gegliickt
erscheinen mag, so offenbart er doch - bei aller Undiszipliniertheit in formalen
Dingen - eine erstaunliche Nihe zu Haydn und zu dem, was man das Haydnsche
Element bei Beethoven nennen kénnte.

Themenentwicklung

Das Seitenthema des ersten Satzes von Dvoiaks f-Moll-Quartett (Nb. 93) hat
nicht nur seine Wurzeln im Hauptsatz (s. Nb. 91), es fiihrt auch schon nach acht
Takten wieder zuriick zum Kopfmotiv des Hauptthemas (T. 111), wodurch
Haupt- und Seitensatz noch stidrker miteinander verschriankt - statt einander
kontrastiv entgegengestellt - erscheinen:
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Nb. 93: Streichquartett f-Moll, I. Satz T. 103 (Seitenthema)
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Diese unorthodoxe Wiederaufnahme der Hauptthematik - die schon im ersten
Satz des D-Dur-Quartetts an gleicher Stelle begegnete (s. Nb. 44) - ist aber
unmittelbar durch das Seitenthema selbst motiviert. Dessen vierter Takt besteht
aus einem unscheinbaren Terzgang g-as-b, der in den folgenden Takten (auch in
Gegenbewegung) sofort zur Begleitung der Themenmelodie verwandt wird.
Mag er solchermaBen abgespalten von ferne an den Terzgang des Hauptthemas
erinnern, so wird diese Verwandtschaft beider Themen sofort dadurch konkreti-
siert und "auskomponiert”, daf} in T. 111 der Terzgang simultan in der Haupt-
themen- und der Seitenthemenfassung erscheint. In den Takten 112-121 kombi-
niert Dvoriék iiberdies das Kopfmotiv des Hauptthemas mit einem vom Ende des
Seitenthemas abgespaltenen Motiv im Cello, dessen Sechzehntel-Beginn eine
dritte rhythmische Fassung des thematischen aufsteigenden Terzgangs expo-
niert. (Eine solche Verarbeitungsdichte freilich 148t fiir die Durchfiihrung kaum
mehr Steigerungsmdoglichkeiten zu, wie sich dann auch deutlich erweist.)

Bei sciner Wiederkehr in T. 130 (Nb. 94a) enthilt das Seitenthema bereits den
Keim des Epilogthemas: Der ostinate BaB, entwickelt aus dem Motiv von T. 109
(vgl. Nb. 99), wird vom Epilogthema (b) lediglich zu einer treppenférmig abstei-
genden Linie umgeformt, und seine Hemiolik in 2/,-Takten notiert:
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Nb. 94: Streichquartett f-Moll, 1.Satz: T.130, T. 144 (Epilogthema) und T. 160

Aus T. 150 im Epilogthema wiederum, der in T. 160ff. abgespalten wird (Nb.
94c¢), entstcht durch weitere Abspaltung ein 2/,-Motiv, in dem man unschwer
cine Variante des Hauptthemenkopfes erkennen kann, obwohl es genctisch
damit cigentlich nichts zu tun hat.

Dic Exposition besteht somit aus einem teils linear-einstimmig, teils kontra-
punktisch arbeitenden Proze3 der entwickelnden Variation, der kreisformig ver-
lduft: An scinem Ende steht - "neugewonnen” - wieder die Substanz des Haupt-
themas. Und obwohl sich bei diesem Prozefl drei klar profilierte Themen
herausbilden, ist er tiberformt durch eine Tendenz zur Monothematik: Die Sub-
stanz des Hauptthemas ist nicht permanent, aber doch in allen Formteilen und
auch im Secitenthema selbst prasent, oft ohne ihren originalen Rhythmus und
abstrahicrt zu einem blof3en Terzgang.
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Diese monothematische Tendenz des Kopfsatzes verweist erneut auf das B-
Dur-Quartett, aber auch auf das D-Dur-Quartett und die Es-Dur-Symphonie!l,
und so verschieden sie sich in all diesen Werken #uBlert, stellt sie doch eine Kon-
stante beim friihen Dvofdk dar, die jenseits schirfster Unterschiede des Tonfalls
einen Personalstil erkennen 148t. (Noch in seiner letzten Oper Armida fiihrt
Dvordék eindrucksvoll vor, wie sich grofe Teile eines mehrstiindigen Werkes aus
einem lapidaren, nur eintaktigen Motiv entfalten lassen. Es erscheint paradox,
dal3 Dvofrédk, den Brahms um seinen melodischen Einfallsreichtum beneidete,
sich in so vielen - und gerade in groBeren - Werken auffallend bemiiht, mit ganz
wenig Material auszukommen und durchgehend eine unscheinbare thematische
Substanz zu entfalten, daB er also mit frischen "Einféllen" knausert, als mangelte
es ihm an Inspiration, doch es zeigt, wie nahe er im Grunde Beethovenschem
Denken steht, und einmal mehr erweist sich, wie wenig das herrschende Dvoiédk-
Bild den musikalischen Tatsachen entspricht.)

In der ein Jabr vor dem f-Moll-Quartett komponierten Es-Dur-Symphonie geht
das Nachlassen des Wagner-Einflusses Hand in Hand mit einer verstirkten
Orientierung an Beethoven, und nicht mehr dem spiten Beethoven, wie er in
Dvordks e-Moll-Quartett eine Rolle zu spielen scheint. Der langsame Satz dieser
in der Eroica-Tonart stehenden dritten (!) Symphonie, iiberschrieben Adagio
molto, tempo di marcia, 148t schon in der Satzbezeichnung einen Einflu} des
langsamen Satzes von Beethovens Eroica (Marcia funebre. Adagio assai) er-
kennen. Sein Metrum ist dasselbe, und die punktierte Motivik wie der Satz-
gestus verweisen ebenfalls auf diesen Beethoven-Satz, dessen Tonart c-Moll
Dvorék allerdings umgeht und durch die fiir ein Es-Dur-Werk sehr entlegene
Tonart cis-Moll ersetzt.

Beim ersten Satz des f-Moll-Quartetts scheint nun - wie schon beim A-Dur-
Quartett opus 2 - Beethovens Streichquartett F-Dur op. 18 Nr. 1 im Hintergrund
zu stehen. Dvotéks Epilogthema, so konsequent es auch aus dem Seitenthema
entwickelt ist, weist die gleiche, im ersten Takt synkopisch beginnende Hemio-
lik auf wie das Epilogmotiv des ersten Satzes von Beethovens Quartett (und es
wird ebenfalls nach acht Takten wiederholt):
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11'in gewisser Weise sogar auf das e-Moll-Quartett, bei dem das Seitenthema nur eine Enklave in
einem vom Hauptthema beherrschten Umfeld ist und kaum verarbeitet wird.
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Nb. 95: Beethoven, op. 18/1, 1. Satz T. 84, DvoFdk, f-Moll-Quartett, 1. Satz T. 144

Im Seitenthema von Dvofaks Quartettsatz (s. Nb. 93) findet sich zum einen im
dritten Takt ein Zitat des eintaktigen Kopfmotiv aus dem Hauptthema des Beet-
hoven-Satzes, das Beethoven so unabldssig repetiert, und es steht in Dvoréks
Seitenthema trotz der anderen Tonart in der gleichen absoluten Tonhohe: auf f.
Zum andemn liegt dem Dvoféakschen Seitenthema mdéglicherweise das Geriist von
Beethovens Seitenthema zugrunde, wie eine Gegeniiberstellung beider Themen
(in ihrer Reprisenfassung: in F-Dur) verdeutlichen mag:

HH

Nb. 96: Beethoven, op. 1811, 1. Satz; Dvofak, f-Moll-Quartett, 1. Satz: Seitenthemen

Eine solche Themenbeziehung ist natiirlich recht abstrakt und mag konstruiert
erscheinen, doch immerhin steht Dvordks Satz ebenfalls im 3/,-Takt - was fiir
einen ersten Satz eher ungewdhnlich ist!2 - und arbeitet ebenfalls so mit dem
eintaktigen Hauptthemenkem, daB dieser fast allgegenwirtig ist. Dariiberhinaus
hat Dvotdks Satz mit 630 Takten fast genau die doppelte Zahl von Takten wie
Beethovens Quartettsatz (313 Takte), und daB dies vielleicht kein Zufall ist,
zeigt eine Analogie in opus 2: Der langsame Satz von Dvoraks A-Dur-Quartett
ist mit 215 Takten ebenfalls fast genau doppelt so lang wie der (110 Takte
umfassende) zweite Satz desselben Beethoven-Quartetts opus 18/1, auf den er
sich - wie beschrieben - zweifellos bezieht. Die enormen Dimensionen der Sitze
scheinen also nicht einfach einem Unvermdgen zu konziserer Schreibweise zu
entspringen - wie es in der Literatur immer heift -, vielmehr hat Dvofék offen-
bar bewufBt mit Proportionen gearbeitet, die das Beethovensche Maf} verdoppeln.
Und dafl Dvorék grundsitzlich der Taktsumme von Sitzen eine ganz besondere
Bedeutung zugemessen hat, 148t sich - wie noch zu zeigen ist - bei verschiede-
nen Quartetten zweifelsfrei belegen.

12 Nur drei der fiinfzehn Kopfsitze von Dvotaks Quartetten stehen im 3/4-Takt, bei Beethoven sind es
zwei bei sechzehn Quartetten.
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Das zweite Thema des langsamen Satzes von Dvofaks f-Moll-Quartett (Nb. 97a)
zeigt eine hochst originelle Art des Selbstzitats. Unschwer 148t sich im Motiv
von T. 64 der Beginn des Hauptthemas von Dvoféks kurz davor entstandener
Es-Dur-Symphonie wiedererkennen (b). Doch Dvofdk zitiert hier nicht aus
diesem Hauptthema, sondern aus dem Beginn des Seitensatzes, wo der Haupt-
themenkopf als Kontrapunkt zum Seitenthema - der obersten Stimme - noch in
der Mittelstimme vorhanden ist (c):
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Nb. 97: Dvordk, f-Moll-Quartett, 11. Satz, 2. Thema, Es-Dur-Symphonie, 1. Satz, Hauptthema
und Seitenthema

Selbst die Tonart Ges-Dur iibernimmt Dvofék aus dem Seitensatz der Sympho-
nie, obwohl der Quartettsatz in f-Moll steht (und in As-Dur schlieBt), Ges-Dur
sich also nicht gerade als Tonart fiir den Mittelteil anbietet. Es diirfte nicht
hdufig vorkommen, daf der "Begleitsatz" eines Seitenthemas dazu taugt, in
einem anderen Werk als eigenstdndiges Thema zu figurieren. Und hier wie beim
Umgang mit Beethovens Themen zeigt sich wiederum, daB8 Dvofék keineswegs
der Komponist war, der lediglich seine ihm iiberreich zufliegenden "Einfille"
spontan zu Papier brachte, sondern dal er einerseits ein griindlicher "Abfall-
verwerter" sein konnte, andererseits nicht nur im Friihwerk oft den eigenen Ein-
fillen geradezu miBtraut zu haben scheint und stattdessen lieber - vielleicht auch
aus einem Vergniigen an der versteckten Anspielung heraus - mit Material aus
klassischen Musterwerken arbeitete, es umwandelte und verfremdete, um es
zusammen mit Eigenem zum Keim fiir neue - und dann -ganz andersartige -
Werke zu machen.
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Verfremdeter Walzer

Die Mittelsitze des f-Moll-Quartetts sind die ersten Sitze in Dvofdks Kammer-
musik, die man der Sphire des Charakterstiicks zurechnen kann!3, worin sich
cinerseits wieder die Abkehr von Wagner dokumentiert, andererseits eine
Tendenz zu populdrerer Schreibweise zeigt, die dann letzten Endes dem Kompo-
nisten den entscheidenden Durchbruch zu internationalem Ansehen bescheren
sollte: zuallererst mit den Slawischen Tdnzen, in der Kammermusik mit dem
Streichsextett opus 48 und dem Es-Dur-Quartett opus 51, die nicht nur in den
Mittelsitzen mit Tonfdllen aus dem Bereich des Charakterstiicks arbeiten. Es ist
allerdings anzunehmen, daB schon das unmittelbar vor dem f-Moll-Quartett
komponierte und von Dvofak vernichtete Oktett Tanzsdtze und dhnliche Genre-
stiicke enthielt, da es in zeitgendssischen Quellen auch als Serenade bezeichnet
wird.

Der langsame zweite Satz des f-Moll-Quartetts nun schldgt in den Rahmen-
teilen einen recht elegischen, fast barcarolehaften Serenadenton an, mit einer
weitgespannten kantablen Melodie iiber einem pizzicato-BaB in wiegendem 6/4-
Takt, und er weist voraus auf dhnliche Andante-Sétze in Moll in der F-Dur-
Symphonie, im E-Dur-Quartett und im Es-Dur-Quartett op. 51. Dvorak hat den
in einer komplexen dreiteiligen Liedform stehenden Satz vielleicht schon un-
mittelbar nach der Komposition des Quartetts umgearbeitet zu einem Sonaten-
satz mit einem neuen, in Lisztscher Manier tonal schweifenden zweiten Thema
und 1879 als Romanze fiir Violine und Klavier opus 11 (auch in einer Orchester-
fassung, B 39) veroffentlicht.

Der dritte Satz, ein Tempo di valse in f-Moll mit einem geradtaktigen Mittel-
teil in F-Dur, wurde im Tonfall nicht zu Unrecht mit Chopin verglichen!4. Seine
Melodik erinnert ein wenig an Chopins cis-Moll-Walzer op. 64 Nr. 2, auch wenn
natiirlich der erdffnende Sextsprung zu den stereotypen Wendungen des Kompo-
nierens in Moll gehort:

Nb. 98: Chopin, Walzer op. 64 Nr. 2; Dvoradk, f-Moll-Quartett, Ill. Satz T. 4

Auch das hemiolische Durchkreuzen des Dreiermetrums in Dvofdks Thema
146t an Chopin denken, etwa an den Des-Dur-Mittelteil desselben Walzers, nicht

13 Charakterstiick-Tonfille finden sich davor nur im Trio des A-Dur-Quartetts und im Mazurka-
Thema des dritten Satzes des D-Dur-Quartetts.

14 Gerald Abraham, Dvordk's Musical Personality (1943), in: Ders., Slavonic and Romantic Music.
Essays and Studies, London 1968, S. 45.
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aber der ganz walzeruntypische synkopische Begleitsatz von Dvofédks Tempo di
valse.

Dem Einsatz der Melodiestimme sind drei Takte Begleitsatz vorgeschaltet,
deren erster ein leichter, "auftaktiger" Takt zum dissonanten, spannungsvolleren
zweiten Takt ist, und entsprechend ist der dritte Takt wieder ein leichter und der
vierte ein schwerer Takt (in Nb. 99 sind die Schwerpunkte mit Pfeilen ange-
zeigt). Auf dem schweren vierten Takt aber setzt die Melodie mit einem "auf-
taktigen", leichten Takt ein, und der melodisch schwere Takt 5, ein Vorhalt, ist
in der Begleitung ein leichter, wahrend die Vorhaltsauflosung in T. 6 wieder auf
einen dissonanten, schweren Takt in der Begleitung fillt. Diese Phasenver-
schiebung zwischen Melodie und Begleitung bzw. zwischen den harmonischen
und den melodischen Gewichtsverhiltnissen erzeugt nun ein hochst reizvolles,
gleichsam schwereloses Schweben der Musik.
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Nb. 99: Streichquartett f-Moll, Beginn des Il1. Satzes
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In T. 7 sind sich Melodie und Begleitung erstmals einig, doch beginnt hier dic
Musik auf eine andere Weise zu schweben: durch die hemiolische Uberformung
des Grundmetrums. In T. 9/10 dann "stimmen" Metrum und Gewichtsverhilt-
nisse, und es folgen wieder zwei hemiolisch strukturierte Takte, in denen aber
die pizzicato-Viertel des Cellos gegeniiber der Parallelstelle T. 7/8 "zu spat”
erscheinen, so daB das /,-Metrum der Melodie seine Eindeutigkeit verliert und
im Bafl mit dem 3er-Metrum konfrontiert wird.

Die Takte 15/16 sind wieder in beiden AuBenstimmen hemiolisch. In T. 20
beginnt dann der zweite grole melodische Bogen als Variante des ersten (s. Nb.
100). Hier verselbstindigt sich der BaB gleich zu Beginn und markiert an eigent-
lich vollig unpassender Stelle ein 2/,-Metrum, wéhrend er umgekehrt da, wo
Hemiolik "gefordert” wire, in T. 23/24, wieder auf dem 3/,-Metrum beharrt.
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Nb. 100: Streichquartett f-Moll, lll. Satz T. 20

Zu alldem sorgt auf der Mikroebene das durchgehend synkopisch rhythmisierte
Klangband der Mittelstimmen dafiir, da alles im FluB erscheint und daf} die
melodietragenden Stimmen gerade nicht - wie bei einem echten Walzer - sich an
einem stabilen rhythmisch-harmonische Geriist abstiitzen kdnnen (weshalb dann
eben die einzelnen Viertel des Cellos fiir die Orientierung so wichtig und auch
irritierend werden konnen).

Von einer Taktauflosung wie im e-Moll-Quartett kann hier jedoch keine Rede
sein. Das Spiel mit den Schwerpunkten und der Unterteilung des Taktes hat
nicht mehr den Zug zum "Anarchischen", zum Verzicht auf jedes Metrum,
sondern Dvofdk arbeitet hier in wohlkalkulierter Weise mit dem Takt, suspen-
diert nur in verschiedenen Graden und fiir jeweils wenige Takte die Kraft des
Metrums, um in der Musik selbst jenen Verlust an Bodenkontakt zu erzeugen,
auf den das Tanzen immer hinzielt.

Wenn man somit sagen konnte, daB dieser Satz mehr Sinnbild des Tanzes
selbst ist, als daB es eine Musik wire, auf die sich tanzen liefe, so ist es jeden-
falls ein recht grimmiger Tanz, dessen Mollfdrbung durch die unruhigen Syn-
kopen und die sich immer wieder ineinander verhakenden AuBenstimmen einen
konflikthaften Zug, durch die stets fallende Tendenz der Melodik aber auch ein
resignatives Moment gewinnt. Vielleicht mul man in der Diisternis dieses stili-
sierten Walzers, der eigentlich kein Walzer ist - und seine Diisternis ist weit ent-
fernt von der "schonen" Melancholie Chopinscher Walzer oder auch des Moll-
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walzers von Dvorédks achter Symphonie -, einen Ausdruck der tiefen Nieder-
geschlagenheit des Komponisten nach dem Scheitern der Oper Krdl a uhlir
sehen.

Es ist wohl auch kein Zufall, daB gleich alle vier Sitze des Quartetts in f-Moll
stehen, in der Tonart von Beethovens Quartetto serioso opus 95 und Mendels-
sohns nicht weniger ernstem Streichquartett f-Moll opus 80, dessen ebenfalls in
f-Moll stehender zweiter Satz mit seinem permanent synkopischen Begleitsatz
und seiner sehr hemiolischen und sequenzenreichen Melodik durchaus Dvotadk
zu seinem - allerdings viel feiner gearbeiteten - Tempo di valse angeregt haben

konnte:
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Nb. 101: Mendelssohn-Bartholdy, Streichquartett f-Moll op. 80, 11. Satz

"Pseudo-Rondo". Zum Finale

Der letzte Satz von Dvorédks f-Moll-Quartett beginnt mit 36 Takten, die man mit
einem Ausdruck, den es in der Formtheorie nicht gibt, wohl als schnelle Ein-
leitung bezeichnen muf3 (Nb. /02). Thre Funktion entspricht zum Teil der einer
langsamen Einleitung, insofern sie von quasi ungeformtem Material - hier
extrem: von bloBer Sechzehntelrepetition - zu festgefiigtem, thematischem
Material hinleiten und von tonal entlegenen Regionen zur Tonika der Grund-
tonart (die hier erstmals in T. 15 durch ihre Dominante sich ankiindigt). Die
Triolenmotivik erinnert zum einen an den ersten Satz, in dem ein #hnliches
Triolenmotiv eine gewisse thematische Rolle spielt, zum andern bereitet sie die
Melodik des Hauptthemas ab T. 20 mit der Sextsprungfigur c-as-g und &hn-
lichen Figuren vor!s.

15 Aus ziemlich genau demselben "ungeformten" Material bildet Dvoték vierzehn Jahre spiter im
ersten Satz des Klavierquartetts Es-Dur opus 87 das athematische Feld zwischen dem Ende der
Exposition und dem (vor die Durchfithrung vorgezogenen) Beginn der Reprise.
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Nb. 102: DvoFdk, Streichquartett f-Moll, Beginn des IV. Satzes

Das in T. 37 einsetzende Hauptthema (Nb. 103a) ist so pointiert kantabel ge-
halten - auch die Begleitung geht iiber die vergleichsweise langsame Achtelbe-
wegung nicht hinaus -, daB es eher ein Seitenthema als ein Hauptthema in einem
schnellen Finalsatz abgeben konnte. Gerade dieser Seitenthemen-Gestus des
Hauptthemas aber macht deutlich, warum die Introduktion eine schnelle Einlei-
tung sein muB: Die ersten 36 Takte liefern gleichsam den Finalgestus, die
erregte Bewegung und Motorik, die man von einem Finalsatz erwartet, "pur” -
namlich ohne eigentlich thematische und mit nur sehr labiler motivischer
Substanz - und erlauben so dem Hauptthema, sich ungehemmt kantabel zu
geben.

Auf ein solches Hauptthema kann im Seitensatz kein weiteres Gesangsthema
folgen, und Dvofak gestaltet deshalb das Seitenthema ausgesprochen tidnzerisch
und rhythmisch profiliert (Nb. 102b). Zum erstenmal klingt in diesem Seitensatz
bei Dvofdk ectwas von der Sphire der (fiinf Jahre spiter entstandenen) Slawi-
schen Tdnze an, auch in der Harmonik mit ihrer Molleintriibung bei der Wieder-
holung und ihrer Riickung von as-Moll nach E-Dur.
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Nb. 103: Streichquartett f-Moll, IV. Satz, Hauptthema und Seitenthema
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Ein Epilogthema, das traditionell haufig - wie auch im ersten Satz des Quartetts
- einen Scherzando-Charakter trigt, ist durch dieses Seitenthema iiberfliissig
geworden. Die Topoi, aus denen iiblicherweise ein Finalsatz besteht - erregte
Motorik, Kantabilitdt und Tanzgestus - sind somit sdmtlich in diesem Finale
vertreten, wenn auch nicht an ihrem eigentlichen Ort: Das Hauptthema fungiert
als Gesangsthema, wihrend das Seitenthema den tidnzerischen Charakter eines
Hauptthemas oder einer Schlugruppe besitzt.

Nun hat Mendelssohn die Hauptthemen seiner Finalsitze nicht selten kantabel
gestaltet - wenn auch nie so extrem - und in dhnlicher Weise deshalb in den
Finali etwa der Quartette opus 12 und opus 44/1 dem, was man als die Haupt-
themenmelodie empfindet, einen motivisch locker gefiigten, erregt-motorischen
(und "larmenden") Abschnitt vorangestellt, der den Finalcharakter garantieren
soll. Bei Mendelssohn allerdings geht dieser Anfang von der Grundtonart aus
und ist weniger Einleitung als erster Teil einer doppelten Hauptthematik, und
seine Finalmotorik wird auch zur Grundierung der Hauptthemenmelodie bei-
behalten, die sich trotz ihrer Kantabilitdt nicht wie ein Seitenthema gibt. In
beiden genannten Fillen folgt denn auch noch ein gesanglicheres und ruhigeres
"echtes" Seitenthema.

Dvordks Finale ist abgesehen von dieser Anomalie ein auch tonal reguldrer
Sonatensatz, bei dem allerdings iiberrascht, daB das Hauptthema zunichst
folgenlos bleibt; erst in der zweiten Durchfiihrung - nach der Hauptsatzreprise -
wird die 34 Takte umfassende Kantilene des Hauptthemas einer Verarbeitung
unterworfen. Die Uberleitung bestreitet Dvofdk weitgehend mit einer Wieder-
holung der Introduktion (deren Sextsprungfigur auch zur Vorbereitung oder Ent-
wicklung des Seitenthemas dient: in T. 107ff. wird sie synkopisch rhythmisiert
und schlieBlich ausgeweitet zur Oktave). In T. 150 wird erneut ein Teil der
Introduktion wiederholt (transponiert und variiert), etwa da, wo man das Ende
der Exposition ansetzen wird. (Auch in diesem Satz ist die Durchfiihrung nicht
klar vom Seitensatz geschieden.) Am Beginn der Reprise (T. 245) - die wieder
bruchlos aus der Durchfiihrung herauswichst - kehrt fast die gesamte Intro-
duktion wieder, und die erste Hilfte der Coda (T. 415) ist ebenfalls aus dem
Introduktionsmaterial gestaltet.

Schon wegen seiner mehrfachen Wiederkehr ist der hier verlegenheitshalber
Introduktion genannte Formteil demnach weit mehr als eine Einleitung, deren
Funktion sich im Hinfiihren erschopft. Im Gegensatz zum Hauptthema wird mit
ihrer (recht amorphen) Motivik auch in der Durchfiihrung intensiv gearbeitet.
Man miifite von einem dritten Thema sprechen, wenn dem Introduktionsmaterial
nicht alle Attribute eines Themas abgingen!é. Indem die Introduktion aber zu-
mindest in der ersten Hilfte des Satzes das Hauptthema und das Seitenthema zu
"Episoden” macht, iiberformt sie den Sonatensatz mit der Formidee des Rondos,
in einer ganz anderen Weise jedoch, als dies beim Sonatenrondo, dessen Refrain
zugleich als Hauptthema des Sonatensatzes fungiert, der Fall ist.

16 Insofern scheint die Bezeichnung als "erstes Hauptthema” bei Otakar Sourek nicht angemessen
(Antonin Dvorédk. Werkanalysen II: Kammermusik, Prag 21955, S. 76).
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Bezeichnet man die Introduktion auch bei ihrem fragmentarischen und variierten
Erscheinen einmal als Refrain, so ergibt sich - in einer Vergroberung, die solch
ein Schema immer mit sich bringt - die folgende unorthodoxe Mischform aus
Sonaten- und Rondoform:

T. 1 Refrain 37 Hauptsaiz (f) 75 Refrain 116 Seitensatz (As) 150 Refrain 161 Durchfiihrg.

245 Refrain 269 Hauptsatz (f) 305 2. Durchfithrung 379 Seitensatz (F) 415 Refrain (F)
431 Coda

Die Idee des Rondos aber wird von diesem Satz zugleich erfiillt und auf den
Kopf gestellt, denn das Introduktionsmaterial ist gerade nicht, wie ein herkdmm-
licher Refrain, thematisch stabil und in der Grundtonart verankert, sondern sehr
viel instabiler als die "Couplets” und - bis auf das letzte Mal - tonal schweifend
und von der Tonika der Grundtonart entfernt.

In den Grundlinien findet sich dieser Formgedanke bei Dvofdk schon im
Finale des Klavierquintetts opus 5 vom Vorjahr 1872. Hier weist der Refrain der
freien Rondoform, der zugleich Einleitungscharakter hat, dieselbe tonale Instabi-
litat und Entfernung von der Grundtonart auf. Er beginnt wie im f-Moll-Finale
mit dem Dominantseptakkord zu der Tonart, die einen Halbton tiber der Grund-
tonart liegt und erreicht ebenfalls nie die Tonika der Grundtonart. (Mit 38
Takten ist dieser "Einleitungsrefrain”" gerade zwei Takte langer als der des
Quartetts.)
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Nb. 104: Dvoidk, Klavierquintett A-Dur op. 5, Beginn des Finalsatzes

Allerdings ist die Refrainmotivik hier profilierter, "geformter”" als im Quartett-
finale, und sie schldgt einen spielerischen Scherzando-Tonfall an, wodurch
dieser Finalsatz zugleich das fehlende Scherzo ersetzt. Und im Unterschied zum
Quartettfinale spielt hier die Sonatenform keine Rolle, die Reihung der Teile
wirkt ~ wenig  zwingend, der Tonartenplan  &duBlerst  extravagant
- mit B-Dur und H-Dur als wichtigsten Tonarten neben der Grundtonart A-Dur -
aber wenig plausibel, und auch die Proportionen sind nicht recht ausgewogen.
Das Finale des f-Moll-Quartetts zeigt demgegeniiber einen betrichtlichen
Fortschritt in der Bewiltigung der prinzipiell gleichen Formidee, wobei vor
allem ihre Kombination mit der Sonatenform den Satz ungleich straffer organi-
siert erscheinen 148t (wenn dies auch etwas auf Kosten des harmonischen und
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tonalen Reichtums geht). Ein drittes Mal griff Dvofék auf die Formidee des
Rondos mit instabiler und wiederkehrender "Einleitung" dann noch zuriick im
Finale des E-Dur-Quartetts von 1876, um sie dort in wiederum ganz anderer
Weise zu realisieren.

Wenn das Finale des f-Moll-Quartetts formal konziser und weniger ausschwei-
fend wirkt als der erste Satz (und etwa auch das Finale des Klavierquintetts), so
mag dies damit zusammenhéngen, da Dvordk hier offensichtlich zu einem
ungewdhnlichen Mittel der Proportionierung gegriffen hat. Mit seinen 455
Takten (= 910 Zahlzeiten) weist der Finalsatz ndmlich ganz genau halb so viele
Zihlzeiten (Viertel) auf wie der erste Satz mit seinen 1820 Zihlzeiten. 1820
Zighlzeiten hat der Kopfsatz trotz seiner 630 Takte deshalb, weil 70 dieser Takte
im 2/,-Takt und nur 560 im 3/,-Takt stehen. Da bei diesen hohen Taktzahlen ein
Zufall kaum denkbar scheint, mu man wohl davon ausgehen, da3 Dvofak die
Ziahlzeitensummen beider Sitze in dieser Weise ausgerechnet hat, um den Eck-
sdtzen das exakte Verhiltnis von 2:1 zu verleihen.

Dieses Verhiltnis existiert nicht nur auf dem Papier, sondern schldgt sich, da
die Tempi beider Sitze praktisch identisch sind!7, auch in einem Dauernverhalt-
nis von 2:1 nieder. Nun wird niemand die Proportion in der komponierten
Exaktheit horen, und man konnte meinen, daB ein solches Komponieren in
genau abgezirkelten Taktsummen fiir Dvofdk nur ein Mittel gewesen sei, um
seinen Hang zu allzu umfangreichen Dimensionen in den Griff zu bekommen.

Vielleicht war es das zundchst auch in erster Linie, doch komponierte Dvofék
(wie noch zu zeigen ist) auch noch zwanzig Jahre spiter, als er langst zu einem
konzisen Stil gefunden hatte, nicht selten mit derart abgezirkelten Taktsummen -
auch innerhalb von Sitzen -, und offensichtlich verfolgte er damit die weiter-
gehende Absicht, die Teile seiner Kompositionen in ein wohlabgewogenes Ver-
hiltnis zueinander zu bringen, das sich dem Horer zwar nicht unmittelbar er-
schlieBt, das sich aber dennoch unterschwellig im Gesamteindruck des Werkes
bemerkbar macht als Harmonie auch der dufleren Dimensionen - gegriindet auf
mathematische Proportionen, wie sie in der Antike und im Mittelalter den Kern
iberhaupt der Musikanschauung bildeten.

17 In der Schallplatteneinspielung des Prager Streichquartetts dauern der erste Satz 15 Min. 20 Sek.
und das Finale 7 Min., doch ist hier der erste Satz entschieden zu langsam gespielt.
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Vom Experiment zur Orthodoxie:
Die Streichquartette in a-Moll

Schon einen Monat nach der Vollendung des f-Moll-Quartetts begann Dvofék -
mdglicherweise stimuliert durch die Nachricht, daB dieses Werk schon bald
aufgefiihrt werden sollte! -, ein neues Streichquartett zu komponieren, das
a-Moll-Quartett opus 12 (B 40)2, und beendete das Werk am 5. Dezember 1873
in seiner ersten Fassung.

Nun schienen mit dem f-Moll-Quartett die Weichen gestellt hin zu einem Stil,
wie er eine Reihe der spiteren Werke Dvordks - und gerade die populérsten -
préagt, und der gekennzeichnet ist durch slawisch-nationale Tonfille, eine Ndhe
zumal der Mittelsitze zur Sphire des Charakterstiicks, tiberschaubare Proportio-
nen und den Verzicht auf Formexperimente zugunsten des iiblichen Zyklus aus -
vier Satzen mit jeweils eigenstandiger Thematik. Der frithe bis mittlere Beet-
hoven und Mendelssohn hatten offensichtlich Wagner und Liszt als Orientie-
rungsfiguren verdriangt. Im a-Moll-Quartett opus 12 jedoch ist diese Tendenz zu
einer neuen, national gefarbten "Klassizitat" weit weniger zu spiiren, vielmehr
begegnen hier wieder Merkmale, die auf das e-Moll-Quartett zuriickweisen: eine
streckenweise recht wagnerische Harmonik und eine experimentelle Gesamt-
form aus fiinf incinander libergehenden und thematisch aufeinander bezogenen,
recht umfangreichen Sitzen. Im gespaltenen Stil von opus 12 scheint sich zu er-
weisen, da3 Dvofdk scine Leidenschaft fiir die Ausdrucksmittel der "Neu-
deutschen" im f-Moll-Quartett mehr - notgedrungen - verdrangt und zuriick-
gestellt als innerlich wirklich iiberwunden hatte.

Dvofék hat sein opus 12 spiter - wohl Anfang 1874 und anscheinend in zwei
Anldufen - von Grund auf revidiert und so umgestaltet, da es am Ende zu
einem Zyklus aus vier separaten Satzen "zurechtgestutzt" war. Auch diesc
Fassung aber schien ihm schlieBlich wohl nicht orthodox genug, denn im
September 1874 schricb er ein neues Quartett in derselben Tonart, opus 16 (B
45), das ganz wesentlich durch formale Disziplin, konzise Proportionen und
erncut slawische Tonfille - dic in opus 12 fast ganz fehlen - gekennzeichnet ist,
und das offensichtlich das a-Moll-Quartett opus 12 ersetzen sollte.

Die zwei (oder wenn man so will: drei) Quartette in a-Moll zeigen somit ex-
emplarisch und besonders plastisch - innerhalb eines Mediums und in einer

I Am 6. November 1873 meldeten die Hudebni listy (Musikblitter), daB das Bennewitz-Quartett das
f-Moll-Quartett auf das Programm seines vierten Konzerts gesetzt habe. Wie erwihnt, kam es dann
aber doch zu keiner Auffiihrung.

2 Dvotik hat die Opuszahl 12 auf dem Autograph spiter geindert zu 10, doch wird das Werk heute
allgemein als opus 12 gefiihrt. Zur Unterscheidung der beiden a-Moll-Quarterte ist es hier nédtig,
immer die Opuszahl zu nennen, was ich ansonsten eher vermeide, da die Numerierung der Opera bei
Dvorik vielfach inkonsequent und zum Teil wegen Eigenmichtigkeiten des Verlegers auBerordentlich
irrefithrend ist (etwa im E-Dur-Quartett).
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Tonart - die Schwierigkeiten, die Dvofédk mit der Umstellung seines Stils und
der Anpassung seiner Imagination an die geltenden Normen der Kammermusik
hatte, und wenn der lange Girungs- und ReifungsprozeB in opus 16 seinen Ab-
schluB gefunden hat, so dokumentiert sich dies auch duBerlich darin, daB dieses
Quartett als erstes von Dvofdks Werken gedruckt wurde. Und schlieBlich ist
opus 16 auch dasjenige von Dvordks Quartetten, das als erstes 6ffentlich auf-
gefiihrt wurde: im Dezember 1878, als der Komponist bereits an seinem zehnten
Streichquartett arbeitete!

Beim Vorgingerwerk opus 12 ist die Quellenlage problematisch und kompli-
ziert wie bei keinem anderen Werk von Dvorik3. Sowohl die Erstfassung wie
die Endfassung sind unvollstindig tiberliefert, im Manuskript fehlen jeweils
mehrere Blitter vor allem aus den Ecksétzen. Hat Dvofék die Erstfassung noch
zu Ende komponiert und sogar Stimmen ausgeschrieben - von denen nur noch
kleine Reste vorhanden sind -, so hat er die Umarbeitung zu einem viersitzigen
Werk anscheinend nicht zu Ende gefiihrt und auch nie Anstalten gemacht, das
Werk spielen oder drucken zu lassen.

Jarmil Burghauser hat im Rahmen der Gesamtausgabe 1982 eine spielbare
Version der Endfassung herausgegeben, indem er deren fehlende Teile mit viel
Einfijhlungsvermégen ergidnzt hat - zumeist mit Material aus analogen Stellen
der Exposition bzw. Reprise, nur relativ wenig mufte neu komponiert werden -,
und die Qualitdt der Musik mag es rechtfertigen, das Stiick in dieser Gestalt
auch aufzufiihren. Da es sich aber in jedem Fall nicht um ein Werk handelt, das
Dvordk so, wie es iiberliefert ist, aus der Hand gegeben hitte - und dies unter-
scheidet es von den Quartetten in B, D und e, die Dvofdk immerhin als fertige
und eine zeitlang als giiltige Werke angesehen hat -, scheint es hier besonders
problematisch, ja indiskret, sich analytisch mit dem Material auseinander-
zusetzen. Wofern nicht ohnehin die fragmentarische Gestalt einzelner Sitze der
Analyse Grenzen setzt, soll deshalb im folgenden mehr in groben Ziigen be-
schrieben als peinlich seziert und generell mit Kritik behutsam umgegangen
werden.

Die Erstfassung von opus 12

Dvofdks a-Moll-Quartett opus 12 besteht in seiner Erstfassung aus fiinf Sitzen,
die untereinander durch modulierende Uberginge verbunden sind. Da die Sitze
(oder Teile) III und IV jeweils einen kontrastierenden Mittelteil haben, lassen
sich insgesamt sieben "Arten" von Musik unterscheiden (oder auch acht, wenn
man den Uberleitungsteil zum Finale extra zihlen will). Auf den ersten Blick

3 Auf sie kann hier nicht im Detail eingegangen werden. Vgl. die ausfiihrliche Beschreibung des
Manuskripts durch J. Burghauser in der Kritischen Gesamtausgabe (Prag 1982) und Claphams grund-
legenden Arntikel DvoFdk at the Crossroads in: MR 23 (1962), S. 7-12.
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erinnert eine solche formale Anlage an Beethovens cis-Moll-Quartett opus 131
mit seinen sieben ineinander tibergehenden Teilen, von denen zwei nur Einlei-
tungscharakter haben, so da auch hier das Grundschema ein fiinfsétziges ist.
Und immerhin wird iiberliefert, dal Beethovens cis-Moll-Quartett in diesen Jah-
ren um 1873 eines von Dvoféks Lieblingswerken gewesen seit. Mehr als eine
duBere Anregung wird von Beethovens opus 131 jedoch nicht ausgegangen sein,
denn weder die Tempi noch die Formen und Charaktere der Satze von Dvotéks
opus 12 deuten auf eine weitergehende Beziehung zu Beethovens Quartett hin.

Vom ersten Satz (Allegro ma non troppo) des a-Moll-Quartetts opus 12 sind
nur die ersten acht Manuskript-Seiten mit 142 Takten erhalten geblieben (= S. 1
-11 in der Kritischen Ausgabe von 1982). Sie zeigen eine relativ kompakte
Sonatenexposition mit einem ungewohnlicherweise in B-Dur (T. 64) beginnen-
den und in D-Dur schlieBenden (T. 101) Seitensatz und den ersten 41 Takten
einer Durchfiihrung. Die danach im Manuskript fehlenden zwei Seiten miissen
neben dem Rest dieses Satzes auch noch schitzungsweise 10-20 Takte vom
Beginn des niéchsten Satzes enthalten haben, so daf fiir die restliche Durch-
fiilhrung, eine Reprise und eine eventuelle Coda des ersten Satzes bei engster
Notation maximal 70 Takte veranschlagt werden konnen.

Eine regulédre Reprise kann der Satz demnach nicht gehabt haben, nicht ein-
mal eine stark gekiirzte, vielmehr wird die Sonatenform - durch Weglassen des
Hauptsatzes oder des Seitensatzes in der Reprise? - bis zu einem gewissen Grade
unvollstdndig und offen geblieben sein (und die daraus resultierende Spannung
wird den bruchlosen Ubergang zum nichstens und den folgenden Sitzen moti-
viert haben).

Eine dhnliche Losung hat Dvotdk 1879/80 in seinem Violinkonzert opus 53
gewdhlt, in dessen Kopfsatz die Reprise aus kaum mehr als einer gekiirzten
Wiederholung des Hauptsatzes besteht und mit einer kurzen Uberleitung ohne
Zisur in den zweiten Satz miindet. Zwar kann bei dieser Satzverkniipfung gut
Mendelssohns Violinkonzert e-Moll Pate gestanden haben, doch deutet manches
darauf hin, da Dvorak sich wihrend der Komposition des Violinkonzerts an das
a-Moll-Quartett opus 12 und dessen Formkonzeption erinnert haté: Auf der
Riickseite des einen Stimmenfragments zur Erstfassung von opus 12, das erhal-
ten geblieben ist, finden sich 25 Takte einer Skizze zum Kopfsatz des Violin-
konzerts. Und nicht nur die Grundtonart des Konzerts ist dieselbe wie im Quar-
tett, auch die ungewdhnliche Seitensatztonart B-Dur des Quartetts spielt im er-
sten Satz des Violinkonzerts eine nicht unbedeutende Rolle: als zweitwichtigste
Tonart des Hauptsatzes in den kantablen Motiven von T. 41, 78 und 128.

Wenn somit der erste Satz des Quartetts als mehr oder weniger offene Form
liber sich hinausweist, so wirkt seine Hauptthematik im langsamen zweiten Satz

4 Abraham, Dvorédk's Musical Personality, S. 46. .
5 Es ist bei diesen Proportionen kaum denkbar, daB der erste Satz ohrie Ubergang zum niichsten schloB
und als einziger Satz fur sich stand.

In einer Zeit, in der ihn seine dlteren Werke gerade beschiftigt haben miissen, denn 1879 gestaltete
er den Klavierzyklus Silkouety B 98 fast ausschlieBlich aus thematischem Material seiner unverdffent-
lichten Friihwerke. Der Nr. 4 etwa liegt das Hauptthema des f-Moll-Quartetts zugrunde.
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- der in der Endfassung Poco adagio iiberschrieben ist - noch weiter. Der erste
Takt aus dem Hauptthema des Kopfsatzes (Nb. 105a) liefert - verdurt und voll-
taktig einsetzend - die Substanz fiir das erste Thema des zweiten Satzes (b). Im
weiteren Satzverlauf gewinnt das Thema in einer Variante (¢) sogar die origi-
nale, synkopische Rhythmik aus dem ersten Satz zuriick, wobei hier im dritten
Takt auch der zweite Takt des Kopfsatzthemas versteckt ist:
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Nb. 105: DvoFdk, Streichquartett a-Moll op. 12: Hauptthema 1. Satz; 1. Thema, Variante und
2.Thema ll. Satz
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Dieser E-Dur-Satz weist - soviel zeigt sich auch trotz des fehlenden Anfangs -
keine herkdmmliche Form auf. Sein zweites Thema (d), das melodisch fast iden-
tisch ist mit dem Hauptthema aus dem Finale des f-Moll-Quartetts (vgl. oben
Nb. 103a), erscheint zuerst kurz (und nur dominantisch) in cis-Moll, spiter dann
ausfiihrlicher in E-Dur - ostinat begleitet vom Rhythmus des ersten Themas -
und in C-Dur, ohne aber damit eine Sonatenform zu begriinden’. Die Anlage des
Satzes wirkt rhapsodisch, die Harmonik scheint - ganz anders als im serenaden-
haften zweiten Satz des f-Moll-Quartetts - das Primiare, die Musik vorwirtstrei-
bende Element zu sein, wihrend der in fast jedem Takt erscheinende, motivisch
recht unscheinbare aufsteigende Quintgang des ersten Themas dazu neigt, die
harmonischen Ereignisse lediglich "auszufiillen” (wozu er wegen seiner Neutra-
litdt bestens taugt).

Die Harmonik ist in diesem zweiten Satz sehr viel reicher, farbiger und trug-
schliissiger als im ersten Satz und im f-Moll-Quartett - wenn man so will:
"neudeutscher” -, und sie weist mehr noch als die improvisatorische Form und
die teilweise frei schweifende Tonalitdt zuriick auf Eigenarten der wagnerischen
langsamen Sitze des B-Dur- und des D-Dur-Quartetts, ohne dal Dvofék hier
deren extremen Stil insgesamt wiederaufgriffen hitte. Die harmonische Schlicht-

7 Die von Dvofdk bei der Revision iiberklebten und ausgeschiedenen Teile des Satzes sind in der
Kritischen Ausgabe - die im Hauptteil die Endfassung bringt - als Supplement 11-V abgedruckt, so da83
man sich mit etwas Miihe die Originalgestalt des Satzes auch anhand der Druckausgabe vergegen-
wirtigen kann.
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heit des zweiten Themas und der abschlieBende Orgelpunkt sorgen fiir Punkte
der Ruhe und Stabilitit, die in den genannten friitheren Sétzen fast vollig fehlten.

Vergleichsweise konventionell gibt sich der dritte Satz der Erstfassung, in
dem man das Scherzo des Werkes sehen kann. Die Musik seines Hauptteils (in
F-Dur) greift mit ihrer wellenférmigen, pausenlosen Achtelbewegung iiber einer
Bordunbegleitung (Nb. 106a) auf den klassischen Topos der stilisierten Dudel-
sackmusik zuriick, wie er in zahlreichen Menuett- und Scherzositzen von Haydn
bis Beethoven begegnet, fast durchweg aber - anders als hier - im Trio. So mit
ganz ghnlicher Faktur in Beethovens Quartett opus 18/1 oder bei Mozart im Es-
Dur-Quartett KV 428 und im Es-Dur-Quintett KV 614,

Schlédgt somit der Scherzo-Hauptteil einen klassischen - zwar folkloristischen,
aber nicht spezifisch slawischen - Trio-Ton an, so weist umgekehrt das an Trio-
Stelle stehende Poco meno mosso in d-Moll eher eine Scherzando-Thematik auf
(b), die - worauf schon Clapham hinweist - deutlich vom Tempo di valse des
f-Moll-Quartetts inspiriert ist (vgl. oben Nbb. 98/99), auch in ihrer absteigenden
Sequenzstruktur.

(a) il[egfv T T~
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Nb. 106: a-Moll-Quartett op. 12 (Erstfassung), Thematik des I11. Satzes

Anders als in der iiblichen Scherzo-Form folgt hier aber nach der Wiederkehr
des Hauptteils noch ein verarbeitender Teil, in dem auch beide Themen kombi-
niert werden, der aber mit seinen fast 260 Takten (wovon noch 82 wiederholt
werden) allzu lang geraten scheint, nicht sonderlich konzentriert gearbeitet ist
und die Form eigentlich sprengt. Da jedoch der Satz nicht fiir sich steht, sondemn
ebenfalls direkt in den niichsten Satz iiberleitet - der zudem thematisch verwandt
ist - mag man immerhin Griinde dafiir finden, daB der Einzelsatz durch eine
solche groBe "Durchfiithrung” in der Mitte des Werkes Proportionen erhilt, die
fiir sich genommen unausgewogen sind.

Das sich anschlieBende Andante appassionato8 ist ein Intermezzo der Form A, -
B-A, und iibt als der Satz mit den mittleren Tempi innerhalb des Werkes eine
doppelte Funktion aus: Die Rahmenteile (Nb. 107a) geben einen zweiten lang-
samen (aber bewegteren) Satz ab, wihrend der Mittelteil Poco allegro (b) eine
Art zweites Trio bildet und durch seine Tonart F-Dur und die Bordun-Beglei-

8 S. Supplement VI der Kritischen Ausgabe. In der Gesamtaufnahme des Prager Streichquartetts ist
das Andante appassionato als Einzelsatz mit enthalten.
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tung auf den Scherzo-Hauptteil zuriickweist. (Dvofdk hat aus ihm spéter den
eigentlichen Scherzo-Satz fiir die Endfassung des Quartetts gestaltet.)

(a) Andante appassionato
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Nb. 107: a-Moll-Quartett op. 12 (Erstfassung), IV. Satz

DaBl dem Poco allegro die Thematik des Andante appassionato zugrundeliegt,
ist offensichtlich. Dessen zweitaktiges Hauptmotiv stelit aber selbst wieder einc
Transformation des Kernmotivs des Poco meno mosso aus dem dritten Satz (s.
Nb. 106b, T. 3/4) dar, und die Achtelgirlande, die den groBten Teil des Andante
appassionato ab T. 5 durchzieht, 148t sich durchaus als Nachklang der "Dudel-
sack"-Melodik des Scherzo-Hauptteils (Nb. 106a) interpretieren.

Weit mehr noch als der II. Satz arbeitet dieses Andante appassionato mit
wagnerischer Harmonik, mit Sept- und Nonakkorden, die vielfach kettenformig
aufeinander folgen, ohne auf ein tonales Zentrum bezogen zu sein. Entsprechend
ist der Satz tonal nicht geschlossen: Kristallisiert sich im ersten Teil noch G-Dur
als Grundtonart heraus, so wendet sich der dritte Teil (nach dem F-Dur-Poco-
allegro) von Ges-Dur iiber B-Dur schlieBlich nach F-Dur. In ihrer Gel6stheit,
ihrem verschleierten und doch intensiven Ausdruck gehort diese auBerordentlich
stimmungsvolle Musik zum Gelungensten, was Dvofédk in den friihen 70er-
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Jahren geschrieben hat, und trotz seines wagnerischen Tonfalls wirkt der Satz
personlicher und reifer als vieles in diesem Quartett, das auf den spiteren,
"eigentlichen" Stil des Komponisten vorausweist (jenen Stil, mit dem Dvofdk
erst - wie es in der Literatur gerne heif}t - “zu sich selbst gefunden" habe).

Zwischen diesem Satz und dem Finalsatz (Allegro molto) stehen 23 Takte
Allegro ma non troppo, in denen Dvordk ein wichtiges punktiertes Motiv aus
dem ersten Satz (T. 16) wiederaufgreift und daraus eine dominantisch auf die
Finaltonart A-Dur bezogenen Uberleitung gestaltet, in deren Verlauf die Takte
34-41 des Kopfsatzes unverdandert wiederkehren. Bemerkenswert ist hier, dafl im
Manuskript zuerst nach dem zehnten Takt eine neue Tempobezeichnung Allegro
vivace folgte und nach einer achttaktigen Reminiszenz an die Durchfiihrung des
ersten Satzes (T. 113) sich die ersten sechs Takte des Hauptthemas aus dem
ersten Satz in F-Dur anschlossen®. Dvofdk brach den Ansatz dann sofort ab,
strich die vierzehn Takte und verzichtete im Finale ganz auf einen derartigen
Rekurs auf den ersten Satz. - Hatte er urspriinglich vor, ghnlich wie im B-Dur-
Quartett das Hauptthema des Kopfsatzes zum Hauptthema auch des Finalsatzes
zu machen? Sollte das Finale gar in F-Dur stehen? (Mdglicherweise schwebte
ihm dabei Schumanns a-Moll-Quartett vor Augen, dessen erstes Allegro in F-
Dur steht.) Man kann dariiber nur spekulieren, obwohl es wichtig wire, zu
wissen, ob etwa in dieser Weise das Finale urspriinglich eine Art nachgelieferter
Reprise zum Kopfsatz abgeben sollte, was dann dem Werk eine iibergeordnete
Einsitzigkeit in der Art entsprechender Werke von Liszt verliehen hitte.

Die Hauptthematik des Finalsatzes!® umschreibt in einer etwas auftrumpfen-
den Weise wesentlich den A-Dur-Dreiklang, und ein unbeschwerter, leicht tén-
zerischer Ton prégt den groBten Teil des Satzes, dessen Betriebsamkeit strecken-
weise allerdings auch in Leerlauf umzuschlagen droht. Wagnerische Elemente
sind hier nur in einem kantablen und im Ausdruck kontrastierenden Uberlei-
tungsgedanken (Nb. 108a) vertreten, der im Hauptsatz zweimal erscheint. Seine
durch einen Dominantorgelpunkt gebundene Harmonik pendelt zwischen dem
Dominantsept(non)akkord und einem afunktionalen Vorhaltsakkord hin und her
und erinnert stark an ein sehr ausdrucksvolles Motiv aus Wagners Meister-
singern: jenes Motiv, das die dritte Szene des zweiten Aufzugs ganz wesentlich
prigt und schlieBlich von Sachs auf die Worte "Lenzes Gebot, die siifle Not"
gesungen wird (Nb. 108b). Und wahrhaft "bittersiiB" ist der Fiinfklang unter der
emphatischen None fis, auf den Dvordk in seinem Uberleitungsgedanken anzu-
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Nb. 108: Dvordk, opus 12 (Ersifsg.), Finale T. 25; Wagner, "Die Meistersinger von
Niirnberg", 11,3

spielen scheint. (Auch die Melodik ist bei Dvordk im vierten bis neunten Takt
dem Wagner-Motiv recht dhnlich.)

In diesem Quartettfinale, das eine recht ausgedehnte Sonatenform mit einem
Seitenthema in E-Dur hat, fehlen wieder vier Manuskriptseiten: zwei vom Ende
der Exposition und Beginn der Durchfiihrung, zwei vom Durchfiihrungsende
und dem Beginn der Reprise. Wenn die fehlenden Blitter keine groBeren Strei-
chungen enthielten, hatte der Satz ohne die Einleitung urspriinglich etwa 600
Takte im 2/,-Takte, somit - was bei Dvofék sonst nie vorkommt - um die Hilfte
groBere Proportionen als der Kopfsatz und im iibrigen auch um ein Drittel
groBere als das Finale des f-Moll-Quartetts.

Die Gesamtform des Werkes nun, soweit sie noch rekonstruiert werden
kann!l, 148t deutlich erkennen, daB die Sétze III und IV einen thematisch und
tonartlich zusammenhingenden Mittelkomplex bilden, der umklammert wird
von den thematisch eng verwandten ersten beiden Sidtzen und dem Finale, des-
sen Einleitung vor allem auf den Kopfsatz bezogen ist:

'—[ Allegro ma non troppo (a B-D)
[Poco adagio] (E)
Allegro F
Poco meno mosso (d)
Allegro (F...F)
Andante appassionato (...G)
Poco allegro
Andante appassionato (...Ges...F)
—  Allegro ma non troppo (E7)
Allegro molto (A E..A)

Dieses Schema 146t auch erkennen, warum wohl der Seitensatz des Kopfsatzes
nicht in E-Dur steht, dafiir aber der langsame Satz. Offensichtlich liegt der
Gesamtform die Idee eines von der Grundtonart a-Moll iiber B-, D- und E-Dur
zur Sexte F-Dur und schlieBlich noch zur Septime G aufsteigenden und wieder
iiber F und E zum Grundton absinkenden, sich iiber ca. 1500 Takte wdlbenden
tonalen Bogens zugrunde. Das in der Dominanttonart stehende Poco adagio

11 Clapham ist dabei ein kleiner Fehler unterlaufen (Dvotik at the Crossroads, S. 9): Die letzte Akko-
lade des Partiturautographs stellt mit ihren zehn Takten einen nachtrdglichen Einschub in die Coda
dar und keinen SatzschluB auf der Dominante.
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tibernimmt in dieser iibergeordneten Form gleichsam die tonale Funktion des
Seitensatzes, und wie in einer Sonatenform wird anschlieBend der a-Moll-
Bereich verlassen und erst wieder bei der Einleitung zum Finale - dem damit
eine tonale Reprisenfunktion zukommt - wiedergewonnen.

Sicherlich wire es iibertrieben, zu behaupten, dal hier wie bei einschlagigen
Werken von Liszt oder auch ansatzweise bei Dvoféks e-Moll-Quartett das ganze
Werk eine iibergeordnete Sonatenform ausprégt - der Mittelkomplex verarbeitet
ja nicht die Ausgangsthematik (obwohl er eine groie "Durchfiihrung"” enthilt)
und der eigentliche Finalsatz ist thematisch fast ganz autonom -, aber es sind
doch vor allem in der Tonartendisposition Elemente einer solchen Formidee
vorhanden und kombiniert mit dem Gedanken des Tonartenbogens. Und wie das
Poco adagio einerseits ein langsamer Satz, andererseits Ersatz fiir die zu kurze
Kopfsatzreprise und drittens in tonaler Hinsicht tendenziell Seitensatz der GroB-
form ist, so lberkreuzen sich auch bei den dreiteiligen Sitzen III und IV, die
zugleich ein groBes Scherzo oder Intermezzo mit zwei Trios (und einer Durch-
fiilhrung) andeuten, zwei Formgedanken.

Problematisch erscheint nicht die Konzeption des Werkes an sich und die Art
und Weise, wie die Sitze in die "einsitzige" Gesamtform integriert sind, sondern
der allzu groe Umfang einzelner Sitze und Teile, durch den die Form unnétig
aufgebldht wird und weniger kohidrent wirkt. Das Quartett diirfte in dieser Erst-
fassung etwa 42 Minuten gedauert haben - gerade die doppelte Zeit von dem,
was Dvofék in einem spiteren Werk, das (nun deutlich von Liszt inspiriert)
wieder die vier Sitze des Zyklus in einem grofien Satz vereinigt, fiir angemessen
hielt: in der 24 Jahre spiter geschriebenen Symphonischen Dichtung Piseri
bohatyrskd ("Heldenlied") opus 111 von 189712,

Zur Revision von opus 12

Wann Dvordk sein Quartett umgearbeitet hat, wissen wir nicht. Am ehesten
kommen hierfiir dic drei Wochen zwischen der Beendigung der Vierten Sym-
phonie d-Moll opus 13 (26. 3. 1874) und dem Beginn der Arbeit an der zweiten
Vertonung von Kral a uhlif (17. 4. 1874) in Frage, da Dvorak die iibrige Zeit des
Jahres 1874 bis zur Arbeit an opus 16 gut ausgelastet gewesen zu sein scheint.
Allem Anschein nach plante Dvoidk zuerst, das Quartett in fiinf separate
Sitze aufzuldsen!?. Zu diesem Zweck komponierte er einen neuen Anfang zum
zweiten Satz, iiberschrieb ihn /I. Poco adagio und numerierte diese Seite so

12 veol. Dvoriks Notiz auf der Partitur: “Diese Komposition soll 21-22 Minuten dauern.”

13 Vgl. zum Folgenden auch Burghausers Vorwort zur Kritischen Ausgabe und Clapham, Dvofak at
the Crossroads, S. 9f.
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um!4, daB fiir den ersten Satz zwei Seiten mehr zur Verfiigung standen. Das
Andante appassionato bezeichnete er als [Vte Nummer, ohne aber schon den
Ubergang am Ende des Satzes davor durch einen Ganzschlu8 zu ersetzen. Ganz
rekonstruieren aber 148t sich diese Zwischenstadium nicht mehr, da eben wichti-
ge Blitter im Manuskript fehlen und der Ansatz offenbar schon friih aufgegeben
wurde.

Einschneidender sind die Anderungen, die wohl aus einem zweiten Stadium
der Revision stammen und zur Endfassung des Werkes fiihrten. Hier entfernte
Dvoték aus dem vierten Satz vollig die Andante appassionato-Teile und gestal-
tete aus dessen Mittelteil Poco allegro ein neues Scherzo in F-Dur, fiir das er aus
neuem Material ein Trio in B-Dur hinzukomponierte. Dieser Satz wurde
zwischen den ersten Satz und das Poco adagio eingeschoben. Den an die dritte
Stelle geriickten langsamen Satz wiederum arbeitete Dvofédk griindlich um
(durch Uberklebung von Akkoladen und ganzen Seiten), kiirzte ihn um schiit-
zungsweise ein Fiinftel!S und schrieb einen neuen, nicht mehr iiberleitenden
SchluB.

Das originale Scherzo (der urspriingliche III. Satz) wurde ganz ausgeschieden,
ebenso die Uberleitung (oder Einleitung) zum Finale. Den Finalsatz scheint
Dvoték bis zur Uberleitung der Reprise neu - aber der Erstfassung ziemlich
dhnlich - komponiert zu haben, erhalten ist aber nur das erste Blatt (79 Takte).
Das neue Finalthema ist eine stark variierte und partiell augmentierte, weniger
aufgeregt wirkende Fassung des alten und ist offensichtlich gewonnen aus ciner
Themengestalt, die urspriinglich nur in der Coda (bei Grandioso) vorkam. Den
Rest der Reprise und die Coda iibernahm Dvoifédk aus der Erstfassung durch
bloBe Umnumerierung der Seiten. Ob die fehlenden sechs Seiten in der Mitte
wirklich komponiert waren, oder ob Dvorédk den Umfang dieses Teils vorerst
nur abgeschitzt und die letzten Seiten dementsprechen umpaginiert hat, wissen
wir nicht. Die Hauptarbeit der Umgestaltung aber war jedenfalls mit der Neu-
komposition der ersten 79 Takte getan. Den Seitenzahlen nach sollte das Finale
in der neuen Fassung etwa um ein Viertel kiirzer sein als in der Erstfassung.

Vom Kopfsatz ist uns aus der Endfassung nur das bekannt, was schon von der
Erstfassung tibrig ist: die ersten acht Seiten bis zum 41. Takt der Durchfiihrung,
und sie wollte Dvofék anscheinend unveridndert ibernehmen. Die neue, dritte
Paginierung des Manuskripts 148t aber erkennen, daB8 der Rest des Satzes nun-
mehr etwa dreieinhalb Seiten umfaBt hat!é, somit zwei Seiten mehr und gerade
soviel, daB eine reguldre Reprise Platz hatte.

Die Prinzipien der Revision sind recht klar erkennbar. Das Werk sollte aus nur
noch vier und in sich geschlossenen, voneinander getrennten Sitzen bestehen,
mit einem nun kompletten Sonatensatz zu Beginn, einem formal und im Tonfall

14 Némlich zu S. 13. Allerdings paginierte er die nichste Seite (die originale S. 12) und die folgenden
nicht mehr entsprechend um.

!5 Wenn der fehlende originale Anfang zwischen 10 und 20 Takten umfaSte.

16 Auf der letzten Seite muB noch der Beginn des neuen Scherzos Platz gehabt haben, und der Um-
stand, daB diesem Scherzo im Manuskript der Anfang fehlt, 1a8t darauf schlieSen, daB die fehlenden
vier Seiten auch tatséchlich existiert haben.
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eher konventionellen Scherzo an zweiter Stelle, einem jeweils gekiirzten lang-
samen Satz und Finale. Die Sitze sollten eine jeweils verschiedene, autonome
Thematik besitzen, weshalb die auf den Kopfsatz zuriickgreifende Finale-Ein-
leitung wegfiel und im langsamen Satz jene Themenvariante gestrichen wurde,
die auch im Rhythmus auf das Hauptthema des ersten Satzes zuriickkommt (Nb.
105¢). Die noch bestehende Themenverwandtschaft zwischen dem Kopfsatz und
dem langsamen Satz wurde dadurch versteckt, da beide Satze durch das ein-
geschobene neue Scherzo auseinandergerissen wurden. Und schlieBlich sollte
der Gesamtumfang des Werks - obwohl es sich ja nun um keine "einsétzige"
Form mehr handelte - drastisch verringert werden, und die Paginierung des
Autographs zeigt, um wieviel: In der Erstfassung schlof das Finale auf Seite 50,
in der Endfassung schliefit es auf Seite 31.

Nur spekulieren 148t sich iiber die Frage, weshalb Dvofék iiberhaupt die Erst-
fassung, deren Konzeption ja durchaus in sich stimmig war, so radikal umge-
arbeitet hat. Hat ihn die inzwischen erfolgte Ablehnung des f-Moll-Quartetts
"wegen Mangels an Quartettstil” befiirchten lassen, da ein formal derart
experimentelles und stellenweise "neudeutsch” klingendes Werk erst recht keine
Chance haben wiirde, sich durchzusetzen? Man mu8 immerhin annehmen, daf
etwa ein Joseph Joachim sich geweigert hitte, das Werk in der Erstfassung zu
spielen, lehnte er doch Jahre spdter Dvofdks Violinkonzert anscheinend vor
allem wegen seiner formalen Freiheit - der erste Satz hat keine richtige Reprise -
ab, und nachdem Dvotak auf Anregungen Joachims hin vieles, aber nicht dieses
Formkonzept gedndert hatte, konnte sich Joachim immer noch nicht dazu durch-
ringen, dieses ihm gewidmete Konzert - dessen Schonheiten er pries - 6ffentlich
zu spielen.!?

Sicherlich gab es Griinde, das recht blasse und etwas uninspirierte Scherzo
der Erstfassung von opus 12 zu ersetzen, der Verzicht auf das Andante appassio-
nato aber machte das Quartett musikalisch um einiges drmer. DaB} Dvorak es
nicht beibehielt, etwa als Intermezzo in einem fiinfsitzigen Schema, kann man
sich nur damit erkldren, daB er wohl seinen wagnerischen Tonfall als vom Habi-
tus der andcren Sitze zu verschieden empfand. In dhnlicher Weise entfernte er ja
aus dem urspriinglich fiinfsitzigen G-Dur-Quintett von 1875 spiter das nicht
weniger wagnerische Intermezzo: das aus dem e-Moll-Quartett stammende
Andante religioso.

Anders als beim schlieBlich als Notturno separat verdffentlichten Andante
religioso ist uns nicht iiberliefert, dal Dvordk das eliminierte Andante appassio-
nato anderweitig verwendet hitte. Burghauser!® vermutet aber vielleicht nicht zu
Unrecht, daB Dvordk es zu einem jener drei Nokturnos fiir Orchester umgearbei-
tet hat, von denen nur noch eines (Mainacht B 31), und dies auch nur fragmenta-
risch, erhalten ist. Die Ausdruckssphire des Satzes kommt jedenfalls einem
"Nachtstiick" sehr nahe (sordinierte Streicher!), und groBere Eingriffe wiéren bei

178, Clapham, A. D. Musician, S. 99ff. Auch der Ratgeber des Verlegers Simrock, Robert Keller, ver-

suchte Dvofik zu iiberreden, die Reprise des Kopfsatzes zu "vervoilstindigen”, was Dvorék strikt ab-
lehnte.

18 Im Vorwort zur Kritischen Ausgabe von opus 12.
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einer Orchestrierung nicht vonnéten gewesen; der Quartettsatz hat durchaus
schon einen Zug zum Orchestralen.)

Wenn Dvorak schlieBlich am ganzen a-Moll-Quartett opus 12 das Interesse
verlor und die Umarbeitung nicht zu Ende fiihrte, so mag dies auch darin be-
griindet sein, daf die meisten Themen merkwiirdig ausdrucksschwach und
wenig charakteristisch ausgefallen sind - dhnlich wie schon das Seitenthema im
Kopfsatz des f-Moll-Quartetts -, und iiberwiegend fehlt ihnen der rhythmische
"BiB". Nicht nur die Seitenthemen der Ecksdtze wirken formelhaft und fast
distanziert:

Nb. 109: a-Moll-Quartett op. 12, Seitenthemen des 1. und 1V. Satzes

Es scheint so, als habe der Wille zur Klassizitiat bei Dvorak in diesem und in
zeitlich benachbarten Werken eine gewisse Verkrampfung ausgeldst, seine sonst
nie versiegende melodische Erfindungskraft geldhmt oder ihn veranlaft, der
Intuition zu miBtrauen. Und die Schwiche der Thematik, die in diesem Stil nicht
mehr durch eine farbkriftige Vorhalts- und Alterationsharmonik kompensiert
wird - man vergleiche, wie interessant und ausdrucksvoll im e-Moll-Quartett
bloBe Tonumspielungen durch die unterschiedliche Harmonik wirken -, farbt
natiirlich auf das ganze Werk ab.

Ihren eigenen Reiz hat im Hauptthema des ersten Satzes (Nb. 105a) die soge-
nannte mihrische Modulation, das "Absacken" der tonalen Basis von a-Moll zur
kleinen Septime, nach G-Dur, eine im méhrischen Volkslied - wie spiter in
Dvoftéks Duetten Kldnge aus Mdhren - recht haufige, funktionsharmonisch nicht
faBbare Wendung. Abgesehen davon, daB hier schon im vierten Takt die Bezie-
hung zur Grundtonart fast verlorengeht, scheint ein solches resignatives In-sich-
Zusammensinken der Musik fiir das Hauptthema eines Sonatensatzes nicht sehr
gliicklich gewihlt. (Und die eigentliche Dynamik, die den Satz vorwirts treibt,
liefert dann auch nicht das Hauptthema, sondern das rhythmisch prégnante,
energische Motiv von T. 16.)

Neun Jahre spiter verwandte Dvorék dieses Hauptthema erneut, und bezeich-
nenderweise nun als (erstes) Seitenthema: in der Erstfassung des Kopfsatzes
seines Klaviertrios f-Moll opus 6519, nach cis-Moll versetzt und kontrapunktiert
vom Kopf des Hauptthemas dieses Triosatzes. Doch auch dafiir schien ihm hier
das Thema schlieBlich zu schwach: Bei der Revision des Werkes ersetzte er es
durch eine weit ausgreifende und viel ausdrucksstirkere Des-Dur-Kantilene
(T. 57), und in der Endfassung des Satzes ist nur noch der erste Takt dieses

19 Vgl. Clapham, Blick in die Werkstatt eines Komponisten: Die beiden Fassungen von Dvofiks
Klaviertrio f-Moll, in: Musica 13 (1959), S. 631.
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Quartett-Themas in einem ergdnzenden Motiv enthalten, aufpoliert durch einen
zupackenderen Rhythmus und so, daB er zu einem kraftvollen Spannungsklang
hinfiihrt, statt - wie im Quartett - resignativ in sich zu kreisen:
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Nb. 110: Dvofak, Klaviertrio f-Moll op. 65, 1. Satz T. 66

So falsch es wire, Dvotédks friihe Werke nur als Stationen auf dem Weg des
Komponisten zur hochsten Meisterschaft aufzufassen, zeigt sich doch in einem
solchen Umgang mit friitherem Material ganz direkt, wieviel weiter Dvordk kom-
positorisch in den 1880er Jahren ist, in Werken, deren Hauptthemen allein schon
ganz andere Moglichkeiten eroffnen als etwa die Themen beider Ecksitze des
Streichquartetts opus 12.

Opus 16: Entwickelnde Variation und
Einheit des Materials

Zweifellos sollte das a-Moll-Quartett opus 16, das Dvofdk im September 1874
in nur elf Tagen schrieb?, das aufgegebene Streichquartett opus 12 ersetzen.
Darauf weist schon die Wahl der gleichen Tonart hin, und auch das thematische
Material ist sich teilweise dhnlich: Die Hauptthemen der Kopfsitze beschreiben
beide - mit den Tonen a-h-c beginnend - einen melodischen Bogen vom Grund-
ton zur Quinte und wieder zuriick, die Grandioso-Version des Finalthemas von
opus 16 erinnert an die Akkordblocke des Finalthemas in der Erstfassung von
opus 12, und der im Finale von opus 16 fast allgegenwirtige, ostinate Rhythmus
¢ J J‘ﬁ J Jdo verweist auf den in der Erstfassung des SchluBsatzes von
opus 12 kaum weniger omniprisenten Rhythmus % J=J3 JJ3 . Vielleicht ist
sogar der F-Dur-Beginn des Finalsatzes von opus 16 eine "Spitfolge" der in der
Erstfassung von opus 12 sofort wieder aufgegebenen Idee, das Finale mit dem
Hauptthema in F-Dur beginnen zu lassen.

20 Sicherlich ging der Partitumiederschrift eine Arbeit mit Skizzen voraus, doch ist hier wie bei allen
friihen Werken Dvoféks keinerlei Skizzenmaterial mehr vorhanden.
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In analoger Weise ersetzte iibrigens Dvofdk 1887, nachdem er sein friihes
Klavierquintett A-Dur opus 5 einer Revision unterzogen, diese aber dann auf-
gegeben hatte, das Werk durch ein anderes Klavierquintett in derselben Tonart
(opus 81), dessen Beginn noch am Vorgingerwerk orientiert ist. Und vielleicht
sollte auch die Siebte Symphonie in d-Moll die in der gleichen Tonart stehende
Vierte Symphonie, die Dvoték nie verdffentlicht hat, in entsprechender Weise
ersetzen; auch hier sind sich die Werkanfédnge recht dhnlich.

Die Prinzipien, die bei der Umarbeitung von opus 12 im Vordergrund stan-
den, prigen - noch verschirft - auch das Quartett opus 16: Ein Wagner-Einfluf3
ist iberhaupt nicht mehr erkennbar, die Proportionen sind sehr knapp gehalten,
die klassische Viersitzigkeit ist gewahrt und so realisiert, daB8 jeder Satz seine
eigene, autonome Thematik hat. Wenn Dvofék hier - was fiir ihn eher unge-
wohnlich ist - auf offene thematische Beziehungen zwischen den Sitzen, etwa
auch in Form von Themenzitaten, verzichtet, so werden die Satze gleichwohl
unterschwellig durch eine Einheit des Materials, eine Art thematischer "Grund-
idee", zusammengehalten, die dann doch (und anders als in der Endfassung von
opus 12) die Einzelsitze zu einem homogenen Zyklus verklammert.

Ein Zug zur Disziplin und Okonomie kennzeichnet das ganze Werk, und er
duBlert sich schon im Tonartenplan. Dvordk beschrénkt sich im gesamten Quar-
tett darauf, neben der Grundtonart und ihrer Durvariante lediglich zwei weitere
Haupttonarten zu etablieren: F-Dur und C-Dur. So ist im ersten Satz C-Dur die
Sekundirtonart zu a-Moll, im zweiten Satz C-Dur Sekundartonart zu F-Dur, im
Scherzo a-Moll Grundtonart und C-Dur die Tonart des Trios, und das Finale
arbeitet aulerhalb der Durchfiihrungen fast ausschlieBlich mit F-Dur und A-Dur.
(Noch in der orthodoxen Endfassung von opus 12 spielt die mit a-Moll néichst-
verwandte Tonart C-Dur iiberhaupt keine Rolle, im Unterschied zu B-Dur, D-
Dur, F-Dur und E-Dur.)

