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klavird, jelikoZ za prvé neni znamo, ze by Skrjabin a ostatni zde pojednani umélci byli
s vyvojem a déjinami barevné hudby obezndmeni, a jednak proto, Ze vlastni barevna
hudba bude tématem dal$i samostatné studie.

Cilem mé prace bylo ukazat, ze Skrjabin ve své snaze o synestezii barev a téng
ve své dobé nebyl osamocen, ale 7e naopak pravé tato tendence jeho dila jej cini
typickym pfedstavitelem doby charakterizované z hlediska hudby uvolnénim tradi¢ni

tonality a pfechodem k atonalitg, a — paralelné z hlediska uméni vytvarného — precho-
dem k abstraktnimu maliistvi.

EINSATZIGKEIT IN DER MEHI}SATZIGKEIT
IN DEN KAMMERWERKEN VON VITEZSLAV NOVAK

Lenka Kfupkova

~ Das Komponieren von einsitzigen Kompositionen wurde zu einer der dominanten
Frscheinungen des musikalisch-kompositorischen Denkens in der zweiten Hilfte des
19, Jahrhunderts. Fiir diese Epoche in der Geschichte der europiischen Musik ist das
Hestreben von vielen Komponisten, in ihren Kompositionen die Losung fiir das
Frreichen der Integritit eines Ganzen zu finden, kennzeichnend. Es entstanden
nolehe Formkonzeptionen, in denen das musikalische Gewebe mit extrem kurzen
musikalischen Gedanken gebildet wurde, die in eine monumentale Formgestalt
entwickelt wurden.!

Die Idee der Einsitzigkeit in der Mehrsitzigkeit war zum ersten mal in einsitzigen
snfonischen Gedichten erfiillt. Die formale Struktur dieser Werke basiert in der
Regel auf der Verbindung von mehreren Teilen, die verschiedene Ausdruckcharakter
[ragen, in einem ununterbrochenen Strom. Das Prinzip der Verbindung von mehreren
‘Ibilen in ein ununterbrochenes Ganze finden wir aber schon bei Beethoven, Schubert
oder Schumann. Mit der einsitzigen Klaviersonate h-Moll von Liszt begann man auch
Im Bereich der Kammermusik damit, einsitzige Werke zu komponieren, die aus einer
sukzessiven Verbindung der kompositorischen Teile mit verschiedenem emotionellen
Charakter entstanden. Die grandiose Form der einsitzigen Komposition kdmpft aber
mit einem potentiellen Problem der Monotonie oder im Gegenteil mit einer Gefahr
einer fehlenden Verbundenheit des Werkes als Ganzes. Die Losung des Problems der
Heziehung zwischen rudimentéirer Thematik und ausgedehnter Form, also die Erfiil-
lung des Prinzips der Einheit in der Vielheit, wurde im Prozess der Thementrans-
lormation gefunden, wobei mit der allmihlichen Anderung der urspriinglichen
Themensubstanz ein thematisch vielférmiges Ganze entsteht.?

" Duhlhaus 1974: 40— 44,

" Alfred Heul beschrieb die Motivtransformation in seiner Studie iiber die sinfonische Dichtung ,,Berg-
sinfonie® von F. Liszt (HeuB: 1911/1912). Carl Dahlhaus (Dahlhaus: 1988), obwohl er die Darlegung von
Heuld respektiert, bezeichnet diese Technik als Thementransformation. Das Schaffenswerk von Liszt ist
keln vereinzelter Beispiel der Anwendung der Technik der Thementransformation. Nur einige Jahre
frither ist dieser Vorgang auch in der Komposition von Robert Schumann - Fantasie fiir Klavier und
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Nach Carl Dahlhaus bedeuten die Thementransformation und die Mehrsitzigkeit
in der Einsétzigkeit zwei Seiten derselben Formkonzeption.? Die einsitzige monu-
mentale Form wird némlich von einer melodischen Substanz gebildet. Die The-
mentransformation ist in mancher Hinsicht dem kompositorischen Prinzip der
entwickelnden Variationen, also der Methode, die auf der Ableitung von weitge-
henden Beziehungen von einem eng eingeschrinkten Material basiert, hnlich. Diese
Technik, urspriinglich typisch zu Evolutionszwecken in der Sonatendurchfihrung
verwendet, wurde zu einem tragenden Prinzip fiir den ganzen Satz, was insbesondere
im Kammerwerk von Johannes Brahms dokumentiert wurde. Dank dieser Variations-
methode bekommen sowohl die Grundmotive als auch deren Ableitungen eine solche
Bedeutung, die diese als isoliere Gebilde nicht erreichen wiirden.*

Als Ausgangspunkt der Methode von Liszt dienen aber Motive, die typisch
umgestaltet und danach in kleinere oder gréBere Themen formiert sind. Durch diese
Methode ist vor allem das verursacht, dass alle Themen in einer Komposition unte-
reinander in einer engen Beziehung stehen, sie konnen sich aber in ihrem Ausdruck
voneinander in bedeutendem Mafe unterscheiden. Dahlhaus sieht den Grundunter-
schied zwischen der Thementransformation und der entwickelnden Variation oder
der thematisch-motivischen Arbeit in der Aufhebung der charakteristischen Bezie-
hung zwischen Diastematik und Rhythmus. Bei einer Thementransformation bleibt
die diastematische Substanz, oder zumindest der melodische Umriss, in der Regel
erhalten, wihrend die rhythmische Gestalt modifiziert wird, und zwar manchmal so
tiefgreifend, dass der Zuhorer nicht imstande ist, die motivische Verwandtschaft
wahrzunehmen, ohne die Unterstiitzung des Notentextes zur Verfiigung zu haben.
Ahnlicherweise schitzt Charles Rosen die Art der motivischen Transformation von
Liszt, wobei er behauptet, dass es sich in diesem Fall um nichts anderes als um eine
nicht zu rigorose Version der traditionellen Variationstechnik handelt, in der das
Hauptthema wiederholt in denselben Konturen und denselben Tonhhen erscheint,
aber mit einem unterschiedlichen Rhythmus und einem sehr verwandelten Charakter,
Die Kunst von Liszt besteht nach seiner Meinung nicht in der Transformation selbst,
sondern in der dramatischen Wirkung der Charakteranderung, also in der dramati-
schen Charaktertransformation.’

Erst fast um ein halbes Jahrhundert spiter nach dem bahnbrechenden Schaffens-
werk von Liszt, das in den Jahren 1853—4 entstand, folgt das Streichsextett Verklirte

Orchester - zu finden. Schumann sowie Liszt fanden dann die Inspiration in dem Finalsatz der 9. Sinfonie
von Beethoven, in der der Komponist vier Teile mit einem verschiedenen Tempocharakter in einer
Sonatenform kombinierte. Durch diese Konzeption von Beethoven war auch Franz Schubert beeinflusst,
und zwar in seiner Wanderer-Fantasie, wo das Thema des Einleitungsallegros in einer transformierten
Form als Thema eines langsamen Satzes, Scherzos und der Finalfuge erschien.

* Dahlhaus 1988: 202-213.

* Es ist allgemein bekannt, dass Carl Dahlhaus den Begriff entwickelnde Variationen von A. Schonberg
tibernimmt, fiir den dies sogar eine zentrale Kategorie des musikalischen Denkens darstellt, Nach
Schénberg gehort also die entwickelnde Variation zu den wichtigsten Kompositionsphiinomenen, dug
von ihm zum erstenmal gerade in den Kompositionen von Johannes Brahms identifiziert wurde.

> Rosen 1995: 479-490.
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Nacht von Arnold Schonberg, Das dritte Werk in dieser Reihenfolge war dann das um
drei Jahre jingere einsitzige Klaviertrio d Moll Quasi una Ballata von Novak." Im
Zeltraum von 1904-1917 entstanden viele einsitzige Kammerwerke, in denen das
Prinzip der Mehrsitzigkeit in einem Satz gleichzeitig verwendet wurde, und zwar
nicht nur im Bereich der Wiener Moderne (1904-5 — Schonbergs Streichquartett d-Moll
op. 7, 1913-15 - das einsitzige II. Streichquartett op. 15 von Alexander Zemlinskij),
sondern auch im Bereich der tschechischen Musik.” Neben dem einsitzigen Streich-
(uartett von Rudolf Karel, J. B. Foerster und Josef Suk handelt es sich um e@nsiitzigc
Kompositionen von Noviks Schiilern — Otakar Jeremias, Karel Boleslav Jirdk und
Holeslav Vomacka. Das Interesse fiir die einsitzige Komposition erreichte eine solche
Dimension, dass man sagen kann, dass das Prinzip der Mehrsitzigkeit in einem Satz
#u einem gewissen Zeitpunkt zu einem ,,Glauben der Zeit“, zu einem kollektiven
Phiinomen der Komponisten der musikalischen Moderne wurde.®

Im Kammerwerk von Vitézslav Novak waren zwei einsitzige Kompositionen ver-
treten. Das Trio d moll quasi una ballata op. 27 entstand im Jahre 1902 als aktuelle
Resonanz des zeitgemafen kompositorischen Denkens. Viele Jahre spiter, im Jahre
1941, kam aber Novik auf die einsétzige Komposition, in der das Prinzip der Einsitzig-
kelt in der Mehrsitzigkeit angewandt wurde, retrospektiv zuriick. Die einsétzige
Sonate fiir Violoncello und Klavier g-Moll stellte eine direkte Konfrontation von
Novik nicht nur mit seinem frithen Werk, sondern auch mit dem Ausgangsmodell ~
mit der Liszts Klaviersonate h-Moll dar.

