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ZUR FRAGE DER ,,STIL’UMBRUVC,HE“ IM SCHAFFEN
ANTONIN DVORAKS

Miroslav K. Cerny

Die Gesamte Dvoiak-Literatur spricht von wenigstens einem Stilumbruch im
Schaffen des Meisters — eigentlich von zwei solchen. Zum ersten sollte um 1873, zum
zweiten zu Ende 1895 kommen. Dieser zweite Stilumbruch scheint véllig klar zu sein.
Nach der Riickkehr aus USA und Vollendung der zwei Quartette G-dur und As-dur
wandte sich Dvofék von der ,,absoluten Musik“ und aller ihrer Formen vo6llig ab und
komponierte bis zu seinem Lebensende nur Programmkompositionen und Opern.
Doch es handelte sich nur um Wandlung der Genres und folglich der Funktion seiner
Musik, aber seine Kompositionstechnik im engeren Sinne und ,,musikalische Sprache*
blieben im Grund unveriandert. Was da diskutabel und auch heftig diskutiert wurde,
sind die Ursachen dieser Abwendung von den ,absoluten Formen®. Eine scharf
ausgeprigte Hypothese bot vor ungefédhr zwei Jahrzehnten in seiner Dissertation
D. Beweridge'. Er meinte, Dvofak hitte sein Lebenlang eine ,ideale klassische
Sonatenform“ angestrebt und als er dieses Ziel im Schaffen wéhrend seines Aufenthalts
in USA erreicht hitte, wiisste er nicht, wie weiter fortzusetzzen, ohne sich wieder-
holen zu miissen und so gibe er die Richtung auf. Diese Hypothese zeigr sich jedoch
als sehr problematisch, ja vollig unhaltbar, wenn wir Dvoifaks Schaffen, besonders
seine Sonatenformen, durchsehen und durchanalysieren®. Es zeigt sich ndmlich bei
Dvorik eine ganz entgegengesetzte Tendenz. Fast von den frithesten Werken wandel-
te er das Sonatenmodell und experimentierte mit dessen Formprtinzipien®. Es war
der tonale (seit der III. Symphonie exponierte Dvordk die Nebensitze — 2. und
3. Thema - in ersten Sonatensétzen fast ausschlieBlich und auch in vielen Finali nicht
in der Dominanten- bzw. Paralleltonart, sondern in den verschiedenen Medianten;
eine Ausnahme war nur die IX. Symphonie, wo der Nebensatz in ,,regelméBigen”
Paraalleltonart auftritt) aber auch der motivische Themenkontrast, den Dvofak.
durchgehend abschwichte, den letztgenannten durch die Annéherung der ,Neben-
themen“ an das Hauptthema, oder sogar der Ableitung der ersteren von diesem
{mittels der ,,entwickelnden Variation“ — wie z. b. in der IX. Symphonie*). Auch die
Dreiteiliggkeit und innere Gliederung der Sonatensizte wurden absichtlich vernebelt
micht nur durch intensive Variation von Themen gleich nach ihrer Exposition —
Verwischen der Unterschiede zwischen Expositions- und Durchfiihrungsmusik —
sondern auch durch Verdunkeln ihrer Grenzen durch von J. Volek entdeckte und
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benannte ,tektonische Ambivalenzen®, sowie durch ,.antizipierte Reprisen® - nach
Beveridge ,,delayed development®“S. Auch wenn wihrend der amerikanischen Periode
zur gewissen Beruhigung kam, verschwanden diese ,,UnregelméBigkeiten“ gar nicht.
»Nichttonalen“ Medianten begegnen wir sogar in den ,entlasteten® Werken aus
Spilville und auch in op. 100. Auch ,,entwickelnde® und modale Variation verschwind-
et nicht, ja neue Mittel kommen vor - z. B. , Inseln ,fremder* Musik* (Schick)® in op.
105. Also von einer ,,ideal-klassischen oder klassizistischen Form kann keine Rede
sein.

Es muss also eine andere Erklarung gesucht werden. Ich wage eine solche anzubie-
ten. Die Tatsache, dass Dvoiak in Amerika in die Diskussion iiber den Charakter und
Sinn der nationalen Musik verwickelt und folglich auch zur Uberlgegung vom Sinn
und der Funktion der Musik schlechthin herbeigefiihrt wurde, fithrte ihn auch zum
Nachdenken vom Sinn seines eigenen Schaffens und seiner Verantwortung zur ei-
genen Nation. Dazu trat auch die verianderte politische und kulturelle Lage. Die
tschechische Nation hat sich im kulturellen Leben Europas schon durchgesetzt und
»Zzu Hause“ entstanden eben regelmaBige — oder wurden erfolgreich erneut — tsche-
chische Symphonie-Konzerte unter Dvofaks personlicher Teilnahme’ und es war
notig ein breiteres Publikum dazu heranzuziehen, wozu inhaltlich konkretere Pro-
gramm-Musik besser taugte als die ,,absolute*®. Und dazu trat noch der Umstand,
dass Dvotdk schon seit der Hilfte der 80er Jahre tiefere Konkretheit seiner Musik
anstrebte (schon die VIL. Symphonie, ,Husitsk4“, ,Mdj domov“ und Programm-
Ouvertiiren, aber auch absichtlich ,neue* G-dur-Symphonie®). Im Lichte dieser
Tatsachen scheint Dvorfaks Entscheidung ganz logisch und verstindlich zu sein.

Etwas anders steht es mit der ersten ,,Stilwandlung®, die mit der Sichtung seiner
friiheren Werke verkniipft sein sollte. Diese ist von noch mehreren Problemen
umgeben. Eigentlich unsicher ist schon ihre Zeit. Man verbindet sie allgemein mit
dem Scheitern von Einstudierung Dvotéks Oper ,,Krél a uhlii [Kénig und Kéhler].
Aber wann zu diesem Misserfolg genau gekommen war ist eine offene Frage. Die
Musikzeitschrift ,,Dalibor“ von 12. September 1873 in einer Mitteilung von den fiir
die néchste Saison vorbereiteten Opern vermerkt auch diese Dvotdks Oper und
schreibt, dass die Proben auf diese Oper schon begonnen haben sollten — aber gleich
mit einem Nachtrag, dass wegen der Kompliziertheit des Werkes die Proben eine
langere Zeit bendtigen werden. Diese in ,,Dalibor“ erwihnten Schwierigkeiten beim
Studium bezeugen jedoch auch weitere — leider spétere Zeugnisse!!, die auch das
Scheitern des Studiums bestatigen. Die zweitgenannte Quelle - die Erinnerung J. B.
Foersters — durch ihre Formulation die Bedenken hervorgeufen hatte, die O. Sourek
und schlieBlich auch J. Burghauser'? dazu fiihrten, die ganze Begebenheit bis auf
Frithjahr 1874, in die Zeit, als Dvofdk den Oragnistenposten in St. Vojtéch — [Adal-
bert]-Kirche offiziell bekleidete'®. Doch jedenfalls mussten die Proben wihrend der
Herbstmonate angefangen werden. Wahrscheinlich aber nicht im September, sondern
erst nach 4. Oktober, als die Komposition des Streichquartetts f-Moll laut des Ver-
merks in der Partitur'* abgeschlossen wurde. Sollte sich Dvof4k an der Vorbereitung
der Oper im Theater beteiligen, wie A. Cech in seiner Erinnerung mitteilt, ist es
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unwahrscheinlich, dass neben der Lehrtitigkeit im Klavierinstitut E. Starys und in
privaten Familien wie z. B. J. Neffs und der Korrepetition im Theater noch das
Quartett komponieren konnte. Und dasgleiche gilt auch von der Zeit nach ungeféhr
dem 6. oder 10. November, in der er — moglicherweise aufmuntert von der Nachricht
in Hudebni listy"®, dass A. Bennewitz mit dem f-Moll-Quartett fiir das 4. Konzert der
bevorstehenden Saison rechnete, und auch durch die Hoffnung auf das Gliick im
kommenden ehelichen Leben — das Streichquartett a-Moll komponierte, sowie auch
von Friihjahr des nichsten Jahres, in das die Komposition — oder wenigstens Vollen-
dung - der IV. Symphonie fiel. Auch Dezember - nach den 5. jenes Monats'® — ist als
die Zeit des Zusammenbruchs der Oper zwar méglich, aber weniger wahrscheinlich
mit Riicksicht auf kiinftiges Geschehen.

