
Oehlenschlåger - Hartmann 
Smetana: Hakon Jarl 
VON JARMlLA GABRIELOvA, PRAG 

Der vorliegende Aufsatz stellt eine erweiterte Fassung von meinem Bei­
trag dar, den ich urspriinglich fur die Smetana-Konferenz in Prag (Mai 
1994) vorbereitet habe. Ich befasse mich hier 
1. mit Adam Oehlenschliiger (1779-1850) und seiner dichterischen bzw. 

dramatischen Leistung (1806, urauff. 1808), 
2. mit J.P.E. Hartmann (1805-1900) und seiner Hakon Jarl-Ouverture 

(1844), 
3. mit Bedfich Smetana (1824-1884) und seiner gleichnamigen Sinfoni­

schen Dichtung (1860-61, urauff. 1864), sowie mit seinem Verhiiltnis 
zu den erwiihnten diinischen Kunstlem und ihren Werken und zuletzt, 
als Appendix oder Ergiinzung 

4. mit Emil Hartmann (1836-1898) und seiner Sinfonischen Dichtung 
(1887). 

Ich will hier also die ideen- und musikgeschichtlichen Voraussetzungen 
und Kontexte der betreffenden Sinfonischen Dichtung Smetanas aufs 
Neue diskutieren, auf die Lucken und Fehlurteile der iilteren Smetana­
Literatur aufmerksam machen und die bekannten sowie vernachliissigten 
historischen Tatsachen in ein neues Licht stellen. 

I 
Ernst Rychnovsky schreibt in seinem Smetana-Buch: »Der dichterische 
Vorwurf« (d.h. das Programm zu Smetanas Hakon Jarl) »ist der in den 
nordischen Staatl!n sehr bekannten und beliebten Tragodie Ohlen­
schliigers - als o nicht gerade der Weltliteratur - entnommen«.! Was 
Rychnovsky unter dem Begriff »Weltliteratur« gemeint hat, steht nicht 
fest. Wir konnen nur vermuten, daB es fur ihn etwa die Werke von Sha­
kespeare oder Schiller gewesen sind, we1che als Literaturquellen oder -
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programme fUr die vorangehenden Sinfonischen Dichtungen Smetanas 
gedient hatten. Wenn so, dann hat er im Falle OehlenschHigers nicht recht 
gehabt, sein Urteil ist oberfHichlich und anachronistisch. 

Der danische Dichter und Schriftsteller Adam Oehlenschlager stellte 
namlich - mindestens im 19. Jahrhundert - keinesfalls nur eine Lokal­

oder Regionalerscheinung dar; seine Bedeutung und seine Wirkung blie­
ben zu seinen Lebzeiten keinesfalls nur auf seine danische Heimat bzw. 
auf die sprachlich und kulturelI verwandten skandinavischen Lander be­
schrankt. 1m Gegenteil, schon in den ersten Jahrzehnten des 19. Jarhhun­
derts hat er auBerordentliche Popularitat und Ruhm vor allem im 
deutschsprachigen Raum genossen - was ihm iibrigens immer sehr am 

Herzen lag, und wofiir er auch sehr gesorgt hat. 
Oehlenschlagers kiinstlerische (dichterische) Anfånge stehen im Zei­

chen der deutschen Romantik; auch die zeitliche Koinzidenz gibt es hier. 
Spater hat man ihn als Schiiler und Nachfolgen Goethes, aber vor allem 
Schillers, betrachtet und geschatzt. Die deutsche Sprache beherrschte 
Oehlenschlager insofern, daB er ims tande war, seine eigenen Werke, aber 
auch z.B. die Werke von Ludvig Holberg, ins Deutsche zu iibersetzen. 
Sein Kiinstlerdrama Corregio (1809), das dann auch auf den deutschen 
Biihnen sehr oft aufgefiihrt wurde, hatte er urspriinglich in der deutschen 
Sprache geschrieben und erst nachtraglich ins Danische iibersetzt. Auch 
seinen Familiennamen hat er - wohl mit der Riicksicht auf sein deutsch­
sprachiges Publikum - »verdeutscht«; die urspriingliche Orthographie war 
danisch. 

Mit dem Hakon Jarl-Stoff - der wie bekannt in dem altnordischen 
Saga-Zyklus Heimskringla von Snorri Sturluson aus dem friiheren 13. 
Jahrhundert iiberliefert worden ist und eine blutige Episode aus der 
Friihgeschichte Norwegens schildert - hat sich Oehlenschlager iibrigens 
zweimal auseinandergesetzt. Zum erstenmal war es in seiner epischen 
Dichtung Hakon Jarls Død [Hakon Jarls Tod], die er schon im Jahre 1803 
in der Sammiung Digte [Gedichte] verOffentlicht hat, zum zweitenmal in 

der groBen fUnfaktigen Trag6die Hakon Jarl Hiin Rige [Hakon Jarl der 
Machtige], die am Anfang des Jahres 1806 wahrend seines Aufenthaltes 

in Halle geschrieben, 1807 in Kopenhagen ver6ffentlicht und am 30.1. 
1808 dann uraufgefiihrt word en ist. 

Diese Trag6die, in der gehobenen, vollendeten Sprachform und im 
strengen klassischen VersmaB (dem Blankvers, d.h. dem fiinffiiBigen 
zehn- oder elfsilbigen Jamb) geschrieben, wird nach wie vor fiir eines der 
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besten Werke Oehlenschlågers, wenn nicht uberhaupt das beste, gehalten. 
Uber ihre Beliebtheit und Popularitat belehrt uns auch die Tatsache, daB 
sie seit ihrer Premiere bis zum Jahre 1876 ununterbrochen auf dem 
Repertoire des K6niglichen Theaters zu Kopenhagen blieb.2 Seit dem 
Jahre 1844 wurde sie dabei mit der neuen Ouverture und seit dem Jahre 
1857 mit der Ouverture und Zwischenaktsmusik von lP.E. Hartmann 
aufgefiihrt (vgl. unten). 

In Anknupfung an die uberlieferte Auffassung Oehlenschlågers als 
Schiilers und Anhångers von Schiller hat man in der Literatur vor allem 
an die Schillerschen Zusammenhånge und Einflusse, namentlich an 
Schillers Wallenstein-Trilogie aus dem Jahre 1800, hingewiesen. 3 Es 
scheint mir jedoch, daB sich diese Zusammenhånge eher in der Thematik 
oder in den Teilmomenten der Handlung als im Gesamtaufbau der Tra­
godie von Oehlenschlåger geltend machen. Vermutlich unter dem EinfluB 
von Schillers Wallenstein hat unser Dichter eben Hakon Jarl, den altwer­
denden, muden Kåmpfer, zur Hauptperson von seiner Trag6gie gewåhlt, 
wåhrend er urspriinglich ein Drama uber Hakons Gegenspieler Olaf 
Trygvesøn zu schreiben beabsichtigt hatte. Der wunderbare Bogenschutze 
und tapfere Kåmpfer Einar Tambeskjælver [Bogenzwinger], der die 
Tochter Hakons liebt, anfangs ein treuer Anhånger und dann Gegner 
Hakons wird, erinnert uns an Max Piccolomini - und zugleich an Wil­
helm Tell - bei Schiller. Das Vorbild fur die - historisch unwahrscheinli­
che, fur die Entwicklung des Dramas jedoch åuBerst wichtige - Szene des 
Zusammentreffens von beiden Erbfeinden, Hakon und Olaf, am Ende 
des dritten Akts mag die analogische Szene zwischen Marie und Elisabeth 
in Schillers Marie Stuart (1801) gewesen sein. 4 

1m Unterschied zu den reifen Trag6dien Schillers handelt es sich bei 
Oehlenschlåger jedoch nicht um ein Drama der })geschlossenen Form«.5 
Der schnelle und bunte Wechsel von Schauplåtzen und von sozialen 
Umgebungen mag eher an Shakespeare - wenn auch ohne seine derben 
komischen Auftritte, die den Gegenpart zur dominierenden tragischen 
Handlung ausmachen - oder an die romantische Theaterpoetik von Vic­
tor Hugo erinnern. In eine åhnliche Richtung weisen auch die })opernhaf­
tem oder })melodramatischem Momente bei Oehlenschlåger hin, die vor 
allem fur seinen Titelhelden sehr charakteristisch sind. 6 Oehlenschlågers 
Hakon Jarl repråsentiert })Pathos« und nicht })Ethos«.7 Gleich am Anfang, 
in seinem ersten Auftritt im er sten Akt, wird er als ein Mensch darge­
stelIt, der sich restlos im Banne seiner Affekte und Leidenschaften - des 
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Machtanspruchs und des erotischen Triebes (was die Kehrseite einer und 
derselben Miinze ist) - befindet8 und der gleichsam unvermittelt von 
einem Mfekt zum anderen iibergeht oder zwischen beiden Polen wech­
selt. In der genannten Szene, deren Schauplatz ein heidnischer Opferhain 
ist, enthiillt Hakon zuerst, im Dialog mit Thorer Klake (vgl. auch unten), 
seine MachtpHine und Visionen. Sobald er jedoch die schone Gudrun, die 
Tochter des Schmiedes Bergthor, zum erstenmal erblickt, vergiBt er aBes 
und spie1t stattdessen ein anderes, ein erotisches, Spie1 auf. 

