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V O J T E C H K Y A S 

D I E H A R M O N I S C H E S T R U K T U R V O N 
T O M A S E K S L Y R I S C H E N K L A V I E R S T Ü C K E N 

(Zur Frage der Entstehung von Smetanas Kompositionsstil) 

Mit dem Aufkommen der bürgerlichen Klasse wird das Nationale auch in 
den böhmischen Ländern seit Beginn des 19. Jahrhunderts zum bewußten 
Programm und ideologischen Ziel. Das Trachten nach dem spezifisch Natio­
nalen realisiert die tschechische Wiedergeburtsbewegung auch in der Musik 
(im Zeitraum der Romantik). Die Voraussetzungen dazu waren gegeben: Die 
Musik war aus den Adelsresidenzen, ihren Salons und Theatern, in das bür­
gerliche Milieu mit seinen öffentlichen Konzertsälen übersiedelt. Hand in 
Hand mit dem Erstarken des nationalen Selbstbewußtseins und den litera­
rischen Bestrebungen der Aufklärer begannen nun auch patriotische Dilet­
tanten nach einer national-tschechischen Musik zu suchen. 

Diese Entwicklung wurde von Bedfich Smetana, dem Gründer und Syn-
thetiker der tschechischen Musik, gekrönt. Tatsächlich überragte Smetanas 
Kunst alles bis dahin auf heimischem Boden Entstandene. Anderseits kann 
man aber auch den in manchen Untersuchungen, u. a. bei Zdenek N e-
j e d 1 Y , vertretenen Standpunkt kaum akzeptieren, Smetana habe die tsche­
chische Musik sozusagen aus dem Boden gestampft.1 Man sah in ihm oft 
den einzigen Schöpfer der tschechischen Musik, eine Art „deus ex machina". 
Die ganze Frage hat Vladimir H e 1 f e r t von einem anderen Blickwinkel 
aus erfaßt.2 Er betonte, Smetana habe aus verschiedenen Impulsen ge­
schöpft; sein Stil wuchs aus dem Vermächtnis der großen Meister der Klas­
sik, der frühen und späteren, vor allem der deutschen Romantiker, aus 
heimischen Anregungen, dem Volkslied und Volkstanz, der Kirchenmusik, 
aus dem Werk der böhmischen Musikemigranten des 18. und 19. Jahrhun­
derts und sogar aus den vielen, wenig erfolgreichen Versuchen der heimi­
schen Aufklärer eine Nationalmusik auf die Beine zu stellen. Smetana setzt 

1 Z. N e j e d l y : Zpeoohry Smetanovy (Smetanas Opern), Praha 1908, 12f. 
2 V. H e i f e r t : Ceskä modern! hudba (Tschechische moderne Musik), Olomouc 1936; 

derselbe: Prükopnicky vyznam cesfee hudby v 18. stoleti (Die bahnbrechende Bedeutung 
der tschechischen Musik im 18. Jahrhundert) in.- Co daly nase zeme Evrope a lidstvu, 
Fraha 1940. 
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sich mit allen diesen Anregungen auseinander und schafft eine klassisch-ro­
mantische Synthese aus heimischen und ausländischen Impulsen — seinen 
persönlichen Stil.3 

Die Bedeutung des Schaffens der heimischen nationalen Eiferer für Sme-
tanas schöpferische Entwicklung ist äußerst kritisch zu betrachten. Bei einer 
Reihe dieser Vertreter der musikalischen Wiedergeburt war häufig wichtiger 
als der eigentliche Kunstwert die patriotische Tendenz, auf welche Weise 
auch immer (also oft auf Kosten des Werkes) der nationalen Sache zu dienen. 
Ihr Schaffen, Lieder von J. J. Ryba, J. E. Dolezälek, F. M. Knize, J. T. Held, 
A. Jelen, die Opernwerke eines F. Skroup, F. B. Kott, die Kompositionen 
der beiden führenden Persönlichkeiten des Prager Musiklebens B. D. Weber 
und J. N. Vitäsek, J. K. Chmelenskys, V. J. Veits, L. Mechuras u. a. ver­
mochten nämlich Smetana kaum entscheidende Anregungen zu bieten. Die 
Produktion dieser Komponisten hatte ja nicht einmal ausgeprägte nationale 
Züge aufzuweisen. Dies gilt sogar für die Oper Skroups (Der Rastelbinder 
u. a.), die nicht originell ist, sondern bei näherer Analyse Modelle der 
italienischen und französischen Oper durchblicken läßt. 

Wenn man also die genannten heimischen Komponisten eher im negati­
ven Sinn beurteilen muß, ist die Bedeutung des musikalischen Vermächt­
nisses Jan Ladislav Dusiks (der lange in Paris lebte), Jan Hugo Vofiseks 
(der sich seit 1813 in Wien bewegte) und des Pragers Vaclav Jan Tomäsek 
für Smetanas Entwicklung nicht zu übersehen. Diese Entdeckung verdanken 
wir abermals Helfert, der den ganzen Fragenkomplex geöffnet und in seinen 
bahnbrechenden Arbeiten behandelt hat.4 In Dusiks Werken (Klaviersona­
ten), in den Klavierstücken Vofiseks (Impromptus u. a.) und Tomäseks (Eklo-
gen, Rhapsodien, Dithyramben) entdeckt man nämlich bei der harmonischen 
Analyse zahlreiche Akkordgebilde und Modulationen, die auch für das har­
monische Empfinden Smetanas typisch sind. Diese Tatsache wurde bereits 
mehrmals betont und seit Helfert in der Literatur tradiert, doch existiert 
bisher keine gründliche Analyse von Dusiks, Vofiseks und Tomäseks Har­
monik im Blick auf Smetana. 

Wir gedenken uns mit einem der drei genannten Komponisten näher zu 
befassen, mit V. J. Tomäsek und seinen Klavierstücken, die diesen Autor 
als einen der bedeutendsten Vorgänger Smetanas erscheinen lassen. Eine 
Konfrontation von Tomäseks und Smetanas harmonischem Satzgefüge soll 
das beweisen. 

Bei den Analysen von Smetanas und Tomäseks Musikstrukturen werden 
wir uns auf die harmonische (und melodische) Komponente schon deshalb 
einstellen, weil ja die Harmonik in der romantischen Musik zum primären 
Agens wird,5 während sie in der Klassik meist nur die Grundlage von Me-

3 Smetana selbst sagte: .Ich ahme keinen der berühmten Komponisten nach, ich be­
wundere nur ihre Größe und nehme alles für mich an, was ich als gut und schön und 
vor allem wahr anerkenne. Man denkt, daß ich den „Wagnerismus" einführe. Doch 
habe ich genug mit dem „Smetanismus" zu tun, wenn dieser Stil nur ehrlich ist." 
(Zitiert Z. N e j e d l y : B. Smetana, Praha 1903, 50-51). 