Das Hauptthema des ersten Satzes von opus 16 (Nb. 111) unterscheidet sich
schon auf den ersten Blick von den entsprechenden Themen der Quartette f-Moll
und a-Moll opus 12. Hier wird nicht mehr der Rhythmus des ersten Taktes per-
manent und unverdndert wiederholt, vielmehr verfiigt das Thema liber eine
ganze Reihe profilierter motivischer Gestalten, und von den ersten sechs Takten
ist kein Takt mit einem anderen rhythmisch oder diastematisch identisch. Das
Thema vermittelt nicht mehr den Eindruck, als wiirden Bausteine aneinander-
gereiht - bei den Quartetten f-Moll und a-Moll opus 12 lieBe sich das Haupt-
thema (das keine festen Grenzen hat) durch Fortfithrung der Reihungstechnik im
Grunde beliebig erweitern -, sondern es beschreibt einen quasi-periodischen
thematischen Bogen, der zwar harmonisch offen, motivisch aber in sich ge-
schlossen ist, und die ersten acht Takte werden dann auch sofort wiederholt,
diesmal zur Dominante modulierend.

Jeder einzelne Takt des Hauptthemas - und nicht nur der erste - taugt dazu,
abgespalten und separat verarbeitet zu werden, was Dvofdk dann auch prakti-
ziert, und anders als in den zwei vorhergehenden Quartetten ist es in diesem
Kopfsatz nicht erforderlich, ein ergidnzendes, rhythmisch gprigtes Motiv ein-
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zufiihren, das der Musik die notige "Energie" verschaff:, denn im Hauptthema
selbst ist schon gentigend entwicklungsfahige rhythmische Substanz vorhanden.

Nb. 111: Streichquartett a-Moll op. 16, Hauptthema des 1. Satzes

Die motivische Vielfalt des Themas ist aber auch hier aus einer knappen Grund-
substanz variativ entwickelt. Der melodische Aufstieg zur Quinte im ersten Takt
wird nach dem Ton d, der gleichsam die Symmetrieachse markiert, gespiegelt
zum (nur durch den "Verzierungston" a unterbrochenen) Abstieg e-c-h-a. Der
dritte Takt variiert einerseits den Rhythmus des zweiten, andererseits trans-
poniert er die diastematische Formel d-e-a des zweiten Taktes eine Quarte tiefer
und dehnt sie auf den ganzen Takt aus. Der vierte Takt ist rhythmisch mit dem
ersten verwandt und wiederholt den aufsteigenden Terzgang a-h-c des ersten
Taktes (verdurt) eine Quarte tiefer, wihrend der fiinfte Takt diesen Terzgang
wieder in der Originalhthe bringt, mit einem durch weitere Lingung der ersten
Note variierten Rhythmus. Dariiberhinaus verhalten sich die Rhythmen der
Takte 3 und 4 spiegelsymmetrisch zueinander, wie es schon andeutungsweise
bei den ersten beiden Takten der Fall ist.

Wenn man will, kann man auch im fiinften Takt samt dem folgenden Ton a
eine verkiirzte und auf den Terzambitus verengte Fassung des melodischen
Bogens der ersten zwei Takte sehen. Der sich anschlieBende Quartfall a-e in T. 6
entspriche dann dem Geriist von Takt 3. Und Takt 3, der melodisch aus Takt 2
entwickelt ist, stellt zugleich eine melodische Variante des ersten Takts dar,
dessen Ton e hier eine Oktave nach unten verlegt ist.

Nun waren ja schon in den Kopfsitzen der "wagnerischen" Quartette B-Dur
und D-Dur die Hauptthemen aus einem Motivkern entwickelt und so, daf3 kein
Takt einfach wiederholt wurde. Wihrend dort aber die ein- oder zweitaktige
Grundsubstanz schon im Thema "durchgefiihrt” und variiert, aber nicht sub-
stanziell erweitert wurde, wird hier in opus 16 - mit viel versteckteren Mitteln -
aus der Grundsubstanz allererst eine Thematik auseinandergefaltet, die wie aus
cincm Guf} (und nicht wic cine Abfolge von Varianten) wirkt und so fiir die
Satzentwicklung und die Durchfiihrungsarbeit viel reicheres Material bietet.
Einmal mehr zeigt sich hier, da Dvofék die Technik der "entwickelnden Varia-
tion", die Schonberg bei Brahms aufzeigte, schon in Vollendung beherrschte,
bevor er die Brahmssche Musik tiberhaupt studiert hatte.

Aus dem ersten Takt des Hauptthemas entwickelt Dvofak auch das Seitenthema.
Den Terzgang gis-a-h des Hauptthemenkopfs in Takt 50 (s. Nb. 112) iibernimmt
die Sechzehntelfigurik der folgenden Uberleitungstakte?!, und von hier aus ist es
zum Seitenthema (T. 60) nur noch ein: kleiner Schritt. Die nur vier Takte umfas-
sende Substanz des Seitenthemas ist nun zur Génze aus Terzgingen konstruiert,

21 Die Takte 50-54 sind eine Variante der Takte 20-24.
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zwei aufsteigenden und zwei in gleicher Weise gegeneinander verschobenen
fallenden, wobei die Ausdehnung des Terzgangs sich vom halbtaktigen zweiten
zum dritten und vom dritten zum vierten jeweils etwa verdoppelt. Die vier Takte
sind somit organisch und asymmetrisch durch Ausweitung einer halbtaktigen
Einheit gebildet und nicht durch Verkniipfung zweier Zweitaktgruppen.

Nb. 112: a-Moll-Quartett op. 16, I. Satz T. 50ff. und Seitenthema (T. 60)

Der Epilog (T. 105) greift nach klassischem Muster auf das Hauptthema zuriick,
so daB die gesamte Exposition ausschlieBlich mit dem Material der beiden
Themen bestritten wird.

In der Reprise ist die Uberleitung um 29 Takte erweitert, die ansatzweise eine
zweite Durchfithrung darstellen, wie sie bei Dvordk an dieser Stelle bisher die
Regel war. Der Abschnitt beginnt in T. 252 damit, das Hauptthema durchfiih-
rungsmiBig weiter zu verarbeiten: mit einem enggefiihrten Kanon, einer diminu-
ierenden Motivabspaltung und schlieBlich einem weiteren aus dem Hauptthema
gebildeten Kanon. (Die Kanontechnik spielt in diesem Satz eine ganz zentrale
Rolle, erstmals in T. 17, dann vor allem in der Durchfiihrung - ab T. 142 - und
wieder in der Coda.)

Nach T. 268 aber bricht dieser Kanon plotzlich ab (s. Nb. 113), als habe die
Musik aus dem mechanischen In-sich-Kreisen des Kanons keinen Ausweg mehr
gefunden. Nach einer Generalpause folgt ganz isoliert, ohne Rhythmus und sehr
leise ein Terzgang e-fis-gis (abgeleitet aus dem letzten Kanon-Takt). Und ausge-
rechnet auf dem labilsten Ton, dem Leitton gis der herrschenden Tonart a-Moll,
setzt in T. 271 das Hauptthema ein, in As-Dur, verlangsamt und denkbar instabil
auf dem Tonika-Quartsextakkord plaziert. Auch hier bricht das Hauptthema ab,
wieder wird der Terzgang isoliert, bis dann nach zwei weiteren Takten der Satz
wieder in die gewohnten Bahnen zuriickfindet und mit der Reprise fortfahrt.
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Nb. 113: Streichquartett a-Moll op. 16, 1. Satz T. 267

Die Stelle hat in diesem Kontext eine enorme Wirkung: War bis dahin der Satz
recht "glatt" abgelaufen, die Durchfiihrung gerade so konflikthaft, wie man es
von ihr erwartet, und der Tonfall eher unpersonlich-klassizistisch, so kippt hier
die Musik fiir einen Moment um, verliert ihre Contenance und wird "subjektiv",
hemmungslos (und "regelwidrig") emotional, in einer Weise, die ganz &dhnliche
Stellen des spiten JandCek vorwegnimmt, musikalisch-technisch und in ihrem
spezifischen Ausdruck.

Die Passage, die auch an die zahlreichen "Einbriiche” und unisono-Inseln in
den spiten Quartetten Beethovens erinnert, bleibt aber Episode in einem Satz,
dessen Tonfall ansonsten eher etwa auf Beethovens Quartette opus 18 verweist.
Nur in der Coda kommt Dvofék noch einmal teilweise auf diese Stelle zuriick:
Zweimal bricht in T. 351ff. das Hauptthema (in A-Dur und a-Moll) nach vier
Takten ab, gefolgt von einem Takt Generalpause. Daraufhin erscheint in T. 361
wieder abgespalten und isoliert ein aufsteigender Terzgang in Vierteln unisono,
wird dann beschleunigt wiederholt, mehrmals sequenziert und in den abschlies-
senden Hauptthemenkanon zuriickgefiihrt.

Diese mehrmalige Isolierung des aufsteigenden Terzgangs an ganz zentralen
Stellen, unisono und ohne eigentlichen Rhythmus, weist nun ganz direkt darauf
hin, daf3 dieser aufsteigende Terzgang, mit dem der Satz schon beginnt, die dia-
stematische "Keimzelle" fiir den ganzen Satz darstellt, und wenn die Ent-
wicklung der Themen aus dieser Keimzelle eher unauffillig geschieht, so tritt
der Terzgang an dcn beschricbenen Stellen, bei denen die Musik kurzzeitig "aus
den Fugen" gerit, fiir einen Moment als die wesentliche Substanz ganz pointiert
in den Vordergrund.

Die Thematik des crsten Satzes bleibt zwar auf diesen Satz beschrinkt, die Idee
des thematischen aufsteigenden Terzgangs aber wirkt in den folgenden Sitzen
noch weiter (und deswegen ist es wichtig, daB der Terzgang im Kopfsatz auch
demonstrativ isoliert wird). So beginnen im Finale die beiden Versionen des
Hauptthemas (Nb. 114a und b) jeweils mit einem solchen Terzgang, und die auf-
steigende Tonleiter, die in der zweiten Version die Hauptthemenphrasen ver-
bindet, 148t sich als Prolongation des aufsteigenden Terzgangs verstehen (kom-
biniert mit dem ostinaten Rhythmus der ersten 34 Takte). Diese Tonleiter nimmt
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zugleich die Substanz des Seitenthemas (Nb. /14c) vorweg, das primir aus einer
solchen Skala besteht (und in der Reprise weitgehend auf diese A-Dur-Tonleiter
reduziert wird [T. 316]). Die Coda des Finalsatzes gestaltet Dvoték geradezu als
Apotheose der aufsteigenden Tonleiter, die in T. 354ff. schlieBlich im Triolen-
rhythmus vier Oktaven durchmift.

Nb. 114: a-Moll-Quartett op. 16, 1V. Satz: beide Hauptthemen-Versionen und Seitenthema

Von den beiden Durchfiihrungen des Finalsatzes arbeitet die erste nur mit der
aufsteigenden Tonleiter des Seitenthemas sowie dem ostinaten Triolenrhythmus,
und die zweite, ausfiihrlichere (T. 236ff.) verarbeitet zwar das Hauptthema, aber
hiervon ausschlieBlich die ersten drei Tone: den aufsteigenden Terzgang. Im
Grunde gestaltet Dvofdk diesen Satz nicht in der herkdmmlichen Weise aus sich
deutlich voneinander abhebenden, "individuellen" Themen, die durchgefiihrt, in
ihre Bestandteile zerlegt und woméglich gegeneinander ausgespielt werden, son-
dern so, da3 - einmal abgesehen vom Triolenrhythmus - im wesentliche immer
nur eine Grundidee, die der aufsteigenden Skala - sei sie aus drei oder acht
Tonen - fortgesponnen und immer wieder neu beleuchtet wird.

Ganz im Gegensatz hierzu dominieren im Hauptteil des dritten, des Scherzo-
Satzes (vgl. Nb. 117) Dreiklangsbrechungen. Die Dreiklangs-Motivik seines
ersten Taktes aber verengt Dvotrdk am Schlul schrittweise zu skalenformiger
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Nb. 115: a-Moll-Quartett op. 16, 111. Satz, Schluf3 des Scherzo-Hauptteils



Melodik, reduziert den Umfang des Motivs auf zwei Achtel, und am Ende bleibt
ein unterbrochener Terzgang c-d-e tibrig (Nb. 115).

Im hierauf folgenden Trio weitet nun Dvofék diesen Terzgang zu einer auf-
steigenden C-Dur-Tonleiter aus (Nb. 116a), wobei die akzentuierte Wieder-
holung der Tone g-a-h in T. 70 und T. 74 wiederum darauf hinweist, daf3 der
Terzgang die Keimzelle der Skala ist. In T. 75 wird die Bewegungsrichtung der
C-Dur-Tonleiter umgekehrt, und auch der BaB beschreibt von T. 75 bis 82 eine
komplette fallende Tonleiter. Im zweiten Teil des Trios wird zunehmend der
Terzgang aus der aufsteigenden Tonleiter abgespalten und schlieBlich in T.
105ff.(b) zum alleinigen Material einer ausgedehnten Sequenz (deren tonale
Stationen C-Dur, D-Dur, E-Dur, fis-Moll und gis-Moll selbst wieder die Idee der
aufsteigenden Skala realisieren).
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Nb. 116: a-Moll-Quartett op. 16, I1l. Satz, Trio: Beginn und T. 105ff.
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DaB Dvorak innerhalb des dritten Satzes gerade im Trio den thematischen Terz-
gang zur Tonleiter ausweitet und diese neben dem Terzgang zur einzigen moti-
vischen Substanz des Satzes macht, zeigt, wie sehr Dvorédk in der Tradition der
Wiener Klassik steht. Schon fiir Haydn ndmlich war das Trio des Menuetts der
gegebene Ort, um mit der puren Tonleiter als "Thema" zu spielen: am kon-
sequentesten wohl im Es-Dur-Quartett opus 76 Nr. 6.

Der Scherzo-Hauptteil von opus 16 nun hat auler am Schluf3 nichts mit dem
Terzgang als Keimzelle zu tun. Dennoch ist er unmittelbar auf das Hauptthema
des ersten Satzes bezogen. Der Satz, den Dvofak zuerst im 3/,-Takt notiert und
als Menuet bezeichnet hatte??, trigt deutlich die Ziige einer Mazurka, mit deren
typischem Synkopenrhythmus im zweiten, dritten, sechsten und siebten Takt23:

Allegro scherzando
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Nb. 117: a-Moll-Quartett op. 16, Beginn des I11. Satzes

Einen solchen Mazurka-Rhythmus aus unterteilter erster und synkopisch ak-
zentuierter, iberdehnter zweiter Zahlzeit pragen nun schon der zweite und dritte
Takt im Hauptthema des ersten Satzes (Nb. 111) aus, und hier wie im Scherzo-
thema sind in den ersten vier Takten die "Mazurka-Takte" nach dem Schema
a-b-b-a eingekreist von zwei nicht synkopischen Dreiertakten. Das rhythmisch
ostinate zweite Thema des langsamen Satzes (Nb. 118) bildet, lediglich einge-
palt in einen Vierertakt, ebenfalls und sehr prignant einen derartigen Mazurka-
Rhythmus aus, so da8 der zweite Takt des ersten Satzes, der schon die rhyth-
mischen Konturen des Kopfsatzes wesentlich bestimmt, wenigstens ansatzweise
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Nb. 118: Streichquartett a-Moll op. 16, 1. Satz 2. Thema

223 die Version I in den Annotazioni der Kritischen Ausgabe.

23 Rhythmisch recht #hnlich ist diesem Satz die Sousedskd (auch als Minuetto bezeichnet) aus
Dvoréks Tschechischer Suite op. 39, die ebenfalls viel eher eine Mazurka ist (vgl. Clapham, A. D.
Musician, S. 148).
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auch fiir die folgenden Sitze zu einer Art von rhythmischer Keimzelle wird, so
wie der erste Takt die diastematische Keimzelle exponiert.

Das Verfahren, mittels des Mazurka-Rhythmus die einzelnen Sitze thema-
tisch aufeinander zu beziehen, ist prinzipiell dasselbe wie im D-Dur-Quartett
von 1868/69, und auch hier in opus 16 kommt ja der latente Mazurka-Rhythmus
in gewisser Weise im mazurkahaften Scherzo "zu sich selbst". Die Idee der den
Zyklus umspannenden rein diastematischen Keimzelle aus einer Dreiton-Rela-
tion wiederum verweist zuriick auf das A-Dur-Quartett opus 2 (wo ebenfalls der
langsame Satz von der Dreiton-Formel unbeeinfluit blieb24), allerdings wird sie
in opus 16 abstrakter - nimlich losgeldst von der absoluten Tonhohe - und sehr
viel umfassender angewandt. Das a-Moll-Quartett opus 16 aber ist das erste von
Dvotéks Streichquartetten, in dem sowohl die Diastematik wie der Rhythmus
(getrennt voneinander) zur Vereinheitlichung der Gesamtthematik herangezogen
werden.

In seinem nichsten Kammermusikwerk, dem Streichquintett (mit Kontrabaf})
G-Dur vom Anfang des Jahres 1875, wiederholte Dvorak die Idee aus opus 16,
mit einem Terzgang als thematischer Keimzelle zu komponieren, nur ist es hier
der fallende Terzgang, und er wird schon im ersten Takt sehr aufféllig zweimal
unisono im Baf} vorgestellt (Nb. 119a). Das eintaktige Motiv im zweiten Takt,
das dann zum Kopfmotiv des erst in T. 29 erscheinenden Hauptthemas wird,
besteht im wesentlichen ebenfalls aus einem fallenden Terzgang und aus einem
Sextsprung g-e, der gleichsam die Ecktone des BaBgangs g-fis-e intervallisch
umkehrt. Diesen Sextsprung mit anschlieBendem fallendem Terzgang weitet das
Seitenthema (b) dann aus zu einem Oktavsprung mit fallender Tonleiter (die
aber noch in Terzgidnge gegliedert scheint, und bei der Themenkombination in
T. 100 wird dies offensichtlich).
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Nb. 119: Dvordk, Streichquintett G-Dur "op. 77" (B 49), Beginn I. Satz und Seitenthema

In der Durchfithrung des ersten Satzes verarbeitet Dvofdk den fallenden Terz-
gang in den verschiedensten Gestalten separat (v. a. T. 84, 112, 121, 139, 144),
repetiert ihn in T. 185 als ostinate Begleitfigur und gestaltet aus ihm in T. 115-
137 eine triolischen Wellenbewegung aus aufsteigenden und fallenden Terz-
gdngen. Dic Themen des Scherzo-Satzes und des Finale sind unmittelbar aus

24 Allerdings ist das Hauptthema des langsamen Satzes von opus 16 wenigstens mittelbar auf den
Terzgang bezogen, insofern es in T. 3-5 eine groBe aufsteigende C-Dur-Tonleiter enthilt - auch in der
Begleitung imitatorisch -, die vorausweist auf die C-Dur-Skalen des Trios.
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den beiden Themen des Kopfsatzes abgeleitet, etwas versteckter auch Themen
der anderen Sitze. Und so wie im a-Moll-Quartett die den Terzgang ausbauende
aufsteigende Tonleiter eine ganz zentrale Rolle spielt, ist im G-Dur-Quintett die
fallende Tonleiter als Prolongation des fallenden Terzgangs fast allgegen-
wirtig?s, im Trio iiberdies ist es wie in opus 16 die C-Dur-Skala.

Symmetrie und Proportion

Schon im a-Moll-Quartett opus 12 sind die Proportionen des Kopfsatzes, soweit
sie sich rekonstruieren lassen, deutlich knapper als im f-Moll-Quartett: Die
Exposition umfat 101 Takte (a 4 Viertel) gegeniiber ca. 210 Takten (a 3 Vier-
tel) im f-Moll-Quartett. Im ersten Satz des a-Moll-Quartetts opus 16 reduzierte
Dvorédk den Umfang der Exposition noch weiter auf 116 3/,-Takte, und dieses
MaB liegt ziemlich genau auch den Expositionen der Dritten Symphonie in Es-
Dur und der Vierten in d-Moll - die chronologisch zwischen den beiden a-Moll-
Quartetten steht - zugrunde. In keinem dieser Werke aber scheint Dvorék derart
bewuflt die internen Proportionen des Kopfsatzes aufeinander abgestimmt zu
haben wie im Quartett opus 16.

Auf die zweimal acht Takte des Hauptthemas folgt im ersten Satz von opus
16 eine mit einem Kanon beginnende Fortspinnungspassage von 13 Takten. In
T. 30 kehrt fiir acht Takte das Hauptthema in gesteigertem Ausdruck wieder,
und es folgt eine 21-taktige Uberleitung, die teilweise auf die Fortspinnungs-
passage variierend zuriickgreift. Die Takte 30-58 stellen somit eine freie Varia-
tion der Takte 1-29 dar, und der ganze Hauptsatz (inklusive Uberleitung)
gliedert sich dadurch in zwei exakt gleich lange und ziemlich parallel gebaute
Hilften.

Der in T. 59 beginnende?¢ Seitensatz umfa8t 46 Takte, der sich in T. 105
anschliefende Epilog 12 Takte, zusammen ergibt dies ebenfalls 58 Takte, somit
eine exakte Teilung der Exposition in zwei Hilften. In sich ist die zweite Hilfte
der Exposition wenigstens ansatzweise ebenfalls in zweimal 29 Takte gegliedert:
bei T.88 beginnt pianissimo ein in der Faktur sich vom Vorhergehenden ab-
hebender Abschnitt.

War im f-Moll-Quartett opus 9 der Beginn der Durchfiihrung des Kopfsatzes
noch verwischt und im Quartett opus 12 schon eindeutiger, aber nicht eigens
markiert, so geht opus 16 hier noch ein Schritt weiter hin zu formaler Ortho-

25 Wenn der langsame I1I. Satz eine andersartige Thematik hat, so deswegen, weil er thematisch an
das - schon priexistente - Intermezzo (Andante religioso) der Erstfassung ankniipft.

26 Man kann dariiber streiten, ob Takt 59 zum Seitensatz oder noch zur Uberleitung gehort: Das
Seitenthema setzt zwar erst im nichsten Takt ein, aber der Tempowechsel steht schon bei T. 59, und
hier beginnt auch die neue Harmonie (die kritische Ausgabe macht hier aus dem BaBton g - wie ihn
das Autograph und die beiden Drucke von 1875 und 1893 zeigen - des D7 ein gis, in Analogie zur
Reprise).
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doxie: Das Ende der Exposition ist in T. 116 im Autograph mit einem Doppel-
strich markiert, und urspriinglich solite die Exposition sogar wiederholt werden.
Im tibrigen ist sowohl der Beginn wie der Schlu der Durchfiihrung - u. a.
mittels Generalpausen - ganz deutlich als Formeinschnitt auskomponiert.

Die Durchfiihrung ist 100 Takte lang, und wieder verlduft genau in der Mitte
(nach T. 166) eine ideelle Zisur: Die ersten 50 Takte verarbeiten die erste Halfte
der Hauptthemensubstanz, also die Takte 1-3, die zweiten 50 Takte fithren das
Material der Hauptthementakte 4-6 durch. Und die erste Hilfte der Durch-
filhrung besteht selbst wieder aus zwei Hilften a 25 Takten, namlich einem eher
einleitenden, noch nicht sehr intensiv verarbeitenden Abschnitt, der iiber-
wiegend in F-Dur steht, und - nach drei auf T. 27/28 zuriickweisenden Uber-
leitungstakten - ab T. 142 einem davon abgesetzten Abschnitt, in dem das
Hauptthema vor allem kanonisch verarbeitet wird.

So systematisch, wie hier die Themensubstanz aufgeteilt und den Durchfiih-
rungshilften zugewiesen ist, ist auch die zweite Hilfte der Durchfiihrung an-
gelegt. Hier werden die Thementakte 5 und 6 zuerst gekoppelt verarbeitet und
dann nacheinander einzeln: Takt 5 wird abgespalten und schlieBlich weiter auf
die Sechzehntelfigur reduziert, ab T. 189 wird Takt 6 separat durchgefiihrt, und
in beethovenscher Manier 16st sich am Ende das Motiv in die Allgemeinheit
bloBer Figurik - eine Triolenbewegung in Dreiklangsbrechungen - auf. In kei-
nem Moment ldB3t diese Durchfiihrung den Horer im Zweifel, in welchem Form-
teil er sich befindet; der klaren @uBerlichen Abgrenzung der einzelnen Teile der
Sonatenform korrespondiert eine klare satztechnische und tonale Differenzie-
rung zwischen Exposition und Durchfithrung, wie sie in den Quartetten A-Dur
und f-Moll oft fehlte - von den Quartetten in B, D und e ganz zu schweigen -
und in opus 12 sich immerhin schon deutlicher abzuzeichnen begann.

Die Tendenz zur Symmetriebildung duBert sich in dieser Durchfiihrung nicht
nur in den duBeren Proportionen. So sind die ersten und die letzten Takte der
Durchfiihrung symmetrisch aufeinander bezogen, indem sie jeweils eine rhyth-
mische Figur aus dem zweiten Takt des Hauptthemas abspalten und sowohl im
originalen Rhythmus als auch in einer zu vier Viertelnoten augmentierten Form
unisono und getrennt durch Generalpausen bringen (zudem auf der selben Ton-
hohe). Und tonal beschreibt die Durchfilhrung, die mit dem Dominantsept-
akkord auf e beginnt und endet, einen zentrierten Proze8 von a-Moll zur am
weitesten entfernten Tonart und wieder zuriick nach a-Moll: Einen Takt nach der
genauen Mitte der Durchfiihrung, in T. 168, erreicht die Musik durch Ver-
mollung von Es-Dur die von a-Moll einen Tritonus entfernte - auf dem Quinten-
zirkel genau gegeniiberliegende - Tonart es-Moll. Die Mitte der Durchfiihrung
ist somit sowohl in Bezug auf das, was verarbeitet wird, wie in modulatorisch-
tonaler Hinsicht als Wendepunkt und Symmetrieachse gestaltet (was bei Dvotak
in spateren Werken noch oft zu beobachten sein wird).

Auch ohne absolutes Gehor 148t sich diese tonale Tritonusspannung im Zen-
trum der Durchfiihrung unschwer horen, denn schon die beiden ganz parallel ge-
stalteten Kanons von T. 142 und T. 157 konstituieren mit ihren Tonarten A-Dur
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und Es-Dur dieses Tritonusverhiltnis auf engerem Raum in Dur; in T. 153 wird
sogar - vier Takte vor dem Es-Dur/Moll-Komplex - fiir zwei Takte die Grund-
tonart a-Moll nochmals in Erinnerung gerufen. Und nachdem mit es-Moll die
weiteste tonale Entfernung erreicht ist, moduliert Dvofak wenigstens in den fol-
genden zwolf Takten demonstrativ iiber eine Sequenz im Quintenzirkel zuriick:
tiber b-Moll, f-Moll und c-Moll. In den folgenden Kapiteln noch zu besprechen-
de Parallelfille in spiteren Werken Dvoréks lassen im iibrigen darauf schliefen,
daB diese Verwendung der Tritonustonart im Zentrum der Durchfithrung sich
nicht einfach nebenbei ergeben hat, sondern durchaus genauem kompositori-
schem Kalkiil entsprungen ist.

Anders als in den iibrigen Werken Dvoiédks aus den Jahren 1872-74 hilt sich in
diesem Satz die Reprise verhéltnismiBig getreu an die Exposition. Zwar fallt in
der Reprise der Epilog weg, zwei Drittel (76 Takte) der Exposition aber werden
ohne substanzielle Anderungen rekapituliert. Der erste Teil des Hauptsatzes
(T. 217-245) umfaBt wieder 29 Takte, der zweite, Durchfiihrungsmaterial
wiederaufgreifende Teil ist auf 50 Takte (aus 2x25) erweitert - jenes MaB, das
der Durchfiihrung gedoppelt zugrundeliegt -, und der Seitensatz (T. 296-350),
dessen Schlul weiter ausgesponnen ist, zahlt nunmehr 55 Takte?’. Wiederum 29
Takte umfaBt schlieBlich die zur Hauptthematik zuriickkehrende (und damit den
Epilog ersetzende) Coda.

Eine Zusammenstellung der Taktsummen mag veranschaulichen, wie in die-
sem Satz aufler der Seitensatzreprise jeder Formteil in ein ganz aus Einheiten
von 29 und 50 Takten konstruiertes Gefiige von Proportionen eingebunden ist,
und wie andererseits jeder der drei Formteile - als Stellvertreter des Epilogs
kann man hier die Coda zur Reprise rechnen - ziemlich genau in zwei Hilften
gegliedert ist:

Exposition Hauptsatz 1. Teil 29
2. Teil 29 /58
Seitensatz (2x23 T.) 46
Epilog 2x6T.) 12 /58
Durchfiinrung Teil 1 25
Teil 2 25 /50
Teil 3 50 /50
Reprise Hauptsatz 1. Teil 29 129
2. Df. 25
3. Teil 25 /50
Seitensatz 55 /55
Coda 29 129

Rationaler und disziplinierter konnte der GrundriB dieses Satzes kaum gestaltet
sein, und wenn Dvordk in fast allen seiner frilheren Werke zu iibergroBen

27 Seine letzten 15 Takte (T. 336-350) schon zur Coda zu rechnen, wie Beveridge es tut (Romantic
Ideas, S. 194), scheint nicht gerechtfertigt, da sie recht frei noch die Expositionstakte 96-104 para-
phrasieren; eine deutliche Formzisur folgt erst nach T. 350.
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Formen neigte, so ist hier die Knappheit und Ausgewogenheit der Form schon
fast im UbermaB determiniert durch eine exakte Proportionierung, wie man sie
bei diesem "naiven bohmischen Musikanten", als der er geme bezeichnet wird,
wohl am wenigsten vermutet hitte. Und schlagend zeigt sich hierin, welche
enorme Bedeutung Dvofdk in opus 16 nunmehr der im Friihwerk so haufig ver-
nachléssigten architektonischen Seite der Formbildung zumaB.

Im ersten Satz seiner neun Monate spiter entstandenen Fiinften Symphonie in
F-Dur (B 54) brachte Dvotdk die Teile der Sonatenform in dhnlicher Weise in
exakte zahlenmiBige Proportionen. Der mit zwei Themen arbeitende Hauptsatz
besteht aus 44+52=96 Takten, der Seitensatz samt Epilog ebenfalls aus 96
Takten, in der Durchfiihrung wird zuerst fiir 96 Takte das erste Thema, dann 12
Takte lang das Seitenthema und 26 Takte lang das zweite Thema verarbeitet, in
der Reprise ist der Hauptsatz auf 88 Takte verkiirzt und zwar so, da3 er aus
zweimal 44 Takten besteht, der Seitensatz zihlt 56, die Coda (als Ersatz fiir den
Epilog) 33 Takte, was zusammen 89 Takte ergibt, mithin nur einen Takt mehr,
als der Hauptsatz zidhlt. Die Umfénge fast aller Formteile sind somit aus den
Zahlen 44 und 52, die den doppelthemigen Hauptsatz in der Exposition konstitu-
ieren, durch Addition (=96), durch Verdopplung der ersten (=88) oder Halbie-
rung der zweiten Zahl (=26) abgeleitet, und wie in opus 16 stehen sich in der
Exposition und Reprise zwei gleich lange Teile gegeniiber, wobei im Quartett
der Hauptsatz der Exposition, in der Symphonie der Hauptsatz der Reprise
seinerseits noch einmal exakt in zwei Hilften untergliedert ist.

Das Prinzip, zwei Formteile genau gleich lang zu gestalten, begegnet im
Quartett opus 16 sogar auf der iibergeordneten Ebene des Satzzyklus: Das Finale
zdhlt ebenso wie der Kopfsatz 379 Takte2® - wihrend ja im f-Moll-Quartett die
Ecksiitze zueinander genau im Zihlzeitenverhiltnis von 2:1 stehen. Intern ist
das Finale von opus 16 zwar nicht so mathematisch durchproportioniert wie der
erste Satz, immerhin gliedert sich aber auch hier der Hauptsatz ziemlich genau
und sehr deutlich in zwei parallel gestaltete Hilften, ndmlich in Abschnitte von
29 und 31 Takten. (In T. 30 scheint der Satz ein zweites Mal zu beginnen.) Und
schon im Kopfsatz ziihlte ja der erste Teil des Hauptsatzes - wie auch der zweite
- 29 Takte.

Doch damit nicht genug. Auch die beiden Mittelsitze gestaltet Dvordk genau
glecich lang: beide haben 127 Takte (wenn man im Scherzo keine Wiederholung
auszidhlt). Und rechnet man im dritten Satz samtliche Wiederholungen mit, auch
dic des Scherzo-Hauptteils nach dem Trio, so zihlen die Mittelsdtze zusammen
389 Takte: somit nur 10 mehr als jeder der beiden Ecksitze. Noch niher bei den
379 Takten der Rahmensiitze ist die Taktsumme der Mittelsédtze sogar in den
Erstfassungen beider Sitze (die in der Ausgabe von Artia Prag der Kritische
Bericht abbildet): hier ziihlen die Mittelsdtze noch zusammen 375 Takte.

28 Merkwiirdigerweise notierte Dvofdk im Partiturautograph am Ende des 1V. Satzes: Fine, 370 Takte.
Das Manuskript 148t aber nicht erkennen, daB nachtriglich neun Takte eingefiigt worden wiren. Hat
Dvordk zuerst die "richtige”, nimlich am ersten Satz orientierte, Zahl von Takten komponiert und sich
spiiter beim Zihlen vertan?
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Das Phinomen solcher genau abgezirkelter, einfacher Proportionen ist nun in
Dvotdks Gesamtwerk bislang nicht erforscht, ja offenbar nicht einmal erkannt
worden. Soweit es moglich war, wurden im Rahmen dieser Untersuchung
wenigstens die groBeren Sonatensitze Dvoféks daraufhin durchgesehen. Dem-
nach scheint ein solches Komponieren bei Dvofdk ab 1873/74 immer wieder
vorzukommen - vor allem wieder in den 189Q0er-Jahren -, aber in unter-
schiedlicher Intensitdt und ohne deswegen die Regel zu sein. Und moglich ist es
immerhin, daB Dvotdk schon im Streichquartett A-Dur von 1862 die Takt-
summen zum Teil bewuBt aufeinander abgestimmt hat: Dort z&hlt im ersten Satz
die Reprise genau jene 132 Takte, die auch die Durchfithrung umfaBt, ist im
Finale die Reprise samt Coda mit 181 Takten doppelt so lang wie die etwa 90
Takte zdhlende - ihr Beginn ist nicht klar markiert - Durchfiihrung, ist in beiden
Ecksitzen der Hauptsatz samt Uberleitung 68 Takte lang und die Gesamttakt-
zahl ziemlich dhnlich: Mit 447 Takten zahlt das Finale nur neun Takte weniger
als der erste Satz ohne Expositionswiederholung.

Zur Formidee des Finale

Der erste Satz des a-Moll-Quartetts opus 16 ist zweifellos der orthodoxeste und
disziplinierteste Sonatenhauptsatz, den Dvoték bis dahin geschrieben hat. Seine
tonale Anlage entspricht eigentlich zum erstenmal bei Dvoiék genau dem Lehr-
buchschema, jenem Schema, das schon die Komponistengeneration nach Beet-
hoven als weitgehend bindend betrachtete, obwohl es von Beethoven und
Schubert keineswegs invariabel angewandt worden war. Im Finale jedoch nimmt
sich Dvofdk noch die Freiheit, mit der Form zu experimentieren, und noch bis
zu den letzten beiden Streichquartetten bleibt - nicht ausschlieBlich, aber doch
vorwiegend - das Finale fiir Dvofdk der Ort, um neue formale Losungen zu er-
proben.

In diesem Finalsatz, den man trotz seiner Irregularitdten wohl am besten mit
dem Vokabular der Sonatenform beschreibt, fdllt zunidchst dreierlei aus dem
Rahmen: Die ersten 29 Takte des insgesamt in A-Dur gehaltenen Satzes stehen
stabil in F-Dur, das Seitenthema erscheint in A-Dur, und die in T. 175 beginnen-
de Reprise samt Coda ist deutlich linger als Exposition und Durchfiihrung
zusammen.

In der definitiven Fassung des Satzes, wie sie die Kritische Ausgabe von Artia
Prag zeigt, wird nach dem F-Dur-Komplex des Anfangs in T. 35 die Tonika von
a-Moll als der eigentlichen Hauptsatztonart erreicht und in T. 61 A-Dur als
Seitensatztonart. Nicht zu Unrecht bemerkt Beveridge hierzu, da3 der iibliche
Tonartengegensatz zwischen Hauptsatz und Seitensatz ersetzt sei durch einen
modalen Kontrast (a-Moll/A-Dur), so wie es im Finale der wenig friither ge-
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schriebenen Vierten Symphonie mit seiner von d-Moll nach D-Dur gehenden
Exposition der Fall ist2. Dieser modale Kontrast im Finale von opus 16 wird
dann - anders als in der Symphonie - in der Reprise aufgelost zu A-Dur/A-Dur.

Doch diese Formidee liegt dem Satz nicht zu Grunde, sondern wurde ihm
spater aufgepfropft. Urspriinglich namlich stand - was der Kritische Bericht der
Gesamtausgabe verschweigt30 - das Hauptthema in T. 35ff. (Nb. 114b) ebenfalls
in A-Dur, und erst sehr viel spéter - moglicherweise nach iiber zwanzig Jahren,
denn die Korrektur geschah zum Teil mit roter Tinte - hat Dvofék bei einer
Revision dieses A-Dur vermollt. In der originalen Konzeption unterscheiden
sich somit weder der Seitensatz in der Tonart vom Hauptsatz noch die Reprise
von der tonalen Anlage der Exposition, und es erscheint kaum gerechtfertigt,
hier noch von einer Abwandlung der Sonatensatzidee zu sprechen.

Ein Tonartenkontrast ist nun allerdings in der Exposition auch in der Urfas-
sung durchaus enthalten, nur eben innerhalb des Hauptsatzes, wo den 29 Takten
F-Dur (mit der ersten Version des Hauptthemas) 14 Takte in A-Dur (mit der
zweiten Hauptthemenversion, die wie ein Orchestertutti wirkt) entgegengestellt
sind. Und da der Hauptsatz solchermaBlen gleichsam doppelt komponiert ist -
mit einem auf die ersten Takte zuriickgreifenden "zweiten Satzanfang" in T. 30 -
, kénnte man meinen, da} die ersten 29 Takte in tonaler Hinsicht so etwas wie
einen vorgezogenen Seitensatz darstellen. Doch wenn dem so wire, miilten die-
se F-Dur-Takte in der Reprise in A-Dur rekapituliert werden, was nicht der Fall
ist: die Reprise wiederholt genau das Tonartenschema F-Dur-A-Dur-...-A-Dur
aus der Exposition.

Einen &hnlich ausgedehnten Finalebeginn in einer fremden Tonart hat Dvorék
im folgenden Jahr wieder in seiner fiinften Symphonie geschrieben: Dort er-
scheint im Finale erst nach 54 Takten in a-Moll - der Tonart von opus 16! - die
Grundtonart F-Dur, und in gekiirzter Form wird auch hier der tonal fremde Teil
in der Reprise untransponiert wiederholt. Zudem ist in dieser Symphonie ebenso
wie in opus 16 die Tonart des Finalebeginns nicht irgendeine Tonart, sondern
diejenige des langsamen Satzes. Im Unterschied zu opus 16 aber orientiert sich
das Symphoniefinale tonal noch am Sonatengedanken: Sein Seitensatz pragt
eine Sekundirtonart (Des-Dur) aus und wird in der Reprise auf die Grundtonart
transponiert.

Wenn nun im SchluB8satz von opus 16 Exposition und Durchfiihrung zusam-
men weniger als die Halfte des Satzes ausmachen, so nicht - wie ofters bei
Beethoven, etwa in opus 74 - wegen einer besonders umfangreichen, einen
eigenstdndigen vierten Formteil bildenden Coda. Vielmehr ist die Durchfiihrung,
die ungeféhr in T. 127 beginnt und das Hauptthema gar nicht verarbeitet, mit 48
Takten nur etwa halb so lang wie man erwarten wiirde. Dafiir folgt nach der fast
unverdnderten Reprise des kompletten Hauptsatzes in T. 236 eine sehr umfang-

29 Beveridge, Romantic Ideas, S. 167. Auch im Finale des Klaviertrios g-Moll von 1875 steht der
Seitensatz in der Durvariante der Grundtonart.

30 Eine verbesserte Neuauflage der Ausgabe soll 1990 erscheinen.
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reiche zweite Durchfiihrung von 80 Takten3!, in der vor allem der Terzgang aus
dem Hauptthema durchgefiihrt wird. (DaB sie in den ersten 36 Takten in A-Dur
verharrt, ist ungewohnlich, dient aber offenbar dazu, die nur zu einem geringen
Teil in A-Dur stehende erste Reprisenhilfte besser in der Grundtonart zu ver-
ankern.)

Da nun diese zweite Durchfiihrung 18 Takte aus der ersten Durchfiihrung
wiederholt, somit auch die beiden Durchfiihrungen ansatzweise parallel gestaltet
sind, ergibt sich fiir den ganzen Satz das Bild einer libergeordneten Zwei-
teiligkeit. Sowohl die ersten 175 Takte (bis zum Ende der 1. Durchfiihrung) wie
die folgenden 185 Takte - an die sich noch die zwanzigtaktige Coda anschlieBt -
bestehen aus einem Hauptsatz in F und A, einem Seitensatz in A und einer kom-
pletten Durchfithrung. Die genuine Dreiteiligkeit der traditionellen Sonaten-
satzform, die sich hdufig auch in einer ungefihren Drittelung des Satzes in
Exposition, Durchfiihrung und Reprise niederschlédgt, ist somit hier ersetzt durch
eine Gliederung in zwei parallele Hilften, so wie das tonale Sonatensatzprinzip
ersetzt ist durch die unverdnderte Wiederholung des Tonartenplans der Exposi-
tion. (Dieses Aufeinanderfolgen von jeweils zwei einander v. a. auch im Um-
fang entsprechenden Einheiten ist ja konstitutiv fiir das Werk auf verschiedenen
Ebenen: innerhalb des ersten Satzes, bei den gleich langen Mittelsédtzen und im
Werkganzen, insofern die Satze III und IV die gleiche Taktzahl haben wie die
Sdtze I und I1.)

Gleichwohl aber scheint die sonatengemiBe Drittelung des Satzes noch latent
in den Proportionen des Finales vorhanden zu sein. Zusammengerechnet bean-
spruchen ndmlich beide Durchfiihrungen mit 128 Takten ziemlich genau ein
Drittel des Satzes, ein weiteres Drittel stellen die 126 Takte der Exposition und
ein drittes die 125 Takte von Reprise und Coda.

Scheitern muBte in diesem Finale Dvotéks Versuch, die Grandioso-Version
des Hauptthemas, die in T. 35/210 schon reichlich Akkordsdulen auftiirmt, in
der Coda (T. 360) abschlieBend noch weiter dynamisch zu steigern, ja zu monu-
mentalisieren: hier tiberfordert Dvotdk den Apparat und schreibt einen viel zu
orchestralen Satz, wie iiberhaupt das Finale weniger quartettistisch durch-
gearbeitet ist als die anderen Sitze. Es erscheint als logische Konsequenz hier-
aus, daB Dvordk fiir sein nichstes Kammermusikwerk - dazwischen entstand
noch die komische Oper Tvrdé palice ("Die Dickschidel”) - eine groBere, "or-
chestralere” Besetzung wihlte: das Streichquintett mit KontrabaB. Mit seiner
Thematisierung des (fallenden) Terzgangs erweist sich das G-Dur-Quintett ja
einerseits als Schwesterwerk des Quartetts opus 16, andererseits folgt es, wie
Clapham richtig bemerkt32, eher dem freieren Stil einer Opernouvertiire.

Abgesehen von einigen Passagen im Finale aber wirkt Dvordks a-Moll-Quar-
tett opus 16 durch und durch diszipliniert, formal beherrscht und rigide pro-
portioniert. Unverkennbar kniipft Dvofdk mit diesem Werk an die Quartett-

31 Eine zweite Durchfiihrung in der Reprise ist in Dvordks Werken bis 1874 zwar die Regel, aber nie
ist sie - so wie hier - linger als (oder auch nur so lang wie) die erste Durchfiihrung, vgl. Beveridge,
Romantic Ideas, S. 185.

32 Dvot4k at the Crossroads, S. 11.
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tradition Haydns und Beethovens an, nicht zuletzt auch im Scherzo, das er hier
erstmals in eine konventionelle Menuettform mit internen Wiederholungen in
Hauptteil und Trio gieBt (und in seiner Erstfassung sogar eher unpassend als
Menuett bezeichnete). Und daBl im ersten Satz - andeutungsweise auch noch in
den Themen des Finales (s. Nb. 114a/c) - die Kanontechnik so stark verwandt
wird, verrdt wie die Proportionierung eine Tendenz zur Rationalitdt im Kompo-
nieren und zur Unterwerfung der musikalischen Phantasie unter vorgegebene -
eigene oder traditionelle - Normen.

Wenn schon in der Endfassung von opus 12 der Eindruck entstand, als mif3-
traue hier der Komponist seiner spontanen Imagination, so scheint auch in opus
16 - dessen Tonleiterthematik dhnlich neutral wirkt wie viele Themen in opus 12
- Dvorék seinen personlichen Ausdruck vielfach zuriickzustellen (wenn nicht zu
verstecken), um der herrschenden Gattungsisthetik endlich einmal - zum ersten-
mal in seinem Quartettschaffen - voll gerecht zu werden. Als erstes von Dvoraks
Streichquartetten konnte das Werk denn auch eine - zunichst nur lokale -
Wirkung entfalten: 1875 schon wurde es, als erstes Kammermusikwerk von
Dvoték, bei Stary in Prag in Stimmen gedruckt, im selben Jahr halboffentlich
und 1878 von Bennewitz - der noch das f-Moll-Quartett abgelehnt hatte - 6ffent-
lich uraufgefiihrt.

Den orthodoxen Stil dieses Quartetts allerdings hat Dvorék in den néchst-
folgenden Kammermusikwerken - neben dem G-Dur-Quintett sind dies die Kla-
viertrios B-Dur und g-Moll sowie das Klavierquartett D-Dur - so nicht wieder-
holt. In ihrer formalen und tonalen Anlage sind diese Werke wieder lockerer und
unkonventioneller gefiigt33, und trotz eines spiirbaren Schubert-Einflusses schla-
gen sie einen personlicheren Ton an. Als Dvofdk nach sechzehn Monaten dann
wieder zum Streichquartett zuriickkehrte, scheint er die Normen dieser konser-
vativsten Gattung nicht mehr als Korsett zu empfunden zu haben, vielmehr zeigt
das E-Dur-Quartett neben einer vollkommenen Beherrschung des klassizisti-
schen Stils einen recht selbstbewuBten, spielerischen Umgang mit diesen
Normen in bester Beethovenscher Tradition.

33 S. Beveridge, Romantic Ideas, S. 197ff.
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Individualisierte Formbildung:
Das Streichquartett E-Dur

Entfaltung der Thematik

Dvofték schrieb die Partitur des E-Dur-Quartetts (B 57), seines achten Streich-
quartetts, zwischen dem 20. Januar und dem 4. Februar 1876, unmittelbar nach
der Komposition des Klaviertrios g-Moll opus 26 und kurz bevor er mit den
Skizzen zum Stabat Mater begann. Das von ihm als opus 27 bezeichnete Werk
wurde erst zwdlf Jahre spiter gedruckt und am 27. 2. 1889 vom Kneisel-Quartett
in Boston uraufgefiihrt!. Vergeblich protestierte der hochst verdrgerte Kompo-
nist dagegen, da3 der Verleger Simrock das Quartett aus verkaufsstrategischen
Griinden mit der hohen Opuszahl 80 versah, dhnlich wie im Falle der als opus
76 (statt 24) publizierten F-Dur-Symphonie und des als opus 77 (statt 18)
erschienenen G-Dur-Quintetts, und in irrefiihrender Weise reiht die Eulenburg-
Sammelausgabe der letzten sieben Dvordk-Quartette das E-Dur-Quartett dann
auch zwischen die Quartette C-Dur und F-Dur ein, obwohl es die Reihe der
"reifen” Streichquartette eroffnet.

Der Beginn des E-Dur-Quartetts (Nb. 120) ist so pointiert wie bislang kein
Quartettincipit von Dvofék - und spéter nur noch die Einleitung des As-Dur-
Quartetts opus 105 - von den spezifischen Moglichkeiten des Ensembles von
vier solistischen Streichern her erfunden, und er steht damit quer zur damaligen
Tendenz der Quartettkomposition, im Gefolge von Mendelssohns opus 44 die
orchestral-klanglichen Moglichkeiten der Quartettbesetzung gegeniiber den
dialogischen in den Vordergrund zu stellen (einer Tendenz, die sich auch in
Brahms' c-Moll-Quartett opus 51/1 noch duflert).

Die Stimmigkeit dieses Quartettbeginns resultiert nun auch nicht aus an-
gestrengt polyphoner Schreibweise, sondern aus einer entspannten Imitatorik, in
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1'S. Clapham, Dvof4k, S. 94, der damit die Vermutung Soureks und Burghausers, Joachim habe das
Werk Ende 1890 uraufgefiihr, korrigiert.
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Nb. 120: DvoFdk, Streichquartett E-Dur "op. 80", Beginn des 1. Satzes

der etwas vom Ideal der ungezwungenen Konversation, an dem sich die Gat-
tungsisthetik in der Klassik orientierte, nachklingt. Vielleicht hatte Dvofék hier
sogar ein bestimmtes klassisches Modell vor Augen: Mozarts Streichquartett
A-Dur KV 464. Der erste Satz dieses Mozart-Quartetts hat eine ganz dhnliche
Hauptthemenmelodik, die ebenfalls mit einer Tonumspielung e-dis-fis-e beginnt
und dann mit einer weiteren Umspielungsfigur herabsinkt (bei Mozart zum
Grundton, bei Dvofdk zur Quinte), um dann wieder stufenweise aufzusteigen.
Und in T. 17 fiigt Mozart den Themenkopf vermollt zu einer Imitationspassage
- eine #hnliche erscheint auch am Beginn der Durchfiihrung -, auf die nun
Dvofdks Quartettanfang direkt zu verweisen scheint:
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Nb. 121: W_A. Mozart, Streichquartett A-Dur KV 464, 1. Satz T. 16

Nun zeigt freilich schon das von Dvofak wenige Tage vor dem E-Dur-Quartett
geschriebenc Finale des g-Moll-Trios eine Tendenz zu solcher Tonumspielungs-
Thematik, und man konnte dic ersten zehn Tone des E-Dur-Quartetts sogar als
rhythmisch leicht variierte Umkehrung des E-Dur-Themas deuten, das im Finale
des a-Moll-Quartetts opus 12 als Seitenthema erscheint (s. oben Nb. 108).
Dennoch scheint die Parallele zu Mozarts Quartett kein bloBer Zufall zu sein
- schon wegen der eng verwandten Tonart und der identischen TonhShe des
Beginns -, und wenn in der Literatur das E-Dur-Quartett immer (und nicht ganz
zu Unrecht) als besonders Beethoven verpflichtet dargestellt wird, so darf des-
wegen die mozartische Komponente seines Stils, wie sie auch in den letzten
Takten des Satzes wieder greifbar wird, nicht unterschitzt werden.
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Dic Ahnlichkeit des Anfangs mit Mozarts A-Dur-Quartett sollte allerdings die
Unterschiede nicht verwischen: Mozart exponiert zuerst ein Thema in einer
sechzehntaktigen Doppelperiode und verarbeitet es dann zu einer Imitation,
wihrend Dvofék aus einer nur zweitaktigen Themensubstanz - die wiederum aus
einem eintaktigen Kernmotiv entwickelt ist - sogleich eine dichte imitatorische
Textur entfaltet, ohne da eine Grenze zwischen Themenexposition und Ver-
arbeitung sich ziehen lieBe. Aperiodisch angelegt, umfaBt der eigentliche
Hauptthemenbereich asymmetrische neun Takte und wird gefolgt von einem
kontrastierenden  Abschnitt, der mit seinen sieben Takten ebenso
"unquadratisch" angelegt ist. Beides zusammen ergibt aber - vor dem tonalen
und thematischen Umschwung in T. 17 - einen die Grundtonart exponierenden
Bereich von scheinbar konventioneller Sechzehntaktigkeit.

Ein Werkanfang sind die - nach Mozartschem Verstidndnis eher durchfiihren-
den - ersten neun Takte sehr entschieden insofern, als sie planmaBig den Ton-
raum erschlieBen, und der so entspannte Gestus erscheint als Kehrseite komposi-
torischer Systematik. Die sanfte Wellenbewegung, in der das Thema durch die
Stimmen wandert, enthilt als roten Faden eine sich von T. 1-10 durchziehende
und drei Oktaven von e? bis E durchschreitende fallende E-Dur-Skala (die in
T. 3 von der zweiten Violine, in T. 5 vom Cello iibernommen wird). Durch sie
wie durch den Wiederaufstieg der ersten Stimme ab T. 3 wird der Ambitus
behutsam und systematisch ausgeweitet: Beginnend mit dem Einzelton und eng-
raumigster Bewegung in T. 1 wird in T. 4 der Oktavraum (e-e’) erreicht, am
Ende von T. 7 der Ambitus von zwei Oktaven (e-e2?), am Beginn von T. 9 drei
Oktaven (H-h2) und am Anfang von T. 10 beschlieBt die vorldufig weiteste Aus-
dehnung (auf dreieinhalb Oktaven) die Darstellung des Hauptthemas.

Ab T. 13 dann wird der Tonraum von den beiden Violinen im Wechsel noch
ein Stiick nach oben gedriickt, nunmehr iiber chromatische Ginge zu his, cis,
cisis, dis, e und eis. Mit dem dreigestrichenen eis ist in T. 17 der Hohepunkt
erreicht, der zugleich den melodischen Wendepunkt, den Beginn einer neuen
Tonart (Cis-Dur) und eines neuen thematischen Entwicklungsprozesses - der
zum Seitenthema fiihrt - markiert.

Schon Takt 1 definiert denkbar knapp die Grundtonart, und auf andere Weise
tun dies die Einsatztone des "soggetto" in den vier Stimmen: Die Tone e, gis und
h bauen in T. 1, 3 und 5 schrittweise den Tonika-Akkord von E-Dur auf, und der
Ton cis der Bratsche in T. 7 weist voraus auf die ganz zentrale Rolle, die cis als
Tonart in diesem Werk spielen wird.

Reduziert man nun den ersten Takt auf einen Hauptton e, der lediglich um-
spielt wird, so wie schon deutlicher in T. 2 der Ton dis und vollends offen-
sichtlich - in weiter geschirftem Rhythmus - in T. 5 von der ersten Violine der
Ton a umspielt wird, so kann man in den ersten zweieinhalb Takten als Geriist
ein fallendes Tetrachord e-dis-cis-h erkennen. Die Takte 3 und 4 wiederum
waren in der ersten Stimme im Autograph urspriinglich ein schlichtes aufstei-
gendes Tetrachord in halben Noten (vgl. Nb. 122), somit durch Umkehrung aus
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ersten beiden Takten gewonnen. (Spiter hat Dvofdk den vierten Takt interes-
santer gestaltet, dadurch aber diesen Sachverhalt verschleiert).

In dieser Weise lassen die ersten neun Takte nun erkennen, daB sie zur Ginze
und in sdmtlichen Stimmen aus - iiberwiegend umspielten - fallenden (neun) und
steigenden (drei) Tetrachorden entwickelt sind. Und wenn man will, kann man
sogar in den ersten zwei Takten und entsprechend bei den anderen Themen-
einsétzen noch intern zwei gegeneinander verschobene fallende Quartginge (s.
die geschweiften Klammemn) entdecken:
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Nb. 122: Dvordk, Streichquartett E-Dur, Beginn (mit T. 4 in der urspr. Version)

Das in T. 50 erscheinende Seitenthema (Nb. 123) greift die latente Tetra-
chordstruktur des Hauptthemas auf, um sie offen in Terzparallelen auszuspielen.
Auch dieses Thema enthilt im jeweils zweiten Takt eine Tonumspielung, die
mit den Tonen e-dis-e-fis (T. 51) die Toéne von T. 1 in anderer Reihenfolge
bringt. Und die erste Stimme des Seitenthemas wiederholt mit den ersten drei
fallenden Quartgidngen in der Tonhdhe exakt die Tetrachorde der ersten drei
Themeneinsdtze im Hauptthema, lediglich vertauscht: gis-dis in T. 50 entspricht
der zweiten Violine in T. 3, e-h in T. 52 dem allerersten Hauptthemeneinsatz
und A-fis in T. 54 dem Cclloeinsatz von T. 5.
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Nb. 123: Streichquartett E-Dur, I. Satz T. 50 (Seitenthema)

Nun wird niemand die Umspielungsfigur von T. 51 fiir sich genommen als aus
T. 1 abgeleitet erkennen. Doch vermittelt zwischen den beiden Gestalten ein
motivischer EntwicklungsprozeB. Wird in T. 2 das gleichsam nackt diastema-
tische Motiv von T. 1 erstmals rhythmisch belebt, so wird der Rhythmus in T. 5
zu einem punktierten geschirft, und diesen Rhythmus wiederum variieren die
Takte 18 und 20 (s. Nb. 124), in denen sich erstmals (in Cis-Dur) die Gestalt des
Seitenthemas andeutet, das dann einige Takte spiter, in T. 26, mitten im Haupt-
satz recht offen vorweggenommen wird: in der Dur-Variante Des-Dur der Sei-
tensatztonart cis-Moll (einem Des-Dur, das nach der exzessiven Chromatik und
Modulatorik der Takte davor nur verdeckt auf das Cis-Dur von T. 17 riick-

bezogen ist).
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Nb. 124: Streichquartett E-Dur, I. Satz T. 17 und 26

Durch diesen Entwicklungsproze3 wird die Ableitung der punktierten Achtel-
figur des Seitenthemas aus Takt 1 - iiber eine stringente entwickelnde Variation
des Rhythmus - leicht nachvollziehbar.

Anders als im Kopfsatz von opus 16 wird hier also das Seitenthema nicht erst
im Verlauf der Uberleitung aus der Substanz des Hauptthemas abgeleitet,
sondern noch in der ersten Hilfte des Hauptsatzes. Indem aber Dvofdk hier
schon in der ersten Hilfte des Hauptsatzes die Melodik des Seitenthemas ab-
leitend entwickelt, kann er in den Takten unmittelbar vor dem Seitensatz zum
Hauptthema zuriickkehren, wodurch der Beginn des Seitensatzes sich einerseits
- im Sinne des klassischen Themendualismus - als deutlich kontrastierend von
der Uberleitung und der Hauptthematik abhebt, andererseits aber doch durch den
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Riickbezug auf Takt 26 als Konsequenz des Hauptsatzes erscheint. Die Prozes-
sualitdt der Form ist mit markanter architektonischer Gliederung optimal in
Einklang gebracht.

Die letzten zwolf Takte des Hauptsatzes (T. 38-49) haben eine dreifache
Funktion. Sie sind zugleich Uberleitung, Wiederaufnahme des Hauptthemas -
die den Hauptsatz zu einer Dreiteiligkeit a-b-a' abrundet - und komprimierte
Zusammenfassung der motivischen und figurativen Substanz der Takte 1-37:
Die Hauptthemenmelodik wird wieder imitatorisch eingefiihrt, aber in Eng-
fiithrung und nun kombiniert zunachst mit dem Begleitband aus repetierten Ach-
teln von T. 12ff., dann mit dem aufsteigenden Sechzehntelmotiv von T. 44ff,;
die in Oktaven repetierten Triolenachtel von T. 48f. stammen aus T. 32 und sind
hier kombiniert mit der Oktavsprungfigur aus T. 34ff. Vom Material der ersten
37 Takte wird nur die Substanz des Seitenthemas ausgelassen - aufgespart fiir
den unmttelbar folgenden Seitensatz.

Im Kopfsatz von opus 12 kehrte Dvofék nach einer andeutenden Vorweg-
nahme des Seitenthemas ebenfalls zum Hauptthema zuriick, wiederholte aber
dann lediglich variiert die Takte 1-14 und fiigte noch eine kurze Uberleitung an.
Im E-Dur-Quartett ist die Losung demgegeniiber weniger statisch und 8konomi-
scher: Die Wiederkehr des Hauptthemas ist verdichtetes und verarbeitendes
Resumé, das zugleich eine eigene Uberleitung iiberfliissig macht.

Proportionen und Tonartenplan

Der erste Satz des E-Dur-Quartetts zihlt 268 Takte, das Finale 267 Takte (eben-
falls im ¢/,-Takt). Wie schon im f-Moll-Quartett und im a-Moll-Quartett opus 16
hat Dvofdk also ganz offensichtlich bewuBt die Ecksdtze exakt gleich lang
gestaltet, und analog zu opus 16 scheint der Kopfsatz des E-Dur-Quartetts auch
intern so proportioniert, dal die Umfinge der einzelnen Teile zueinander in ein-
fachen zahlenmiBigen Relationen stehen.

Anders als in opus 16 ist im ersten Satz des E-Dur-Quartetts die Exposition
nicht genau in zwei Hilften gegliedert: Der Hauptsatz zahlt 49, der Seitensatz
samt Epilog 43 Takte. Innerhalb des Hauptsatzes selbst aber findet sich wieder
genau in der Mitte eine Zisur: In T. 26 beginnt mit der Vorwegnahme des
Seitenthemas deutlich ein zweiter Teil. Dieser zweite Teil dauert 12 Takte, und
12 Takte dauert auch die sich anschlieBende resumierend-iiberleitende Wieder-
aufnahme des Hauptthemas in T. 38, so daB der Hauptsatz sich aus 25+12+12
Takten zusammensetzt.

Im 29 Takte zidhlenden Seitensatz sind die (durch den Umschlag nach Cis-
Dur abgehobenen) letzten vier Takte (T. 75-78) ein genaues (und nur enharmo-
nisch verwechselt notiertes) Zitat der Takte 26-29 aus dem Hauptsatz, also der
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Seitenthemen-Vorwegnahme. Sowohl im Hauptsatz wie im Seitensatz folgen
diese vier Takte nach 25 Takten, und man kann demnach ohne weiteres dic
254+4=29 Takte des Seitensatzes als aus den Proportionen des Hauptsatzes ge-
wonnen betrachten. Der sich anschlieBende Epilog halbiert nun dieses erweiterte
Maf von 29 Takten auf 14 Takte (T. 79-92), so daB3 die erste Hilfte der Exposi-
tion sich in die Proportionen 2:1:1 und die zweite Hilfte in die Proportion 2:1
gliedert.

Die Durchfiihrung umfat mit ihren 45 Takten nur einen Takt zuwenig, um
genau halb so lang zu sein wie die Exposition. Sie selbst zerfillt deutlich wieder
in zwei Hilften, wobei ihr genaues Zentrum, die Mitte des Taktes 115 (s. Nb.
125) sehr plakativ als Spiegelachse auskomponiert ist: Die melodiefiihrende
Stimme, in der das Hauptthema zu einer Achtelkette reduziert ist, sinkt in den
zweieinhalb Takten danach gerade so wieder ab, wie sie in den zweieinhalb
Takten davor treppenférmig aufgestiegen ist.
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Nb. 125: Streichquartett E-Dur, 1. Satz T. 112

Auch in tonaler Hinsicht ist die genaue Mitte der Durchfiihrung ein Wendepunkt
oder eine Symmetrieachse. Die in E-Dur beginnende Durchfiihrung erreicht in
T. 116 die weitestmdgliche tonale Entfernung von der Grundtonart iiberhaupt:
B-Dur - ganz analog wie im exakten Zentrum der Durchfiihrung im Kopfsatz
von opus 16 die Tritonusentfernung erreicht wird. Und ganz planmiBig wird B-
Dur als Hohe- und Umkehrpunkt auch sinnfallig gemacht, indem in T. 109-113
der BaB als Basis einer Sequenz taktweise einen Halbton héher riickt, von F bis
A. Dieses A wird dann drei Takte festgehalten, bis endlich in T. 116 mit B der
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Hochpunkt erklommen ist. Spiegelsymmetrisch korrespondiert diesem chroma-
tischen Quartgang nach der B-Dur-Stelle - beim tonalen "Abstieg" - ein eben-
falls in eine Sequenzstruktur eingebundener chromatischer Quartgang abwirts in
der ersten Stimme (T. 123-125), vom dreigestrichenen f zum c.

Wenn im folgenden Takt 126, gerade halbwegs auf dem Weg zuriick zu E-
Dur, vier Takte lang Des-Dur (das schon 122 kurz erreicht war) festgehalten und
als einzige Gegentonart zu B-Dur in dieser Durchfiihrung etabliert wird, so weist
hier Dvorék gleichsam darauf hin, daB Des bzw. Cis/cis nicht nur die Sekundir-
tonart des Satzes - auch schon im Hauptsatz - ist, sondern auch diejenige Tonart,
die genau in der Mitte zwischen den Polen E und B liegt, von beiden je eine
kleine Terz - tonal: drei Quintschritte - entfernt.

In der Reprise rekapituliert Dvofdk den 25-taktigen ersten Teil des Haupt-
satzes fast unverdndert. Aus der nach E-Dur transponierten Vorwegnahme des
Seitenthemas (T. 163) dann geht nach vier Takten eine 32-taktige zweite Durch-
filhrung hervor, in der nur das Seitenthema verarbeitet wird, nachdem die Haupt-
durchfiihrung sich auf das Hauptthema beschridnkt hatte. Die Riickkehr zum
Hauptthema entfallt dadurch ganz. Waren in der Exposition auf die ersten 25
Takte zweimal 12 gefolgt, so sind es hier 36 Takte - die zwolf Takte des vom
Seitenthema regierten zweiten Hauptsatzteils der Exposition sind somit hier auf
das dreifache ausgeweitet.

Die teilweise neugefaBte Seitensatzreprise (T. 199-229) zihlt mit 31 Takten
zwei mehr als in der Exposition. Da der Epilog durch eine 39-taktige Coda (T.
230) ersetzt ist, die auf das Hauptthema zuriickkommt2, umfaft die Reprise des
Satzes 25+36+31=92 Takte, und obwohl sie nur zur Hilfte das Material der Ex-
position rekapituliert, ist sie damit exakt gleich lang wie die Exposition. Hitte
die Durchfiihrung nur einen Takt und die Coda sieben Takte mehr, dann stiinden
Exposition, Durchfiihrung, Reprise und Coda zueinander in einem ganz genauen
Verhaltnis von 2:1:2:1.

Sind somit die Proportionen im ersten Satz des E-Dur-Quartetts nicht weniger
beherrscht und wohlabgewogen als im Kopfsatz des a-Moll-Quartetts opus 16 -
als Dvotdk das Quartett zwdlf Jahre spiter fiir den Druck vorbereitete, strich er
denn auch (entgegen sonstiger Gepflogenheiten) keinen einzigen Takt? -, so ist
der Tonartenplan des Satzes weitab der Orthodoxie von opus 16. Nun liebte
Dvofték zeitlebens - genauso wie Schubert - mediantische harmonische Wendun-
gen und mediantische Tonarten-Beziehungen, und insgesamt steht in seinen
Sonatensitzen der Seitensatz hdufiger in einer Terz- als in einer Oberquint-
relation zur Grundtonart. Die Wahl der parallelen Molltonart fiir den Seitensatz
ist aber selbst nach Schubertschen und vollends nach klassischen MaBstidben
duBerst ungewohnlich, insofern die Mollparallele ja kaum einen echten Kontrast

2 Beriicksichtigt man, daB die Coda sowohl dem Epilog wie dem dritten Hauptsatz-Teil (T. 38) hnelt,
und daB diese beiden Teile, die in der Exposition 12 und 14 Takte zihlen, in der Reprise ausgelassen
werden, so konnte man vollends die 39 Takte der Coda als Anderthalbfaches der 12+14=26 wegge-
lassenen Takte deuten.

3 Wie in opus 16 entfernte er aber das Wiederholungszeichen am Ende der Exposition wieder.
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zur Grundtonart liefert und eher einen Spannungsabfall bewirkt als eine
Zunahme der tonal-harmonischen Spannung, wie es der Idee der Sonatenform
entspréche.

Beethoven hat nur einmal mit der Mollparallele als Seitensatztonart experi-
mentiert. Im Kopfsatz seines Streichquintetts C-Dur opus 29 steht der grofite
Teil des Seitensatzes in a-Moll; indem aber das Seitenthema beim erstenmal in
A-Dur erscheint und dann erst nach a-Moll moduliert, ist wenigstens am Beginn
des Seitensatzes ein klarer Tonartengegensatz gewihrleistet. Schubert wiederum
148t nur im ersten Satz des Oktetts D 803 das Seitenthema in der parallelen
Molltonart (d-Moll) der Grundtonart (F-Dur) erscheinen. Dal danach das
Seitenthema in F-Dur wiederholt wird, zeigt aber, daB hier die tonale Sphire des
Hauptsatzes eigentlich noch gar nicht verlassen wurde - in jenem fiir Schubert
typischen Zogem, sich vom Tonikabereich zu 16sen? -, und erst mit dem fiinfzig-
taktigen Dominantplateau in C-Dur ist dann auch in tonaler Hinsicht der Seiten-
satz erreicht.

Von beiden tonalen Expositionsmodellen unterscheidet sich die Losung, die
Dvofék im ersten Satz des E-Dur-Quartetts realisiert, recht deutlich. Der bei
Beethoven am Seitensatzbeginn noch vorhandene Tonartenkontrast wird von
Dvofék in den Hauptsatz vorgezogen, wo der Grundtonart E-Dur schon friih
Cis- bzw. Des-Dur entgegengestellt wird, und die Exposition schlieft dann
mediantisch in Cis-Dur und nicht wie bei Schubert - und wie immer bei Schu-
bert in Dur-Sétzen! - in der Dominanttonart.

Am thematischen und tonalen Beginn des Seitensatzes jedoch ist der iibliche
Tonartengegensatz gerade minimiert zu E-Dur-cis-Moll, und schon im fiinften
Takt (T. 54) beriihrt das Seitenthema mit der Durparallele von cis-Moll wieder
die Tonika des Hauptsatzes: E-Dur. Wenn der Seitensatz sich dann gegen Ende
mit der Wendung von cis-Moll nach Cis-Dur aus dem Umfeld von E-Dur 16st
(T. 75), so hat er damit zwar eine Tonart erreicht, die im Unterschied zu cis-
Moll als Dominantersatz fungieren kann - als drei Oberquinten von E-Dur ent-
fernte Tonart -, gleichzeitig aber ist auch Cis-Dur riickbezogen auf den Haupt-
satz: auf die Cis-Dur/Des-Dur-Passage von T. 17-31, aus der ja in T. 75 auch
vier Takte zitiert werden.

In doppelter Weise also sind Seitensatz und Epilog tonal mit dem Hauptsatz
verschrinkt: In der ersten Tonart cis-Moll ist latent die Grundtonart noch ent-
halten, wihrend die eigentliche Kontrasttonart Cis-Dur die beiden Hilften der
Exposition zusammenschweiBt, statt sie zu trennen. Oder anders gesehen: Mit
der Tonartenfolge E-Cis/Des-E-cis-Cis durchschreitet die Exposition den Weg
von der Grundtonart zur "Ersatzdominante” Cis-Dur gleich zweimal, beschreibt
gleichsam eine doppelte Kreisbewegung, die mit dem E-Dur des Durchfiih-
rungsbeginns wieder am Ausgangspunkt angelangt ist. Dies aber widerspricht
deutlich dem herkdmmlichen Sonatensatzprinzip, demzufolge die Exposition
den Weg von der Tonika zur Dominante einmal und nur in einer Richtung zu

4 Vgl. James Webster, Schubert's Sonata Form and Brahms's First Maturity, in: 19th-Century Music 2
(1978/79), S. 18-35.
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durchschreiten hat. Der iibliche dynamische tonale ProzeB ist transformiert zu
einem vernetzten oder in sich kreisenden Tonartenplan.’

Konsequenterweise wird das tonale Netz in der Reprise - in der iiblicherweise
die Sekundirtonart "tibcrwunden" ist - noch weitergekniipft. Der Hauptsatz geht
von E-Dur wiederum nach Cis-Dur, die folgende Des-Dur-Stelle ist nach E-Dur
transponiert, und vier Takte spater (T. 167) beginnt die zweite Durchfiihrung in
cis-Moll. Der Seitensatz ist nach e-Moll transponiert, wendet sich in T. 108 nach
E-Dur und in T. 214 fiir volle zwanzig Takte wiederum nach cis-Moll, ehe dann
die Coda mit 35 Takten E-Dur die Grundtonart beinahe wie eine zweite Reprise
stabilisiert. Die tonale Fortschreitung von E nach Cis/Des/cis erscheint also
nicht nur zweimal in der Exposition, sondern auch noch dreimal in der Reprise
und wenigstens andeutungsweise auch in der Durchfiihrung, die von E-Dur aus-
gehend neben B-Dur nur Des-Dur iiber mehrere Takte ausprigt.

Nicht das Prinzip, in der Exposition eine Dominantspannung aufzubauen, die
in der Reprise tonikalisiert wird, beherrscht den Satz, sondern ein sehr viel
weitergehender, selbst die Durchfithrung noch priagender und bis zur Coda
weiterwirkender Dualismus zweier Tonalitdten: E/e und Cis/Des/cis. Und noch
in den letzten zwanzig Takten scheint die Gegentonart durch, obwohl E-Dur
nicht mehr verlassen wird. Die Takte 250-53 pendeln permanent zwischen der
Tonikaparallele (cis) und der Dominante von E-Dur, und in T. 254 gewinnt die
Parallele noch einmal fiir zweieinhalb Takte die Oberhand, ehe sich die E-Dur-
Tonika endgiiltig durchsetzt:
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Nb. 126: Streichquartett E-Dur, I. Satz T. 253

Entsprechend dem Verfahren, den Dualismus zwischen Haupt- und Sekundir-
tonart auf den ganzen Satz auszudehnen, halten sich die Anteile, die diese
beiden Tonarten (oder tonalen Bereiche) am Satzgeschehen haben, etwa die
Waage. Von den 268 Takten des Satzes stehen nur 84 in E-Dur, ebenso viele
wie die Stellen in cis-Moll (50 Takte) und Cis-/Des-Dur (34 Takte) zusammen
aufweisen (jeweils ohne vorbereitende Dominanten gerechnet), und nur die neun

5 Einen ghnlichen, aber noch stirker vernetzten Tonartenplan zeigt die Exposition des A-Dur-Sextetts
opus 48: Der Hauptsatz wendet sich hier ebenfails schon friin zur Tonart der Untermediante, Fis-Dur,
zu der dann auch der Nachsatz des tonal labilen Seitenthemas (das ebenfalls schon als Vorform im
Hauptsatz enthalten ist) kadenziert, und die Tonart des Epilogs, Cis-/Des-Dur, wird hier ebenfalls
schon im Hauptsatz vorbereitet (und ist Durvariante jenes cis-Moll, zu dem das Seitenthema im
Vordersatz kadenziert).
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Takte in e-Moll verhelfen der Grundtonart zu einem numerischen Ubergewicht.
Von den iibrigen Tonarten spielt allenfalls Gis-Dur mit 12 Takten noch eine
gewisse Rolle, kein einziges Mal aber erscheint hier bemerkenswerterweise die
chedem wichtigste Gegenspielerin der Grundtonart: die Tonart der Dominante,
H-Dur.

