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1. Ausgewahlte Symphonien von Joseph Haydn
11 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 Besetzungeni allein ca.140 Werke mit dem Lieblingsinstrument sei-
nes Arbeitgebers, dem Baryton. Von 1761 war Haydn im Dienste des Firsten Paul Anton
Esterhazy, nach dessen Tode 1762 als Bediensteter seines Bruders Nicholas bis ins Jahr
1790. Erst danach wurde er freischaffender Komponist, der statt in der ¢sterreichisch-
ungarischen Provinz in den musikalischen Hauptstadten Europas wirkte. Inzwischen hatte
sich seine Musik aber schon tber Drucke verbreitet und ihn beriihmt gemacht.

Neben der Gattung AStreichquartettn, als deren
Haydn durchaus gelten kann, war es vor allem die Form der Symphonie, die Haydn sein Le-
ben lang verfolgte, entwickelte und perfektionierte und flr die er europaweit berihmt war.

I n den 1780er Jahren bestanden die Programme der
Halfte aus Werken Haydns'!

Seine ersten Symphonien schrieb Haydn bereits ab ca.1B7 fur den Grafen Morzin, bei dem
er seine erste Anstellung hatte. Es waren vermutlich 14 Werke, wobei die Z&hlung der friihen
Werke nicht chronologisch ist i sie folgt bis heute dem ersten Versuch von Eusebius
Mandyczewski aus dem Jahre 1908, die Symphonie in der Reihenfolge ihrer Entstehung zu
ordnen (entstanden fir eine geplante erste Gesamtausgabe). Inzwischen weil3 die Forschung
Genaueres (vor allen Dingen durch die ganz auf Haydn konzentrierte Arbeit der Musikwissen-
schaftler Anthony van Hoboken und Gearg Feder), aber um die Identifizierung der Symph o-
nien nicht zu erschweren, hat man die erste Zahlung beibehalten.

FUr Esterhaza entstanden dann in den Jahren 176181 die Werke bis zur Nr.75. In dieser
langen Zeit konnte (und musste) der Komponist seinen Stil in der Abgeschiedenheit der un-
garisch-Gsterreichischen Provinz weiterentwickeln. Er komponierte exklusiv fur seinen Arbet-
geber, dennoch verbreiteten sich die Drucke seiner Werke Uber die ganze musikalische Welt.
Auf Esterhaza standen ihm aber dafiir ein hervorragendes Orchester und des Ofteren durdh-
reisende Virtuosen zu Verfugung, mit deren Hilfe er ein originelles und experimentierfreudi-
ges sinfonisches Werk verwirklichte. In diese Zeit fallen formale und expressive Experimente,
fur die der Furst und sein Hof auch ein dankbares Publikum darstellten. Manchmal wird diese
Phase in Anlehnung an die literarische ASturm un
nau treffen mag, aber sehr griffig ist.

Ab 1781 schrieb Haydn seine Symphonien fiir internationales Riblikum, was Auswirkungen
auf seinen Stil hatte 7 er wurde in gewisser Weise zunachst gefalliger, reprasentativer, da-
durch aber auch komplexer im Sinne einer universellen stilistischen Haltung, die verschie-
denste Einflisse miteinander verband.

Die Nr.76-81 (1781-84) entstanden fur verschiedene Auftraggeber und begrindeten seinen
oben erwéhnten Ruhm in Paris, fir das dann 1785/86 die Symphonien 82-87 geschrieben
wurden. Gleich mehrfach verkauft hat Haydn dann die nachste Serie Nr.88-92.

Die bis heute beriihmtesten Serien der letzten 2x6 Symphonien schrieb Haydn dann fir und
auf seinen beiden ausgedehnten EnglandReisen 1791/92 und 1794/95 (jeweils fur knapp 1
% Jahre). Dort wurde er als Weltberihmtheit gehandelt und ihm standen auf3ergewdhnlich
grofl3e und virtuose Orchester zur Verfigung (40 bzw. 60 nach bisher hdchstens 20!).

Ich mdchte versuchen, im Laufe des Semesters Symphonien aus verschiedenen Schaffes-
perioden mit lhnen zu analysieren. Geplant sind bisher Nr.101, Nr.45 und Nr.6.

! nach: Michael WaltetHaydns Sinfonien. Ein musikalischer Werkfiih@H.Beck Miinchen 2007, S.86
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1.2 Erwartungen an die Form

