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Monotonie und Dynamik.
Smetanas Symphonische Dichtung , Tabor**

von Linda Maria Koldau (Frankfurt am Main)

Adolf Nowak zum 65. Geburtstag

,Ich habe mir die symphonische Dichtung Tdbor wie ein grofes Ringen um die Freiheit
des Glaubens gedacht. Sie ist vielleicht etwas zu sehr grau in grau gehalten, aber ich
wollte sie so haben.”! Grau in grau — Bedfich Smetana hat sich nie weiter dazu gedufert,
was er mit dieser Charakterisierung seiner Symphonischen Dichtung Tdbor meinte. Tat-
sichlich aber birgt diese Metapher ein Kompositionsprinzip in sich, das diese Sympho-
nische Dichtung in formaler und kompositionstechnischer Hinsicht geradezu zu einem
Stiick der musikalischen Avantgarde macht, weit tiber die spiten 70er-Jahre des 19. Jahr-
hunderts hinaus. Gleichzeitig umschreibt das ,grau in grau” einen psychologischen Ef-
fekt, der wiederum aufs Engste mit dem Titel , Tdbor” und den darin enthaltenen (von
Smetana konkret benannten) Implikationen verbunden ist. Mit kompositorischen Mit-
teln werden hier die entscheidenden Kiampfe der Hussitenkriege nachvollzogen — nicht
ygeschildert”, sondern innerlich nachvollzogen, musikalisch psychologisiert. Smetana
nutzt mit der Gattung der Symphonischen Dichtung, der Besetzung fiir grofles Or-
chester und symphonisch umgesetzten Konventionen der Battaglia-Tradition bewihrte
musikalische Gestaltungsmittel seiner Zeit. Indem er jedoch diese Mittel mit geradezu
,minimalistischen” Kompositionsprinzipien verbindet, wird die ,Idee” dieser Sympho-
nischen Dichtung, der Glaubenskrieg der Taboriten, zum psychologischen Prozess, zu
einem Wechsel von Monotonie und Dynamik, wie er die Kriegsfithrung seit dem spiten
19. Jahrhundert — also seit der Entstehungszeit von Tdbor — prigt. Dadurch erscheint
Tabor — auf den ersten Blick eine konventionelle Symphonische Dichtung — geradezu als
Werk der Moderne, sowohl in musikalischer als auch in kriegspsychologischer Hinsicht.

L

Bediich Smetana hat die aufs Engste miteinander verbundenen Symphonischen Dich-
tungen Tdbor und Blanik erst spiter seinem Zyklus zugefuigt, der heute als Md viast
(Mein Vaterland) bekannt ist. Die ersten vier Symphonischen Dichtungen dieses Zyklus,
Vysehrad, Vitava (Die Moldau), Sdrka und Z ceskych Iuhti a hdjti (Aus Béhmens Hain
und Flur), wurden 1874/75 vollendet und, obwohl tber einen Zeitraum von zwei Jahren
als einzelne Werke uraufgefiihrt, von den Zeitgenossen von Anbeginn als Tetralogie an-
gesehen.? Erst von Juni 1878 bis Mirz 1879 erginzte Smetana den Zyklus um zwei wei-

" Jarmila Gabrielova, Gisa Jihnichen, Michael Salewski und Marion Saxer sei fiir Hinweise zu Teilbereichen dieses Aufsat-
zes gedankt. — Ein Buch der Verfasserin zum Zyklus Symphonischer Dichtungen Md viast von Bedfich Smetana befindet
sich in Vorbereitung.

! Aus einem Gesprich Bedfich Smetanas mit Vaclav J. Novotny, zitiert nach: Smetana in Briefen und Erinnerungen, hrsg.
und eingeleitet von Frantisek Bartos, dt. Ubersetzung von Alfred Schebek, Prag 1954, S. 318.
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tere Teile, die Themen aus der Zeit der Hussitenkriege aufnehmen.3 Tdbor evoziert die
Kimpfe der Hussiten im 15. Jahrhundert, wobei der Choral KdoZ jste bozi bojovnici (Die
ihr Gottes Streiter seid), der die Komposition von der ersten bis zur letzten Note pragt,
Smetanas programmatischer Notiz zufolge den unbeugsamen Charakter der Taboriten
(des radikalen Zweigs der Hussiten) verkorpert.* Der Symphonischen Dichtung Blanik
liegt die nationale Legende von einer Wiederkehr hussitischer Ritter zugrunde, die sich
nach dem Volksglauben im 15. Jahrhundert in den Berg Blanik zuriickgezogen hatten
und in der dunkelsten Stunde zur Rettung ihres Landes wiederkehren wirden. Die
Hussitenkriege und die Legende von der Wiederkehr der unbeugsamen tschechischen
Streiter galten den Tschechen im 19. und 20. Jahrhundert als Symbole nationaler Identi-
tit und Hoffnung.®> Auch in dieser Hinsicht gehoren beide Tondichtungen zur Tetralogie
von 1874/75, bieten sie doch weitere Aspekte nationalen Gedankenguts, das unter dem
Titel Md vlast subsumiert ist.6

Die siiddb6hmische Stadt Tabor wurde 1420 von einem radikalen Zweig der Hussiten
gegriindet, der in der neuen, nach dem biblischen Berg Tabor benannten Ansiedlung
zunichst eine Art Gottesstaat errichtete.” Im gleichen Jahr gelangte der Heerfiihrer Jan
Zizka (um 1360-1424) nach Tébor; unter ihm gewannen die Taboriten in den folgenden
Jahren zahlreiche Schlachten, wobei es zur Ermordung und Vertreibung deutschsprachi-
ger Bshmen aus den tschechisch-deutsch besiedelten Gebieten kam. Auch nach Zizkas
Tod wurden die Kimpfe unter Andreas Prokop (um 1380-1434) unvermindert weiterge-
fithrt; in den 1430er-Jahren dehnten die Hussiten ihre Feldziige bis nach Schlesien, in
die Slowakei, die Lausitz, den Danziger Raum und nach Polen aus.® Die kompromiss-
bereite Haltung des weniger radikalen Fliigels der Hussiten (Utraquisten) gegeniiber der

2 Wann Smetana mit der Komposition von Vysehrad begann, ist nicht geklirt; vermutlich entstanden die ersten Abschnitte
dieser Symphonischen Dichtung bereits 1872. Einem Artikel in der Zeitschrift Dalibor vom 27. Juni 1873 zufolge arbeitete
Smetana an einem Zyklus von Tondichtungen, der den Namen Vlast tragen sollte; am 18. November 1874 notierte Smetana
die Vollendung von Vysehrad. Vltava, Sdrka und Z éeskych Iuhii a hdjii entstanden dann in rascher Folge innerhalb der fol-
genden 11 Monate (Brian Large, Smetana, New York 1985, S. 264-266). Die Urauffithrungen der einzelnen Symphonischen
Dichtungen erfolgten in Prag am 14. Mirz 1875 (Vysehrad), 4. April 1875 (Vltava), 10. Dezember 1876 (Z ceskych Iuhii a
hdji) und 17. Miérz 1877 (Sdrka).

3 Tatsichlich zeigt Smetanas Korrespondenz, dass er bereits 1877 eine solche Erweiterung vorsah: Vgl. seinen Brief an C.
Maria Savenau vom 19. November 1877 (in engl. Ubersetzung bei Large [wie Anm. 2], S. 266). Dass Smetana Tdbor und
Blanik als Teil dieses Zyklus konzipierte, zeigt auch das Autograph von Blanik, das mit Vlast iiberschrieben ist. Aus Sme-
tanas oben zitiertem Gesprich mit Vaclav J. Novotny geht zudem hervor, dass er die beiden Stiicke unbedingt als Einheit
betrachtete: ,Deshalb ist es mein Wunsch, dafl die beiden Stiicke — Tdbor und Blanik unmittelbar aufeinanderfolgend ge-
spielt werden: sie erginzen einander.” (Smetana in Briefen und Erinnerungen [wie Anm. 1], S. 318). — Diese Einheit bestitigt
sich in kompositorischer Hinsicht: In Tdbor wird vor allem die erste Zeile des Chorals KdoZ jste boZi bojovnici verarbeitet,
in Blanik stehen dann die zweite und dritte Zeile im Mittelpunkt des kompositorischen Geschehens und werden zur nati-
onalen Apotheose gestaltet (vgl. unten, S. 4).

4Vgl. unten, S. 5.

5 80 nannten sich die tschechischen und slowakischen Truppenverbinde, die im Zuge der Griindung einer Ersten Tsche-
choslowakischen Republik wihrend des Ersten Weltkriegs als , Vorleistung” fiir die alliierte Hilfe bei der Staatsgriindung
in Frankreich, Italien und Russland aufgestellt wurden, ,Ritter vom Blanik” (vgl. Friedrich Prinz, Geschichte Bohmens
1848-1948, Giitersloh 1988, S. 371 £.).

6 Der originale Titel des Zyklus lautet Vlast; vermutlich wurde das Pronomen M4 erst spiter von Smetanas Verleger Urba-
nek hinzugefiigt. Smetana tibernahm diese emphatische, stirker auf die nationale Zugehorigkeit dringende Version erst
1883 in seiner Korrespondenz (Large, S. 267).

7 Zu den Hussiten und der Entstehung hussitischer Teilkirchen vgl. die zusammenfassende Darstellung in Franz Machileks
Art. ,Hus/Hussiten”, in: Theologische Realenzyklopddie 15, hrsg. von Gerhard Miiller, Berlin/New York 1986, S. 710-735.
Die Taboriten waren eine extrem radikale Gruppierung innerhalb des Hussitentums und traten fiir den erbarmungslosen
Gebrauch der Waffen zur Errichtung ihres Gottesstaats ein. Franz Machilek zufolge ist der hussitische ,Kriegschoral” Kdoz
jste boz1 bojovnici dem Taboriten Jan Capek zuzuschreiben (ebd., S. 727); dies lisst sich nach den neuesten Forschungen
jedoch nicht beweisen.