Beziige zu Schubert

Schon in Dvoraks 1872 geschriebenem Klavierquintett A-Dur opus 5, das wohl
nicht zufillig die Tonart des "Forellenquintetts” hat, lassen sich gewisse
Schubertismen finden, so etwa der daktylische "Wanderer-Rhythmus" des
Seitenthemas im ersten Satz und die Neigung, das Klavier melodietragend in
Oktaven zu fiihren. In der ersten Hilfte des Jahres 1875 dann scheint sich
Antonin Dvofék besonders intensiv mit der Musik Franz Schuberts und vor
allem dessen Klaviertrios B-Dur D 898 und Es-Dur D 929 beschiftigt zu haben.
In seinem Klaviertrio B-Dur opus 21 zitiert Dvotdk - offenbar nach dem Vorbild
von Schuberts Es-Dur-Trio - in der Durchfiihrung des Finales das Thema des
langsamen Satzes, im ersten Satz seines Klavierquartetts D-Dur opus 23 deutet
vieles daraufhin, da der Kopfsatz von Schuberts B-Dur-Trio Modell gewesen
ist6, und in beiden Werken lassen unter anderem auch die Vorliebe fiir aus-
gedehnte Terzschrittsequenzen und das Verfahren, ganze Abschnitte innerhalb
der Durchfiihrung transponiert zu wiederholen, einen Einflu Schuberts ver-
muten.

Im Streichquartett E-Dur nun wirkt der grofte Teil des ersten Satzes aus-
gesprochen "unschubertisch" - der mdgliche Mozart-Bezug im Hauptthema
wurde schon erwihnt, und ansonsten 148t die Musik eher an Beethoven und
sogar Haydn denken. (Sehr beethovenisch ist dann auch die Durchfithrung des
letzten Satzes.) Beim Seitenthema aber (vgl. Nb. 123) hat schon Gerald
Abraham auf den schubertischen Charakter der Melodik hingewiesen?, und seine
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Nb. 127: Schubert, Streichquartett d-Moll D 810, 1. Satz T. 61

6 Vgl. Beveridge, Romantic Ideas, S. 228ff.
7 Dvof4k's Musical Personality, S. 50.
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Satzstruktur erinnert besonders an das Seitenthema von Schuberts d-Moll-
Quartett D 810 (Nb. 127).

Wie in diesem Thema gehen bei Dvofdk die beiden Violinen in Terzen pa-
rallel, als Melodiestimmen eingebettet in einen festgefiigten, rhythmisch ostina-
ten Begleitsatz, der etwas Maschinelles an sich hat und nicht sonderlich quartet-
tistisch - eher klavierméBig - empfunden ist. Generell tendiert Schubert ja dazu,
gesangliche Themen in Terzen zu fithren und mit einem "mechanischen" osti-
naten Rhythmus zu begleiten, so etwa im Streichquintett C-Dur D 956 die
Seitenthemen des ersten und letzten Satzes, das SchluBthema des Finales und die
"unendliche Melodie" des langsamen Satzes oder in der Klaviersonate B-Dur
D 960 die Hauptthematik des langsamen cis-Moll-Satzes8. Dvoréks Seitenthema
braucht also nicht unbedingt gerade von Schuberts d-Moll-Quartett beeinflufit
worden zu sein.

Auch die Art und Weise, wie Dvorak in der Reprise das Seitenthema bei der
Wiederholung mit einer figurativen Uberstimme in Achteltriolen gamniert
(T. 214), ist typisch fiir Schubert, man vergleiche etwa in seinem C-Dur-Quintett
die Fortfiihrung des Seitenthemas im Finale (T. 54). Sehr schubertisch schlief3-
lich wirkt die Umfédrbung des Cis-Dur-Ruheklangs nach Moll in T. 85/86 des
ersten Satzes, und es liegt nahe, auch die so auffallend hiufigen anderen Dur-
Moll- und Moll-Dur-Wechsel mit Schubert in Verbindung zu bringen, so cis-Cis
in T. 75, B-bin T. 120, gis-Gis in T. 173 und e-E in T. 208.

Hier allerdings stellt sich das grundsétzliche Problem, da der Wechsel des
Tongeschlechts auch ein Charakteristikum der tschechischen Volksmusik ist,
und ganz offen folkloristisch - und sicher nicht von Schubert beeinfluft - ist
etwa diec Wendung von As-Dur nach as-Moll im tanzhaften Seitenthema des
letzten Satzes von Dvoréks f-Moll-Quartett (s. Nb. 103b), wie dann auch spiter
Entsprechendes in den Slawischen Tdnzen. Nun 143t sich aber auch nicht aus-
schlieBen, daf bei Schubert selber das Phanomen einen slawisch-folkloristischen
Hintergrund hat?, stammt doch sein Vater aus Nordmahren. Dies jedoch braucht
hier nicht entschieden zu werden, denn Dvofak selbst jedenfalls hat den Wechsel
des Tongeschlechts bei Schubert als slawisches Stilmerkmal rezipiert. In seinem
fiir eine New Yorker Zeitung verfaiten Schubert-Aufsatz schreibt Dvofak 1894:

"In Schubert’s pianoforte music, perhaps even more than in his other compo-
sitions, we find a Slavic trait which he was the first to introduce prominently
into art-music, namely the quaint alternation of major and minor within the
same period. Nor is this the only Slavic or Hungarian trait to be found in his
music. During his residence in Hungary, he assimilated national melodies and
rhythmic peculiarities, and embodied them in his art, thus becoming the fore-
runner of Liszt, Brahms and others who have made Hungarian melodies an inte-
grai part of European concert music.”10

8 Wir wissen aus DvoFiks Aufsatz iiber Schubert von 1894, daB er dieses cis-Moll-Andante ganz
besonders schiitzte (s. den Wiederabdruck des Aufsatzes in: Clapham, A. D. Musician, S. 303).

9 Vgl. Wolfgang Marggraf, Franz Schubert und die slawische Folklore, in: BzZMw 23 (1981), S. 20-25.
10 Zitiert nach dem Wiederabdruck in: Clapham, A. D. Musician, S. 303.

177



Es wurde schon gezeigt, wie Dvofék in den Kopfsitzen der Es-Dur-Symphonie,
des f-Moll-Quartetts und des a-Moll-Quartetts opus 12 jeweils die Seiten-
satztonart zusammen mit der Seitensatzthematik schon im Hauptsatz mehr oder
weniger offen vorwegnimmt, und die Herausbildung und andeutende Vorweg-
nahme des Seitenthemas in Cis- und Des-Dur in T. 17-31 des ersten Satzes von
Dvoréks E-Dur-Quartett reiht sich hier als neue Spielart desselben Verfahrens
ein. Dennoch konnte die spezielle Technik, die Seitensatztonart in der Dur-
variante vorwegzunehmen, auch von Schubert inspiriert sein: Im ersten Satz von
dessen groBer B-Dur-Sonate D 960 jedenfalls beginnt der Seitensatz ebenfalls
mit einer Molltonart in der Unterterz - der groBen Unterterz allerdings -, fis-
Moll, und die enharmonisch identische Durtonart Ges-Dur wird schon im
Hauptsatz als Sekundirtonart exponiert (ohne auch die Seitenthematik anzu-
deuten), so wie bei Dvofdk Des-Dur auf das spitere cis-Moll vorausweist.
Weiter jedoch gehen die Parallelen nicht, insbesondere verldBt Schubert dann
bald fis-Moll und fiihrt den Seitensatz - anders als Dvofék - schlieBlich zur
Dominanttonart F-Dur.

Im zweiten Satz von Dvoriédks E-Dur-Quartett, einem a-Moll-Andante con moto
im 3/g-Takt, das in Tempo, Taktart und Tonart auf den langsamen Satz der Mitte
1875 geschriebenen F-Dur-Symphonie verweist und das wie dieser Satz und das
Andante con moto des f-Moll-Quartetts einen elegisch-melancholischen, teil-
weise serenadenhaften Ton anschligt, wie er die spiteren Dumka-Sitze DvorFaks
kennzeichnet, scheint der Ubergang zum Seitensatz nach einem Schubertschen
Modell gestaltet zu sein, namlich der so faszinierenden harmonischen Wendung,
mit der im ersten Satz von Schuberts C-Dur-Quintett die erste Seitensatztonart
Es-Dur eingefiihrt wird (Nb. 128a). Bei Schubert miindet die Uberleitung in
einen energischen Halbschlufl auf der Dominante von ¢-Moll, in T. 58 wird der
Dominantton g isoliert, von dem aus das zweite Cello chromatisch nach unten
abzweigt, um dann in T. 60 durch Unterterzung die unerwartete neue Tonika Es-
Dur zu fundieren.

Ganz ghnlich schlieBt auch bei Dvot4k (b) die Uberleitung halbschliissig und
sehr akzentuiert mit dem Dominantakkord zu a-Moll, dessen BaBton e ebenfalls
isoliert, aber auf vier Oktaven verteilt wird, und von dem aus das Cello in
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Nb. 128: (a) Schubert, Streichquintett C-Dur D 956, 1. Satz T. 57; (b) DvoFdk, Streichquartett
E-Dur,1l. SatzT. 44

derselben Weise mit zwei Halbtonschritten und einem Ganzton abwirts zur
Unterterz als der neuen tonalen Basis hinabsteigt.

In beiden Fillen beginnt das Seitenthema sehr leise, ist mehr oder weniger
ausgeterzt und mit einem durchsichtigen, rhythmisch ostinaten Begleitsatz ver-
sehen, von dem es sich als Klangband abhebt, und so wie Schuberts Es-Dur - als
nur "vorldufige" Sekundirtonart, auf die in T.100 die "reguldre” Tonart G-Dur
folgt - sehr labil ist, behandelt auch Dvotédk die Mediante C als nur transitorische
Tonart, die nach zehn Takten zugunsten von Es-Dur und schlieBlich (T. 68) der
Dominanttonart E-Dur verlassen wird.

Im tibrigen klingt in Dvofédks Thema, das ebenfalls mit der Terz beginnt, in
den ersten vier Takten noch umriBhaft die Melodik der ersten drei Takte von
Schuberts Thema an, und kehrt man die Hauptone der ersten vier Takte des
Dvofék-Themas, e-f-d-e, intervallisch um, so ergibt sich jene Tonkonstellation
e-dis-fis-e, mit der der erste Satz des E-Dur-Quartetts beginnt und aus der sein
ganzes Hauptthema entwickelt ist. Der Rhythmus des Themas wiederum ist
abgeleitet aus dem Hauptthema dieses zweiten Satzes, in dem man ebenfalls
- reduziert man die Melodik der ersten drei Takte auf die Hauptone a-gis-h-a -
die Umspielungsthematik des ersten Satzes wiedererkennen kann.

Metrum und Syntax im Scherzo

Das "wayward Schumannesque Scherzo”, als das Clapham den dritten Satz von
Dvoraks E-Dur-Quartett bezeichnet, hatte Dvofdk zunichst ganz konventionell
Menuetto liberschrieben!!. Wohl bei der Revision 1888 kratzte er dieses Wort
wieder aus und belieB es bei der Satzbezeichnung Allegro scherzando, womit
der Satzcharakter sicherlich besser getroffen ist. Wie im klassischen Menuett

1 Nach dem Trio steht im Autograph noch Da Capo Menuetto. Beides verschweigt der Revisions-
bericht der Gesamtausgabe (Prag 1956).
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aber steht am Ende der ersten, vierzehntaktigen Periode (Nb. 129) - deren
Vordersatz wieder einmal (entsprechend dem Tonartendualismus im ersten Satz)
von E-Dur nach cis-Moll moduliert - ein Wiederholungszeichen, und die
Zusammensetzung dieses ersten Teils aus parallel gebauten sechs plus acht
Takten scheint sich ebenfalls an der "quadratischen" Taktgruppenstruktur her-
kémmlicher Menuettsitze zu orientieren.

Allegro scherzando
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Nb. 129: Streichquartett E-Dur, Beginn des 111. Satzes

Doch der Achttakter von T. 7-14 zerfillt nicht in 2+2=4 und 4+4=8 Takte.
Gerade der Schwerpunkt am Beginn seines fiinften Taktes ist durch die Hemio-
len von T. 10/11 suspendiert, eine Gliederung in zwei Viertakter dadurch vollig
verhindert, und am ehesten wird man ihn in Gruppen zu 3+2+3 Takten einteilen,
so wie die Takte 1-6 aus 3+3 Takten bestehen. In gleicher Weise aber ergibt sich
eine Gliederung in ungerade, nicht-quadratische Einheiten, wenn man sich die
Hemiolen als 2/,-Takte notiert denkt - so wie sie Dvofdk dann in den reprisen-
artigen Takten 41ff. schreibt -, die Takte 1-14 gruppieren sich dann zu (3+3+1)
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+(3+3+3) Takten zweierlei Metrums, was zusammen, in wiederum nur schein-
barer Erfiillung der Konvention, 16 Takte ergibt.

In den folgenden 16 Takten verzichtet Dvordk auf Hemiolen, ohne deswegen
"quadratischer”" zu komponieren: Die Takte 15-24 sind als parallele Phrasen zu
je finf Takten gestaltet, und es folgen 2+2 und 1+1 Takte. Auch der ndchste
Abschnitt besteht aus zwei einander entsprechenden Phrasen zu je fiinf Takten,
doch unter den fiinf Takten sind hier zwei im 2/,-Metrum. Diese 2/,-Takte lassen
sich nun nicht mehr wie die jeweils drei am Anfang hemiolisch in das Grund-
metrum integrieren, sondern sie werden als Einzeltakte aufgefaBt, denen jeweils
ein Viertel fehlt.
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Nb. 130: Streichquartett E-Dur, 111. Satz T. 31

Gegeniiber den Takten 1-6 ist hier aus dem Thema jeweils ein 3/,-Takt und ein
?/,-Takt herausgeschnitten, was zeigt, da Dvorak hier nicht ein vorgegebenes
Grundmetrum mit Musik "fiillt", sondern musikalisches Material, das aus Takt-
Einheiten von drei und zwei Vierteln Umfang besteht, bausteinmaBig aneinan-
derfiigt. Das Metrum entsteht so zumindest teilweise erst durch Addition -
sofern man die hieraus resultierende unregelmaBige, aperiodische Folge von
Schwerpunkten iiberhaupt noch Metrum nennen will -, und so wie der Umfang
der Takte zwischen zwei und drei Vierteln schwankt, ist auch - eine Ebene hoher
- der Umfang der Phrasen oder Taktgruppen standigen Schwankungen unter-
worfen. Die Syntax beruht nicht mehr iiberwiegend auf dem - einen "Rhythmus
im GrofBien" konstituierenden - Prinzip der Wiederkehr gleicher (zwei- oder vier-
taktiger) Einheiten, und asymmetrische Bildungen sind nicht mehr gezielte
Abweichungen von der Norm einer unterschwellig noch gefiihlten Quadratur,
vielmehr werden die verschiedensten Taktgruppenumfinge additiv aneinander-
gereiht, wobei nie mehr als zwei gleich lange Phrasen aufeinanderfolgen.

Die Viertaktgruppe als die Basis der traditionellen Syntax und besonders der
Menuett- und Scherzokomposition wird sogar regelrecht unterdriickt: In den 62
Takten des Scherzo-Hauptteils gibt es iiberhaupt nur einen einzigen Viertakter.
Umso mehr erstaunt es, dal die GroBgliederung des Teils sich denkbar orthodox
und symmetrisch gibt, lassen sich doch vier GroBabschnitte unterscheiden. die
- zdhlt man die Hemiolentakte des Anfangs als 2/,-Takte, so wie sie spiter auch
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notiert sind - allesamt aus 16 Takten bestehen (beginnend in den Takten 1, 15,
31 und 47).

Doch dieser auf den Schematismus einfallsloser Menuette anspielende Plan
aus viermal 16 Takten ist eben nur abstrakt vorhanden, mehr ein mathematisches
als ein konkret musikalisches Phianomen, ganz #hnlich wie im Scherzo des
A-Dur-Quartetts von 1862 (vgl. S. 35). Die Musik selbst macht sich frei von der
regelmiBigen Akzentfolge und Phrasenbildung eines Tanzsatzes und wird zu
musikalischer Prosa, einer musikalischen Prosa, die nicht - wie im e-Moll-
Quartett - dazu tendiert, jede Taktordnung zu sprengen, sondemn die noch mit
dem Metrum arbeitet, allerdings mit einem doppelten.

Eine derart radikale Auflsung der quadratischen Syntax findet sich in keinem
Menuett- oder Scherzo-Satz der Quartett-Tradition von Haydn bis Schumann
und Mendelssohn, ganz zu schweigen vom stdndigen Wechsel des Metrums. In
Brahmsens Kammermusik der Jahre bis 1876 ist lediglich das Quasi Minuetto
des Streichquartetts a-Moll opus 51 Nr. 2 ebenso konsequent gegen die her-
kommliche Quadratur komponiert. Bezeichnenderweise aber zerbricht hier
Brahms die Quadratur so, daf} das Resultat wieder eine neue, nicht weniger feste
Ordnung ist: eine Struktur ndmlich aus fast ausnahmslos Gruppen von drei
Takten.

Das Trio im dritten Satz von Dvoféks E-Dur-Quartett steht durchweg im 3/,-Takt
und ist syntaktisch zunichst auch regelmiBiger angelegt, wenn auch im ersten,
aus zwei Fiinftaktern bestehenden Abschnitt ebenfalls dezidiert unquadratisch.
Im dritten Abschnitt greift Dvofdk den Gedanken des Zweiermetrums im Dreier-
takt wieder auf, aber so, da die Hemiolik aus dem sukzessiven Einsatz eines
Motivs in kontrapunktischem Satz entsteht:
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Nb. 131: Streichquartett E-Dur, I11. Satz T. 81 (Trio)

In T. 86 nun schldgt die bis dahin ganz regelmiBige Struktur um: Zum ersten-
mal wird das Oktavsprungmotiv auftaktig interpretiert, denn die dritte Zahlzeit
von T. 86 ist durch die Harmonik ganz deutlich als Eins eines neuen "Taktes"
komponiert, und ab hier scheint sich ein - gegen den notierten Takt verschobe-
nes - Dreiermetrum zu etablieren. Schon im dritten Takt bricht dieser Ansatz ab,
denn T. 89 (der T. 85 entspricht) beginnt wieder mit der hemiolischen Unter-
teilung des Taktes, worauf dann aber schon in T. 90 wiederum auf der dritten
Zihlzeit ein neues Dreiermetrum beginnt - zum drittenmal innerhalb von fiinf
Takten folgen zwei Takt-"Einsen" unmittelbar aufeinander. In T. 93-102 domi-
niert wieder die Zweizeitigkeit, doch T. 94 zumindest stellt einen "echten” 3/,-
Takt dar.

Von T. 81 bis T. 94, im gesamten Notenbeispiel also, trifft nur an fiinf Stellen
eine schwere, als Taktbeginn komponierte Zihlzeit auf einen tatsidchlich so
notierten Taktbeginn. Der Horer diirfte zumindest ab T. 86 die Taktstriche nicht
mehr "empfinden", zugleich aber ist er gezwungen, sich stindig auf ein neues
Metrum einzustellen, und beides zusammen 148t die Stelle als auBerhalb einer
Taktordnung stehend erscheinen - als musikalische Prosa einer ganz anderen Art
als im Scherzo-Hauptteil.

Auf den ersten Blick ist diese Trio-Passage einer Stelle im Streichsextett
G-Dur von Johannes Brahms verbliiffend dhnlich: der dritten Variation (Piu
animato) des Poco Adagio in e-Moll (Nb. 132). Auch hier setzt das Oktav-
sprungmotiv mit nachfolgendem triolischem Abgang imitatorisch im Abstand
von zwei Vierteln ein, allerdings ohne je das Metrum zu verunklaren und in
strenger Quadratur von 4+(4+4) Takten. So interessant und neu es wére, wenn
man aufgrund dieser Stelle bei Dvofék schon 1876 einen Brahms-EinfluB nach-
weisen konnte, scheint doch die Motivik hier letztlich zu uncharakteristisch (und
die Faktur auch zu naheliegend), um hier eine Abhingigkeit von Brahms mehr
als nur zur Diskussion zu stellen, obwohl Dvofédk das Brahms-Sextett - das
populdrer war als Brahmsens Streichquartette - immerhin gekannt haben diirfte.
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Nb. 132: Brahms, Streichsextett G-Dur op. 36, 111. Satz T. 37

Vermeidung der Grundtonart und Molltendenz

Die Konsequenz, mit der Dvofdk im Finale des E-Dur-Quartetts iiber weite
Strecken die Grundtonart schwicht oder ganz vermeidet, hat Alec Robertson
dazu verleitct, das Finale als einen in cis-Moll stehenden Satz zu deuten, der sich
erst kurz vor Schlufl nach E-Dur wendet!2. Davon kann nun keine Rede sein,
denn obwohl cis-Moll eine wichtige Rolle spielt, signalisiert Dvordk immer
wieder mit emphatischen Wendungen zur E-Dur-Tonika, daB E-Dur die Grund-
tonart ist, und die Tonart des Seitensatzes, H-Dur, bezieht sich deutlich auf
E-Dur und wiirde in einem cis-Moll-Satz keinen Sinn machen. Wohl aber lebt
der Satz von der Spannung, die dadurch entsteht, daB die Grundtonart so selten
und so kurz erscheint, wie es in einem Finalsatz - der ja immerhin innerhalb des
Satzzyklus die Grundtonart abschlieBend befestigen muB - gerade noch moglich
ist.

Das Finale beginnt mit einem einleitungsartigen Abschnitt von 31 Takten,
der, in gis-Moll beginnend, E-Dur génzlich vermeidet und - anders als die Final-
Introduktion des f-Moll-Quartetts opus 9 - erst ganz am Schluf3 die Grundtonart
dominantisch vorbereitet, der aber auch nicht wie die ersten 34 Finale-Takte des
a-Moll-Quartetts opus 16 eine Sekundirtonart etabliert, sondern frei schweifend
fast von Takt zu Takt seinen tonalen Bezug #@ndert.

In nicht weniger als acht Werken Dvofaks der Jahre 1872-76 beginnt der
SchluBsatz fernab der Grundtonart, auBler hier und in den genannten beiden
anderen Quartetten ist dies im Klavierquintett opus 5, im Klaviertrio B-Dur, in
der Streicherserenade E-Dur - wo die Grundtonart erst in T. 86 mit dem dritten

12 Dvorék, London 1945 (Rev. ed. 1964), S. 177.
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Thema erreicht wird - und in der F-Dur-Symphonie der Fall. Bemerkenswerter-
weise kam Dvofdk aber nach dem E-Dur-Quartett nie wieder auf dieses Ver-
fahren zuriick, das er vier Jahre lang so favorisiert, dabei jedoch nie nach dem
gleichen Schema angewandt hatte.

Der tonalen "Vorldufigkeit" korrespondiert am Finale-Anfang des E-Dur-
Quartetts eine ungefestigte Thematik (die man wohl eher als einleitend denn als
erstes Hauptthema!? empfindet): Der Satz wird in den ersten dreiig Takten
weniger durch das in der Bratsche erklingende rufartig-deklamatorische Motiv
geformt als durch den chromatisch absteigenden BaB, der mit einer gewissen
Unbeirrbarkeit fast generalbaBmaBig die Musik fundiert (und ein wenig an
barocke passus-duriusculus-Bisse erinnert):

Allegro con brio
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Nb. 133: Streichquartett E-Dur, Beginn des IV. Satzes

Wenn hier nacheinander die Dreikldnge gis-Moll, cis-Moll, H-Dur und A-Dur
voriibergehend zu Tonika-Akkorden gemacht werden, so wird dadurch zunichst
cinmal E-Dur als Tonart umgangen, dies jedoch nicht in beliebiger Weise,
sondern so, daB es gleichzeitig als die kommende Grundtonart vorbereitet wird,
namlich gleichsam umschricben durch diese Tonikakldnge, die sich als leiter-
cigene Stufen auf E-Dur beziechen lassen: als dritte, sechste, fiinfte und vierte
Stufe!d. (Und auch das C-Dur von T. 9 kann man als emiedrigte sechste Stufe
noch zum E-Dur-Bereich rechnen, integriert Dvofék in diesem Satz doch etwa in
T. 249/251 (s. unten Nb. 136) dicsen C-Dur-Akkord in die E-Dur-Kadenz.)

Der BaB verlduft nun weder rein chromatisch noch ausnahmslos abwirts.
Nach gis-fisis-fis-e-dis-d-cis-c springt er in T. 10 zuriick zum Ton cis, dessen

13 wie Sourck meint (Werkanalysen Kammermusik, S. 86).
14 vgl. Beveridge, Romantic Ideas, S. 238.
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besondere Rolle im weiteren Satzverlauf sich durch diese Wiederholung anzu-
kiindigen scheint. In T. 11 geht es weiter abwirts mit ¢ und - den Ton h iiber-
springend - ais, dann rein chromatisch hinab bis zu Ais in T. 27. Wieder wird der
Ton A umgangen: zuerst durch die Riickkehr zu cis und dann durch den Sprung
zu ais, und erst in der Mitte von T. 30 erscheint sehr energisch auch das H im
BaB und mit ihm die Dominante, womit endlich der Schliissel zur Grundtonart
E-Dur gefunden scheint, die dann auch in T. 32 mit dem recht folkloristisch-
tanzhaften Hauptthema erreicht wird:
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Nb. 134: Streichquartett E-Dur, Finale T. 31

Dieses Hauptthema jedoch, dessen Motivik schon in den Takten 14-21 halb
entwickelt worden ist, kadenziert in jedem Zweitakter nach cis-Moll. Die so
miihsam errungene E-Dur-Tonika wird von cis-Moll wie von einem Magneten
angezogen, und da sich in T. 40 schlieBlich cis-Moll ganz durchsetzt, scheint es
nachtriglich so, als sei E-Dur nur die Tonikaparallele innerhalb von cis-Moll
gewesen.

Nach einer kurzen, aus der Einleitungsthematik geformten Uberleitung be-
ginnt in T. 50 der in H-Dur stehende Seitensatz, auf den in T. 85 refrainartig
nochmals das Hauptthema in E-Dur/cis-Moll folgt. Die Durchfiihrung wirkt
anfangs wie eine verfriithte Reprise, indem sie zunichst die Takte 1-4 fast unver-
dndert wiederholt. Sie moduliert dann aber nach Es-Dur und erreicht ihren
dynamischen Hohepunkt in T. 109 mit einem Kanon in Cis-Dur. Dem hier 13
Takte lang ausgespielten Cis-Dur entspricht symmetrisch in der zweiten Durch-
fiilhrungshilfte eine zehntaktige Des-Dur-Passage (T. 141). Im Unterschied zur
Grundtonart E-Dur, die in der Durchfiihrung fehl am Platz wire, kann sich also
die schon in der Exposition irritierend starke cis-Tonalitét in der Durchfiihrung
voll entfalten, und am Beginn der Reprise scheint sich zwar zunéchst E-Dur ent-
schiedener zu etablieren - der tonal schweifende Einleitungsabschnitt féllt hier
weg, und das immer noch nach cis-Moll tendierende Hauptthema bleibt ab dem
siebten Takt in E-Dur -, doch auch die das Hauptthema verarbeitende, neu-
gestaltete Uberleitung wendet sich alsbald nach cis-Moll (T. 175).

Nach erneuter Modulation schlieBlich bereitet die Uberleitung nicht die Ton-
art des sich anschlieBenden Seitensatzes, E-Dur, vor, sondern kadenziert in ihren
letzten Takten wiederum “subversiv” in Richtung auf die falsche Tonart, cis-
Moll (T. 182-84, s. Nb. 135). Das Seitenthema setzt dann zwar trotzdem in

186



E-Dur ein, aber erst einen Takt zu spét (T. 186) nach einer Generalpause, gleich-
sam irritiert innehaltend:
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Nb. 135: Streichquartett E-Dur, Finale T. 183

Die Coda rekapituliert zunichst den in der Reprise weggelassenen Einleitungs-
abschnitt variiert und einen Ton tiefer auf fis beginnend und wendet sich in T.
242 nochmals fiir einige Takte nach cis-Moll, bevor dann ab T. 248 unmifver-
stindlich E-Dur die Oberhand behilt. Das Hauptthema ist hier so variiert, da}
die Tendenz nach cis-Moll zwar noch spiirbar, aber "entscharft” ist: Der cis-
Moll-Dreiklang wird als kurze harmonische Ausweichung in einen E-Dur-Rah-
men eingebunden:
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Nb. 136: Streichquartett E-Dur, Finale T. 248

Im vorletzten Takt schlieBlich zieht eine letzte trugschliissige Wendung nach
cis-Moll das Resumé aus der beherrschenden Rolle, die der Gegensatz zwischen
E-Dur und cis-Moll (samt Cis-Dur/Des-Dur) in diesem Satz spielt, ein Gegen-
satz, der hier die (mit Rondoelementen durchsetzte) Sonatenform in tonaler
Hinsicht gefahrdet, wihrend er umgekehrt im ersten Satz - dessen Seitensatz in
cis/Cis steht - die Sonatenform konstituiert (wenn auch das mehrmalige Wieder-
aufgreifen der Sekundirtonart in der Reprise nicht mehr im Sonatengedanken
enthalten ist).

So unterschiedlich Dvofék cis-Moll in beiden Ecksitzen einsetzt, ist doch die
Konsequenz davon dieselbe: In beiden Sétzen kommt dadurch eine Tonika-
Dominant-Spannung, das eigentliche tonale Konstituens der Sonatenform, nicht
zustande. Im Kopfsatz ist die Dominante im Seitensatz durch die Medianten
cis/Cis ersetzt, im Finale ist umgekehrt mit dem H-Dur-Seitensatz ein Domi-
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nantplateau zwar vorhanden, doch fehlt ihm davor im Hauptsatz, der die Grund-
tonart erst lange umgeht und dann sofort wieder verldft, als Widerpart dic
eigentliche Tonika-Fliche.

Wihrend im ersten Satz der Gegensatz zwischen Haupt- und Sekundértonart
den ganzen Satz durchzieht, griindet sich das Finale auf das Prinzip, die Grund-
tonart von einem latenten Zustand allméhlich in einen konkreten und schlieBlich
einen schluBkriftig-stabilen zu tiberfiihren. Beide Formgedanken nun bedienen
sich zwar der Sprache des Sonatensatzes, sind dem Sonatenschema aber an sich
fremd, und indem Dvof4k solchermaBen die Sonatenform in individueller Weise
neufaflt und iiberformt, entgeht er gliicklich jener Tendenz zu akademisch-ortho-
doxem Erfiillen der Form, die charakteristisch ist fiir den Umgang seiner aller-
meisten Zeitgenossen mit der Sonatenform, zumal im Streichquartett.

VerhiltnismdBig sparlich sind in Dvofdks E-Dur-Quartett die thematischen
Beziige zwischen den Siatzen. Auf die etwas abstrakte Verwandtschaft der
Themen des langsamen Satzes mit dem Hauptthema des ersten Satzes wurde
schon hingewiesen, ansonsten spielt das Seitenthema des SchluBsatzes im
zweiten Takt (dis-e-his-cis in Viertelbewegung) auf den ersten Takt des Kopf-
satzes an. (Die Figur wird in der Durchfiihrung intervallisch so verengt - s. T.
118ff. und T. 137 -, daB der Bezug noch plausibler erscheint.)!5

Im iibrigen aber beruht der zyklische Zusammenhang der Sitze in diesem
Werk maBgeblich auf dem Verfahren, cis-Moll gegen E-Dur auszuspielen, und
der in den Ecksitzen virulente Tonartengegensatz prigt ja auch das E-Dur-
Scherzo, das sich schon im dritten und sechsten Takt nach cis wendet und
dessen Trio in cis-Moll steht.

Sourek und Clapham haben die eigentiimliche Tendenz des Werkes nach cis-
Moll biographisch gedeutet, als Ausdruck von Dvorédks Trauer iiber den Verlust
seines zweiten Kindes, das vier Monate zuvor zwei Tage nach der Geburt ge-
storben warlé, Dall Dvorfdk direkt vor dem E-Dur-Quartett ein Klaviertrio in
g-Moll schrieb - so wie Smetana es 1855 ausdriicklich zur Erinnerung an sein
Tochterchen getan hatte -, scheint eine solche Motivation noch zu bestatigen.
Dennoch sollte man vorsichtig sein, vorschnell Dvofédks Seelenleben in der
Musik wiedererkennen zu wollen. Immerhin schrieb der Komponist einige Mo-
nate vor der Geburt seines Kindes in seinem B-Dur-Trio opus 21 ein elegisches
Adagio molto e mesto in g-Moll und lieB im Finale - das in g-Moll beginnt! - den
Seitensatz ebenfalls in Moll einsetzen, ohne daB ein trauriges Ereignis im
Familien- oder Freundeskreis zu verzeichnen gewesen wire. (Ganz abgesehen
davon, daB die vier Streichquartette vor dem E-Dur-Quartett samtlich in Moll
stehen und kaum "freudiger” gestimmt sind.)

Und wire die Tendenz nach cis-Moll - die ja zweifellos etwas Depressives an
sich hat - tatsdachlich vom Schmerz iliber den Kindesverlust motiviert, hitte

15 Auch die Tonumspielungs-Motivik im Scherzo - mit fis-e-dis-e in T. 2 und den hemiolischen Vier-
achtelgruppen (s. Nb. 129) - konnte man auf das Hauptthema des ersten Satzes beziehen.

6 Sourek, Werkanalysen Kammermusik, S. 83f. und Vorwort zur Kritischen Ausgabe (Prag 1956);
Clapham, A. D. Musician, S. 168.
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Dvorédk den Tonartenplan aus dem Kopfsatz des E-Dur-Quartetts jedenfalls
gewiB nicht ausgerechnet - und nur - in jenem Werk wiederholt, das er zwei
Jahrzehnte spiter als opus 100 fiir seine Kinder - und eben als Ausdruck der
Freude iiber seine Kinder - komponierte: in der G-Dur-Sonatine fiir Violine und
Klavier, deren Kopfsatz einen Seitensatz in e-Moll hat und deren Finale mit dem
Expositionsschema G-e-E den Tonartenplan E-cis-Cis der Quartettexposition
lediglich eine Terz nach oben transponiert.

Daf} die Sonatenform, deren entwicklungsgeschichtliches Ende Schumann
schon in den 1830er-Jahren konstatiert hatte, sich auch lange nach Beethoven
noch mit Leben erfiillen und in kreativer, "beethovenscher" Weise neufassen
14Bt, dies demonstriert Dvofdks E-Dur-Quartett mit den unkonventionellen bis
gewagten Tonartenplédnen seiner Ecksitze eindrucksvoll. Die Ungeschicklichkeit
im Umgang mit den tonalen Prinzipien der Sonatenform, die Dvoréaks allererste
Werke zeigten, ist hier einer betrdchtlichen Virtuositidt gewichen, die zusammen
mit der an Haydn geschulten konzentrierten thematischen Arbeit und Stimmig-
keit der Textur dieses selten gespielte Quartett zum wohl ersten wirklich voll-
endeten, ausgereiften Streichquartett Dvofaks macht.
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Zwischen Schubert und Brahms:
Das Streichquartett d-Moll

Mehr als die Musik selbst hat - so scheint es - der Umstand, daB Dvofék sein
Streichquartett d-Moll opus 34 (B 75) Johannes Brahms gewidmet hat, die
Rezeption dieses Werkes geprigt. RegelmiBig wird es in der einschlédgigen Lite-
ratur - Clapham ausgenommen - als besonders brahmsisch beschrieben, wobei
die Kommentatoren sich allerdings durchweg schwertun, einen Brahms-Einfluf3
oder auf Brahms verweisende Stilelemente wirklich dingfest zu machen.

So zeigt sich laut Sourek der EinfluB von Brahms "in der Reinheit und der
fesselnden Art der motivischen Arbeit"!, doch gerade von entwickelnder Varia-
tion und stimmiger Durchgestaltung des Satzes ist in diesem Werk eher weniger
zu spiiren als in den beiden Quartetten davor. Mersmann hiélt "die Ndhe zu
Brahms (...) statt zu Schubert und Mendelssohn" fiir charakteristisch fiir dieses
Werk wie allgemein fiir Dvordk und vergleicht den langsamen Satz (wenig
schliissig) mit Brahms' c-Moll-Klaviertrio2, das damals noch gar nicht kompo-
niert war, ibersieht andererseits aber die eindeutigen Beziige zu Schubert.

Beveridge warnt zwar davor, das d-Moll-Quartett insgesamt als "a Brahmsian
work"” zu beschreiben, 148t sich aber doch dazu verleiten, in den Mittelsédtzen
eine Beziehung zum G-Dur-Sextett von Brahms zu postulieren3, die - worauf
noch einzugehen ist - reichlich erzwungen wirkt. Gerald Abraham schlielich ist
sich einerseits nicht ganz sicher: "There had been traces of Brahms - or are they
only of the Beethovenian and Schubertian elements in Brahms? - in the D minor
Quartett”, meint dann aber an anderer Stelle doch, dal das Werk "does here and
there touch its hat to him [Brahms]", allerdings sei es geistig und technisch
Schubert ndher¢. Und dhnlich vorsichtig ist dann auch Burghauser, der mit dem
Hinweis auf die bei Dvordk damals wohl noch recht geringe Kenntnis Brahms-
scher Werke vermutet, daB es sich bei den Parallelen mit Brahmsens Stil “mehr
um eine durch gleiche Voraussetzungen entstandene Ubereinstimmung” han-
deles.

Wir wissen nicht, wann Dvoiék anfing, sich mit der Musik von Brahms, die
sich in Prag erst in den spiteren 1870er-Jahren durchzusetzen begann, zu be-
schiftigen. AuBerungen Dvofdks iiber Brahms sind erst aus der Zeit ab Dezem-
ber 1877, als der Briefwechsel mit Brahms begann, iiberliefert. Dvordk wird
gewil anwesend - und beeindruckt - gewesen sein, als im Mirz 1877 in Prag
erstmals Ein deutsches Requiem von Brahms aufgefiihrt und als herausragendes

! Werkanalysen Kammermusik, S. 88.

2 H. Mersmann, Die Kammermusik, Band IV (Fiihrer durch den Konzertsaal), Leipzig 1930, S. 33.
3 Romantic Ideas, S. 251f.

4 Dvor4k's Musical Personality, S. 47 und S. 52.

5 Dvof4k, S. 25f.
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musikalisches Ereignis enthusiastisch gefeiert wurde, und vielleicht ging auch
ein Impuls von dem mit Dvofék eng befreundeten jungen Jan&lek aus, der sich
Anfang des Jahres 1877 intensiv - unter anderem mit einer in einer Tageszeitung
veroffentlichten Werkanalyse - fiir eine Auffiihrung des Klavierquintetts opus 34
von Brahms in Briinn engagiertes.

Dvoraks personlicher Kontakt zu Brahms wurde ausgelost durch einen Brief
Eduard Hanslicks an Dvofdk vom 30. November 18777, in dem Hanslick dem
Komponisten mitteilt, ihm sei auf Vorschlag der Jury, der neben ihm selbst auch
Brahms angehorte, wieder - zum dritten Mal - das Osterreichische Staats-
stipendium fiir junge und mittellose Komponisten zugesprochen worden, und in
dem Hanslick Dvorak rit, einige seiner Kompositionen Brahms zu schicken,
dem die (von Dvoidk neben anderem bei der Bewerbung eingereichten) Mdhri-
schen Duette so gefallen hitten, daB er sie seinem Verleger empfehlen wolle.
Daraufhin schrieb Dvofdk am 3. Dezember an Brahms8, dankte ihm fiir seine
Hilfsbereitschaft und iibersandte ihm einige Kompositionen.

Aus der gleichen Zeit ist nun auch erstmals belegt, dal Dvofak in direkten
Kontakt mit einem Brahmsschen Werk kam: Am 2. Dezember wurden seine
eigenen Symphonischen Variationen (B 70)in einem Konzert uraufgefiihrt, in
dem auch - erstmals in Prag - das Klavierkonzert d-Moll von Brahms erklang®.

In der Zeit vom 7. bis 18. Dezember komponierte Dvoték (den Daten auf dem
Autograph zufolge) das Streichquartett d-Moll opus 34, méglicherweise schon
in der Absicht, es Brahms zu widmen. Die Wahl der Tonart d-Moll kann jedoch
nicht, obwohl dies nahelidge, durch die Begegnung mit dem Brahmsschen
Klavierkonzert erklédrt werden, denn ein Stiick aus dem ersten Satz ist in einer
Urfassung erhalten, deren Schrift nach Burghausers Urteil auf eine deutlich
frihere Entstehungszeit schlieBen 148t10. Auch die fiir Dezember 1877 zu nied-
rige Opuszahl 34 - statt 42 - deutet darauf hin, daB Dvorak zumindest den ersten
Satz schon frither - der Opuszahl nach Ende 1876 - zu komponieren begonnen
hat, womit dann auch erklirt wire, daf die Thematik des Kopfsatzes so gar nicht
auf den spateren Widmungstrager anspielt.

Noch wihrend der Arbeit am Quartett erhielt Dvofék einen kurzen Brief von
Brahms!!, auf den er am 19. Dezember 1877 antwortete!2, ohne sein am Vortag

6 Vgl. Nouza, Beobachtungen zu Brahms' Stellung im tschech. Musikleben, S. 408ff.

Bislang nur in englischer Ubersetzung verdffentlicht in: Clapham, Dvofék's Relations with Brahms
and Hanslick, in: MQ 57 (1971), S. 242.

S. Antonin Dvofék, Korrespondence a dokumenty - Korrespondenz und Dokumente. Kritische
Ausgabe, hrsg. von Milan Kuna u. a., Band I: Abgesandte Korrespondenz 1871-1884, Prag 1987, S.
129 (im Folgenden abgekiirzt Korrespondenz), und Otakar Sourek (Hrsg.), Antonin Dvorék in
Briefen und Erinnerungen, Prag 1954, S. 33. (Keineswegs ist der Brief - wie Beveridge meint
LRomanlic Ideas, S. 248] - verloren.)

S. Nouza, a. a. O., S. 408 und Dvoféks Brief an Brahms vom 23. 1. 1878 (Korrespondenz I, S. 134;
Sourek, a. a. 0., S. 37).

10 Burghauser, Dvoisk, S. 25. Leider war es nicht moglich, zusitzlich zum Partiturautograph auch
dieses Blatt, auf dessen Riickseite Dvordk spiter die Bliserserenade d-Moll skizziert hat, in der
Tschechischen Staatsbibliothek einzusehen.

11 Abgedruckt bei Sourek, a. a. O., S. 34. Er trigt kein Datum, diirfte aber am 12. 12. 1877 geschrie-
ben worden sein.

12 Korrespondenz 1, S. 131; Sourek, a. a. 0., S. 36.
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abgeschlossenes Quartett zu erwihnen - kam ihm der Gedanke mit der Wid-
mung erst spiter? -; Anfang Januar reiste er nach Wien, um Brahms zu be-
suchen, traf ihn aber nicht an, weshalb er dann am 23. Januar Brahms per Brief
fragte, ob er ihm sein d-Moll-Quartett widmen diirfe!3.

Brahms nahm die Widmung erfreut entgegen, teilte Dvofék in seiner Antwort
vom Mirz 187814 aber auch - nicht speziell auf das Quartett bezogen - mit, daf3
er geme mit ihm iiber Einzelnes plaudern wiirde: "Sie schreiben einigermaflen
fliichtig. Wenn Sie jedoch die fehlenden % b § nachtragen, so sehen Sie auch
vielleicht die Noten selbst, die Stimmfiihrung usw. bisweilen etwas scharf an.”
Zu dieser Unterhaltung kam es dann Anfang 1879 beim Besuch von Brahms in
Prag, woraufhin Dvotdk besonders beim d-Moll-Quartett manches - vor allem
im Finale - dnderte und "die vielen schlechten Noten" (wie er es nannte) durch
andere ersetzte!5, dem Autograph zufolge insbesondere Hirten der Stimm-
fithrung eliminierend.

Insofern ist ein Brahms-EinfluB in diesem Quartett durchaus und sehr direkt
vorhanden, wenn auch die Musik von Brahms hier noch nicht das Leitbild ist, an
dem das Werk sich primir orientiert. Spéatere Werke Dvoféks wie die Siebte
Symphonie d-Moll opus 70 und das f-Moll-Klaviertrio opus 65 beziehen sich
demgegeniiber viel deutlicher auf Brahms und auf ganz bestimmte Werke von
Brahms, und insbesondere das Eindringen von Konfliktrhythmen - die im d-
Moll-Quartett noch ganz fehlen - in Dvofdks Musik scheint von der Beschiifti-
gung mit Brahms herzuriihren. In Dvoféks Streichquartetten aber blieb auch
spater der Brahms-Einflu eher marginal, vielleicht nicht zuletzt deshalb, weil
hier die Gattungstradition vor Brahms mehr als genug Material hochsten Ranges
bot, an dem sich ein Komponist auch im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts
noch abarbeiten konnte.

Schubert-Adaption

Schon auf den ersten Blick 146t der Anfang von Dvorédks d-Moll-Quartett (Nb.
137a) erkennen, daB er nach dem Beginn von Schuberts Streichquartett a-Moll
D 804 (Nb. 137b) modelliert ist'6. Wie bei Schubert ist die Satzstruktur hier-
archisch dreigeteilt in eine kantable melodiefiihrende Stimme, eine wellenformi-
ge Achtelbegleitung in der Mitte (bei Dvofdk verdoppelt) und einen rhythmisch
ostinaten, wesentlich einen Ton repetierenden BaB (bei Dvotfdk nur einstimmig).
Dvoréks Thema hat zwar einen anderen Takt und eine durchaus eigene Melodik,
denkt man sich aber Schuberts Thema auf einen 3/4-Takt komprimiert, so

13 Korrespondenz 1, S. 133; Sourek, a. a. O., S. 37.
14 Sourek, a. a. 0., S. 38.

15 S. Dvot4ks Brief an Brahms vom 15. 10. 1879: Korrespondenz I, S. 180; Sourek, a. a. 0., S. 47.
16 Vgl. Clapham, A. D. Musician, S. 170.

192



kommt es zumindest rhythmisch dem Dvotédk-Thema sehr nahe. Im iibrigen sind

die Tonarten quintverwandt und entsprechen sich Dynamik und Artikulation
weitgehend.
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Nb. 137: (a) Dvordk, Quartett d-Moll op. 34, T. 1, (b) Schubert, Quartett a-Moll D 804, T. 3

Wihrend Schubert erst die achttaktige Themensubstanz exponiert und dann die
ersten vier Takte variiert wiederholt, um sie weiter fortzuspinnen, wiederholt
Dvofdk sofort die crsten vier Takte (leicht variiert), 1iB8t dann die zweitc
Themenbhiilfte folgen und treibt aus ihr die Fortspinnung hervor.

Entscheidender aber ist ein anderer Unterschied. Schuberts Thema entstammt
der Sphire des Klavierlicdes. Dem Thema ist ein - im Notenbeispiel wegge-
lassener - Vorspann vorgeschaltet, in dem der Begleitsatz der Takte 3 und 4
alleine erscheint, als selbstindiger Klangraum, in den dic Melodie im dritten
Takt wie eine Singstimme eingebettet wird, ohne mit ihm motivisch verkniipft
zu sein. Insbesondere dem Schubert-Lied Gretchen am Spinnrade scheint dies
strukturell wic im Ausdruck unmittelbar nachernpfunden:
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Mei-ne Ruh_____ ist  hin_____, mein Herz____ ist  schwer,

4 1 N1 N A N1
T v N1+ N i Tt 1

L ”37 U v E ’57 !Lr y Eelc.

Wahrscheinlich war Dvorédk der Bezug zwischen Schuberts Quartett-Anfang und
Gretchen am Spinnrade sogar bewuBt, denn in seinem eigenen Thema verweist
nicht nur die Tonart d-Moll, sondern auch die Melodik der Takte 3-6 auf den
Beginn des Schubert-Liedes.

Dennoch ist Dvordks Thema sehr viel mehr ein genuines Quartett-Thema, und
nicht nur weil ihm der "Liedvorspann” fehlt. Dvofak beginnt schon in den ersten
zwei Takten mit der thematischen Arbeit, und sein nur scheinbar klar in Melodie
und Begleitung geschiedener Satz ist - anders als bei Schubert - in unauffilliger
Weise "polyphon" konzipiert. Auf den Quartfall d-a der Melodie antwortet in
T. 2 die Bratsche imitatorisch-variiert mit d-e-d-a (wobei das a dann vom Cello
libernommen wird). Die Tonrepetition im Cello ist nicht blof rhythmisierter
Orgelpunkt wie bei Schubert, sondern - und deshalb setzt das Cello erst im
zweiten Takt ein - eine Imitation der Tone 2-4 der ersten Violine, wihrend die
"regelwidrige” Oktavierung der Melodie von T. 4 auf 5 mit den Pizzicato-T6nen
a-d den Quartsprung als thematisch hervorhebt: ndmlich als Umkehrung des
Quartfalls von T. 1. Und die Takte 3 und 4 der ersten Violine sind diastematisch
gewonnen aus der im ersten Takt von den Mittelstimmen gespielten, eine Terz
umspannenden Bogen- oder Wellenfigur f-g-a-g-f (im Folgenden als "Terz-
bogenfigur" bezeichnet), womit nun auch in den Takten 1, 3, 5, 7 etc. die Mittel-
stimmen sich als "thematisch” erweisen.

Zweifellos hat diese Tendenz, alle Stimmen thematisch zu machen, etwas
Brahmsisches an sich, doch deutet nichts darauf hin, daB Dvofak dies erst bei
Brahms gelernt hitte, und wenn beide Komponisten durch die Beschiftigung
mit Schubert und Beethoven schlieBlich zu dhnlichen Resultaten gekommen
sind, so scheint bei Dvorék jedenfalls auch die Auseinandersetzung mit Wagner,
wie sie sich in den teilweise so polyphonen Quartetten der Jahre um 1870
niedergeschlagen hat, ihren Teil dazu beigetragen zu haben - auf das unauf-
fillige, doch komplexe Netz von Motivbeziehungen und Zitaten in den "wagne-
rischen” Quartetten in B und D wurde ja schon hingewiesen.

Auch das Seitenthema im ersten Satz von Dvordks d-Moll-Quartett (Nb.
139a) spielt - was bislang iibersehen wurde - auf das entsprechende Thema in
Schuberts a-Moll-Quartett (Nb. 138b) an. Wie in diesem beginnt die Melodie
auf der Terz, steigt einen Halbton an, geht dann nach einem Wechselton (gleich-
sam dem Rest von Schuberts Triller) zwar zuriick zur Terz, beschreibt aber von
dort aus wie Schuberts melodiefiihrende zweite Violine im zweiten Takt einen
Sextsprung und im dritten einen noch eine Stufe hoher fiihrenden Sprung, um
dann wie Schuberts Thema nach dem Hohepunkt im vierten Takt wieder in-
Terz- und Sekundschritten zum Ausgangspunkt abzusteigen.

Der Oktavsprung der ersten Violine bei Schubert in T. 60 hat ein Pendant in
Dvordks T. 71, und ganz dhnlich wie bei Schubert in T. 62 iibernimmt bei
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Dvorék in T.74 die zunichst "abwartende" erste Violine von der bis dahin melo-
diefiihrenden zweiten Violine die Fiihrungsrolle, indem sie diese in der Obersext
verdoppelt. In beiden Themen schlieBlich bildet das kleine ¢ eine Halteton-
Achse, unter die Dvofédk allerdings - bei dem der Halteton die Quinte ist - noch
einen BaB setzt.
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Nb. 139: (a) Dvordk, d-Moll-Quartett, I. Satz T. 63, (b) Schubert, a-Moll-Quartett, I. Satz
T. 59 (Seitenthemen)

Wihrend nun aber Schuberts Seitenthema substanziell vollkommen neu gebildet
ist und auch durch die Uberleitung nicht motivisch vorbereitet wird, ist Dvoiaks
Seitenthema gleich mehrfach auf das Hauptthema riickbezogen. Die Terzbogen-
figur seines ersten und fiinften Taktes stammt - in gleicher absoluter Tonhohe -
aus dem dritten Takt des Hauptthemas!?, und die Basistone der ersten Stimme in
den acht Thementakten beschreiben ebenfalls zwei solcher Terzbogen: a-b-c-b-a

17 Aus jenem Takt 3 abgeleitet ist auch im Mittelteil des Hauptsatzes (ab T. 23) das energische, rhyth-
misch-zupackende Entwicklungsmotiv.
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und a-h-c-h-a. In den ersten sechs Takten des Seitenthemas ist im Bal} ostenta-
tiv gleich fiinfmal der Quartfall aus dem Hauptthema (transponiert) enthalten,
und die Tonrepetitionen der Bratsche sind das Gegenstiick zur stdndigen
Wiederholung des Tons a in den AuBlenstimmen des Hauptthemas, wobei der
Rhythmus im Seitenthema umgekehrt wird zu Viertel plus Halbe.

Auffallend neu sind im Seitenthema nur die Sextspriinge - von denen man an-
nehmen kann, da} sie von Schuberts Seitenthema inspiriert sind -, und sie be-
reitet Dvorak in der Uberleitung vor, indem er die Hauptthemenmelodik in den
Takten 35-55 mit einer Reihe ostinat wiederholter Oktavsprungfiguren begleitet,
deren letzte dem zweiten und dritten Takt des Seitenthemas schon recht nahe
kommt:
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Wird somit Dvotdks Seitenthema trotz seines Schubert-Bezuges primér aus dem
eigenen Satz heraus entwickelt - und in einer Weise entwickelt, die gerade kein
Gegenstiick bei Schubert hat -, so mag immerhin der Umstand, daB es fast
ebenso lyrisch und kantabel gehalten ist wie das Hauptthema und auf die bei
Dvofik ansonsten doch wenigstens in einem der beiden Themen anzutreffende
prignante Rhythmik verzichtet, dem EinfluB Schuberts zuzuschreiben sein.
Auch fillt auf, daBB Dvofaks Exposition wie die von Schuberts Quartett-Kopfsatz
keine eigentliche SchluBgruppe hat. Dennoch ist seine Exposition mit 145
Takten deutlich ldnger als in den drei davor geschriebenen Quartetten, und dies
vor allem wegen der Ausweitung des Seitensatzes. Umfassen Hauptsatz und
Uberleitung in Dvofdks d-Moll-Quartett mit 62 Takten (a 3 Viertel) nur vier
mehr als bei Schubert (58 a 4 Viertel), so ist Dvotédks Seitensatz mit 83 Takten
doppelt so lang wie der von Schubert (42 Takte). Die Durchfiihrung aber hat in
beiden Werken genau gleich viele, ndmlich 67 Takte.

Sollte sich Dvoték hier tatsdchlich bewut am Umfang von Schuberts Durch-
filhrung orientiert haben, so werden ihm diese 67 Takte fiir eine Durchfiihrung
als zu knapp bemessen erschienen sein. (Dvofék pflegte in den Siebziger Jahren
die Durchfiihrung im Verhiltnis zur Exposition deutlich ldnger zu gestalten als
Schubert in seiner spiaten Kammermusik.) Wollte er andererseits aber auch
nicht, wie in den Werken davor, mit einer zweiten Durchfiihrung in der Reprise
den Anteil des Durchfiihrungsbereichs am gesamten Satz erhohen - vielleicht
ebenfalls nach dem Beispiel Schuberts, der keine zweite Durchfiihrung einfiigt -,
so blieb als Moglichkeit die Erweiterung der Exposition um einen durchfiih-
rungsartigen Abschnitt. Und man konnte immerhin spekulieren, da Dvofék
diese Erweiterung bewuft so anlegte, da der Seitensatz fast haargenau doppelt
so lang - es fehlt nur ein Takt - wurde wie in Schuberts a-Moll-Quartett.

Ob nun auf Schubert bezogen oder nicht: die Hilfte von Dvofiaks Seitensatz
jedenfalls ist in der Manier einer Durchfithrung gestaltet, was sich auch darin
duBert, daB in der Mitte dieses Teils (T. 106) nach einer lingeren Modulation
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weg von F-Dur fiir vier Takte die weitest entfernte, nimlich die Tonart der
Tritonus-Distanz, H-Dur, erreicht wird - so wie in den Kopfsétzen beispiels-
weise der Quartette a-Moll opus 16, E-Dur und Es-Dur genau im Zentrum der
Hauptdurchfiihrung die von der Grundtonart einen Tritonus entfernte Tonart
erscheint.

Dies in der eigentlichen Durchfiihrung des d-Moll-Quartetts zu wiederholen,
wire hiernach redundant. Bezeichnenderweise aber 148t Dvofak die Durchfiih-
rung mit einer Riickung nach H-Dur beginnen, womit er einerseits die Form-
zdsur pragnant hervorhebt, andererseits aber einen Riickbezug zum H-Dur der
Seitensatzmitte herstellt: Die entfernte Tonart wirkt iiberraschend neu und ist
unterschwellig doch schon vorbereitet. (Man vergleiche die bei Dvotak haufige -
an den Quartetten f-Moll und E-Dur gezeigte - Technik, die Seitensatztonart
schon im Verlauf des Hauptsatzes zu beriihren.)

In der Reprise konnte man in dem Umstand, da Dvofék in fiir ihn ungewohn-
licher Manier den Seitensatz fast vollstandig und (bis auf die Transposition nach
D-Dur) weitgehend unveridndert bringt, einen Reflex des Schubert-Satzes sehen,
der den Seitensatz ungekiirzt wiederholt. Anders als Schubert aber 146t Dvorak
in der Reprise den kontrastierenden Mittelteil des Hauptsatzes zundchst weg, um
ihn - namlich die Takte 13-32 - nach der Seitensatzreprise in T. 327 nach-
zuholen.

Schubertisch wirken in Dvoréks Satz die zahlreichen ostinaten Begleitfiguren
und die Ketten von Achteltriolen, und auch die hiufigen Moll-Dur- und Dur-
Moll-Wechsel konnten hier angeregt sein von Schuberts a-Moll-Quartett, in dem
das Hauptthema ja in T. 23 pointiert nach Dur gewendet wird (vgl. Dvotak in
T. 39). Vor allem aber scheint sich ein Schubert-Einflu} darin zu duern, daf die
Satztechnik im Kopfsatz von Dvofaks d-Moll-Quartett iiberwiegend eine homo-
phone Grundstruktur hat, die zwar nicht ganz so homophon ist wie in Schuberts
Quartettstil, sich aber doch sehr deutlich von der fast klassisch-stimmigen
Quartettschreibweise des E-Dur-Quartetts unterscheidet (dafiir aber in schuberti-
scher Weise die "sinnlichen" Momente der Klanglichkeit und der Harmonik
mehr in den Vordergrund stellt).

An den ersten Satz von Schuberts a-Moll-Quartett erinnert schlieBlich, daB
Dvofék jeden Formteil - Hauptsatz und Seitensatz in Exposition und Reprise,
Durchfithrung und Coda - leise beginnen 146t, um dann erst allmahlich einc
Steigerung zu entwickeln. Doch ist dies allgemein charakteristisch fiir Dvofaks
Musik - keines seiner Quartette nach 1870 beginnt etwa kriftiger als piano -,
und man wird hier weniger einen Schubert-Einflufl vermuten als dies der bei
Schubert und Dvofdk sich sehr nahe kommenden kompositorischen Mentalitét
zuschreiben: einer zutiefst sich von derjenigen Beethovens unterscheidenden
Mentalitdt, die anstelle energischer, "selbstherrlicher” Setzung des Materials
- etwa nach der Art von Beethovens opus 95 - dazu neigt, die Musik sich gleich-
sam selbstdndig, "organisch” aus einem eher passiv-lyrischen Zustand heraus
entfalten und entwickeln zu lassen und das kompositorische Ego hinter dem
quasi natiirlichen FluB der Musik zu verbergen.
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Tonrepetition und Polka

DaB der erste Satz von Dvotdks d-Moll-Quartett in der musikalischen Tiefen-
struktur eher homophon angelegt ist - trotz imitatorischer Passagen wie in T. 23,
und obwohl er (schon im Hauptthema) "quartettistischer" gesetzt ist als der Ver-
gleichssatz von Schuberts a-Moll-Quartett - hdngt wesentlich mit der zentralen
Rolle zusammen, die in diesem Satz das Prinzip der Tonwiederholung spielt,
und zwar als thematisches Prinzip, denn das Hauptthema selbst besteht ja neben
dem Quartfall und der Terzbogenfigur im wesentlichen nur aus einer mehr-
fachen Repetition des Tones a.

Schon die Fortsetzung des Hauptthemas ab T. 9 wird durchzogen von einer
synkopisch rhythmisierten, zwolf Takte langen und zwischen den Mittelstimmen
hin- und herspringenden "Achse" aus dem Ton d, einer Art Mittelstimmen-
Orgelpunkt. In T. 41 bilden die Mittelstimmen aus einer triolischen Oktav-
sprungfigur eine ebenfalls den Ton d repetierende Achse von acht Takten (plus
vier Takte c¢). Funf Takte vor dem Seitenthema (T. 58) beginnt das Cello einen
rhythmisierten und akzentuierten Orgelpunkt ¢, der sich im Seitenthema fiir
sechs Takte als Achse in der Bratsche fortsetzt.

In den Takten 71-77 verharren beide AuBenstimmen auf dem Ton e: die Ober-
stimme mit einem folkloristischem Halteton, das Cello mit einem durch lange
Pausen unterbrochenen Orgelpunkt aus kurzen Noten. Von T. 81-90 zieht sich in
der Bratsche eine rhythmisch ostinate Achse mit sechs Takten ¢ und vier Takten
a durch. Nach dem modulierenden Durchfiihrungsteil im Seitensatz schlielich
beginnt in T. 121 ein sich bis T. 130 erstreckender, teilweise rhythmisierter
Orgelpunkt f, der ab T. 131 zur ausgezierten Mittelstimmenachse wird und in
T. 138 wieder als Orgelpunkt vom Cello fortgesetzt wird.

Wihrend die Durchfiihrung nur zwei solcher Strukturen enthilt, erscheint am
Ende der Reprise durch einen achtaktigen Einschub noch eine neue Flache von
25 Takten (T. 310-334), in der permanent der Ton d als Orgelpunkt oder Achse
prasent ist. Und in der Coda (T. 347) wird zunichst acht Takte lang in den Ober-
stimmen fast nur der Ton a repetiert, worauf dann die letzten sechzehn Takte mit
einem motivisch aufgelockerten, rhythmisch ostinaten und geradezu bruckneri-
schen Orgelpunkt d den Satz mit fast symphonischer Gestik zum Abschlufl
bringen.

Mehr als die Hilfte sowohl der Exposition wie der Reprise und die gesamte
Coda sind somit gebunden durch solche Halteton-, Repetitionston- und Orgel-
punktbildungen, die einerseits, insofern sie schon in der Substanz des Haupt-
themas (und auch im Seitenthema) angelegt sind, ein Moment von thematischer
Arbeit enthalten, andererseits aber auch vorausweisen auf den Stil der explizit
“slawischen" Werke, die Dvofdk im darauffolgenden Jahr schrieb: In den Slawi-
schen Tdnzen zumal begegnen ja solche Haltetone und Tonrepetitions-Achsen
auf Schritt und Tritt, als hier nun eindeutig der Volksmusikpraxis entstammende
Borduntdne.
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Nicht zufillig setzt denn auch Dvofdk das Spiel mit der Technik der Tonrepe-
tition vorwiegend im zweiten Satz seines Quartetts fort, im Alla Polka iiber-
schriebenen und ganz handfest folkloristischen Scherzo (Allegretto scherzando
B-Dur). Hier spielt das Cello bis zu T. 22 ausschlieBlich und fortwihrend den
Ton b - inklusive Wiederholung 32 Takte lang:
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Nb. 141: DvoFdk, Streichquartett d-Moll, Beginn des I1. Satzes

Der Satz beginnt in einem recht rustikalen Polka-Tonfall - Berkovec hat auf die
Ubereinstimmung der ersten zwei Takte mit dem tschechischen Volkslied Nds
pdn nemitfe hingewiesen!$ -, wobei das Cello vier Takte lang den typischen
Polka-BaB intoniert. Weicht die Musik schon im zweiten Takt kurz zur Moll-
parallele aus, so moduliert sie im fiinften Takt vollends nach g-Moll, beriihrt in
T. 7/8 Es-Dur und schlieBt dann in T. 10 - in sich gekehrt und gar nicht mehr
unbeschwert-tdnzerisch - in verhaltenem g-Moll den ersten Teil.

18 Ji#i Berkovec, Antonin Dvofak (Hudebni profily, sv. 18), Praha/Bratislava 1969, S. 80.
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Auch der Ton b macht eine Wandlung durch: Zuerst ausgesprochener Tanz-
baf}, wird er in T. 5ff. jeweils auf der ersten Zahlzeit zu einer harten Dissonanz
und weigert sich gleichsam, bei den Tonika-Akkorden eine reguldre BaB-
funktion wahrzunehmen, wodurch der Es-Dur-Dreiklang auf der Quint und der
g-Moll-Dreiklang immer auf der Terz zu stehen kommt. Auch nach dem
Doppelstrich integriert sich der Ba nur halb, ndmlich als iibermaBige Quinte
der Dominante und als Terz der Tonika, in die Tonart g-Moll, und auch die
Modulation nach Es-Dur in T. 19 macht der Ba8 zunéchst drei Takte lang nicht
mit. In einer paradoxen Weise wirkt dieses "Hangenbleiben" des Tons b einer-
seits sehr direkt (und ein wenig ironisch) volksmusikalisch - wie ein aus dem
Unvermdgen eines Spielers oder Instrumentes einer Blaskapelle resultierender
falscher BafB} -, andererseits aber bewirkt es gerade, daf der schlichte Polka-Ton
(den schon die alterierten Harmonien und die Moll-Tendenz untergraben) artifi-
ziell gebrochen wird: Die Tonikaklinge werden destabilisiert, die Tonarten g-
Moll und Es-Dur verlieren ihre Eindeutigkeit und werden gleichsam durch einen
"Vorbehalt" in der Schwebe gehalten.

Der Umstand, da8 Dvotdks d-Moll-Quartett gerade ein Jahr nach Smetanas
Streichquartett e-Moll Aus meinem Leben entstanden ist, in dem ja ebenfalls
schon das Scherzo als stilisierte Polka gestaltet ist (und auch da an zweiter Stelle
im Zyklus steht), lieBe zunéchst vermuten, da8 Dvotéks Alla Polka vom Vorbild
Smetanas angeregt wire (mit dessen Quartettpolka es ansonsten freilich nichts
gemein hat). Doch diirfte Dvofdk Smetanas e-Moll-Quartett damals noch nicht
gekannt haben!® und ihm erst im April 1878 begegnet sein, als er als Bratschist
an der ersten privaten Auffithrung des Quartetts teilnahm. Eher konnte eine An-
regung vom 1874 geschriebenen A-Dur-Quartett Zden&€k Fibichs ausgegangen
sein20, das schon einen Polka-Satz enthiilt.

Beveridge wiederum weist darauf hin, da Dvotiks Alla Polka dem zweiten
Satz von Brahms' G-Dur-Sextett bemerkenswert dhnele, der “every bit as much
a polka as Dvordk’s” sei?!. Doch diesen Brahms-Satz kann man beim besten
Willen nicht als stilisierte Polka bezeichnen, und die von Beveridge genannten
melodischen und satztechnischen Parallelen sind allzu unscheinbar und zu
allgemeiner Natur, um wirklich signifikant zu sein, ebenso wie die Beziehung
zwischen den Anfingen der langsamen Sitze, die Beveridge postuliert. (Dafiir
scheint dann in der Dumka von Dvordks néchstem Streichquartett, Es-Dur opus
51, das Brahmssche Sextett-Scherzo durchaus eine Rolle zu spielen.)

Im iibrigen liegt die Einfiigung eines Polka-Satzes ins Streichquartett durch-
aus in der Kontinuitdt von Dvorédks eigenem Kammermusikschaffen. Schon im
1875 entstandenen Klaviertrio B-Dur opus 21 trigt der dritte Satz (Allegretto
scherzando Es-Dur) deutlich die Ziige einer Polka. In c-Moll beginnend, kaden-
ziert er zunichst nach Es-Dur, wendet sich dann aber wie Dvotrdks Quartettsatz
ritardierend und auf einer Fermate innehaltend in T. 8 nach g-Moll. Und im

19 Vgl. Burghauser, Dvorék, S. 26.
20 vgl. Burghauser, ebda.
21 Romantic Ideas, S. 251.

200



Klaviertrio g-Moll opus 26 miindet das Finale nach einem Es-Dur Beginn in T.
16 in ein sehr polkamaBiges Hauptthema, das wiederum in g-Moll steht. Der in
der volksmusikalischen Polka (und etwa auch bei Smetana) nicht vorgeprigte
Zug nach Moll und speziell nach g-Moll ist also schon vor dem d-Moll-Quartett
kennzeichnend fiir Dvofaks stilisierende Behandlung der Polka, die dadurch
einen schwermiitigen, der Tanzsphire teilweise enthobenen Charakter bekommt.

Auch in spiteren Werken Dvofaks begegnet diese Tendenz. Von den 1878/79
komponierten Satzen, die deutlichen Polka-Charakter aufweisen, stehen drei in
Moll: das Finale der Bagatellen opus 47, die Dumka des Sextetts opus 48 und
der zweite Satz der Tschechischen Suite opus 39, und nur der - bezeichnender-
weise der Volkstanzsphire am néchsten stehende - Polka-Satz der Slawischen
Ténze opus 46, Nr. 3 As-Dur, ist in Dur geschrieben.

Unverkennbar ist das Thema des Trios im zweiten Satz von Dvofaks d-Moll-
Quartett (Nb. 142c) melodisch mit dem Anfang des Alla-Polka-Themas (a) ver-
wandt. Die Ahnlichkeit fillt allerdings eher anhand der Noten auf, als daB sie
akustisch sonderlich sinnféllig wére, unterscheiden sich die Themen doch sehr
stark im Tempo, im Metrum und vor allem in der Artikulation. Um jedoch die
Themenbeziehung plausibler und "horbarer” zu machen, baut Dvofék im zwei-
ten Scherzo-Teil gleichsam eine thematische Briicke: In T. 28 destilliert er in der
ersten Violine die melodische Substanz des Polka-Themas in bloBen Viertel-
noten heraus und bringt sie in gebundener Artikulation (b). Aus diesen Takten
28-30 aber 14Bt sich nun durch Transposition und Diminution zu Sechzehnteln
unschwer der erste Takt des Trio-Themas ableiten.
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Nb. 142: Streichquartett d-Moll, I1. Satz: (a) T. 1, (b) T. 27, (c) Trio-Thema
Viel neues Material enthélt das Trio-Thema in den ersten vier Takten ansonsten

nicht: Die zweite Violine lduft weitgehend in Terzen parallel, der Ba8 liefert
jeweils den in den Oberstimmen gerade fehlenden Dreiklangston. Und die
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zweiten vier Takte des Themas werden ganz aus den ersten gewonnen (abge-
sehen von der anderen Schlufwendung), indem die erste Violine den Part der
zweiten in der Unteroktave wiederholt und die Bratsche die ehemalige erste
Stimme zwei Oktaven tiefer spielt. Vielleicht ist es auch nicht iibertrieben, die
Dreiklangsbrechung es-b-g-b des Cellos in den Oberstimmen zu Achteln dimi-
nuiert wiederzuerkennen: in T. 95f. in der zweiten, in T. 99f. entsprechend in der
ersten Violine. Zumal diese BaBformel (teilweise variiert) im weiteren Satz-
verlauf auch Melodie, ndmlich Ober- und Hauptstimme wird:
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NB. 143: Streichquartett d-Moll, I1. Satz, Trio T. 110 und T. 126%*

Allerdings tendiert diese thematische Okonomie im Trio dazu, in Leerlauf
umzuschlagen. Allzuoft wiederholt Dvofék einfach die viertaktige Grundsub-
stanz, melodisch oder durch Stimmtausch variiert oder auch durch folkloristi-
sche Repetitionston-Achsen erginzt - so ab T. 110 (=Eulenburg T. 102) mit 16
Takten nur b in einer Stimme -, die Tonalitdt ist recht einférmig (auBer Es-
Dur/es-Moll nur einmal Ges-Dur), und die Taktgruppenstruktur schematisch.
GewiB} darf gerade ein Trio-Satz einen eher harmlosen Tonfall anschlagen, hier
allerdings scheint das Trio dem Komponisten doch etwas zu schnell von der
Hand gegangen zu sein.

Schweifende Tonalitat und Brahms-EinfluB3

Sonatensitze wie der erste Satz des f-Moll-Quartetts, das Finale von opus 16
und die Ecksitze des E-Dur-Quartetts - um nur priagnante Beispiele in dieser
einen Gattung zu nennen - zeigen, da3 Dvofédk ein gebrochenes Verhiltnis zum
eigentlichen Grundprinzip der Sonatenform hatte: dem Prinzip, zwei kontra-
stierende Themen und zwei kontrastierende Tonarten (vorzugsweise in Tonika-
Dominant-Beziehung) einander entgegenzustellen. (Und die in ihrer Monothe-
matik und/oder ihrer tonalen Anlage liberwiegend sonatenfernen Sitze der "neu-
deutschen" Quartette weichen ja ebenfalls diesem Satzprinzip aus.) Den in der

22 Bzw. T. 102 und T. 118 nach der abweichenden Zihlung in der Eulenburg-Taschenpartitur.
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Sonatenform angelegten Konfliktgedanken schwicht Dvotdk haufig gleich in
doppelter Hinsicht, thematisch durch eine enge Beziehung zwischen Haupt- und
Seitenthematik - was eine Tradition in Beethovens Prinzip der "kontrastierenden
Ableitung" hat, bei Dvorak jedoch noch forciert ist -, vor allem aber tonal: ent-
weder durch cine Verschrankung der beiden Haupttonarten - etwa durch Vor-
wegnahme der Seitensatztonart (teilweise zusammen mit der Seitenthematik) im
Hauptsatz - oder durch tonale Destabilisierung eines der beiden Tonarten-
bereiche (etwa durch Vermeidung seiner Tonika). Beides begegnet in einer wie-
derum neuartigen Realisierung auch in den Sonatenformen der letzten beiden
Sidtze des d-Moll-Quartetts.
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Nb. 144: Streichquartett d-Moll, Beginn des 111. Satzes

Das Adagio weist die fiir einen langsamen Satz typische Sonatenform ohne
Durchfiihrung auf. Der sehr stimmungsvolle Satz beginnt in dichter, meist
scchs- bis achtstimmiger Klanglichkeit (NVb. 744) - solche "Harmonikakldnge"
bleiben bis zum G-Dur-Quartett ein Spezifikum von Dvordks Streichersatz in
langsamen Sitzen - mit cinem nicht ganz strengen, sich nach 19 Takten allméh-
lich auflésenden Kanon zwischen erster Violine und Viola (ab T. 14: Cello).