Zu den Szenen und Situationen, die gleichsam mach der Musik ruf en« 
oder die musikalischen und opernhaften Assoziationen erwecken, gehoren 
fernerhin die Ankunft Olafs, seine Riickkehr nach Norwegen und seine 
Landung auf der Insel Moster im dritten Akt - das Gebet und der lateini­
sche Gesang der Monche - oder die Opferszene im vierten Akt, da Hakon 
seinen Sohn Erling totet, und zwar in demselben Opferhain, wo wir ihm 
schon am Anfang begegnet haben. 

Zugleich jedoch - und diese Auffassung steht in der Tat nicht im 
Widerspruch zu den obenerwiihnten FeststeBungen - steBt Oehlen­
schliigers Hakon Jarl einen f>modernen«, f>interessanten« - d.h. ambivalen­
ten - He1den dar, abgesehen von dem historischen Rahmen oder Hinter­
grund, in dem sich seine Geschichte abspieit. 9 Seine Tragodie ist in der 
er sten Reihe die Tragodie des altwerdenden Mannes, der nicht vie1 Zeit 
vor sich hat, und der auch davon weiB: 

Hakon: 

Thorer: 

Hakon: 
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Fast har jeg naaet mit Maal; men Dagen graaner, 
Og Urten bugner under Af ten duggen, 
Som Eivin Skaldaspilders Vise lyder. 
Mit sorte Haar afbrydes hist og her 
Med hvide Lokker. Ræk mig din Haandl 

Før klemte jeg, saa Blodet flux sprang ud 
M Neglerødderne, som Most af Frugt. 
Siig mig oprigtig, følte du mit Haandtryk? 
En Mand bør aldrig ømmes ved et Haandtag, 
Om det er nok saa strengt. 
Mit var ei strengt; 
Det vil du bilde mig kun ind. Seer du 
Min Pande, hvor den alt er giennempløiet 
M Rynker? 



Thorer: 
Hakon: 

Hakon: 

Thorer: 

Hakon: 

Thorer: 
Hakon: 

Rynker pryde jo en Mand. 
Men Norges Mø'r kan ikke lide dem. 
Kort sagt, min Ven! jeg ældes, jeg blier gammel, 
Det mærker jeg; og derfor vil jeg nyde 
Min Aftenstund. Min Sol skal synke ned 
I rolig og i herlig Purpurrødme, 
Og Vee den Sky, som vil fordunkle den! 

Der Ziel ist nah! Der Tag wird aber grau, 
Die Wurzel biegt sich unterm Abendthau. 
(Wie Eiwin Skaldaspilders Lied uns sagt.) 
Mein schwarzes Haar wird haufig schon gemischt 
Mit weiBen Locken. Gib mir deine Hand! 

Sonst drilckt' ich so, daB aus den Nagelwurzeln 
Das Blut heraussprang wie der Saft aus Birnen. 
Sag mir aufrichtig, hast du es gefilhlt? 
Der starkste Handedruck darf keinen Mann 
Zum Aechzen zwingen. 
Meiner war nicht stark. 
Das sagst du nur, um mich zu trasten. Siehst du? 
Wie meine Stirn' von Runzeln durchgepflilgt? 
Mannliche Runzeln sind des Helden Zier. 
Doch Norwegs Madchen magen sie nicht leiden. 
Kurz Freund! ich werde alt, und drum will ich 
Die Abendstunde noch genieBen. Klar 
SolI meine Sonne sinken. Weh der Wolke 
Die ihren Purpurglanz verdunkeln willpo 

Oehlenschlagers Theaterheld Hakon ist ein Mann, der schon viel erlebt 
und viel erreicht hat, doch nicht alles, wonach er sich sehnt und was ihm 
nach seiner Meinung angehart. Und demnach hat er sich entschieden, 
~)Vabank« zu spielen. 

Sein Gegenspieler und Uberwinder, Olaf Trygvesøn, ist dagegen jung, 
stark und schan - als ob schon von Anfang an zum Sieg auserwahlt. Er 
verkarpert die Synthese von christlicher Innigkeit und Nachstenliebe, die 
urspriinglich im Silden ihre Heimat gehabt hatten, und von nordischer 
Tapferkeit - was eben in Oehlenschlagers Auffassung das Zeichen des 
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neuen, des christlichen Zeitalters in Europa bedeutete. ll Olaf hat 
urspriinglich nicht beabsichtigt, gegen Hakon zu kiimpfen. Den Kampf, 
die Aufforderung nimmt er eher als Notwendigkeit und als Probe der 
eigenen Kriifte an. Er kiimpft dann jedoch tapfer und kompromif3los. 
Uberlegenheit und KriegsglUck stehen an seiner Seite. 

Der Konflikt, die Auseinandersetzung von beiden Gegnern wird - und 
darin liegt wohl der schwache Punkt des ganzen Stiickes, die Unzuliing­
lichkeit der dramatischen Motivation - im Wesentlichen von auBen, d.h. 
mittels der Intrige in Gang gesetzt. Der Urheber der Intrige, der Kauf­
mann Thorer Klake, bringt jedoch - iihnlich wie es manchmal bei Sha­
kespeare der Fall ist - nur das zum Ausdruck, was sowieso schon vorher 
im Inneren der Pro tago nisten anwesend und wirksam geworden war, d.h. 
die grenzenlose Ehrgeizigkeit und Machtgier Hakons einerseits und die 
Entschlossenheit und Tapferkeit Olafs andererseits. 1m Unterschied zu 
den Bosewichten Shakespeares (Jago, Lady Macbeth usw.) wird Oehlen­
schliigers Thorer Klake durch dieselbe Mittel beseitigt, die er selbst reich­
lich benutzt hat, d.h. durch Intrige und Verrat, und stirbt vergleich­
nismiiBig bald im Verlauf der Handlung, am Anfang des dritten Akts -
doch erst nachdem er seine Intrige vollig auszuspielen vermochte. 

Die verhiingnisvollen (tragischen) Fehler Hakons, die zuletzt zu seiner 
Vernichtung fiihren, sind wiederum als Folgen von seinen Leidenschaften 
zu verstehen, aber auch davon, daB er - im Unterschied zu Olaf - alles in 
die Wette setzt. Zuerst versucht er, die schone junge Gudrun direkt von 
ihrem Vaterhause zu entfiihren, wo gerade ihre Verlobung mit dem jungen 
Helden Orm gefeiert wird. Dadurch erweckt er den Zorn von Gudruns 
Vater, von ihrem Verlobten und seinen Freunden sowie von den meisten 
Bauern, sodaB der zweite Akt mit dem Ruf des Volkes »Hakon Jarl skal 
dø!« [»Hakon Jarl solI sterben!«] endet. Dann entschlieBt er sich - schwe­
ren Herzens, nach einem inneren Kampf und im verzweifelten Willensakt 
- seinen kleinen Sohn Erling, den einzigen, der ihm noch iibrigbleibt, 
nachdem der iiltere Sohn Erland in der Schlacht gegen Olaf gefallen ist, 
an Odin zu opfern. (Diese Szene im Opferhain im vierten Akt - majestii­
tisch drohend und sentimental zugleich - erinnert uns an das alttestamen­
tische Bild von Abraham und Isak, wiihrend die Todesangst Erlings in 
Goethes Erlkonig ihre deutliche Parallele hat, dem Text als o, der um 
1800 so oft vertont worden ist). Dadurch jedoch totet Hakon in der Tat 
sich selbst und seine eigene Zukunft. Am Vorabend der entscheidenden 
Schlacht bleibt er vollig allein und verlassen. Der letzte treue Anhiinger 
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von ihm, Einar Tambeskjælver, wird durch seine Untat erschrocken und 
Hiuft gleich darauf an die Seite Olafs iiber. 