II.

Das Werk Trio d Moll quasi una ballata op. 27 entstand in einem Zeitraum, der, wie
duraul Vladimir Lébl, der Autor der Grundmonografie iiber Novak, aufmerksam
mueht, ,eine besondere und sehr bedeutende Grenze im Schaffenswerk von Novéak
durstellt, Hiermit wird eine Schaffensperiode geschlossen und eine andere geoffnet.
Der Kampf mit einem aktuellen Pessimismus verhértet den Komponi§ten fiir zukﬁnftig_e
Kimpfe, sein ganzes Wesen andert und vertieft sich.” Lébl weist ferner auf die

"M K, ("crnj (?Icl‘ny 2000: 39-55) macht im Bezug auf den Dvorék-Forscher Hafdtmythn SL_'hick aufcin.c
wenly bekannte Tatsache aufmerksam, dass auch Antonin Dvorédk versuchte, eine einsitzige K9|11p051-
tion 20 schaffen, und zwar in dem Streichquartett a-Moll op. 12. Uber die einsitzige DlSpOSl.thn, m‘dcr es
moglich war, Einschnitte von sogar fiinf Teilen des Sonatenzyklus, deren Charaktc.rc verschieden sind, zu
Hinden, verfligte aber nur die erste Version dieses Werkes aus dem Jahre 1§73. Diese \yurdc von l“)V(.)f{lk
wihrscheinlich knapp nach ihrer Beendigung neu bearbeitet, und zwar in cmcn'gcliiuflgcn mchrsalpgcn
Honatenzyklus, Nach M. K. Cerny diente als Anlass fiir diese vollig i‘nnuvzmvc. und.ncuromunllscl'w
i mzeption von Dvofdk die Tatsache, dass er das Werk von Liszt sowie die l"crsﬁnhchkgll des IKompoms-
ten selbst kennen gelernt hatte, Gerade in den sechziger Jahren fiihrte bei uns H. Biilow die neuesten
Werke von Liszt auf, E Liszt besuchte zur damaligen Zeit auch mehrmals Prag, i

Hine Ubersicht von einsiitzigen Werken, die das Prinzip der Einsiitzigkeit in der Mehrsiitzigkeit cnlw:c.kcll'l.
legte Mikuldd Bek in seinem Beitrag Die Einsdtzigkeit in der Mehrsdtzigkeit als der Glaube der musikali-
swhen Moderne im Rahmen eines Kolloquiums in Brno (Briinn) vor (Bek: 1997).

! Bek 1997 187,

FLabl 1964; 102,
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Beispiel 1

,u dem ihre weiteren, diastematischen Verwandlungen zugeordnet werden, Zu dem
Ausgangsteil A werden die Zellen B (Terz), C (Quarte) und D (Quinte) zugeordnet.
Dieser Vorgang kann man schematisch als AB A CA D darstellen.

Das Motiv, entstanden mit der Verbindung der Grundzelle mit ihrer ersten Variante
(Terz), bildet in dem ersten Takt ein gewisses Modell, charakterisiert mit zwei Merk-
malen, und zwar mit einem diastematischen Merkmal, also mit einem Sekundenschritt
und mit dem nachfolgenden groBeren Intervallsprung und mit einem rhythmischen
Merkmal, mit der punktierten rhythmischen Formel in der retrograden Verbindung
(es handelt sich also um die Verbindung einer Viertelnote mit Punkt und eines
Achtels in dem Sekundenintervall und in dem Terzsprung dann im Gegenteil um die
Verbindung der Achtelnote mit der Viertelnote mit Punkt). In den meisten Motiven
des Trios d Moll quasi una ballata op. 27 wird dann dieses Modell mindestens mit
¢inem von den eben genannten Merkmalen vertreten.

Das Modell des Intervallschrittes und Intervallsprungs in dem Verbuiik-Rhythmus
st nicht nur dem motivischen Vorgang des Hauptthemas eigen. Mindestens eine der
Charakteristiken des Modells, also die Intervallcharakteristik oder die rhythmische
Charakteristik, ist auch in der Begleitungskomponente des Hauptthemas zu finden.
Noch vor der Einfiihrung in der melodischen Linie selbst finden wir also eine rein
thythmische Formel des Modells in der Diminution in der Klavierbegleitung, in
{)bereinstimmung mit der Idee, dass nichts in der Komposition als bloBes Supplement
dienen darf.

Das gesamte thematische und begleitende Material des Hauptthemas vom Trio
triigt zwei Merkmale, die in einzelnen Motiven beide gleichzeitig oder getrennt
unwesend und die auf der diastematischen Ebene mit einem Sekundenvorgang cha-
rukterisiert sind. Nach der Sekunde folgt ein groBerer Intervallsprung, in der Regel
¢in Terz-, Quarte- oder Quintsprung, auf der rhythmischen Ebene ist es dann der
Verbuiik-Rhythmus. Diese Tatsache ist auch auf der Ebene des einfachen Horens
wihrzunehmen. Falls wir aber konkrete motivische Formen als Ergebnis einer Varia-
tlonsfortspinnung der Grund-Sekundenzelle in Betracht ziehen, finden wir darin
nicht nur etwas, was fiir alle gemeinsam wére. Auf Grund einer detaillierten Untersu-
¢hung stellen wir fest, dass die Motive untereinander auch auf viele verschiedene
Arten verwandt sind. Unter ihren einzelnen Formen sieht man manche néhere oder
weitliufigere Verwandtschaften. So kann man das motivische System des Haupt-
themas mit dem System der Sprache vergleichen, deren Semantik gerade auf Grund
elnes komplizierten Netzes von Ahnlichkeiten funktioniert, die sich untereinander
{iberlappen und iiberschneiden und die Ludwig Wittgenstein als ,,Familiendahnlich-
kelten” bezeichnet.”® Dieses Netz von verschiedenen motivischen Ahnlichkeiten ist
mit dem einfachen Horen schwer verfolgbar und die Untersuchung ist nur auf Grund
¢lner Analyse moglich. Motivische Ahnlichkeiten kann man mit einem Beispiel des
Vorgangs des mittleren Teiles des Hauptthemas dokumentieren, dessen motivische
ormen, also durch eine allmihliche Fortspinnung entstandene Derivate, auch fiir die
Konstruktion des Seitenthemas bedeutend sind.

O Wittgenstein 1998; 45-46.
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Eine freie Bezichung kann man zwischen der motivischen Form in dem 3. Takt und
der Einleitung des Teiles b finden, falls wir beriicksichtigen, dass das Motiv in dem 9, T
seine nicht ganz treue Inversion darstellt und dass das Motiv in dem 10. Takt als
Variante eines Motivs vom 3. T. mit einer Krebsumdrehung und gleichzeitig mit der
Krebsinversion des vorherigen Motivs (9.T) entstand. Ein weiteres Element der
Kette der Motiventwicklung von dem dritten Takt ist das folgende Motiv, das eine
Inversion eines Teiles des vorigen Motivs ist (vom Ton e), wahrend der Ton f einfach
wiederholt wird. In dem folgenden Takt erscheint diese Inversionsform noch einmal,
erginzt mit dem Sekundenfortgang (zum Ton h, also zu der dorischen Sexte, die dem
folkloristischen Hauptthema ein modales Kolorit verleiht). Gleichzeitig ist der Zu-~
sammenhang zwischen diesen zwei Takten sowie dem nachfolgenden Takt (T. 13) und
den Schlusstakten des ersten Teiles des Hauptthemas (T. 7-8) zu finden. Es handelt
sich um eine Art der Rhythmisierung, wobei nach der punktierten rhythmischen
Grundformel zwei Viertelnoten folgen, die weiter in Sekundenvorgingen in Halb-

werte augmentieren. Der Vorgang des mittleren Teiles des Hauptthemas wird mit der

augmentierten Form der punktierten rhythmischen Grundformel resiimiert (jetzt die
Halbe mit Punkt und das Viertel) im Ton q. )

Noviék bildete motivische Verwandtschaften in dem Trio nicht nur im Rahmen

einer Fortspinnung des Hauptthemas. In das Netz der motivischen Beziehungen wird
auch das Doppel-Seitenthema hineingezogen. Nach einer poetischen Darlegung von

V. Novik schwenkt das Seiten-Doppelthema ,,zwischen Verzweiflung und Hoffnung“'*

Diese inhaltliche Mehrdeutigkeit wird mit der Aufgliederung des Seitenthema —

Komplexes in zwei tonal verschiedene Teile gedufert.