Fraglich ist aber auch, ob das Scheitern der Proben auf die Oper eine einzige oder
wenigstens entscheidende Ursache jener autokritischen Sichtung von Dvoiéks fritheren
Werken und folglich auch seiner Stilwandlung war und ob dieses Scheitern der
Komponist gleich als Misserfolg seines gesamten bisherigen Schaffens empfand. Es
ust namlich zweifellos, dass die ,,komische Oper im wagnerianischen Stil“ — in der Art
wahrend ihrer Komposition in Prag aufgefithrten ,,Meistersinger” —, die Leistungs-
fahigkeit des damaligen tschechischen Theaterensembles samt auf italienische und
franzosiche Opern gewohnten Solisten weit iiberschritt, abgesehen davon, dass auch
das naive, gekiinstelt komplizierte Libretto solchem Konzept gar nicht entsprach. Es
st auch iiberhaupt problematisch diese Stilwandlung Dvoraks einzig mit der Sichtung
von fritheren Werken zu verkniipfen nicht nur wegen der Tatsache, dass auch vor und
mach dem vorausgesetzten Datum der Komponist mehrere Stilmerkmale spiteren
oder friiheren Schaffens iiber eine langere Zeit nebeneinander applizierte, was ich
moch nachweisen werde. Schon bald nach dem Gipfel des radikalen Neuerertums und
Experimentierens im Quartett e-Moll ging er anfangs der 70er Jahre dem neuer-
wachenden Interesse um das tschechische Lied, das die Musikpublizistik allenthalben
zu stimulieren versucht hatte!’, als das Uberlebtsein des élteren Gesellschaftsliedes
der ersten Phase von nationalen Wiedergeburt empfunden wurde, entgegen und
wandte sich zur Liederkomposition, wihrend der viel schlichtere Gebilde entstanden
sind, als diejenigen in seinen Erstlingswerken dieses Genre (Cypiose — Die Zypressen
—und ein Kleiner zweiteiliger mit Zwischenspiel zusammengekniipfter Barytonzyklus
aws demselben Jahre 1865), ohne andererseits zur Maniere der beliebten Gesells-
chaftslieder zu sinken. Ja — nach O. Sourek'® - soll schon die erste Fassung der Oper
~Kral a uhlit“ [Der Konig und der Kohler] ,der erste und in etlichen Momenten
exfolgreiche Schritt auf dem Wege des Kiinstlers zur Beruhigung und Verselbsindigung
{vom Wagnerianismus]“ sein. Und einen bestimmten — auch wenn nicht weitrei-
chenden - Riicktritt vom modernen Radikalismus zu konvenzieller Form kénnen wir
m Klavierquintett A-dur op. 5 (urspriinglich op. 15) erblicken. Vielleicht konnte
diesen Riicktritt teilweise dr L. Prochdzka beinflusst haben, der mit seinen kritischen
Bemerkungen und Ratschligen' sowie mit der Tat den jungen Komponisten unter-
stiitzte, wenn das Quintett fiir seine ,,Musikalische Unterhaltungen® komponiert und
dort auch aufgefiihrt wurde. So konnen wir bei Dvofdk schon ab 1871 vom gewissen
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Ringen der modern-neuromantischen und mehr traditionell volkstiimlich-klassizis-
tischen Tendenzen sprechen. Dies tritt besonders deutlich in der III. Symphonie, die
neben den Ahnlichkeiten mit dem Quintett auch mit dem zeitlich nahe entstandenen
»Hymnus“ (Dédicové Bilé Hory — Die Erben des WeiBen Berges) nicht nur die
Tonalitdt Es-Dur, sondern auch bestimmte Farbung und Pathos gemeinsam hat.
Indem aber der ,Hymnus“ eher in den traditionellen als neuromantischen Form
konzipiert ist — iiberwiegen abgerundete in der musikalischen Vorstellungskraft mehr
als in der Sprachmelodik wurzelnden Gebilde — weist die Symphonie viele die Tradi-
tion durchbrechende Ziige. Sie ist nicht nur dreisitzig und die Sitze héngen nur lose
zusammen, sodass der Kritiker ,,eher drei symphonische Dichtungen® in ihr sehen
wollte?, aber unter der Oberfliche des ersten Sonatensatzes finden wir nicht nur die
Schwichung des thematischen Kontrastes durch Antizipation des Nebensatzes in der
variativen Evolution des ersten Themas — der Nebensatz tritt auch in der Medianten-
tonart, was seit diesem Moment bis zum Ende von Dvofiks Sonatenformschaffen
typisch und iiberwiegend ist — sondern tendiert auch zur Ambivalenz. der Form als
Ganzes, die infolge der 14 Wiederholungen von Varianten des ersten Themas, zu
denen sich kontrapunktisch der auch motivisch etwas verwandte Nebensatz gesellt,
auch als eine Variationsform aufgefasst werden kann, wenn in kontrapunktischen
Verbindungen der Akzent auf den Hauptsatz libertragen wiirde. Dies kann auch
dadurch verstérkt werden, dass Dvofdk - vielleicht unbewusst — zur #lteren friihklas-
sischen Praxis griff, die Durchfithrung mit Moll-Variante des Hauptthemas zu eroff-
nen.

Ahnliche innere Spannungen in der Form finden wir auch in der letzten Komposi-
tion vor der Sichtung der friihen Werke — im Streichquartett f-Moll. Unter demTitel
des betreffenden Kapitels?' stellt da H. Schick fest, dass ,im ersten Satz ... die tonalen
Grundfeste des Sonatensatzes auf eine andere Weise [im Vergleich mit vorangehenden
Quartetten] unterh6hit sind, was er schon im Hauptthema erblickt und mit Noten-
beispiel, illustriert
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Aus diesem Beispiel ist jedoch ersichtlich, dass das Thema keinesfalls so deutlich
volkstiimlich klingt — wie Schick meint — und dessen Periodizitit ist nur scheinbar.
Vielmehr handelt es sich um den Aufbau durch variative Entwicklung eines mo-
tivischen Impulses, wie wir es im Quartett B-Dur und mehreren anderen Werken
Dwvoriks finden konnen. Der Abschluss des Hauptsatzes mit den dissonanten Sept-
akorden antizipiert dann die Praxis, die in viel spiateren Werken — z. B. in der
VII. Symphonie d-Moll vorkommt. Wenn wir aber Schicks Text weiter lesen, konnen
wir zitieren: ,,Zudem ist auch der thematische Kontrast zwischen Hauptsatz und Seiten-
saiz geschwicht dadurch, dass in T. 46 das Hauptthema als zweite Stimme zu einem
melodisch fiihrenden Kontrapunkt in der ersten Violine erscheint, der deutlich eine
Vorform des Seitenthemas darstellt und auch schon in dessen Tonart As-Dur erklingt:
{folgt Notenbeispiel] Da die Takte davor wie ein auskomponierter Doppelpunkt hierzu
wirken, fragt sich der Horer hier irritiert, ob er sich schon im Seitensatz befindet, und
selbstverstindlich biifit dadurch dann der eigentliche Einsatz des Seitenthemas noch
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einen weiteren Teil seiner Wirkung ein.“ Und jetzt kénnen wir fragen, ob es sich nicht -
neben der Feststellung der Schwichung des thematischen Kontrasts — auch um eine
ganz schone Bestimmung einer Vorwegnahme der tektonischen Ambivalenz, wie wir
sie spiter in reifen Werken besonders aus den 80er Jahren und auch in der
IX. Symphonie in ausgeprégter von J. Volek definierter Form? finden. Nach vorne in
die Zukunft weist auch die Viersatzigkeit hin, die nach 1874 zur Regel war, indem am
Anfang der 70er Jahre alle uns bekannten Sonatenzyklen dreisitzig waren. Dasselbe
kann gesagt werden auch von dem damit zusammenhéangenden dritten Satz mit einer
Walzer-Stilisation, denn er die spiteren ausgeprégt tinzerische Stilisierungen von
Polka und Furiant antizipiert.

