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1. «<Haydn-Quartette>» von Joseph Haydn und W. A. Mozart
1.1 Das Thema des Kurses

Joseph Haydn (1732-1809) gilt zu Recht als der Vater des klassischen Stils. Er komponierte
eine schier unglaubliche Anzahl von Werken in allen Gattungen, darunter 104 Symphonien,
Uber ein Dutzend Opern, auBerdem Oratorien, Messen, Solokonzerte, Klaviermusik, Lieder,
Kammermusik in vielen Besetzungen — allein ca.140 Werke mit dem Lieblingsinstrument sei-
nes Arbeitgebers, dem Baryton. Von 1761 war Haydn im Dienste des Grafen Paul Anton Es-
terhazy, nach dessen Tode 1762 als Bediensteter seines Bruders Nicholas bis ins Jahr 1790.
Erst danach wurde er freischaffender Komponist, der statt in der 6sterreichisch-ungarischen
Provinz in den musikalischen Hauptstadten Europas wirkte. Inzwischen hatte sich seine Mu-
sik aber schon Uber Drucke verbreitet und ihn berihmt gemacht.

Eine origindre ,Erfindung" (bzw. Entwicklung) Haydns ist das Streichquartett, von 1759-
1803 entstanden je nach Zahlung bis zu 83 Werke (bei einigen Quartetten hat sich heraus-
gestellt, dass Haydn nicht der Autor ist). Wie immer in der Musikgeschichte gibt es natlirlich
Komponisten, die etwas friiher als andere gefunden haben — so wurden durchaus schon vor
Haydn Kompositionen verfasst in der Besetzung mit zwei Violinen, Viola und Violoncello, u.a.
von Georg Philipp Telemann (1681-1767) und Matthias Georg Monn (1717-50). Trotzdem
darf Haydn als der Erfinder des klassischen Streichquartettstils gelten.

Was diesen ausmacht, wollen wir vor allen Dingen an zwei Werkreihen erkunden, die eine
wichtige Stellung in Haydns Gesamtschaffen einnehmen: Die jeweils sechs Quartette op.20
(1771) und op.33' (1782). Dazwischen hat er tatséchlich keine Streichquartette komponiert
und die beiden Werkreihen zeigen auch signifikante Unterschiede auf, so dass wir eine kom-
positorische Entwicklung oder Konsequenz annehmen durfen. Viel ist aus den Worten he-
rausgelesen worden, die Haydn an einen Gonner bezliglich der Quartette op.33 schrieb:
»---Sle sind auf eine gantz neu Besondere Art, denn zeit 10 Jahren habe ich keine geschrie-
ben."* Das mag eine Art Werbespruch sein, aber schon Haydns Zeitgenossen begriffen diese
Quartette als ,klassisch™: sie wurden zu den beliebtesten Stiicken, die er bis dahin kompo-
niert hatte.

Was hat nun Wolfgang Amadeus Mozart mit Haydn-Quartetten zu tun? Der jlingere Kom-
ponist hat die Quartette des alteren zum Vorbild genommen, die 1773 komponierten Quar-
tette KV 168-173 des 17jdhrigen weisen viele formale Ahnlichkeiten zu op.20 auf. Seine
nachsten sechs Quartette von 1782-85 jedoch nehmen in einer Widmung ausdriicklich Bezug
auf den verehrten Haydn und sind eine unmittelbare kompositorische Reaktion auf dessen
op.33. In welcher Form dies geschah, werden wir versuchen, an ausgewahlten Werken he-
rauszufinden. Gemeinhin spricht man von den ,Haydn-Quartetten", das populdre Diktum
vom ,Papa Haydn" geht auf Mozart zurlick.

1.2 Erwartungen an die Form

Das Streichquartett als dlie klassische Kammermusikform ist bei beiden Komponisten norm-
haft viersatzig (bei Haydn immer ab op.9). Wir erwarten als Eingangssatz einen Sonaten-

! Die Z4hlung in Opus-Zahlen und die Reihenfolge innerhalb der Reihen entstammt der ersten Gesamtausgabe
der Quartette von dem Komponisten und Verleger Ignaz Pleyel aus den Jahren 1802-05. Der niederléndische
Musikwissenschaftler Anthony van Hoboken hat in den 1950er bis 70er Jahren ein Thematisch-bibliogra-
phisches Werkverzeichnis erstellt, das die Reihenfolge der Komposition wiederherzustellen versucht. Die
Streichquartette bilden in diesem Verzeichnis die Gruppe I11.

2 zitiert nach Feder, Georg, Haydns Streichquartette. Ein musikalischer Werkfiihrer, C.H. Beck’sche Verlags-
buchhandlung Miinchen 1998, S.56
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hauptsatz — inwieweit Vorstellungen von ,erstem und zweitem Thema" ihre Erfiillung finden,
muss beobachtet werden.

Als zweiter Satz folgt ein langsamer, als dritter ein Menuett mit Trio — bisweilen ist die Rei-
henfolge der Mittelsatze vertauscht.