N |

{ S poco agitao

e —a—

dim. e|allargando

Beispiel 2'

" Novak 1970; 135,
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Das erste Seitenthema (T. 75-83, siche Beispiel 2) steht zum Hauptthema in
thythmischer, melodischer und tonaler Hinsicht im Kontrast. Der Vcrhm'lk-R.hylh-
mus wird mit einer Figur, in der die dritte Zihlzeit und die erste Ziih!zcnl des
lolgenden Taktes akzentuiert wird, abgeldst. Das Seitenthema sch.eml uucb ein neues,
urpriingliches melodisches Gebilde zu sein. Abgesehen davon finden wir g'era.de in
ter melodischen Komponente eine Verwandtschaft mit dem Hauptthema. Die diaste-
matische Ausstattung des Seitenthemas wird wieder mit Sekundenfolgen und Qua}rF-
nd Quintintervalls gebildet. Eine konkrete Verwandtschaft ist zwischen der motivi-
schen Gestalt in dem zweiten Takt des Seitenthemas (T. 76 - des ¢ b es) und d?,r
Varlante des Grundmotivs in dem 3. Takt der Einleitung des Werkes zu findeq, die in
ter Intervallkomposition iibereinstimmen, wobei das rhythmigche Mogiell, in dem
kelne retrograde Figur vertreten ist (also die Verbindung des Viertels mlt. Punkt, des
Achtels und zwei Viertelnoten), seiner Variante von dem 7. Takt (respektive von den
Ahkten 11, 12) entnommen wurde. Es ist moglich, auch eine weitere mogliche Er-
Kliirung der Weise der Ableitung des Seitenthemas vorzulegen. .
~ Das zweite Motiv des Seitenthemas ist auch eine Krebsumdrehung einer anderen
Varlante des Motivs vom dritten Takt, und zwar der Variante von dem 10. Takt des
mittleren Teiles des Hauptthemas. Diese Verbundenheit mit dem 10, Takt wird gestarkt,
fully wir auch das aufsteigende Einleitungsmotiv des Seitenthemas als frele. Kre.b-
sumdrehung des folgenden Motivs wahrnehmen. Diese Tatsachen lasse:n uns nicht im
Zweifel dariiber, dass das Seitenthema von dem Hauptthema abgeleitet wurde.. Zu
teren vollkommenen Anniherung kommt es dann in der Durchfithrung, wobei das
Nebenthema den Verbuiik-Rhythmus des Hauptthemas iibernimmt.
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Beispiel 3

Die zweite Idee des Seitenthemas (T. 93-102, siche Beispiel 3) wichst unmittelbar
aus dem Derivat des zweiten Motivs des ersten Seitenthemas, wobei dies vor dem
Schlusssekundenvorgang erscheint (sieh T. 81, 90, der urspriingliche Sprung zum
Intervall der unteren Quint wird invertiert zum Sprung zur oberen Quart). Rhythmisch
stimmt dies mit dem Einleitungsmotiv der ersten Seitenidee und hinsichtlich des
Intervallgehaltes dann mit dem zweiten Motiv liberein. Falls wir die motivische Form
von dem Takt 81 als Variante des zweiten Motivs des Seitenthemas verstehen (T. 76).
und dieses wieder als Derivat des Motivs von dem Takt 10, das aus dem dritten Takt
des Hauptthemas, also aus dem Ergebnis der variierenden Fortspinnung aus der
Grundsekundenzelle im punktierten Rhythmus abgeleitet wurde, erscheint vor uns
die ganze Genealogie des motivischen Kopfes des.zweiten Nebenthemas.

In dem Trio d Moll quasi una ballata op. 27 findet man eigentlich zwei komposito-
risch-technische Ansitze. Einerseits handelt es sich um die Weise der Brahmsschen
Variationsarbeit, fiir die es moglich ist, die Sch('jnberg-Dahlhaus—Bezeichnung »ENtWic~
kelnde Variation“ zu verwenden. Man muss allerdings feststellen, dass genauso wie
Brahms im Bereich der Variationsarbeit vor allem Beethovens Nachfolger ist, Novak
mit seiner Anwendung einer noch konsequenteren Variationsarbeit, wobei er das
héchste Maf3 der motivischen Okonomie genutzt hat, wieder Brahms iiberwindet. Das
formale Schema und der tonale Plan sind von entscheidender Bedeutung. Konventio-
nelle Forderungen der Norm werden aber nicht in allen Richtungen eingehalten, was
vielleicht am offensichtlichsten in inkonsequenten Reprisen in dritten, die Form
abrundenden Teilen erscheint. In der Sonatenreprise, aber auch in dreiteiligen Teil-
formen, enthalten im Sonatenganzen, kann man im wesentlichen die neue Musik

wahrnehmen. Der Prozess der variierenden Entwicklung eines kleinen motivischen
Elementes korrespondiert mit dem Prinzip der motivischen Transformation von Liszt,
die in dem einsitzigen Ganzen des Trios auch zur Geltung gebracht wurde, wobei die
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motivisch verwandten Themen zu einem neuen Charakter, entsprechend ihrer neuen
Position in der Form, transformiert wurden.

In Noviiks Kammerwerken, die zeitlich noch vor dem Trio d Moll quasi una ballata
up, 27 entstanden, kann man den Weg des Komponisten in Richtung Zu innuvuti\{cn
Formkonzeptionen seiner Werke feststellen. Es kam zu einer allméhlichen Reduktion
der Anzahl von Sitzen im Rahmen eines Sonatenzyklus zu Gunster} dc_s l)grch-
dringens von mehreren Formplidnen im Rahmen eines Satzes: Zur Kulmlpatlon dlgscs
Hestrebens kam es gerade in dem Trio. Die konsequente Loglk der Eptwncklung eines
geringfigigen motivischen Steines, bildend den Vorgang in der Mikrostruktur des
"Itlos, scheint dann in einem dialektischen Verhiltnis zu dem makrostrukturellen
Vorgang zu sein. : i

Vitézslav Novék, in dhnlicher Weise wie fiithrende Komponisten der jeweiligen
Zelt, bildete in seiner Komposition ein héchst kompliziertes, umfang_reiches Ganze
s dem Gewebe der rudimentiren Motive, die dariiber hinaus gegen?mander genea-
logiseh verkniipft sind. In dem Trio d Moll quasi una ball.ata op. 27 loste N‘OVé'k also
hinliche kompositorische Probleme wie fiihrende Personlichkeiten def musnlfahschen
Moderne. Vor allem die Ubereinstimmung der Problemkonstgllatlon bei Arnold
Nehonberg und bei seinem Schopfungskreis am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts
seheint auffillig zu sein.

II1.

Fust vierzig Jahre spiter, 1941, entstand ein weiteres einsétziges Kammerwerk von
Novik - die Sonate fiir Violoncello und Klavier g-Moll. Der Ausdrgck des Wer‘kes war
mit der Atmosphiire der jeweiligen Zeit bestimmt. Novak gab in seinen Mer’nonrep an,
tums dies ,eine Erscheinung einer geradezu wiitenden Laune Wf.il'.“]? Novak kniipfte
pinz bewusst an seine frithere einsitzige Komposition an und die Vloloncel]osonzt‘ts
Aollte zu einer ,wilden Variation des Trios d Moll quasi una ballata op. 27 werden,“!¢
Der Komponist bietet folgende Auslegung seines Werkes an: $
yDiese einsiitzige Komposition ist dreiteilig. Sie besteht aus der Allcg_ro-Exposmpn
von zwel Solothemen, dem Hauptthema im Dreivierteltakt und dem Seitenthemas im
Zwelvierteltakt, aus dem freien Mittelteil, der mystischen Meditation iiber das erste
Thema mit dem Nachspiel des zweiten und ddmonisch grotesken Scherzos fjer Fugcn-
form, eines echten Totentanzes, der beide Themen karikiert und zu einem nicht
versdhnten Ende aufhetzt.“” A I

Novik, einundsiebzig Jahre alt, 16ste also wieder dieselbe .Aufgzlbc, dlC: er in seiner
lugendzeit zu losen versuchte. Sein Ziel war, (.iie Ci.nSiit’I:lgC .K()'mp()sm(nj in der
drelteiligen Sonatenhauptsatzform zu schaffen, in die glf:lChZCltlg vier Teile dcsl»‘ bopulcn-
syklus eingegliedert wurden. Beide Werke wurden mit demselben ko‘n1pos1lorls.chcn
Vorhaben gefithrt. Die Konzeption jedes einzelnen Werkes war aber ein Produkt ihrer

" Novik 1970: 338,
" ghd,
" V"‘l.