Bs auf einige fre¢ghe Symphoni en-Werkedolgenialieidemme der A
viersatzigen Schema. Die friihen weichen davon insofern ab, als sie bisweilen noch eine ku-
ze italienische Ouvertiire (=Sinfonia) mit nur drei Séatzen sind. Dabei kann der letzte Satz nur
angedeutet sein und stellt u. U. nicht mehr als e
I n einigen F2llen bildet ein ATempo di sMinuett ofi
phase hat Haydn manchmal mit den Tempofolgen experimentiert und sie, oft programmat i-
schen Inhalten folgend, der Kirchensonate (langsam-schnelllangsam-schnell) angendhert
(zB.Nr49f-Mol | ALa passionefi).
Wir erwarten als Eingangssatz einen Sonatenhauptsatzi i nwi ewei t Vor ss$-el | unge
tem und z we iibhreHTfulling findea, finuss beobachtet werden.
Als zweiter Satz folgt ein langsamer, in einer zwei- oder dreiteiligen Form, manchmal als
Variationssatz, in einigen Fallen sogar als synthetisierte Form aus Lied und Variationsform.
Der langsame Satz stehtfast immer in einer anderen Tonart als der Grundtonart (Domina n-
te, Subdominante oder Mollparallelen und i varianten).
Der dritte Satz ist ein Menuett mit Trio, wobei das Menuett stets der Haupttonart folgt, das
Trio kann in einer anderen Tonart stehen. Das Menuett ist oft kraftig instrumentiert und
schon seit den mittleren Symphonien gibt es haufig eine schnelle Tempoangabe. Damit na-
hert sich Haydn bereits der Form des Scherzos. Das Trio ist stets zuriickhaltender instrumen-
tiert, aber nicht etwa der namengeb enden Triobesetzung folgend. In wenigen Fallen ist die
Reihenfolge der Mittelsatze vertauscht (dies passiert z.B. haufiger in Streichquartetten).
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 le-
kannt.
Wenn man bedenkt, dass langsame Satze oft zwet oder dreiteilig mit der Tonartenfolge | i
V1 I sind und auch Menuette (sowie die meisten Trios) in einer inneren Dreiteiligkeit mit
Ubergeordneter Zweiteiligkeit komponiert sind, wird deutlich, dass das Kompositionsprinzip
ASonatenformin stets eine Rolle spielt, es bedeut
res als das aus dem 19. Jahrhundert kolportierte Prinzip mit zwei gegensétdichen Themen,
modulierender Durchflihrung und Reprise mit beiden Themen in der Tonika.
Die zeitgendssische Musiktheorie etwa bei Heinrich Christoph Koch beschaftigt sich tiber-
haupt nicht mit thematischen oder motivischen Fragen, Form wird immer anhand klei ner Ge-
bilde erklart, bevorzugt dem Menuett. Es geht also um Perioden- und Melodiebau, das Va-
héltnis von Sequenzen und Einschnitten (Halbschluss, Ganzschluss in verschiedenen St&ek
graden) i GrofRform entstiinde durch die Ubertragung der Menuettform auf groR ere Dimen-
sionen.
Sicherlich halt sich Haydn nicht zwingend an das, was ein deutscher Theoretiker irgendwo
schreibt, aber tatsachlich kdnnen wir in seinen Sonatenformen beobachten, dass es zweite
Themen und Tonika-Reprisen in derselben Reihenfolge wie der Exposition nicht unbedingt
gi bt. Und auch mit dem Schlagwort AMonothemati kh
nur unzureichend umschrieben.
Uns muss Klar sein, dass die von Adolph Bernhard Marx in den 1840ern beschriebene Form,
der erste gréRRere Versud war, Sonatenhauptsatzform fir die damalige Gegenwart (also die
Zeit Mendelssohns und Schumanns!)/efirbar zu machen. Es ging also nicht um die Aufarbei-
tung bereits abgeschlossener Epochen der Sonatenkompositioni und wenn ein historisches
Modell herangezagen wurde, dann der Beethoven um 1800.
Entwickeln wir also unsere Sicht der hochklassischen Sonate am lebendigen Beispiel
Haydns!

2 H.C.Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition (1782, 1787, 1793)
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1.3 Gegenstand der Analyse T Erwartungen an die Form

Es gibt grundsatzlich zwei verschiedene Herangehensweisen:

a) Die induktive Methode: Wir betrachten den Grundriss des Werkes als eine géngige
Form des Formenrepertoires und messen das Stiick daran. Dabei arbeiten wir uns von
der Grol3form in der Hierarchie herab zu interpunktischer, semantischer und elementa-
rer Ebene. Wéahrend dieses Ppbzesses kann unsere erste Annahme Veranderungen e
fahren oder sich bewahren. In der angelséachsischen Formtheorie wird dies auch
Ambi rmative formiA genannt, die Arbeitsweise A

b) Die deduktive Methode: Wir gehen von Details aus, die uns bemerkenswert (markiert)
erscheinen. Das kénnen besondere harmonische, rhythmische, melodische Elemente
sein, markante formale Erscheinungen wie besonders haufige oder fehlende Wiederto-
lungen, auffallige Veranderungen in Reprisen etc. Letztere Bemerkung zeigt schon,
dass wir auch bei dieser Methode auf Erfahrungen mit Form, mit Hérerwartungen auf-
baueni ganz trennen lassen sich die Herangehensweisen nicht. Die englischen Begriffe
dazu | auten Agenerative formfi und Abottom uphf

Beides sind gtiltige Vorgehensweisen und kémen (und mussen!) in einer Analyse gleichzei-
tig eingesetzt werden. Alle neueren Formtheorien suchen nach einer Verbindung der Metho-
den, gewichten mal mehr zur einen, mal mehr zur anderen Seite hin.

Der Vorteil einer generativen Methode liegt naturlich darin, dass wir nicht in der Gefahr
sind, ein Stiick an einer falschen Grundannahme zu messen und dabei ganzlich in die Irre zu
laufen. Wie schnell kann die Unterstellung einer falschen Form oder einer unzutreffenden
Stilistik unsere Analyse korrumpieren und wertlos werden lassen!

Die Gefahr dieser Methode ist, dass wir uns in Details verlieren oder dass wir Dinge, die
auf Grundlage des Zeitstils oder einer vom Komponisten gewahlten Form selbstverstandlich
sind, Uberbewerten.