Das Finale bildet meist ein sehr schneller Satz, der wieder ein Sonatenhauptsatz sein kann,
aber auch andere klassische Formen wie Rondo, Sonatenrondo und Variationsfolge sind be-
kannt.

Wenn man bedenkt, dass langsame Satze oft zwei- oder dreiteilig mit der Tonartenfolge I —
V — I sind und auch Menuette (sowie die meisten Trios) in einer inneren Dreiteiligkeit mit
Ubergeordneter Zweiteiligkeit komponiert sind, wird deutlich, dass das Kompositionsprinzip
~Sonatensatz" nicht nur die Ecksatze betrifft und u.U. den ganzen Zyklus beherrschen kann.

Bleiben wir beim Menuett. Es ist der kirzeste und Ubersichtlichste Satz. Aus der Formenleh-
re kennen wir die Form:

Menuett
|:a 1| |:b a'
T—D D— T

Trio in derselben Form (u.U. verkirzt), Menuett da capo (heute im allgemeinen ohne Wie-
derholungen gespielt). Betrachten wir also zunachst ein Menuett aus op.33, den sogenann-
ten ,,Russischen Quartetten®™ (sie sind dem russischen GroBfilirsten und spateren Zaren Paul
I. gewidmet).

1.3 Das Quartett op.33 Nr.4 B-Dur Hob.III:40
1.3.1 II. Satz ,Scherzo. Allegretto"

Zunachst Uberrascht der Titel, geht man doch im allgemeinen davon aus, dass das Menuett
erst bei Beethoven zum wesentlich schnelleren Scherzo mutiert. In Haydns Gesamtwerk
steht die Bezeichnung fur den mittleren Tanzsatz singuldr da: Scherzi erscheinen nur in
op.33, unterscheiden sich aber in Tempo und Gestik nicht von Menuetten.

Die T.1-8 sind satztechnisch sehr einfach gehalten: VI.1+2 in Oktaven und Vla+Vc. wei-
testgehend im Einklang bilden einen transparenten Melodie-Bass-Satz. Erst ab T.5 fachert
sich die Basslinie zur Terzmixtur auf, die Schlusstakte sind dann vierstimmig ausgesetzt. Die-
se Satzart ist ein Rickgriff auf den friihesten klassischen Stil, haufig verwendet u.a. in den
Quartetten op.1 und 2 (diese hieBen urspriinglich noch ,Divertimenti®).

Die acht Takte folgen zwar einem harmonischen Bogen von der Tonika tber die Dominante
zurtick zur Tonika, trotzdem lassen sie sich nicht als Periode im engen Sinne bezeichnen. Es
fehlt der unterteilende Halbschluss in der Mitte, trotz der Wiederaufnahme des eréffnenden
Motives der Oberstimmen im Bass T.5f (in einer einfachen Form des doppelten Kontrapunk-
tes) kdnnen wir keine Einteilung in Vorder- und Nachsatz vornehmen. Wir nennen dieses
achttaktige Gebilde deswegen Satzim Sinne eines allgemeinen Uberbegriffes wie das engli-
sche sentence (im Gegensatz zu mouvement oder setting, die in anderen Zusammenhangen
die Ubersetzung des deutschen ,Satz" bilden).

Die T.9-16 bilden einen Mittelteil, hauptséchlich in der Oberquinttonart® F-Dur, wieder in
sehr einfachem Satz (Melodie-Bass mit Austerzung der Unterstimme), T.17-24 sind eine fast
wortliche Reprise des Beginns, nur angereichert durch eine Ligatur der Vla.

! Ich bevorzuge den Begriff Oberquinte gegeniiber Dominante, wenn es um die Tonart der betreffenden Stufe
geht. Eine Dominante ist die Funktion, die zurlick zur Tonika fuhrt.
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Wahrend das Scherzo ein Musterbeispiel fiir periodische RegelmaBigkeit darstellt, erlaubt
sich das (unbenannte) Trio in b-Moll (in der alten Ausgabe wird es traditionell Minore ge-
nannt) einige interessante UnregelmaBigkeiten: Der A-Teil umfasst 9 Takte (in 4+5), der B-
Teil 10 (wenn Uberhaupt teilbar, dann in 4+6). Obwohl unregelmaBige Bildungen bei Haydn
durchaus haufig vorkommen, war ein 9taktiger Satz den Herausgebern im 18. und 19. Jhd.
wohl nicht ganz geheuer: sie kiirzten den A-Teil des Trios um einen Takt, ein Fehler, der erst
von der Urtextausgabe der Kélner Haydn-Gesellschaft vor wenigen Jahren korrigiert wurde.
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Abb.: 0p.33 Nr.4, II. Scherzo, A-Teil des Trios nach der Eulenburg-Ausgabe® und fehlender
Takt 30

Der Tonartenplan des Minore ist typisch fir Mollsatze:

|:a HERE:)

t—tP tP—D—t

Da das Trio mit einem Motiv auskommt — Seufzer in J ), kontrapunktiert mit facherartig
gegenlaufigem Seufzer , 4 & = kann man hier nicht wie im Scherzo von einer inneren Dreitei-
ligkeit sprechen. Das Trio ist zweiteilig und monothematisch.