Eben wegen dieser Hinweise und Vorwegnahmen war auch dieser Riickblick not-
wendig.

Jetzt stehen wir aber mitten in der Zeit in der zu der Sichtung fritherer Werke und
derer vermeintlichen Ursache, dem Scheitern der Proben zu ,,Kral a uhlii“ - der Zeit
zwischen Oktoberr 1873 und dem Friihjahr 1874 — gekommen werden sollte. Es
scheint seltsam zu sein, dass eben in dieser Zeit wagte Dvoidk die zweitkiihnste
Komposition seines gesamten Schaffens — das Streichquartett a-Moll (op12) zu
komponieren, das in seiner urspriinglichen Form den ganzen - hier sogar fiinfsteili-
gen — Sonatenzyklus in ein ununtrebrochen stromendes Ganzes zu vereinigen strebte.
Diese urspriingliche Form ist aus der auf uns gekommenen Partitur nicht genau zu
erschlieen. Sie wurde namlich zur Umarbeitung des Werkes benutzt, wobei der
Komponist es wieder in traditionelle selbstidndige Sitze zu verteilen versuchte. Dabei
fielen mehrere Abschnitte weg, viel wurde auch neukomponiert, aber schlieBlich fand
Dvor4k die Uberarbeitung unmoglich und legte das Werk ab®. Wann dies geschehen
ist, ist auch unsicher, bestimmt musste es vor dem Anfang der Komposition des neuen
Streichquartetts in der gleichen Tonart — a Moll op. 16 —, das mit Recht als Ersatz fiir
das friihere allgemein betrachtet wird. Sehr wahrscheinlich ist es jedoch schon vor der
Komposition der zweiten Fassung der Oper ,,Krél a uhlif“, wofiir unter anderem auch
die Tatsache sprechen kann, dass Dvorak in dieser neuen Fassung der Oper nichts von
der ersteren benutzte, was eben durch die Erfahrung mit dem Scheitern der Umarbe-
itung des Quartetts verursacht werden konnte. So konnte auch zu dieser Zeit — Hilfte
April 1874 - die Sichtung der élteren Werke zu Ende sein. So bleibt fiir all dies die
Zeit zwischen dem 26 Mirz und 17. April iibrig. Nochmals miissen wir zwar auch auf
Dezember des vorigen Jahres denken, falls Dvofdk schon in diesem Monat von der
Ablehnung des f-Moll-Quartetts durch Bennewitz-Ensemble erfahren hatte. Aber
wann dies geschah, wissen wir nicht. Und die IV. Symphonie weist darauf nicht hin,
auch wenn das auf uns gekommene Autograph einen zweifellos dramatischen Entste-
hungsprozess verrit.

Es weist namlich mehrere Schichten von tiefgreifenden Korrekturen und Anderun-
gen auf, die meistens kaum aus der spéten Revision in 80er Jahren stammen. Das
beweisen schon die Pagiantion und die Orientationsbuchstaben von der Hand des
Komponisten, inwiefern sie auf ersten Blick chaotisch zu sein scheinen. Mit einigen
Ausnahmen, die in den Zusammenhang nicht passen, konnen wir in der Partitur
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deutliche Spuren von zwei Reihen von Seitenbezeichnungen® bemerken. Aus ihrem
Vergleich resultiert, dass aus dem 1. Satz wenigstens 4, aber wahrscheinlich mehr als 5
Blatter weggenommen und weiter wenigstens 8 Seiten iiberklebt wurden und zwar in
wenigstens zwei Etappen®. Von allen diesen auf verschiedene Art aufgehobenen
Stellen sind nur insgesamt 45 Takte erhalten (daraus 35 von S. 6-9). Alles andere -
gleichwie auch je zwei Doppelblitter aus dem II. und IV. Satz nebst einer weiteren
vermutlichen Elipse aus Finale (nach T. 455) ist verloren. Und dazu kommen noch
viele weitere teils in der Supraphon-Edition entdeckte, teils unlesbare oder iiberklebte
Andereungen. AuBerdem die ,,chaotische* Folge der urspriinglichen Orientations-
buchstaben —H bei T. 341 zwischen J bei 296 umd K iiber 359 (nach einer Lacuna)
konnen uns suggerieren, dass der mit jenem H bezeichnete Abschnitt auf seine
definitive Position von vorne verschoben wurde (vielleicht von den urspriinglichen
Seiten 32-41). Zusammenfassen koénnen wir, dass hier die duBiere und folglich auch
mnere Kritik und die Rekonstruktion der urspriinglichen Fassung dieser IV. Sympho-
nie sehr schwierig oder sogar unmoglich ist. Ihr Quellenwert fiir unsere Fragestellung
ist dann noch weiter durch die Tatsache erniedrigt, dass sie nicht vollig aus dem
vermeinten und durch am Ende der Partitur von Dvofdk angegebenen Zeitraum
zwischen dem 1. Januar und 26 Mérz 1874 stammt®. Bestimmt kénnen wir es sagen
vom Scherzo, das nach dem in der Partitur der Symphonie enthaltenen Titelblatt (S.
89) unter ,III. Allegro feroce* ausgekratztes ,,Capriccio Opus ?? [unleserlich] pro
welky orkestr / slozil Antonin Dvorak* [Capriccio Opus ?? fiir groes Orchester
komponiert von...] eine schon frither fertige Kompoisiton war. Wann sie entstand, ist
unbbekannt. Sie wurde in die Symphonie eingegliedert, als Dvorak wahrscheinlich
erkannt hatte, dass die fiir Scherzo auf der zweiten Position gleich hinter dem I. Satz
komponierte Musik — dies beweisen die Reste der Pagination der ersten zwei Seiten
71-72 (vgl. 130-131 des Autographs) - fiir diesen Zweck nicht taugt und sie ins
Finale verwandelt hat. Diese Pagionation musste als vor der Vollendung der Hand-
schrift geschrieben worden sein. Verdacht und Unsicherheit rufen auch die Zeitanga-
ben am Anfang und Ende des 1. Satzes. Die Anfangsangabe wurde némlich erst
machtréglich tiber eine (unlesbare) ausgekratzte geschrieben und die am Ende verzeich-
met das Jahr 1873, das zu 1874 korrigiert wurde. Handelt es sich um einen Irrtum, wie
man annimmt, oder hat es in Verbindung mit der anfinglichen Korrektur einen
peferen Sinn? Die Frage muss unbeantwortet bleiben, wenn wir nicht zu weitre-
ichenden Spekulationen greifen wollen.