8 Ausfiihrliche Literaturangaben zu den Hussitenkriegen bei Machilek, S. 733.
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Kirche fuhrte zu einer Isolierung der Taboriten, die nun gegen das gemeinsame Heer
der kaiserlichen Truppen und der gemifigten Hussiten kimpften. Am 30. Mai 1434
wurden die Taboriten in der Schlacht von Lipany vernichtend geschlagen; eine kleine
Schar, die sich unter dem Ritter Jan Roh4¢ z Dubé auf dessen Burg Sion bei Kutna Hora
(Kuttenberg) rettete, wurde drei Jahre spiter von den kaiserlichen Truppen endgiiltig
aufgerieben. Trotz dieser Niederlage des radikalen tschechisch-hussitischen Fliigels
von Tabor fithrten die Hussitenkriege bereits im 14. Jahrhundert zu einer Stirkung des
tschechischen Selbstbewusstseins in Bohmen: Letzten Endes waren es der tschechische
Kleinadel und das Patriziat, die von den religiosen Auseinandersetzungen in politischer
und wirtschaftlicher Hinsicht profitierten. Die Position der Tschechen wurde zudem
dadurch gestirkt, dass im Zeitraum 1458-1471 Georg von Podébrad, der Reprisentant
der Utraquisten und des tschechischen Hochadels, als Konig von Bohmen herrschte.
Angesichts der anschlieBenden, tiber mehrere Jahrhunderte wihrenden Unterdriickung
— Ubernahme der bohmischen Regierung durch die Habsburger im Jahr 1526, zwangs-
weise Rekatholisierung, Enteignung und Vertreibung des bohmischen protestantischen
Adels unter Kaiser Ferdinand II. im 17. Jahrhundert — galt den Tschechen die Zeit der
Hussiten als Erwachen und erste Bliite einer eigenen nationalen Identitit. Im 19. Jahr-
hundert wurde diese Epoche dann gezielt zum Vorbild fiir die von den Tschechen er-
strebte eigenstindige Nation stilisiert.

Smetana, der sich infolge der nationalen Erhebung 1848 in Prag erstmals seiner Iden-
titdt als Tscheche bewusst geworden war — deutschsprachig erzogen, lernte er erst mit
24 Jahren Tschechisch und benutzte diese Sprache fortan konsequent als seine ,Mut-
tersprache” —, gab 1861 seine Kapellmeisterstelle in Goteborg auf, da die seit Beginn der
1860er-Jahre einsetzende politische Entspannung in den bohmischen Lindern in ihm
die Hoffnung weckte, sich mit seinen Fihigkeiten an der Griindung einer tschechischen
Nation mit einer eigenstindigen Nationalkultur beteiligen zu kénnen.? Neben der Oper
Libuse ist der Zyklus Md vlast sein zentraler Beitrag zu einer nationalen tschechischen
Musik (Smetanas Gegner warfen ihm freilich vor, dass er sich kompositorisch zu sehr
an Wagner und somit an deutschen Vorbildern orientiere!9). Die Wahl der Titel Tdbor
und Blanik fur die Erweiterung des Zyklus ist somit weniger historisches denn patri-
otisches Programm: Wie viele seiner komponierenden Zeitgenossen evoziert Smetana
als Komponist die Zeit der Hussiten als eine Zeit des nationalen Erwachens und Tri-
umphes, die — iiber Jahrhunderte durch Fremdherrschaft unterdriickt — nun wieder in
ihrem Glanz hervortritt und die Vollendung verheif3t. Der historische Riickbezug wird
in der Musik vergegenwirtigt und somit auf die Anliegen des 19. Jahrhunderts wie auch
auf die ersehnte Zukunft projiziert — die Errichtung einer unabhingigen tschechischen
Nation. Dabei wird die Zeit der Hussiten in dhnlicher Weise umgedeutet wie die Refor-

9 Durch sein Engagement fiir die Etablierung einer nationalsprachigen tschechischen Oper und Musikkultur ist Smetana
bereits von seinen Zeitgenossen zum ,Begriinder der tschechischen Nationalmusik” stilisiert worden (wobei er durchaus
das Seine zu dieser Mythenbildung beigetragen hat). Dieses nationalpolitisch begriindete Bild, vom Musikisthetiker Ota-
kar Hostinsky seit den 1870er-Jahren verbreitet und von Hostinkys Schiiler Zdenék Nejedly, einem der einflussreichsten
tschechischen Musikwissenschaftler in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, zementiert, wird erst in jingster Zeit dif-
ferenziert (vgl. Christopher P. Storck, ,Bediich Smetanas Weg zum ,Nationalkomponisten’ und ,Begriinder der tschechi-
schen Musik’, in: Bedrich Smetana 1824-1884, Kongressbericht Prag 1994, hrsg. von Olga MojziSova und Marta Ottlova,
Prag 1995, S. 76-90).

10 vgl. Jiirgen Mainka, ,Smetana und der Vorwurf des ,Wagnerismus*, in: BzMw 16 (1974), S. 251-259.
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mation im Deutschland des 19. Jahrhunderts:!! Die religiosen Anliegen treten in den
Hintergrund, der theologische Begriff der Freiheit wird ins Politische gedeutet, die reli-
giosen Dissidenten werden zu Helden einer eigenen nationalen Identitit.

Mit der Wahl der kompositorischen Mittel und der Gestaltung der beiden Symphoni-
schen Dichtungen vollzieht Smetana eben diese zeittypische Verschmelzung von Reli-
gion und Nation. Tdbor bezieht das musikalische Material fast ausschlieSlich aus dem
Hussitenchoral KdoZ jste bozi bojovnici; die zentralen Elemente dieses Chorals werden
dann auch in Blanik verarbeitet, um schliefilich in einem triumphalen Marsch sowie
der abschlieffenden Wiederkehr des VysSehrad-Motivs aufzugehen. Die nationale Um-
deutung der religiosen Aussage zeigt sich dabei in der Verteilung des motivischen Ma-
terials auf die beiden Symphonischen Dichtungen: In Tdbor setzt Smetana die kimp-
ferische erste Zeile um, , Die ihr Gottes Streiter seid und seinem Gesetz unterstellt”,
in Blanik wird dann die letzte Zeile, ,,... sodass ihr zuletzt mit ihm siegreich seid”, in
einen triumphalen Marsch verwandelt und gerit somit zur nationalen Apotheose der
beiden Symphonischen Dichtungen sowie des gesamten Zyklus.!? Der eigentliche reli-
giose Gehalt gerdt in den Hintergrund: Smetana setzt den Choral einerseits als Mittel
der Charakterisierung ein, andererseits bietet er ihm die motivischen Zellen, aus denen
er in Tdbor mit scheinbar ganz traditionellen musikalischen Mitteln die Psychologie der
Schlacht gestaltet.

1879 gab Smetana auf Wunsch seines Verlegers FrantiSek Urbanek programmatische
Notizen zu Md vlast heraus — dass er die Veroffentlichung eines ,, Programms” urspriing-
lich vermied, ist bezeichnend fiir Smetana und passt sich zudem in die zeitgendssische,
an Liszt orientierte Asthetik der Symphonischen Dichtung ein.!® Zu Tdbor schrieb
Smetana folgende Zeilen: ,V. Tabor. Motto: ,Die ihr Gottes Kimpfer seid ... Auf diesem
Choral baut sich die ganze Komposition auf. Im Hauptlager der Hussiten — in Tabor
— erklang dieser Gesang sicherlich am maichtigsten und hiufigsten. Das Werk zeichnet
sich durch den festen Willen, die Siegesentschlossenheit und Ausdauer und hartnicki-
ge Unnachgiebigkeit [der Hussiten] aus, womit die Komposition auch endet. Im Detail
lasst sich nicht klar herausstellen, ob es sich im allgemeinen um Ruhm und Lob der
Hussiten handelt und [im Sinne von ,oder”] um die Unzerstorbarkeit der hussitischen
Zeit.14

11 Zur Rolle der Hussiten-Tradition in der tschechischen Nationalideologie des 19. und 20. Jahrhunderts, vgl. Christopher
Storck, Kulturnation und Nationalkunst. Strategien und Mechanismen der tschechischen Nationsbildung von 1860 bis
1914, Kéln 2001.

12 Das tschechische Publikum hat diese wortlose Aussage sehr wohl verstanden: Bei der Urauffithrung des gesamten Zy-
klus im Jahr 1882 tobten die Zuhorer, nachdem die letzten Akkorde von Blanik verklungen waren, vor Begeisterung.

13 Zu den isthetischen Kontroversen um die Programmmusik im 19. Jahrhundert vgl. Carl Dahlhaus, , Thesen iiber Pro-
grammusik”, in: Beitrdge zur musikalischen Hermeneutik, hrsg. von Carl Dahlhaus (= Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts), Regensburg 1975, S. 187-204, insbesondere S. 190-198.

14 Motto: Kdoz jste bozi bojovnici! Z této velbné pisné pozistava celd stavba skladby. V sidle hlavnim — v Téboie — zaznél
tento zpév zajisté nejmohutnéji a nejéastéji. Skladba li¢i téz pevnou viili, vitézné boje a vytrvalost, a tvrdosijnou netstup-
nost, kterou skladba téz také konci. Do detailu se neda rozdrobit, nybrz zahrne veobecné slavu a chvilu husitskych boja
a nezlomnost povahy husitid.” Programmnotiz von Smetanas Hand (Prag, Bedfich-Smetana-Museum Hs. 13/10), zitiert
nach: Jaroslav Smolka, Smetanova symfonickd tvorba (Smetanas symphonisches Schaffen) (= Dilo a zivot Bedricha Smeta-
ny 5), Prag 1984, S. 145. Ich danke Jarmila Gabrielova, Prag, fiir die freundliche Zusendung dieser Textpassage aus Smolkas
Buch und Gisa Jahnichen, Frankfurt am Main, fiir die oben wiedergegebene deutsche Ubersetzung.
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Smetanas ,Programm” zeichnet sich dadurch aus, dass es keines ist: Bewusst verwei-
gert der Komponist den Gedanken eines programmatischen Verlaufs, ja, er stellt sogar
in Frage, wie weit man der Komposition tiberhaupt eine zentrale Idee unterlegen kann.1®

Lisst sich Tdbor aufgrund von Smetanas Notiz tiberhaupt eine ,poetische Idee” im
Sinne der Symphonischen Dichtung unterlegen, so fillt vor allem die mehrfache Va-
riation des semantischen Feldes ,unnachgiebig” ins Auge:!¢ ,Das Werk zeichnet sich
durch den festen Willen, die Siegesentschlossenheit und Ausdauer und hartnickige Un-
nachgiebigkeit [der Hussiten] aus”. In seiner Redundanz zeigt dieser Satz, mit welcher
Intensitit Smetana den Charakter der Hussiten als erste Verfechter eines tschechischen
Nationalgedankens in seiner Komposition darstellen wollte.!” So wie die fiinffache Vari-
ation von ,unnachgiebig” dem Leser diesen Gedanken geradezu monoton einhimmert,
so himmert der Choral, der den Taboriten (Smetana zufolge) musikalisches Motto und
religiose Triebkraft war, das mit ihm verbundene semantische Feld beharrlichen Kamp-
fes dem Horer unablissig ein. Dass diese Monotonie gleichzeitig von hochster Dynamik
geprigt ist, macht nicht nur das besondere kompositorische Prinzip dieser Tondichtung
aus - es erhebt Tdbor zudem auf eine Ebene, die, wie unten weiter ausgefithrt, der Psy-
chologie der modernen Kriegsfithrung entspricht.

