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Die groflen Einleitungen Haydns und Mozarts, etwa die Einleitungen aus
Haydns Londoner Sinfonien, erfordern vom Betrachter nicht nur ein Ein-
gehen auf die Besonderheiten jeder dieser Einleitungen und auf die Bedeu-
tung dieser Eigenarten fiir die jeweilige Sinfonie, sondern auch das Be-
schiftigen mit der Frage, inwieweit die Einleitungen — trotz ihrer indivi-
duellen Ausprigung — durch Tradition und durch festumrissene Aufgaben
bestimmt sind, also in einem gattungsgeschichtlichen Zusammenhang stehen.
Sind die Einleitungen der Wiener Klassiker untereinander durch gewisse
Gemeinsamkeiten verbunden? Haben Haydn und Mozart ihre Einleitungen
aus sich heraus, nur durch formale Anlehnung an andere mit einem lang-
samen Abschnitt beginnende Gattungen, geschaffen, oder gab es fiir sie An-
kniipfungspunkte, die die strukturelle Ausprigung der Einleitungen in be-
stimmte Richtung gelenkt haben? Wenn es solche Haydn und Mozart zu
ithren Einleitungen anregenden Elemente gab: Wo finden sie sich, wie stark
waren sie, als Haydn und Mozart langsame Einleitungen zu schreiben be-
gannen, wie weit lassen sie sich zuriickverfolgen?

Das Hauptanliegen dieser Arbeit ist zu zeigen, daf} die langsamen Ein-
leitungen Haydns und Mozarts in einer an satztechnischen Gegebenheiten
greifbaren und weit zuriick verfolgbaren Tradition stehen. Da es aber zweck-
miflig ist, sich zunichst zu fragen, wie der Gegenstand, nach dessen Ur-
sprung man sucht, in seinem Reifestadium beschaffen ist, beginne ich, ent-
gegen der fiir den Titel dieser Arbeit gewihlten chronologischen Reihenfolge,
mit der Beschreibung der Einleitungen Haydns und Mozarts. Besondere
Aufmerksamkeit wird dabei den frithen und mittleren Werken beider Kom-
ponisten gewidmet, da sich die Bindung an eine Tradition hier leichter fas-
sen 14flt als in spiten Werken. Es gibt nur wenige monographische Literatur
iiber die Einleitungen Haydns und Mozarts. Von den beiden grofleren
Arbeiten dariiber bringt die eine — von Gail Ellsworth Menk — iiberwie-
gend statistisch orientierte Angaben zu Tempo, Taktart, Harmonik, Motivik
und Dynamik der langsamen Einleitungen Haydns. Die zweite Arbeit — von
Rudolf Klinkhammer —, auf deren ausfiihrliche Bibliographie ich verweise,
sicht ihre Hauptaufgabe darin darzulegen, wie die langsame Einleitung,
eine ,freie und formoffene Organisation musikalischer Mittel“ (S. 1), iiber
ithre Funktion als allgemeine musikalische Satzerdffnung hinauswichst und
stufenweise integrierter Bestandteil des ganzen Werkes wird (S. 168). Haydns
Londoner Sinfonien werden als erste Stufe dieses Prozesses angesehen.
Klinkhammer geht also von der ausfiihrlicher wohl erstmals von Tobel
(S. 132 ff)) vertretenen Ansicht aus, dafl die musikalische Funktion der
Einleitung im Idealfall darin besteht, den schnellen Satz thematisch vorzu-
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bereiten. Fiir diese thematischen Zusammenhinge nun verfolgt Klinkham-
mer eine Entwicklung vom Primitiven zum Kunstvollen, vom ,,Einleitungs-
charakter” in der frithen Klassik (S. 168) zur ,materialen Aussage®* bei
Beethoven und zu einem ,Faktor der dufleren und inneren Satzverbindung
im Dienste der thematischen Vereinheitlichung der zyklischen Sonatenform*
(S. 169) in der Romantik. Der Partitur wird von Klinkhammer nur wenig
Bedeutung beigemessen; auffallendes Kennzeichen dafiir sind die fast nur
einstimmig gegebenen, in einigen Fillen auf die Auflenstimmen erweiter-
ten oder bei der Wiedergabe aller Stimmen auf Klaviersystem beschrinkten
Notenbeispielel.

Fir die Einleitungen Haydns und Mozarts ergeben sich gerade dann,
wenn man das Partiturbild in die Betrachtung einbezieht, deutliche satz-
technische Unterschiede zwischen Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen
einerseits und verschiedenen Typen von Kammermusikeinleitungen anderer-
seits2, Will man die Herkunft der langsamen Einleitung erforschen, so muf}
man also nach mehreren voneinander unterschiedenen gattungsgebundenen
Satztypen suchen3. Die vorhandene Literatur beschiftigt sich mit der Frage
nach dem historischen Werdegang der Einleitungen meist nur am Rande
und nur unter formalen Gesichtspunkten. Auch die beiden lingeren Berichte
iiber Vorformen der Einleitungen — von Barry S. Brook (S. 114—117)
und Rudolf Klinkhammer (S. 1—13) — betrachten die von ihnen als Vor-
liufer der Wiener klassischen Einleitungen benannte Musik nicht genauer,
so dafl diesbeziigliche Untersuchungen bislang noch fehlten. Zudem war von
den so zahlreichen Werken mit langsamer Einleitung, die vor etwa 1770

entstanden sind, im Hinblick auf meine Themenstellung bisher nur ein sehr
kleiner Teil bekannts.

! In der vorliegenden Arbeit werden Notenbeispiele iiberwiegend in Partitur
gegeben. Aus Platzgriinden konnten aber nur die unverdffentlichten Werke be-
riicksichtigt werden, so dafl dem Leser zugemutet werden muf, die Partituren von
im Druck erschienenen Werken selbst heranzuziehen.

2 Zu den Sinfonieeinleitungen s. zusammenfassend die Seiten 23—24, 58 ff., 71 f.,
103 ff. und 124 ff., zu den verschiedenen Typen der Kammermusikeinleitungen s. die
Zusammenfassung S. 143 ff.

3 Zu den Sinfonieeinleitungen der Vorklassiker und deren Herkunft s. vor allem
das Kapitel C II. (S. 219 ff.), zu den verschiedenen Typen von Kammermusikein-
leitungen vor allem das Kapitel C IV. (S. 281 ff., insbesondere S. 285 ff.). Natiirlich
lassen sich die beiden in dieser Arbeit unterschiedenen Einleitungsarten in vielen
Fillen nicht streng voneinander trennen. Einige der in Kapitel C I. aufgefiihrien
Einleitungen beriihren sich eng mit einigen in Kapitel C III. erwihnten Einleitun-
gen. Die durchgefiihrte Rubrizierung soll nur dazu dienen, gewisse Tendenzen auf-
zuzeigen.

4 In vielen Monographien iiber das Werk eines einzelnen Komponisten sind zwar
dessen langsame Einleitungen erwihnt; meist sind jedoch die Autoren iiber das Vor-
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Das Zuriickblicken von einem Gegenstand auf dessen historischen Hinter-
grund birgt natiirlich die Gefahr in sich, dafl man letzteren nicht objektiv,
als Erscheinung fiir sich, beschreibt, sondern an dem Gegenstand, von dem
man ausgeht, miflt. Auch der Ausblick auf die Einleitungen des 19. Jahr-
hunderts® geht, indem er nach Elementen aus Einleitungen des 18. Jahrhun-
derts sucht, von einer Fragestellung aus, die den Werken selbst nicht immer
ganz gerecht werden kann. Nur das Bestreben, mit allen Untersuchungen
dieser Arbeit wenigstens indirekt dem besseren Verstindnis der Einleitungen
Haydns und Mozarts zu dienen, kann diesen gelegentlich verzerrenden
Blickwinkel legitimieren.

kommen langsamer Einleitungen bei anderen Komponisten der gleichen Zeit nicht
informiert, so dafl ihnen bestehende Zusammenhinge entgehen miissen. Aber auch
in der ausfithrlichen, 264 vorklassische Sinfonien verschiedenster Komponisten zu-
sammentragenden Arbeit von Stedman sind nur 5 Sinfonien mit langsamer Ein-
leitung aufgefiihrt. Ein erschopfendes Erfassen der Werke ist allerdings kaum mog-
lich. Es kann nur iiber Kataloge mit Tempoangaben — moglichst mit genauer
Unterscheidung zwischen Beginn mit langsamem Satz und langsamer Einleitung —
erfolgen. Viele an sich wichtige Kataloge — z. B. B&H, DTB III/1, die Kataloge
bei Mennicke und Werner — sind ebenso wie die RISM-Kataloge der Drucke vor
1800 wegen des Fehlens von Temposiglen fiir diese Zwecke unbrauchbar; die bisher
bei RISM (thematisch und mit Tempobezeichnungen) erfafiten Handschriften des
18. Jahrhunderts — zu deren Katalogen ich dankenswerterweise in Miinchen und
Wien Zugang hatte — stellen erst einen Bruchteil des in den Bibliotheken liegenden
Notenmaterials dar. Doch diirften die von mir durchgesehenen Einleitungen bereits
einen reprasentativen Querschnitt bieten.

5 Zu diesen Einleitungen s. vor allem die zusammenfassenden Seiten 297 f. und
301.
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DIE LANGSAMEN EINLEITUNGEN HAYDNS UND
MOZARTS






I. DIE LANGSAMEN EINLEITUNGEN IN KOPFSATZEN VON
ORCHESTERMUSIK UND IN OUVERTUREN

1. Haydns Einleitungen

a) Die Einleitungen der Sinfonien Nr. 6 und 7 und ibre charakteristischen
Grundziige

Zwischen dem Entstehungsjahr 1761 der Sinfonien Nr. 6 und 7 von Haydn
und dem Entstehungsjahr der nichsten Sinfonie mit langsamer Einleitung,
der Sinfonie Nr. 50, liegen zwdlf Jahrel. Dieser grofle zeitliche Abstand
besagt aber nicht, daf} die Einleitungen der Sinfonien Nr. 6 und 7 als ein
frither unbedeutender Versuch Haydns, langsame Einleitungen zu schreiben,
abgetan werden diirfen. Im Gegenteil konnen diese beiden Einleitungen
exemplarisch dazu dienen, wesentliche Merkmale von Musik, die erdéffnen
und gleichzeitig auf den Hauptsatz hinfiihren will, zu erfassen. Die Einlei-
tungen aus der mittleren Schaffensperiode Haydns und viele Einleitungen
der Vorklassiker dhneln diesen beiden Einleitungen in vieler Hinsicht so
stark, dafl es fast erlaubt scheint, von einem all diesen Einleitungen zu-
grundeliegenden Einleitungs,modell zu sprechen. Auch die Einleitungen der
spiten Sinfonien Haydns und die Einleitungen zu Mozarts Orchesterwerken
iibernehmen manche fiir dieses Modell charakseristische Ziige.

! Die Einleitungen der Sinfonien Nr. 15 und 25, die wahrscheinlich schon vor
1761 entstanden sind, werden, da sie in mancher Hinsicht Ausnahmen darstellen,
nicht in chronologischer Reihenfolge, sondern erst am Ende des Kapitels B 1.1.b
(S. 55 ff.) behandelt . — Ldszl6 Somfai, Vom Barock zur Klassik. Umgestaltung
der Proportionen und des Gleichgewichts in zyklischen Werken Joseph Haydns, in:
Jahrbudh fiir Osterreichische Kulturgeschichte 2, Eisenstadt 1972, Anhang Tafel II
fihre fiir die Jahre 1771 bis 1773 drei langsam eingeleitete Sinfonien Haydns auf,
die er nicht niher bezeichnet. Von den mit Sicherheit Haydn zuzuschreibenden
Sinfonien dieser Jahre hat jedoch keine eine langsame Einleitung. Somfai kann nur
die Sinfonien Nr. 50, 54 und 57 meinen, deren Autographe aber auf 1773, 1774 und
1774 datiert sind.
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Die Einleitung der Sinfonie Nr. 62

Der erste Takt des Adagios insistiert auf dem Tonikagrundton, indem er
thn durch Ober- und Untersekunde zweimal einklammert und ihn durch
dreimalige rhythmische Lingung als Zentrum herausstellc. Dann aber er-
halten die 1. Violinen durch die mit dem Sechzehntel cis’ von unten an-
setzende Wendung (T. 1, zweite Hilfte) und durch die gleichzeitig begin-
nende rhythmische Beschleunigung die Kraft, sich vom d’ zu entfernen.
Der zweite Take fiihrt das Herausstellen der Tonika fort; er fixiert durch das
Erreichen der Terz erstmals die Durtonart. Am Beginn des dritten Taktes
erklingt der volle Tonikadreiklang. Die Taktanfinge der ersten drei Takte
sind also durch die nacheinander erfolgende Aufschichtung des Tonikadrei-
klanges aufeinander bezogen. Diese Beziehung schligt sich jedoch nicht im
Partiturbild nieder. T. 3 hebt sich durch die repetierenden Sechzehntel der
Streicher und durch den unvermittelten Einsatz der Horner scharf von den
ersten beiden Takten ab. Dieser Wandel bezwedkt das Kenntlichmachen eines
neuen Gliedes, das neue Aufgaben tibernimmt. In den Takten 3 und 4 wird
die eher statische Haltung der ersten beiden Takte durch ein zunehmendes
Anspannen (sukzessives Einsetzen der Instrumente, mit einem Aufschwung
vom a’ der 1. Violine bis zum fis” der Fléte verbundenes Crescendo, Be-
schleunigen der Aufeinanderfolge der Klinge von Halben in T. 3 und 4,
erste Hilfte, auf Viertel in der zweiten Hilfte von T. 4, allmihliches Ver-
kiirzen der Notenwerte in der Flote, Tritonus d”—gis” in T. 4) abgelost.
Die ersten vier Takte sind jedoch in einem iibergreifenden Sinn als Einheit
gefaflt. Wie erstes und zweites Viertel innerhalb des ersten Taktes auf einem
Ton verharren, so verharren erster und zweiter Takt innerhalb der ersten
vier Takte auf der Tonika; wie drittes und viertes Viertel des ersten Taktes
das Losen vom Tonikagrundron vorbereiten, so bewerkstelligen dritter und
vierter Takt innerhalb der ersten vier Takte das Lésen vom Tonikaklang.

In den Takten 3—6 haben die Hornstimmen ein auffillig starres Aus-
sehen. Thre zweitaktig gehaltenen Oktaven dienen nicht der harmonischen
Auffiillung, sondern der klanglichen und gliederungsmifligen Orientierung
der iibrigen Instrumente. Der gehaltene Tomkagrundton in T. 3—4 gestat-
tet der Flote in T. 4, letztes Viertel, ihren noch dem Tonikabereich zuge-
hérenden Sprung fis’’—d’” den iibrigen, harmonisch bereits den A-Klang
vorbereitenden Instrumenten gegeniiberzustellen. Das Umschlagen der Hér-
ner in den Dominantgrundton veranlafit Streicher und Holzbliser, eine
andere Haltung einzunehmen. Plotzliche Abwirtsbewegung und eine neue,
durch die Gruppierung in je vier mit der Zihlzeit beginnende Sechzehntel

2 Sinfonien GA Bd. 1 S. 125.
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bremsend wirkende Spielfigur bestimmen den T. 5. Dennoch nimmt T. 5
auf Vorausgegangenes Bezug: Aus dem Aufstieg der Takte 1—4 vom Tonika-
grundton 4’ (1. Violine) tiber fis’—a’—a”—d’ zur Tonikaterz fis’’ (Flote)
wird, gleichsam gespiegelt, in T. 5 ein Abstieg von der Dominantterz cis™
(Flote) iiber a”—e”—cis” zum Dominantgrundton &’ (1. Violine). Auch
T. 6 bezieht sich auf bereits Bekanntes, auf den Rhythmus der zweiten
Hilfte von T. 1. Durch seine Verschiebung in die erste Takthilfte und durch
das melodisch kraftlose Pendeln der Violinen erhilt dieser anfangs weiter-

treibende Rhythmus nun die Fihigkeit, die Einleitung abzuschlieflen.

Die Einleitung der Sinfonie Nr. 73

Im Gegensatz zum einleitenden Adagio der Sinfonie Nr. 6 setzt diese
Adagioeinleitung sogleich volles Orchester ein. Aber die Instrumente ver-
schmelzen nicht zu einer Einheit, sondern werden schon in den drei Tonika-
takten des Anfangs in zwei Schichten aufgespalten: in die Schicht der Bli-
sert mit einem scharf abtaktigen, durch Abwirtssprung und Punktierung
jedes Achtel herausmeiflelnden Rhythmus, dem sich die Tuttistreicher mit
ihren markanten Viertelschligen anpassen, und in die Schicht der Violinen,
die zwischen die Fortesdulen der Taktanfinge in Terzen gefiihrte Piano-
achtel schieben. Diese Terzen bleiben in T. 4 aus, da die beiden Dominant-
schlige durch ihr dichteres Aufeinanderfolgen dafiir keinen Raum mehr las-
sen. In T. 5 stehen die Tuttischlige noch enger beieinander. Nachdem die
Takte 1—3 die Tonika als Block brachten und T. 4 ohne kadenziellen Zu-
sammenhang die Dominante danebensetzte, enthilt nun T. 5 als einziger
Takt dieser Einleitung einen vollstindigen Kadenzvorgang (II7 V7 | I). Die
Dominante am Ende des Taktes hat nichts mit der blockhaften Dominante
aus T. 4 gemein; deutliches Kennzeichen fiir ihre kadenzielle Zielstrebig-
keit ist die hinzugefiigte Septim. Dieses klangliche In-Bewegung-Kommen
des Taktes 5 geht einher mit der endgiiltigen Verwandlung des in sich ge-

schlossenen punktierten Rhythmus (T. 1—4 mj\ in Fagotten und
[

3 Sinfonien GA Bd. 1 S. 157.

4 Auch das Fagott, das im schnellen Teil des Satzes und in den anderen Sinfonien
dieser Zeit stets mit der Streichbafgruppe liuft, schlielt sich, auf dem Tonikagrund-
ton verharrend, dieser Schicht an.
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Hornern) in ein weiterfiihrendes Gebilde m , aus dem in den folgen-

den Takten durchgehende, die Tonrepetitionen verlassende, auftaktig zu
gliedernde Punktierungen werden.

In T. 7 beginnt eine aus drei einander dhnlichen halbtaktigen Gliedern
und einem vierten ein wenig abgewandelten Glied bestehende Sequenz. Das
Zentrum eines jeden Sequenzgliedes ist das jeweils synkopisch einsetzende
Baf}viertel (in T. 7 auch von den Hornern unterstiitzt). Die Reihenfolge die-
ser Ansatztone — g ¢’ a d — beruht auf einer Umgruppierung der Bafitone
a d g ¢ der Takte 5 (ab zweitem Viertel) —6 (erstes Viertel). Wie der T. 5
die Abkehr von den blockartigen Klingen brachte, so fithren die beiden
Sequenztakte 7—8 zu einem G-dur-Block zuriick, der einerseits durch das
unerwartete Piano und das Abbrechen der Horner (zweites Achtel in T. 8),
andererseits durch die pldtzlich umlenkende Bewegung der vorher in Gegen-
bewegung laufenden Instrumentengruppen (zweite Hilfte von T. 8) vor-
bereitet wird. T. 5 und T. 7—8 stehen von ihren Aufgaben her in fast
spiegelbildlichem Verhiltnis zueinander, so dafl verstindlich wird, warum
Haydn auch die Zentraltone beider Stellen symmetrisch angeordnet und
deshalb in T. 5 statt der iiblichen (General-)Baflwendung g—a—f—g—c
eine fiir die Musik um 1760 noch ungewohnte Baffithrung gewihlt hats.

Die auf G beharrenden Takte 4 und 9 rahmen den harmonisch flieflen-
den Mittelteil ein und tragen durch ihre fast vollstindige Identitit zum
symmetrischen Aufbau bei. Abweichend von T. 4 ist in T. 9 das dritte Achtel
der beiden Takthilften in Punktierungen aufgelst, die den Takt stirker
auf T. 10 hinstreben lassen. Die von T. 4 zu T. 5 stattfindende Beschleuni-
gung wird auch auf die Takte 9—10 iibertragen: Auf die halbtaktigen
Schlige von T. 9 folgen in T. 10 Schlige in Viertelabstand. Die in T. 10
in den Hornern erstmals durchlaufenden, repetierenden Punktierungen unter-
stitzen diese rhythmische Verdichtung.

Konstitutive Bestandteile der Einleitung sind also zwei dreitaktige Blocke
auf C und G, von denen der G-Blodk durch Einschub eines fast symmetri-
schen Gebildes (mit der Symmetrieachse im alle Streicher und Holzblasinstru-
mente vereinigenden T. 6) geteilt ist:

3 4 4 1 2 1 4
[ c-Brocx 1 6-doex | | I I 3] 6-Blocx i(senivpyind]
]
2das i 49 e 9
l ‘—-'.‘———‘ |
T
Achse

$ Die Wendung V—VI-=IV—V.—I im Baf z.B. in der Sinfonie Nr. 1, 1. Satz
T. 38—39, in der Sinfonie Nr. 3, Finale T. 129—130 und in der Sinfonie Nr. 6,
Finale T. 54—55.
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Welche Merkmale, die typisch fiir eine Einleitung sein kdnnten, sind nun
den Einleitungen der Sinfonien Nr. 6 und 7 gemeinsam? Beide Einleitun-
gen erdffnen das Werk mit einem rhythmisch profilierten Hinstellen der
Tonika bzw. ihrer Dreiklangstone, das in der Sinfonie Nr. 7 von einem
Forte unterstiitzt wird. (Daf} die Einleitung der Sinfonie Nr. 6 zunichst im
Piano bleibt, mag mit ihrem programmatischen Vorwurf zu begriinden
sein%.) Beide Einleitungen stellen dem eréffnenden Tonikablodk einen eben-
so festgefiigten Schluflabschnitt entgegen, der eindeutig dominantische Funk-
tion hat (in der Sinfonie Nr. 6 Uberlagerung von Tonika und Doppeldomi-
nante am Ende von T. 4, vor der Dominante; in der Sinfonie Nr. 7 gegen-
iiber T. 4 zusitzliches Einfiigen des dominantischen f in T. 9). Tonika und
Dominante sind in beiden Einleitungen nicht geschmeidig, im Rahmen einer
weiterstromenden Kadenz, miteinander verbunden, sondern haben starkes
klangliches Eigengewicht. Erste und letzte Takte sind in beiden Einleitungen
strukturell aufeinander bezogen, in der Sinfonie Nr. 6 durch ein Umkehren
der Bewegungsrichtung und Umdeuten eines bereits bekannten Rhythmus
und in der Sinfonie Nr. 7 durch das Aufgreifen der scharf messenden Tutti-
schlige und der Beschleunigung threr Aufeinanderfolge. Die beiden einrah-

menden Blécke klammern das mittlere, harmonisch bewegtere Glied fest
ein.

Daf beide Einleitungen sich in mancher Hinsicht dhneln, ist kein Zufall;
die konstatierten Merkmale resultieren aus den gemeinsamen Aufgaben,
deren satztechnische Hintergriinde in den folgenden Abschnitten ausfiihrlich
behandelt werden sollen?.

Einleitungsanfinge

Der Beginn einer Einleitung mufl, um das Werk er6ffnen zu kdnnen, eine
gewisse Signalwirkung haben, wofiir sich ein Piano weniger gut eignet als

8 Der Titel der Sinfonie — Le Matin — lifit die Vermutung zu, dafl die Einlei-
tung einen Sonnenaufgang darstellt. Kretzschmar S. 83 vergleicht deshalb das
Adagio mit den beiden von Zhnlichem programmatischem Hintergrund ausgehen-
den Stiicken in Haydns Oratorien: ,Sie steigt herauf, die Sonne® (Nr. 11 der Jah-
reszeiten) und ,In vollem Glanze steiget jetzt die Sonne strahlend auf“ (Nr. 12 der
Schopfung). Beide Stiicke zeigen jedoch gerade in den ersten Takten ganz andere
Faktur als die Sinfonieeinleitung, denn die Tonika wird dort nicht sofort fest ge-

faflt.

7 Zu iiber das Satztechnische hinausgehenden Gesichtspunkten s. S. 106 f. und
S. 224.
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ein Forte oder Fortissimo. Haydns Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen
beginnen nur selten — Sinfonien Nr. 6, 57, 73, 86, 92, 94, 100, 101, 102 —,
Mozarts Orchestereinleitungen nie leise. Gleichzeitig soll der Anfang eine
feste Basis bilden, um dem Einleitungsschlufl als Bezugspol gegeniiberstehen
zu koénnen. Deshalb ist die Tonika fiir alle Einleitungsanfinge Haydns und
Mozarts verbindlich8. Meist wird sie durch eines der folgenden Mittel be-
sonders stark betont:

konzentriertér Forteschlag vor (z. B. Haydns Sinfonien Nr. 54,
dem folgenden Piano® 00— 75, 84, 85, 90, 97, 99, Mozarts
Cosi-fan-tutte-Ouverture)

abgeschlossener Tonikablock (3 (z. B. Haydns Sinfonie Nr. 93)

rhythmisch bzw. melodisch wei- — (z. B. Haydns Sinfonien Nr. 50,
terfithrender Block 53, 73, 96, Mozarts KV 361)

Beharren eines Teiles der Instru- == (z. B. Haydns Sinfonie Nr. 94)
mente — meist der Bafigruppe

oder der Horner — auf der
Tonika

Hiufig wird die erdffnende Partie in einer Fermate gestaut (Haydns Sin-
fonien Nr. 54, 75, 90, 93, 102, 103, 104, Mozarts Zauberflétenouverture).
Innerhalb eines Blockes kann der Tonika durch stetes Anpeilen des Grund-
tones (Anlauf zu T. 2 in Haydns Sinfonie Nr. 50, Anliufe in Mozarts
KV 205 und 504), durch das Insistieren auf Tonrepetitionen (meist reali-
siert als ein Oktavsprung abwirts, z. B. Mozarts KV 543) oder durch Drei-
klangsbrechungen (z. B. Haydns Sinfonie Nr. 53) Nachdruck verlichen wer-
den. Tonrepetitionen und Dreiklangsbrechungen miissen aber, um signalartig
wirken zu kdnnen, wegen der ihnen fehlenden melodischen Eigenstindig-
keit rhythmisch besonders scharf hervortreten. An prignanten Anfangs-
thythmen finden sich z.B. scharf messende Viertel oder Achtel (Haydns
Sinfonien Nr. 53, 73, 92) und Punktierungen (z. B. Haydns Sinfonien Nr. 54,
104). Da ein frei einsetzender abtaktiger Anfang entschiedener wirke als ein

8 Vgl. hingegen Beethovens 1. Sinfonie, in der die breite Kadenz der ersten Takte
(mit den Zielklingen IV in T. 1 zweite Hilfte, VI in T. 2 zweite Hilfte und V
‘in T. 4) die Tonika ganz ausspart.

® Die im folgenden gelegentlich verwendeten graphischen Zeichen sind entwidkelt
aus den Zeichen bei Georgiades, Schubert S. 69 ff. und Hell S. 148 ff.
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Anfang mit einem auf die Betonung hinfiihrenden, melodisch selbstindigen
Auftakt, beginnen ausnahmslos alle Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen
Haydns und Mozarts abtaktig!®.

Eine gesangliche Fiihrung der erdffnenden Takte wird meist vermieden,
da die harmonischen Spannungen, die durch die klangliche Stiitzung einer Me-
lodie in der nichsten Umgebung entstehen, den Bezug zum Einleitungsende
erschweren wiirden. Statt dessen beginnen die Einleitungen oft mit markan-
tem Forte-Unisono (z. B. T. 1 aus Haydns Sinfonie Nr. 71, T. 1—4 aus
Haydns Sinfonie Nr. 98, die beiden ersten Viertel aus Mozarts Sinfonie
KV 425). Mit dem Vermeiden liedhafter Struktur hingt es zusammen, daf}
die Anfangstakte vielfach nicht in einer bestimmten metrischen Rangfolge
geordnet sind, sondern als einzelne gleichgewichtige Blécke nebeneinander-
stehen (z. B. Haydns Sinfonien Nr. 50, 54, 85, 104 und Ouverture zu
L’isola disabitata, Mozarts Sinfonie KV 425).

Einleitungsschliisse

Wenn nicht nur das Ende der Einleitung!!, sondern die Einleitung als
Ganzes den schnellen Satz vorbereiten soll, so ist es ndtig, dafl der Schluf}
der Einleitung im Anfang verankert wird, daf also der dem schnellen Satz
vorausgehende Klang (bis auf Haydns Sinfonien Nr. 90, 92, 99 und 10312
die Dominante) als Pendant der erdffnenden Tonika gegeniibergestellt und
ebenso nachdriicklich wie diese ausgespielt wird!S. Bei Haydn fehlt ein aus-

10 Auch der Rhythmus ¢*| d auf Tonwiederholung — in Haydns Sinfonien Nr. 85,
88 und 90, in T. 2 auch in der Sinfonie Nr. 93 und in Mozarts Zauberfloten-
ouverture — ist als abtaktiger Beginn zu werten. Das Sechzehntel ist ein weder
melodisch noch rhythmisch selbstindiges Element; es stellt nur eine sehr kurze Vor-

wegnahme und eine zusitzliche Intensivierung des Anfangstones und der abtaktigen
Zihlzeit dar.

11 Wie z. B. in der Einleitung zum Divertimento KV 289 von Mozart (s. S. 140).

12 Siche dazu S. 45, 46 {. und 51.

13 Schonberg S. 163 bezieht die am Ende der Einleitung stehende Dominante nicht
auf den vorausgehenden Tonikablock, sondern auftaktig auf die Tonika des schnel-
len Satzes. Doch verbietet sich gerade bei der tempomifligen und rhythmisch-metri-
schen Abgeschlossenheit der Einleitung (s. dazu S. 28 f.) die Anwendung der Rie-

mannschen Auftaktlehre. Allenfalls konnte die Einleitung als Ganzes als ein gewich-
tiger Auftakt zum schnellen Satz angesehen werden.
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gedehnterer Schluflteil nur in den Sinfonien Nr. 97 und 104. Bei Mozart
ist die Dominante nur in einigen seiner spaten Sinfonie- und Quverture-
einleitungen nicht blockartig ausgedehnt4,

Auf groflerem Raum stehen sich also normalerweise in den Einleitungen
ein in sich ruhender Tonikaabschnitt und ein harmonisch anspannender,
weiterfithrender Dominantabschnitt gegeniiber. Vor der der Einleitung fol-
genden Tonika liegt ein Einschnitt, der eine neue Haltung und ein anderes
Tempo ankiindigt!®. Eine solche Gegeniiberstellung von Ruhe- und Span-
nungsklang innerhalb eines partiturmiflig vom Nachfolgenden abgehobe-
nen Gliedes findet sich in der Musik der Wiener Klassiker vor allem hau-
fig auf kleinerer Ebene, auf der Ebene von Zwei- oder Viertaktgruppen.
Die einzelne Taktgruppe offnet sich harmonisch und erzwingt ebenso, wie
die Einleitung den Einsatz des schnellen Teiles erzwingt, das Setzen der
neuen Tonika. Mit der neuen Tonika beginnt aber das nichste, oft vom
Partiturbild her deutlich abgesetzte Glied. Wihrend das Aneinanderreihen
von mit der Tonika schliefenden oder nur paarweise aufeinander bezoge-
nen Gliedern ein stets erneutes Antreiben des Stiickes erfordert, hilt die
Reihung solcher sich regelmiflig 6ffnender Glieder (abwechselnd Ruhe- und
Spannungsklang W¥2—f— Bo$.__ R-$5 . bzw. metrisch schwer setzender
und weiterfithrender Takt Lo e (e ) die Musik stindig in Bewegung.
Georgiades'® nennt diese kleinen Glieder ,Geriistbauglieder®, weil ihr wei-
terdringender Charakter am harmonischen und satztechnischen Geriist deut-
lich wird, meist aber die vordergriindige Melodiestimme nicht einbezieht.
Letztere hingt — im Gegensatz zu der meist auch melodisch deutlichen Zisur
zwischen Einleitung und schnellem Satz — mit ihrem Schlufl normalerweise
in das nichste Glied iibert’. Die melodiefiihrende Stimme kann relativ

14 Giehe dazu S. 68 ff. e

15 Auch ein phrygischer Schluf B B ) , wie er sich
hiufig in der GeneralbaBmusik findet, erlaubt auf Grund seiner Formelhaftigkeit
und Abgeschlossenheit den Anschlufl eines neuen Tempos. Dodh ist der nachfolgende

Satz hiufig auch tonartlich abgehgben: Da der phrygische Schluft Tonika und Domi-
nante nicht unmittelbar aufeinander bezieht, wird die Tonika nicht fest genug
gefaflt, um fiir den nichsten Satz bestimmend zu sein. Vgl. zum phrygischen Schlufl
auch S. 30 Anm. 28, S. 31 und S. 33.

16 Seine grundlegenden Ansatzpunkte zur Untersuchung des Wiener klassischen
Satzes, deren Verstindnis im folgenden vorausgesetzt wird, finden sich in: Musik-
spra&x;f des Mozart-Theaters, insbesondere S. 92 ff., und Schubert, insbesondere
S. 69 ff.

17 Die beiden genannten Prinzipien — einerseits das Reihen von in sich ruhenden
Abschnitten, andererseits das Aneinanderfiigen von jeweils vorwirtsstrebenden Glie-
dern bzw. das Nichtabreiflenlassen des Flusses — miissen als die Grundprinzipien
jeglicher Musik angeschen werden. Abgeschlossene Abschnitte werden durch das
unmittelbare Nachvollziehen sprachlicher Glieder (s. z. B. die am Ende abschlie-
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frei eingefiigt werden, weil die Geriistbauglieder sich gleichsam aus eigener
Kraft, auf Grund ihres harmonischen Offenseins, aneinanderschlieflen. Als
pragnantes Beispiel fiir zwei- und viertaktige Geriistbaugliederung seien die
Takte 89 ff. der Figaro-Arie ,Non pit andrai farfallone amoroso“!®

buans-; s (s (msmes " sy s | |
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genannt, von denen die Takte 97 und 101 den Ansatz des neuen Gliedes
durch einen Wechsel des Partiturbildes besonders betonen!®.

Benden Wort- oder Sinneinheiten in Notre-Dame-Organa, die Verszeilen von
einstimmigem Gesang oder etwa von Bachchorilen, die sprachlichen Einheiten inner-
halb von Generalbafirezitativen usw.) oder durch das Begleiten von Bewegungs-
abliufen (Tanz, Marsch) verursacht. Weiterfithrende Glieder finden sich hingegen
vorwiegend in nicht unmittelbar sprachgebundener, d. h. in melismatischer Vokal-
musik (s. z. B. die auf die nichste Konkordanz zustrebendenen Organalstimmen
innerhalb von Texteinheiten in Notre-Dame-Organa) oder in nicht choreographisch
gebundener, nicht vokal beeinfluflter Instrumentalmusik (s. z. B. die zum nichsten
Klang fithrenden Kolorierungen in frither Orgelmusik, die in die abschliefenden,
abstiitzenden Orgelpunkte hineinfiilhrenden Priludien aus Bachs Wohltemperiertem
Klavier usw.). Das Aneinanderfiigen weiterdringender Glieder zieht vielfach eine
verhiltnismiflig komplizierte Satzstruktur nach sich, da sich das rein ausdehnungs-
miflige Beenden eines solchen Gliedes und das gleichzeitig dem Ende innewohnende
Sichanspannen widersprechen und eine Aufspaltung in verschiedene Komponenten
bewirken: _s¥ 7% 7Y

18 e nozze di Figaro: GA Serie 5, Nr. 17 S. 86; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 16,
Teilbd. 1 S. 146.

19 Der Einwand, dafl fiir die Ausfihrung und das hérende Aufnehmen von Musik
primir die Melodiegliederung und deren Projektion auf den harmonischen Ablauf,
nicht aber die Gliederung des Untergrundes bestimmend sei und insofern die Unter-
suchung der Musik nach Gesichtspunkten der harmonisch-metrischen und partitur-
mifligen Gliederung eine nur theoretische, sich mit der erklingenden Musik nicht
dedkende Betrachtungsweise darstelle, ist — vor allem fiir die Musik der Wiener
Klassiker -— nicht stichhaltig. Zwar lassen sich nahezu alle Interpreten fast aus-
schliellich von der melodischen Fiihrung leiten, so daf} ein Horbarmachen der Unter-
grundgliederung unterbleibt, wenn sie sich nicht mit der Melodiegliederung deckt,
doch liflt nach dem Geriistbauprinzip gebaute Musik nur dann die ihr innewoh-
nende Spannkraft, Vielschichtigkeit und einleuchtende Taktgruppierung voll erken-
nen, wenn man nicht nur stereotyp auf die Melodieabschliisse zusteuert und ihnen —
gleichsam zufillig und zum nichsten Melodieglied iiberleitend — begleitende Stim-
men beigibt, sondern wenn man souverin das gar keiner besonderen Unterstiitzung
bediirfende Abschliefen der Melodie mit einem fithlbaren Neuansetzen der iibrigen
Stimmen oder Parte zu verbinden weiff. Die Satzuntersuchungen dieser Arbeit sol-
len deshalb auch als Anregung verstanden werden, die hier theoretisch erorterte
Struktur bei der Wiedergabe der Musik mit anklingen zu lassen.
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Wegen der verhiltnismiflig groflen Entfernung zwischen Anfangs- und
Schlufipartie der Einleitung ist es notwendig, das Spannungsverhiltnis dieser
beiden Teile zueinander so ausdriicklich wie mdglich zu machen. Ein Umdeu-
ten der V. Stufe zu einer neuen Tonika wiirde dem Einleitungsschlufl — 3hn-
lich wie den in der Dominanttonart stehenden Teilen von Tanz, Sonatensatz
usw. — eine gewisse tonale Selbstindigkeit geben und damit die Spannung
zur Tonika verringern. Deshalb modulieren die Einleitungen meist nicht
zur Dominanttonart: Sie meiden vollstindige oder authentische Ankaden-
zierung der V. Stufe sowohl unmittelbar vor der Dominante2® als auch
innerhalb des Dominantabschnitts®® und betonen auf verschiedene Weise22,
dafl die Ausgangstonart beibehalten ist.

Meist erhilt der Dominantabschnitt seinen Zusammenhalt durch das Be-
harren des Basses oder einer anderen Stimme auf dem Dominantgrundton?®,
wogegen die anderen Stimmen vom Dominantklang aus, zu dem sie immer
wieder zuriickkehren, die harmonische Umgebung abtasten. Menk (S. 122)
und Klinkhammer (S. 29) bezeichnen den beibehaltenen Dominantgrundton
als Orgelpunkt, doch unterscheiden sich die Einleitungsschliisse von einem
Orgelpunkt in der Generalbaflimusik (wie er auf S. 252 {. beschrieben ist) vor
allem dadurch wesentlich, daf} sie streng metrisch geregelt sind. Schon der
erste Einsatz der Dominante ist in den Einleitungen in Korrespondenz zur
eroffnenden Tonika scharf durch abtaktiges, betontes Setzen markiert. Die
einzige mit der Dominante schlieflende Haydn-Einleitung, die die Domi-
nante erst als Aufldsung eines Vorhalts bringt (Sinfonie Nr. 96 T. 12 Vio-
linen und 1. Oboe), trigt wenige Takte spiter (T. 15—17) einen abtaktig
einsetzenden Dominantklang nach. Das Verlassen der Dominante und Zu-
riickkehren der Oberstimmen zur Dominante iiber dem im Gegensatz zum
Orgelpunkt meist rhythmisch profilierten Dominantbaf} (z. B. Haydns Sin-
fonie Nr. 54) geschieht immer mit grofler Regelmifigkeit: Die Dominante
erklingt auf betonten Taktzeiten (z. B. Haydns Sinfonie Nr. 50) oder in den
metrisch schweren, also jeweils ungeraden Takten (z.B. Haydns Sinfonie
Nr. 53), die zum Dominantklang in einem Spannungsverhiltnis stehende
Harmonie24 an metrisch leichter Stelle. So entsteixen, von der (un folgenden

20 Ausnahmen bilden Haydns Sinfonien Nr. 60, 88 und 91, doch macht in der
Einleitung zur Sinfonie Nr. 91 die Sept in T. 16 die Modulation sogleich wieder
riickgingig.

22 Nur die Sinfonie Nr. 50 von Haydn wechselt im Dominantabschnitt der Ein-
leitung zwischen den drei Hauptstufen der Dominanttonart; der Baf beteiligt sich
aber bezeichenderweise nicht an der Kadenz.

22 Siehe dazu S. 29 f. und 33.

2 Nur selten fehlt der zusammenfassende Grundton: z. B. in der Sinfonie Nr. 103
von Haydn.

24 Siehe dazu S. 33.
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durch X gekennzeichneten) Dominante als Ruheklang ausgehend, kleine,
sich harmonisch und rhythmisch 6ffnende Geriistbauglieder, die schliefilich
durch ein meist zweitaktiges2s, Geriist- und Melodiegliederung zur Deckung
bringendes Schlufiglied abgebremst werden: z. B. in Haydns Sinfonie Nr. 54

T. 12 ff.
2 2 i
e

Jominant block S.Dominu\t‘
ischiuBglied
y)

\

v
Dominantabschnitt

In der Sinfonie Nr. 100 von Haydn o6ffnet sich ein Geriistbauglied des
Dominantblocks (T. 21—22) ausnahmsweise nicht harmonisch, sondern nur

rhythmisch.

Die metrisch setzenden Dominantklinge pendeln oft zum Quartsext-
akkord der Tonika. Dieser Vorgang ist nicht kadenziell zu verstehen, da
der Quartsextakkord sich nur zufillig ergibt: Die Oberstimmen weichen zur
Tonika aus, wiahrend der Baf auf dem Dominantgrundton verharrt. Der
Quartsextakkord steht in metrisch leichtem Takt oder auf unbetonter Takt-
zeit; ihm fehlt die fiir einen kadenzierenden Quartsextakkord notwendige
Hervorhebung?. Klinkhammer (S. 29) vergleicht das Pendeln zwischen der
Dominante und dem Quartsextakkord mit den ,formelhaften Schlufiwen-
dungen®, die zwischen Tonika und Subdominante wechseln??, und folgert
daraus, dafl der Ausgangstonart am Ende der Einleitung subdominantische
Funktion gegeben ist, dafl also eine Modulation stattgefunden hat. Daf}
jedoch die Tonikatonart beibehalten und durch das Pendeln zum Quart-
sextakkord ausdriicklich bestitigt wird, zeigt sich dort ganz deutlich, wo
das Pendeln als rein floskelhafte Wendung auf kiirzere Notenwerte — meist
Punktierungen — iibergeht. Dann nimlich (z. B. in den Einleitungen der
Sinfonien Nr. 60, 71, 85 von Haydn) liegt im Dominantklang die Quinte
an oberster Stelle; ein Klang in Quintlage aber hat keine Schlufikraft,
sondern bleibt in einem das harmonische Offnen der Einleitung unterstiit-

25 Die Fermate kann manchmal die Dehnung auf zwei Takte iibernehmen.

2 In den auf einen Dominantblock verzichtenden Einleitungen zu Haydns Sinfo-
nie Nr. 104 und Mozarts Sinfonie KV 543 steht hingegen der Quartsextakkord auf
betonter Taktzeit.

%7 Die Harmoniefolge Tonika-Subdominante ist allerdings fiir wirkliche Schluf-
wendungen der Musik der Wiener Klassiker hochst ungewdhnlich (vgl. die Beschrei-
bung von Schliissen auf S. 96 f.). Ein Beispiel find sich am Ende der in d-moll
stehenden Komturszene (vor der in G-dur beginnenden Schluflszene) des Don Gio-
vanni; ein weiteres Beispiel ist auf S. 149 erwihnt). Fiir Generalbafimusik ist
allerdings das Ausschweifen von der Tonika zur Subdominante iiber abschlieflen-
dem Tonikaorgelpunkt recht charakteristisch (zu Orgelpunkten vgl. S. 252 £.).
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zenden Schwebezustand?8, der durch das Wechseln zur groflen Obersekunde
(Terz des Tonikaklanges) und das melodisch energielose Zuriickfallen nur
noch verstirkt wird?. Auch andere Wechselakkorde — z. B. der Tonika-
klang mit Mollterz und hinzugefiigter hochalterierter IV. Stufe (z. B. Sin-
fonie Nr. 54 von Haydn, T. 15) — weisen nicht unbedingt auf eine Modu-
lation in die Dominanttonart hin, sondern kreisen durch die chromatische
Verschirfung den Dominantklang ein. Die durch Tonika- und Dominant-
block gebildete Klammer, die die Tonart von Anfang an festlegt, bestimmt
das tonale Aussehen der Einleitungen®. Hiufig wird sogar schon in den
Anfangstakten die Dominante der Tonika gegeniibergestellt (z. B. in T. 1
und 3 der Sinfonie Nr. 99 von Haydn und in T. 1 und 5 der Einleitung
zu Mozarts Cosi fan tutte).

Wie der Tonikabeginn arbeitet auch der Dominantabschnitt, um pragnante
Gestalt anzunehmen, mit rhythmischen Mitteln. Er verwendet messende
Schlige (z. B. in Haydns Sinfonien Nr. 50, 88), die hiufig mit Tonrepe-
titionen im Unisono verbunden sind (z. B. in Haydns Sinfonien Nr. 53,
75), und setzt Punktierungen ein (in Haydns Sinfonien Nr. 50, 60, 71, 85
im Dominantblock, in den Sinfonien Nr. 54 und 57 im Dominantschlufl-
glied). Er verzichtet aus den gleichen Griinden wie der Tonikablock auf
ausgeprigte melodisch-gesangliche Gestaltung.

Noch hiufiger und intensiver als der Tonikablods zieht der Dominant-
abschnitt, um plakathaft die Dominantebene hervorzuheben, einige sonst
nur sparsam verwendete Instrumente heran: Horner, Pauken und gelegent-
lih auch Trompeten®!, also typische Fanfareninstrumente (besonders auf-
fallend in Haydns Sinfonien Nr. 53, 85 und 102)%. Doch auch andere Cha-

28 Vgl. hingegen den phrygischen Schluff, der meist in stabiler Oktavlage eintritt.

0 Vergleichbare Tonikaschliisse finden sich nur selten (s. z. B. das Quartett Nr. 21
,Andrd ramingo e solo“ aus Mozarts Idomeneo, T. 164. — GA Serie 5, Nr. 13
S. 240; NGA Wg. 5, Bd. 11, Teilbd. 2 S. 411).