Vertreter einer Uberwiegend deduktiven Methode wéren z.B.:
Diether de la Motte, Musikalische AnalyseKassel: Barenreiter, 19687
Clemens Kuhn, Analyse lernen Kassel: Barenreiter, 1993

William Caplin, Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of
Haydn, Mozart, and Beethoven, New York: Oxford University Press, 1998

Auch semiotische Herangehensweisen gehéren eher hierher (nur flr Spezialisten geej-
net!). Auf literarischem Gebiet ist die Semiotik (Lehre von den Zeichen und der Bedeutung)
bekannt geworden durch Umberto Eco, musikalisch wurde sie etabliert und angewendet von
Eero Tarasti, Robert Hatten und Vladimir Karbusicky.

Die konfirmative Methode erfordert eine gesunde Vorbildung auf dem Gebiet der Formen-
lehre und der Musikgeschichte. Die Nachteile habe ich schonoben angedeutet, die Vorteile
hingegen sind, dass wir uns schnell einen Uberblick Uiber das Werk verschaffen kénnen und
fur den Anfang auch ohne intuitive Ideen auskommen kénnen i eine gute Analyse kann aber
niemals auf Intuition und Kreativitat verzichten! Vergessen wir nicht, dass wir sowohl beim
Spielen als auch beim Betracht eni RraxisundTheotieer pr et a
T sind Annaherungen an das Kunstwerk, die sich im Idealfall gegenseitig befruchten und uns
als Al nter pr enendfereshernt er bri nge

Rein induktive Methoden sind heute selten geworden, man findet sie am ehesten in traditi-
onellen Formenlehren, die diesen Aspekt aus lexikalischem oder didaktischem Anspruch -
tonen. Eine neuere amerikanische Betrachtung legt aber inrenHau pt akzent auf di e A
dowiii cht ung: Die Adialogic formiA sieht ddie Form
kationsmodell . D.h. die GroCform als Gattung (Ag
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den kompositorischen I deemsachlniseduicgersem)Ebeéme
formung und inhaltlichen Ideen (Achoicesf), dem

James Hepokoski & Warren Darcy, Elements of Sonata Theory;, New York: Oxford Universi-
ty Press, 2003

Gerade in einem Eroffnungssatz einer klassischen Sinfaie haben wir wie oben erwahnt
ziemlich genaue Erwartungen an die Form, deswegen sollte am Beginn der Analyse durchaus
eine Formubersicht erfolgen. Diese kbnnen wir stichwortartig festhalten. Im Laufe der weit e-
ren Arbeit wird sich diese Formubersicht mit zuséatzlichen Details fullen. In der endgdtiltigen
schriftlichen Werkanalyse werden Inhalt und Gestaltung dieser Ubersicht viel Zeit und Uber-
legung in Anspruch nehmen, sie wird zwar gegen Anfang des analytischen Teils der Hausa-
beit stehen (zuvor erfolgt zumei st eine kurze Einfihrung in das Werk und seine Entstehung),
aber erst in einem relativ spaten Arbeitsschritt fertig werden!

2. Joseph Haydn: Symphonie Nr.101 D -Dur ADie URM®A (1793
2.1 Entstehung und Stellung des Werkes

Haydns 101. Symphonie entstandf ¢ r s ei ne z we i SBieistiB mgilE@mppehr ei se. A
entstanden: der zweite bis vierte Satz noch in Wien, der erste Satz in England. Die Urauffiih-
rung fand am 3. °Damitentstand stesacts Nr.a9 die.1793 vollstandig in
Wien fertiggestellt wurde, genau genommen vor der Nr. 100 und wurde auch ca. einen M o-
nat vor dieser in den Salomon-Konzerten in London uraufgefiihrt, und zwar am 3. Méarz
1794. Fur die zweite Serie der Londoner Symphonien stand Haydn ein recht gro3es Orche-
ter zur Verfuigung. Auf Schloss Esterhaza bestand das Orchester neben Oboen, Fagott und
Hornern zuletzt aus einer Streicherbesetzung mit 6.4.2.2.2 (nachdem in den 1760er Jahren
die Stimmen lediglich solistisch besetzt waren!), in Paris bot das Orchester immerhin 40
Streicher. In der zweiten Londoner Serie verfiigte man nach zeitgendssischen Quellen nun
Uber insgesamt 60 Musiker, was aber in der damaligen Praxis trotzdem nur ca. 40 Streicher
bedeuten konnte, da in groReren Orchestern meist die Holzblaserstimmen doppelt besetzt
wurden. Im Gegensatz zur ersten Londoner Serie verwendete Haydn nun auch Klarinetten,
die jedoch auffallig stiefmditterlich behandelt werden, was wahrscheinlich mehr Riuickschluss
auf die Fahigkeiten der Spieler als auf Haydns Verhéltnis zu diesem Instrument erlaubt.

Wie fast alle spaten Symphonien Haydns folgt der erste Satz der Sonatenhauptsatzform
mit vorangestellter langsamer Einleitung im gleichnamigen Moll (nur die c-Moll-Symphonie
Nr.95 verzichtet fast folgerichtig auf eine Introduktion). Haydns Komposit ionsweise wird heu-
te bisweilen verk¢grzend als Amonothematischfi cha
tischen Themati k bei éja wem eigentlich?). I n sei
Einfallsreichtum geriihmt und auch seine Fahigkeit, aus enem noch so simplen Thema be-
sonders viel herauszuholen. Der Rezensent desMorning Chronicleschrieb zur Urauffihrung
der Nr /nfededAneuerfOuvertire (damals ein gangiger Name fiir Symphonien), die er
schreibt i’ so firchten wir, bis wir es gehdrt haben i, kann er sich nur selbst wiederholen,
und wir werden jedesmal eines Besseren belehrt. Nichts kénnte origineller sein als das The-
ma des ersten Satzes, und hat er einmal ein treffliches Thema gefunden, kann niemand bes-
ser als Haydn unaufhdrliche Mannigfaligkeit daraus schdpfen, ohne auch nur einmal davon
abzulassen “fi

® http://de.wikipedia.org/wiki/101._Sinfonie_(Haydn) am 12.5.09. Die dort zu lesende Formiibersicht ist als
Startpunkt nicht ganz unbrauchbar, enthielt aber zum Zeitpunkt des Zugriffes noch einen bésen Ubersetzung
fehler (B-Dur statt hMoll in T.197ff).