II.

Der dorische Hussitenchoral KdoZ jste bozi bojovnici (Die ihr Gottes Streiter seid), den
Smetana Tdbor zugrunde legt, bildet eine dreiteilige Barform, bei der der zweite Stollen
eine Variante des ersten darstellt:!8

15 Die gingigen deutschen und englischen Ubersetzungen weichen entscheidend von der hier wiedergegebenen wortlichen
Ubersetzung ab. Sie deuten Smetanas Aussagen viel stirker auf die Komposition und ihre Analyse hin — eine verlockende
Interpretation, die jedoch der bewussten Offenheit von Smetanas Aussage widerspricht. Als Beispiel sei hier die vielfach
zitierte Ubersetzung aus Smetana in Briefen und Erinnerungen (wie Anm. 1), S. 317, wiedergegeben: , V. Tdbor. Motto: ,Die
ihr Gotteskimpfer seid...” Auf diesem Choral baut sich die ganze Komposition auf. Im Hauptlager der Hussiten — in Tabor
- erklang dieser Gesang sicherlich am michtigsten und hiaufigsten. Die Komposition schildert die Entschlossenheit und
Willenskraft der Hussiten, ihre zihen Kimpfe, ihre Unerschrockenheit, Ausdauer und feste Unnachgiebigkeit, die auch
der Abschlufy der symphonischen Dichtung besonders betont. Die Komposition 148t sich nicht in Einzelheiten zerlegen,
sie verherrlicht den Ruhm und die Grofe der Hussiten und ihre Charakterstirke.” Vgl. auch die dhnlich lautende Uber-
setzung bei Hana Séquardtové, Bedrich Smetana, aus dem Tschechischen tibertragen von Jan Gruna, Leipzig 1985, S.
156; auch hier heifit es ,,...Sie [die Komposition] 1i3t sich nicht in Einzelheiten zerlegen, sondern umfafit im allgemeinen
den Ruhm und den Preis der Hussiten und ihres festen Charakters.” Ahnlich tibertrigt Brian Large ins Englische: ,It [die
Symphonische Dichtung] cannot be analysed in detail, because it expresses the glory and the renown of the Hussite strug-
gle and the indestructible character of the Hussite warriors.” (Large, S. 282). Smetanas Aussage, im Detail lasse sich nicht
herausstellen (rozdrobit: eigentlich ,zerbrockeln”, , aufdroseln”), ob Tdbor eine Verherrlichung der Hussiten oder aber die
Unzerstorbarkeit der hussitischen Zeit (und somit auch ihre andauernde Wirkung im tschechischen Bewusstsein| sei, wird
in diesen Ubersetzungen auf die musikalische Analyse bezogen. Tatsichlich lisst die Problematik der Formanalyse von Td-
bor eine solche Lesart plausibel erscheinen (vgl. dazu unten, S. 9), doch ist sie nach dem originalen Wortlaut von Smetanas
Programmnotiz so nicht intendiert.

16 7y, Idee” und , Programm* in der Symphonischen Dichtung vgl. Dahlhaus, Thesen tiber Programmusik (wie Anm. 13),
S. 198 f., sowie ders., ,Dichtung, Symphonie, Programmmusik, III. Dichtung und Symphonische Dichtung”, in: AfMw 34
(1982), S. 237-244.

Irrigerweise gibt Brian Large an, Smetana habe diesen einzelnen Satz dem Autograph von sich aus und als isoliertes
Motto vorangestellt (Large, S. 282). Dadurch erhielte diese mehrfache Variation auf den Begriff der Hartnickigkeit einen
noch viel hoheren Stellenwert. Tatsichlich aber ist der Satz Teil der oben zitierten programmatischen Notiz, die Smetana
auf Verlangen seines Herausgebers veroffentlichte.

18 Smetana tibernimmt in Tdbor eine spitere Variante (16. Jh.) der hussitischen Choralmelodie, die im 19. Jahrhundert
allgemein verbreitet war und auch von anderen Komponisten im 19. und 20. Jahrhundert verarbeitet wurde (u. a. Antonin
Dvorak, Husitskd [Hussiten-Ouvertiire| op. 67, 1883; Josef Suk, Praga op. 26, 1904; Leo§ Janacek, Vylety pdné Brouckovy
|Die Ausfliige des Herrn Broucek], 1908-1920; Pavel Haas, Suite fiir Oboe und Klavier op. 17, 1939; Vitézslav Novak,
Jihoceskd suita [Siidbéhmische Suite| op. 64, 1936/37). Die beiden Varianten der Choralmelodie sind kiirzlich in kritischer
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Ktoz jste bozi bojovnici
a zikona jeho
prostez od boha pomoci

Die ihr Gottes Streiter seid
und seinem Gesetz unterstellt
Betet um Gottes Hilfe

und vertraut in ihn
sodass ihr zuletzt mit ihm siegreich seid.

a dafajtez v ného

e konetné s nim vzdycky zvitézite. 19

Die wesentlichen Intervalle in der Choralmelodie sind, aufler Tonwiederholungen, Se-
kund- und Terzschritte; das einzige grofiere Intervall ist der Quintfall in der zweiten
Choralzeile.20 Als charakteristisches Signum des dorischen Modus erscheint der Beginn
der dritten Zeile mit dem Aufstieg tiber h’ nach ¢” (im Ubrigen die einzige klar nach
oben gerichtete Bewegung im gesamten Choral), der den Horern vor dem Hintergrund
der auf Dur-Moll-Tonalitit konditionierten Horgewohnheiten des 19. Jahrhunderts als
exotisch-antikisierend erscheinen musste und demnach im Kontext der modernen Ton-
dichtung zur musikalischen Ikone der Hussitenzeit wird.?!

Die vielfache Wiederholung der kleinsten Elemente, Sekundschritt und Terz, verleitet
dazu, die Choralmelodie als Material zu betrachten, dessen Grundelemente abgespal-
ten und beliebig variiert werden konnen. So prigt das Prinzip der Variation nicht nur
das Verhiltnis von zweitem zu erstem Stollen: Innerhalb des Chorals erscheint nahezu
jeder Abschnitt als Ableitung aus den er6ffnenden, eng miteinander verbundenen Mo-
tivzellen a und b. a ist eine rthythmische Motivzelle, in Smetanas Symphonischer Dich-
tung als Folge aus zwei Vierteln und zwei Halben auf gleichbleibender Tonhohe notiert.
Schon b erweist sich als Ableitung aus dieser Zelle, die in ihrer absoluten Beschrankung
auf das Rhythmische kaum als Motiv bezeichnet werden kann. Der Rhythmus von b
entspricht a, hinzugefiigt sind Tonhohen, die ein Palindrom bilden:

Transkription erschienen: Historickd antologie hudby v ¢eskych zemich / Historical Anthology of Music in the Bohemian
Lands, hrsg. von Jaromir Cerny, Prag 2005, S. 167 f. Zur Rezeption des Chorals im 19. Jahrhundert vgl. insbesondere Vladi-
mir Helfert, ,Bozi bojovnici v ¢eské hudbe 19. stoleti” (BoZi bojovnici in der tschechischen Musik des 19. Jahrhunderts), in:
Zizkuv sbornik 1424-1924 (Festschrift Jan Zizka zum 500. Todestag), hrsg. von Rudolf Urbanek, Prag 1924, S. 275-289.
19 iste”und ,s nim“ werden als eine Silbe gesprochen.

201n seiner melodischen Struktur entspricht dieser Choral zahlreichen Chorilen der Hussitenzeit; der rhythmische Beginn
kurz — kurz - lang - lang erscheint geradezu als Signum dieser religiosen Lieder und kommt auch in zahlreichen tsche-
chischen Messvertonungen vor (vgl. Jana Fojtikova, ,Hudebni doklady Husova kultu z 15. a 16. stoleti” [Musikbelege zu
Hussens Kultim 15. und 16. Jahrhundert|, in: Miscellanea musicologica 29 [1981], S. 51-145).