Was die Frauengestalten betrifft - denen es hier nur wenige gibt - ver­
tritt die Tochter Bergthors, Gudrun, so gut wie restlos den iiberlieferten 
Typ des schonen, unsehuldigen und wehrlosen jungen Madchens, eines 
Kindes eher, das gleichsam unumganglich zum Objekt der erotischen 
Sehnsucht des reifen, erfahrenen Mannes wird. Hakons Freundin und 
Gefåhrtin, Thora von Rimol, iiberschreitet dage gen dies e traditionelle 
Typologie und stellt demnach auch eine »moderne« Heldin dar, obwohl in 
einem anderen Sinne als ihr Partner. Sie ist eine Witwe, eine reife, energi­
sche und unabhangige Frau, durch ihr Alter und ihre Lebenserfahrung 
dem Hakon ebenbiirtig. Doch zuletzt, am Ende der Tragodie, erscheint 
sie wieder in der uralten und iiberlieferten Doppe1- oder Tripelgestalt der 
Liebhaberin, Mutter und Trosterin. Als Einzige bleibt sie dem Hakon 
treu, nachdem ihn alle verlassen haben - und nachdem auch er sie ent­
tauscht und verraten hat. Sie nimmt ihn zu sich in seiner Erniedrigung 
und Not in dem Augenblick, da er schon alles verloren hat. Und es ist 
gerade sie, und nicht etwa der siegreiche Olaf, welche die letzten Worte 
der Tragodie ausspricht - in ihrem groBartigen SchluBmonolog, in ihrer 
vereinsamten Klage iiber Hakons Sarg. 

II. 
Die Sinfonische Dichtung von Bedfich Smetana aus den Jahren 1860-61 
stellt nicht die erste musikalische Reaktion auf Oehlenschlagers dichte­
risch-dramatische Leistung dar. Schon im Jahre 1844, also sechzehn Jahre 
vor Smetana, hat der danische Komponist }.P.E. Hartmann seine gleich­
namige Ouvertiire zur Tragodie Oehlenschlagers op. 40, komponiert. 
Und im Jahre 1857 hat er dann drei Intermezzi, namlich »Morgenstem­
ning« [Morgenstimmung], »Hakon Jarl skal dø!« [Hakon Jarl soli sterben.1 
und »Bondehærens Sammenstimlen« [Das Bauernheer stromt herbei] hinzu­
gefiigt, die als Einleitung zum zweiten Akt, als Zwischenaktsmusik nach 
dem zweiten Akt und Einleitung zum vierten Akt gespie1t word en sind; 
als Einleitung zum letzten Akt hat man eine altere Musik Hartmanns 
verwendet (vgl. umen). 

Die Ouvertiire und Zwischenaktsmusik zu Hakon Jarl war weder die 
erste noch die letzte Begegnung }.P.E. Hartmanns mit der dramatischen 
Kunst von Adam OehlenschHiger. Schon fruher, vor Hakon Jarl, hat er 
u.a. die Musik zu Oehlenschlagers historischen Tragodien und Dramen 
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Olaf den Hellige [Olaf der Heilige] - ein Stuck davon, namlich f>Slaget ved 
Stiklestad« [Die Schlacht bei Stiklestad] , wurde dann auch als Zwische­
naktsmusik zu Hakon Jarl benutzt - sowie Knud den Store [Knud der 
GroBe] und Fiskeren og hans Børn [Der Fischer und seine Kinder] kompo­
niert. Und spater, nach Hakon Jarl) sind noch die Ouverturen zu den 
Tragodien Axel og lillborg) Correggio und Yrsa entstanden. Daneben gibt 
es bei Hartmann eine Reihe von Schauspiel-, Singspiel- und Balletmusi­
ken zu den Texten und Libretti von anderen Verfassern, die wohl in den 
1860er Jahren in den mordischen« oder mythologischen Balleten von 
August Bournonville (1805-1879), namlich lillkyrien [Die Walkure], 
1861 (es han delt sich jedoch um eine andere Walkure und eine andere 
Geschichte als bei Richard Wagner) und Thrymskviden (d.h. Thryms Not 
oder Thryms Qual, 1868) ihren Gipfelpunkt erreichten. 

Doch auch im Schaffen lP.E. Hartmanns nimmt die Ouverture zu 
Hakon Jarl eine Sonderstellung ein und wird gewohnlich zu seinen besten 
Orchesterwerken gezahlt. Sie wurde auch am 9.4.1844 bei einer ganz 
auBerordentlichen Gelegenheit zum erstenmal gespielt, namlich bei der 
Trauervorstellung zum Gedachtnis des eben verstorbenen Bildhauers 
Bertel Thorvaldsen (1770-1844) - der wie bekannt schon zu seinen Leb­
zeiten zu einem Nationalsymbol und -monument wurde. Auch daB man 
bei dieser Gelegenheit eben den Hakon Jarl wahlte, ist ein Zeugnis dafiir, 
wie hoch man damals dieses Stuck und seine Verfasser, den Dichter sowie 
den Komponisten, schatzte; dasselbe Stuck wurde auch spater bei einer 
ahnlichen Gelegenheit, namlich nach dem Tode Oehlenschlagers im 
Februar 1850, gespielt. 1m Herbst von demselben Jahr 1844 ist Hart­
manns Ouverture in Leipzig unter der Leitung des Komponisten erstauf­
gefiihrt worden. Zu Hartmanns Lebzeiten gehorte sie zu seinen f>pOpU­
larsten«, am meisten gespielten Werken, und zwar sowohl im Theater als 
auch auf dem Konzertpodium. 1m Oktober 1905 hat man sie auch auf 
dem Konzert zum 100. Geburtstag des Komponisten aufgefiihrt. 12 

Die Kompositionsgestaltung der Ouverture zu Hakon Jarl entspricht im 
GroBen und Ganzen der Norm und Tradition der Gattung. 13 Fur die 
Orchesterbesetzung sind sowohl die Erweiterung der Blechblasersektion 
(d.h. die Zusammenstellung von vier Hornern, zwei Trompeten, drei Po­
saunen und Tuba - wahrend die Holzblaser immer noch je zwei besetzt 
werden), als auch die auffallende Exponierung des Schlagzeugs (Timpani 
und Tam-Tam oder Gong-Gong) und der Harfe charakteristisch. Die 
Form wird einerseits durch eine ausgedehnte f>langsame Einleitung«, 
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einen selbstandigen langs amen Er6ffnungsteil in der Tat, und andererseits 
durch die Absenz der Reprise im zweiten Allegro-Teil gekennzeichnet. 

(Vgl. die schematische Darstellung.) 
Die })langsame Einleitung« (in der Tat ein Moderato im Autograph bzw. 

ein Allegro non troppo in der gedruckten Partitur, 4/4)14 nimmt insgesamt 

72 Takte ein - von den 297 Takten des Gesamtverlaufs - und enthalt vier 
verschiedene, zum Teil kontrastierende thematische Einheiten. 15 (Vgl. 

Notenbeispiel Nr. la-Id). 

111. 1 \ "!li. 2. l r". 3 11h . 2- I TI-. . l _'>1/1h' 1 /11,. If II 
T.-1-13 IILt-2.-1 :2.2-~O 31-39 i+o-/f~ il-8-SG S~-":f2. 

<!.-HoR ___ CD) --D-----S-D--T __ - - __ ~.(:As) 

pp ff ::> p ff :> p - --- pp - f? - - - -

Allegro MOItO 

~)(positio~~ 

H· Th. ,. Th.1 I tJbl· I S. ih. :: Th. If[ H.Th./ S·Th· I SeJ,/. S. :: J.n;.,. (+1h. 4-) ( 

T. 13 - 9S % - 120 12.-1 - 13~ 13+-1~ 14-1-1$2. 153 - 1/ ~31 ns 

t- HolI [dC] 

p I:> ff 

D4"ch~I, .. ",,~: Re/> ... ,·se -> kOllA 

"".2.. lH.Th.+S'.n...!H.1l,.C=IYlv')jfh.2. 111l,·tr-::S:rJ.). CtH.n,.) 

T.HG-H9,-180-1~3 18y.-:1..31 2.3).-231 .l'3~-~4-~ !l.1f8 - .2.97 

e~ .s (:f·t1ol/) s ------'- T (: c- /)4" ) 

f - - - - H - ff ------

Die erste (T. 1-2, tiefe Streicher und Fagotten, pp unisono) hangt dabei 
deutlich, was den melodischen U mriB und Klangeharakter betrifft, mit 

dem er sten Thema des Allegro-Teiles (dem Hauptthema, T. 73-76, tiefe 
Streicher, pp unisono; vgl. Notenbeispiel Nr. la und le) zusammen. Das 
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Hauptthema des Allegro-Teiles stellt als o eine rhythmische bzw. rhyth­
misch-metrische Variante der Anfangstakte im langsamen Teil dar. Das­
selbe gilt fUr das vier te Thema der langs amen Einleitung (T. 59-65) und 
das zweite AlIegro-Thema (T. 121ff.; vgl. Notenbeispiel Nr. Id und If). 
Das zweite Thema der langsamen Einleitung wird dann - tutti ff, in der 
rhythmischen und metrischen Vedinderung - nochmals am Anfang und 
zum SchluB der Durchfiihrung des AlIegro-Teiles verwendet. (Vgl. T. 17-
21, 34-35, 38-39 und T. 176-179, 180-183 bzw. 238-247; auch 
Notenbeispiel Nr. Ib und Ig). 