'• Anm. 2. 
5 Vit N e j e d l y : Poöätky ceske moderni harmoniky (Die Anfänge einer modernen 

tschechischen Harmonik), Praha i960, 14. 
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lodie und Rhythmus bildete.6 Außerdem besaß die harmonische Komponente 
in der Klassik des 18. Jahrhunderts universalistische Grundzüge, in Über­
einstimmung mit dem philosophischen und wissenschaftlichen Denken der 
Aufklärung.7 Trotzdem beruht die romantische Musik etwa bis in die Mitte 
des 19. Jahrhunderts,8 vom qualitativen Blickpunkt aus gesehen, im großen 
und ganzen noch immer auf demselben harmonischen Material wie die 
Musik der Klassik. Man kann nämlich nicht behaupten, die Romantiker der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts hätten qualitativ andere Akkordgebilde 
verwendet als die Klassiker. Der Unterschied ist eher quantitativer, statisti­
scher Natur: zahlreiche „kompliziertere" Akkorde, die bei den Klassikern 
nur selten erscheinen, werden bei den Romantikern immer häufiger und 
gewinnen das Übergewicht. Gerade der hohe Prozentsatz „komplizierter" 
harmonischer Gebilde ist der Träger des spezifischen harmonischen Denkens 
der Romantiker und in breiterer Bedeutung auch der nationalen Musikkultu­
ren im Zeitraum der Romantik (in unserem Falle der tschechischen Musik­
kultur). Eine spezifische Haltung äußert sich in der tschechischen Wieder­
geburtsbewegung — zur Zeit des erstarkenden Nationalismus — gegenüber 
den bildenden Künsten, der Wissenschaft und Philosophie, und — wie aus 
dem Vorhergehenden hervorgeht — auch der Musik: Aus der harmonischen 
Komponente in der Romantik schwindet die klassische Universalität zu Gun­
sten des Individuellen und Besonderen. In der Musik des Romantikers 
B. Smetana und seines Vorgängers V. J. Tomäsek erscheinen bestimmte 
charakteristische Züge der Harmonik. Sie lassen sich unterscheiden, klassi­
fizieren und vergleichen. 

Vaclav Jan Tomäsek (1774—1850) gilt in der ersten Hälfte des 19. Jahr­
hunderts als hervorragender Prager Komponist und Pädagoge. Oft wird auf 
Tomäseks begeisterte, angeblich unkritische Beziehung zu Mozarts Musik 
hingewiesen, und man sagt, er habe jegliche Musik nach Mozart gemessen. 
Deshalb wurde er als Mozartepigone bezeichnet, als eingefleischter Konser­
vativer, der neue künstlerische Strömungen hartnäckig abgelehnt hat.9 Diese 
Beschuldigungen tun Tomäseks allgemeiner Bedeutung und im besonderen 
seinem Klavierschaffen unrecht, das nämlich das gerade Gegenteil beweist: 
Seine kleinen Klavierkompositionen — die sogenannten lyrischen Klavier­
stücke — die im Zentrum unserer harmonischen Analysen stehen (7 Hefte 
Eklogen, die seit 1807 entstanden sind, 2 Hefte Rhapsodien aus dem Jahr 
1810 und 3 Dithyramben aus dem Jahr 1818), sind inventionsreich und 
originell, sie überragen die heimische zeitgenössische Produktion, Skroups 

0 Ebendort. Auch Alfred E i n s t e i n : Romantik in der Musik; Kapitel Universal-
und Nationalmusik, München 1950, S. 70—82. 

7 Besonders in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts erscheinen universalistische 
Lehrschriften, die das menschliche Wissen total erfassen wollen (die französischen 
Enzyklopädisten). 

8 Etwa zu dieser Zeit (1857) beendet Richard Wagner die Oper Tristan und Isolde, in der 
er die traditionelle romantische Harmonik der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
negiert. 

9 Tomäsek hat es zu einem gewissen Grade selbst verursacht, daß man ihn in der Lite­
ratur so gewertet hat. Er äußert sich nämlich in seiner Selbstbiographie mit übertrie­
bener Achtung und Begeisterung über Mozarts Musik. Dies veranlaßte dann die Auto­
ren zahlreicher Artikel und Publikationen über V. J. Tomäsek zu pauschalen und un­
richtigen Abwertungen seines angeblichen Epigonentums. 
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Werk inbegriffen, weitaus und weisen deutlich in die Zukunft — auf Sme-
tana. Zu erwähnen ist, daß Tomäseks (und Vofiseks) Klavierkompositionen 
auch Franz Schubert dazu angeregt haben, seine berühmten lyrischen Stücke 
zu schreiben.10 

Tomäsek erscheint als Romantiker, wenn er in den Eklogen nach dem 
musikalischen Ausdruck poetisch-pastoraler Gedanken strebt. Er schreibt 
in seiner Selbstbiographie: „...Dieser Zeitgeschmack zwang mich, meine 
Zuflucht zur Poetik zu nehmen, um zu sehen, ob nicht manche ihrer Dich­
tungsarten in das tonische Gebiet verpflanzt, und dadurch die ohnehin noch 
immer zu beengte tonische Dichtung erweitert werden könnte. Der erste 
Versuch bestand in sechs Eklogen ... Diese bald darauf sehr beliebt gewor­
denen Tondichtungen sind wohl eine Art Pastoralen, sie unterscheiden sich 
aber der Melodie, der Harmonie, dem Rhythmus nach, von den älteren 
Pastoralen zu sehr ... Ich dachte mir ein Hirtenvolk ... Seine bei verschie­
denen Anlässen im Leben sich äußernden Empfindungen durch tonischen 
Ausdruck wieder zu geben, war also die schwere Aufgabe, die ich mir stell­
te".11 In den Eklogen kann man unschwer feststellen, wie die poetisch-pasto-
ralen, in den Tonbereich „verpflanzten Dichtungsarten" vom rein musikali­
schen Standpunkt aussehen. Der Komponist drückt das Pastorale meist 
durch den tonischen oder noch öfter durch den sogenannten Sackpfeifen-
Orgelpunkt aus, über dem in der rechten Hand T, D oder D7 und T wech­
seln. Es kommt zum gleichzeitigen Erklingen von T und D7. Am häufigsten 
erscheint bei den Akkordgebilden (T, D7, T) in der rechten Hand eine dia­
tonisch steigende oder fallende melodische Linie: I.—IL—III. Stufe (HL— 
IL—I. Stufe). Und gerade der tonische Orgelpunkt im Baß, der mit D7 in 
engster Nachbarschaft der beiden Toniken erklingt, macht jenen lyrisch-
pastoralen Eindruck und verleiht dem Satz Ausgeglichenheit und Weichheit. 
Wenn im Baß der Sackpfeifen-Orgelpunkt fehlt und dort T mit D7 wechselt, 
pflegt bei fallender melodischer Linie T anfangs in Terzenlage, D7 in Quin­
tenlage und schließlich T in Oktavenlage zu stehen. Bemerkenswert ist, daß 
Tomäsek bei der Schilderung pastoraler Stimmungen (besonders in den Eklo­
gen) auch die melodische Linie V—VI.—V.—IV.—III—IL—I. Stufe verwen­
det.12 