3% Siche hingegen Riemann, Kompositionslehre S. 494 und Martin Just, Die Ver-
wirklichung der funktionalen Tonalitit im Kompositionsbeging, in: AfMw 32
(1975), S. 6: Die Einleitung berithrt zumeist entlegenere Klinge, die dem Allegro-
gedanken ,den Charakter eines klaren Entschlusses verleihen. Oder aber die Einlei-
tung lift den Horer an einem Prozef} teilnehmen, in welchem sich aus vagen Klin-
gen bzw. aus Stérungen scheinbar eindeutiger Tonbezichungen nach und nach die
Vorstellung einer Tonart erst bildet.“ Naumann S. 34 spricht bei den Einleitungen
Haydns von einem chromatischen Heranfiithren an die Tonart.

3t Vgl. Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, Jahr-
gang 1: Thitige Geschmaks-Bildung fiir die Beurtheiler der Tonstiicken, 0. O. 1778,
Z; 283: ,Die Trompeten und Pauken miissen wenig, aber mit Entscheidung spre-

en.“

3 Nach Haller S. 188 {. sind die Horner in der Kunstmusik in fast noch stirke-
rem Mafle als Trompeten und Pauken als Fanfareninstrumente eingesetzt.
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rakteristika der Dominantblécke erinnern, selbst wenn sie in anderen als
den Fanfareninstrumenten auftreten, an Fanfaren3®: Tonrepetitionen, Drei-
klinge, markante Rhythmen, Vermeiden von Kadenzen, Pendeln zwischen
zweitem und drittem Ton der Tonleiter®. Eine 6fters zu bemerkende Ahn-
lichkeit zwischen Tonika- und Dominantabschnitt entspringt also nicht nur
einem ,, Einheitsstreben“ des Komponisten35, sondern ist in der Signalhaltung
beider Abschnitte begriindet. Das Arbeiten des Tonika- und Dominantab-
schnittes mit Mitteln der Fanfare bewirkt auch, dafl die langsamen Einlei-
tungen in Sinfonien und Ouverturen Durtonarten — insbesondere D-dur
und C-dur, die typischen Trompetentonarten — bevorzugen; das von Dom-
mer (S. 785) konstatierte Uberwiegen der Molltonarten 13t sich nicht be-
statigen. Aufler wenigen Ouvertureneinleitungen (Haydns L’isola disabitata
und Orfeo, Mozarts Don Giovanni) stehen nur drei der letzten Sinfonie-
einleitungen Haydns — die der Sinfonien Nr. 98, 101, 104 — in Moll, die
Sinfonie Nr. 104 spart aber in den ersten beiden signalartigen Takten die
Mollterz aus.

Die Vorbereitung der Einleitungsschliisse

Soll der die Einleitung abschliefende Dominantabschnitt auf die eroff-
nende Tonika Bezug nehmen, so mufl sein Erreichen von Anfang an ins
Auge gefaflt sein. Nicht jeder dominantische Klang eignet sich als Ausgangs-
punkt fiir einen Dominantabschnitt. Der Dominantklang eines phrygischen
Schlusses wird meist iiber eine Folge von metrisch indifferent nebenein-
andergesetzten Klingen erreicht und erfihrt insofern keine besondere, eine
Ausdehnung zulassende Betonung. Eine nur zufillig innerhalb eines Kadenz-
ablaufs beriihrte Dominante ist ebenfalls nicht ausdehnbar, da die Domi-
nante normalerweise kein schwer setzender, ein neues Glied eréffnender
Klang ist%. Auch Periodenstruktur ist nicht geeignet, einen lingeren Domi-
nantabschnitt entstehen zu lassen, da ein Dehnen der Dominante die sym-

83 Nach Haller S. 173 f. kénnen alle Instrumente die Funktion der Fanfaren-
instrumente iibernehmen, denn nicht die Imitation der Klangfarbe, sondern die kom-
positorische Bewiltigung der Fanfare sei wichtig.

34 Siche dazu auch S. 225.

35 Siehe Klinkhammer S. 41. Nach Menk S. 126 will der Komponist aus dem
Kopfmotiv den Beginn der anderen Phrasen ableiten.

% Vgl. dazu die Sinfonie op. 1 Nr. 6 von Comi (S. 272).

31



metrische Anordnung (z. B. 2+2 + 4) durchbrechen wiirde. Die Domi-
nante am Ende eines Periodenvordersatzes (Halbschlufl) stellt im Verhilt-
nis zum betont einsetzenden Nachsatz einen leichten, weiterstrebenden Span-
nungsklang dar und erfordert eine sogleich ankniipfende, in der Regel auch
das Tempo beibehaltende Antwort:
1 ° "
T.. ¥->T..
Vordessats  Nachsate

In Haydns und Mozarts Sinfonien und Ouverturen findet sich Vorder-
satzstruktur weder in den letzten Takten einer Einleitung noch in einer Ein-
leitung als Ganzes?”. Die Dominante im vorletzten Takt eines Perioden-
nachsatzes steht innerhalb einer Kadenz und zielt auf die die Periode ab-

schlieflende Tonika38:

~

(4

I ®I
ity

Ein nachsatzihnliches Gebilde, das mit dem dritten Takt abbricht, so daf}
der erste Takt des schnellen Satzes die Stelle des Periodenschluf8taktes ein-
nimmt, kann deshalb am Ende der Einleitung nur unter Verzicht auf Aus-
dehnung der Dominante auftreten®?. Diese Art der Vorbereitung des schnel-
len Satzes taucht bei Haydn und Mozart nur in einigen spiten Werken
auf (Haydn Sinfonie Nr. 104 T. 14 ff., Mozart Ouverturen zu Cosi fan
tutte 'T. 12 ff. und Die Zauberflote T. 13 ff., dhnlich Sinfonie KV 543
T. 22 ff.); in allen diesen Fillen fehlt notwendigerweise eine Fermate auf
dem letzten Dominantklang40.

Auch im Geriistsatz ist die Dominante als weiterfilhrender Spannungs-
klang unbetont und somit nicht ausdehnbar. Soll sie metrische Schwere er-
halten, so mufl sie an die Stelle der Tonika riicken und zum Ruheklang wer-
den. Ein Verschieben der Dominante auf metrisch schwere Takte oder Takt-

37 Naumann hingegen bezeichnet alle Einleitungen als vordersatzartig mit dem
Harmonieverlauf T S (D) D (S. 43, 45, 55 {.).

38  ® bezeichnet eine zur Tonika fithrende vollstindige Kadenz mit IV.
(bzw. I1.) und V. Stufe.

% Koch, Versuch Bd. 3 S. 307 beschreibt diese Art des Einleitungsschlusses fol-
gendermaflen: ,die Cadenz gehet in das darauffolgende Allegro iiber, das heifit,
der Cisurton der Cadenz macht zugleich den Anfangston des Allegro aus.“ Aufler
diesen Einleitungsschliissen kennt Koch, Versuch Bd. 3 S. 307 nur noch das Schlieflen
»mit dem Quintabsatze®, was nach Versuch Bd. 2 S. 443 einen Halbschlufl darstelit.

% Die in der Sinfonie Nr. 104 von Haydn zwischen Einleitung und Allegro ein-
geschobene iiberzihlige Pause dient dem schirferen Markieren des mit Terzlage,

Piano, Legato und dem Rhythmus d dd weich beginnenden Allegros.
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zeiten liberzeugt aber nur dann, wenn nicht nur eine blofle Vertauschung von
Tonika und Dominante stattfindet, sondern wenn ein durch Einfithrung
leiterfremder Tone gespannter Klang,

& EE=S =
z. B. ‘ ey oder 9 #;;, ; oder ¢~ \wf* ¢ usw.,

auf die Dominante hinzielt#!. Die Verwendung alterierter, hiufig wechsel-
dominantischer Klinge vor dem Dominantschlufliteil von Einleitungen —
oder auch innerhalb des Dominantblocks an metrisch leichter Stelle (z. B.
Haydn Sinfonie Nr. 100 T. 19—22) — dient also nicht einer Modulation,
sondern der Klarstellung der metrischen Verhiltnisse und dem Einkreisen
der Dominante. Die Tiefalterierung des sechsten Tonleitertones hat natiir-
lich nichts mit der Penultima eines phrygischen Schlusses gemein42.

Der den Dominantblock vorbereitende, mit einem Spannungsklang endende
Mittelteil der Einleitung kann aus zweitaktigen Geriistbaugliedern beste-
hen (in knappester Form in der Sinfonie Nr. 6 von Haydn T. 3—4, er-
weitert z. B. in der Serenade KV 203 von Mozart T. 3—6). Der Span-
nungsklang kann aber auch im dritten Takt eines Periodennachsatzes stehen
und statt zum erwarteten Periodenabschlufitakt zum neu ansetzenden Domi-

nantabschnitt fithren: z. B.
Py 4
i 3 Ili

Vordersata Nodesats

Hiufig macht der dem Dominantabschnitt vorausgehende Takt durch har-
monische Beschleunigung, rhythmische Verdichtung oder ein Unisono darauf
aufmerksam, dafl die Periode nicht wie iiblich abgeschlossen werden soll.
Dieses Aufbrechen der letzten Takte des Mittelteils von Perioden- zu Ge-
riistbau ist besonders kennzeichnend fiir die mittleren und spiten Einlei-
tungen Haydns (z. B. Sinfonie Nr. 60 T. 1—4 Tonikaabschnitt, 5—8 Vs,
9—12 Ns, 13—16 Vs, 17—19 offenbleibender Ns, 20 ff. Dominantab-
schnitt)®3. Von den festgefiigten, meist nicht periodisch gebauten Blécken
kann also Periodenmifliges eingeklammert werden, doch beobachtet man
auch im Mittelteil der Einleitungen nur zuriickhaltenden Einsatz von ge-

4t Menk S. 123 stellt fest, dafl die Vorbereitung der Dominante selten von einem
diatonischen Akkord iibernommen wird.

2 Vgl. hingegen Naumann S. 34 und Klinkhammer S. 27.
43 Siehe dazu auch S. 94 f.
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sanglichen Linien* und selbstindigen Kadenzen®s, also von Elementen, die
eng mit periodischem Bau zusammenhingen und den Eindruck einer ge-
wissen Selbstindigkeit und Abgeschlossenheit hervorrufen konnen.

Der Bau der Einleitungen aus den Kopfsitzen der Sinfonien Nr. 6 und 7
von Haydn ist zwar nicht durch ein Schema zu erfassen, doch lassen sich fiir
diese beiden Einleitungen und fiir nahezu alle anderen Sinfonie- und Quver-
tureneinleitungen Haydns und Mozarts drei wesentliche Bestandteile — der
Tonikablodk, der den betonten Einsatz der Dominante vorbereitende Mit-
telteil und der das Gegengewicht zur Tonika bildende Dominantabschnitt —
unterscheiden, die sich gegenseitig bedingen und die auf Grund ihrer Funk-
tion und ihrer Abhingigkeit voneinander gezwungen sind, ganz bestimmte
strukturelle Eigenschaften anzunehmen. Eine solcherart gebaute Einleitung
ist in allen Teilen zielstrebig auf das Allegro hin angelegt und insofern
unwiederholbar4®; sie ist auch nicht fiir eine Wiederholung gegen Ende des
Satzes geeignett?. Nur ein Aufgreifen vor der Reprise (z. B. Mozart KV 320)
ist denkbar, weil der Einleitung dort dhnliche Aufgaben wie am Satzbeginn
zukommen.

4 Vgl Giilke S. 11: Die Einleitung mufl ,funktionsgemifl themenfeindlich sein®,
und Klinkhammer S. 35: ,Die Einleitungsmotivik bleibt aphoristisch“. Eine auf-
fallende Ausnahme stellt der Mittelteil der Sinfonie Nr. 60 von Haydn dar.

45 Vgl. Riemann, Kompositionslehre S. 494: Die Einleitung mufl ,Kadenzierung
mit konstanter Tonart meiden”.

4 Nur zwei Beispiele — aus der Vorklassik, s. S. 177 f. und S. 201 Anm. 112 —
sind mir bekannt, wo eine auf der Gegeniiberstellung Tonika-Dominante beru-
hende Einleitung fiir sich wiederholt werden mufl. Bei Haydn und Mozart steht
im Regelfall das Wiederholungszeichen ||: am Beginn des Allegros. Ob das Fehlen
dieses Wiederholungszeichens in den Sinfonien Nr. 25, 60 und 85 von Haydn wirklich
auf eine Wiederholung auch der Einleitung hinweisen soll, ist zu bezweifeln (in
GA Reihe 1 Bd. 12 S. 49 ist fiir die Sinfonie Nr. 85 das Wiederholungszeichen
erginzt).

4 Ausnahmen: Die Einleitungen aus Haydns Sinfonien Nr. 103 und Nr. 15.
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b) Die Einleitungen der iibrigen Sinfonien und der Ouverturen

Die sich an die friiben Einleitungen anlebnenden Sinfonieeinleitungen bis
1786

Viele der Einleitungen aus Haydns mittlerer Schaffensperiode lassen die
eben erwihnte Gliederung in drei Abschnitte vordergriindig erkennen (wie
z. B. die Einleitung der Sinfonie Nr. 75), manche Einleitungen verdecken
diese Gliederung ein wenig durch andere musikalische Vorginge (wie z. B.
die Einleitung der Sinfonie Nr. 73).

Die Einleitung der Sinfonie Nr. 754 (ca. 1780 entstanden, be-
reits 1781 bei Hummel gedruckt®) scheint fiir eine 1789 in Wien entstandene
D-dur-Sinfonie®® Leopold Kozeluchs einige Anregungen abgegeben zu haben
und soll deshalb zusammen mit dieser betrachtet werden. Der erste Takt
aus Haydns Grave setzt an den Beginn einen langen Unisono-Tonikagrund-
ton im Fortissimo, der die Streicher sammelt und dem zunichst ebenfalls
im Unisono erfolgenden Aufstieg des Taktes 2 sein Fundament gibt. Der
gedehnte Klang des Taktes 3 stellt einen die ersten drei Takte abschliefen-
den Pfeiler dar, der der Tonika bereits die Dominante gegeniiberstellt.
Das Sechzehntel am Ende des ersten Taktes gibt den Impuls zum Absprin-
gen vom Grundton, das Sechzehntel am Ende des zweiten Taktes fiihrt zur
abbremsenden Dominante. Kozeluchs Adagio hingegen beginnt ohne Vor-
bereitung mit dem Dreiklangsaufstieg. Das Sechzehntel vor T. 2 hat nur
als melodischer Bestandteil des Dreiklangs, nicht aber als rhythmischer
Impuls Bedeutung. Ziel des Aufstiegs ist das d auf der ersten Zihlzeit von
T. 2; die Wendung zum Dominantterzquartakkord (T. 2, zweite Zihlzeit)
ist nebensichlich. Die ersten beiden Takte sind vom Rhythmischen her an-
einandergereiht, nicht wie Haydns erste drei Takte fest als Einheit gefafit.
Wihrend Haydn in den folgenden drei Takten auf die ersten Takte zu-
riickgreift und spiter immer wieder die Punktierung des Taktes 2 auf-
nimmt — in den Takten 6—9 in eine latente 2/4-Takt-Gliederung (6 X 2/4)
eingebaut —, ergianzt Kozeluch den Anfang durch ein gesangliches zweitak-
tiges, nicht auf die ersten beiden Takte bezogenes Glied zu einem Perioden-
vordersatz und kniipft auch in den folgenden vier sequenzihnlichen Tak-
ten nicht an die ersten Takte an. Erst der T. 9 verwendet die Punktierung
aus T. 2 und betont dieses Aufgreifen durch plotzliches Forte und Tutti.
Trotz dieser nachdriicklichen Hervorhebung tibernimmt der doppeldomi-

48 Sinfonien GA Bd. 8 S. 53.
4 Siehe Sinfonien GA Bd. 8, Anmerkungen S. XXVII.

8¢ Hrsg. von Milan Postolka, in: Musica Antiqua Bohemica 72, Praha/Bratislava
1969, S. 1.

35



nantische Klang aber keinerlei besondere Funktion; ihm folgen ein Domi-
nantsekundakkord und ein Tonikasextakkord. In T. 10, zweites Vier-
tel, taucht die hochalterierte IV. Stufe, gis, nur im Rahmen einer gew&hn-
lichen Kadenz im Baf auf. Bei Haydn hingegen fithrt der Spannungsakkord
(T. 14) zielstrebig zum Dominantblock. — Eine zweite Stelle bei Kozeluch
lehnt sich an Haydns Einleitung an. Die Takte 11—12 greifen wie die
Takte 10—11 aus Haydns Einleitung auf den Anfang zurlick, fiillen aber
den nach d-moll versetzten Dreiklangsaufstieg mit Punktierungen aus und
signalisieren den Beginn dieses Gliedes durch den Einsatz der Blechbliser.
Kozeluch 1af}t diesen intensivierten Aufstieg auf die gleiche Art auslaufen
wie in T. 2. Haydn jedoch wird der verinderten Haltung durch das Abfan-
gen des Aufstiegs in den hart nach dem zweiten Viertel abreiflenden Stac-
catoschldgen des Taktes 12 gerecht. Diese beiden Viertel nehmen durch die
sekundweise erfolgende Bewegung aller Stimmen auf den Anfang (T. 2
drittes Viertel — T. 3) Bezug, brechen aber rhythmisch v6llig aus dem Bis-
herigen aus. — Haydn laflt die Zweiergliederung des Dominantblocks
(T. 15—16, 17—18, 22—23) frithzeitig anklingen. Er stellt bereits die Takte
13—14 als zusammengehdrig dar, indem Blechblaser und Pauken den T. 13
als schwer markieren. T. 14 hat — ihnlich wie T. 18 — stark zielstrebigen
Charakter. Die metrische Anordnung / o / o der Takte 15—18 lifit die
Dominante in T. 19 als gewichtigen Ruheklang eintreten. Kozeluch hin-
gegen bereitet den Dominantblock nicht eigens vor. Die drei zu ihm hin-
fihrenden Takte (T. 11—13) sind bis auf das Hornviertel in T. 11, bis
auf die Eintriibung nach Moll und die rhythmische Belebung des Dreiklangs-
aufstiegs mit den Takten 1—3 identisch. T. 14 entspricht also dem Halb-
schluf aus T. 4; dafl es sich nicht um einen Halbschluf}, sondern um den
Beginn eines Dominantblocks handelt, wird erst nachtriglich, durch die Glie-
derung der Takte 14—21 in 2+2 +1+1-2, klargemacht. Haydns Domi-
nanttakte 19—21 vereinigen in den Streichern zwei gidnzlich verschieden-
artige Vorginge: das freie, kriftige Setzen der Kontrabisse auf jeder ersten
Zihlzeit und das weiche Ansteuern der dritten und ersten Zihlzeiten durch
die seufzerartigen Auftakte der Violoncelli bzw. Violinen. Kozeluchs Domi-
nantabschnitt hingegen ist durch die fortlaufende Sechzehntelbewegung der
2. Violinen, die fiillenden Terzen von Bratschen bzw. Oboen und das durch-
pulsierende A der Bisse als Kontinuum gestaltet, dem sich die regelmiflig
auftaktig gliedernde Melodie der 1. Violinen ohne Widerhaken einfiigt.
Die Horner halten auch bei Kozeluch den Dominantabschnitt durch Halte-
tone zusammen; ihr Erscheinen wird jedoch weniger stark als bei Haydn
wahrgenommen, da sie bei allen weiblichen Endungen der Einleitung (T. 2,
4, 9, 12) als harmoniefiillende Instrumente mitwirken. Auch die Holzbli-
ser setzt Kozeluch nicht so sparsam wie Haydn ein. Die Fagotte gehGren
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zur Baflgruppe, wogegen sie bei Haydn nur in den wichtigen Takten 10—13
und in den den Dominantabschnitt vorbereitenden Takten (T. 14/15) be-
teiligt sind.

Die Einleitung der Sinfonie Nr. 735 (ca. 1781) wird von zwei
Vorgingen bestimmt: dem Verlagern der in T. 4 und 7 abtaktig setzenden
drei Achtel an auftaktige Stelle und dem Auffiilllen von zunichst leerge-
lassenen Takten bzw. Zihlzeiten. Der erste Achttakter weist eine merk-
wiirdige Verschiebung von ,Begleitung® und ,Melodie‘ auf. Der Bafliton und
die pochenden Bliserachtel werden einen Takt vorausgeschickt, ehe die Drei-
klangsbrechungen der Violinen, die in sich ebenfalls viertaktig gegliedert
sind, einsetzen. Der harmonische Ablauf von Vordergrund und Hintergrund
ist nicht vollstindig zur Deckung zu bringen:

Viem | " -
’_—TI p. I'YT_'I ceres
I
X = »

Im dritten Viertakter jedoch schlieflen sich die Violinen der Bafigliederung
an. Sie setzen zwar wieder verspitet, aber in harmonischer und dynami-
scher Ubereinstimmung mit den Bissen und Blisern ein und treiben durch
die Ubernahme der klopfenden Achtel vorwirts zur lapidar zusammenfas-
senden, auf die repetierenden Achtel verzichtenden Kadenz der Takte 11/12.
Wihrend bis zum T. 12 innerhalb jeder Viertaktgruppe der erste Takt
melodisch ,leer® gelassen ist, sparen die Takte 14—16 die erste Zihlzeit
eines jeden Taktes, die Takte 17—20 das erste Achtel einer jeden Zihlzeit
im Unterbau aus. Dadurch werden die repetierenden Achtel vom Taktan-
fang weggedringt. In T. 13—16 erhalten sie durch die Verbindung mit
dem setzenden Zielklang, der Tonika auf der dritten Zihlzeit, noch einen
gewissen Nachdrudk, in T. 18 und 20 sind sie zu einer auftaktigen Figur
verwandelt, die jedoch noch nicht eine kraftvolle erste Zihlzeit zu erzwin-
gen vermag. — Die Takte 17—18 und 19—20 sind vom Klanglichen her
symmetrisch angelegt und durch die d-Achse der Horner, die die durch-
pulsierende Tonika der ersten drei Takte fortsetzt und der a-Achse der
Takte 22 ff. gegeniibergestellt ist, zusammengefaflt. Die 2. Violinen iber-
nehmen in T. 21, dem dem Dominantabschnitt vorausgehenden Takt5?, den
Hornrhythmus der Takte 17 und 19, bringen jedoch in T. 22 das erwartete
nachschlagende Achtel nicht. Durch den erst auf der zweiten Zihlzeit in

51 Sinfonien GA Bd. 7 S. 331.

52 In den bei Forster gedruckten Stimmen haben die 2. Violinen ein verschirfen-
des gis (s. Sinfonien GA Bd. 7, Anmerkungen S. LII, Quelle D).
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T. 22 und 23 erfolgenden Einsatz der Hornoktaven werden nunmehr wie-
der betonte Zihlzeiten ausgespart. Diese Einwiirfe der Horner markieren
endlich — nach fiinf Takten — wieder eine Viertelzihlzeit; sie machen dar-
auf aufmerksam, dafl eine gewichtige ,Eins‘ noch fehlt, und sie geben den
Impuls fiir die drei auftaktigen Achtel der Violinen. Die ginzlich unerwar-
tete Pause auf der zweiten Zihlzeit von T. 24 veranlaflt die Instrumente,
sich im Tutti zu sammeln und mit den repetierenden Auftaktachteln erst-
mals zu einer wirklich setzenden, in metrisch schwerem Takt stehenden ,Eins*
zu fithren:

2+ 2 1 3+ 2(+A)
Ve 2 "o 7/ Te '/ o o "7 o
Hormer T I X

Die beiden die Einleitung beherrschenden Vorginge sind damit im Domi-
nantschlufiglied zum Abschluf gebracht: Den abtaktigen Achteln aus T. 4
und 8 ist ein rhythmischer Gegenpol, der entschiedene Dreiachtelauftakt
(zu T. 25 und 26), gegeniibergestellt; das Leerlassen wichtiger Takte oder
Zihlzeiten ist durch das kriftige Tutti iiberwunden.

In den iibrigen Einleitungen der zwischen 1773 und 1786 entstandenen
Sinfonien Haydns sind die drei konstitutiven Abschnitte folgendermaflen
realisiert:

Nr. 505 (1773) eineinhalbtaktige Tonikafanfare’* + eintaktige Tonika-
achse (T. 1—3 Mitte und 6—8 Mitte). Erster Dominant-
abschnitt (T. 4 Mitte —5) nur mit Streichern besetzt,
Piano, hochliegender Grundton durch Pausieren der
Kontrabisse. Deshalb Ubersteigern dieses Abschnitts in den
Takten 11—12 (ausnahmsweise vollstindige Kadenzen
iiber dem Dominantgrundton). Vorbereitung des Domi-
nantabschnitts durch Unisono (T. 8 Mitte — T. 9 Mitte)
und Forte und zielstrebig von ¢ zu g absteigenden Baf.
Himmernde Punktierungen sowohl in der Tonikaachse
als auch im Dominantblock. Horner und Pauken gliedern
charakteristisch mit eigenstindigen Rhythmen.

Nr. 545 (1774) T. 1—3 Nebeneinanderstehen dreier kompakter Blocke
I - ¥ ydann — ab T. 4 — durchlaufend zweitaktige
Geriistbauglieder. T. 1—2 und Schlufitakte 16—17 mit
dhnlichem Rhythmus. Vorbereitung des Dominantab-

$ Sinfonien GA Bd. 5 S. 3.
8¢ Das Forte des Beginns hat Haydn, wie schon in der Sinfonie Nr. 7, nicht
notiert. Dieser Brauch ist auch in den Einleitungen der Vorklassiker weit verbreitet.

Zu seiner Begriindung s. S. 92.
55 Sinfonien GA Bd. 5 S. 163.
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schnitts durch Forte-Unisono (T. 8—11) und chromati-
sche Verschirfung (T.9 vor dem Dominantgrundton, T. 11
vor dem Dominantabschnitt).

Durch die dieser Sinfonie nachtriglich hinzugefiigten Stimmen — Pauken,
Trompeten, Floten®® — ergeben sich einige bedeutsame, den Bau straffende
Anderungen: In den Takten 1—4 unterstiitzen die Pauken das Setzen eines
jeden Taktes; in den Takten 12—15 gibt das Anstechen der betonten Zihl-
zeiten in Trompeten und Pauken dem durch die Hornachse und die Punk-
tierungen der Bisse und Bratschen zusammengehaltenen Dominantblock mehr
rhythmisches Profil5’. Durch das Ausdehnen der in der urspriinglichen Fas-
sung nur in tiefer Lage (D—d’) vorkommenden Dominantachse auf den
gesamten Klangraum (Trompeten d”, 1. Flote d’”) erhdlt der Orchester-
klang groflere Weite. — Der aufsteigende Dreiklang aus T. 8 ist aufler mirt
dem absteigenden Dreiklang aus T. 11 (in T. 8 im metrisch schweren Takt,
in T. 11 auf den Dominantblock hinsteuernd) auch mit einigen erst in den
erginzten Stimmen vorkommenden Stellen in Verbindung zu bringen. Der
auffillige, aus dem iibrigen Verband ausbrechende Paukenrhythmus im
ersten, setzenden Takt des Dominantschlufigliedes (T. 16) erinnert an den
Hornrhythmus aus T. 8; im ersten Takt des Dominantblocks (T. 12) greift
die 2. Flote auf den aufsteigenden Dreiklang der Hérner zuriick, wihrend

die 1. Flte mit dem Rhythmus |} J‘J_L auf dem Dominantgrund-

ton bereits den Paukenrhythmus des Schlufigliedes vorwegnimmt. Die
2. Flote kntpft im metrisch leichten T. 15 mit einer absteigenden Legato-
linie an den T. 11 an. Aufsteigender Dreiklang und Tonrepetition sinid also
metrisch schweren, neue Glieder er6ffnenden Takten zugeordnet, der ab-
steigende Dreiklang hingegen metrisch leichten Takten.

Nr. 5758 (1774) periodische Anlage 4+8 (Vs—Vs—Ns), aber Heraus-
heben der Tonika (T. 1, 3, 13, 15) durch schirfste Gegen-
sitze (pochende Achtel — weibliche Endung, Unisono —
voller Klang, Pianissimo der Streicher — Forte des Tutti).
Harmonische Verschirfung und rhythmische Verinde-
rung des Taktes 19 (zwei gemessene Achtel auf der drit-
ten Zihlzeit anstelle der weich flieflenden Punktierung
des Taktes 11) fithren zur Dominante: Forteschlag und
Horneinsatz in T. 20 kennzeichnen den Einsatz eines

58 Vgl. Wolfgang Stockmeier, Kritischer Bericht zu: GA Reihe 1, Bd. 7, Miinchen/
Duisburg 1967, S. 13 und Sinfonien GA Bd. 5, Anmerkungen S. XIX.

57 Nach Cahn S. 190 setzt es sich mehr und mehr durch, daf die Horner Halte-
tone iibernehmen, wogegen die Trompeten rhythmisch akzentuieren.

8 Sinfonien GA Bd. 5 S. 271.
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Geriistbaugliedes. Regelmifig pendelnder Dominantblock
in T. 28—29, durch chromatische Verschirfung (b und gis
in T. 25—27) vorbereitet. Rhythmus der Violinen im
Dominantblock entspricht dem der Tonikatakte 1, 3, 13,
15.

Ein Vergleich der er6ffnenden Takte dieser Einleitung mit den ersten, dufler-
lich dhnlichen Takten (Notenbeispiel Nr. 1 S. 331) einer langsamen Ein-
leitung von Anton Eberls® aus dem Jahr 1783 beleuchtet besonders gut die
Schirfe, mit der Haydn die gegensitzlichen Partikeln herausmeiflelt. Der
Dominantabschnitt der Einleitung von Eberl (Notenbeispiel Nr. 2 S. 332)
nimmt im Gegensatz zu Haydns Einleitung auf den Einleitungsbeginn kei-
nerlei Bezug.

Nr. 6080 (177481) ihnlicher Tonikablock wie in der Sinfonie Nr. 50, aber
verdoppelter Abstand zwischen den aufsteigenden Drei-
klangstonen und dadurch Offenbleiben auf der Domi-
nante. Mittelteil streng periodisch gegliedert, fiir Sinfo-
nieeinleitungen ungewdohnlich gesanglich®?, von der fiir
langsame Mittelsitze typischen Taktakt 2/4 geprigtss.
Geriistbaugliederung des Dominantabschnitts (T. 20 ff.)
bereits im Forte des Taktes 18 angekiindigt. Schluf3teil
ihnlich homogen wie der Mittelteil: Bliser und Pauken

sind ausgespart, der Block wird durch einen vermitteln-
den Achtelauftakt (T. 19 letztes Achtel) vorbereitet.

Nr. 5384 (ca.1775) Tonikafanfare T. 1—2 und 5—6 in achttaktiges Gebilde
eingebaut. Vorbereitung des Dominantabschnitts in T. 11
durch Umkehrung der Bewegungsrichtung der Bisse ge-
geniiber T. 9 und 10, Fiillen der dritten, in T. 9 und 10
leeren Zihlzeit mit eigenstindigem, weitertreibendem
Klang und Umschlagen in Achtel. Kerntone des Domi-
nantabschnitts & | fis’ | &’ | a | a stellen eine

Dominantblock  Schlufiglied

59 Autographe Partitur Wgm XIIT 18640.

80 Sinfonien GA Bd. 6 S. 43.

61 Siehe Sinfonien GA Bd. 6, Vorwort S. IX.

62 Siehe dazu S. 137 ff. Nur der Mittelteil aus der Einleitung von Le Ducs
D-dur-Sinfonie (s. S. 183), der seine Sonderstellung auch durch eine neue Tempo-
sigle belegt, ist mit dieser Einleitung Haydns vergleichbar. Die Ursache fiir das
auflergewdhnliche Verhalten ist moglicherweise in der besonderen Aufgabe der Sin-
fonie — sie diente als Biilhnenmusik zu dem Schauspiel Der Zerstreute von Frangois
Regnard — zu suchen.

63 Siehe dazu S. 75.

% Sinfonien GA Bd. 5 S. 97.
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Ubertragung des auf Viertelebene erfolgenden Abstiegs
d’” a” fis” | d” der Horner in T. 1—2 auf Taktebene
und auf den durch den Dominantgrundton begrenzten
Oktavraum «&’—a dar. Gleicher Abstieg 4’ fis’ d’ | 4
im Unisono der Floten, Oboen und Violinen (ab T. 14
viertes Achtel) auf Achtelebene.

Nr. 715 (1780%) ausnahmsweise keine Blechbldser und Pauken. Ahnlich-
keit des Anfangs mit dem der Einleitung der Sinfonie
Nr. 53: anstelle der zweitaktigen Fanfaren eintaktige
Unisoni, Beantwortung durch klanglich fiilligeres Strei-
cherpiano. Vor dem Dominantblock (ab T. 6 Mitte) ein
gleichsam hemiolisch wirkendes Glied aus drei halben
Takten (Ubergang zu halbtaktigen Gliederungseinheiten
durch die breite weibliche Endung in T. 5, zweite Hilfte).
Vorbereiten des Dominantblocks durch das immer rascher
erfolgende Aufsteigen der melodischen Kerntdne zum
Dominantgrundton (T. 1—2 b, T. 3—4 ¢, T. 5 es’,
T. 6 ¢, T. 6 Mitte f) und durch das Umkehren des mit
betonter Zihlzeit einsetzenden Baflschrittes f—g (T. 5
zweite Hilfte) zu einer auftaktigen, in den Zielton hin-
einfallenden Baflwendung in T. 6.

Nr. 8587 (178588) Signalcharakter durch stetes Forte unterstiitzt. Im er6ff-
nenden Teil drei metrisch gleichwertige Takte mit I, VI,
IV am Taktbeginn®®; anschlieflend keine V, da die ersten
Takte nicht kadenziell aufeinander bezogen sind’. Erst
ab T. 4 stirkeres klangliches Flieflen und daher Anspan-
nen des Taktes 6 auf den Dominantabschnitt hin mog-
lich (Klangfolge wie in T. 1 f. mit I—VI beginnend).
Im Dominantabschnitt Klangwechsel zunichst halbtaktig
(T. 7 erste Hilfte), dann auf Viertel (ab T. 7 zweite

¢ Sinfonien GA Bd. 7 S. 249.

# Siehe Sinfonien GA Bd. 7, Vorwort S. X.

87 Sinfonien GA Bd. 9 S. 161.

8 Siche Hiroshi Nakano, Vorwort zu: GA Reihe 1, Bd. 12 S. VI und Sinfonien
GA Bd. 9, Vorwort S. XII.

® Vg. hierzu Locatelli op. 6 Nr. 6 (s. S. 264), Graupner Concerto B-dur (DDT
29/30 S. 196) und L. Hoffmann Sinfonie D-dur (Kreiner Nr. 17; s. S. 203).

7 Das Eroffnen mit einer auf einen Abschlufl hindringenden Kadenz wiirde das
Ausdehnen der Dominante zu einem Block nicht erlauben. (Vgl. die Takte 12—14
der Einleitung der Cosi-fan-tutte-Ouverture von Mozart — s. S. 68 ff. —, in der ein
Dominantblock fehlt. Der Bafigang I—VI—IV—V trigt hier eine richtige Kadenz,
in der die Dominante mit 4-3-Vorhalt eintritt.)
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Halfte) und schlieflich auf Achtel (ab T. 9 zweite Hilfte)
iibergehend. Im Geriistbauglied T. 7—8 am Ende des
ersten Taktes zur Tonika fithrendes es (analog zu T. 3),
am Ende des zweiten Taktes zur Dominante fiilhrendes
e (analog zu T. 6).

Der Einleitung ist € vorgezeichnet, eine Taktvorzeichnung, die sich in Ein-
leitungen sehr selten (bei Haydn nur noch in einigen der Londoner Sinfo-
nien) findet. Der Allabrevetakt scheint mit langsamem Tempo nicht ver-
einbar zu sein, doch hingt diese Taktvorzeichnung hier nicht mit dem
Tempo zusammen, sondern deutet auf ein kompositorisches Zusammenhal-
ten der Takthilften. Nicht die Viertelnote ist Triger wichtigen Geschehens,
sondern die halbe Note: Die punktierten Aufwirtsginge der Takte 1 und 3
fiillen ebenso wie die Pendelbewegungen der Violinen in den Takten 9 und
10 eine Takthilfte; die Takte 4—6 zerfallen rhythmisch in jeweils zwei
Hilften.

Nr. 847t (1786) durchgehende Tonikaachse: T. 1—4 Violoncelli, T. 5—9
(mit Ausnahme des dritten Viertels in T. 9) Bratschen,
T. 10—12 Horner; durchgehende Dominantachse: T. 15
bis 20 Bratschen und Bisse. In beiden Abschnitten zusitz-
liche Festigung des Klanges durch Forte-Tutti-Einwiirfe
in Zweitaktabstand (T. 1, 3, 5 und 7 bzw. 15/16, 17/18
und 19/20).

Die Einleitungen der Sinfonien Nr. 86 und 88

An den Sinfonien Nr. 86 und 88 fillt auf, dafl die Einleitung den erdff-
nenden Teil weniger prignant ausbildet und dort Eigenarten langsamer Sdtze
annimmt. In der Sinfonie Nr. 8672 (1786) steht eine nach dem sieb-
ten Takt abbrechende Periode mit gesanglich gefiihrten Violinen, die Melo-
die verdoppelnden Oboen und harmonisch fiillenden Hornern am Anfang.
T. 7 spannt sich durch die von einem Dreiachtel-Legatoauftakt vorbereitete
weibliche Endung in Bissen, Hornern und 2. Oboe wesentlich starker an als
die vorausgehenden Takte; er dringt auf den Einsatz des neuen Gliedes

1 Sinfonien GA Bd. 9 S. 107.
¢ Sinfonien GA Bd. 9 S. 207.
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T. 8—13 hin. In T. 8 und 9 deklamiert das ganze Orchester mit Ausnahme
der 1. Violinen gemeinsam eine weibliche Endung, und wie in den Takten
2, 4,5, 6 und 7 fiillen drei Achtel den letzten Teil des Taktes. Sie haben
sich aber in ihrem Charakter vollig gewandelt. Waren sie vorher melodisch
— in Terzen und Sextakkorden — gefiihrt (T. 2—6) oder kadenziell gebun-
den (T. 7), so treten sie jetzt als fremde Korper — repetierend, unbegleitet,
fortissimo — zwischen die Tutti. In T. 9, in dem sich Horner und Trompe-
ten den drei repetierenden Achteln der 1. Violinen anschlieflen, ist das drei-
gestrichene d erreicht und wird nun in Violinen und Blechblisern, mit ab-
weichendem Rhythmus auch in der Fl6te und der Pauke, als Tonikaachse
festgenagelt. Die Tonikaebene wird also in der Mitte der Einleitung nach-
getragen. In den Takten 14—15 treffen die starre Tonikaachse (zweite Hilfte
von T. 9 bis T. 11) und die weiche weibliche Endung (erste Hilfte von T. 7,
8, 9 und 13) gleichzeitig zusammen. Im Dominantblock (T. 17 ff.) kommen
die Violinen auf ithre Repetitionen (nach dem rhythmischen und harmonischen
Anspannen des Taktes 16 nun in Sechzehnteln) zuriick; die Blidser setzen
die Violinfigur der Takte 5/6 dagegen. Das nur eintaktige und somit star-
ker zum schnellen, mit dem Dominantquintsextakkord von e-moll beginnen-
den Satz hinspannende Schlufiglied schlieflich greift den durch Pizzicato
hervorgehobenen Begleitrhythmus des Taktes 1 auf und verankert damit
die abschliefflende Dominante im Beginn der Einleitung.

In der Einleitung der Sinfonie Nr. 887 (ca. 1787) steht am
Anfang ein achttaktiger periodenihnlicher Abschnitt, dessen erster Teil sich
in 1+1+2 gliedert, dessen zweiter Teil aber durch eine sich {iber die letzten
drei Takte erstreckende melodische Linie der 1. Violinen grofflichiger zu-
sammengefaflt ist. Der Nachsatz beginnt mit dem zweiten Takt des Vorder-
satzes; er zeigt ein dhnliches harmonisches und dynamisches Schema wie
die Takte 2—4. Durch die Verschiebung um einen Takt kann er in eine
abschliefende Tonika miinden:

T4-¢ ; |¥ * ¢ |T m3dY

[]

4
T5- viirn |+ ¥I
f P

Dieser Tonikaabschluf verletht den ersten acht Takten den Charakter des
Selbstindigen, was durch die auffillige Vorbereitung des Schlusses betont
wird: Die Unterstimmen verwandeln die an den Takten 1 und 2 orien-

tierte rhythmische Formel |J &+t (T. 6) tiber ein einziges abtaktig set-
73 Sinfonien GA Bd. 10 S. 3.
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zendes Viertel (T. 7) in einen auftaktigen Schritt V|I (T. 7/8). Das iso-
liert stehende Viertel des Taktes 7 ist gleichsam der Drehpunkt fiir diesen
Vorgang:

Jeded|d
Ix ¢t X1

Es trigt einen Tonikaquartsextakkord, der durch die umrahmenden Pau-
sen aus dem kadenziellen Ablauf herausgeldst wird. Das den Schlufl her-
beizwingende Auftaktviertel auf der dritten Zihlzeit in T. 7 ist der erste
wirklich gewichtige Auftakt der Einleitung, dessen Bedeutung durch das
Ausbleiben eines in Analogie zu T. 6 erwarteten Bafltones auf der zweiten
Zihlzeit noch erhdht wird. — In T. 9 beginnt noch einmal der Vordersatz,
im Rhythmus identisch mit den Takten 1 ff., aber einheitlich in der Dyna-
mik und in der harmonischen Fiihrung so abgewandelt, daf} er sich stirker
offnet: I |t ¥¥ wlex*T bl Im vierten Takt (T. 12) kann da-
durch der Dominantblock einsetzen, fiir den sich das Partiturbild in fast
allen Instrumenten schlagartig dndert. Nur die 1. Violinen verhalten sich,
als ob die Periode weiterliefe, indem sie auf ihre Endung aus T. 4 zuriick-
greifen. Doch schlieflen sich durch das fanfarenartige Tiefersetzen dieser
Wendung, das erst mit dem Erreichen des Dominantgrundtones zum Ab-
schlufl kommt, auch in den 1. Violinen die Takte 12—14 als Gliederungs-
einheit zusammen. Der Rhythmus des Dominantschlufigliedes (T. 15—16)

ist sowohl als Augmentation der Achtel m J‘ aus T. 12—14 als auch

als eine Wiederholung des ebenfalls mit der Dominante schliefenden Rhyth-
mus aus T. 3—4 zu sehen.

Beide Einleitungen geben sich also von der Taktgruppierung her zunichst
wie langsame Sitze und gehen erst an spiterer Stelle in die fir Sinfonieein-
leitungen typischen nicht periodisch gegliederten Tonika- bzw. Dominant-
ebenen iiber. Dennoch haben beide Einleitungsanfinge auch spezifische Ein-
leitungsmerkmale, die sich in der Einleitung der Sinfonie Nr. 86 allerdings
auf kleinste Nuancen beschrinken: auf den rhythmisch abgeschlossenen,
trotz Piano markanten Tonikadreiklang der Bisse (s. dazu auch S. 80)
und auf das Anstechen der spiter als Achsentdne (d” der 1. Violinen und
Oboen in T. 9, fiinftes Achtel, bis T. 11, 2” in T. 8, zweite Hilfte, und
T. 17 {.) wichtig werdenden T6ne durch Forzato (d”” der 1. Violinen und
Oboen in T. 3, a” in T. 5, 6, 7). Den ersten beiden Takten der Sinfonie
Nr. 88 fehlen rhythmische Zielstrebigkeit, klangliche Beweglichkeit und
eine melodische Linie (s. dazu auch S. 78 ff.); das statische Nebeneinander-
setzen von Tonika (T. 1) und Dominante (T. 2) im Forte liflt an signal-
hafte Eroffnungen fritherer Einleitungen Haydns denken.
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Die Einleitungen der Sinfonien Nr. 90 bis 92

Einige der spiten Einleitungen Haydns entfernen sich vom bisher ge-
wonnenen Bild, indem sie sich einer so scharfen Gliederung, wie sie fiir die
bisher erwihnten Einleitungen Haydns charakteristisch ist, widersetzen.

Die Einleitung der Sinfonie Nr. 907 (1788) verzahnt ihre vier
Abschnitte — ein Erdffnungsglied, das durch ein Tutti, ein Fortissimo bzw.
Forte und den in Blechblisern” und Pauke ertonenden Tonikagrundton
(T. 1 und 4) eingerahmt wird, ein sich nachsatzihnlich anschliefendes Glied
(T. 5 ff.), einen Mittelteil und einen mit dem Dominantklang ansetzenden
Schlufiteil (T. 12 ff.) — stirker miteinander als frithere Einleitungen.
Schon der Anfang des Mittelteils 1i8t sich nicht genau fixieren, da in T. 8
Bisse und Horner einen neuen Abschnitt zu beginnen scheinen® (vgl. Brat-
schen und 2. Fagott in T. 20), der neue Hornrhythmus (vgl. T. 32) und
der Einsatz der Fagotte (vgl. Oboen T. 21) in T. 9 es jedoch ebenso er-
lauben, erst vor T. 9 zu gliedern. Noch undeutlicher ist der Ansatz des
nachsten Abschnittes (T. 12). Alle Instrumente laufen im Rahmen einer
Kadenz, ohne Bruch und ohne Einschnitt, in den Dominantseptakkord. Das
Erklingen der Dominante wird durch einen Vorhalt der 1. Violine (der
aus den Seufzern der Takte 9 und 10 entstanden ist) hinausgezdgert. Nur
die rhythmische und motivische Einheitlichkeit der Takte 12—15 berech-
tigt, diese Takte als zusammengehorig zu sehen. Der letzte Takt dieses
Abschnittes bringt den Spannungsakkord, dem in T. 16 als Schlufi-
klang der Einleitung noch einmal der gleiche Akkord folgt?”. Der die Domi-
nante vertretende Spannungsklang erscheint also nicht als vorbereiteter und
geriistbauvartig einsetzender, vom Partiturbild her abgegrenzter Block, son-
dern verteilt sich auf die letzte Viertaktgruppe und den Schlufitakt. Der
Schluftakt kniipft ableitend an die Viertaktgruppe an, indem er deren

Violinvorhalte zu einer verminderten Quint ausweitet und rhythmisch
dehnt.

In der Einleitung der Sinfonie Nr. 917 (1788) sind Tonika-
und Dominantebene nur noch sehr schwach angedeutet. Die Einleitung be-
ginnt zwar wie ublich mit prignanten Rhythmen und einem Tutti im
Fortissimo, doch verharrt das erste Glied (T. 1—4) nicht statisch auf dem

™ Sinfonien GA Bd. 10 S. 109.

3 Die C-alto-Horner (s. Sinfonien GA Bd. 10, Anmerkungen S. XXIV) dringen
besonders stark durch.

7 In den Druckstimmen von Le Duc und Longman & Broderip sind die Achtel
von Hornern und Bafl in T. 8 sogar durch ein Forte vom Vorhergehenden abgesetzt
(s. Sinfonien GA Bd. 10, Anmerkungen S. XXIV).