Doch diese Symphonie, auch wie sie auf uns gekommen ist, bietet uns eine fast
emmdeutige Antwort, auch wenn wir vom wichtigsten I. Satz — das Sonaten-Allegro —
mur 258 Takte, die die Exposition und den ersten Teil der Durchfithrung représen-
Beren, und den Abschluss verlasslich kennen. Nicht nur durch die Lénge der Satze -
besonders der Ecksitze (I. unfasst 445 T. in der Endfassung, die ausgeschlossenen
Teile konnten iiber 150 T. betragen, das Finale 690 + mindestens 40 beseite Takte)
meldet sich zur vorangehenden Stilepoche. Noch deutlicher ist es aber von dem
Aufbau sichtbar. Der I. Satz kopiert im groen und Ganzen das mit zwei Doppel-
themen arbeitende Sonatenschema. Doch dhnlich wie in der III. Symphonie domi-
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niert auch hier die variative Wiederholung beider Themen — besonders des ersten, das
aus dreimaligen Wiederholung eines fanfarenartigen Zweitakters in Holzblésern (die
dritte Wiederholung ist klanglich verstarkt) mit ,,Abschluss“ besteht und aus dem
sich im stetigen Varirieren (entwickelnde oder , fortschreitende“ Variation) ein rela-
tiv selbsténdiges Gebilde entpuppt, das einige Forscher als ,,zweites Hauptthema“
bezeichnen. Dieses Thema kehrt auch nach der Prasentation und dhnlichen variativen
Evolution des Nebensatzes, der also auch mit zwei verwadten, voneinander entwic-
kelten Gliedern geschsffen war, im Abschluss der Exposition wieder zuriick. Auch in
der Durchfiihrung, inwieweit wir sie kennen und die wegen ihres Charakters J. Clapham
als ,,innocuous” bezeichnet hat”, folgen die Translationen, Transpositionen und even-
tuell kontrapunktische Variationen beider Themen in abwechselnden Abschnitten
nacheinander, was in der Reprise, derer urspriingliche Form ebensowie die der Durch-
fiihrung nicht genau wegen der Liicken herstellbar ist, und auch in relativ langen
zweiten Durchfiihrung fortsetzt.

Variationstechnik spielt auch in anderen Sétzen groBe Rolle. Der II. Satz mit
letzten Wagnerischen Ankldngen im Dvofaks Werk (klangliche und Intonationsver-
wandschaft mit dem Pilgerchor aus Tannhéuser) ist reine Variationsform, in der die
Hauptmelodie allmédhlich mi kontrapunktischen Nebenstimmen bereichrt ist; aber
auch im Finale, das die grof3e dreiteilige Form mit Rondo-Elementen kombiniert,
bilden Wiederholungen und Variationen des periodisch gebildeten Viertakter (2+2)
eine entscheidende Rolle, sodass man sogar auf das B-dur Quartett von den 60er
Jahren denken kann.

Ob sich schon wihrend der Komposition der IV. Symphonie Dvoidks Stil substan-
tiell gewandelt hat, ist also fraglich, wenn wir einige bedeutende Anderungen wie das
Verlassen der 7 Takte nach T. 332 (def.) oder Verschiebung vom Abschnitt mit dem
Buchstaben H. (T. 341-358) schon in die Zeit der Entstehung nicht datieren wollen.
Und in diesem Falle entsteht die Frage, wann und warum zu den ersten Anderunge
gekommen ist.

Und dieselben Fragen stellen sich bei der Uberarbeitung des Streichquartetts
a-Moll op. 12, die in die Zeit vor die Neukomposition der Oper ,,Krdl a uhlif*, die
schon die Merkmale der Stilwandlung triigt. Wie schon erwihnt musste die Uberar-
beitung, bzw ihr Aufgeben vor Hilfte April abgeschlossen worden sein. Zwischen dem
Abschluss der Komposition der IV. Symphonie und diesem ,,terminus ante quem* ist
jedoch kleine Zeitfrist von etwa drei Wochen, in der sich nicht nur die Uberarbeitung
des Quartetts sondern auch die Sichtung des fritheren Werks — oder wenigstens ihre
Vollendung - abspielen sollte. Das ist absurd. So miissen wir die erste Phase der
Uberarbeitung des a-Moll-Quartetts und auch den Anfang der Sichtung frithere
Werke schon im Dezember voraussetzen. Den letzten Impuls dazu gab also wahr-
scheinlich die Ablehnung des f-Moll-Quartetts wegen ,Mangels an echten Quar-
tettstil“, den wahrscheinlich die Mitglieder des Bennewitz-Quartetts in der Lange der
Satze (der I. Satz hat 630 Takte!) und in der rhythmoschen Kompliziertheit des
Finale (rasche nachfolgende sowie simultan gegeniibergestellte Triolen und gerade
Gliederung) sahen und bald erkannt hatten, sodass dazu tatsichlich Anfang Dezem-
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ber kommen konnte. Dass die Uberarbeitung des a-Moll Quartetts in wenigstens zwei
Phasen verlief zeigt auch die auf uns gekommene Partitur durch die Anderung der
Nummer ,IL“ iiber dem neukomponierten Anfang des langsamen Satzes, mehrere
Korrekturen auf den spater ausgeschlossenen Blittern und letztlich auch zwei oder
sogar drei Arten vom benutzten Papier, von denen die zweite zum Uberkleben der
gednderten Stellen der Partitur diente®. Zuerst wollte der Komponist die kompli-
zierte in einem Zug konzipierte Form in einzelne Teile verteilen. Das zeigte sich
jedoch als unméglich, denn der erste Satz — wie Schick iiberzeugend bewiesen hat® —
wurde im Rahmen der komplizierten Groform als ,verkiirzte“ ,,offene Sonaten-
form mit sehr kleiner oder sogar keiner Reprise konzipiert, weil der langsame Satz als
gewissermallen ,Nebensatz“ (in Dominanttonart) funktionieren sollte. Mehrere
griindlichere Anderungen zeigten sich so als notwendig. Weil und wann Dvorék diese
Arbeit unterbrochen hat, ist wieder eine Frage. Zwar kénnen wir voraussetzen, dass
die Ursache in der Komposition der IV. Symphonie war. Aber warum wandte sich
Dvoriak eben in jener Zeit zu dieser Arbeit? War er dazu aufmuntert durch die
Perspektive auf Auffithrung seiner III Symphonie (aufgefiihrt am 30. Mirz), oder
waren es gewisse Bedenken im Zusammenhang mit diesem Werk?* Und wie weit war
zur Zeit dieser Unterbrechung die Uberarbeitung des Quartetts? Fragen gibt s mehr
als genug. Und es gibt noch ein weiteres Problem: die ,,urspriingliche“ Pagination ist
micht so urspriinglich. Gewisse Korrekturem mussten schon vorangehen, denn der
dext zwischen den Seiten 16 und 17 weist einen Hiat auf und es sind dort auch Spuren
mach einem abgeschnittenen Blatt. Und dariiber hinaus auch der vorletzte Blatt ist
aus zwei Teilen zusammengeklebt ohne das es die Pagination reflektiert.