1 0 Diesen sehr interessanten Gedanken hat Willi K a h l in seiner Studie Das lyrischt 
Klavierstück Schuberts und seiner Vorgänger seit 3810 zum erstenmal ausgesprochen 
und begründet (AfMw 3, 1921, 99-122). Kahl belegt, daß Schubert spätestens gegen 
Ende des Jahres 1827 Vofiseks und Tomäseks Klavierkompositionen kennengelernt hat. 
Nach dieser Anregung komponiert Schubert Ende 1827 und Anfang 1828 seine Impromptus 
op. 90 und op. 142, Moments musicaux und 3 Klavierstücke. Die Richtigkeit von Kahls 
Meinung beweist die Tatsache, daß man bis zum Ende des Jahres 1827 in Schuberts 
Klavierschaffen keine lyrischen Stücke findet. Fügen wir noch hinzu, daß Schubert 
Vofisek persönlich kannte; sie trafen einander häufig in Wien und waren über ihr 
Schaffen gegenseitig informiert. 

1 1 V. J. T o m ä s e k : Selbstbiographie, Praha 1846, in: Klars Almanach LIBUSSA. 
1 2 Es ist bemerkenswert, daß viele Komponisten des 18. und besonders des 19. Jahr­

hunderts gerade den melodischen Bogen V.-VI.—V.-IV.—III— II— I. Stufe verwenden, 
wenn sie pastorale Stimmungen in der Musik ausdrücken wollen: J. J. Ryba: Ceskä 
mse vänocni (Tschechische Weihnachstmesse), L. v. Beethoven: sog. „Sonate pastorale" 
für Klavier op. 28, erster Satz, F. Schubert: Klaviersonate H-Dur und Symphonie 
Nr. 6, Tomäseks Eklogen, B. Smetana: Z ceskych luhü a häjü (aus Böhmens Hain 
und Flur). 
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Um poetisch-pastorale Gedanken musikalisch auszudrücken, nützt der 
Komponist neue Klangmöglichkeiten des Klaviers aus; seine Stücke fesseln 
durch ihre Klangfarbe, das Ruhen auf wohlklingenden Akkorden und die 
Kunst lyrische Stimmungen auf kleine Flächen zu konzentrieren. Hier mag 
Tomäsek als Entdecker der bukolischen Naturpoesie und als einer der Vor­
läufer des romantischen Stils gelten. 

Seine lyrischen Klavierstücke sind auch vom Standpunkt des formalen 
Aufbaus neu. Die ersten Komponisten der Frühromantik verstoßen wissent­
lich gegen die Sonatenform und die zyklischen, für den klassischen Musik­
kanon typischen Gebilde; sie bevorzugen miniaturhafte, freie Formen. Diese 
Tendenz merkt man auch bei dem Frühromantiker Tomäsek; er sagt dazu 
in seiner Autobiographie: „Schon lange her zeigte sich eine unbegreifliche 
Gleichgültigkeit gegen die Sonate für's Pianoforte und gegen die Symphonie. 
Dieser Zeitgeschmack zwang mich, meine Zuflucht zur Poetik zu nehmen ... 
Der erste Versuch bestand in sechs Eklogcn für's Pianoforte.. ," 1 3 Tomäsek 
komponiert seine Klavierstücke meist in der einfachen Liedform ABA mit 
stimmungsmäßig kontrastierendem Mittelteil. 

In diesem Zusammenhang sei bemerkt, wie wesentlich der Anteil der 
Kammermusik und der für Klavier oder kleine Besetzungen bestimmten 
Gattungen an dem Werden der Romantik gewesen ist. Die Frühromantik 
hat zuerst und am deutlichsten auf dem Gebiet der Kammermusik (Lieder, 
kleine Klavierstücke Fields, Schuberts u. a.) gesprochen. Hier, in der inti­
men, kammermäßigen Besetzung, konnten die ersten Romantiker ihrer Phan­
tasie freien Lauf lassen und sie in den kleinen Formen leichter ins Treffen 
führen als in der Sonate und Symphonie, wo die umfangreiche Sonatenform 
noch lange beharrte. Diese Tatsache bestätigt auch Tomäseks Schaffen: 
seine Symphonien und Messen atmen noch den universalistischen „Mozart-
schen" Geist der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Die Musik dieser 
opera war zur Zeit ihres Entstehens bereits veraltet. Dagegen weisen seine 
kammermäßig gestimmten, lyrischen Klavierstücke weit in die Zukunft. 

Außer den in Musik gesetzten poetischen Gedanken und den neuen for­
malen Lösungen der Klavierstücke verdient auch Tomäseks reiche und reife 
harmonische Vorstellungskraft volle Beachtung. Seine Klavierstücke bringen 
ungewöhnliche Akkordgebilde, ihre harmonische Struktur ist mannigfaltig, 
von zahlreichen Modulationssprüngen belebt. Wir haben bereits erwähnt, 
daß manche harmonischen Verbindungen bei den romantischen Komponisten 
spezifische Züge annehmen, die auch in Tomäseks Klavierstücken erscheinen 
und später Smetanas harmonisches Denken begründen halfen. 