Zeit. Dem Trio kamen nur zwei Werke vor, in denen das Prinzip der Mehrsitzigkeit in
einem Satz angewandt wurde. Nach dem Ersten Quartett von Schonberg entstanden

aber viele derartige Kompositionen. Natiirlich ist die einsatzige Form im 20. Jahr-
hundert als keine Ausnahme zu betrachten. Die nachfolgende Einsicht in Noviks

Schaffepswerk soll ein Versuch um eine Auslegung der Tatsachen sein, bis zu welchem
MaBe die Violoncellosonate mit dem Trio d Mol quasi una ballata op. 27 und seinem
Ausgangspunkt — der Klaviersonate h-Moll von Liszt — verwandt ist und wie in diese

Konfrontation die Musiksprache des 20. J ahrhunderts eingriff.

VITEZSLAV NOVAK, op. 68
Allegro appasionato (d-80) J-125 {e )

Violoncello =

Beispiel 4

Dem Anfang des Sonaten-Hauptthemas (siche Beispiel 4) kommt eine kurze
Klavier-Introduktion vorher, gebildet mit Achtelfigurationen (T. 1-8). Von der Intro-
duktion wird der Vorgang von Basstonen abgesondert, die auch einen Teil des Haupt-
themenbereiches begleiten. : 'S

Dieses Bassthema - fis, & a b, ist fiir das musikalische Geschehen der Sonate vorj
auBerordentlicher Bedeutung. Erstens wird in diesen Tonen die Haupttonart der
Komposition — g-Moll - definiert. Das Thema bekommt dann Bedeutung eines -
tonalen Zentrums bei einem sonst nicht tonalen Vorgang des Werkes, in dem funktios
nelle harmonische Beziehungen konsequent aufgelést wurden. AuBerdem erscheint
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(i Bassthema immer wieder an der Stelle, an der zu einer formalen Grenze kommt,
Dius Bassthema leitet zum Beispiel das Seitenthemas, die Durchfiihrung, die Reprise,
lle zweite Reprise, die Finalcoda und das Finale selbst ein und deswegen wird zu
elnem mitgestaltenden Faktor der Tektonik des Werkes.

In fihnlicher Weise wie in dem Fall des vorigen Werkes ist das thematische Material
ter Violoncellosonate von Folkloreprovenienz. Der Folklorecharakter des Haupt-
themas ist vor allem mit dem Rhythmus, basierend auf einer sich ostinat wieder-
holenden rhythmischen Formel mit dem akzentuierten zweiten, leichten Zeitwert,
bestimmt. Auch die melodische Linie des Viertakt-Hauptthemas (T. 9-12) wird ,,folk-
lorlstiseh® mit einem Quintsprung eingeleitet, iibergehend dann ferner in Sekunden-
Vorghnge (siche Beispiel 4).'

Das Hauptthema triigt den Modalcharakter."” Die Tone c cis dis efisgab, die seine
melodische Ausstattung bilden, stellen einen sogenannten oktatonischen Modus dar,

Hindend auf einem regelméBigen Wechsel des Intervalls der groBen und der kleinen

kunde, wobei es méglich ist, den Ton cis als einen zentralen Ton im Hauptthema zu

vertehen. Dieser oktatonische Modus, der insbesondere im zwanzigsten Jahrhundert
ult verwendet wurde, verursacht den tonal labilen Charakter des Hauptthemas.

Zu einer variierenden Fortspinnung des Hauptthemas kommt es vom 13 (siche
Halupiel 4). Takt an. Obwohl in den Takten 13 und 14 noch motivische Elemente von
den Thkten 10 und 11 wiederholt werden, kommt es durch den Wegfall des Quart-

ungs am Anfang des Themas zur Verschiebung im Bezug auf die Begleitungs-

ration mit Bassvorgingen (Wiederkehr der Motive in den Takten 13 und 14 wird
Wil der Bassfiguration von fis und g begleitet — im Unterschied zu der ersten Ein-
leltung - von g und a). Von dem Takt 15 an werden variationsgemif einzelne moti-
Vische Elemente des Hauptthemas verarbeitet, die vor allem eine Intervallverwandlung
durehmachen. Mit diesem Moment kommt es zur Verletzung des oktatonischen
Modus durch Einfiigung der darin nicht zugehdrigen Tone (zum Beispiel in dem
16, und 17. T. Ton d, in dem 18. T. £ ...).

Der Bereich des Hauptthemas wird mit seiner weiteren Einfithrung begrenzt (von
1L 81, das Thema fingt jetzt mit dem Ton @ an, wihrend die erste Einleitung des
Themas sich von dem Ton fis entwickelt). Die Uberleitung zu dem Seitenthema wird
it elnem neuen Variieren des Hauptthemas und mit der Wiederkehr des Haupt-
Hawsthemas ausgefiillt (von T. 59 an). Schon jetzt meldet sich das nichste Seiten-
thema, einerseits mit seiner neuen, kontrastierenden rhythmischen Formel, anderseits
mit dem fiir das Hauptthema charakteristischen Vorgang der kleinen Sekunde.

i Trojun fasste in seinen Studien Gber das mihrische Volkslied in Noviks Werken dio hiufigsten
liwplrationsmomente fiir das Schaffenswerk des Komponisten zusammen (Trojan: 1972, Trojan: 1989),
Nuch Trojan nimmt Novék in der Melodik der Volkslieder vor allem sogenannte erstarrte feste Melodie«
formel wahr, die in dem mihrischen Volkslied als wertvolle Uberbleibsel der Mclodien, die auf unvoll-
stiindigen Tonleiterreihen basierten, erhalten blicben. Gerade der Einleitungs-Quintaufstieg mit der
michfolgenden Sekunde gehdrt zu den , folkloristischen® melodischen Verfahren, die man nach Trojan
wehi oft in Noviks Kompositionen finden kann,

" Hoftmelster spricht dariiber, dass das | lauptthema auf mixolydischen Fis Dur basiert, was aber nicht der
Harmonisierung des Themas entspricht (Hoffmeister 1949: 19).

1A



Beispigl 5), zwischen den Tonarten e-Moll und g-
aber die Quartharmonie nicht, die dem Verlauf

und Weisen gebildet. Ahnlicherweise w
ist das Seitenthema, anfangendvon T, 87,
fﬁ}' das rhythmische Grundmodell des
!elchten Zihlzeit des dreiteiligen Takte
in dem zweiteiligen Takt die erste Zej

ie in dem Trio d Moll quasi una ballata op. 2
s vor allem rhythmisch gegensitzlich. Wiihren
Hauptthemas das Akzentuieren der zweitel
s kennzeichnend ist, in dem Seitenthema wir
t betont und die leichte Zahlzeit wird nur m
enthema steht weiterhin in melodischem Kon

* Hoffmeister 1949: 20,

el
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dem Bass der Rhythmus des Hauptthemas, betonend die leichte Zihlzeit, Das Bass-
thema, jetzt in der Inversionsform (b a g fis = T\ 163-0), avisiert dann einen weiteren
Sonatenteil = die Durchfiihrung. Die neue Einleitung des Hauptthemas 6ffnet den
eiuten Teil, den Eingansteil der Durchfithrung (T. 167-218), der dem Charakter dieses
Sonatenteils vollig entspricht.