7 Vgl. S. 47.

78 Sinfonien GA Bd. 10 S. 167.
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Tonikaklang, sondern umschreibt eine vollstindige Kadenz. In den Tak-
ten 12—15 erscheint ein Gebilde, das T. 1 und 2 fast wortlich tibernimmt
und nur in der zweiten Hilfte statt nach Es-dur zur Dominanttonart
kadenziert. Mit dem Halteton der Takte 16 ff. ist nicht wie in den bis-
her besprochenen Sinfonien ein regelmiflig pendelnder Dominantblock ver-
bunden, sondern eine im wesentlichen auf Sextakkorden basierende Klang-
kette. Die Takte 16 ff. stellen dem melodischen Aufstieg der Takte 12—15
einen eine Oktave umfassenden Abstieg entgegen, der sich in seiner Hal-
tung ganz dem periodenihnlichen Abschnitt T. 5—11 anpaflt und die sich
stufenweise bewegenden Viertel aus T. 9 iibernimmt. Auch die Paralleli-
tit von 1. Violine und Flote, das Aussetzen der Kontrabisse, iiberhaupt
eines klangtragenden Basses?, und die Achtelbegleitfiguren sind beiden Ab-
schnitten gemeinsam. Der Fermatentakt (T. 20) stellt die Dominante nicht
als einen die Einleitung abfangenden blockartigen Klang hin, sondern lifit
sie als ein Bindeglied zwischen der Viertaktgruppe T. 16—19 und dem
Allegro assai erscheinen. Das Hinzufiigen der die melodische und harmoni-
sche Spannkraft des Schluffklanges vergroflernden Sept ist fiir Haydns Ein-
leitungen neu und hingt mit dem konstatierten Bestreben, die Zisuren
weniger scharf auszubilden, zusammen.

Auch in der Einleitung der Sinfonie Nr. 928 (1789 Oxford)
treten die Polaritit zwischen Tonika und Dominante und das blockartige
Gliedern in den Hintergrund. Nur das Er6ffnen der ersten beiden Vier-
taktglieder durch ein statisches, sich vom Folgenden stark abhebendes
Pochen auf dem Tonika- bzw. Dominantklang erinnert an das frithere fan-
farenhafte Herausstellen von Tonika und Dominante. Die Verkettung von
drittem und viertem Abschnitt erfolgt iiber einen Takt, der gleichzeitig
Schlufltakt fiir das Glied T. 9 ff. und Anfangstakt fiir das Glied T. 12—15
ist. Eine solche Doppeldeutigkeit von Takten findet sich in den friithen
Einleitungen Haydns nicht. Jeder Takt ist dort auf Grund des Partitur-
bildes, das sich mit dem Beginn eines neuen Gliedes schlagartig indern kann,
eindeutig einzuordnen. In der Einleitung der Sinfonie Nr. 92 ist auch der
Beginn des Schluflblocks nicht scharf herausgearbeitet. In T. 13 wird mit
einem durch den plotzlich einsetzenden Kontrabafl hervorgehobenen Span-
nungsakkord ein Dominantblock angekiindigt, gegen dessen Ausbildung sich
jedoch der Vorhalt der 1. Violinen und das der Schicht des Spannungs-
akkordes zugehdrende es™ der Flote (T. 14) strauben. Die Horner, sonst
so haufig Indikator fiir den Dominantblock, treten erst in T. 15 auftaktig
zum Tonikaquartsextakkord dazu. Der Grund fiir die auflergewdhnliche

7 Erst in den Takten 10—11, in denen Violoncelli und Fagott unison laufen,
tritt ein kadenziell gebundener Bafl auf.
8¢ Sinfonien GA Bd. 10 S. 223.
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Gestaltung dieser dem sonstigen Dominantblock entsprechenden Takte ist
darin zu sehen, dafl die beiden Takte nicht selbst zum Schlufiteil gehoren,
sondern nur der Vorbereitung eines stirker ausgebreiteten Spannungsklan-
ges (T. 16 ff.) dienen. Da es keine Mdglichkeit gibt, diesen Schlufiblock
auf metrisch so einleuchtende Weise vorzubereiten wie einen Dominant-
block, wird das Eintreten des Schluflklanges durch die Horner unterstiitzt,
die nur an dieser einen Stelle eingreifen und vom auftaktig gesetzten
Dominantgrundton in den scharf abtaktig gesetzten Tonikagrundton um-
schlagen. Doch auch T. 16 verschleiert den angestrebten Klang zunichst durch
einen Vorhalt der 1. Violinen.

Das Schlieflen der Einleitungen der Sinfonien Nr. 90 und 92 mit einem
Spannungsklang scheint durch die am Anfang des schnellen Satzes stehende
Dominante erzwungen zu werden. Doch verfihrt Haydn in der Sinfonie
Nr. 88, deren schneller Satz ebenfalls mit der Dominante beginnt, anders:
Am Ende der Einleitung steht dort kein Spannungsklang, sondern die
Dominante. Dadurch bildet sich eine deutliche, Tonika und Dominante der
Einleitung als zusammengehGrig abgrenzende Zisur zwischen Einleitung
und schnellem Satz heraus. Mit dem Einmiinden der Einleitung in einen
Spannungsklang aber gibt die Einleitung das Abgegrenztsein auf, weil das
Einleitungsende harmonisch nicht mehr auf den Einleitungsbeginn, sondern
nur noch auf den schnellen Satz zu beziehen ist. Die Nahtstelle zum schnel-
len Satz wird gleichzeitig geschmeidiger iiberbriickt. Die innerhalb der Ein-
leitungen Nr. 90 und 92 auffallende Tendenz zu stirkerem Verbinden der
Glieder macht sich also auch auf ibergeordneter Ebene bemerkbar®!,

Die Einleitungen der Londoner Sinfonien

Von den Londoner Sinfonien laflt nur die zur Vereinheitlichung tendie-
rende Einleitung der Sinfonie Nr. 10182 — jihnlich wie die Einleitungen
der Sinfonien Nr. 90—92 — den Einleitungsschlufl (T. 22—23) ohne aus-

81 Ein derartiger harmonischer Ubergang von der Einleitung zum schnellen Satz
scheint ein fast ausschliefiliches Spezifikum Haydnscher Sinfonien zu sein. Unter
den Werken der Vorklassiker und Zeitgenossen Haydns fand ich etwas Vergleich-
bares nur in einer Ouverture Dittersdorfs (s. S. 207) und in der 1775 entstande-
nen Introduktion zu Socrate Immaginario von Giovanni Paisiello (Klavierauszug
hrsg. von Giorgio Barini, Firenze 1931).

8 Sinfonien GA Bd. 12 S. 39.
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driickliche Vorbereitung eintreten. Fiir viele der Londoner Sinfonien hin-
gegen steht das die frithen und mittleren Haydneinleitungen bestimmende
,Modell* wieder im Vordergrund.

Die Einleitung der 1794 entstandenen Sinfonie Nr. 1008 der
Militdrsinfonie, beginnt zwar mit einem achttaktigen, vordersatzihnlichen,
gesanglichen Abschnitt (s. dazu auch S. 81 £.), liflt aber den durch eine Domi-
nantachse (Fagotte T. 19—21 und Bisse T. 19 ff.) und durch akzentuierenden
Blechblisereinsatz (T. 19—20) scharf hervorgehobenen Dominantabschnitt
auf zweifache Weise auf den Anfang Bezug nehmen. Der letzte Dominant-
klang, der zusammen mit den zu thm filhrenden drei Achteln Auftakt durch
plétzliches Forte und Tutti fiir sich gestellt wird, und die erste, in Brat-
schen und Bissen ebenfalls fiir sich gestellte, aber spiegelbildlich zum Schlufi-
takt abtaktig einsetzende Tonika (T. 1) klammern die Einleitung als Gan-
zes dhnlich ein, wie die abtaktig einsetzenden Quartspriinge der 1. Vio-
linen (T. 1 und 5, in T. 5 durch die tiefe Lage der Bisse unterstiitzt) und
die zur Tonika (G-dur bzw. D-dur) fithrenden auftaktigen, gleichsam spie-
gelbildlichen Quartspriinge der Bisse (T. 3/4 bzw. 7/8) die beiden ersten
Viertaktglieder einklammern. Die Takte 19—20 greifen auflerdem in der
ersten, dominantischen Takthilfte rhythmisch auf die erdffnenden beiden
Viertel der Einleitung zuriick. In der zweiten, zum Spannungsakkord wech-
selnden Takthilfte klingt die zweite Hilfte aus T. 18, dem dem Domi-
nantblock vorausgehenden Takt, an. Dieser T. 18 ist nur das Ende einer
viele Takte umfassenden beschleunigenden Hinfilhrung auf den Domi-
nantblock: Nach den beiden Viertaktgliedern des Anfangs geht die Ein-
leitung auf eintaktige Einheiten iiber (T. 9—10), deren Rhythmus sich an
T. 1 (1. Violinen) bzw. an T. 2 (1. Fagott) anlehnt. T. 11 setzt erstmals
zwei rhythmisch gleiche Halbtakte zusammen, T. 12 verkiirzt den Fagott-
einwurf der Takte 9—10 auf einen halben Takt. Die halbtaktigen rhyth-
mischen Einheiten manifestieren sich endgiiltig in den beiden Kadenzklin-
gen des Taktes 13, um fiir das nichste Glied (T. 14—15, aber auch T. 17)
bestimmend zu werden. Die massiven Schlige des Taktes 16, die erstmals
die Viertelzdhlzeit als eigenstindige Partikel hervorheben, bereiten auf
das Beschleunigen des Taktes 18 vor, das in der Unterteilung der letzten
Vierteleinheit in Sechzehntel gipfelt. '

Die iibrigen Einleitungen dieses Typus, die allerdings im Gegensatz zu
frilheren Haydneinleitungen hdufig mit dem Septklang schlieffen (Sinfo-
nien Nr. 93, 94, 96, 99, 102) und ihn sogar gelegentlich auszieren (Nr. 94,
96, 102), also stirker zum schnellen Satz vermitteln, seien nur kurz auf-
gefithrt:

83 Sinfonien GA Bd. 12 S. 59.
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Nr. 938 (1791)

Nr. 948 (1791)

Klammer von Tonika (T. 1—2, 7—8) und Dominante
(T. 16—17, 20). Tonika T. 2 und Spannungsklang und
Dominante (T. 19/20) durch Voranstellen eines kurzen,
die Abtaktigkeit nur noch verschirfenden Sechzehntels
auf der Tonhohe des folgenden Klangs aufeinander be-

" zogen. Periodenihnlich gegliederter Mittelteil. In T. 15

Vorbereitung des Dominantblocks durch die Verschnel-
lerung des in T. 7—14 ganztaktigen Harmoniewechsels,
durch die Zusammendringung des Dreiklangsabstieges
von bisher drei Vierteln auf die ersten beiden Zihlzei-
ten, durch die Gegenbewegung der Auflenstimmen und
durch das plotzliche Forte. Dominantblock markiert
durch Einsatz von Blechbldsern und Pauken, deren Domi-
nantachse sich Flote, 1. Oboe und 1. Violinen anschlie-
flen. Gliederung ab T. 16 =0

Tonika durch lang klingende und besonders tief liegende
Oktaven der Horner (T. 1/2, 5/6 am Beginn zweier
Halbsitze), Dominante (T. 13 ff.) ebenfalls durch Horn-
oktaven und durch die seltene Kombination Streicher—
Horner hervorgehoben. Verbindung der Hornoktaven
durch chromatisches Aufsteigen der Violinen:

Tonika Dominante

H3rrer
d- |d. 1R)Ed ¢~
K3rprar Vieli 3] ‘m
d. ldu d. lent Jpppy 14
! fp f

cred

T.2 T.43

Hinzielen auf den Dominantblock durch Crescendo und
zunehmende Verdichtung der Bafllinie:

va w (o oI T e o] = Jes T3 o TR ST
LI 'S :

Nr. 968 (1791)

23 >

Tonikafanfare in T. 1/2 und 7/8 (Moll). Dominantab-
schnite (T. 12 ff)) 3+2+ 1+ Takte.

84 Sinfonien GA Bd. 11 S. 3.
85 Sinfonien GA Bd. 11 S. 49.
8 Sinfonien GA Bd. 11 S. 171.
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Nr. 9887 (1792)

von Tongeschlecht® und Besetzung her keine typische
Sinfonieeinleitung, jedoch fanfarenmiflige Haltung und
starke Betonung von Tonika und Dominante durch Uni-

sono der jeweils ersten drei Takte und punktierte Rhyth-
men der Schlufltakte der drei Abschnitte:

Nr. 998 (1793)

Nr. 1029
(1794/95)

Unison -
Torika -~ Dominante
poele|e rrrqrv-crei
f falf
6I r '4
PRl e e e |
I Ges I P Js|¥
+, ()
[~] -] o ol|se r,s ‘e ‘.\,g (4 .flot‘i-""
£ }?fLml'l b.ﬂ'l Q_UI P
I ¢ N (¥
/ o o / (o) o / o

Aufgrund der Allabrevevorzeichnung (Wichtiges nur auf
Halbtaktebene) nicht zu langsames Tempo, damit die
Unisonoaufstiege nicht in Einzeltdne zerfallen.

schon am Beginn Tonika (T. 1—2 Klarinette) und Domi-
nante (T. 3—4 Horner) einander gegentibergestellt®.
Zwischen dem Dominantblock (T. 8—9) und dem ein-
taktigen Schlufiglied (T. 18) ein eingeschobener Domi-
nantabschnitt in ¢-moll, der nicht modulatorisch mit der
Umgebung verkniipft ist, sondern zusammen mit seinen
vorbereitenden Takten als ganzer Block herausgenommen
werden kdnnte.

zu Beginn achttaktige Periode (T. 2—5, 7—10), die an
zwei tragenden Tonikasdulen (T. 1 und 5) aufgehingt

87 Sinfonien GA Bd. 11 S. 301.

8 Der Gegensatz Moll (Einleitung) — Dur (schneller Satz) taucht bei Haydn
zuvor nur in der Quverture HV Ia 3 (s. S. 54) und spiter nur in den Sinfonien
Nr. 101 und 104 und in der Quverture HV Ia 13 (s. S. 54 {.) auf.

8 Sinfonien GA Bd. 12 S. 3.

9 Der Tuttiakkord des Taktes 5 hat mit den beiden ersten Akkorden wenig ge-
meinsam, denn er setzt nicht abtaktig ein (Auftakt der Horner und Fagotte) und
verzichtet auf ein nachdriickliches Herausstellen des Grundtones durch einen liegen-

bleibenden Ton.

91 Sinfonien GA Bd. 12 S. 205.
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ist?®2, In T. 10 Uberlappen von Periodenende und Bafi-
einsatz. T. 10—13 durch Blisereinsitze und harmonische
Fortschreitung in 2+1+1/2+41/2 gegliedert; auf dop-
peltes Maf} vergroflert findet sich die gleiche Gliederung
in T. 10—17: vier Takte Hinleitung nach As-dur, zwei
Takte in Bissen und Floten gehaltenes as, zweimal ein-
taktiger Harmoniewechsel mit ganzen Noten in den Bis-
sen. T. 17 melodisch und rhythmisch zusidtzlich auf den
Dominantabschnitt (T. 18 ff. 2+2-+1+) hingespannt.

Nr. 103% (1795) anstelle eines Tonikablocks Paukenwirbel®, anstelle des
Dominantabschnitts 4 +2(+) zur Dominante der par-
allelen Molltonart gehérige Unisonotakte®, Fiir Haydns
Sinfonieeinleitungen ungewohnlich die grofle Ausdeh-
nung und das Wiederaufgreifen der Einleitung vor dem

Schluf des Satzes.

In zwei der Londoner Sinfonien fithrt Haydn die Einleitungen auf eine
fir thn vollig neue Weise zum schnellen Satz hin:

Die Einleitung der Sinfonie Nr. 97% von 1792, die sich bis auf
das Relikt des eréffnenden Tuttischlages im Forte?? vollig von dem so
hiufig konstatierten Einleitungstypus entfernt, wird ausfithrlich von Geor-
giades®® beschrieben. Das Uffnen zum schnellen Satz wird nicht wie sonst

9 Haydn erweiterte diese Takte nachtriglich um die Holzbliser (s. Sinfonien GA
Bd. 12, Vorwort S. XI), wahrscheinlich, um die Fanfarenwirkung zu erhéhen. Die
beiden Tonikatakte deuten eine erdffnende Fanfare jedoch nur an. Das An- und
Abschwellen auf einem einzigen gehaltenen Ton, das Anfiillen mit Intensitit und
Zuriicksinken ins Nichts nimmt dem Ton seinen plakathaften, signalisierenden Cha-
rakter und lift ihn zu einem musikalischen Element mit Eigenleben, mit ausdruck-
haft gestalteter Substanz werden. In den langsamen Mittelsitzen seiner Sinfonien
und Streichquartette schreibt Haydn Crescendo und Decrescendo oder auch eine nur
in einer Richtung erfolgende Lautstirkeinderung fiir einen gehaltenen Klang meist
nur dort vor, wo wenigstens eines der Instrumente raschere Bewegung hat und da-
durch die dynamische Anderung stufenweise iiber eine Vielzahl von Ténen zu voll-
zichen vermag (z. B. Sinfonie Nr. 102, zweiter Satz, T. 5).

9 Sinfonien GA Bd. 12 S. 265.

% Zur Bezeichnung Intrada s. S. 259 Anm. 20. In einer der Quellen ist der
Paukenwirbel mit Fortissimo versehen (s. Sinfonien GA Bd. 12, Anm. S. 265).

% Eine einzige, wahrscheinlich frither (ca. 1780) entstandene Sinfonie mit ver-
gleichbarem harmonischem Verhiltnis zwischen Einleitungsschluf und Allegroanfang
ist mir bekannt: die Symphonie Toni Es . . . von Georg Anton Gugel (HR III 47/2
4% 568), deren ganze Largoeinleitung in ¢-moll steht. Fiir die Generalbafimusik ist
jedoch eine derartige Satzverkniipfung durchaus iiblich (s. z.B. S. 26 Anm. 15
und S. 237 f. Anm. 9).

% Sinfonien GA Bd. 11 S. 223.

%7 Siehe dazu auch S. 107 Anm. 6.

%8 Schubert S. 161 ff und S. 175.
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durch die Einleitung als Ganzes, sondern durch die beiden die Takte 2—3
wieder aufnehmenden Takte 12—13 vollzogen. Die Dominante ist in einen
Kadenzablauf eingebaut und erscheint auf leichter Zihlzeit®. Doch auch fir
die Gliederung dieser Einleitung sind Tonika und Dominante — allerdings
in anderer Weise als in den fritheren Einleitungen — besonders wichtig. Der
Tonikagrundron in T. 1 und 4 und der an metrisch betonter Stelle (in T. 9)
stehende Dominantgrundton bilden die harmonischen Ruhepunkte der Ein-
leitung; sie sind jeweils durch ein kurzes Setzen der Kontrabisse hervorge-
hoben. Jeder der drei Abschnitte der Einleitung (T. 1—4, 5—9, 10—13)
wird durch das Eingreifen der Kontrabaflachtel zum nichsten Ruhepunkt
hin gespannt. In T. 2 und 3 bzw. 12 und 13 stiitzen die Kontrabisse die bei-
den metrisch leichten, auf einen schweren Takt zustrebenden Takte eines
Periodennachsatzes. Nach den jeweils einen Takt umfassenden Klingen der
Takte 5—7 veranlafit der Einsatz der Kontrabisse in T. 8 rascheren, auf
den T. 9 hinzielenden Harmoniewechsel und das L&sen der Violoncelli vom
seit T. 4 festgehaltenen ¢’. Dem merkwiirdigen Betonen der dissonanten
Klinge in T. 5 und 7 durch die Dynamik und das Setzen der Bisse wird
durch die Beschleunigung des Taktes 8 ein Ende bereitet; nach dem Ruhe-
klang des Taktes 9 wird jedoch — nun auf Taktebene — das Hervorheben
der dissonanten Klinge weitergefiihrt, indem der Spannungsklang auf beton-
ter Taktzeit, seine Losung auf der zweiten Zihlzeit erscheint. An diese Ab-
folge von Spannungs- und Ruheklang schlieflen sich dann, gleichsam weitend,
die beiden auf die Tonika zielenden Takte 12—13 an:
harmen.

2Ry e R S s B
S'M'-vu, f
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Die Verdrehung der iiblichen harmonischen Verhiltnisse in den Takten 5—8
und 10—11 — normalerweise wiirde die Tonika am Beginn eines Ab-
schnittes oder Taktes stehen — verhindert die Ausbildung von Geriistbau
und damit auch das Entstehen eines herkommlichen Dominantblocks. Be-
zeichnend fiir den Verzicht auf die ausdriickliche, fanfarenhafte Gegeniiber-
stellung Tonikaebene — Dominantebene ist (ab T. 2) die fiir Sinfonie-
einleitungen seltene Beschrinkung auf den Streichersatz mit nur verdoppeln-
den bzw. harmonisch fiillenden Holzblasern!?, Trotz des Fehlens der iibli-

9 Vgl. damit Mozarts letzte Einleitungen (S. 68 ff.).

100 Ahnliche Besetzung findet sich nur in wenigen Einleitungen: Sinfonien Nr. 60
(nach der Tonikafanfare nur harmonisch fiillende Oboen), 71 (Fagott col basso),
98 (ohne Bliser) und 101 (Streicherstimmen durch die Holzbliser verdoppelt).
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chen Einleitungskennzeichen nimmt das Adagio jedoch ganz spezifische Ein-
leitungshaltung an: Jeglicher Eindruck von Abgeschlossenheit und Selbstin-
digkeit wird durch das Aussparen des zu T. 1—4 gehdrigen Periodenvor-
dersatzes und durch die vollige Abkehr des Mittelteils (T. 5—11) von
periodischer Gliederung vermieden. Das Dehnen der harmonisch anspannen-
den Partikel von einem Takt (T. 5, 7) bzw. einem Viertel (T. 10 und 11,
erstes Viertel) auf zwei Takte (T. 12—13) fiihrt in besonders iiberzeugen-
der Weise zum Vivaceeinsatz.

In der Einleitung der Sinfonie Nr. 10411 (1795) fehlt ebenfalls
ein Dominantabschnitt; deutlich ist jedoch die zweitaktige, vom Tonika-
grundton zum Dominantgrundton auspendelnde Erdoffnungsfanfare ausge-
bildet. Der durch die Hervorhebung der T6ne d (bis T. 5 Ansatzton der
Violinen) und & (zweieinhalbtaktige Achse des 1. Fagotts) stark auf die
Fanfare der ersten Takte bezogene Viertakter T. 3—6 liflt auf den von
der Fanfare iibernommenen abtaktig einsetzenden Rhythmus der Unter-
stimmen die sich gleichsam gegen diesen Rhythmus stemmende auftaktige
Wendung &3 43 der 1. Violinen folgen, deren Punktierung in der ersten
Hilfte des Taktes 6, dem zum neuen Fanfareneinsatz 6ffnenden Takt, sogar
zweimal erscheint. Diese rhythmische Beschleunigung wird durch das Ver-
lassen der a-Achse in T. 5 und das damit verbundene harmonische In-Fluf-
Kommen eingeleitet. Die zweite Takthilfte von T. 6 faflit mit einem neuen
Element, zwei trockenen Schligen auf F I$-X ,den Abschnitt zusammen.
Nach der f-Fanfare der Takte 7—8 bleibt das zweitaktige Stagnieren des
ersten Abschnitts aus. Schon ab T. 9 werden die Klinge, durch Vorhalte
der Violinen verschleiert, eintaktig gesetzt, ab T. 11 sogar halbtaktig, so
dafl nicht nur Bratschen, Fagott und Vicloncelli rascher aufsteigen, son-
dern auch die Wendung J§4J4 dichter aufeinanderfolgt. Das Beschleuni-
gen, das in T. 12 durch die nun melodisch bewegten Viertel und in T. 13
durch das Zusammendringen zweier Punktierungen in einer Takthilfte
(analog zu T. 6) noch weiter vorangetrieben wird, wird wiederum in zwei
Schlagen, die gleichzeitig von den kleinen Punktierungen ﬂg auf die
Ebene § J3d4 zuriickfithren, aufgehalten. Der dritte Abschnitt nun ver-
indert, obwohl er auf die d-Fanfare zurlickgreift, sogleich sein Gesicht,
um auf den schnellen Satz vorzubereiten. Bereits T. 15 ist auf Streicher
und Pianissimo reduziert, 18st sich von der Fanfare und geht zu kadenziel-
lem Geschehen tiber192, Der in der zweiten Takthilfte entstehende neapoli-

19t Sinfonien GA Bd. 12 S. 333.

102 Momigny — s. Albert Palm, Unbekannte Haydn-Analysen, in: Haydn-Jahr-
buch 4 (1968), S. 176 — sieht als Ursache fiir das Verlassen der Fanfare das Auf-
tauchen des a4 im T. 16, das den T. 15 zu einer anderen Wendung zwingt.
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tanische Sextakkord leitet halbtaktige Bewegung ein. Die 1. Oboe 1ifit
bereits in T. 16 die Wendung J£3J§d zweimal aufeinanderfolgen (im
zweiten Abschnitt bringt erst der fiinfte Takt diese Verdichtung); gleich-

zeitig erklingt die zusammenfassende Geste Ig- Y. Jeder der drei geriist-
baumiflig aneinandergereihten Abschnitte der Einleitung (T. 1—6, T. 7—13,
T. 14—16) ist also von einer er6ffnenden Fanfare und einer offenbleiben-
den Kadenz am Ende eingerahmt. Von Abschnitt zu Abschnitt wird das
Anspannen auf das neue Glied hin intensiviert. Im letzten, das Allegro
vorbereitenden Abschnitt wird aber das Offnen nicht nur auf kiirzestem
Wege, sondern auch nachdriicklicher als in den vorausgehenden Abschnit-

ten vollzogen, indem die Kadenzstufen I& -Y auf einen ganzen Takt
(T. 16) ausgeweitet werden.

Die Einleitungen der Ouverturen

Die Einleitungen der Opernouverturen Haydns bieten, wenn man sie
unter den bisher betonten Gesichtspunkten betrachtet, kaum Neues. Die
friheste der Ouvertureneinleitungen — aus der Ouverture HV I a 6 zur
Opera buffa L’incontro improvviso'®® von 1775 — und die Einleitung der
zwischen 1791 und 1794 entstandenen Ouverture HV I a 3 zu L’anima
del filosofo'®® stehen mit ihrer durch Bliser und Pauken verdeutlichten
Gliederung den frithen Sinfonieeinleitungen sehr nah. Die Einleitung der
1799 entstandenen Ouverture HV I a 13 zu L’sola disabitata'® nimmt
individuellere Ziige an. Die Einleitung und das folgende Vivace assai ste-
hen in Moll!%; trotzdem bilden sich ein prignantes Eréffnungssignal und

103 GA Reihe 25, Bd. 6. Nach Helmut Wirth, Vorwort zu: GA Reihe 25, Bd. 6
S. VII ist die Zuordnung der Ouverture zur Oper nicht sicher, da die Ouverture
weder im Autograph der Oper noch in der Partiturkopie der deutschen Bearbeitung
der Oper enthalten ist.

104 ossta Orfeo ed Euridice, GA Reihe 25, Bd. 13. Die chronologische Einord-
nung der Ouverture ist unklar. Hoboken hilt die Ouverture, obwohl sie erst 1794
im Entwurfskatalog Haydns auftaucht, fiir ein bereits wihrend Haydns erster Lon-
doner Reise 1791 entstandenes Werk (s. HV Bd. 2 S. 435). Die Einleitung ist Largo
tiberschrieben, im Entwurfskatalog allerdings als Adagio verzeichnet (s. Helmut
Wirth, Kritischer Bericht zu: GA Reihe 25, Bd. 13, Miinchen 1974, S. 7).

195 Hrsg. von H. C. Robbins Landen (= Eulenburg-TP Nr. 1124).

106 H. C. Robbins Landon, Vorwort zu: Eulenburg-TP Nr. 1124 S. IV deutet
das programmatisch als den Ausdruck der Einsamkeit der verlassenen Insel.
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ein Dominantteil aus. Das zu Beginn erklingende metrisch indifferente
2+2-taktige Unisono wird in den Takten 11 ff. aufgegriffen, dort durch
das Einfiigen der jeweils die Nahtstelle zwischen den Zweitaktgliedern
iberbriickenden tieferen Streicher harmonisch-metrisch als Y57H3

gedeutet und dadurch in die Lage versetzt, nach und nach auf den aus-
driicklichen Einsatz eines Dominantblocks vorzubereiten. Wihrend die
Akkorde der Takte 12, 14 und 16 keine tonartfremden Tone enthalten, steht
in T. 18 ein alterierter Klang, der den Dominantgrundton durch zwei
Leitténe — cis” und es — anstrebt. Die Violoncelli schliefen sich in den
Takten 17—18 gemeinsam mit den erst hier einietzenden Kontrabissen im

Sextabstand der weiterdringenden Wendung %

der 1. Violinen an. Die Dominante des Taktes 19 wird scl_lz.rf gefaflt, da
der sonst angebrachte 4-3-Vorhalt (T. 13, 15, 17) hier erstmals fehlt und
der Bafl in sein d von oben hineinfillt, wogegen er in den Takten 14/15
und 16/17 zur Tonikaterz aufsteigen muflte.

Die Einleitungen der Sinfonien Nr. 15 und 25 und die Oratorieneinleitungen

Die Einleitungen zu den Sinfonien Nr. 15 und 25 fiigen sich nicht in das
bisher von der Haydnschen Einleitung gewonnene Bild. Thre Abseits-
stellung 138t sich aber méglicherweise durch die frithe Entstehungszeit er-
kliaren. Die Adagioeinleitung der Sinfonie Nr. 1517 die bis auf
die Hornpartien der Generalbafimusik recht nahe steht, reiht abgeschlossene
und iiberleitende Glieder aneinander: eine achttaktige iiberaus gesangliche
Periode!®®, einen zur Dominanttonart modulierenden Abschnitt (T. 9—15),
einen sofort zur Tonikatonart zuriickfithrenden “Abschnitt mit Dominant-
halteton (T. 16—20) und einen den ersten Teil reprisenartig wieder auf-
greifenden Tonikateil (T. 21—28). Daf} die Einleitung nicht als Ganzes auf
den Dominantblock (ab T. 30 bzw. in den Streichern bereits ab T. 29) zielt,
sondern ihn an die abgerundete letzte Periode mit Hilfe einer kleinen Uber-
leitung anhingt, beweist die um die Takte 8—14 gekiirzte, geringfiigig ver-

107 Sinfonien GA Bd. 2 S. 43.

108 Nach Menk S. 37 dhnelt die erste Periode dieser Einleitung den Anfingen der
Einleitungen zu den Sinfonien Nr. 88 und 94. Das auf S. 44 und 49 Gesagte
widerlegt jedoch diese Ansicht.
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inderte Wiederholung der Einleitung am Ende des Satzes (ab T. 112), die
den Kadenzschluf} derselben achttaktigen Periode (T. 125—132) zum Schluf}
des ganzen Satzes werden und ihm nur eine zweimalige V—I-Bestidtigung
folgen lifit.

Wihrend die Einleitung der Sinfonie Nr. 15 in ihrer Andersartigkeit ein
recht eigenstindiges, gut gliederbares, logisch aufgebautes Stiick ist, be-
steht die Einleitung der Sinfonie Nr. 251 aus bunt zusammen-
gewiirfelten, in verschiedensten Techniken gearbeiteten, oft nicht klar von-
einander abgehobenen Teilen, deren Aufgabe vielfach nicht zu erkennen ist.
Ein fugatodhnlicher Teil (T. 1—5), Sequenzketten (T. 9—10, T. 18), Uni-
sonostellen (T. 6) und ein harmonisch stagnierender Abschnitt (T. 10 Mitte
— 12, erstes Viertel) wechseln mit mehreren meist nicht zwingend vorbe-
reiteten dominantblockartigen Abschnitten ab. Die Takte 7—8 erhalten nur
durch den Blisereinsatz, den Dominantgrundton in 1. Violinen und 2. Horn
und das dreimalige Fortepiano blockhaftes Aussehen, stellen aber mit
C V I¢ d V7 ein harmonisches Bindeglied zwischen C (T. 6) und 4 (T. 8
zweite Hilfte) dar. Der fiir den Gesamtablauf der Einleitung bedeutungs-
lose Dominantabschnitt der Takte 12 Mitte — 17 Mitte ist durch das ver-
meintlich einen neuen Abschnitt ankiindigende Unisono des Taktes 15 unter-
brochen. Die Dominante des Taktes 21 setzt halbschluflartig nach einem dop-
peldominantischen Klang ein. Das sich anschliefende Pendeln zwischen
Tonika und Dominante vollzieht sich auf Periodenebene!?® (T. 18 ff.

. SO ); nur der Halteton in Oboen und 1. Violinen
tduscht einen Dominantblock vor. Rywosch (S. 64) hilt diese Einleitung,
insbesondere auf Grund der ,verhiltnismiflig reichen Harmonik, fiir den
fesselndsten Teil der ganzen Sinfonie, doch bleibt das Stiick durch das stete
Umbherirren und viermalige gleichsam ergebnislose Anlaufnehmen zur Domi-
nante weit unter dem Niveau der iibrigen Einleitungen. Vor allem das
starke Verhaftetsein in der Generalbafimusik (Fugato, Sequenz; unscharfe
Gliederung, geringe Eigenstindigkeit vor allem der Streichinstrumente) legt
es nahe, die Sinfonie, deren Uberlieferung und Entstehungszeit ganzlich im
Dunkeln liegen!!t, in die allererste Schaffenszeit Haydns, noch frither als

109 Sinfonien GA Bd. 2 S. 237.

110 Siche dazu S. 74.

111 Gje ist die einzige Sinfonie aufler der Sinfonie Nr. 98 — von der aber cin
Autograph existiert hat —, die weder im Haydnverzeichnis noch im erst 1765 ein-
setzenden Entwurfskatalog enthalten ist (s. Larsen S. 266). Im Quartbuch hat Haydn
sie als sein Werk angekreuzt (s. Larsen S. 266), jedoch auch eine Reihe sicher un-
echter Werke versehentlich fir seine Kompositionen gehalten (s. Larsen S. 248).
Die Sinfonie ist zwar im B&H-Katalog von 1767 — Racc. III Nr. 3 und Racc. V
Nr. 2 (Supplement II S. 4 f.), beide Male mit verderbtem Incipit — unter dem
Namen Haydns aufgefiihrt, doch sind von den zehn Sinfonien dieser beiden Samm-
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die wahrscheinlich um 1760/61112 entstandene Sinfonie Nr. 15, zu datieren,
sofern man iiberhaupt an der Urheberschaft Haydns festhalten will.

Haydns Einleitungen zu Oratorien weisen kein einheitliches Bild auf.
Die Einleitung zum Oratorium I/ ritorno di Tobia'1? (1775) bereitet in den
Takten 1—2 und 5—6 auf den Beginn des Chors ,Pietd d’un infelice®
(Nr. 1) vor — nimmt also gleichsam Bezug auf das Inhaltliche des Ora-
toriums —, ist in den Takten 3—4 und 7—10 mit ihren sich rhythmisch
verhakenden, stets weiterzichenden Bldserstimmen und den in Art von
Concertoeinleitungen!?* die Klinge repetierenden Streichern deutlich von
Generalbafimusik beeinflufit und erhilt erst im Dominantabschnitt (ab T. 11)
die aus Sinfonieeinleitungen gewohnte Gestalt.

In der Introduzione des auf eine Orchesterfassung von 1785 zuriickgehen-
den, spitestens 1796 entstandenen Oratoriums Die sieben letzten Worte des
Erlésers am Krewz''s ibernehmen die Takte 1—12, obwohl tempomiflig
nicht abgesetzt und strukturell eng mit dem Folgenden verbunden, Einlei-

tungsfunktion. Sie sind sinfonieartig angelegt mit Eréffnungsfanfare (T. 1—2
I-V—V-I) und Dominantabschnitt. |

Dem instrumentalen Erdffnungsteil der 1801 vollendeten Oratorienkom-
position Die Jahreszeiten''$ stellt Haydn ein viertaktiges Largo voran, das
mit seiner Baffilhrung an die angehingten phrygischen Schliisse in Con-
certi und Sonaten der Generalbafimusik!!? erinnert. Doch werden die Baf}-
tone nicht ausharmonisiert, sondern als Unisonotdne auch den Violinen
ibertragen, so daf} I. und V. Stufe kaum funktional-harmonisch aufeinander
bezogen werden konnen. Jeder einzelne Ton wird zudem noch durch die
Dynamik nachdriicklich hervorgehoben. Die Pauken, Fagotte und Bratschen
jedoch weisen auf knappstem Raum die fiir Sinfonieeinleitungen der Wie-
ner Klassiker iibliche Tonika-Dominant-Polaritit auf: IA[I*’I*E[

lungen vier (Racc. IIT Nr. 2, Race. V Nr. 1, 3 und 4) sicher nicht von Haydn.
Auch durch die Aufnahme der Sinfonie in den Gottweiger Katalog und die weite
Verbreitung von Stimmenkopien (s. Larsen S. 266) kann die Autorschaft Haydns
nicht eindeutig bestitigt werden. Larsen hilt die Sinfonie nur fiir ,wahrscheinlich
echt® (S. 269), Kretzschmar S. 81 sagt, die Sinfonie weise direkt auf Dittersdorf.
Zur Entstchungszeit vgl. Sinfonien GA Bd. 1, Allgemeines Vorwort S. IX und
Bd. 12, Errata S. XCIII.

112 Siehe Sinfonien GA Bd. 1, Allgemeines Vorwort S. IX.

13 GA Reihe 28, Bd. 1.

114 Siche S. 267 ff.

115 GA Reihe 28, Bd. 2.

116 Fulenburg-TP Nr. 987.

117 Siehe dazu S. 262 mit Anm. 10.
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Dieses Zusammentreffen zweier verschiedenen Kompositionsstufen zugehd-
render Vorginge mag mit programmatischen Absichten (,Die Einleitung
stellt den Ubergang vom Winter zum Friihling vor“) zu begriinden sein:
Der Quartabstieg, der sich auch im Vivace hiufig findet (T. 27—28, 106—
111, 140—143, 149—155, aufsteigend T. 21—25, 112—113, 137—138), ist
Zeichen fiir den eigentlich schon der Vergangenheit angehdrenden, sich aber
hiufig noch einmal hervorwagenden Winter und Anklang an die threno-
dische Quart — der Winter ist die Zeit des Absterbens und Klagens —,
das Nebeneinandersetzen von Tonika und Dominante ist Symbol fiir das
Vorwirtsstreben, ist Signal dafiir, daf aus dem abtdtenden Winter Neues
entstehen wird.

Griinde fiir das Abweichen der Haydnschen Oratorieneinleitungen vom
gewohnten Bild lassen sich vielleicht in der stirkeren Bindung auch der
Einleitung an das Textliche sehen!18,

Zusammenfassung des Kapitels B1.1.

Uberblickt man nun alle besprochenen Einleitungen Haydns, so sieht man,
dafl die dreizehn Einleitungen aus zwischen 1773 und 1787 entstandenen
Sinfonien (von der fehlenden Fanfarenerdffnung in den Sinfonien Nr. 86
und 88 abgesehen) und die drei Einleitungen aus Opernouverturen den
Einleitungen der Sinfonien Nr. 6 und 7 stark dhneln. Fiir alle diese Ein-
leitungen ist der auf S. 26 ff. beschriebene harmonische Verlauf bindend,
aber nicht allein bestimmend. Entscheidend fiir die Haydnschen Sinfonie-
und Ouvertureneinleitungen ist, dafl das Sich6ffnen zum schnellen Satz
zwar primidr klanglich — durch das Gegeniiberstellen der einrahmenden
Klangblécke Tonika und Dominante — realisiert, aber durch metrische und
rhythmische Mittel und durch den eigenstindigen Einsatz aller Instrumente
unterstiitzt wird und seinen Niederschlag in der gesamten Partitur findet.

18 Seit etwa 1740 fehlen charakteristische Oratoriencinleitungsarten allgemein.
Neben fanfarenhaften Einleitungen (s. S. 216 f.) gibt es im zweiten und letzten
Drittel des 18. Jahrhunderts in Oratorien gesangliche, selbstindige Einleitungs-
stiicke, auf Kammermusik hinweisende Einleitungen, franzdsische Ouverturen
(s. dazu auch Hell S. 131 Anm. 77) und eine grofle Anzahl von Einleitungen, die
in ihrem Typus nicht eindeutig bestimmbar sind. Ahnliches gilt auch fiir Kantaten-
einleitungen des 18. Jahrhunderts. Wegen dieser starken Abhingigkeit von anderen
Gattungen werden Oratorien- und Kantateneinleitungen im weiteren Verlauf der
Arbeit im wesentlichen ausgespart.
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Kaum eines der Instrumente iibernimmt nur eine Fillstimme oder eine an
einer Melodie orientierte Begleitstimme, sondern jeder Part trigt durch be-
wufltes Pausieren und Neueinsetzen, durch das Geben rhythmischer Im-
pulse, durch charakteristische Rhythmik und Bewegung, durch abruptes Um-
schlagen in eine andere Haltung dazu bei, daf} sich kleine, feste, in un-
erwarteter Abfolge aufeinanderprallende, eine gute Gliederbarkeit verur-
sachende Partikeln bilden!?®. Jede dieser Partikeln nimmt ihre Gestalt in
Abhingigkeit von der Stellung innerhalb der Einleitung an und hat fiir die
Partitur eine ganz spezifische Bedeutung. Nur wenige Stellen bleiben von
der Funktion der Einleitung her unverstindlich und erhalten ihre Recht-
fertigung erst aus dem nachfolgenden schnellen Satz!20.

Die Horner sind in besonders starkem Mafle an der Ausbildung block-
artiger, fanfarenhafter Korper und eigenstindiger Schichten beteiligt. Ihre
Haltetone bzw. rhythmisch akzentuierenden Repetitionstone stehen aufler-
halb des harmonisch verschmelzenden Orchesterklanges, gleichsam nicht in
seiner Vertikale, sondern raumlich davon getrennt. Dadurch ist ein genaues
Erfassen der Oktavlage, ein klangliches Einordnen als Unter- oder Mittel-
stimme meist nicht mdglich. Die Horner iibernehmen weder Bafl- noch har-
moniefiillende Funktionen, sondern fixieren unabhingig von den anderen
Instrumenten und oft auch im Widerstreit mit diesen einen Ton als klang-
liches und riaumliches Zentrum!?!. Auch im Dominantblock bewahren die
Horner den Bissen gegeniiber meist ein rhythmisch eigenstindiges Aus-
sehen. '

Einen wesentlichen Beitrag zur Verdeutlichung der Gliederung der Ein-
leitungen leistet auch die Dynamik. Wie die Beschreibung der Einleitungen
zeigte, entspringt der hiufig abrupte Wechsel von Forte zu Piano und um-
gekehrt nicht einem Effektbediirfnis, sondern der Absicht, das Aufeinander-
stoflen zweier Glieder zu kennzeichnen oder die fiir die Einleitung beson-
ders wichtigen Angelpunkte hervorzuheben. Gerade der Dominantblock
oder der vorausgehende Spannungsklang wird hiufig durch ein Subitoforte

119 Fs entsteht also das, was Georgiades — s. insbesondere Musik und Sprache
S. 115 f. — ,Diskontinuitidt“ und , Theaterhaltung® der Musik der Wiener Klassiker
nennt und — s. Schubert S. 157 — dem ableitenden Satzprinzip gegeniiberstellt.
Vgl. auch Georgiades, Musiksprache des Mozart-Theaters S. 91.

120 Siche dazu S. 106 ff.

121 Siehe hingegen Adam Carse, The Orchestra in the XVIIIth Century, Cam-
bridge 1940, S. 138: ,,. . . the function of the new style of part was rather to give
body and cohesion to the ensemble. It filled out the inner harmonic structure, . . .
The parts are therefore uneventful, and musically rather dull; but they supplied
what the orchestra has previously lacked, namely, a more substantial and better
balanced volume of sound in the middle register.“; dhnlich auch William Heartt
Reese, Grundsitze und Entwicklung der Instrumentation in der vorklassischen und
klassischen Sinfonie, Grifenheinichen 1939, S. 98.
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oder Subitopiano abgesetzt (z. B. Sinfonien Nr. 7, 50, 57, 86), der Span-
nungsklang im Dominantblock oft durch ein Forzato hervorgehoben (s. z. B.
Sinfonie Nr. 100, Ouverture zu L’isola disabitata). Die Dynamik erwichst
also aus der Struktur der Musik. Hingegen hat eine Untersuchung, wie sich
die Einleitungen als Ganzes dynamisch verhalten, nur statistischen Wert!22,

Die spateren Einleitungen Haydns tendieren gelegentlich dahin, die ein-
zelnen Teile weniger deutlich gegeneinander abzusetzen. Das plakathafte
Gegeniiberstellen klanglicher Flichen weicht einem Zusammenfassen grofle-
rer Abschnitte (deutlich in den Einleitungen der Sinfonien Nr. 90, 97, 101).
Auch Einleitung und schneller Satz werden enger aneinandergekettet (Domi-
nantseptakkord und weiterleitende Auszierungen im Schlufiglied, Uber-
briicken der Nahtstelle durch eine Kadenz oder durch die Beziehung Dop-
peldominante-Dominante). Das stiarkere Ineinanderflieflen der Teile hingt
insbesondere in den Einleitungen der Sinfonien Nr. 97 und 101 mit dem
weiteren Entfernen von der Haupttonart zusammen: Innerhalb von har-
monischen Ausweichungen, die auch Mollbereiche hiufiger berithren!23, sind
einzelne Harmonien klanglich und damit metrisch mehrdeutig!?4; strenger
Gerlistbau ist nicht mehr moglich. Sowohl tonartliche Abweichungen als
auch das Verzahnen der Abschnitte hindern aber die Horner daran, in der
aus fritheren Einleitungen gewohnten Weise einzugreifen. Sie schweigen
(Sinfonien Nr. 97 und 101) oder steuern untypische Einwiirfe bei (Sinfonie
Nr. 103).

122 Menk S. 128 kommt zu dem Ergebnis, dafl die Einleitungen meist im Forte
beginnen und im Piano enden; Tobel S. 259 sieht zwei Prinzipien: entweder eine
Steigerung zum Allegro hin oder eine selbstindige Gestaltung der Dynamik.

123 Vol. Landon S. 572 f.; doch verallgemeinert Landon zu stark, wenn er auf
Grund der drei Molleinleitungen (Sinfonien Nr. 98, 101, 104) und gelegentlicher
Ausweichungen davon spricht, daf das Dur der schnellen Sitze gewdhnlich durch
Moll vorbereitet wird bzw. dafl die Einleitungen immer nach Moll tendieren.