Der zweite Teil des Trios zeigt einen sorgfaltig komponierten Tonhéhenverlauf: In einer
mehrfach gekrduselten Welle senkt sich die Melodie vom Spitzenton 6" bis zum abschlieBen-
den b' Einen solchen skalenartigen Gang der zentralen Tone (eine Art guiding line) durch die
Oktave nennen wir Oktavzug.

Fir einen ersten Eindruck mag dies reichen, eine vollsténdige Analyse sollte einen genaue-
ren Blick auf Harmonik und Stimmfiihrung werfen. Wenden wir uns dem ersten Satz zu. Die
er6ffnenden Satze werden meist am Genauesten analytisch betrachtet, da sie oft die um-
fangreichsten sind und in der wichtigen Sonatenhauptsatzform komponiert sind.

1.3.2 I. Satz ,Allegro moderato™ B-Dur, C, 89 Takte

Wie sollen wir analysieren? Sollen wir unser Wissen Uber Sonatenhaupsatzform aus Bu-
chern oder dem Formenlehre-Unterricht anwenden und die zu erwartenden Formteile versu-
chen in dem Stiick ausfindig zu machen?

Diese Untersuchungsmethode nennt man in der Wissenschaft eine fop-dowrn-
Vorgehensweise. Die Analyse verfahrt dann /nduktiv, einer strengen Hierachie von GroBform
Uber Formteile, interpunktischer Gliederung bis zur motivischen Ebene folgen.

Oder sollen wir das Stlick nur von innen heraus betrachten, Sekundarwissen ignorieren, al-
SO deduktiv analysieren, in einer bottom-up-Vorgehensweise?

Beide Betrachtungsweisen kdnnen angemessen sein, am Besten sollte man das Werk aus
beiden Blickwinkeln betrachten. Wir orientieren uns an der Vorstellung eines idealen Horers,

! Haydn, Joseph, Samtliche Streichquartette in Einzelausgaben, hrsg. Wilhelm Altmann, Edition Eulenburg
London, Zirich, Mainz, New York (1. Hélfte des 20. Jhds.)



Hans Peter Reutter — Werkanalyse SoSe 2008 — Haydn-Quartette www.satlehre.de

4

der nichts Uiber das Werk selber weiB, perfekte Vorbildung in Formenlehre hat, alle Verlaufe
im Stlick zur Kenntnis nimmt und an diese Erwartungen Uber den weiteren Verlauf knipft.
Diesen Horer, der alles weiB, aber das Stiick nicht kennt, gibt es natirlich nicht — aber er
vereinigt in sich die kognitiven Erkenntnisse, die wir nach mehrmaligem Studium anhand der
Noten und evtl. einer Einspielung erlangen.

Dies nur ein erster Gedanke zum analytischen Zugang — dieses Grundproblem der Werk-
analyse wird uns sicherlich im Verlaufe des Semesters noch oft begegnen.

Sortieren wir zunachst einmal unser Vorwissen tber die Sonatenhauptsatzform, ganz im
Sinne einer induktiven Methode. AnschlieBend vergleichen wir unser erworbenes Wissen mit
dem Werk und kehren dann die Betrachtungsweise um.

Folgende Formteile erwarten wir in einem Sonatenhauptsatz:

evtl. langsame Introduktion Tonart Mollvariante?

Exposition (in Wiederholungszeichen)

1. Thema Tonika
Ist das ,, Thema" ein Motiv, eine Phrase, eine Periode oder der ganze Formteil?
Uberleitung modulierend

2. Thema Oberquint-Tonart (in Mollwerken die Parallele)

Wer hat dieses schéne Méarchen vom lyrisch-weichen-weiblichen zweiten The-
ma gehort (gegendiber einem mannlich-markanten ersten)?
Schlussgruppe oV

2. Teil (immer in Wiederholungszeichen?)

Durchfiihrung
Er6ffnung
zentraler Teil mit Sequenzen, Modulationen (?), thematisch-motivischer Arbeit (?)
Rickflihrung

Reprise
Wiederholung der Exposition ohne Tonart-Konflikt T-OV, die Uberleitung muss verén-
dert werden (Einrichtung), um Modulation zu vermeiden

evtl. Coda

Der Eingangssatz von op.33/4 hebt ohne langsame Einleitung mit dem Thema an, das zu-
nachst in seiner harmonischen Disposition etwas liberrascht: es beginnt unvermittelt mit
einem D.. Es ist nicht als Periode oder 8taktiger Satz formuliert, vielmehr reiht sich Phrase
an Phrase (meist zweitaktig). Alle diese Teilsatze enden jeweils auf der Tonika, in den Takten
2, 4 in der Taktmitte, T.5 am Ende, T.7 und 9 Mitte, dann nach vier weiteren Takten in T.13
auf 1. Diese standige, scheinbar gleichférmige Aneinanderreihung wirkt ziemlich witzig, als
ob dem Komponisten immer noch ein kleiner Kommentar einfiele. Vor allem die abschlieBen-
de Figur, das klopfende /-f-dim Unisono wird scherzhaft aufgefasst — beinahe klingt sie wie
ein kindlicher Spottruf (,,atschibatsch™), spatestens wenn das Violoncello zu T.13 noch einmal
den Terzruf alleine hinterherschickt.