Bevor wir die typischen Akkordgebilde Smetanas im einzelnen bespre­
chen, wollen wir die allgemeinen Merkmale seines harmonischen Denkens 
charakterisieren. Für Smetanas musikalisches Werk bleibt das klassische 
harmonische Funktionsprinzip gültig. Der Meister ist der Typ des Kompo­
nisten, bei dem die homophone Arbeitsweise überwiegt. Er faßt die Har­
monie grundsätzlich vertikal auf. Wie bei allen Romantikern wird das Har­
monische, besonders in seinen Opern, als wichtiger Faktor zum Träger der 
musikalischen Spannung. Melodik und Harmonik stehen bei ihm in engstem 

1 3 V. J . T o m ä s e k : Selbstbiographie, I. c. 
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Zusammenhang. Smetanas Meisterschaft zeigt sich in der folgerichtigen An­
wendung der einfachsten harmonischen Mittel, wie es z. B. der Dur-Quint­
akkord ist, der am häufigsten in der Terzenlage erscheint. Sein nachdrück­
liches Verweilen schafft mächtige Wirkung, die oft die Vorstellung des He­
roischen, Majestätischen, Nationalen, der freudigen Erwartung und anderer 
positiver Regungen evoziert. Seine Musik macht den Eindruck harmonischer 
Stabilität und Durchsichtigkeit.14 Dies geht auf die häufige und bewußte 
Verwendung der tonischen Grundfunktionen Tonika, Subdominante, Domi­
nante und ihrer Wendungen, besonders des Quartsextakkords, zurück. Im 
ganzen Werk des Meisters überwiegen die Dur-Tonarten, von denen Smetana 
offensichtlich C-Dur bevorzugt. 

Klären wir nun, wie man zur Erkenntnis der spezifischen Merkmale von 
Smetanas harmonischer Struktur gelangt. Auf Grund der bemerkenswerten 
Arbeit Vit N e j e d 1 y s15 und nach eigenen Analysen habe ich in qualitativ­
quantitativer Untersuchung sämtlicher harmonischer Verbindungen in Sme­
tanas Verkaufter Braut 22 sich ständig wiederholende harmonisch-melodische 
Kerne (harmonische Verbindungen, akkordische Gebilde)16 festgestellt und 
unterschieden. Diese Kerne bilden die Grundlagen, eine Art Skelett, dessen 
quantitative Proportionen ein Bild von Smetanas harmonischem Denken 
vermitteln. Zu den Ergebnissen gelangt man mit Hilfe der quantitativen 
Analyse. Eine vorhergehende qualitative Analyse war jedoch unbedingt not­
wendig: die Anwendung statistischer Methoden ohne semantische (qualita­
tive) Analyse der auszuwertenden Musikstrukturen hätte nämlich keine Aus­
sicht auf Erfolg (Gefahr einer Reduktion der Qualität auf die Quantität). 
Erst dann trat ich an quantitative harmonische Analysen der umfangreichen 
Musikstruktur von Smetanas Oper Die verkaufte Braut heran.17 

Wir wollen nun Analogien von Smetanas charakteristischen harmonisch­
melodischen Kernen im Klavierwerk Tomäseks untersuchen, also das Er­
scheinen identischer Kerne in der Kompositionsstruktur zweier Autoren, 
die jene für das musikalische Schaffen einer bestimmten Entwicklungsepoche 
verbindliche Struktur von Normen und Gewohnheiten repräsentiert. 

Eines der typischesten Zeichen des harmonischen Denkens bei Smetana 
und Tomäsek ist die Akkordverbindung T — D7 — T. 1 8 Diese Folge war na­
türlich im europäischen melodisch-harmonischen Musiksatz des 17. bis 19. 
Jahrhunderts sehr verbreitet. Es hätte deshalb wohl keinen Sinn, die bei-

1 4 Das bedeutet natürlich nicht, daß Smetana harmonischen Komplikationen ausgewi­
chen wäre. Er exponiert doch auch Akkordgebilde, die hart an den Grenzen der 
Tonalität stehen, wie z. B. Rarachs Motiv aus der Teufelswand. Dies bezeugt Smetanas 
Breite der harmonischen Vorstellungskraft und die Spannweite seiner Harmonik. 

1 5 V. N e j e d 1 y : Pocätky öeske moderni harmoniky, 1. c. 
1 6 Diesen Fragen habe ich mich in der Diplomarbeit Paralely v harmonickem mysleni 

B. Smetany a F. Schuberts (Parallelen im harmonischen Denken B. Smetanas und 
F. Schuberts) gewidmet, Brno 1970. 

1 7 Die verkaufte Braut umfaßt 4884 Takte, die 2 Stunden, 6 Minuten und 15 Sekunden 
dauern. In meiner zit. Diplomarbeit habe ich auch eine quantitative Analyse von 
Schuberts harmonischer Struktur vorgenommen, die an Taktzahl und Dauer der Ver­
kauften Braut entsprach. Die Ergebnisse habe ich verglichen und gelangte dadurch 
zu begründeten Schlüssen über die Parallelen im harmonischen Denken der beiden 
Meister. 

1 8 D7 umfaßt gleichzeitig auch die Dominante. 
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spielsweise bei allen Komponisten vorkommende Tonika in anderen als 
charakteristischen Formen zu suchen. Tomäsek und Smetana verwenden die 
oben erwähnte Verbindung in einer sehr typischen Form: In der oberen 
Melodie kommt es zum diatonischen Fallen dreier Töne (III.—IL—I. Stufe), 
aus dem das Wesen von Smetanas harmonischem Denken wächst. T steht 
meist in der Terzenlage, D7 in der Quinten- und am Schluß folgt T in der 
Oktavenlage. Die erwähnten Lagen ändern sich begreiflicherweise bei den 
Wendungen D7. Smetana verwendete diese Verbindungsfolge in der Ver­
kauften Braut insgesamt 74X (62X Dur, 12X Moll), wie ich bei der sta­
tistischen Auswertung der Akkordfrequenz feststellte. Auch in Tomäseks 
Stücken kommt diese Verbindungsfolge häufig vor (Notenbeispiel 1 — Ekloge 
op. 51, Nr. 4, Takt 1—2).19 Nicht weniger häufig erscheint bei beiden Kom-

ibr. f jij* sj •> fj (T 

A j i A t - i 

J 1 J 1 4 — | «HH ' 

1. V. J. Tomäsek: Ekloge Op. 51 Nr. 4, Takt 1-3. 

ponisten die Verbindungsfolge T — D7 — T, bei der es zum diatonischen Stei­
gen dreier Töne in der Oberstimme kommt: T meist in der Oktavenlage, 
D7 in der Quinten- und T schließlich in der Terzenlage. Smetana verwen­
dete sie in der Verkauften Braut 61X (42X Dur, 19X Moll), in Tomäseks 
Stücken erscheint sie z. B. in op. 51, Nr. 4, Takt 2 (siehe Notenbeispiel 1) 
und anderswo.20 Beide Arten der Verbindung (steigend und fallend) verlei­
hen der harmonischen Struktur Tomäseks und Smetanas einen weichen lyri­
schen Zug. 