21 In Blanik kommt diese musikalische ,Ikone” zu ihrer vollen Entfaltung, da Smetana die dritte Zeile des Chorals in den
triumphalen Marsch transformiert, der Blanik und zugleich den gesamten Zyklus beschlie8t. Das charakteristische Inter-
vall der tibermifigen Quarte erklingt somit vielfach und exponiert in der nationalen Apotheose von Md viast.
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Die weiteren Melodieabschnitte des Chorals erscheinen tiberwiegend als Ableitungen
aus diesen rhythmischen und diastematischen Motivzellen. Neu hinzu kommen eine
synkopische Figur — die freilich auch als Verschiebung der rhythmischen Zelle a ge-
deutet werden kann — und der bereits erwihnte Aufstieg mit der tibermifligen Quarte.
Alle weiteren Abschnitte konnen als Umkehrung, Erweiterung, Augmentation oder als
eine Art unregelmaifiiger rhythmischer Permutation des rhythmisch-diastematischen
Grundmodells a-b angesehen werden:

a b c
A [ 1 [ 1 [ 1
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Erster Stollen:

a: thythmische Kernzelle

b: diastematische Kernzelle, thythmisch identisch mit a

c: Synkopisierung, aber auch als Permutation von a oder als rhythmische Verschiebung
zu interpretieren; Ubernahme der fallenden Terz aus b2

Zweiter Stollen:

a’> Umkehrungvon b (mit kleiner Terz), rhythmisch aulerdem identisch mit a

b’: identisch mit b (eine Quint nach unten versetzt), rhythmisch auflerdem identisch mit
a

¢’: thythmisch identisch mit ¢, diastematisch nur leicht abgewandelt (Quint- statt Terz-
fall)

Abgesang:
d: doppeldeutig: 1. rhythmische Permutation von a (mit einer zusitzlich angefugten Hal-
ben)
2. a oder diastematische Variante der Umkehrung von b (mit einer zu-
sitzlich vorgeschalteten Halben)
e: unregelmiflige Augmentation vona (mit Verdoppelung der ersten beiden rhythmischen
Impulse), Ubernahme der Terz aus b (hier kleine Terz)

22 Die Bezichungen sind hier vieldeutig. In Smetanas textloser Verarbeitung des Chorals erscheint die Folge von Viertelnote
und halber Note als Synkope, die Textbetonung ,a zdkona” aber gibt diesem Beginn eine auftaktige Wirkung. Betrachtet
man den Kern dieser Motivzelle (halbe Note, zwei Viertelnoten und halbe Note), so erscheint er als Permutation der rhyth-
mischen Motivzelle a; gleichzeitig lisst sich der Schluss jedoch als rhythmisch identisch mit a verstehen, wobei die zweite
halbe Note als Schlusston augmentiert ist.
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Demnach hat Smetana mit dem Choral Die ihr Gottes Streiter seid ein Grundmaterial
gewihlt, das bereits in sich dem Prinzip absoluter Beschrinkung folgt. In seiner Ton-
dichtung Tdbor fuhrt der Komponist dieses Prinzip konsequent weiter. Prigend fir die
tber 400 Takte umfassende Tondichtung sind allein die beiden Motivzellen a und b,
wobei sich dem Hoérer der himmernde Rhythmus J J J J, der ja b und a gemeinsam ist,
als allgegenwirtiges und unumstofiliches Signum der gesamten Komposition einprigt.
Nur wenige Elemente kommen neu hinzu, sie verleihen dem statisch-monotonen Duk-
tus eine neue Dynamik — doch zeigt sich, dass allein der Monotonie von a und b eine
ganz eigene Dynamik innewohnt, die Smetana durch immer neue musikalische Mittel
entfesselt.

In seinen programmatischen Notizen zu Md viast schreibt Smetana, dass die Idee der
Symphonischen Dichtung Tdbor durch den starken Willen der Taboriten bestimmt wer-
de, Schlachten zu gewinnen, durch ihr verbissenes Durchhaltevermogen bis zum Letz-
ten. Die Struktur der Komposition legt nahe, dass es Smetana neben dieser ,,monothe-
matischen” Idee offenbar auch um den formalen Aufbau des Werks ging: In Tdbor steht
die geballte Kraft des Hussitenchorals im Vordergrund, der tiberwiltigende Eindruck
des Kampfes, der sich durch verschieden charakterisierte Abschnitte zwar in einzelne
Phasen unterteilen lisst, ohne dass dabei jedoch ein tibergreifendes Formschema zutage
tritt.23 Diese Phasen sind in erster Linie durch Smetanas Tempoangaben bestimmit,
hinzu kommt das zweimalige Auftreten des Chorals im Ganzen jeweils am Ende der
beiden Hauptabschnitte (im zweiten Abschnitt folgt noch eine 64-taktige Stretta). Die
beiden Hauptabschnitte, gekennzeichnet durch einen starken Kontrast im Tempo (Len-
to — Molto vivace), lassen sich wiederum in kleinere Abschnitte aufteilen (im zweiten
Hauptabschnitt kommen hier mehrere Wechsel in der Tempoangabe hinzu). Zum Teil
bestehen diese erneut aus Unterabschnitten, die in sinnvollem Bezug zueinander stehen
(vgl. Abb. 1).

23 S0 auch die differenziert dargelegte Einschitzung von Jaroslav Smolka, der die iltere tschechische Literatur zu Smeta-
nas Md viast heranzieht (insbesondere Karel Janegek, ,Forma a sloh Mé viasti” [Form und Struktur von Mein Vaterland|,
in: Tempo 14 [1935], S. 261-275, und Antonin Sychra, Estetika Dvordkovy symfonické tvorby [Die Asthetik von Dvotdks
symphonischem Schaffen], Prag 1959), den ilteren Formanalysen jedoch sein Fazit gegentiberstellt, dass es Smetana in
erster Linie darauf angekommen sei, die Horer durch den ,die Gesamtheit des geballten Baus” zu tiberwiltigen (Smolka,
S. 267, vgl. auch die schematische Darstellung des Formverlaufs ebd., S. 268 f.). Die Unsicherheit einer schliissigen forma-
len Analyse und Zuordnung zu gingigen musikalischen Formmodellen dufiert sich auch in der jiingeren Literatur: Hana
Séquardtova (1985) ordnet Tdbor Smetanas Kompositionen in Sonatenform zu, ohne dies jedoch anhand des Notentextes
weiter auszuftihren (Séquardtova [wie Anm. 15), S. 156 und 158). Olga Mojzisova (2006) interpretiert den formalen Verlauf
dieser Symphonischen Dichtung als double-function-Form nach dem Vorbild Lisztscher Symphonischer Dichtungen (Olga
Mojzisova, Art. ,Smetana, Bedfich”, in: MGG2, Personenteil 15, Kassel u.a. 2006, Sp. 926-951, hier Sp. 940). Die double
function form ist in sich freilich noch immer offen und variabel, dennoch erscheint es fraglich, ob der Verlauf von Tdbor eine
solche Zuordnung mit Bezug auf die Sonatenform und symphonische Viersitzigkeit sinnvoll erscheinen lisst. Zu Anklin-
gen an die Sonatenform vgl. auch unten, Anm. 27.
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ADbDb. 1: Verlauf von Tdbor

Hauptabschnitt Lento T. 1-107 Molto vivace T. 108-408
Unterabschnitte Lento T. 1-84 Molto vivace T. 108-289
Grandioso T. 85-107 Pitt mosso T. 290-331

Lento maestoso T. 332-345
Pitt animato T. 345-408

Untergliederung AB-AB'-C-A'-D E-E-F*-G-H-1I
Takte 107 301 (182 + 42 + 14 + 64)

* Unterteilung Abschnitt F:a-b-a-b-a'b’-a-c

Dennoch erscheint eine solche schematisierte Gliederung der Komposition nicht mehr
als ein schwaches Hilfsmittel, das letzten Endes der entwickelnden Dynamik, der ei-
gentlichen Idee dieser Symphonischen Dichtung nicht gerecht wird. Das Werk sei , grau
in grau gehalten”, hatte Smetana geduflert — seine Intention zielte offenbar darauf ab,
ein Kontinuum zu schaffen, eine allmihliche, unerbittliche Entwicklung, die quer steht
zu allen Formschemata mit eindeutig bezeichneten wiederkehrenden oder variierten
Abschnitten. Denn in Tdbor geht es nicht um die Wiederkehr von klar umrissenen Ein-
heiten, sondern um die allgegenwirtige Prisenz eines musikalischen Gedankens, der
sich aus dem Nichts heraus konstituiert, Gestalt annimmt, immer stirker exponiert,
dann wieder zurtickgenommen wird und erneut anwichst, bis hin zu Ausbriichen, die
einem unberechenbaren Wechsel von Raserei und monotonem Leerlauf verfallen. Tdbor
erscheint dadurch als ein Kontinuum, ,grau in grau” (feldgrau sozusagen), das sich einer
detaillierten Formanalyse entzieht, weil die Komposition — ganz im Sinne der Sympho-
nischen Dichtung — eben nicht eine klare, schematisierbare Form konstituieren, son-
dern die Irrationalitit der Schlacht in musikalische Gestalt umwandeln soll.

Der Effekt eines solchen Kontinuums entsteht durch die gezielte Reduktion des mu-
sikalischen Motivmaterials, wie sie oben beschrieben wurde. Smetana setzt das karge
Material des Chorals sehr sparsam ein — und er nimmt sich viel Zeit dafiir. Am Anfang
ist das D, der Finalton des dorischen Chorals, es setzt ein in der Stille des noch Unge-
stalteten, ertont gleichsam statisch in den tiefsten Stimmen der Instrumentengruppen.
Auf dieser Pianissimo-Grundierung erklingt erstmals die rhythmische Motivzelle a in
den Hornern, ,poco marcato, ma sempre piano”, zu gedimpft, um als aufforderndes
Blisersignal zu wirken, unterbrochen von ganztaktigen Pausen, in denen das tiefe d
weiterklingt. Zehnmal das rhythmische Pochen, zehnmal die Pause — leise belebt wird
die Statik dieser Wiederholungen durch eine immer dichtere Verkettung von chroma-
tisch absteigenden Phrasen, wobei Smetana bewusst den Topos des Passus duriusculus
zu vermeiden scheint, indem die chromatischen Durchginge mal bei der groflen Terz
oder der verminderten Quarte verharren, mal bis zur verminderten Quinte fortschrei-
ten, nie aber beim Umfang einer reinen, chromatisch gefiillten Quarte verbleiben (vgl.
T. 6-22). Die nur geringfiugig aufgelockerte Statik dieser Eingangstakte explodiert mit
einem Donnerschlag — oder, um beim militirischen Kontext zu bleiben, mit einem
Kanonenschlag — im plétzlichen fortissimo von Takt 23.24 Erstmals erklingt die eroff-