Das »eigentliche Allegro« (Allegro molto, 6/4, T. 73ff.) weist dann eine 
regelmiiBige Sonatenexposition mit zwei kontrastierenden Themengrup­
pen und Tonartenkreisen auf, d.h. den Hauptsatz samt Uberleitung (c­
MolI, T. 73-95; T. 96-120) und den Seitensatz (Es-Dur, T. 121-136, 
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ursprunglich in der Soloklarinette, p dolce, wobei Streicher und die ubri­
gen Holzblaser eine Gegenmelodie in den kleineren rhythmischen Werten 
spielen), wahrend die SchluBgruppe (Es-Dur, T. 137-173/175) wieder 
das Hauptthema, aber auch das vierte Thema der langs amen Einleitung 
ergreift. Fernerhin gibt es hier eine - etwas kiirzere - Durchfuhrung (T. 

176-247), die neben dem erwahnten Thema aus dem langs amen Teil die 
beiden Allegro-Themen und ihre kontrapunktischen Kombinationen zur 
Geltung bringt. Statt der (erwarteten) Reprise erscheint jedoch eine - ver­
haltnismaBig kurze - Koda oder Apotheose in C-Dur (T. 248-297, tutti 
ff), die fast ausschlieBlich das urspriingliche vierte Thema des langs amen 
Teiles, sowie das Seitenthema (Es-Dur) zur Erinnerung bringt, wahrend 
das Hauptthema nur noch episodisch und fliichtig kurz vor dem SchluB 
(T. 280-281, 288-289) auftaucht. 

Die Funktion der Ouverture im 19. Jahrhundert war vor allem das 
Erwecken der Aufmerksamkeit der Zuh6rer bzw. Zuschauer, die Anre­
gung ihrer Vorstellungskraft und ihre Stimulierung in die erwiinschte 
Richtung - keine detaillierte Schilderung oder Paraphrase der dramati­
schen Handlung also, sondern eher eine »t6nende Allegorie« oder musika­
lische Vermittlung der »Grundidee« des gegebenen dramatischen Wer­
kes. 16 Zugleich jedoch hat die Ouvertiire - und darunter besonders die 
Schauspielouverture - auch selbstandig existiert, als Konzertstuck, losge­
lost von dem urspriinglichen dramatischen und theatralischen Kontext. 
Unter solchen Umstanden war dann ein Kommentar oder ein Program m, 
welches etwas Naheres uber den Titel zu sagen, den betreffenden drama­
tischen Zusammenhang zu vergegenwartigen und die eventuellen Unre­
gelmaBigkeiten oder Besonderheiten der Form zu rechtfertigen wuBte, 
geradezu unumganglich und unentbehrlich. (Die Grenze zwischen der 
Ouverture und der sinfonischen Dichtung war wie bekannt flieBend; 
»genetisch« oder kompositionsgeschichtlich ist die sinfonische Dichtung 
aus der Ouverture entstanden.) 

1m Falle lP.E. Hartmanns und seiner Ouverture zu Hakon Jarl hat sich 
vermutlich sehr friih jene programmatische Deutung durchgesetzt, die 
uber den Widerspruch oder den Kampf zwischen »Dunkelheit« und 
»Licht« - zwischen Heidentum und Christentum, durch Hakon Jarl und 
Olaf Trygvesøn vertreten - und den endgultigen Sieg des »Lichtes« redet. 
All die Kommentare und Erlauterungen, die mir bisher zuganglich waren, 
sagen ungefåhr Gleiches. Als Beispiel kann die undatierte Abschrift der 
Partitur - vermutlich aus dem spateren 19. Jahrhundert - dien en, wo es 
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auf der ersten Seite heiBt: »Hakon Jarl. Ouverture. Adam Oehlenschlager 
tilegnet. Hedenskabets Kamp i Norge mod Christen dommen og dennes 
Sejr ved Olaf Trygvason. [Hakon Jarl. Ouverture. Adam OehlenschHiger 
gewidmet. Kampf des Heidenthums gegen das Christenthum und Sieg 
des letzteren durch Olaf Trygvason.)17 

In der musikalischen Struktur hat man dann diesen Gegensatz vor 
allem in den Kontrasten der Klangfarbe und Tonhohenlage (z.B. die tie­
fen Streicher gegen die HolzbHiser in der mittleren Lage, Unisono oder 
Tutti gegen die solistische Behandlung; vgl. auch oben), sowie des Tonge­
schlechts (Moll - Dur)18 und des akkordischen und harmonischen Mate­
rials gesucht. Das harmonische Geschehen im »langsamen« Teil wird 
vorwiegend - im Rahmen der Haupttonart c-MoU - durch MoU-Drei­
klange und verminderte Septakkorde gepragt. Die Kombination von 
dunklen Orchesterfarben und »dunklen« Harmonien macht dabei die we­
sentliche Komponente dessen aus, was man gewohnlich als mordischen 
Ton« bezeichnet und was man zugleich fur den dominierenden stilisti­
schen Zug der Musik].P.E. Hartmanns hiilt. 19 

Es ist nicht vollig ausgeschlossen, daB es eben die Ouverture Hart­
manns war - oder besser gesagt der gewaltige Eindruck, der von ihr her­
ausgegangen und im obenerwahnten Sinne in Worte gefaBt worden ist -
die dann auch die Rezeption der Tragodie nachtraglich beeinfluBt oder 
verstarkt hat, und zwar in Richtung »Ideendrama«.20 (Die spiiteren Zwi­
schenaktsstucke gehoren dagegen - wie es auch zu erwarten ist - dem 
Genre der »malenden« oder »charakteristischen« Musik an. 21 ) Das astheti­
sche Objekt, das aus der Wechselwirkung zwischen der dramatischen 
Handlung und der Musik entsteht und demnach eine Art »Gesamtkunst­
werk« darstellt, laBt sich heute kaum mehr rekonstruieren. Der Text an 
sich ist, wie schon angedeutet, mehrschichtig und laBt verschiedenartige 
Interpretationen zu, wobei die letztgenannte eher eine Vereinfachung, 
wenn nicht Verarmung bedeutet. (Sie entspricht eher dem obenerwiihn­
ten friiheren epischen Gedicht Oehlenschlagers - was wiederum mit dem 
Umfang und mit der Gattung etwas zu tun hat). Auf keinen Fall kann 
man hier uber eine Apotheose des Christentums sprechen. Der Sieg des 
Christentums wird eher als historische Notwendigkeit und Unausweich­
barkeit aufgefaBt. Die Kronung von Olaf Trygvasøn zum Konig von 
Norwegen kurz vor dem Ende des Dramas wird nicht zu einem Triumph 
- man muB hier eher an den SchluB von Shakespeares Hamlet denken. 
Der Schatten der personlichen Tragodie und des Dntergangs von Hakon 
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Jarl, sein heroischer Kampf und sein nichtheroischer, unwurdiger Tod, 
sind restlos zu vergessen oder zu vertilgen. 

Jene eindeutige, affirmative programmatische Idee oder Deutung des 
Dramas war dabei in der Partitur von Hartmann nicht von Anfang an 
enthalten worden. 1m Gegenteil, in der urspriinglichen Fassung aus dem 
Jahre 1844 hat der Komponist zum SchluB, im Koda-Teil, beide kontrastie­
rende Allegro-Themen, sowohl das f>dunkle« Moll-Hauptthema, als auch 
das f>helle« Dur-Seitenthema durch eine kontrapunktische Komposition 
miteinander verbunden. 22 Irgendwann nach der Urauffiihrung23 hat er je­
doch den SchluB, und zwar eben nur die letzten fiinfzig Takte, in die end­
gultige Gestalt umarbeitet. Neben kleinen, unwesentlichen Vedinderungen 
in der Orchestration hat er vor allem jenes urspriingliche Moll-Hauptthema 
beiseitegeschoben (bis auf die obenerwahnten kleinen Uberreste), das Dur­
Seitenthema dage gen v611ig dominieren lassen - und dadurch vermutlich 
den Weg zu der obenangedeuteten Rezeption ge6ffnet. 