4 zitiert nach ReginaBackl o m Auner s c h° pWerkbetratheung dersSyntphofiie Nr.101, in Renate
Ulm (Hrg.), Haydns Londoner SymphonjeBérenreiter Kassel 2007
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2.2 Formubersicht

des ersten Satzes:
Adagio (3/4 23 Takte) 1 Allegro (6/8 333 Takte)

1-23 Langsame Einleitung d-Moll

1-4 Unisono ¢ Halbschluss, Motiv aufsteigende Skala
5-12 Umkehrung, Abwartssequenz, Modulation¢ FDur
13-23 in A-Dur als Dominante (4 + 6 bzw. 7 Takte)

24-122 Exposition

24-48 Hauptsatz

24-33 Thema als 10taktige Periode (5+5), p, Streicher, Periodenerweite-
rungdurch j ewei ls ganzen AAuftakth
34-48 entwickelnde Fortspinnung nach angegangener Wiederholung, Tutti,

f, 11+4 Takte, endet mit Fermate in OV A-Dur (als Dominante)

49-80 Uberleitung

49-63 angegangene Wdhl. tber e-Moll nach E (als D)
64-80 Molleintribung, kadenzielle Fortspinnung ¢ A-Dur

81-105 Seitensatz

81-90 Seitensatzthema rhythmisch von Hauptsatzthema und Uberleitung
abgeleitet

91-105 Fortspinnung mit chromatisierter Harmonik (T.94ff) und Uberle i-
tung zur:

106-122 Schlussgruppe

Dreiklangsmotivik im ff , 111-115 Kadenz mit Zwischen-Ds

123-126 Ruckfuhrung

Umkehrung der auftaktigen Skalenfigur

123°-217 Durchfiihrung

123Pis-149° Eréffnung

kontrapunktischer Satz tber Seitensatzthema, Quintanstieg bis fis-Moll und
zuriick

150-173 Hohepunkt

groRe Sequenz Ci A7i di H’i e, Elemente von T.34ff und 102ff

174-196 Mittelkadenz

Fortsetzung der Sequenz (Fig i h mit Orgelpunkt Fis, D7 - G) Motiv Um-
kehrung der Schlussgruppe (und T.61ff), Kadenz nach h-Moll

197-217 Ruckfuhrung

Elemente aus Uberleitung T.72ff D’ i Gi E’ i A’

218-313 Reprise

218-227 Hauptsatz

wortlich

228-249 Uberleitung

zunachst wortlich wie T.34ff, T.235 Wendung nach d-Moll, ab T.241 kon-
trapunktischer Satz Uber Orgelpunkt A

250-265 Reprise des ersten Durchfiihrungsteiles A 1 Di H’ i e, ab T.260 variant,
zurlick nach D-Dur
266-279 neue Fortspinnung mit groRer Steigerung Uber Orgelpunkt A
280-313 Seitensatz Reprise T.85ff in D-Dur, ab T.306 neue Kadenz ahnlich zu T.111ff
314-346 Coda
314-322 Trugschluss in die verkiirzte By

323-346 Schlusskaderz

Ansatz Uber Hauptsatzthema, Tuttischlage mit T und D

® Die Taktzéhlung folgtla hier der PhilharmonidusgabeEulenburg und neue Gesamtausgzéigen die 2.

Klammer anders.

www.satzlehre.de
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2.3 Schritt -flr -Schritt -Analyse
2.3.1. Exposition

Uber die langsame Einleitung und ihre eventuellen Beziige zum weiteren Satz soll an spae-
rer Stelle nachgedacht werden.
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Abb.: T.24-39 im Klavierauszug von August Horn, 2. Halfte des 19. Jhds.

Das Hauptsatzthema wird zwar leicht als Periode erkannt, aber der Bau weist dennoch eiri-
ge Besonderheiten auf: am Auffalligsten ist die Aufteilung in 5 + 5 Takte. Sie erklart sich
durch die Dehnung des Auftaktgefiihles Uber den gesamten 1. Takt (mit wirklichem Achtel -
Auftakt) jeweils des Vorder- und des Nachsatzes. Man kénnte die Periodik auf eine gewdhni-
che Achttaktigkeit reduzieren; ohne Probleme fiir den musikalischen Fluss kénnte man die
Takte 24 + 29 weglassen | wie banal wirkte dann aber das Thema! Au3erdem hat Haydns
Entschedung, einen unregelmafigen Satzbau im Thema anzuwenden im weiteren Verlauf
Konsequenzen.

Der Vordersatz der Periode endet zwar in der T, diese wirkt aber leicht durch die Platzie-
rung auf der Taktmit t e (i n der Lyrik spricht man von einer
schwer-l ei cht) wund durch die Terz in der Welodie (s
schl ussi). Der Nachsatz endet hingegen sh-hwer au
klappernde Dreiklangsbrechung bis zum d onirddspéater motivisch behandelt werden und
fuhrt gleichzeitig den Ambitus zum melodischen Hohepunkt, der ansonsten
ungewohnlicherweise im Nachsatz ausbliebe.