24 Fiir den Horer kommt dieser Ausbruch als Schock, da die dynamische Uberleitung mit dem , subito crescendo” in T. 22
horpsychologisch zu kurz gefasst ist, um auf das plotzliche Fortissimo vorzubereiten.
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nende thythmische Motivzelle des Chorals im vollen Orchester, fortissimo und marcato
in Streichern, Blech- und Holzblisern; der dynamische Ausbruch wird verstirkt durch
eine , harmonische Explosion” aus dem bislang statischen d-Klang in einen spannungs-
reichen verminderten Septakkord. Vermittelt durch die Pauke, die, im Tutti ausgespart,
die Generalpause mit einem dezidierten Nachschlag von a fiillt, wird die diastematische
Statik nun endlich aufgelost, indem erstmals der charakterisierende Terzschritt der
zweiten Motivzelle, b, erklingt. Durch das Unisono siamtlicher Instrumente — die Pau-
ke hat nur Scharnierfunktion und setzt nach dem letzten Schlag von a aus —, wird der
Terzfall von b mit aller Macht exponiert. Die Betonung liegt dabei auf dem Oberton der
abfallenden Terz und somit auf dem eigentlichen Beginn dieser zweiten Motivzelle; das
vorangeschaltete d fungiert lediglich als auftaktige Uberleitung von der konstituieren-
den Motivzelle a.25 Durch die Dynamik (Fortissimo mit zweifachem Crescendo) sowie
das Marcato auf dem zweiten, lang gehaltenen Schlag von T. 25 ist diese erste Expositi-
on der Motivzelle b von steter Steigerung geprigt — nur um abrupt in eine Generalpause
zu minden. Aufgelost wird die Spannung dieser Pause mit scheinbarer Dynamik: Der
charakteristische Terzfall von b (der Schritt zuriick nach oben, wie er im Choral vor-
kommt, bleibt weiterhin ausgespart) steigt gleichsam kontrapunktisch durch die Stim-
men der Streicher und der Holzbliser auf, weitere Bewegung entsteht durch die Marca-
to-Artikulation des jeweils ersten und dritten Tons dieser winzigen Zelle (vgl. T. 27-31).
Dennoch handelt es sich auch hier nur um eine Schein-Dynamik: Der monotone Kern
bleibt, indem Smetana nie die absolute Reduktion auf das Minimum an motivischem
Material aufgibt. Stattdessen wird die dreitonige Zelle vielfach wiederholt, ohne dass
eine motivische Entwicklung stattfindet.

In den folgenden 30 Takten wiederholt Smetana diesen Prozess auf der Dominant-
stufe a, die Motivik und das Procedere bleiben gleich (im Schema sind diese Abschnitte
als AB und AB’ gekennzeichnet). Diese Symmetrie der Abschnitte bleibt jedoch ein Ein-
zelfall in Tdbor; was danach kommt, gehorcht nicht mehr den Gesetzen einer klaren,
durchschaubaren Anlage, vielmehr spielt Smetana in immer neuer Weise mit den Mo-
tivzellen a und b, kombiniert sic immer neu, teils mit Versatzstiicken aus den anderen
Choralzeilen, in seltenen Fillen mit neuem motivischen Material (das stets auf wenige
elementare Bausteine reduziert bleibt).

Im weiteren Verlauf des Lento wird der Choral zeilenweise exponiert und schlieflich
in einem ,Grandioso” ausgezeichneten Tutti-Abschnitt im Ganzen prisentiert (zum
Einsatz erklingen hier erstmals die Becken, die Smetana in seinen Symphonischen
Dichtungen stets fiir emphatische Hohepunkte aufspart); vgl. T. 85-103). Die Zurtick-
nahme der zweiten Zeile schafft klangliche Abwechslung: Das massive Fortissimo und
Marcato aller Instrumente wird mit der zart instrumentierten Dolce-Phrase kontrastiert
(Oboe, Klarinette, Fagott), wodurch dieser Choralabschnitt einen ungewohnt lyrischen
Charakter erhilt (T. 94-97). Die wuchtige Schlussphrase des Chorals erhilt wiederum
ein Echo der Holzbliser, das jedoch einen ganz anderen Charakter hat als der vorher-
gehende lyrische Kontrast. Durch die Horner verstiarkt, wiederholen die Holzbliser den
Abgesang mit aller Macht (vgl. T. 104-107: fortissimo mit crescendo, dann marcato auf

25 Dje Betonung auf dem ersten Ton von T. 25 ergibt sich durch das Crescendo vom vorangestellten Fortissimo-Auftakt her,
hinzu kommen das in allen Stimmen notierte Marcato und die zusitzlich Betonung durch das Staccato.
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simtlichen Toénen, Schlusston mit sforzato): Dies ist ein selbstbewusstes martialisches
Signal, und es er6ffnet einen neuen Prozess, in dem sich nun erstmals die rasende Dy-
namik des — durch den Titel Tdbor implizierten — Schlachtengeschehens entfesselt.

Das Molto vivace tibernimmt die letzte Motivzelle, die als Echo des Abgesangs erklang
(T. 108, Holzbliser), verwandelt deren getragenes Marcato jedoch in ein nervos vorantrei-
bendes Pulsieren, das durch die raschen Streicherfiguren im Untergrund eine fieberhafte
Energie erhilt. Immer hoher steigern sich die unerbittlichen Aufginge in den Floten, bis
hin zum dreigestrichenen a, Haltetone werden durch Marcato-Schlige in den Hornern
und Trompeten unterminiert, alles ist Bewegung, alles ist pulsierender Ausbruch, Stei-
gerung hin zu den donnernden Sforzato-Schligen im Wechsel zwischen Holzblisern (mit
Hornern), Pauken und Blech.2® Wie im Lento wird auch dieser Eingangskomplex des Mol-
to vivace auf anderer Tonstufe wiederholt (im Schema sind beide Abschnitte als E und E’
bezeichnet); erneut impliziert Smetana eine fassliche, auf Symmetrien beruhende Anlage
— nur um sie anschliefend im dichten Getiimmel von Motivabspaltungen und -varianten
aufzulsen. Neben den Motivzellen a und b tritt nun auch der ,dorische” Aufstieg mit der
ibermifligen Quart in den Vordergrund, gleichzeitig arbeitet Smetana den Terzfall von b
in die raschen, bisweilen ostinaten Begleitfiguren der Streicher ein. Und immer wieder do-
miniert der unerbittliche Rhythmus von a, musikalisches Symbol fiir die Unbeugsamkeit
der Taboriten. Wiederholt tendiert Smetana in der unablissigen Wiederholung einzelner
kleinster Elemente zum Ostinato; fiir Abwechslung sorgen dabei das Wandern der unter-
schiedlichen Motivzellen durch die verschiedenen Instrumente, der plotzliche Abfall von
Fortissimo-Passagen in unruhiges piano oder pianissimo, scheinbar willkirlich aufschla-
gende Sforzati, unerwartete Ausbriiche massiver Tutti, in denen in plotzlicher Klarheit
wieder die konstitutiven Zellen a und b exponiert werden. Hochste Dynamik — und doch
Monotonie der immer in sich kreisenden musikalischen Mittel. Die anscheinend irratio-
nalen Steigerungen miinden in einer zweiten gewaltigen Exposition — oder Reprise?’ — des
gesamten Chorals (Lento maestoso, T. 331-344), der ,con tutta la forza” von allen Blisern
gespielt wird, ebenfalls ,con tutta la forza” untermalt von rasenden Sechzehntel-Figuren
(eine ostinate Verarbeitung von b und rasche Skalen auf- und abwirts) in den Streichern.
Erneut nutzt Smetana den Schlusston als Scharnier — als Verbindung zu einem Abschnitt,
in dem die ostinate Monotonie nun endgiiltig ins Extrem getrieben wird. Das Piti animato
besteht im Wesentlichen aus einer Diminution der thythmischen Kernzelle a: Trompeten
und Pauken verkiirzen die Notenwerte auf die Hilfte, die Streicher (aufier den gleichmi-
Rig pochenden Achteln im Kontrabass) auf ein Viertel (T. 345 ff.).28 Der einzige Wandel

26 Komplementire Schlige und Rhythmen verschiedener Instrumentengruppen sind ein charakteristisches Mittel, mit
dem Smetana in Md vilast Héhepunkte markiert. Zusammengefasst ergibt sich in den Takten 124-127 der Rhythmus
J J ) 3 dersich im Erklingen an den Beginn des allgegenwirtigen Rhythmus von a anlehnt () J J J).

27 Im Prinzip lieRen sich hier Termini der Sonatenhauptsatzform anwenden: Die wilde, geradezu irrational erscheinende
Verarbeitung von Motivabspaltungen und -varianten besitzt in gewissem Sinne den Charakter einer Durchfithrung, auf
die dann die ,Reprise” des Chorals folgt. Moglicherweise fithrte diese Anlage bei den in Anm. 23 genannten Autorinnen
und Autoren dazu, den Formverlauf von Tdbor als (abgewandelte) Sonatenform zu deuten. Die ,Exposition” des Chorals
als abschlieffender Hohepunkt des Lento, die , Durchfithrung” seiner Motivzellen im Molto vivace und die ,Reprise”
kurz vor der abschliefenden Stretta entsprechen jedoch in keiner Weise einer Themenexposition im klassischen Sinne
der Sonatenform. Ebenso durchzieht die Verarbeitung der einzelnen Motivzellen Tdbor von der ersten bis zur letzten Note
(und setzt lange vor der ersten Exposition des Chorals im Ganzen ein), sodass die gesamte Komposition von Techniken der
Durchfithrung geprigt ist.

28 In der Gruppe der Posaunen und der Tuba kommt es dagegen zu einer unregelméfigen Augmentation der rhythmischen
Zellea.
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in dieser zwolftaktigen Sempre-Fortissimo-Climax vollzieht sich harmonisch in den Bli-
sern, deren langsame Bewegung tiber dem himmernden Ostinato sich aus Abspaltungen
der vertrauten Terzmotivik zusammensetzt und verminderte Septakkorde umspielt. Die
Harmonik bietet jedoch nur Farbe — das eigentliche Geschehen spielt sich im unablissig-
ostinaten Rhythmus der Trompetenfanfaren und der unerbittlichen Paukenschlige ab:
Monotonie und hochste Dynamik.2?