124 In den Einleitungen der Sinfonien Nr. 93 und 99 werden die der Tonikaton-
art fremden Abschnitte nicht vorbereitet, sondern keilfsrmig eingeschoben. Dadurch
fehlen harmonisch mehrdeutige Klinge. Beide Einleitungen gliedern klar und lehnen
sich in den Grundziigen den frilhen Einleitungen an.
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2. Mozarts Einleitungen

Serenadeneinleitungen

Aus strukturellen Griinden sind den Einleitungen aus Sinfoniekopfsdtzen
und Ouverturen auch die Einleitungen der Serenadenkopfsitze zuzurech-
nen. Das darf nicht verwundern, da die Serenaden in vieler Hinsicht mehr
zur Orchester- als zur Kammermusik neigen!.

Mozarts friiheste Einleitung dieser Art, die Einleitung der Serenade
KV 203 (= 189b)2 aus dem Jahre 1774, steht in der fir die Trompete
typischen Tonart D-dur, und die Trompeten sind es auch, die dem Beginn
durch ihren im Forte herabfallenden und in der Dominantoktav aufgefan-
genen Tonikadreiklang das signalhafte Geprige geben. Die 1. Violinen set-
zen — ebenfalls fanfarenartig — ihren aufsteigenden, in T. 2 durch einen
dreiklangsmifligen Anlauf ausgefiillten Oktavsprung dagegen; die iibrigen
Instrumente legen mit verschiedenen Rhythmen eine harmonische, zwischen
Tonika- und Dominantseptakkord wechselnde Fliche?. Mit dem Subito-
piano des Taktes 3 werden die Fanfarenhaltung und das Flachenhafte ver-

1 Die Serenaden KV 250 und 320 waren in den kiirzeren, auf die reinen Orche-
stersitze beschrinkten Sinfoniefassungen, die — im Falle der Serenade KV 320
durch eine originale Stimme belegt — hiufig durch Paukenstimmen erginzt wur-
den, stirker verbreitet als in den Serenadenfassungen (s. Giinter Hauflwald, Kri-
tischer Bericht zu: Mozart NGA Serie 4, Wg. 11, Bd. 7, Kassel/Basel/Tours/London
1971, S. g/3 f.). In den Stimmen der Sinfoniefassung der Serenade KV 250 hat
Mozart eigenhindig Anderungen eingetragen; er hat also diese Kurzfassung als der
Musik adiquat gebilligt (s. Hauflwald, Kritischer Bericht S. g/4). Auch die Sere-
nade KV 203 existiert in einer Sinfoniefassung (s. Giinter Hauflwald, Vorbemer-
kungen zu: Mozart NGA Serie 4, Wg. 12, Bd. 3 S. IX). Nach Bir S. 135 lassen
sich die Serenaden KV 203 und 320 eindeutig als Finalmusiken, also als orchestral
aufgefithrte Musik, nachweisen. Hoffmann S. 66 und 77 kommt auf Grund von
Besetzungsfragen, Hauflwald S. 51, 121 f. und 168 auf Grund formaler und stili-
stischer Merkmale zu dem Schiuf}, dafl die Serenaden der Orchestermusik nahestehen.

2 GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 6; NGA Serie 4, Wg. 12, Bd. 3 S. 7.

3 Besonders an den Bissen — vor allem in T. 3 — zeigt es sich, dafl in dieser
Einleitung die zugrundeliegende Takteinheit aus zwei Vierteln besteht. Mozart
fafle durch die Taktstriche also jeweils zwei Einheiten zusammen. Das ist mdg-
lich, weil sich — wie so oft in Einleitungen zu Orchestermusik — stets zwei oder
vier halbe Takte zu einer iibergeordneten, geriistbaumiflig einsetzenden Einheit zu-
sammenschlieflen. Vgl. hingegen den sechsten Satz aus der Serenade KV 203
(s. S. 86 Anm. 25).
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lassen; der Bafl wird beweglicher und geht auf Harmoniewechsel in Vier-
teln iber. Die Violinen beschleunigen in T. 4 den Harmoniewechsel noch-
mals und bereiten durch ihr gis die mit T. 5 einsetzende Dominantebene
vor. Doch fehlt dem dominantischen a der Violinen in T. 5 die Unter-
mauerung durch die anderen Instrumente. Erst in T. 7 bekriftigen auch die
Bisse, Oboen und Horner durch ihre auf den Zihlzeiten stehenden Schlige
die Dominante. Der Einsatz dieses Schlufigliedes wird in den Takten 5—6
mit rhythmisch-metrischen Mitteln vorbereitet: Zunichst treten erst auf dem
zweiten Achtel eines jeden Halbtaktes Klinge zu der Achse der Violinen
und fiihren auftaktig zum nichsten Klang (V2—I¢, [-V, V2=I%). Die nun
fir das sechste Achtel von T. 6 in Analogie zu T. 5 erwartete auftaktige
Tonika wird durch ein verfritht einsetzendes Auftaktachtel cis der Brat-
schen und Bisse, mit dem nicht nur die bisherige rhythmische Regelmifig-
keit aus den Fugen gerit, sondern auch die bisher absteigende Bewegungs-
richtung der Baflgruppe plétzlich umgekehrt wird, auf eine halbe Note aus-
gedehnt. Nach einem solchen gewichtigen Auftakt kann auch das Ziel, die
Dominante, breiter ausgespielt werden (T. 7):

yddv Jd I3 44 Z!J
' 1y | vrvx X- schivpglied

- ¢ - ¢ :_ﬁ —'91

Dem verfrithten Einsatz der Baflgruppe in T. 6 schlieflen sich auch die Oboen
und Horner an, die den auftaktigen Charakter des Tonikaklanges durch
rhythmisch weiterdriangende Sechzehntel unterstreichen.

Die Einleitung der 1776 entstandenen Haffner-Serenade KV 250
(= 248b)* ist keine eigentliche ,langsame® Einleitung, sondern verlduft nur
im Verhiltnis zum nachfolgenden Allegro molto etwas langsamer (Allegro
maestoso). Da sie — wohl auf Grund dieses geringen Tempounterschiedes —
grofle Teile des Materials des Allegro molto vorausnimmt, also nur im
Zusammenhang mit dem schnellen Satz gesehen werden kann, soll an die-
ser Stelle nur auf die typisch einleitungsmifligen Charakteristika hingewie-
sen werden®, Vergleicht man die ersten beiden Takte mit threm von Pau-
sen gegliederten, auf den Tonikagrundton zentrierten Unisono mit der
Durchfithrung (Takte 127—129 und spiter), wo ebenfalls die eine Quint
durchmessenden Anldufe erscheinen, so sieht man, dafy der Beginn der Ein-
leitung die Tonika wesentlich lapidarer und einprigsamer hinstellt als die
Takte 127—129, die die Anliufe mit aufsteigenden Dreiklangseinwiirfen
der Bisse alternieren lassen und mit pochenden Achteln der 2. Violinen

4 GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 11.
5 Zum schnellen Satz s. S. 118 f.

62



und Bratschen und einem siulenhaften Akkord der Blidser paaren. Auch die
Takte 3—8, die ihre Entsprechung in T. 50-—53 haben, erhalten durch den
im Allegro molto nicht in dieser Form vorkommenden Rhythmus  JJ3 J 1]
stark fanfarenhafte Ziige. Herrscht in diesem Abschnitt noch Dreitakegrup-
pilerung vor, so wird der einen dhnlichen Rhythmus verwendende und da-
durch stark auf den Tonikablock bezogene Dominantblock (T. 26 ff.) ein-
schliefllich der vier vorbereitenden Takte (T. 22—25) in Zweitaktgruppen
gegliedert. Der iibliche Bau des Dominantblocks — metrisch schweres Set-
zen der Dominante, Auspendeln zur Tonika im zweiten Takt — erfordert
das. Die Takte 32—35, die als fast die einzige Stelle der Einleitung kei-
nerlei Bezug zum Allegro molto haben, sind ganz im Hinblik auf einen
geriistbaumifligen Einleitungsschluff konzipiert: auf Viertelebene beschleu-
nigtes Pendeln der Bisse in den Takten 32—33, abtaktig setzendes Domi-
nantschluflglied in den Takten 34—35.

Die Posthorn-Serenade KV 3208 (1779) stellt in ihrer Einlei-
tung drei zweitaktige Glieder nebeneinander, die kadenziell aufeinander
bezogen zu sein scheinen. Doch isolieren der Rhythmus J J3)
des Forte-Tutti — mit dem typischen Oktavsprung in den Bissen —, das
plotzliche Umschlagen ins Piano und das Pausieren der harmonietragen-
den Bisse im jeweils zweiten Takt jeden Klang so stark, daf sich keine
kadenzielle Einheit ergibt. Zudem werden auch in dieser Einleitung Tonika
und Dominante als Gegenpole besonders stark herausgearbeitet: Die Tonika
behauptet sich in den Trompeten und Pauken und den — auch in T. 2 und
4 nicht als Klangtriger fungierenden — Hornern bis zum Ende von T. 4
als Achse, um dann plétzlich in die Dominante umzukippen. Die Domi-
nante ist wie schon in der Serenade KV 250 — also wesentlich frither als
bei Haydn — als Septakkord ausgebildet.

Die Serenade KV 361 (= 370a)” (wahrscheinlich aus dem Jahr
1781) ist mit solistischen Blidsern zu besetzen und wird deshalb von Hauf3-
wald (S. 30) in die Nihe der Kammermusik geriickt. Doch iibernimmt die
Einleitung wie auch manche andere Einleitungen zu Kammermusik mit
Blasern (insbesondere von Beethoven8) einzelne Ziige von Sinfonieeinleitun-
gen: eine fanfarenhafte Eroffnung (Tuttischlige mit dem besonders fiir die
Blechblasinstrumente charakteristischen Rhythmus J JI] in den ersten drei
Takten) und einen allerdings metrisch nicht vorbereiteten Dominantsept-

klang (T. 14) auf dem priagnanten Rhythmus Y]

% GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 11.
7 GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 12.
8 Siehe S. 292 f.
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Die Einleitungen der Sinfonien KV 425 und 504

1783, neun Jahre nach der ersten langsam eingeleiteten Serenade, ent-
stand Mozarts erste Sinfonie mit langsamer Einleitung, die Linzer Sinfo -
nie KV 4259 Die Gliederung der Einleitung zeigt das gewohnte Bild
(drei Takte Erdffnung, zwdlf Takte Zwischenteil und Spannungsakkord,
vier Takte +( Dominantabschnitt!®). Eine Tonikafanfare ist jedoch nur
angedeutet; schon das dritte Viertel des Taktes 1 verliflt die Tonikadrei-
klangstone und ermdglicht dadurch den chromatischen Baflabstieg ¢—h—
b—a auf den ersten Zihlzeiten der Takte 1—411. Einen ahnlichen Beginn
zeigen drei friher entstandene Einleitungen anderer Komponisten: das ein-
leitende Adagio maestoso der Sinfonia D-dur von Thaddius Huber!? mit
einem Unisono der Streicher

SRS SRR Seriic <

das Maestoso Andante der Sinfonia C-dur (1776) von Franz Aspelmayr!?
mit einem Streicher-Fagott-Unisono

™

4l

9 GA Serie 8, Nr. 36; NGA Serie 4, Wg. 11, Bd. 8 S. 3.

10 Aberts Beschreibung der drei Abschnitte lautet: ,das spannende Pathos des
Anfangs“, ,eine gesangsmiflige Partie®, ,das modulatorische, auf Grund eines kur-
zen Motivs sich vollziehende Hingleiten nach der Dominante* (Bd. 2 S. 198
Anm. 1).

11 Die threnodische Quart der Lamentation, die Klinkhammer S. 74 f. mit die-
sem Gang in Verbindung bringen will, hat schon deshalb nichts mit ihm gemein,
weil hier der Abstieg im Tutti nur eine grofle Sekunde, in den Bissen hingegen eine
kleine Sept (¢—h—b—a—g—f—e—es—d) umfaflt.

12 1744—1798; Violinist an der Hofkapelle in Wien; die hss. Stimmen Rtt Hu-
ber 1 sind schwer datierbar, doch spricht die concerto-grosso-dhnliche Besetzung —
2 Oboi obligati, 2 Corni, Violino primo und ripieno, Violino secondo und ripieno,
Viola, Basso und Basso ripieno — fiir eine relativ frithe, wohl sicher vor 1783 lie-
gende Entstehungszeit.

13 Sjehe S. 207 Anm. 144.
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und das Grave der Introduzione zum Oratorium Il Giuseppe riconosciuto
(1777) von Johann Gottlieb Naumann!4 mit einem Unisono von Streichern
und Oboe

oGP ity e T P e 15

Alle Beispiele enthalten das Ausweiten bis zur Sext im ersten Takt und
das Tieferriicken der folgenden Taktanfinge; Hubers und Naumanns Ein-
leitung fangen wie Mozarts Einleitung die beiden Schlige des zweiten Tak-
tes durch eine Pause ab. Naumanns Einleitung bringt auflerdem einen Sech-
zehntelauftakt zum dritten Takt und in T. 4 nochmals zwei Viertelschlige.
Trotz dieser Ahnlichkeiten unterscheidet sich Mozarts Einleitungsbeginn
betrichtlich von den anderen Einleitungen. Bei Naumann ist die Sext des
Taktes 1 nebensichlich, da sie iiber einen die Tonikadreiklangstdne hervor-
hebenden Tonleiteraufstieg erreicht wird; bei Huber wird die sechste Stufe
nur fliichtig berihrt. Bei Mozart aber ist das Ausholen des Taktes 1 zur
Sext ein Ereignis; der Klang weitet sich, was besonders durch das Zuriick-
pendeln der Horner zum ¢ ausdriicklich wird. Bei Huber und Aspelmayr
liuft das Unisono in einer regelmifligen, zweitaktig gliedernden Sequenz
ab. In Aspelmayrs Einleitung (T. 1—2 bzw. 3—4) steht jeweils der erste
Sextsprung eines Sequenzgliedes auf gleichen Zihlzeiten wie der zweite
Sextsprung (ebenso T. 3 und 9 aus Naumanns Einleitung). In Mozarts Ein-
leitung wird dem im Rhythmus dJ erfolgenden Sprung ¢—a im T. 2
ein weitausholender, die Sext iibersteigender Sprung im Rhythmus ¢ § &
entgegengesetzt; der zweite, das verfrithte Abbrechen herbeifiihrende Vier-
telschlag wird durch besondere Linge (tenuto), durch die Unterstiitzung
von Trompeten und Pauken und durch das erstmalige Verweilen des
Rhythmus &d auf gleicher Tonhohe als Gegenstof} gegen den durchlau-
fenden Rhythmus des Taktes 1 markiert. Die in diesem Viertel so stark
geballte Kraft wiirde durch eine sequenzartige Wiederholung der beiden
ersten Takte vollig vernichtet; das Wiederholen des Vorgangs aus T. 2 be-
reits in T. 3 ist ein notwendiger Vorgang und liflt ein genuin dreitaktiges
Er6ffnungsglied entstehen.

14 In der hs. Partitur DIb 3480/D 9 lauten die Vornamen Giovanni Amadeo.

15 Ahnliche Eroffnungsformeln scheinen zum iiblichen Vorrat auch spiterer Kom-
ponisten zu gehoren. Das Andante maestoso e sostenuto aus Anton Eberls Sinfo-
nie op. 34 (1805; Druckstimmen Mbs 2° Mus. pr. 1269) beginnt mit

'Paukf.{ 3 - a#'t m,r’; .
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In den Takten 4—7 kristallisieren sich der abwirtssteigende Baf!¢ und
die auf dem Tonikagrundton ¢ beharrenden Horner und Bratschen als
eigenstindige, erst sekundir mit den Violinen klanglich verschmelzende
Schichten heraus. (Die nicht kadenzielle Weiterfilhrung des in T. 5 entste-
henden Quartsextakkordes resultiert aus dieser Aufspaltung in verschiedene
Schichten.) Der Einsatz des nichsten Abschnitts (T. 8—15) wird dhnlich wie
der eines Dominantblocks durch beschleunigten Abstieg des Basses (T. 7)
und das Umbiegen der Violinsechzehntel der dritten Zihlzeit zu einer Wen-
dung, die sonst auf erster Zihlzeit steht, herbeigefiihrt; T. 8 ist durch ein
Anreiflen der ersten Zihlzeit im Forte und das Einnehmen einer véllig
neuen Haltung (Setzen der nun wieder als Fundament fungierenden Bisse,
Klopfsechzehntel der iibrigen Streicher) als Anfangstakt kenntlich gemacht.
Die Takte 8 ff. fiilhren den bisher in den Bissen sekundweise erfolgten Ab-
stieg in den 1. Violinen tiber einem in Quinten absteigenden harmonischen
Geriist weiter (T. 8—10 fis—f—e). — Dem Ubergang zum Dominant-
abschnitt liegt der iibliche klangliche Verlauf zugrunde, doch spielt aufler-
dem ein rhythmisch-metrischer Vorgang eine wichtige Rolle: das Verschieben
des Bafischrittes h—c von dritter und erster Zihlzeit (T. 13/14 und —
auf g—as versetzt — in T. 14/15) in die Taktmitte (T. 16 und 17), wodurch
das plotzliche Umschlagen zur setzenden Dominante verdeutlicht wird. Die
Umkehrung der Richtung des chromatischen Ganges (T. 15 aufwirts,
T. 16—17 abwirts), der Horneinsatz und das Subitopiano zu Beginn des
Taktes 16 markieren ebenfalls diesen Einschnitt. Der Schlufitakt der Ein-
leitung nimmt rhythmisch auf die Takte 2 und 3 der Einleitung Bezug,
allerdings fehlt ihm die Gewichtigkeit dieser Takte, da das Zweiunddreiflig-
stel nicht im Tutt erklingt.

Im Vergleich mit Haydn??, der in den Einleitungen dieser Zeit bedich-
tig, wie abwartend und cher bremsend einzelne Teile nebeneinandersetzt,
die eréffnende Tonika auskostet, den Einsatz des Dominantabschnitts bis
zum Ende der Einleitung hinausschiebt!® und nur wenige exponierte Stel-

18 Klinkhammer stellt auf S. 73—75 solche ab- und aufsteigenden Ginge zusam-
men und bezeichnet sie pauschal als ,Baflfundament® (S. 74) und ,Harmoniebaf}“
(S. 75).

17 Jahn Bd. 2 S. 7 und 202 sicht in der Linzer Sinfonic deutliche Spuren Haydn-
schen Einflusses. Homer Ulrich, Symphonic Music. Its Evolution since the Renais-
sance, New York 1952, S. 93 unterscheidet dagegen diesc Mozartsche Einleitung,
dic eine vom schnellen Satz abstechende Stimmung schaffen will, von den Haydn-
cinleitungen, die ,largely architectural features, sonorous and stately“ seien. Erst
auf das Vorbild der Sinfonie KV 425 hin verlasse Haydn, etwa ab der Sinfonie
Nr. 88, diesen von Ulrich ,fagadetype genannten Einleitungstypus (S. 108).

18 Ausnahmen sind die Sinfonie Nr. 50, T. 4 Mitte, und die Quverture zu L’isola
disabitata, T. 7.
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len (insbesondere die Vorbereitung des Dominantabschnitts) vorwirtsdran-
gen liflt, tendiert Mozart in dieser Einleitung dahin, groflere Abschnitte
zusammenzuklammern und gleichsam ungeduldig weiterzutreiben. Er verein-
heitlicht durch das Beibehalten eines Motivs bei geinderter Haltung der
ibrigen Parte (T. 13—15/16—17 aufwirtssteigender Sekundschritt des Bas-

ses, T. 8—10/11—12/13—14 die Wendung ‘IJ] IJJ ) > T 15/16—17

chromatisch gefiithrte Achtel), durch stetige, Zisuren iiberbriickende Ginge
(Bafl T. 1—3/4—7/8) und durch sequenzartige harmonische Fortschreitun-
c—Ba—esd

gen. Die er6ffnende Tonika verliflt Mozart ziemlich rasch, und schon frith
erreicht er ein dominantblockihnlich vorbereitetes und einsetzendes Glied
(T. 8 ff.). Andere Einleitungen Mozarts nehmen mehrere Anldufe zur
Dominante (z. B. KV 203 zu T. 5 und T. 7) oder walzen schon sehr frith
die Dominante aus (KV 4441 schon in T. 9, KV 527 T. 11, KV 543
T. 9).

An der Einleitung der 1786 wahrscheinlich fiir die Prager Reise kompo-
nierten Sinfonie KV 5042 von Mozart lassen sich hervorragend
Bau und Aufeinanderbezogensein von Tonika- und Dominantblock stu-
dieren?!. Im erdffnenden Tonikablock (Forte, Unisono) erklingt fiinfmal
der Tonikagrundton, aber in immer dichterer Folge (besonders deutlich in
Blechblisern und Pauken), so dafl er férmlich eingehimmert wird. Der
Dominantblock, der sich iiber grofleren Raum ausdehnt (T. 28—35), voll-
zieht ebenfalls eine gewisse stets auf halbe Werte iibergehende Beschleuni-
gung:

Vielinen ¢ Bratschen Teompaten + Pavken
J J ff';;l 1JljJ ffjiﬂfv t| M dve
Yy ¥ ¥ bl I'

YI“
i

r,r,r,f:lr,mr

Yrrrirry?|Y

d e bed e ]

Wegen des steten Verkleinerns der Maschen des Netzes, dem das Pendeln
zwischen der Dominante und anderen Klingen einbeschrieben wird, muf}
sich der Wechselklang auf metrisch immer unbedeutendere Taktzeiten zu-
rickziehen, so daf die Dominante immer fester gefaflt wird. Die Takte 34

und 35 greifen mit dem Fanfarenrhythmus J373Jvd und der Tonfolge
a—d der Bisse, der Blechbliser und Pauken — iiber der sich das fiir Ein-

19 GA Serie 8, Nr. 37.

20 GA Serie 8, Nr. 38; NGA Serie 4, Wg. 11, Bd. 8 S. 63.

2t Abert Bd. 2 S. 398 zihle als wichtige Teile der Einleitung einen spannenden
Beginn mit drei ganz italienisch gehaltenen Takten, einen darauffolgenden seelen-
vollen Gesang und eine Partie der Erregung auf.
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leitungsschliisse typische Pendeln zwischen Quintlage der Dominante und
Terzlage der Molltonika ausbildet?? — auf den Rhythmus m Jﬂ?

und den Ambitus der Anliufe des Taktes 2 zuriick und stellen damit auch
in dieser Hinsicht den Bezug zum Tonikablock her. Dem Dominantblock
gehen sechs jeweils einen Klang — d ,B ,F* . D¥ (3 ,gi" _— ausspielende
gleich gebaute Zweitaktglieder voran, die alle — bis auf den Septklang
tiber F — den Tonikagrundton enthalten und durch sein Ausdriicklich-
machen in den Blechblisern, der Pauke und der an hdchster Stelle liegen-
den 1. Flote auf den Tonikablock des Anfangs zuriickweisen?3.

Die letzten Einleitungen

Die Einleitungen der Don-Giovanni-Ouverture KV 5272 (1787),
der Sinfonie Es-dur KV 5432 (1788), der Cosi-fan-tutte-
Ouverture KV 5882 (1790) und der Ouverture zur Zau-
berflote KV 6202 (1791) beginnen alle fanfarenmaflig: mit der block-
haften Gegeniiberstellung von Tonika und Dominante (KV 527 T. 12
und 3—4, KV 588 T. 1 und 52), mit Punktierungen auf dem Tonikaklang
(KV 543 T. 1—2; der gleiche Block in T. 3—4 und in T. 5—6 auf anderen
Klingen), mit drei nebeneinandergestellten Klangsiulen auf I, VI und I¢
(KV 620 T. 1—3; die Tonika wird auflerdem in den 2. Violinen und in
den Einwiirfen der Horner, Trompeten und Pauken von T. 4 bis T. 12 bei-
behalten).

22 Warren S. 169 sieht diesen Dur-Moll-Gegensatz des Einleitungsendes als cin
wichtiges, auf das ganze Werk ausstrahlendes Kennzeichen dieser Sinfonie.

23 Dieses verbindende Merkmal iibersieht Abert Bd. 2 S. 398, der schreibt, ,ein
und dasselbe Motiv® treibe ,durch entfernte Unterdominanttonarten® dahin.

24 GA Serie 5, Nr. 18; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 17.

25 GA Serie 8, Nr. 39; NGA Serie 4, Wg. 11, Bd. 9 S. 1.

26 GA Serie 5, Nr. 19,

27 GA Serie 5, Nr. 20; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 19.

28 Einen ihnlichen 4+ 4-taktigen Bau wie der Beginn der Cosi-fan-tutte-Ouver-
ture zeigt das Andante des Quverturenentwurfs KV Anh. 102 (= 620 a; NGA
Serie 2, Wg. 5, Bd. 19 S. 372), der wahrscheinlich 1791 im Hinblick auf die Zauber-
flote entstand (s. KV S. 714). Die Skizze der ersten Takte — in T. 1 und 2 sind
nur die Bisse und die in der Partitur an oberster Stelle stehenden 1. Violinen, in
T. 3 und 4 nur die Floten ausgefithrt — deutet auf einen der Cosi-fan-tutte-
Einleitung vergleichbaren Tutti-Solo-Gegensatz hin.
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Alle genannten Einleitungen filhren mit einem kadenzihnlichen Vorgang
(etwa mit dem Quartsextakkord der I. Stufe und mit der V. Stufe), ohne
Stauung durch einen Block oder auch nur durch eine Fermate, zur Tonika des
schnellen Satzes. Die Einleitungen der Don-Giovanni- und der Cosi-fan-
tutte-Ouverture tragen die zuvor in Mozarts Orchestereinleitungen nicht
vorkommende Tempovorschrift Andante?®. Diese Bezeichnung trifft im all-
gemeinen weniger ein absolutes Tempo als den Gesamteindruck — nidmlich
eine gemessen schreitende, von einem gehenden Bafl getragene, weder gehetzte
noch gestaute Bewegung?®. Mit einer solchen Haltung ist das Abbremsen der
Einleitung durch einen nicht kadenziell zu verstehenden, gleichsam stagnie-
renden Dominantblock unvereinbar. Die letzten vier Takte der Einleitung

zu KV 543 erinnern nur durch die Fithrung der Horner (:’;—I°~—I° I{"tr 't|)

an ein geriistbaudhnlich 6ffnendes Gebilde. Das durch die Synkopen der
Horner, Klarinetten und Posaunen hervorgerufene anfingliche rhythmische
Stagnieren des Schluflabschnittes (T. 13 ff.) der Zanberflétenouverture wird
mit dem Oboeneinsatz des Taktes 14 durch alternierende Viertel abgeldst,
so daf} die Einleitung glatt in das Allegro fliefit. Die Dominante am Ende
der Einleitungen aus KV 527, 588 und 620 st sich in allen Stimmen regel-
miflig zur Tonika3!. Damit wird gleichsam der Einschnitt zwischen Einleitung
und schnellem Satz ignoriert: Der erste Takt des Molto Allegro der Don-
Giovanni-Ouverture gehdrt nicht zur eigentlichen Exposition?®2, sondern dient
dazu, den Kadenzvorgang der letzten Einleitungstakte zum Abschlufl zu
bringen; gleichzeitig markiert er vorhangartig die Tonika und gibt durch
die Klopfachtel das Tempo des schnellen Satzes vor. Der zweite Abschnitt
der Cosi-fan-tutte-Ouverture ist vom Bafl her periodisch gebaut (444
Takte in T. 8—11 und 12—15). Sein Schlufl und der Beginn des Prestos

2 Die Einleitung aus KV 203 hat den Zusatz maestoso (s. dazu S. 92).

30 Vgl. Herrmann-Bengen S. 176 ff. — Walter Gerstenberg, Andante, in: Kon-
greflbericht Kassel 1962, S. 156 sagt zum Andante, es wahre ,eine bestimmte Schicht
des musikalischen Charakters, die etwa alles Exzessive ausschliefit“.

31 In der Don-Giovanni-Ouverture ist das d’ der 1. Violinen (T. 31) Auflosung
des auf erster Zihlzeit der Takte 29—30 stehenden a; die Dreiklinge f’—a”—d’”
und e”—a”—cis” stellen nur nachklappende Ausfiillung dar. Die Violinakkorde
am Ende von T. 14 der Cosi-fan-tutte-Ouverture kénnen wegen des nachschlagen-
den Beginns im schnellen Satz nicht weitergefiihrt werden. — Vgl. hingegen Haydns
Sinfonie Nr. 97, in der Violinen, Bratschen und Fléte in T. 14 in eine neue Lage
springen (trotzdem von Riehm S. 65 als ,Verschrinkung® bezeichnet).

32 Die Reprise T. 193 ff. beginnt sogleich mit dem Einsatz der Violinen.
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treffen in T. 15 zusammen®s. Presto und zweiter Einleitungsteil sind zhn-
lich verzahnt wie T. 1—8 mit T. 8—14:

T3
Faz 1 d d d|d-£dt
Y mI

Basse
T 42

Baseo -JlrlJII;!J!LJE
’ e ° /
Prarte (I AT
Trotz dieser ungewdhnlichen Schluflbildungen ist in den Einleitungen der

Sinfonie KV 543 und der Don-Giovanni-Ouverture auf die Andeutung eines
Dominantblocks nicht verzichtet:

KV 527 T. 11 ff.,, vorbereitet durch drei zweitaktige Glieder mit zwischen
Tonika — Dominante — Tonika wechselnden Blisern und dem
chromatisch zur Dominante fithrenden Harmoniegang

KV 543 T. 9 ff., hervorgehoben durch Blechbliser, Pauke und Bisse, in
T. 14 in die sich nach und nach hoherschiebende Violinachse iiber-

gehend.

In der Einleitung der Zauberflotenouverture erwecken die Takte 8—12
durch ihr immer engeres Einkreisen des Dominantgrundtones in den Vio-
loncelli den Eindruck, als fithrten sie zu einem Dominantblock hin.

Die bereits in der Einleitung der Linzer Sinfonie konstatierte Tendenz,
den Fluf des Satzes weniger zu bremsen, als Haydn es normalerweise tut,
setzt sich in diesen letzten Einleitungen Mozarts fort und zeigt sich aufler in
der Schluflbildung auch darin, dafl diese Einleitungen weniger durch Pausen
zergliedert und zerkliiftet sind als die Haydneinleitungen dieser Zeit. In
der Einleitung der Don-Giovanni-Ouverture werden nur die beiden Forte-
blocke des Anfangs (I und V®) abgetrennt, die iibrigen Abschnitte werden
durch den regelmifligen Rhythmus J. & (T. 5—10 und 23—30), durch-
laufende oder Pausen fiillende Sechzehntel der Violinen (T. 13—16, 17—19,
23—28), auf- und absteigende Laufe (T. 23—26) oder durchgezogene Bli-

3 Vgl. das Ende (T. 20—26) des Liedes von Don Alfonso ,Tutti accusan le
donne® (Nr. 30 der Oper: GA S. 298). Dort ergibt sich, wenn man die Fermate im
vierten Takt als vollen Pausentakt zihlt, eine abgeschlossene Periode mit minn-
lichem Schluf in beiden Halbsdtzen.
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serakkorde (T. 18—19, 20—22, 29—30) zu einer freilich in den Einzel-
heiten keineswegs kontinuierlich verlaufenden Einheit zusammengefafit.
Auch in der Einleitung der Zauberflétenouverture sind nur die drei fanfa-
renhaften Akkorde des Beginns isoliert. Von T. 4 bis T. 12 stellen die
vorwirtsstrebenden Synkopen der 2. Violinen den Zusammenhang her; in
T. 13—15 verhindert das Alternieren von Blisern und Streichern ein Zer-
splittern der Kadenz durch Pausen. Die Einleitung der Sinfonie KV 543
pausiert sogar nach den Fanfarenklingen des Beginns nicht (die Pianopunk-
tierung des Taktes 2 schliefft sich an die Punktierung der Pauke in der
zweiten Hilfte von T. 1 nahtlos an) und verklammert den Satz ab T. 9
durch das Beharren auf dem Rhythmus  J¥ und durch die die einzelnen
Glieder zusammenschweiflenden Bliserakkorde (besonders wichtig in T. 15/
16, 17/18, 19/20). Auch die Takte 20—21 — mit dem fiir Einleitungen
iiblichen Tuttischlag Q)  — dringen weiter, da die normalerweise hin-
ter dem Schlag entstehende Pause durch ein Dazwischenfahren der Violi-
nen ausgefiille wird. Nur vor dem letzten, ginzlich andersartigen Glied
hilt die Einleitung inne%4.

Zusammenfassung des Kapitels B 1.2.

Bis auf die spiaten Werke lassen die Einleitungen zu Mozarts Orchester-
musik sehr deutlich den in Haydns Sinfonieeinleitungen konstatierten Auf-
bau erkennen und somit — nicht weniger als andere Satztypen — eine ge-
wisse von Konvention und Tradition bestimmte Haltung spiiren3s. Daran
andert auch die Tendenz Mozarts, weniger Zasuren und abbremsende Rhyth-
men, hingegen mehr verbindende Elemente als Haydn zu verwenden, nichts.
Auffallend sind wiederum die signalartig ausgeprigten, die Tonika heraus-
stellenden Eroffnungstakte und die im Charakter diesen ersten Takten an-
gepafiten, nachdriicklich vorbereiteten Dominantabschnitte, das markante

3 Zum Umschlagen des Rhythmus in diesen letzten Takten duflert sich Abert
Bd. 2 S. 569.

35 Vgl. hingegen Gerstenberg: Fiir die langsame Einleitung versagt ,die frucht-
bar wirkende Konvention gesellschaftlich fixierten Umgangs mit der Kunst“ (S. 28).
Die langsame Einleitung kann ,einem ungestalten erratischen Block verglichen®
werden, ,welcher den Zugang zu einem sonst wohlgegliederten und proportionier-
ten Bau der Binnensitze erschwert“, da thm ,in der Regel eben diese Qualititen
ausdriicklich und geradezu exemplarisch fehlen® (S. 27).
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Eingreifen der Bliser, das insbesondere den Tonika- und Dominantabschnitt
betreffende Reihen von Geriistbaugliedern und das Kenntlichmachen der
Gliederungseinschnitte durch Wechsel im Partiturbild und durch die Dyna-
mik. Aber auch die spiten Einleitungen (KV 527, 543, 588, 620) haben
untereinander Gemeinsamkeiten. In den Schlufipartien, in denen sie von
den iibrigen Einleitungen abweichen, stehen sich ihnelnde Kadenzen, die den
Obergang zum schnellen Satz nahtlos zu vollziehen versuchen.
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3. Gegeniiberstellung von langsamen Einleitungen und anderen Satztypen

a) Vergleich der langsamen Einleitungen mit langsamen Sdtzen

Sinfoniekopfsitze Haydns

Fiir den Versuch, gewisse Merkmale der langsamen Einleitungen in ande-
ren Sitzen von Orchestermusik aufzuspiiren und auf diese Weise ein viel-
leicht auch historisch fixierbares Vorbild fiir die langsamen Einleitungen
zu entdecken, bieten sich in erster Linie — wegen der Ubereinstimmung in
Tempo und Stellung innerhalb des zyklischen Werkes — die langsamen
Kopfsitze an.

Von den sieben langsamen Sinfoniekopfsitzen Haydns (Sinfonien Nr. 5,
11, 18, 21, 22, 34, 49) tragen sechs die Tempobezeichnung Adagio (zweimal,
in den Sinfonien Nr. 5 und 11, mit Zusatz), also die Temposigle, die auch
in Haydns Einleitungen iiberwiegt. Alle Sitze werden der Stellung an der
Spitze des Werkes dadurch gerecht, dal sie wie die Einleitungen abtaktig
beginnen, doch unterstreicht keiner der Sitze diesecn Anfang durch ein Tutu,
durch Forte des ganzen Orchesters oder durch fanfarenhafte Rhythmen. In
allen langsamen Kopfsitzen wirken Horner mit, iibernehmen jedoch meist
ganzlich andere Funktionen als in den langsamen Einleitungen. In der Sin-
fonie Nr. 5 alternieren die solistisch eingesetzten Horner mit den melodie-
fihrenden 1. Violinen; in der Sinfonie Nr. 22 spielen sich Hoérner und
Englischhorner iiber den im Piano bleibenden Streicherachteln ,Melodie‘-
Fetzen 1m Fortissimo zu.

Die langsamen Kopfsitze sind weitaus schwerer gliederbar als langsame
Einleitungen; Grenzen sind weniger scharf gezogen. Insbesondere die Kopf-
satze der Sinfonien Nr. 11 und 18, die in T. 5—8 die ersten Takte in der
Quinte beantworten, sind groflenteils von Basso-continuo-Haltung bestimmt.
Haiufig finden sich Sequenzen (Sinfonie Nr. 11 T. 58—59, Sinfonie Nr. 18
T. 13—15, T. 46—49, T. 66—68). Aber auch der stark vom Gesanglichen
gepriagte Kopfsatz der Sinfonie Nr. 5 setzt seine unterschiedlich langen
Melodieglieder durch stark generalbafimaflige Baffiihrung nur wenig von-
einander ab. Das Adagio der Sinfonie Nr. 21 geht nach anfinglicher perio-
discher Melodiebildung

Bldser 11 (7 L
Stersicher fy — 2 Ly a3 1
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in Sequenzen (T. 17—20, 26—28) und ungliederbare Fortspinnungsab-
schnitte (T. 29—41) {iber.

Groflere nach dem Geriistbauprinzip gebaute Abschnitte finden sich in
den langsamen Kopfsitzen nicht. Es ist sehr aufschluflreich, einen mehrere
Geriistbauglieder aneinanderreihenden, zwischen Dominante und Tonika-
quartsextakkord pendelnden Einleitungsschluff mit dem ebenfalls pendeln-
den Schluf eines langsamen Kopfsatzes zu vergleichen:

~
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Die letzten Takte des Adagios der Sinfonie Nr. 21 wiederholen einige Male
als Schluflbestitigung den auftaktig beginnenden Kadenzschritt V—I, der
eine untrennbare, sich auch in Dynamik und Artikulation duflernde Einheit
darstellt. Da die Spannung jeweils erst mit der auftaktigen Dominante be-
ginnt und in der ein Viertel dauernden Tonika ihr Ziel und ein ausreichen-
des Gegengewicht findet, wird kein Schlufiglied benétigt. In der Einleitung
hingegen gruppieren sich — die Artikulation der Oboen verdeutlicht dies —
der Schluflklang V als erster und der Spannungsklang als ihm nachfolgender
Klang, so dafl ein wirklicher Schlufl gleichsam nur durch einen Kunstgriff,
durch das Anhingen eines Schlufigliedes, zu erreichen ist.

Nur wenige Stellen der Kopfsitze zeigen den langsamen Einleitungen
verwandte Struktur. Einer Einleitung vergleichbar sind die ersten sechs
Takte des Adagios der Sinfonie Nr. 49, denn sie breiten vier Takte lang
die Tonika aus, um im fiinften und im mit Fermate versehenen sechsten
Takt die Dominante dagegenzustellen. Sie markieren beide Ebenen in den
Hornern und Bissen, aber auch in den Violinen, die von einer Legatovier-
telbewegung in die typische punktierte Pendelbewegung zwischen Quint-
lage der Dominante und Terzlage der Tonika umschlagen. Die Dominante
wird durch eine halbe Note der Violinen und einen sich gegen die bisherige
Abtaktigkeit stemmenden Auftakt der Bratschen und Bisse vorbereitet.
Moll, Piano und gesangliche Haltung dieser Takte lassen jedoch den die
frithen Einleitungen Haydns bestimmenden Fanfarencharakter nicht aufkom-
men. Die Takte dienen nicht als Vorspann des ganzen Satzes, sondern als
Ausgangspunkt fiir die Takte 7—10. — Die Takte 15—18 aus dem Kopf-

satz der Sinfonie Nr. 34 haben den Verlauf F_:i@:i K

! Das Zeichen (X) soll eine mit Vorhalt eintretende Dominante kennzeichnen.
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sie 6ffnen sich durch die Gegeniiberstellung von Tonika und Dominante
in den Hornern und durch die Fermate. Aber sie sind im Gegensatz zu den
Sinfonieeinleitungen nicht blockartig ausgebildet, sondern fiigen sich den
vorhergehenden Takten nahtlos an (im Baff Fortsetzung der absteigenden
Achtel JT]] aus T. 13—14 in T. 15, Aufgreifen dieser Achtel in den
Violinen in T. 16, Ubernahme der absteigenden Legatolinie der Violinen
. aus T. 8 in T. 17). Die Tonika-Dominant-Polaritit dient aufierdem nicht
der Tonartfestigung, da den sich zur Grundtonart des Satzes, d-moll, 6ff-
nenden Takten ein Teil in bisher unbekannter Tonart, F-dur, folgt.

Langsame Mittelsdtze Haydns

Die langsamen Mittelsitze Haydns weichen in Zufleren Merkmalen stark
von den langsamen Einleitungen ab. Tragen die Einleitungen im wesent-
lichen Adagio (dreimal mit dem Zusatz maestoso, einmal mit dem Zusatz
cantabile), einige wenige Male Largo und einmal Grave als Temposiglen,
so fehlen in den Mittelsitzen der Zusatz maestoso und die Bezeichnung
Grave vollig; die Bezeichnungen Andante (in der {iberwiegenden Zahl der
Fille, nur in den wihrend der siebziger Jahre entstandenen Sinfonien etwas
seltener) und Allegretto beherrschen das Feld und weisen auf eine Ten-
denz zu nicht zu langsamen, liedmiflige Anlage begiinstigenden Tempi hin.
Die ersten Adagio benannten Mittelsitze schrieb Haydn erst 1763 (Sinfo-
nien Nr. 12 und 13), also zwei Jahre nach den ersten typischen Adagio-
einleitungen?.

Auch die Taktarten der langsamen Einleitungen — C, €, 3/4, selten
auch 2/4, die alle die Ausbildung von signalartigen Rhythmen férdern —
stimmen nicht mit denen der langsamen Mittelsitze {iberein3. Die Mittelsdtze
zeichnen neben 2/4, 3/4 und — selten — C und € auch 6/8 im Adagio
und sehr oft 3/8 oder 6/8 im Andante vor, verwenden also auch Taktarten,
die durch den gehenden, schwingenden Charakter nicht fiir Fanfarenrhyth-
men geeignet sind?.

2 Die Sinfonie Nr. 32, die an dritter Stelle ein Adagio ma non troppo enthilr,
liflt sich nicht mit Sicherheit datieren (s. Sinfonien GA Bd. 3, Vorwort S. 1X).

3 Menk gibt auf S. 24 eine Zusammenstellung der Taktarten der Haydneinleitun-
gen.

4 Koch, Versuch Bd. 3 S. 307 sagt jedoch, dafl der ,Einleitungssatz“ keine ,eigen-
thiimliche Tactart“ erfordert.
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Wie unter den langsamen Kopfsitzen gibt es auch unter den Mittelsdtzen
zu einer Zeit, da die langsamen Einleitungen durchwegs in Durtonarten
stehen, Mollsdtze (z. B. Sinfonien Nr. 17 und 19). In den Mittelsitzen der
Sinfonien Nr. 41 bis 77 gehort es fast zur Regel, dafl wenigstens die melo-
disch fithrenden 1. Violinen con sordino spielen, was fiir die langsamen
Einleitungen undenkbar wire. Horner, die in den schnellen Sitzen stets
mitwirken und schon in den frithen langsamen Einleitungen hdchst wichtige
Funktionen iibernehmen, fehlen in den Mittelsitzen bis ca. 17685%; auch
in spiteren Sinfonien sparen die Horner ofters den Anfang des lang-
samen Satzes aus. Im weiteren Verlauf werden sie dann — schon allein
bedingt durch die gréflere Ausdehnung des Satzes — in weitaus vielfilti-
gerer Weise als in den Einleitungen verwendet. Im Allegretto der Sinfonie
Nr. 82 z. B. unterstiitzen sie in den Takten 35—36, 55—56, 59—60 usw.
die zusammenfassenden Tuttikadenzen, bringen in den Takten 139—144
und 161—167 nachschlagende Begleitfiguren und beteiligen sich in den Tak-
ten 184—192 an den den setzenden Baflvierteln zuwiderlaufenden Syn-
kopen der 2. Violinen, Bratschen, Oboen und Fagotte. Nur gelegentlich
haben sie gliedernde, zusammenfassende Funktion (Achse der Takte 117—
120 und Forteeinsatz in T. 121). — Aber nicht nur die Horner treten in
den langsamen Einleitungen mit einem zeitlichen Vorsprung gegeniiber den
Mittelsdtzen auf, sondern auch die Trompeten und Pauken. Wihrend Haydn
schon in den Einleitungen der Sinfonien Nr. 50, 53, 54 und 60 Pauken ein-
gesetzt und dem ersten Satz der Sinfonie Nr. 54 nachtriglich auch Trom-
petenstimmen hinzugefiigt hat®, hat er erst in der Sinfonie Nr. 88 diese In-
strumente auch im langsamen Satz verwendet.

Sucht man nach einer einleitungsahnlichen Eroffnung eines langsamen Mit-
telsatzes, so stellt man fest, daf} fast alle Sitze zu Beginn nur mit Strei-
chern besetzt?, meist im Piano gehalten und periodisch gegliedert sind;
auftaktiger Einsatz der Melodiestimme oder verspiteter Einsatz der Bisse
kann den liedhaften Charakter unterstiitzen. Mit dieser Haltung sind fan-
farenhafte Erdffnungstakte nicht vereinbar. Nur auf den ersten Blick er-
innern einige wenige Satzanfinge an langsame Einleitungen (sieche Tabelle
S. 77).

Dafl in den langsamen Mittelsitzen auch nach der er6ffnenden Partie die
Neigung zu Geriistbau weniger stark ist, soll an wenigen Beispielen gezeigt
werden. Das Allegretto der Sinfonie Nr. 85 iiberlagert erst kurz vor Schiufl

3 Die Horner im Adagio der Sinfonie Nr. 26 dienen der Verstirkung des Cho-
rals; die vier Hérner im Adagio der Sinfonie Nr. 31 sind solistisch eingesetzt.

¢ Siehe Sinfonien GA Bd. 5, Anmerkungen S. XIX.