Doch kehren wir zu der zweiten Fassung des Quartetts, wie sie vom Komponisten
verlassen wurde (die mehr detailierte Rekonstruktion der ersten Fassung ist — auch
wenn heute viele Reste derselben, die iiberklebt wurden, in der Ausgabe zuginglich
sind - vollig nicht moglich und umfangreiche Diskussion benédtigen wiirde, fiir die
hier Platz nicht mehr ist). Ich habe schon gesagt, dass sie die Spuren von Dvofaks
Sulwandlung trage. Welche sind es? Zuerst ist es die Riickkehr zur traditionellen
Viersdtzigkeit und damit verkniipfte Kiirzung®. Weiter ist es das Streben nach der
@bersichtlichen Form und deutliche Profilierung der Sitze, woauf auch die Verset-
zung des langsamen Satzes auf die nicht ganz traditionelle dritte Position zielte, wobei
pegliche funktionale Zusammenhinge (mogliche Funktion dieses Satzes in der GroB-
form als Kontrasblock - tonaler ,Nebensatzkontrast“ und Tempo)® dieses mit dem
ersten Sonatensatz verwischt wurden, auch wenn bestimmte motivische Verwand-
schaft, die Schick auch betont, iiberdaerte. Dazu gehort auch die , Entlastung® des
Fimale, die nicht nur durch wahrscheinliche Kiirzung - dies kénnen wir nicht beurteilen,
weil das Finale sowie der erste Sonatensatz durch die Neukomposition vervoll-
standigt wurden - sondern besonders auffillig in der klanglichen Sphire, indem
manche Abschnitte, die in der Erstfassung in massiven Akkorden verliefen, arbeiten
petzt bloB mit Eiinstimmigkeit oder Unisono. Das gilt konkret vom Ritornell des
meuen Anfangs, der auch das urspriingliche Hauptthema verldBt und ersetzt es mit
emem neuen Gebilde aus der Augmentation seines zweiten Taktes und Translation
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dessen Motivs auf die Tone €2, fis?, dis?, h'. Der so entstandene Viertakter wurde dann
wiederholt und sein Kernmotiv weiter variiert. Erst nach vierzig Takten iibernahm
der Satz das Material der Erstfassung vom Takt 66 des letzten Teiles, anfangs jedoch
um eine Oktav tiefer transponiert und diesmal durch Oktavierung der II. Violine
verstarkt, welches als zweites Thema funktionieren sollte Dieser neue Anfang in der
Gesamtlinge von 79 Takten wurde auf dem Blatt mit Seitennummern 21-22 erst vor
die letztenm zwei Blitter eingeklebt, die neue Seitenbeziechnungen 28-31 trugen. So
fehlen also die Seiten 23-27 sowie aus dem 1. Satze Seiten 9-12. Ob Dvoidk diese
Abschnitte komponiert hat. zu komponieren versucht, oder in diesem Stadium die
Uberarbeitung aufgegeben hat, wissen wir leider nicht. Mit der Ausnahme des Finale,
wo der neue Hauptsatz bloBe Ableitung des urspriinglichen Themas darstellt, bleibt
der thematische und motivische Material derselbe und es muss festgestellt werden,
dass es sich auch zu der neuen Konzeption taugt, auch wenn es durch die Form des
Aufbaus und der Verarbeitung — wie im ersten Satz der periodisch gebauter Viertak-
ter —mit den fritheren Werken verkniipft ist. Doch die gewissen Ziige der ,, Volkstiim-
lichkeit“ setzten sich immer stirker durch. Noch hinzuzufiigen ist, dass das bei der
Uberarbeitung benutzte Papier sich in das Jahr 1874 meldet.*

So ist die letzte Schicht der Uberarbeitung des Quartetts in den drei Wochen nach
der Vollendung der IV. Symphonie sowie auch die Vollendung der Sichtung iltere
Werke samt neuer Opusbezeichnung der ,,begnadigten® als doch wahrscheinlich zu
betrachten. Die kurze Zeit dafiir macht wahrscheinlich auch die Resignation auf diese
Uberarbeitung und die Komposition von neuem Quartett in derselben Tonart als
Ersatz des verworfenen, wozu Analogie bietet nicht nur die Neukoposition der Oper
»Krédl a uhlif“ sondern auch die spitere Entstehung des Klavierquintetts A dur
Op. 81 anstelle der unvollendeten Bearbeitung des Quintetts Op. 5. Dieses neue
Quartett ist nach allgemein verbreiteter Meinung ein Musterbeispiel der Riickkehr
Dvoftaks zur klassischen Tradition, zu den bewihrten Form.

Doch unter dieser Orthodoxie, die im GroBen und Ganzen fiir die Architektonik
der ersten drei Sétze tatsichlich giltig ist — fiir Finale mussten auch die Autoren,
die sich in der letzten Zeit mit diesem Quartett befasst haben — J. Gabrielov4 und
H. Schick® - anerkennen, dass es die traditionellen Formen nicht respektiert hitte,
auch wenn sie es mit der Terminologie der Sonatenform zu beschreiben versucht
haben. Zu Schicks Deutung dieses Quartetts, bei der er eine bis in Details ausgearbei-
tete Symmetrie im I. Satz betont, muss leider festgestellt werden, dass er die in
spaterer Redaktion des Autographs gestrichenen 14 Takte nach T. 54 iibersehen hat,
die seine interessante Konstruktion durchbrechen®, Beide erwiihnte Autoren — samt
manchen fritheren — machen auf die Verwandschaft des Haupt- und Nebensatzes.
Richtig ist dabei festgestellt, dass das Sonaten-Allegro des I. Satze nur mit zwei
Themen auskommt. Thre Verwandschaft wurde von beiden letztgenannten Autoren
aufgrund der Schénbergschen ,entwickelnden Variation“ begriindet, die auf einer
aufsteigenden Dreitongruppe basiert, die auch in der ,,zweiten Durchfiihrung® eine
gliedernde Funktion hat, indem sie in As-Dur auftretenden Viertakter aus dem
Hauptthema umrahmt im Abstand des absteigenden Halbtons voneinander. Auf die
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Wichtigkeit dieser Halbton-Beziehung weist Gabrielova hin, der sich in motvischen,
modulatorischen und tonalen Relationen duBert. Sie sieht in demselben sogar einen
Konstruktionsprinzip schlechthin. Charakteristisch ist auch nicht nur jene Absonderung
der ,zweiten Durchfithrung®, sondern auch die Betonung der Grenzen der Haupt-
teile der Form, besonders mit fiir das Ohr kenntlichen Pausen. Zur erwihnten Ver-
wandschft der Themen, die ihr Kontrast zu schwéichen kann, obwohl sie in regelméBigem
Verhiltnis Moll-Haupttonart und Dur-Parallele exponiert wurden, muss noch ver-
merkt werden, dass dieser Kontrast durch die verschiedene Tempo-Vorschrift noch
gesteigert ist. Dies ist aber nicht die ,,klassische® Praxis, sondern es kommt 6fters erst
m der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts. Das sind jedoch nur einige Momente, die
sich von der fiir , klassisch“ gehaltenen Sonatenform entfernen. Sie storen sie natiir-
Sich nicht so griindlich und offensichtlich, wie es in friitheren Werken Dvotiks oft
betrachtet werden konnte. Aber es kénnen Koinzidenzen oder Nachklinge auf die
Kompositionstechnik und Art jener frilheren Werke vermerkt werden, die auch
spater vorkommen. Ich nenne nur das Zitat des Hauptthemas im Finale, was auf
#hnliches Verfahren - Zitate oder Reminiszenze in der I. sowie in der IX. Symphonie
wnd woanders erinnert. Natiirlich auch das fiir dltere Werke bekannte typische Varia-
Sonsverfahren in der thematischen Arbeit kommt neben der Abspaltungstechnik, die
jgetzt uberwiegt, vor. So von einer Orthodoxie kann man kaum sprechen. Und doch ist
@e Stilwandlung deutlich. Sie manifestiert sich nicht nur in der Kiirze dieses Quar-
petts, das bis dahin das kiirzeste ist. Trotz allen erwidhnten »unregelmaBigkeiten und
mach hinten sowie nach vorne weisenden Ziigen ist das Quartett Op. 16 eine Kom-
poisition die dem Schulbuch-Sonatenmodell an néchsten steht. Das gilt nicht nur vom
ersien Sonaten-Allegro, sondern auch von den Mittelsitzen.