Eine Analogie der beiden erwähnten Kerne ist die Verbindung T — D7 — T 
mit dem Orgelpunkt des Grundtons im Baß. Bei D7 kommt es also zum 
Zusammenklingen von T und D7. Smetana verwendete die Verbindung 
T — ? 7 — T in fallender Richtung 77X (71X Dur, 6X Moll), in steigender 
Richtung 68X (58X Dur, 10X Moll). Beide Arten der Verbindung mit dem 
tonischen Orgelpunkt im Baß sind nicht nur für Smetana sondern auch für 
Tomäseks Klavierstücke, besonders die Eklogen, typisch. Wie bereits gesagt 
wurde, ist gerade die Akkordfolge T — ?7 — T über dem Orgelpunkt der 
Träger einer poetisch-pastoralen Stimmung. Beispiele der fallenden Verbin­
dung T - T 7 - T findet man bei Tomäsek z. B. in op. 66 Nr. 2, Takt 73., 
der steigenden in op. 35, Nr. 5, Takt 93 u. a. Die bisher genannten vier 
Verbindungsfolgen T - D7 - T und T - ?7 - T steigend, T - D7 - T und 
T — T 7 — T fallend, kommen bei beiden Komponisten auch in insgesamt 
acht Teilformen vor,21 die begreiflicherweise noch häufiger erscheinen als 
die komplette Akkordfolge. 

1 9 Auch op. 41, Nr. 1, Takt 1-2 oder op. 35, Nr. 3, Takt 1-2 u. a. 
2 0 Z. B. op. 41, Nr. l , Takt 49-50, Nr. 6, Takt 42-43, Nr. 2, Takt 14 u. a. 
2 1 T-D7 und T - £ 7 - T fallend, D7-T und £ 7 - T fallend, T-D7 und T - £ ' steigend, D7-T 

und £ 7 - T steigend. 



66 VOJTfiCH K Y A S 

Man pflegt zu betonen, daß Smetanas Innigkeit ausstrahlende Verbin­
dungsfolge T f - D 7 - T (oder T f - D ? - D7 - T), einen seiner typischesten 
harmonisch-melodischen Kerne vorstellt. In der Verkauften Braut erscheint 
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2. B. Smetana: Die verkaufte Braut, 1. Akt, Takt 1066-1068 (Klavierauszug). 

sie 66X (52X Dur, 14X Moll). Das Wesen ihrer Wirkung (Notenbeispiel 2) 
beruht auf dem Akkord T 4 , der bei Smetana eine große Rolle spielt. Der 
Meister hat die „Labilität" des Quartsextakkordes wohl empfunden und ihn 
mit höchst eigenartiger Wirkung eingesetzt. In der Verbindungsfolge Tt — 

1 

D7 — T, bzw. D* — Djj — T, bei der es in der Melodie abermals zum Fallen 
dreier Töne kommt, besitzt Smetana neben Schubert zweifellos einen Vor­
gänger in Tomäsek, der diese Verbindung in seinen Klavierstücken mit Vor­
liebe verwendet, besonders am Schluß von Sätzen, Stücken usw.: op. 51, 
Nr. 3, Takt 72-73, Moll, op. 51, Nr. 4, Takt 10-11 u. an. Die Folge Tf -
D7 — T zeichnet sich infolge der innerlichen Klangdynamik des Quartsext­
akkordes durch eine besondere Allmählichkeit aus-, sie mündet sanft in die 
endgültige tonische Versöhnung, die beide Komponisten dem Abschluß vor­
behalten. Die Schlußtonika wird bereits durch mehrere Akkorde vorbereitet: 
den tonischen Quartsextakkord, den meist doppelten Durchgang und den 
Dominantseptakkord. Das ist eine sinnreiche und harmonisch plastische 
Folge. Der Text des Opernlibrettos der Verkauften Braut läßt unschwer er­
kennen, in welchen Situationen der Komponist die erwähnte Verbindung 
mit dem Quartsextakkord verwendet. Dies geschieht dann, und sogar nur 
dann, wenn der Text ein glückliches Ende, Versöhnung, Glauben (siehe No­
tenbeispiel 2), Zufriedenheit, Fülle, Liebe — also positive Lösungen, end­
gültige Entflechtungen ausdrückt. Diese Verbindungsfolge erscheint deshalb 
bei Smetana besonders im Finale von Auftritten, Bildern und Akten. 

Eine ähnliche Bedeutung wie die Verbindung mit dem Quartsextakkord 
besitzt bei V. J. Tomäsek der Vorhalt 6—5 auf D7, der in T mündet oder 
allein steht, wobei es in der Melodie wieder zum diatonischen Absteigen 
dreier Töne kommt (wenn der Vorhalt allein steht: zweier Töne III.—II. Stu­
fe). Auch in dieser Verbindung ist Tomäsek Smetanas Vorgänger, denn in 
seinen lyrischen Stücken findet man sie reichlich: in op. 66, Nr. 2, Takt 
80—81 u. a. Auch Smetana verwendet sie häufig, wie ihre hohe Frequenz 
in der Verkauften Braut andeutet: 136X (91X Dur, 45X Moll). Bei beiden 
Komponisten ist der Vorhalt 5—6 wesentlich häufiger als die übrigen Vor­
halte. 
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Wir wollen nun im untersuchten Werkensemble der beiden Komponisten 
weitere stilbildende Elemente auf dem Gebiet der tonalen Harmonie ver­
folgen. Der vergrößerte Quintakkord gewann in Tomäseks Klavierkompo­
sitionen nicht jene Bedeutung wie in Smetanas späten Opernwerken. Aber 
nicht einmal die Verkaufte Braut ist besonders reich an selbständig stehen­
den vergrößerten Quintakkorden. Sie erscheinen zwar nicht selten (82X), 
aber keineswegs funktionell und selbständig — wie z. B. das bekannte Motiv 
Rarachs aus der Oper Die Teufelswand, das auf drei verschiedenen ver­
größerten Quintakkorden beruht — sondern am häufigsten bei D7, in fol­
gender Form: nach T in Oktavenlage (I. Stufe) folgt D (oder D7), nach deren 
Quinte (II. Stufe) der chromatische Halbton als Durchgang erscheint. Die­
ser mündet als Leitton — Alterierung — in die Terz der Tonika (III. Stufe) 
in Terzenlage. Zwischen D (bzw. D7) und T erscheint so der durchgehende 
vergrößerte Dominant-Quintakkord (-Septakkord). Von dieser harmonischen 
Folge ging Smetana in seinen späteren Werken folgendermaßen zum selb­
ständig stehenden vergrößerten Quintakkord über: Als ihm die Verbindung 
T—D-chromatischer Durchgang-T hinreichend vertraut geworden war, ließ 
er D aus und setzte an ihrer Stelle gleich hinter der Tonika den vergrößer­
ten Quintakkord ein. Diesen Akkord als Durchgang verwendet auch To-
mäsek am häufigsten: op. 47, Nr. 4, Takt 114, op. 39, Nr. 1, Takt 16 f. 