Smetana blendet diesen klimaktischen Abschnitt in geradezu filmischer Weise aus,
eine Technik, die er bereits in der Moldau anwendet.30 Mit einem letzten Schlag fallen
zunichst die ,Haupthandlungstriger” Trompeten und Pauken sowie die sie unterstiit-
zenden Posaunen und die Tuba weg, ebenso nimmt Smetana die scharfe, signalhafte
Klangfarbe der Piccoloflote heraus. In stindigem Diminuendo hin zum Pianissimo
werden die verbleibenden Bliser tiber dem anhaltenden Ostinato immer mehr reduziert,
schlief$lich verlangsamt sich auch der rasche Rhythmus der Streicher zu einer Achtel-
Viertel-Figur, dartiber nur noch isolierte Pianissimo-Akkorde der Holzbliser. Zuletzt
blendet Smetana auch die hoheren Streicher aus, zuriick bleibt das leise Pulsieren von
Viola und Violoncello — und dartiber entsteht dann neues Leben (von T. 369 an), entwi-
ckelt sich eine neue Dynamik, zunichst in vereinzelten Figuren, motivischen Bruch-
stiicken im Orchesterapparat, immer dolce, immer pianissimo oder piano, bis die Mo-
tivzelle a nach einem knappen Molto crescendo wieder mit geballter Macht fortissimo
und marcato in den Blechblisern hervorbricht. Die verbleibenden Takte sind ein letztes,
gewaltsames Einhimmern der beiden immer gleichen Motivzellen, harte, immer dich-
tere Wechselschlige zwischen Streichern und Blisern, fortissimo, sforzatissimo, marca-
tissimo (T. 397-408). Ein letzter Paukenschlag reif3t das Geschehen ab — eine Losung,
eine Auflosung, eine Versdhnung gibt es nicht.

Brian Large schreibt in seiner knappen Besprechung von Md viast, das Ende von Tdbor
sei ,strangely inconclusive”, diese ,Schwiche” (weakness) werde erst in Blanik, der ei-
gentlichen Fortfithrung und Erfiillung von Tdbor, korrigiert.3! Tatsichlich hebt Blanik
mit genau den Schligen an, mit denen Tdbor endete — gleiche Tonart, gleicher Rhyth-
mus, gleiche Instrumentation. Dennoch verbleibt Tdbor in sich vollkommen selbststin-
dig, es kann auch ohne die Fortsetzung von Blanik bestehen. Smetana wusste, was er
da komponierte und warum er Tdbor so abreifien liefy — die Hussitenkriege endeten auf
eine Weise, die fiir ihn und die national gesinnten Landsleute seiner Zeit kein Ende war,
sondern ein brutaler Abbruch, keine endgiiltige Vernichtung, sondern nur ein Innehal-
ten. Der Wille der Taboriten — die ja nach der Volkslegende im Berg Blanik fortlebten
— blieb ungebrochen — das schrieb Smetana in seiner Eingangsnotiz zu Tdbor fest, das

29 1n den Binspielungen von Md viast tritt dieser Effekt nicht immer hervor. Eine Interpretation, die die himmernde Mono-
tonie in Trompeten und Pauken als tragendes Prinzip dieses Abschnitts erkennt, bietet die Einspielung des Radio-Sympho-
nie-Orchesters Frankfurt unter Eliahu Inbal (Teldec 8573-89358-2).

30 vgl. den vom ihm als , Landliche Hochzeit” benannten Abschnitt: Die Tanzrhythmen der Polka verebben durch Re-
duktion der Instrumente und mit Hilfe des Decrescendo ganz allmihlich, sodass der Eindruck entsteht, der Fluss sei am
Ort der Hochzeit vorbeigestromt und lasse ihn nun hinter sich. Ahnliche Ausblend-Effekte erzielt Smetana im Ubergang
des Abschnitts ,Wilder — Jagd” zur ,Landlichen Hochzeit” und vom ,Mondschein — Nymphenreigen” zur Riickkehr des
Moldau-Themas.

3l Large, S. 284
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komponierte er in dieser Symphonischen Dichtung aus, und das impliziert der gewalt-
same Abbruch am Schluss, der keine Finalwirkung zulassen kann.32

II1.

Smetanas Symphonische Dichtung Tdbor ist in vielfacher Weise in kompositorische
Traditionen eingebunden. Als ,eifrigster Jinger” der von Liszt neu begriindeten ,Kunst-
richtung” nutzte Smetana seit den spiaten 1850er-Jahren die Moglichkeiten, die ihm
die Symphonische Dichtung als neue symphonische Gattung von héchstem Anspruch
bot.33 Zentrale Elemente in seinen Symphonischen Dichtungen, speziell auch in Tdbor,
verweisen auf das Vorbild Liszts: die Konstitution der Form nach dem , Programm” bzw.
der (poetischen) ,Idee”, die dem jeweiligen Werk zugrunde liegt; die Technik der Motiv-
transformation; die daraus resultierende Prizisierung des musikalischen Geschehens zu
einer Sprache, die die ,poetische Idee” des Werks in sich fasst und weiter ausfithrt — wo-
raus wiederum die ,grole Form” in Ausdehnung, Stilhohe, kompositionstechnischem
Anspruch und Besetzung resultiert.3* Die ,poetische Idee”, die zum Ausgangspunkt
von Smetanas Tdbor wurde, ist im engen Sinn die unerbittliche Standfestigkeit der
Taboriten, im weiteren Sinn sind es die Hussitenkriege als Manifest des kimpferisch-
nationalen Geistes der Tschechen. Unwillktrlich dringt sich Liszts Hunnenschlacht
(1857) als unmittelbares Vorbild fiir ein solches Werk auf: Auch Liszts Symphonische
Dichtung - deren konstituierende Idee vom gleichnamigen, zu seiner Zeit hochst po-
puliren Gemilde Wilhelm Kaulbachs (1833/34) ausgeht — ist eine Komposition tiber
einen Choral, auf den sich alle musikalischen Elemente der Symphonischen Dichtung
beziehen. Im Detail offenbaren sich geradezu frappierende Ubereinstimmungen zwi-
schen Tdbor und der Hunnenschlacht:3°> Wie die Hunnenschlacht eroffnet Tdbor mit
einer zwei- bzw. vierteiligen Wiederholungsanlage (in der Hunnenschlacht der The-
menkomplex der Romer, in der schematischen Darstellung des Verlaufs von Tdbor der
Abschnitt AB); auch Tdbor entfaltet sich in mehrfach angelegten dynamischen Steige-

32 Offen bleibt freilich, wie der Ausgang dieser in Musik umgesetzten Schlacht zu interpretieren ist. Jaroslav Smolka wie
auch die ilteren tschechischen Autoren, auf die Smolka sich in seiner Darstellung von Tdbor bezieht, sehen in dem him-
mernden Abschluss einen Sieg der Taboriten, die triumphale Apotheose ihres ungebrochenen Kampfesgeistes. Angesichts
des historischen Riickbezugs und vor allem der untrennbaren Einheit, die Tdbor und Blanik bilden, bleibt jedoch zu fra-
gen, ob in Tdbor nicht das historische Faktum, d.h. die letztendliche Niederlage und Vernichtung der Hussitenkrieger, in
Musik gesetzt wird — um dann mit Blanik den unzerstérbaren Keim nationaler Hoffnung, den die Legende vom Riickzug
eines kleinen Hiufleins in den Berg Blanik in sich trigt, zu einer gewaltigen nationalen Apotheose zu entfalten. Smetanas
nachdriickliche Betonung, dass Tdbor und Blanik untrennbar zusammengehéren und auch so aufgefithrt werden miissen,
wie auch der musikalische Prozess der Choralverarbeitung (die Umgestaltung der letzten, zuversichtlichen Zeile zum
triumphalen Schlussmarsch in Blanik, vgl. dazu oben, S. 4) sprechen fiir eine solche Lesart, die Tdbor zunichst negativ
enden lisst.

33 Zitat aus Smetanas Brief an Franz Liszt vom 24. Oktober 1858, zitiert nach Smetana in Briefen und Erinnerungen (wie
Anm. 1), S. 60. Zur Symphonischen Dichtung vgl., um nur die wichtigsten Vero6ffentlichungen zu nennen, Carl Dahlhaus,
,Liszts Bergsymphonie und die Idee der Symphonischen Dichtung”, in: JbPrKu 1975, S. 96-130; Hans Heinrich Eggebrecht,
,Dichtung, Symphonie, Programmmusik. I. Symphonische Dichtung”, in: AfMw 34 (1982), S. 223-233; Dahlhaus, Dich-
tung, Symphonie, Programmmusik (wie Anm. 16); ders., Kap. , Symphonische Dichtung”, in: Die Musik des 19. Jahrhun-
derts (= Neues Handbuch fiir Musikwissenschaft 6), Laaber 1980, S. 197-203; weitere Literatur bei Detlef Altenburg, Art.
, Symphonische Dichtung”, in: MGG2, Sachteil 9, Kassel u.a. 1998, Sp. 153-168, hier Sp. 167 {.

34 Diese Merkmale fasst Dahlhaus als , Liszts Idee des Symphonischen” zusammen (Carl Dahlhaus, Liszts Idee des Sym-
phonischen, in: Liszt-Studien 2, hrsg. von S. Gut, Miinchen/Salzburg 1981, S. 36-42).

35 Zu den im Folgenden genannten Elementen in der Hunnenschlacht vgl. Wolfram Steinbeck, , Musik nach Bildern. Zu
Franz Liszts ,Hunnenschlacht'”, in: Téne — Farben — Formen. Uber Musik und die bildenden Kiinste, Fs. Elmar Budde, hrsg.
von Elisabeth Schmierer u.a., Laaber 1995, S. 17-38.
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rungsprozessen vom Piano ins dreifache Forte und zuriick ins Pianissimo, wobei die
Hohepunkte vom vollen Orchester mit Becken und Paukenwirbeln ausgespielt werden;
wie Liszt arbeitet Smetana mit quasi-ostinaten Begleitfiguren, die auf die Tradition der
Battaglia zurtickzufiithren sind und somit typische Elemente einer Schlacht evozieren
(Fanfaren, Artillerie, Kavallerie, Vormarsch der Infanterie), und wie bei Liszt kommt es
im sich entfaltenden musikalischen Prozess zu konfliktsteigernder Ausweitung dieser
Elemente; auch Tdbor verharrt in einer Grundtonart, die in sich kreist und zu einem
archaisierend-offenen Schluss fithrt, auch Tdbor endet in einer gewaltigen Stretta mit
schicksalhaft-himmernden Akkordschligen des vollen Orchesters.