Was die Konzeption dieses Werkes betrifft, ist die Exposition der Violoncello-
sonate, wo in einem ununterbrochenen Strom mehrere Teile mit einem verschiedenen
Charakter durchlaufen, nicht nur der erste Teil der Sonatenhauptsatzform, sondern
uuch der erste Satz des vierteiligen Sonatenzyklus. Eine solche Auslegung basiert aber
nul der Voraussetzung, dass wir in dem Sonatenallegro die dreiteilige Form mit der
Iixposition, wo es zur Prisentierung der Themen kommt, mit der Durchfiihrung, also
it dem Prozess deren Bearbeitung und der Reprise, dem Riickkehr der Themen,
Ilentifizieren. In der Violoncellosonate von Novak wird dann dank einer tonalen
Fntspannung des Werkes in gewisser Hinsicht die Verbindlichkeit des tonalen Planes

- In dem Sonatenschema aufgehoben. Das bedeutet, dass man mehrere Moglichkeiten

hinslchtlich Spekulationen iiber die gleichzeitige Existenz von mehreren formalen
Ordnungen zur Verfiigung hat. In dem Fall, das man die Exposition als Sonatenallegro
wihrnimmt, wird die Exposition mit einem Bereich des Haupt- und des Seitenthemas
turgestellt (T. 1-134). Der Schlussbereich der Exposition, umfassend Momente des
vorherigen Vorlaufes, ist dann eine kurze und maBige Durchfithrung (135-166), die
Wiederkehr des Hauptthemas (167-178) und des Seitenthemas (T. 179-218) ist dann
elne verkiirzte Reprise. Die Grenze des Anfangs der Durchfithrung im GroBen wird
tdunn bis zu dem Takt 219 verschoben, an dem Larghetto mistico, also der langsame
Nutz, anfingt.?

Larghetto mistico (T. 219, siehe Beispiel 6) stellt dann den langsamen Satz dar, der
#um Bestandteil der Durchfiihrung in dem grofien formalen Konzept des Werkes
wird, s kommt hier zu einer dhnlichen Situation, die Carl Dahlhaus in der Analyse
et Klaviersonate h-Moll von Liszt beschreibt.”? Dahlhaus hélt diese Hineinfiigung des
langsnmen Satzes in die Durchfiihrung fiir eine analytische Gewaltsamkeit, die aber
i Konzept der formalen Mehrdeutigkeit, in dem die Partien des Sonatensatzes und
le Toile des Sonatenzyklus verschmelzen und in dem der langsame Satz sowie die
Durchfithrung die Funktion einer kontrastierenden Mitte erfiillen, ihre Begriindung
findet, Auch im Falle der Novaks Violoncellosonate konnen die Kategorien, die
versehiedenen formalen Ordnungen angehoren, sowohl nebeneinander gestellt als
auech miteinander verschmolzen werden.

In Ubereinstimmung mit der These von Dahlhaus, dass das Prinzip der Mehr-
sitzlghkeit in einem ununterbrochenen Ganzen an die kompositorische Technik der
Thementransformation gebunden sei, werden in dem langsamen Satz beide Grundi-
deen des Werkes in einen neuen dem langsamen Satz zugehorigen kantabelen Cha-

S Auch K. Hoffmeister nimmt das Larghetto mistico als Anfang der l)urch['i‘lln’hng und die Musik nach
dem Tempo 1 als Schluss-Expositionsteil wahr (Hoffmeister 1949: 20),
= Diahihaus 1988: 204207,
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rakter transformiert. Die Themen erscheinen in analogen Tonhéhen, sie sind sogar
gleich rhythmisiert, der Gesamtausdruck wird aber grundsitzlich geindert.

Der langsame Satz trigt aber in mancher Hinsicht Merkmale einer Durchfiihrung,
Beide kontrastierende thematische Grundideen, die in ihrem Tonmaterial verwandt
sind, werden in dem Prozess der gegenseitigen Anniherung gleichzeitig bearbeitet,
Mit der tektonischen Gradation kommt es dabei in dem polyfonen Stimmengewebe
zu einem ZusammenstoB von ihren verschiedenen rhythmischen Basen. Der Anfang
des langsamen Satzes bringt eine Zitierung des Hauptthemas in einem verinderten
kantabelen Charakter mit der ostinaten Begleitung der variierten Gestalt des Motivs

des Seitenthemas (siche T. 89-90), wobei dies hier aus dem ersten Teil der Durch-
fithrung iibergeht. !

pleitet, Eine genaue Wiederkehr eines wesentlichen ‘Teiles der lixpnsili(n.lsnulﬁik i..sl
er erste ‘Teil der Reprise (T, 1-46 = T, 357-398), denn in dhnlicher Weise wie die
Durehftihrung ist die Reprise ein mehrteiliger Komplex. :

Von Takt 399 an entwickelt sich der dritte Satz des Sonatenzyklus, das Scherzo, in
dem der dreiteilige Aufbau mit einem im Tempo und Motiv kontrastierenden mitt-
lsren Werk zu finden ist (poco meno). Jaroslav Smolka nimmt dieses Schc.rzo als
Hplwode wahr, die die Funktion der Ausdrucksteigerung zum Schluss Uberm.mm_t.”
Nieh Vladimir Lébl handelt es sich ,um eine gewisse zweite Durchﬂihru_ng, die f.:mc
Wiltend schwungvolle Fuge ist, deren Durchfiihrung und Reprise untraditionell bis zu
or Stelle verlingert werden, an der die iibliche Sonatenreprise anfangen sol_ltc.“"‘
Karel Hoffmeister umgeht lieber das Problem der Eingliederung des Scherzos in das
Elunze des Werkes. Die Frage der Reprise bleibt also offen. Nach der Scherzo-Fuge
#ilolgen zwei weitere Fugen mit Themen, die Varianten des Scherz.o-Themas dars.tel-
lon -~ die Finalfuge und die kurze Fuge vor der Schlusscoda. Auch dl.e. Coda kann mf:ht
uls Reprise wahrgenommen werden. Im Gegenteil, sie tragt traditionell el?er Ziige
#lier weiteren Durchfiihrung. Hinsichtlich des Expositioqsverlaufgs scheint 'aller-
tlings Noviks Auffassung der Form der Violoncellosonate viel Gemeln§am§s mit dﬁr
- Nehonbergs Idee der Evolution von Anfang an zu haben, mit de_ren Logik die Rf:aprlse
~ uls Wiederkehr der schon angefiithrten Musik nicht iibereinstimmt. In de:r Vlolqn-
- wellosonate stellen dann eine treue Kopie der Exposition nur 46 Takten ihrer Ein-
~ Ieltung dar, der folgende Verlauf der Reprise ist dann eine weitere Fortsetzung des
~ Ivalutionsprozesses der in der Exposition dargestellten Themen. ; :

- Lt im Scherzo kommt es im Prozess der Thementransformation zu einer grund-
Miglichen Verwandlung. Man kann sagen, dass das ausdrucksvolle Scherzothe'ma
400-415, siche Beispiel 7) durch die melodische und rhythmische Transformation
o8 Hauptthemas entstand.
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themas wird also zum Bestandteil der kantabelen Idee des langsamen Satzes ein 9'§ Ldhd :u%-‘ = *gé’ i; ‘:; 3 56 PR ERTESES S st
gewisser Verbunk-Rhythmus, basierend auf einer variablen Zeitwertakzentuierung TR i
(im dreizeitigen Takt wechseln der Halbwert mit dem Viertelwert und umgekehrt de
Viertelwert mit dem Halbwert ab). In einem neuen, kantabel verwandelten Charakter: Beispiel 7

wird das Seitenthema in dem langsamen Satz erst am Schluss des Satzes zitiert (Assal
sostenuto, con intissimo sentimento). |

Die Reprise wird genauso wie die Einleitung der Komposition mit einer Figu«
ration mit dem Bassthema gedffnet, das alle bedeutende Formbriiche im Werk bes

H Bmolka 1972; 56-8.
S Ldbl 1904: 208,
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Schon die kleine, allerdings wesentliche Verwandlung des Bassthemas (jetzt fisg as b)
Sagt voraus, dass das Hauptthema, jetzt zum Scherzocharakter transformiert, nicht in
fiem oktatonischen Modus, also in dem Modus des Hauptthemas in der Exposition,

Prozess der beiderseitigen Annéherung des Haupt-
Es ist nicht einfach, die Weise der Ableitung des Scherzothemas von dem Haupt

Anfang des Scherzo-Themas erkennen. Die urs
viertaktige Grund-Expositionsidee wird in drei Takten reduziert. In den
Quintsprung wird in dem Scherzothema die Terz eingelegt. Dies wird
folgenden Takt wiederholt, wobei im Gegenteil der urspriingliche Sekundenvorgang.
der den Quintintervall ausfiillt, weggelassen wird (T.10-11). Die nachfolgende, melo-
dische Senkung von zwej To6nen bleibt erhalten, wenn auch nicht in genauen Intervall-
verhiltnissen. Das Scherzothema nutzt auch den Bereich der Fortspinnung deg
Hauptthemas. Der vierte Takt des Scherzothemas (T. 403) ist ein neues motivisches
Element, der fiinfte Takt ist
Scherzo-Takt ist eine Intervallvariante des

auch in dem

themas wird in das Scherzothema mit einer
gleich wie im Fall des 24. Taktes. Die Figur
fiir die motivische Form des 12. und des

méfBigen Intervallabz’inderung eingefiigt,
aus dem Takt 27 des Hauptthemas wurde
13. Scherzotaktes verwendet. Und auf
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Zwinchenslitze
shen Elementen des Subjektes mit. Nach J, Smolka gibt es den polyfonen Kontrast
uussehlieSlich zwischen den Linien von beiden Instrumenten und der Klavierpart hat
luat nusschlieBlich eine homophone Faktur. Die melodische Linie des Themas wird

ukkordisch begleitet,

oder Zwischensitze mit nur vorlibergehend erscheinenden motivi-

In den Zwischensitzen, aber auch als Kontrapunkt zu Themeneinsiitzen, erscheint

Mieh ein weiteres motivisches und thematisches Material der Sonate. Es handelt sich
Wi Ankliinge des
Folgen sowie von
Der mittlere Teil des Scherzos —
Weminiszenz des Seitenthemas mit
themas dar, Spéter werden parallel beide Themen — das Scherzothema sowie das
!C“en-l,'lxpositionsthema-gefﬁhrt (von dem T. 535 an).