7 Eine Aufteilung der ersten Takte z. B. auf Bliser und Streicher, wie sie dic
Einleitung der Sinfonie Nr. 94 vornimmt, ist den langsamen Mittelsitzen fremd.
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den periodischen Schluflbestitigungen der Violinen (T. 113—116 eintaktig,
T. 117—120 zweitaktig, jeweils mit dem den Satz beherrschenden Zwei-
viertelauftakt) geriistbauvartig gliedernde Zweitaktgruppen der Bisse und
Horner (T. 116—117, 118—119), basiert also als Satzganzes nur auf Perio-
denstruktur. — Das Largo der Sinfonie Nr. 88 verlduft bis zu T. 20 streng
periodisch, scheint aber nach T. 23 in Geriistbau umzuschlagen (Einsatz der
Horner und der Bisse mit Halteton a). Im vierten Takt (T. 27) des ver-
meintlichen Geriistbauabschnittes erscheint — den Takten 15—18 der Ein-
leitung der Sinfonie Nr. 75 vergleichbar — ein alterierter Akkord, dem
eigentlich ein setzender Dominantklang folgen miifite. Doch der auf der
ersten Ziahlzeit von T. 28 erwartete Ruheklang bleibt aus, da die Hor-
ner abrupt abbrechen, die Bisse ein Viertel aussparen und die Violinen
mit einem Vorhalt enden. Der gerade erst begonnene Geriistbau wird also
nicht weitergefithrt. Der in den Violinen regelmiflig angelegte Perioden-
halbsatz siegt; der Satz geht wieder in Periodenstruktur iiber (die Horner
markieren den Einsatz des neuen Periodenhalbsatzes T. 29). Nur der Halb-
satz T. 73 ff. offnet sich mit dem dritten Takt zu Geriistbau, doch schliefit
schon das nichste Glied wieder periodenmiflig (T. 76—83). Das Ausbre-
chen aus der Periodengliederung hat fiir den weiteren Verlauf des Satzes
keine Konsequenzen. Der Schluf} des Satzes gliedert mit

T3¢ 1 007 07 07 0/ o7

periodisch. — Mit dem Uberwiegen der Periodenstruktur in langsamen Sit-
zen hingt es zusammen, daf} sich kaum blockartige Schliisse oder stauende,
offnende Dominantabschnitte ausbilden. Die dominantischen Takte 52—55
aus dem zweiten Satz der Sinfonie Nr. 41 sind weder metrisch als Geriist-
baueinsatz vorbereitet noch selbst geriistbaumiflig gegliedert, sondern stel-
len einen gedehnten Halbschluf dar, der von den 1. Violinen eingangs-
artig, mit sich beschleunigenden Brechungen des Dominantseptklanges, aus-
geziert wird. Der Adagiomittelsatz der Sinfonie Nr. 92 6ffnet sich vor dem
Wiederaufgreifen des Dur-Teiles mit einem zweitaktigen Glied (T. 70—71),
in dem sich Horner und Bisse einleitungsmiflig verhalten, doch verbinden
die Violinen zu glatt — mit einer wirklich melodischen, fiir eine typische
Einleitung nicht denkbaren Linie — Moll- und Dur-Teil.

Der Ablauf der Mittelsitze ist weniger durch Pausen unterbrochen als
der von Einleitungen® oder fafit das durch Pausen Zertrennte hiufig durch
gleichmifligen rhythmischen Ablauf und regelmiflige Bildung der Perioden

8 Eine Pause wie die im ersten Takt des Adagios der Sinfonie Nr. 67 verursacht
kein Stocken, da die erste Note nicht abgetrennt, sondern nur etwas gekiirzt wird.
(Der T. 11 hilt die gleichen Tone aus.)
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(4+4) zusammen® Der Periodenabschluff paflt sich dem verhiltnismifig
einheitlichen Duktus der ganzen Periode an!®. Im zweiten Satz der Sinfonie
Nr. 57 z. B. (T. 1—4) wechseln die miteinander verwandten Rhythmen

{&rddvr]l und : ‘\: einander ab, im zweiten Satz der Sinfonie
Nr. 79 gleicht sich das rhythmische Geriist der ersten acht Zweitaktgrup-
pen nahezu, im zweiten Satz der Sinfonie Nr. 75 folgt auf 444 EEXE]!
(dreimal, T. 1—6) der verwandte Rhythmus JJJ‘J‘{J}” (T. 7—38).

Das in den Einleitungen nicht seltene Auffangen zweier trockener Schlige
in einer Pause (Sinfonie Nr. 53 T. 2, Nr. 71 T. 1, Nr. 73 T. 4, Nr. 75
T. 12 und 13, Nr. 84 T. 13, Nr. 88 T. 1 und 2, Nr. 90 T. 4, Nr. 93 T. 20,
Nr. 94 T. 15, Nr. 100 T. 16) ist der liedhaften Haltung der langsamen
Sitze ebenso fremd!! wie das in den Einleitungen der Sinfonien Nr. 75
(T. 9) und 88 (T. 7) auffallende Stehenbleiben auf einem aus dem Gesamt-
ablauf gelosten, isolierten Quartsextakkord. Drei Beispiele — Sinfonie
Nr. 8611 T. 11, Nr. 8711 T. 7 und 10411 T. 7 — sollen belegen, dafl der
Quartsextakord innerhalb der Periode des langsamen Satzes vollig in den
Kadenzablauf einbezogen wird. Ein Sextsprung der Oberstimme —

Ters Sext v
entweder ¥ guart oder auch Oktav
w ¢ x ¢ x

— kann jedoch auch hier vorkommen12,

® Vgl. hingegen die Einleitungen der Sinfonien Nr. 73 (mit zwdlf Takten am
Anfang), 86 (mit sieben sich 6ffnenden Takten), 91 und 92 (mit elf sich 6ffnenden
Takten) (zu den genannten Einleitungen s. S. 37 £., 42 f. und 45 ff.).

1¢ Vgl. hingegen die Periodenabschliisse der Einleitungen aus den Sinfonien
Nr. 73 (T. 11—12) und 88 (T. 6—8) (s. dazu S. 37 und 43 f.). Eine Ausnahme
stellt der gesangliche Mittelteil der Einleitung aus der Sinfonie Nr. 60 dar.

11 Die weibliche Endung |44 7% — 7 B, Sinfonie Nr. 9811 T. 2 — hat mit

11872l _ ;. B. Sinfonie Nr. 90 Einleitung T. 4 — nichts gemein.

12 Er stammt wohl aus der Opernarie, die kurz vor dem Schluff aufler diesen
Sextspriingen auch gerne andere grofle Spriinge — z. B. eine Sept vom Tonika-
grundton abwirts tber I8—IV(—V—I) — cinserzt. Vgl. damit das Notenbeispiel

e e o
i::i:kf_‘c!:&_:
<
: .:
Yy ¥

in Johann Friedrich Agricola, Anleitung zur Singkunst. Aus dem Italiinischen des
Herrn Peter Franz Tosi, Berlin 1757, Faksimile-Nachdruck hrsg. von Erwin R. Ja-
cobi, Celle 19¢6, S. 219 und z. B. die Arie ,Deh vieni non tardar® aus Mozarts Le
nozze di Figaro, in der in T. 70—71 (GA S. 345) die Sext gesetzt wird, obwohl das
d” nicht in den dem Quartsextakkord vorausgehenden Klang paflt. Es reprisentiert,
ohne wirklich ausharmonisiert zu sein, auf Grund seiner Formelhaftigkeit die vom
kadenziellen Ablauf her notwendige Subdominante.
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Auch die Dynamik der langsamen Sitze ist von der gesanglichen Hal-
tung gepragt. Selten findet sich im Gegensatz zu den Einleitungen ein
abruptes Umschlagen in eine andere dynamische Ebene; der Anschluf eines
neuen Periodenhalbsatzes 1iflt geniligend Zeit fiir eine dynamische Ande-
rung. Hiufig jedoch sind einzelne Klinge oder Tone durch ein Forte oder
Sforzato hervorgehoben (z. B. Sinfonien Nr. 64!1 T. 2, Nr. 731 T, 9,
Nr. 7911 T, 3, Nr. 8411 T, 2 usw.).

Der langsame Satz der Sinfonie Nr. 86 und die Einleitungen der Sinfonien
Nr. 86 und 92 von Haydn

Dem Capriccio aus der Sinfonie Nr. 86 wird sowohl eine verwandt-
schaftliche Beziehung zur Einleitung derselben Sinfonie!® als auch zur Ein-
leitung der Sinfonie Nr. 9214 zugesprochen. Mit der Einleitung der Sinfo-
nie Nr. 86 verbinden den langsamen Satz der aufsteigende Tonikaakkord
des ersten Taktes (in der Einleitung nur im Bafl, im Capriccio in allen
Streichern und den Fagotten, aber im Gegensatz zur Einleitung nicht als
metrisch betonter Takt, sondern als Anlauf zum Tutti des Taktes 2 zu
sehen) und die zunichst periodische Haltung, die aber im Falle der Einlei-
tung als ungewohnlich gelten mufl. Die Einleitung 6ffnet sich schon mit
dem siebten Takt zu Geriistbau, wogegen das Capriccio, das nach T. 12
ebenfalls die periodische Gliederung aufgibt, nirgends eindeutig in Geriist-
bau iibergeht. Der Schlufl, der — Zuflerlich der Einleitung vergleichbar —
zwischen V und I pendelt, hingt die mehrmalige Wiederholung der V—I-
Kadenz einem Periodenschlufl (T. 88) an und legt die Schwere in den
vierten Takt, indem er im dritten Takt (T. 91) den Dreiklangsaufstieg des
Taktes 1 aufgreift und auf dem Zielpunkt dieses Aufstiegs — analog zu
T. 2 des Satzes — die Horner einsetzen lafit. Ein Forte hebt zusitzlich
den T. 92 hervor.

Die Zielstrebigkeit des Dreiklangsaufstiegs ist es auch, die den ersten
Takt des Capriccios wesentlich vom Beginn der Einleitung der Sinfonie
Nr. 92 unterscheidet, denn in der Einleitung steht der erste (und fiinfte)
Takt vollig isoliert; die trockenen Akkorde verbinden sich nicht mit den in
T. 2 einsetzenden Legatoachteln. Im Capriccio hingegen setzt der T. 2 die

13 Siehe Landon S. 410.
14 Siehe Klinkhammer S. 37.
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rhythmische Bewegung des ersten Taktes in den tieferen Streichern konu-
nuierlich fort. Der aufsteigende Gang der Flote schlieffit sich an die Auf-
wirtsbewegung des Taktes 1 an. Der volle Klang des Taktes 2 entfaltet
sich als fast notwendige Folge des Taktes 1.

Die langsamen Sitze der Sinfonien Nr. 93 und 99 und die Einleitung der
Sinfonie Nr. 100 von Haydn

Ein Vergleich der langsamen Sitze der Sinfonien Nr. 93 und 99 mit der
Einleitung der Sinfonic Nr. 100'5 zeigt, daf} schon die zunichst verwandt
erscheinenden ecrsten Takte stirker voneinander abweichen. Wihrend die
bedeutungsvoll abgesetzte Tonika des Taktes 1 und die Dominante des
Taktes 2 der Einleitung ohne Verbindung nebeneinander gestellt sind

( i“"li ) und die Dominante durch das Verweilen aller Instrumente

auf einer halben Note als ein den melodischen Flufl aufhaltendes Hindernis
erscheint, pulsieren in den beiden langsamen Sitzen die Viertel durch; der
Fluf wird nicht unterbrochen!®. In der Sinfonie Nr. 93 wird die iiber der
Tonika stehende Wendung der ersten Takthilfte in der zweiten Takthilfte
— wiederum mit der fallenden Quart der 1. Violinen — aufgegriffen; in
der Sinfonie Nr. 99 16st der sofort anschlieflende zweite Tonikaakkord das
Weitergehen der 1. Violinen aus. Die Oberstimme ist am Anfang der bei-
den langsamen Sitze weniger stark in gegensitzliche Teile gespalten als in
den ersten Einleitungstakten: Im zweiten Satz der Sinfonie Nr. 93 sind die
absteigenden Wendungen g’-d’ — b’-g’-d’ — g”-d”-¢”-b’ aufeinander be-
zogen, in der Sinfonie Nr. 99 wird das g’ umkreist; in der Einleitung der
Sinfonie Nr. 100 dagegen stoflen die Aufwirtsbewegung d”—g” und die
fallende Linie d”—c¢”—h"—a’(—»b’) aufeinander. Die Takte 3 und 4

15 Klinkhammer S. 38 sieht eine weitgehende Ubereinstimmung in der musikali-
schen Faktur dieser Sitze (s. auch Klinkhammer S. 37: ,In den LE’en zu den Lon-
doner Sinfonien fiihrt Haydn . . . die Gestaltung des Kantablen als Charakteristi-
kum des langsamen Satzes zur Vollendung.“).

18 Man vergleiche mit den ersten beiden Takten der Einleitung auch das Adagio
der Sinfonie Nr. 66, T. 1—2: Zwar sind Tonika und Dominante ebenfalls durch
eine Pause getrennt, aber durch das rhythmische Ankniipfen der 1. Violine an den

Auftake zu T. 1 und das regelmifige Wechseln v 1 x'|T+e xf
etnander verbunden.

I glatt mit-
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des langsamen Satzes der Sinfonie Nr. 93 greifen den Duktus der Takte 1
und 2 genau auf, so dafl sich die vier Takte zu einer Einheit zusammen-
schliefen, wogegen die Takte 3 und 4 der Einleitung der Sinfonie Nr. 100
nicht an das vorausgehende zweitaktige Glied ankniipfen. Die Einheit der
ersten vier Takte des langsamen Satzes der Sinfonie Nr. 99 wird durch den
langen Dominantgrundton (T. 3—4) und durch den Terzengang der 2. Vio-
linen und Bratschen (T. 2—4) hergestellt.

Langsamer Satz und Einleitung der Sinfonie Nr. 84 von Haydn

Zwischen Largoeinleitung und Andante der Sinfonie Nr. 84 ist ein
thematischer Zusammenhang unverkennbar!?. Dennoch trifft es nicht den
Kern der Sache, wenn man sagt, Haydn habe der ersten Periode der Ein-

leitung den Charakter eines langsamen Satzes gegeben!8. Nur einige Téne
und ihre Stellung innerhalb des Taktes sind zur Deckung zu bringen:

TSt sdias (T. 1 ££)
@% (T. 1 £)

Doch die Unterschiede sind vielfaltig:

Einleitung langsamer Satz

Beginn: forte, tutti, abtaktig Beginn: piano, nur Streicher, Bisse um
drei Achtel verspitet, auftaktig

T. 1—4 — von den Forteschligen  geschlossene Melodie mit einer kontra-

ausgehend — auf der Tonikaachse punktihnlichen zweiten Stimme; am
aufgebaut Ende dreistimmige Kadenzwendung

T. 1—4 nicht aus periodischen Glie- T. 1—4 und 5—8 streng als Vorder-
dern, sondern aus zwei sich 6ffnen- und Nachsatz angelegt
den Zweitaktgliedern bestehend

17 Sjehe auch Landon S. 410 und Klinkhammer S. 37.
18 Sjehe Klinkhammer S. 36.
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im spiteren Verlauf Uberlagerung innerhalb der Variationen (bis zu

von Periode und Geriistbau'? T. 60) Beibehalten der periodischen
Anlage; T. 62—65 und 78—81 je-
weils halbsatzihnlich

Ausbildung eines allerdings in Offnen der Takte 66—71 mit einem

Streichern und Blisern gegeneinan-  doppeldominantischen Klang zu einem

der verschobenen Dominantblocks  sechstaktigen Dominantabschnitt; {iber

mit regelmiflig 6ffnenden Gliedern dem Grundton (Bisse + Fagott bzw.
Hérner) jedoch vollig unregelmiflige
Klangabfolge, eher in der Art eines
Orgelpunktes

bremsendes Schlufiglied im Dominantabschnitt ein nur den
iiblichen Schliissen |dé &8 17| des
Satzes angepafiter Schlufltake (T. 77).
Der Satz schliefit mit einem periodi-
schen Viertakter (T. 78—81) und der
zweimaligen Wiederholung der Schluf-
kadenz +— +—F—

Mozarts langsame Sitze

Mozart eréffnet seine Sinfonien und Serenaden nicht durch langsame
Kopfsitze. Deshalb konnen seine Einleitungen nur mit langsamen Mittel-
sitzen verglichen werden.

Auch Mozart verwendet in den Einleitungen andere Tempomarken als
in den Mittelsitzen seiner Sinfonien und Serenaden: in den Einleitungen
Andante maestoso, Adagio (maestoso) und Largo?®?, in den langsamen Mit-
telsitzen nur fiinfmal Adagio (KV 63, 297b, 361, 375 und 425), sonst
Andante und Andantino. Wie bei Haydn unterscheiden sich die Satztypen
auch in den Taktarten (3/4, C und € in den Einleitungen, in den lang-
samen Sitzen vor allem 2/4, 3/8 und 6/8). Hinsichtlich der Instrumentie-

19 Siehe S. 113 ff.

20 Die Andanteeinleitungen der Opernouverturen haben in ihren Schluflpartien
anderes Aussehen als die Sinfoniceinleitungen (s. S. 69 f.) und bleiben deshalb hier
unberiicksichtigt.
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rung der langsamen Sitze (Beteiligung von Holzblisern, von Hornern, von
Pauken und Trompeten; con sordino der Streicher) fillt jedoch eine er-
staunliche, zeitlich nicht zu schematisierende Vielfalt auf.

Mozarts langsame Mittelsitze sind meist kantabel, gliedern aber oft schon
in den friihen Sinfonien nicht streng periodisch, sondern reihen verschieden-
geartete Abschnitte locker aneinander. Dadurch lassen sich am Anfang auch
signalhafte Elemente einschmelzen. Der zweite Satz der Serenade KV 250
wird durch einen Viertakter er6ffnet, dessen erster Takt einen absteigen-
den Tonikadreiklang von Bissen und Hérnern und auf der Tonika be-
harrende Synkopen von 2. Violinen und Bratschen und dessen dritter Takt
ahnliche Figuren auf der Dominante enthilt. Spiter — T. 16 und 18 —
werden diese beiden Takte einem Violinsolo als ,begleitender Orchester-
part gegeniibergestellt, verlieren also ihre Blockhaftigkeit. Dem dritten Satz
der Bliserserenade KV 361 ist ein Takt vorgeschaltet, der die spitere stete
Achtelbewegung des 2. Fagotts und des Kontrabasses in Vierteln — auf
einem wie ein Motto hingestellten Tonikadreiklang — vorwegnimmt. Das
Andante der Sinfonie KV 45 wird mit einem Tonika-Forte-Klang erdff-
net, der allerdings im Verlauf des Stiickes auf verschiedenen Stufen hiufig
wiederholt wird. Das achttaktige Gebilde am Anfang des Andantinos der
Sinfonie KV 297, das von der Melodie her kein einheitliches Bild zeigt,
sondern nur vom rhythmischen Duktus her (4 4. |mJ‘ 1) die vier
zweitaktigen Glieder einander angleicht, stellt einen durch Pausen abgetrenn-
ten Forte-Tonika-Block an die Spitze. Fanfarenhafte Melodik, von den
nachklappenden Begleitachteln der 2. Violinen allerdings in ihrer Wirkung
erheblich geschwicht, zeigen die Takte 1—3 (erstes Viertel) der Sinfonie
KV 114, zweiter Satz. Am nichsten kommt den fanfarenhaften Anfingen
der Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen der Anfang des zweiten Satzes
der Sinfonia concertante KV Anh. 9 (= 297b)?! mit einem dreitaktigen
Unisono in punktierten Rhythmen und dem Hervorheben der Ansatzténe
I—VI—IV durch Lingen und Akzente. Diese Takte dienen dem Satz als
er6ffnender, nicht wiederkehrender Vorhang, der in einem Andante wohl
nicht denkbar wire (der Satz ist Adagio bezeichnet).

2 Es ist nicht geklirt, ob dieses Werk wirklich Mozart zuzuschreiben ist (s. KV
S. 866).
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Einleitung und sechster Satz der Serenade KV 203 von Mozart

Mozart kommt in zwei Fillen in einem langsamen Mittelsatz auf die
Einleitung zuriick. Die Takte 1—2 der Einleitung der Serenade KV 203
sind als die Takte 8—11 in den sechsten Satz der Serenade eingebaut?2.
Wesentliche Unterschiede zwischen beiden Stellen verbieten es, die langsame
Einleitung als einen ,Ausschnitt aus einem langsamen Satz“? oder eine
»ausgebildete Kantilene“?4 zu bezeichnen. Den Takten 8—11 des sechsten
Satzes fehlt die Eréffnungshaltung nicht nur von ihrer Stellung, sondern
auch von der Dynamik (Piano) und Klangfarbe (Violinen con sordino)
her. Die ersten Violinen phrasieren hier auftaktig

(ab T. 6 nlm J—Ijl{ @Ifm J @kfﬁ{ @I usw.),

wogegen die Einleitung durch zweimaliges Setzen der punktierten Viertel-
note, strenges Trennen der Bewegungsrichtungen — Oktave aufwirts in
den ersten Takthilften, kleine Abwirtslaufe in den zweiten Takthilften —,

Zusammenfassen der aufsteigenden Figur ﬁ unter einen Bogen und

Subitopiano in T. 3 stets die Abtaktigkeit in den Vordergrund riickt. Die
Takte 8—11 des sechsten Satzes betonen im Gegensatz zu den blockhaft
nebeneinanderstehenden Eroffnungstakten der Einleitung das Flieflende,
Gesangliche. Diese Haltung wird vom Baf} unterstiitzt, der die fiir lang-
same Serenadensitze typische Begleitung mit getupften Achteln J'v &7
fast staindig beibehilt. Die Takte 8—11 pendeln taktweise gleichmiflig zwi-
schen Tonika und Dominante, wogegen in der Einleitung die Trompeten —
die bezeichnenderweise im sechsten Satz ganz fehlen — jeweils zwei Halb-
takte zusammenfassen. Auch die Fithrung der Oboen — in der Einlei-
tung prignanter Wechsel in Halbtaktabstand, in T. 8—11 des sechsten Sat-
zes ein Halteton in der 1. Oboe, Legato in der 2. Oboe — weist auf die
unterschiedliche Funktion der beiden Abschnitte hin. Aber nicht nur in den
vier erdffnenden Takten hat die Einleitung andere Struktur als der lang-
same Satz. Das regelmiflige Nebeneinanderstellen von Geriistbaugliedern
(je zwei 2/4-Takte) und das Hervorheben zweier aufeinander bezogener
Ebenen (Tonika — Dominante am Beginn, Dominante am Ende) fehlen dem
langsamen Mittelsatz vollig; die Gliederung wechselt im ersten Teil un-
regelmiflig zwischen halbsatzartig 6ffnenden Gliedern (T. 12—13, 14—15 =
16—17), sich zu Geriistbau 6ffnenden periodenihnlichen Abschnitten
22 GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 6 S. 22; NGA Serie 4, Wg. 12, Nr. 3 S. 37.
23 Siehe Klinkhammer S. 63.

24 Siehe Abert Bd. 2 S. 569 allgemein zu den vor KV 543 entstandenen Einleitun-
gen Mozarts.
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(T. 1—7, 18—24) und geriistbauihnlichen kleinen Gebilden (T. 8—11,
25—28, 29, 30)?5. Keines dieser Glieder erhilt besonderes Gewicht oder
eine besondere Funktion; nur die aus T. 8—11. entnommenen dreiklangs-
miflig absteigenden Achtel werden als einrahmende Blocke am Ende der
Exposition, zu Beginn, in der Mitte und am Ende der Durchfithrung, am
Anfang und Ende der Reprise und am Ende der Coda eingesetzt.

Linleitung und Komturszene aus dem Don Giovanni wvon Mozart

In einem zweiten Werk, im Don Giovanni, klingen an spiterer Stelle,
in der Komturszene ,,Don Giovanni, a cenar teco“ des zweiten Finales?s,
Teile der Einleitung an, und auch hier ist der Vergleich insbesondere des
Anfangs sehr interessant. Wihrend die Einleitung signalartig mit Tonika
und Dominante beginnt, modulieren die beiden am Anfang der Komtur-
szene stehenden Klinge von dem die vorige Szene beendenden a-moll-Sext-
akkord nach d-moll. In den folgenden Takten (T. 437—442) fehlen gegen-
iber der Einleitung das Pendeln zwischen Tonika und Dominante in den
Holzblisern, der chromatische Abstieg des Basses, das gezielte Eingreifen
von Hérnern, Trompeten und Pauken in den letzten beiden Takten und
das Anspannen des letzten Taktes durch einen alterierten Klang. Das Ein-
fallen der Holzbldser in T. 441 und die harmonische Beschleunigung des
Taktes 442 vermogen die plastische Dominantblockvorbereitung der Einlei-
tung nicht zu ersetzen, zumal in den Takten 437—442 die Zweitaktgliede-
rung der Einleitung verlorengeht. Die hier in den Streichern angedeutete
Zweitaktgliederung wird durch die im jeweils leichten Takt erfolgenden
Posaunencinsiatze und den mit den Posaunen gliedernden Gesang des Kom-
tur verwischt. Auch der Dominantblock, der sonst unverandert iibernommen
wird, gliedert in den Trompeten und Pauken nur mehr eintaktig. Mit dem
Ubergehen auf kleinere Gliederungseinheiten tritt aber der Signalcharakter
ganz zuriick. Da im weiteren Verlauf das Stick wesentlich starker ausgewei-

% Die dem langsamen Satz zugrundeliegende kleinste Einheit umfaflt wie in der
Einleitung zwei Viertel. Die Taktvorzeichnung des langsamen Satzes mufl jedoch
beriicksichtigen, dafl im Gegensatz zur Einleitung auch ungeradzahlige Vielfache von
Zwei-Viertel-Einheiten zusammengruppiert werden, so dafl also ein Zusammenfas-
sen von zwel Einheiten durch die Taktvorzeichnung nicht mdglich ist.

2 GA Serie 5, Nr. 18 S. 310; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 17 S. 425.
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tet wird, bleibt auch spiter die blockhafte Wirkung aus. Die Einleitung ist
also nicht ,aus der Oper heriibergenommen“?7; sie weist entgegen der Mei-
nung Aberts (Bd. 2 S. 465), es gibe hier nichts einzuleiten, ganz spezifische
Einleitungsstruktur auf.

b) Vergleich der langsamen Einleitungen mit Mdarschen?8

In der Literatur wird aus verschiedenen Griinden gelegentlich eine Paral-
lele zwischen Mirschen und langsamen Einleitungen gezogen. Hans Hoff-
mann und Giinter Hauflwald stellen insbesondere auf Grund der allen
Gattungen gemeinsamen punktierten Rhythmen die Serenadeneinleitungen
Mozarts in eine Reihe mit den die Serenaden erdffnenden Mirschen und
den schnellen Serenadenkopfsitzen?®. Klinkhammer (S. 33) vergleicht die
»auflerhalb der Sinfonie“ stehenden Einleitungen der Haydnsinfonien Nr. 50
und 60 mit den ebenfalls ,musikalisch unabhingig von den Freiluftmusi-
ken“ als Einleitung fungierenden Mirschen?®. Naumann konstatiert eine

27 Siehe Tenschert S. 120.

28 Haydns Mirsche hrsg. von H. C. Robbins Landon (== Diletto musicale 34),
Wien/Miinchen 1960. Mozarts Mirsche: KV 63: GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 1; NGA
Serie 4, Wg. 12, Bd. 1 S. 25. KV 99: GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 2; NGA Seric 4,
Wg. 12, Bd. 1 S. 45. KV 239: GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 8; NGA Serie 4, Wg. 12,
Bd. 3 S. 114. Die {ibrigen Mirsche Mozarts GA Serie 10, Nr. 1—9.

20 Hoffmann S. 63: ,Diesen Marsch als Einleitungssatz haben“ die Serenaden
KV 203, 239, 250, 286, 320, 375. ,Selbst dort, wo keine gesonderte ,Intrada‘ be-
besteht, besitzt der nun alleinstehende Eréffnungssatz Marschcharakter . . .“. Hauf3-
wald bernimmt diesen Standpunkt und schreibt in einer Tabelle auf S. 37 f. die
Mirsche von KV 63 und 99, die Kopfsitze von KV 100, 185, 239, 375 und die
Einleitungen von KV 203, 250, 320 und 361 iibereinander.

30 Klinkhammer umschreibt mit den Worten ,auflerhalb der Sinfonie stehend
wohl das Fehlen thematischer Beziehungen.

87



Ahnlichkeit von Introduktionen und Mairschen hinsichtlich der harmoni-
schen Anlage®!. — Hoffmanns und Hauflwalds Ansatzpunkt ist zu ent-
gegnen, dafl der Marsch nicht nur fiir Serenaden3?, sondern auch fiir Diverti-
menti iiberaus charakteristisch ist: KV 290 (= 167AB) gehért zu KV 20533,
KV 248 zu KV 247, KV 445 (= 320c) zu KV 334 (= 320b)%. Die
Einleitungen in den Divertimenti aber haben ein v6llig anderes Aussehen als
in Serenadenkopfsitzen36. Auflerdem ist fiir einige der mit einer Einleitung
versehenen Serenaden (KV 203, 250, 320) so gut wie sicher, dafl sie zusam-
men mit einem vorangehenden Marsch (KV 237 = 189¢, KV 249, KV 335/1
= 320a/l) aufgefiihrt wurden3?, so dafl nach Hoffmanns und Hauflwalds
These hier zwei Stiicke gleichen Charakters aufeinandertrifen.

Bereits bei den Temposiglen ergeben sich Unterschiede zwischen Mirschen
und Einleitungen. Neben Mirschen, die gar keine Tempobezeichnung tra-
gen3 (alle Mirsche Haydns mit Ausnahme des Hungarischen National
Marsches HV VIII 4, Mozarts Mirsche KV 63, 99 = 632, 290 =167AB,
237 = 189c, 215 = 213b, 214, 248, 335/1 = 320a/l, 445 = 320c, 408/I1 =
383e/1, 408/111 = 383e/1I), gibt es auch Mirsche mit der Tempovorschrift
Andante (KV 189 = 167b, 544) und Allegretto (Haydn HV VIII 4)%.
Diese in langsamen Sinfonie- und Serenadeneinleitungen fast vollig feh-
lenden Tempobezeichnungen weisen auf den gehenden Charakter des Mar-
sches, auf das Betonen einer jeden Zihlzeit im Rahmen eines gleichmifli-
gen Bewegungsablaufest®, Mit diesen Eigenarten und mit der Vorliebe fiir
periodische Glieder hingt das hiufige Auftreten des 2/4-Takts, einer fiir
langsame Einleitungen ungewdhnlichen Taktart, zusammen.

3t §, 35: ,Die Introduktionen, die nicht im phrygischen Halbschlufl schlieflen,
bilden gewohnlich Evolution zur D. Dies ist ein Schema T — (D) + D*, das ,sehr
hiufig . . . im ersten Teil von Marsch- und Tanzsitzen gebraucht” wird.

32 So bei Hoffmann S. 62 und Hauflwald S. 37.
33 Siche KV S. 185.

3 Siehe KV S. 259.

33 Siehe KV S. 346.

36 Siche S. 129 und S. 139 ff.

37 Zu KV 203 s. Giinter Hauflwald, Vorwort zu: Mozart NGA Serie 4, Wg. 12,
Bd. 3 S. VII; zu KV 250 und 320 s. KV S. 262 und 344.

38 Schon die Uberschrift Marsch 1iflt eine ganz bestimmte Tempovorstellung ent-
stehen, die nicht eigens prizisiert werden mufl.

39 Michael Haydn — Perger Nr. 93 und 94 — schreibt auch Andantino vor.

40 Q. Lee Gibson, The Serenades and Divertimenti of Mozart, Diss. Texas 1960,
S. 321 stellt fest, dafl das Metrum im Marsch durch Ornamente, Triller, Mordente,
Acciaccaturen und Rouladen derart unterteilt wird, wie es sonst nur in langsamen
Sitzen iiblich ist.
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Satzeréffnung und Gliederung der Mdirsche

Die Anfangstakte mancher Mirsche erinnern auf den ersten Blick an die
ersten Takte langsamer Einleitungen:

Haydn HV VIII 3 zwel Takte Tonikafanfare

Mozart KV 189 auf die Dominante zielender absteigender Tonika-
dreiklang
KV 214 vier Takte Tonikafanfare
KV 215 absteigender Unisonodreiklang
KV 237 . . . .
Haydn HV VIII 6 } ein Tonika- und ein Dominanttakt

vom Tonikagrundton in den Terzton und dann in

Mozart KV 249
KV 335/1 . . . .
KV 408;11 } den Quintton springendes Unisono
KV 335/11 drei Takte Tonikadreiklinge, ein Takt Dominant-
grundton
KV 408/1 zwei an Haydns Sinfonie Nr. 50 erinnernde Takte

Bei Haydn ist die er6ffnende Fanfare im Gegensatz zu langsamen Ein-
leitungen entweder selbst vordersatzartig angelegt (HV VIII 3) oder aber
in das erste Periodenglied eingeschmolzen (HV VIII 6). Bei Mozart kann
die Fanfare auch auflerhalb der Periode stehen oder die normale Zwei-
oder Viertaktgliederung sprengen (KV 239 und 249: 1 (Fanfare)+2-+3,
KV 237: 2+4+42, KV 408/1: 14+2+2+2 Takte). Im Gegensatz zu den
Einleitungen bilden die Fanfare und die ihr folgenden Takte in den Mir-
schen hinsichtlich Dynamik und Besetzung (Mitwirkung der Blechbliser) oft
eine Einheit (z. B. Haydn HV VIII 6, 2; Mozart KV 189, 215, 237,
408/1 und II).

Das Signal ist in den Mirschen nur Erdffnungsformel fiir einen Satz,
wogegen die Tonikafanfare in den Sinfonieeinleitungen zusammen mit dem
dominantischen Pendant am Ende das ganze Werk eréffnet und zudem zwin-
gend auf den schnellen Satz hinfiilhre. In den Mirschen bildet sich die
Strukur [E—X) nicht aus, da die Dominante immer durch eine voll-
stindige Kadenz und bei Mozart durch lingeres Verweilen in der neuen
Tonart als neue Tonika bestitigt wird4l. Da insbesondere der erste Teil

41 Der erste Teil der Mozartschen Mirsche enthilt meist ein richtiges zweites
Thema, wie ja auch der zweite Teil hiufig als eine Art Durchfithrung und Reprise
— die gern das erste Thema oder einen groflen Teil davon ausspart (z. B.
KV 408/II) — angelegt ist.
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der Mirsche meist — wie in Tanzsitzen — periodisch gliedert2, wird die
ihn abschlieffende zur Tonika werdende Dominante gew&hnlich auf ande-
rem Wege erreicht als der Dominantblock in Einleitungen. Meist stellt sich
nur ein eintaktiges Schlufiglied ein (dem allerdings gelegentlich ein Pendeln
zwischen Dominante und Doppeldominante vorgeschaltet ist). Erst der
Tonikaschlufl des zweiten Teiles tendiert besonders bei Mozart stirker zur
Blockbildung. Wo sich blockartige Glieder ausbilden, sind sie weniger von
harmonischem Pendeln und von einer Fanfare als von einer melodischen
Linie bestimmt (KV 215 T, 32—35, KV 249 T. 19 ff., KV 408/I T. 20 ff,,
KV 408/I1 T. 20 ff.). Da diese Glieder alle iiber eine Kadenz erreicht wer-
den®3, kommt thnen vor allem zusammenfassende Funktion zu. Nur zwei
wirklich 6ffnende Blocke finden sich: Die vor der Reprise stehenden Takte
37—38 (V7) in KV 215 sind durch einen Spannungsklang vorbereitet und
verwenden den aus Einleitungen bekannten Rhythmus 4 . Die
an der Nahtstelle zwischen Tonika- und Dominanttonart stehenden Takte
10—12 in KV 408/1 drehen die iibliche Harmoniefolge I—V um, ohne
aber diese Vertauschung ausdriicklich vorzubereiten; daher fehlt die Kraft,
ein wirklich abtaktiges Setzen des Forte oder einen abtaktigen Einsatz der
Trompeten zu erzwingen.

Das rbhythmische Ausseben der Mdrsche

Das Moment des Rhythmischen ist fiir Hauflwald und wohl auch fiir
Klinkhammer das wichtigste Kriterium, um Mirsche und Einleitungen struk-
turell gleichzusetzen. Gerade die Eroffnungsfanfaren der Mirsche, die den
Einleitungen in gewisser Weise vergleichbar erscheinen, unterscheiden sich
jedoch in rhythmischer Hinsicht wesentlich von den Einleitungen, da sie
dic statischen, nicht unmittelbar den Zusammenhang mit dem Folgenden
suchenden Eroffnungsrhythmen der Sinfonieeinleitungen (z. B. zwei ab-

12 Zur periodischen Gliederung der Mirsche s. auch S. 233 Anm. 70. Geriist-
bau findet sich in den Mirschen verhiltnismaflig selten (z. B. Mozart KV 335/1,
408/1 ab T. 2, 335/I1 ab T. 18, 408/III ab T. 16). Damit sei die auf S. 88 Anm. 31
zitierte Anschauung Naumanns, Marsch und Einleitung seien ihnlich angelegt, wider-
legt.

4 In KV 215 und 249 allerdings wird die ankadenzierte Tonika durch nachtrig-
liche Einfiihrung der kleinen Sept zur die Reprise vorbereitenden Dominante um-
gedeutet.
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reiflende Schlige, ein siulenhafter Akkord oder trockener Schlag, stauende
Fermaten) nicht kennen und meist nahtlos, hiufig durch einen Auftake
vermittelt, in den folgenden Abschnitt fithren (z. B. Mozart KV 189, 237,
335/1 und II, 408/I1; Haydn HV VIII 3 und 6, Mozart KV 249 und
408/IIT1 mit Auftakt). Eine wirklich einschneidende Pause findet sich nur
in KV 408/1. Viele Mirsche, insbesondere die Mirsche Haydns, geben an-
fangs durch einen Auftakt den Impuls fiir die stindig weiterlaufende,
schreitende Bewegung. Dieser meist vom Tonikaquintton zum Grundton
filhrende Auftakt tritt hiufig als Punktierung auf (z. B. Haydn, Marche
regimento de Marshall und HV VIII 1, 2, 3, 7; Mozart KV 335/I). Die
Punktierung in Verbindung mit dem emporschnellenden Quartsprung ver-
leiht beiden Zihlzeiten — wie es dem Marschieren zukommt — starkes
Gewicht. Die zu Beginn eingefilhrte Auftaktigkeit beherrscht meist den
ganzen Marsch. Alle Sinfonie- und Serenadeneinleitungen hingegen begin-
nen abtaktig und ballen im ersten, moglicherweise durch ein vorausgeschick-
tes Sechzehntel auf gleicher Tonhdhe intensivierten Ton oder in der ersten
rhythmischen Figur alle Kraft.

Haydn verwendet innerhalb der Mirsche im wesentlichen drei Formen
von Punktierungen: durchlaufende Punktierungen, die auftaktige Form

ﬂlJ (meist eine Tonwiederholung vor einem Sprung) und die abgeschlos-

sene, den Marschrhythmus  ddd ¢ andeutende Form ddddt  auf
_ Tonrepetition. Die Tonrepetition unterstreicht das Marschieren, die konti-
nuierliche Bewegung. Ein Oktavsprung auf gleichem Rhythmus, wie er sich
in den Einleitungen der Sinfonien Nr. 50 und 60 von Haydn und der
Serenaden KV 320 und 361 von Mozart findet, isoliert hingegen den ersten
Ton mehr und staut die Bewegung; er taucht in Mirschen fast nur am
Ende auf. Durchgehend beibehaltene Achstone mit punktierten Rhythmen
wie in den Takten 2 f., 7 f. und 10 f. der Einleitung der Sinfonie Nr. 50
von Haydn gibt es kaum in Mirschen. — In Mozarts Mirschen spielen

die rhythmischen Formen ﬁ]J und |“—-:J eine weniger domi-

nierende Rolle. Sie sind nur in kleineren Abschnitten regelmiflig wieder-
holend eingesetzt. — Die Viertel bzw. Achtel des Basses nehmen oft Andante-
haltung an; sie treiben, auch durch hiufiges Nachfassen vJJdd auf
unbetonter Taktzeit (besonders deutlich in KV 189 und 290), den Satz

weiter.
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c) Vergleich der langsamen Einleitungen mit schnellen Sdtzen

Weder die langsamen Einleitungen zu Orchestermusik noch die schnellen
Kopfsitze Haydns und Mozarts verwenden 3/8- und 6/8-Takt#4. Der fiir
fanfarenartige Sinfonieeinleitungen iiberaus seltene 2/4-Takt45 erscheint auch
in schnellen Kopfsitzen nur selten (Haydn Sinfonien Nr. 9, 20, 32, 37, 38,
72). Der die Tempovorschrift einiger langsamer Einleitungen erginzende
Zusatz maestoso — z. B. Haydnsinfonien Nr. 50, 53, 54, Mozartserenaden
KV 203, 250, 320, Sinfonie KV 4444 — st auch schnellen Sitzen zu eigen:
Die Sinfonie Nr. 42 von Haydn beginnt mit einem Moderato e maestoso,
die Kopfsitze der Sinfonien KV 76 (= 42a), Anh. 221 (= 45a) und 128 von
Mozart sind Allegro maestoso, die Instrumentaleinleitung zu Kénig Thamos
KV 345 (= 336a) und der Kopfsatz der Serenade KV 375 Maestoso iiber-
schrieben.

Satzanfinge

Auch der gelegentliche Brauch, das erste Forte nicht zu notieren, findet
sich in langsamen Einleitungen (z. B. Haydnsinfonien Nr. 7, 50, 60, Mozart
Serenade KV 203, Sinfonie KV 425, Cosi-fan-tutte-Ouverture) wie 1n
schnellen Kopfsitzen (bei Haydn z. B. in den Sinfonien Nr. 2, 9, 19, 56
usw., bel Mozart z. B. in den Sinfonien KV 200, 297, 318, 319, 338, 551),
wogegen ein — fiir den Beginn ungewGhnliches — Piano stets notiert ist
(z. B. Haydn Sinfonie Nr. 79). Diese Praxis beruht auf der Konvention,
Orchestermusik normalerweise im Forte zu erdffnent’. Auch die ubrigen
fiir die Eroffnung von langsamen Einleitungen typischen Charakteristika

44 Ausnahmen: Haydns Sinfonien Nr. 8 und 67.

4 Nur in Haydns Sinfonie Nr. 60 und in einigen wenigen Sinfonien vorklassi-
scher Komponisten (s. Pokorny Rtt 5 S. 192 f., Loeffler S. 196 mit Anm. 91, L. Mo-
zarts Schlittenfahrt S. 201, Aspelmayrs C-dur-Sinfonie S. 64, Hubers D-dur-Sinfo-
nie S. 64). Der Grund fiir das seltene Vorkommen dieser Taktart ist wohl in
der Neigung der Einleitungen zu Geriistbau und dem dadurch erméglichten Zu-
sammenfassen von zwei 2/4-Takten zu einem notierten 4/4-Takt zu sehen (s. dazu
Hell S. 75—93).

% Haydns Ouverture zu L’incontro improvviso — s. S. 54 — ist im Haydn-
verzeichnis ebenfalls als Maestoso aufgefiihrt (s. Helmut Wirth, Kritischer Bericht
zu: GA Reihe 25, Bd. 6, Miinchen/Duisburg 1972, S. 24).

47 Nach Westphal S. 57 beugen sich gerade hinsichtlich des Beginns von Musik
auch grofle Komponisten den geliufigen Eingangsformeln.
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lassen sich in schnellen Sidtzen von Orchestermusik finden: das abtaktige
Setzen (in allen Sinfonien mit Ausnahme der Haydnsinfonien Nr. 30, 39,
51, 59, 67 und der Mozartsinfonien KV 73 = 75a und 96 = 111b%8) und
der fanfarenhafte Beginn. Aus den zahlreichen Beispielen fiir eroffnende
Fanfaren sollen nur einige ausgewihlt und den Anfingen langsamer Ein-
leitungen gegeniibergestellt werden:

Beispiele fiir einen schnellen Satz ~ Beispiele fiir
eine langsame

bei Haydn bei Mozart . Einleitung

Forteschlagt® Sinfonie 61 KV 95 (= 73n) Haydn
Sinfonie 103

zwei Tonikaakkorde  Sinfonien 42, KV 22 Haydn
am Beginn ihnlicher 43 Sinfonie 84
Taktgruppent®
Tonika- und Sinfonie 41 KV 319 1. Satz Haydn
Dominantschlagt® und 4. Satz50 Sinfonie 99
auftaktiges Sechzehn- KV 338, 621 Mozart KV 620

tel und Zielton bzw.
-klang auf Tonrepe-
tition5?

8 Ein Anlauf zur ersten betonten Taktzeit wie in der Sinfonie KV 96 verschirft
cher den abtaktigen Charakter, was die abtaktigen Takte 11 und 13 und die grund-
sitzlich abtaktige Haltung des ganzen Satzes (insbesondere Takte 22 ff. und 58 ff.)
beweisen.

% Die in diesen Fillen meist entstehende Kontrastierung von Forte und Piano,
Tutti und Solo, stehendem Akkord und weiterfilhrender Wendung wird vielfach —
z. B. bei Hans Engel, Mozart und die Klassik, in: Mozart-Jahrbuch 1959, S. 60 —
als das typische, von der italienischen Opernouverture heriibergenommene Kennzei-
chen der Wiener klassischen Musik angesprochen.