Und doch ist es nur eine Haltestelle auf dem schopferischen Weg Dvoisks. Von
@iesem Moment ab verwandelte er die Sonatenform weiter, nur wandte sich nicht
radikal nach auBlen - gegen die duBere Konturen der Form — sondern nach Innen. Und
&hes setzt fort und steigert sich von diesem ,,orthodoxen® Op. 16 bis zum Op 106 und
205, den letzten Sonatenformen Dvoraks. Es gibt kein Werk — auch das schlichteste —
@ dem sich unter der glatten Oberfliche verschiedene ,Raffinements nicht ver-
Schiten. Dabei entwickeln sich auch ganz neue Verfahren, die aber auch in einigen
#eren Werken in nuce enthalten oder vorangenommen waren. Es ist nicht nur die
~eatwickelnde Variation® in verschiedenen konkreten Erscheinungsformen, die jedoch
#uch nicht - oder nicht immer — die von Schénberg definierte respektierte, sondern
eme freiere (die ich vielleicht ,fortsetzende“ oder ,,progressive“ Variation benennen
mochte”) darstellte und in fritheren vielleicht schon op. 2 bis zu den letzten iiber die
IX Symphonie hinaus vorkam. Es sind auch die ,,tektonischen Ambivalenzen®, wie sie
X Volek im reifen Schaffen Dvofaks — und auch J. Brahms - festgestellt und definiert
%at. Wir fanden sie in nuce in hier behandelten Werken und finden sie nicht nur in
#lica drei letzten Symphonien Dvofaks oder in der Ouverture Othello. Auch das, was
D. Beveridge ,delayed Development“ nennt und ich lieber ,,antizipierte Reprise“
mochte, gehort seit der 80er Jahren zu beliebten speizifischen Verfahren
Dwofdks (im Streichquartett C-Dur zum ersten Mal und dann merchmals wieder-
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holt). Und last but not least steigert sich das Verwischen der inneren Grenzen
zwischen den Satzteilen schlechthin, das zwar hier im Op. 16 emphatisch verneint
wurde durch auffalendes Betonen von denselben, aber spiter wieder oft zu Worte
kommt - die tektonischen Ambivalenzen und antizipierten Reprisen der 80er Jahre
und der IX. Symphonie sind eben nur ein Teilmoment davon. Und vergessen darf man
nicht auch auf das thematische Kontrast, der sogar trotz der tonalen RegelméBigkeit
auch im Op. 16 - und weiterhin stets verschiedenartig — geschwiicht oder anders von
Dvorak umgestaltet wurde, Seit der ITI. Symphonie ist — wie schon einige Mal erwihnt
- in kenem seiner Werke der Nebensatz in der Dominanttonart und die Medianten
nicht nur in Moll-Sétzen sind zur Regel und es sind oft einige nichtdiatonischen. Es
wiirde zu weit fithren alle Konkreten Fille und Formen anzufiihren.

Was mdchte ich zusammenfassend sagen ist, dass die Stolumbriiche — soweit wir
von solchen sprechen mégen - sind nicht plétzlich und umstiirzend, sondern allméh-
lich vorbereitet und wieder wahrend der Zeit abgemildert und verwischt. Das die
schopferische Entwicklung keines Komponisten nicht ganz glatt und gerade verliuft
ist eine Binsenwahrheit.

ANMERKUNGEN

ik

Romantic Ideas in classical Frame (ungedruckt — vervielfaltigte Maschinen schrift).

2. Ichhabe esvor einigen Jahren gemacht und die Ergebnisse in einer umfangreicheren Arbeit niedergelegt,
die jedoch bisher unveroffentlich blieb.

3. Ichspreche absichtlich nicht von der ,,Sonatenform*, denn eine solche gab und gibt es in der schopferischen
Wirklichkeit nie. Sie war die Abstratkion vom Schaffen der Komponisten, besonders der ,, Wiener Klassik*,
die die Theoretiker (besonders der ersten Hilfte) des 19. Jhs zu pidagogischen Zwecken geschaffen haben,
die aber nur ungefihr und umgewandelt in der Praxis nachgeahmt wurde.

4. Ich mache besonders aufmerksam auf den Artikel von N. Jers ,, Dvofék der Progressive®, aber ich —und auch
Beveridge —habe dies auch woanders festgestellt.

5. Am Ende der Exposition oder Anfang der Durchfiihrung wurde das Hauptthema in der urspriinglichen
Form und Tonart exponiert in der Reprise, die erst mit dem Nebensatz in zusténdiger Transposition beginnt,
dann weggelassen. Dies kommt in vielen Werken aus der zweiten Hilfte der 80er Jahre vor.

6. H.Schick: Studien zu Dvorak Streichquartetten (Laaber 1990) S. 209 ff.

7. Dvorfék dirigierte bekanntlich 1896 das erste Konzert der ,, Tschechioschen Philharmonie®, die sich bald
nachher als selbstimdiges unabhéngiges Orchester etablierte.

8. Ein solches Bediirfnis fiihrte in der ersten Hilfte des 19. Jhdts zur Entstehung der Programm-Musik
schlechthin.

9. Vgl Dvoréks Erklérung zur Prager Urauffohrung. Vgl. Sourek Zivot a dilo Antonina Dvoraka II. 326.

10. JgI.Nr37,S.303.

11. V.J. Novotny, Dalibor II. (5. Dezember 1874) und J. B. Foerster: Vzpominka na varhanika u sv. Vojtécha
(A.Dvoftiéka), [Erinnerung an den Organisten bei St. Adalbert], Hudebni Revue IV, /1911 S. 426ff - auch in
0. Sourek A. D. in Briefen und Erinnerungen (Praha 1954) No 18, sowie A. Cech: Z mych divadelnich
paméti [Aus meinen Theatererinnerungen |, Praha 1903, S. 90.

12. O. Sourek: Zivot a dilo Antonina Dvoféka I. 201, J. Burghauser: Antonin Dvorfik, Thematicky katalog,
Bibliografie, Pfehled Zivota a dila S. 479.

13. Das heiBt nach 15 Februar 1874. Das Problem ist jedoch so zu kldrem, dass Dvoidk schon vor diesem Datum

den fritheren Organisten Stary, an wessen Klavier-Institut er auch als Lehrer wirkte, in seiner Organisten-

Funktion vertrat, was ihm auch ,,die Verdienste in Prager Stadt-Kirchen* verschaffte, derer Mangel ihm vor

Jahren (nach dem Absolutorium der Organistenschule) die Gewinnung eines solchen Posten in St. Hein-
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rich-Kirche verhindert hatte (laut des Bescheids des Magistrats von 1860 -Vgl. Sourek: Zivotadilo A. D. I3
S. 39 — Dokumente, die ich in 50er Jahren im Archiv der Hauptstadt Prag sah, waren nach ungefahr
10Jahren, als ich sie wieder suchte, nicht mehr ausfindig. )

14. Vgl. Revisionsbericht zur Supraphon-Ausgabe, wo die Beschreibung der verschollenen autgraphen Partitur
von B. Kalensky zitiert wird.

15. Hudebni listy 4/1876 Nr. vom 6. XI. — Diese Nachricht konnte auch die psychischen Folgen der Opern-
katastrophe gemilderthaben.

16. Abschluss der Komposition des a-Moll-Quartetts — vgl. die Daten in dem Autograph (sieh auch Revisions-
bericht der Supraphon-Ausgabe).

17. Vgl. u. a. Hudebni listy I1/1871 vom1. November1871. ,,Péstujme horlivé ceskou pisen.” [Pflegen wir fleiBig
das tschechische Lied].