Kopfes des Seitenthemas, und zwar in Form von chromatischen
genauen Zitierungen, das Einleitungsbassthema wird neu zitiert,
poco meno (T. 511-560), stellt dann eine kurze
Ankléngen des rhythmischen Modells des Haupt-

Smolka bezeichnet die Fuge in der Noviaks Violoncellosonate als Variationsfuge.

- Dun bedeutet, dass das Fugensubjekt mehreren Verwandlungen unterzogen wird. Das
Hele, transformierte Fugenthema erscheint so nach einer deutlichen Formgrenze (in
tem T 640 - Poco pii, Beispiel 8), die eine Uberleitung in die weitere Fuge bildet, und
tartiber hinaus ihre Hauptaufgabe erfiillt, und zwar dass sie den Ansatz des letzten
Tollox des
hisherigen

Nluehelpolka®, die immer schneller wird.«?’

Sonatenzyklus, des Finales, bekannt gibt. Das neue Thema verlisst den
dreizeitigen Scherzorhythmus und nimmt den Rhythmus einer ,,Stich- und

“Poco pitt (4-80)
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Beispiel 8

= Nmolkn 1972: 58,
= Bmolka 1972; 58,
TLEbl 1964, 268,
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Die Verwand.lung des Fugenthemas erfolgt aber nicht nur im Rhythmus - obwo
. Transformationsprozess gerade auf dieser Ebene am deutlichsten st Genau s¢
wie das Scherzothema aus dem Hauptthema gebildet wurde, entsteht das r;eue Fuger
th“ema aus dem' Scherzothema mit der Ausklammerung von Motiven und einze]gn
Ton-en oder mit deren Einfiigung, wobei dieses ein bisschen kiirzeres (vierzehr
taktiges) Thema fast treu den Intervallverlauf des Scherzothemas bewahrt. Dj
Fugenansitze werden wieder in g-Moll eingesetzt, einzelne Einleitungen des Th'em
wc?rden nur mit kiirzeren Zwischensitzen getrennt. Das Bassthema erfiillt wiede
seine Aufgabe als Verkiindiger der Formverinderung, in dem es als Kontrapunkt 2
dem ersten Ansatz des Finalthemas erscheint. In dem Thema der Finalfuge ist soga
da§ Tgnmaterial des Seitenthemas erhalten, und zwar in seinem vierten Takt (z '
Beispiel T..643, der Vorgang von kleinen Sekunden mit dem unteren Wechselton |
der. Melodle.: as g fis g), die Folgen von drei kleinen Sekunden finden wir wieder |
Zw§schensp1elen und Gegensitzen (T. 666-7, 706-7). Ein ziemlich umfangreich :
Zw1schensatz verarbeitet vor dem Ansatz des dritten variierten Fugenthemas kontra
punktlsct} das Material des Seitenthemas. Das Thema wird in vollem Umfang du ‘!
dE.iS Klavier und gleichzeitig auch im kanonischen Abstand eines Taktes durch da
V1910ncello gefiihrt. Auch der charakteristische thematische Kopf des Expositon
Seltengedgnken erscheint in einer gleichzeitiger polyfonen Verarbeitung. i
Da§ dritte Fugenthema (T. 753-761, siche Beispiel 9) ist im Vergleich zu de
vorherigen Fugenthemen kiirzer und unterliegt einer deutlicheren Melodieverinde
rung als das erste finale Fugenthema. Auch dieses Thema aber entstand mit eine

analogischen Ausklammerung der Téne und Toner i ;
o gruppen, diesmal von dem vorhe

der
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Beispiel 9

schen Charakter.,

Auch ip dieser letzten Fuge arbeitet man mit Elementen des Seiten- Expositions
themas mit Verwendung von Folgen der kleinen Sekunden in Form von chromatj«
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i

schen Vorgingen oder Vorgéingen der kleinen Sekunden mit dem unteren Wechsel-
ton, die fiir den Kopf des Seitenthemas typisch sind. Der Kopf des Seitenthemas bildet
dunn zusammen mit dem Einleitungsbassthema eine Coda, die zum Schlussakkord in

L Moll zielt.

Neben einer kurzen genauen Wiederkehr wird auch in diesem dritten Sonatenteil
i thematische Material weiterverarbeitet, und zwar in Form einer deutlich evolutio-
niren Fugenmusik. Abgesehen davon ist in diesen Fugen gleichzeitig in bedeutendem
Mulle das Moment der Rekapitulation des bisherigen Vorganges enthalten. Man kann
also nicht mit der Behauptung einverstanden sein, dass die Reprise in der Violoncello-
Annte weggelassen wurde und mit der Fuge, die die zweite Durchfiihrung darstellt,
#ielzt wurde. Man kann den bisherigen Ablauf der Reprise in folgenden Punkten
Slsmmenzufassen:

- Obwohl es auch hier nicht méglich ist, iiber einen tonalen Vorgang zu sprechen,
werden in der konventionellen Fugenexposition Ansétze in g-Moll, also der Haupt-
tonart der Sonate eingehalten, die aber bis jetzt mit Ausnahme von gewissen
Andeutungen (Bassthema) auf keine Weise definiert wurde. Mindestens in diesem
Maulie ist die Grundtonart ohne Zweifel bestimmbar und in dieser Hinsicht wird
much die Formbedingung des thematischen Einsatzes in die Haupttonart erfiillt.

- Dus Fugenthema entstand mit der Transformation des Haupt- Expositionsthemas

I elner besonderen Form der motivischen Bearbeitung, basierend auf der Ausklam-

~ merung von Motiven und einzelnen Tonen aus dem Hauptthema und auf der

Finfligung von neuen Elementen, wihrend die folgenden Fugenthemen in einem

Ahnlichen Vorgang, allerdings nur aus dem Material des vorhergehenden Themas,

gobildt werden. Aus dem Scherzothema wird also das Thema der finalen Fuge

- Wransformiert und aus diesem wird in einem weiteren Transformationsprozess das

Thema des Schlussfuge gebildet.

- Dle Fugenthemen werden also primér aus der Form des Hauptthemas abgeleitet,

~ deswegen kann man diesen dritten Teil der Sonate, den Fugenteil, als eine gewisse

Iekapitulation der Exposition verstehen. Im Bezug auf das Hauptthema kann

M in den Fugenthemen eine grundsitzliche Anderung im Tonmaterial feststellen,

s weiterhin nicht mit dem spezifischen oktatonischen Modus, auf Grund wessen

~ Beben anderem der Kontrast zwischen den Haupt- und Seitenthema ausgegrenzt

~ Wurde, dargestellt wird. Im Gegenteil, in Fugen arbeitet man mit gegensitzlichen

Flementen des Seitenthemas, also mit den Vorgingen der kleinen Sekunden, die

mit dem oktatonischen Modus, der auf dem Intervallwechsel der kleinen und der

g{:alﬁcn Sekunde griindet, inkompatibel sind. Mit der neuen Rhythmisierung der

penthemen werden in der Reprise rhythmische Modelle aufgehoben, die auch
ten thematischen Kontrast in der Exposition verursachen. Die Fugen und ihre
Themen stellen also die Vollendung des Prozesses der Anniherung des Expo-
sitions- Hauptthemas und des Seitenthemas der Sonate dar.
I den Fugenkontrapunkten und Zwischensitzen und in einem Fall auch in dem
Thema selbst wird in bedeutendem MaBe vor allem der Kopf des Seitenthemas
#itiert, mehrmals wird aber das Thema in vollem Umfang eingefiihrt. Deswegen ist
en hier angebracht, iiber die Reprise des Seitenthemas zu sprechen.