5 Meist sind die Schlufisitze nicht den Kopfsitzen vergleichbar. Gerade in den
spiteren Haydnsinfonien beginnen viele Schluflsitze auftaktig (z. B. Sinfonien
Nr. 83—89); hiufig ist ihr Anfang periodisch angelegt (z. B. Sinfonien Nr. 83—86
— Nr. 86 mit Halbtakteinheiten — und 88—91). Im Finale der Sinfonie Nr. 86
fehlt dem ersten Halbtakt des eréffnenden Periodensatzes (zweite Hilfte von T. 1)
die iibliche Schwere; erst der zweite Halbtakt der Periode (erste Hilfte von T. 2)
erhilt einen setzenden Klang. So ergibt sich die Struktur o [‘o{‘0|0]|~, die sich auch
in der Taktstrichziehung widerspiegelt. — Die Finalsitze bevorzugen zwei nicht
fir Einleitungen charakteristische Taktarten: 6/8 (z. B. in der Sinfonie Nr. 98,
verkniipft mit Periodenbeginn und dem hiufig vorkommenden Begleitrhythmus

1 47472y )und 2/4 (z. B. im ebenfalls periodisch beginnenden Finale der
)

Sinfonie Nr. 92).
51 Siehe dazu S. 25 Anm. 10.
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lingerer Tonikablock  Sinfonie 89 KV 375 Haydn
Sinfonie 54

Dreiklangsmelodik Sinfonie 70 KV 182 (=166c) Haydn
Sinfonie 53
Unisono Sinfonie 70 KV 124 Mozart KV 425
Anliufe KV 96, 297, Mozart KV 504
338, 551

Die Satzgliederung

Fiir die Einleitungen, vor allem deren Dominantabschnitte, ist das Ge-
riistbauprinzip eines der wichtigsten Baumittel. Diese Gliederungsart hat
in den schnellen Sinfoniesitzen Parallelen%?. Der erste Satz der Sinfonie
Nr. 77 z. B. setzt den ganzen ersten Themenkomplex der Exposition mit
Ausnahme der periodisch angelegten Takte 1—7 und 12—18 aus meist
zweitaktigen Geriistbaugliedern zusammen. Erst der Seitensatz (T. 41 ff.)
schaltet eine Periode ein, die aber bereits nach einer Wiederholung wieder
von Geriistbau abgelost wird (T. 56 ff.). Fiir die schnellen Sitze sind wie
fir die Einleitungen auch jene Dreitaktglieder von Bedeutung, die durch
harmonische, rhythmische und melodische Anspannung des letzten Taktes

52 Schon Koch, Versuch Bd. 3 S. 305 {. versucht, dieses Phinomen fiir die schnel-
len Sidtze zu beschreiben. Er sagt tiber die ,Perioden“ (die ganze Exposition besteht
fir thn aus einer Hauptperiode, die eventuell noch einen Anhang hat) des crsten
Allegros der Sinfonie: ,Der Bau dieser Perioden, (so wie auch der iibrigen Perio-
den der Sinfonie) unterscheidet sich von dem Periodenbau der Sonate und des
Concerts . . . dadurch, daf 1) die melodischen Theile derselben schon bey ihrer
ersten Darstellung mehr erweitert zu seyn pflegen, als in andern Tonsticken, und
2) besonders dadurch, dafl diese melodischen Theile gewohnlich mehr an einander
hiingen, und stirker fortstromen, als in den Perioden anderer Tonstiicke,“ (der Satz
besteht also nicht aus abgeschlossenen, in sich ruhenden kleinen Gliedern, sondern
aus sich offnenden, den Einsatz des nichsten Gliedes erzwingenden Gebilden) ,,das
ist, sie werden dergestalt zusammen gezogen, dafl ihre Absitze minder fihlbar
werden. Mehrenteils hingt mit dem Cisurtone des vorhergehenden Absatzes der
folgende melodische Theil unmittelbar zusammen. . . . Daher findet man sehr viele
solcher Perioden, in welchen man nicht eher einen formlichen Absatz hort, als bis
die Modulation schon in die nichstverwandte Tonart hingeleitet worden ist.“ (dic
Melodie erstreckt sich also bis in den nichsten, mit der neuen Tonika einsetzenden
Abschnitt; sie hingt gegeniiber dem Geriistbauuntergrund iiber: (/T3 )

94



auf einen bevorstehenden Geriistbaueinsatz hinfiihrens3. Drei Beispiele sol-
len stellvertretend fiir viele besprochen werden’. In der Sinfonie Nr. 93
von Haydn beginnt das Allegro assai mit einer achttaktigen, im Verhilt-
nis zu den folgenden Takten Vordersatzcharakter annehmenden Periode
(T. 21—28), deren Beantwortung im achten Takt (T. 36) von einem abrup-
ten Forte-Tutti-Einsatz abgeschnitten wird. Die ersten vier Takte beider
Abschnitte sind identisch; die Takte 25—28 und 33—35 miissen sich jedoch
wegen ihrer verschiedenen harmonischen Aufgabe (zur Dominante 6ffnen-
der Vordersatz — zur Tonika fithrender Nachsatz) unterscheiden. Doch
die andersartige Ausgestaltung der Takte 33—35 beruht weniger auf har-
monischen Gegebenheiten als auf ihrer Aufgabe, den abrupten Neuansatz
in T. 36 vorzubereiten. In den Takten 25—28 bewirken der regelmifige
Harmoniewechsel auf erstem und drittem Viertel eines jeden Taktes, die
besonders in den Auflenstimmen fast konsequent durchgefiihrte schrittweise
absteigende Bewegung, das Legato und der dynamisch einheitliche Unter-
grund von 2. Violinen und Bissen ein stetes Fortstromen, das erst in T. 28
durch die pochenden Baflviertel, die zur Wiederholung iiberleiten, aufge-
fangen wird. In den Takten 33—34 aber springt der Bafl in Quinten ab-
wirts; die Violinen ersetzen die glatte Bewegung durch { J4 . Die
beiden Takte werden in allen Streichern durch ein Forzato angerissen; die
einzelnen Klinge sind nicht durch Legato verbunden. Der T. 35 nun wech-
selt auf Harmoniefortschreitung in Vierteln iiber; der Baff greift somit
bereits im dritten Takt des Abschnitts die Viertelbewegung aus dem vier-
ten Takt des Abschnitts T. 25—28 auf und erzwingt damit ein Konzentrie-
ren auf den folgenden Tonikatakt. — Ahnliches liegt im Finale der Sin-
fonie KV 319 von Mozart vor. Die Takte 9—16 und 25—31 sind jeweils
als Periode ausgebildet, wobei wiederum die ersten vier Takte beider Ab-
schnitte identisch sind. Wihrend aber die Takte 13—16 auf einen kadenz-
miflig weiterfilhrenden Bafl verzichten und sich in der rhythmischen Be-

83 In den schnellen Sitzen bilden sich diese Dreitaktgruppen meist an der Stelle
von Periodennachsitzen. In den Einleitungen Haydns entstehen jedoch nicht alle
Dreitaktbildungen im Zusammenhang mit Perioden. Die Dreitaktgruppen in den
Sinfonieeinleitungen Nr. 73 (T. 19—21) und Nr. 86 (T. 14—16) z. B. kommen

durch das Anhingen eines einzelnen iiberleitenden Taktes an ein zweitaktiges Glied
zustande.

%4 Nach Diethard Riehm, Zur Anlage der Exposition in Joseph Haydns letzten
Sinfonien, in: OMZ 21 (1966), S. 255—260 sind diese Dreitaktbildungen, deren
Verkniipfung mit dem folgenden Glied Riehm in Anlehnung an Hugo Riemann
als ,Verschrinkung“ bezeichnet — ,Der letzte Takt des Themas ist gleichzeitig der
erste Takt einer neuen Gruppierung® (S. 259) —, eine charakteristische Eigenart
der letzten Sinfonien (S. 255). Sie finden sich jedoch auch in fritheren Haydnsinfo-
nien, z. B. in der oben erwihnten Sinfonie Nr. 77 (Takte 5—7, 16—18, 53—55).
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wegung auf Bekanntes, auf T. 3, beziehen, zielen in den Takten 29—31
nicht nur die Bisse (mit dem Rhythmus Jdtjed|ddy] ), sondern auch
die Oboen (mit einer Terzenlinie ‘” / J\L{JI )} auf den Tonikaeinsatz;

die 1. Violinen unterstiitzen diesen Vorgang durch ihre ungeduldigen Sech-
zehnteleinwiirfe.

Auch bei gleicher harmonischer Anlage der Perioden wird hiufig das
Umschlagen zum Geriistbau ausdriicklich gemacht. Im Vivace assai der Sin-
fonie Nr. 99 von Haydn (T. 19—25 Streicher = 27—33 Tutti) iibernimmt
die Pauke in T. 33 durch Beschleunigung threr Schlige und Vorausnahme
der bisher nicht vorkommenden, in den iibrigen Instrumenten erst ab
T. 35 wichtig werdenden Punktierung diese Aufgabe3s:

T.23 4. LJt - I 'JIIJ_t ‘,Iii -‘I.Ji ;]JszUﬁJ!J

3 i ) Lt )

Satzschliisse

Die Dominantabschnitte der langsamen Einleitungen haben von der Struk-
tur her gewisse Ahnlichkeit mit den Schluflbildungen schneller Sitze. In
beiden Fillen konnen sich ein harmonisch pendelnder Block mit Gertist-
baustruktur und ein bremsendes zweitaktiges Schlufiglied ausbilden, in den
Einleitungen auf der Dominante, in den schnellen Sitzen auf der Tonika
stehend®®. Einige besonders markante Beispicle seien hervorgehoben: Das
in den Einleitungen hiufige Pendeln (eintaktig z. B. in Haydns Sinfonie
Nr. 57 T. 28—29) beschlieflit den ersten Satz der Sinfonie Nr. 100 von
Haydn (T. 285 ff. zweitaktig mit eintaktigem Schluflglied); eine Beschleu-
nigung des Pendelns wie in Mozarts Einleitung der Sinfonie KV 504 fin-
det sich im Finale der Haydnsinfonie Nr. 85 (T. 203 ff. 44+4+4141+1
+1+1/2+12+1+1/2+1/; Takte Pendeln I—V). Wahrend in diesen bei-

55 Die Punktierung des Taktes 33 ist laut Sinfonien GA Bd. 12, Anmerkungen
S. XXIV nur im Birchall-Druck zu finden. Die Punktierung an der entsprechenden
Stelle der Reprise (T. 144) findet sich hingegen in allen Quellen.

5 Mozarts schnelle Sitze, z. B. die ersten Sitze der Sinfonien KV 297 (T. 284—
295) und KV 385 (T. 198—204), enden allerdings oft nur mit Fanfarenbildungen
iiber der Tonika (dhnlich auch der erste Satz der Sinfonie Nr. 104 von Haydn,
T. 290 ff.).
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den Sinfonien der Baf den Wechsel zwischen I und V mitvollzieht, ver-
harrt er in den Kopfsitzen der Sinfonien Nr. 89 (T. 170 ff.) und 91
(T. 262 ff.) von Haydn einleitungsartig auf einem Ton. Die Horner jedoch
verzichten gew6hnlich — abweichend von den Einleitungsschliissen — auf
eine starre Achse und beteiligen sich am harmonischen Pendeln. Ausgespro-
chene Fanfarenrhythmen fehlen meist in den Schluflabschnitten der schnel-
len Sitze. Die Spielfiguren entstammen dem motivischen Material der Sitze
(in der Sinfonie Nr. 89 z. B. aus T. 19 und T. 158, in der Sinfonie Nr. 91
aus T. 70 ff. und T. 184 ff.).

Dominantabschnitte

Manche dominantischen Teile in den schnellen Sitzen Zhneln den Ein-
leitungsschliissen noch stirker als die Satzschliisse. In der Ouverture zu
L’isola disabitata von Haydn (HV Ia 13) 6ffnet sich der Vivace-assai-Teil
einleitungsartig zum Allegretto (T. 142—145 auf die Tonika zentrierte
Zweitaktglieder, T. 146—157 Zweitaktglieder, T. 161—164 Dominantab-
schnitt). Der erste einen Dominantklang vorbereitende Spannungsakkord
erklingt bercits — unter Mitwirkung der Horner, die den Tonikagrund-
ton blasen — in T. 145. Ab T. 152 erfolgt der harmonische Wechsel zu-
nichst in ganzen, dann in halben und schliefllich in Viertelnoten. Unmit-
telbar vor dem Dominantblock bildet sich ein dreitaktiges Glied, das durch
das Hinzutreten der Hornviertel (mit Forzato auf jeder ersten Zihlzeit)
zur setzenden Dominante hingespannt wird:

. 452

12 — 12 Y 13‘3 hd >
Im Dominantblock behalten die Horner ihre repetierten Viertel — nun-
mehr auf dem Dominantgrundton — bei, versehen allerdings im Zusam-

menhang mit Jdem jetzt halbraktigen Harmoniewechsel jedes zweite Viertel
mit einem Forzato. "

In einigen Fillen leitet ein den Einleitungsschliissen dhnlicher, meist jedoch
nicht so regelmiflig gegliederter Dominantabschnitt zur Reprise zuriick37:
z. B. im ersten Satz aus Haydns Sinfonie Nr. 20 (T. 112—120), im ersten

57 Cahn bespricht einige derartige Beispiele.
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Satz aus Haydns Sinfonie Nr. 104 (T. 185—192), im ersten Satz aus
Mozarts Sinfonie KV 504 (T. 195—207) — in den letzten beiden Fillen
mit einem eher orgelpunktartigen Aushalten des Dominantgrundtones unter
einer sich sekundweise weiterbewegenden Klangkette — und in der Don-
Giovanni-Ouverture (T. 185—192), dort wie auch in der Sinfonie KV 504
nicht mit einem bremsenden Schlufiglied, sondern unmittelbar in die Re-
prise iibergehend?. Ab und an finden sich solche Dominantabschnitte auch
in Finalsitzen: in Haydns Sinfonien Nr. 86 (T. 97—102) und 101 (T. 180—
188, hier allerdings iiber den Septakkord der Doppeldominante erreicht).
Im Finale der Sinfonie Nr. 70 von Haydn (T. 22—26) ist ein Dominant-
abschnitt mit 4 Takten Pendeln und einem Takt (4+/) Dominantschlufi-
glied Abschlufl der die Fuge (ab T. 27) einleitenden und von Klinkham-
mer (S. 35) zu den langsamen Einleitungen gerechneten Partie.

In den meisten Fillen aber bilden sich Dominantabschnitte — entweder
in der Exposition auf der Doppeldominante oder in der Reprise auf der
Dominante — vor dem Seitensatz (z. B. Haydn Sinfonie Nr. 56 T. 42—52
und 212—222, Nr. 67 T. 51—56 und 208—213, Nr. 77 T. 35—40 und
154—159, Nr. 79 T. 25—28, Nr. 82 T. 59—69, Nr. 90 T. 169—176%,
Nr. 101 T. 241—249, Mozart Sinfonie KV 318 T. 28—32 und 215—219).
Zwei dieser Stellen seien naher betrachtet: Im ersten Satz der Sinfonie
Nr. 77 von Haydn fillt besonders der Dominantabschnitt innerhalb der
Reprise (T. 154—159) auf. Die Takte 150—153 heben sich durch den ge-
haltenen Tonikagrundton der Horner inselartiz vom Vorhergehenden ab
und nutzen diese Sonderstellung, um ausdriicklich auf die Dominante hin-
zufithren (Einkreisen des Tones f im Bafl — zunichst mit Ganztdnen, in
T. 153 auch mit der kleinen Untersekund — und harmonisches Anspannen
des Taktes 153). Das plotzliche Umschlagen der Horner in den Dominant-
grundton (T. 154), das Liegenbleiben der Streichbafligruppe zu Beginn des
Dominantblockes, das Wechseln zwischen Dominante (T. 154, 156) und To-
nikaquartsextakkord und Doppeldominante (T. 155, 157) und das Auf-
fangen dieser stetig weitertreibenden Pendelbewegung in einem von den

bisherigen Vierteln JJIJ auf abtaktig setzende Halbe d4 |:I -

iibergehenden Schlufiglied erinnern stark an die Dominantabschnitte der
langsamen Einleitungen.

Den Takten 241—249 aus dem Presto der Sinfonie Nr. 101 gehen sechs
regelmiflig gebildete Zweitaktgruppen voraus, von denen die letzten bei-
den Gruppen durch einen Tonikahalteton zusammengefafit sind; ihr har-

8 Die Schliisse aus Mozarts spiten Einleitungen (s. S. 69 f.) bremsen eben-
falls nicht ab.

3 Siehe dazu S. 111.
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monisches Hinstreben zur Dominante wird in T. 240 durch den Pauken-
rhythmus unterstiitzt. Der Dominantblock mit dem iblichen Aussehen
von Bafl-, Horn-, Trompeten- und Paukenstimmen stellt die fiir das Sei-
tenthema charakteristische, auch dort (z. B. T. 81) in leichtem Taket ste-
hende Adhtelfigur in jeden zweiten, zur Tonika zuriickkehrenden Takt.
Die beiden Takte des Schluflgliedes setzen in T. 249 an; der Auftakt des
Seitensatzes, die gleiche kreisende Achtelfigur, ist in sie hineingezogen.
Dominantabschnitt und Seitensatz sind also nicht nur motivisch verbunden,
- sondern folgen ohne Zisur aufeinander. Das unterscheidet diesen Domi-
nantabschnitt von langsamen Einleitungen, in denen der Tempowechsel in
jedem Fall einen Einschnitt darstellt und in denen der Schlufl wegen des
Bezugs zur er6ffnenden Tonika hiufig Fanfarenhaltung annimmt.

Die Vorbereitung von Solokadenzen®® in Instrumentalkonzerten

Quartsextakkorde vor Kadenzen in Instrumentalkonzerten werden hin
und wieder harmonisch und metrisch in dhnlicher Weise vorbereitet wie der
Dominantteil in langsamen Einleitungen (z. B. Mozart Klavierkonzert

8 Klinkhammer S. 1 erwihnt im Zusammenhang mit der langsamen Einleitung
auch die Solokadenz. Beide Gattungen direkt miteinander in Beziehung zu setzen,
verbietet sich jedoch, da die Solokadenz ihrer Stellung vor dem Schiufl gemifl
vollig andere Aufgaben zu erfiillen hat. Sie soll den Tonikaquartsextakkord (in
fritherer Zeit die Penultima auf der Dominante) aufhalten und verbreitern und am
Ende in die das bestitigende Schlufitutti herausfordernde Dominante iibergehen.
Demzufolge sind die beiden klanglichen Ebenen Tonikaquartsextakkord und Domi-
nante vollig anders eingesetzt als Tonika- und Dominantebene in den Einleitungen.
Jedes metrisch-rhythmische Stauen in der Art des Dominantschlufigliedes der Ein-
leitung wird vermieden, um die Tuttiteile gleichsam durch eine Briicke, die an den
Enden fest im Tutti verankert ist, zu verbinden. Der Quartsextakkord wird inner-
halb der Kadenz meist nicht mehr eingehimmert, sondern ist nur noch latent vor-
handen (s. z. B. das sofort in hohe Lage iibergehende Klavier in der Kadenz zu
Mozarts Klavierkonzert KV 488; NGA Serie 5, Wg. 15, Bd. 7 S. 32). Der zweite
Kadenzteil nimmt hiufig fantasieartiges, metrisch nicht gefestigtes Aussehen an
(s. die Takte (15) ff. der Kadenz aus KV 488). Der Dominant(sept)akkord, der zu-
nachst meist nur angedeutet und dessen Erscheinen als kompakter Klang meist bis
zum letzten Kadenztakt hinausgezdgert wird (in fritherer Zeit wurde bereits dieser
Klang vom Generalbaflspieler iibernommen, gehorte also gar nicht mehr zur eigent-
lichen Kadenz), fithrt ohne weitere Verzdgerung oder Stauung ins Turti (s. T. (30)
des genannten Konzertes). Die Dominante ist also nicht ein abgeschlossener Blodk,
sondern tritt als ein gleichsam auftaktig gesetzter Akkord auf.
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KV 415, erster Satz T. 296—299). Der Zielklang wird jedoch meist nicht
eigens hervorgehoben. Der Quartsextakkord kann sich von seiner Struktur
her nicht so stark exponieren. Im Klavierkonzert KV 482 erscheint er —
wie auch in KV 456 — in Sextlage. Die verbindlichere und deshalb fiir
eine Blockbildung weniger geeignete Tonikaterz ist Melodieton. Im ersten
Satz des Violinkonzertes KV 216 (T. 216) liegt der Tonikagrundton an
oberster Stelle und liflt den ganzen Klang durch die nun besonders her-
vortretende Quartspannung zum Baf) stark weiterstreben; er verhindert
ein blockartiges Isolieren des Klanges. Aber auch der Oktavlage des Quart-
sextakkordes fehlt das Schwebende, Abbremsende des in Quintlage erschei-
nenden Dominantklanges. — Hiufig wird der Einschnitt vor dem Quart-
sextakkord iiberbriickt, indem der Quartsextakkord kadenzmiflig ange-
schlossen wird: Im ersten Satz des Konzertes KV 415 bleibt der dem Quint-
sextakkord der Doppeldominante und dem Tonikaquartsextakkord gemein-
same Ton, der Tonikagrundton, in einer Stimme liegen. Eine Polaritit To-
nika—Dominante kann dadurch gar nicht erst entstehen. Die kadenzmiflige
Bindung des Quartsextakkordes erkennt man auch sehr gut im ersten Satz
des Klavierkonzertes d-moll KV 466 (T. 363—365). Das Setzen der Klinge
durch Bisse, Blaser und Pauken und das Nachklappen der Violinen und
Bratschen mit denselben Klingen erinnern eher an den unmittelbar ins fol-
gende Allegro iibergehenden Einleitungsschlufl aus Mozarts Zauberfloten-
ouverture als an die den Dominantblock typischer Sinfonieeinleitungen vor-
bereitenden Takte. — Im letzten Satz des Klavierkonzertes KV 456 werden
Vorbereitung und Zielklang rhythmisch glatt miteinander verbunden: Dem
vor der Kadenz stehenden Quartsextakkord geht ein Zweitaktglied (T. 289
bis 290) voraus, das an den Anfang beider Takte einen Tonikaquartsext-
akkord stellt und dazwischen einen metrisch leichten Spannungsakkord
schiebt, dieses den Einleitungsdominantblécken vergleichbare Glied aber

durch den Synkopenrhythmus der 1. Violinen H UﬂJ .QLJ-JJ ﬂl]

mit dem Quartsextakkord verzahnt®l. — Aus dem Bestreben, Vorbereitung
und Zielklang zusammenzufassen, resultiert ein wesentlich kompakteres,
undifferenzierteres Partiturbild als in den Einleitungen. Im B-dur-Klavier-
konzert KV 456 von Mozart wird bereits mit dem zweiten Achtel des dem
Quartsextakkord vorangehenden Taktes (T. 347), also gleichsam auftaktig,
das Unisono durch Klangliches abgeldst. In den Takten 357—364 des ersten
Satzes aus dem Klavierkonzert KV 482 schliefen sich die Violinen und
Bratschen mit dem ersten Sechzehntel ihrer Figuren [{8  den Viertel-
gingen der Bisse und mit den drei nachschlagenden Sechzehnteln der

81 Synkopen vermitteln auch sonst hiufig einen strettaihnlichen Eindruck (KV
216, 415).
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Tonikaachse von Blechblisern und Pauke an. In den Takten 363—364
fillt auch noch jede rhythmische Differenzierung der Blaser und Pauke

weg. In allen Fillen bleiben die vorbereitenden Takte und der Quartsext-
akkord durchgehend im Forte.

Die schnellen Sitze der frithen Haydnsinfonien

Die fanfarenhafte Er6ffnung, das Auswalzen des Schlusses und das aus-
driickliche, mit Hilfe von Geriistbaugliedern bewerkstelligte Uffnen vor
Neuansitzen sind langsamer Einleitung und schnellem Satz gleichermaflen
zu eigen. Geriistbauglieder und die den Geriistbau vorbereitenden Drei-
taktglieder tauchen jedoch in ausgeprigter Form in den langsamen Einlei-
tungen Haydns frither auf als in seinen schnellen Sitzen (fiir die stellver-
tretend drei auf frithe Einleitungen folgende Sitze betrachtet werden sol-
len). Offenbar fordert die besondere Funktion der Einleitung in starkem
Mafle die Ausbildung dieser fiir die Wiener klassische Musik typischen
Struktur.

Bereits die Einleitung der Sinfonie Nr. 15 von Haydn geht nach zu-
nichst periodischer Anlage in einen zweitaktig gegliederten, nicht mit Perio-
denhalbschliissen verwandten Dominantabschnitt iiber. Das folgende Presto
jedoch ist an Generalbafmusik orientiert. Der Bafl liuft fast stetig in Achteln
durch. Fast alle Kadenzen schlieflen (ohne sich einer periodischen Gliede-
rung zu unterwerfen) ab. Der Ansatz eines neuen Gliedes erfolgt fast immer
erst, nachdem der Generalbafl kadenzierend zur Tonika (oder Dominante)
gefunden hat. Nur wenige Stellen lassen mit der ankadenzierten Tonika
ein neues Glied einsetzen; stets kehrt der Satz sofort wieder zu General-
baflhaltung zuriick (z. B. fiihrt der in T. 66 mit einer setzenden, dynamisch be-
zeichnenderweise nur in den neu hinzutretenden Stimmen und in der 2.Violine
hervorgehobenen Tonika beginnende Abschnitt zu der Sequenz der Takte
68—69). Nur die beiden Takte vor der Wiederholung der Einleitung
(T. 110—111) sind blockartig ausgebildet, doch geht auch hier keine eigent-
liche Vorbereitung voraus. Das Weitertreiben des Satzes, das bei Geriist-
baustruktur durch das stindige Sichoffnen der einzelnen Glieder bewirke
wird, iibernehmen hier hiufig kleine, aufwirtsstrebende, auftaktige Sech-
zehntellaufe (T. 37 und 38, T. 39 und 41, T. 64 usw.).
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Der streng gegliederten Einleitung zur Sinfonie Nr. 6%2 steht ein an vie-
len Stellen nicht eindeutig gliederbarer schneller Satz gegeniiber®®. In T. 14
iiberlagern sich zwei Gliederungsmoglichkeiten, die beide fiir sich nicht voll
tberzeugen konnen:

Vien + R4+ 0b+He P —— =m— —
Bapgruppe  —Ab—p—}—

Auch in der Durchfiihrung ergeben sich Unstimmigkeiten hinsichtlich der
Gliederung: T. 58 gehdrt vom Harmonischen her zum in T. 55 beginnenden
A-dur-Block, von den Spielfiguren her aber eindeutig zum folgenden Ab-
schnitt. T. 66 behilt zwar in den Streichern die Bewegung der Takte 58 ff.
bei, legt aber durch den Einsatz der Bldser und den Beginn des Forte gleich-
zeitig nahe, dal man ihn zum folgenden Abschnitt rechnet. In den Takten
76 ff. schieben sich wiederum zwei Gliederungsmoglichkeiten, die der Blaser
und die der Streicher, iibereinander. Die vom Harmonischen her zunichst
einleuchtende Blisergliederung wird durch das abrupte Abbrechen des Pizzi-
catos und den plotzlichen Horneinsatz in T. 81 gestort. Der Dominantblock
zeigt das gleiche Partiturbild wie der vorausgehende Take (T. 81).

Auch im schnellen Satz der Sinfonie Nr. 7 bereitet die Gliederung Schwie-
rigkeiten. Die ersten sechs Takte des Allegros miissen wegen ihrer Anlage
als Sequenz in 2+2+2 gegliedert werden, doch gliedert sich ihre Wieder-
holung durch den Rhythmus der Horner in 3+3. Die 1. Violinen wider-
setzen sich in den Takten 2123 ganz und gar einer Eingruppierung. Fihrt
man die sich an der Sequenz der Takte 11 ff. orientierende Gliederung
durch, so gehdren die Takte 23 und 24 — was vom Baf} her sehr einleuch-
tend wire — zusammen. Andererseits ist aber T. 24 wegen des Soloeinsat-
zes der Violinen und wegen der hier beginnenden Horngliederung

sut = lnlnlinlujin] - |

als ein erster Takt zu sehen. Auch die Dynamik verhilft nicht zu einer
Klirung der Gliederung. Sie dient (insbesondere in Exposition und Reprise)
in erster Linie dazu, Tutti und Solo zu scheiden, wogegen die Dynamik der
Einleitungen deren metrischen Aufbau verdeutlicht.

Wie wohliiberlegt und beherrscht das Geriistbauprinzip in den Einlei-
tungen der Sinfonien Nr. 6 und 7 eingesetzt ist, zeigt sich auch, wenn man

62 Vielleicht trigt auch das programmatische Crescendo zur Ausbildung dieser
Struktur bei. Hell S. 357 ff. weist nach, daf} sich mit dem Crescendo auch der Ge-
riistbau entwickelt.

8 Im Gegensatz hierzu sicht Menk S. 131 gerade die Gegeniiberstellung ven
ungeregelter Einleitung und geregeltem schnellem Satz als wichtig an. Vgl. auch
Gerstenberg S. 27.
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die schnellen Anfangstakte der Sinfonie Nr. 2 von Haydn zum Vergleich
heranzieht. Bis zum T. 18 sind dort Zweierglieder aneinandergereiht, die
sich hiufig am Ende zur Dominante 6ffnen. Wihrend aber in den Ein-
leitungen das harmonische Setzen und Anspannen solcher Glieder durch die
gesamte Partitur unterstiitzt wird, ist der Anfang der Sinfonie Nr. 2 ver-
hiltnismifig kompakt gebaut. Der Bafl gibt ab T. 7, nach dem erdffnen-
den Unisono, ein rhythmisch nicht eigenstindiges Fundament, die Hor-
ner fiillen klanglich und setzen stets schon vor dem Ruheklang auftaktig
ein.

Anzumerken ist, dafl auch in spiaterer Musik Haydns manche Aspekte
stirker in den Einleitungen als in den ibrigen Sitzen zum Tragen kom-
men. Sowohl das in einigen Einleitungen® konstatierte Verzichten auf
scharfe Gliederung als auch das dynamische Beleben einzelner stehender
Klinge®® sind Merkmale, die fiir die schnellen und langsamen Sitze Haydns
weniger charakteristisch sind.

Zusammenfassung des Kapitels B 1. 3.

Obwoh! die langsamen Sinfoniekopfsitze hinsichtlich der Temposiglen
und der Besetzung den langsamen Sinfonieeinleitungen nahestehen, besteht
keine Verwandtschaft zwischen beiden Satztypen. Den langsamen Kopfsit-
zen fehlt jede Signalhaltung; er6ffnende Fanfaren oder einen neuen Ab-
schnitt ankiindigende stauende Blocke im Innern der Sitze lassen sich kaum
finden. Das hingt mit strukturellen Eigenarten zusammen: Das fir die
Einleitungen wichtige Geriistbauprinzip ist den Kopfsiatzen fremd. Einige
der langsamen Kopfsitze basieren auf einer ohne scharfe Gliederungsein-
schnitte und strenge metrische Ordnung auskommenden Fortspinnungstech-
nik und kniipfen damit an die Generalbafimusik an. Daneben spielt auch
periodische Gliederung eine Rolle. Dementsprechend werden die Hérner
hiaufig als harmoniefiillende oder melodietragende Instrumente eingesetzt;
zusammenfassende, gliedernde Hornachsen nehmen wesentlich weniger Raum
ein als in den Einleitungen. — Musikalische Griinde berechtigen also nicht
dazu, Parallelen zwischen Einleitung und langsamem Kopfsatz zu ziehen.
Auch die Tatsache, dafl nicht etwa die langsamen Einleitungen die voll-

84 Siehe insbesondere Sinfonie Nr. 90 (S. 45) und 101 (S. 47 f.).

65 Siehe Sinfonie Nr. 102 T. 1 und 5 (s. S. 51 Anm. 92) und Sinfonien Nr. 90
T.1, Nr. 93 T. 10 und Nr. 101 T. 3.
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stindigen Siatze abgelost haben, sondern dafl beide Formen gleichzeiug
nebeneinander bestehen®®, spricht dagegen, dafl die langsamen Kopfsitze als
Vorginger der langsamen Einleitung angesehen werden konnen®.

Eine verwandtschaftliche Beziehung zwischen langsamen Mittelsdtzen und
langsamen Einleitungen mufl schon wegen der Unterschiede in der Beset-
zung und in den vorgezeichneten Taktarten und Temposiglen ausgeschlos-
sen werden. Vor allem aber unterscheiden sich beide Satztypen wesentlich
im Bau. Die langsamen Mittelsdtze insbesondere Haydns streben durch
periodische Gliederung liedhafte Abgeschlossenheit der einzelnen Teile an,
wogegen die langsamen Einleitungen auch innerhalb ihrer kleinsten Glie-
der meist offen bleiben, weiterfilhren®®. Aus der kantablen Grundhaltung
der Mittelsitze resultieren folgende den Einleitungen fremde Merkmale:

Horner und — soweit iiberhaupt beteiligt — Trompeten und -Pauken
werden zu Beginn meist ausgespart. Oft ist der Anfang sogar auf homoge-
nen Streichersatz — vielfach mit gedampften 1. Violinen — beschrinkt.

Die Sitze beginnen hiufig mit einem gesanglichen Auftakt, ohne jede
Hervorhebung der ersten Tonika. Rhythmischer und melodischer Verlauf
von Vorder- und Nachsatz sind aufeinander bezogen. Die Schliisse brem-
sen nicht blockhaft ab, sondern bestitigen die abschlielende Kadenz meh-
rere Male. Die Dynamik weist nur selten abrupte, strukturell bedingte Ande-
rungen auf.

Die Mirsche, die gelegentlich als den langsamen Einleitungen verwandt
bezeichnet werden, dhneln den langsamen Einleitungen nur oberflichlich.
Beide Gattungen beginnen hiufig fanfarenartig und setzen gern Punktie-
rungen ein. Doch werden diese beiden Elemente in den Mirschen in ande-
ren Zusammenhang gestellt als in den Einleitungen. Eroffnungsfanfaren
sind stirker in den Marsch eingeschmolzen und haben keinen Bezug zu
dominantischen Teilen. Punktierungen sind weniger blockhaft eingesetzt,
da sich periodische Gliederung — wie sie in den Marschen iiberwiegt —
nicht mit dem Abspalten kompakter Blocke vertragt. Die Mirsche geben,
um das Durchpulsieren des Metrums zu gewihrleisten, stindig neue, iber-
wiegend auftaktige Impulse zum Weiterschreiten. Marsch und Einleitung
der Wiener Klassiker sind also von der Grundhaltung her nicht vergleich-
bar; die wenigen Gemeinsamkeiten vermogen allenfalls auf eine gemeinsame
Wurzel zu weisen®®,

8 [angsame Kopfsitze schrieb Haydn zwischen 1760 und 1769; die ausgeprigten
langsamen Einleitungen der Sinfonien Nr. 6 und 7 entstanden aber schon 1761.
7 Siehe hingegen Landon S. 218.

% Nur in der Mitte der Einleitungen treten gelegentlich kantable Teile auf (be-
sonders auffillig in Haydns Sinfonie Nr. 60 T. 5—16).
89 Zu friheren Mirschen s. S. 233 Anm. 70, zur gemeinsamen Wurzel s. S. 233.
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Den schnellen Kopfsitzen von Orchestermusik und den langsamen
Einleitungen sind der hiufige Gebrauch der Taktarten C, € und
3/4 und die gelegentliche Verwendung der Tempobezeichnung Mae-
stoso (meist als Zusatz) gemein. Da viele Partien der schinellen Sitze
— Satzéffnungen, auf das Seitenthema oder die Reprise vorbereitende
Dominantabschnitte, zur Solokadenz fithrende Tutti, Satzschliisse — ihn-
liche Funktionen wie die entsprechenden Partien der Einleitungen {iberneh-
men, haben sie oft auch ein den Einleitungen dhnliches Aussehen. Die ersten
Takte beider Satztypen sind ganz wesentlich von Fanfaren bestimmt. Ins-
besondere in den Dominantabschnitten werden einzelne abtaktig begin-
nende Glieder geriistbaumaflig nebeneinandergesetzt; das harmonische und
metrische Offnen und Weiterdringen der einzelnen Glieder vermag auch
Glieder verschiedenartigsten Aussehens aneinanderzubinden. An den Ver-
bindungsstellen zwischen Periode und Gertistbau kénnen sich in beiden Satz-
typen Dreitaktglieder ausbilden, die den letzten Takt besonders intensi-
vieren. Abrupte dynamische Wechsel kennzeichnen neue Glieder. Vor allem
Blechbliaser und Pauken unterstreichen durch sparsamen, aber nachdriick-
lichen Einsatz die scharfe Gliederung. — Die frithen langsamen Einleitun-
gen verkorpern die fiir die Wiener Klassiker typische Struktur schneller
Sitze nicht nur besonders deutlich und konzentriert, sondern bei Haydn
auch mit einem zeitlichen Vorsprung vor den schnellen Sitzen — wahr-
scheinlich, weil die knappe Gegeniiberstellung von Tonika und Dominante
fir die Ausbildung von Geriistbaustruktur besonders priadestiniert ist.
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4. Das Verhiltnis zwischen langsamer Einleitung und
schnellem Satz

Die Aufgaben der Sinfonieeinleitung im Hinblick auf den schnellen Sat:z

Nahezu in aller Musik ist eroffnenden Partien eine gewisse einleitende,
vorbereitende Haltung zu eigen. Man denke nur an die Initien im Psalm-
vortrag, an die manchen Notre-Dame-Organa vorausgeschickten, von der
Sept aus den Oktavklang anpeilenden Wendungen, an die zunichst einstim-
migen Partien in Vokal- und Instrumentalmusik (von Motetten Machauts
bis hin zu Fugen), an die breiten Klinge, die hiufig die Chormusik von
Schiitz erdffnen, an Vorspiele zu Liedern, an typische Auftrittsszenen in der
Opernmusik, an ,Vorhinge® in der Instrumentalmusik, an die ersten nicht
getanzten Takte von Walzer und Lindler. Die Besonderheit erdffnender
Partien kann auf verschiedenste Weise, durch klangliche, melodische oder
rhythmische Mittel, durch verschiedene Besetzung oder eben durch die Ge-
geniiberstellung verschiedener Tempi, zum Ausdruck kommen. Der Tempo-
gegensatz langsam—schnell, der den Eindruck des Erst-in-Gang-Kommens
der Musik unterstreicht, legt es besonders nahe, auch satztechnische Kontraste
zu realisieren (s. z. B. die franzdsische Ouverture). Da jedoch die langsamen
Sinfonieeinleitungen in vielen Ziigen strukturell den schnellen Kopfsitzen
dhneln!, sind solche Kontrastbildungen offenbar nicht ihr Hauptanliegen.
Thre wichtigsten Aufgaben — das signalartige Er6ffnen und das zwingende
Hinfiihren zum Hauptteil — konnten von den satrztechnischen Gegeben-
heiten her ebenso gut im schnellen Tempo ausgefiihrt werden (vgl. die Ein-
leitung zu Mozarts Serenade KV 250 mit Allegro maestoso?). Einerseits
wirkt jedoch die von der Opernsinfonie in die Konzertsinfonie iibernom-
mene ,lirmende‘ Er6ffnung von Musik — dic wohl nicht nur die Zuho-
rer zur Aufmerksamkeit ermahnen3, sondern auch die Musiker zur Kon-
zentration rufen, ihnen durch das spieltechnischen Ungeschicklichkeiten
gegeniiber weniger empfindliche Forte Gelegenheit zum Einspielen geben
und sogleich ein im Piano weniger leicht zu erreichendes einheitliches Tempo

! Siche S. 92 ff.

* Vgl. auch die Sinfonic D-dur (Miinster Nr. 41) von Toeschi — s. S. 187 —
und die Sinfonie D-dur (Gétze Sk 1) von Kloffler — 5. S. 199.

3 Vgl. George Grove, A Dictionary of Music and Musicians, Bd. 2, London 11880,
S. 13.
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ermoglichen soll* — in langsamem Tempo intensiver, weniger oberflich-
lich; andererseits erdffnet das Abspalten eines langsamen Teils neue Mog-
lichkeiten fiir den schnellen Satz. Der Komponist hat nun die Freiheit,
fiir den Beginn des schnellen Satzes von der Konvention abzuweichen.
Haydn und Mozart nutzen diese Freiheit hiaufig®. Sie fiigen einen Satz
in fir Kopfsitze ungewdhnlicher Taktart an (6/8 in den Sinfonien Nr. 94,
101 und 103 von Haydn), sie beginnen mit einer stufenweise sich bewegen-
den, d. h. nicht fanfarenhaften Melodie (z. B. Sinfonien Nr. 93 und 104
von Haydn$, Sinfonie KV 425 von Mozart), mit nicht erdffnungsfihigen
Harmonien (z. B. Dominante in den Haydnsinfonien Nr. 88, 90 und 92
und — mit einem Tonikaauftakt zwischen Dominantschlufiglied der Ein-
leitung und setzender Harmonie des Allegro di molto — Nr. 60, Domi-
nante zur II. Stufe in den Sinfonien Nr. 86 und 94 von Haydn) oder mit
Piano (z.B. Sinfonien Nr. 71, 73, 94, 96 von Haydn, Ouverturen von
Mozart)?.

Sinfonieeinleitung und schneller Satz sind schon deshalb, weil die Ein-
leitung ganz auf das Herbeifiihren des schnellen Satzes ausgerichtet ist,
aufeinander bezogen. Die langsame Einleitung tibernimmt aber vielfach auch
die Aufgabe, Material oder Probleme des kommenden Satzes anzudeuten
und von einer bestimmten Seite her zu beleuchten. Dafiir kénnen im fol-
genden aus Raumgriinden nur einige wenige — besonders charakteristische —
Belege gegeben werden. ‘

4 In den Mittel- und Schlufisitzen sind die Orchestermusiker bereits aufeinander
eingestellt; ein erneutes Erdffnen eines jeden Satzes ist nicht nétig. In Kammer-
musik sind das gegenseitige Einverstindnis und die Bereitschaft, sich einander an-
zupassen, von vornherein grofler und erlauben, auf eine Eréffnungsfanfare zu ver-
zichten. Auch die solistische Besetzung jeder Stimme ermdglicht diffizilere Anfinge
(vgl. Kapitel B I1.).

5 Seltener die Vorklassiker (s. z. B. S. 188).

§ Das Vivace der Sinfonie Nr. 97 beginnt ausnahmsweise mit einer Fanfare. Es
macht den ersten Tonikaschlag der Einleitung, der in Streichern, Oboen und Fagot-
ten genau um eine Oktave nach oben versetzt wird, zum Ausgangspunkt eines ab-
steigenden Dreiklangs und trigt damit das der Einleitung fehlende Erdffnungssignal

nach.

7 Westphal S. 58 sagt hingegen sinngemif}, dafl sich der Allegrobeginn auch dann
dem Brauch, mit Forte zu beginnen, fiigt, wenn eine langsame Einleitung vorge-
schaltet ist (,Pianissimo-Anfinge . . . sind bei den Klassikern . . . selten ... Zwar
ist in vielen klassischen Sinfonien dem Allegro-Hauptsatz eine langsame Einleitung
vorangestellt. Das beriihrt aber das hier erorterte Problem nicht, denn sobald der

Allegro-Hauptsatz beginnt, steht das Hauptthema sofort in priziser Formulierung
da.“). Siehe auch Riehm S. 17.
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Beziebungen zwischen langsamer Einleitung und schnellem Satz

Die Erscheinungsbilder einer engeren Verkniipfung von Einleitung und
schnellem Satz sind in Joseph Haydns Sinfonien recht komplex und lassen
sich nur schwer nach einzelnen Gesichtspunkten rubrizieren. In der Literatur
wird meist vor allem nach motivisch-thematischen Beziehungen gesucht8, da
eine derartige Verkniipfung der Teile als das Ideal angesehen wird®. Dabei
mufl jedoch bedacht werden, dafl melodische Beziehungen ziemlich eng an die
Urgestalt der Melodie gebunden sind; stirkere Abweichungen vom ur-
spriinglichen melodischen Verlauf, ein anderes Eingruppieren in das Takt-
schema oder groflere rhythmische Verinderungen der gleichen Melodie las-
sen bereits den Eindruck von etwas Neuem entstehen?®. Gerade ein Stufen-
oder Dreiklangsgeriist 1aft sich, wenn man Metrisches und Rhythmisches
aufler acht ldflt, fast immer aus einem melodischen Vorgang herausschilen
und dem Substrat eines anderen Abschnittes gleichsetzen. Wenn z. B. Klink-
hammer aus allen Satzanfiangen der Sinfonie Nr. 104 von Haydn ein ein-
heitliches, nicht niher bezeichnetes und aus der Ubereinanderschreibung der
Themen nicht ablesbares ,Modell“ abstrahieren will (S. 55), Largo- und
Allegrobeginn der Sinfonie Nr. 84 von Haydn durch Untereinanderschrei-
ben von Durchgangsténen und schwer setzenden Zielténen

- v _,

_—c i

7 T "L

auf eine gemeinsame motivische Grundlage zuriickfiithre (S. 48)!t und fiir
die Sinfonie KV 425 von Mozart die Takte 8 und 128 melodisch einander
angleicht, indem er zwei von ithm zunichst auftaktig gedeutete Achtelgruppen

37umn.__‘ des Taktes 8 so vertauscht ( v:g_‘jﬂ ), daf} plotzlich die

Zweiachtelgruppe zum mit der Zihlzeit einsetzenden Seufzer wird (S. 88),

8 Siche Tobel S. 131—140; Therstappen S. 29 {.; Landon; Menk; Warren; Klink-
hammer S. 43—93.

® Siche z. B. Klinkhammer S. 168.
10 Siehe dazu auch Riehm S. 13 und Rudolf Bockholdt, Eigenschaften des Rhyth-

mus im instrumentalen Satz bei Beethoven und Berlioz, in: Bericht liber den inter-
nationalen musikwissenschaftlichen Kongreff Bonn 1970, Kassel/Basel/Tours/Lon-
don 1971, S. 32.

11 Der Ambitus der 1. Violinen allerdings ist am Einleitungsbeginn und am Be-
ginn des Allegros ihnlich: Die obere Begrenzung ist zunichst &” und wird erst
nach einigen Takten (T. 12 bzw. 25) bis zum ¢’ verschoben.
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so kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, dafl die Beziige auf gewalt-
same Weise konstruiert wurden?!2.

Uberwiegend melodischer Art ist die nicht zu tibersehende Beziehung zwi-
schen Einleitung und Allegro der Sinfonie Nr. 98. Doch diirfen auch die
metrischen Gemeinsamkeiten zwischen beiden Teilen nicht aufler acht ge-
lassen werden. Jeder der drei Abschnitte der Einleitung setzt sich aus drei
durch Unisono deutlich zusammengefafiten Takten / 0 o und einer gerad-
zahligen, mit betontem Takt beginnenden Taktgruppe zusammen!3, Diese
Gruppierung wird fiir fast alle den Einleitungsbeginn aufgreifenden Stel-
len des schnellen Satzes (T. 16—26, 27—31, 59—63, 132—140, 141—145,
152—156, 209219, 220—224, 279—285, 300—304) iibernommen. Nur
die Takte 286—299, die Ahnlichkeit mit dem Dominantabschnitt einer
Einleitung haben, nehmen auch die dafiir iibliche Gliederung 2+2+2 .. .
an.

Die melodischen Verwandtschaften, die Riehm (S. 91), Landon (S. 575)
und Therstappen (S. 29) fiir Largo und Vivace der Sinfonie Nr. 102 her-
vorheben, werden durch gleiche Harmonisierung von T. 2 und 23, Hervor-
heben des f” der 1. Violinen in T. 3 und 24 und die Ubernahme der weib-
lichen Endungen aus T. 4, 5 und 10 fiir den ersten Themenkomplex des
schnellen Satzes unterstiitzt.