Insgesamt hat das Thema eine sehr einfache harmonische Struktur, es wird nur eine
Hauptstufenkadenz umschrieben, seinen Reiz erhalt es durch seine Motivik, die sich aus Sk-
lengang und Dreiklangsbrechung zusammensetzt, aber vor allem durch seine originelle syn-
taktische Gestaltung.

In der Fortspinnung wird zun&chst zwei Takte lang der Beginn f im Tutti wiederholt, zum
Skalenaufgang kommt jetzt jedoch gleichzeitig in den Unterstimmen seine Umkehrung hinzu,
die in T.37 auch in der Oberstimme auftaucht. Danach verselbsténdigt sich das Element der
Dreiklangsbrechung, das auch in diminuierter Form die T.45-48 tber Orgelpunkt A be-
herrscht. Uber diesem fiihren die Harmonien D* und D zu einem Halbschluss mit Fermate
(wegen des kadenzierenden Quartsextakkordes fuhrt der E'-Akkord in T.44 nicht zur Modula-
tion nach A-Dur).

Die nun beginnende Uberleitung hebt scheinbar mit einer weiteren Wiederholung des The-
mas an (nun wieder im p). Doch bereits der erste erklingende Akkord andert sich von dem
zuvor gehorten D-Dur T, zu einem vermlnderten Sextakkord von diis als ZwischenD zu e-
Moll. Diese Tonart wird auch iiber den §° bestatlgt aber Uber eine Quintfallwendung gelan-
gen wir zunéchst zurtick nach D-Dur, um dann aber ab T.61 mit einer Abspaltung der Drei -
klangsfigur zu E-Dur als D zu finden. Diese Abspaltung (eine typisch klassische Verarbé
tungstechnik) flhrt zu einer neuen Figur: akzentuiertes tiefes Achtel mit zwei nachschlagen-
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den hohen Achteln. Diese Motivvariante wird im weiteren Satzverlauf noch einige Male auf-
treten.

Uber Orgelpunkt E (iiber die Doppeldominante wurde mittlerweile die Oberquinttonart e r-
reicht) ertbnt ab T.63 eine Variante des Hauptsatzthemas. Ab T.66 steht eine weitere Motiv-
abspaltung im Mittelpunkt, eine Pendelbewegung mit der Artikulation zwei gebundene Ach-
tel, eine gestoRene. Die Oberquinttonart ist noch nicht ganz gefestigt, zeitweise erklingt sie
in ihrer Mollvariante. In T.72 entsteht aus dieser durch Artikulation gepragte n Figur eine wei-
tere, bei der Haydn die Bewegung zwischen Ober und Unterstimmen aufteilt. Nun bildet die
gestolRene Note den Anfang und wird von zwei gebundenen Achteln gefolgt. Eine deutliche
Kadenz nach ADur bildet den Abschluss der bis dahin seit T.49 ununterbrochenen Achtelbe-
wegung.

Dass an dieser Stelle (T.81 mit Auftakt) der Seitensatz beginnt, ist vom Komponisten deut-
lich markiert i und dennoch will sich nicht so recht das Gefiihl eines eigenstandigen neuen
Themas einstellen. Dies hat mehrfache Griinde, tiberwiegend liegen sie in der Ahnlichkeit des
Seitensatzes zum Hauptsatzthema:

- Die Rhythmik entspricht dem Thema, ein ganzer Auftakt flhrt in eine ge bundene
Zweitongruppe.

- Durch die Auftaktigkeit wird der Einsatz dieses Themas nicht als stark markierter Be-
ginn empfunden. Im Gegensatz zum Hauptsatzthema bildet der Seitensatz auch keine in sich
geschlossene Periode. Wir kdnnen zwar einen 4taktigen Vordesatz erkennen, der Nachsatz
miindet aber in eine fortlaufende Bewegung, die im Prinzip erst am Ende der Exposition zur
Ruhe kommt.

In gewissem Gegensatz zum Thema finden wir: die generelle Abwartsbewegung der Au-
taktfigur, die aber nicht linear stattfindet (wie etwa in der Umkehrung des Auftaktes ab
T.34), sondern in kleinen Wellen, &hnlich der Pendelbewegung von T.66ff. Von dort kennen
wir auch die Artikulation.

Zusammenfassend lasst sich zum motivischithematischen Verhaltnis zwischen Haupt und
Seitensatz sagen, dass letzterer eine Fortentwicklung des Themas darstellt. Man kann hier
sogar quasi eine Art Prozess des Motivischen von der ersten Form des Themas bis zur spa-
ren feststellen. Prozesshaftes in Reinkultur ist eher selten und untypisch in klassisdhiem
Formdenken, aber hier jedoch ist es Ergebnis und Ausdruck des unablassigen Schwunges,
der diesen Symphonie-Satz kennzeichnet. Alles geht spielerisch in der Bewegung auseina-