Zu den vielleicht am meisten kennzeichnenden Züge von Tomäseks har­
monischem Denken in den Klavierstücken gehören die parallelen Terzen 
und parallelen Sexten über dem tonischen Orgelpunkt — meist der sogenann­
ten Sackpfeifen-Quinte — und noch häufiger erscheinen Kombinationen der 
Terzen und Sexten über dem Orgelpunkt, als Verfahren, das sich auf die 
Quintenmelodik der Waldhörner stützt. In der melodischen Oberstimme 
kommt es wie üblich zur steigenden oder fallenden diatonischen Folge dreier 
Töne, einer harmonisch-melodischen Geste, die besonders seinen pastoralen 
Eklogen Innigkeit und lyrischen Ausdruck verleiht. Sie erscheint an vielen 
Stellen, z. B. in op. 63, Nr. 3 — Terzen, Nr. 6 — Sexten, op. 35, Nr. 5 kom­
biniert, op. 47, Nr. 2 — Terzen, op. 51, Nr. 4, fast die ganze Nummer kom­
biniert über dem Sackpfeifen-Orgelpunkt (siehe Notenbeispiel 1). Das er­
wähnte Verfahren kommt aber auch bei Smetana reich zur Geltung, man 
könnte sich seine Orchester- und Kammermusikwerke ja kaum ohne pa­
rallele Terzen und Sexten über Orgelpunkten vorstellen. Dies gilt übrigens 
auch für Schuberts Kompositionen. In der Verkauften Braut erscheinen pa­
rallele Sexten über dem Orgelpunkt 649X, parallele Terzen über dem Orgel­
punkt 429X und Kombinationen von Terzen und Sexten über Orgelpunkten 
773 X (!). Der Libretto text erlaubt es abermals festzustellen, in welchen dra­
matischen Situationen der Komponist diesen Vorgang wählt: parallele Ter­
zen über dem Orgelpunkt in der Regel bei Massenszenen, parallele Sexten, 
wenn der Text Gefühlsbeziehungen (Liebe) äußert, und ihre Kombination 
über dem Sackpfeifen-Orgelpunkt meist dann, wenn er den Eindruck des 
Nationalen und Volkhaften erwecken will — bei Volksversammlungen, Tän­
zen, im Gasthaus u. a. m. In der Exponierung paralleler Terzen und Sexten 
über dem Orgelpunkt erscheint Tomäsek nicht nur als Vorgänger Smetanas, 
sondern auch Schuberts, der seit Ende 1827, als er Tomäseks und Vofiseks 
Klavierstücke kennenlernte, dieses Verfahren fast auffallend oft verwen­
det hat. 
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Die Dur-Moll-Oszillation gleichnamiger Tonleitern im Rahmen derselben 
Periode hebt die Literatur mit Recht als eines der typischen Merkmale von 
Smetanas harmonischem Empfinden hervor (den sogenannten Dur-Moll-
Effekt). Die Zwillingsform der großen und kleinen Terz bietet durch den 
qualitativen Kontrast von Dur und Moll Gegensatz und Einheit zugleich, 
sie ermöglicht es Smetana im Rahmen der Diatonik und Chromatik die 
Tonart zu beleben. Wir unterstreichen, daß Tomäsek auch mit diesem Dur-
Moll-Effekt ein Vorgänger Smetanas war: er exponiert ihn häufig, aller­
dings nicht in solchem Maße und solcher Qualität wie Smetana, der ihn in 
seinen Opern bewußt als wirksames Mittel einsetzt, um Stimmungsände­
rungen des Textes auszudrücken. In dieser Hinsicht ist übrigens auch Schu­
bert Smetanas großer und unmittelbarer Vorgänger. Die statistische Aus­
wertung der Verkauften Braut besagt, daß Smetana die Dur-Moll-Oszilla­
tion 23X verwendet (Notenbeispiel 3), Schubert im Vergleich derselben Zahl 
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3. B. Smetana: Die verkaufte Braut, 1. Akt, 1. Auftritt, Takt 169-173 (Klavierauszug). 

von Takten, die in einer identischen Zeit verlaufen, sogar 46X.2 2 Nichts­
destoweniger erfüllt der Dur-Moll-Effekt — diese einfachste auf dem Prinzip 
der Leittöne beruhende Modulation — auch in Tomäseks Stücken seine 
stimmungsbildende Funktion: op. 47, Nr. 4, Takt 24—31, op. 40, Nr. 5, 2X 
u. a. In der Regel ist dieser Effekt umso auffallender, je schneller er wech­
selt; dies geschieht dann, wenn das einleitende Dur-Motiv kurz ist, z. B. 
aus drei bis vier Tönen besteht. Wichtig ist, daß Smetana diesen Effekt in 
der Verkauften Braut abermals im Sinne der Handlung, des dramatischen 
Bühnengeschehens ausnützt. Bei dem kurzen Durmotiv äußert der Text Zu­
friedenheit, Glück, Lob, bei der Mollvariante jähen Kontrast: Schmerz, 
Angst, Rache, Wehmut. Auch die Dur-Moll-Oszillation ist bei beiden Kom­
ponisten gewöhnlich mit dem diatonischen Steigen (oder Fallen) dreier Me­
lodietöne oder wenigstens eines Teiles der Phrase verbunden, was eben­
falls die Annahme bekräftigt, daß Smetanas harmonisches Empfinden aus 
der diatonischen Folge dreier Töne wächst. 

Zum Schluß noch etwas über Tomäseks typische Modulationen. Auf die­
sem Gebiet ist der Komponist erfindungsreich, er setzt kühne, harmonisch 
flüssige Wendungen ein, was ja auch für Smetana typisch ist. Meist münden 
sie in Tomäseks Klavierstücken in terzenverwandte Tonarten, ebenso wie 
bei Smetana, dessen Modulationen harmonisch bunt und plastisch wirken. 
Bei Tomäsek erscheinen sie häufig: op. 51, Nr. 6, Takt 27 und 62—63, 
op. 41, Nr. 2, Takt 32—34 usw. Das ist aber nicht der einzige gemeinsame 
Charakterzug der Modulationskunst beider Komponisten. Tomäsek und Sme­
tana exponieren sehr reich fallende und steigende Sequenzen in großen und 