So dreiklangsselig das Thema drei Takte lang die D-Dur-Tonika ausspielt,
wird ¢s doch schon im vierten Takt durch Unterterzung in den Bereich der Moll-
parallele h gezogen, den es dann fiir neun Takte nicht mehr verldBt. Erst ganz
am Ende des Hauptsatzes erscheint wieder kurz die Tonika vor D-Dur ir Grund-
stellung (T. 20), bevor dann die Uberleitung in fis-Moll beginnt.
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Das im Hauptsatz die Grundtonart verdrangende h-Moll wird nun aber auch zu
der Tonart, die man am chesten als Seitensatztonart bezeichnen konnte, obwohl
der in T. 31 beginnende Seitensatz (s. Nb. 145) erst gegen Ende, nach 26 Takten,
zweimal kurz die h-Moll-Tonika streift (T. 56 und 58). In diesen 26 Takten wird
allerdings auch kein anderer "tonika-fahiger" Dreiklang beriihrt, vielmehr um-
schreibt das Seitenthema die Tonart h-Moll zundchst lediglich mit Dominant-
sept- und Subdominant-Kldngen auf einem achttaktigen Orgelpunkt Fis, worauf
vier Takte H7 folgen, je zwei Takte E7 und A7 und, nach einer kurzen Quint-
schrittsequenz, eine Themenwiederholung, die mit einem ebensolchen Orgel-
punkt A die Grundtonart D-Dur umschreibt.

Ob man dies nun so interpretiert, daf} eigentlich gar keine Tonart etabliert
wird, oder so, daf} immerhin die Tonarten h-Moll und D-Dur wenigstens latent
vorhanden sind: Ein sonatenmiBiger Tonartenkontrast wird hierdurch jedenfalls
nicht hergestellt, vielmehr beruht die tonale Anlage der Exposition auf dem
Gegensatz zwischen stabiler (Doppel-)Tonalitdit - D/h - im Hauptsatz und
schweifender Tonalitdt bzw. blo8 latenter Tonalitdt - ebenfalls um D und h
kreisend - im Seitensatz.
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Nb. 145: Streichquartett d-Moll, l1l. Satz T. 31 (Seitenthema)

In seiner wagnerischen Harmonik mit Sept- und Nonakkorden iiber einem
Orgelpunkt Fis - in T. 35f. klingt auch der "Tristan-Akkord" an - und in seiner
stimmungsvoll-verhangenen Klanglichkeit - sordinierte Streicher pianissimo -
erinnert der Seitensatz an das Andante appassionato aus der Erstfassung des
a-Moll-Quartetts opus 1223, mindestens ebensosehr aber auch an das Andante
religioso des e-Moll-Quartetts2* mit seinem ebenfalls dominantischen Pedalton
Fis: Die Ausdruckssphire des ganzen Adagio-Satzes ist unverkennbar ebenfalls
die einer Nachtmusik?s. (An den Mittelteil des Andante religioso erinnert dann
in der Reprise auch das impressionistisch flimmemnde Figurenwerk.) Doch die
Komponierhaltung hat sich in den dazwischenliegenden sieben Jahren radikal
gedndert: Was Dvoidk 1870 noch in fast zehn Minuten Musik ausbreitete, kom-

23 ygl. Nb. 107.

24 yg|. Nbb. 84 und 85.

25 Nicht zufillig wird in der Literatur auch immer wieder eine Nihe zu Debussys (damals natiirlich
noch gar nicht komponiertem) Clair de lune aus der Suite bergamasque konstatiert.
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primiert er im Mittelteil dieses D-Dur-Adagio in wenige, aber ausdrucksvolle
Takte.

Motivisch greift das Seitenthema - was unschwer zu erkennnen ist - auf den
dritten und vierten Takt des Hauptthemas (Nb. 144) zuriick, genau in der Weise,
wie im ersten Satz das Seitenthema mit dem dritten und vierten Takt der Haupt-
themensubstanz begann. Der Bezug zum ersten Satz wird von Dvofék aber noch
konkretisiert. Am Ende des Adagio erscheint ein deutliches Zitat des Seiten-
themas aus dem ersten Satz (Nb. 146, vgl. Nb. 139a), das genau jene Sechzehn-
telfigur enthilt, die zur Substanz beider Adagio-Themen gehort, wodurch nun
ganz offenkundig wird, daf3 diese im langsamen Satz fast allgegenwirtige, un-
scheinbare Sechzehntelfigur aus der thematischen Terzbogenfigur des ersten
Satzes (T. 3) abgeleitet ist26.
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Nb. 146: Streichquartett d-Moll, I11. Satz T. 128

Vor diesem Hintergrund lieBe sich immerhin diskutieren, ob nicht im Haupt-
thema des Adagio neben der Sechzehntelfigur des dritten Taktes auch der er-
offnende Quartsprung a-d (als Umkehrung des Quartfalls) und die Repetition
des Tons a in der zweiten Violine auf das Hauptthema des Kopfsatzes zuriick-
zufiihren sind (vgl. Nb. 144 mit Nb. 137a). Und im Finale fiihrt die Reduktion
des Fugatothemas von T. 10 in der Durchfiihrung zu einer nur noch aus Floskeln
bestehenden Passage (Nb. /47), deren Wellenfigur aus vier Sechzehnteln man
fiir sich genommen cbenfalls nicht auf den ersten Satz beziehen wiirde; durch
dic Analogic zur Sechzehntelfigur des langsamen Satzes aber wird ihre Ablei-
tung aus der Terzbogenfigur des Quartettbeginns plausibel (und wird plausibel,
daB auch der Beginn des Fugatothemas von T. 11 des Finales?’, aus dem sie ab-
gelcitet ist, mit dieser Terzbogenfigur substanziell zusammenhingt). Die Musik
scheint hier wie an der erwihnten Stelle vom Adagio-Schluf3 damit zu beginnen,
sich in spielerischer Weise selbst zu analysieren.

26 Vgl. Abraham, Dvorik's Musical Personality, S. 53f.
27 S. unten Nb. 150a.
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Nb. 147: Streichquartett d-Moll, Finale T. 121

Im Finale sind die tonalen Verhiltnisse dem langsamen Satz nicht undhnlich.
Die Uberleitung bereitet hier dominantisch F-Dur als die zu erwartende Seiten-
satztonart vor. Doch das Seitenthema setzt in T. 3928 trugschliissig mit dem
Dominantseptakkord zu B-Dur ein (Nb. 148), worauf wiederum trugschliissig
Dominant- unc Subdominantakkorde folgen, die sich auf g-Moll beziehen. Ab
T. 46 wird dann dominantisch a-Moll umschrieben und trugschliissig weiterge-
fiihrt wieder in den Dominantseptakkord von B-Dur, und erst nach 18 Takten
wird kurz ein Dreiklang gestreift (a-Moll in T. 56), der sich als Tonika auffassen
lieBe. (Keineswegs wird davor schon B-Dur und g-Moll “tonicized”, wie Beve-

ridge meint?.) c
/g 35 .. .. .. 40
Ss= sierisns iss itos oo =
S < e
A r dim) »r
VT& i W "3 ¥ 8 N Y L 2 - A4
== s essnsss=
% 1 —
2 o poti £ Erigns
B e e e SS==sii
| 2 »p P | dolece .
X — - ' ) - £ ' ’
Sy e E T = e a rw P
s E s e R e R ; S e e e an
) 3 s 3 Pp ’ -
» (B) D?
0 " & » 2
P Lt —— =
= ] == %
P P
£ g |
e T PP e —— =
Fee f 0
P dim. | p
T — 0
u/—p £ £, » il —;n:\ 4 /'#
s —&- B! e e e—y
P =
. A . - dim. | P . . . =
I I ) » # ; 2P Pl P P P af
S e e P e P P P P
e R T e i o o e o e e e e B 5 o o o S i e o o s o | o S o
e — e = W dim. r - ———
(¢) D? s ¢ D? # (a) D}

28 Nach der Taktzihlung der Eulenburg-Taschenpartitur (wie auch an den folgenden Stellen). In der
Kritischen Gesamtausgabe (Prag 1955) wird der Auftakt am Satzbeginn als eigener Takt gezihlt,
weshalb hier die Taktzahlen immer um einen Takt zu hoch sind.

29 Romantic Ideas, S. 256.
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Nb. 148: Streichquartett d-Moll, Finale T. 35

Als einzige Tonikakldnge erscheinen dann noch - ebenfalls nur transitorisch - T.
71 As-Dur, T. 75 Des-Dur und T. 77 b-Moll, ansonsten bezieht sich die Musik
tonikalos auf c-Moll und f-Moll, und das Maximum an Stabilitit in diesem ruhe-
losen tonalen Schweifen bildet die achttaktige dominantische Umschreibung von
f-Moll am Ende des Seitensatzes.

Dieses auf keine Zentraltonart beziehbare tonale Vagieren erinnert ebenso wie
die hiufige afunktionale Fortschreitung D7-sé an die Musik von Franz Liszt, und
bei Dvorék selbst gibt es eine Analogie im Mittelsatz seines (15 Monate davor
komponierten) Klavierkonzerts g-Moll opus 33, dessen zweites Thema (T. 17)
in dhnlicher Weise die Tonart D-Dur lediglich umschreibt und nie die Tonika
erreicht. Zu einer offenen harmonischen und melodischen Parallele verdichtet
sich dies im weiteren Verlauf beider Sdtze: Die e-Moll umschreibende Fassung
des Seitenthemas in der Durchfiihrung des Quartettfinales (Nb. 149b) ist ganz
offensichtlich der im Mittelteil des Klavierkonzertsatzes erscheinenden Variante
des zweiten Themas (a) nachgebildet:

(a)

Nb. 149: Dvordk (a) Klavierkonzert g-Moll, 1. Satz T. 53 (Auszug), (b) Quartett d-Moll,
Finale T. 103
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Anders als im Quartett klingt in Dvofdks Klavierkonzert auch manches - etwa
der Schluff des zweiten Satzes - ausgesprochen "nach Liszt", dessen Klavier-
konzerte hier in einer eher allgemeinen Weise Dvofdks Modelle gewesen zu sein
scheinen (und gerade nicht die Brahms-Konzerte, mit denen Dvofaks g-Moll-
Konzert zu Unrecht hiufig in Verbindung gebracht wird), wihrend im Quartett-
Finale die beschriebenen tonalen und harmonischen Phanomene doch wohl zu-
nichst auf Dvoféks Klavierkonzert zuriickgehen und somit nur mittelbar viel-
leicht auch auf Liszt.

Wenn oben darauf hingewiesen wurde, daB neben dem erhaltenen, in dlterer
Handschrift geschriebenen Partiturfragment aus dem ersten Satz auch die eigent-
lich zu niedrige Opuszahl 34 es nahelegen, da8 Dvordk das d-Moll-Quartett
wenigstens teilweise schon 1876 konzipiert hat, so kénnte die genannte Parallele
zum Klavierkonzert - dem zumindest der Opuszahl nach unmittelbar vorher-
gehenden Werk! - diese Vermutung noch ein wenig stiitzen, und gleichzeitig
scheint sie darauf hinzudeuten, da mehr als nur ein Teil des ersten Satzes - sei
es auch nur skizzenhaft - schon deutlich vor Dezember 1877 entstanden ist.
Zeit hitte Dvordk nach der Vollendung des Klavierkonzerts jedenfalls genug
gehabt: Aus dem Zeitraum von Mitte September bis wenigstens Anfang Dezem-
ber 1876 ist uns auffilligerweise keine einzige datierbare Komposition von ihm
tiberliefert.

Der so instabile Seitensatz folgt im Finale des d-Moll-Quartetts auf einen tonal
gefestigten Hauptsatz, der nacheinander die Tonarten d-Moll, F-Dur, a-Moll, A-
Dur, d-Moll und F-Dur durchlduft, womit er einerseits die Dreiklangstone der d-
Moll-Tonika in Tonarten ausschreitet und somit die Grundtonart befestigt,
andererseits aber auch genau jene Tonarten schon vorwegnimmt, die als Seiten-
satztonarten am chesten in Frage kdmen. Indem nun Dvoriék solcherart den
Seitensatz tonal schon im Hauptsatz "abhandelt”, befreit er den zweiten (lange-
ren) Teil der Exposition gewissermaBen von der Aufgabe, eine Nebentonart zu
etablieren (die dieser denn auch konsequent vermeidet). Und verglichen mit dem
Finale des E-Dur-Quartetts, das einen Proze8 von tonaler Instabilitdt und
Tonikaferne hin zur Tonika und zur Stabilisierung der Grundtonart beschreibt,
ist hier die Disposition eine umgekehrte: Der tonal schweifende und tonikaferne
Bereich wird ins Innere des Satzes verlegt, was immerhin prinzipiell der Idee
des Sonatensatzes naherkommt.

Freilich ist eine solche auf TrugschluBharmonik und Vermeidung tonaler wie
tonikaler Zentrierung beruhende Seitensatzkonzeption dem Brahmsschen
Denken diametral entgegengesetzt. Wie Brahms hierzu sich Dvorék gegeniiber
geduBert hat, wissen wir nicht, grundsitzlich aber scheint sich seine Kritik eher
auf Details der Stimmfiihrung bezogen zu haben, wie die nachtridglichen und im
Finale besonders zahlreichen Korrekturen im Autograph vermuten lassen. Trotz
seiner "unbrahmsischen" Ziige vermittelt das Finale aber immer noch unter allen
Sitzen am ehesten den Eindruck, als habe hier Dvofdk den Widmungstrager
imAuge gehabt, wirkt doch in seinem Hauptsatz das Fugato wie ein etwas ange-
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strengter Versuch, "deutsch" und "gelehrt" zu schreiben (Nb. 150a). Und hochst-
wahrscheinlich sind sogar die gegen den Takt betonten Staccato-Achtelfiguren
in diesem Thema (T. 12f.) gedacht als eine Art Widmungssignet, dhneln sie
doch sehr stark dem Beginn von Brahms' (gerade ein Jahre zuvor erschienenem)
Streichquartett B-Dur opus 67 (b):

(akp " 15

— e ., (b)

O joia elefe

s
&

Nb. 150: (a) DvoFdk, Quartett d-Moll, Finale T. 11, (b) Brahms, Quartett B-Dur op. 67, T. 1

Fiir die kiinstlerische Existenz Dvoféks stellte der Beginn des Kontaktes zu
Brahms zweifellos die entscheidende Zisur dar. Brahms 6ffnete dem bis dahin
auflerhalb Bohmens vollig unbekannten Komponisten das Tor zur Welt, machte
den Verleger Fritz Simrock und und den Geiger Joseph Joachim auf Dvofék auf-
merksam, und binnen zweier Jahre war der Name Antonin Dvofék in der inter-
nationalen Musikwelt ein Begriff. (Allerdings konnte Simrock sich trotz
Brahms' Empfchlung nicht entschlieBen, die beiden Streichquartette E-Dur und
d-Moll zu publizieren; das d-Moll-Quartett wurde dann 1880 von Schlesinger
gedruckt.)

Vergegenwirtigt man sich nun, wie sehr Dvofék zeitlebens fiir musikalische
Anregungen von aulen empfanglich war, so verwundert es, daB er gerade in den
so stark von der Beziehung zu Brahms geprdgten Jahren 1878/79 durchaus nicht
in signifikanter Weise brahmsischer (oder "akademischer”, "deutscher", klassi-
zistischer) komponierte als zuvor. Im Gegenteil: Im Jahr 1878 schrieb er ledig-
lich einen einzigen Satz in Scnatenform (gegeniiber neun 1875 und sieben
1876), nimlich den Kopfsatz des Streichsextetts A-Dur, eines Werkes, in dem
sich Dvofédk weniger auf die Sextette von Brahms bezieht, als man erwarten
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wiirde30 (dafiir aber etwa auf Beethovens Quartett opus 74 und Schuberts C-Dur-
Quintett). Ansonsten dominieren wie nie zuvor in seinem Schaffen dezidiert sla-
wische Werke und vergleichsweise "niedere” Gattungen - Rhapsodie, Serenade,
Tanz, Charakterstiicke aller Art -, und dies noch bis Ende des Jahres 1879.

Paradoxerweise scheint aber gerade dies von Brahms wenn schon vielleicht
nicht ausgeldst, so jedenfalls maBgeblich gefordert worden zu sein, direkt und
indirekt. Direkt insofern, als Brahms sich nicht etwa durch Dvofdks F-Dur-
Symphonie oder E-Dur-Quartett - die er als Jurymitglied bei Dvofiks mehrmali-
ger Bewerbung um das Staatsstipendium ja kennengelernt hatte3! -, sondern erst
durch die Kldnge aus Mdhren (opus 38) so beeindruckt zeigte, daB er Dvofak
dies wissen lieB und Simrock die Publikation empfahl, direkt auch insofern, als
Dvofék sich Brahmsens Ungarische Tdnze ausdriicklich als Modell fiir seine
eigenen Slawischen Tdnze opus 46 nahm32. Und indirekt, indem Brahms die Be-
ziehung zu jenem Fritz Simrock herstellte, der es am liebsten gesehen hiitte,
wenn Dvofédk nur noch leichtverkdufliche Genrestiicke voll slawischen Kolorits
komponiert hitte.

Jahre spiter hat sich Dvorék, der sich natiirlich zunédchst durch das Interesse
des beriihmten Verlegers hoch geehrt fiihlte, gegen Simrocks diesbeztigliches
Dréngen energisch zur Wehr gesetzt; der erste Kompositionsauftrag des Ver-
legers aber - eine Folge slawischer Ténze fiir Klavierduo zu schreiben - muB ihn
ebenso gefreut haben wie er sich als effektiv erwies, bescherte er doch dem
mittlerweile 37-jahrigen Komponisten den ersten und sogleich durchschlagen-
den internationalen Erfolg - einen Erfolg, der seinerseits wiederum zuriick-
wirken sollte auf Dvofédks Schaffen der folgenden Jahre.

30 vgl. Wolfgang Ruf, Dvotiks Sextett in A-Dur, in: Colloquium Bmo 1984, S. 203-207. Einige
Brahms-Beziige hat Ruf aber doch iibersehen.

31 So Brahms am 12.12.1877 in einem Brief an Simrock: "Bei Gelegenheit des Staatsstipendiums
freue ich mich auch schon mehrere Jahre iiber Sachen von Anton DvoFék (spr. Dworschak) aus
Prag."” (Sourek, A. D. in Briefen und Erinnerungen, S. 35.)

32 Vgl. den Brief Dvoféks an Brahms vom 24.3.1878: “(...) Auch wurde ich beaufiragt, dem Herrn
Simrock einige slawische Tdnze zu schreiben. Da ich aber nicht wufite, wie das recht anzufangen,
habe ich mich bemiiht, mir Ihre beriihmten »Ungarischen Tdnze« zu verschaffen, und werde ich mir
erlauben, mir dieselben als ein mustergiiltiges Vorbild zur Bearbeitung der betreffenden »Slawischen«
zu nehmen.” (Korrespondenz 1, S. 140.)
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Folkorismus als Prinzip:
Das Streichquartett Es-Dur

Anderthalb Jahrzehnte hatte sich Dvofdk mit der Gattung Streichquartett schon
auseinandergesetzt, von den neun bis 1877 komponierten Werken war keines
bislang offentlich gespielt worden und gerade hatte Simrock es abgelehnt, die
Quartette E-Dur und d-Moll zu drucken, als sich - was hierauf fast grotesk
wirken muB - ausgerechnet fiir ein Quartett, das noch gar nicht geschrieben war,
die Aussicht bot, von einem der beriithmtesten Ensembles der Zeit in aller Welt
aufgefiihrt zu werden, und dies als Folge der Leistungen Dvoféks nicht etwa als
Quartettkomponist, sondern als Komponist vergleichsweise leichtgewichtiger
slawischer Genrestiicke.

Jean Becker, der Primarius des Florentiner Streichquartetts - der nach Hans-
licks Urteil besten Quartettvereinigung der Zeit! -, hatte im Dezember 1878 auf
einer Konzerttournee in Mihren Musik von Dvofék kennengelernt, hochstwahr-
scheinlich die Slawischen Tdnze opus 46 oder die Duette Kldnge aus Mdhren
opus 29 - viel mehr lag von Dvotédk noch gar nicht gedruckt vor -, und daraufhin
Dvorék gebeten, fiir sein Ensemble ein Quartett von ausgeprigt slawischem
Charakter zu schreiben2. Dvofak machte sich unverziiglich an die Arbeit und
skizzierte zunichst 50 Takte eines Quartettes in B-Dur, verwarf dies aber? und
begann am 25. Dezember 1878 mit der Komposition eines neuen, des Streich-
quartettes Es-Dur opus 51 (B 92), das er nach einer lingeren Unterbrechung am
28. Mirz des folgenden Jahres beendete.

Dem Wunsch Beckers nach slawischem Kolorit rdumte Dvofék im Es-Dur-
Quartett oberste Prioritdt ein. Dies wird ihm nicht schwergefallen sein, hatte er
doch im gesamten Jahr 1878 iiberwiegend in einem prononciert slawischen Stil
komponiert, teils vom Verleger Simrock hierzu angeregt, teils - wie man an-
nehmen kann - in der Einsicht, da3 erst solche slawischen Tonfille ihm einen
Erfolg auBerhalb seiner Heimat garantierten, Tonfille, die im Ausland als
"exotisch” rezipiert und schnell begeistert aufgenommen wurden. (Und Dvofik
ist ja nicht der einzige Komponist des neunzehnten Jahrhunderts, dessen inter-
nationaler Erfolg in scheinbarer Paradoxie wesentlich auf einer nationalen
Schreibart beruht.)

! Eduard Hanslick, Geschichte des Concertwesens in Wien, Wien 1869, S. 404.

2 Vgl. O. Sourek, Vorwon zur Kritischen Ausgabe des Es-Dur-Quartetts (Prag 1955) und Burghauser,
Plattentext zur Gesamtaufnahme.

3 Diese Skizze (B 402) ist leider in diesem Jahrhundert verlorengegangen. Sourek. der sie noch in
Hinden hatte, gibt in Band 2 seines Werkes Zivot a dilo Antonina Dvoréka, Prag 31956, S. 74, ein
Notenbeispiel daraus und weist darauf hin, daB Dvordk das Hauptthema dieses geplanten B-Dur-
Quartetts im Es-Dur-Quartett in verlangsamter Fassung in die Dumka ibemommen hat, wo es in T. 39
als zweites Thema erscheint.
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Samtliche Sitze sind im Es-Dur-Quartett von folkloristischen Tonféllen
gepragt, nicht mehr nur - wie in den drei Quartetten davor und wie es klassischer
Tradition entspricht - das Scherzo und eventuell ein Finalthema. Der erste Satz
arbeitet mit einem Polkathema, der zweite Satz ist eine Dumka mit schnellen
Teilen im Stil des Furiant, der dritte Satz ist eine slawisch gefirbte Romanze
und das Hauptthema des Finales ein stilisierter slawischer Springtanz, der in der
Literatur meist als tschechische sko¢nd bezeichnet wird, von Clapham aber in
plausibler Weise eher dem skoky-Typus, einem slowakisch-ostmahrischen
Springtanz fiir Manner, zugerechnet wird4. Der Zyklus hat damit beinahe den
Charakter einer Suite, wie sie Dvofdk dann als unmittelbar folgendes Werk mit
der Tschechischen Suite opus 39 komponierte, die teilweise sogar dieselben
Satztypen aufweist: Pastorale, Polka, Sousedsk4, Romanze und Furiant.

Anders als die neun davor geschriebenen Quartette, von denen erst wihrend
der Arbeit am Es-Dur-Quartett das a-Moll-Quartett opus 16 als erstes und noch
fiir Jahre einziges Werk tiberhaupt uraufgefiihrt wurdes, setzte beim Es-Dur-
Quartett die Rezeption unverziiglich ein, und dhnlich wie beim kaum weniger
slawisch gefdrbten Streichsextett A-Dur vom Mai 1878 war der Erfolg sogleich
ein internationaler.

Das von Simrock sofort gedruckte Quartett spielten zunachst Joachim (im Juli
1879 in Berlin) und Hellmesberger (im Oktober vor Brahms in Wien) in priva-
tem Kreis durch, jeweils zusammen mit dem Sextett, und Jean Becker gelang es
zwar anscheinend nicht, die Urauffiihrung zu libernehmen, doch spielte er es
nach Sobotka (am 17. 12. 1879 in Prag) und Bargheer (am 7. 1. 1880 in Ham-
burg) ab dem 18. Januar 1880 mit seinem Florentiner Streichquartett in ver-
schiedenen deutschen Stddten, jedesmal mit dem groBten Erfolgé. Ahnlich posi-
tiv wurde das Quartett dann Ende 1880 auch in London aufgenommen, und bis
heute ist es das nach dem "Amerikanischen" Quartett beliebteste von Dvofdks
Streichquartetten geblieben.

Terzenstruktur, Folklorismus und Wiederholung

Bei Dvotdks d-Moll-Quartett opus 34 wurde gezeigt, da der Beginn des
Werkes trotz der Beziige zu Schuberts a-Moll-Quartett und moglicherweise auch
Gretchen am Spinnrade mit der Sphére des Klavierliedes, der Schuberts Quar-
tettanfang verhaftet ist, so gut wie nichts zu tun hat. In Dvotéks Es-Dur-Quartett
nun scheint dies anders zu sein. Hier beginnt der erste Satz wie in Schuberts
a-Moll-Quartett mit zwei Takten, die ganz offensichtlich nur einen Vorspann

4 A. D. Musician, S. 175.

5 Am 29. Dezember 1878 in Prag durch das Bennewitz-Quartett.

6 Vgl. Clapham, Dvof4ks Aufstieg zum Komponisten von internationalem Rang, in: Mf 30 (1977), S.
49f.; Ders., Dvofik, S. 46, und Korrespondenz I, S. 200f.
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darstellen und wie bei Schubert aus einem primir einen Klangraum schaffenden,
eintaktigen Modell bestehen, das mehr oder weniger unverdndert und ostinat
wiederholt zum Untersatz des im dritten Takt einsetzenden Hauptthemas wird.
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Nb. 151: Dvordk, Streichquartett Es-Dur op. 51, Beginn

BloBer Begleitsatz scheinen die ersten beiden Takten umso mehr zu sein, als sie
- abgesehen von dem Schritt es-d in der Bratsche - wie die Ubertragung eines
pedalisierten Klavier-Arpeggios auf den Streicherapparat wirken. Man ver-
gleiche hiermit, wie Dvofdk 1887, als er seinen frithen Liederzyklus Zypressen
fiir Streichquartett bearbeitete, das Lied Zde hledim na ten drahy list mit seinem
ganz dhnlichen zweitaktigen Klaviervorspann aus einem Arpeggio auf Es fiir
Streicher setzte:
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Nb. 152: Dvordk, Nr. 12 aus "Cyp¥ise” B 11 (1865) und Nr. 5 aus "Cypf¥ise" B 152 (1887)

Anders als in diesem Zypressen-Lied aber ist im Es-Dur-Quartett die in T. 3
beginnende Hauptthemenmelodie durchaus motivisch auf den Vorspann bezo-
gen: durch die Dreiklangsstruktur und den fallenden Sekundschritt b-as (als
Pendant zu es-d in T. 1/2). Interessanterweise hat nun Dvofék den Beginn des
Hauptthemas zuerst gar nicht in dieser Zichzackbewegung, sondern als einfache
Dreiklangsbrechung aufwirts konzipiert. Rekonstruiert man die Urfassung an-
hand der Rasuren im Autograph, so zeigen sich in der ersten Violine von T. 3
bis T. 16 folgende Divergenzen:
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Nb. 153: Streichquartett Es-Dur, I. Satz, Violine I T. 3: Urfassung und definitive Fassung

Diese Urfassung - die Dvotdk noch vor der Komposition der Durchfiihrung ab-
gedndert haben muB, denn die Klammer 1 am Expositionsende bringt gleich die
definitive Hauptthemenversion - wirft nun allerdings ein neues Licht auf die
zwei Takte Vorspann, bringt doch in dieser Urfassung der erste Takt des Haupt-
themas keine neue motivische Gestalt, sondern im Grunde nur eine Quintver-
setzung jenes Dreiklangsmotivs es-g-b-es’-d’, das in T. 1 und 2 von der Bratsche
gespielt wird und womit das Hauptthema in T. 7/8 dann auch fortgesponnen
wird. Abgesehen von T. 4 und seinen Entsprechungen ist somit alles in den
ersten 16 Takten des Quartetts der urspriinglichen Konzeption nach lediglich
eine Entfaltung der in T. 1 exponierten Idee des aufsteigenden Dreiklangs (mit
nachfolgendem Sekundschritt abwirts). Zwar wird man nach wie vor die mit:
dolce hervorgehobene Melodie der ersten Violine in T. 3ff. als das Hauptthema
auffassen, doch Keimzelle fiir die Thematik des Satzes ist in Wahrheit Takt 1,
der scheinbare Begleitsatz.
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Zwar brachte Dvofék in den Quartetten davor immer schon in den ersten ein
oder zwei Takten das wesentliche thematische Material des Satzes oder auch des
ganzen Zyklus, hier aber ist die Situation doch eine etwas andere, denn expo-
niert wird nicht ein festumrissenes Kermnmotiv, sondern eigentlich nur ungeform-
tes Material: Ohne einen Rhythmus wird lediglich die Es-Dur-Tonika prélu-
dierend aufgefichert. Die erste Violine konkretisiert dies dann in T. 3 zwar zu
einem motivisch gefalten, "individuellen" Thema, doch daB dies in T. 7 ins
Arpeggio zuriickmiindet, zeigt ebenso wie Dvofaks Unsicherheit tiber die kon-
krete Themengestalt und wie der weitere Verlauf des Satzes, daB weniger die
spezifische Motivgestalt von T. 3 als vielmehr die abstrakte Idee der Dreiklangs-
brechung aufwirts die eigentliche Hauptthematik des Satzes ist.

So erscheint etwa in T. 160 und 162 das Hauptthema wieder so wie in der
Erstfassung von T. 3, also ohne Zickzackbewegung, im Mittelteil des Haupt-
satzes (Nb. 154a) und in der Durchfiihrung (b) werden jeweils - neben anderen -
Ableitungsgestalten gebildet, die nur mit der Dreiklangsbrechung aufwirts
arbeiten, und in der kurzen Coda (T. 195) wird gleichsam die Summe des Satzes
mit einer langen Achtelkette aus Dreiklangsbrechungen aufwirts und abwirts
gezogen (c):

(a) (b)
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Nb. 154: Streichquartett Es-Dur, 1. Satz T. 21, T. 118 und T. 195

Mit seiner Thematisierung des Dreiklangs steht das Quartett in einer langen
kompositorischen Tradition, Es-Dur auch dann, wenn gar keine Homer beteiligt
sind, noch als "Homertonart" zu behandeln, sei es mit Jagdmotivik - wie in
Mozarts Streichquintett KV 614 - oder, abstrakter, durch eine auffillige Bevor-
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zugung von Dreiklangsbrechungen in der Melodik, so in Beethovens "Harfen-
quartett" opus 74 oder in Mendelssohns Oktett fiir Streicher.

Dariiberhinaus erinnert die Art und Weise der Entfaltung des Es-Dur-Drei-
klangs am Anfang von Dvofaks Quartett aber doch auch ein wenig an die wohl
beriihmteste "Darstellung” von Es-Dur in der Musikgeschichte, an Wagners
Rheingold-Vorspiel. Wie das erste Motiv im Rheingold-Vorspiel (Nb. 155a)
durchschreitet Dvordks Quartettanfang (b) weitgehend nur die Naturtonreihe des
Homs in Es - den (unreinen) Naturton des’, den Wagner weglidt, verfremdet
Dvotdk gleichsam zu d - ; wie im Rheingold-Vorspiel erscheint der Klang als
Funktion der Melodik oder die Melodik als Funktion des Klangs, und die natur-
hafte Statik der Wagnerschen Musik hat auch bei Dvofék ein Pendant in der
Orgelpunkt- und Ostinatostruktur und der standigen Wiederholung jeder melodi-
schen Gestalt.
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Nb. 155: Wagner, "Rheingold”-Vorspiel T. 17; DvoFdk, Es-Dur-Quartett T. 1

Der Tonartenplan der Exposition ist im ersten Satz des Es-Dur-Quartetts nicht
mehr so orthodox wie im d-Moll-Quartett. Beveridge sieht in dem Umstand, daf
hier im Hauptsatz eine entfernte Tonart breiten Raum einnimmt und der Seiten-
satz im letzten Drittel die Sekundirtonart ganz verldBt, einen Riickfall in die
loseren tonalen Strukturen von Dvofdks Werken der Jahre 1875/767. Doch die
Abweichungen vom "Lehrbuchschema" lassen sich als thematisch begriindet be-
greifen und sind durchaus in eine stimmige Struktur eingebunden.

Nach der langen Es-Dur-Fliche wendet sich der Hauptsatz in T. 23 nach
G-Dur, und in G-Dur steht dann nach einer modulierenden Passage auch die den
Hauptsatz abschlieBende Wiederaufnahme des Hauptthemas in T. 32. Der in
T. 37 beginnende Seitensatz reiht 12 Takte B-Dur, 4 Takte G-Dur (als tonale
Klammer zum Hauptsatz), vier Takte B-Dur und 10 Takte D-Dur aneinander.
(Eine eigene SchluB3gruppe existiert nicht.) Die Exposition durchlduft also im
wesentlichen die Tonartenfolge Es-G-B-G-D oder - beriicksichtigt man nur die
zwei wichtigsten Tonarten im Seitensatz - Es-G-B-D. Dies entspricht aber genau
den vier Tonen, aus denen die beiden ersten Takte allein bestehen, und es ist
wohl keine Uberinterpretation, die tonale Anlage der Exposition als Spiegelbild
jenes Hauptthemenkernes es-g-b-(es)-d zu deuten, den die Bratsche in T. 1 und 2
exponiert. Oder anders gesehen: Die ganze Exposition stellt die Grundtonart
Es-Dur dar, indem sie deren essentielle Tone - die Tonika und den Leitton, die
alleinige Substanz der ersten Takte - als Tonarten nacheinander auskomponierts.

7 Romantic Ideas, S. 260f.
8 Trotz der Vorliebe Dvoréks fiir Terzrelationen beschreiben in keiner anderen Exposition Dvotéks die
Tonarten eine solche aufsteigende Folge von Terzen.
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Das Seitenthema (T. 37, s. Nb. 156a) ist ein ausgesprochenes Polka-Thema, in
dessen etwas gassenhauerischem Tonfall sich Dvofédks Hinwendung zu einer
populdreren Schreibweise zeigt. Dies illustriert auch der Vergleich mit dem
nobleren (aber ebenso polkamiBigen) Scherzo-Thema des Klaviertrios B-Dur
von 1875 (b), von dessen Rhythmik und Phrasenstruktur dieses Seitenthema ab-
gezogen scheint.

(a)
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Nb. 156: Dvardk, Es-Dur-Quartett, I. Satz T. 36, Klaviertrio B-Dur op. 21, Beginn Ill. Satz

Melodisch wird das Seitenthema nun nicht vom Hauptthema abgeleitet; die
isolierten Oktavspriinge f-F im Cello aber, die so offensichtlich Reste eines
Tanzbasses sind - man vergleiche das Polka-Thema im d-Moll-Quartett (Nb.
141) -, werden in den Takten davor aus der rhythmischen Zelle im zweiten Takt
des Hauptthemas (T. 4) entwickelt. Wie im Polka-Thema des d-Moll-Quartetts
(das ebenfalls in B-Dur steht) ist auch hier der TanzbaB nur partiell in die
Harmonik integriert. Obwohl auf wenige Achtel fragmentiert, erscheint er
zunichst dreimal gerade "im falschen Moment": Am dominantischen Beginn des
Themas fehlt er, markiert dann aber da, wo die Oberstimmen zur Tonika finden,
nachschlagend die Dominante, beharrt ebenso auf der Dominante, wenn das
Thema sich im zweiten Takt zur Tonikaparallele wendet, und nach der Wieder-
holung der ersten Phrase kommen erst in T. 40 Oberstimmen und Baf} harmo-
nisch zur Deckung.

Wenn hier im Unterschied zu den Quartetten davor die Substanz des Seiten-
themas nicht aus dem Hauptsatz heraus entwickelt wird - es sei denn, man
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wollte die wellenformige Achtelbewegung des Themas mit dem Hauptthema in
Verbindung bringen -, so wird das Polka-Thema doch gleichsam atmosphirisch
vorbereitet insofern, als im Verlauf des Hauptsatzes der Rhythmus immer
"polkamaBiger” wird. Ausgangspunkt hierfiir ist das im Grunde erste rhyth-
mische Ereignis in diesem Satz, die Zelle @ J in T. 4. Sie erscheint wieder
in T. 6, dann in jedem Takt, schlieBlich in T. 11 zweimal und in T. 12 anein-
andergehdngt dreimal (s. Nb. 151). Dieser daktylische Rhythmus ist nun
schlechthin typisch fiir die Polka, auch wenn er nicht in jeder Polka vorkommt.
Ganz von ihm beherrscht sind dann in allen Stimmen die Takte 23f., die auch
ausgeprochen tinzerisch gehalten sind, und nach einem erneuten "Anlauf" wird
in den letzten beiden Takten vor dem Seitenthema dieser Rhythmus wieder zum
alles beherrschenden Moment.

Samtliche Formteile bis zur Reprise sind so angelegt, daB dieser daktylische
Polkarhythmus zuerst nicht oder kaum vorhanden ist und dann stetig zunimmt:
so die vier Teile des Hauptsatzes (beginnend in T. 1, 13, 21 und 32), der Seiten-
satz und beide Hilften der Durchfiihrung (T. 75 und 95). Und iiberlagert wird
diese Zunahme des Polkarhythmus in einzelnen Wellen von der generellen Ten-
denz des Satzes, immer folkloristischer zu werden. Das Seitenthema ist zwar
ein Polka-Thema, aber es erscheint zunichst in einer wenig tinzerischen Form
und ohne den charakteristischen Rhythmus. Bei der variierten Wiederholung in
G-Dur (T. 49) wird es dann durch Folklorismen angereichert: eine "usuelle”
Gegenmelodie in der zweiten Violine und einen PizzicatobaB. In T. 55 verein-
facht sich die Satzstruktur zu einem in Oktaven gespielten Thema, iiber dem die
Gegenmelodie nunmehr im ostinaten Polkarhythmus erscheint. Gleich in dieser
Faktur beginnt dann (mit vertauschten Stimmen) der Seitensatz in der Reprise,
und wenig spiter (T. 140) ist schlieBlich der héchste Grad von "Folklorizitit"
erreicht mit Pizzicato im BaB, in Polkamanier umspieltem Seitenthema in der
Bratsche, Gegenmelodie mit Polkarhythmus in der zweiten Violine und einem
immer wieder drehleiherartig einschwingenden Bordunton in der ersten Violine:
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Nb. 157: Streichquartett Es-Dur, I. Satz T. 140

Da in der Reprise Hauptsatz und Seitensatz vertauscht sind, erscheint dieses
Maximum an Folklorismus bald nach der Mitte des Satzes, und von hier an neh-
men die folkloristischen Ziige wieder ab. In T. 160 setzt das Hauptthema mit
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einer Oberstimme im Polkarhythmus ein, und nach einer freien Rekapitulation
von Takten aus der Mitte des Hauptsatzes kehren in T. 182 die ersten zehn Takte
des Satzes in ihrer Originalversion wieder, bevor dann ab T. 195 die Coda den
Satz in planer Achtelbewegung zu liegenden Begleitstimmen (s. Nb. 154c), so-
mit fern jeder Polka- oder Tanzrhythmik, beschlieft.

Die unorthodoxe Anlage der Reprise, in der das Material des Hauptsatzes erst
nach dem Seitensatz und zwar sehr unvollstindig, aber doch erkennbar in riick-
laufiger Anordnung rekapituliert wird, verleiht dem Satz eine Tendenz zur
Spiegelsymmetrie, und es scheint so, als sei diese Reprisenlosung nur ein Mittel,
um in der skizzierten Weise die beherrschende Idee zu realisieren, den Satz aus
denkbar neutralen Anfingen zu hochster "Folklorizitdt" und wieder zuriick in
einen ganzlich neutralen Tonfall zu fiihren. Den Wunsch Jean Beckers, er moge
das Quartett sehr "slawisch" schreiben, hat Dvofék als einen in etwa symmetri-
schen ProzeB programmatisch auskomponiert.

Einmal mehr sind in diesem Satz die Proportionen der Formteile genau auf-
einander abgestimmt. Die Exposition umfaft 68 Takte (36+32), die Reprise mit
67 Takten (32+35) praktisch gleich viel (obwohl der Hauptsatz hier weitgehend
neugestaltet ist), und ebensoviele Takte umfassen Durchfiihrung (55) und Coda
(12) zusammen, so daB der Satz exakt in lauter Drittel zerfillt. Die Durch-
filhrung ist in sich symmetrisch aus 22+12+21 Takten gebaut, deren mittlere
zwolf Takte wiederum aus zwei einander entsprechenden Sechstaktern bestehen,
in denen das Hauptthema zu einer choralartigen Variante augmentiert erst in
A-Dur, dann in a-Moll erklingt (Nb. 158a). Bei der Wiederholung der Takte 95-
100 in Moll ab T. 101 wird die Textur gleichsam gespiegelt - ein weiteres Mo-
ment von Symmetrie -, so dafl nun die Paraphrase des Seitenthemas, die das
Hauptthema zunichst im Cello kontrapunktiert, zur Oberstimme wird.

Wieder einmal - wie schon in den Kopfsitzen der Quartette a-Moll opus 16
und E-Dur - plaziert hier Dvofak die von der Grundtonart einen Tritonus (und
damit am weitesten) entfernte Tonart in die Mitte der Durchfithrung: Fiinf Takte
vor dem exakten Zentrum der Durchfiihrung (T. 100) wird iiber eine medianti-
sche Riickung A-Dur erreicht. Und die Mitte der Durchfiihrung fallt hier beinahe
auch noch mit der Mitte des ganzen Satzes (T. 105) zusammen.

Noch in anderer Hinsicht mag die Tonart A-Dur hier einen besonderen Sinn
haben. Durch sie namlich erscheint diese choralartigen Variante des Haupt-
themas mit vorgeschaltetem dreimaligem Ton cis bemerkenswert dhnlich dem
Hauptthema des wenige Monate davor komponierten Sextetts A-Dur op. 48 (b).
Ob dies eine bewuBte Anspielung ist, die vielleicht eine latente Ahnlichkeit
beider Hauptthemen ans Licht riicken soll, wird sich kaum kldren lassen. Immer-
hin aber sind die beiden zeitlich benachbarten Werke auch durch ihre Dumka-
Sitze aufeinander bezogen, und in seinem Stil hat das Es-Dur-Quartett mehr mit
dem Sextett - mit dem es dann auch oft zusammen aufgefiihrt wurde - als mit
den Quartetten davor und danach gemein. (Auch im Sextett erscheint iibrigens in
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Nb. 158: Dvordk, (a) Es-Dur-Quartett, 1. Satz T. 95 (b) Streichsextett A-Dur, Hauptthema
1. Satz

der Mitte der Durchfiihrung des ersten Satzes - genau genommen fiinf Takte
davor [T. 141] - die Tritonustonart, Es-Dur, als Abschlul des ersten Teils der
Durchfiihrung, deren zweiter Teil dann mit einem Fugato beginnt.)

Ein drittes thematisches Element, neben Dreiklangsbrechung und Polkarhyth-
mus, ist in den allerersten Takten des Es-Dur-Quartetts noch enthalten: die
Wiederholung. In keinem anderen groBeren Werk Dvotéks spielt das Prinzip
der Wiederholung eine vergleichbare Rolle?, und die Konsequenz, mit der in den
ersten 16 Takten (vgl. Nb. 151) jeder ein- oder zweitaktige Gedanke sofort
unverdndert wiederholt wird, berechtigt dazu, die Wiederholung in diesem Satz
als ein Moment von thematischer Arbeit zu betrachten, ein Moment, das im
ibrigen in den anderen Sitzen noch weiterwirkt.

Nicht weniger als 29'% der 202 Takte dieses ersten Satzes sind gewonnen
durch unmittelbare und unveridnderte Wiederholung einer halbtaktigen, eintakti-
gen oder zweitaktigen Einheit - wobei die Einzel- oder Doppeltakte teilweise in

9 Schon Gerald Abraham weist darauf hin, daB kein anderes Werk “is so inwardly conditioned by the
habit of singing each strain twice over"”, “the whole structure of the work depends on it" (Dvorak's
Musical Personality, S. 61).
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sich noch eine Wiederholungsstruktur aufweisen -, 46 Takte entstehen durch so-
fortige variierte Wiederholung von !4, 1, 2, 4 oder 6 Takten und 15 Takte durch
transponierte (sequenzierende) Wiederholung einer ein- oder zweitaktigen
Einheit, zusammen also 90% Takte. Nur 21 Takte stehen demnach fiir sich und
lehnen sich nicht an ein Aquivalent unmittelbar davor oder danach an.

Auch die Harmonik ist stark vom Wiederholungsprinzip geprigt. So besteht
das Hauptthema in T. 1-8 nur aus der achtmaligen Folge Tonika-Dominante,
und das Seitenthema dreht dieses Schema um: Zwar erscheint beim erstenmal
im zweiten Takt noch die Tonikaparallele, sonst aber wird das Seitenthema fast
immer nur mit der viermaligen Folge Dominante-Tonika - als teilweise durch
chromatische Nebentone angereichertem Geriist - harmonisiert.

Der Wiederholungsgedanke hat nun offensichtlich etwas mit dem so zentralen
Gedanken des (slawischen) Folklorismus in diesem Quartett zu tun, wird doch
im tschechischen Volkslied auerordentlich héufig die erste melodische Einheit
(aus oft nur wenigen Tonen) zunichst einmal unverdndert wiederholt, bevor
dann die Melodie sich richtig entfaltet - gerade so wie am Beginn des langsamen
Satzes dieses Quartettes (Nb. 163). (Auf Dvordks Tendenz zu einer analogen
Themenbildung wurde in der einschldgigen Literatur mehrfach hingewiesen.)

Eine Auswertung der Kopfsitze der benachbarten Quartette nach ihrem Ge-
halt an sofortigen und unverdnderten Wiederholungen von halb-, ganz- oder
doppeltaktigen Einheiten ergibt denn auch Werte, in denen man mit erstaun-
licher Genauigkeit auch gleichzeitig den Grad der "Folklorizitat", des folklori-
stischen Elementes im Stil, sich spiegeln sieht: Auf nur 5% solcher Wieder-
holungen im E-Dur-Quartett folgen 6% im d-Moll-Quartett, 14,6% - das Maxi-
mum - im Es-Dur-Quartett, wiederum 6% im F-Dur-Fragment, nur 3,7% im
C-Dur-Quartett, dann aber 13% im F-Dur-Quartett, dem "Amerikanischen".
Entsprechend findet sich im E-Dur-Quartett die erste solche Wiederholung in
T. 31, im d-Moll-Quartett in T. 16, im Es-Dur-Quartett schon in T. 2, im F-Dur-
Fragment in T. 6, im C-Dur-Quartett erst in T. 37 und im F-Dur-Quartett schon
in T. S (halber Takt) bzw. in T. 12 (ganzer Takt).

Die Sonderstellung der Quartette Es-Dur opus 51 und F-Dur opus 96 springt
ins Auge, und da Wiederholungsreichtum ein Werk eingéngiger und leichter
faBlich zu machen pflegt, verwundert es nicht, daB gerade diese beiden Quartette
die mit Abstand stirkstc Resonanz bei Publikum und Interpreten gefunden
haben, was wiederum das allgemeine Dvorék-Bild unzuldssig verzerrt hat. Da3
der im doppelten Sinne volkstiimliche Stil beider Quartette entgegen der herr-
schenden Auffassung nicht der "eigentliche" Stil Dvotdks ist, sondern ein
bewuBt fiir spezielle Werke gewihlter Stil, zeigt einerseits der Umstand, daf bei
beiden Quartetten eine programmatische Motivation von aulen eine Rolle spielt,
und zeigt andererseits die Musik selbst, in der die Komponenten Folklorizitét
(dominierend im Es-Dur-Quartett) und Simplizitdt (dominierend im F-Dur-
Quartett) jeweils systematisch, gleichsam als Prinzipien auskomponiert sind.
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Dumka und Intermezzo

Der zweite Satz des Streichquartetts Es-Dur ist die chronologisch vierte als
Dumka bezeichnete Komposition Dvofédks, nach der Dumka d-Moll opus 35 fiir
Klavier, dem zweiten der Slawischen Tdnze opus 46 (in e-Moll) und dem zwei-
ten Satz (d-Moll) des Streichsextetts A-Dur opus 48. Der Alternativtitel (Elegia)
stammt der Schriftart im Autograph nach vom Verlagslektor Simrocks, ebenso
wie wohl bei der Dumka im Sextett, die nur in der Simrockausgabe auch als
(Elegie) bezeichnet ist.

Wir wissen nicht, wie intensiv sich Dvofdk mit der originalen duma und
dumka, einer balladenhaften ukrainischen und polnischen Volksliedgattung,
befat hat. Nachdem er schon einige Dumki komponiert hatte, soll er, irritiert
durch die verschiedenen Typen, den Volksliedsammler Kuba gefragt haben, was
eigentlich eine dumka sei. Kubas Antwort ist jedoch nicht iiberliefert, und wann
Dvor4k dies gefragt hat, wissen wir ebenfalls nicht10.

Etwas mehr als die Sextett-Dumka, die mit einem doch eher tschechischen
Poco allegretto in langsamem Polka-Rhythmus beginnt, scheint immerhin das
Andante con moto im zweiten Satz des Es-Dur-Quartetts (Nb. 159b) sich auf
originale Modelle zu beziehen. Der deklamatorische Gestus der Melodie und die
Pizzicato-Begleitakkorde im Cello verweisen vielleicht auf den syllabisch-
rezitativischen, mit einem lautenartigen Instrument begleiteten Vortrag der
ukrainischen duma!!. In seiner melodischen Substanz aber ist das Thema typisch
fiir Dvorak - man vergleiche die Themen aus Quartsprung zum Grundton, Quart-
fall und Skala abwirts in der Slawischen Rhapsodie opus 45 Nr. 1, im Finale des
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Nb. 159: Streichquartett Es-Dur, (a) Seitenthema 1. Satz, (b) Beginn I1. Satz

10S, Clapham, A. D. Musician, S. 206.
11 Zum Charakter dieser Volksballaden vgl. M. Antonowytsch, Art. Dumka und Duma in: MGG Bd.
15, Kassel etc. 1973, Sp. 1874-1877.
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Sextetts und in den beiden letzten Sitzen der Tschechischen Suite opus 39,
lauter zeitlich benachbarten Werken. Und hier ist es dariiberhinaus deutlich
abgeleitet aus dem Seitenthema des ersten Satzes, auch in seiner variierten
Version (a).

Wiirde es etwas schneller gespielt, bekdme auch dieses Thema Polka-Charak-
ter, und im Sextett ist das polkamiBige erste Dumka-Thema ebenfalls aus dem
ersten Satz abgeleitet, namlich aus dessen Hauptthema (und deswegen wohl
ebensowenig folkloristischen Ursprungs). Wihrend nun aber im Sextett die
Dumka etwas schneller beginnt und in den folgenden Teilen zu zwei verschiede-
nen langsameren Tempi iibergeht (nach dem Schema: a-b-c-a'-b'), wechselt die
langsamer beginnende Quartett-Dumka - hierin der ukrainischen dumka &hnli-
cher - zweimal zu schnellen Teilen iiber, in denen das erste Thema transformiert
wird zu einem tschechischen Furiant mit den typischen Hemiolen in den oberen
Stimmen:
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Nb. 160: Es-Dur-Quartett, I1. Satz T. 88

Im Sextett ist die Dumka langsamer Satz und es folgt ein Furiant als Scherzo,
ebenso wie spiter im Klavierquintett A-Dur opus 81, hier im Es-Dur-Quartett
dagegen ist der Furiant in die Dumka integriert und es folgt ein langsamer Satz,
so daB der Dumka-Satz die Rolle eines Scherzos iibernimmt, obwohl er sich die
meiste Zeit im Andante-ZeitmaBl bewegt. Urspriinglich sollte sogar auf den
zweiten schnellen (Furiant-)Teil noch ein dritter langsamer Teil folgen (was der
Kritische Bericht der Gesamtausgabe leider verschweigt). In der Erstfassung des
Autographs kehrt der Satz nach T. 289 zum Andante-Thema zuriick und schlieft
nach acht mit T. 1-8 dquivalenten Takten mit einer 19-taktigen Coda aus diesem
Material pianissimo in G-Dur. Die letzten acht Takte #nderte Dvordk dann
zunichst zu g-Moll ab, um dann doch - nachdem er mindestens den Beginn des
nédchsten Satzes schon geschrieben hatte - den ganzen 23-taktigen Teil mit dem
definitiven Vivace-SchluB in g-Moll zu iiberkleben.

Wabhrscheinlich wurde die Neufassung des Schlusses in dem Moment notwen-
dig, als Dvorék den ersten, thematisch ganz andersartigen und fliissiger gehalte-
nen Ansatz zur nachfolgenden Romanze durch die definitive, statischere Version
ersetzte, die sich von dem urspriinglichen, langsamen SchluB des zweiten Satzes
nicht geniigend abgesetzt hitte.
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Bemerkenswerterweise scheint Dvofék gleich in beiden Fassungen der Dumka
darauf geachtet zu haben, da3 die schnellen Teile zu den langsamen in einem
rationalen quantitativen Verhiltnis stehen. In der ersten, langsam schliessenden
Version haben die drei Andante-Teile zusammen 156 Takte (87+42+27) im 2/,-
Takt, die beiden schnellen Teile nur vier Takte mehr: 160 Takte (123+37) im
3/s-Takt. Da in den schnellen Teilen jeder Takt einer Zahlzeit entspricht, stehen
den 312 Ziahlzeiten in den langsamen Teilen 160 in den schnellen gegeniiber,
ziemlich genau im Verhéltnis 2:1. In der definitiven Version umfassen die nur
noch zwei Andante-Teile zusammen 129 Takte, die schnellen Teile 173 Takte
(123+450), was ein Zihlzeitenverhiltnis von 258:173 ergibt, das mit dem Unter-
schied von nur einer Zihlzeit genau dem Verhiltnis 3:2 entspricht. Oder anders
ausgedriickt: Der Satz hat 516 Achtel im langsamen und 519 im schnellen
ZeitmaB.

Nun sind den Metronomzahlen nach die Vivace-Takte schneller als die Viertel
im Andante, so daB das Dauernverhidltmis wiederum ein anderes ist. Berechnet
man aber die Dauern anhand der autographen Metronomzahlen (M.M. 63 bzw.
86), so ergibt sich ein nicht minder exaktes Verhiltnis zwischen schnellen und
langsamen Teilen von 2:1, fast auf die Sekunde genau. Und wieder einmal
brachte Dvorak auch die Ecksitze in eine proportionale Beziehung zueinander:
Der erste Satz des Es-Dur-Quartetts zdhlt ohne Expositionswiederholung 202
Takte, das Finale mit Wiederholung des achttaktigen Hauptthemas 406 Takte!2,
was einem Zihlzeitenverhaltnis von 808:812 entspricht.

Formal lassen sich Dvordks Dumka-Sitze nicht auf ein einheitliches Schema
reduzieren, wie schon der Vergleich mit der Sextett-Dumka zeigte. Typisch fiir
sie ist der langsame Beginn in Moll und der mehrmalige Wechsel zu einem
schnelleren ZeitmaB, doch finden sich fiir beides Ausnahmen!3, und der SchluB
kann langsam oder schnell sein. Offenbar war der Begriff Dumka fiir Dvotdk
primér Chiffre fiir einen spezifischen Ausdruck, fiir eine melancholische Ge-
stimmtheit, nicht fiir einen festumrissenen Satztyp. Auch scheint die Inspiration
ldngst nicht immer - wenn iiberhaupt jemals - von der ukrainisch-polnischen
Folklore ausgegangen zu sein. So folgt beispielsweise die fis-Moll-Dumka in
Dvoféks Klavierquintett opus 81 in manchen harmonischen, melodischen und
strukturellen Details - bis hin zur Thematik des schnellen Mittelteils - eindeutig
dem langsamen Satz von Schumanns Klavierquintett opus 4414.

Die Dumka des Es-Dur-Quartetts nun kann man jenseits moglicher slawischer
Einfliisse durchaus auch als Fortsetzung einer kammermusikalischen (deut-
schen) Formtradition begreifen. Der Grundri8 des Satzes orientiert sich an der

12 Dje Gesamtausgabe zihlt den ersten Auftakt mit, somit einen Takt zuviel.

13 In der Klavierdumka opus 12/1 B 136 und in den Dumka-Sitzen der Slawischen Ténze opus 72
fehlen die Tempowechsel und im “Dumky-Trio" opus 90 beginnt die Nr. 5 im schnellen Tempo.

14 Keineswegs aber hat dem Satz "das Andante des »Forellenquintetts« strukturell als Muster
gedient”, wie Hans Hollander meint (Schubertsches bei Dvordk. Dargestellt am Klavierquintett op. 81,
in: Musica 28 [1974], S. 41). Nach Fertigstellung der Arbeit zeigte mir David Beveridge einen an ent-
legener Stelle publizierten Aufsatz von ihm, der meine Beobachtungen in griindlicher Ausarbeitung
bestitigt (Dvordk's Piano Quintet Op. 81: The Schumann Connection, in: Chamber Music Quarterly,
Spring 1984, S. 2-10).
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Menuett- oder Scherzoform (ohne allerdings interne Wiederholungen zu ent-
halten): Auf den zweithemigen Hauptteil, das geradttaktige Andante con moto
im Schema a-b-a' (tonal: g-Moll, B-Dur, g-Moll) folgt gleichsam als Trio der
Furiant in schnellem Dreiertakt und in G-Dur, darauf eine Wiederaufnahme des
Hauptteils, die in der Art einer Sonatenreprise das zweite Thema nach G-Dur
transponiert, und eine die Furiant-Thematik vermollende Presto-Coda in g.

Dem Satzcharakter nach lieBe sich diese Dumka als Intermezzo bezeichnen,
womit der Satz allerdings kaum mehr denn negativ - als "uneigentliches"
Scherzo - beschrieben ist, denn das Intermezzo ist im 19. Jahrhundert innerhalb
zyklischer Werke zwar iiberwiegend ein eher lyrischer Satz mittleren Tempos
als Scherzovertreter, doch kann es auch ein langsamer Satz sein, und ein klar
umrissener Satztypus 148t sich in der Vielfalt der als Intermezzo bezeichneten
oder geltenden Sétze nicht herausdestillieren!s.

Doch zu einzelnen Sitzen, die man dieser heterogenen Intermezzo-Tradition
zurechnen muB, weist der Dumka-Satz von Dvofdks Es-Dur-Quartett immerhin
deutliche Parallelen auf. Der dritte Satz (Intermezzo) des a-Moll-Quartetts opus
13 von Mendelssohn beginnt ebenfalls in mittlerem Tempo, im 2/, Takt und in
Moll und hat eine dhnliche akkordische Pizzicato-Begleitung (Nb. 161a), worauf
der Mittelteil der Menuettform (mit Coda) wie bei Dvofdk in sehr raschem
Tempo und in der Durparallele steht (allerdings ohne das Metrum zu dndern). Im
Streichsextett opus 36 von Brahms entsprechen die Tonarten des zweiten Satzes
(Scherzo. Allegro non troppo) sogar denen des Dvoiédk-Satzes: g-Moll in den
miBig schnellen Rahmenteilen und G-Dur im schnellen Mittelteil. Wieder be-
ginnt der - nicht eigentlich scherzohafte - Satz im 2/, Takt und mit Pizzicato-
Begleitung, hat eine a-b-a'-Form im ersten Teil und insgesamt eine Menuettform
mit (schnellerer) Coda in Moll, und die Presto-Thematik des Mittelteils (Nb.
161b) ist nicht nur dhnlich tdnzerisch wie bei Dvorék, sie kombiniert sogar
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Nb. 161: Mendelssohn-Bartholdy, Streichquartett a-Moll op. 13, 111. Satz; Brahms, Sextett
G-Dur op. 36,11. SatzT. 121

15 vgl. K. Cooper, An. Intermezzo (lyrisches Intermezzo des 19. Jahrhunderts) in: MGG Bd. 16,
Kassel etc. 1979, Sp. 833-843.
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in derselben Weise (vgl. Nb. 160) furiantartige Hemiolik in den Oberstimmen
mit durchgehendem Dreiermetrum in den Unterstimmen.

Demselben Satztypus gehort schlieBlich die Canzonetta in Mendelssohns
Streichquartett opus 12 (in derselben Tonart Es-Dur) an - sie steht ebenfalls in
geradtaktigem g-Moll mit Pizzicato-Begleitung, der Mittelteil wieder in der
Durvariante -, deren Titel schon verriit, um was es bei all diesen Sitzen inklusive
der Dumka geht: um die Ersetzung des Tanz-Scherzos durch einen liedhaften
Satz, wobei das Element des Tanzes noch mehr oder weniger deutlich im Mittel-
teil aufbewahrt ist.

Die zwischen Dvoféks Quartett-Dumka und den genannten Sétzen von Men-
delssohn und Brahms bestehenden Beziige sind nun zwar in keinem Fall so
spezifisch und konkret, da8 man bei Dvo¥éks Dumka unbedingt eine direkte Ab-
héngigkeit von einem speziellen Satz annehmen miifite, doch der generelle
Zusammenhang mit dieser besonderen Intermezzo-Tradition ist offensichtlich,
ein Zusammenhang, den man freilich nicht einfach umkehren kann, wie dies
Kenneth Cooper tut, wenn er das erwéhnte Intermezzo von Mendelssohns a-
Moll-Quartett als Dumka bezeichnet!6.

Dreiklangsstrukturen und Tonartenplan

Im Grunde ist die Bezeichnung Romance!?, die Dvofék dem dritten Satz seines
Es-Dur-Quartetts gab, dem Ursprung des Wortes nach das spanische Gegenstiick
zur ukrainischen dumka: eine alte Volksballade mit meist heroisch-historischen
Stoffen. DaB Dvorék hier an die spanische Romance des 16. und 17. Jahrhun-
derts dachte - wenn er sie iiberhaupt kannte -, scheint allerdings unwahrschein-
lich. Aber auch wenn er dabei eher das franzosische Lied oder das poetische
Klavierstiick des 19. Jahrhunderts im Auge hatte, ist dieser dritte Satz jedenfalls
wie schon der zweite der Idee nach ein liedhafter (iiberdies mit derselben
Tempobezeichnung).

Der Liedcharakter war in einem ersten, nach zehn Takten abgebrochenen An-
satz zu diesem Satz sogar noch deutlicher ausgeprigt, als er es in der definitiven
Fassung ist. Auf Seite 18 der autographen Partitur ndmlich begann Dvofék den
Satz unter der Bezeichnung Romance zundchst mit den folgenden Takten, in
denen die Cellostimme nur bis zum sechsten Takt und die Mittelstimmen gar
nicht ausgefiihrt sind!8:

16 Ebda, Sp. 835. Nichts deutet darauf hin, daB Mendelssohn sich je mit der ukrainischen dumka,
die 1827 noch gar nicht in der Kunstmusik rezipiert worden war, beschiftigt hitte.

17 Im Autograph findet sich diese franzésische oder tschechische Form, nicht die deutsche Version
Romanze, die der Simrock-Druck bringt.

18 Der Kritische Bericht in der Gesamtausgabe (Prag 1955) bringt weder diesen ersten Satzanfang,
noch erwihnt er iiberhaupt, daB es ihn gibt.
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Nb. 162: DvoFdk, Es-Dur-Quartett, erster Ansatz zum Ill. Satz auf S. 18 der autographen
Partitur (Umschrift)

Der BaB 148t an eine liedbegleitende Lautenstimme denken, und das Thema
nimmt im melodischen UmriB (auch mit der ausfigurierenden Wiederholung der
ersten "Zeile") nach Dur gewendet das erste der ein Jahr spédter komponierten
Zigeunerlieder opus 55 vorweg: "Mein Lied ertont, ein Liebespsalm".

Mit der gebrochenen Darstellung des Es-Dur-Dreiklangs zunéchst alleine als
Vorspann, dann in weiter ausgreifender Zickzackbewegung aufwirts und als
Begleitostinato greift hier das Cello ganz deutlich auf den Beginn des ersten
Satzes zuriick, und der erste Takt der Violine konnte in diesem Kontext durch-
aus aus den Spitzentdnen b-es’-d’ der ersten beiden Takte des Kopfsatzes abge-
leitet sein. Ansonsten aber durchschreitet hier das Violinthema sehr prédgnant
den Es-Dur-Dreiklang von oben nach unten, die thematische Idee des ersten
Satzes gleichsam umkehrend.

Die definitive Version der Romanze, die in der autographen Partitur noch auf
der gleichen Seite 18 beginnt, unterscheidet sich von diesem ersten Ansatz
grundlegend. Mit der Tonart B-Dur anstelle von Es-Dur und dem Wegfall der
Dreiklangsbrechungen im BaB ist hier die direkte Bezugnahme auf den ersten
Satz aufgegeben, auch Taktart und Satzstruktur haben sich geéndert:
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Obwohl dieses Thema einen ganz anderen Charakter hat, greift es doch in der
Melodiestruktur auf den ersten Ansatz zuriick: Es beginnt ebenfalls - diesmal
von der Terz aus - mit Quartsprung und Sekundfall, wobei die Quarte d-g hier
nun auf den Beginn des Dumka-Themas zuriickweist, und die Fortfiilhrung des
Themas ist ebenfalls als Dreiklangsbrechung abwirts gestaltet. Dem tschechi-
schen Volkslied nachempfunden ist die sofortige Wiederholung des ersten kur-
zen Gedankens, und zum beherrschenden Prinzip wird die Wiederholung dann
im zweiten Thema:
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Nb. 164: Streichquartett Es-Dur, I11. Satz T. 27

Ganz offensichtlich spielt die aus dem ersten Satz stammende Idee der soforti-
gen Wiederholung auch in diesem Satz eine quasi thematische Rolle. Ob nun die
neun Takte des ersten Themas lediglich vermollt eine Terz tiefer wiederholt
werden oder kurze, halbtaktige Figuren immer doppelt erscheinen: Alles wird
zweimal gesagt. Und trotz seiner stufenweisen Bewegung ist auch im zweiten
Thema, das kaum mehr als eine Variante der Hauptthementakte 6 und 7 ist!9, die
fallende Dreiklangsbrechung als Geriist enthalten.

Es fdllt nun auf, daB der dritte Satz als Haupttonarten die selben drei Tonarten
hat wie der zweite Satz, lediglich anders gewichtet: In der Dumka ist (in dieser
Rangfolge) g-Moll Grundtonart, G-Dur Tonart des Mittelteils und B-Dur Tonart
des zweiten Andante-Themas, wihrend in der Romanze B-Dur die Grundtonart
und G-Dur/g-Moll die beiden Varianten der Sekundértonart sind. B-Dur und G-
Dur aber waren schon die nach Es-Dur wichtigsten Tonarten des ersten Satzes,
tonales Neuland wird also in den Mittelsdtzen im Grunde gar nicht betreten.
Insbesondere fehlen in den Mittelsdtzen auffallend As-Dur und c-Moll, jene
Tonarten, die in Es-Dur-Werken der Tradition fast durchweg die Grundtonart
des langsamen Satzes stellen.

Im Finale nun wird dieser Tonartenkreis - mit dem wohlgemerkt nur die je-
weils wichtigsten, formtragenden Tonarten gemeint sind - ebenfalls nicht sub-
stanziell erweitert. Auf die 90 Takte lang fast liberhaupt nicht verlassene Grund-
tonart Es-Dur folgt in T. 98 das Seitenthema in g-Moll, spater auch in G-Dur,
ansonsten wird in der Durchfiihrung wieder B-Dur sehr breit ausgespielt (T.
162-199), und neu ist nur die (auf wenige Takte beschrinkte) Tonart c-Moll, in

19 Urspriinglich lieB Dvorsk das zweite Thema auch in der Grundtonart B-Dur erscheinen, wodurch
die Ableitung noch deutlicher wird; die Anderung geschah im Zusammenhang mit einer griindlichen
Umarbeitung des Satzes, bei der mehrere Seiten ausgeschieden oder iiberklebt wurden.
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die das Seitenthema in der Reprise versetzt wird (T. 294). Quantitativ ergibt
dies im Finale die Rangfolge Es-Dur (196 Takte), g-Moll/G-Dur (43+12), B-Dur
(53), c-Moll (12).

Erinnert man sich daran, wie in der Exposition des ersten Satzes die melodi-
sche Terzenstruktur der Anfangstakte (bzw. die Tonart Es-Dur) in Tonarten
- Es-G-B-D - ausgeschritten wird, so liegt der Gedanke nahe, den Tonartenplan
des ganzen Werkes als ein Auskomponieren der Stufen des Es-Dur-Dreiklangs
in Tonarten zu deuten (s. Nb. 165): Nach dem auf dem Grundton verankerten
ersten Satz hat der zweite Satz seine tonale Basis auf der Terz g, die er - abge-
sehen von einem Exkurs zur Quinte (zweites Thema) - als Moll- und Durtonart
darstellt. Im dritten Satz wird die Quinte B zur Basis, und auf diesem Hochpunkt
kehrt sich auch die Bewegungsrichtung wieder um: Das zweite Thema steht (wie
schon die Wiederholung des ersten Themas) in der Unterterz g/G, und die Terz-
struktur der Melodik ist in beiden Themen nunmehr eine fallende. Der SchiuB3-
satz endlich kehrt wieder zu Es-Dur zuriick und verharrt in dieser Tonart gleich
demonstrativ lange - ganz im Gegensatz zu den Finalsitzen der Quartette davor!
-, um dann in der Exposition nur noch zur Oberterz (und erst in der Durch-
filhrung zur Quinte B) auszugreifen. Und die Tonart c-Moll im Seitensatz der
Reprise unterschreitet als Ergidnzungstonart den Ambitus des Es-Dur-Klangs
gerade so um eine Terz, wie die "liberschiissige" Tonart D-Dur im ersten Satz
diesen Ambitus tiberschritten hatte.

Nb. 165: Streichquartett Es-Dur: Haupttonarten der vier Sitze

Erschiene Es-Dur in den Mittelsdtzen in einer hervorgehobenen Weise, so
widerspriche dies der tonalen Gesamtidee des Werkes, und daf} urspriinglich die
Romanze in Es-Dur stehen sollte, zeigt, daB Dvofék diesen Plan nicht von
Anfang im Sinn hatte. In der realisierten Fassung nun vermeiden beide Mittel-
sdtze mit auffallender Konsequenz die Tonart Es-Dur. Nur an einer Stelle er-
scheint sie fiir zwei Takte, ist aber da so eingesetzt, daB sie sich als entschieden
"falsche", deplazierte Tonart entlarvt: In T. 75 des dritten Satzes beginnt thema
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Nb. 166: Streichquartett Es-Dur, I1l. Satz T.74

229



tisch eindeutig die Reprise (Nb. 166), nur steht sie féalschlicherweise in Es-Dur.
Erst iiber eine (das Kopfmotiv mehrmals wiederholende) Anhebung nach g-Moll
und schlieBlich nach B-Dur werden mit dem fiinften Takt die tonalen Verhilt-
nisse ins Lot gebracht, womit gleichzeitig signalisiert wird, daB die Grundtonart
B-Dur eben genau jene Tonart ist, die zwei Terzintervalle iiber Es-Dur liegt. - In
ghnlicher Weise macht Dvof4k davor schon die Anhebung der tonalen Basis von
g nach B beim Ubergang vom zweiten zum dritten Satz sinnfillig und auffillig,
indem er die Romanze mit den ersten drei Akkorden gleichsam von g-Moll nach
B-Dur hochmodulieren 148t (s. Nb. 163).

Nun mag man angesichts der starken Neigung zu Terzbeziehungen, die fiir
Dvorék wie fiir Schubert charakteristisch ist, immer noch im Zweifel sein, ob
dieser Tonartenplan - der ja nichts Gewagtes enthilt und auf den ersten Blick
eher konventionell wirkt - sich nicht ohne intendierten Bezug zur Thematik des
Kopfsatzes einfach "von selbst" so ergeben hat, weil B-Dur und g-Moll eben mit
Es-Dur eng verwandte Tonarten sind. Doch in keinem anderen der 43 gréBeren
zyklischen Instrumentalwerke Dvoréks entsprechen auch nur die Grundtonarten
der einzelnen Sitze den Stufen des Tonikadreiklangs der Grundtonart, und ins-
besondere die Wahl der Dominanttonart fiir einen Mittelsatz fallt vollig aus der
Reihe (widhrend Dvofdk Unterterzrelationen zur Grundtonart favorisiert).
Bei aller Schlichtheit ist der tonale Werkplan jedenfalls alles andere als konven-
tionell, und daB der Gedanke, tonale Verhiltnisse aus motivischen abzuleiten,
Dvorék nicht fremd war - obwohl man ihn dem vermeintlich so naiven Kompo-
nisten landlaufig nicht zutraut -, zeigte im iibrigen ja schon das am genau
entgegengesetzten Pol von Dvoféks stilistischer Bandbreite angesiedelte, so
experimentelle e-Moll-Quartett.