der hervor, vor dem grtohCema tWos c h edre r A rAlrdmswe-iv i sscchhr e

gen zurlck. Nebenbei sei bemerkt, dass aber genau dieses Spiadrische, Prozesshafte den
Interpreten zwingt, sehr klar mit der Artikulation zu verfahren: Je besser durch Artikulation
die verschiedenen Stadien der Motivveranderung gestaltet werden, umso klarer entfaltet sich
die nattrlich wachsende Form.
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Im Quasi-Nachsatz des Seitensatzthemas setzt die durchgehende Achtelbewegung fiir ein
ge Takte aus (92-96), diese klanglich und harmonisch auffallige Stelle markiert die S D-Dur
und kreistdann mitder s o g e nan nt e n hlAeTieSpmkirel s m¢
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Hat Haydn den Beginn des Seitensatzes durch eine Kadenz mit anschlieBender Generalpa
se markiert und durch die Struktur des Themas zugleich wieder verwischt, so gibt er uns
keine klare Abtrennung fiir die Schlussgu ppe (oder den ASchl uCsatzid, w
sische Musiktheorie meist nannte). Betrachtet man das kadenzielle Bestétigen des Schlus-
satzes als ihre wichtigste formale Funktion, so muss man die Schlussgruppe wohl ab T.116
ansetzen, denn ab dann erklingen nur noch T und D von A-Dur. Da Haydn aber schon zwe-
mal zuvor nach A-Dur kadenziert (T.102 und 106), kbnnen wir den Blick auch auf Motiv i-
sches richten. Da 102 noch einmal die bekannte Pendelbewegung bringt, bietet sich 106 als

Beginn einer Schlussgruppe an: Die Dreiklangsfigur in punktierten Achteln bildet eine so bis
dahin noch nicht gehorte Variante der Motivik.
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Auch die harmonisch reizvolle Kadenz T.111115 hat zusammenfassende Funktion: Die a-

klingenden verminderten Septakkorde reprasentieren die zuvor markierten Stufen der B’ und
der Zwischen-D zur Sp.
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Dass wir die Schlussgruppe nicht eindeutig eingrenzen kdnnen, ist keine Schwache der
Analyse. Erinnern wir uns: Die Theorie des Sonatenhauptsatzes stammt nicht aus der Haydn-
Zeit, fest steht lediglich der Tonartenplan, der durch Setzung der Kadenzen artikuliert wird.
Die Form entsteht somit von innen heraus und wird dem Stiick nicht a priori Gbergestilpt. In
diesem Werk bestimmt eindeutig der unablassige Schwung die Form, die eben nict durch
stark wirkende Einschnitte zerstiickelt wird.

Durch Generalpause ist lediglich die Ruckfiihrung zur Wiederholung (T.122125, Gber die
abwartsgerichtete Auftaktfigur) bzw. der Beginn der Durchfiihrung hervorgehoben.

2.3.2. Durchfuhrung

Von T.123°® (das heifdt: die zweite Version des Taktes unter der Klammer 2) bis zu T.150
beschattigt sich die Durchfiihrung mit dem Seitensatzthema, das sich in einem durchbrochen
kontrapunktischen Satz sequenziell aufwarts schraubt. Diese Sequenz ist unregelmafig g-
baut, was z.T. in ihrer Struktur begrindet ist, z.T. Haydn aber auch zur Markierung bestim m-
ter harmonischer Stufen nutzt: so halt die harmonische Aufwartsbewegung in T.131 fir 4
statt wie zuvor nur 2 Takte auf der Stufe h -Moll an: die kontrapunktische Figur der Ober-
stimme wird erweitert. Danach geht zwar die Anstiegssequenz uber eine weitere Zwischen-D
kurzzeitig weiter nach fis-Moll, kehrt jedoch in T.145 wieder nach h-Moll zurtick. Die Beto-
nung der Tp entspricht dem traditionellen Tonartenplan des Sonatensatzes. Nunjedoch geht
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die harmonische Entwicklung weiter zu einer entfernter verwandten Stufe, zu C-Dur. Nach
der Fruhklassik beschranken sich die Komponsten in umfangreicheren Werken nicht mehr
auf die einfachen Parallelverwandtschaften, Medianten gewinnen an Beceutung. Uber die
Bedeutung dieser Mediante soll in der Gesamtbetrachtung des Tonartenplanes nachgedacht
werden.

Mit dem C-Dur im f T.151 beginnt der zentrale Durchflhrungsteil, der wie haufig mit einer
deutlichen Kadenz, der sogenannten Mittelkadenz, endet Bis zu dieser Kadenz nach hMoll,
die motivisch der Kadenz der Schlussgruppe &hnelt, wird allerdings die Anstiegssequenz in
anderer Form weitergesponnen. Nun erklingen Versionen des Hauptthemas wie sie in der
Uberleitung vorgestellt wurden. Die harmonischen Stationen, die jeweils durch Zwischen-D
erreicht werden, lauten nun nach C-Dur d-Moll und e-Moll. Das grof3te Gewicht liegt auf C
das insgesamt 12 Takte als Orgelpunkt ertdnt, die Harmonien dartiber wechseln zwischenT
und D. Die Zwischen-Ds zu den nachsten Stationen erklingen dann jeweils 2 Takte, die Sta-
tionen dund e dauern nur jeweils 3 Takte an, im vierten Takt wird Uber doppel - oder sub-
dominantische Klange bereits die nachste Stufe angesteuert. In T.175 halt die Sequenz auf
Fis-Dur Uber Orgelpunkt fis mit dominantischer Wirkung fur 10 Takte an, wobei die letzten
beiden Takte die ZwischenD zu G-Dur bilden. T.185-194 streben dem dynamischen Hohe-
punkt des Satzes zu mit einem Unisono, dass der Motivabspaltung von T.61f nachgebildet
ist. Interessanterweise ist der letzte Unisonotakt, bei dem die Blaser zum Streichersatz hnzu-
treten enharmonisch doppeldeutig notiert: die hohen Stimmen haben e/svorgeschrieben, die
tiefen £ Womadoglich entspricht diese Lesart nicht unbedingt dem Urtext (die Philharm onia-
Ausgabe wurde Anfang des 20.Jhds gestochen und folgt der alten Gesamtausgabe), aber
die Doppeldeutigkeit passt ins Bild: Fbestétigt unsere spontane Horerwartung nach dem um-
spielten C-Dur (das im Zusammenhang allerdings den Neapolitaner bildet), e/s vertritt die
harmonische Deutung als doppeldominantischer Klang g-A-d-eis. Entsprechend der harmo-
nisch sehr spannenden Aufldsung in den kadenzierenden Quartsextakkord von kMoll
crescendiert die Musik bis zum ff , das fur die Dauer der anschlieRenden Kadenz des Tutis
beibehalten wird.