2 2 Smetana verwendet allerdings den Dur-Moll-Effekt in einer markanteren Form, er 
setzt ihn immer mit bewußtem Nachdruck ein. 
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kleinen Sekunden in der Melodie der sogenannten modulierenden Sequen­
zen. Ihr Modell (D7) — ST — D7 — T wird im Baß immer um eine Quinte ver­
schoben. Dies ist für Tomäsek aber auch für Smetana ein so eminent typi­
sches Verfahren, daß man beim Anhören eines beliebigen romantischen Kom­
ponisten, der es verwendet, unwillkürlich an Smetana denkt (der Eingeweihte 
auch an Tomäseks Klavierwerk). Hier beruht der entscheidende Faktor in der 
Quantität der erwähnten modulierenden Sequenzen, die uns Smetanas Musik 
„erkennen" lassen. Mit dem häufigen und offenbar bewußten Exponieren 
von Ketten modulierender Sequenzen mit dem Modell (D7) — ST — D7 — T anti­
zipiert Tomäsek deutlich Smetana. Derartige Ketten erscheinen in der Ver­
kauften Braut und in Tomäseks Klavierstücken an vielen Stellen.- op. 39, 
Nr. 1, Takt 76-79 und 14-17, op. 51, Nr. 3, Takt 78-79 (Notenbeispiel 4). 

4. V. J. Tomäsek: Ekloge Op. 51 Nr. 3, Takt 78-79. 

Bei dem fallenden Modell wechselt meist ein von Moll nach Dur (bei stei­
gendem Modell von Dur nach Moll, der Unterschied beträgt nur ein Vor­
zeichen) modulierender Übergang mit einem in Paralleltonleitern modulie­
renden Übergang ab. Zwischen den Paralleltonarten und den Moll- und Dur­
tonarten (Dur- und Molltonarten bei steigendem Modell) vermittelt die Mo­
dulation immer D7. Jede neue Tonika steht mit dem vorhergehenden D7 
in Quintenrelation. Auch in diesem Fall wird ein Teil der aus drei Tönen 
bestehenden, steigenden oder fallenden melodischen Linie bewahrt. Interes­
santerweise sind die modulierenden Sequenzen mit dem besagten Modell 
meist kein Bestandteil des Motivs oder Themas; sie erfüllen eher die Funk­
tion von Übergängen zwischen dem thematischen Material, erscheinen jedoch 
sehr häufig und fallen auf. Es ist bekannt, daß der romantische Stil immer 
deutlicher zu einer Akzentverschiebung von der melodischen auf die harmo­
nische Komponente und ihre klangfarbliche Seite tendiert. Und gerade in den 
modulierenden Sequenzen begegnen wir jener überraschenden akkordischen 
Klangfarbenwirkung. Das erwähnte Verfahren hat demnach als einer der 
markantesten Züge der Modulationsarbeit beider Komponisten zu gelten. 
Von einer geringen Modifikation abgesehen, sehen die erwähnten Beispiele 
in folgendem Fall analog aus.- In der Form von modulierenden (fallenden) 
Sequenzen findet man in den analysierten Werken der beiden Komponisten 
die Zieltonika in Relation zu ihrer vorhergehenden ©57 als Intervall der 
großen Septim: Tomäseks Dithyrambe Nr. 2, Takt 3—4 (Notenbeispiel 5). Es 

es—^—h J^=1 

5. V. J. Tomäsek: Dithyramb Nr. 2, Takt 3-4. 
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geht in diesem Fall meist um den leiterfremden verminderten Septakkord. 
Tomäseks harmonisches Empfinden fand bei Smetana auch mit einer Folge 

leiterfremder Dominanten Widerhall, die man im untersuchten Werk der 
beiden Komponisten tatsächlich in beträchtlicher Frequenz entdeckt. In der 
Folge steht jede neue Tonika zur vorhergehenden in Quintenrelation. Die 
erwähnte Folge besitzt in der Regel zweierlei Gestalt: Im ersten Fall fällt 
die obere Melodie jeder neuen Tonika, bzw. (D7), um einen Halbton: 
Tomäsek, op. 39, Nr. 4, Takt 76-77, op. 66, Nr. 3, Takt 18-20. Typischer 
und bei beiden Komponisten häufiger ist jedoch die Folge leiterfremder 
Dominanten, bei der die Melodie jeder neuen Tonika (D7) um eine kleine 
Terz fällt, dann um eine kleine Sekund steigt, um wieder um eine kleine 
Terz zu fallen, usw. (Tomäsek op. 51, Nr. 3, Takt 70-71, Smetana — Noten­
beispiel 6). Im Fall der Folge leiterfremder Dominanten kann es sich um 
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€. B. Smetana: Die verkaufte Braut, 3. Akt („Skocnä"), Takt 322-328 (Klavierauszug). 

eine Septimenrelation zwischen den neuen Toniken handeln, wenn ein ver­
minderter Septakkord erscheint, z. B. op. 39, Nr. 4, Takt 76. 

Modulationen, die in Tonarten der Sekundenverwandtschaft führen, sind 
zwar nicht so häufig, wie Modulationen in die Terzenverwandtschaft, aber 
trotzdem für beide Komponisten bezeichnend. Sie kommen als einzeln ste­
hende Modulationen oder Ketten von modulierenden Sequenzen vor, wie es 
die Beispiele beweisen: Tomäsek, op. 35, Nr. 2, Takt 43—46 steigend, 
op. 51, Nr. 6, Takt 66—68 fallend. Abermals kann jede neue Tonika gegen­
über der vorhergehenden D7 in Quintenrelation (unsere oben angeführten 
Fälle) oder in Septimenrelation (op. 40, Nr. 6, Takt 103) stehen. Die ver­
einzelten Modulationen in die Terzen- und Sekundenverwandtschaft, aber 
auch die modulierenden Sequenzen sowie die einzelnen Verbindungsfolgen 
leiterfremder Dominanten verwendete Smetana in- der Verkauften Braut 
insgesamt 442X, was unsere statistische Wertung ergab. 

Man kann zahlreiche Parallelen im harmonischen Denken Tomäseks und 
Smetanas konstatieren. Sie überzeugen uns davon, daß Bedfich Smetana auf 
dem musikalischen Feld der tschechischen Wiedergeburtszeit bereits einen 
bedeutenden Vorgänger besessen hat. 