=
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In der einsitzigen Violoncellosonate von Novik sind zwei Arten der motivische
thematischen Verarbeitung zu finden. Unmittelbar nach der Exposition des Haupt«
themas kommt es zu seiner variierenden Bearbeitung, und zwar auf eine traditionelle
Weise der motivischen Fortspinnung, basierend auf einer solchen Arbeit mit dem
Motiv, wie motivische Spaltung, dufere Ausdehnung der Motive, Rhythmusver-
wandlungen oder Erweiterung oder Verengung der Intervalle, sind. Diese Art und
Weise des motivischen Variierens ist auch im Bereich des Seitenthemas, in der
Uberleitung vor dem Schlussteil der Exposition und auch in dem ersten Teil der
Durchfiihrung zu finden. Daneben gibt es in der Sonate noch die oben beschriebene
Weise einer ,,inneren“ Arbeit mit dem Motiv, die in den Fugenthemen dokumentier:
werden kann und die auf der Absonderung von motivischen Elementen des Grund-
themas sowie der Ergéinzung mit neuen Elementen griindet, |

Die Sonate basiert auf einer traditionellen Spannung zwischen zwei gegensitzs
lichen Themen, die in diesem Fall diastematisch verwandt sind. Das Seitenthema

der Themen. In dem langsamen Satz werden charakteristische rhythmische Modelle
von beiden Themen in eine rhythmische Formel - in den Verbuiik-Rhythmus -
verbunden und in das transformierte Hauptthema dringen zum erstenmal Tonelemente
des Seitenthemas durch. Der Prozess der gegenseitigen Annéherung des Haupt- und
des Seitenthemas gipfelt in den Schlussfugen. Der rhythmische Kontrast der Themen
erlischt in einem neuen rhythmischen Vorgang der Fugenthemen. Dariiber hinaus -

also um kein ganz kleines motivisches Element, wie es bei meisten Kammerwerke
Noviks, die im Zeitraum um 1900 komponiert wurden, tiblich war. Das Thema
umfasst eine Gruppe von Motiven, die in der Violoncellosonate weitere Themen
konstituieren. Aus dem motivischen Komplex des Hauptthemas entsteht so das Scher-
zo-Fugenthema, das in den folgenden zwei Fugenthemen weiter verwandelt wird.
Ahnlicherweise wie im Falle der einsitzigen Klaviersonate h-Moll von Liszt
erscheinen zwei thematische Gedanken der Noviks Violoncellosonate im Verlaufe.
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wandeltsich zum kantabelen Charakter eines langsamen Satzes, Dem Sc‘hcrme.msdruck
entspricht dann eine weitere, vorwiegend rhythmische 'l‘hcmcnlr:,nsmrmul!(111, .lllld
shenso werden die Themen in den Finalcharakter des letzten Teiles _lmnslorml.crl.
Novitks Methode hat mit der Technik der motivischen Transformation y<)|1 Liszt,
varwendet in der h-Moll-Sonate, auch die Weise des gegenseitigen Durchdrmgcm?'_dcr
Motivischen Elemente von beiden Themen gemeinsam, was schon oben erwihnt
wirde, 1 . |
Im Bereich der einsitzigen Sonate werden gleichzeitig verschiedene tqrmcllc
Oidnungen zur Geltung gebracht. Die Exposition der Sonatenhauptsatzform_@t also
Inlehzeitig der erste Satz des Sonatenzyklus, die Durchfiihrung stellt glmf:hzemg d'cn
ngsimen Satz dar, die Reprise schlieBt in sich den'Scherzo- und qen Fma!satz ein.
Do Finschnitte zwischen einzelnen Formgrenzen sind aber nicht immer eindeutig,
Wenn man die Grenzen sucht, die den Umfang des Sonatenallegros bestlmmen, daqn
ﬁlm’mun diese bis zum Ansatz des ersten Teiles der Durchfﬁhr_ung verschle.b'en. Die
Burchfihrung des Sonatenallegros wird mit dem Schlussabschmtt der Exposition und
ille Roprise mit der Wiederkehr des Haupt- und des Seitenthemas dann mit dem
Siaten Teil der Durchfiihrung im groBen Sonatenkonzept vertreten.

¥

i IV.

Hel der Zusammenfassung von bisherigen Feststellungen kann’man sagen, dass die
Merelgliihrige Distanz zwischen der Zeit des Entstehens des Novéks Trio d?ME)Il und
Wit Sonate fiir Violoncello und Klavier g-Moll nicht in der Konzepqon des einsitzigen
thes erscheint, wobei diese nicht grundsitzlich unterschiedlich ist und in mancher

~ Minsleht aus dem Modell der Liszts Klaviersonate h-Moll ausgeht. Ig d'er.n Trio sowie

~ I der Sonate sind in einem ununterbrochenen Strom sowohl das drelt.elllge S_onaten-

i shema, als auch vier tempogeprigten Satzteile des Sonatenzyklus zu finden, in denen

g rl Grundgedanken, das Haupt- und das Seitenthema stéindig umgewandelt werden,
i

lesem Prozess, in dem die verwandten, aber immerhin kontrastierende Themen in
den betreffenden Charakter der neuen Satzteile transformiert werden,.kommt es in
h‘den Flillen, in dhnlicher Weise wie in der Klaviersonate h-MQll von Liszt, zu.dercn
Allmihlichen gegenseitigen Anniiherung. In dem Trio sowie in der Songte ist ('!cr
Blnfluss des Modells von Liszt evident. In der Violoncellosonatc? ist zum Beispiel eine
Annlogle mit der Konzeption des langsamen Satz'es de.r Klaw-ersonate h-Moll auf-
Wlllg. Wiihrend dem jungen Novak wahrscheinlich viel geeigneter die Scl‘:ch(.)-
uliernative an Stelle der Sonatendurchfiihrung schien, war fur den ljelfen Novik die
Moglichkeit des langsamen Satzes im Rahmen der Durchtﬁhrgng mtcr’essan'lcr. In
der Komposition des Trios d Moll quasi una Ballata lisst sich Novak mit dem
Bedunken des doppelten Themas und der raffinierten Form d'cr Kluvwrsonutg h:Moll
Ispirieren, Carl Dahlhaus belegt im Falle von Liszt analytisch, dass es auf Grund
tlener Thtsache zur Verschmelzung von mehreren Formordnungen knnmn.u. :

Heim Vergleich von beiden analysierten Werken sind hier viele /.\hnhchkcucn.zu
Hidden, Die auffilligste Ahnlichkeit besteht schon in dem thematischen Material,
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Beide Themen tragen den Folklorcchuruklcr, wobei Novik in deren Melodik folklo- Stz Int aber abgesehen von gewissen Analogien mit dem l'r('llu"n Werk vcrscl.uc&llcn.
ristische Melodieformeln integrierte. Eg kommt zu einer »folkloristischen Rhythmi« & Nowvik erreichte in dem Klaviertrio d Moll quasi una lHuIIuln die .Kmnpuklhcn eines
sierung mit einem ostinat wiederkehrenden rhythmischen Modell in d ic #iollen ununterbrochenen Ganzes auf Grund ciner weiteren Entwicklung der .k()mp()-
Rhythmus. Auf Grund des Rhythmus wird auch in beiden Fillen ein Kontrast zwischen S sllunstechnischen Mittel von Brahms und Liszt, in der leonccllos‘('mulc wird k}bt:.r
den motivisch verwandten Themen gebildet. Der rhythmische Kontrast wird mit dem tatlonelles kompositorisches Denken des Komponisten unter dem Einfluss der Zeit
Anfang der Durchfiihrung geschwicht und danach aufgehoben, wobei es zu einer @ weller wKonstruktivistisch® vertieft.

schen Ableitung vorgeht, lduft in der Violoncellosonate die Vernetzung der LITERATUR

materials durch. Das Scherzo stellt in dem Trio sowie in der Sonate die Stelle m it einer S Mok, Mikulis: Linsdtzigkeit in der Mehrsitzigkeit als der Glaube der musikalischen Moderne. In: Wenn es nicht

i i i Ohiervich gegeben htte. . Musikwissenschaftliche Kolloquien der Internationalen Musikfestspicle in

Hino, I, 31,1997, 8. 187-190, o ;

Y, M, K. Zur Frage der ,, Stilumbriiche* im Schaffen Antonin Dvoriks. In: Acta universitatis Palackianae

glmmwennis. Facultas philosophica. Musicologica Olomucensia V. Olomouc 2000, S. 39-55.

N, Carl: Zwischen Moderne und Romantik. Miinchen 1974, : ) uddi
W, Carl: Lisze, Schonberg und die grofie Form. Das Prinzip der Mehrsiitzigkeit in der Einsdtzigkeit,

b sikforsc »Jg. 41, 1988, Nr. 3, S. 202-213.