Die Tonika h-Moll erklingt dann Gberraschenderweise im pp und wieder unisono. Diese vier
Takte 198-201 halten als einzige wahrend der Durchfiihrung in der Bewegung inne und kiin-
digen damit Hohepunkt und Ende der bis dahin in einer durchlaufenden Bewegung stattfin-
denden Entwicklung an.

T.202-218 bilden damit die Rickflihrung zur Reprise, motivisch findet jetzt der letzte A b-
schnitt der Uberleitung Verwendung, harmonisch geht sogar jetzt noch die Anstiegssequenz
weiter! Diese soll nun in ihrer Gesamtheit in einem Notendiagramm dargestellt werden.
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Wir erkennen eine meist regelméafige Folge von Quintfallen, zueinander ansteigend ange-
ordnet, die durch gelegentliche UnregelmaRigkeiten (z.B. Ubersprungene Stufen) gebrochen
wird. AulRerdem ist nattirlich die motivische und auch periodische Ausgestaltung alles andere
als regelmallig: die wichtigsten Stufen h-Moll und C-Dur erklingen wesentlich langer. Die
harmonisch interessante Stufe der Mediante GDur bleibt allerdings zunachst folgenlos, die
Funktion als Neapolitaner der Tp wird lediglich in der Unisono-Passage angedeutet.
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2.3.3. Reprise

Die Reprise beginnt zunachst woértlich, doch schon nach der eréffnenden 10taktigen Perio-
de schert Haydn in der nachfolgenden Tutti-Wiederholung aus der wértlichen Wiederauf-
nahme aus und die Tonart wendet sich T.236 nach d-Moll. Die Motivik entspricht T.37ff aus
der Fortspinnung des Hauptsatzthemas bzw. T.154ff aus der Durchfiihrung (die C-Dur-
Stelle). T.237 bringt einen B-Dur-Akkord (motivisch hervorgegangen aus T.59f bzw.T.184ff),
der sich am Laufe der nachsten zwei Takte als Vertreter der IB) herausstellt, das b ist tiefalt e-
rierte Quinte eines B'. Dieser filhrt in einen Orgelpunkt auf A4, iber dem Haydn eine voll-
standig neue Version der Uberkitung bringt: b ekannt ist das Schwanken zwischen Moll und
Dur, neu ist die Kombination der motivischen Figuren. In e inem eher kontrapunktischen Satz
werden die aufsteigende Dreiklangsfigur (&hnlich der Schlussgruppe) und die Pendelbewe-
gung vereinigt.

T.250 mit Auftakt bringt eine formale Uberraschung: Als Reprise des Seitensatzes wird der
Beginn der Durchfiihrung mit dem durchbrochenen Satz wiederaufgenommen. Ist die Re-
komposition der Uberleitung noch ganz im Sinne einer gewohnlichen Reprise (die Umfa-
mung der Uberleitung dient formal der Einrichtung d.h. Vermeidung der in der Exp osition
stattfindenden Modulation). Ab T.260 variiert Haydn etwas die Motivik, aber mit der Reprise
der Durchfuhrung kehrt auch die harmonische Anstiegssequenz wieder, die die gesante
Durchfiihrung durchzog. Uber das zuvor T.237-239 schon erklungene Gelenk mit dem B’ mit
tiefalterierter Quinte gelangt der Komponist wiederum auf einem Orgelpunkt a. Nur dass ab
T.269 die Reihenfolge vertauscht ist und die umliegenden chromatischen Stufen hinzutreten.
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Nach einer Steigerung zumff entlang einer chromatisch aufsteigenden Folge gelangen wir
unauffallig in die wortliche Reprise des Seitensatzes. Dabei fehlt der Vordersatz (dieser a-
klang ja zuvor in der Wiederaufnahme der Durchfihrung!), T.281 ist die Entsprechung zu
T.85. Die Fortspinnung des Pendelmotivs wird noch erweitert, das Schlussgruppenmotiv &-
klingt nicht, stattdessen bringt Haydn T.310 -313 eine variierte Version der kadenzierenden
Tuttischlage.