Motivisch bringt die erste Phrase alles Wesentliche, da danach die Unterteilung in einen
Satz unmdglich ist, fallt es schwer, den Begriff , Thema" treffend anzuwenden. Die klassische
Kompositionslehre sprach von diesem ersten Formteil als ,,Hauptsatz". Diesen Begriff wollen
auch wir lieber verwenden als ,1.Thema" (wenn wir eines eingrenzen kénnen und ein zwei-
tes vorkommt, kdnnen wir die Bezeichnung gerne wieder verwenden!).

Mit einem Zwischen-DV zu g-Moll, der Tp, beginnt ein modulierender Teil in T.13 Mitte, also
die Uberleitung.
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1.3.1.2 Nachtrag zum Scherzo — Trio (siehe 5.3 Mitte)

Der erwahnte Oktavzugim zweiten Teil des Trios (T.34-43) lasst sich in einer Notengrafik
etwa so darstellen:

Oktavzug
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Romanesca (z.B. Pachelbel-
Kanon, Greensleaves)

Die allgemeine Satztechnik, standige Gegenbewegung zwischen den AuBenstimmen zu er-
zeugen, nennt man Facher. Das Satzmodell der Romanesca (I-V-VI-III-IV-I mit Stimmzug in
der Oberstimme) bildet das Gertist zu vielen Stiicken der Renaissance und des Barock. Am
bekanntesten sind das englische Volkslied ,Greensleaves" (spates 16. Jhd.) und der Kanon
von Johann Pachelbel (ca. 1680). Haydn nutzt die Wendung von der III. in die IV. Stufe von
Des-Dur als Trugschluss V-VI in b-Moll. Also bildet der Ausschnitt der Romanesca das modu-
lierende Gelenk zurtick in die Haupttonart des Trios.

1.3.2.2 Fortsetzung Analyse 1. Satz

Die Uberleitung umfasst lediglich vier Takte (T.13 III — 17 II). Das bisherige metrische Ge-
fuge bestand durchweg aus groBem Auftakt (Zahlzeit III und IV) und halbem Volltakt (I und
IT). Die einzige Ausnahme befand sich in T.6, wo ein Sequenzglied eines Modells volltaktig
begann (damit eine dreitaktige Phrase aus jeweils 1 > Takten Modell und Sequenz bildend).

In T.14 wird nun die abgewandelte wellenartige Figur aus T.1 Uber den ganzen Takt ge-
dehnt — damit geraten wir ab T.15 kurzfristig in ein volltaktiges metrisches Geflige. Dies
wahrt jedoch nur bis zum Halbschluss in T.17 I + II. Diese metrische Unsicherheit bzw. Va-
riante verstarkt den Uberleitenden Charakter der Stelle. Die Modulation in die OV-Tonart
geschieht mittels einer Zwischendominant-Kette:
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Der Beginn des nachsten Abschnittes ist nicht besonders deutlich gekennzeichnet. Wir er-
kennen diesen Formteil nur an dem Halbschluss zuvor und der erreichten Tonart F-Dur. Mo-
tivisch kann man hier nicht von einem eigensténdigen zweiten Thema sprechen: Das metri-
sche Gefiige groBer Auftakt mit Dominante und halber Volltakt mit wellenartigem Lauf in der
Oberstimme erinnert trotz einiger Unterschiede im Detail deutlich an den Beginn.

Deswegen empfiehlt sich nicht der Begriff eines ,zweiten Themas" — zu stark ist diese Moti-
vik mit dem Hauptthema verwandt. Der historische Begriff ist Seitensatz (Vorsicht, nicht mit
den grammatikalischen Bezeichnungen Haupt- und Nebernsatz verwechseln!).

Der Seitensatz wird nach 8 2 Takten begrenzt von einem kadenzierenden Quartsextakkord
mit nachfolgendem Triller (T.25). Wo immer diese Kadenz auftaucht (manchmal erscheint sie
genauso wie bei einer Solokadenz in einem Konzert), kdnnen wir davon ausgehen, dass eine
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Formgrenze vorliegt. Auch Mozart benutzt diese Wendung meist, um die Schlussgruppe
abzusetzen.

Haydn op.33 Nr.4 typische Solokadenz
25 e~
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Die elementare Aufgabe der Schlussgruppe ist es, die erreichte Tonart kadenziell zu festi-

gen. Daraus kann in umfangreicheren Stlicken ein eigener thematischer Teil werden. In die-
sem Fall jedoch besteht die Schlussgruppe (T.26-30) nur aus einem Pendeln zwischen T und
D. Trotz der simplen Harmonik sind die immer wieder ansetzenden Melodiefloskeln geistreich
eingesetzt. Die fast atemlose Aneinanderreihung (insbesondere T.29 auf III) erinnert an den
wiederkehrenden Spottruf des Hauptsatzes, auch die Terzbrechungen der Begleitstimmen
(Vla. und Vc. T.27f) kénnten motivisch von diesem abstammen.