18. A.a.0135.

19. Prochézka, obwohl Schiiler und in dsthetischen Streiten ,,Parteigenosse® Smetanas, seit den ersten Auffithrun-
gen von Dvoidks Werken versuchte sein bewerteten Talent in die formal ausgeglichene Ausserungen zu
ziichtigen.

2. Dr L. Prochézka in Dalibor 1874 S. 111.

21. Studien zu Dvofaks Streichquartetten, S. 119 ff.

22 J. Volek: Tektonické ambivalence v symfoniich Antonina Dvofédka. — Hudebni véda 1984 s. 3-31. Téz
kniZzné: Tektonické ambivalence v sondtové formé symfonickych vét Johannesa Brahmse a Antonina
Dvordka. In: Struktura a osobnosti hudby, Praha 1988 s 163-198. U

23 Somussten bei der Ausgabe in Supraphon-GA grof3e Abschnitte besonders im Finale nachkomponiert und
vom dem Komponisten asugeschiedene Seiten (vor dem in die Partitur eingeklebten neuen Anfang des
Finale) beniitzt werden.

24 Diealtere beginnt mit Nummer 2 auf der 3. Seite des Notenpapiers und lauft kontinuierlich bis zur Nummer
31(d. h. real 32). Von da ab sind die Spuren nur licckenhaft, eigentlich die erste befindet sich erst auf der
letzten Seite des I. Satzes und zwar 69 (real 58) und auf der nichsten mit dem Anfang des II. Satzes 72 (nach
dem von den Editoren vorausgesetzten 1 Blatt ist jedoch keine weitere Spur sichtbar). Weitere Spuren sind
aufS. 82 und 83, namlich 95 und 100, die eine Lacune von 2 Blattern signalisieren. 131 auf realen 128 mit
10 iberklebten Takten von Finale Allegro molto iiberschrieben ist unklar. Anfang des Finale auf 130-131
tragt die urspriinglichen Nummern 71-72, was weiter erklért wird, und weitere Spuren 153 auf S. 138 und
weiter erst 191 und 196 auf den auf uns gekommenen 176-177, die wieder eine Lacune markieren, aber
sonst die Kontinuitit der Bezeichnung bestatigen. Von der faktischen Seite 34, die die Kehrseite eines
hineingeklebten weilen Papierbogen anstelle von herausgenommenen Seiten bildet, lauft die neue Zahlen-
reihe weiter kontinuierlich bis zum Ende, tiberspringend jedoch alle {iberklebten (reale 44 und 46) und
zussammengeklebten (reale die 4849 mit folgenden bis auf letzte 2 Takte der auch iiberklebten jedoch mit
44 numerierten 50) und alle weggelassenen Seiten. Daraus folgert, das diese Paginierung nach allen
Kiirzungen auBer dem Zusammenkleben von Seiten 6-9 entstand, auch wenn es nicht bedeutet, dass sie die
letzte Schicht der Anderungen abbildet.

25 Neben der erwihnten spiteren Zusammenkleben der Seiten 6-9, scheint noch eine Elipse von 7 Takten, die
ohne jegliche logische Fortsetzung nach T. 332 erhalten sind, auf eine Kiirzung hinzuweisen, die mit keiner
Pagination reflektiert ist. So muss diese schon vor der ersten Seitennumerierung vollendet werden, was mit
dem erwahnten Zusammenkleben der Seiten 6-9 die Existenz von drei Schichten der Revision bezeugt.

25 Tschechisch lautet es: Zacato dne 1. lednas 1874 /Bohu diky! dokonceno dne 26. brezna 1874/ Antonin
Dwoiak /Na rybnicku €. 14. [Begonnen den 1. Jénner 1874/ Gott sei Dank! beendet 26. Méarz 1874 /Antonin
Dworak/ Na rybnicku €. 14.]

27. Dwoidk Musician and Craftsman.

28 Vgl den Revisionsbericht und Annotazioni zur Supraphon-GA und auch H. Schick a. a. O. 138 ff.

2% L c;Schick interpretiert die Erstfassung des Quartetts als zwieteilige GroBform, in der die erste Abteilung
e vier ersten Teile der Komposition samt ihren kontrastierenden Mittelsétzen bilden, das Finale dann die
zweite. Ich habe in meiner erwahnten handschriftlichen Arbeit diese Konzept iiberpriift und ihn abgesehen
won bestimmten Detailvorbehalten als plausibel gefunden. Fiir griindlichere Diskussion ist leider hier kein
Plaiz.

. Diese Hypothese kann ein Vermerk in der Partitur, der — wahrscheinlich aber viel spéter — die Entstehung
am Jahre 1872 bestitigt und spricht von einer ﬁberarbeitung »im nichsten Jahr* (so muss man, meines
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31.

32,

33

34.

33.

36.

37
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Erachtens, die unleserlichen Stellen des Textes emendiern, denn ,,Instrumentation®, die die Editoern im
GA vorschlagen, hiite ein Jahr nach der Komposition keinen Sinn —vgl. III. Symphonie Revisionsbericht in
GA) mit weiterem ,,es hat nicht gefallen“ und ,,ich habe es verbrannt*. Was hat nicht gefallen und wem und
wann - das sind Fragen — und auch die Zeit der Uberarbeitung, wenn sie in das Jahr 1873 fallen sollte (das
Verbrennen von etwas passte dorthin zwar gut). Leider kann ich diese Fragen da nicht hier 16sen, auch wenn
sie auch fiir unsere Problematik Wichtigkeit haben mogen.

Aus der Erstfassung wurden iiber 780 Takte weggelassen, wobei wir nur die erhaltengebliebene rechnen
konnen (einige Blétter sind noch verlorengegangen). Auch wenn einige Abschnitte durch Neukomposition
ersetzt wurden betrigt die Kiirzung ungefihr 50 %. Die Neufassung enthielt etwas iiber 1000 Takte (1007
ausgeschiebene und rund 30 in den Repetitionen). Auch die Gesamtzahlen der Seiten beider Fassungen laut
der vom Komponisten durchgefiihrten Numerierung zeigen éhnliche Proportion: 50:31.

Erwihnte Schick s Deutung 148t den Gedanken zu, dass es sich um eine neue Form der Absonderung beider
Charakteristik des Sonatenkontrastes, die im Finale der II. Symphonie versucht wurde, hanbdelte.

Beide Abschnitte betrugen nach J. Burghauser je 200 Takten, die er fiir die Edition teilweise aus dem vom
Komponisten weggelassenen Material, teilweis nach Analogie vervollstandigt. Diese Verfahren hat zwar das
Werk fiir die mogliche Auffiihrungen gerettet, aber historisch ist inadequat.

Vgl. J. Burghauser im Revisionsbericht des GA.

J. Gabrielova: Rané tviiréi obdobi Antonina Dvoiédka (Studie ke kompoziéni problematice vybranych
instrumentalnich dél), FFKU Praha 1990 S. 125 ff, Schick Op. cit 161 ff.

Sie sind noch in Ausgabe von E. Stary aus 1875 enthalten- Schicks Konzept ist, wie folgt:
Exposition: Hauptsatz 1. Teil 29
2. Tel*™ 29 /58
Seitensatz (2%23) /46
Epilog 2x6) 12 /58
Durchfiihrung: Teil 1. 25
Teil 2 25 /50
Teil 3 50
Reprise: Hauptsatz: 1. Teil 29 /29
2. Teil 25
3. il 25 /50
Seitensatz 55 /55
Coda 29 /29

* Hier entspricht die Taktzahl der Erstfassung nicht. Ausserdem stellt Schick auch die gleiche Zahl von
Takten im I. und IV. Satz. was aber auch nur fiir die revidierte Fassung in der Bote & Bock Ausgabe gilt. Seine
Hypothese, dass Dvorak eben wegen der Moglichkeit dieser Symmetrie, die er bei der Revision bemerkt
haben sollte, die betreffenden Takten gestrichen hat, scheint mir nicht zu wahrscheinlich.