Mittels einer Giberraschenden Trugschlusswendung in die verkiirzte schlieRt sich eine G-
da an. Nach einer absteigenden Welle tiber dieser Harmonie erklingt noch einmal das Haup-
satzmotiv in seiner urspriinglichen periodischen Form, in den Nachsatz allerdings(der erst-
mals mit Holzblasern statt Streichern instrumentiert ist) schiebt Haydn eine stretta-artige
harmonische Pendelbewegung zwischenT und D (motivisch arbeitet er mit den beiden
Schlusstakten der Periode), die in 15 Takten zum strahlenden Schluss fiihrt.
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2.3.4. Bedeutung der Einleitu  ng, Zusammenfassung

Erst jetzt am Ende soll Uber die Bedeutung der langsamen Einleitung nachgedacht werden.
Sie ist in drei immer langer werdenden Phrasen gestaltet: T.1-4 erreichen nach einer aufstei-
genden Skala eine Halbschlusskadenz nach ADur, T.5-12 fuhren nach einer absteigenden
Skalenfigur und einer chromatisch fallenden Kadenz zu einem Ganzschluss in der Parallelto-
art F-Dur. Mit elf Takten ist die dritte Phrase nur ein Takt kiirzer als die ersten beiden z u-
sammen. Eine wellenartig absteigende Figur (wieder ein dominantisches A-Dur reprasentie-
rend) wird mit einer chr omatisch ansteigenden Sequenz weitergefiihrt, die nach BY mit tie f-
alterierter Quinte in einem Halbschluss endet.

Vor allem drei Dinge erkennt man nach der Analyse des ersten Satzesals hier vorausge-
nommen: Die zuerst skalenartig steigende, dann fallende und zuletzt we llenartig fallende Fi-
gur, die an Hauptsatz- und Seitensatzthema erinnert.

1 Adaglo Presto .30

% = ;s “ip S e

In jeder Phrase taucht eine Variante der Doppeldominante auf i so wie diese Harmonie
auch immer wieder an Schlisselstdlen im Verlauf des Satzes auftaucht.
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Abb.: T.1-23 Klavierauszug von August Hom. T.3 By, 7.7 BY, 121 By

Auffallige Verwendung der Doppeldominante (oder anderer doppeldominantischer Akkor-
de): T.94ff Teufel smiihle (Zwischen+ BY:, zur Sp, siehe Notenbeispiel S8), doppeldeutiger
Unisono-Takt 190, neue Uberleitung T.237ff (siehe Notenbeispiel S.10), Trugschluss in die
Coda T.314.

Im Zusammenhang mit der Verwendung der Doppeldominante nimmt in der Einleitung eine
gewisse Chromatik zu: In der er sten Phrase reprasentiert die querstandige Folge b-/ zwi-
schen T.2 und 3 die Harmonien B-Dur und Doppeldominante (eine weitere Harmoniefolge,
die den Querstand beinhaltet, Neapolitaner gefolgt von Dominante wird nur einmal T. 187 ff
angedeutet), in der zweiten erscheint die Abwartschromatik innerhalb einer chromatisierten
Quintfallsequenz, in der klassischen Musktheorie Fonte genannt. Die Zwischendominantkette
zur IV. und V. Stufe ab T.18 heif3t bei Riepel® Monte.
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® Riepel, JosephAnfangsgriinde zur musikalischen SetzkunsZeno.org: Msiktheorie des 18. Jahrhderts
(DatenDVD), Berlin 2007
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Auch spater taucht Chromatik in zwei Arten auf, als Wechsel zwischen Dur und Moll (in den
Uberleitungen), als chromatisches Annahern an den Kernton (so z.B. im Seitensatzthema
T.85ff, siehe Abbildung) und als aufsteigende Linie (z.B. vor der Mittelkadenz T.184ff und in
der Erweiterung des Setensatzes in der Repiise T.273ff).

Abb.: T.81-88 Klavierauszug

Abb.: T.271-277 Klavierauszug

Selbstverstandlich ist keiner dieser Beziige zwischen Einleitung und Presto woértlich, und wir
werden kaum ein hochklassisches Werk finden, in dem keine Doppeldominanten oder chio-
matischen Linien vorkommen. Nicht das Vorkommnis dieser satztechnischen Besonderheiten
ist originell, sondern Haydns Fahigkeit, jedes Mal aufs Neue ein Werk aus sich selbst entse-
hen zu lassen. Somit erscheint alles zwar motiviert, aber spielerisch zwanglos verwendet und
ohne Ubertriebene Deutlichkeit eher auf einer unbewussten Ebene miteinander verbunden.
Dies kann als ein Unterscheidungsmerkmal zwischen Haydn und Beethoven gesehen werden.
Waéhrend der spatere Komponist das Individuelle bisweilen fast didaktisch hervorhebt, sucht
derdltereHay dn das ’An@inérigassisehlawesgewogenen, allgemein verstandlichen
und giltigen Art.

Ein wunderbares Beispiel dieser versteckten Kunstfertigkeit bietet der langsame Satz, der
seit einer Klavierfassung des VerlegersJohann Traeg aus dem Jahre 1798 der ganzen Sym-
phonie den Namen gab. Diese Analysemdchte ich in Form einer Muster-Werkanalyse geben.

" Uber die von heute durchaus verschiedeisat®eiseauf das Driginale(originelle)3und Andividuelle3siehe
die aufschlussreichen Passagen in Charles Ré®emklassische StiKassel: Barenreiter, 5.Aufl.200fhd an-
dere wéterfihrende Literatur Uber die VienerKlassik. Allgemeinkann gesagt werden, dass Bigsentation
origindler Ideenund dagleichzeitigeErfiillen klassisher Ausgewogenheials Ariginal 3betrachtet wurdewas
durdhausden HaydnschemWitz 3einschlosg AVitz 3nicht immerim Sinne von Acherzsondern meist imig-
nedes eglischen Avit 3 alsoetwa Aundfertigkeit 3. Allzu weitgehende individuelle Ideen galten eher &is
zarr3 tdiesspielte in der nachklasthen Epocheébeginnend bei Beethovemd vor allen Dingen bei den deu
schen Rmantikern eine grol3ere Rte.