Auch die motivisch-thematischen Beziehungen zwischen Einleitung und
schnellem Satz der Sinfonie Nr. 103 (T. 2—5 = 111—112 = Oberstimme
in T. 14—17 und 73—74; Bafl T. 14—15 = 73—74; T. 1—12 = Ende
der Reprise!d) werden durch andere verbindende Faktoren erginzt: Dic
Takte 109—111 haben Ahnlichkeit mit den auffallenden Unisonoschlufi-

12 Auf idhnliche Weise geht Hans Engel, Thematische Satzverbindungen zykli-
scher Werke bis zur Klasstk, in: Musa — Mens — Musici. Im Gedenken an Walther
Vetter, hrsg. von Heinz Wegener, Leipzig 1969, S. 109—138 vor. Dafl es moglich
ist, thematische Satzverbindungen auch zwischen einigen der bei ihm erwihnten
nicht zyklisch miteinander verkniipften Sdtze zu konstruieren, mag die Problema-
tik des Ansatzpunktes von Engel beleuchten: Ein am Anfang stehender Tonleiter-
aufstieg vom Grundton zur Quint tritt z. B. in Corellis Sonate op. 1 Nr. 8 (Bei-
spiel 2811 S, 121) und Torellis Konzert op. 8 Nr. 3 (Beispiel 56d S. 128) auf; iiber
cine Oktav aufsteigende Dreiklangstone und ein von der Quint zum Grundton
absteigender Tonleiterausschnitt finden sich z.B. in Bachs Violinkonzert E-dur
(Beispiel 831 S. 134), Monns Partita e-moll (Beispiel 91111 und 911V S. 136) und
Bachs Brandenburgischem Konzert Nr. 5 (Beispiel 811 S. 133; Engel erachtet hier
nicht die durchmessene Oktav, sondern den Abstieg von der Sext zum Grundton
fir wichtig. Mit gleichem Recht kann der Quintton, der als erster Ton einer Sech-
zehntelgruppe auftritt, als konstitutiv angesehen werden).

13 Die Fermaten in T. 4 und 8 ersetzen einen Takt.

14 Die letzten Takte der Einleitung zu iibernehmen, hitte natiirlich an dieser auf
den Tonikaschlufl zustrebenden Stelle keinen Sinn.

109



takten der Einleitung: in der Einleitung T. 35—37 Pendeln
s - as
d 4 ,
fr
in der Durchfishrung T. 109 Pendeln
G- chns - c-l(lans

J s,
fa

in beiden Fillen ein zweitaktiges, mit einer Fermate versehenes, zu c-moll
gehoriges Dominantschlufiglied (T. 38—39 bzw. 110—111) und ein Neu-
ansatz in Es-dur. Der T. 109 bestatigt durch seine iiber den pendelnden
Klingen eingesetzte melodische Wendung

1t

die Beziehung von Einleitungsende

-~

zu Allegroanfang

Auch harmonische Beziehungen zwischen Einleitung und schnellem Satz
diirfen nicht losgelost vom sonstigen Verlauf untersucht werden. Klink-
hammer sieht das Harmonische meist als eine selbstindige Schicht, so dafl
er gelegentlich zu nicht korrekten Ergebnissen gelangt. Z. B. hat der von
Klinkhammer (S. 79 und 88 f.) fiir Einleitung und Allegro des Klavier-
quintetts KV 452 von Mozart beschriebene ,Stufenbafl® — der iibrigens
weder in den Takten 1—4 der Einleitung noch im Allegro als wirklicher
Bafiverlauf auftaucht, sondern teilweise nur durch ein Herumspringen zwi-
schen den verschiedenen Stimmen konstruiert werden kann — in beiden
Sitzen verschiedenen, nicht aufeinander bezogenen metrischen Verlaufté,

15 Siehe auch Therstappen S. 30.

16 Die Takte 1—4 und 5—9 beginnen zwar dhnlich, doch sind die Tone as—b
in T. 9 so weit von den aufsteigenden Tonen es—f—g in T. 5—7 entfernt und in
rhythmischer Hinsicht so wenig darauf bezogen, dafl sie als eine ganz iibliche
Kadenzfloskel angeschen werden miissen. In den Takten 1—4, 5—9 und 10—12
vollzieht sich der Aufstieg zum Quintton innerhalb von sich geriistbavartig 6ff-
nenden Gliedern und in den Takten 21—22 und 23—24 des Allegros innerhalb
von periodischen Gliedern; in den Takten 12—15 aber ist das & Zielton, setzen-
der Beginn eines neuen Abschnittes.
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Fiir die Takte 5 f. der Einleitung der Sinfonie Nr. 90 ist interessant,
wie im schnellen Satz — wo mehrmals thr harmonisches, rhythmisches und
melodisches Bild iibernommen wird — mit ihrer metrischen Wertigkeit ge-
spielt wird: In der Funktion, einen Nachsatz mit ¢ - £ zu erbffnen, er-
scheinen sie in T. 17 f., 29 f., 84 f., 153 f., 206 f., 218 f. (mit mehreren
sich anfiigenden Schlufibestitigungen T. 222 f.), in der nicht aus der Ein-
leitung ableitbaren Funktion, einen Dominantblock mit R
zu erdffnen, in T. 169 f.

In der Sinfonie Nr. 85 verbinden ihnliche Klangfolgen und von einem
gehaltenen Ausgangston aufstrebende Liufe die Einleitung und das Vivace.
Die Takte 23—30, die wieder zum Satzkopf zuriickfithren, entnehmen den
Takten 1—3 und 7 der Einleitung die Klange I{ I | VI| VII IV | !
V und den Takten 4—6 die Liufe. An der entsprechenden Stelle der
Reprise ist der Bezug zur Einleitung noch enger, da der Bafiverlauf der
Takte 1—3 und 4—6 gleichsam ineinandergeschichtet erscheint und da an-
schlieflend ein richtiger Dominantblock angehingt wird:

T4-3 B Ig lu I
T.2234. blblbl ,‘_S‘I_‘lg_i[f
Te-r b Ig Ielf

Auffallend ist die harmonische Beschleunigung in T. 229, die durch das Ver-
quicken der Takte 3 und 6 der Einleitung entsteht.

Nur ganz am Rande und keineswegs erschopfend kommt in der Lite-
ratur zum Ausdruck, dafl auch metrische und tber ein nur punktuelles An-
kniipfen hinausgehende rhythmische Gemeinsamkeiten Einleitung und
schnellen Satz verbinden konnen!?. Auch hier geniigt ein isoliertes Betrach-
ten von Taktgruppierungen und von Rhythmen nicht. Ihre Stellung inner-
halb der Partitur und thr Zusammenwirken mit anderen Faktoren miissen
berticksichtigt werden.

17 Auf rhythmische Beziehungen geht z. B. Werner Steger, Rhythmische Kernfor-
meln in Mozarts letzten Sinfonien, in: Mf 23 (1970), S. 41—50 ein. Bei dem wenig
iberzeugenden Vergleich der Rhythmen der Einleitung

d Jid

(2dd)dJddd)d

der Sinfonie KV 543 (S. 42 {.) iibersieht er, dafl die von ihm im Allegro unberiick-
sichtigt gelassenen zwei Viertel nicht auftaktig einsetzen, sondern durch das auf der
ersten Zihlzeit stehende Baflviertel — vgl. auch T. 184 — ihren Impuls erhalten.

und des Allegros

111



Die rhythmische Verkniipfung der Einleitung und des Allegros der Sin-
fonie Nr. 73 betrifft nicht nur die Nahtstelle zwischen beiden Teilen, wie
Klinkhammer (S. 43) schreibt, sondern den ganzen schnellen Satz. Das Alle-
grohauptthema (T. 27—40, 107—112), die uberleitenden Takte (T. 47 ff,,
121 ff.), der zweite Themenkomplex (T. 54 ff., 132 ff.), die Schliisse (T. 68
bis 70, 148—150) und die Durchfithrung (T. 71—106) werden nicht nur in
der Melodiestimme, sondern in der gesamten Partitur (vgl. z. B. die Horner
in den Takten 51—56) von dem repetierenden Dreiachtelauftake beherrscht.

In der Sinfonie Nr. 96 bestimmt ein in der Einleitung angedecutetes
rhythmisches Problem — in Verbindung mit metrischen Vorgingen — das
ganze Allegro!8. Fiir die Einleitung ist das Auskristallisieren dreier repetie-
render Achtel wichtig. Nach zunichst mehr abtaktiger Haltung (Fanfare
T. 1, begleitende Streicher T. 3 erste Zihlzeit) setzen sich immer stirker
verschiedene Auftaktformen durch: ein auftaktiges Viertel (zu T. 4, aus dem
zweiten Ton der Er6ffnungsfanfare gewonnen, auflerdem zu T. 9 und 10),
cin auftaktiges Achtel (zu T. 5 und zu T. 6, dort sogar mit Forzato ver-
sehen), drei auftaktige Achtel (zu T. 3 und T. 7 und ab T. 8). Mit dem auf
den Dominantblock vorbereitenden Takt (T. 11) werden die drei Achtel
zur alleinigen Auftaktform. Unter dem Einflufl der starren Dominant-
achse der Horner (T. 12—15) fixieren die Achtel der 1. Violinen schliefi-
lich einen Ton (g’ ab T. 14, drittes Viertel). Erst in diesem Moment haben
die dret Achtel geniigend Kraft gewonnen, um mit einer frei einsetzen-
den, scharf abtaktigen Figur (1. Oboe in T. 15 und 16) konfrontiert zu
werden. Das Allegro greift das in der Einleitung nur angedeutete Gegen-
iberstellen auf- und abtaktiger Wendungen auf und fiihrt es in der Reprise
zu einer Losung: Die 1. Violinen passen sich dem periodisch angelegten
Untergrund der Takte 18—24 (mit sich zu Geriistbau 6ffnendem siebtem
Takt) nicht organisch ein. Thr Dreiachtelauftake (T. 18—22) fithrt nicht
wie iiblich zum ersten Takt einer Periode, sondern folgt wie in T. 8 der
Einleitung einer setzenden ,Eins‘. Diesem Auftakt sind im vierten Takt
des Tonikathemas (T. 21), gleichsam spiegelbildlich, drei abtaktig setzende

Dic beiden Viertel werden zudem in jedem Takt wiederholt und diirfen auch
deshalb nicht aufler acht gelassen werden:

2Hr

ddid.
::24“"‘ éd J‘_}J JJ JJJ J
B

A. Hyartt King, Mozart’s String Quintets. II. The Masterpieces of 1787, 1789 and

1790, in: MMR 75 (1945), S. 130 hebt den punktierten Rhythmus der Takte 18—19

der Einleitung aus dem Quintett KV 593 als motivisch hervor, doch zeigen die

letzten Takte vieler Sinfonieeinleitungen (z. B. Haydn Nr. 6), dafl es sich bei die-

sen Punktierungen um ein Charakteristikum pendelnder Dominantblocke handelt.
18 Riehm S. 56 ff. bespricht den Satz ausfithrlich.
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Achtel gegeniibergestellt. T. 21 und 22 stoflen, da den beiden Rhythmen
wegen der hartnickigen Tonrepetitionen jeglicher melodische Fluf fehlt,
unvermittelt aufeinander; die merkwiirdig lange, nur in den Mittelstimmen
iberbriickte Pause stért den Periodenablauf. Auch der Dominantkomplex
enthilt die beiden gegensitzlichen Achtelgruppen. Sie werden aber nun nicht
unmittelbar einander konfrontiert, sondern treten dadurch zueinander in
Beziehung, dafl sie in metrisch gleichwertigen Takten — im jeweils ersten,

einen Ruheklang tragenden 'Takt eines zweitaktigen Geriistbaugliedes —
4 (]

eingesetzt sind: THH Fm T :
Blehblise & NI 14 Yd. |

Dafl Tonika- und Dominantthema eigentlich eng verwandt sind und nur
zwei metrisch unterschiedene Sichtweisen der Gegeniiberstellung von auftak-
tigen und abtaktigen Achteln bieten, zeigt sich auch daran, dafl beide Themen
trotz des Quintabstandes der Tonarten die Achtel auf gleicher TonhShe —
a’ bzw. ¢” — bringen. — Die abtaktigen Achtel, die sich auch schon in den
Takten 67—68 in den Vordergrund dringen, beschlieflen in einem zum Do-
minantseptakkord fiihrenden Block (T. 79—83) die Exposition. Der T. 83,
der unmittelbar der Wiederholung der Exposition vorausgeht, enthilt wie
die die Exposition vorbereitenden Takte 15—17 der Einleitung in der
1. Oboe eine abtaktig auf g” einsetzende Wendung. — In der Durchfiihrung
treten die abtaktigen Achtel mehr und mehr zuriick. In T. 89 bereits werden
sie von |ﬂ , in den Takten 106—108 ff. von 'J'J J undin T. 123 {f.
von |§¥dJ abgelost. In der Reprise gewinnt der Auftakt endgiiltig die
Oberhand. Die Pause zwischen viertem und fiinftem Takt des ersten The-
mas wird nur noch in T. 135—136 (erstes Thema in G-dur) leergelassen,
in T. 157 (endgiiltige Riickkehr des ersten Themas zur Grundtonart) aber
mit auftaktigen Hornachteln gefiillt. In den Geriistbaugliedern des ,zweiten
Themas‘ (T. 161 ff.) kommen in Streichern und Holzblisern nur mehr
auftaktige Achtel vor. Das Blech, das in diesen Takten den Streichern und
Holzblisern noch eine Schicht mit abtaktigen Rhythmen entgegensetzt,
schliefic sich in den Takten 187 ff. ebenfalls den Auftakten an, worauf sich in
den Takten 191—193 alle Instrumentengruppen plakathaft in auftaktigem
Unisono vereinigen. Diese Takte wirken gleichsam als Gegenpol zu den
Takten 83—85, die als einzige Takte des Satzes dem abtaktigen Rhythmus
eine Tuttipause von drei Achteln folgen lassen. Wie die Takte (83—)84—85
die Durchfiithrung erdffnen, so filhren die Takte 191—193 zur Schlulgruppe
des ganzen Satzes. Die beiden schon in der Einleitung auf kleinstem Raum
gegeniibergestellten rhythmischen Formeln klammern also auch den Satz als
Ganzes zusammen.

In der Sinfonie Nr. 84 taucht eine metrische Eigenart der Einleitung im
Allegro auf. Blaser und Streicher gehen beim Einsatz des Dominantblocks
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der Einleitung getrennte Wege. Die Bliser beginnen mit ihrem Dominant-
block einen Takt spiter (T. 16) als die Streicher. Untersucht man die
dem Dominantblock vorausgehenden Takte, so entdeckt man, dafl schon
hier die beiden Schichten nicht zur Deckung zu bringen sind, da die Bli-
ser in einem Schluflitakt der Streicher (T. 10) mit einem neuen, auf den
Anfang der Einleitung zuriickgreifenden Glied beginnen und dieses Glied
mit den Fortevierteln des Taktes 13 beenden, wogegen fiir die Streicher
die beiden Viertel in T. 13 inmitten eines viertaktigen, sich harmonisch 6ff-
nenden Gliedes (T. 11—14) stehen®®. T. 15 ist damit im Streicherverband
ein metrisch schwerer Takrt; die drei Forteachtel fiihren zu unbetontem Takt.
In der Schicht der Bliser sind die drei Achtel Auftakt zu dem metrisch beton-
ten, nach zwei Pausentakten einsetzenden T. 16. Ein aus drei Ténen bestehen-
der Auftakt ist es auch, der im Allegro zunidchst nur mit Mihe metrisch
einzuordnen ist. Die erste Periode (T. 21 ff.) scheint im achten Takt (T. 28)
auf der ersten Zihlzeit mit einer im Piano stehenden Tonika abzuschlie-
flen; die drei Viertel des Tutti, die auf der zweiten Viertelzihlzeit ein-
setzen, fithren somit als Auftakt zur nichsten, in 2+2 gegliederten Takt-
gruppe hin. Die Takte 40—45 scheinen jedoch anders zu gliedern. Da sich
der rhythmische Ablauf vom vierten Takt ab (T. 43) wiederholt, miifite
T. 40 als erster Takt eines Gliedes aufzufassen sein, so dafl die drei Vier-
tel im ersten, betonten Takt eines Gliedes stiinden. Auch in der Durch-
fiihrung treten diese beiden Mdglichkeiten der Einordnung der drei Viertel
auf, und zwar wie in der Einleitung durch das Zusammentreffen zweier
verschieden gliedernder Schichten verursacht. Die Streicher gliedern von
T. 155 bis T. 180 regelmifig in Zweitaktgruppen, in deren schwerem
Takt sich jeweils die drei Viertel befinden, und verdeutlichen diese Glie-
derung durch ein von Glied zu Glied wechselndes Satzbild: T. 155—156
Staccatoviertel, T. 157—158 Staccatoachtel in Bratschen und Violoncelli,
T. 159—160 Legatoachtel in den 1. Violinen usw. Diese klare Gliederung
wird durch die in T. 168 ,falsch® einsetzenden Horner gestort:

Streicher
+Hole X - —

2t |d=|d=liddlddd

Die Zweitaktgliederung der Horner lauft bis zum T. 182 (Einsatz eines
dreitaktigen Gliedes) durch. — Erst die Reprise bezieht eindeutig Stel-
lung, indem sie die den ersten sieben Periodentakten folgenden Takte
(T. 209—214) in 2+2+2 gliedert und die beiden letzten Glieder durch

den Baflverlauf w

-+

13 Die Bliser schliefen mit einem Grundakkord — 4 im 2. Horn als Grund-

ton —, die Streicher hingegen setzen auf dem zweiten Viertel des Taktes 13 einen
Sextakkord.
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als Geriistbauglieder kennzeichnet. Die drei Viertel kommen also in den
ungeradzahligen, betonten Takten zu stehen. Die Reprise klirt damit gleich-
sam im Nachhinein die metrischen Verhiltnisse in der Einleitung und Expo-
sition. Doch auch in anderer Hinsicht faflt die Reprise den ganzen Satz zu-
sammen. Sie verbindet in den Takten 237 ff. zwei in der Exposition getrennte
Stellen und zeigt damit, dafl T. 40 mit T. 22 verwandt ist:

WESERT 31

Das Auftauchen der drei Viertel in metrisch leichtem Takt hingt also auch
mit der Stellung des Taktes 22 innerhalb der Periode zusammen.

Vier Takte (T. 36—39) des Allegro assai der Sinfonie Nr. 93 lehnen sich
eng an die Takte 3—6 der Einleitung an, indem sie deren Gliederung in
zwei melodisch, rhythmisch und von dem Einsatz der Instrumente her ihn-
liche Teile, die Einrahmung der vier Takte durch die Tonika, die im Drei-
klang absteigende Linie des ersten und dritten Taktes, die Ausfiillung
des zweiten und vierten Taktes mit einer aufsteigenden Terz (T. 6 Sekunde)
bzw. Dezime und die Verbindung dieser Kerntdone durch eine verzierungs-
artige Floskel iibernehmen. Aber auch eine metrische Eigenart dieser Stelle
der Einleitung geht in den schnellen Satz iiber. Ungewdhnlich ist an der
Einleitung, dafl die periodischen Glieder des Mittelteils jeweils den zwei-
ten und vierten Takt der drei Viertaktgruppen besonders hervorheben —
in T. 3—6 durch das Hinzutreten der Begleitung erst in T. 4 und 6, in der
zweiten Viertaktgruppe (T. 7—10) durch eine starke harmonische Ziel-
strebigkeit auf den zweiten und vierten Takt hin (Ruheklinge von D
und A), in der letzten Viertaktgruppe (T. 11—14) durch das Aufgreifen
der eindeutig auf den setzenden T. 10 hinfithrenden Achtel in T. 11 und
13 und durch das mit V/I in T. 13/14 einsetzende Fagott. Der auf den
Dominantblock hinzielende T. 15 schliefit sich der setzenden Tonika des
Taktes 14 nahtlos an. Auch die Takte 36—39 des schnellen Satzes fithren
auf den vierten Takt, die Tonika, hin. Sie verdeutlichen diesen Sachver-
halt dadurch, dafl in T. 39 ein neues viertaktiges Glied einsetzt, dem regel-
miflige Zweitaktglieder (T. 43 ff.) folgen. Ist hier und in T. 157 die metri-
sche Stellung der Dreiklangsfigur nur vom Harmonischen und von der
Taktgruppierung her bestimmbar, so ist sie in T. 256 am plotzlichen Wechsel
des gesamten Partiturbildes zu erkennen.
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In der Sinfonie Nr. 88 wird ein Ausschnitt der gesamten Partitur aus
der Einleitung (T. 12—14) in den schnellen Satz hinlibergenommen, um
dort kurz vor der Wiederholung der Exposition und damit an einer der
Einleitung vergleichbaren Stelle (T. 97 ff.) aktiv in den Satz einzugreifen.
Der Halteton der Fléte, die im Allegro in Sechzehntel aufgelosten Drei-
achtelauftakte der Violinen und Oboen, die Tonfolge dieser Instrumente,
das Pochen des Basses, das Markieren eines jeden der Fanfarentakte durch
die Horner und das Ubergehen von den drei Einzeltakten der Fanfare
auf ein zusammenfassendes Zweitaktglied entsprechen einander in beiden
Abschnitten. Dieser Fanfarenblock vermittelt durch die Dreiachtelauftakte

der Violinen und Oboen zwischen dem Rhythmus J_J 7”” der

Takte 85—95 und dem kontriren Grundrhythmus H|D HID
® e

des Satzes (Takte 16 ff. bzw. 107 {f.). Am Ende der Durchfiihrung stoflen

der Rhythmus JJ 7J‘|ﬂ und der Dreiachtelauftakt unmittelbar auf-

einander (T. 171 ff. Violinen und Fagotte gegen Bratschen und Bisse) und
zerschellen dadurch (einzelne Achtel in T. 175—176), so dafl das Ein-
schieben des rhythmisch vermittelnden Fanfarenblocks nicht notig ist. Die
Reprise iibernimmt wiederum klirende Aufgaben: Die den Grundrhythmus
des Satzes durchbrechenden Takte 85—95 werden nicht mehr aufgegriffen;
der an ihrer Stelle (T. 247) einsetzende Fanfarenblock festigt in den Hor-
nern ausdriicklich den Grundrhythmus des Satzes.

Im Presto der Sinfonie Nr. 75 erhilt eine Stelle, die in der Einleitung
recht iiberraschend wirkte — die im plotzlichen Tutti hinausgeschleuder-
ten Schlige des Taktes 13 — grofle Bedeutung. Die Takte 13 und 27 ver-
halten sich folgendermaflen zueinander:

T. 13 T. 27
Unterschiede
erste Tonika auftaktig erste Tonika abtaktig
44 ddd
£.| I III‘I
4
Moll Dur
Bafl stufenweise gefithrt Bafl in Kadenzschritten
gefiihrt

116



Gemeinsamkeiten

Ahnlichkeit von |J ¢t im Grave und |“J'- im Presto
KPR $ ¥

plotzliches Tutti
im nichsten Takt Piano
Pauken Kadenzschritt (I—)V—I

Flote und 1. Violine gleiche Tonfolge

T. 13 ist der vierte Takt eines in T. 10 beginnenden Abschnitts, T. 27 ist
der vierte Takt eines vordersatzartigen Gebildes. Durch den markanten
Blechbliser- und Paukeneinsatz bereitet T. 13 den Einsatz des Dominant-
blocks in T. 15 und die Geriistbaustruktur dieses letzten Teiles vor; das
Presto 6ffnet sich wie iiblich mit dem siebten Takt (T. 30) zu Geriistbau,
und dieser Verlauf wird bereits im vierten Takt (T. 27) durch das auffal-
lende Tutti angedeutet. Die beiden duflerlich zhnlichen Takte haben also auch
metrisch Zhnliche Aufgaben zu erfiillen. — Aus den ersten Takten der Expo-
sition entsteht der erste Teil der Durchfilhrung. Zunichst wird die Spal-
tung der halbsatzihnlichen Viertaktglieder in 3+1 beibehalten (T. 69—76).
Ab T. 77 erscheinen die drei Viertel des letzten Taktes, ins Piano zuriickge-
nommen, in jedem Takt, so daf die metrische Wertigkeit der Takte auf-
gehoben ist und die Kopftakte des Satzes um einen Takt verspitet ein-
setzen konnen (Bisse und Bratschen T. 78 statt T. 77). Dadurch entsteht
ein 1+ 3-taktiges Glied (T. 77—80), aus dem sich in den Takten 81—83
und 112 ff. wirkliche Dreitaktgruppen herauskristallisieren. Wie in den
Takten 77 ff. verselbstindigt sich auch in den Takten 115 ff. der ur-
spriingliche vierte Takt zu einer in jedem Takt auftretenden ,Gegenstimme®.
Der Satzkopf hat sich also mit Hilfe der Vorginge der Durchfithrung aus -
dem Zwang, 3+ 1-taktig auftreten zu missen, befreit. Dadurch kann die
Reprise (T. 121 ff.), die auf den starken dynamischen Gegensatz der Takte
24—27 verzichtet, indem sie sogleich mit Forte beginnt, wesentlich starker
zusammenfassen und das splitterhafte Zusammensctzen der Exposition iiber-
winden. Aufler in T. 124 tauchen in der Reprise im Zusamenhang mit dem
Satzkopf nirgends die drei Viertelschlige auf. Der vierte Takt der Takt-
gruppe wird dem zweiten Takt angeglichen. (T. 138 der 1. Violinen ent-
spricht T. 136, um einen Ganzton nach unten versetzt.) Das ermdglicht
ein Engfithren der Taktgruppe in eintaktigem Abstand (T. 135—152). Selbst
der Schluff, der in der Exposition (T. 68) drei Viertelschlige setzt, wird
in der Reprise abgewandelt und bekriftigt damit, dafl die herausbrechen-
den drei Viertel fiir die Reprise keine Bedeutung mehr haben. Die Ein-
leitung hat also nicht nur die Aufgabe, den ungewdhnlichen T. 27 vorweg-
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zunehmen, sondern weist auf einen fiir den ganzen Satz wichtigen Vor-
gang hin. Die Fremdartigkeit des Taktes 13 erzwingt gleichsam diese Er-
liuterung durch den schnellen Satz.

Die Ouverturen Haydns verkniipfen Einleitung und schnellen Teil nicht.
Sie fiigen sich stirker der ilteren Operntradition mit festlicher, teilweise
sogar etwas oberflachlicher Haltung des schnellen Ouverturenteils; die lang-
same Einleitung soll nur einen Kontrast dazu bilden.

Auch die Ouverturen Mozarts weisen keine tiefergehenden strukturellen
Beziige zwischen Einleitung und Allegro auf, sondern schieben nur einen
Teil der Einleitung blockartig in den schnellen Satz ein: die Takte 8—14
der Cosi-fan-tutte-Ouverture vor der wie das Presto beginnenden Coda
(T. 228—240) und die das Adagio der Zauberflétenouverture erdffnenden
Schliage vor der Durchfithrung?9, also an Stellen, die wie die Einleitungen
einen neuen, bedeutsamen Abschnitt vorbereiten. Im Quverturenentwurf
KV Anh. 102 allerdings scheint Mozart Anderes vorgeschwebt zu haben.
In der kaum ausgefiilhrten Skizze entstammen die Synkopen des Allegros
(1. Violinen) den Takten 1 und 5 der Einleitung und die Baf}floskeln der
Takte 14, 16, 18 des Allegros dem T. 1 der Einleitung.

In den Serenaden verbindet Mozart die Satzteile auf andere Weise. Die
Einleitung der Haffner-Serenade KV 250 stellt eine hdchst komprimierte
Reihung von Bausteinen fiir das Allegro dar:

Einleitung Allegro
schnelle Anlaufe T. 1—2 z. B. T. 147—149, 151—153,
155—157

Rhythmus 2. Violinen T. 3—S8, Blechbliaser T. 47, 49, Tutt1 T. 150,
26—31 154

Dreitaktgliederung T. 3—8 Dreitakegliederung T. 259—264

Rhythmus 1. Violinen T. 17—20, Rhythmus Violinen T. 103—107
2223

Rhythmus Violinen T. 17—20 + Rhythmus (1.) Violinen T. 54—55,
T. 3—8 101—102, 112—115 usw.

Rhythmus T. 17—20 + Floskel T. 150, 154, 158
T. 9—10, 13—14

Blaserrhythmus T. 27, 29, 31 2. Violinen, Bratschen T. 73 ff.

20 Auch der dreimalige Akkord nach dem Priestermarsch steht in Zhnlichem Zu-
sammenhang: Er kiindet den Auftritt Sarastros und der Priester und den Beginn
der Priifungen fiir Tamino und Papageno an. Als Symbol der Freimaurer (s. Jahn
Bd. 2 S. 498) kommt dem dreimaligen Akkord ohnehin signalhafte Bedeutung zu.
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Aufler den schon erwihnten Schlufltakten der Einleitung werden nur die
Takte 11—12 und 15—16 nicht im Allegro aufgegriffen. Das sduberliche
Nacheinander der Glieder, das die Einleitung bestimmt, wird im schnellen
Satz aufgegeben.

Die Durchfilhrung der Serenade KV 320 verbindet Elemente aus Einlei-
tung und Exposition miteinander: den fanfarenhaften Rhythmus 531
des Taktes 1, der im Allegro zu ¢‘L4IIJ wird (T. 152; in T. 107 mit
Dreiklangstonen verbunden), die Dreiklangstone y vJ3+ 43 vodod|
des Taktes 2, die als d |J"' !J‘TIIJ‘”_J": t in T. 153—155 und

in umgekehrter Bewegungsrichtung und auf Viertel verschnellert in den Tak-
ten 110—111 erscheinen, die Viertelsynkopen und die Figur #JJ3 , die den
ersten Takten des Allegro con brio entstammen. Diese Partikeln werden
zunichst aneinandergereiht (T. 107—117, 122—123), spiter {ibereinander-
geschoben (T. 126—137) und in T. 152 ff. noch einmal in der Original-
gestale gebracht (T. 152—163 Aufgreifen der Einleitung, T. 164 ff. Reprise).
Wie in so vielen Haydnsinfonien wiederholt die Reprise nicht wortlich die
Exposition, sondern faflt zusammen, indem sie am Ende (T. 257 ff.) der
gegeniiber der Exposition eingeschobenen Takte 250—260 alle obengenann-
ten Bauelemente bis auf die Figur 8 J  vereinigt. Der Tonikaschlufi-
block setzt in den Takten 267—269 noch einmal die von der Einleitung
ausgehenden Punktierungen ein.

Dieses starke, ganz anders als bei Haydn geartete Einbeziehen der Ein-
leitung in den ganzen Satz gibt den Einleitungen der Serenaden expositions-
ahnliche Funktion. Die Exposition (bzw. in KV 320 auch die Reprise) ist
sozusagen um einen fanfarenihnlichen langsamen Teil erweitert. Das musi-
kalische Material wird in Einleitung und Exposition ohne irgend welche
Verschliisselungen bereitgestellt und nahezu unangetaster, nur gleichsam
durcheinandergeschiittelt und mit verschiedensten Elementen kombiniert, in
die Durchfilhrung iibernommen. Dieses Verfahren erscheint gegeniiber den
Beziehungen, die Haydn zwischen langsamer Einleitung und schnellem Satz
herstellt, weniger ,kunstvoll‘. Es bleibt auf die Serenaden, also auf zweck-
gebundene?! und im Freien aufgefiihrte??, festlich-unterhaltenden Charak-
ter annehmende Stiicke beschrinkt.

21 Die Serenade KV 250 komponierte Mozart fiir den Polterabend der Elisabeth
Haffner, die Serenade KV 320 als Finalmusik fiir die Universitit Salzburg (s. Bir
S. 135).

22 Siche Bir S. 136 ff.
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Einleitung und schneller Satz der Sinfonie KV 425 sind weniger offen-
sichtlich miteinander verkniipft. Ein Vergleich der Takte 1—2 mit den Tak-
ten 244—245 zeigt, dafl trotz der unterschiedlichen Haltung beider Stellen

T. 1—2 T. 244—245
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gewisse Gemeinsamkeiten vorhanden sind. Nicht nur die Dominantsext-
(bzw. -quintsext-)Harmonie, der Oktavsprung der Bisse und grofle Spriinge
der Violinen zum d’”, sondern auch das Herausmeifleln der beiden Schlige
im zweiten Takt — in der Einleitung nur in den Streichern und durch eine
Pause getrennt, im schnellen Satz auch in Trompeten und Pauken — und
das Daraufhinspannen des ersten Taktes sind gleichermaflen an beiden
Stellen ausgepragt?3. Die Takte 244—245 aber, die sich an die Takte 98—99
anlehnen und nur den Violinpart des Taktes 98 rhythmisch und melodisch
dehnen, sind in zweifacher Hinsicht im ganzen Satz verankert. Die bei-
den Viertel des Taktes 245 weisen auf die abreiffenden Viertel d4|ddt
der Takte 23 und 33—34, denen in den Schlultakten des Satzes (T. 285 bis
286), den Satz cinklammernd, der spiegelbildliche Rhythmus J4d[d¢

gegeniibergestellt ist. Die halben Noten der Violinen in T. 244, die wie
ein gedehnter Auftakt zum T. 245 hinfiihren, tauchen an mehreren Stel-
len des schnellen Satzes (in T. 44, 72, 76 und vor allem in T. 84 usw. In
den Violinen, in T. 281 in den Bissen) stets im Zusammenhang mit grofle-
ren Spriingen auf und hingen mit dem ebenfalls gedehnten melodischen
Anfang des Satzes (1. Violinen in T. 20—21 und in T. 24—25) zusam-
men. — Nur kurz set auch auf das Finale der Sinfonie verwiesen, das
verschiedene Elemente aus dem Kopfsatz aufgreift: die beiden Viertelschlige
auf IV-I aus Satz 1 T. 23 in Satz 4 T. 38 (ohne Viertelauftakt), den iiber
einen Anlauf erfolgenden Aufschwung von ¢” bis ¢’ und den Rhythmus

J JTTTI 1l ) aus Satz 1 T. 98—99 in Satz 4 T. 94—96, die scharf abtakrti-
~ e e

23 Gerstenberg S. 31 sieht die Sext des Taktes 1 als wichtig (und alle Sitze be-
stimmend) an. Vgl. dazu auch S. 65 und meine Ausfiihrungen zum Finalsatz.
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gen Achtel IWJ aus Satz 1 T. 95—97 in Satz 4 T. 162—163, die melo-

dische Wendung " e
SIS
J

(mit einem Pauken- und Trompetenauftakt auf den letzten beiden Vier-
teln) aus Satz 1 T. 45 in Satz 4 T. 405—406 (mit einem Hornauftakt an der
gleichen Stelle).

Die Einleitungen der Sinfonien KV 504 und KV 543 zeigen nur ober-
flichliche motivische und rhythmische Beziehungen zu den schnellen Sitzen:

Einleitung schneller Satz
KV 504 Paukenrhythmus T. 16, 18, 20 . . . 26 T. 43—44
Umspielungsfiguren T. 17, 19, 21 . .. 27 T. 42, 55—59%
aufsteigender Sextklang T. 3, 4 } absteigender Drei-
Baflachtel T. 16, 18, 20 klang T. 51—522

KV 543 Liufe T. 12 T.71—72, 228—229
usw. und 299, 301

Wichtiger ist fiir diese beiden Sinfonien, daf} der auflergewshnliche Beginn
ihrer schnellen Sitze das Voranstellen einer fanfarenhaft erdffnenden Ein-
leitung erfordert. Der Allegrosatz der Prager Sinfonie KV 504 beginnt
mit einer statischen d’-Achse der 1. Violinen (T. 37), aus der sich erst in
T. 41 die Achtelbewegung’ herausldst, und mit einer kreisenden Terzfiih-
rung der Unterstimmen, die sich erst in T. 42 zu einer wirklich klanglichen
Fortschreitung 6ffnet. Unter den schnell beginnenden Werken Mozarts gibt
es keinen vergleichbaren Anfang?6. Nur ein etwa zur gleichen Zeit wie die
Prager Sinfonie ebenfalls fiir Prag geschaffenes Werk mit langsamer Ein-
leitung, die Don-Giovanni-Ouverture, zeigt einen sogar iiberaus zhnlichen
Allegrobeginn?’. Fiir die Sinfonie KV 543 ist wohl der stark ausgeprigte

24 Siche auch Kiinkhammer S. 91. Die Wiedergabe bei Klinkhammer ist falsch.
In beiden Fillen ist die Figur mit langem Vorschlag notiert.

25 Der Dreiklang tritt gleichsam kontrapunktisch zu einer Wendung, die in der
Zauberflétenouverture wieder auftaucht.

26 Die Sinfonie KV 183 stellt zwar ebenfalls Synkopen an den Beginn, doch er-
halten die Takte durch Forte, das Festhalten der Bisse an den Zihlzeiten und das
Zusammenfassen durch die Oboen ein vollig anderes Aussehen. Die Synkopen der
ersten Takte des Klavierkonzertes KV 466 sind sogleich klanglich gefiillt und durch
einen gewichtigen Bafl gestiitzt, also ebenfalls nicht mit T. 37 aus KV 504 vergleich-
bar.

27 Der erste Takt (der allerdings in der Don-Giovanni-Ouverture die Einleitung
beschliefit und deshalb im folgenden Vergleich nicht mitgezahlt wird) repetiert in
beiden Sitzen nur das 4’. Die d-Achse wird erst im sechsten Takt (T. 37 in KV 527
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Gegensatz zwischen Einleitung und Allegroanfang wichtig: einerseits Fan-
farenrhythmen, Sekundreibungen, hiufige Chromatik, schrittweise gefiihrte
Linien und kriftiges Tutti, andererseits glatt fliefende Viertel und Achtel,
kadenzielle Zusammenhinge, Diatonik, Dreiklangsmelodik und nur auf
wenige Einwiirfe beschrinkter Einsatz der nicht melodiefiilhrenden Instru-
mente. Wiahrend der in mancher Hinsicht an einen gesanglichen, volkstim-
lich gehaltenen langsamen Satz erinnernde Anfang des Allegros als Eroff-
nung des ganzen Werkes flach erschiene, erhilt er durch das Vorausgehen
der gegensitzlichen Einleitung ungeheure Plastizitit.

Die Stellung der Einleitung im Schaffensprozefl

Im Zusammenhang mit den Beziehungen zwischen langsamer Einleitung
und schnellem Satz stellt sich die Frage nach der Einordnung der langsamen
Einleitungen in den Schaffensprozef. Ist die langsame Einleitung in der
Vorstellung des Komponisten der Ausgangspunkt fiir die Probleme des
ganzen Satzes, oder kann sie erst aus dem schnellen Satz heraus konzipiert
werden? Fiir Riemann ist die unbedingt anzustrebende thematische Ver-
wandtschaft zwischen beiden Teilen — das Hauptthema soll in der Ein-
leitung angedeutet sein?® — auch dann zu verwirklichen, wenn die Einlei-
tung aus dem Folgenden abgeleitet, d. h. wenn vor das Fertige nachtrig-
lich etwas Neues gesetzt wird, wenn also die Hauptmotive des schnellen
Satzes sich nur scheinbar aus der Einleitung entwickeln??. Von einigen weni-

bzw. 42 in KV 504) durch g abgelost. Die nicht an der Achse beteiligten Streicher
beginnen mit einer bzw. zwei ganzen Noten und gehen im dritten und vierten

Take auf den Rhythmus J d J iiber, der kreisend in Sexten und Terzen (KV 527

T. 34—35) bzw. nur in Terzen (KV 504 T. 39—40) gebracht wird. Im fiinften
und sechsten Takt (T. 36—37 bzw. 41—42) setzen sich zu einer Kadenz fiihrende
Halbe der tieferen Streicher und Achtel der 1. Violinen durch. Siebter und achter
Takt fahren mit einer energischen Fanfare der Bldser und Pauken dazwischen
(KV 527 I-V-I-V in T. 38—39, KV 504 I-V in T. 43—44). Im neunten Takt
beginnt in den Streichern wieder der Satzkopf, doch nunmehr durch eine Hornachse
und eine im zehnten Takt (T. 41 bzw. 46) einsetzende Gegenstimme der Holzbliser

(mit der Figur n, d 4 im elften Take) verdichtet.
28 Kompositionslehre S. 493,
2 Kompositionslehre S. 491.
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gen Einleitungen — u. a. auch aus Kammermusikwerken — ist nun tatsich-
lich bekannt, da sie nachtriglich komponiert wurden.

Die spiter hinzugefiigte Einleitung®? der Sinfonie Nr. 54 von Haydn ist
eine sehr ausgeprigte Fanfareneinleitung, die keine engen strukturellen Be-
ziige zum Presto aufweist, sondern nur dessen Motiv

b
(a2

(z. B. T. 6) vorausnimmt. — Landon (S. 463 f.) vermutet, daf} auch die
langsame Einleitung der Sinfonie Nr. 53 von Haydn, ebenfalls eine typi-
sche Fanfareneinleitung ohne Verbindung zum schnellen Satz, nachtriglich
entstanden ist. — Dem Notturno G-dur mit Orgelleiern (HV II 27)3! hat
Haydn in England bei einer Uberarbeitung der Besetzung eine fanfaren-
haft gehaltene Einleitung hinzugefiigt32. Sie lifit keinerlei Beziehung zum
Allegro erkennen. (Die Ahnlichkeit der Sechzehntelfloskeln aus den Takten
7—8 und 49—51 ist ohne Bedeutung.) Wahrscheinlich bewog Haydn die
Art des Allegrothemenbeginns, eine Einleitung vorzuschalten: Dem Allegro
des Notturnos F-dur (HV II 26), dessen erster Takt melodisch wortlich
mit dem des G-dur-Notturnos iibereinstimmt, ist ebenfalls eine Einleitung
vorangestellt, und der Reprise des G-dur-Notturnos geht ein ausgedehn-
ter Dominantblock voraus (T. 104—111), der einleitungsihnlich zwischen
Dominante und Spannungsakkord pendelt. — Die von Mozart zu einer Sin-
fonie Michael Haydns nachkomponierte langsame Einleitung KV 444 kom-
mentiert, indem sie vorfiihrt, wie vom Zentrum g ausgegangen und nach
beiden Seiten ausgeholt wird, gleichsam den Hauptsatz und profiliert da-
durch sein weniger prignantes Hauptthema. Der Viertelaufstieg des Tak-
tes 4 des Allegros ist in der Einleitung durch das Aufsteigen der unteren
Grenztone (T. 1—3 g e d ) angedeutet. Die iibersichtliche Gliederung

(T. 13 usw.) in der Figur

h ¢
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der Einleitung und der Einsatz der Instrumente im Dienste dieser Gliede-
rung und einer Herausbildung von einzelnen Schichten (besonders stark
z. B. im Dominantblock T. 13 ff.) bewirken, dafl der Hérer sich stirker
konzentriert. Diese Konzentration hilft ihm dann beim Verfolgen des weni-

30 Siehe Sinfonien GA Bd. 5, Anmerkungen S. XIX.
31 Besprechungs. S. 128 f.
32 Siehe Makoto Ohmiya, Vorwort zu: GA Reihe 8 S. VIIL.
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ger gut gegliederten, sehr dicht gebauten schnellen Satzes, in dem nur die
Horner auf Grund der beschrinkten Spieltechnik eine gewisse Sonderstel-
lung einnehmen.

Aufler dieser kleinen Gruppe von mit Sicherheit nachtriglich komponier-
ten und dementsprechend nur oberflichlich auf den schnellen Satz bezo-
genen Einleitungen gibt es keine Einleitungen, fiir die der kompositorische
Zeitpunkt im Rahmen der Entstehung des ganzen Werkes bekannt ist.
Ein Brief Haydns vom 13. 10. 1791 an Marianne von Genzinger — ,Da
ich mich des Ersteren kleinen Adagio an anfang der Sinfonie Ex E mol
nicht erinnere, so nehme ich mir die freyheit das darauf folgende Allegro
aufzuzeichnen“3¥ — lifit die Vermutung zu, dafl der Sinfonie Nr. 91, auf
die Haydn hier anspielt, die langsame Einleitung als ein relativ unwichti-
ger Teil erst nachtriglich vorgeschaltet wurde3t. Das Fehlen tiefergehen-
der Beziige zum schnellen Satz schlieflt ein solches Verfahren auch fiir eine
Reihe anderer Einleitungen immerhin nicht aus. Die strukturellen Bezie-
hungen zwischen Einleitung und schnellem Satz sind jedoch in einer groflen
Anzahl von Sinfonien (als markantes Beispiel die Sinfonie Nr. 75 von
Haydn) so umfassend, daf ein nachtrigliches Herausdestillieren der Ein-
leitung aus dem schnellen Satz kaum mdglich erscheint, sondern dafl Einlei-
tung und schneller Teil als gemeinsamer Triger der den ganzen Satz zu-
sammenklammernden Idee auch gleichzeitig entstanden sein miissen.

Zusammenfassung des Kapitels B 1. 4.

In Haydns frithen Sinfonieeinleitungen, in denen das Fanfarenhafte die
besondere Funktion der Einleitung stark betont, zeigen sich kaum engere
Beziehungen zum schnellen Satz3. Dreiklangsbildungen und prignante
Rhythmen von Tonika- und Dominantblock sind wenig geeignet, die musi-
kalischen Probleme und die Thematik des schnellen Satzes anzudeuten, da
diese eher naturhaften Gebilde sich weniger leicht mit ,kiinstlicher, kom-
ponierter Musik vereinbaren lassen und fast wortlich in den schnellen Satz
ibernommen werden miifften, um ithre Herkunft erkennen zu lassen. Auf

3 Joseph Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, hrsg. von Dénes
Bartha, Kassel/Basel/Paris/London/New York 1965, S. 263.

3 Vgl. auch Landon S. 408.

3 Siehe z. B. S. 123.
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ein wortliches Einbauen von Einleitungsteilen verzichtet Haydn aber meist,
da fiir ihn die Fanfare offensichtlich nicht losgelost von ihrer Signalfunk-
tion vorstellbar ist und deshalb auch nur dort in den schnellen Satz ein-
geschoben werden kann, wo sie eine ithrem Charakter entsprechende Auf-
gabe hat (also an Anfingen neuer Teile oder an sich 6ffnenden Abschliis-
sen%, in der Sinfonie Nr. 88 z.B. vor der Wiederholung der Exposition
und am Ende der Reprise)?’.