In der Bedeutung und Verarbeitung des Chorals freilich finden sich Differenzen. In
der Hunnenschlacht ist der Choral Crux fidelis das Ziel des Werkes, alles fithrt zu ihm
hin. Tritt der Choral zunichst uneingefithrt auf, gleichsam als exterritoriales Element
und somit als Sinnbild des Jenseits, so erweist sich im Verlauf des Werkes (und bei
genauerer Analyse), dass die beiden zuerst eingefiithrten, ,eigenstindigen” Themen-
komplexe der Hunnen und der Romer aus ihm abgeleitet sind und zu ihm hinfihren
— die Ableitung aller Themen aus dem Choral ist die Werkidee.3¢ Auf den ersten Blick
scheint Tdbor mit dieser Idee tibereinzustimmen - und doch gibt es hier wesentliche
Unterschiede. Zwar stellt Smetana dem Werk den Choral KdoZ jste bozi bojovnici in
Verbindung mit dem semantischen Feld der Unbeugsambkeit als ,Idee” voran — doch
findet keine eigentliche Ableitung von Themen aus dem Choral statt, der Prozess kreist
in sich. Hier geht es nicht um eine Transformation von Motiven, die ein dichtes Netz
von Beziehungen schafft und somit der parataktischen Form Zusammenhalt verleiht
- vielmehr liegt dem Werk die Idee des monotonen Beharrens auf einer Motivzelle (dem
Beginn des Chorals) zugrunde. In der Hunnenschlacht findet eine Entwicklung statt:
,Die Themen werden allesamt zum Ziel gefiihrt, weil dieses Ziel — der Choral — in
ihnen angelegt ist.“3” Smetana verweigert eine solche Entwicklung: Das Ziel ist von
vornherein exponiert und schligt unerbittlich tiberall durch - aber es fithrt zu keinem
Triumph, denn im Gegensatz zur Hunnenschlacht steht am Ende nicht der Sieg, son-
dern Niederlage und Vernichtung.3® Doch auch dem verweigert sich Tdbor: Idee dieser
Symphonischen Dichtung ist ja das unbeugsame Durchhalten der Taboriten tber die
Katastrophe hinaus (und darin liegt der Keim des Triumphes in Blanik). Wihrend in der
Hunnenschlacht der Choral erst im Finale in skandierendem Marschduktus erklingt,
besitzt die alles prigende Motivzelle von Tdbor diesen skandierenden Rhythmus von
Anbeginn, und er prigt das gesamte Werk. Die ,Schlacht”, die sich in Tdbor abspielt, ist
kein Gegeneinander von gegensitzlichen motivisch-thematischen Komplexen, die sich

36 Ebd., S. 34-39. — Bei Liszt tritt der Choral nach dem Forte-Fortissimo-Hohepunkt des vollen Orchesters in reduzierter
Besetzung, piano und ,dolce religioso”, ein (T. 271-275). Dadurch entsteht ein Effekt, den Steinbeck als , exterritorial”, als
Jenseits gegentiber dem diesseitigen Getdse der Schlacht beschreibt (ebd., S. 36). Smetana erzielt in Tdbor einen dhnlichen
Effekt, bezeichnenderweise aber innerhalb des Chorals, der ja nicht als (scheinbarer) Fremdkorper gegeniiber anderen The-
men auftritt, sondern in seinen einzelnen Motivzellen das gesamte Werk durchzieht: In der ersten vollstimmigen Exposi-
tion des Gesamtchorals (T. 85-103: ,Grandioso” und fortissimo, volles Orchester mit Pauken und Becken) wird die zweite
Choralzeile abrupt zuriickgenommen: piano und dolce nur von Klarinetten und Fagotten gespielt, dazu das Terz-Motiv in
der Oboe. Die dritte Zeile erklingt wieder fortissimo in voller Orchesterbesetzung. Auffillig ist hier, dass die Instrumen-
tierung der ,exterritorialen” zweiten Choralzeile (abgesehen von der Orgel) exakt mit dem entsprechenden Abschnitt in
Liszts Hunnenschlacht iibereinstimmt.

37 Steinbeck, S. 37.

38 Zu dieser durchaus nicht unkontroversen Lesart vgl. oben, Anm. 32.
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im musikalischen Prozess gegenseitig aufreiben und schliefllich in der Apotheose des
Chorals aufgehen. Das entscheidende Prinzip von Smetanas Symphonischer Dichtung
ist vielmehr die absolute Monotonie — eine Monotonie, aus der hochste Dynamik her-
vorgeht, die sich jedoch bewusst jeglichem teleologischen Prozess verweigert.

Und damit erfillt sich, was Smetana in einem Gesprich mit dem Schriftsteller und
Musikpublizisten Viclav Zeleny tber Md viast dufierte: ,In diesen Gedichten [= Sym-
phonischen Dichtungen| habe ich mir erlaubt, eine eigene Form festzusetzen, eine ganz
neue; die hat eigentlich nur noch den Namen sinfonische Gedichte.”3° In den Sympho-
nischen Dichtungen von Franz Liszt erweist sich das Verfahren der Motivtransformati-
on als einheitsstiftender Prozess: Entgegengesetzte und scheinbar ginzlich heterogene
Themen und Motive werden aus denselben diastematischen und rhythmischen Grund-
strukturen abgeleitet, daraus entsteht ein ,sub-motivisches” Netzwerk, das die Her-
vorbringung grof3er Formen jenseits der iiberkommenen Formmodelle ermoglicht und
dem Horer — aufgrund des ,Sprachcharakters” dieses musikalischen Prozesses — einen
fithlbaren Zusammenhalt vermittelt.*C Smetana macht in manchen seiner Sympho-
nischen Dichtungen von dieser Technik Gebrauch.*! In Tdbor aber verweigert er sich
diesem Prozess. Stattdessen etabliert er etwas ginzlich Neues: das monotone, geradezu
manische Beharren auf einer winzigen rhythmischen Motivzelle, auf einem abstrakten
Element, das in eigentiimlicher Weise die Verfahren der Minimal Music des 20. Jahr-
hunderts — Reduktion des thematischen, harmonischen und rhythmischen Materials,
Repetition, Statik, Verzicht auf Zielgerichtetheit und Finalwirkung — vorwegzunehmen
scheint. Damit hat Smetana in dieser Symphonischen Dichtung eine Strukturtechnik
ausgebildet, die der ,poetischen Idee” von Tdbor adiquat ist und gleichzeitig einen ei-
genen, innermusikalischen Zusammenhang schafft. Zugleich entsteht durch das nerv-
totende Insistieren auf einer winzigen motivischen Idee eine neue Intensitit des musi-
kalischen Ausdrucks, die das einfingt, was die Idee ,T4bor” in sich birgt — Smetana hat
seine eigene Form der Symphonischen Dichtung geschaffen.*2

Dass das Neuartige, Zukunftweisende in Tdbor so unauffillig daherkommt, diirfte in
erster Linie an den konventionellen Mitteln liegen, derer sich Smetana bedient. Nichts
ist neu an seiner Besetzung fiir grofdes Orchester, an seiner Instrumentation und sei-
nem Einsatz von rthythmischen, dynamischen und harmonischen Mitteln. Tatsiachlich
setzt Smetana die orchestralen Klangfarben in anderen Symphonischen Dichtungen
weit differenzierter ein und macht — etwa in der Moldau - vielfachen Gebrauch von sich
uberlagernden Rhythmen und gegensitzlichen dynamischen Abstufungen in den ver-
schiedenen Instrumentengruppen. Tdbor erscheint grober, aus einem Block geschnitten
— die Konzentration auf eine Motivzelle und heftige dynamische Kontraste wirkt gera-
dezu primitiv. Doch gerade dies ist Teil des ,Programms” — und von einer Modernitit,
die nicht nur die musikalischen Mittel, sondern auch die Idee selbst umfasst, scheint

39 Zitiert nach Ernst Rychnovsky, Smetana, Stuttgart/Berlin 1924, S. 292 (ohne weitere Quellenangabe).

40 Dahlhaus, Kap. ,Symphonische Dichtung” (wie Anm. 33), S. 200.

41 vgl. das Beispiel anhand von Vysehrad ebd., S. 202 f. Noch komplexer erweist sich die Ableitung aller — und somit auch
kontrastierender — Themen aus dem eréffnenden Thema in Sdrka wie auch in Aus Bshmens Hain und Flur.

42 7u Strukturtechnik, Neuerung der Form und neuartiger Intensitit des musikalischen Ausdrucks in der Symphonischen
Dichtungvgl. Eggebrecht (wie Anm. 33), S. 229 f.
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Smetana hier doch einen psychologischen Prozess auszukomponieren, der erst in der
Maschinerie der Weltkriege voll zum Tragen kam.

,Tabor” als ,Programm” einer Symphonischen Dichtung impliziert Kampf und Krieg.
Die Symphonische Dichtung Tdbor ldsst sich demnach als Schlachtenmusik verstehen.
In der Tat iibernimmt Smetana (wie vor ihm Liszt in der Hunnenschlacht) bewihrte
Mittel der Battaglia-Tradition, die durch den enormen Erfolg von Beethovens ,Schlach-
tensymphonie” Wellingtons Sieg im frihen 19. Jahrhundert neue Impulse erhielt und
dadurch als symphonisches Genre fortlebte und weitergeschrieben wurde. Fanfaren-
Figuren in den Blisern, Marsch-Rhythmen, Sechzehntel-Skalen als Topos fiir Gewehr-
feuer, ostinate Begleitfiguren, die den Trab der Kavallerie versinnbildlichen, in formaler
Hinsicht die prozessuale Reihung kleiner Abschnitte, der Hymnus als Gegengewicht
zum motivisch amorphen Gefecht und gleichzeitig als ideologische Uberhshung des
Geschehens — all das sind Topoi, die seit dem spaten 18. Jahrhundert der musikalischen
Schlachtendarstellung dienen.*3 In Wellingtons Sieg op. 91 bedient sich Beethoven
dieses Formel-Repertoires, verwendet aber auch Mittel, die tiber die Battaglia-Traditi-
on hinausgehen, etwa den chromatisch absteigenden Bass (seit dem 17. Jahrhundert
musikalisches Signum der Lamento-Tradition), der sich auch in den Eingangstakten
von Tdbor wiederfindet. Smetana diirfte Wellingtons Sieg ebenso gekannt haben wie die
Hunnenschlacht. Und doch hat er, trotz der Ubereinstimmung in den musikalischen
Mitteln, keine Battaglia geschrieben. Der Kampf, der sich vor dem Hintergrund der
Idee ,Tabor” abspielt, ist kein vordergriindiges Schlachtengetiimmel, sondern es ist ein
psychologischer Prozess — der sich exakt in der Kriegsfithrung seit dem spiten 19. Jahr-
hundert wiederfindet. Umrissen werden kann dieser Prozess mit dem bereits genannten
Gegensatzpaar Monotonie und Dynamik, das nur dem Schein nach einen Gegensatz
bildet.*4 Denn in der modernen Kriegsfithrung — am eindringlichsten im Ersten Welt-
krieg nachvollziehbar, der ein Stellungskrieg war (Im Westen nichts Neues) — bedingen
sich Monotonie und Dynamik gegenseitig: Monotonie zielt unerlisslich ab auf den Ein-
tritt der Dynamik, die hochste Dynamik der Schlacht gefriert zur Monotonie. Monoto-
nie, Gleichférmigkeit, Einheitlichkeit ist ein grundlegendes Prinzip des Militdrs — die
Dynamik der Schlacht ist Verheiflung und Erfillung eben dieses monotonen Drills
auf Kampf und Sieg hin.*> Mit seltener Eindringlichkeit hat Edlef Koppen diese Ver-