Deutsch von Jan Gruna 

H A R M O N I C K A S T R U K T U R A 
T O M Ä S K O V Y C H L Y R I C K Y C H K L A V l B N l C H K U S U 

(K otäzce geneze Smetanooa. skladebneho slohu) 

Od pocätku 19. stoleti se stävä v ceskych zemich vedomym programem nacionalismus. 
Snahy o specificky närodni Charakter promitaji se v ceskem närodnim obrozeni take do 
oblasti hudebni. Domäci hudebni produkci 19. stoleti dal vrchol B. Smetana, zakladatel 
a syntetik. Jeho umelecky zjev byl vsak v dfivejsi literatufe v jednom smyslu pfeceiio-
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yäii: na Smetanu se casto pohlizelo jako na skladatele, ktery nemel na domäci püdS 
zädnych pfedchüdcü. V. Helfert prvni poukäzal na skutecnost, ze Smetana cerpal podnety 
nejen z odkazu svetovych mistrü klasicismu a romantismu, z ceske lidove pisne, lidoveho 
tance aj., ale i z tvorby tzv. ceskych hudebnich emigrantü 18. a poc. 19. stoleti. Na 
druhe strane vyznam dila domäcich hudebnich diletantü-obrozencü pro Smetanüv 
tvürci vyvoj je tfeba hodnotit nanejvys kriticky. U Fady z nich totiz vice nez vlastni 
umeleckä hodnota rozhoduje tendence (vlastenectvi). Naproti tomu odkaz dvou tzv. 
hudebnich emigrantü J. L. Dusika, J. V. H. Voffska a prazsköho V. J. Tomäska mä pro 
Smetanüv tvürci rüst vyznam daleko vetsi: v Dusikovych klavirnich sonätäch, Vofisko-
vych a Tomäskovych tzv. lyrickych klavirnich kusech se VYskytuji cetne akordicke ütvary 
a modulace, jez jsou typicke pro Smetanovo harmonicke mysleni. 

Studie se blize zamefuje na Vac/ana Jana Tomäska (1774—1850). Stfedem zäjmu jsou 
jeho prükopnicke lyricke klavirni kusy (Eklogy, Rapsodie a Dithyramby), vydävane tiskem 
od r. 181Ö, jez jsou z hlediska harmonicke struktury konfrontoväny s etilem Smetano-
vym. Pfi analyzäch je pozomost zamefena na harmonickou slozku proto, ze v roman­
tismu dochäzi ke stäle znatelnejsimu pfesouväni akeentu ze slozky melodicke na harmo­
nickou, harmonika je primämi a stävä se pro jednotlive skladatele charakteristickou. 
Specificke rysy harmoniky se zfetelnfi projevuji jiz v klavimim dile Tomäskove; jako 
romantik jevi se mimo jine v tom, ze napf. v Eklogäch usiluje (podle sveho vlastniho 
vyjädreni) o spojeni hudebniho obsahu s poetickou myslenkou. 

K tomu, aby bylo mozn6 porovnat harmonick6 struktury Tomäska a Smetany a nalezt 
v nich paralely, bylo tfeba nejprve provöst kvaütativni klasifikaci materiälu, resp. vy-
tknout charakteristickö harmonicke' spoje Smetanovy, a posl̂ ze zjistit jejich cetnost. Na 
podklade techto autorovych kvalitativne-kvantitativnich harmonickych analyz cele Smeta­
novy opery Prodanä nevesta bylo rozliseno 22 casto se opakujicich harmonicko-melo-
dickych jader (spojü). Jejich vyetem se ziskä zäkladni obraz harmonickeho mysleni Sme-
tanova. K vysledküm, jez umoinuje ziskat präve analyza kvantitativni, dosel autor v dfi-
vejsi präci (Paralely v harmonickem my§leni B. Smetany a F. Schuberta) a pouzil jich 
v teto studii pro srovnäni s harmonickou strukturou Tomäskovych klavirnich kusü. 

Analyzou bylo zjiäteno, ze podobnS jako pro Smetanovu harmonickou struktum (kon-
kretne Prodanou nevestu), je i pro Tomäskovy klavirni kusy typicke spojeni T-D7-T. 
Vzhledem k vseobeend rozsifenosti tohoto sledu spojü nemelo by vyznam vyhledävat 
jej v jine podobe nez charakteristicke. Tomäsek a Smetana uzivaji tohoto spojeni casto 
präve v typick6 podobe: ve svrchni melodii dojde k diatonickemu sestupu tfi tönü, 
pficemz poäätecni T je obvykle v tercove poloze, D7 v kvintove a zäverecnä T v oktä-
vove. Nemene casty je i tentyz sied spojü vzestupny. Obdobou zminenych zpüsobü je 
spoj s prodlevou zäkladniho tönu v basu. Rovnez jeden z nejpriznacnejsich spojü Smeta-
novych, T ° - D 7 - T , vyskytuje se v näpadne hojne mife v Tomäskovych klavirnich kusech; 
objevuje se u obou skladatelü obvykle v zäveru vety. U Smetany lze navic vystopovat 
(diky textu opery), v jakych situacich uzivä skladatel tohoto harmonicky plastickeho 
a ücinneho spoje. Je to tehdy, jestlize text vyjadfuje definitivni kladne rozfeseni. Po-
dobny vyznam mä u obou skladatelü prütah 6-5 na D7, üstici do T. Zvetseny kvintakord 
nenabyl v Tomäskovi klavirnim dile takoveho vyznamu jako ve Smetanovych pozdnich 
operäch. Ale ani Prodanä nevesta neni zvlääf bohatä na samostatne zvetsend kvint-
akordy. Objevuji se vetsinou ve forme zvetsen6ho dominantniho kvintakordu (septakordu) 
pruchodn6ho. V teto podobe jej casto exponuje i Tomäsek. Snad nejtypictejsim rysem 
harmonickeho citeni Tomäskova, a take Smetanova, jsou paralelni tercie a paralelni sexty 
nad tönickou prodlevou, nejüasteji tzv. dudäckou. Smetana tohoto zpüsobu uzivä zpravidla 
tehdy, chtel-li dosähnout dojmu Ceske lidovosti. Rovnez v „smetanovske" dur-mollove 
oscilaci stejnojmenn^ch tönin v rämei jedne periody jevi se Tomäsek, vedle Schuberta, 
jako Smetanüv vyznamny pfedchüdee. Smetana ovsem uzivä dur-molloveho efektu 
v näpadnejsi podobg a hudebne jim vystihuje zmenu nälady v textu. Pro modulace 
Tomäskovych kusü je pfiznaene, ze vedou nejCasteji do tönin tercove pfibuznosti. Tento 
zpüsob modulaeni präce je nanejvys typicky i pro Smetanu. Krome toho exponuje Tomä­
sek a Smetana näpadne casto cele sestupn6 i vzestupng fetezce modulujicich sekvenci: 
vyznacuji se ücinem barevne souzvukovym. Rovnez Tomäskem casto exponovany fetSzec 
sledu mimotonälnich dominant v charakteristicke podobe, pfinäsejici zpestreni hudebni 
vety, hojne uplatiioval ve svem dile Smetana. 