1.3.2.3 1. Satz Durchfiihrung (T.30-51)

Wie in vielen klassischen Werken beginnt die Durchflihrung mit einer Variante des Beginns,
hier setzt Haydn unter den gleichen Melodieton 7"'einen Dominantseptakkord auf B. Die Auf-
I6dsung nach Es-Dur erfolgt aber nicht auf Schlag I, sondern erst in der zweiten Takthalfte.
Danach wird der Anfang der Uberleitung wértlich zitiert. Diesmal allerdings wird das mit dem
Dv angesteuerte g-Moll als neue t beibehalten. Ab T.36 beginnt eine ausgedehnte Sequenz,
die in unregelmaBiger Folge mit Terz- und Quintfallen arbeitet und einen groBen Bogen in g-
Moll beschreibt. Sie endet in T.47 mit Halbschluss D-Dur.

Motivisch beschrankt sie sich auf komplementar gesetzte Spottrufe in den drei unteren
Stimmen, die 1.VI. brilliert dartiber in Arpeggio-Figuren. Die harmonische Abfolge erscheint in
der Reduktion folgendermaBen:
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Man mag fragen, wieso ein Komponist eine so aufwandige Sequenz schreibt, die doch nur
von g-Moll wieder zu g-Moll fiihrt. Es ist aber eine typische Vorgehensweise insbesondere der
Klassiker, in Durchfiihrungen die Musik ins Rollen zu bringen, ohne harmonisch weiter zu
modulieren. AuBerdem unterstreicht diese ,Ehrenrunde" die Bedeutung der Ebene g-Moll.

In T.48 III scheint die Reprise anzufangen, allerdings in der ,falschen™ Tonart Es-Dur (man
nennt so etwas Scheinreprise). Dieser ,Fehler" wird T.51 III mit der eigentlichen Reprise in
B-Dur behoben — jedoch wird das Einsetzen der Reprise vom Hdérer nicht wahrgenommen, da
es mitten in einer Phrase stattfindet. Die Mittel der Scheinreprise und des verschleierten Ein-
satzes der Reprise werden uns bei Haydns Streichquartetten des Ofteren begegnen.

Auch Es-Dur hat neben g-Moll eine strukturelle Bedeutung: es umklammert die Durchfiih-
rung in der Er6ffnung und der Scheinreprise (siehe Notengrafik oben).
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1.3.2.4 1. Satz Reprise und Codetta (T.51-84 + 85-89)

Der Hauptsatz taucht in der Reprise wortlich wieder auf. Nur die letzten beiden Spottrufe
werden verandert (T.63). Sie modulieren nunmehr nach Es-Dur. Es folgt unmittelbar die va-
riierte Wiederaufnahme des Seitensatzes, die Uberleitung entfillt.

Der Seitensatz beginnt irreguldr T.64 in Es-Dur und metrisch um einen halben Takt ver-
schoben, also volltaktig. Als weitere kleine, aber fiir den Horer wichtige Veranderung tritt zu
der Welle der Oberstimmen der Spottruf als Kontrapunkt in den Unterstimmen hinzu. Nach
zwei Takten moduliert der Seitensatz ins reguldre B-Dur. Dieses wird T.68 erreicht, wo der
Seitensatz in wortlicher Form, ohne den Spottruf, wieder aufgenommen wird (jedoch immer
noch volltaktig). Die Kadenztakte des Seitensatzes 20-25 werden ab T.70 III durch eine neue
Fassung ersetzt, die sich 5 Takte lang (ab T.71 III) Gber dem Orgelpunkt 7#abspielt. Das
Spiel zwischen den Stimmen beschrankt sich auf klopfende Achtel und den Doppelschlag
(eine Variante aus dem Auftakt zu T.5). Vor der Schlussgruppe schiebt Haydn eine verander-
te Wiederholung des Hauptsatz-Beginns ein (T.76 III-79). Die zweite Phrase ab T.78 III ver-
wendet diesmal die Zwischen-D zur S Es-Dur. Die Schlussgruppe folgt dann wértlich ab T.80.

Die kleine Coda von nur 4 > Takten (deshalb vielleicht lieber Codetta zu nennen) be-
schrankt sich auf die Wiederholung der ersten Phrase, die zur S geflihrt wird, der Schluss des
Hauptsatzes (wie T.11f) beendet den Satz.