III. 
Die Frage, wann und wie Bedfich Smetana an die dichterische Vorlage zu 
seinem Hakon Jarl op. 16 (urspriinglich op. 15) - zur dritten und letzten 
seiner f>schwedischen« sinfonischen Dichtungen24 - gestoBen hat, d.h. 
wann und wie er die Trag6die von Adam Oehlenschlager kennengelernt 
hat, ist nicht so einfach und eindeuting zu beantworten, wie es auf den 
er sten Blick aussehen k6nnte und wie es auch z.T. in der Smetana-Litera­
tur uberliefert wird. Smetana selbst hat am 7. Mai 1883 an den Dirigen­
ten Adolf Cech Folgendes geschrieben: 

In der Trag6die f)Hakon Jarl« von dem deutschen [sic!] Dichter Ohlen­
schlager gab es eine effektvolle Partie fur den Trag6den. Ich selbst habe 
diese Trag6die jedes Jahr in Schweden, Danemark und in Deutschland 
gesehen und kann versichern, daB der Eindruck, den sie auf mich 
machte, so gewaltig war, daB ich wenigstens die Handlung der Tra­
g6die als bescheidene Gabe dem Publikum der nordischen Lander 
symphonisch wiedergeben konnte. Meine symphonische Dichtung 
Hakon Jarl ist die dritte in der Reihe der Dichtungen und nur die 
Gr6Be des Helden selbst hat mich zur musikalisehen Gestaltung 
gezwungen im Jahre 1864. [sic!] - Die beigefiigten Hexenszenen 
Ohlenschlagers haben mit Shakespeares Macbeth viel gemeinsam. [?] 
Die Ch6re der christlichen Anhanger Olafs sind ein Kontrast zum le­
bendigen, tapferen Handeln der heidnischen Bev6lkerung.25 
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Dieser Brief Smetanas, in der tschechischen Sprache geschrieben, ist jedoch 
eine spate Erinnerung des alten und kranken Komponisten und als solche 
offenkundig unzuverlassig und fehlerhaft (vgl. auch unten). Dennoch haben 
einige der Smetana-Forscher - die iibrigen lassen die Frage offen, ohne 
Kommentar - aufgrund dieses Zeugnisses zur Einsicht, ja zur Uberzeugung 
gelangt, Smetana habe die Auffuhrung von Oehlenschliigers Hakon Jarl im 
Dezember 1859 in G6teborg gesehen,26 und eben dieses Theatererlebnis sei 
dann der unmittelbare AnlaB zu seiner Komposition gewesen. Freilich, die­
se Behauptung liegt an der Hand. Wir wissen namlich, 
a. daB sich Smetana um die betreffende Zeit wirklich an Ort und Stelle 

(d.h. in G6teborg) befand und mindestens die M6glichkeit zum Thea­
terbesuch hatte, 

b. daB er die erste Skizze zu seinem Hakon Jarl am 6. Januar 1860 in sein 
Skizzenbuch eingetragen hat27 und schliei31ich, 

c. daB er dann im Marz 1860 seine Arbeit an diesem Werk in dem -
bekannten und oft zitierten - Brief an Ludevit Prochazka in Prag zum 
erstenmal fliichtig erwahnte. 28 

Es ist jedoch auffallend, daB es in diesem Punkte jegliche direkten und 
unmitte1baren Quellenzeugnisse fehlen. Uber Hakon Jarl von Oehlen­
schlager und iiber seine Auffiihrung in G6teborg gibt es kein einziges 
Wort in Smetanas Tagebiichern oder in seiner Korrespondenz aus der be­
treffenden Zeit, d.h. Dezember 1859 - Januar 1860.29 Das Programm zur 
Hakon Jarl-Vorstellung in G6teborg am 12.12.1859, das sich in den 
Sammiungen des Smetana-Museums in Prag befindet, stammt nicht aus 
dem NachlaB von Smetana. Es handelt sich in der Tat um eine Fotokopie 
(ein Negativ) des betreffenden Dokuments, die erst im Jahre 1960 erwor­
ben wurde. 30 

Doch auch wenn es dem Smetana gel ungen ware, den Auffuhrungen in 
G6teborg im Dezember 1859 beizuwohnen, ware die Wirkung wegen der 
mangelnden Sprachkenntnis wohl nur begrenzt gewesen. Wir wissen 
namlich auch, daB Smetana wahrend seines Aufenthaltes in Schweden 
(1856-1861) kaum schwedisch gelernt hat und sich mit seinen schwedi­
schen Gastgebern, Freunden, Schiilern und Schiilerinnen so gut wie aus­
schliei31ich auf deutsch verstandigte. 31 

Was die Auffiihrungen von Oehlenschlagers Hakon Jarl in Danemark 
betrifft, k6nnen wir fast mit Sicherheit sagen, daB Smetana nicht dabei 
war und die Angabe in seinem Brief an Adolf Cech einfach nicht stimmt. 
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Wahrend seiner kurzen Aufenthalte in Kopenhagen - andere Stadte hat er 
nicht besucht - hat man eben das Sttick nicht gespieit, was sich nach dem 
Verzeichnis des Tagesrepertoires des Koniglichen Theaters einfach fest­
stellen HUk 32 Das Repertoire der deutschsprachigen Btihnen habe ich 
zwar nicht tiberprtift und mit Smetanas Reiseplanen und -zielen konfron­
tiert. Doch die Situation scheint ganz ahnlich zu sein wie im Falle Gote­
borg. Es stehen uns umfangreiche Tagebuchaufzeichnungen Smetanas 
zur Verftigung, welche die meisten von seinen musikalisehen, theatrali­
schen und gesellschaftlichen Erlebnissen detailliert beschreiben, doch 
wiederum kein einziges Wort tiber irgendeinen Hakon Jarl sagen. 

Es bleibt also die letzte - sehr wahrscheinliche - Moglichkeit tibrig, daB 
Smetana die Tragodie von Oehlenschlager gelesen hat, und zwar naturlich 
in der deutschen Ubersetzung. Auch die Tatsache, daB er in dem erwahn­
ten Brief an Adolf Cech Oehlenschlager irrttimlich fUr einen deutschen 
Dichter hielt, wtirde eigentlich dafUr sprechen. Auch hier fehlen uns kon­
krete Beweise, wann und wo es der Fall war. Doch wie bekannt gab es in 
dem frtiheren 19. Jahrhundert mehrere deutsche Ausgaben der gesam­
melten oder ausgewiihlten Werke Oehlenschliigers sowie der einzelnen 
Stticke, sodaB es offenkundig kein Problem war, den betreffenden Band 
sowohl in Goteborg als auch in Prag zu erhalten.33 Aber auch die Vermu­
tung von Arnost Kraus, Smetana habe die Auskunft tiber die nordische 
Frtihgeschichte und tiber Hakon Jarl von einem seiner schwedischen 
Freunde, dem Historiker und Philologen Viktor Rydberg, bekommen, 
mit dem er im Goteborger Hause von Sven A. Hediund regelmaBig ver­
kehrte, ist einleuchtend. 34 

Die Bemerkung Smetanas, daB es im Sttick Oehlenschlagers eine groBe 
Parti e fUr den Tragoden gabe, wtirde zwar auf den er sten Blick fUr eine 
unmittelbare Theatererfahrung sprechen. Doch es mag sich auch um die 
Erinnerung an ein anderes Sttick oder gar mehrere Stticke gehandelt 
haben, was wiederum der sonst unverstandliche, wenn nicht ratselhafte 
Hinweis zu den an Shakespeares Macbeth mahnenden Hexenszenen zu 
bestatigen scheint. 35 

Auch die Antwort auf die Frage, ob und wann eventuell unser Kompo­
nist die Hakon Jarl-Ouverture von J.P.E. Hartmann kennengelemt hat, 
muB aufgrund der existierenden Quellenzeugnissen negativ sein. Jeden­
falls konnen wir fast mit Sicherheit behaupten, daB Smetana die Musik 
Hartmanns nicht gehort hat, weil er ja den Theatervorstellungen in Ko­
penhagen, bei denen dies e Musik seit ihrer Urauffiihrung regelmiiBig 
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erklang36, nicht beiwohnen konnte. (Die verlockende Hypothese, daB es 
ein theatralisches und musikalisches Erlebnis, die Trag6die Oehlen­
schHigers und die Musik Hartmanns, gewesen sein k6nnte, welche die 
sch6pferische Phantasie von Smetana stimulierten und ihm die Inspira­
tion zu seinem Werk lieferten, mussen wir also gleich zu den Akten 
legen.) Es ist jedoch nicht v611ig ausgeschlossen, daB er doch etwas uber 
die Musik Hartmanns erfahren hat, und zwar von Hartmanns Schwie­
gersohn Niels W. Gade, mit dem er bei seinen Besuchen in Kopenhagen 
vermutlich mehrere Stunden verbrachte. Sein erster Besuch im Mai 1857 
kam ubrigens nur wenige Tage nach der Urauffuhrung der neuen Zwi­
schenakte und vermutlich auch der endgultigen Fassung der Hakon Jarl­
Ouverture von Hartmann zustande. 