Zweifellos ist das Es-Dur-Quartett absichtsvoll in einem populidren, ein-
gangigen Stil komponiert, was ja im Grunde schon aus der Vorgabe resultierte,
daB die Musik in der von Becker gewiinschten Weise "slawisch" gehalten sein
sollte. Gleichwohl ist es ein Werk, in dem - wie Mozart zu seinen Klavier-
konzerten KV 413 und 415 4uBlerte - "auch Kenner allein satisfaction erhalten”
konnen, vorausgesetzt, sie haben ein Ohr dafiir, wie Dvorfék hier gerade mit den
einfachsten und allgemeinsten Elementen des Tonsatzes thematisch arbeitet: mit
dem Prinzip der Wiederholung und des Folklorismus, mit der Grundtonart und
dem bloBen Durdreiklang als Ausgangsmaterial fiir Thematik, Modulations- und
Tonartenplan.
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Die Polkamotivik und Brahms

DaB der "Nationalkomponist” Dvofék in seiner Instrumentalmusik zutiefst der
Tradition der Wiener Klassik verpflichtet ist, auch in Fragen der Asthetik,
erweist neben vielem Anderem ein Faktum, das anscheinend noch nicht explizit
festgestellt worden ist: In den Kopfsidtzen der Symphonien, der Konzerte und
der den anspruchsvolleren Gattungen zugehdrigen Kammermusikwerke von
Dvofiék finden sich in aller Regel keine offen folkloristischen Elemente, ins-
besondere keine Themen oder Motive, die deutlich der Sphére des (tschechi-
schen/slawischen) Volkstanzes entstammen. Der Grund liegt auf der Hand: Aus
der Sicht der klassischen Asthetik wire solches ein Vermischen von Musik ver-
schiedener Stilhohen, das sich im ersten - dem traditionell anspruchsvollsten -
Satz eines ambitionierten Werkes absoluter Musik eben "nicht gehort".

Einzige Ausnahmen von dieser Regel - die selbst fiir das in den anderen
Sidtzen so "slawische" Streichsextett A-Dur gilt - sind bei Dvoték der erste Satz
der e-Moll-Symphonie Aus der neuen Welt, dessen Polka-Thema als Reminis-
zenz an die ferne Heimat andeutungsweise programmatisch legitimiert ist, und
der Kopfsatz des Streichquartetts Es-Dur mit seinem Polka-Seitenthema und
seiner auskomponierten Tendenz hin zur forcierten "Folklorizitdt". Da hier
offensichtlich der Wunsch des Auftraggebers Jean Becker nach slawischem
Kolorit eine Rolle spielte, wurde schon angesprochen. Doch es sei hier einmal
erlaubt, zu spekulieren, ob nicht noch etwas ganz Anderes Dvofék zu diesem
VerstoB gegen seine eigene Asthetik veranlaBte. Hierzu ist es notig, noch einmal
die Entstehungsumsténde zu rekapitulieren.

Dvofak schrieb das Quartett wie gesagt fiir den Geiger Jean Becker. Eine Kor-
respondenz zwischen beiden aus dem fraglichen Zeitraum - Dezember 1878 - ist
nicht erhalten, ein personliches Zusammentreffen nicht bezeugt. Man muB
jedoch, so glaube ich, davon ausgehen, daB sich Dvofédk und Becker in Prag
begegnet sind. (Der Dvofék-Forschung scheint dies bisher entgangen zu sein.)
Am 3. Dezember 1878 namlich gastierte Jean Becker mit seinem Florentiner
Streichquartett in Prag mit einem Konzertprogramm, das unter anderem das
Streichquartett B-Dur opus 67 von Johannes Brahms enthielt?0, ein Werk, das
damit zum erstenmal in Prag erklang und mit dem das Publikum und die Kriti-
ker offenbar wenig anfangen konnten2!. Ganz bestimmt lieB sich Dvofék dieses
Konzert - erst das dritte Gastspiel der Florentiner in Prag - nicht entgehen, und
an diesem Abend wird er mit Becker dann wohl ins Gesprich gekommen und
zur Komposition des Quartettes angeregt worden sein.

Entweder gleich in der folgenden Woche oder in den Tagen nach dem 16. De-
zember 1878 - am 13. oder 14. Dezember besuchte er Brahms in Wien - begann
Dvorék, die erwihnte (verlorene) Skizze zu einem Streichquartett in B-Dur zu

20 gl Nouza, Beobachtungen zu Brahms' Stellung im tschech. Musikleben, S. 408.
21 Der Musikkritiker V. J. Novotny etwa zeigte sich irritiert durch den “triibsinnigen Geist des Pessi-
mismus” in diesem Quartett (ebda, S. 409).
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schreiben: einem Werk also in der Tonart des eben gehérten Brahmsschen opus
67! DaB er mit der Wahl dieser Tonart auf das Quartett seines bewunderten
Kollegen bewuBlt bezugnahm - so wie Brahms seinerseits in opus 67 auf Mozarts
"Jagdquartett" in derselben Tonart B-Dur auch motivisch anspielt -, darf man
wohl voraussetzen, auch wenn der Verlust der Skizze dies nicht mehr verifi-
zieren ldBt. Allzu deutlich bezieht er sich mit den "brahmsischen" Werken der
folgenden Jahre - der Sechsten Symphonie in D-Dur und der Siebten in d-Moll,
dem f-Moll-Trio, der C-Dur-Ouvertiire Domov miij ("Mein Heim") - jeweils auf
Modellwerke von Brahms in der gleichen Tonart. Und daB ihn die Konzertauf-
filhrung eines Brahms-Werkes unmittelbar zur eigenen Komposition anregte, da-
fir gibt es ebenfalls mindestens einen Parallelfall: Als Joseph Joachim zusam-
men mit Brahms im Februar 1880 die G-Dur-Violinsonate opus 78 von Brahms
in Prag auffiihrte, scheint dieses Werk, mit dem das Prager Publikum wiederum
seine Schwierigkeiten hatte22, Dvofak so beeindruckt zu haben, daf3 er nur einen
Monat spiter ebenfalls eine Violinsonate (F-Dur opus 57) schrieb und sie
Joachim - wiederum also dem Interpreten des Brahms-Werkes - widmete.

Nun brach ja Dvoidk die B-Dur-Skizze friih ab und schrieb stattdessen ein Es-
Dur-Streichquartett, das in seinem Stil dem sproden, distanziert-introvertierten
Tonfall, der von Konfliktrhythmen geprigten Setzweise und der ausgesprochen
"trockenen"” Klanglichkeit des Brahmsschen B-Dur-Quartettes denkbar fern steht
und das auch nicht in irgend einer allgemeinen Weise "brahmsisch” wirkt. Doch
eines libernahm Dvotdk ganz offensichtlich von Brahms' opus 67: die Idee, den
Seitensatz des Kopfsatzes mit einem echten Polkathema zu bestreiten. Aller-
dings mit einem Polkathema (s. oben Nb. 156a), das dem vom daktylischen
Polkarhythmus J JJJ 49 geprigten Seitenthema von Brahms (T. S58ff.)
motivisch uberhaupt nicht dhnelt. Doch Dvotdk greift auch diesen daktylischen
Rhythmus auf, indem er ihn als rhythmische Keimzelle zuerst im zweiten Takt
des Hauptthemas (vgl. Nb. 151) aufblitzen l4B8t, dann - wie beschrieben - in
immer dichterer Folge bringt und so jeden Formteil in die pure Repetition dieses
Polkarhythmus auslaufen 1dBt. (Die Ausfigurierung dieses Rhythmus zu durch-
gehenden Sechzehnteln in Zweierbindungen, wie sie den SchiuB von Brahms'
Exposition beherrscht, hat ebenfalls ein Pendant im Seitensatz von Dvofék, vgl.
z. B.Nb. 157).

Dvoték zieht also aus dem Brahmsschen Polka-Thema gleich doppelt Konse-
quenzen: die Polka-Gestik bringt er wie Brahms (aber mit anderer Rhythmik) im
Seitenthema, den Rhythmus des Brahms-Themas aber verwendet er davon unab-
héngig, gleichsam als Destillat, schon zur Entwicklung der Rhythmik des Haupt-
satzes. Dem artifiziell gebrochenen, fast emotionslosen Polka-Ton des Brahms-
Satzes freilich stellt Dvorak ein ganz andersartiges, blutvoll-rustikales, eben echt
"tschechisches"” Polkathema entgegen, das sich auch zur Verwendung in einem
der Slawischen Tdnze geeignet hitte.

So sehr der Gedanke dem Bild widerspricht, das man sich (in der Tradition
Herders) gemeinhin vom Schaffen eines "Nationalkomponisten" macht - dem

228, Nouza, a. a. 0., S. 412.

232



Bild also, daB ein Nationalkomponist folkloristisch gefarbte Musik in einem
unreflektierten ProzeB des Komponierens gleichsam in seiner musikalischen
"Muttersprache” schiife -, kann man nicht umhin, festzustellen, daB hier offen-
sichtlich ein hochst artifizielles, ja esoterisches Stiick Kunstmusik, zudem das
Produkt eines Deutschen, dem Tschechen Dvofdk das Material und die Motiva-
tion geliefert hat, das Vokabular des bohmischen Volkstanzes - gegen seine
eigene Gewohnheit - im Kopfsatz eines Streichquartettes einzusetzen. Uberspitzt
gesagt: das musikalische National-Idiom présentiert sich als gerade nicht
geschopft aus den Quellen des Volkstums, sondern als Reflex und Niederschlag
hochartifizieller, denkbar "volksferner" Kunst (die zudem von auflen kommt).
Und man erinnere sich: bei der Komposition seiner Slawischen Tdnze schon
nahm sich Dvofék die Ungarischen Tdnze des Deutschen Brahms zum Vorbild,
weil er, der Tscheche, nicht zu wissen glaubte, “wie das recht anzufangen'23!

In seiner Art ist das Streichquartett Es-Dur, das im Niveau ausgeglichener wirkt
als das stilistisch verwandte und zeitlich benachbarte Streichsextett opus 48, ein
ausgesprochen reifes, vollendetes Werk, das den Eindruck vermittelt, als habe
hier der Komponist seinen unverwechselbaren Stil - und den ihm angemessenen
Stil - endgiiltig gefunden. DaB Dvofék diesen in sich stimmigen, originellen und
erfolgreichen Stil schon wenige Monate danach aufzugeben begann, um dann
zweieinhalb Jahre nach dem Es-Dur-Quartett im C-Dur-Quartett eine stilistisch
ganz entgegengesetzte und viel sprodere Tonsprache zu verwenden - die denn
auch nie eine vergleichbare Popularitit erreichte -, mag der Einsicht entsprungen
sein, daB der "fertige" folkloristische Stil aus sich heraus zu keiner Weiter-
entwicklung mehr fahig war, wihrend umgekehrt Brahms das lebende Beispiel
dafiir darstellte, da auf dem Gebiet des nicht genuin folkloristischen, direkt in
der klassischen Tradition stehenden Komponierens eine Stilhdhe moglich war,
die Dvorék in seinen vergleichsweise klassizistischen Quartetten in E-Dur und
d-Moll fraglos noch nicht erreicht hatte.

Nachdem es Dvorak mit dem Sextett und dem Es-Dur-Quartett gelungen war,
sich auch als Kammermusik-Komponist einen Namen zu verschaffen, konnte er
sich diese Hinwendung zu einer weniger eingéngigen und effektvollen Schreib-
art leisten, und in dem MabBe, in dem etwa ab Mitte des Jahres 1879 das slawi-
sche Element in seinem Schaffen zuriicktritt, beginnt nun allmihlich ein auch
stilistischer Brahms-EinfluB manifest zu werden. Eine intensive Auseinander-
setzung mit Brahms zeigt erstmals das fiir Joseph Joachim geschriebene Violin-
konzert in a-Moll (erste Fassung Sommer 1879), vor allem in der Melodik des
Seitenthemas und in der Anspielung auf das Brahms-Violinkonzert in der
Durchfiihrung, obwohl hier das Finale mit Furiant- und Dumka-Elementen noch

23 Brief Dvotks an Brahms vom 24. 3. 1878 (Korrespondenz I, S. 140). Die gleiche Tendenz zeigt
der oben beschriebene Umstand, daB Dvofdks Dumka-Sitze offenbar vielfach mehr von der Tradition
romantischer Instrumentalmusik (Mendelssohn, Schumann, Brahms) als von slawischer Volksmusik
inspiriert sind.
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ganz slawisch gehalten ist?4. Die schon erwihnte, unter dem Eindruck von
Brahms' G-Dur-Sonate geschriebene Violinsonate in F opus 57 dringt das folk-
loristische Element noch weiter zuriick und schldgt im ersten Satz neue Tonfille
an, die wiederum an Brahms erinnern, ohne im geringsten epigonal zu sein, und
im langsamen Satz erklingt ein Hauptthema, das in seiner "Abstraktheit" und
seinem zuriickhaltenden, verschleierten Ausdruck von einer echt brahmsischen
Abgeklartheit ist:
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Nb. 167: Dvotdk, Violinsonate F-Dur op. 57, Beginn des 1. Satzes

Unter dem Eindruck von Brahms' Musik entstandene Themen wie dieses be-
reicherten in den 1880er-Jahren Dvofdks Farbpalette um jene Grautdne und
feinen Zwischentone, die in den Werken der ersten slawischen Periode noch
fehlten, und wenn die Auseinandersetzung mit Brahms schlieBlich Dvoféks Stil
generell veredelt und sein idyllisches Moment durch eine gewisse Weltlaufigkeit
ersetzt hat, so bestand bei Dvotdk - anders als bei seinen deutschen Kompo-
nistenkollegen - gleichwohl nie die Gefahr, da die Bewunderung fiir Brahms in
schablonenhaftes Nachahmen und blutarmen Akademismus miindete.

24 Lediglich die Satzbezeichnung scheint aus dem Brahms-Konzert ibemommen: Allegro giocoso, ma
non troppo (gekiirzt um das letzte Wort vivace).
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Verfeinerung des Stils:
F-Dur-Fragment und C-Dur-Quartett

Wie schon beim Es-Dur-Quartett opus 51 ging beim Streichquartett C-Dur
opus 61 die Anregung zur Komposition vom Primarius eines der beriihmten
Quartettensembles der Zeit aus, nach Jean Becker nun von Joseph Hellmesber-
ger d. A.. Hellmesberger hatte (wohl durch Vermittlung von Brahms) im Okto-
ber 1879 Dvotéks Es-Dur-Quartett und A-Dur-Sextett in privatem Kreis durch-
gespielt und - wie Brahms dem Komponisten schrieb! - sich daraufhin lebhaft
gewiinscht, auch die beiden fritheren Quartette Dvoraks kennenzulernen, um sie
nach Mdglichkeit in seine nichsten Programme aufzunehmen. Dies tat er dann
zwar nicht - moglicherweise weil diese Quartette nicht seinem bisherigen
Dvofék-Bild entsprachen -, doch muB er irgendwann im néachsten Jahr Dvofak
gebeten haben, fiir sein Ensemble ein neues Streichquartett zu komponieren,
wobei Hellmesberger - wie Otto Biba vermutet - hierzu durch das sehr positive
Echo veranlaBt worden sein wird, das seine Auffiihrung von Dvofdks Sextett in
Wien im Mirz 1881 fand (die Kritik pries vor allem die slawischen Ziige des
Werkes)2.

Nach alldem ist anzunehmen, da8 Hellmesberger sich (dhnlich wie Becker
beim Vorgingerwerk) das gewiinschte Quartett als stark slawisch gefarbt vor-
stellte, doch ist von seiner Korrespondenz mit dem Komponisten nur noch ein
Brief Dvotéks vom 1. Oktober 1881 erhalten, in dem dieser auf Hellmesbergers
Dringen antwortet: "Seien Sie versichert, daf3 ich an meinem neuen Quartett mit
aller Lust, mit allem meinen Kénnen und Wissen arbeiten werde, nur um Ihnen
etwas Gutes und Gediegenes bieten zu kénnen."3 Er arbeite gerade an einer
groBen Oper (Dimitrij, op. 64), wolle sich aber an den Nachmittagen kiinftig
immer dem Quartett widmen.

Vom 7. bis 9. Oktober schrieb dann Dvofék einen Quartett-Kopfsatz in F-Dur
nieder (B 120), lieB ihn aber kurz vor der Vollendung liegen* und wandte sich
wieder der Oper zu. Bald darauf aber las er zu seiner Uberraschung in der
Wiener Neuen Presse, das Hellmesberger-Quartett werde am 15. Dezember
1881 ein neues Streichquartett von ihm spielen. "Was konnte ich anderes tun als
die Oper zur Seite legen und das Quartett schreiben?", teilte er am S. 11. seinem
Freund Go6bl mits. Trotz des Zeitdrucks aber komponierte Dvofék nun, da es

1 Brief vom Oktober 1879, s. Sourek, A. D. in Briefen und Erinnerungen, S. 48.

2 3. Otto Biba, Antonin Dvo¥ék im Wiener Musikleben seiner Zeit, in: Colloquium Bmo 1984, S. 52.

3 Korrespondenz 1, S. 261.

4 In einigen Takten fehlen noch die Nebenstimmen; Jarmil Burghauser hat sie fiir die Edition in der

Gesamtausgabe (Prag 1985) erginzt. Vgl. zu den Entstehungsumstinden des Satzes dort auch Burg-
hausers Vorwort.

5 Auf tschechisch, s. Korrespondenz 1, S. 268.
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"ernst" wurde, nicht das F-Dur-Quartett zu Ende, sondern begann ein neues
Quartett in C-Dur, dessen Partitur er vom 25. 10. bis zum 10. 11. 1881 nieder-
schrieb. (Wie im Falle des auf den Ansatz in B-Dur folgenden Es-Dur-Quartetts
geschieht der zweite Versuch in einer quintverwandten Tonart.)

Zu der angekiindigten Urauffiihrung kam es infolge des Brandes im Wiener
Ringtheater im Dezember nicht, doch hat auch spiter Hellmesberger das ihm
gewidmete C-Dur-Quartett anscheinend nie - jedenfalls nie in Wien - 6ffentlich
gespielt. (Die friiheste bekannte Auffiihrung des Quartetts ist die des Joachim-
Quartetts vom 2. November 1882.)6 Ob es personliche Differenzen gab, wissen
wir nicht; immerhin féllt auf, da Hellmesberger nach 1881 nur noch zweimal
Werke von Dvofdk in seinen Abonnementskonzerten auffiihrte: 1884 das
Streichsextett und das Klaviertrio opus 65.7 Wenn nicht Personliches eine Rolle
spielte, konnte man immerhin vermuten, da Hellmesbergers konservativer Ge-
schmack, der mit dem "slawischen" Dvordk des Sextetts und dem "brahmsi-
schen" des Trios ersichtlich keine Probleme hatte, sich an der exzessiven
Chromatik und den harmonischen Eigenheiten des C-Dur-Quartetts stiel -
schlieBlich hatte derselbe Hellmesberger sich zwei Jahre davor geweigert, das
fiir ihn geschriebene Streichquintett von Anton Bruckner zu spielen. (Die Pflege
des Dvofakschen Quartett-Oeuvres libernahm dann in Wien ab 1882 mafigeblich
das gerade erst gegriindete Rosé-Quartett, das gleich mit seinem zweiten
Konzert Dvoréks d-Moll-Quartett opus 34 in Wien einfiihrte.)

Zum F-Dur-Fragment

Der Quartettsatz in F-Dur B 120, dessen Manuskript erst nach dem Tode des
Komponisten gefunden wurde, erreicht zweifellos nicht anndhernd die Qualitat
des C-Dur-Satzes, der ihn dann ersetzte. Abgesehen von den inneren Schwichen
mag - wie Burghauser vermutet - die allzugroBe Verwandtschaft seines Haupt-
themas (Nb. 168a) mit dem Beginn des Rezitativs der Agathe im zweiten Akt
von Webers Freischiitz (b) ein Grund gewesen sein, den Satz kurz vor der Voll-
endung aufzugeben. (Allerdings diirfte diese Ahnlichkeit Dvofék schon friiher
bewuBt gewesen sein, und dennoch hat er den Satz fast zu Ende komponiert.)
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6 S. Clapham, Dvoféks Aufstieg zum Komponisten von internationalem Rang, S. 51.
7S.Biba, a.a. 0., S. 53.
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Nb. 168: Dvoidk, Quartettsatz F-Dur B 120, Beginn; Weber, "Der Freischiitz”, Il. Akt Nr. 8

Fast ebensosehr erinnert Dvofdks Hauptthema aber auch an den Beginn von
Mendelssohn Streichquartett Es-Dur opus 12 (Nb. 169a), der wiederum ganz
offensichtlich dem Anfang von Beethovens Es-Dur-Quartett opus 74 (b) nach-
empfunden ist (u. a. zitiet Mendelssohn im dritten Takt nahezu Beethovens
Motiv von T. 11f.):

(a) Adagio non troppo
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Nb. 169: (a) Mendelssohn-Bartholdy, Quartett Es-Dur op. 12, (b) Beethoven, Quartett Es-Dur
op. 74, jeweils Beginn

Ob diese beiden Quartette, oder zumindest das Mendelssohnsche, einen ge-
wissen EinfluB auf Dvofdks F-Dur-Thema hatten - und womoglich eher als die
Freischiitz-Stelle -, 1Bt sich anhand der Noten nicht weiter belegen®. Entschei-
dender als eine mogliche direkte Abhingigkeit ist aber der durch die zitierten
Stellen offenkundig werdende Befund, daB es sich bei Dvofdks Hauptthema um
einen Thementyp handelt, der im ersten Drittel des Jahrhunderts jedenfalls zur
Eroffnung eines langsamen Satzes (bzw. einer langsamen Einleitung) verwandt
wurde. Und tatsdchlich hat man Schwierigkeiten, die relative Statik von Dvoraks
Hauptthema mit der Tempobezeichnung Allegro vivace in Einklang zu bringen:
Spielt man das Thema schnell, nimmt man ihm seinen Ausdruck und es wird

8 Berkovec (Antonin Dvofék, S. 132) sieht in diesem Thema eine Reminiszenz an das Lento-Thema
vom Beginn von Smetanas Symphonischer Dichtung VySehrad. Angesichts der genannten anderen
Moglichkeiten der Beeinflussung scheint dies eher unwahrscheinlich.
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flach. In jedem Fall wirken die ersten vier Takte kaum wie ein Allegro-Thema,
aus dessen Energie der Satz sich entwickeln kann, eher wie ein "Vorhang", ein
lyrisch-nachdenklicher Vorspann, nach dem dann erst ab Takt 5 der Gestus eines
echten Sonatenallegros (etwas mithsam) herbeigefiihrt wird.

Auch im weiteren Verlauf des Satzes ist das Material der ersten vier Takte
nicht eigentlich Tréger der Satzentwicklung, und iiberwiegend treiben primir
vom Rhythmus geprigte Motive, die mit der Hauptthemensubstanz nichts zu tun
haben (Nb. 170b, d und f), den Satz voran. Diese Technik aber, den Satz nicht
allein aus dem Hauptthema heraus zu entwickeln, sondern “synthetisch” aus
einem lyrischen bis passiven Thema und einem erst spéter und neu eingefiihrten
rhythmisch-dynamischen Material, weist zuriick auf deutlich frilhere Werke von
Dvorék, vor allem auf die Kopfsitze der Quartette f-Moll und a-Moll opus 12
von 1873/74. Seit dem a-Moll-Quartett opus 16 pflegte Dvorék die rhythmische
Energie des Satzes aus der Hauptthemensubstanz selbst zu gewinnen, sogar im
so schubertisch-lyrischen ersten Satz des d-Moll-Quartetts (dessen stiirmischer
Hauptsatz-Mittelteil aus der Terzbogenfigur von T. 3 abgeleitet ist), und im
C-Dur-Quartett entfaltet er dann mit geradezu demonstrativer Konsequenz -
diesen Riickfall in eine eigentlich iiberwundene Technik von vornherein ver-
meidend - den im zweiten Takt des (ebenfalls lyrischen) Hauptthemas keimhaft
enthaltenen Rhythmus derart, daB er in weiten Teilen nicht nur des ersten Satzes
fast allgegenwirtig ist.

Nb. 170: Dvoidk, Quartettsatz F-Dur B 120, Themen und Motive

Wenn somit die rhythmischen Nebenmotive im F-Dur-Fragment nichts mit der
eigentlichen Thematik zu tun haben, so fallt weiter auf, da das Seitenthema (e)
weder vom Hauptthema abgeleitet noch im Hauptsatz vorbereitet wird, was
ebenfalls Dvoréks sonstiger Praxis widerspricht. Und das Seitenthema ist nicht
nur melodisch recht blaB und etwas holzern, seine Konturen verschwimmen
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auch noch zusitzlich dadurch, daB es in zwei gleichberechtigten Versionen
(T. 39 und T. 55) erscheint®. Deutlich aus dem Hauptthema abgeleitet ist das
kantable zweite Thema des Hauptsatzes von T. 25 (c) - sein erster Takt stammt
aus T. 5, sein zweiter ist eine diminuierte Spiegelung des Hauptthemenkopfs -,
bei dessen Erscheinen in stabilem Des-Dur der Horer sich allerdings irritiert
fragt, ob etwa schon der Seitensatz erreicht sei.

Uberhaupt wirkt der Tonartenplan dieses Satzes nicht sehr gegliickt. DaB der
Seitensatz in der Tonikaparallele d-Moll beginnt, ist ungewdhnlich genug, hat
aber bei Dvordk immerhin einen Vorldufer im ersten Satz des E-Dur-Quartetts.
Anders als im E-Dur-Quartett, wo nur die Tonarten E und Cis/cis teils gegen-
einandergestellt, teils miteinander verschriankt sind, fehlt hier jedoch die klare
Linie in der tonalen Anlage der Exposition. Der Hauptsatz etabliert nachein-
ander und etwa gleich gewichtig F-Dur, d-Moll, F-Dur, Des-Dur, F-Dur und
A-Dur, der Seitensatz steht vor allem in d-Moll, A-Dur und a-Moll. Ist nun
schon die Tonikaparallele d-Moll am Beginn des Seitensatzes keine echte Kon-
trasttonart und noch in der Tonikaregion angesiedelt, so wire das nachfolgende
A-Dur an sich geeignet, eine quasi dominantische Spannung aufzubauen, doch
wird ihm die Wirkung dadurch genommen, daB schon die Uberleitung zwolf
Takte davor A-Dur exponiert. Und die dritte Seitensatztonart a-Moll ist dann
zwar neu, doch bewirkt sie als Mollvariante von A-Dur einen merklichen und in
der Sonatenform gerade nicht erwiinschten Spannungsabfall am Ende der Expo-
sition.

Nun prigt die Tendenz nach Moll den Satz gleich in mehrfacher Hinsicht. Am
Anfang geht der Satz nach nur drei Takten F-Dur schon zur Paralleltonart
d-Moll, ab T. 10 wird sieben Takte lang f-Moll statt F-Dur vorbereitet, die Ton-
art Des-Dur von T. 25 ist die sechste Stufe von f-Moll, der Seitensatz beginnt in
der Mollparallele von F und moduliert spéter von A-Dur nach a-Moll, und in der
Reprise verharrt der stark gekiirzte Seitensatz ab T. 170 fiir elf Takte in f-Moll,
um dann in den letzten fiinf Takten nach einem F-Dur umzuschwenken, in dem
die Mollsexte des als Vorschlag zur Quinte mehrmals hervorgehoben wird.

In der Coda schlieBlich (T. 186) kadenziert das Hauptthema erstmals nach
f-Moll - so wie die Motivwiederholung in Webers Rezitativ (Nb. 168b, T. 5) -,
und wenn dann nach acht Takten doch noch die Durtonika befestigt wird, so
wirkt dieser Dur-SchluB seltsam inaddquat und halbherzig. Das Moment von
Tragik, das in der Wendung des Hauptthemas nach Moll enthalten ist, verpufft
hier in einem recht blassen F-Dur.

In ganz anderer Weise hat Dvofdk dann die Umférbung einer Durtonart nach
Moll hin im C-Dur-Quartett erneut thematisiert, zugleich subtiler und drama-
tischer und so, da8 die Sonatenform durch diese Idee noch an Effizienz gewinnt
anstatt wie hier im F-Dur-Fragment unter dem stdndigen Spannungsabfall und
dem In-sich-zusammensinken der Musik zu leiden.

9 Es spricht auch nicht gerade fiir die Prignanz dieses Themas, daB Sourek bei der Abbildung der
seiner Ansicht nach vier "Themen", mit denen der Satz arbeite, ausgerechnet das Seitenthema vergiBt
(Werkanalysen Kammermusik, S. 100).
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Zu den genannten Merkmalen, die nicht so recht zum Stand von Dvofiks Kom-
ponieren in den frilhen Achtziger Jahren passen wollen, gehort im F-Dur-Frag-
ment auch eine Taktgruppenstruktur, wie sie "quadratischer" kaum sein koénnte:
Bis auf zwei Zweitaktgruppen (T. 29 und 152) reiht sich durchweg eine
Viertaktgruppe an die andere. Zusammen mit dem geringen Maf} an themati-
scher Arbeit und Vermittlung zwischen den Motiven fiihrt dies dazu, da der
Satz teilweise wie eine nicht unbedingt zwingende Reihung acht- oder zwdlf-
taktiger Einheiten wirken, in krassem Gegensatz etwa zu der fast nahtlosen Tex-
tur und stringenten Entwicklung in den Kopfsitzen des E-Dur- und des C-Dur-
Quartetts.

In einer fast schablonenhaften Weise schlieBlich folgt der Satz den 4dufleren
Proportionen des ersten Satzes von Dvofdks Es-Dur-Quartett opus 51, dem letz-
ten Streichquartett davor, und man kann kaum glauben, daB8 dies auf Zufall
beruht. Beide Sitze zihlen 202 Takte, und auch die Umfénge der Formteile sind
fast dieselben:

Taktzahlen Es-Dur-Quartett, I. Satz F-Dur-Satz B 120
Exposition ~ Hauptsatz 36 38
Seitensatz 32 /68 32 /10
Durchfiihrung 55 53
Reprise 67 62
Coda 12 17

Reprise und Coda zusammen zdhlen in beiden Sitzen 79 Takte, Durchfiihrung
und Coda zusammmen zéhlen im F-Dur-Satz ebensoviele Takte (70) wie die Ex-
position, im Es-Dur-Quartett mit 67 Takten einen Takt weniger als die Exposi-
tion; in beiden Sitzen sind die Proportionen also genau gedrittelt in die Bereiche
Exposition, Reprise und Durchfiihrung+Coda. (Ahnliche und offensichtlich in-
tendierte Beziehungen bestehen dann zwischen den Proportionen der Kopfsitze
von Dvoféks letzen beiden Streichquartetten, As-Dur und G-Dur, die allerdings
auch fast gleichzeitig entstanden sind.)

DaBl Dvorék in diesem Quartettsatz tatsichlich sein “ganzes Kdnnen und
Wissen" aufgeboten hat, wie er Hellmesberger versprochen hatte, ist kaum anzu-
nehmen, und daB er zu mehr fdhig war, zeigt ja dann das C-Dur-Quartett. Allem
Anschein nach galt seine Aufmerksamkeit in der ersten Oktoberhilfte 1881 doch
tiberwiegend der Oper Dimitrij - man muB sich immer wieder vergegenwirtigen,
daB Dvordk sich zeitlebens wesentlich als Opernkomponist verstand -, und den
F-Dur-Satz schrieb er nicht zufillig nachmittags, an Tagen, an denen er als
Friihaufsteher regelméBig schon wenigstens fiinf Stunden an der Oper gearbeitet
hatte. Uberdies ist das Autograph recht fliichtig, eher skizzenhaft geschrieben
und stellt gewiB keine definitive Fassung dar.

Zehn Tage nach dem Abbruch der Arbeit an diesem F-Dur-Satz schrieb
Dvorék aus Berlin: “"Heute frith war ich bei Joachim und kam gerade zurecht.
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Man spielte Quartette von Mendelssohn und Brahms fiir das ndchste Konzert."10
Wahrscheinlich hat spitestens diese direkte Konfrontation mit Meisterwerken
der Gattung ihn am Wert seines Quartettsatzes zweifeln lassen und seinen Ehr-
geiz soweit geweckt, daB er im zweiten Versuch - sechs Tage spéter begann er
mit der Partiturniederschrift des C-Dur-Quartetts - dann gleich mit ganz anderer
Konzentration zu Werke ging.

Klangeintriibung

Dvoféks Streichquartett C-Dur opus 61 (B 121), dessen Tonfall sich in frap-
pierender Weise von dem des Es-Dur-Quartetts opus 51 unterscheidet, wird in
der Literatur fast durchweg als in besonderem MaBe von Beethoven beeinfluB3t
beschrieben. Sourek!! spricht von einer "ziemlich auffallenden Anlehnung an
den Geist von Beethovens Klassizismus”, Clapham!2 von "a lessening of obvious
national traits, which give way before the influence of Beethoven", Burghauser!3
von "“einer neuen, diesmal viel tiefergehenden Anndherung an Beethoven" und
dhnlich Robertson!4.

Nun ist gewil die obsessive Wiederholungsstruktur des Es-Dur-Quartetts ent-
schieden unbeethovenisch, ansonsten aber 148t sich bei Dvofék kaum ein Werk
finden, das nicht in einer allgemeinen Weise Beethoven verpflichtet ist, auch
wenn es nicht beethovenisch "klingt". So hob etwa Smetana gar nach der Lektii-
re der Slawischen Tdnze opus 46 besonders hervor, daB Dvorék hier die Themen
ganz in der Art Beethovens verarbeite!S. Der EinfluB eines speziellen Beet-
hoven-Werkes aber 148t sich im C-Dur-Quartett an keiner Stelle finden, im
Unterschied zur D-Dur-Symphonie von 1880 oder - wie Beveridge!6 gezeigt hat
- zu den Ouvertiiren der folgenden Jahre.

Wohl aber 1dBt sich im Hauptthema des ersten Satzes ein Schubert-Einfluf}
- oder eine Schubert-Anspielung - dingfest machen, was merkwiirdigerweise erst
Beveridge erkannt hat'’. Wie der Beginn von Schuberts Streichquintett C-Dur
D 956 (Nb. 171a) ndmlich hat Dvofdks Quartettanfang (b) als Grundstruktur
einen liegenden C-Dur-Klang (in gleicher Oktavlage), der piano beginnend zwei
Takte crescendiert und im dritten Takt sich in einem akzentuierten Spannungs-
klang entlddt, dessen Rahmentone die des Anfangsklanges sind, dessen mittlere

10 Brief vom 19.10.1881 an Alois Gobl, Korrespondenz I, S. 266 (tschech.); Ubersetzung nach
Sourek, A. D. in Briefen und Erinnerungen, S. 64f.

' Werkanalysen Kammermusik, S. 101.

12 A, D. Musician, S. 175.

13 Plattenbeilage zur Gesamtaufnahme bei der Deutschen Grammophon.

14 Dvorak, S. 181f.

15 Nach einer Erinnerung von F. Bayer, in: Smetana in Briefen und Erinnerungen, S. 234.

16 Romantic Ideas, S. 300f.

17 Ebda., S. 297.
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Tone aber die Tonika "umfdrben" oder "eintriiben". Im fiinften Takt, der den
zweiten Klangwechsel bringt, ist jeweils die Ausgangsdynamik wiederherge-
stellt, und in beiden Fillen schweigt das tiefste Instrument (Violoncello bzw.
Violoncello II) in den ersten Takten; die Vierstimmigkeit von Dvoféks Quartett-
beginn ist also eine dhnlich "unvollstandige” wie bei Schubert (bei dem erst in
T. 23 alle fiinf Instrumente gleichzeitig spielen).

(a) Allegro ma non troppo.
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Nb. 171: (a) Schubert, Streichquintett C-Dur D 956, (b) DvoFdk, Streichquartett C-Dur
op. 61, jeweils Beginn

Wihrend nun aber Schuberts Satz ohne Melodie und gleichsam ohne Metrum
beginnt, mit einem bloBen Klang, der "irgendwann" - nach ungemessener Zeit -
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in einen anderen umschldgt und erst aus einer Verzierung schlieBlich auch einen
Ansatz von Melodik, dann erst einen Rhythmus und (ab dem sechsten Takt) ein
eigentliches Metrum gewinnt, besteht bei Dvofdk schon von Anfang an kein
Zweifel am Metrum, spielt hier die erste Violine eine "ordentliche” Themen-
melodie mit prignantem Rhythmus, auch wenn im Kreisen der Melodie um den
Ton g noch Schuberts Haltetonprinzip durchscheint und der Vergleich mit den
Takten 5f. und 9f. zeigt, daB die Diastematik des Themas eine labile, offensicht-
lich aus dem jeweiligen Klang heraus entwickelte ist. (Die ersten anderthalb
Takte sind iibrigens rhythmisch identisch mit dem Beginn des Hauptthemas im
F-Dur-Fragment B 120.)

Wenn somit Dvofdk Schuberts Thema gleichsam ein Stiick in die Konventio-
nalitidt zuriicknimmt, so steigert er jedenfalls den thematischen Gehalt der ersten
Takte, indem er den charakteristischen (und thematischen) Klangwechsel kom-
biniert mit einem Rhythmus, aus dem er dann die Rhythmik fast des gesamten
Satzes (und nicht nur dieses Satzes) entwickeln kann. Und diese auch sonst bei
Dvotédk ganz auffillige Neigung, das thematische Potential des Satzes in die
ersten ein bis maximal vier Takte zu packen - oder umgekehrt gesehen: den
ganzen Satz aus einem knappen thematischen Kemn zu entwickeln - entspringt
nun einer ausgesprochen beethovenischen Grundhaltung (wie man iiberhaupt
Dvotéks Komponieren nicht selten als ein Bearbeiten von "schubertischem" Ma-
terial in Beethovenscher Manier charakterisieren konnte).

In Schuberts C-Dur-Quintett wie in Dvordks C-Dur-Quartett ist der Span-
nungsklang im dritten Takt funktionsharmonisch nicht fabar: Bei Schubert ist
es ein verminderter Septakkord auf ¢, bei Dvofdk ein Molldreiklang auf ¢ mit
hinzugefiigter groBer Sexte, beides Klange, die ihrer Herkunft nach subdomi-
nantischen Charakter haben, hier aber eben ohne funktionsharmonische Konno-
tation verwandt sind. Von dem Schubertschen Akkord c-es-fis-a unterscheidet
sich Dvofdks Akkord c-es-g-a durch den Ton g anstelle von fis. Dieser spezielle
Akkord, der hier gleichsam durch Hochalteration der verminderten Quinte des
Schubert-Akkordes gebildet ist, hat daneben eine eigene Tradition bei Dvofak
selbst, begegnet er doch schon in einer ganz entsprechenden Verwendung im
Epilog des ersten Satzes von Dvordks Streichsextett A-Dur (in Nb. 172 mit x
bezeichnet, da die Funktionsbezeichnung B3 der musikalischen Realitit nicht
gerecht wird).

So offensichtlich diese Cis-Dur-Stelle, in der Dvoiék das Epilogthema (T. 98)
mit dem Seitenthema (Unterstimme T. 100) und dem Hauptthema (T. 104) kom-
biniert, ein Vorldufer von Dvofdks Quartett-Beginn ist!$, so deutlich spielt sie
trotz anderer Tonart ebenfalls auf Schuberts C-Dur-Quintett an: Die Fortfiihrung
des Epilogthemas in T. 100 (geschweifte Klammer) entspricht der Doppel-
schlagmelodik im vierten Takt von Schuberts Quintett. (Schon fiir Brahms war

18 Noch einmal kam Dvofdk auf diese so charakteristische und ausdrucksstarke Klangverbindung
zuriick im D-Dur-Thema des 1883, vierzehn Monate nach dem Quartett, entstandenen Improptu
d-Moll B 129, ebenfalls in lang gehaltenen Akkorden.
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bei der Komposition seiner Streichsextette das Schubert-Quintett uniibersehbar
das Modell.)
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Nb. 172: Dvordk, Streichsextett A-Dur op. 48, 1. Satz T. 98

Wie in der abgebildeten Sextettpassage sinkt in Dvofdks C-Dur-Quartett der
zunichst jeweils vierstimmige Satz (aus zwei Violinen und doppelgriffiger
Bratsche) nach vier Takten, die orgelpunktartig auf ¢’ bzw. cis’ fundiert sind, um
eine Oktave nach unten und nach weiteren vier Takten wiederum eine Oktave
abwirts zum Orgelpunkt C/Cis, und aus dem triolischen Rhythmus des Orgel-
punkts im Sextett T. 106 gewinnt Dvotdk dann im Quartett den Rhythmus der
Bratschen-Achse ¢’ in T. 3ff., der hier (anders als im Sextett) als span-
nungssteigerndes Element eingesetzt ist. (Mit dhnlicher Wirkung setzt schon
Schubert in T. 26-31 des Quintetts solche "unerbittlich" pochenden Bratschen-
Oktaven ein.)

Dem Sextett (T. 106) - und nicht Schuberts Quintett-Beginn - entspricht auch
die Weiterfithrung des "x-Akkords" in die Mollsubdominante mit sixte ajoutée
im fiinften Takt von Dvoféks C-Dur-Quartett, wihrend ja Schubert seinen Span-
nungsklang (wie Dvoidk beim erstenmal im Sextett: T. 101) in die Tonika zu-
riickfiihrt. Dieser Unterschied aber ist wesentlich. Wihrend namlich bei Schu-
bert der afunktionale Akkord von T. 3 so lediglich eine momentane und in T. 5
wieder "riickgédngig” gemachte Umfidrbung des C-Dur-Akkords ist, ein gleich-
sam exterritorialer Farbwechsel vor dem Beginn des eigentlichen Kadenzzusam-
menhangs - der dann ganz konventionell ist: der Vordersatz der Periode schlie3t
auf der Dominante, der Nachsatz in T. 19 auf der Tonika - setzt Dvofék seinen
Reizklang als Bindeglied zwischen Tonika und (Moll-)Subdominante ein (vgl.
das Reduktionsschema Nb. 173).

Doch der "x-Akkord" - der funktional betrachtet auf g-Moll zu beziehen wire
- paBt nicht in diese C-Dur-Kadenz, vielmehr hebt er fiir zwei Takte die harmo-
nische Logik auf, ist somit irrationaler Farbklang innerhalb der Kadenz. Mit
dem folgenden Akkord verbindet ihn (neben dem durchgehenden Orgelpunkt)
allein die Intervallstruktur: Beides sind Mollakorde mit sixte ajoutée. Im nach-
hinein gibt sich der Akkord von T. 5 dann zwar als Bestandteil einer Kadenz zu
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erkennen, zunéchst einmal aber ist er nur eine Transposition des thematischen
Akkords von T. 3:
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Nb. 173: DvoFdk, Streichquartett C-Dur op. 61, Harmonik des Beginns

Ahnlich wie Schuberts Quintettanfang in T. 32 in einer fortissimo-Passage
kulminiert, in der zur Wiederholung des Themas (im BaB) die C-Dur-Tonika
drei Oktaven fiillt (Nb. 174a), erreicht Dvordks Quartett in T. 24 den dynami-
schen Hohepunkt mit der sogar auf viereinhalb Oktaven auseinandergespannten
Darstellung der Tonika - nicht zur Themenwiederholung, sondern zum Einsatz
eines aus dem Hauptthema abgeleiteten Ergdnzungsthemas -, wobei die raum-
greifenden, "orchestralen" Dreiklangsbrechungen bei Dvofék in Gegenrichtung
zu denen Schuberts verlaufen (b):
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Nb. 174: Schubert, C-Dur-Quintett, I. Satz T. 33; DvoFék, C-Dur-Quartett, I. Satz T. 24

Bei Schubert ist dies die Affirmation einer Tonika, die davor nie aus den Augen
verloren wurde: Sie erklingt nach T. 2 wieder in den Takten 5f., 17 und 19f., und
die Harmonien dazwischen umschreiben sdamtlich C-Dur. Dvofék dagegen
vermeidet zwischen T. 2 und T. 24 die Tonika konsequent und verldBt schritt-
weise C-Dur in Richtung auf c-Moll: ab T. 3 die Terz e durch es ersetzend, ab T.

245



5 a durch as. Und die Spannung, die durch diese Verdunkelung der Durtonart -
die ja nicht wirklich verlassen wird - entsteht, wird ab T. 9 noch gesteigert durch
die Konfrontation von A mit ¢, von D7 und DV mit dem dissonierenden Tonika-
Orgelpunkt. Der dynamische Hohepunkt in T. 24 ist hier eine dramatische
Wiedergewinnung von C-Dur, ein Beethovenscher "Durchbruch”, der zugleich
die melodische Wendung von T. 3/4 (g-es-c) gleichsam zurechtriickt zu g-e-c.

Wihrend bei Schubert der Farbklang von T. 3 schon in T. 5 wieder "annu-
liert" wird (und nur der Vorhaltsklang vor der Dominante in T. 9 weist noch auf
ihn zuriick), ist der entsprechende Klang bei Dvofdk die Wurzel der harmonisch-
tonalen Spannung, von der die iiber 24 Takte gespannte, riesige Kadenz lebt,
denn dieser Akkord fiihrt die Tone es und (in seiner transponierten Form von
T. 5) as ein und zogert auch nach T. 15 als 4§ die Auflosung der sich am
Orgelpunkt ¢ reibenden Dominante zur Tonika weiter hinaus. Erst Dvofdk
schopft das dramatische Potential, das die schubertische Umfirbung des C-Dur-
Dreiklangs enthilt, voll aus, indem er sie im Vergleich mit Schubert noch inten-
siviert und auf 17 Takte ausweitet, die Schubertsche Riickwendung zur C-Dur-
Tonika von T. 5 auf T. 24 hinauszdgernd.

Wie im ersten Satz von Schuberts C-Dur-Quintett - auf diese Parallele weist
schon Beveridge hin!® - steht im Kopfsatz von Dvofdks C-Dur-Quartett der Sei-
tensatz in Es-Dur und G-Dur, und einen direkten Zusammenhang mit Schubert
wird man umso mehr vermuten, als in Dvordks Sonatensitzen sonst nie der
Seitensatz in einer entfernten Tonart beginnt, um dann auf der Dominante zu
schlieBen: Statt des fiir Schubert typischen20 Expositionsschemas T-x-D neigte
Dvoték eher zu einem Schema wie T-D-x 2! oder verzichtete ganz auf die Domi-
nanttonart im Seitensatz.

Dvorék kopiert hier allerdings nicht einfach Schuberts Tonartenplan, sondemn
entwickelt ihn in ganz eigener Weise aus der Hauptthematik. Die erste Seiten-
satztonart, Es-Dur, ist bei Dvofék zum einen eine Konsequenz aus der beschrie-
benen Eintriibung der Grundtonart nach Moll in den ersten zwanzig Takten:
Es-Dur namlich wire die "reguldre” Seitensatztonart, wenn der Satz wirklich in
c-Moll stiinde. Zum andern macht Dvofék - anders als Schubert - den themati-
schen Akkord von T. 3 und T. S zur Wurzel fiir die Modulation der Uberleitung
nach Es-Dur. Die Terz as der Subdominante f-as-c-d (T. 52) im fiinften Takt der
neugefaten Themenwiederholung von T. 48ff. wird ab T. 56 zur Septim der
Dominante, mit der die Uberleitung ab T. 56 die Tonart Es-Dur vorbereitet.

Schubert nun bereitet das Es-Dur des Seitensatzbeginns gerade nicht domi-
nantisch vor, vielmehr schlieBt bei ihm die Uberleitung mit einem (auf c-Moll
bezogenen) dominantischen HalbschluB auf G, von dem aus die Musik durch
eine liberraschende Unterterzung in ein vollig unverbrauchtes Es-Dur umschligt
(s. oben Nb. 128a). Nimmt Schuberts Uberleitung ihre angestammite tonale Auf-
gabe gar nicht wahr, so 148t Dvofdk die Zieltonart Es-Dur von der Uberleitung

19 Romantic Ideas, S. 296.
20 vgl. Webster, Schubert's Sonata Form and Brahms's First Maturity 1.
21 Im Klavierquartett D-Dur, im A-Dur-Sextett und im Streichquartett Es-Dur.
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(T. 56-68) zwar gleich elf Takte lang mit dominantischen Akkorden ankiindigen
(s. Nb. 175). Doch iiberraschend miindet die Musik dann in T. 67 in eine Fes-
Dur-Tonika, weit entfernt vom erwarteten Ziel. Kaum hat der Horer aber seine
Es-Dur-Erwartung aufgegeben, wird der neue "Grundton" fes zur verminderten
Quinte eines alterierten Dominantseptakkordes gemacht (T. 68), der - gleichsam
durch einen Taschenspielertrick - ganz unverhofft doch noch die Es-Dur-Tonika
herbeifiihrt:
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Nb. 175: DvoFdk, Streichquartett C-Dur, 1. Satz T. 64

Trotz der langen dominantischen Vorbereitung wirkt die Seitensatztonart durch
diese Irrefithrung kurz vor dem Ziel kaum weniger iiberraschend und unver-
braucht als bei Schubert, und Dvoték fand diesen Ubergang offensichtlich so
gelungen, daB er ihn im ersten Satz des As-Dur-Quartetts mit genau denselben
Tonarten ein zweites Mal realisierte.

So verschieden Dvotédks Seitenthema (Nb. 176a) von dem des Schubert-Quin-
tetts im Ausdruck ist, scheint es doch auf Schuberts Thema bezogen?2: Die
beiden Violinen singen sich in dhnlicher Weise wie die melodiefiihrenden Celli
bei Schubert (b) in einer sechstaktigen, pausenlosen Kantilene aus, wobei die
Tonfolge g-as-f-g des Themenbeginns in Schuberts Thema das melodische Ge-
riist darstellt, auch hier von der zweiten Stimme mit es-c-d-es unterlegt. Beide
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Nb. 176: (a) DvoFék, C-Dur-Quartett, 1. Satz T. 69 (b) Schubert, C-Dur-Quintett, I. Satz T. 60

22 Man erinnere sich, daB Dvofk schon im langsamen Satz des E-Dur-Quartetts auf die Uberleitung
und das Seitenthema dieses Schubert-Satzes bezugnimmt.
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Themen miinden im fiinften Takt in einen Halteton, und der Pizzicato-Baf in
Dvoréks variierender Fortspinnung (T. 75f.) entspricht dem BaB in Schuberts
Themenwiederholung (T. 81).

Wihrend aber in Schuberts Quintett das Seitenthema einen ausgesprochen ge-
16sten Gestus hat und die Celli sich in diatonischem Wohlklang ergehen, domi-
niert in Dvoféks Seitenthema eine forcierte Chromatik mit Querstinden und
duBerst "triiben” Harmonien, in denen das Schubertsche Melodiegeriist kaum
wiederzuerkennen ist. So folgen in den beiden ersten Takten jeweils auf die
Tonika Durdreikldnge auf Fes und Des: der Neapolitaner - zurlickweisend auf
das Fes-Dur von T. 67 - und der Dreiklang auf der emiedrigten siebten Stufe,
beides Klidnge, die dem Mollbereich bzw. einer modalen Sphire angehoren.
Modal und nicht eigentlich funktionsharmonisch wirkt dann auch die Kadenz-
wendung S;-D6-S6-DS-T am Schlu8 (T. 74f.). Die Tonart Es-Dur strahlt hier
nicht wie bei Schubert gleichsam in einem warmen Licht, sondern wird ein-
getriibt, verdunkelt.

Auch die in T. 83 beginnende zweite Seitensatztonart G-Dur wird zunéchst
noch in den Mollbereich hiniibergezogen, im wesentlichen durch die Mollsub-
dominante mit sixte ajoutée : jenen Akkord also, der schon im Hauptthema die
Vermollung einleitet. Erst mit dem Epilogthema (T. 93) setzt sich G-Dur als
ungetriibte Dur-Tonart durch, und das Epilogthema zeichnet dann auch die Kon-
tur des Seitenthemas andeutungsweise so nach, daB dessen Tone as-b-des und es
jeweils erhoht, "aufgehellt” erscheinen:

tranquillo —
T - ~ b4 ’—\
a e __m ar o £ .’-‘.g P} E#F ﬂg [ ] — I
0~ o n_aF o F o g o - O F o et
e e e ¢ +—+—f—#ra>s
i, e S ; } P
A e
P T
0 PEITRS [ P ——=t?
s 4o E =
= T T = 3 Ot PP St —Jer
F—] 1 f =P+ i
D 3 | S—— — bl | 3
—_—— rp —
e R T 2 = > £
gt = -
»p = ——— »p
=T b }
e A ! =
N GeeIT hd »p
() . 1 —~
— o e twa S —
1 27 F—H——r—— i =,
I T J T T
el L
e o o ] ! I
=
oJ 1 T R |4 T — v

Nb. 177: Dvordk, Quartett C-Dur, I. Satz T. 92, und Vergleich Seitenthema-Epilogthema

Ein letztes Mal wird das erreichte helle G-Dur noch eingetriibt durch das Hin-
und Herpendeln des Schlumotivs (T. 104-107) zwischen der Tonika und dem
- wiederum modalen - Molldreiklang der fiinften Stufe, der dann bei der Exposi-
tionswiederholung zur Subdominante der Tonart a-Moll wird, mit der die
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Durchfiihrung in T. 118 beginnt. Indem nun der Durchfithrungsbeginn zu den
Tonarten C-Dur, Es-Dur und G-Dur noch a-Moll hinzufiigt, erginzt er den
Tonartenplan der Exposition in der Weise, daB nun in den ersten 120 Takten des
Satzes genau diejenigen T6ne als Tonarten auskomponiert sind, die der
thematische, afunktionale Klang von T. 3 enthilt: c, es, g und a. Die Parallele
zum ersten Satz des Streichquartetts Es-Dur, dessen Exposition die vier Tone
des ersten Taktes (es-g-b-d) als Haupttonarten ausschreitet, ist offensichtlich.
Somit wird klar, daf8 die erste Sekundirtonart Es-Dur deshalb so "diister" ge-
halten ist, weil sie eine unmittelbare Konsequenz der Eintriilbung von e zu es im
Hauptthema ist, und das fiir das Hauptthema konstitutive Prinzip der Klang-
eintriibbung (und Wiederaufhellung) wird in formaler Hinsicht ausgebaut zur
Eintriibung und Wiederaufhellung von Tonarten: von C-Dur zu (tonikalosem)
c-Moll im Hauptsatz, von diisterem Es-Dur und vermolltem G-Dur im Seiten-
satz zu ungetriibtem G-Dur im Epilog. Diese Konzeption aber ist in Schuberts
Quintettsatz trotz der geschilderten thematischen Parallelen nicht vorgeprigt,
obwohl ja vor allem im Finale des Quintetts die Tonart C-Dur durchaus gefihr-
det erscheint - man denke an den Beginn in c-Moll und die Molltendenz der
allerletzten Takte bis hin zum Vorschlag des noch vor dem SchluBton.

Eigene Wege geht Dvofék auch in der Reprise. Statt wie Schubert den ganzen
Seitensatz eine Quinte tiefer zu transponieren, so daf sein erster Teil auf As und
sein zweiter auf C zu stehen kommt, legt Dvofék den Seitensatz gegeniiber der
Exposition um eine Terz tiefer, womit nun das Seitenthema in C-Dur erscheint,
aber der Rest der Reprise - immerhin 23 Takte (T. 254-276) - dann in E-Dur
erklingt (was nur eine umfangreiche Coda dann noch ausbalancieren kann). Eine
solche Betonung einer entfernte Tonart kurz vor Schluf erscheint recht gewagt,
zumal E-Dur dem Dominantbereich angehort und nicht - wie in einer Reprise
erwiinscht - die Subdominantregion stédrkt, und man geht wohl nicht fehl, diese
auffallende Hervorhebung von E-Dur als Gegengewicht zum Es-Dur der Exposi-
tion aufzufassen: Indem Dvofék die Durterz e von C-Dur in der Reprise aus-
giebig als Tonart ausspielt, macht er gleichsam die Eintriibung von e zu es (und
tonal: von C-Dur nach Es-Dur) wieder riickgangig.

Entsprechend beginnt Dvorék die Reprise (T. 178) auch nicht mit dem nach
Moll gleitenden C-Dur des Hauptthemas, sondern gleich mit dem in ungebro-
chenem C-Dur stehenden Ergénzungsthema von T. 24 (Nb. 174b), zumal nach
der Durchfiihrung eine sofortige Eintriibung der wiedergefundenen Grundtonart
keinen Sinn machen wiirde (wéhrend in Schuberts Quintett, dessen Reprise un-
gekiirzt verlduft, das Hauptthema am Beginn der Reprise die Grundtonart genii-
gend darstellt). Gleichzeitig bekommt die Form bei Dvofdk damit einen Ent-
wicklungscharakter, den sie bei Schubert in diesem Sinne nicht hat: Die Reprise
- die einzige im Kopfsatz eines Dvofék-Quartettes nach 1870, die nicht piano
beginnt - fingt nicht mit der Stelle und mit der Ausdruckshaltung an, mit der die
Exposition begann, vielmehr springt sie mitten in den Hauptsatz, zu einer
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C-Dur-Passage in fortissimo-Dynamik, die sehr prignant als Zielpunkt der
Durchfiihrung herausgestellt wird.

Die Technik, den Reprisenbeginn solchermaBen schon durch die herausge-
hobene Dynamik zu einem Ereignis zu machen, bei dem die Grundtonart durch
einen "Durchbruch" mehr oder weniger triumphal wiedergewonnen wird, ver-
weist auf Beethoven und insbesondere auf Beethovens Orchesterwerke (wo zu-
dem gerade der Wechsel von c-Moll nach C-Dur noch einen besonderen Stellen-
wert hat), und wenn sie fiir Schubert und Brahms eher untypisch ist, so findet sie
sich auch bei Dvordk, der generell dazu neigt, Formteile leise beginnen zu
lassen, in Kopfsitzen nur selten. Umso mehr féllt es auf, daB8 gerade in den auf
das C-Dur-Quartett folgenden groBen und besonders gewichtigen Instrumental-
werken, der Siebten Symphonie d-Moll und dem Klaviertrio f-Moll, im ersten
Satz die Reprise mit einem solchen fortissimo-"Tutti" (als "Resultat” der Durch-
fithrung) beginnt - in der Symphonie durch ein dhnliches Weglassen des ersten
Hauptsatzteils -, obwohl die Exposition jeweils verhalten anhebt, und bei der ca.
1887 erfolgten Revision seiner Vierten Symphonie d-Moll von 1874 strich
Dvorék in analoger Weise den ersten, leisen Teil des Hauptsatzes in der Reprise,
um ebenfalls sofort mit dem Erginzungsthema grandioso und fortissimo die
Reprise zu beginnen.

Ob nun Resultat eines bewuBten Rekurses auf Beethoven oder nicht: Zu er-
kennen ist jedenfalls in Dvofdks Werken der Jahre 1881-89, vom C-Dur-Quar-
tett bis zur Achten Symphonie G-Dur, das Bestreben, die Sonatenform dynami-
scher und dramatischer als in den vergleichsweise lyrischen bis idyllischen
Sonatensédtzen der 1870er-Jahre (und auch der amerikanischen Periode) zu
fassen, und hier befindet sich nun Dvofék durchaus in der Beethovenschen Tra-
dition, selbst wenn er sich - wie im Kopfsatz des C-Dur-Quartetts als seinem
ersten wirklich "dramatisch" angelegten Sonatensatz - ganz direkt auf ein Werk
von Schubert bezieht.

Rhythmus und Textur

Es mag mit dem Zeitdruck, unter dem Dvotédk bei der Komposition des C-Dur-
Quartetts stand, zusammenhangen, da3 Dvofdk im zweiten, dritten und vierten
Satz auf Themen fritherer Werke oder Skizzen zuriickgriff, zugleich aber ist dies
ein weiteres Beispiel fiir Dvofdks Bestreben, thematisches Material, das un-
veroffentlicht in der Schublade lag, nicht verfallen zu lassen. So verwandte
Dvoték fiir den Beginn des langsamen zweiten Satzes einen seinerzeit aufge-
gebenen ersten Entwurf fiir den Mittelsatz der Violinsonate F-Dur von 188023,

23 Dieser Entwurf ist abgedruckt im Kritischen Bericht zur Violinsonate in der Gesamtausgabe (Prag
1957). Die Anderungen in der Quartettfassung hat Clapham kurz beschrieben (A.D. Musician, S. 176).

250



wobei er die zunichst liberwiegend akkordische Klavierstimme in eine Gegen-
melodie fiir die zweite Violine und ein triolisch rhythmisiertes Unterstimmen-
geflecht aufloste, zwei Takte (T. 9 und 10) einfiigte und die Harmonik 4nderte,
unter anderem so, daB nun im d-Moll von T. 6ff. die Tonika ganz suspendiert
und ersetzt wird vor allem durch die Moll-Subdominante mit sixte ajoutée -
moglicherweise auch um dadurch einen Bezug zur thematischen Verwendung
dieses Akkordes im ersten Satz herzustellen.

Im dritten Satz, dem a-Moll-Scherzo - dem einzigen Satz in seinen Quar-
tetten, den Dvordk ausdriicklich als Scherzo bezeichnet - stammt das Haupt-
thema (Nb. 178a) aus der zu Dvorédks Lebzeiten nicht verdffentlichten Polonaise
A-Dur fiir Violoncello und Klavier (B 94) von 187924, und zwar ist seine
Diastematik eine vermollte Version des A-Dur-Themas in T. 60 der Polonaise,
wihrend der Rhythmus aus der Des-Dur-Variante von T. 72 abgezogen ist (b):

(a) Allegro vivo

Nb. 178: DvoFdk, (a) C-Dur-Quartett, Scherzothema, (b) Polonaise A-Dur, T. 60 und T. 72

Im Quartett-Scherzo allerdings hat das Thema seinen Polonaisen-charakter voll-
kommen abgelegt, schon wegen des ungleich schnelleren Tempos und der iiber-
haupt nicht polonaisenhaften Setzweise (Nb. 179b) - der etwas widerborstige
Tonfall mit "slawisch" akzentuierter Eins und synkopisch einfallender Beglei-
tung erinnert eher an den dhnlich diisteren Scherzosatz in Beethovens f-Moll-
Quartett opus 95 (ohne dal man hier von einer echten Abhéngigkeit reden wird).

Nun ist ja der Rhythmus, mit dem Dvofiks Scherzothema beginnt, sicherlich
aus der Polonaise abgeleitet, zugleich aber ist es genau jener Rhythmus, der im
Hauptthema des ersten Satzes im zweiten Takt erscheint und der die Rhythmik
des ersten Satzes ganz wesentlich pragt: als beherrschender Rhythmus im
Hauptsatz und noch mehr in der Durchfiihrung, in deren 35-taktiger erster Hélfte
er nicht weniger als 44 mal erscheint, und in der Coda, wo er in 51 Takten 48
mal erklingt. Ob Dvordk diesen Rhythmus schon im Kopfsatz als Derivat aus
der Cello-Polonaise eingesetzt hat - und damit als "Vorgriff" auf das Scherzo -,
oder ob die Wahl des Polonaisenthemas fiir das Scherzo durch die charakteristi-
sche Rhythmik des Kopfsatzes veranlaBt wurde, 148t sich nicht mehr feststellen;
die weitgehende Ubereinstimmung der Textur des Scherzobeginns (Nb. 179b)
mit den Takten 28f. im ersten Satz (a) aber 148t die Absicht erkennen, das

24 Worauf schon Sourek hinweist (Werkanalysen Kammermusik, S. 101 und 104).
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Scherzo fast zitathaft aus dem Kopfsatz heraus zu entwickeln - dsthetisch er-
scheint das Scherzothema als abgeleitet und spiter, obwohl es auf préexistentes
Material von anderswoher rekurriert.
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Nb. 179: Streichquartett C-Dur, I. Satz T. 18 und Beginn des IlI. Satzes

Und bekraftigt wird der Zusammenhang noch dadurch, da in T. 46f. des
Scherzosatzes das Kopfmotiv des Hauptthemas in einer melodischen Variante
erscheint, die vollends eine genaue Transposition des Motivs von T. 2/3 des
ersten Satzes um eine Terz nach oben darstellt.
Im Trio-Thema des dritten Satzes (Nb. 180a), das mit seinem Quintbordun
einen folkloristischen Tonfall anschlédgt und dessen Modulation zur Mollparalle-
le im achten Takt charakteristisch ist fiir die vorausgehende "slawische" Periode
des Komponisten, erginzen sich die beiden Violinstimmen derart, da3 sie zu-
sammengenommen in jedem Zweitakter ebenfalls den Rhythmus JJ3J73[J
enthalten, und dieselbe Aufspaltung dieses Rhythmus' auf zwei Stimmien begeg-
net im zweiten Thema des langsamen Satzes (b):
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Nb. 180: C-Dur-Quartett, (a) Trio-Thema I1l. Satz, (b) Il. Satz T. 26
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Vor diesem Hintergrund wire es sogar moglich, im zweiten Satz auch das
durchgehende Triolenband der Unterstimmen in T. 1-13 und die (doppelt) punk-
tierte Rhythmik der Takte 14-20 als ein separates "Abhandeln" dieser rhythmi-
schen Grundidee - triolischer plus punktierter Rhythmus - zu deuten, so wie
schon im ersten Satz aus dem rhythmischen Kernmotiv durch Abspaltung und
Repetition seiner Bestandteile Felder mit nur triolischem und andere mit nur
punktiertem Rhythmus entstehen.

Wenn somit die meisten Themen der ersten drei Sitze iiber einen charakteri-
stischen Rhythmus aufeinander bezogen sind, so ist dies genau das Verfahren,
das Dvorak schon im D-Dur-Quartett von 1868/69 und - weniger konsequent -
auch im a-Moll-Quartett opus 16 angewandt hat, dort jeweils mit dem Mazurka-
Rhythmus, wobei in allen drei Werken diese Arbeit mit einem bestimmten
Rhythmus im Scherzosatz konvergiert. Besonders offensichtlich ist die Parallele
im Falle des D-Dur- und des C-Dur-Quartetts, bei denen das Scherzo jeweils auf
ein priexistentes Stiick Musik zuriickgreift, das Tonfélle der polnischen Tanz-
musik enthdlt: das mazurkahafte Volkslied Hej, Slované! bzw. Dvoréks eigene
Polonaise B 94.

Allerdings wire es verfehlt, in Entsprechung zum D-Dur-Quartett mit seinem
Mazurka-Scherzo zu sagen, das C-Dur-Quartett handele in den ersten drei
Sitzen gleichsam die Idee des Polonaisenrthythmus ab, denn erstens ist der er-
wihnte Rhythmus aus Triole und Punktierung nicht der typische Polonaisen-
rhythmus, und zweitens gestaltet Dvotfék das Scherzo eben gerade nicht als stili-
sierte Polonaise. Was bleibt, ist immerhin die Beobachtung, da8 die pronon-
cierte Arbeit mit einem thematischen Rhythmus in allen drei Fillen zumindest
einen folkloristischen Hintergrund hat, und ganz deutlich ist dies der Fall ja auch
im ersten Satz des Streichquartetts Es-Dur, dessen Rhythmik wesentlich aus der
prozesshaften Entfaltung des Polka-Rhythmus resultiert.

Nun ist die im C-Dur-Quartett so essentielle Koppelung einer Triole mit einer
Duole (punktiert oder auch nicht) ja typisch fiir die Rhythmik der Musik Anton
Bruckners, und auch unabhéngig von diesem "bindren" Rhythmus stellen sich
im ersten Satz des Quartetts Assoziationen zu Bruckner ein, so vor allem am
Beginn der Durchfiihrung (T. 120ff.), wo das Cello in Brucknerscher Blech-
bldsermanier mit gravitdtischen Quart- und Quintschritten mehrmals zwei
Oktaven abwiirts durchmift, und ebenso am Beginn der zweiten Durchfiihrungs-
hilfte:
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Nb. 181: Streichquartett C-Dur, I. Satz T. 149

Hier wirkt schon die Harmonik ausgesprochen brucknerisch. In GroBterz- und
Quartschritten abwirts werden einfache Dreikldnge blockhaft aneinandergefiigt:
basierend nacheinander auf gis-E-H-h-G-D-d-B, mit jeweils einer "sakralen”
Plagalkadenz S-T43 in den Takten 150f. und 154f. Auch die in Dreiklangs-
brechungen und Oktavschritten weit ausgreifende Motivik (in der das Ergén-
zungsthema von T. 24 verarbeitet wird) hat eine Brucknersche Gestik, und ob-
wohl die Textur ganz stimmig und insofern quartettgerecht gehalten ist, ent-
spricht diese Setzweise kaum der kammermusikalischen Tradition. Die Stimmen
wechseln stdndig ihre Lage, liberkreuzen sich hiufig und fiillen mit raumgreifen-
den Schritten einen weitgespannten Klangraum in symphonischer GroBziigig-
keit, gleichsam bestrebt, den Apparat aus vier Instrumenten zu transzendieren,
dhnlich wie manche Streichtrios die "fehlende" vierte Stimme durch permanen-
ten Lagenwechsel der Stimmen zu ersetzen trachten.

Dieser "symphonische Atem" ist charakteristisch fiir den ganzen ersten Satz,
beginnend mit der groraumigen Steigerungsanlage der ersten 25 Takte, und der
Tendenz, den vertikalen Ambitus weit zu spannen, aber dennoch klanglich ganz
auszufiillen (vgl. etwa Nb. 174), entspricht in der Horizontalen eine epische und
ebenfalls "symphonische" Breite, wie sie in den Quartetten von Dvoféks Reife-
zeit sonst nicht zu finden ist. Sie duBert sich in der Grundhaltung des Satzes
ebenso wie in den duBeren Dimensionen. Mit 321 Takten (ohne Expositions-
wiederholung) und einer Spieldauer von (mit Wiederholung) ca. 15 Minuten ist
der Satz der nach Taktzahl und Dauer mit Abstand langste Kopfsatz in Dvoféks
Quartetten nach 1873, um die Hilfte ldnger als der erste Satz des Es-Dur-
Quartetts (und als das F-Dur-Fragment), und von den Kopfsitzen der folgenden
Quartette dauert keiner auch nur 10 Minuten.

Einen vergleichbaren Umfang haben in Dvofdks Kammermusik nach 1873
nur Kopfsitze von Werken, die schon von der Besetzung her einen Zug zum Or-
chestralen haben: die ersten Sitze des Streichsextetts, des G-Dur-Quintetts mit
KontrabaB, des Klavierquartetts D-Dur, des Klaviertrios f-Moll und des Kla-
vierquintetts opus 81. (Von den ausladenden Frithwerken ist das C-Dur-Quartett
schon in der Anlage zu verschieden - ndmlich ausgesprochen iibersichtlich kon-
struiert - als dal man hier einen "Riickfall” in alte Praktiken sehen konnte.)
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GroBer besetzte Kammermusikwerke auch groBer zu dimensionieren als Streich-
quartette und -trios, hat ja eine gewisse Tradition - schon bei Mozart, dessen
Streichquintette deutlich ldnger sind als die Quartette -, und wenn die Breite des
Kopfsatzes in Dvoraks C-Dur-Quartett ebenso wie die Setzweise iiber die Quar-
tettbesetzung hinauszudrangen scheint, wird man hierin gewi3 einen weiteren,
sehr allgemeinen Bezug zum C-Dur-Quintett von Franz Schubert sehen konnen,
dessen erster Satz mit 444 Takten noch ein gutes Stiick umfangreicher ist und
einen #hnlichen Zug zum Symphonischen hat. Und vielleicht resultieren die
"Bruckner-Tone" in Dvofdks Quartett in dhnlicher Weise wie bei Bruckner
selbst unmittelbar aus der Auseinandersetzung mit Schubert, denn es ist kaum
anzunehmen, daB Dvorék 1881 schon Bruckners Musik kannte?2s.

Zum Finale

Auch beim Hauptthema des Finalsatzes griff Dvofdk auf melodisches Material
aus der Polonaise A-Dur B 94 zuriick?6: Das gesangliche C-Dur-Thema aus dem
Mittelteil der Polonaise (Nb. 182a) erscheint im Quartettfinale transformiert zu
einem ausdrucksmaBig kontrédren, tdnzerischen Thema in schnellerem Zeitmal
und nunmehr geradem Takt (b)?7, wobei das "Aufstampfen" der Kadenzwendun-
gen im vierten und achten Takt eine slawisch-folkloristische Komponente in das
Thema bringt, wie sie das Polonaisenthema nicht hatte. (Die Art der Adaption
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Nb. 182: DvoFék, (a) Polonaise A-Dur T. 93, (b) C-Dur-Quartett, Hauptthema 1V. Satz

25 Jiri VyslouZil meint, daB Dvorék frithestens 1886 Musik von Bruckner kennengelernt haben kann
(Anton Bruckner und Antonin Dvoi4k? In: Bruckner-Jahrbuch 1981, hrsg. von F. Grasberger, Linz
1982, S. 108).

26 ygl. Clapham, A. D. Musician, S. 177.

27 In einem Brief an Simrock vom 10.12.1881 notierte Dvofék vier Themen aus dem Quartett und
schrieb unter dieses Finalthema: "Ist das nicht lustig?” (Korrespondenz I, S. 272).
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ist also gerade umgekehrt wie im Scherzo, wo das Thema den slawischen Tanz-
charakter des entsprechenden Polonaisenthemas ablegt).

Der Terzklang c-e, mit dem das Quartettfinale beginnt, wird hier weniger als
C-Dur-Tonika denn als fragmentarische Subdominante (oder sechste Stufe)
einer Kadenz nach e-Moll aufgefaf3t, deren Tonika im zweiten Takt erscheint.
Von diesem e-Moll aus wird dann erst in den folgenden beiden Takten zur
Grundtonart C-Dur kadenziert, wobei die Bratsche im vierten Takt mit der
Wendung e-dis-e noch an e-Moll festzuhalten scheint. Und mit genau dieser
Wendung schlieBt auch in der ersten Violine der Nachsatz (T. 8), der dann tat-
sdchlich in e-Moll kadenziert.