Merkmalen ablesen. Der tonale Charakter des Trios er moglicht es, das Pr inZip d ' h,"Alz:':om‘;:';:::);:;llll't?s‘%h{t%zematische Studie iiber Liszt’s sinfonische Dichtung ,Ce qu’on entend sur la

Kontrasts in dem tonalen Plan aufrechtzuerhalten, obwohl hier viele Abweichung _ & Wentagne", In: Zeitschrift der internationalen Musikgesellschaft, Nr. 13, 1911/12, 8. 10-21.

zu finden sind. In einem nicht tonalen Verlauf der Sonate, in dem nur das wieder: Mllnelster, Karel: Tvorba Vitezsiava Novika z let 1941-1948 (Das Schaffenswerk von Vitézslay Novik aus

; 2 ; : ki W Jahren 1941-1948). Praha 1949,
]I;eh;len?e B;ssltlhema ddleSROHte e;nes tbona.]ﬁp tZentrums spielt, wird dann viel s p Vindimiv: Vitezsiav Novik. Zivor 4 dilo (Vitézslav Novik. Das Leben und das Schaffenswerk). Praha
reiheit im Ra men der Sonaten orm bewi 18t. L

Wir kommen zu der priméiren kompositorisch-technischen Differenz zwischer ik, Vitdzstav: O sobe a o Jinych (Uber mich selbst und iiber andere). Praha 1970,
‘ \ Charles: The Romantic Generation, Cambridge 1995. ;
i, Jaroslav: Fuga v vorbe Vitézslava Novdka (Die Fuge im Schaﬁensn./erk von Vt.tézslav Novik).
5 . ; A \ .0 M Vitdzslay Novik. Studie a vzpominky ke 100. vyro¢i narozeni (Studien und Erinnerungen zum
Falle des Trios handelt es sich um einen Varlatlonsprozess, der aus einer ganz klein Cl 0. Ceburts-Jahrestag). Ceské Budgjovice 1972, S. 56-58.
Sekundenzelle in dem punktierten Rhythmus aufwichst und ein Netz von mehr odg i, Jun: Moravskd lidovd pisers v dile v/ Novika (Mz'z‘hn'sche{ Vq{kslied im ’Schaff.enswerk von Vitézslav
weniger éihnlichen, untereinander verwandten Motiven bildet. Der Prozess der motivi _“" Novik), In; Vitezslay Novik. Studie a vzpomfnky ke 100. vyro¢i narozeni (Studien und Erinnerungen
i i 100, ¢ ieburts-Jahrestag). Ceské Budgjovice 1972, S. 149-181. .

i : . . i Jani ¥ Novik a Morava (V. Novik und Méhren). In: Zpréavy SVN ¢. 15 (In: Berichte SVN Nr. 1975

statt, im Verlaufe des ganzen Werkes, bis zu den letzten Takten. Eine konseque‘ ) Iﬁ‘O, 8, 40-46,

Hateln, Ludwig: Filozofickd zkoumdni (Philosophische Untersuchungen). Praha 1998,
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lutionsprozesses. Die Forderungen hinsichtlich der Sonatenkonvention bleiben in de

Reprise des Trios noch erhalten, wir finden hier eine klare — obwohl nicht konsequents
- Rekapitulation des Haupt- und des Seitenthemas in den traditionellen tonale ,
Beziehungen. In der Sonate kann man dje Reprise nur auf Grund von bestimmten

bloBes ,,Supplement* bleiben kann. i LB

Demgegeniiber ist in der Violoncellosonate die motivische Einheit mit der Einhe !
des Tonmaterials von beiden Themen gegeben, die aber gegeneinander mit de
oktatonischen Modus oder mit Vorgéngen in kleinen Sekunden kontrastieren,

SINGLE MOVEMENTS WITHIN THE CONTEXT
OF MULTIPLE MOVEMENTS

§

den Motiven arbeitet man auf zwei Weisen. Einerseits handelt es sich um die traditig by IN THE CHAMBER WORKS OF VITEZSLAV NOVAK

nelle variierende Fortspinnung in den Uberleitungen der Exposition, anderseits uj & }

die Weise der winternen® motivischen Arbeit, basierend auf der motivischen A A Summary

sonderung und Erginzung. In dieser Form entstehen aus dem thematischen i B via .

sitionsmaterial Fugenthemen. Es geht also um eine weitere Weise, wie man dj One of the dominant features of musical compositional thln.k.mgm the second half

motivische Verwandtschaft zwischen entfernten Formteilen erreichen kann, bere| . ol the 190 century is the composing of one-movement c.ompomltl()ns. Comppscrs who

chert aber um Vorginge, die gerade fiir das 20. Jahrhundert typisch sind i work with an extremely brief motivic thought as the basic constituent of a given work,
Novik setzt sich in der Violoncellosonate wieder mit dem Modell der einsétzige W0 faced with a difficult chore when they want to create a monumental formal

Form von Liszt auseinander. Die Lésung des Problems der Mehrsiitzigkeit in einej Sliguration, In order to avoid the danger of monotony, the miniscule motivic shapes
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arc subjected to variation, most frequently by using the “Brahms” technique of
a developing variation or the “Liszt” technique of motivic transformation.

V. Novik in conceiving his Trio in d minor op. 27 takes advantage of Liszt’s trail-
blazing piano sonata ¢ minor as a model. In one uninterrupted stream, the compo-
sition goes through a cyclic form of four parts with passages unambiguously defined by
their content. At the same time, Novak thoroughly makes use of the “Brahms”
variation technique, which allows him to create a highly complicated, ample whole
from the fabric of rudimentary motifs which are connected among themselves geneo-
logically. i

Novék’s further one-movement chamber work also is based on the Liszt composi-
tional conception - the sonata for violoncello and piano op. 67 was created nearly
fourty years later as an intentional analogy to Novak’s earlier composition. L.

The motivic unity of a work, however, does not suffice to fulfill the Brahms motiv
method of development nor the Liszt-style transformation of a theme, as we have sel
in the case of the first one-movement composition by Novék. The recapitulation
violoncello sonata is made up of a so-called variational fugue and the fugue them
principle penetrates at the same time also to the nonfugal parts of the work. From
complex of main and secondary subjects a fugue theme is created, specificall
“internal” motivic work based on division and supplementation of motives. N
therefore finds a solution as to how to create motivic relationships between rej
formal sections and this is to become typical for music of the 20" century.

JEDNOVETOST VE VICEVETOSTI
V KOMORNICH DILECH VITEZSLAVA NOVAKA

Résumé

Jednim z dominantnich projevi hudebné kompozi¢niho mySleni druhé p
19. stoleti je komponovani jednovétych skladeb. Skladatelé, ktefi pracuji s e
stru¢nou motivickou myslenkou jako zdkladnim konstituentem dila, stoji p
nym tikolem, vytvofit monumentalni formovy ttvar. Aby se vyhnuli nebezped
ténnosti, je s témito drobnymi motivickymi utvary nakladdno varia¢né, a to il
,brahmsovskou® technikou rozvijejici variace &i , lisztovskou technikou m
transformace. V. Novik se v koncepci svého Tria d moll op. 27 opira o model
priikopnické klavirni Sonaty h moll a vytvaif vrcholné komplikovany rozmé
z tkéné rudimentalnich motivd, jez jsou mezi sebou genealogicky propojeny.
jako v piipadé Lisztovy sonaty v jediné vété tria, v jednom nepterusovaném
probiha cyklicka forma o étyfech ¢astech, s obsahové vyhranénymi dseky. Z ki
Lisztova dila vychézi i Novdkova dalsi jednovétd komorni skladba — So
violoncello a klavir op. 67, vznikla téméf o Ctyficet let pozdéji jako zamérnd
k Novikové rané kompozici. Motivicka jednota v dile neni viak dosaZena 1
brahmsovskym motivickym rozvijenim nebo lisztovkou transformaci témat
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tomu bylo v piipadé prvni jednovété Novikovy kompozice. Reprizu violoncellové
sondty tvoff tzv. variaéni fuga a fugovy tematicky princip proniké rovnéz do nefugo-
vych ¢asti. Z komplexu motivil hlavniho a vedlejiiho expoziéniho tématu pak vznikaji
fugovd témata, a to specifickym zplisobem ,,vnitfni“ motivické prace, zalozené
na motivickém vyclefiovéni a doplitovani. Resent, jak dosahnout motivickou piibuz-
nost mezi odlehlymi formovymi dily, naléza Novak tedy v postupu, jenz se stéva
pfizna¢ny pro hudbu 20. stoleti.

B Lk Krupkovd, 2001
AU, Fae, Phil, Musicologica Olomucensia VI, 151177
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