1.3.2.5 Ziel der Analyse — Zusammenfassung

Die Musik in treffenden Beschreibungen nachzuvollziehen ist ein unumganglicher Teil einer
Analyse. Mit den uns zur Verfligung stehenden Werkzeugen der harmonischen, interpunkt-
ischen und melodisch-thematisch-motivischen Analyse und — falls mdglich — in angemessen
gut formulierter Sprache demonstrieren wir einem interessierten Leser, wie das Stiick ver-
lduft, wie es gemacht ist. Dass ich dabei nicht jede Stelle unter jedem Aspekt gleich detail-
liert beschrieben habe, ist keine Faulheit: Die Analyse darf sich nicht in zu vielen Kleinigkei-
ten erschopfen. Vor allem Selbstverstandliches muss nicht immer gezeigt werden (z.B. einfa-
che harmonische Verlaufe, relativ unwichtige Varianten). Was wir allerdings flr wichtig und
unbedeutend halten, kann von Analyse zu Analyse, von Autor zu Autor, unterschiedlich aus-
fallen.

Schon allein deswegen, aber auch, weil Analyse Interpretation, kiinstlerische Betatigung ist,
mussen wir uns nach Bedeutung fragen.

1. Warum hat der Komponist bestimmte Dinge so und nicht anders gemacht?

2. Was bedeutet das Stiick oder einige Details fiir den spielenden Interpreten?

3. Was bedeutet es flir mich (u.U. flr mich als analysierenden Spieler)?

Dabei missen wir uns etwas von Erfahrung und Intuition leiten lassen. Die wichtigsten Fra-
gen ergeben sich aus der Analyse selber. Hier: Warum dndert Haydn die Reprise so umfas-
send? Gibt es daflir Griinde im Werk?

Um solche Fragen zu beantworten, verlassen wir (endgiiltig) das Terrain objektiver Be-
trachtung (kann Betrachtung Giberhaupt objektiv sein?). Nun geht es um subjektive Meinung.

In diesem Sinne: Ich finde, die Verdnderungen der Reprise folgen aus der Durchflihrung
und ihrem individuellen Tonartenplan. Es fallt auf, dass Es-Dur als Tonart oder Stufe sehr
haufig aufgesucht wird. Die Durchflihrung beginnt mit dem Hauptsatz-Thema in Es-Dur und
endet mit einer Scheinreprise in derselben Tonart. Auch der Seitensatz beginnt in dieser To-
nart und die S Es-Dur taucht in Varianten des Hauptsatz-Themas vor der Schlussgruppe
(T.79) und in der Codetta auf (T.86).

Der eher dramatische Hauptteil der Durchfiihrung, die Sequenz T.36-48, steht aber in g-
Moll (mit einer Uberraschenden Ausweichung iber den 1By nach d-Moll T.43f). Motivisch
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nimmt das Motiv des Spottrufes in diesem Teil Uberhand — folgerichtig taucht es in der Rep-
rise haufiger auf als in der Exposition.

Wir dirfen erwarten, dass diese Vorkommnisse auch im weiteren Verlauf des insgesamt
viersatzigen Zyklusses eine Bedeutung haben werde.

1.3.3 III. Largo Es-Dur 3/1 63 Takte

Hier begegnet uns wahrscheinlich schon ein solcher Bezug zum Tonartenplan: Der langsame
Satz steht in der Unterquinttonart Es-Dur. Diese Tonart ist an sich zwar nicht ungewéhnlich,
aber dennoch darf man Haydn unterstellen, dass er sie hier strukturell begriindet. Immerhin
verwenden nur 3 der 9 Quartette in Dur aus op.20 und 33 die Unterquinttonart flir die lang-
samen Satze — auBer op.33 Nr.4 noch op.20 Nr.1 Es-Dur, op.33 Nr.3 C-Dur, die anderen su-

chen viermal die Mollvariante der Haupttonart auf, zweimal die Oberquinttonart.

Auch andere Details weisen auf eine zyklische Verwandtschaft hin: das Thema des langsa-
men Satzes verlauft wiederum in auf- und absteigender Welle und verwendet die aus dem 1.
Satz vertraute Figur des Sechzehntellaufes mit Appogiatur:

5

—~

I1I. Satz Thema T.5-8

—

—

P -] M el N S W N N B Y - J el NPT
- N I . . | 71

I. Satz Hauptmotiv, Version T.13f

:/—H\

Da wir mit den Formen langsamer Satze wahrscheinlich nicht so vertraut sind wie bei den
restlichen Satzen des Zyklusses, sollten wir uns zunéchst einen formalen Uberblick verschaf-
fen. Am Ende einer solchen Beschaftigung kann eine Tabelle wie die folgende stehen:

Erster Teil
1-8 Klassische Periode als Thema mit Vordersatz Es-Dur
Hauptsatz T—D und Nachsatz T—T
9-13 Modulierender Halbsatz, erweitert auf 5 Takte | Es-Dur—B-Dur
Uberleitung (Dehnung des harmonischen Verlaufes: T.11f | — selber harmonischer
umschreiben gleiche Stufe als S¢ und Py) Verlauf wie Uberleitung
I. Satz!
14-22 (?) Hauptmotiv aus Hauptsatz sequenzierend in B-Dur—Des-Dur
Seitensatz zwei verschrankten 4taktigen Halbsatzen, zwei-
ter Halbsatz modulierend
22-25 Rickmodulation in vier fortspinnenden Takten | Des-Dur —Es-Dur
Rlckflhrung
Zweiter Teil
26-36 Vordersatz unverandert, Nachsatz um drei Tak- | Es-Dur
Reprise te erweitert: Kadenzharmonien (D)-S-D aus T.7
Hauptsatz auf jeweils ganzen T. gestreckt
37-40 Die Uberleitung entfillt, stattdessen eine Va- Es-Dur mit Halbschluss
Einrichtung riante des Seitensatzes mit Halbschluss in Es-
Dur
41-52 Reprise Seitensatz und Ruckflihrung nicht we- | Es-Dur—Ges-Dur—
Reprise sentlich verandert Es—Dur
54-63 Reprise Hauptsatzperiode, Melodie ornamen- Es-Dur
Coda tierter, die letzten 4 T. kadenzieren liber Wel-
lenbewegung der Riickfiihrung