Indem Schonberg auf abstrakten Zusammenhéngen basiert (nach ihm auch Dahlhaus u. a.) bildet sich bei
Dvotik oft ein neues Themengebilde durch stetige fortschreitende Kette von kleinen Anderunge aus.
Darauf stie8 schon vor Jahren D. Beveridge, der in seiner Dissertation eine freiere Definition der ,,entwickeln-
den Variation" aufgestellt hat.



TO THE QUESTION OF THE STYLE-BREAKS IN THE WORK
OF ANTONIN DVORAK

Summary

Two changes of style in the creative process of A. Dvorak are discussed, the first in
1873/74, the second at the end of 1895. As this later change is declared. Dvorédk’s turn
from the ,,absolute Music“ to the programm-compositions and operas, which cause
sees the author in the consequences drawn by the composer from the discussion about
American National Music during his stay in USA and in new cultural situation in the
composer’s country, especially in the establishing of the concerto-orchestra (Czech
Philharmony its first concert he conducted) - it demanded to acqgire broader public by
more democratic and concrete genres — and refuses the hypothesis D. Beveridge’s that
# was caused by reaching of the ideal form of the sonata-form, which was a goal
Dworék s through his all life.

The earlier change must be — by the Author - situated precisely in the time and

there must be also its causes i. e. the crash of the inscenation of Dvorak’s opera ,,Kral
2 uhlir and the refusal of the String Quartett F minor. This lead the composer to
owerwork his even achieved Quartett A-minor, at first to separate its in one whole
womnected parts and later to more farreaching changes in the facture. But both
seemed impossible and dissatisfied the composer. To prove this hypotheses brings the
amthor results from his former analytical work (till now unpublished) with commen-
- Bary to other studies concerning Dvorédk’s compositions from this time: the String
- Quartett F minor, both versions of the Quartett A minor (later op. 12), the IV
- Symphony in D minor (which should be dated between both versions of op. 12, but
~ some parts of it could originate stil in 1873 — at least Capriccio used as Scherzo) and
- lastly the String quartett op. 16.
The beginning change of the style, tending to more simplicity and clearness of the
- Sorm should be situated in the second redaction of the op. 12 (shortenings and
- meduction of sound esp. in Finale etc.). In this direction goes more far the second
. wewsion of the opera ,,Kral a uhlir” and especially the Quartett op. 16, most assimila-
- #ed 1o the traditional schoolbook-sonata form. But also in this quartett there could be
f.; Sound some traits ,,destabilizating“ this form and connecting this compomosition with
- many former works and also with future. The op. 16 is after the author only a rest in
- Dworik’s creative way. The change of style is seen in the turn of tryings to destroy the
- semata form in its outer traits to its inner structure. While transforming and re-
. @meating it uses Dvordk many means from former works found also in op. 16 and also
- amew ones intensifying the variative methods inclusive ,,developing variation® (Schon-
- Beng), lowering the thematic contrast, introducing tectonic ambivalences (J. Volek),
- eflayed developments (Beveridge — after the author better ,,anticipated recapitula-
. Bom™) and many others.
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Summarizing states the author that style-changes in Dvorak’s creative develop-
ment are not so sudden, deep and far reaching as was judged till now and root in the
logics of his development and social status.

K OTAZCE STYLOVYCH ZLOMU V DILE ANTONINA DVORAKA

Shrnuti

Studie vychézi z dosavadniho pfedpokladu, Ze v tvorbé A. Dvoidka existovaly
nejmén€ dva stylové pielomy, prvni na prelomu roku 1873/74 a druhy koncem roku
1895, kdy se Dvorak definitivné odvrétit od tvorby ,,absolutnich“ hudebnich forem.
Pfi¢inu tohoto druhého zlomu vidi autor v skladatelové domysleni diskusi o (americ-
ké) nérodni hudbé a jeji funkci béhem jeho pobytu v USA a zménéné kulturni situaci
doma zejména vznikem samostatného koncertniho orchestru Ceské filharmonie za
jeho pfimé ucasti (jeji prvni koncert dirigoval), coZ vyZadovalo rozsiteni publika
demokratictéjSimi a konkrétnéjSimi hudebnimi Zanry. :

SloZité&jsi je situace onoho pfelomu dfivéjsiho, provazeného i provérkou dosavad-
ni tvorby. Ten je tfeba zatadit pfesnéji Casové(prosinec a pak zejména konec biezna
a pocitek dubna 1874) a nalézt, a pfipadné potvrdit jeho pficiny v ztroskotani
pfipravy inscenace jeho opery ,Krél a uhlif“ a odmitnutim kvartetu f moll kvartet-
nim ensemblem A. Bennewitze K potvrzeni této hypotézy shrnuje autor vysledky své
vané doby: kvartetu f moll, obou verzi kvartetu a moll (op. 12), IV. symfonie a kvartetu
op. 16, komponovaného po dokonceni nové verze opery ,,Kril a uhlif“. Na zdkladé
téchto vysledki stanovi, Ze pfiznaky stylového prelomu sméfujiciho k vétsi struénos-
ti a pfehlednosti formy Ize stopovat od druhé verze kvartetu op. 12, kterd po prvot-
nim prostém rozdéleni ¢asti spojenych do jediného celku pfinesla nutné hlubsi zmény
(zfetelnd snaha po zkracenti, ale ve Finale i zvukové a motivické redukci), ale prokéza-
la zaroven neieSitelnost problémi pouhymi tdpravami, pro¢ez skladatel dilo odlozil.
Naznalené€ zmény se pak uplatiiuji ve zvySené mife v op. 16, které se nejvice piibliZuje
»Skolskému schématu sonatové formy“. Nicméné i v tomto dile Ize nalézt momenty,
které se principim této formy pfici, a to nejen ve Finale, které ma zcela netradiéni
volnou formu kombinujici tfidilnost s prvky rondovymi. Ale jsou tu i nékteré dalsi
momenty spojujici tento kvartet s dily pfedchozimi zejména v tématické praci i v prvni
vété. Stylovy prelom je v8ak ddn nejen sevfenosti a struc¢nosti, ale mj. i ndpadnym
rozliSeni jednotlivych ¢asti vét, zejména vSak tim, Ze naznacuje Dvofakiv odvrat od
destrukce a destabilizace vnéjSich rysi a obrysid sonatové formy k jejich vnitinim
strukturnim relacim a vazbam. Tento trend pak zédhy nabyva na intenzité a vyuZiva
nejen prvki piipravenych jiZ v rané tvorb€ — zejména variaéni rozvijeni tématického
materidlu vcetné tzv. ,entwickelnde Variation“ (Schonberg) a oslabovanim tématic-
kého kontrastu — i novych jako je zastirdni vnitinich fornivych piedéld tektonickymi
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- ambivalencemi (J. Volek) nebo ,,delayed developments® (Beveridge — podle autora
- Iépe: ,anticipované reprizy“). Kvartet je viak piesto tfeba povaZovat za pouhou
- zastavku na Dvorédkové tviréi cesté.

Studie je uzaviena shrnutim, Ze stylové pfelomy v Dvoidkové tvorbé nebyly
- zdaleka tak nahl€, ani hluboké, jak se dosud mélo za to, ale byly vyisténim jeho
~dfivéjsiho vyvoje a ovlivnény i socidlné kulturnimi podminkami.

soslav K. Cerny, 2000
0. Fac. Phil., Musicologica Olomucensia V, 39-55
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