Ist somit die Grundtonart C-Dur im Hauptthema von e-Moll "eingekreist”, so
kann sie sich auch danach noch nicht recht durchsetzen: In T. 12 folgen auf das
erwihnte e-Moll 13 Takte in E-Dur, bevor dann in T. 25 ein sehr markanter G7-
Akkord klarstellt, da C-Dur die Grundtonart ist, und in T. 36 fiihrt er dann auch
zur C-Dur-Tonika, mit der die variierte Wiederholung des Themas beginnt.
Doch diesmal kadenziert das Thema im dritten und vierten Takt gleich gar nicht
nach C-Dur, sondern bleibt im e-Moll seines zweiten Taktes. Erneut fihrt in
T. 49 iiber eine Tritonusriickung ein G7-Akkord dazwischen, um in T. 61 wieder
eine Themenwiederholung nach sich zu ziehen, die dann zwar zuerst in C-Dur
kadenziert, dann aber wieder sich nach e-Moll wendet, ohne daB in den folgen-
den 50 Takten bis zum Beginn des Seitensatzes die Grundtonart nochmals be-
riihrt wiirde.

Insgesamt stehen somit in den 150 Takten der Exposition des Finales 26
Takten C-Dur (die dominantische Vorbereitung jeweils mitgerechnet) volle 40
Takte e-Moll und 19 Takte E-Dur gegeniiber, die Grundtonart ist also weniger
als halb so stark vertreten wie e-Moll und E-Dur zusammen - und dies alles noch
innerhalb des Hauptsatzes.

Im Unterschied aber zum Finale des a-Moll-Quartetts opus 16, dessen erste 29
Takte in stabilem F-Dur stehen, als sei dies die Grundtonart, und zu den Final-
sitzen der Quartette f-Moll und E-Dur, die fernab der Grundtonart beginnen und
sich ihr erst allmihlich nihern, besteht in diesem C-Dur-Finale ab T. 4 nie ein
wirklicher Zweifel dariiber, was die Grundtonart des Satzes ist. Wohl aber re-
sultiert aus dem Umstand, daB die Grundtonart zwar gefiihlt, aber die meiste
Zeit vorenthalten wird, eine Spannung, die dem Satz eine besondere Dynamik
(und eine subtile Dramatik) verleiht, die so in den genannten fritheren Werken
kaum vorhanden ist, obwohl die Vermeidung der Grundtonart dort in spektaku-
ldrerer Weise geschieht.

Dieses Vorenthalten der Grundtonart hat Beethoven schon konsequent prakti-
ziert im Finale seines Streichquartettes e-Moll opus 59 Nr. 2, einem Sonaten-
rondo, dessen Refrainthema jeweils die meiste Zeit in C-Dur steht und immer
erst in den letzten zwei Takten zur Grundtonart kadenziert. Nun lassen die
beiden Arten der Realisierung dieser Idee sich nicht so ohne weiteres ver-
gleichen, vielleicht aber ist es doch kein Zufall, daB Dvofdk mit denselben
beiden Tonarten e-Moll und C-Dur arbeitet, nur eben mit C-Dur als der Grund-
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tonart. Und immerhin 148t sich Dvofdks Satz wie der von Beethoven als ein
Sonatenrondo beschreiben, dem der Refrain nach der Durchfiihrung (also der
dritte Refrain) fehlt, wenn auch Dvofdks Finale sehr viel mehr im Sonatenstil
geschrieben ist als der Beethoven-Satz, der schon im Hauptthema einen typi-
schen Rondo-Ton anschligt.

Nach den Kriterien der Sonatenform handelt es sich bei Dvofdks Quartett-
finale um einen Sonatensatz, bei dem auf den Seitensatz sofort die Reprise folgt,
in der dann zwischen Hauptsatz und Uberleitung die Durchfiihrung nachgeholt
wird. Beveridge prégt dafiir den Ausdruck "delayed development” und vermutet
vor dem Hintergrund dessen, daB alle vier spiten Streicherkammermusik-Werke
von Schubert im Finale eine solche Form aufweisen, hier eine Anregung durch
Schubert28,

Dies lieBe sich noch dahingehend prézisieren, daB Dvotdks Quartettfinale
unter den genannten Schubert-Finalsitzen in formaler Hinsicht am meisten mit
dem SchluBsatz des C-Dur-Quintetts gemein hat, ohne allerdings dessen Form-
schema getreu zu reproduzieren. Die internen Proportionen sind bei Dvotfak
vollig anders - das Verhiltnis zwischen Hauptsatz und Seitensatz ist gerade
umgekehrt und die Durchfiihrung betrdchtlich ldnger -, und bei der Wiederkehr
des Hauptsatzes nach dem Seitensatz (T. 151) schwacht Dvofédk (im Unterschied
zu Schubert) dadurch, daB er gleich mit T. 9 und damit in e-Moll beginnt, die
Reprisenwirkung der Stelle entscheidend, so daB bei ihm zwar der groBte Teil
des Hauptsatzes vor der Durchfiihrung rekapituliert wird, das markanteste
Ereignis einer Reprise aber, die Wiederkehr des Hauptthemas in der Grundton-
art, aufgespart wird fiir die Coda (T. 407).

Im iibrigen spricht vieles dafiir, daB Schuberts Formidee des Sonatensatzes
mit aufgeschobener Durchfiihrung - bzw. des Sonatenrondos ohne Refrain nach
der Durchfiihrung, je nach Stirke des Rondoelements - selbst wiederum auf
Beethoven zurlickgeht: auf das erwihnte Finale von opus 59 Nr. 2 (dessen
Rhythmik in Schuberts G-Dur-Quartett D 887 wiederkehrt) oder auch auf das
Finale des f-Moll-Quartetts opus 95, wenn nicht gar - was Martin Chusid?
vermutet - auf das Finale des C-Dur-Quintetts KV 515 von Mozart. Und Dvo-
taks Quartettfinale, dessen kontrapunktische Durchfiihrung etwa eher auf Beet-
hovens e-Moll-Quartett verweist, scheint weniger einem spezifischen Modell-
satz verpflichtet als allgemein dieser (sich in nicht vielen, aber gewichtigen
Werken manifestierenden) klassisch-romantischen Formtradition.

Das Seitenthema im Finale von Dvofdks C-Dur-Quartett (Nb. 183) steht in
einem G-Dur, dessen zweiter und dritter Takt zur Mediante Es ausweicht, so daf3
die beiden Seitensatztonarten des ersten Satzes hier gleichsam in einem Thema
zusammengespannt erscheinen. Gleichzeitig schldgt das Thema aber auch den
Bogen zuriick zum Hauptthema des ersten Satzes, denn seine Klangfolge G-Dur/
Es-Dur/G-Dur iiber einem Orgelpunkt g stellt lediglich eine andere Art der "Ein-

28 Romantic Ideas, S.298.
29 The Chamber Music of Schubert, Diss. Univ. of California 1961 (ungedr.), S. 293.
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Nb. 183: Streichquartett C-Dur, IV. Satz T. 117 (Seitenthema)

triibung" oder "Umfirbung” eines liegenden Dur-Dreiklangs zur Mollregion hin
dar, und wie am Anfang des ersten Satzes wird diese Eintriibung ausgelost durch
den Ton es (obwohl die Tonart hier ja eine andere ist).

DaB dieser Riickbezug zum Kopfsatz intendiert ist, zeigt auch die Art, wie
Dvoiék den Ton es in den 16 Uberleitungstakten davor einfithrt: Ab T. 101
erscheint er zunichst alle zwei Takte, dann in fast jedem Takt als Terz der
Mollsubdominante mit sixte ajoutée c-es-g-a, und damit genau in dem Akkord,
der schon im dritten Takt des Kopfsatzes die Umfarbung der Tonika bewirkt.
(Indem die Uberleitung die Seitensatztonart mit Akkorden des g-Moll-Bereichs
vorbereitet, erstrahlt der Beginn des Seitenthemas umso mehr in hellem Dur,
von dem sich dann wiederum die Eintriibung mit Es-Dur entsprechend kriftiger
abhebt.)

So sehr das Thema hier als logische Fortspinnung der thematischen Idee des
Kopfsatzes wirkt, folgt es doch in verbliiffender Direktheit dem Hauptthema des
Streichsextetts G-Dur opus 36 von Johannes Brahms - melodisch, harmonisch,
in der Gestaltung des Begleitsatzes und natiirlich in der Tonart:
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Nb. 184: Brahms, Streichsextett G-Dur, 1. Satz T. 3
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Man wird Dvoféks Seitenthema als bewuBte Anspielung auf dieses Sextett
deuten diirfen, eine Anspielung, die, wenn sie nicht eine direkte Hommage an
Brahms sein sollte, moglicherweise zusammen mit dem Schubert-Bezug des
Kopfsatzes als Reverenz an den Widmungstrager Hellmesberger gedacht war,
hatte doch Hellmesberger die Kammermusik des jungen Brahms in Wien einge-
fiilhrt und neben Anderem 1867 auch das G-Dur-Sextett opus 36 uraufgefiihrt,
ebenso wie er Schuberts C-Dur-Quintett (neben einer Reihe von Schubert-Quar-
tetten) nach seiner Wiederentdeckung 1850 zum erstenmal aufgefiihrt hatte.



Vielleicht hatte sogar Dvofdk selbst das Hellmesberger-Quartett einmal das
Schubertsche Quintett und das Brahmssche Sextett spielen gehort.

DaB nun Dvofék gleichsam das Brahmssche Thema in die vom Klangwechsel
des Schubert-Quintetts ausgehende thematische Idee seines Werkes perfekt ein-
binden kann, liegt zweifellos daran, dafl der Beginn von Brahms' G-Dur-Sextett
nicht weniger auf Schubert rekurriert als Dvofdks Quartettbeginn.
James Webster bezieht den thematischen Klangwechsel G-Es in diesem Sextett
auf den thematischen Dur-Moll-Wechsel am Beginn von Schuberts G-Dur-
Quartett D 887,30 doch scheint er in seiner ausladenden Faktur sich mehr noch
am Beginn von Schuberts C-Dur-Quintett zu orientieren.

Allerdings macht dies keinen groBen Unterschied, denn gemeinsamer Nenner
all dieser Klangeintriibungen - im C-Dur-Quintett und im G-Dur-Quartett von
Schubert, im Brahms-Sextett opus 36, im Dvofék-Sextett und in den Ecksétzen
von Dvotiks C-Dur-Quartett - ist die Umwandlung der Durterz in eine Mollterz;
die auf den Dur-Dreiklang jeweils folgenden Klidnge, ob verminderter Sept-
akkord iiber dem Grundton, erniedrigte Untermediante oder (wie nur bei
Dvorék) Molldreiklang mit sixte ajoutée, sind im Grunde - als Klangwert be-
trachtet - Stellvertreter der Molltonika, und hinter allem steht Schuberts
beriihmter und vor allem fiir das G-Dur-Quartett so konstitutiver Wechsel von
Dur nach Moll.

Wie eine Zusammenfassung dieser verschiedenen Moglichkeiten der Schu-
bertschen Klangeintriibung erscheint dann der Beginn der F-Dur-Symphonie
von Brahms, komponiert 1883, zwei Jahre nach Dvoféks C-Dur-Quartett:
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Nb. 185: Brahms, 3. Symphonie F-Dur op. 90, Harmonik des Beginns

Die ersten drei Klinge entsprechen hier dem Beginn von Schuberts C-Dur-
Quintett: Tonika, verminderter Septakkord iiber der ersten Stufe und wieder
Tonika, und iiber dem beibehaltenen Orgelpunkt folgt weiter die schubertische
Eintriibung mit der Molltonika, dann die Untermediante - der zweite Klang des
Brahms-Sextetts - und wieder der verminderte Septakkord auf f.

DaBl Dvoték sich dort mit Brahms beriihrt, wo beide Komponisten auf Franz
Schubert Bezug nehmen, versteht sich von selbst. Dariiberhinaus spezifisch
"Brahmsisches" in Dvotdks C-Dur-Quartett zu finden, ist nicht ganz einfach,
obwohl sich etwa bei dem zwanzigtaktigen d-Moll-Orgelpunkt in T. 237 des
Finales, iiber dem Dvorék cine sehr "deutsche" Kontrapunktik entfaltet, Assozia-

30 Schubert's Sonata Form and Brahms's First Maturity I, in: 19th-Century Music 3 (1979/80), S. 70.
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tionen zu Brahms einstellen. Und in T. 285 desselben Satzes ergénzt Dvoték das
in Augmentation und ganz neuem, choralartigem Ausdruck erscheinende Haupt-
thema - das hier gleichsam zur Kantabilitit seiner Polonaisenfassung zuriick-
kehrt - um eine triolische Oberstimme, deren "gegen den Strich gebiirstete”
Zweierbindungen und eckige synkopische Uberbindungen die Handschrift von
Brahms zu tragen scheinen und jedenfalls nicht Dvoréks bisheriger Gewohnheit
entsprechen, solche Umspielungsfiguren locker dahinflieBen zu lassen:
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Nb. 186: DvoFdk, Streichquartett C-Dur, IV. Satz T. 285

Vielleicht ist es auch dem EinfluB von Brahms und nicht nur der Abkehr von
einer dezidiert folkloristischen Schreibweise zuzuschreiben, da3 die Textur des
ganzen Werkes und insbesondere des langsamen Satzes merklich filigraner ist
als in den Quartetten davor. Der vierstimmige Satz wirkt feiner durchgearbeitet,
vielschichtiger und stimmiger, unter anderem durch Konfliktrhythmen, die bis
dahin bei Dvofak nur ausnahmsweise vorkamen - aufler im e-Moll-Quartett von
1870 - und die den Stimmen auch innerhalb eines homophonen Satzgeriistes den
Anschein groBerer Selbstdndigkeit geben.

Die Harmonik ist farbiger, stufenreicher und in differenzierterer Weise ein-
gesetzt: In den eher exponierenden Formteilen moduliert Dvofdk kaum noch in
abgelegenere Regionen und erzeugt stattdessen - in brahmsischer Manier - weit-
rdumige harmonische Spannungsverhiltnisse durch Integration entlegener
Kldnge in die herrschende Tonart. Andererseits setzt er - was nun wieder un-
typisch fiir Brahms ist, aber bei Schubert vorkommt - in Uberleitungs- und
Durchfiihrungsteilen das schnelle Modulieren um den ganzen Quintenzirkel
herum gezielt als Ausdrucksmittel ein, indem er etwa in der Finalcoda (T.
440ff.) innerhalb weniger Takte von C-Dur zur tritonusentfernten Tonart Ges-
Dur und wieder zuriick moduliert - ebenso wie schon in der Coda des ersten
Satzes (T. 289ff.) - oder auch in der Uberleitung des langsamen Satzes die
Modulation von B nach Des mit einem Umweg iiber Ces-Dur - wieder der Trito-
nusentfernung zur Grundtonart (F-Dur) - versieht, wodurch die Sekundirtonart

.Des-Dur natiirlich eine ganz andere Farbe erhilt, als wenn sie einfach als
Untermediante zu F-Dur eingefiihrt wiirde. (Und einmal mehr legt Dvotrék die
Durchfithrung des Kopfsatzes so an, da8 genau in ihrer Mitte - in T. 145 - mit
Fis-Dur die weiteste Entfernung von der Grundtonart, die Tritonusdistanz,
erreicht ist, was hier wiederum mit einer Formzidsur verbunden ist: Die zweite
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Hilfte der Durchfithrung verarbeitet ausschlieBlich das Ergénzungsthema, die
erste ausschlieBlich das Hauptthema.)

Obwohl Dvotdks C-Dur-Quartett des ‘effektvollen slawischen Kolorits entbehrt
- den tschechischen Ursprung 148t die aggressive, fast auftaktlose Rhythmik
gleichwohl noch durchscheinen -, mangelt es dem Werk nicht an Originalitit,
und wenn auch das vier Jahre spiter geschriebene Klaviertrio f-Moll opus 65
noch einen groBeren Ausdrucksradius ausschreitet, so ist dieses Quartett jeden-
falls einer der Gipfelpunkte in Dvofdks Kammermusikschaffen.3! DaB das
Quartett dennoch im Konzertleben kaum eine Rolle spielt und hier von den doch
vergleichsweise leichtgewichtigen Quartetten in Es-Dur und F-Dur weit iiber-
fliigelt wird, kann man nur bedauern, denn Gleichrangiges findet sich unter den
Streichquartetten, die in den Achtzigerjahren des 19. Jahrhunderts geschrieben
wurden, - wenn iiberhaupt - allenfalls noch in gerade zwei Werken, bei Hugo
Wolf und César Franck.

31 Dvorsk selbst meinte kurz nach Beendigung der Komposition: “Ich glaube, es ist von meinen
Kammermusikstiicken das grofite und auch vollendetste.” (Brief an Simrock vom 10. 12. 1881,
Korrespondenz 1, S. 272.)
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"...etwas ganz Melodisches und
Einfaches": Das Streichquartett F-Dur

Dank seiner enormen Popularitit und seines so spezifischen, unverwechselbaren
Tonfalles gilt Dvofdks zwolftes Streichquartett, sein 1893 in Amerika ent-
standenes F-Dur-Quartett opus 96 (B 179), in der musikalischen Offentlichkeit
als Inbegriff fiir Dvofdks Kammermusikschaffen schlechthin, als der typische
Dvorédk, obwohl ja schon der dem Werk spiter zugewachsene Beiname Ameri-
kanisches Quartett, sofern er mehr bezeichnen soll als nur den Umstand, daf3 das
Quartett in Amerika geschrieben wurde, eigentlich die Rezeption hitte in der
Weise beeinflussen miissen, dal das Werk als Ausprdgung eines besonderen
Stils verstanden wird.

So sehr nun das allgemeine Dvofék-Bild durch die Bevorzugung der wenigen
"amerikanischen" (wie auch der prononciert slawischen) Werke Dvoféks im
Repertoire verzerrt wird, ergibt dies in der Kammermusik ein besonders verfil-
schendes Bild dadurch, daB das F-Dur-Quartett aus dem Corpus von Dvofaks
Streichquartetten ungleich mehr herausfillt als die e-Moll-Symphonie Aus der
Neuen Welt aus dem Corpus der Symphonien: Die Kluft zwischen dieser Sym-
phonie und etwa der Achten in G-Dur ist weit weniger grof3 als diejenige, die
das F-Dur-Quartett von jedem anderen Quartett und iiberhaupt jedem groBeren
Kammermusikwerk aulerhalb der amerikanischen Periode trennt. (Und insofern
schiene es bei diesem Werk beinahe angemessener, es separat im Vergleich mit
den anderen Werken der Jahre 1893/94 zu untersuchen, anstatt es wie hier vor
der Folie der anderen Streichquartette abzuhandeln. Gleichwohl aber fiihren
dann doch Verbindungslinien etwa zum As-Dur-Quartett opus 105, so daf} die
Stellung des Werkes innerhalb von Dvorédks Streichquartettschaffen jedenfalls
keine vollig isolierte ist.)

Insbesondere der Gegensatz zum C-Dur-Quartett opus 61 springt ins Auge.
Von dessen verfeinerter, stimmiger Quartettschreibweise, seiner erweiterten
Harmonik und farbkriftigen Modulatorik, seiner unschematischen Taktgruppen-
bildung und seiner reichen, auch brahmsische Zwischenttne enthaltenden Aus-
drucksskala ist im F-Dur-Quartett kaum mehr etwas zu finden, vielmehr domi-
niert eine Simplizitdt, die zwar nicht des Raffinements entbehrt, die sich aber
doch dem von Brahms emeuerten - und von Dvofdk im C-Dur-Quartett zweifel-
los erfiillten - hohen Anspruch der Gattung etwas entzieht.

DaB das F-Dur-Quartett auch gar nicht unbedingt als "groBes" Werk intendiert
war, legt rein duBerlich schon die so auffillige Kiirze des Werkes nahe. Mit 24%4
Minuten Spieldauer! - gegeniiber 39 Minuten im C-Dur-Quartett - ist es nicht

! In der Aufnahme des Prager Streichquartetts (mit Wiederholung der Exposition im Kopfsatz).

262



nur das mit Abstand kiirzeste Streichquartett von Dvofék, sondern auch das
kiirzeste Werk Dvotdks iiberhaupt in einer der anspruchsvolleren Gattungen der
Kammermusik. Nur dreieinhalb Minuten dauemn jeweils der dritte und vierte
Satz - zum Vergleich: in den beiden folgenden Quartetten dauert das Finale
jeweils gut zehn Minuten -, und mit seinen 178 Takten ist der ganze erste Satz
etwa kaum ldnger als allein die Exposition im Kopfsatz des Klavierquintetts
A-Dur opus 81.

Des weiteren fdllt auf, daB die spieltechnischen Anforderungen im F-Dur-
Quartett betrachtlich reduziert sind. Hierbei mag der Umstand eine Rolle spie-
len, daB Dvordk dieses Werk nicht als Auftragswerk fiir eine der beriihmten
Quartettvereinigungen und etwa direkt fiir Wien schrieb, sondemn jedenfalls
unter anderem auch zum eigenen "Hausgebrauch": zum privaten Musizieren im
Freundeskreis in seinem amerikanischen Urlaubsort Spillville (wobei bezeich-
nenderweise der Komponist, obwohl von Haus aus Bratschist, die erste Violine
spielte), und die Entstehungsumstidnde deuten darauf hin, daB Dvotak das Quar-
tett gleichsam zur Entspannung schrieb und hier gewiB nicht - wie im C-Dur-
Quartett - unter dem Druck stand, der Welt seinen Rang als Komponist, zumal
als Quartettkomponist neben Brahms, unter Beweis stellen zu miissen.

Auf die Sonderstellung des Quartettes wies Dvoték selbst - der sich sonst
kaum je zu eigenen Kompositionen geduBert hat - in einem Brief an den Kompo-
nisten Josef Bohuslav Foerster2 hin: "Als ich dieses Quartett im Jahre 1893 in
der tschechischen Ortschaft Spillville (1200 Meilen von New York entfernt)
schrieb, wollte ich einmal etwas ganz Melodisches und Einfaches niederschrei-
ben, und immerfort hatte ich Vdterchen Haydn vor Augen, und deshalb ist es im
Geist so einheitlich’ ausgefallen.”

Mit dem Verweis auf "Viterchen Haydn" (tati¢ka Haydna) meint Dvotak nun
sicherlich nicht, daB sein opus 96 sich in besonderer Weise an der Komposi-
tionstechnik Joseph Haydns orientierte - hier stehen andere Quartette von ihm
Haydn viel niher -, vielmehr geht es ihm offenbar um Asthetisches: um ein
Komponieren, das in seinen Ambitionen - auch in seinem spieltechnischen An-
spruch und beziiglich der dufleren Dimensionen - bewuBt hinter Beethovens
opus 59, hinter den Typus des sich an ein groSes Publikum wendendes Konzert-
quartettes, zuriickgeht zu einem - am Ende des 19. Jahrhunderts ganz unzeit-
gemiBen - Quartettstil, der den Tonfall eines privaten Divertissements wieder-
gewinnt, wie er dem vor-beethovenschen, klassischen Streichquartett des 18.
Jahrhunderts (bei aller Subtilitat im musikalischen Detail) immer eigen war.

2 Vo 11. 3. 1895 aus Amerika (reagierend auf eine negative, antislawische Rezension des Werkes in

der Hamburger Presse, die ihm Foerster geschickt hatte), Korrespondenz I11, S. 386, Ubersetzung aus
dem Tschechischen vom Verf.

3 wortlich: "aus einer Seele" (jednoduse).
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Amerikanisch oder bohmisch?

Die Kontroverse dariiber, ob und in welchem AusmaB die in Amerika entstan-
denen Werke Dvotdks von der nordamerikanischen Volksmusik in Gestalt der
Gesinge der Schwarzen und der Indianer beeinfluBt und geprigt sind, ist bei-
nahe so alt wie die Werke selbst, um die es hierbei vor allem geht: die Neunte
Symphonie e-Moll, das Streichquartett F-Dur opus 96 und das Streichquintett
Es-Dur opus 97, in zweiter Linie dann auch die Sonatine G-Dur opus 100, die
Suite A-Dur opus 98, die Biblischen Lieder opus 99 und die Humoresken opus
101 (wihrend das Cellokonzert h-Moll, obwohl noch in Amerika geschrieben,
wegen seines anderen Stils hier meistens ausgeklammert wird).

Der Komponist selbst hat seinen Teil dazu beigetragen, die Debatte zu ent-
fachen, indem er in Interviews mit amerikanischen Zeitungen etwa erklérte, auf
das Es-Dur-Quintett und die e-Moll-Symphonie bezogen: "In this work (sc. the
quintet) I think there will be found the American colour with which I have
endeavoured to infuse it. My new symphony is also on the same lines - namely:
an endeavour to portray characteristics, such as are distinctly American."
Ausfiihrlicher erklarte er sein Verfahren nur bei der Symphonie: "/ (...) carefully
studied a certain number of Indian melodies which a friend gave me, and be-
came thoroughly imbued with their characteristics - with their spirit, in fact. It is
this spirit which I have tried to reproduce in my new Symphony, I have not
actually used any of the melodies. I have simply written original themes
embodying the peculiarities of the Indian music, and, using these themes as
subjects, have developed them with all the resources of modern rhythms, harmo-
ny, counterpoint and orchestral color.” Interessant ist die Parallele, die er zieht:
Das erste Allegro verkdrpere "the principles which I have already worked out in
my Slavonic Dances; that is to preserve, to translate into music, the spirit of a
race as distinct in its national melodies or folk songs.” Und mit Bezug auf das
Es-Dur-Quintett und - nur hier - das F-Dur-Quartett: "They are both written
upon the same lines as this Symphony and both breathe the same Indian spirit."

Der Versuch, nachzuvollziehen, inwieweit der "Geist" der Indianer- und Neger-
melodien in den Themen dieser Werke sich duBert, wird kompliziert dadurch,
daB Dvordk offensichtlich keine genauere und authentische Kenntnis der
Indianermusik hattes, denn sonst hitte er kaum sagen konnen: "Now, I found,
that the music of the Negroes and of the Indians was practically identical".
Spezifisch Indianisches 148t sich auBer vielleicht an einer Stelle im Quintett8 in
den amerikanischen Werken nicht finden, und Clapham hélt denn auch ihre stili-

4 For National Music, Chicago Tribune vom 13. 8. 1893, abgedruckt in: Clapham, DvoFék, S. 201.

S5 Alles im Artikel Dvo¥ék on his New Work, New York Herald vom 15. 12. 1893, abgedruckt in:
Clapham, Dvor4k, S. 201ff.

6 Vgl. Clapham, Dvofék and the Impact of America, in: MR 15 (1954), S. 203-211.

7 Dvoidk on his New Work, a. a. O.

8 Kovatik erinnerte sich, daB das Seitenthema im ersten Satz von opus 97 einem Indianergesang, den
Dvof4k in Spillville gehort habe, melodisch dhnele (s. Clapham, A. D. Musician, S. 181f.).
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stische Beziehung zur indianischen Musik fiir beinahe vernachldssigbar®. Sychra
ist hier weniger skeptisch und fiihrt etwa die folgende, 1893 in einer Sammlung
von A. C. Fletcher verdffentlichte Indianermelodie auf (Nb. 187a), die seiner
Meinung nach in ihrem melodischen Umri dem A-Dur-Thema im ersten Satz
des F-Dur-Quartetts (b) sehr dhnlich seil0:
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Nb. 187: (a) Indianermelodie, (b) DvoFdk, Streichquartett F-Dur, . Satz T. 44

Nun kann man sich kaum vorstellen, da88 diese doch recht andersartige Melodie
Dvofék zu seinem Thema inspiriert hat. Doch ist es liberhaupt angemessen, nach
melodischen Vorbildern zu suchen, wenn Dvofik betont, lediglich vom "Geist"
der Volksmusik inspiriert worden zu sein? Und daf8 etwa der gerne als "indiani-
scher Trommelrhythmus" apostrophierte ostinate Rhythmus im zweiten Satz des
Es-Dur-Quintetts fiir einen indianischen Rhythmus zu komplex ist, wie Clapham
bemerkt!!, schlieBt ja nicht aus, daB er und beispielsweise auch der ostinate
Rhythmus im Finale des F-Dur-Quartetts auf der Idee basieren, ostinate Rhyth-
men in der Art von indianischen Trommelrhythmen zu komponieren, ohne diese
selbst abzubilden.

Vielleicht sollte man das, was Dvotdk "the peculiarities of the Indian melo-
dies" nennt, doch eher recht abstrakt auffassen, als den Tonvorrat oder die
"Skalen", die den indianischen Liedern zugrundeliegen: ganz allgemein als die
Tatsache, daB diese Lieder in der Regel mit weniger als sieben verschiedenen
Tonen auskommen, mit allen Spielarten von Zweitonigkeit bis Sechstonigkeit
ohne Leitton. Und auf dieser Ebene beriihren sich die Indianergesénge dann tat-
sdchlich mit den Negro spirituals, die Dvorék recht genau studiert hat.

DaB es diese abstrakte Ahnlichkeit ist, die Dvorik interessiert hat, deutet eine
weitere AuBerung von ihm an, in der er Parallelen zur schottischen Folklore
zieht: "I found that the music of the two races bore a remarkable similiarity to
the music of Scotland. In both there is a peculiar scale, caused by the absence of
the fourth or seventh, or leading tone. In both the minor scale has the seventh
invariably a minor seventh, the fourth is included and the sixth omitted."'2
Dvorék erinnert dann an die Verwendung dieser "Scotch scale”, wie er sie nennt,
bei Mendelssohn und weist auf die Analogie zu den alten Kirchentonarten hin,
von denen er selbst eine in seiner Siebten Symphonie gebraucht habe.

9S. Clapham, Dvoték and the American Indian, in: MT 107 (1966), S. 863-867.
10 Antonin Sychra, Antonin Dvoték. Zur Asthetik seines sinfonischen Schaffens, Leipzig 1973
Slschech. Originalausg. Praha 1959), S. 271f.
! Dvot4k and the Impact of America, S. 207f.
12 Dyoiék on his New Work, a. a. O.
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Diese beiden Skalen bzw. Skalenausschnitte - Pentatonik in "Dur" und Moll-
tonleiter mit kleiner (modaler) Septim und ohne Sexte - sind nun fiir einen be-
trachtlichen Teil des exotischen Kolorits in Dvofdks amerikanischen Werken
verantwortlich, hinzu kommt die Vorliebe fiir eine Synkopik nach Art des Spiri-
tual oder des Cakewalk und eine generelle Tendenz zur Einfachheit, die sich
unter anderem in vermehrten Wiederholungen und einer Verminderung der
Durchfiihrungsarbeit duBert.

All diese Stilelemente finden sich nun mehr oder weniger vereinzelt schon in
Dvoréks Werken vor seinem Amerika-Aufenthalt!3: pentatonische Wendungen
etwa im A-Dur-Quartett opus 2 (als von Mendelssohns a-Moll-Symphonie be-
einfluBte "schottische" Pentatonik?) und im Klaviertrio B-Dur opus 21, die Syn-
kopik unter anderem im Klavierquartett D-Dur opus 23 (beides Werke von
1875), die modale Septim im f-Moll-Quartett opus 9 oder in der von Dvofak
selbst genannten d-Moll-Symphonie opus 70. Und zu Recht weist Clapham!4 da-
rauf hin, daB das Hauptthema des F-Dur-Quartetts so neu nicht ist, dhnelt es
doch sehr einem Motiv im sieben Jahre zuvor komponierten neunten der Slawi-
schen Tdnze (opus 72 Nr. 1):

412 gua----

Nb. 188: DvoFdk, (a) Slawischer Tanz opus 72/1,T. 112, (b) Streichquartett F-Dur op. 96,
Hauptthema 1. Satz

So wenig Dvotdk bei der Konzeption seines Quartettes an dieses Tanzmotiv
gedacht haben wird, macht diese Parallele doch darauf aufmerksam, da die
Synkopik der Spirituals sich in dhnlicher Weise auch in der slowakischen (und
ungarischen) Volksmusik findet.

Gegeniiber der friiher iiblichen Uberbewertung des amerikanischen Einflusses
in Dvotdks Kompositionen der in Amerika verbrachten Jahre hat sich nun neuer-
dings eine Tendenz in der Literatur breitgemacht, die "amerikanischen" Werke
Dvotdks als in Wahrheit zutiefst bohmisch und gar nicht wirklich von den ame-
rikanischen Eindriicken geprigt darzustellen. So urteilt Paul Griffiths iiber das
F-Dur-Quartett: "In fact the only American thing about the work is that it was
written there - though written while Dvoidk was spending the summer among a
Bohemian colony in Iowa. For the pentatonic scale that gives the work so di-
stinctive a character (...) is not the exclusive property of black American planta-
tion songs or of American Indian music but is to be found all over the world,
and not least in Bohemia."'5

13 vgl. Abraham, Dvofsk's Musical Personality, S. 47ff.; Clapham, Dvotsk and the Impact of

America, S. 209.
14 Ebda

15p, Gr.ifﬁths, The String Quartet, London 1983, S. 149.
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Hier muB nun zunichst richtiggestellt werden, da3 Pentatonik in der bohmischen
oder auch der méhrischen Volksmusik so gut wie liberhaupt nicht vorkommt,
vielmehr basieren die bohmischen Lieder und Ténze ganz iiberwiegend auf der
vollstandigen Durskala. Selbst wenn aber Pentatonik fiir die tschechische
Folklore typisch wire, wiirde sie dort zu einer amerikanischen, wo sie vom
Komponisten mit Absicht als amerikanische eingesetzt wird. (Niemand wiirde
dem Lokalkolorit in Griegs Musik seinen norwegischen Charakter bestreiten,
nur weil die folkloristischen Mittel oft identisch sind mit denen, die zur Dar-
stellung von Orientalischem in der Musik dienten; vielmehr sind tiberhaupt die
in der Kunstmusik verwandten Exotismen und Folklorismen im musikalisch-
technischen Sinne immer wieder dieselben.!6) Desgleichen kommen zwar moda-
le Septimen in der méhrischen und ostslawischen Volksmusik und die genannten
Synkopen in der slowakischen Volksmusik recht hdufig vor, doch muf8 man sie
in Dvofédks Werken der Jahre 1893/94 eben - weil als solche intendiert - als
spezifisch amerikanische Folklorismen rezipieren. (Dem widerspricht keines-
wegs, daB es in der e-Moll-Symphonie auch geniigend Bohmisches gibt, das ent-
schieden unamerikanisch ist: etwa das Polka-Thema im ersten Satz.)

Allerdings scheint Dvotfék - was die Sache noch weiter kompliziert und was
generell libersehen wird - zu dem Begriff "amerikanische Folklore" auch noch
die Volksmusik der Weien gerechnet zu haben, und hier wohl vor allem die
Musik der irischen und schottischen Einwanderer, schreibt er doch an einer
Stelle iiber “the influence of this country” (Amerika) auf seine Neunte Sympho-
nie: "it means the folk songs as are Negro, Indian, Irish etc.”17 Zwischen iro-
schottischer, afroamerikanischer und indianischer Pentatonik (oder Modalitit),
zwischen scottish snap und Spiritual-Synkopik aber jeweils im Einzelnen sich
zu entscheiden als EinfluBquelle fiir Dvofédks Musik, dies 148t diese Musik zum
einen nicht zu, und es wiirde dem Komponisten auch nicht gerecht: Dvofdk war
nun einmal kein Bart6k. Und in seiner scheinbar allzu wenig differenzierenden
Weise von amerikanischer Volksmusik reden konnte Dvordk deshalb, weil es
ihm offenbar primér auf das ankam, was die amerikanischen "Volksmusiken" als
Abstraktum ("spirit") miteinander verbindet: die weniger als siebenstufige und
nicht leittonige Skala - oder besser: der beschrinkte Tonvorrat.

Freilich ist Dvotdks Rezeption der amerikanischen Folklore durchaus persén-
lich geférbt. Ganz offensichtlich erkannte Dvofék in den Negro Spirituals und in
den Indianergesdngen ihm bekannte Phinomene aus der slawischen und schotti-
schen Volksmusik und der alten Kirchenmusik wieder und selektierte mehr oder
weniger unbewuBit die vorgefundenen Besonderheiten der amerikanischen
Volksmusik dergestalt, daf3 fast ausschlieBlich diejenigen Stilelemente in seine
Musik Eingang fanden, die ihm schon von frither her vertraut waren!s. Zu fol-

16 Vgl. Carl Dahlhaus, Kap. Exotismus, Folklorismus, Archaismus in: Die Musik des 19. Jahrhunderts
SNeues Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 6), Wiesbaden/Laaber 1980, S. 252ff.

7 Brief an Francesco Berger vom 12. 6. 1894 (Korrespondenz I1I, S. 268).
18 vgl. Abraham, Dvoféks's Musical Personality, S. 47; Ulrich Kurth, Aus der Neuen Welt. Unter-
suchungen zur Rezeption afro-amerikanischer Musik in europidischer Kunstmusik des 19. und frithen
20. Jahrhunderts, Goppingen S. 133, zum F-Dur-Quartett speziell S. 141-146.
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gern, daB das Amerika-Erlebnis sich nur in einem enormen quantitaven Sprung
in der Anwendung schon geldufiger Stilmittel ausgewirkt hitte, hieBe gleich-
wohl die Dinge allzusehr vereinfachen. Themen wie das A-Dur-Thema im Kopf-
satz des F-Dur-Quartetts (Nb. 187b), das G-Dur-Epilogthema im ersten Satz der
Neunten Symphonie und das E-Dur-Epilogthema im Finale der Sonatine opus
100, alle iiberwiegend pentatonisch gehalten, besitzen eine eigentiimlich ambi-
valente, gleichsam Schwermut und Lebensfreude vereinigende Ausdrucksquali-
tit, die sich im Negro Spiritual und auch im irischen und schottischen Volkslied
findet, nicht aber in Dvoréks vor-amerikanischen Werken. Und der ebenfalls den
Spirituals nachempfundene Fanfarengestus des Hauptthemas im ersten Satz des
F-Dur-Quartetts und des entsprechenden Themas in der e-Moll-Symphonie hat
zwar gewisse Vorldufer in Werken von 1875, fillt aber doch aus dem Rahmen
von Dvoréks sonstiger Themenbildung heraus.

Pastoralcharakter

Es féllt nun auf, daB im F-Dur-Quartett die Pentatonik eine so zentrale Rolle
spielt wie in keinem anderen der amerikanischen Werke Dvoféks (und - wie
Beveridge feststellt - “perhaps a more important role than in any other example
of Western art music before Debussy"9). Andererseits scheint aber gerade in
diesem Quartett der unmittelbare folkloristische EinfluB eher geringer als in der
kurz zuvor komponierten e-Moll-Symphonie und im bald danach entstandenen
Es-Dur-Quintett, jedenfalls fehlen im Quartett greifbare Beziige wie in der
Symphonie - zu Swing low, sweet chariot - oder im Quintett - zu der erwéhnten
Indianermelodie -, und Dvofék selbst hat bei diesen beiden Werken den Volks-
musik-Bezug weit mehr und héaufiger hervorgehoben als beim Quartett, von dem
er nur einmal, gleichsam im Vorbeigehen, bemerkte, es atme denselben indiani-
schen Geist (s. 0.).

Ohne den folkloristischen EinfluB in Abrede stellen zu wollen, sei doch die
These aufgestellt, daB die gesteigerte Pentatonik wie auch andere "primitive"
Stilmerkmale im F-Dur-Quartett auf ein besonderes Verhiltnis dieses Werkes
zur Natur zuriickgehen. Wie kein anderes der amerikanischen Werke Dvoidks
scheint das Quartett einer bukolisch-pastoralen Sphire anzugehoren, auf die ja
schon seine Grundtonart, die Pastoraltonart F-Dur hindeutet, und die Umstinde
seiner Entstehung erscheinen in dieser Hinsicht nicht belanglos.

Nachdem er acht Monate als Direktor des National Conservatory of Music in
New York verbracht und dort unter der Hektik und Naturferne der GroBstadt ge-

19 D, Beveridge, Sophisticated Primitivism: The Significance of Pentatonicism in DvoF4k's American
Quartet, in: CM 24 (1977). Zur Pentatonik bei Dvorék vgl. ansonsten Hans Kull, Dvordks Kammer-
musik, Bern 1948, S. 12ff., und Karl Michael Komma, Die Pentatonik in Antonin Dvordks Werk, in:
Musik des Ostens I, Kassel etc. 1962, S. 63-75.

268



litten hatte, kam Dvof4k zusammen mit seiner Familie am 5. Juni 1893 in Spill-
ville, einem Dorfchen tschechischer Einwanderer in Iowa, an, um dort seinen
Sommerurlaub zu verbringen, und die Wiederbegegnung mit der Natur in dieser
sehr reizvollen Gegend muB ihn, den so naturverbundenen Menschen und
Vogelfreund, stark ergriffen haben. Gleich am nichsten Morgen unternahm er
- wie er es sonst auf seinem Sommersitz in Vysok4 zu tun pflegte - im Morgen-
grauen einen Spaziergang, und auf die verwunderte Frage seiner Hauswirtin,
was denn geschehen sei, daB er so friih aufgestanden sei, antwortete er: “Aber
nichts ist geschehen - und doch recht viel. Stellen Sie sich vor, ich ging dort im
Wald den Bach entlang und habe nach acht Monaten die Végel wieder singen
gehort! Und hier gibt es andere Vigel als bei uns, sie haben viel bunteres Ge-
fieder und singen auch anders!"20

Schon zwei Tage spiter, vom 8. bis 10. Juni 1893, skizzierte er das Quartett,
um es dann vom 12. bis 23. Juni in Partitur auszuarbeiten, und es braucht wenig
Fantasie, um am Beginn des ersten Satzes gleichsam das vertont zu sehen, was
Beethoven iiber den ersten Satz seiner Sechsten Symphonie schrieb: das Erwa-
chen heiterer Gefiihle bei der Ankunft auf dem Lande. Der statische, aber in sich
bewegte Klangraum iiber einem Orgelpunkt ist ein alter Topos der Naturdar-
stellung, und das Instrument, das hier wie der Mensch in diese Natur eintritt und

zu jubilieren beginnt, ist wohl nicht zufillig Dvordks eigenes Instrument, die
Bratsche:

Violino I.
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Violino II.

Viola

Violoncello

Nb. 189: DvoFék, Streichquartett FF-Dur opus 96, Beginn

Nun lieBe sich freilich die Faktur dieses Quartettanfangs auch ohne einen der-
artigen biographischen Naturbezug als schlicht dem e-Moll-Quartett Aus

20 Nach den Erinnerungen von J. J. Kovafik, zit. nach Sourek, A. D. in Briefen und Erinnerungen, S.
174.
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meinem Leben von Smetana nachempfunden deuten, wo ebenfalls die Bratsche
in eine solche Klangfliche hinein mit dem Thema einsetzt2!, so wie schon 1888
Josef Bohuslav Foerster in seinem Streichquartett E-Dur den Beginn dieses
Smetana-Quartettes nachahmte. Doch im Tonfall und Themencharakter unter-
scheidet sich Dvotdks Werkanfang grundlegend von dem Smetanas. Eher schon
lieBe sich hier eine Anspielung auf Beethovens Leonoren-Ouvertiiren Nr. 2 und
3 vermuten, deren jubelndes C-Dur-Hauptthema dem Dvoték-Thema melodisch
(Pentatonik) und rhythmisch (Synkopik) verbliiffend dhnlich ist und das ja eben-
falls in der kleinen Oktave vor einem statischen pianissimo-Klanghintergrund
beginnt. Die diesem Thema eigene Konnotation "Freiheit" pat sehr wohl auch
zu Dvoféks Gestimmtheit beim Eintritt in die Natur nach dem langen "Ein-
gesperrtsein” in New York.

Fiir einen besonderen Bezug des F-Dur-Quartetts zur Natur spricht nun auch,
daB im Scherzo ein Vogelruf zitiert erscheint. Wie Dvoréks Freund und damali-
ger Hausgenosse Kovatik berichtet?2, habe der Komponist, als er beim ersten
Durchspielen des Quartettes mit der hochgelegenen Violinpassage in T. 21 des
dritten Satzes Probleme hatte, erklirt, er habe mit dieser Melodie (Nb. 190b) den
Gesang eines fremdartigen Vogels nachgezeichnet, den er auf seinem Friihspa-
ziergang gehdort habe und der so gelautet habe (a):

Nb. 190: (a) Vogelruf nach der Notiz von Dvo¥dkiKovaitk, (b) DvoFdk, F-Dur-Quartett,
Hl.SatzT. 21

Clapham konnte aufgrund von Kovafiks Beschreibung den Vogel nach ornitho-
logischen Recherchen als scharlachrote Prachtmeise (scarlet tanager) identi-
fizieren, ein Vogel, der tatsichlich in Nordost-Iowa lebt und dessen Gesang
zwar fiinf melodische Einheiten aufweist, sonst aber mit der von Kovafik iiber-
mittelten Notiz recht genau iibereinstimmt23.

Nun wirkt der zitierte Vogelgesang in Dvordks Quartett-Scherzo geformter
als die lapidar-realistischen Vogelrufe in Beethovens Pastoralsymphonie, und in
T. 33 wird er sogar zum BaB des Tonsatzes "verfremdet" (Nb. 191a). Uber
diesem BaB aber erklingen Abspaltungsmotive aus dem rufartigen Hauptthema -
mit dem der Satz einstimmig, gleichsam "wie ein Naturlaut" beginnt -, und diese
ostinat wiederholten Dreitonmotive bilden nun ihrerseits eine Art Vogelkonzert,
musikalisch mit jener Entwicklungslosigkeit realisiert, durch die in der Musik
seit jeher - und am prominentesten wieder in Beethovens Pastorale - die Sphire

21 Auf diese Parallele wies wohl als erster Th. F. Dunhill hin (Chamber Music. A Treatise for

Students, London 1913, Repr. New York 1972, S. 70), um anhand dieses Vergleichs Smetanas
uartettbeginn als viel weniger quartettistisch und allzu orchestral konzipiert zu kritisieren.

225, Sourek, Werkanalysen Kammermusik, S. 113, und Sychra, Antonin DvoFék, S. 277.

23 Clapham, Dvor4k and the Impact of America, S. 210.
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der Natur als der Dynamik der Menschenwelt entgegengesetzt gezeichnet wird.
Weitere Vogelrufe schlieBlich meint man bei der variierten Wiederholung des
Scherzo-Hauptteils in T. 109ff. zu horen (b):
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Nb. 191: Streichquartett F-Dur, I11. Satz T. 33 und T. 109

DaB die Konzeption des F-Dur-Quartetts wesentlich von dem Naturerlebnis der
ersten Tage in Spillville geprigt ist, scheinen auch die Skizzen zu bestitigen.
In New York ndmlich hatte Dvordk noch ein Quartett in B-Dur geplant, zu dem
sich auf der ersten Seite des dritten Amerikanischen Skizzenbuches unter dem
(tschechischen) Vermerk Quartett I. Satz folgende Skizzentakte finden:

Quartett 1. veta New York 1893
1 ™y T P - T ﬁ{
AT TD ) [ 2 4B ) 1 * 1 1 1 1 JY ¥ J-
oty —t— Lo
1P T &  —
H,.H}. 7 y —
1 ub P 1 » 3 1
1 X7 A 1 )|
= L] ¥
b]
: F—trome
) ) S—
bete £ >l e, 9 (blepe  f »
T 1 1 A 11 ay 1 1

| '!'r

Nb. 192: Skizze zu einem Quartett in B-Dur (B 417), Amsk 3, S. 1 (Umschrift)

Obwohl in der Melodik pentatonisch gefdrbt, exponiert dieses Hauptthema (um
das es sich bei den ersten vier Takten wohl handelt) keine pastorale Idylle wie
der Beginn des F-Dur-Quartetts. DaB gleichwohl - was bislang iibersehen wurde
- diese Skizze in einem Zusammenhang mit dem F-Dur-Quartett steht, dessen
durchlaufende Kompositionsskizze auf der folgenden Seite beginnt, zeigen die
vier Takte der zweiten Akkolade: Sie wurden von Dvofék in entsprechend aus-
gearbeiteter Form untransponiert in den langsamen Satz des F-Dur-Quartetts als
Takte 66-69 tibernommen.

Auch im Finale diirften sich Eindriicke der ersten Tage in Spillville nieder-
geschlagen zu haben. DaB sein tdnzerischer Charakter auf den Tanz der (tsche-
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chischstimmigen) Dorfbewohner anspiele, wie Burghauser meint, scheint weni-
ger zwingend, da der Tanzgestus in Finalsdtzen ein géngiger Topos ist und es
sich hier nicht einmal um einen bestimmten oder gar tschechischen Tanztyp
handelt (und ebenso bleibt es Spekulation, wenn Burghauser im zweiten Satz
"die melancholische Anmut der breiten Steppe” in Musik gefaBt sieht)?4. Die
beiden choralartigen, weitgehend homorhythmisch in halben Noten gehaltenen
Abschnitte im Mittelteil des Finales aber kann man durchaus mit Sourek?s als
ein Nachhall des allmorgendlichen Orgelspiels des Komponisten bei der Messe
in der Dorfkirche26 deuten - die erste Stelle (T. 155) entspriche stilistisch einem
imitatorischen Préludieren, die zweite (T. 179) einem Kirchenlied.

Von einem "Programmgquartett” in der Art von Smetanas e-Moll-Quartett Aus
meinem Leben kann nun bei Dvofdks Streichquartett gewil keine Rede sein,
doch handelt es sich hier immerhin streckenweise um "charakteristische", durch
Eindriicke von auBen geprigte Musik (weshalb die Anspielung des Beginns auf
Smetanas Quartett durchaus einen héheren Sinn hat), und es scheint kaum vor-
stellbar, daB Dvoték in den achtziger Jahren - unter den Augen von Brahms und
Hanslick - die hermetische Asthetik des Streichquartetts und das in dieser Gat-
tung besonders rigide Postulat nach absoluter Musik in #hnlich legerer Weise
zuriickgestellt hitte. Sicherlich schuf das Amerika-Erlebnis und die Beschifti-
gung mit der dortigen Volksmusik eine ganz eigene Situation. Der Pastoral-
charakter des Quartetts scheint daneben aber auch vorbereitet durch die beson-
dere Rolle, die in Dvofdks Orchesterwerken der Jahre direkt vor dem Amerika-
Aufenthalt das Thema "Natur" spielt. So in den 1891 entstandenen drei
Konzertouvertiiren opus 91-93, die Dvofdk zuerst Natur, Leben und Liebe
nannte und dann mit den Titeln /n der Natur, Karneval und Othello veroffent-
lichte. Durch alle drei Ouvertiiren zieht sich leitmotivisch das Hauptthema der
ersten, das pentatonische Naturthema (Nb. 193a), und wie im Kopfsatz des
Amerikanischen Quartetts schlieBt in der ebenfalls in F-Dur stehenden Natur-
Ouvertiire die Exposition in A-Dur?7.

Und Dvoréks Achte Symphonie in G-Dur von 1890, die sich von der Siebten
so stark durch ihren idyllischen Tonfall unterscheidet, 148t sich wie die Fiinfte in
F-Dur zumindest in den ersten beiden Sitzen als "Pastorale" beschreiben - unter
anderem hat sie im ersten Satz ein vogelrufartiges Hauptthema (Nb. 193b).
Vogelrufe - die natiirlich auch die Natur-Ouvertiire enthilt - durchsetzen dann
verstdrkt auch den zweiten Satz. In beiden Werken wird - wie schon in der F-
Dur-Symphonie und dann am Beginn des Amerikanischen Quartetts - die Sphére
der Natur durch pentatonische Melodik, eingebettet in eine statische Klang-
flache, beschworen, und man vergleiche insbesondere die Melodik der jeweils

24 Burghauser, Schallplattenbeilage zur Gesamtaufnahme der Quartette (DG).

25 Werkanalysen Kammermusik, S. 115.

26 S, Kovatiks Schilderung in: Sourek, A. D. in Briefen und Erinnerungen, S. 174.

27 A-Dur ist in Dvotéks Oeuvre die das unbeschwerte Leben symbolisierende Tonart, so z. B. im
zweiten Werk der Ouvertiiren-Trias und schon im ersten Streichquartett (mit dem Dvorék auf die Frei-
stellung vom Militdrdienst reagierte). Der tonale ProzeB von F-Dur nach A-Dur in der Exposition des
F-Dur-Quartetts mag deshalb auch ein Widergewinnen der Lebenskraft und Lebensfreude in der Natur
andeuten.
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zweiten Hilfte der abgebildeten Themen mit dem zweiten Takt des Hauptthemas
im F-Dur-Quartett.

Cl.
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Nb. 193: Dvordk, "Naturthema” der Ouvertiire op. 91; Symphonie G-Dur op. 88, 1. SatzT. 18

Mit der Komposition eines "Pastoralquartetts”, als das man das Streichuartett F-
Dur doch wohl tendenziell bezeichnen kann, setzt Dvorak diese Linie nur kon-
sequent fort, allerdings in einer Gattung, in der es keine Pastoraltradition gibt.
Und wenige Monate nach der Komposition des Quartetts scheint Dvotak gar so
etwas wie das maritime Gegenstiick zu Beethovens Pastoralsymphonie im Sinn
gehabt zu haben: Im zweiten Amerikanischen Skizzenbuch findet sich auf Seite
29 der Entwurf (B 420) zu einer Symphonie, deren erster Satz mit Neptun be-
zeichnet ist, der zweite mit Tanz und Freudenfest auf dem Schiff, der dritte mit
Choral, dann Variationen und der vierte mit Sturm und Ruhe - und gliickliche
Riickkehr an Land. Dvofaks drei Jahre spiter vollzogene Hinwendung zur Sinfo-
nischen Dichtung kiindigt sich hier bereits an.

Wenn nun die Pentatonik in Dvotéks F-Dur-Quartett sich einerseits, wie ge-
zeigt, in die Verwendung von Pentatonik als Chiffre fiir Natur in Dvoféks orche-
stralem Schaffen einreiht, so widerspricht dies andererseits durchaus nicht Dvo-
tdks Aussagen zur folkloristischen Inspiration des Stils auch des F-Dur-Quar-
tetts, lassen sich doch auch die Gesinge der Indianer vor dem Hintergrund der
europdischen Kultur als ein Stiick Natur im weiteren Sinne rezipieren, und die
doppelte - folkloristische und pastorale - Begriindung der Pentatonik in Dvoféks
F-Dur-Quartett erklart denn auch ihre exzeptionelle Bedeutung in diesem Werk.

Kompositorische Okonomie

Der idyllisch-naturhafte Tonfall des F-Dur-Quartetts resultiert in musikalisch-
technischer Hinsicht aus einer intendierten "Kunstlosigkeit", gemessen am ibli-
chen Standard von Dvofdks Komponieren in den anspruchsvollen Gattungen.
"Kunstlos" ist schon die Schematik des Hauptthemas, das sich aus zwei plus
zwei Takten zusammensetzt, die lediglich mit vertauschten Stimmen (und einem
unwesentlichen neuen BaB-Pizzicato) sofort wiederholt werden (s. Nb. 189).
Zu Dvotéks Gewohnheit, ein Hauptthema harmonisch und syntaktisch offen an-
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zulegen, steht dieses Thema, das nach vier und wieder nach acht Takten zum
Ausgangspunkt, dem Grundton, zuriickkehrt und das bis auf gelegentliche Wen-
dungen zur Tonikaparallele auf der Tonika verharrt, vollkommen quer, und der
Kontrast zur dramatischen Konzeption der Anfangstakte im C-Dur-Quartett, wo
die erste Wiederkehr der Tonika zu einem lange hinausgezogerten Ereignis ge-
macht wird, konnte kaum groBer sein. Anstatt von der Energie des Hauptthemas
zu zehren, mufl der Satz nach den acht Hauptthementakten in T. 11 gleichsam
ein zweites Mal und wieder von der Tonika aus beginnen.

Takt 11 nun wird sofort unveridndert wiederholt, ebenso T. 13, und T. 15 ist
schon in sich nur aus Wiederholungen gebildet und wird dann noch - nur leicht
variiert - insgesamt wiederholt: pastorale Statik beherrscht den Satz und 148t die
Musik immer nur in kleinen Schritten vorankommen. Und das Prinzip der Wie-
derholung, das diesen Satz wie keinen anderen Kopfsatz eines Dvordkschen
Streichquartetts - mit Ausnahme des Es-Dur-Quartetts, wo die Wiederholung
thematisch begriindet ist - beherrscht, pragt dann auch das erste Seitenthema:

-
=tV

g EEMEP e oo oo

Nb. 194: Streichquartett F-Dur, I. Satz T. 26

Entsprechend regelmiBig und "quadratisch” ist die Taktgruppenstruktur der
Exposition, in der sich bis auf eine dreitaktige Einheit (in T. 21) ausnahmslos
Gruppen zu vier und zwei Takten aneinanderreihen - zum Vergleich: Im C-Dur-
Quartett, dessen Taktgruppen etwa durch Phrasenverschrinkung ohnehin sehr
viel enger miteinander verwoben sind, gliedert sich der Hauptsatz in 4+4+9+2+4
+343+446+2+1+2+2+1 +4+4+6+7 Takte. Allerdings tendierte Dvorék schon in
den Werken der spiteren 1880er-Jahre dazu, "quadratischer" als etwa im C-Dur-
Quartett oder im f-Moll-Trio opus 65 zu komponieren, am deutlichsten im Kla-
vierquintett opus 81.28

Fiir sich genommen bestehen zwischen den drei Themen der Exposition keine
motivischen Beziehungen, abgesehen davon, daB sie jeweils weitgehend penta-
tonisch gehalten sind und von daher schon gleichsam denselben Dialekt spre-
chen. Bei aller Einfachheit des Stils aber vermittelt Dvofdk zwischen ihnen
durch einen die Exposition durchziehenden, eher unscheinbaren Proze8 der ent-

28 Vgl. Beveridge, Romantic Ideas, S. 363f.
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wickelnden Variation, dhnlich jenem, den Norbert Jers am Kopfsatz der Neunten
Symphonie aufgezeigt hat2.

Das Hauptthema (Nb.195a), dessen dritter Takt als aus dem ersten abgeleitet
verstanden werden kann, etabliert im vierten Takt eine Sechzehntelfigur, die in
der Fortspinnung T. 11ff. abgespalten wird und zum durch die Stimmen wan-
dernden Motiv von T. 17 fiihrt (b). Dessen zweite Hilfte, der pentatonische
Quintabstieg, wird zum Keim fiir den Beginn des ersten Seitenthemas (c) (des-
sen aus der Pentatonik herausfallender Ton 4 offenbar unwesentlich ist, denn in
der Reprise - s. Nb. 197 - féllt er weg zugunsten einer rein pentatonischen
Struktur). Die kontrapunktische Gegenmelodie zu diesem Thema wird in T. 30
zur Ober- und Hauptstimme (d) und spaltet in den folgenden Takten den Ganz-
tonschritt ¢’-d’ ab, der iiber eine augmentierte Fassung (T. 36) in T. 38 zu einer
Wendung fiihrt (e), die den Rhythmus und andeutungsweise auch die Diastema-
tik vorwegnimmt, mit denen das zweite Seitenthema (f) beginnt. Dessen synko-
pischer Rhythmus im dritten Takt wiederum wird in T. 58f. mehrmals wieder-
holt (g) und bereitet so diec Wiederkehr des ebenso synkopisch beginnenden
Hauptthemas (k) im nur vier Takte umfassenden Epilog vor.

Nb. 195: Streichquartett F-Dur, | .Satz

29 "Dvotsk, der Progressive”. Entwickelnde Variation in der 9. Symphonie, in: Musica 33 (1979),
S. 258-262. Eine Progressivitit des Komponisten hitte Jers allerdings besser an anderen Werken auf-
gewiesen, und Dvoraks Frilhwerk, das Jers wohl nicht kannte, zeigt, da entwickelnde Variation fiir
Dvorék 1893 schon eine seit Jahrzehnten beherrschte Technik war.
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In der zweiten Halfte der Durchfiihrung beginnt Dvofék in T. 96 eine Imita-
tionspassage mit einem ebenfalls pentatonischen f-Moll-Motiv, das wie ein
neues Thema eingefiihrt wird, aber_ doch den Schein des Bekannten hat:
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Nb. 196: Streichquartett F-Dur, I. Satz T. 96

Allerdings gehen die Ansichten iiber seine Herkunft in der Literatur ausein-
ander: Clapham und Kurth halten es fiir eine Ableitung aus dem Hauptthema,
Sourek hilt es fiir aus dem ersten Seitenthema (a-Moll) gewonnen und Kull so-
gar (unverstandlicherweise) fiir aus dem "Gesangsthema", also wohl dem zwei-
ten Seitenthema (A-Dur), entwickelt30. Nun entspricht seine Intervallik in den
ersten fiinf Ténen zweifellos den Tonen 4-8 des Hauptthemas, doch beginnt das
Imitationsthema eben nicht auf der Sexte in Dur, sondern auf dem Grundton in
Moll, so daB3 diese Ableitung zwar auf dem Papier "funktioniert”, kaum aber
wahmehmbar scheint.

Eine Ableitung vom ersten Seitenthema (Nb. 195¢) wirkt zunéchst noch weni-
ger nachvollziehbar, zumal dieses seit T. 30 nicht mehr erklungen war. Hier aber
spielt nun die Tonart des Imitationsmotivs eine wichtige Rolle: Sein f-Moll, das
Clapham als in der Durchfiihrung deplaziert empfindet, ist genau die Tonart, in
der das erste Seitenthema in der Reprise erscheint (Nb. 197), und durch diese
Identitdt der absoluten Tonhdhen wird nun allerdings nachtriglich - bei der
Wiederkehr des Seitenthemas - der zunichst nur latente Zusammenhang der
Tone 2-8 des Imitationsmotivs mit diesem Thema offenkundig:

Nb. 197

Erforderlich aber ist dieser tonartliche Bezug des Imitationsmotivs zum ersten
Seitenthema deshalb, weil pentatonische Tonfolgen in einem von Pentatonik ge-
prigten Umfeld zu wenig charakteristisch sind, um eine solche spezifische
thematische Beziehung alleine und iiber groBere Distanzen zu begriinden (was
immer auch heiBt: dsthetisch sinnfillig zu machen).

Nun hebt das Imitationsmotiv in T. 96 (Nb. 196) so an, als wolle es ein echtes
Fugato mit Quintbeantwortung und Kontrapunkten eréffnen - etwa in der Art der
Kontrapunktik im Finale des C-Dur-Quartetts -, doch nichts dergleichen: In
jeder der vier Stimmen setzt das Motiv auf f ein, die Fortfiihrung ist alles andere

30 Clapham, A. D. Musician, S. 180; Kurth, Aus der Neuen Welt, S. 144; Sourek, Werkanalysen
Kammermusik, S. 110; Kull, Dvordks Kammermusik, S. 186.
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als eine Gegenstimme und harmonisch tritt die Musik auf der Stelle, da sie sich
nicht von der Tonika l5sen kann - kompositorische "Kunst" wird ganz auffillig
vermieden.

Nicht nur in absichtlicher Schlichtheit duBert sich allerdings die Tendenz zu
folkloristischer "Urspriinglichkeit" in diesem Quartett. Das A-Dur-Seitenthema
ist in der Skizzenfassung (a) einfacher gehalten als in seiner endgiiltigen Gestalt

Nb. 198: F-Dur-Quartett, 3. Thema 1. Satz (a) Fassung in Amsk 3, S.3 (b) Druckfassung, T. 44

Was in der definitiven Fassung anders ist - der kapriziose Quintsprung im
zweiten Takt, die Synkopen im dritten und vierten Takt und die Beschleunigung
der Dreiklangsbrechung im dritten Takt -, sind Verzierungen, die das urspriing-
lich recht klare, sangliche Thema gleichsam seiner "europdischen" Kantabilitéit
entkleiden und ihm einen exotischen, sprunghaften Charakter verleihen, offen-
sichtlich in der Absicht, es der ornamentalen Gesangspraxis fremder Volker
anzundhern: Die artifizielle Verfeinerung dient der Suggestion von "Kunst-
ferne"31.

Nun geht der Wille zur Simplizitdt im F-Dur-Quartett nicht soweit, daB iiber-
wiegend auf die Errungenschaften spatromantischer Harmonik verzichtet wiirde,
so sparsam auch im Vergleich mit dem C-Dur-Quartett hier die harmonischen
und modulatorischen Mittel eingesetzt sind. An einzelnen Stellen aber, nament-
lich an den Satzanfingen und -schliissen, ergreift die Tendenz zur Pentatonik
alle vier Stimmen. In den ersten zehn Takten des Werkes (s. Nb. 189) kommt
Dvotédk sogar im Grunde mit nur vier Ténen aus, mit den Tonen f, a, ¢ und 4.
Der Ton g, der diesen Viertonvorrat zur Pentatonik ergénzen wiirde, erscheint
nur zweimal kurz als Sechzehntel - in T. 4 und T. 8 in der Themenmelodie -, und
daB er als bloSer Durchgangston nicht zur engeren Themensubstanz gehort, er-
weist sich im Epilog, wo das Hauptthema ohne diesen fiinften Ton erscheint (T.
61,s. Nb. 195h).

Anders als Smetana, der sein prinzipiell dhnlich beginnendes e-Moll-Quartett
mit einem vollgriffigen Akkord eroffnet, setzt Dvofék am Anfang seines Quar-
tettes den Tonvorrat gleichsam programmatisch bausteinartig zusammen: Aus
dem "Nichts" einer Pause heraus beginnt die erste Violine mit f und a, einen
halben Takt spiter fiigt die zweite Violine die Dreiklangsquinte ¢ hinzu, und
dem Thema bleibt es vorbehalten, erst in der Mitte des dritten Taktes die
sensible Sexte d einzufiihren, als vierten Thementon nach f, @ und c.

31 In der Skizze inderte Dvordk dieses Thema zuerst von A-Dur nach a-Moll ab, um dann aber doch
wieder zur urspriinglichen Durfassung zuriickzukehren.
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Aus den Tonen f, a, ¢ und d lassen sich nun gerade zwei verschiedene Drei-
klange bilden, der F-Dur-Dreiklang und der d-Moll-Dreiklang, und als Tonika
und Tonikaparallele sind dies auch die einzigen Harmonien, die in den ersten
zehn Takten vorkommen. Nicht zufillig ist d-Moll zudem die erste Tonart, zu
der der Satz in den folgenden Takten moduliert (T. 13). Und wenn Dvofék auch
ab T. 11 die Beschrinkung auf vier oder fiinf T6ne und den Verzicht auf Halb-
tonschritte aufgibt, so etabliert er etwa in den Takten 15 bis 20 (erste Hilfte)
einen neuen Fiinftonraum aus 4, f, g, @ und b, in dem zwar die Téne a und b in
einer Halbtonbeziehung stehen, doch erscheint b nie tiber a, sondern immer iiber
die Terzenfolge b-d-f-a vom Ton a getrennt: Leittonigkeit als Spezifikum euro-
paischer Kunstmusik wird bewuBt vermieden. Uberhaupt vermeidet Dvofék in
diesem Quartett sehr hdufig den Leitton, indem er etwa die Dominante durch die
Tonikaparallele ersetzt - statt der Kadenzwendung T-D-T-D-T erscheint der
pentatonische Klangwechsel T-Tp-T-Tp-T - und generell Nebendreikldnge, die
der Harmonik ein modales Chroma geben, besonders herausstellt32.

Der zweite aus den Anfangstonen f, a, ¢ und d erzeugbare Dreiklang wird nun
zur Tonika des langsamen Satzes: d-Moll, und den in der d-Moll-Tonika nicht
enthaltenen vierten Ton ¢ hebt Dvofék in T. 5 des langsamen Satzes mit einem
Pralltriller als weiteren Zentralton hervor (Nb. 199). An sich arbeitet Dvorak hier
mit einer Mollskala ohne Sexte (k) und mit emiedrigter Septim (c) - jener Skala,
die er in der eingangs zitierten AuBerung als auch fiir die schottische Volks-
musik charakteristisch bezeichnete -, doch setzt er ihre Téne nicht gleichbe-
rechtigt ein. Der Ton e kommt nur einmal kurz am Ende des vierten Taktes (und
unwesentlich in T. 6) vor und wird etwa in T. 5 dadurch umgangen, daf} anstelle
der Molldominante der Sextakkord a-c-f erscheint (wiederum also die Parallele
als Dominantersatz):
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Nb. 199: Streichquartett F-Dur, Beginn des 1. Satzes

32 vgl. Beveridge, Sophisticated Primitivism, S. 28.
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Die Melodik und Harmonik ist somit pentatonisch iiberformt, und umso ex-
pressiver wirkt dann der einzige Halbtonschritt in den ersten fiinfeinhalb Takten,
die Tonfolge e-f von Takt 4 auf 5.

Die Hervorhebung der modalen Septim ¢ im fiinften Takt hat ihre Konsequen-
zen in T. 9, wo der Satz mittels der "mihrischen Modulation" - die eigentlich
eher Riickung als Modulation ist - afunktional von d-Moll nach C-Dur "absackt"
(und noch einmal in T. 16/17). Ansonsten werden im weiteren Satzverlauf nur
noch F-Dur (in T. 23ff.) und a-Moll (bei der Klimax T. 55) als Nebentonarten
exponiert. Damit aber ist auch die tonale Anlage des Satzes gleichsam penta-
tonisch fundiert: Mit d, f, a und ¢ werden die charakteristischen Tone des
Hauptthemas (bzw. der verwandten modalen Skala) zu Tonarten gemacht und
zugleich jene vier Tone, aus denen der Beginn des ersten Satzes konstruiert ist.
(In formaler Hinsicht hat dieser langsame Satz, der nach dem Schema a,-a,-b,-
b,-c,-c,-a; lauter aus der Anfangssubstanz entfaltete, weitgespannte Kantilenen
aneinanderreiht, kein Pendant in Dvotdks bisherigem Kammermusikschaffen.
Die Schlichtheit der Form, in der jeder Komplex sofort mit vertauschten
Stimmen wiederholt wird, und der Textur - die Bratsche spielt durchweg nur
monotone Begleitfiguren - tut allerdings dem Ausdruck des Satzes, der wie eine
groBe lyrische Gesangsszene (mit Violine und Cello als "Protagonisten”) wirkt,
keinen Abbruch.)

In den ersten 48 Takten des dritten Satzes, dem Scherzo-Hauptteil, wird der
naturhaften Musik des rufartigen Hauptmotivs und der Vogelrufe dreimal ein
viertaktiger, kadenzierender Nachsatz gegeniibergestellt (T. 5, 13 und 45), der
mit seiner leitténigen Harmonik gleichsam die Sphire der Menschenwelt - durch
"Kunstmusik" - verkorpert. Von diesen Kadenztakten aber abgesehen besteht der
Scherzo-Hauptteil wiederum fast ausschlieBlich aus den vier Ténen f, a, ¢ und d:
Zusitzlich erscheinen lediglich noch (jeweils nur als Achtel) viermal der Ton g,
die Pentatonik komplettierend, sowie viermal der Leitton e - ausgerechnet im
zitierten Vogelruf (s. Nb. 190b), dort aber charakteristischerweise immer "regel-
widrig" abwirtsgefiihrt zum Ton d, wodurch der Abstand zur "artifiziellen"
Musik gewahrt bleibt.

Das Finale ist nach den ersten beiden Sétzen der dritte Satz, der mit einem
Vorspann vor dem Thema beginnt (Nb. 200) - auch in diesem fiir Dvoféks
Quartettstil ganz untypischen Verfahren, erst einen Klangraum, eine Aura zu
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Nb. 200: Streichquartett F-Dur, Beginn des IV. Satzes
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schaffen, bevor etwas Wesentliches gesagt wird, zeigt sich der stimmungshaft-
idyllische Grundzug des Werkes.

Wie am Beginn des ersten Satzes stellt Dvofédk zuerst die Terz f-a auf, setzt
dann wieder den Grundton im Cello darunter und 148t nach acht Zahlzeiten das
Thema eintreten (das im Finale noch eine Vorform des erst in T. 33 einsetzen-
den Hauptthemas ist), und das Thema komplettiert auch hier mit der Sexte d den
Tonvorrat zur Viertonstruktur f-a-c-d, aus der allein die ersten 16 Takte des
Finales gebildet sind. Dieselben vier Tone liefern dann auch das Material fiir die
Takte 25-36 und 39-43.

Okonomie herrscht auch auf der Ebene des Rhythmus: Der am Anfang in den
Mittelstimmen etablierte punktiert-synkopische Rhythmus grundiert den Satz
liber weite Strecken als Ostinato, prégt das Einleitungsthema und (um ein Vier-
tel im Takt verschoben) das Hauptthema und bildet den Untersatz fiir das kan-
table As-Dur-Thema von T. 69. Und iiber eine Ableitungskette gehen alle drei
Themen diastematisch auf das Hauptthema des ersten Satzes zuriick (das selbst
ja zunichst nur aus einem symmetrischen Durchschreiten des Viertonraumes
aufwirts und abwirts besteht):

Nb. 201: Streichquartett F-Dur: Themen des 1. und IV. Satzes

Okonomisch geht Dvotak mit dem Material um, indem er fast jeden Gedanken
sofort mindestens einmal wiederholt, und schlicht - wenn auch gekonnt und
effektvoll gesetzt - ist die Textur des Satzes: In den ersten 150 Takten ist die
erste Violine fast pausenlos die filhrende Stimme iiber einem kaum mehr als
Begleitfunktion wahmehmenden und rhythmische Akzente setzenden Unter-
stimmensatz. Entsprechend schroff wirkt dann hierauf der Umschlag zum mitt-
leren Couplet dieses Rondos33 (T. 155), wo mit den beiden choralartigen Ab-
schnitten erstmals eine stimmige, imitatorische oder homophone Textur er-
scheint, erstmals der hektische Rhythmus schweigt und erstmals prononciert
chromatische Stimmfiihrung begegnet.

Man kann nun gewil bemingeln, daB diese choralartigen Teile thematisch
vollig isoliert und auch untereinander nicht verkniipft dastehen - einzig von ihrer

33 Eine gute Formiibersicht zu diesem Satz bietet Beveridge, Sophisticated Primitivism, S. 28.
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kirchentonalen Modalitit scheint eine Briicke zur leittonlosen Harmonik der
pentatonischen Passagen zu fiihren -, man kann ferner den Verzicht auf eine
Durchfiihrung (deren Funktion die Uberleitungsteile nur sehr unvollkommen er-
fiilllen) beanstanden und die in T. 310 beginnende Coda als allzu auftrumpfend,
ja bombastisch fiir einen derart kurzen und doch eher einfachen Satz empfinden.
Und was die anderen Sitze betrifft, so gehoren etwa die beiden Trio-Teile, in
denen das vermollte und erweiterte Scherzo-Thema in recht naiver Weise mit
immer wieder neuen Begleitmustern versehen wird, ohne daB es selbst variiert
wiirde, gewiB nicht zu den inspiriertesten Momenten in Dvoréaks Musik.