Beim Vergleich von beiden Werken, der Ouverture lP.E. Hartmanns 
und der sinfonischen Dichtung Smetanas, fallen auf den ersten Blick 
a. die gemeinsame Haupt- bzw. Ausgangstonart und die daraus resultie­

rende Analogie in den Tonartenplanen von beiden Stueken und 
b. gewisse Almlichkeiten in der Orchesterbesetzung bzw. in der Anwen­

dung von einzelnen Instrumenten auf. 

Die Ausgangstonart ist in beiden Fallen c-Moll, im weiteren Verlauf ist es 
jedoch die Dur-Parallele (Es-Dur), die in den Vordergrund tritt und eine 
wichtige Rolle spielt - bei Hartmann direkt, bei Smetana auf Umwegen, 
uber Des-Dur, erreicht - und schlieBlich die gleichnamige C-Dur. Was die 
Orchestertechnik betrifft, enthalt die Partitur Smetanas im Vergleich zu 
Hartmann noch die kleine Fl6te und die BaBklarinette in der Holz­
blasersektion (die letztere wird namentlich in der Kadenz des Uberleitungs­
teils, T. 56ff., solistisch exponiert) und Piatti, Triangel sowie die groBe 
Trommel (anstatt des Tam-Tams) im Schlagzeug. In beiden Fallen ist es 
auch die Harfe, die eine auBerordentliche Rolle spielt, bei Smetana uber­
dies auffallend solistisch verwendet (nebst der BaBklarinette; vgl. T. 56ff.).37 

Sonst aber geht Smetana im Vergleich zu Hartmann v611ig selbstandig 
und verschiedenartig vor. Nach seiner eigenen Aussage sind alle drei 
»schwedische« sinfonische Dichtungen dadurch gepragt, daB sie »ganz und 
gar die Lisztsche Form besitzen«.38 Diese Charakteristik ist - im Unter­

schied zu den Angaben im obenerwahnten Brief aus dem Jahre 1883 -
ganz ernst zu nehmen und (1) in dem Sinne zu verstehen, daB es sich 

hier, ahnlich wie in den meis ten Sinfonischen Dichtungen Liszts, aber 
auch in seinem Klavierkonzert Es-Dur und vor allem in seiner Klavierso-
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nat e h-Moll, um die sogenannte »Mehrsatzigkeit in Einsatzigkeit« oder 
»double function form« handelt. 39 Das Wesen von dies er Form besteht 
darin, daB die analogischen Formprinzipien auf verschiedenen Ebenen 
und in verschiedenen Dimensionen des sinfonischen Satzes verwendet 
werden, d.h. daB die urspriinglich unterschiedlichen GroBenordnungen 
und Funktionen der Form ineinanderflieBen und im Prinzip ubertragbar 
und verwechselbar sind - wodurch auch die traditionellen Kategorien wie 
Sonatenform und Sonatenzyklus relativisiert werden.40 Die uberlieferten 
Begriffe der Sonatenkopfsatzform bzw. des Sonatenzyklus bilden jedoch 
stets den Ausgangspunkt oder den Hintergrund der Formgestaltung 
sowie der analytischen Darstellungen. Die Kehrseite und zugleich den 
untrennbaren Bestandteil von diesem Formungsprinzip stellt dann die 
Technik der »thematischen (motivischen) Transformation« dar, d.h. die 
spezifische Art der thematischen und motivischen Arbeit, welche die 
scheinbar entgegengesetzten und heterogenen Themen aus identischen 
intervallischen oder rhythmischen Grundstrukturen entstehen HiBt. 41 

Beide von diesen Lisztschen Vorgangen sind in der Tat auch fur Smeta­
na sehr charakteristisch, und zwar nicht nur fur seine sinfonischen Dich­
tungen, sondern auch fur seine Opernpartituren.42 Die konkrete, indivi­
duelle Formgestaltung in Smetanas Hakon JarllaBt sich demnach folgen­
dermaBen schematisch darstellen:43 
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Was die Thematik anbelangt, gib t es im ganzen Stiiek meiner Meinung 

naeh nur drei Themen, drei versehiedenartige und selbstiindige themati­
sehe Einheiten (vgl. Notenbeispiel Nr. 2a, 2e und 2e). Das sogenannte 
Choralthema (Notenbeispiel Nr. 2b), naeh einigen Analytikern aueh ein 
selbstiindiger thematiseher Gedanke44, stellt eben die »thematisehe Trans­
formation(~ des ersten Themas dar, ebenso wie die Variante aus der 

Kadenz (der Uberleitung, T. 55ff., Notenbeispiel Nr. 2d), wo auBerdem 
das Prinzip der »kontrastierenden Ableitung(~ zur Geltung kommt.45 

Zur Wesensbestimmung der Programmusik, der sinfonisehen Dieh­

tung, bei Liszt gehort fernerhin, daB es sieh im Prinzip um keine »malen­

de(~ oder »eharakteristisehe(~ Instrumentalmusik, d.h. (mit anderen Wor­

ten) um keine mogliehst treue und detaillierte Wiedergabe des gegebenen 

literarisehen Sujets handelt, sondern daB der Komponist - der Tondiehter 

- an der Idee des Werkes, d.h. der betreffende dichterisehen oder philo­
sophisehen Vorlage, »weiterdichtet(~, und zwar mit seinen eigenen (musi­

kalisehen) Mitteln, auf seine eigene, individuelle Weise.46 

Es ist offenkundig, daB Smetanas Hakon Jarl, bzw. alle seine drei 
»sehwedisehe(~ Dichtungen, diese Maxime restlos erfiillen und demnaeh 

aueh in dieser Hinsieht »ganz und gar die Lisztsehe Form(~ aufweisen. Die 

betriiehtlichen und nieht zu iibersehenden Diskrepanzen zwisehen der 
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urspriinglichen dramatischen Vorlage (der Trag6die Oehlenschliigers und 
ihrem Gehalt) einerseits und den nachtriiglichen programmatischen 
Deutungen der sinfonischen Dichtung Smetanas andererseits47 - und 
eigentlich auch die obendiskutierten Fragen der Entstehungsgeschichte 
bzw. der Inspirationsquellen von Smetanas Werk - zeigen sich zuletzt, von 
diesem Standpunkt aus gesehen, als wenig relevant. Wichtig und wesent­

lich dagegen ist, da13 hier der Komponist 
a. den Lokalkolorit (f)couleur locale« bzw. f)couleur du temps«), die alte, 

heidnische Vergangenheit, heraufzubeschw6ren wei13, und zwar mit 
Hilfe von sehr avancierten stilistischen Mitteln und kompositionstech­
nischen Vorgiingen von seiner eigenen Zeit, 

b. die scharf kontrastierende Thematik exponiert, den tiefen thematischen 

und zugleich dramatischen Kontrast entwickeIt und bis auf die iiu13erste 
Grenze treibt und zuletzt 
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c. dans Ganze, das gesamte Geschehen distanziert, nostalgisch, als ob in 
groBer Entfernung ausklingen und verstummen HiBt. 

An dieser Stelle konnen wir zusammenfassen: In seiner sinfonischen 
Dichtung Hakon Jarl hat Smetana wiederum, ahnlich wie in seinen voran­
gehenden »schwedischen« Dichtungen Richard III (1858) und Wallensteins 

Lager (1858-59), sowie in seiner Klavierskizze Macbeth und die Hexen 
(1859), die »Weltliteratuf« - d.h. ein bedeutendes Werk der europaischen 
Literatur des friiheren 19. Jahrhunderts - als Program m oder als Aus­
gangspunkt fur seine schopferische Phantasie gewahlt und mit Erfolg 
komponiert. Diese letzte der »schwedischen« Dichtungen scheint dabei 
auch die reifste, am meisten gelungene zu sein - obwohl Richard III etwa 
im Bereich der Harmonik und Akkordik, was die Chromatik und Disso­
nanzbildungen betrifft, noch avancierter ist - ein Finale und Gipfelpunkt 
von einem losen dreisatzigen Zyklus. Es zeigt sich namlich, daB diese drei 
sinfonischen Dichtungen (samt der obengenannten Skizze zu Macbeth) 
nicht nur durch ihre gemeinsarne Entstehungszeit und Kompositionspro­
blematik, sondern auch durch die gemeinsame Idee oder »dichterische 
Absicht« miteinander verbunden sind - die in der Gestalt des ambivalen­
ten (sympathisch-unsympathischen, abstoBend-anziehenden), oder an­
ders gesagt »modernen« und »interessanten« Helden ihren Ausdruck fin­
det - und daB sie auch in dieser Hinsicht den Gegenpart oder die Vorstu­
fe zum spateren Zyklus Mol vlast [Mein Vaterland] bezeichnen. 