43Vgl. Thomas Réder, , Beethovens Sieg iiber die Schlachtenmusik. Opus 91 und die Tradition der Battaglia”, in: Beethoven
zwischen Revolution und Restauration, hrsg. von Helga Lithning und Sieghard Brandenburg, Bonn 1989, S. 229-258. Zur
Tradition der Battaglia in den Jahrzehnten vor Beethoven vgl. Karin Schulin, Musikalische Schlachtengemdilde in der Zeit
von 1756 bis 1815 (= Eichstitter Abhandlungen zur Musikwissenschaft 3), Tutzing 1986.

4450 die Darstellung des Marine- und Kriegshistorikers Michael Salewski in einem Gesprich vom 25. April 2006. Mangels
Literatur zu diesem speziellen Aspekt der Kriegspsychologie gehen die folgenden Aussagen auf dieses Gesprich zuriick.

45 Im Hinblick auf die Musik ist dabei von besonderem Interesse, dass sich der Gegensatz und das Ineinander von Mono-
tonie und Dynamik besonders eindringlich im Bereich des Horbaren manifestieren: ,Der Gegensatz zwischen Monotonie
und Dynamik wurde auch an den Geriuschen des Krieges buchstiblich horbar: Da gab es das ferne ,Grollen’ der Front —ein
ganz monotones Gerdusch —das ewig gleiche ,Brummen’ der Bomber. Dann wurde es schon dynamischer: mit dem ,Bellen’
der Maschinengewehre (tack-tack-tack...), und absolute Dynamik suggerierten die Sirenen der Sturzkampfbomber, die
wihrend des Frankreichfeldzuges 1940 bei den franzosischen Soldaten Panik auslosten. Manchmal wurde die Grundmo-
notonie des Schlachtfeldes durch kurze, dynamische Tone unterbrochen — das hat Peter Bamm in der ,Unsichtbaren Flagge’
beschrieben. Es gab auch eigentiimliche Mischungen - so eine Panzerdivision auf dem Vormarsch: ein iiber viele Kilometer
sich hinziehendes ratterndes Geriusch, das zugleich hochste Monotonie und schirfste Dynamik suggerierte. — Es liegt auf
der Hand, dass die ,Schlachtenmusik’ dieser Zeiten das alles umzusetzen versucht hat [...] Als typisch ,militirisch’ galt
immer die Marschmusik — hier ist die Monotonie Standard, die Dynamik aber auch. Vielleicht rithrt die Begeisterung fiir
diese Sorte Musik gerade aus diesen Gegensitzen.” (Michael Salewski, Gesprachsnotizen vom 25. April 2006).
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quickung zweier gegensitzlicher Prinzipien in seinem — unter den Nationalsozialisten
verbotenen — Heeresbericht (1922) beschrieben: Im knappen Abschnitt ,Schnellfeuer”
fuhrt er das Ineinander von Monotonie und Dynamik nicht nur inhaltlich vor Augen,
sondern transformiert es in die Sprache selbst, die das Sechsfache der Geschiitze, das
Schnellfeuer monoton einhimmert und sich dabei in eine todliche Dynamik hinein-
steigert, bis nur mehr eine monotone Wiederholung morderischer Titigkeitsworter
bleibt, ohne Punkt und Komma (vgl. das Zitat dieses Abschnitts im Anhang). Der glei-
che Prozess, das gleiche Prinzip von Monotonie und Dynamik prigt die Symphonische
Dichtung Tdbor mit ihrem unablissigen Beharren auf einer Motivzelle von der ersten
bis zur letzten Note.

Bediich Smetana komponierte Tdbor im Jahr 1878. In den Kriegen von 1866 und
1870/71 hatte die preufdische Heeresfithrung erstmals moderne technische Mittel ein-
gesetzt — Ziindnadelgewehr, Telegraph fiir schnellen Nachrichtenaustausch, Eisenbahn
fiir grolle Truppentransporte —, die zur Keimzelle der grofien Kriegsmaschinerie im
20. Jahrhundert wurden. Eine Begleiterscheinung dieser Kriegsmaschinerie, die sich je-
dem Soldaten unvergesslich in die Psyche eingraben musste, waren der Gegensatz und
das untrennbare Ineinander von Monotonie und Dynamik. Ob Smetana je etwas von
den Erfahrungen der Veteranen von 1866 und 1870/71 gehort hat, ob er dieses Prin-
zip von Monotonie und Dynamik bewusst zur musikalischen Umsetzung der ,Idee”
von Tdbor machte, sei dahingestellt.*® Aus heutiger Sicht wirkt seine Symphonische
Dichtung in doppelter Weise prophetisch: Sie nimmt kompositorische Techniken des
20. Jahrhunderts ebenso vorweg wie die technisch bedingte Kriegspsychologie der bei-
den Weltkriege.

46 Auf der Seite Osterreichs wurden die Tschechen in den Krieg von 1866 hineingezogen und mit Osterreich vernichtend
geschlagen; Smetana selbst musste fiir einige Zeit fliechen, als die preuflischen Truppen vor Prag standen. In den deutsch-
franzosischen Krieg von 1870/71 dagegen waren keine tschechischen Truppen involviert.
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Anhang

Edlef Koppen, Heeresbericht, Erstauflage Reinbek bei Hamburg 1922, Kap. III, Abschnitt
18, zitiert nach der Ausgabe Reinbek bei Hamburg 1992 (= Rowohlt Jahrhundert 93),
S. 80-82

Die Batterie wird zur Maschine.
Auf das Kommando , Schnellfeuer sechsundzwanzighundert” stellen an sechs Geschiitzen sechs
Mann sechs Geschosse mit den Ziindern auf die Entfernung sechsundzwanzighundert.

Auf das Kommando ,Schnellfeuer” richten an sechs Geschiitzen sechs Richtkanoniere auf die
Entfernung: sechsundzwanzighundert.

Das Kommando ,,Schnellfeuer” bewirkt, daf in einer Batterie von sechs Geschiitzen mit der
Prizision von sechs Maschinenhebeln die Arme von sechs Kanonieren sechsmal in sechzig
Sekunden die Verschliisse aufreiflen, dafy sechs andere Kanoniere sechsmal sechs Geschosse
in sechs Rohre stecken, daff zur gleichen Sekunde sechs Verschliisse zugeworfen werden, dafd
sechs rechte Hinde sechsmal die Detonation von sechs Schufy auf sechsundzwanzighundert
vollziehen. Sechs Rohre schieflen dann sechsmal in sechzig Sekunden nach rickwirts, daf3 die
Geschiitze wie geschlagene Tiere sich aufrichten.

Es wird geladen, es wird gerichtet, es wird abgeschossen.

,Schnellfeuer”, das heif3t: nach zehn Minuten ist der Pulsschlag der Menschen verdoppelt. Das
Herz schligt nicht mehr in der Brust, sondern im Hals. Erst hat der Puls die Glieder zittern las-
sen. Dann stemmen sie sich gegen ein Kommando, werden wie Eisen und werden Teil der grofien
Maschine: Sechs Geschiitze: Eine Batterie.

,Schnellfeuer”, das heifdt, dafl nach einer halben Stunde mit automatischer Bewegung die
Mannschaften von sechs Geschutzen ihre Rocke aufreiflien. Dafd nach einer Stunde die Mann-
schaften die Rocke ausziehen, das Hemd 6ffnen, die Armel hochkrempeln.

,Schnellfeuer”, das heifdt, dafy nach einer Stunde die Mannschaften der Batterie Blisse des To-
des in den Gesichtern haben, iiber die Rufy und Pulverschleim ein dickes Schwarz schmieren.

,Schnellfeuer”: Die Menschen versuchen einander zuweilen etwas zuzurufen. Nach kurzem
ist jeder Versuch verstummt. Bricht der Versuch neu auf, wird aus jedem Zuruf ein tierischer
Schrei.

,Schnellfeuer”: Die Wut der Menschen tibertrigt sich auf die Geschiitze. Sechs metallene kal-
te Rohre geben mit Sachlichkeit sechsmal in sechzig Sekunden den Tod von sich. Nach kurzem
fauchen sie weifilichen Dampf, schwitzen wie die Menschen, die arbeitenden Menschen an der
Maschine. Dann bekommt die Maschine Blut: die Rohre sind heif3 wie Fieber.

,Schnellfeuer”: Das Fieber wird zur ansteckenden Krankheit. Das Fieber vergiftet den Erd-
boden. Einmal war der Erdboden griin, erstes Griin. Nach sechzig Minuten ist das Griin zer-
stampft, zertreten, zermahlen. Die Erde hat sechsmal zwei tiefe Wunden, in denen erbarmungs-
los sechsmal in sechzig Sekunden die Geschiitzrider schneidend wiihlen.

Es wird geladen, es wird gerichtet, abgeschossen, geladen gerichtet abgeschossen.