Doch man wiirde dieser Musik nicht gerecht, mide man sie nach den Krite-
rien Brahmsscher Kammermusik. Thr Reiz liegt nun einmal in ihrer Frische, Ent-
spanntheit und "Natiirlichkeit", zu der auch ein Moment von Rohheit gehort (so
wenn Dvofédk im Finale teilweise aufs Modulieren verzichtet und etwa beim
Ubergang zum Gesangsthema in T. 69 einfach von C-Dur nach As-Dur springt),
und tiefschiirfende thematische Arbeit wire hier wohl deplaziert. In einer musik-
historischen Situation, in der wie nie zuvor mit ungeheuren "Mengen von
Noten" komponiert wurde und eine Inflation der Chromatik grassierte, sich auf
ein denkbar knappes Material und lapidare Kiirze zu beschrianken und zu zeigen,
was sich etwa mit vier Tonen noch alles machen l4Bt, dies verrdt immerhin
einige Originalitdt. Und die Art und Weise, wie Dvofék hier den Einzelton und
die diatonische Wendung wieder aufwertet, um dann sparsam eingestreuten
"neuen” Tonen und chromatischen Wendungen eine ganz neue Leuchtkraft zu
geben?, entschadigt durchaus fiir den Verzicht auf hochste Geistigkeit. Die
duBere Simplizitdt hat Methode, die Enthaltsamkeit in der Anwendung der
Mittel besitzt in ihrer Art einen Zug zum Artifiziellen, so daB letzten Endes der
Gattungsanspruch, wie ihn "Vdterchen Haydn" begriindet hat, doch eingeldst
wird - und mehr als in vielen weit aufwendiger geschriebenen Streichquartetten
eifriger Mendelssohn- oder Brahms-Epigonen.

Gewif3 gehort Dvotédks F-Dur-Quartett zu den originellsten Erscheinungen in der
Kammermusik des ausgehenden 19. Jahrhunderts, und in mancher Hinsicht
- etwa in seiner lapidaren Kiirze und in der Reduktion der spieltechnischen
Anforderungen - nimmt es Tendenzen der nachromantischen Asthetik der
1920er-Jahre vorweg, doch ebenso unbezweifelbar erreicht es dann doch nicht
ganz das Niveau der bedeutendsten Kammermusikwerke des Komponisten.
Wenn Paul Griffiths meint, da Dvoték in diesem Quartett “more pure himself”
geworden sei - "Apart from anything else, that meant becoming more purely
diatonic"¥ -, so verkennt er (und nicht nur er allein) den Ausnahmecharakter
dieses und allgemein des "amerikanischen" Stils innerhalb von Dvoiéks Oeuvre.
Auch wenn Dvorék wie kaum ein anderer Komponist seiner Zeit noch wirkungs-

34 Man vergleiche hier etwa die zwei hochchromatischen Takte 88f. kurz vor SchluB des langsamen
Satzes, die in ihrem pentatonischen Umfeld eine enorme harmonische Strahlkraft gewinnen. Zur plan-
vollen und sparsamen Einfithrung neuer, "unverbrauchter" Toéne im Finale vgl. Beveridge, Sophisti-
cated Primitivism, S. 30.

35 The String Quartet, S. 149.
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voll (und unsentimental) "diatonisch" komponieren konnte, sind seine "chroma-
tischen" Werke - man denke nur an die Ouvertiire Othello und die ausdrucks-
vollsten Teile des Requiem (1890) - nicht weniger "er selbst". (Allerdings passen
sie weniger in das Klischee vom naiven bshmischen Musikanten). Und die letzte
seiner Opern etwa, Armida (1903), mag mit ihrer wagnerisch geférbten, hoch-
chromatischen und stellenweise impressionistischen Harmonik weniger originell
und eigenstindig erscheinen als die amerikanischen Werke, doch der Komponist
selbst hielt sie - und was die Musik angeht, wohl nicht zu Unrecht - fiir das beste
seiner Biihnenwerke.

Wird das Amerikanische Quartett als ein Beispiel fiir Dvofaks stilistische
Vielseitigkeit, als pastorales und mehr oder weniger exotisches Werk einer ent-
spannteren, divertimentohaften Stilhaltung rezipiert und nicht als der
"eigentliche" Dvorék - demgegeniiber der mehr brahmsische oder wagnerische
ein epigonaler wire -, so ist freilich gegen die Popularitit dieses Quartettes von
Seiten dessen, dem an einem ausgewogenen Dvorék-Bild gelegen ist, durchaus
nichts einzuwenden.
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Letzte Kammermusik:
Die Streichquartette As-Dur und G-Dur

Die letzten zwei Streichquartette von Dvorédk, die zugleich seine letzten Werke
absoluter Musik sind, entstanden nicht nur in engem zeitlichem Zusammenhang,
sondern auch in einer Weise, die es zur Ansichtssache macht, welches Quartett
man als dreizehntes und welches als vierzehntes und somit letztes der Quartette
bezeichnen will.

Das Streichquartett As-Dur opus 105 (B 193) begann der Komponist noch in
New York, drei Wochen vor seiner Riickreise nach Europa (und sechs Wochen
nach Beendigung des Violoncellokonzerts h-Moll opus 104). Davon zeugt die
Bleistiftskizze zu den ersten dreiBig Takten des Kopfsatzes im 6. Amerika-
nischen Skizzenbuch und eine erste Partiturniederschrift, die am 26. Mirz 1895
begonnen wurde und bis zur Mitte des ersten Satzes (T. 111) geht!. Wieder in
Europa, setzte Dvofék die Arbeit an diesem Satz lange nicht fort, vermutlich
weil nach dem Tod seiner ihm sehr nahestehenden Schwiégerin Josefina
Kaunitzové4 im Mai 1895 der optimistische Tonfall des Satzes nicht mehr seiner
psychischen Verfassung entsprach?. Im August oder September? skizzierte er
dann, ohne zunichst am ersten Satz weiterzuarbeiten, offenbar die beiden
Mittelsédtze - nur vom langsamen dritten Satz ist die Skizze (mit dem Vermerk
Vysokd, Sommer 1895) noch erhalten -, brach aber auch diese Arbeit ab, wie er
liberhaupt in dem halben Jahr bis Oktober 1895 auBler der Revision des Cello-
konzertes nichts Nennenswertes komponierte.

Erst im November beendete Dvofdk diese bis dahin lidngste schopferische
Pause¢ und setzte nun nicht die Arbeit am As-Dur-Quartett fort, sondern begann
ein neues Werk, das Streichquartett G-Dur opus 106 (B 192), dessen Partitur er
nach der iiblichen Skizzenvorarbeit vom 11. November bis 9. Dezember 1895
niederschrieb. Drei Tage spéter nahm er sich emeut das As-Dur-Quartett vor,
schrieb den ersten Satz noch einmal von vomne und in schneller Folge auch die
tibrigen Sitze, so dafl das Werk am 30. Dezember beendet war. Was die Aus-
arbeitung betrifft, wére somit das As-Dur-Quartett das spatere, der Konzeption

! Jarmil Burghauser hat dieses erste Partiturfragment, das Dvoték laut eigenem Vermerk im Novem-
ber 1896 Mrs. Margulies schenkte, erst vor einigen Jahren in New York (Public Library, Toscanini
Memorial Archive) aufgefunden.

2 Unmittelbar nach dem Tod Josefas - seiner groBen Jugendliebe - revidierte Dvorék das Cellokonzert
und fiigte - wie Clapham sicherlich zu Recht vermutet (Dvofdk, S. 137) - zu ihrem Gedenken ein Zitat
aus seinem Lied  Laf mich allein - Josefas Lieblingslied - in die Finalcoda ein.

3 Noch am 30. 7. 1895 schrieb Dvorik an den Cellisten Wihan: “(...) und so ist auch das neue
Quartett, das ich in New York angefangen habe, noch nicht fertig. Der erste Satz ist noch unvollendet
und von den ibrigen keine Spur! - Hier in Vysokd ist mir leid um die Zeit und ich geniefle lieber
Gottes Natur!” (Korrespondenz III, S. 401. Ubers. aus dem Tschechischen nach Sourek, A. D. in
Briefen und Erinnerungen, S. 199).

4 Vgl. Clapham, Dvorék, S. 142.
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nach aber existierten zumindest seine ersten drei Sitze schon vor dem G-Dur-
Quartett.

Bezeichnenderweise ging dem Komponisten das recht entspannte As-Dur-
Quartett offenbar leichter von der Hand, nachdem er das insgesamt herbere und
tiefgriindigere G-Dur-Quartett geschrieben hattes. Und wenn schon die Chrono-
logie die beiden Quartette zu einem Werkpaar verbindet, dhnlich den Beet-
hovenschen Symphonie-Paaren - wobei in beiden Fillen die Unterschiedlichkeit
der Werke eine bestimmte Gegensitzlichkeit ist -, so erweisen (wie noch zu zei-
gen ist) beispielsweise auch die inneren und duBeren Proportionen ihrer Sitze,
dafl der Zusammenhang zwischen beiden Werken mehr als nur ein zeitlicher ist.

Opus 105: Entwickelnde Variation und
thematische Arbeit mit einem Ton

Wie in seinem allerersten Streichquartett, A-Dur opus 2, stellte Dvofék im As-
Dur-Quartett opus 105 dem ersten Allegro eine langsame Einleitung voran, was
er in den dazwischenliegenden 33 Jahren iiberhaupt nur in einem Kammer-
musikwerk, dem Es-Dur-Quintett opus 97, getan hatte. Die Parallele zum
A-Dur-Quartett ist aber nur #uBerlicher Natur, denn von dessen liedhafter,
homophoner, diatonischer, fast iiberhaupt nicht modulierender und allzu langer
Andante-Einleitung unterscheidet sich die Adagio-Einleitung des As-Dur-Quar-
tetts grundlegend und in jedem der genannten Punkte: Sie ist kontrapunktisch-
polyphon, sehr chromatisch, stark modulierend und recht knapp gehalten und
entspricht trotz ihrer stellenweise geradezu wagnerischen Harmonik dem Typus
der klassischen Einleitung in der Tradition von Haydn und nicht der fliissigeren,
kantablen Einleitung Mendelssohnscher und Schumannscher Priagung.
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Nb. 202: DvoFdk, Streichquartett As-Dur op. 105, Beginn

5 Am 23. 12. 1895 schrieb Dvofék an Gobl: “Ich bin jetzt sehr fleifig. Ich arbeite so leicht und es
gelingt mir so wohl, daf3 ich es mir gar nicht besser wiinschen konnte. Ich habe soeben mein neues
Quartett G-Dur beendet und jetzt beschliefle ich schon wieder ein zweites in As-Dur, zwei Sitze habe
ich ganz fertig und das Andante schreibe ich gerade und ich denke, ich werde es nach den Feiertagen
beenden.” (Korrespondenz I1I, S. 428. Ubers. aus dem Tschechischen nach Sourek, a. a. 0., S. 205.)
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Ahnlich etwa der Einleitung von Mozarts "Dissonanzenquartett" C-Dur KV 465
hat diese Introduktion neben der Vorbereitung des Allegro-Themas die Aufgabe,
die Folie abzugeben, vor der sich der kontrastierende Allegro-Beginn dann in
desto helleren Farben abheben kann: Sein Dur in hoher Lage wirkt nach der
Molldiisternis der Einleitung desto strahlender, seine diatonische Melodik und
seine betont schlichte, homophone Faktur desto erfrischender. (Von der themati-
schen Funktion der Einleitungstakte in tonaler Hinsicht wird spdter noch die
Rede sein.)

Das Prinzip, in der Einleitung das Allegro-Thema in einer Vorform in der
Mollvariante anzudeuten, begegnet bei Dvoték schon in der erwihnten einzigen
anderen Kopfsatz-Introduktion in Dvorédks Kammermusik auBler opus 1 und
opus 2, im Streichquintett Es-Dur von 1893, dem chronologisch letzten groferen
Kammermusikwerk vor dem As-Dur-Quartett (und ebenso dann im langsamen
Satz des G-Dur-Quartetts, ebenfalls in Es-Dur)s. Die Quintett-Einleitung, die
trotz des Allegro-Tempos eine langsame ist, insofern sie das Hauptthema in dop-
pelten Notenwerten bringt, beginnt zwar in Dur und ist ganz anders - symme-
trisch in zwei Hilften - strukturiert (und auch iiberhaupt nicht kontrapunktisch),
148t aber in T. 15 wie am Beginn des As-Dur-Quartetts das Thema im Cello
allein in der groBen Oktave und pianissimo in der Mollvariante erklingen.

Beide Einleitungen scheinen auch durch ihren Umfang aufeinander bezogen:
Im Streichquintett hat die Einleitung 28 Takte zu drei Vierteln, im Quartett 14
Takte zu sechs Achteln, somit jeweils 84 Zahlzeiten. Enthilt der ganze Kopfsatz
des Quintetts mit seinen 281 Takten im 3/,-Takt 843 Zihlzeiten, so weist der
Kopfsatz des As-Dur-Quartetts insgesamt 836 Zihlzeiten (Achtel bzw. Viertel)
auf. (Acht Allegro-Takte enthalten nur drei oder zwei Viertel; wiren sie "voll-
stindig", so betriige die Summe 844 Zihlzeiten und wire noch dichter beim
Quintett.) In beiden Sitzen macht die Einleitung damit iiberdies quantitativ
genau ein Zehntel des ganzen Satzes aus, oder umgekehrt: Der Gesamtumfang
des Satzes entsteht jeweils durch Verzehnfachung des MaBes der Einleitung, und
diese doppelte Ubereinstimmung mit dem Quintett deutet nun doch darauf hin,
daB Dvordk im As-Dur-Quartett bewuft die "bewihrten" Proportionen des zeit-
lich und tonartlich benachbarten Streichquintetts reproduziert hat.

Das Allegro-Hauptthema im Kopfsatz des As-Dur-Quartetts (Nb. 203b) ent-
wickelt Dvorék aus der Einleitung, indem er deren zwei Motive (a), die jeweils
- das eine aufwirts, das andere abwirts - treppenférmig durch alle Stimmen
wandern, in verdurter Form miteinander kombiniert und eine Kadenzwendung
anhéngt:

6 Man vergleiche auch, wie Dvofédk im kurz zuvor entstandenen Cellokonzert das Hauptthema in der
Orchesterexposition in h-Moll, in der Soloexposition dann aber in H-Dur bringt.
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Nb. 203: Streichquartett As-Dur, 1. Satz: Einleitungsmotive und Hauptthema

Der vierte Takt des Hauptthemas mit den drei Achteln es-f-es - im folgenden
"Wechseltonmotiv" genannt - wird in T. 19 in Haydnscher Manier zum Begleit-
satz gemacht, in den dann ein kontrastierendes, sehr kantables Ergidnzungsthema
einbettet wird (Nb. 204), das zunichst zum Hauptthema keinerlei motivische
Ahnlichkeit aufweist. Seine viertaktige Substanz wiederholt Dvofék aber in
einer stark verzierten Form, durch die das Thema plétzlich zur Hilfte aus Ele-
menten des Hauptthemas zu bestehen scheint (s. die Klammem): Ganz zwang-
los, iiber organisch aus seiner Melodik herauswachsende Verzierungen, gleicht
Dvofék das gegensitzliche Erginzungsthema dem Hauptthema an, macht aus
der antithetischen Themengestalt eine synthetische und integriert so das Er-
ganzungsthema bei der Wiederholung in die Hauptthematik.
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Nb. 204: Streichquartett As-Dur, 1. Satz T. 23 (Ergdnzungsthema)

In der transformierten Fassung, in der das Hauptthema in T. 39 erscheint (Nb.
205), hat es nun umgekehrt seinerseits die Kantabilitdt des Ergdnzungsthemas in
sich aufgenommen - die Vorhaltswendung as-g in T. 41 etwa entspricht der
Wendung es-des in T.29, und die im Ergidnzungsthema neue Synkopik auf & von
T. 28/30 wird nun (T. 39ff.) zum synkopischen Dominantorgelpunkt im Cello
(eine Beziehung, die in dem noch in Amerika angefertigten Partiturfragment
durch die dort durchlaufende Synkopik noch deutlicher zum Ausdruck kommt):
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Nb. 205: Streichquartett As-Dur, 1. Satz T. 39
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Die aus dem ersten Hauptthementakt stammende, nun aber zur Halbtonigkeit
verengte Tonumspielungsfigur von T. 43 beherrscht die Uberleitungstakte bis
T. 49 (Nb. 206), wo aus ihren Tonen b-ces-b durch Augmentation ein Motiv aus
drei Vierteln entsteht, das nun wiederum direkt auf das Wechseltonmotiv im
Hauptthema zuriickweist und gleichsam dessen kantabilisierte, chromatisierte
und im Takt verschobene Variante darstellt, obwohl es hier eben gerade nicht
aus dem Wechseltonmotiv, sondern aus der Umspielungsfigur des Hauptthemas
entwickelt ist:
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Nb. 206: Streichquartett As-Dur, I. Satz T. 48 (Uberleitung zum Seitensatz)

Sehr stark erinnert dieser Ubergang zum in T. 54 (s. Nb. 207) beginnenden Sei-
tensatz an die entsprechende Stelle im ersten Satz des C-Dur-Quartetts (vgl. Nb.
175). Wie dort wird hier sieben Takte vor dem Seitenthema der Dominantsept-
akkord zur Seitensatztonart - die in beiden Fillen Es-Dur ist - erreicht, mehrere
Takte festgehalten, dann aber wieder verlassen zugunsten einer recht weit vom
Ziel entfernten Fes-Dur-Tonika (T. 51). Ging Dvoidk im C-Dur-Quartett von
diesem Fes-Dur-Akkord iiber eine phrygische Kadenz direkt zur Es-Dur-Tonika,
so baut er hier im As-Dur-Quartett noch einen weiteren Umweg ein und gewinnt
iiber D-Dur dann im letzten Moment doch noch den B7-Akkord wieder, durch
den die iiber einen Quintfall erreichte Es-Dur-Tonika sehr viel stirker stabilisiert
wird als im C-Dur-Quartett, und nicht ohne Grund, denn anders als im C-Dur-
Quartett mit seinem nur transitorischen und entsprechend labilen Es-Dur ist hier
Es-Dur die "richtige" und endgiiltige Sekundirtonart.

Beide Uberginge sind sich auch motivisch recht #hnlich, iiber die in beiden
Fidllen sehr chromatische Stimmfiihrung hinaus, indem sie jeweils nach einer
herabfallenden Sechzehntel- bzw. Achtelgirlande ein dreitoniges, chromatisches
Wechseltonmotiv isolieren. Allerdings ist die Uberleitung im As-Dur-Quartett
ungleich stirker thematisch gebunden - namlich in der beschriebenen Weise aus
dem Hauptthema entwickelt -, bereitet aber dennoch wie im C-Dur-Quartett
auch das Seitenthema (Nb. 207a) motivisch vor: Dessen punktierter Rhythmus
erscheint schon in T. 47f. auf der ersten und dritten Zihlzeit, und seine zunichst
engrdumig zwischen es und g pendelnde Melodik 148t sich als diatonische und
diminuierte Umformung der Wechseltonmotivik von T. 49ff. interpretieren.

Nach der pointierten Kantabilitdt des Hauptsatzes iiberrascht es nicht, da das
Seitenthema sehr rhythmisch gehalten ist und eher den Gestus einer SchluB-
gruppe hat. Seine Rhythmik ist denn auch fast identisch mit der des Epilog-
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themas im ersten Satz des Klaviertrios f-Moll opus 65 (Nb. 207b) (wo die Be-
gleitung dem Thema ebenfalls einen triolischen Rhythmus entgegensetzt):

(a) in teinpo e poco a poco pili aninato
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Nb. 207: (a) Quartett As-Dur, Seitenthema 1. Satz, (b) Klaviertrio f-Moll, Epilogthema I. Satz

Anders als im C-Dur-Quartett, wo das Es-Dur des Seitenthemas chromatisch
"eingetriibt" ist, spielt das Seitenthema des As-Dur-Quartetts die Tonart Es-Dur
fast nur mit Ganztonschritten und mit "Homnquinten" aus und bezieht sich so
- dhnlich dem Beginn des Streichquartetts Es-Dur - auf die Tradition von Es-Dur
als Homertonart. Und natiirlich wirken die Beschrankung auf nur vier verschie-
dene Tone in den ersten zwei Takten des Seitenthemas und die leeren Quinten
der Unterstimmen nach der exzessiven Chromatik der Uberleitung besonders
attraktiv. (Dieses effektvolle Nebeneinanderstellen einer rein chromatischen und
einer betont einfachen, sparsamen, "naturhaften” Satzstruktur kann man durch-
aus als eine Frucht der von Dvofék in Amerika gemachten Erfahrungen an-
sehen.)

Den Epilog bestreitet Dvordk mit dem Wechseltonmotiv aus dem Haupt-
thema, womit er der Konvention, in der SchluBgruppe auf die Hauptthematik zu-
riickzugreifen, entsprechen kann, ohne dem Beginn der Durchfiihrung die Kon-
trastwirkung zu nehmen. Die Durchfiihrung ndmlich beginnt ungewohnlicher-
weise mit dem Hauptthema in der Grundtonart (T. 76), was nicht unproblema-
tisch ist, wird doch so die im Seitensatz aufgebaute Dominantspannung, von der
nach der Sonatentheorie die Durchfiithrung zehren soll, kurzerhand verschenkt.
Das Verfahren, die Durchfiihrung wie eine Expositionswiederholung oder eine
verfrilhte Reprise beginnen zu lassen, ist allerdings schon prignant vorgebildet
in Beethovens Streichquartett F-Dur opus 59 Nr. 1, wo es eine unmittelbare
Folge der bei Beethoven damals neuen Erscheinung ist, da die Exposition nicht
wiederholt wird.

DaB auch in Dvotéks As-Dur-Quartett die Riickkehr zum Hauptthema auf der
Tonika am Beginn der Durchfiihrung in gewisser Hinsicht Ersatz fiir die fehlen-
de Expositionswiederholung ist, zeigt schlagend das erste, in New York ge-
schriebene Partiturfragment. In diesem ndmlich notierte Dvotdk nach den acht
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Hauptthementakten von T. 76ff. - die hier ganz in As-Dur bleiben - ein Wieder-
holungszeichen, und das Hauptthema, das hier somit den Beginn nicht der
Durchfiihrung, sondern der Expositionswiederholung markiert, schrieb er offen-
sichtlich vor allem deswegen noch einmal neu, weil die forte-Fassung des
Hauptthemas in hoher Lage am Allegro-Beginn sich an das "Versickern" der
Musik am Ende des Epilogs nicht ohne Bruch anschlieBen lieB. So setzte er die
ersten vier Takte des Themas eine Oktave tiefer und pianissimo und umgekehrt
den zweiten Viertakter eine Oktave hoher als beim erstenmal’.

In der endgiiltigen Partitur fehlt dann das Wiederholungszeichen, und die
Takte 76ff. sind dadurch zum Beginn der Durchfiihrung umfunktioniert, daf3 der
Nachsatz des Hauptthemas nach Ces-Dur moduliert. Da jedoch am Beginn der
Reprise gerade diese erste Darstellung des Hauptthemas fehlt, kann man die
Takte 76-81 zudem auch als ein Stiick vorgezogener Reprise interpretieren (im
Unterschied zur entsprechenden Stelle in Beethovens Quartett opus 59/1, dessen
Reprise noch einmal mit dem Hauptthema beginnt).

Ist somit schon das wichtigste "Ereignis" der Reprise, die Wiedergewinnung
des Hauptthemas in der Originalgestalt und in der Grundtonart, vorverlagert auf
den Anfang der Durchfiihrung, so verschleiert Dvofdk die Grenze zwischen
Durchfiihrung und Reprise noch zusitzlich dadurch, daB er den thematischen
und den tonalen Reprisenbeginn auseinanderlegt. Thematisch beginnt die Re-
prise zweifellos in T. 126 mit dem Ergénzungsthema, das hier allerdings zu-
nichst einen Tritonus, dann eine Quinte tiefer als in der Exposition erklingt und
von G-Dur iiber Fis-Dur nach Cis-Dur moduliert. Die in T. 141 ebenfalls quint-
transponiert erscheinende transformierte Hauptthemenfassung von T. 39 expo-
niert dann immerhin schon die Dominante von As-Dur, erst am Beginn des Sei-
tensatzes in T. 158 aber findet die Musik zur As-Dur-Tonika.

Obwohl duBerlich dhnlich, unterscheidet sich die hier realisierte Formidee
wesentlich von der in Dvotidks Sonatensitzen der 1880er-Jahre und auch des Es-
Dur-Quintetts tiblichen Kiirzung des Hauptsatzes in der Reprise, wo Dvordk
nach der Durchfiihrung gleich in ein Ergénzungsthema oder in die "Tutti"-
Version des Hauptthemas springt und in jedem Fall die wiedergewonnene Toni-
ka schon durch die gesteigerte Dynamik herausstellt. Demgegeniiber gestaltet er
im ersten Satz des As-Dur-Quartetts die Hauptsatzreprise noch als Weg zur
Grundtonart und ihrer Tonika, und konsequenterweise wird dann die Grundton-
art, nachdem sie vom Seitenthema erst befestigt worden ist, auch bis zum Satz-
schluB nicht mehr verlassen.

Einen Vorldufer hat diese Reprisenlosung immerhin im ersten Satz von Dvo-
féks Klavierquartett Es-Dur opus 87 von 1889. Dort kehrt nach der (wiederum
nicht wiederholten) Exposition das Hauptthema in T. 83 ebenfalls verfriiht zu
Beginn der Durchfiihrung - oder vor der Durchfithrung - in der Grundtonart
wieder (hier erst nach zwolf athematischen Uberleitungstakten, wodurch das
Hauptthema mehr noch den Charakter einer Scheinreprise bekommt). In der

7 Anscheinend sollten diese acht Takte bei der Wiederholung dann nochmals gespielt werden, was
sicher keine gliickliche Losung gewesen wire.
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Reprise fillt dann sogar der gesamte Hauptsatz samt Uberleitung weg, und das
Seitenthema erklingt auch noch zuerst in der falschen Tonart H-Dur, um dann
erst bei der Wiederholung (T. 168) in der Grundtonart Es-Dur zu erscheinen.

Eine besondere Bedeutung kommt nun im ersten Satz des As-Dur-Quartetts dem
Ton ces zu, als Einzelton wie als Grundton der Tonart Ces-Dur. Ces ist zunéchst
einmal derjenige Ton, der aus As-Dur as-Moll macht, ist somit gleichsam fiir
den Moll-Dur-Gegensatz zwischen der langsamen Einleitung und dem Allegro
verantwortlich, und Ces-Dur ist die erste Tonart, zu der der Satz nach den ersten
zwei as-Moll-Takten hinmoduliert (s. Nb. 202). Ebenso wendet sich das Alle-
gro-Hauptthema schon im Nachsatz fiir einen Takt nach Ces-Dur (T. 20), und
die Mollversion, in der die Themenmelodik hier schon nach vier Takten As-Dur
erscheint, ist natiirlich ebenfalls eine Nachwirkung der Moll-Einleitung:
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Nb. 208: Streichquartett As-Dur, . Satz T. 15 (Nachsatz des Hauptthemas)

Nachdem das Thema mit der Wendung ces-c-des in T. 21 nach As-Dur zuriick-
gefunden hat, bleibt das Ergénzungsthema dann ganz in As-Dur, doch sein aus-
drucksvoller Spannungsakkord in T. 26 und 30 - ein alterierter Dominantsept-
akkord liber dem Tonikaorgelpunkt - hat als auffdlligsten Ton die liberméBige
Quinte 4: ein enharmonisch verwechseltes ces.

Der Entwicklungsteil von T. 32ff. beginnt in as-Moll und wird zwei Takte
spater in Ces-Dur fortgesetzt. Ein weiteres Mal setzt sich Ces-Dur fiir vier Takte
in der Uberleitung durch (T. 43), trugschliissig eingefiihrt und in die Dominante
zur Seitensatztonart Es-Dur interpoliert (s. Nb. 205), und auch in den sieben
Takten vor dem Seitensatz spielt der Ton ces eine zentrale Rolle (s. Nb. 206):
Zuerst stindig mit dem Ton b alternierend, provoziert er dann gleichsam die
Ausweichung nach Fes-Dur in T. 51.

Im so diatonisch-schlichten Es-Dur-Seitenthema ist der Ton ces das einzige
chromatische - und im wortlichen Sinne: farbgebende - Element, wird er doch
von der Bratsche in T. 56f. (und entsprechend T. 60f.) viermal akzentuiert als
Terz in der Mollsubdominante as gegen die Es-Dur-Tonika gestellt (s. Nb. 207).
Kurz darauf weicht der Seitensatz - der ansonsten den Es-Dur-Bereich nie ver-
148t - zweimal fiir je einen Takt con forza zur Mediante Ces-Dur aus (T. 63 und
65). Und im Epilog schlieBlich erklingt der Ton ces - die Tonart Es-Dur halb
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nach Moll eintriibend - auf jeder zweiten Zzhlzeit als Bestandteil des chromati-
sierten Wechseltonmotivs b-ces-b.

Wenn in der Exposition dieses Satzes die tonale Anlage mit dem schulméBi-
gen Dominantplateau im Seitensatz fiir Dvoféksche Verhiltnisse ungewdhnlich
konventionell wirkt - Dvofék tendierte ja an sich sehr dazu, im Sonatensatz die
traditionelle Oberquintrelation durch Terzbeziehungen in beiden Richtungen zu
ersetzen -, so ldBt sie doch Dvofrdks Handschrift insofern erkennen, als ihre
Tonika-Dominant-Polaritit mediantisch iiberformt ist. Ces-Dur - als Oberterz
zu As und als Unterterz zu Es die "Mitte" zwischen den beiden Haupttonarten -
verklammert als die einzige Nebentonart des Hauptsatzes wie des Seitensatzes
die beiden Hilften der Exposition miteinander, mildert durch seine Inte-
grationskraft den Tonika-Dominant-Gegensatz, gegen den Dvofdk (&hnlich
Schubert) immer eine Aversion hatte und den er schon in den Jahrzehnten davor
immer wieder durch verschiedenste Techniken umging: indem er die Dominant-
tonart im Seitensatz ganz vermieds, sie schon im Hauptsatz vorwegnahm, die
Grundtonart im Hauptsatz (von Finalsdtzen) nur kurz beriihrte (wie im E-Dur-
Quartett) oder zwischen Grund- und Dominanttonart eine vermittelnde TerzTon-
art einschob (wie etwa in den Quartetten Es-Dur und C-Dur).

Am Beginn der Durchfiihrung baut Dvorék die Ausweichung nach Ces im
Nachsatz des Hauptthemas zu einer echten Modulation nach Ces-Dur aus
(T. 83). Ansonsten spielt der Ton ces in der Durchfiihrung und in der Reprise
(wo infolge der Transposition der Ton fes seine Funktion iibernimmt) dann
keine herausgehobene Rolle mehr und tritt erst wieder in der Coda in den Vor-
dergrund.

Die in T. 178 beginnende Coda bildet den ausdrucksmiBigen Hohepunkt des
ganzen Satzes, und Dvoféks generelle Neigung, am SchluB eines Satzes - und
besonders eines Finalsatzes - noch einmal die wichtigsten Themen kurz Revue
passieren zu lassen, fiihrt hier auch wirklich zu einer emotionalen Verdichtung.
Dem von Haus aus eher unbekiimmert-forschen Hauptthema verleiht er durch
Drosselung des Tempos und Ausweitung seines Quintsprungs zu einer emphati-
schen Septime as-ges’ eine neue, sehr lyrische und dem Ergédnzungsthema von
T. 24 #hnliche Ausdrucksqualitdt (Nb. 209) und kombiniert es mit der ersten
Phrase des Ergidnzungsthemas, dessen Septime abwirts as-b dazu die spiegel-
symmetrische Antwort abgibt. Den Nachsatz hierzu bildet in T. 182 der Haupt-
themenbeginn in der Sextsprung-Fassung von T. 39, beantwortet (mit einer
Sexte abwirts) von der zweiten Phrase des Ergianzungsthemas. Den Annihe-
rungsprozeB vom Hauptsatz fortsetzend bringt Dvofédk also hier die beiden ur-
spriinglich recht gegensitzlichen Themen zu vollkommener Harmonie, indem er
sie zu einer homogenen Periode zusammenfiihrt.

8 Unter den insgesamt 40 sich an der Sonatenform orientierenden Kopfsitzen zyklischer Instrumental-
werke Dvotéks ist dies in 29 Sitzen der Fall. (Eine solches Vermeiden der Dominante in mehr als 70%
der Sonatensitze findet man bei keinem anderen groBeren Komponisten des 19. Jahrhunderts, auch
nicht ann#hernd bei Schubert, der ja - wie schon einmal erwihnt - in aller Regel wenigstens am Ende
der Exposition dann doch die Dominanttonart etabliert.)
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Nb. 209: Streichquartett As-Dur, 1.Satz T. 178 (Coda)

Nur ein kritischer Ton stort die Harmonie: das akzentuierte 4 in T. 183 (das
zuerst als ces gehort wird). Dieses h oder ces, das als wichtiges thematisches
Element hier ebenso wie die eigentlichen Themen demonstrativ rekapituliert
wird, wird im néchsten Takt als hochalterierte Quinte Bestandteil des D7 iiber
dem Tonikaorgelpunkt oder auch - beide Deutungen sind moglich - Mollterz
eines auf dem Grundton as aufgebauten Molldreiklangs mit sixte ajoutée (und
Septvorhalt), jenes afunktionalen Spannungsklanges, mit dem Dvofék schon im
dritten Takt des C-Dur-Quartetts die Durtonika "eintriibt". (Hier in der As-Dur-
Coda allerdings 16st sich der Klang gerade umgekehrt zur Tonika).

In T. 190 wird auch die Mollversion des Hauptthemas noch zitiert, und drei-
mal wird ab T. 192 der kritische Ton 4 noch wiederholt (als hochalterierte
Quinte), um dann jedesmal zu ¢ weitergefiihrt - "entschirft" - zu werden. Eine
letzte Synthese stellen dann die Takte 198ff. dar, in denen die Motivik des
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Hauptthemas zum - im BaBl aus dem Wechseltonmotiv gebildeten - urspriingli-
chen Begleitsatz des Ergidnzungsthemas erklingt, und die letzten vier Takte
fassen die tonale Essenz des Satzes noch einmal zusammen mit dem Beginn des
Hauptthemas in Moll, seiner Wendung nach Ces und der Riickkehr nach As-Dur
- ganz dhnlich wie in der SchluBkadenz des E-Dur-Quartetts die in diesem
Quartett mit der Grundtonart rivalisierende, "subversive" Tonart cis-Moll als
Akkord ein letztes Mal aufscheint.

Eine derart ausdrucksvolle, poetische Coda hat Dvotdk in keinem anderen
seiner Quartette geschrieben und sonst vielleicht nur im Finale seines Cello-
konzertes opus 104. In dem mehrmaligen Hinauszégern des Schlusses meint
man gar etwas von Wehmut oder Abschiedsstimmung zu verspiiren, und es
spricht immerhin einiges dafiir, daB Dvof4k sich sehr wohl bewuBt war, daf er
mit diesem Werk - die Coda des ersten Satzes entstand nach dem G-Dur-Quar-
tett - fiir immer Abschied von der Kammermusik nehmen wiirde.

Das Beziehungsnetz der Proportionen

Es wurde schon darauf hingewiesen, daB im ersten Satz des As-Dur-Quartetts
die langsame Einleitung mit 84 Zihlzeiten exakt den gleichen Umfang hat wie
im ersten Satz des Es-Dur-Quintetts opus 97 und daB in beiden Werken der
ganze Satz genau das Zehnfache der Zihlzeiten der Einleitung aufweist. Die Ex-
position ist nun im As-Dur-Quartett etwas kiirzer als im Es-Dur-Quintett, aber
nicht in einer beliebigen Weise kiirzer, sondern mit 63 Takten exakt so lang wie
im ersten Satz des vorausgehenden Streichquartetts, des F-Dur-Quartetts opus
96.

Vor der Vollendung des As-Dur-Kopfsatzes schrieb Dvofék zunichst das
Streichquartett G-Dur opus 106, und in dessen erstem Satz scheinen sich nun die
Proportionen der Formteile génzlich an den beiden davor komponierten Quar-
tett-Kopfsitzen zu orientieren (vgl. die Tabelle der Zihlzeiten-Summen auf der
nichsten Seite): Die Exposition hat mit 324 Zzhlzeiten nur acht Zihlzeiten
weniger als Einleitung und Exposition in der ersten (New Yorker) Fassung des
As-Dur-Quartetts, die Durchfiihrung ist mit 200 Z#hlzeiten nur geringfiigig
langer als die Durchfiihrung des F-Dur-Quartetts mit ihren 192 Zzhizeiten (also
2 Takten weniger), und die 262 Zihlzeiten von Reprise und Coda zusammen
sind nur geringfiigig weniger als das Entsprechende im F-Dur-Quartett (268
Zidhlzeiten, was einer Differenz von anderthalb 4/,-Takten entspricht). Oder
anders gesehen: Im Kopfsatz des G-Dur-Quartetts opus 106 erweitert Dvofak
die Proportionen von opus 96 um den Umfang der Einleitung von opus 97.
(Allerdings ist der G-Dur-Satz in der Zeitdauer betrachtlich léanger, da seine
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Viertel wesentlich langsamer zu spielen sind als die der beiden amerikanischen
Werke.)

Zdhlzeiten I. Satz L. Einltg. Expos. Durchf. Repr. Coda Summe

F-Dur op. 96: - %?%) 192 —268 —

Es-Dur op. 97: 84 270 216 168 123 /843
As-Dur op. 105 1. Fsg.: 84 248 - - - -
G-Dur op. 106: .-_ i _3‘24 200 2(12_ "6 EO /768
As-Dur op. 105 2. Fsg.: 8.4_ 324~(%;"% 200 204 108 /836

In der nach dem G-Dur-Quartett entstandenen endgiiltigen Fassung des As-Dur-
Quartetts entspricht die Summe der Zihlzeiten von langsamer Einleitung und
Exposition sogar exakt den 324 Zihlzeiten der Exposition im G-Dur-Quartett,
ebenso ist die Durchfiihrung in beiden Quartetten genau gleich lang (200 Zahl-
zeiten) und die Reprise hat im As-Dur-Quartett mit 204 Ziahlzeiten nur zwei
mehr als im anderen Werk (wéhrend die Coda deutlich langer ist). Scheint es im
G-Dur-Quartett immerhin noch méglich, da die proportionalen Beziige zu den
amerikanischen Werken "gefiihlsmaBig", ohne genaues Auszihlen zustande-
kamen, so diirfte Dvorék im ersten Satz des As-Dur-Quartetts doch ganz bewuft
die Umfinge der Formteile des G-Dur-Satzes wiederholt haben und dabei nicht
nur die Takte, sondern auch die Zihlzeiten abgezdhlt haben, denn wegen der
acht unvollstandigen Takte weisen die Exposition und die Reprise ja jeweils vier
Zihlzeiten weniger auf, als es der Taktsumme entspriche. (Dafl Dvorék jenseits
von Takten gelegentlich auch die einzelnen Zihlzeiten zusammengerechnet hat,
scheint im f-Moll-Quartett opus 9 offensichtlich, wo - wie gezeigt - sich das
exakte Proportionenverhiltnis von 2:1 zwischen den Ecksétzen erst ergibt, wenn
man - genotigt durch den hdufigen Wechsel des Metrums im Kopfsatz - die
Zihlzeiten addiert und so zu 1820 im ersten und 910 im letzten Satz kommt.)

Direkt aufeinander bezogen scheinen auch die Umféinge der langsamen Sitze.
Das Lento des G-Dur-Quartetts hat 202 Takte (im 3/g-Metrum), das Adagio des
As-Dur-Quartetts nur einen Takt mehr als die Hélfte davon, namlich 102 Takte
(allerdings im 4/,-Metrum, so daB der Satz der Zeitdauer nach deutlich mehr als
nur halb so lang ist). Und die Finalsitze, die beide im 2/,-Takt stehen, sind fast
gleich lang gestaltet: Mitsamt den 16 Wiederholungstakten ab T. 114 hat das
G-Dur-Finale 563 Takte, wihrend das spiter komponierte As-Dur-Finale ein-
schlieBlich der Wiederholung der ersten 27 Takte nur zwei Takte weniger, ndm-
lich 561 Takte enthilt. Dem entspricht zumindest in der Aufnahme des Prager
Streichquartetts trotz diverser Tempowechsel auch eine praktisch gleiche Spiel-
dauer: Dort ist das As-Dur-Finale mit 10 Minuten 5 Sekunden gerade zwdlf Se-
kunden kiirzer als das G-Dur-Finale.
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Auch beim Umfang dieser Finalsdtze haben nun offenbar die Proportionen der
zwei Jahre zuvor in Amerika geschriebenen Streicherkammermusik eine Rolle
gespielt. Erweitert man die 382 Takte (ebenfalls im 2/,-Metrum), die das Finale
des F-Dur-Quartetts zghlt, um die Hilfte, ergibt dies 573 Takte, mithin nur 10
bzw. 12 Takte mehr, als die Finalsitze von opus 106 und opus 105 zéhlen. Und
die 282 Takte im Alla-breve-Takt, die das Finale des Es-Dur-Quintetts ohne die
zahlreichen Wiederholungen aufweist, lassen sich auch als 564 schnelle 2/,-
Takte verstehen und entsprachen dann den 563 bzw. 561 Takten in den Final-
sidtzen der Quartette G-Dur und As-Dur.

Genausogut aber konnte im As-Dur-Quartett der Umfang des Finales auch aus
dem ersten Satz abgeleitet sein. Dieser enthilt ohne langsame Einleitung 752
Zihlzeiten, wovon das Anderthalbfache 1128 ist - und 1122 Zihizeiten hat das
Finale (inklusive seiner Anfangswiederholung). DaB Dvorik nicht selten die
Umfénge der Ecksitze eines Werkes in einfache Proportionen von 1:1, 2:1 oder
auch 3:2 brachte, hat sich ja schon bei der Untersuchung einer ganzen Anzahl
anderer Quartette gezeigt, und es sei hier zusammenfassend kurz aufgelistet, in
welchen Werken vor 1895 sich eine solche einfache quantitative Relation zwi-
schen den Ecksitzen feststellen 14Bt.

- Im Streichquartett f-Moll ist das Verhiltnis der Zahlzeiten zwischen erstem

und letztem Satz - die haufigen Taktwechsel eingerechnet - genau 2:1 (1820

:910).

Im a-Moll-Quartett opus 16 haben beide Ecksitze 379 Takte (was einem Zéhl-

zeitenverhiltnis von 3:2 entspricht).

- Im Streichquintett G-Dur von 1875 ist das Verhiltnis der Zihlzeiten mit einer
Abweichung von 16 Zihlzeiten 3:2 (bei identischen Metronomzahlen).

- Im Klavierquartett D-Dur hat das Finale nur drei Takte mehr (422) als der

Kopfsatz (bei verschiedenen Metren).

Im Streichquartett E-Dur hat das Finale nur einen Takt weniger (267) als der

erste Satz (bei gleichem Metrum).

- Im Klavierkonzert g-Moll opus 33 haben die Ecksitze genau gleich viele

Takte (wenn man die zwei halben Takte im Finale als einen ganzen rechnet).

Im Streichquartett d-Moll entsprechen die Dauern der Ecksitze - berechnet

nach den autographen Metronomzahlen und ohne Expositionswiederholung -

genau dem Verhiltnis 3:2.

- Im Streichquartett Es-Dur hat das Finale nur vier Zghlzeiten mehr (812) als

der erste Satz.

Im Streichquartett C-Dur wire das Taktsummenverhiltnis der Ecksidtze genau

2:3, wenn das Finale 5 Zihlzeiten weniger hitte.

- In der revidierten Fassung von 1887 hat das Klavierquintett opus 5 aus dem
Jahre 1872 in etwa gleich lange Ecksitze (920:936 Zihlzeiten).

- Im Klavierquintett opus 81 weist das Finale nur zwei Takte weniger auf (428)
als der erste Satz (was einem Zahlzeitenverhaltnis von 2:1 entspricht).

- In der Achten Symphonie G-Dur ist das Taktsummenverhéltnis der Ecksitze
mit einer Abweichung von nur einem Takt genau 2:3.
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- Im Dumky-Trio opus 90 ist das Verhiltnis der Taktsummen zwischen erstem
und letztem (sechstem) Satz ganz genau 2:3.

- Im Streichquintett Es-Dur opus 97 hat das Finale nur einen Takt mehr (282)
als der erste Satz (bei verschiedenem Metrum, aber den Metronomzahlen zu-
folge praktisch gleicher Spieldauer).

Daneben gibt es noch eine Reihe von Grenzfillen wie das A-Dur-Quartett opus

2 (mit 456 Takten Kopfsatz und 447 Takten Finale), bei denen méglicherweise

ebenfalls eine bewuBte Abstimmung der Satzldngen vorliegt.

Es fdllt auf, daB Dvoifdk das Verfahren vor allem in der Kammermusik und
besonders im Streichquartett anwendet, kaum aber in der Symphonie. Und das-
selbe ist der Fall bei der internen Proportionierung von Einzelsitzen, der
Technik, einzelne Formteile des Sonatensatzes - meist des Kopfsatzes - durch
gleiche Umfinge aufeinander zu beziehen. Sie wurde schon beschrieben beim
A-Dur-Quartett, beim a-Moll-Quartett opus 16, bei der F-Dur-Symphonie, beim
Es-Dur-Quartett opus 51 und beim F-Dur-Fragment B 120. Zu erginzen wire,
daB im Kopfsatz des C-Dur-Quartetts Durchfiihrung und Coda mit zusammen
111 Takten genau so lange sind wie die Exposition (was schon beim Es-Dur-
Quartett und beim F-Dur-Quartettfragment der Fall ist) und da im Kopfsatz des
Klaviertrios f-Moll ebenso wie im Finale des Klavierquartetts Es-Dur jeweils
Durchfiihrung und Coda zusammen genau so lange sind wie die Reprise. Und
im Streichquartett G-Dur hat die Reprise mit 101 Takten nur einen Takt mehr
als die Durchfiihrung (und Durchfiihrung plus Coda stellen mit 131 Takten die
genaue Mitte zwischen den 162 Takten der Exposition und den 101 Takten der
Reprise dar).

Die Technik schlieBlich, die internen Proportionen eines Kopfsatzes im
folgenden Werk zu wiederholen, die in der beschriebenen Weise die Kammer-
musikwerke von 1893 und 1895 so eng miteinander verkniipft, findet sich
immerhin davor auch schon beim Kopfsatz des Streichquartetts Es-Dur und dem
nachfolgenden F-Dur-Quartettfragment.

GewiB bedarf das Phinomen der planvollen Proportionierung von Sitzen in
ihrem inneren und duBeren Umfang noch einer eingehenderen Untersuchung, hat
die Dvotédk-Forschung es doch bislang noch iiberhaupt nicht im Blick gehabt.
(Allerdings sei davor gewarnt, ohne gleichzeitige Analyse einfach blindlings
Takte zu zdhlen: Ob die Coda etwa sinnvoll zur Durchfiihrung dazugerechnet
werden kann, muB sich aus der Musik selbst erweisen).

DaB die Musik durch diese Zahlenverhiltnisse, die dem Hérer kaum je
bewuBt werden diirften, ein besonderes MaB an Ausgewogenheit und Harmonie
in der zeitlichen Dimension gewinnt, steht auSer Frage, und die so oft konsta-
tierte "Natiirlichkeit" von Dvotféks Musik mag durchaus unter anderem auch
durch diese Techniken der Proportionierung zustandekommen. Ge&duBert hat
sich Dvorék hierzu allerdings nie, und er hat etwa auch nicht einmal Taktzahlen
in seine Autographen eingetragen. Wohl aber scheint ihm, der als junger
Komponist so enorme Probleme hatte, sich in seiner Musik kurz zu fassen -
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wenn ihm dies wohl auch erst spiter als Manko erschien -, im reiferen Alter die
knappe, konzise #uBlere Form ganz besonders wichtig gewesen zu sein. Bei
Schubert, mit dem er sich als Komponist wohl am meisten identifizierte, so sehr
er Mozart, Beethoven, Brahms und Wagner bewunderte, kritisierte er in seinem
1894 in Amerika verfa8ten Schubert-Aufsatz - der ansonsten ein enthusiasti-
sches Pliadoyer fiir Schuberts Instrumentalmusik darstellt - einzig die Tendenz
zur Weitschweifigkeit, namentlich "the fault of diffuseness” in der grofien
C-Dur-Symphonie:

"If Schubert’s symphonies have a serious fault it is prolixity; he does not know
when to stop (...). Schubert’s case, in fact, is not an exception to, but an illustra-
tion of, the general rule that symphonies are made too long.” Und er nennt als
Negativbeispiel Bruckners abendfiillende Achte Symphonie. "We should return
to the symphonic dimensions approved by Haydn and Mozart. In this respect
Schumann is a model, especially in his B flat major and D minor Symphonies;
also in his chamber music. Modern taste calls for music that is concise, con-
densed and pithy."

Opus 106: Bausteinprinzip und neuer Ausdruck

Von der weichen Kantabilitdt des ersten Satzes von Dvofaks As-Dur-Quartett,
wie sie dort vollends in der Coda kulminiert, ist der erste Satz des Streich-
quartetts G-Dur opus 106 weit entfernt; dies zeigt schon sein ganz instrumental
empfundenes, spielerisches Hauptthema (Nb. 210). Nicht nur vom As-Dur-Quar-
tett aber unterscheidet sich der Charakter dieses Hauptthemas. Mit einer so
kurzatmigen, zerrissenen Motivik beginnt kein anderer der fiinfzehn Quartett-
Kopfsitze Dvotiks, von denen lediglich der des e-Moll-Quartetts von 1870 ein
Hauptthema hat, das ebenfalls nicht kantabel gehalten ist. Und das e-Moll-
Quartett ist auch das einzige der Dvofék-Quartette, das wie das G-Dur-Quartett
auftaktig beginnt. (Wie schon erwiéhnt, 148t Dvotik generell seine Themen fast
immer volltaktig beginnen, entsprechend der tschechischen Sprache, die jedes
Wort auf der ersten Silbe betont, selbst wenn diese kurz und die folgende lang
ist)10,

Die fiinftaktige Substanz dieses G-Dur-Themas, das wie die meisten Haupt-
themen Dvofdks harmonisch und syntaktisch offen ist, ist aus wenigen und
denkbar knappen Bausteinen zusammengefiigt: aus einem Sextsprung in jambi-
schem Rhythmus, wobei der Hochton beim drittenmal verlidngert und als Triller

9 Dvofék (in cooperation with H. T. Finck), Franz Schubert, The Century Illustrated Monthly
Magazine, New York 1894, zit. nach dem Reprint in: Clapham, A. D. Musician, S. 301f.

10 Nicht selten erscheinen Dvoréksche Themen auch einmal mit und einmal ohne Auftakt, der somit
dann nicht eigentlich zur Themensubstanz gehort. Im Hauptthema des G-Dur-Quartetts jedoch sind die
Auftakte ersichtlich essentiell.
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Nb. 210: Streichquartett G-Dur op. 106, Beginn

gestaltet ist!!, aus einer ebenfalls wiederholten trochédischen Tonrepetition in den
Unterstimmen und aus einer mehr ornamental als eigentlich motivisch wirken-
den, herunterschwirrenden Triolenfigurik, die sich in dem kadenzierenden vier-
ten Takt im Baf fortsetzt!2. Was in T. 1-3 nacheinander erklingt!3, wird in T. 11,
13 und 15 auf zwei Takte zusammengeschoben oder simultaneisiert, wodurch
die Triolenfigur in der Tat zur omamentalen Begleitfloskel unter dem Haupt-
themenkern wird.

Diesen jambischen Themenkern transformiert Dvofék in den folgenden Tak-
ten zu ebenso rhythmisierten Zweitonfiguren, die nur einen Halbtonschritt auf-
wirts umfassen und gebunden artikuliert werden. Uber diese Briicke 148t sich

11 Im Autograph war die ZweiunddreiBigstelfigur im zweiten Takt urspriinglich nicht ausgeschrieben,
sondemn nur als Triller notiert, so wie in der Druckfassung noch am Reprisenbeginn.

12 Nach dem rhythmischen Modell dieses Werkbeginns ist dann sehr deutlich auch die Hauptthematik
des Scherzo-Satzes gestaltet (obwohl sie zwischen Auf- und Abtaktigkeit schwankt), bis hin zur so-
fortigen Sequenzierung des Themas in der kleinen Unterterz.
13 In der Gesamtausgabe (Prag 1955) wird verwirrenderweise der Sechzehntelauftakt als T. 1 gezihlt.
Ich folge hier der iiblichen Praxis, die Zdhlung mit dem ersten vollen Takt zu beginnen, weshalb
Benutzer der Kritischen Gesamtausgabe bei den im vorliegenden Text gegebenen Taktzahlen immer
einen Takt mehr rechnen miissen.
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nun das zum Hauptthema kontrastiv angelegte, legato und in kleinen Schritten
beginnende Erginzungsthema von T. 26 (Nb. 211) als (in einer recht abstrakten
Weise) aus der Hauptthemensubstanz abgeleitet begreifen. Wie das Hauptthema
besteht es zunichst aus drei parallelen Zweitonfiguren, wobei die Sechzehntel-
note hier dem auf schwerer Zeit stehenden Achtel folgt, statt ihm auftaktig
voranzugehen. Anstatt die erste Zweitonfigur nur zu repetieren, bringt Dvotdk
sie hier beim zweitenmal einen Ton hoher und beim drittenmal in der Umkeh-
rung: entwickelnde Variation in minimalen Dimensionen. Und das Antwort-
motiv im dritten Takt (erste Klammer) besteht aus zwei auftaktigen Zweiton-
figuren, deren Rhythmus deutlich auf das Hauptthema zuriickweist und deren
Diastematik dann vom Rhythmus geldst die eigentiimlich kahl im Raum stehen-
den Sechzehntel von T. 40f. hervorbringt.
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Nb. 211: Streichquartett G-Dur, 1. Satz T. 26

Bei der Wiederholung des Ergénzungsthemas eine Quinte hoher werden diese
Sechzehntel ersetzt durch die - hier nun ebenfalls zu schrittweiser Bewegung
verengten - Triolen aus dem Hauptthema (T. 34f. und 36f.). Damit wird das
Ergédnzungsthema ebenso wie sein Gegenstiick im ersten Satz des As-Dur-Quar-
tetts bei der Wiederholung direkt auf das Hauptthema bezogen, doch nicht wie
im As-Dur-Werk durch organische (ausschmiickende) Weiterentwicklung einer
kantablen Linie, sondern gleichsam synthetisch: Ein Baustein aus dem Haupt-
thema wird in das Ergidnzungsthema eingefiigt, ohne die Fugen zu verwischen
und fast wie ein Fremdkorper. (Schon das Ergianzungsthema selbst wirkt ja wie
aus unverfugten Bausteinen zusammengesetzt.) Und wie Bausteine sich ebenso-
gut ibereinander wie nebeneinander setzen und beliebig gegeneinander ver-
schieben lassen, so 148t Dvorék in T. 44 die Triolenfigur aus dem Hauptthema in
der Weise zum Erginzungsthema hinzutreten, daB sie schon auf dessen viertem
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Achtel einsetzt, und bei der fortissimo-Version des Ergénzungsthemas in T. 48
(Nb. 212) verschiebt er die Triolenfigur erneut, so da sie nun zum dritten Takt
des Themas erklingt und auch die neue, hymnisch-kantable Fortsetzung des
Themas begleitet, wihrend davor (T. 48) in der Bratsche noch eine Andeutung
des Hauptthemenkerns unter das Epilogthema gesetzt ist.

- . > ’/‘_‘. > /\/\ —~
Fu f0E wif & i ER o
3 — Jz ——t
= O S VW O T 7 PR
=== = 7= == =
1 /-‘—\ 3
- Il > 2l 5>~
e e e Y T =
¥ R e e e e
e P B P e - - I

Nb. 212: Streichquartett G-Dur, 1. Satz T. 48

Von Kontrapunktik (im Sinne eines lebendigen Zusammenwirkens der einzelnen
Stimmen mit harmonischen Konsequenzen) wird man auch hier nicht sprechen
wollen, beziehen sich die einzelnen Gedanken doch nicht eigentlich als Gegen-
stimmen aufeinander, sondem jeder Gedanke fiillt in je eigener Weise den
beibehaltenen G-Dur-Dreiklang aus (dessen ausfiirliche Darstellung dann die
Kontrastfolie abgibt fiir den harmonischen "Einbruch" der feroce-Stelle von
T. 60).

Aus "unverfugt" nebeneinandergestellten, relativ kurzen Elementen besteht
auch das Seitenthema (Nb. 213), dessen Melodik Dvotdk schon in T. 69ff. von
einer Begleitfloskel zum Uberleitungsmotiv vorweg andeuten 148t. Seine Melo-
diestruktur dhnelt der des Ergidnzungsthemas, insofern es ebenfalls die erste
melodische Einheit zuerst in Aufwirtsrichtung sequenziert und dann (T. 84) in
der variierten Umkehrung bringt. Nach dem auftaktigen Hauptthema und dem
volltaktigen Ergidnzungsthema nimmt das Seitenthema eine wiederum neue
metrische Position ein, indem es die Takt-Eins ganz freilda8t. Die Begleitung des
Seitenthemas aber ist im Grunde die des ersten Hauptthementaktes: volltaktig
einsetzende, repetierte Sechzehntel, wodurch nun auch im Seitenthema die the-
matische "Ursubstanz” - oder "Uridee" - des Satzes, ndmlich die Zweitongruppe
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Nb. 213: Streichquartett G-Dur, I. Satz T. 81 (Seitenthema)

in ihren verschiedenen intervallischen, metrischen und artikulatorischen Aus-
pragungen, gegenwirtig ist. Und vor diesem Hintergrund lieBe sich schlieBlich
auch die Melodik des Themas als in jedem Takt aus einer absteigenden und
einer aufsteigenden Zweitongruppe zusammengesetzt fassen.

Der Epilog (T. 141) arbeitet zunichst mit der Hauptthematik und beschlieBt
dann mit einer Unisono-Darstellung des Ergénzungsthemas diese Exposition,
die trotz ihrer "Minimalthematik" aus denkbar knappen Grundmotiven zu den
umfangreichsten und komplexesten in Dvofdks Kammermusik gehort. Thre 160
Takte sind symmetrisch in zwei Hailften gegliedert: 80 Takte Hauptsatz plus
Uberleitung und 82 Takte Seitensatz plus Epilog. (Die Reprise ist dann um 60
Takte kiirzer [101 Takte] - und damit fast genau so lang wie die Durchfiihrung
[100 Takte] -; unter anderem fillt hier der ganze Bereich des Ergidnzungsthemas
weg.)

Fiir die Durchfiihrung stellt sich hier nun das Problem, daB einerseits die The-
matik in der Exposition schon ausfiihrlich verarbeitet wurde und andererseits
eine Thematik, die iiberwiegend schon aus kurzen Floskeln besteht, kaum Mog-
lichkeiten fiir Abspaltungen, wie sie iiblicherweise die Basis des Durchfiihrungs-
geschehens bilden, eroffnet.

Dvofék konzentriert sich deshalb zunédchst darauf, die Thematik des Haupt-
satzes hier mit harmonisch-klanglichen Mitteln neu zu beleuchten. Mit dem
ersten Takt der Durchfiihrung (T. 163) "entriickt” er die Musik von B nach Fis,
baut aus einem Ruheklang dann eine impressionistische, in sich bewegte Klang-
flache aus dem Sept- und schlieBlich Septnonakkord auf fis auf - die ihre
Waurzeln in dhnlichen Klangflichen bei Wagner hat -, und setzt in diese neue
Landschaft zunichst vereinzelt und dann in engerer Folge die einzelnen Motive
des Ergidnzungsthemas und die Triolenkette aus dem Hauptthema, deren oma-
mentale Floskelhaftigkeit durch die stimmungsvoll-koloristische Einbettung hier
gleichsam zu sich selbst kommen kann, entlastet von der Aufgabe, als Thematik
die Satzentwicklung zu tragen.

Im weiteren Verlauf der Durchfiihrung zeigt Dvotak dann ein hohes Maf an
Fantasie, die einzelnen Motive immer neu sukzessive und simultan zu kombinie-
ren, schichtet mehrmals alle drei Hauptmotive des Hauptsatzes in verschiedener
Weise tibereinander (T. 197, T. 209, T. 231, vgl. Nb. 214) und spielt insbeson-
dere die beiden Kernelemente, die auftaktige Zweitonfigur aus dem Hauptthema
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und die abtaktige aus dem Erginzungsthema, gegeneinander aus, ihre Komple-
mentaritit so demonstrierend. Durch ihre Kiirze und ihre internen Pausen greifen
die Motive und Motivpartikel hiufig ineinander und erzeugen so eine ausgespro-
chen durchsichtige, filigrane Textur - die dabei meist gleich in drei Stimmen
thematisch ist -, vergleichbar einem gotischen MaBwerk. Wie in kaum einem
anderen Werk vom Ende des 19. Jahrhunderts wird hier das klassische Ideal
eines stimmigen Quartettsatzes ernstgenommen und mit leichter Hand realisiert
- zugleich aber so, daB auch die koloristischen Moglichkeiten des Instrumenta-
riums - die Claude Debussy drei Jahre zuvor in seinem Streichquartett in den
Vordergrund gestellt und erweitert hatte - in ganz eigener Weise genutzt werden.
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Nb. 214: Streichquartett G-Dur, 1. Satz T. 209 und T. 231

In tonaler und harmonischer Hinsicht ist der Satz noch farbiger als der erste Satz
des As-Dur-Quartetts. Mit der Wiederholung des Seitenthemas in H-Dur (T.
108), einen Halbton iiber der Seitensatztonart B-Dur, nimmt Dvoidk Abschied
von der in den Werken der spiten 1880er-Jahren und vor allem der amerika-
nischen Zeit bis hin zum As-Dur-Quartett geiibten Praxis, im Seitensatz keine
entfemnte weitere Tonart zu etablieren, und in der Durchfithrung erreicht er
nach dem Eroffnungstakt erst dreiBig Takte spéter, nach einer Folge von Klang-
flachen aus "freischwebenden", nicht funktional eingesetzten Sept- und Non-
akkorden in wagnerischer Harmonik, wieder einen schlichten Dreiklang und
eine Tonika.

Eine besondere Rolle spielen in der Harmonik und Tonalitét des Satzes Terz-
schritte und -riickungen, vorzugsweise in fallender Richtung. So wird das
Hauptthema am Anfang in der Unterterz e-Moll wiederholt und dann durch wei-
tere Unterterzungen auf C und a sequenziert, und das Ergénzungsthema steht in
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einem e-Moll, dessen Unterterzbeziehung zu G-Dur dadurch betont wird, dafl
seine vorbereitende Dominante H9 in T. 17 iiber einen Terzfall von D (als der
Dominante von G-Dur) aus erreicht wird. Die Uberleitung zum Seitensatz - die
ihrem Namen in tonaler Hinsicht nicht gerecht wird, da sie die Grundtonart nicht
wirklich verldBt - bereitet mit dem festgehaltenenen Dominantseptakkord auf d
die Mollvariante der Grundtonart und nicht die Seitensatztonart vor, wodurch
dann das Seitenthema ebenfalls iiber einen Terzfall, eine iiberraschende GroB-
terzriickung von d nach B-Dur eintritt. (Das Prinzip ist dasselbe wie bei der ent-
sprechenden Stelle im ersten Satz von Schuberts Streichquintett C-Dur, die
Dvofék - wie seine Anspielung hierauf im langsamen Satz des E-Dur-Quartetts
zeigte - sehr geldufig war.) Und auch die Durchfijhrung beginnt mit einer GroB-
terzriickung abwirts, von B-Dur nach Fis-Dur (T. 163).

Zwei Passagen in der Exposition verdienen noch Beachtung, weil sie aus dem
spielerisch-leichten Tonfall des Satzes und der schubertischen Terzenharmonik
ginzlich herausfallen. In T. 60 (Nb. 215) dringt fiir acht Takte ein Stiick
"anderer Musik" mit elementarer Gewalt in den Hauptsatz ein: wuchtige, ja rohe
Akkordblocke in starkster Dynamik, die sich alle zwei Takte auf dem iibermafBi-
gen Dreiklang h-es-g festsetzen und die ihre ausdrucksmiBige Hochspannung
auch primar diesem tonalitdtsauflosenden Akkord verdanken. Auch in tonaler
Hinsicht steht diese auf As-Dur bezogene Stelle fremd im von G-Dur beherrsch-
ten Kontext.
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Nb. 215: Streichquartett G-Dur, I. Satz T. 58

Derselbe iiberméBige Dreiklang h-es-g, der diese Passage wie einen Ausbruchs-
versuch aus der regulierten Harmonik wirken 148t, erscheint wieder bei der
Riickkehr zu "normalen Verhiltnissen": am Beginn des Uberleitungsmotivs in
T. 68, hier gleichsam gezdhmt, ndmlich integriert in die Grundtonart G-Dur als
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iiberm#Bige Dominante (h-dis-g) zur Tonikaparallele (und ebenso nochmals in
T. 70).

Ein Gegenstiick hierzu bilden in der Mitte des Seitensatzes die Takte 114-126,
eine in ihrer Art ebenso entfesselt wirkende, hochchromatische Stelle (s. Nb.
216), die, in die Riickleitung von H-Dur nach B-Dur eingebaut, vom Dominant-
septakkord zu B-Dur ausgehend in diesen Akkord auch wieder miindet (T. 127)
und somit gar keine modulatorische Funktion innerhalb dieser Riickleitung
wahmimmt. Motivisch aus der Seitenthematik gewonnen, windet sich der Satz
hier in geradezu abenteuerlicher Weise rein chromatisch anderthalb Oktaven
nach oben, harmonisch wesentlich geprédgt von ilibermiBigen Dreikldngen, um
dann in T. 119-123 fast nur noch auf dem iiberméBigen Dreiklang fis-b-d zu in-
sistieren, mit einem {iberhitzten Ausdrucksdrang, der (schon wegen der Harmo-
nik) etwa an Wagners Walkiirenritt-Musik oder an Liszt denken 148t und inner-
halb der Gattung an Jana¢eks spite Quartette. Nicht zuletzt aber weist die Wild-
heit dieser Stelle auch zuriick auf Dvoréks eigenes "expressionistisches” e-Moll-
Quartett von 1870, dessen Stil hier nach fiinfundzwanzig Jahren zum erstenmal
in Dvoréks Kammermusik wieder fiir Momente an die Oberfldche kommt und
faszinierende Wirkungen entfaltet, eingebunden allerdings nun in eine stabile
und beherrschte Form.
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Nb. 216: Streichquartett G-Dur, 1. Satz T. 116

Der iiberméBige Dreiklang, wie er durch diese Stellen zu einem zusitzlichen
thematischen Element geworden ist, spielt dann auch im Epilog wieder eine
Rolle, integriert in funktionale Kadenzzusammenhinge, so in T. 143f., T. 149
und T. 152 (jeweils als alterierte Zwischendominante). Und am Beginn der Re-
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prise, wo das Hauptthema in einer sehr reizvollen Weise durch eine neue Satz-
struktur im Ausdruck transformiert ist und beinahe nur noch ornamentales Bei-
werk zu einer neuen Kantilene darstellt, ist es vielleicht nicht zufillig eben der
iibermiBige Dreiklang g-h-dis, der in T. 267 das - am Satzanfang noch nicht vor-
handene - modulatorische Gelenk zwischen den ersten fiinf Takten des Haupt-
themas und ihrer Sequenzierung eine Terz tiefer, in e-Moll, abgibt.

Zyklische Tonartendisposition

Die Tonartenstruktur des gesamten G-Dur-Quartetts - dies vorweg als These - ist
gleich in doppelter Weise aus dem ersten Satz entwickelt. Zunéchst beschreiben
die Grundtonarten der vier Sitze, G-Dur, Es-Dur, h-Moll und G-Dur, eine Folge
von drei GroBterz-Schritten abwirts und durchlaufen damit die Tone eines
iberméBigen Dreiklangs: genau jenes iibermdBigen Dreiklangs h-es-g - so sei
hier einmal behauptet -, der bei dem feroce-"Einbruch" in T. 60ff. des ersten
Satzes (Nb. 215) so auffillig herausgestellt wird (und auch in der Reprise er-
scheint der libermiBige Dreiklang an den entsprechenden Stellen - T. 323-332,
T. 350, 358 und 361 - mit den analogen Tonen h-dis-g).

Die These, daB die Grundtonarten des Werkes tatsidchlich auf diesen iiber-
miBigen Dreiklang bezogen sind, gewinnt an Plausibilitdt, wenn man sich ver-
gegenwirtigt, daB in keinem anderen Werk von Dvofék die Tonarten der Sitze
eine solche GroBterzenreihe bilden, und dies obwohl Dvofdk bekanntermaBen zu
mediantischen Tonartenbeziehungen neigte. Insbesondere aber fdllt auf, daf
Dvotdk hier den tonalen Abstand zwischen den Sitzen in den Vordergrund
stellt, ganz entgegen seiner sonstigen Gewohnheit, bei dhnlichen tonalen Di-
stanzen zwischen den Sitzen den Kontrast durch eine vermittelnde Akkordfolge
(oder auch nur einen Gelenkakkord) am Beginn des jeweils folgenden Satzes
abzumildern (wodurch die Sitze im Grunde ohne Pause gespielt werden konn-
ten). Beriihmt sind die von E-Dur nach Des-Dur fiihrenden Blidserakkorde, mit
denen Dvoték in der Symphonie Aus der Neuen Welt zwischen dem e-Moll des
ersten und dem Des-Dur des zweiten Satzes vermittelt, und ebenso wird bei-
spielsweise im dritten Satz des Klavierquartetts opus 87 die Tonart Es-Dur nach
dem Ges-Dur-SchluB des vorangehenden Satzes erst iiber vier in Ges beginnen-
de Modulationstakte erreicht (und schon im Klavierquintett opus 5 beginnt das
A-Dur-Finale genau mit jenem F-Dur-Dreiklang, mit dem der vorangehende
Satz schloB). Unvermittelt stellt Dvotdk Tonarten im Terzabstand nur neben-
einander, wenn ihre Tonikakldnge mindestens einen gemeinsamen Ton aufwei-
sen, wie etwa im Es-Dur-Quintett opus 97, bei dessen ebenfalls fallender Ton-
artenfolge Es-H-as-Es immer sogar jeweils zwei Tonikatone von der terzentfern-
ten néchsten Tonart iibernommen werden.
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Im G-Dur-Quartett aber vermittelt zwischen dem Es-Dur-Schlu des langsamen
Satzes und dem h-Moll des Scherzo-Beginns iiberhaupt kein gemeinsamer Ton,
und die an sich zwischen dem G-Dur des Kopfsatzes und dem Es-Dur des lang-
samen Satzes bestehende Terzverwandtschaft - iiber den gemeinsamen Ton g -
umgeht Dvorék sogar noch dadurch, daB er den zweiten Satz in der Mollvariante
seiner Grundtonart beginnen 1aBt:
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Nb. 217: Streichquartett G-Dur, Beginn des 1. Satzes

Da sich der es-Moll-Akkord dieses Satzbeginns nicht mehr funktional auf G-Dur
beziehen 148t, wird er als mechanische Versetzung der Musik um eine groBe
Terz nach unten empfunden, und mit dem néchsten Akkord (T. 4) sackt die
Musik gleich noch eine weitere groe Terz tiefer, nach Ces, wodurch Dvorék
gleichsam darauf hinweist, da8 der briiske tonale Terzfall G-es vom ersten zum
zweiten Satz nur den ersten Teil einer noch weitergehenden Kette von GroBterz-
fallen, eben der den iiberméBigen Dreiklang abwirts ausschreitenden Tonarten-
folge G-Es-h/ces-G, darstellt. Und wohl nicht von ungefiéhr ist der durch sforzati
und Wiederholung herausgehobene Spannungsakkord im Es-Dur-Thema (T. 17
und 18) wiederum ein iiberm4Biger Dreiklang.

Dieses Adagio, das mit seiner reichen Harmonik, seiner opulenten Klanglich-
keit und seiner epischen Breite gewiB8 der machtvollste, "symphonischste" von
Dvotéks langsamen Streichquartettsitzen ist und derjenige mit dem grofiten
Ausdrucksspektrum, #hnelt #duBerlich dem as-Moll-/As-Dur-Larghetto des
Streichquintetts opus 97, insofern es sich ebenfalls als ein - allerdings formal
viel freierer - Variationensatz iiber zwei Themen beschreiben 148t, von denen
das eine in Dur und das andere in Moll steht. (Im Unterschied zum Quintettsatz
jedoch wirken die beiden Themen hier nur wie zwei verschiedene Auspriagungen
einer Grundidee, und die Themen scheinen hier weniger "kunstgerecht" bearbei-
tet zu werden, als vielmehr einen aufwiihlenden emotionalen ProzeB zu durch-
laufen, an dessen Ende nicht - wie im Quintett - wieder die Themen in ihrer
Originalgestalt stehen, sondern eine "verkldrende" Coda von bezwingender Aus-
druckstiefe.)

Als Nebentonarten zur Grundtonart Es-Dur/es-Moll fungieren in diesem Satz
Fis-Dur/fis-Moll (ab T. 102) und C-Dur/c-Moll (bei der Klimax in T. 135),
wobei die Tritonusdistanz zwischen beiden Tonarten an der Nahtstelle in T.
133f. konflikthaft als repetiertes BaB-Intervall ausgespielt wird. Dieses "Um-
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kreisen" der Grundtonart mit zwei Nebentonarten, die eine kleine Terz dartiber
(fis) und eine kleine Terz darunter (c) liegen, wiederholt Dvorak im dritten Satz.
Der Grundtonart h-Moll stellt er im Scherzo-Hauptteil als Nebentonart die
kleine Unterterz gis-Moll gegeniiber, deren Durvariante As-Dur zur Tonart des
ersten Trios wird. Und die Tonart D-Dur, eine kleine Terz iiber h, ist dann die
Tonart des zweiten, landlerhaft-pastoralen Trios dieser in Schumannscher
Manier fiinfteiligen Scherzoform!4.