IV. 
Ganz zum SchluB und ganz am Rande sei bemerkt, daB Smetanas sinfo­
nische Dichtung Hakon Jarl weder die erste noch die letzte Instrumental­
komposition uber das erwahnte Sujet bzw., mit dem betreffenden Titel 
darstellt. lP.E. Hartmanns Sohn, Emil Hartmann, ein fleiBiger und sei­
nerzeit auch ziemlich bekannter und geschatzter Musiker, hat namlich die 
gleichnamige sinfonische Dichtung in der Tonart D-Dur, op. 40, kompo­
niert, die im Jahre 1887 in Kopenhagen und Leipzig im Druck erschienen 
ist.48 (Die Opusnummer stimmt merkwurdigerweise mit der Opusnum­
mer von lP.E. Hartmanns Ouverture uberein.) Diese Komposition hat 
jedoch die obenerwahnte epische Dichtung von Adam Oehlenschlager, 
d.h. Hakon Jarls Død [Hakon Jarls Tod] , zum Programm, bzw. - charakte­
ristisch genug - eine kurze Zusammenfassung von dies em Gedicht, die 
uber den Kampf zwischen dem Heidentum und dem Christentum und 
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den Sieg des letzteren zu unterrichten weiB. Musikalisch-stilistisch han­
delt es sich hier meiner Meinung nach um eine etwas konventionelle oder 
»akademische« Komposition - am »Stand des Materials« um 1880-1890 
gemessen - die das gewiihlte Programm im Rahmen der klassizistischen, 
sehr regelmiiBigen Sonatenkopfsatzform darzustellen versucht. 
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22. Partitur-Autograph. V gI. auch 
Svenn Lunn: »I.P.E. Hartmann. 
Ouverture til Hakon Jarl", Køben­
havn 1954 (= Einleitung zur Parti­
turausgabe). 
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24.Nach dem Ort der Entstehung. Die 
Bezeichnung, die sich vor allem in 
der tschechischen Smetana-Litera­
tur durchgesetzt hat, umfaBt drei 
sinfonische Werke Smetanas: Ri­
chard III Wallensteins Lager und 
Hakon Jarl aus den Jahren 1858-61. 

25.Zitiert nach Frantisek Bartos, 
»Uvod" [Einleitung zur Partituraus­
gabe], in: Richard III. - Uzldsrjmuv 
tabor - Hakon Jarl. Partitura. Studi­
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Studienausgabe], Bd. 4, Praha 
1942. - Adolf Cech (1841-1903) 
war ein langjahriger Kapel1meister 
des lnterim- und spater des Natio­
naltheaters in Prag und als solcher 
hat er sich sehr fUr die Musik Sme­
tanas eingesetzt. 1m Friihjahr 1883 
hat er die AuffUhrung von Smeta­
nas Hakon Jarl in Prag vorbereitet­
die zweite und letzte, die zu Smeta­
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26. So z.B. Mirko Ocadlik, Svet orche­
stru. Ceska hudba [Die Welt des 
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Smolka, Smetanova symfonicka tvor­
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tana Bd. 5], Praha 1984, S. 77ff.; 
Brian Large, Bedfich Smetana, Lon­
don 1970, S. 103, u.a. - In dem 
neuen, kurz vorher erOffneten The-



atergebaude (Nya Teatern, Stora 
Teatern, er6ffnet am 15.9.1859) 
hat damals im Dezember 1859 die 
Anderssonsche Theatergesellschaft 
aus Stockholm gewirkt. Man hat 
die schwedische Ubersetzung von 
Sven A. Hediund aus dem Jahre 
1848 verwendet, die erste der drei 
Reprisen fand am 12. Dezember 
1859 statt. (Vgl. Johannes Svan­
berg, Anteckningar om Stora Teatern 
i Goteborg [Aufzeichnungen uber 
das Grofie Theater in G6teborg], 
G6teborg 1894, S. 55, 123.) - In 
der tschechischen Smetana-Litera­
tur werden einige fehlerhafte An­
gaben uberliefert, die an dieser 
Stelle zu korrigieren sind. Ocadlik 
z.B. schreibt aus v611ig unbekann­
ten Grunden, dafi diese Vorstellun­
gen in der Original-, d.h. in der 
danischen Sprache gegeben wur­
den. (Mirko Ocadlik, »Mala Smeta­
niana. Oehlenschlageruv Hakon 
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sikkritiker und Komponist. Spater 
hat er in Hamburg und Dresden 
gewirkt und sich fUr die Musik von 
Smetana und Dvorak eingesetzt. 

29. Von diesen - fUr die Zeit von 1840-
44, 1857, 1859-64 und 1866-84 
erhaltengebliebenen, doch bisher 
unver6ffentlichten - Tagebuchein­
tragungen wissen wir dage gen, dafi 
er wenige Wochen fruher, im No­
vember 1859, einem anderen Stuck 
von Oehlenschlager, namlich seiner 
historisch-romantischen Trag6die 
Axel und Ul&lborg, nicht beiwohnen 
konnte, weil es ausverkauft word en 
war und es keine Eintrittskarten 
mehr gegeben hatten. - Diese Vor­
stellung, von einer anderen fUhren­
den Theatergesellschaft aus Stock­
holm, der Stjernstr6mschen, ge­
geben, wurde im Rahmen des 
Schiller-Festes veranstaltet, an wel­
chem sonst Smetana als Musiker 
aktiv teilnahm - und Oehlenschla­
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Svanberg, a.a.O., Arnost Kraus, 
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30. Vermutlich als Gabe der Partner in­
stitution in G6teborg - nach der 
Mitteilung von Frau Dr. Olga Moj­
zisova, Direktorin des Museums. 

3I.Vgl. Rychnovsky, a.a.O., S. 67. 
32. Smetana hat Kopenhagen in der 

Zeit vom 17.-24. Mai 1857, am 12. 
April 1859 (auf der Heimreise mit 
seiner todkranken Frau Katharina, 
die dann wenige Tage spater in 
Dresden gestorben ist), vom 18.-
21. September 1859, am 12.5.1861 
und schlief31ich noch Ende Marz 
1862 besucht. Sein Hakon Jarl is t, 
wie schon erwahnt, in der Zeit von 
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Januar 1860 bis Miirz 1861 entstan­
den. - Nach Aumont - Collin 
(a.a.O.) hat man Hakon Jarl von 
Oehlenschliiger im Friihjahr 1857 
zum letztenmal am 1.5. (mit der 
neuen Zwischenaktsmusik von 
lP.E. Hartmann), im Herbst 1859 
dann erst im November und 
Dezember gespieIt. 
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U niversitiits-) Bibliothek in Prag 
sind z.B. zwei Ausgaben der Werke 
Oehlenschliigers aus der Zeit vor 
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Oehlenschliiger, Dramatische lfBrke, 
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Jarl: Bd. 3) und lfBrke, Bd. 1-21, 
Berlin 1839. Auch Ocadlik (Oeh­
lenschliigers Hakon Jarl, a.a.O.) 
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34.Arnost Kraus: »Smetanuv Hakon 
Jarl<, [S metan as Hakon JarlJ, in: 
Sbornik prof J MachaIa [Sammel­
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Oehlenschliigers Originaltext gar 
nicht. Uber die eventuellen spiiteren 
Bearbeitungen oder fremden Zuta­
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wiirden, habe ich bischer nichts er­
fahren. - Vgl. auch Smolka, a.a.O. 

36. Aumont-Collin, a.a.O. Uber die 
eventuelle Teilnahme der Musik an 
den Auffiihrungen in G6teborg gibt 
es, soweit es mir bekannt ist, keine 
Nachricht. 

37.Die Harfe, das Instrument der 
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alten, mythischen Siingern (Rhap­
soden und Barden) wurde in der 
Musik des 19. Jahrhunderts oft 
eben in diesen Bedeutungen und 
programmatischen Zusammenhiin­
gen verwendet, d.h. vor allem als 
Symbol der heidnischen Urzeit -
z.B. spiiter auch in Smetanas Vy­
sehrad. (Zu dem Zusammenhang 
zwischen Hakon Jarl und Vysehrad 
vgl. auch Antonin Sychra: Estetika 
Dvorakovy symfonicke tvorby, Praha 
1959, S. 145; deutsch als: Antonin 
Dvorak. Zur Asthetik seines sinfoni­
schen Schaffens, Leipzig 1973). 