Die zweiteilige Form erinnert also an einen Sonatenhauptsatz ohne Durchfiihrung.
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Der Satz wird bestimmt von der groBen Linie der 1. Violine, die anderen Stimmen sind zwar
gelegentlich kontrapunktisch belebt, doch die alles beherrschende Melodie verbleibt in der
Oberstimme. Durch die von Beginn an hohe Lage hat sie etwas Intensives, jedoch auch eine
gewisse SiiBe. Geradezu spektakular wirkt der Aufschwung bis zum ¢ in T.34, der vom Pri-
marius einiges an Sicherheit und Klangsinn erwartet. Die Dynamik ist von Haydn anfangs
nicht angegeben, in der Reprise T.26 jedoch steht £. Das legt fiir den Beginn eine eher kraf-
tige Dynamik nahe, vielleicht aber gegeniiber der Reprise noch etwas zurlickhaltend.

Eine Melodie-Analyse der eréffnenden 8taktigen Periode flihrt zu interessanten Fragen: Wie
verlauft die guiding line dieser Melodie? Was ist Kernnote, was Ausgestaltung?

Eine Reduktion, wie wir sie fiir das Trio des Scherzos angefertigt haben, kénnte zu dem
eher bescheidenen Ergebnis eines Quartzuges fiihren (der Aufschwung zum es®ware dann
Ausgestaltung). Oder ist das 42 Spitzenton eines Quintzuges? Oder sollten wir den eigentli-
chen melodischen Hohepunkt als Kopfnote eines Oktavzuges denken? In letzterem Fall ware
quasi die ganze Melodie guiding line und es gabe verhaltnismaBig wenige ausgestaltende

Noten.

Quartzug Quintzug Oktavzug
- - h=all 3

L e®  *t—* e , e®Z—* <5 g P
¥ = E Oy I T = (8] T [& ]

V]
67 — | |
)

r3 s &

Gerade dass sich diese Melodie nicht so ohne weiteres in Kern und Ausgestaltung aufteilen
lasst, ist typisch fir ihre Wirkung: Sie ergreift den gesamten zur Verfiigung stehenden Ton-
raum (ab T.9 lauft sie bis ins tiefste Geigenregister) und unterscheidet wenig zwischen
Haupt- und Nebensache, sie hat epische Wirkung — wie oben erwahnt, die ,groBe Linie".

Umso deutlicher ist die Welle gebaut, in der Haydn groBflachig auf den absoluten Hohe-
punkt T.34 zusteuert: Eigentlich beginnt der langsame Anstieg schon nach der Uberleitung,
die sich ins unterste Register der Violine absenkte. Zunachst Takt fiir Takt ist eine stufenwei-
se ansteigende Linie bemerkbar: T.14-16 b'c"—d" es" — ' as" g". Diese wird dann in T.20f
wieder aufgegriffen: ' ges" —as" b". Hier ist ein chromatischer Anstieg vom des" bis zum g"
(Reprise T.26) dazwischengeschaltet, aber der Anstieg im hohen Register geht in T.25 weiter
(c™), bis dann in T.33f die schwindelnde Hohe von £°, AZund ¢ erreicht wird.

Auch der zweite Teil nimmt diesen Stufengang des Seitensatzes wieder auf. Diesmal flhrt
er bis zum es? (Entsprechung zum in 6" T.21).

Eine vollstandige Analyse musste einige Stellen genau harmonisch analysieren (z.B. Anfang,
Ausweichungen nach Des-Dur T.22 bzw. Ges-Dur T.49) und den Periodenbau detaillierter
darstellen. Die Periodenerweiterung des Hauptsatzes T.6f in der Reprise T.32ff bietet sich fiir
eine Gegeniberstellung der betreffenden T. mit Markierung der Entsprechungen an.

1.3.4 1V. Finale: Presto B-Dur 2/4 214 T.