Das "Umkreisen" der Grundtonart mit Nebentonarten in der Kleinterzdistanz
aber praktizierte Dvordk schon im Kopfsatz dieses Quartettes, wo neben der
Grundtonart G-Dur schon in den Takten 6-10 und dann wieder beim Ergén-
zungsthema e-Moll als zweite Tonart des Hauptsatzes etabliert wird und der
Seitensatz (uniiblicherweise) in B-Dur, der Tonart der kleinen Oberterz, steht.
AuBer den Grundtonarten lassen sich somit auch die Tonartenpldne der Mittel-
sitze als aus der Exposition des Kopfsatzes abgeleitet interpretieren. Und da die
beschriebenen Tonartenpldne intern aus Kleinterzbeziehungen bestehen, wirkt
sich das Verschieben der Tonartentrias von Satz zu Satz um das Intervall einer
Grofterz so aus, daB keine der jeweils drei wichtigsten Tonarten aller drei Sitze
mit einer anderen identisch ist: Die Haupttonarten der ersten drei Sitze sind
neun verschiedene Tonarten (die Varianten gar nicht erst eigens gerechnet):
G, e, B; Es/es, Fis/fis, C/c; h, gis/As, D. Zum Vergleich: Im As-Dur-Quartett
sind es nur fiinf (As/as, Ces, Es, F/f und Des) und im F-Dur-Quartett sogar nur
drei (F/f, A/a und d).

Das Finale, das durch Themenzitate unmittelbar auf den Kopfsatz bezogen ist,
verldBt wie dieser die Grundtonart G-Dur zunichst mit den Tonarten der leiter-
eigenen Unterterzen, e-Moll (T. 24) und C-Dur (T. 28). Und in derselben Weise
erscheint in der Mitte des Satzes, nach der Wiederkehr der langsamen Einleitung
(in G-Dur), das erste Themenzitat in e-Moll (T. 252) und das zweite in C-Dur
(T. 266). Sekundirtonart des Finalsatzes aber ist nicht wie in den ersten drei
Sitzen die Tonart der kleinen Ober- oder Unterterz, sondern Es-Dur. In Es-Dur
steht liberwiegend der Teil, den man wohl als erstes Couplet bezeichnen wird
- auf die Form ist weiter unten noch einzugehen - und der aus dem folgenden
kurzen Motiv entwickelt ist:
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14 Der Satz ist das einzige Scherzo Dvotdks mit zwei (verschiedenen) Trios. Wohl wegen dieses Aus-
nahmecharakters miBversteht Sourek die Form des Satzes, indem er sie als dreiteilig mit nur einem
Trio und stark verkiirzter Wiederholung des ersten Teils beschreibt (Werkanalysen Kammermusik, S.
128). Fiinfteilig ist auch schon das Scherzo des F-Dur-Quartetts, doch ist hier das zweite Trio nur eine
Variante des ersten.
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Nb. 218: Streichquartett G-Dur, Finale T. 114

Dieses wegen seiner “schridgen" Vorhaltsharmonik recht gequilt klingende
Motiv, das hier sehr oft wiederholt wird, enthdlt als zentralen, akzentuierten
Spannungsakkord in T. 115 und 119 (jeweils auf Eins) den iiberm4Bigen Drei-
klang es-g-ces!s: denselben Akkord, der schon im ersten Satz eine thematische
Rolle spielt und aus dem offensichtlich die Tonarten der vier Sitze, G, Es und h,
abgeleitet sind. Aus dem Ton ces/h werden nun auch hier tonale Konsequenzen
gezogen. In T. 168 namlich wird die Tonart Es-Dur von H-Dur abgeldst, wobei
der tibermiBige Dreiklang des Motivs wegen seiner dquidistanten Intervallstruk-
tur in dieser Tonart immer noch die (enharmonisch) gleichen Téne aufweist: 4,
dis und g (T. 169). Und auf dieses H-Dur folgt mit dem Refrainbeginn bei T.
184 wieder G-Dur, so daB die hundert Takte von T. 85 bis T. 184 mit der Ton-
artenfolge G-g-Es-H-G in analoger Weise wie die Grundtonarten der vier Sitze
den iiberméBigen Dreiklang von g aus in fallender Richtung durchlaufen.

Dies wiederholt Dvorék in der zweiten Hilfte des Satzes noch einmal, begin-
nend mit der Thematik des ersten Couplets in G-Dur (T. 337), worauf mit einer
Variante des ersten Zitatthemas in T. 353 Es-Dur und es-Moll, in T. 367 H-Dur
und in T. 375 mit dem zweiten Thema g-Moll folgt. Nicht nur in thematischer
Hinsicht - durch die Themenzitate -, sondern auch in tonaler Hinsicht zieht
somit der Finalsatz (in einer freilich recht abstrakten Weise) ein Resumé aus den
ersten drei Sidtzen des Werkes. Und wenn die herausgehobene Verwendung des
iberméBigen Dreiklangs - insbesondere in den "wilden" Passagen des ersten
Satzes - eine Nihe zur Musik von Franz Liszt herstellt, so verweist auch die ge-
schilderte, so abstrakte Konstruktivitdt - die Ableitung eines komplexen Ton-
artenplans aus einem Schliisselakkord - auf Liszt, obwohl sie durchaus auch an
eine Tradition in Dvoféks eigenem Quartettschaffen ankniipft: an das friihe,
“neudeutsche” e-Moll-Quartett ebenso wie an das so ganz andersartige, "slawi-
sche" Es-Dur-Quartett opus 51.

Eine in ihrer Harmonik wahrhaft geniale Passage im langsamen Satz des G-Dur-
Quartetts verdient es, noch eigens erwihnt zu werden: die Stelle T. 141-152, wo
Dvorék nach der Satzklimax, der Darstellung des Hauptthemas in C-Dur und in
bis zu zwolfstimmiger Akkordik grandioso, den Hauptthemenbeginn ganz leise

15 Der zusiitzliche Ton b in T. 115 im Cello gehort nicht zur harmonischen Essenz des Themas und
fallt dann auch bei den Wiederholungen des Motivs wie in T. 119 weg.
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in c-Moll wiederholt und anschlieBend nach Es-Dur moduliert, der Grundtonart,
in der die Originalgestalt des Hauptthemas dann in T. 153 reprisenartig wieder-
kehrt:
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Nb. 219: Streichquartett G-Dur, II. Satz T. 141

Um von c-Moll zur Paralleltonart Es zu gelangen, benétigte Dvotdk eigentlich
keine Modulation, und schon gar nicht eine derart "aufwendige". Was geschieht
hier?

In T. 146 ist As-Dur erreicht, im néchsten Takt B-Dur und in T. 148 wieder
die Ausgangstonart c-Moll. Es folgt eine abenteuerliche Riickung zu einem des-
Moll-Akkord mit sixte ajoutée, der als Subdominante ein Kadenzieren nach as-
Moll erwarten lieBe. Doch weitergefiihrt wird er in einen Sekundakkord auf 4
mit Sextvorhalt des, der aufgefait wird als Dominante zu A-Dur. Bevor aber der
Vorhalt des chromatisch zu ces aufgelost ist, haben sich die harmonischen Ver-
hiltnisse schon liangst wieder drastisch geédndert: die Weiterfithrung des e zu fin
der Bratsche nimmt dem Klang jede funktionele Orientierung (Position 2 in T.
150), die dann auch dem halbverminderten Septakkord auf d (3) fehlt, bei (4)
neu definiert scheint mit einem schlichten Dominantseptakkord auf d, der aber
nicht nach G-Dur kadenziert, sondern durch einen Ces’-Akkord (5) abgelost
wird, der Fes-Dur/E-Dur erwarten laBt, jedoch wieder irreguldr weitergefiihrt
wird: Dvorék macht - v6llig unvorhersehbar - ausgerechnet die Terz, den Leitton
des Septakkordes, zur Basis fiir den folgenden Es-Dur-Dreiklang (T. 151).

Mit ihm ist nun die Zieltonika erreicht, in der dann in T. 153 das Hauptthema
einsetzen kann. Doch es ist ein Es-Dur, das unendlich weit von der - doch nur
drei Takte davor noch gehorten - Ausgangstonart c-Moll entfernt ist (ndmlich
gleichsam mehrere Umkreisungen des Quintenzirkels), eine vollkommen neue,
unverbraucht erscheinende und génzlich iiberraschend eintretende Tonart. So
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stringent Dvofdk durch die chromatische Stimmfiihrung, insbesondere im Ba8,
einen linearen Konnex zwischen c-Moll und Es-Dur herstellt: die Funktions-
harmonik ist in dieser Modulation einerseits aufgehoben, andererseits aber auch
noch zur Verschirfung der Irritation eingesetzt, insofern funktional "eindeutig”
subdominantische und dominantische Klinge vorherrschen und stindig falsche
Kadenzerwartungen provozieren.

Die Modulation wird hier von Dvofék ihres Sinnes beraubt und ausschlieBlich
zur Erzielung héchsten harmonischen Farbreichtums ausgebeutet, gleichzeitig
aber ist die wahrhaft abenteuerliche Harmonik konzentriert auf einen minimalen
Raum (von hochster Ereignisdichte) und "gefaBt": als Pseudomodulation zwar -
die nicht den nichsten, sondern den weitestmoglichen (funktional gar nicht
nachvollziehbaren) Weg sucht -, aber doch als Zwischenstiick zwischen zwei
"an und fiir sich" eng verwandten Tonarten, die sie in irgendeiner Weise dann
doch zusammenbindet. Die Meisterschaft des spiten Dvotdk, den tonalitétsauf-
16senden harmonischen Reichtum der "neudeutschen" Friihphase in eine nun-
mehr vollkommen disziplinierte, ganz konsistente Form und Musiksprache zu
integrieren, zeigt sich hier in exemplarischer Weise.

Finale I. Zitat und Rhetorik des Einzelmotivs

Die Form des SchluBsatzes von Dvordks G-Dur-Quartett 148t sich am schliissig-
sten mit den Kategorien eines Rondos fassen, obwohl die Wiederkehr des
Hauptthemas hier gemessen am Rondoschema gleich an zwei Stellen, ndmlich
sowohl nach dem zweiten wie nach dem dritten Couplet fehlt (s. die Formiiber-
sicht auf der nichsten Seite). Ob die Wiederkehr des zunichst (T. 47) den
Mittelteil des Refrains bildenden zweiten Themas in g-Moll bei T. 375 in der
Lage ist, das hier fehlende Hauptthema so zu ersetzen, daB die Stelle als Refrain
aufgefaBt wird, ist fraglich. Gerade hier namlich, nach einem recht vielgliedri-
gen Teil von 145 Takten ohne Hauptthema - wegen des halbierten Tempos bei
Takt 230 bis 298 ist dieser Teil in der Spieldauer sogar noch um die Hilfte
ldnger -, wire zur Stabilisierung der Form als Rondo wohl schon das Erscheinen
des Hauptthemas selbst erforderlich.

Zumindest teilweise scheint die Irregularitit dieser Form nach Rondo-Krite-
rien daraus zu resultieren, daf die Rondo-Idee hier vom Prinzip der Reprisen-
anlage iiberformt wird. Beinahe alles, was bis T. 183 erklingt - somit gerade das
erste Drittel des Satzes -, wird ab T. 184 (mehr oder weniger variiert) re-
kapituliert. (In der Formiibersicht ist dies durch Kursivdruck markiert.) Anders
als beim herkdmmlichen Sonatenrondo, dessen aus Refrain und transponierter
Wiederholung des ersten Couplets bestehende Reprise erst nach der Durch-
fithrung, beim dritten Refrain einsetzt und einen zusammenhéngenden Komplex
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bildet, beginnt Dvofék in diesem Satz, der schon wegen der fehlenden Durch-
filhrung kein Sonatenrondo ist, die "Reprise” gleich beim zweiten Refrain, ver-
streut sie bruchstiickhaft iiber den restlichen Satz und vertauscht dabei auch
noch die Reihenfolge ihrer Glieder: Nach dem Hauptthema (als halbiertem Re-
frain) kehrt die langsame Einleitung variiert und erweitert wieder, dann erst nach
dem zweiten Couplet der Komplex des dritten Themas (teilweise nach G-Dur
transponiert) und nach einem weiteren Einschub die zweite Halfte des Refrains
mit dem zweiten Thema.

T. 1-6 Andante-Einleitung G)

7-46 Hauptthema G

47-78 2. Thema g, B, Des }Refrain
79-113  Fortsp. aus Hauptth./Uberleitung Des, G, g

114-183 3. Thema Es,H Couplet 1
184-229  Hauptthema G Refrain
230-251 Andante-Einleitung erweitert G

252-298  Zitate aus I. Satz: Seitenth., Hauptth. e,C,e Couplet 2
299-352 3. Thema E,G Couplet 3
353-374  Variante zit. Seitenth. 1. Satz Es,es, H ?
375-399 2. Thema var. g, B, Des Refrain-
400-439  Fortsp. aus Hauptth./Oberltg. neu Des, G fragment
440-496  zit. Seitenth. I. Satz u. 3. Thema. (3x) G, As, A Couplet 4
497-547  SchluB aus Hauptthema G, Cis, G Refrain/Coda

Anstelle einer Durchfiihrung, wie sie bis dahin in keinem der Finalsdtze von
Dvotéks Quartetten mit Ausnahme von opus 96 fehlte, erscheint in der Mitte des
Satzes eine Art lyrisches Intermezzo in zu Andante reduziertem Zeitmaf, in dem
das Hauptthema und das Seitenthema des ersten Satzes zitathaft wiederkehren,
dhnlich den Themenzitaten in der Finaldurchfiihrung der Symphonie Aus der
Neuen Welt. Das Moment von Willkiir, das einem solchen Zitieren von Themen
vorausgehender Sitze immer anhaftet, ist im Finale der Symphonie dadurch auf-
gefangen, da hier schon die Mittelsétze frilhere Themen einflechten und das
Finale diese Praxis nur aufgreift und intensiviert. Solche vorbereitenden
Themenzitate fehlen im G-Dur-Quartett, dafiir aber sind hier die Zitate ungleich
enger in die Thematik des Schlusatzes selbst eingebunden.

Dem Zitat des Seitenthemas gehen in T. 230 voraus die 22 Andante-Takte der
hier wiederaufgenommenen, erweiterten und im Ausdruck gesteigerten Einlei-
tung, deren einziges Motiv, der synkopische, fallende Quartgang, eine augmen-
tierte Fassung des Hauptthemenkopfes ist (Nb. 220). Diese Andante-Takte
wachsen hier organisch aus der verlangsamten, auf plane Vierteibewegung redu-
zierten Fassung des Hauptthemenkopfes von T. 220 (tranquillo) heraus, und es
ist gut moglich, daB sie zunichst gar keinen Riickgriff auf die Einleitung dar-
stellten, denn aus dem Partiturautograph geht hervor, daB Dvorék die Einleitung
erst nachtriglich dem Satz voranstellte, moglicherweise nachdem die Takte
230ff. schon komponiert waren und um diesen Ubergang zum Andante-ZeitmaB
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Nb. 220: Streichquartett G-Dur, Finale T. 230 und T. 248

zusitzlich zu legitimieren. (Man erinnere sich, wie Dvotdk im langsamen Satz
seines ersten Quartettes analog dem Modellsatz von Beethovens opus 18 Nr. 1
Ruhepunkte in stockendem, akkordischem Satz einbaute, diese aber im Unter-
schied zu Beethoven als Reminiszenzen an die Einleitung gestaltete.)

Der Quartgang g-fis-e-dis vom Schluf} der abgebildeten Andante-Takte wird
nun zur zweiten Stimme in dem sich unmittelbar anschlieBenden Zitat des Sei-
tenthemas aus dem ersten Satz (Nb. 221a), wobei hier das Seitenthema gegen-
iber dem ersten Satz (vgl. oben Nb. 213) so verdndert ist, daB8 es ebenfalls als
Geriist einen fallenden Quartgang (h-a-g-fis, parallel zur zweiten Stimme) ent-
hilt und somit mittelbar auf das Hauptthema des Finales bezogen ist. Zugleich
aber zeichnet das Seitenthema - die Parallele sei zumindest erwihnt - in seiner
Finalfassung auch die Diastematik des dritten Motivs im Ergédnzungsthema des
ersten Satzes nach (Nb. 221b), mit dem es immerhin die Tonart - e-Moll - ge-
mein hat:
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Nb. 221: Streichquartett G-Dur, (a) Finale T. 252 (b) 1. Satz T. 29

Ist das Seitenthema im ersten Satz ein freundliches B-Dur-Thema von fast kind-
lichem Charme, gefaBit in eine ganz regelmiBige achttaktige Periode - was bei
Dvofdk Seltenheitswert besitzt -, so hat es in der vermoliten Finalfassung einen
vollig gewandelten, resignativen Charakter. Grundiert von einem hohlen Quint-
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bordun - der auf das dritte Thema (Nb. 218) zuriickweist - steht es, dhnlich dem
Ergidnzungsthema des ersten Satzes, eigentiimlich kahl im Raum. Mit seiner
asymmetrischen Struktur aus vier plus drei Takten und seinem iiberhdngenden
SchluBton entzieht es sich jedem "Rhythmus im GroBen", ist reine, trockene
Prosa von ganz eigenem, sprechendem Charakter. (Im Ausdruck dhnelt diese
Stelle sehr dem Lied Der Leiermann aus Schuberts Winterreise; hier wie dort ist
der Quintbordun ein erstarrtes, "abgestorbenes” Volksmusikrelikt!6.)

Wenige Takte spiter erscheint dann das Hauptthema des ersten Satzes, in C-
Dur und ebenfalls in einen kahlen Raum gestellt (Nb. 222a). Mehr noch als das
gleichsam aus dem Finale herausentwickelte Seitenthemenzitat wird es als Zitat
eingefiihrt (und auch nicht wesentlich verindert), doch keineswegs ganz unvor-
bereitet, denn das Hauptthema des Finales (b) miindet nach drei Takten in drei
auffallend isolierte, jambische Quintfille, die ihrerseits schon auf das Haupt-
thema des Kopfsatzes zuriickweisen (und dessen Wiederkehr als Zitat bekriftigt
dann nur diesen Bezug):
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Nb. 222: G-Dur-Quartett, Finale (a) Themenzitat T. 269 (b) Hauptthema (T. 7)

Die Triolenfigur im Zitat des Kopfsatz-Themas (a) aber kniipft motivisch an das
zweite Thema des Finalsatzes (Nb. 223) an, dessen Achteltriolen wegen des
doppelt so schnellen Tempos mit den Sechzehnteltriolen in Nb. 222a rhythmisch
gleich sind:
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16 DaB auch bei Dvof4k die Drehleier als Instrument im Hintergrund steht, legen die in den Takten
260, 285 und 291 dem Bordunton vorgeschalteten “Einschwing”-Vorschlagsnoten nahe, die denen am
Beginn des Schubert-Liedes vergleichbar sind.
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Wiederum weist das Themenzitat durch sein blo8es Erscheinen gleichsam auf
den im zweiten Finalthema angelegten Bezug zum Kopfsatz hin und bewirkt im
Zweifelsfall, da dieses bei seiner Wiederkehr anders, ndmlich als Derivat des
Triolenmotivs des ersten Satzes, gehort wird.

Die siebzig Takte im halben Tempo, in denen die Einleitung wiederholt und
die Kopfsatzthemen eingefiihrt werden, sind nicht der einzige Abschnitt in
diesem Finale, der sich der Dynamik des Satzes entzieht und gleichsam reflek-
tierend innehilt. Der in der obigen Formiibersicht als Couplet 4 bezeichnete
Formteil ab T. 440 ist von einer dhnlichen Statik und hat wegen seiner Entwick-
lungslosigkeit denn auch Claphams Unmut erregt!?. Tatsdchlich passiert hier
nichts, was den Satz voranbringt oder fiir die Form von Bedeutung wére: Es er-
scheint in gedrosseltem Tempo in G-Dur das zitierte Seitenthema aus dem Kopf-
satz, am SchluB ritardierend, gefolgt im Allegro-Tempo vom dritten Thema (das
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Nb. 224: Streichquartett G-Dur, Finale T. 440

178, Clapham, A. D. Musician, S. 186 ("... it is necessary to protest").
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hier besonders auffillig den tiberméBigen Dreiklang exponiert), und dies wieder-
holt sich einen Halbton hoher in As-Dur und ein weiteres Mal in A-Dur (Nb.
224).

Die Stelle wire bei Brahms undenkbar und widerspricht in ihrer Primitivitat
krass dem Gattungspostulat, die Instrumente einen geistvollen Diskurs austragen
zu lassen. Lége hier schlicht Einfallslosigkeit vor, so hitte Dvofék dennoch bei
den Wiederholungen gewi3 in der fiir ihn selbstverstindlichen Weise einiges
variiert und nicht einfach die sechzehn Takte vollig unverdandert und mechanisch
transponiert. Doch hier ging es offenbar gerade darum, die Motive unverfilscht,
in denkbar kargem, geringstimmigem Satz und entwicklungslos zu prisentieren
- sie aus sich selbst sprechen zu lassen. So uninteressant die Motive als "Ein-
falle" sind, weisen sie - wie schon die oben beschriebenen Zitate - doch einen
stark rhetorischen Gestus auf, erinnemn an die lapidaren, hidufig Sprachmelodien
nachzeichnenden Motive des spiten Jandlek. Auf Janiceks drei Jahrzehnte
spdter entstandene Streichquartette verweist auch der stindige Tempowechsel
- jedes Motiv hat gewissermaBen sein eigenes Tempo - und die karge Textur mit
einem Halteton oder einer (fiir Jani€ek dann ganz typischen) durchlaufenden
"Erregungsfigur", wie sie hier das Bratschenthema grundiert.

Zweifellos haben Dvoréks letzte Streichquartette einen EinfluB auf Janalek
ausgelibt, und Jan4éek hat oft genug betont, wie sehr er sich Dvofék innerlich
verwandt und sich ihm als Komponist verpflichtet fiihle. Hier aber soll der Ver-
weis auf Jandc¢ek nur dazu dienen, die Distanz von Teilen dieses Finalsatzes zum
Geist der klassisch-romantischen Kammermusik nicht lediglich - wie Clapham -
als Defizit zu bewerten, sondern als eine sich ankiindigende neue Kompo-
nierhaltung: eine Tendenz zu einem musikalischen "Realismus", der Motive
nicht primér als Mittel zum Zweck der Verarbeitung auffafit - nicht zufillig hat
der Satz keine Durchfiihrung -, sondemn sie gleichsam als Individuen behandelt,
deren expressive und rhetorische Qualitédten vor allem anderen interessieren (und
diese Qualititen entfalten sie am besten nicht in einem dichten Gewebe, sondemn
wenn sie fiir sich stehen in aperiodischer, prosahafter Syntax, gleichsam heraus-
prépariert und nicht dem Zwang zur Entwicklung unterworfen).

Eine solche Komponierhaltung aber tendiert fast unweigerlich zur Programm-
Musik, wie sie die Streichquartette von Jana&ek - das erste mehr noch als das
zweite - verkorpem (in einer spezifisch tschechischen, von Smetanas e-Moll-
Quartett ausgehenden Gattungstradition), und so sehr Dvofdks G-Dur-Quartett
natiirlich absolute Musik ist, erscheint es angesichts dieser Tendenzen durchaus
plausibel, daB Dvorék sich bald darauf vollig der Komposition Symphonischer
Dichtungen verschrieb, in denen er - nebenbei bemerkt - nicht selten den
Sprachrhythmus der Textvorlagen ganz realistisch mit instrumentalen und somit
wirklich "sprechenden" Motiven nachzeichnete!® (wodurch er eine nachhaltige

18 ygl. John Clapham, Unbekannte Briefe Antonin Dvol4ks zu seinen Symphonischen Dichtungen, in:
OMZ 31 (1976), S. 650-658; Gerald Abraham, Verbal Inspiration in Dvorék's Instrumental Music, in:
Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae Bd. 11, 1969, S. 27-34; Karin Stockl, Beson-

derheiten der Musiksprache Dvoréks in seinen Sinfonischen Dichtungen, in: Colloquium Bmo 1984,
S.215-222.
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Wirkung wiederum auf Jan4&ek - der diese Symphonischen Dichtungen ganz be-
sonders schitze - und auf dessen Vertonen von Sprachmelodien ausiibte).

Finale II. Stilistische Riickwendung?

Der Finalsatz des Streichquartetts As-Dur beginnt auBerhalb der Grundtonart mit
elf einleitenden Takten, die zum Hauptthema und zur Grundtonart hinfiihren
(Nb. 225). Dies erinnert an das in Dvofaks Werken der 1870er-Jahre recht haufi-
ge Phinomen der tonal fremden oder undefinierten und motivisch locker gefiig-
ten Finale-Einleitung im (schnellen) HauptzeitmaB, wie sie sich unter anderem
in den Quartetten f-Moll und E-Dur findet. Hier im As-Dur-Quartett allerdings
ist diese Einleitung schon wegen ihrer Kiirze kein eigener Formteil und wohl
primér aus der Notwendigkeit erwachsen, zwischen dem F-Dur des voraus-
gehenden langsamen Satzes und dem As-Dur des Finale zu vermitteln, hitte
doch die Aufeinanderfolge der F-Dur- und der As-Dur-Tonika eine unschone
Fortschreitung ergeben. Das Finale beginnt deshalb mit der Dominante des
vorigen Satzes, die uminterpretiert wird zur Dominante von f-Moll, von wo aus
As-Dur dann nicht mehr weit ist. (Die As-Dur-Tonika selbst fiihrt Dvofak aber
bezeichnenderweise schon vor der eigentlichen Kadenz in T. 10 mit einer schu-
bertischen Terzriickung C7-As ein.)
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Nb. 225: Streichquartett As-Dur, Beginn des IV. Satzes
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Noch eine zweite Funktion hat dieser Vorspann. Der Beginn in tiefer Lage mit
dem Cello allein, pianissimo und mit einer Vorform des Hauptthemas, weist
zuriick auf den Beginn des ersten Satzes, und in den Takten 3-6 kann man eine
Anspielung auf das Scherzo erkennen, wo kurz vor Schlul des Satzes (in der
gleichen Tonart f-Moll) ebenfalls vom Cello sehr akzentuiert der leiterfremde
Ton ges/fis exponiert und dann als verminderte Quinte zum BafBton eines alte-
rierten Dominantseptakkordes wird:
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Nb.226: Streichquartett As-Dur, 11. Satz T. 87

Gegeniiber den sehr offenen Reminiszenzen und Zitaten fritherer Themen in den
groBen Finalsdtzen davor - G-Dur-Quartett, Cellokonzert, Neunte Symphonie -,
ist hier also dieses spezifische Mittel des Zusammenbindens des Satzzyklus, das
charakteristisch ist fiir den frihen und dann wieder den spiten Dvoitdk der
1890er-Jahre, zuriickgenommen und beschrankt auf solche doch eher subtilen
Anspielungen in den ersten sechs Takten.

Das als Sonatensatz angelegte Finale des As-Dur-Quartettes erreicht zweifel-
los weder das Niveau des Kopfsatzes noch die Originalitdt des drei Wochen
davor komponierten SchluBsatzes des G-Dur-Quartetts. Schon Eduard Hanslick
sah die Schwichen dieses Satzes (obwohl er das As-Dur-Quartett dem Schwe-
sterwerk in G-Dur - dessen stellenweise "Lisztsche" Harmonik ihn womdglich
irritierte - insgesamt vorzog): "Die Erfindung steht nicht ganz auf der Héhe der
friiheren Sdtze; die Durchfiihrung'® zeigt hin und wieder Liicken, die von etli-
chen kleinen Fugato-Anfdngen mehr verraten als verdeckt werden."?0

Der erste dieser Fugato-Anfinge beginnt in T. 44 und arbeitet mit einem
Motiv (Nb. 227a), das in der Tat mit den aus dem Hauptthema (b) entwickelten
ersten 43 Takten nichts zu tun hat, und die Liicke im thematischen Prozef} fillt
umso mehr auf, als der Satz direkt davor - wie schon in T. 28 - in wenig gliick-
licher Weise mit einem energischen GanzschluB und einer Generalpause eine
deutliche Zisur setzt, die zum Marschcharakter des Hauptthemas paBt, die
Musik aber allzu sehr zum Stillstand bringt. In der durchlaufenden Skizze
Dvotéks zu diesem Satz?! allerdings hat das Hauptthema noch eine etwas andere

19 Damit meint Hanslick ganz offensichtlich nicht den Formteil Durchfiihrung, sondem so etwas wie
den thematischen Entwicklungsgang des Satzes.

20 E. Hanslick, Am Ende des Jahrhunderts. Musikalische Kritiken und Schilderungen, Berlin 31899,
S. 228.

21 Datiert 26. 12. 1895 (Prag, Muzeum Zeské hudby). (Ein stark verkleinertes Faksimile davon bringt
R. Batka, Die Musik in Béhmen, Berlin o. J., nach S. 72.) Ein vor allem rhythmisch sehr dhnlicher

317



Gestalt (c¢), die deutlich erkennen 148t, daB das Fugatomotiv urspriinglich aus
dem dritten und vierten Takt des Hauptthemas gewonnen war. Erst die Neufas-
sung des Hauptthemas lieB das Fugato zu einem RiB in der Satzentwicklung
werden, den Dvorék dann auch nicht mehr zu kitten versuchte.

Nb. 227: As-Dur-Quartett, Finale: (a) Fugatomotiv T. 44 (b) Hauptthema T. 12
(c) Hauptthema in der Skizzenfassung

Nicht zum gewohnten Niveau von Dvotrédks Komponieren in der Sonatenform
paBt auch, daB dieses Fugatomotiv ohne Konsequenzen bleibt. Es wird abgelost
in T. 60 von einem wiederum motivisch nicht vorbereiteten Uberleitungsgedan-
ken und kehrt nur an der entsprechenden Stelle in der Reprise und dann noch
einmal kurz in der Coda wieder. Und das Seitenthema (T. 81) wird hier weder
aus dem Material davor entwickelt noch, nachdem es einmal vorgestellt worden
ist, in nennenswerter Weise verarbeitet. (Es erscheint dann noch einmal in der
Coda [T. 509], in einer augmentierten Fassung, die ziemlich forciert wirkt und
dem Thema eigentlich nicht angemessen ist.) Selten auch zeigte Dvotdk derart
wenig Fantasie bei der Behandlung der Reprise. Ganz mechanisch, ohne grofiere
Kiirzungen und fast notengetreu werden die 200 Takte der Exposition (entspre-
chend transponiert) rekapituliert.

Es 148t sich kaum iibersehen, da Dvordk hier nicht mit voller Konzentration
zu Werke ging. Moglicherweise war er zu diesem Zeitpunkt in seinen Gedanken
schon mehr bei den Symphonischen Dichtungen, deren erste, Vodnik ("Der Was-
sermann”) er am 6. Januar 1896, nur eine Woche nach Vollendung des Quartett-
finales, zu skizzieren begann. Dal schon am 11.1. und am 15.1., in erstaunlich
kurzem Abstand, die Skizzen zur "Mittagshexe" (Polednice) und zum "Golde-
nen Spinnrad" (Zlaty kolovrat) folgen und binnen weniger Tage beendet werden
konnten, 1468t vermuten, da Dvordk schon in den Wochen davor, noch wihrend
der Vollendung des As-Dur-Quartettes, die Gesamtkonzeption der ersten drei
Symphonischen Dichtungen ausgearbeitet hatte.

Die Form des Quartettfinales immerhin entbehrt nicht der Originalitdt. Bei
T. 122, nach einem Seitensatz in Es-Dur und einer SchluBgruppe (T. 101) aus

Gedanke findet sich schon in Dvoféks erstem Amerikanischen Skizzenbuch, S. 11, direkt vor der
zusammenhingenden Skizze zur e-Moll-Symphonie (und somit vor dem 10. 1. 1893 notient) als
Hauptthema zu einem nicht realisierten Andante in Es-Dur. Allem Anschein nach handelt es sich hier
um eine erste Formulierung dessen, was dann zum Finalthema des As-Dur-Quartettes wurde.
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der Uberleitungsmotivik, scheint die Exposition am Ende angelangt, und die
autographe Partitur weist hier auch - im Unterschied zur gedruckten Fassung -
ein Wiederholungszeichen mit der Beischrift Da Capo auf. Die sich
anschlieBende G-Dur-Passage aber erdffnet nicht die Durchfiihrung, sondern
leitet iiber zu einem neuen, kantablen Ges-Dur-Thema (Nb. 228), das eng ver- -
wandt ist mit dem Nachsatz des Seitenthemas im Kopfsatz des G-Dur-Quartetts.
Dieses Ges-Dur-Thema wird vierzig Takte spiter nochmals wiederholt und
begriindet so einen in sich geschlossenen Formteil, dessen Mittelteil in fis-Moll
ein aus dem BaB des Themas2? gewonnenes Motiv verarbeitet und mit einem aus
dem Hauptthema entwickelten Scherzando-Motiv kombiniert.
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Nb. 228: Streichquartett As-Dur, Finale T. 145 (3. Thema)

Der ganze Komplex wird in der Reprise wiederholt - eine Quarte tiefer, in der
Subdominanttonart Des-Dur - und ist schon deshalb seiner Art nach der Exposi-
tion und nicht der Durchfilhrung zuzurechnen. Doch er ist nicht einfach die
zweite Hilfte eines tonal zweigeteilten Seitensatzes oder eine kantable SchluB-
gruppe - wie sie fiir die Werke der amerikanischen Periode typisch ist -, denn die
eigentliche Exposition ist bei T. 122, am Ende der Schlugruppe, unverkennbar
an ihrem Ziel angelangt und hat ihre tonale Aufgabe, die Etablierung eines
Dominant-Plateaus erfiillt. Und auch ihrem Umfang nach scheint diese Rumpf-
Exposition komplett, umfaBt sie doch mit 119 Takten (ohne die Wiederholung
der ersten 27 Takte) im 2/-Metrum nur sechs Zihlzeiten weniger als die Ex-
position des Kopfsatzes mit ihren 61 Takten im 4/,-Metrum.

Man wird deshalb den Ges-Dur-Komplex als eine Erweiterung der Form, als
einen zusitzlichen Seitensatz "nach"” der Exposition deuten miissen, der zwar
von der Reprise wie ein Bestandteil der Exposition behandelt wird, aber jeden-
falls in tonaler Hinsicht aulerhalb des Expositionsgeschehens steht: Sein Ges-
Dur ist als Tonart der erniedrigten siebten Stufe in As-Dur - oder als Tonart der
Doppelsubdominante - nicht in der Lage, die Dominantspannung der Es-Dur-
Flache im Sinne einer Sonatenexposition auch nur ansatzweise aufrechtzu-
erhalten23.

22 Vor allem in seiner rhythmisierten Version von T. 185.
23 Im Unterschied etwa zur Tonart der leittonigen VII. Stufe (D-Dur), mit der die Exposition im ersten
Satz des Streichquartetts Es-Dur schlieBt.
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Die Einfiigung dieses zusitzlichen seitensatzartigen Komplexes zwischen Expo-
sition und Durchfiihrung geschieht dann auch auf Kosten der eigentlichen
Durchfiihrung, die hier mit 41 bis 52 Takten - je nachdem, ob man T. 193 oder
T. 204 als ihren Beginn auffaBt - extrem kurz geraten ist (auch dann noch, wenn
man den verarbeitenden Mittelteil des "zweiten Seitensatzes" dazu rechnet).
Damit aber beriihrt sich der Satz mit den Finali der Streichquartette F-Dur opus
96 und G-Dur opus 106, die iiberhaupt keine Durchfiihrung enthalten, und die
Einfiihrung eines zusitzlichen kantablen und thematischen Komplexes zu Lasten
der Durchfiihrung zielt zumindest in die gleiche Richtung wie im G-Dur-Finale
die Verabsolutierung des unverfilschten, sich der Entwicklungsdynamik ent-
ziehenden "sprechenden” Motivs.

Fiir David Beveridge dient das Finale des As-Dur-Quartetts als Kronzeuge fiir
die in seiner Untersuchung von Dvordks Sonatenformen sich als Tenor hin-
durchziehende These, Dvofdks Auseinandersetzung mit der Sonatenform sei von
Anfang an und bis zum SchluB ein Proze8 der "clarification and simplification”,
ein ProzeB, der in den amerikanischen Werken kulminiere und in deren extremer
Formenklarheit und Schlichtheit notwendig an einem Ende angelangt sei - die
Form sei in diesen Werken kein Problem mehr, dadurch aber auch tendenziell
zur Schablone erstarrt. Mit dem Cellokonzert und zumindest den Kopfsitzen der
beiden letzten Quartette habe Dvordk den Versuch unternommen, einzelne
Aspekte seines friiheren, komplexeren Stils, wie er sich in den Werken der
1880er-Jahre ausprigt, zurlickzugewinnen, doch habe er dann eingesehen, daf3
dies "would not prove a satisfactory vehicle for further stylistic development in
the long run". Irgendwann zwischen der Komposition des ersten und des letzten
Satzes des As-Dur-Quartettes "DvoFdk recognized the clear and simple outlines
of his American style as a logical terminus for his evolution in sonata-form-
composition.” Das Finale des As-Dur-Quartetts, so "delightful” es sei, "acknow-
ledges that his life-long experience with sonata form had come to an end."?

Nun leistet Beveridges Finalitdtsthese von der fortschreitenden Kldrung und
Vereinfachung in Dvotéks Behandlung der Sonatenform gute Dienste als roter
Faden bei der Beschreibung von Dvoféks Stilentwicklung und hat durchaus auch
einen gewissen Riickhalt in der Sache selbst. Doch unzulissig scheint es, daraus
abzuleiten, die amerikanischen Werke seien das logische Ziel, auf das alles Vor-
herige zustrebt und bei dem es fiir Dvofdk dann nur noch die Wahl zwischen der
Umkehr und dem Aufhdren gab.

Nichts spricht dagegen, das Cellokonzert opus 104 stattdessen zu beschreiben
als eine Synthese zwischen dem Stil etwa der siebten Symphonie opus 70 mit
dem der im engeren Sinne amerikanischen Werke, die amerikanischen Stil-
elemente somit als ein bereicherndes Ferment aufzufassen, das die Riickkehr zur
"alten" Komplexitit im Jahr 1895 zu etwas partiell Anderem, Neuem werden
lieB, und nicht zum bloBen RegreB. Und die Harmonik im Kopfsatz des G-Dur-
Quartetts etwa geht uniibersehbar iiber den Stil der 1880er-Jahre hinaus, inte-

24 Beveridge, Romantic Ideas, S. 401f.
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griert tonalitdtsauflosende und an Liszt gemahnende Ausdrucksmittel, die sich
bei Dvofdk zwar schon 25 Jahre friiher im tristanesken e-Moll-Quartett finden
lassen, die aber dennoch primir voraus weisen (ndmlich auf Dvofédks programm-
musikalisch-dramatisches Spatwerk) und nicht zuriick auf "Voramerikanisches".

Es bleibt das Finale des As-Dur-Quartettes, dessen unkomplizierter bis glatter
Tonfall mit seinen "streamlined gestures” (Beveridge) zweifellos an die ameri-
kanischen Werke erinnert. Doch handelt es sich hier immerhin um ein Finale,
und in SchluBsitzen gelten zum einen seit jeher andere MaBstibe als in Kopf-
sdtzen und lieB zum anderen auch in frilheren Werken beinahe regelmaBig Dvo-
raks Konzentration und Inspiration etwas nach (was sich auch bei Schubert be-
obachten 148t). Was Gerald Abraham am Finale der Achten Symphonie kritisiert
- Dvotdks "imagination seems to be functioning at only half-pressure"? - gilt
tendenziell auch fiir manch anderen SchluBsatz, etwa die Finalsidtze der beiden
a-Moll-Quartette oder des Klavierquartetts opus 23. Zudem steht das Finale des
As-Dur-Quartetts am Schluf eines Werkes, das schon in den drei ersten Sétzen
einen viel entspannteren Gestus aufweist als das Schwesterwerk in G-Dur und
das man insgesamt zu den unproblematischeren Werken rechnen wird, wie sie
bei Dvoték in jeder Phase seines Schaffens vorkommen. (Auch die Entstehungs-
umstédnde mogen ihr Teil zum so sorglosen Tonfall und Charakter des Satzes
beigesteuert haben, skizzierte doch Dvofdk dieses Finale am 26. Dezember
1895, am ersten Weihnachtsfest seit Jahren also, das er wieder daheim im so
lange vermifiten Kreis der Familie feiern konnte.)

Auch wenn man die Form des As-Dur-Quartettfinales nicht als zukunftswei-
send oder auch nur sonderlich tiberzeugend beurteilen will, mu8 man doch fest-
stellen, daB sie einen experimentellen Zug hat und sich keineswegs auf die fast
schablonenhaft klare Formbildung der amerikanischen Werke beziehen l4Bt.
Beveridges Hinweis, das "admittedly audacious feature of the movement's tonal
plan” habe immerhin einen Vorldufer in der mit zwei Seitensatztonarten operie-
renden Exposition des amerikanischen Quintetts opus 97, greift nicht, denn mit
deren Tonartendisposition Es-g-B (die ihrerseits auf Schubertsche und Brahms-
sche Modelle verweist) hat die von der Dominante in obskure Regionen wieder
wegfiihrende tonale Disposition As-Es-Ges des Quartettfinales wenig gemein.

Vor allem aber ist die Form in ganz "unamerikanischer" Weise ambivalent.
Weder der Beginn der Durchfiihrung ist eindeutig und deutlich markiert noch
der Beginn der Reprise2s, womit der Satz aber wesentliche von Beveridge ge-
nannte formale Kriterien der amerikanischen Werke nicht erfiillt. (Wenn man
schon eine Riickwendung sehen wollte, dann wire dies hier eine zum Stil der
frithen 1870er-Jahre.)

25 Dvot4k's Musical Personality, S. 68.

26 In T. 245 kehren die ersten 10 Takte wieder, doch einen Ton hoher, somit g-Moll/G-Dur vorberei-
tend, und es folgt ein kleiner Exkurs, der die Reprisenerwartung vollends enttduscht, und erst in T. 266
setzt dann - nach dieser "Grauzone" - endgiiltig die Reprise ein.

321



Vergegenwirtigt man sich Dvoféks stilistische Wandlungsfahigkeit von den
klassizistischen Anfingen 1860 iiber den "neudeutschen" Expressionismus von
1870, die erneute "Klassizitdt" und den Folklorismus in den Siebziger Jahren,
die Orientierung an Brahms ab 1880, den amerikanischen Exkurs von 1893/94
bis zu den von Brahms wieder etwas entfernten Werken von 1895, und beriick-
sichtigt man, daB gerade das Cellokonzert und das G-Dur-Quartett von 1895
zum Besten gehoren, was Dvofék je geschrieben hat, so wird man nicht glauben
konnen, da Dvordk am Ende dieses Jahres 1895 fiir eine weitere Entwicklung
seines Stils im Rahmen absoluter Musik keine Perspektive mehr sah. So ver-
lockend Beveridges Gedanke wire, Dvofdks Abschied vom Komponieren im
Sonatenstil als interne Konsequenz seiner lebenslangen Auseinandersetzung mit
der Sonatenform zu erkliren, 148t er sich angesichts der Werke von 1895 dann
doch nur mit einiger Gewaltsamkeit retten.

Sinnvoller scheint es, die mit dem Jahreswechsel 1895/96 zusammenfallende
stilistische Neuorientierung Dvofdks hin zu ausschlieBlich programmatischer
und dramatischer Musik, die dann auch zu einer stetigen Zunahme der wagneri-
schen Stilmittel bis zum Extrem in der Oper Armida fiihrte, als motiviert durch
duBere Griinde zu verstehen. Freilich irrt sich Clapham, wenn er meint, erst der
Tod von Brahms habe Dvofék die Tiir zur Komposition im neudeutschen Genre
der Symphonischen Dichtung gedffnet. ("It is almost certain that he would
hardly have dared to do so earlier, knowing how Brahms would have disappro-
ved."?") Clapham iibersieht schlicht die Tatsache, daB Brahms noch bis April
1897 am Leben war und deshalb das Entstehen von vier der fiinf Symphoni-
schen Dichtungen durchaus mitansehen "muBte". (Auch die Vorhaltungen seines
Freundes Hanslick scheinen Dvoidk iibrigens nicht im geringsten gestort zu
haben.)

Erst in seinem letzten Lebensjahr, 1904, hat sich Dvofédk selbst dazu geduflert,
warum er trotz Aufforderungen von Seiten des Verlegers keine Symphonien und
Kammermusikwerke mehr schreibe, sondermn nur noch Opemn: “Nicht etwa aus
einer Sehnsucht nach Biihnenruhm, sondern aus dem Grunde, weil ich die Oper
auch fiir die geeignetste Schopfung fiir das Volk halte. Dieser Musik lauschen
die breitesten Massen und zwar sehr oft, wenn ich aber eine Symphonie kom-
poniere, kdnnte ich vielleicht jahrelang warten, bis sie bei uns aufgefiihrt
wiirde."28

Dieser Impetus, “fiir das Volk", und zwar das eigene Volk, zu schreiben, stand
mit Sicherheit auch schon im Vordergrund bei den Symphonischen Dichtungen
von 1896, denen Balladen von K. J. Erben, mit denen sich das tschechische
Volk identifizierte, zugrundeliegen, Kompositionen zudem, die wegen ihrer
Programmgebundenheit auch breiteren Schichten zugénglich sein mochten als
Symphonien und Kammermusik. (Der didaktische und soziale Aspekt spielt
schon bei Liszts Symphonischen Dichtungen eine nicht unwesentliche Rolle.) Es

27 Clapham, Dvor4k's Relations with Brahms and Hanslick, in: MQ 57 (1971), S. 254.
28 Aus einem Interview in der Wiener Zeitschrift Die Reichswehr vom 1. 3. 1904, zit. nach Sourek,
A. D. in Briefen und Erinnerungen, S. 241.
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hat den Anschein, als habe erst der Amerika-Aufenthalt, wihrend dessen Dvorak
sich so hidufig iiber die Notwendigkeit einer Nationalmusik (fiir die Ameri-
kaner!) geduBert und sich fiir deren Begriindung engagiert hatte, in ihm selbst
den EntschluB reifen lassen, nach seiner Riickkehr das Erbe Smetanas anzutreten
und in einem engeren Sinne Nationalkomponist der Tschechen (und fiir die
Tschechen) zu werden. In diesem Plan aber hatten dann Werke in einer so eso-
terischen und traditionell "deutschen" Gattung wie dem Streichquartett keinen
Platz mehr - obwohl gerade im Streichquartett Dvorék seine eigentliche Stirke

sicherlich besser zur Geltung bringen konnte: das Denken ausschlieBlich in
Tonen.
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Schluf3

Die Selbstverstdndlichkeit, mit der dem Komponisten Antonin Dvofék in der
Musikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts sein Platz zugewiesen wird, ein
Platz in der "tschechischen Nationalmusik", umgeben von Smetana und Janéacek,
und somit ein Stiick auBerhalb der als Hauptstrom der Musikgeschichte begriffe-
nen klassisch-romantischen Musik von Haydn bis Schonberg, diese Selbstver-
stiandlichkeit steht in scharfem Gegensatz zu den Schwierigkeiten, in die man
gerdt, wenn man versucht, Dvordks gesamtes Schaffen und das, was man seinen
Personalstil nennen wiirde, biindig zu charakterisieren. Relativ leicht beschrei-
ben 14Bt sich der Stil jener schmalen Werkauswahl, die der breite Publikums-
geschmack trifft mit den Slawischen Tdnzen und Rhapsodien, den beiden Sere-
naden, der Symphonie Aus der Neuen Welt und den "amerikanischen" Kammer-
musikwerken als Favoriten. Das pauschal (und nicht immer zu Recht) als
"slawisch" rezipierte, exotische Chroma dieser Werke vor allem scheint die
Originalitat des Komponisten Dvotdk - gerade gegeniiber Brahms - zu garan-
tieren.

Die verbreitete Tendenz, die in Dvoféks Personlichkeit zweifellos vorhande-
nen Ziige von Naivitit auch in seiner Musik erkennen zu wollen, verbindet sich
im iibrigen mit der ebenso tiefverwurzelten wie irrigen Vorstellung, die tsche-
chische Volksmusik sei gleichsam Dvotéks musikalische Muttersprache und von
Anfang an Grundlage seines Schaffens gewesen, und beides zusammen verstirkt
die Uberzeugung, Dvotéks offen folkloristische Werke reprisentierten seinen
"eigentlichen" Stil. (Um es nochmals zu betonen: Erst ein sehr bewuBter und
durch dulere Umstédnde forcierter - wenn nicht gar hervorgerufener - Prozef3 der
stilistischen Neuorientierung lieB den Wagnerianer Dvofdk im Alter von schon
liber dreiig Jahren vermehrt folkloristische Tonfille in seine Tonsprache auf-
nehmen. Den "nationalen” Stil muBte Dvofék - dhnlich wie iibrigens Smetana -
in durchaus reflektierter Weise erst "lernen”.)

Sobald aber die Gesamtheit von Dvordks Oeuvre unverstellt von der iiber-
méchtigen Popularitit einzelner Werke iiberblickt wird, verliert die Komponi-
stenpersonlichkeit viel von ihrem scheinbar so klaren Profil. Weder bei Brahms
noch bei Bruckner, weder bei Liszt und Wagner noch bei Verdi oder Mahler fin-
den sich - vom Friihwerk Wagners vielleicht abgesehen - innerhalb des Oeuvres
vergleichbare stilistische Gegensitze wie bei Dvordk etwa zwischen den Streich-
quartetten in e-Moll, C-Dur und F-Dur, zwischen den Opem Selma sedldk und
Armida, zwischen den Slawischen Rhapsodien und dem Requiem. Keiner der ge-
nannten groBen Komponisten freilich pflegte auch ein dhnlich breites Spektrum
musikalischer Gattungen, und Dvoiék als Einzigem gelang es wohl auch - und
dies trotz seiner Freundschaft mit Brahms und Hanslick -, in der Summe seiner
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Werke gleiche Distanz zur "Fortschrittspartei” um Wagner und Liszt wie zu den
"Konservativen" um Brahms und Joachim zu halten.

Keineswegs sind die stilistischen Unterschiede auch einfach bedingt durch die
Wahl der jeweiligen Gattung, begegnen doch die schirfsten Stilgegensitze bei
Dvordk sogar innerhalb der einen Gattung Streichquartett. Von dem Dvofék-
schen Quartettstil schlechthin und im Unterschied zu demjenigen seiner Zeit-
genossen zu sprechen, ist deshalb auch kaum méglich, klammert man nicht von
vornherein Werke wie das tristaneske e-Moll-Quartett oder das "Amerikanische"
Quartett aus.

Gerald Abrahams an sich brillante Darstellung von Dvoféks Personalstil, die
in die Feststellung miindet, Dvoréks schopferische Personlichkeit sei "one of the
most clearly defined - I do not say »one of the strongest« - in musical history"!,
funktionierte so nur, weil der Autor 1943 die ersten dreizehn Jahre von Dvoréks
Schaffen noch gar nicht kannte (und auch nicht kennenlernen konnte). Dvoréks
Frithwerk aber, und insbesondere die Streichquartette zwei bis fiinf, kann trotz
des teilweise experimentellen Charakters nicht einfach pauschal als Produkt
einer Zeit des Lernens, des Suchens nach einem Stil und eines "fatalen” Wagner-
Einflusses vom "eigentlichen”, bekannten Dvoték abgetrennt werden. Zumindest
die Quartette in e-Moll und D-Dur - iibrigens auch die Dramatische Ouvertiire
aus der Oper Alfred von 1870 - sind in ihrer Art durchaus gewichtige, nicht nur
fiir den Wissenschaftler hochinteressante Werke, auch wenn Dvordk selbst nie
versucht hat, sie zu verdffentlichen (wohl in der richtigen Einschatzung, daB
es sich hier um - gemessen am Standard der Kammermusik um 1870 - "unmog-
liche" Musik handelt).

Einige Stileigentiimlichkeiten aber - wie sie in den Quartettanalysen heraus-
gearbeitet wurden - verkniipfen dann doch das so ganz andersartige Friihwerk
mit dem "reifen” Dvordk. Beherrschend ist in den ersten vier Quartetten der
Zug zu einer unterschwelligen oder auch ganz offenen Monothematik, die vir-
tuell iiber die Satzgrenzen hinaus den ganzen Zyklus erfa8t (extrem im B-Dur-
Quartett, mit radikalen Konsequenzen fiir die GroBform in den mehrteilig-
"einsdtzigen" Quartetten e-Moll B 19 und a-Moll opus 12). Dies 148t in Dvoféks
spaterer Musik zwar etwas nach, ohne aber je ganz zu verschwinden (und selbst
in abendfiillenden Werken wie dem Requiem und der Oper Armida entwickelt
Dvoték einen GroBteil der Musik aus einem einzigen, kurzen Motiv). Fast
immer auch ist die Thematik aus einer ganz knappen, nur wenige Tone umfas-
senden Grundsubstanz entfaltet, und die Technik der "entwickelnden Variation"
- die Dvofék nicht erst von Brahms lemnen muBte - verbindet ohnehin die
"wagnerische” mit der eher "brahmsischen" Periode in Dvotdks Werk. Besonde-
res Gewicht legt Dvofdk dabei stets auf die thematische Arbeit mit einem rhyth-
mischen Modell, als einheitsstiftendes Moment auf den ganzen Zyklus ausge-
weitet in den ansonsten so gegensitzlichen Streichquartetten D-Dur B 18 und a-
Moll opus 16 (oder auch - nur zwei Sitze verkniipfend - in den Streichquartetten
Es-Dur und C-Dur).

! Dvofak’s Musical Personality, S. 69.
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Bei allen vier genannten Quartetten ist der thematische Rhythmus folkloristi-
schen Ursprungs - als Mazurka-, Polonaisen- oder Polkarhythmus -, und wenn
eine forcierte Rhythmik generell charakteristisch ist fiir fast das gesamte Schaf-
fen von Dvofdk, so 148t die Rhythmik auch da, wo sie nicht unmittelbar auf
slawische Volksmusik anspielt, mit ihrer Aggressivitit, ihrer Auftaktlosigkeit
und Synkopik Charakteristika der tschechischen Sprache erkennen.

Gezeigt wurde, wie Dvofdk im Umgang mit der Sonatensatzform fast immer
den Tonika-Dominant-Gegensatz schwicht, ganz vermeidet oder mediantisch
iiberformt (ebenso wie er den Themendualismus geme durch ein Netz von Be-
ziehungen ersetzt). Diese unkonventionelle Sonatensatzbehandlung, die weit
iiber das in der Romantik iibliche MaB hinausgeht, 148t immerhin den vélligen
Verzicht auf die Sonatenform oder ihre Reduktion auf blo8e Reste in den Quar-
tetten um 1870 als ein Phdnomen erscheinen, das dann doch - als Extrem - der
selben Geisteshaltung oder "Veranlagung" entspringt (wie sie sich vielleicht
auch schon in den Problemen #duBert, die Dvorék in opus 1 und 2 mit den tonalen
Implikationen dieser Form hat). Und die Aversion gegen die Tonika-Dominant-
Beziehung ist auch in der Harmonik eine Konstante, die Dvoféks gesamtes
Werk durchzieht: Sie duBert sich in der forcierten, iliber Wagner noch
hinausgreifenden TrugschluB- und Riickungsharmonik der Friihzeit ebenso wie
in der starken Betonung der Nebendreiklinge und modaler Wendungen -
charakteristisch in gleicher Weise fiir den slawischen wie den eher brahmsischen
Stil - oder im Ausweichen auf die leittonlose Pentatonik in opus 96.

Zwar nicht ausschlieBlich, aber doch vorrangig im Streichquartett begegnen
bei Dvorék eher abstrakte Kompositionstechniken, die ebenfalls iiber duBere
Stilwechsel hinweg eine kompositorische Individualitdt und Konstanz erkennen
lassen. Herausgearbeitet wurde das einigermaBen verbliiffende Faktum der exak-
ten Proportionierung von Formteilen und Sitzen, wie es seit dem f-Moll-Quar-
tett opus 9 in fast allen Quartetten erscheint: das Komponieren in der Weise, da83
die einzelnen Formteile des Sonatensatzes, die beiden Ecksitze des Zyklus oder
auch (wie in opus 16) sdmtliche Sidtze durch (in Taktzahlen oder Zihlzeiten-
summen) exakt gleiche Umfinge oder durch Umfénge, die einfache proportiona-
le Verhiltnisse ergeben, aufeinander abgestimmt sind. Dariiberhinaus verkniip-
fen entsprechende Proportionen dann auch zeitlich benachbarte Werke wie das
Quartettfragment B 120 und das Es-Dur-Quartett opus 51 sowie die drei letzten
Quartette (insbesondere opus 105 und opus 106).

Dieser exakten Proportionierung scheint zugrunde zu liegen das Streben nach
Symmetrie, was besonders sinnfillig wird in der - wiederum vorrangig in den
Streichquartetten zu beobachtenden - Tendenz DvoFédks, die Durchfiihrung des
Kopfsatzes durch eine klare Zisur exakt in zwei Hilften zu teilen und sie zu
gestalten als einen symmetrischen ProzeB hin zur denkbar weitesten tonalen
Entfernung, der Tritonusdistanz zur Grundtonart, wie sie dann in der Mitte der
Durchfiihrung erscheint, und wieder zuriick zur Grundtonart (haufig flankiert
von weiteren symmetriebildenden Mitteln).
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Die von hoher Reflektiertheit zeugende Technik schlieBlich, aus einem thema-
tisch eingesetzten Akkord, einem Intervall oder einer Tonfolge die tonale An-
lage eines Satzes oder auch die Tonartenfolge im ganzen Satzzyklus abzuleiten,
begegnete in den stilistisch so extrem gegensitzlichen Streichquartetten e-Moll
(mit dem Tritonusintervall und dem Halbtonschritt abwirts), Es-Dur opus 51
(mit der "Auskomposition” des Es-Dur-Dreiklangs) und G-Dur opus 106 (mit
dem iibermdBigen Dreiklang bzw. der GroBterzenfolge abwiirts), daneben an-
satzweise auch im C-Dur-Quartett opus 61 und im As-Dur-Quartett opus 105,
insgesamt also in Werken gleichermaBen der wagnerischen, der slawischen, der
brahmsischen und der letzten Phase.

Unter der im Streichquartett so iibermichtigen Tradition der Gattung, die andere
Zeitgenossen und vor allem Brahms beinahe als erdriickend empfanden, scheint
Dvofék in der ihm wohl eigenen Unbekiimmertheit kaum gelitten zu haben.
Seine Orientierung am klassischen Kanon der Gattung von Haydn bis Schubert
und Mendelssohn und sein Verarbeiten dieser Tradition ist jedoch insgesamt
keineswegs weniger intensiv als etwa bei Brahms, im einzelnen allerdings
starken Schwankungen unterworfen.

Dem A-Dur-Quartett opus 2, das die Auseinandersetzung mit Beethovens er-
stem Streichquartett opus 18 Nr. 1, aber auch mit Mendelssohns Schottischer
Sinfonie und Beethovens Septett opus 20, zeigt, folgen mit den Streichquartetten
B-Dur und D-Dur zwei Werke, die mit der Gattungstradition radikal brechen.
Nichtsdestoweniger nehmen sie ein Postulat der Quartettisthetik auBerordentlich
ernst: das der Stimmigkeit der Textur, wie es - wohl unter dem Eindruck der
Meistersinger-Kontrapunktik oder auch Lisztscher Themenschichtung - zumal
im D-Dur-Quartett beinahe iibersteigert erscheint. Im e-Moll-Quartett dann
begegnen merklich orchestral empfundene, unquartettistische Texturen wie
wagnerisch "wabernde" Klangflichen und nicht enden wollende Orgelpunkte,
doch trotz seines expressionistisch-iiberhitzten Tonfalls und trotz der gattungs-
fremden Einfliisse des Tristan und der Johannisnacht-Musik scheint der Stil
dieses Quartettes doch auch - wie beschrieben - auf klassisches Quartett-Erbe zu
rekurrieren: auf den Quartettstil des spiiten Beethoven.

Gezeigt wurde, wie im f-Moll-Quartett opus 9 wiederum Beethovens F-Dur-
Quartett opus 18/1 Pate steht bei der Hinwendung zu einer neuen Klassizitt, die
vom a-Moll-Quartett opus 12 mit seinem an Beethovens cis-Moll-Quartett opus
131 gemahnenden Formexperiment noch einmal verzogert wird. Beethovenisch
- ohne auf ein bestimmtes Quartett anzuspielen - ist die Textur in opus 16,
wihrend das E-Dur-Quartett mit seinen Beziigen zu Mozarts A-Dur-Quartett
und zu Schuberts Streichquartett- und -quintettschaffen ein anderes Segment der
Gattungstradition ins Blickfeld nimmt. Noch offensichtlicher wird die (durchaus
eigenstindige und transformierende) Aneignung Schuberts im an dessen a-Moll-
Quartett D 804 orientierten, aber auch schon kurz auf Brahms' B-Dur-Quartett
anspielenden d-Moll-Quartett opus 34. Im Streichquartett Es-Dur dann ist der
Polkacharakter des ersten Satzes offenkundig vom kurz zuvor gehodrten B-Dur-
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Quartett des Freundes Brahms inspiriert, das tschechisch-folkloristische Moment
also auf eine ironische Weise ein Reflex deutscher Gattungstradition, ebenso wie
hier die Dumka mehr mit dem Quartett-Intermezzo Mendelssohnscher Proveni-
enz als mit ukrainischen Anregungen zu tun zu haben scheint. Mendelssohns
Streichquartett opus 12 steht dann wohl auch - neben Beethovens opus 74 und
einer Freischiitz-Stelle - beim Beginn des F-Dur-Quartettfragments B 120 im
Hintergrund.

Im C-Dur-Quartett verraten die raumgreifende Stimmfithrung, der weitge-
spannte Tonraum und die ausladenden Dimensionen einen Drang zum Transzen-
dieren der Quartettbesetzung, und dementsprechend nimmt dieses Werk auch
auf groBer besetzte Werke bezug: auf Schuberts C-Dur-Quintett vor allem,
daneben auf das Brahmssche G-Dur-Sextett und auf Dvofdks eigenes Streich-
sextett. Freilich geht dies kaum je auf Kosten der kammermusikalischen Fein-
heit, die stellenweise brahmsisch anmutende Stimmfiihrung wirkt sogar noch
quartettgerechter als in den Werken davor.

Mehr noch als in Dvoféks Symphonik wirkt sich in seinem Quartettschaffen
der Amerikaufenthalt als tiefgreifende Zisur aus. Die Entfernung von Europa
fiihrte zu einer deutlichen Entfernung auch von der Gattungstradition und von
der durch Brahms und Hanslick verkérperten Asthetik absoluter Musik, und
nicht zufillig wohl erweist Dvofdks F-Dur-Quartett opus 96 am Beginn dem
Programmaquartett Aus meinem Leben von Smetana seine Reverenz. Die Distanz
zur Gattungsisthetik freilich ist dann im "Amerikanischen" Quartett doch wieder
in gewisser Hinsicht legitimiert durch den ausgeprdgten Pastoralcharakter des
Werkes, durch den es sich in eine - allerdings nur in der Symphonik existierende
- Beethovensche Tradition stellen kann. DaB er mit dem F-Dur-Quartett dem
herrschenden Gattungsanspruch am Ende des Jahrhunderts ausgewichen war,
war dem Komponisten - wie gezeigt wurde - durchaus bewuBt, gleichwohl
berief er sich zur Rechtfertigung dieses Zuriickgehens zu einer vor-beethoven-
schen Asthetik des "divertierenden" Quartetts auf den Stammvater der Gattung
selbst, auf Joseph Haydn.

In einer wieder anderen Weise emanzipieren sich Dvordks letzte Streichquar-
tette, opus 105 und opus 106, von der Tradition der Gattung, insofern sie nim-
lich erstmals weder eine direkte Anspielung auf ein anderes Werk noch den
greifbaren EinfluB eines ebensolchen aufweisen. Auch lassen sie sich nicht mehr
als in besonderem MaBe "brahmsisch", "schubertisch" oder "beethovenisch" be-
schreiben. Zweifellos zieht hier Dvofék die Summe aus seiner eigenen Gattungs-
tradition, aus seiner iiber dreiBigjihrigen Auseinandersetzung mit dem Streich-
quartett, und er tut dies in dialektischer Form: mit zwei sehr gegensitzlichen
Werken, die zusammen die gesamte Breite seines Stilspektrums - die "neudeut-
sche" und die amerikanische Komponente eingeschlossen - abdecken, die aber
auch eine neue Ausdruckstiefe gewinnen und (im Finale von opus 106) mit der
Antizipation einer auf Jan4&ek vorausweisenden, "rhetorischen” Prosa komposi-
torisches Neuland betreten.
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Welchen Stellenwert Dvoféks vierzehn Streichquartette in der Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts einnehmen, dies will und kann die vorliegende Studie nicht
apodiktisch kldren. Von den neben den drei Brahms-Quartetten bedeutendsten
Werken der Gattung im letzten Drittel des Jahrhunderts, von Tschaikowskys
Quartett opus 11, den e-Moll-Quartetten Verdis und Smetanas, César Francks D-
Dur-Quartett und Debussys g-Moll-Quartett, unterscheiden sich Dvofaks
Streichquartette durchweg durch eine ausgeprigtere Stimmigkeit - auch wenn
"orchestrale" Klangmittel nicht grundsétzlich verschmiht werden - und eine sehr
viel mehr am klassischen Streichquartett geschulte Textur. Als einziger be-
deutender Komponist seiner Zeit schuf Dvofék zudem ein Quartettkorpus, das
sich - selbst wenn man einige der Friihwerke auBler Betracht 148t - in seinem
Umfang mit dem Quartettschaffen Beethovens und Schuberts vergleichen kann,
und kein Komponist seiner Zeit hat auch die Moglichkeiten spatromantischer
Quartettkomposition #hnlich konsequent in den verschiedensten stilistischen
Richtungen ausgelotet. Die Art und Weise, wie er dies tat, verrét eine Origina-
litdt, die im Kammermusikschaffen der Zeit ihresgleichen sucht, und sie zwingt
dazu - dies zumindest sollte die vorliegende Studie gezeigt haben -, bei der
Beurteilung des Komponisten Dvoifék das so hartnickig sich haltende Klischee
vom naiven bohmischen Musikanten endgiiltig aufzugeben. Dall Dvofik
- und hier trifft er sich wieder mit Schubert - die Gabe besaB, der konstruktiven
Dichte seiner Musik den Schein spontaner Inspiration und Musizierfreude zu
verleihen, sollte ihm schlieBlich nicht langer zum Nachteil gereichen.

Versucht man, den historischen Ort von Dvoféks Streichquartetten zu bestim-
men, so darf der so intensive und vielfiltige Traditionsbezug, der hier noch ein-
mal rekapituliert wurde, nicht unberiicksichtigt bleiben. Tschechische National-
musik ist Dvofdks Quartett-Oeuvre insgesamt nicht annidhernd in dem MabBe,
wie es die Quartette von Smetana und Jana¢ek sind, die zudem sehr entschieden
sich von der deutsch-dsterreichischen Gattungstradition abwenden. Gewi3 hat
Antonin Dvof4k eine eigene tschechische Quartett-Tradition begriindet mit Josef
Suk, Vitezslav Novdk und Leo¥ JandCek als den wichtigsten Schiilern und
Nachfolgemn. Sein eigenes Quartettschaffen aber steht - trotz des folkloristischen
Chromas einiger Werke - in seiner musikalischen Substanz ganz wesentlich in
der Kontinuitdt von Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert, integriert in die
Musikkultur und die Musikentwicklung Mitteleuropas, an der Prag seit jeher
partizipierte. Und zusammen mit Brahms wurde Dvofédk schlieBlich auch zu
einem wichtigen EinfluBfaktor fiir die ndchste Generation der Streichquartett-
Komponisten auBerhalb seines Landes, fiir Zemlinsky und Schonberg zumal, die
gerade in der so traditionsbelasteten, scheinbar antiquierten Gattung des Streich-
quartetts den Schritt in die Moderne taten.
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Konzert fiir Klavier und Orchester g-Moll op. 33 207f., 295

Konzert fiir Violine und Orchester a-Moll op. 53 139, 147, 233

Konzert fiir Violoncello (mit Klavier) A-Dur B 10 37-39, 41, 116, 118

Konzert fiir Violoncello und Orchester h-Moll op. 104 264, 283, 285, 293, 317, 320, 322

Notturno op. 40 105, 107, 147
Nocturnes fiir Orchester B 31 116, 147

Oktett fiir Klavier, Streicher und Bliser B 36 (verl.) 39, 116, 129
Orchesterstiicke ("Intermezzi) B 15 40

Ouvertiire Romeo und Julia B 35 (verl.) 116

Ouvertiire Domov mij ("Mein Heim") (op. 62) 232

Ouvertiire V prfrode ("In der Natur") op. 91 272f.

Ouvertiire Karneval op. 92 272

Ouvertiire Othello op. 93 272,282

Poetische Stimmungsbilder op. 85 107
Polonaise fiir Violoncello und Klavier B 94 251, 253f.
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Rhapsodie a-Moll op. 14 116f.
Romanze fiir Violine und Klavier op. 11 129

Serenade d-Moll fiir Bldser op. 44 191, 324

Serenade E-Dur fiir Streicher op. 22 184, 324

Silhouety ("Silhouetten") op. 8 139

Slawische Tdnze op. 46 und op. 72 129, 177, 198, 201, 222, 224, 232f., 241, 266, 324
Slawische Rhapsodien op. 45/1-3 222, 324

Sonate f-Moll fiir Violoncello und Klavier B 20 (verl.) 39, 116
Sonate F-Dur fiir Violine und Klavier op. 57 232-234, 250
Sonatine G-Dur fiir Violine und Klavier op. 100 189, 264, 268

Streichquartett A-Dur op. 2 13-38, 41, 43, 52, 60, 73, 100, 126f., 129, 157, 159, 162, 266,
272, 284f., 296, 312, 326f.

Streichquartett B-Dur B 17  39-62, 67, 77f., 79,81, 100, 117, 123, 125, 138, 140, 143, 151,
325, 327

Streichquartett D-Dur B 18  39-41, 54, 56-78, 79, 81f., 117, 124f., 129, 138, 140, 151, 157,
253, 325, 327

Streichquartett e-Moll B 19 40, 42, 79-115, 117, 121, 137f., 145, 148, 204, 230, 260, 297,
304, 308, 320, 324f., 327

Streichquartett f-Moll op. 9 116-136, 137, 139-141, 147f., 150, 158f., 161, 165, 171, 177f.,
238, 256, 266, 294f., 316, 326f.

Streichquartett a-Moll op. 12 116, 122, 137-149, 150, 158f., 165, 167, 171, 178, 204, 238,
321, 325, 327

Streichquartett a-Moll op. 16 116, 137f., 145, 149-165, 170-173, 184, 212, 219, 238, 253,
256, 295f., 321, 325-327

Streichquartett E-Dur "op. 80" 122, 129, 136f., 166-189, 197, 208-211, 219, 221, 233, 239f,,
247, 256, 291, 295, 303, 308, 316, 327

Streichquartett d-Moll op. 34 190-210, 211f., 216, 221, 233, 236, 238, 295, 327

Streichquartett Es-Dur op. 51 129, 200, 211-234, 235f., 240f., 246, 249, 253f., 261, 274,
288, 291, 295f., 319, 325-327

Streichquartett-Fragment F-Dur B 120 221, 235-241, 254, 296, 326, 328

Streichquartett C-Dur op. 61 166, 221, 233, 235f., 238-261, 262f., 274, 276f., 287f., 291f.,
295f., 324f., 327f.

Streichquartett F-Dur op. 96 26f., 114, 166, 212, 221, 261, 262-282, 293-295, 307, 311, 320,
324-326, 328

Streichquartett As-Dur op. 105 20, 240, 247, 262, 283-297, 299, 302, 307, 316-323, 326-328

Streichquartett G-Dur op. 106 203, 240, 283f., 285, 293-315, 317, 319-322, 326-328

Streichquintett a-Moll op. 1 14-19, 28, 37, 41, 285, 326
Streichquintett G-Dur "op. 77" 105, 147, 157f., 164-166, 295
Streichquintett Es-Dur op. 97 264f., 268, 284f., 289, 293-296, 305f., 321

Streichsextett A-Dur op. 48 129, 175, 201, 209, 212, 219f., 222-224, 231, 235f., 243f., 246,
254,259, 328

Suite A-Dur op. 98 264
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Symphonie Nr. 1 c-Moll B9 39-41, 50f., 77, 116, 118

Symphonie Nr. 2 B-Dur op. 4 39, 41,77, 116

Symphonie Nr. 3 Es-Dur op. 10 116, 121f., 125-128, 158, 178

Symphonie Nr. 4 d-Moll op. 13 116, 145, 150, 158, 162f., 250

Symphonie Nr. 5 F-Dur "op. 76" 129, 161, 163, 166, 178, 185, 210, 296

Symphonie Nr. 6 D-Dur op. 60 27, 29, 232, 241

Symphonie Nr. 7 d-Moll op. 70 27, 150, 192, 232, 250, 265f., 320

Symphonie Nr. 8 G-Dur op. 88 250, 262, 272f., 295, 321

Symphonie Nr. 9 e-Moll Aus der Neuen Welt 52, 231, 262, 264, 267f., 275, 305, 311, 317,
324

Symphonische Dichtungen Vodnfk ("Der Wassermann") op. 107, Polednice ("Die Mittags-
hexe") op. 108, Zlaty kolovrat ("Das goldene Spinnrad") op. 109 318, 322

Piseii bohatyrskd ("Heldenlied") op. 111 145

Symphonische Variationen "op. 78" 191

Tschechische Suite op. 39 156, 201, 212, 223

II. Vokalwerke

Alfred B 16 39, 78, 325

Armida op. 115 108, 125, 282, 322, 324f.

Biblické pisné|Biblische Lieder op. 99 264

Cyprise ("Zypressen") - Liederzyklus B 11 39, 213f.

Dimitrij op. 64 235, 240

Kantate (Hymnus) Die Erben des weifien Berges op. 30 116

Krdl a uhli¥ ("Konig und Kohler") 1. Vertonung (B 21): 116-118, 2.Vertonung (op. 14, B
42): 116, 118, 145

"Laf} mich allein", aus den Vier Liedern op. 82 283

Moravské dvojzpevy/Klinge aus Mdhren opp. 20/32/38 148, 191, 210f.
Requiem op. 89 107f., 282, 324f.

Selma sedldk ("Der Bauer ein Schelm") op. 37 324

Stabat Mater op. 58 40, 166

Tvrdé palice ("Die Dickschidel") op. 17 164

Zigeunerlieder/Cigdnské melodie op. 55 227
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