38. Uberliefert bei Vaclav Vladimir 
Zeleny: O Bedrichu Smetanovi 
[Uber Bedfich SmetanaJ, Praha 
1894, S. 23. Vgl. auch Smolka, 
a.a.O., S. 49. 

39.Carl Dahlhaus: Die Musik des 19. 
Jahrhunderts (Neues Handbuch der 
Musikwissenschaft Bd. 6), 2 Laaber 
1989, S. 199. Ders.: »Liszt, Sch6n­
berg und die groBe Form. Das 
Prinzip der Mehrsiitzigkeit in der 
Einsiitzigkeit<" Die Musikforschung 
41, 1988, S. 202-212. Die engli­
sche Bezeichnung stammt von Wil­
liam S. Newman The Sonata since 
Beethoven Chapel Hill 1969, S. 376. 

40.Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahr­
hundens, S. 199. 

41.Ibid., S. 200. Uber die »thematische 
Transformation<, bei Liszt spricht 
Alfred Heuss in »Eine motivisch-the­
matische Studie iiber Liszts sinfoni­
sche Dichtung »Ce qu' on entend sur 
la montagne<,,« Zeitschrzjt der interna­
tionalen Musikgesellschaft 13, 1911-
1912, S. 10-21. 

42.AuBer den »schwedischen« Dich­
tungen hat Smetana diese Form 
auch in seinem Zyklus Ma vlast 
(Mein Vaterland, 1874-1879) be­
nutzt, und zwar in den Siitzen 
»Vltava« [Die MoldauJ »Sarka«, »Z 
ceskych luhu a haju« [Aus B6hmens 
Hain und FlurJ und Blanik. Von 



den Opern gilt es vor allem fUr sei­
ne dritte Oper Dalz"bor (1868), die 
bis jiingst irrtiimlich fiir ein Wagne­
rianisches Werk gehalten wurde. 
Vgl. Vladimir Zvara: »Priznacne 
motivy v Smetanovom Daliborovi« 
[Leitmotive in Smetanas Dalibor], 
Hudebni veda 29, 1992, S. 316-326. 

43.Die existierenden analytischen Ver­
suche haben den obenerwiihnten 
kompositorisch-historischen Sach­
verhalt nicht in Betracht genom­
men - bzw. im Falle der iilteren 
Arbeiten (von Hutter bis Ocadlik) 
nicht nehmen kannen. Infolgedes­
sen sind sie zu anderen, wenn auch 
nicht notwendigerweise fehlerhaften 
Ergebnissen gelangt. Josef Hutter 
z.B. (Bedfich Smetana: Richard III, 
Uzldstjmuv tabor, Hakon Jarl. Rozbor 
[Bedi'ich Smetana: Richard IIl. , 
Wallensteins Lager, Hakon Jarl. 
Eine Analyse], Praha 1923, S. 31-
40, spricht iiber die dreiteilige 
Form; seine Taktangaben, d.h. die 
Taktnummern, mit denen er die 
einzelnen Formteile abgrenzt, stim­
men jedoch nicht, sie scheinen feh­
lerhaft gewiihlt zu sein. Otakar Zich 
(Symjonicke basne Smetanovy [Die 
Sinfonischen Dichtungen Smeta­
nas], Praha 1924, S. 46-53, 122-
126) pliidiert fur die dreiteilige, 
doch »vollig freie« Form, nach 
Smolka (a.a.O., S. 82-89) handelt 
es sich dage gen um die So­
natenform. Ocadlik (Svet orchestru, 
a.a.O.) behandelt die Form uber­
haupt nicht und weist nur auf die 
einzelnen Themen hin. 

44.So z.B. Zich und Smolka (a.a.O.). 
Hutter (a.a.O.) und Ocadlik (Svet 
orchestru) sprechen dagegen nur von 
drei Themen. 

45.Der Begriff stammt von Arnold 
Schmitz: Beethovens »Zwei Prinzipe«, 
Berlin-Bonn 1923. 

46. Dahlhaus, »Thesen iiber Progam­
musik«, a.a.O. 

47. Wie bekannt, gibt es zwei »authenti­
sche«, d.h. zu Smetanas Lebzeiten 
entstandene Pro gramme oder Texte 
zu seinem Hakon Jarl: das erste ano­
nym, zum Anla13 der Prager Urauf­
fiihrung im Jahre 1864 geschrieben 
und das zweite von Smetana selbst, 
in dem obenerwiihnten Brief vom 
7. Mai 1883 an Adolf Cech mitge­
teilt. (Vgl. auch Bartos, a.a.O.; 
Rychnovsky a.a.O.; u.a.) Beide sind 
ziemlich unterschiedlich und - wie 
schon angedeutet - der Tragadie 
Oehlenschliigers recht entfernt. Die 
erste, nach der Meinung von Rych­
novsky (a.a.O.) mehr passende, 
Formulierung betont auch stark die 
christliche Tendenz des ganzen 
Stuckes. Beide Fassungen sind da­
bei ziemlich allgemein und ab­
strakt, sie bringen nur eine fliichtige 
Zusammenfassung der wichtigsten 
Punkte der Handlung. (V gI. in die­
sem Zusammenhang auch die oben­
erwiihnte Ansicht von Arnost 
Kraus.) Au13erdem knupfen sie 
eigentlich nicht an den konkreten 
musikalisehen Verlauf an; sie gehen 
an den einzelnen Formabschnitten, 
Ziisuren, thematischen und dynami­
schen Kontrasten usw. voriiber. 
(Und es fehlt uns auch jegliche 
niihere Aussage des Komponisten, 
etwa iiber die einzelnen Themen 
und ihre Bedeutung, wie er es z.B. 
im Zusammenhang mit seinem 
Richard III in dem Briefe an Franz 
Liszt gegeben hat; vgl. Bartos, 
a.a.O., u.a.) Die spateren Interpre­
ten haben sich demnach wiederum 
um die Konkretisierung des Pro­
gramms oder des »Inhalts« bemiiht. 
Hutter (a.a.O.) nimmt aber nur den 
Titelhelden in Betracht (Hakon Jarl 
als eine Art »Eroica«) und kummert 
sich wenig um die thematischen 
Kontraste und Gegensatze, die in 
der Partitur Smetanas enthalten 
sind. Ocadlik (Svet orchestru) und 
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nach ihm Smolka (a.a.O.) - der erst­
genannte iibrigens mit der zeit­
bedingten ideologisierenden Ten­
denz - sprechen ausschlief31ich von 
dem Gegensatz zwischen Hakon, 
dem Usurpatoren, und dem leiden­
den norwegischen Volk. Die Auffas­
sung von Zich (a.a.O.) ist insofern 
auffallend - und einleuchtend (ich 
stimme der Kritik von Smolka, 
a.a.O., nicht zu), weil er als Einziger 
iiber den Gegensatz oder Kampf 
zwischen Hakon und Olaf spricht 
und gegen jegliche Erwartung das 

Resume 

zweite Thema, d.h. das heroische 
Marschthema (Des-Dur, T. 38ff., 
Notenbeispiel2c) dem Olaf Trygve­
søn und das dritte Thema, das 
emphatisch-lyrische Seitenthema 
(Es-Dur, T. 78ff., Notenbeispiel 2e) 
dem Hakon Jarl zuschreibt. Wenn 
so, dann wiirde die Themenfolge bei 
Smetana gerade umgekehrt sein und 
die Themensymbolik umgekehrt 
erscheinen im Vergleich mit JP.E. 
Hartmann. 

48.Dansk biografisk leksikon 3., Bd. 
København 1980, S. 39-40. 

Den ånds- og specielt musikhistoriske kontekst, hvori Bedfich Smetanas 
symfoniske digtning Hakon Jarl befinder sig, søges belyst. Oehlen­
schlæger, hvis tekst værket bygger på, karakteriseres som dramatiker i for­
hold til Schiller, og der sås tvivl om det almindeligt antagne afhængig­
hedsforhold. Der følger musikalske gennemgange af J.P.E. Hartmanns 
Hakon Jarl Ouverture og Smetanas symfoniske digtning. Smetanas værk 
belyses også i dets relation til hans to forudgående »svenske« symfoniske 
digtninge Richard III og Wallensteins Lejr samt hans klaverskitse Macbeth 
og Heksene. Disse karakteriseres som modstykker eller forstadier til den 
senere cyklus Ma vlast (Mit Fædreland). Sluttelig omtales Emil Hart­
manns symfoniske digtning Hakon Jarl kort. 

aan Maegaard) 
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