Die vielen Wiederholungen, teils wortlich in Wiederholungszeichen, teils variiert ausge-
schrieben, verraten uns recht schnell die GroBform: Es handelt sich um ein Rondo in der ein-
fachsten und kirzesten Form (in der Formenlehre deshalb auch Rondino genannt). Das ra-
sende Tempo und die trocken-witzige Formulierung der Motive lasst aber trotz der vielen
Wiederholungen keine Langeweile aufkommen. Der ganze Satz wird beherrscht von nur we-
nigen motivischen Tongruppen: Die Dreiklangsbrechung (Auftakt zu T.1), die klopfenden
Achtel (in den Unterstimmen als nachschlagende Achtel) und in T.7 die bereits aus Satz I.
und III. bekannte Sechzehntelkette mit Appogiatur. Mit diesem sparsamen Material gestaltet
Haydn den Refrain und das erste Couplet, jedoch auch das zweite Couplet (wenngleich im
Charakter kontrastierend) lasst sich mit dieser Motivik in Verbindung bringen. Die Motive
haben auch eine Abhangigkeit von bereits von friiher her bekannten: der Spottruf und die
Welle stehen flihlbar Pate.
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Die GroBform stellt sich folgendermaBen dar:

www.satlehre.de

A (1-36)

B (37-68)

A (69-112)

C (113-146)

A" (147-191)

Refrain als Uber-
geordnet zweiteilige
Form mit innerer

Coupletin ahnlicher
Dreiteiligkeit wie
der Refrain, aller-

Refrain, Wiederho-
lung des a-Teils
ausgeschrieben und

Couplet, wieder
ahnlich dreiteilig.
Wellenartige Be-

Refrain ahnlich A',
Variation diesmal
kaprizidse Spriinge

Dreiteiligkeit: dings variierte Rep- | beim zweiten Mal gleitmotive und (éhnlich T.5),
|:a:]:b-a:| 8taktiger | rise und angefiigte ornamentiert, b-a- Dynamik kontrastie- | T.191-214 Coda mit
Satz, b-Teil in Riickleitung zum Teil ohne Wdhl., ren mit dem bishe- | fragmentiertem
8+4+4+4, wortliche | Refrain ahnlich ornamen- rigen Satz Thema, Schluss mit
Reprise a-Teil. tiert witzigen Pizzicati
B-Dur — mod. Mit Es-Dur — B-Dur - s. A. Halbschluss A- | g-Moll—B-Dur — s. A. Halbschluss
Halbschluss A-Dur — | Es-Dur Dur mit Vorschlags- | B-Dur—g-Moll noch mehr erweitert

B-Dur

kette

Der Tonartenplan bezieht sich ganz offensichtlich auf die wichtigen Stufen der bisherigen
Satze, Es-Dur und g-Moll waren zuvor schon Bezugsebenen, nun werden sie zu Tonarten der
Couplets. AuBerdem ist der Halbschluss A-Dur markiert (zu einem nicht erscheinenden d-
Moll). Es mag etwas spekulativ wirken, aber ich behaupte, A-Dur (siehe 1. Satz T.43) bildet
den Gegenpol zu der Tendenz der Harmonik, Unterquintregionen aufzusuchen (im Scherzo
und langsamen Satz sogar die sich sehr tief im Quintenzirkel befindenden b-Moll, Des-Dur
und Ges-Dur). B-Dur, Es-Dur, g-Moll und A-Dur bilden sozusagen die vier harmonischen Pole
des gesamten Streichquartetts. Wir erinnern uns: das Hauptthema eréffnete sofort mit der
D, der Quintfall ist also in diesem Stiick eine Urzelle.

1.3.5 Zusammenfassung und Ausblick

Haydn schreibt hier (und in allen seinen Streichquartetten) eine sehr klare und transparen-
te Musik, formal erlaubt er sich aber vor allem im I. Satz einige Freiheiten mit der Sonaten-
hauptsatzform: die Reprise ist recht stark verandert, die Durchfiihrung hat Einfluss auf sie.

e Motive, die in der Durchflihrung vermehrt auftauchten, durchdringen dann auch die

Reprise.

e Abschnitte, die in der Durchfiihrung schon erschépfend behandelt werden (hier das

Zitat der Uberleitung), fallen in der Reprise weg.

e Der spezielle Tonartenplan (hier mit Es-Dur und g-Moll) hat Einfluss auf den spateren
Verlauf des Werkes: Hier gibt es eine Scheinreprise in Es-Dur (Scheinreprisen werden
wir als haufiges Mittel der Gestaltung bei Haydn erkennen), die Stufe Es-Dur taucht
vermehrt auf, der langsame Satz und ein Couplet des Finalrondos stehen in dieser

Tonart.

Von dem kolportierten Konzept der zwei Themen muissen wir uns im Falle Haydn verab-
schieden, seine Sonatenform ist meist monothematisch gestaltet. AuBerdem verwischt er
hier manche Formgrenzen: der Einsatz des Seitensatzes ist nicht markiert. In diesem Werk
mag das aber zunachst an der spezifischen Gestalt der Themen liegen, denn alle Formteile
(und Themen) des 1. Satzes beginnen mit Dominant-Kléangen. Das lasst ihre Anfange meist
aus den davor erklingenden Teilen hervorgehen.

Als nachstes betrachten wir ein friiheres Werk, das Streichquartett Hob.III:32 bzw. op.20
Nr.2 in C-Dur, das formal einen noch experimentelleren Komponisten Haydn zeigt.