Erst in den Einleitungen mit ausgedehnterem Mittelteil oder weniger
stark ausgeprigter Fanfare werden enge Beziehungen zwischen Einleitung
und schnellem Satz hiufiger. Ausgedehntere, in der ganzen Partitur der
Einleitung entnommene Glieder stehen nur am Beginn oder Ende grofle-
rer Teile, also dort, wo sie nicht unmittelbar den Ablauf unterbrechen3s.
In vielen Fillen betrifft jedoch die Auseinandersetzung mit dem in der
Einleitung aufgestellten Problem den ganzen Satz. Meist wirken mehrere
Faktoren — melodischer, harmonischer, rhythmischer, metrischer, dynami-
scher Art oder die Verwendung der Instrumente betreffend — zusammen,
um die Satzteile eng miteinander zu verbinden. Manche dieser Beziehun-
gen kiindigen sich bereits im Moment des Erklingens der Einleitung nach-
driicklich an; sie werden durch aus dem Kontext herausfallende, aufhorchen-
lassende, zunichst unerklirliche Stellen oder durch bestimmte die Einlei-
tung beherrschende Vorginge, die noch zu keinem iiberzeugenden Abschluf}
gelangen (z. B. die Verwandlung der abtaktigen in auftaktige Achtel in
der Sinfonie Nr. 73), schon in der Einleitung greifbar gemacht. Der Beginn
des schnellen Satzes und der Beschiftigung mit dem in der Einleitung auf-
geworfenen Problem wird dadurch geradezu herbeigezwungen; die sich vor
allem in der harmonisch-metrischen Anlage manifestierende Zielstrebigkeit
der Einleitung wird durch das Andeuten eines Problems unterstiitzt. Die
scharfe Zisur zwischen langsamem und schnellem Tempo macht darauf auf-
merksam, dafl nach den noch kein endgiiltiges Ergebnis bringenden Pro-
zessen der Einleitung nun die wirkliche Auseinandersetzung beginnt, die
iiber die Konfrontation mit anderen Elementen und das Zersplittern in
der Durchfithrung zu einer Synthese und Klirung in der Reprise fiihrt.

3 Haydn setzt iibrigens auch in den Sinfonien ohne langsame Einleitungen Fan-
faren meist nur an Anfingen und Schliissen groflerer Abschnitte ein. Allenfalls in
der Durchfihrung wird Fanfarenmelodik auch in die thematische Arbeit einbezogen.

3 Vgl. dazu die Serenade KV 320 von Mozart (S. 119).

3 Sinfonie Nr. 90 T. 5—8 erscheint als Beginn des Hauptthemas, Sinfonie Nr. 97
T. 2—4 erscheint in T. 99 ff. — Ende der Exposition ~— und in 240 ff. — Ende
der Reprise vor der Coda. Warren S. 164 spricht sogar nur dem Anfang und dem

Ende des Allegros und dem Ende der Durchfithrung Bedeutung fiir die Ausbildung
von Beziehungen zur langsamen Einleitung zu.
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Da die Reprise der Exposition gegeniiber oft eine dhnlich klirende Stel-
lung einnimmt wie gegeniiber der Einleitung, mag es zunichst naheliegen,
in der mit dem schnellen Satz strukturell eng verkniipften Einleitung eine
Erweiterung der Exposition zu sehen. Doch wihrend in der Exposition
alles ohne Umschweife ,da‘ ist, geht die Einleitung Haydns bedichtiger
vor, verschliisselt eher, 1if}t Spielraum, indem sie sich noch nicht endgiiltig
festlegt®?. Die Einleitung hat also neben ihrer mehr oder weniger stark
ausgeprigten Eréffnungsfunktion hiufig eine innerhalb des Satzes ganz
eigenstindige, von den Aufgaben der Exposition unterschiedene Aufgabe.

Die Einleitungen Mozarts sind meist lockerer und vordergriindiger als
bei Haydn und je nach Gattung auf verschiedene Weise mit dem schnel-
len Satz verbunden: in den Ouverturen durch Einschieben eines kleinen
Ausschnitts der Einleitung in den schnellen Satz, in den Serenaden durch
starkes Einbeziehen in die Exposition, in den Sinfonien durch das Vor-
geben einer den Allegrobeginn profilierenden festen Ausgangsbasis (KV 504,
543) oder auch durch engere strukturelle Beziehungen dhnlich den Haydn-
sinfonien (KV 425).

Es ist anzunehmen, dafl eine so enge Verflechtung zwischen langsamer
Einleitung und schnellem Satz, wie sie in vielen Sinfonien Haydns vor-
liegt, durch ein nachtrigliches Voranstellen der Einleitung nicht zu errei-
chen ist. Fiir diese Annahme spricht, dafl keine der nachkomponierten
langsamen Einleitungen engere, strukturelle Beziehungen zum schnellen Satz
aufweist. Die meisten Einleitungen diirften als fester Bestandteil einer Ge-
samtkonzeption, innerhalb derer ihnen von Anfang an ihre besonderen
Aufgaben zugedacht waren, entstanden sein, selbst wenn sie moglicherweise
erst nach dem schnellen Satz schriftlich fixiert wurden. Auch dort, wo die
Einleitung vom schnellen Satz unabhingig ist, weist doch die Tatsache, daf}
der schnelle Satz meist auf die sonst iibliche signalartige Eroffnung verzich-
tet, darauf hin, dafl die Einleitung von Anfang an eingeplant war.

3 Auf dem Secktor des Melodischen allerdings ist die Einleitung der Wiener
Klassiker — im Gegensatz zu spiteren Einleitungen (z. B. Schumanns 1. Sinfonie,
S. 296 f.) — selten Ausgangspunkt einer ,Entwicklung’, ausgesprochene ,Keimzelle
fiir Nachfolgendes, da melodische Partikeln als relativ kompakte Bausteine ge-
handhabt werden.
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II. DIE LANGSAMEN EINLEITUNGEN IN KAMMERMUSIK UND
IN MITTEL- UND SCHLUSSATZEN VON ORCHESTERMUSIK

1. Unselbstindige einleitende Stiicke

Die Kammermusik Haydns

Der dritte Satz (Adagio) des wahrscheinlich 17621 im Druck erschiene-
nen Streichquartetts B-dur op. 1 Nr. 12 beginnt mit vier
vorspielartigen Takten in ruhigen Notenwerten. Die Takte umkreisen in
der 1. Violine g’ und &’, bleiben also melodisch, da sie nicht den Grund-
ton erreichen, in der Schwebe. Sie sind durch das es des Violoncellos auf
die Tonika zentriert und entbehren dadurch jeglicher eine Antwort erfor-
dernder Vordersatzhaltung, so daf sie sich nicht zum eigentlichen Haupt-
satz 6ffnen. Der viertaktige Abschnitt wird gegen Ende des Satzes als Nach-
spiel wiederholt3. Da er jedoch die Tonika nicht. nachdriicklich hinstellt —
die Oberstimmen setzen spiter als das Violoncello und mit der IV. Stufe
ein, die einzelnen Klinge sind durch Vorhalte miteinander verhakt —, ist
er nicht in der Lage, den Satz zu schliefen. Thm folgt deshalb ein deutlich
kadenzierendes, die Tonika bekriftigendes und melodisch zum Grundton
fihrendes Glied (T. 41—42).

Aus den Jahren 1767—1769 stammt das Barytontrio D-dur
HV XI 524 Es schickt seinem ariendhnlichen, liedmiflig angelegten
Adagio ein am Seccorezitativ orientiertes Einleitungsstiick voraus. Auch die
an dritter Stelle stehende Adagioeinleitung aus dem Streichquartert
op. 9 Nr. 25 (vor 1769) enthilt, sofern man das Verhiltnis der Haupt-
stimme zur Begleitung betrachtet, rezitativische Elemente®. Der 1. Violine
wird von den klanglich stiitzenden Unterstimmen her die Moglichkeit ge-

! Siehe HV Bd. 1 S. 361.

? Streichquartette GA Bd. 1, Nr. 1 S. 6; GA Reihe XII, Bd. 1 S. 4.

3 Ein vergleichbares ruhiges ,Vorspiel, dem ebenfalls ein entsprechendes ,Nach-
spiel‘ gegeniibersteht, findet sich auch innerhalb eines schnellen Streichquartett-
satzes: im vierten Satz aus Roman Hoffstetters Streichquartett op. 3 Nr. 1.

¢ GA Reihe XIV, Bd. 3 S. 18.

5 Streichquartette GA Bd. 1, Nr. 20 S. 11.

¢ Siehe Klinkhammer S. 15.°
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geben, frei, nicht an ein festes Metrum gebunden, zu gestalten. Das Auf-
schichten der Klinge durch das sukzessive Eintreten der Unterstimmen (T. 1,
2, 6) liflt jedoch ebenso wenig an ein Rezitativ denken wie das nachtrig-
liche Abtasten der im Unterstimmenklang enthaltenen Tone durch die weit
ausgespannte und mit vielen Vorhalten versehene Linie der 1. Violine (T. 1,
3, 5). Das Aufblidttern und Umspielen der Klinge erinnert eher an Tocca-
ten und Fantasien. Der folgende Satz, Cantabile, iibernimmt in den ersten
Takten den Bafl- (¢—d—es) und den Harmoniegang der ersten fiinf Ein-
leitungstakte. Der Ambitus der Einleitung wird bis zum T. 24 beibehal-
ten.

Diese Kammermusikeinleitungen Haydns unterscheiden sich deutlich von
den Einleitungen zu Orchestermusik. Nirgends bildet sich der fiir die Sin-
fonieeinleitungen charakteristische Gertistbau aus, nirgends stehen sich Tonika
und Dominante plakathaft gegeniiber. Andererseits ist aber auch keines der
Stiicke mit einem langsamen Mittelsatz zu vergleichen; allen Stiicken ist eine
gewisse Unselbstindigkeit zu eigen. Die einleitenden Takte des Mittelsatzes
aus op. 1 Nr. 1 weisen zu wenig musikalisches ,Geschehen® auf, um fiir sich
bestehen zu kdnnen; ihre harmonische Ereignislosigkeit 12t Wichtigeres er-
warten. Anfang und Schlufl des Satzes bilden einen Rahmen, der bewufit
neutral gehalten ist, um den eingerahmten Mittelteil plastisch hervortre-
ten zu lassen. — Mit dem Rezitativ des Barytontrios taucht eine vollig
fremde Gattung an einleitender Stelle auf. Vom musikalischen Bau her
fehlt dem Rezitativ der weiterfilhrende Charakter einer Einleitung; gewohn-
heitsgemafl jedoch erwartet man, dafl das Rezitativ mit einem ariosen Satz
verbunden wird?. — Auch in der letzten der besprochenen Einleitungen fin-
den sich gattungsfremde Elemente. Sie sind typischen Klaviererdffnungs-
stiicken entnommen8. Die Unselbstindigkeit dieser Einleitung beruht auf
der geringen melodischen, rhythmischen und metrischen Durchformung. Alle
diese Komponenten ordnen sich der klanglichen Komponente, die gleichsam
in einem noch unfertigen Zustand vorgefithrt wird, unter.

Zwei Kammermusikeinleitungen Haydns fiigen sich nicht der eben ge-
troffenen Charakterisierung, sondern nehmen Fanfarenelemente auf, doch
kommt beiden Werken eine gewisse Ausnahmestellung zu. Das Kla-
viertrio C-dur HV XV 3% (vor 1784), das mit einer sehr ein-
fachen, aus drei Signalrufen zusammengesetzten Unisonofanfare beginnt,
ist moglicherweise kein Werk Haydns!®. Die Einleitung des Notturnos

7 Vgl. auch den zweiten Satz der Sinfonie Nr. 7 von Haydn.

8 Siche S. 250 ff.

® Trios fir Piano, Violine und Violoncello, hrsg. von Friedrich Hermann, Leip-
zig/Berlin o. J., Bd. 1 S. 171.

10 Uber die Urheberschaft dieses Trios gibt es verschiedene Meinungen. Haydn
selbst soll 1803 nach der Durchsicht eines thematischen Verzeichnisses von Breit-
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G-dur HV I1 271t (etwa 1790) ist die einzige Kammermusikeinlei-
tung Haydns, die einem Werk nachtriglich hinzugefiigt wurde. Thre Nihe
zu den Sinfonieeinleitungen ist auffallend. Die Einleitung setzt zu Beginn
der Takte 1 und 3 jeweils einen Forteschlag des Tutti (I—V) und fiillt die
darauffolgenden Taktzeiten mit einem energischen, aus einem Anlauf, schar-
fen Punktierungen und zwei trockenen Viertelschligen zusammengesetzten
Unisono. Nach einem kurzen Mittelteil beginnt schon in T. 7 der Dominant-
abschnitt, der in T. 9 — durch ein zwischen Dominantgrundton und chroma-
tischem Einkreisen der Dominante wechselndes Unisono der Streicher und
Holzblidser und durch das Anstechen der betonten Zihlzeiten in den Hor-
nern — blockartigen Charakter annimmt und in T. 11 in ein zweitaktiges
Schlufiglied mit Fanfarenrhythmus miindet. Wieder zeigt sich, wie stark die
Hérner daran beteiligt sind, typische Einleitungsstruktur zu schaffen.

Die Kammermusik Mozarts

Auch Mozart verbindet einige seiner Kammermusikeinleitungen mit auflen-
stehenden Gattungen. Der sechste Satz des Divertimentos KV 287
(= 271b)!2 von 1777 wird durch ein lingeres, selbstverstindlich mit der
iiblichen Kadenzfloskel abschliefendes Akkompagnato-Rezitativ erdffnet. —
Im ersten Teil zweier Kammermusikwerke, deren Titel bereits auf eine
Ubernahme von Formen der Generalbafimusik hinweist (Suite bzw. Ada-
gio und Fuge), lehnt Mozart sich teilweise an das Grave der franzdsischen
Ouverture!3 an, fiigt aber auch der Ouverture fremde Element ein. In der
Ouverture der Klaviersuite KV 399 (= 385i)! von 1782 formt
Mozart die in der franzésischen Ouverture meist stufenférmigen Zweiund-
dreifligstelanliufe zu Dreiklangsbrechungen um, setzt in den Takten 22—24

kopf geduflert haben, dafl dieses Trio von Michael Haydn stamme (s. HV Bd. 1
S. 669). Pohl Bd. 2 S. 318, Georges de Saint-Foix, Histoire de deux trios ignorés
de Michel Haydn. Leur influence sur Mozart, in: Revue de Musicologie 15 (1931),
S. 83 und Heino Schwarting, Uber die Echtheit dreier Haydn-Trios, in: AfMw 22
(1965), S. 169—182 halten das Trio, teils auf Grund stilistischer und formaler
Befunde, fiir unecht; Pohl und Saint-Foix wollen es Michael Haydn zuschreiben.
Larsen S. 143 widerspricht dem, da das Werk keinerlei Ahnlichkeit mit der Musik
Michael Haydns habe.

1t GA Reihe 7 S. 158.

12 GA Serie 9, Abt. 2, Nr. 29 S. 22.

13 Siehe zur franzdsischen Quverture S. 237 ff.

4 GA Serie 22, Nr. 10.
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fantasieartige Akkordbrechungen ein, fiillt die Takte 16—21 durch eine
Sequenz und schiebt auf verschiedenen Stufen stehende Forteschlige &4
ein (T. 1, 11, 12, 14, 15). — Im A dagio fiir Streichquartett aus KV
54615 (1788) stehen zwischen den ouverturenihnlichen, allerdings regel-
mifliger gegliederten und in stereotypem Rhythmus ablaufenden Takten
1—4, 9—12, 24—27 und 35—39 ganz vom Wiener klassischen Satz be-
stimmte Teile, deren letzter in den Takten 45—46 den Bafiton der Domi-
nante einkreist und zu einem Dominantabschnitt fithrt. Eine Verankerung
dieser Dominante im Einleitungsbeginn in der Art der Sinfonieeinleitungen
unterbleibt jedoch. Jeder der vier auf die Ouverturentakte antwortenden
Abschnitte bleibt auf Halbschlufl offen und weist damit fiir sich nach vorne,
auf den schnellen Satz.

Die meisten Fantasien Mozarts prigen eine gattungsspezifische Einlei-
tungsart aus, die weder mit den Orchester- noch mit den sonstigen Kam-
mermusikeinleitungen verwandt ist!8. Der Adagioteil der Klavierfanta-
ste KV 47517 (1785) reiht iiber chromatisch fallenden oder steigen-
den Bafltonen rastlos verschiedene Klinge bzw. Klangbereiche aneinander,
die nicht durch Modulationen miteinander verkniipft, sondern unverbun-
den nebeneinandergesetzt werden. Ein Forte auf dem ersten Viertel gibt
vielfach den Anstof zur Entfaltung des neu gesetzten Klanges. Das Ende
des ersten Teils (T. 22—25) ist in erster Linie Uberleitung, nicht sich off-
nender Schluflabschnitt. Eine Uberleitung ist in harmonischer, melodischer
und rhythmischer Hinsicht nicht festgelegt; sie soll die Liicke zwischen zwet
Teilen vermittelnd fiillen. In Mozarts Fantasie stellt sich ein regelmiflig
taktweise erfolgendes Zuriickkehren zum Dominantakkord von h-moll ein,
das seine tonale Begriindung in den vorausgegangenen Takten (T. 10—11,
16—17) hat, aber ohne tonale Beziehung zum folgenden D-dur-Teil bleibt.
Das beide Teile verbindende Element liegt im Rhythmischen (Andeuten
des Rhythmus  § §d & aus T. 26 in T. 22—24) und im Anklingenlas-
sen des in T. 25—26 zentralen Tones fis’ bereits in T. 23—25. — Noch
deutlicher demonstrieren die letzten Takte (T. 34b—35b) des folgenden
Adagios, dafl siec Uberleitungsfunktion haben. Die Floskel vom dritten
Viertel des Taktes 26 verselbstindigt sich und wird gleichsam als Deckman-
tel fiir eine von D nach e (Dominante) fithrende Klangfolge verwendet. Diese
Klangfolge vermittelt also geschmeidig zum Allegro, wogegen der Domi-
nantblock einer Sinfonieeinleitung die Einleitung abgrenzt und nur in Ver-
bindung mit dem Tonikablock, also durch seine Verankerung in etwas Zu-
riickliegendem, als Spannungsmoment wirksam wird. Auch dem Adagio aus

15 GA Seric 14, Nr. 27.
1% Ausnahme: KV 394 (s. S. 134). Zu den Fantasien vgl. S. 250 ff.
17 GA Serie 20, Nr. 21.
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dem Fantasie-Fragment fir Klavier und Violine KV 396
(= 385f)18 (1782) fehlt die metrische und tonale Festigkeit von Sinfonieein-
leitungen. Im Andante der Klavierfantasie KV 397 (= 385g)1
(1782) ist zwar der harmonische Bauplan einer Sinfonieeinleitung knapp und
genau durchgefiihrt:

11!1: )iod)ing Iil‘lr‘lr‘ JTHENY 1T 1T ) A

a2 M L L T W T S—

Da aber die Klinge durchgehend in triolische, nur wegen der unterschied-
lich langen Ausdehnung der einzelnen Harmonien verschieden geformte
Arpeggien aufgeldst sind und da somit kein Klang stirker hervorgehoben
wird, kommt dem Tonika- und Dominantabschnitt nicht die Bedeutung wie
in Sinfonieeinleitungen zu. Die eigentliche Substanz des Stiickes besteht in
einem eindimensionalen harmonischen Vorgang; die in Fantasien iibliche
Arpeggierung ist eine Zutat, die das gliedernde Zusammenwirken selbstin-
diger Parte nicht zu ersetzen vermag.

Zu einer spezifisch kammermusikalischen Einleitungshaltung findet die
Adagioeinleitung des Dissonanzen-Quartetts KV 46520 (1785).
Zwar steuert sie ahnlich wie Einleitungen aus Orchestermusik die Domi-
nante an. Doch ist im Gegensatz zu den Sinfonieeinleitungen das Partitur-
bild verhiltnismafig einheitlich; es ist nicht durch das Gegeneinandersto-
fen gegensitzlicher kleiner Abschnitte bestimmt, sondern nur von der Ton-
hohe des Violoncellos her gliederbar. In den Takten 13—16 durchliauft das
Violoncello einmal aufwirtssteigend in gleichmiflig raschen Notenwerten,
einmal absteigend in zunichst ebenso raschen, dann aber sich bis zur Hal-
ben verlangsamenden Notenwerten chromatisch die Quart G—c¢ bzw. ¢’—g.
Diese beiden Quartginge fangen den iiberwiegend chromatischen, ab T. 9
beschleunigten Bafligang der ersten zwolf Takte ab und leiten unmittelbar
in den Dominantblock iiber. Durch das auffallende rhythmische Stagnieren
des Violoncellos (T. 15), durch die auf die Dominantterz zielende Linie der
1. Violine (T. 12—15) und durch deren fiir die Einleitung singulire Be-
schleunigung zu Sechzehnteln am Ende von T. 15 wird die Dominante aus-
driicklich angekiindigt. Der Dominantabschnitt ist jedoch lockerer gearbei-
tet als in den Sinfonieeinleitungen dieser Zeit und entbehrt jeder Fanfa-
renhaltung. Der Schlufl — ein iiber einen ausgezierten 4-3-Vorhalt erreich-

18 GA Serie 20, Nr. 19 als Klavierbearbeitung Abbé Stadlers.

13 GA Serie 20, Nr. 20.

20 GA Serie 14, Nr. 19; NGA Seric 8, Wg. 20, Abt. 1, Bd. 2 S. 145, Abert Bd. 2
S. 178 behauptet, diese langsame Einleitung sei — als einzige der Mozartschen
Quartetteinleitungen — Haydnscher Herkunft. Doch weder in der Orchestermusik
noch in der Kammermusik Haydns findet sich Vergleichbares.
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ter Dominantseptakkord — ist nicht blockartig gegen das Allegro abge-
setzt, sondern 13st sich in den Oberstimmen ordnungsgemif in den Tonika-
klang. Auch sonst wird die Ausbildung blockartiger Glieder verhindert.
Durch rhythmisches Ineinandergreifen und durch imitationsartige, hiufig
dissonante Einsitze®!, die die schweren Zihlzeiten aussparen oder so dicht
aufeinanderfolgen, dafl Taktschwerpunkte nicht zum Tragen kommen, ver-
zahnen sich die Oberstimmen. Nach Klinkhammer (S. 81) geht Mozart in
der Einleitung auf die kontrapunktische Tradition und den Harmoniereich-
tum J. S. Bachs zuriick. Wihrend aber bei Bach ein chromatischer Bafl auch
das Klanggeriist bestimmt?2, ist Mozarts Bafllinie nur gelegentlich Klang-
triger. Die Oberstimmen gehen teilweise vollig andere Wege: Uber dem
eine eigene Ebene darstellenden, zunichst auf der Tonika beharrenden Vio-
loncello umspielen in den ersten Takten Violinen und Bratsche g bzw. d,
also die Auflentdne des Dominantklanges?. Wie zufillig ergibt sich auf
der dritten Zihlzeit des Taktes 2 der doppeldominantische Sekundakkord,
der das Violoncello veranlafit, zum H abzusteigen. Doch die 2. Violine
kiimmert sich gar nicht um den Harmoniewechsel. Erst auf dem zweiten
Viertel des Taktes 3 treffen sich alle Stimmen kurz im Sextakkord {iber H.
Auf dem letzten Viertel des dritten Taktes trennen sich Oberstimmen und
Bafl noch einmal. Jede Schicht erreicht also das gemeinsame Ziel, den Domi-
nantklang, auf andere Weise. Das Violoncello setzt Tonikagrundton und
Dominantterz in 2+2 Takten nebeneinander, die Oberstimmen umkreisen
unabhingig voneinander Dominantgrundton und Dominantquint, um sich
im vierten Takt im Dominantklang zu treffen. Wie hier der Bogen vom ¢
des Beginns bis zur Dominante im vierten Takt und in den analog gebau-
ten Takten 5—8 von B bis zur Subdominante gespannt wird®, so zielen
die Achtelginge ab T. 9 — die je nach dem Intervall zwischen Anfangs-
und Zielton und je nach ihrer Linge Chromatik und Diatonik verschieden
kombinieren — auf ihren jewciligen Schlufiton. Als Zwischentdne treten

21 Frangois- Joseph Fétis, Sur un passage singulier d’un quatuor de Mozart, in:
Revue Musicale 5 (1829), S. 603 f. siecht in der raschen — nicht schulmifligen —
Aufeinanderfolge der Einsitze von 2. und 1. Violine (T. 2) die Ursache fiir die
seiner Meinung nach unbefriedigende Wirkung der ersten Takte. Er ist iiberzeugt,
dafl die Dissonanz des Taktes 2, ,dont l’effer est horrible“, nicht von Mozart
beabsichtigt war (S. 605).

22 Beispicle mit repetierendem, teilweise chromatisch gefithrtem Baf} sind das
»Crucifixus“ der h-moll-Messe und der Einleitungschor der Johannes-Passion.

2 Abert Bd. 2 S. 177 erwihnt das Umkreisen von g und 4 nur fiir die Mirttel-
stimmen.

24 Gjehe dazu auch Antoine-Elisée Cherbuliez, Zur harmonischen Analyse der
Einleitung von Mozarts C-dur-Streichquartett (K.V. 465), in: Bericht iiber die
musikwissenschaftliche Tagung der Internationalen Stiftung Mozarteum in Salz-
burg 1931, Salzburg 1932, S. 108 f.
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hiaufig dissonante Durchginge auf?>. — Nur umrifhaft wird also — im
Gegensatz zu Sinfonieeinleitungen — in dieser Einleitung die Tonalitit
fixiert; das klare C-dur des Allegrobeginns gibt um so mehr Halt.

Die Einleitung des Streichquartetts KV 465 ist die einzige kaum von
anderen Gattungen oder Satztypen ableitbare, also eigenstindige Kammer-
musikeinleitung Mozarts. Greifen die iibrigen zuvor genannten Einleitun-
gen auf Merkmale von Rezitativ, franzdsischer Ouverture und Fantasie
zuriick, so neigen viele der im letzten Lebensjahrzehnt Mozarts entstande-
nen Einleitungen dazu, Anregungen aus Sinfonieeinleitungen aufzunehmen?e,
Viele dieser Einleitungen finden sich — wohl wegen der Tendenz zu stir-
ker akkordischem Spiel — in Werken mit Klavier (s. Tabelle S. 134 f.).

2% Bei Bach hingegen sind meist alle Tone durchlaufender chromatischer Linicn
konstitutive Bestandteile von Klingen, also keine Durchginge (vgl. das a-moll-
Priludium und die b-moll-Fuge aus dem zweiten Band des Wohltemperierten Kla-
viers).

26 Als zeitliche Ausnahme mufl der siebte Satz der Serenade KV 185 (= 167a)
(GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 5 S. 28; NGA Serie 4, Wg. 12, Bd. 3 S. 109), der bereits
1773 entstanden ist und auch in anderer Hinsicht (s. S. 145 und S. 145 Anm. 29)
eine Sonderstellung einnimmt, erwihnt werden. Sein Adagio sctzt an den Beginn
cine durch die Horner unterstiitzte Fanfare, bereitet schon den kantablen Mittel-
teil durch einen doppeldominantischen Klang vor und stoppt diesen Teil vor dem
Dominantblock (T. 10—11) mit zwei abrupten, bereits im Forteakzent des Tak-
tes 8 angedcuteten Achtelschligen auf einem Spannungsklang (T. 9). Eine Ver-
wandtschaft mit den Sinfonieeinleitungen ist also unverkennbar.
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27 GA Serie 24, Nr. 60; NGA Serie 9, Wg. 24, Abt. 1 S. 46. Das Stiick ist im
Autograph Sonata a 2 Cembali iiberschrieben (s. KV S. 393).

28 GA Serie 20, Nr. 18.

29 GA Serie 15, Nr. 2.

30 GA Serie 18, Nr. 40; NGA Serie 8, Wg. 23, Bd. 2 S. 64.

3t Die von Klinkhammer S. 82 fiir diesen Teil konstatierten Spielanweisungen
cantabile und espressivo finden sich allerdings nicht. Klinkhammer muf} sie einer
stark bearbeiteten praktischen Ausgabe entnommen haben.

32 GA Serie 19, Nr. 4; NGA Serie 9, Wg. 24, Abt. 2 S. 54.
3 Der Herausgeber der Sonate in der neuen Mozart-Gesamtausgabe, Wolfgang
Rehm, schlige fiir den letzten Takt des viertaktigen Dominantabschnitts eine ein-
gangsmiflige Verzierung vor (vgl. auch den Schlufltakt der Einleitung aus KV 452
in der NGA). Davon ausgehend ergibt sich die Frage, ob der Fermatentakt vor
dem schnellen Satz, mindestens in solistisch besetzter Musik, immer ausgeziert wer-
den sollte. Grundsitzlich mufl diese Frage wohl dann verneint werden, wenn die
Dominante blodkartig ausgebildet ist, wenn also die Einleitung — im Gegensatz
zu einem iberleitenden, verbindenden Eingang — eine Stauung vor dem schnel-
len Satz anstrebt. Erst einige der spiteren Einleitungen Haydns, die wie viele
Mozartsche Einleitungen mit einem weiterstrebenden Dominantseptakkord enden,
zieren den letzten Klang mit eingangsartigen Floskeln aus (Sinfonien Nr. 94, 96,
102). Im Adagio von KV 497 ist der Dominantabschnitt sowohl von den vorher-
gehenden Takten als auch vom Allegro di molto deutlich abgesetzt. Er ist streng
metrisch geregelt:

d dd dd da
B e X

Ein Durchbrechen dieses festgefligten Geriistes durch eine Verzierung scheint mir
nicht angebracht. Da der Dominantabschnitt stark auf den Dominantgrundton zen-
triert ist — der Triller zwischen ¢”” und b vertritt die in Orchestermusik meist von
den Hornern iibernommene Dominantachse — und auch der schnelle Satz mit ¢
beginnt, macht sich das Ausweiten des Eingangs bis zum e”” besonders stérend be-
merkbar.

3 GA Serie 13, Nr. 7; NGA Serie 8, Wg. 19, Abt. 1 S. 113.
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2. Selbstindige erdffnende Stiicke

Neben den im vorigen Kapitel besprochenen Einleitungen existiert eine
grofle Gruppe von erdffnenden Stiicken, denen das Bezogensein auf einen
nachfolgenden Satz ginzlich fehlt. Manche dieser Stiicke sind abgeschlos-
sen, viele wiren durch einen kleinen Eingriff oder das Erginzen eines Klan-
ges oder einiger Takte abzuschliefen!. Die meisten der zu Selbstindigkeit
tendierenden er6ffnenden Stiicke sind strukturell von langsamen Mittelsat-
zen beeinflufit2. Es verwundert nicht, unter diesen Stiicken den Sinfonie-
einleitungen fremde Tempobezeichnungen (Andante in Mozarts KV 247V,
Andantino grazioso im Finale von KV 204) und Taktarten (6/8 z. B. in
KV 617, 404a Nr. 1) zu finden.

Haydns Sinfonien und Kammermusikwerke

Das den Mittelsatz einrahmende Adagio der Sinfonie Nr. 63 fiihrt
eine auf- und absteigende, meist schrittweise ausgefiillte Sext (d’—5’, g—B
in T. 1—3, d'—b’ in T. 3—4, &”—b”, (d’—)’—g in T. 6—8, g—h in
T. 9—11, d’—b’ bzw. hb—g’ in T. 104—106, g—e’ in T. 107 im Baf}, ent-
sprechend in den folgenden Takten e—c¢’ und ¢—a; »¥’—d’ bzw. g—b in

! Die gelegentlich vom schnellen Satz abgetrennten, meist aber in das schnelle
Tempo einbezogenen Akkordschliage, die sich am Anfang einiger Quartette Haydns
finden, sind zwar nicht als selbstindige Stiicke zu werten, lassen aber wie die selb-
stindigen Stiicke ein zielstrebiges Vorbereiten des Einsatzes des Hauptteils ver-
missen. Durch das Umreiflen einer mit der Tonika endenden Kadenz (V()—I
in op. 33 Nr. 5 und op. 74 Nr. 1, I—-V(?}—I in op. 2 Nr. 3 und op. 76 Nr. 1,
vollstindige Kadenz in op. 71 Nr. 1) festigen diese Takte vorhangartig die
Tonika. In der Literatur — s. z. B. Riemann, Kompositionslehre S. 493, Tobel
S. 133 — werden diese nur der Kammermusik eigenen Einleitungen nicht von den
Sinfonieeinleitungen geschieden.

2 Sie stehen damit auch in der Nihe von abgeschlossenen langsamen Kopfsitzen,
wie sie sich in Haydns Klaviersonaten HV XVI 12, 16, 42, 48 und 51, in Mozarts
Klaviersonate KV 282 (= 189g) und im Kegelstatt-Trio KV 498, aber auch in
einigen Sinfonien Haydns (s. S. 73 {f.) finden.

3 Sinfonien GA Bd. 1 S. 135.
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T. 107—109)4 in den verschiedensten Satztechniken durch: akkordischer Satz
mit Gegenbewegung der Auflenstimmen (T. 1—3), solistischer Vortrag, der
die sonst streng beibehaltene Dreitaktigkeit durchbricht, weil der Solist
gleichsam seinen Einsatz nicht erwarten kann und durch Schnelligkeit bril-
lieren mdchte (T. 3—5), Auszieren der sich auseinanderbewegenden Stimmen
durch Triller bzw. Viertel- und Achtelbewegung und Verhaken durch Syn-
kopen (T. 6—8), Sequenz mit Dreiklangsfiguren der konzertierenden und
der 2. Violine (T. 9—11), Kombination eines Aufstiegs in Terzen mit einem
fein gegliederten Generalbafl (T. 104—106), Sequenz mit einer general-
baflmifligen Achtelfigur und synkopischem Ineinandergreifen der Violinen,
wodurch stets 2-3-Vorhalte entstehen (T. 107—109). Beide Adagioteile
werden klanglich abgerundet (T. 12—13 Halbschluf}, T. 110—111 ausge-
dehntere Generalbaflkadenz, T. 112 zwei bestitigende Schlige mit V—I).
Beide Teile sind halbsatzihnlich aufeinander bezogen: Das erste Adagio wird
durch das zweite Adagio, das mit den Takten 104—111 an die Takte 6—13
ankniipft und sie satztechnisch verdichtet, beantwortet. Zwischen diesen Vor-
der- und Nachsatz ist das Andante eingeschoben:

2N+ 2% 3+ 4e 1 34 5+ A
' Motte Vordersatae /\ Nachsate
Andante

Die anderen zu diesem Typus gehorenden Einleitungen Haydns gliedern
iberwiegend periodisch. Die bis auf die Schlufitakte vollig anders als die
ibrigen Sinfonieeinleitungen gestaltete Einleitung der Sinfonie Nr. 15
wurde bereits auf S. 55 f. besprochen. Das den Schluflsatz des Streich-
quartetts op. 54 Nr. 25 (1788?) eroffnende Adagio setzt sich
bis zu T. 36 aus periodischen Achttaktgruppen zusammen; die verinderte
Wiederholung der Einleitung am Ende des Satzes lifit sogar bis in den To-
nikaschluflblock hinein die paarig aufeinander bezogenen Violinphrasen ge-
geniiber dem ab T. 130 geriistbaumifig gliedernden Violoncello dominieren.
— Das 1790 entstandene N o ttur n o F-dur mit Orgelleiern HV I1 2 6%
beginnt sein einleitendes Adagio mit acht periodisch gestalteten Takten, die
mit einem Trugschlufl enden. Vollig unerwartet wird die zweite Hilfte von
T. 8 mit einem repetierten doppeldominantischen Akkord (C VII®) gefiille,
und in T. 9 tritt daraufhin — aber eben nur als Folge dieses Klanges, nicht
als Ziel etner lingeren, auch das Metrische umfassenden Vorbereitung —
ein viertaktiger Dominantabschnitt ein. — Das Streichquartett

4 Kretzschmars programmatische Auslegung — das Adagio stelle eine Solmisa-
tionsszene dar (S. 84) — geht von diesen von ithm als Hexachorde gedeuteten Sext-
gingen aus.

5 Streichquartette GA Bd. 2, Nr. 57 S. 13.
¢ GA Reihe 7 S. 25.
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op. 71 Nr. 27 (1793) wird mit einer kurzen gesanglichen, aus zwei
sich 6ffnenden und zwei antwortenden Takten zusammengesetzten Adagio-
phrase eingeleitet, die als selbstindiger Teil konzipiert ist, aber die abschlie-
flende Tonika unterschligt. Der Schlufiton der Melodie und dessen Voraus-
nahme sind als Oktavsprung des Violoncellos in das Allegro verlegt®.

Mozarts Serenaden und Kammermusikwerke

Alle zur Selbstindigkeit neigenden Einleitungsstiicke Mozarts sind lin-
ger; wie Haydns derartige Einleitungen stehen sie von der Faktur her
den langsamen Mittel- oder Kopfsitzen nahe®.

Das an sechster Stelle des Divertimentos KV 24710 (1776)
stethende Andante z. B. ist periodisch angelegt. Es beschlieft den vierten
Periodenhalbsatz, der im Gegensatz zu den vorausgehenden, jeweils mit
einem Halbschlufl endenden, zweitaktig zwischen Forte und Piano wechseln-
den Halbsitzen im Forte bleibt, mit einer knappen, aus drei Schligen be-
stethenden Kadenz zur Tonika. Vorbereitet wird diese Kadenz durch das
Verlassen des die ersten drei Halbsitze bestimmenden Rhythmus in den
Takten 13—14. Die beschleunigte Bewegung der Violinen in diesen beiden
Takten hebt sich von den halben Noten der Bisse und den Haltetonen der
Horner, die aus den die ersten acht Takte einrahmenden Takten entnom-
men sind, plastisch ab. Gleichzeitig fithren die Takte 13—14 auch den
melodischen Hohepunkt herbei. Um ihn zur Geltung kommen zu lassen,
setzen die Takte 9—10 um eine Oktave tiefer an als die Takte 1—4. Das
Aneinanderankniipfen der Periodenhalbsitze, das Hervortreten eines Hohe-

7 Streichquartette GA Bd. 3, Nr. 70.

8 Der Oktavsprung beherrscht — meist als auftaktige Figur, aber auch als ab-
raktige Figur (erstmals T. 31), die in der Durchfithrung mit der auftaktigen Figur
in Konflikt gerit (T. 53—55, 57, 70) — grofle Tcile des schnellen Satzes.

® Dic rhythmisch und partiturmifig kaum profilierte, auf Halbschlufl offenblei-
bende Kadenz, die dem Adagio-Kopfsatz des Streichtrios KV 266 (= 271 f; 1777;
GA Scrie 24, Nr. 23a) vorspielartig vorausgeht, hat mit diesen Einleitungsstiicken
gemein, daf} sie nicht zwingend auf den Hauptsatz hinfihrt, sondern ebenso auch
periodisch (mit einem zur Tonika fithrenden viertaktigen Nachsatz) weitergefiihrt
werden konnte. Vgl. damit auch die vorhangartigen Kadenzen vor Haydnschen
Quartetten (s. S. 137 Anm. 1).

10 GA Serie 9, Abt. 2, Nr. 24 S. 17.
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punktes inmitten des Stiickes und das folgende kriftige Schlieflen geben
dem Andante ganz das Geprige eines selbstindigen Satzes. Die symmetri-
sche Satzfolge des Divertimentos (Allegro — Andante grazioso — Menuett
— Adagio — Menuett — Andante — Allegro assai) unterstiitzt diesen
Eindruck.

Auch die Einleitungen der Divertimenti KV 131 (1772), Satz 61,
166 (= 159d; 1773), Satz 412, 205 (= 167A; 1773), Satz 1'% und 289
(= 271g; 1777), Satz 114, die Einleitungen der letzten Sitze der Sere-
naden KV 20415 (1775) und 250¢ (1776), die ausgedehnten langsamen
Eroffnungsstiicke der Violinsonaten KV 30317 (= 293c; 1778),
37918 (= 373a; 1781) und 4021 (= 385¢; 1782), das Adagio aus KV 59420
(1790) und das Adagio aus KV 6172 (1791) sind isiberwiegend liedhaft
gegliedert. Nur die Einleitung des Quintetts fiir Klavier und Blaser KV
45222 (1784) verkettet die einzelnen Glieder geriistbaumiflig miteinander.
In all den genannten Stiicken sind die einzelnen Abschnitte meist paarweise
aufeinander bezogen (s. z. B. die rhythmisch und melodisch spiegelbildlichen

1t GA Serie 9, Abt. 2, Nr. 16 S. 20; NGA Seric 4, Wg. 12, Bd. 2 S. 53. Man
vergleiche die ersten beiden Takte mit dem nahezu identischen Beginn des dritten
Satzes aus Mozarts Streichquartett KV 458. Am Rande soll angemerkt werden,
dafl das Allegro molto des Divertimentos etwa den Melodieumfang der Adagio-
einleitung ibernimmt:

Linleitung 1. Thema 2. Thema
T.1—6 cis’—g’ T.15—18 cis”—a” T. 31—34 cis”—a”
Ausweitung  T.7—10 a—p’ T.19—22 gis’—a” T.35—36 gis’—a”

Ausweitung  T.11—14 a—d™ T. 2330 cis”—d””

In der Reprise ist das zweite Thema so abgewandelt, dafl es sich trotz der ver-
anderten Tonart zunichst wieder in den Rahmen c¢is”—a” einpafit (T. 105—108).

12 GA Serie 9, Abt. 2, Nr. 17 S. 8.

13 GA Serie 9, Abt. 2, Nr. 21. Die ersten Takte des Allegros, die eine melodi-
sche Variation der Einleitung unter Beibehaltung des harmonischen Grundrisses
darstellen (s. Klinkhammer S. 60), iibernehmen auch den Duktus der Einleitung. —
Trotz der im Vergleich zur Einleitung der Serenade KV 203 ginzlich anderen
Haltung dieses einleitenden Largos schreiben Wyzewa/Saint-Foix S. 159, dafl Mo-
zart in KV 203 und 205 ,un petit adagio du méme genre en téte du premier
allegro® setzt.

14 GA Seric 9, Abt. 2, Nr. 30.

15 GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 7 S. 102.

18 GA Serie 9, Abt. 1, Nr. 9 S. 83.

17 GA Serie 18, Nr. 27; NGA Serie 8, Wg. 23, Bd. 1 S. 78.

18 GA Serie 18, Nr. 35; NGA Serie 8, Wg. 23, Bd. 2 S. 3

19 GA Serie 18, Nr. 37.

20 GA Serie 24, Nr. 27a.

21 GA Serie 10, Nr. 18; NGA Serie 8, Wg. 22, Abt. 1 S. 146.

22 GA Serie 17, Nr. 1; NGA Serie 8, Wg. 22, Abt. 1 S. 107.
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Takte 1—2 und 3—4 aus KV 250, die Sequenzen der Takte 8—15 und
21—28 aus KV 594, die auf die Takte 1—4 bzw. 10—11 zuriickkommen-
den Takte 5—9 bzw. 12 Mitte —13 aus KV 452) und konnen deshalb nicht
zum schnellen Satz hinfithren. Die Tendenz zu paarweise erfolgender An-
ordnung spiegelt sich auf iibergeordneter Ebene auch in jenen Einleitungs-
stiicken, in denen dem ersten in der Tonika stehenden Teil wie in langsamen
Mittelsatzen ein groflerer Abschnitt in der Dominanttonart oder in der par-
allelen Molltonart gegeniibergestellt ist (KV 166, 171, 402, 617). — Da die
Kammermusikeinleitungen nicht auf den schnellen Satz zustreben, kommt
threm Abschluff nur wenig Bedeutung zu. Viele der Stiicke schlieflen mit
der Tonika ab. Bleiben sie auf der Dominante offen, so wird doch niemals
die Dominante iiber grofleren Raum hinweg als Ziel ins Auge gefafir, son-
dern meist im Rahmen der periodischen Gliederung kadenzierend erreicht,
so dafl der Satz durch das Anfiigen einer Tonika oder eines Nachsatzes (bei

eventueller Kiirzung der gedehnten Dominante) abgerundet werden konnte.
Folgende Schlufibildungen finden sich:

Schlufl auf der Tonika; Verbindung zum schnellen Satz eventuell
durch eine iiberleitende Figur: KV 1661V, 205, 247VI 250Vl

Unterschlagen der letzten Tonika: KV 204VII23
Ankadenzieren der Dominante: KV 171, 452
Halbschlufl, Aussparen eines Nachsatzes: KV 131Vi) 266

im letzten Takt ecines Periodensatzes eintretender, anschlieflend
gedehnter Halbschluf}: dritter Refrain aus KV 204VH, 303, 379

Anhingen eines nicht ausdriicklich vorbereiteten und nur wenig
pragnanten Dominantblocks: KV 289, 402

Wihrend die auf den schnellen Satz ausgerichtete Anlage der Sinfonieeinlei-
tungen eine Wiederholung der Einleitung am Satzende verbietet, erlaubt die
Faktur der selbstindigen langsamen Einleitungssdtze ein Aufgreifen am Satz-
ende, da bei periodischem Verlauf verschiedene Schliisse gegeneinander aus-
getauscht werden konnen: Am Satzanfang kann der langsame Teil offen
enden, in der Wiederholung am Ende des Satzes zur Tonika fiithren (KV 171,
594). — Das Partiturbild der erwahnten Stiicke ist einheitlicher als in
Sinfonieeinleitungen (s. z. B. die Einleitungen aus KV 205, 247V! und 289).

28 Die Uberginge vom schnellen Couplet zum langsamen Refrain werden dagegen
in zwet Fillen (T. 117—124, 183—191) von dominantblockihnlichen Abschnitten
vorbereitet.
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Die einzelnen Instrumente sind oft in einen kompakten Satz — Melodie-
stimme mit begleitendem Bafl und harmonischer Ausfiillung — eingeschmol-
zen. Auch die Horner treten nur selten gliedernd hervor.

Die Einleitung aus dem vierten Satz des Streichquintetts g-moll
KV 5162 (1787) ist anders als die bisher erwihnten Kammermusikein-
leitungen geartet und nimmt auch von der sinfonieeinleitungsihnlichen
Schluflbildung her — ohne jedoch sonst den Sinfonieeinleitungen nahezu-
stehen — eine Sonderstellung ein. Das Quintett ist Mozarts einziges spites
Werk, das einen Finalsatz langsam einleitet. Schon der Tonartenkontrast
Moll-Dur?s, der sich in Mozarts Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen nur
einmal (Don-Giovanni-Ouverture) findet, hebt diese Einleitung von der
Orchestermusik ab. Was aber die Einleitung in auffilligster Weise von den
Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen unterscheidet, ist der bis in den
Dominantblock hineinreichende, nur in den letzten Takten aus strukturellen
Griinden aufgegebene einheitliche Aufbau aus drei Bausteinen: aus der Pizzi-
catofigur des Violoncellos, den repetierenden oder kleinste melodische Wen-
dungen bildenden Achteln der Mittelstimmen und den kantablen, zweitakti-
gen, durch ihre Kiirze und die Endungen fast an Rezitativformeln erin-
nernden Melodiegliedern der 1. Violine. Die Verwendung einheitlichen, ge-
sanglichen Materials 1iflt den Satz als selbstindig erscheinen. — In den
ersten Takten bilden sich, dhnlich wie im ersten Satz des Streichquintetts
KV 515, zwei Fiinftaktglieder:

[ s Voot e W e |
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S«244¢2 Seledr?

Vom Harmonischen her wire ein Einsatz der 1. Violine in T. 2 und 7
ohne weiteres moglich; die folgenden Bafifiguren wiirden sich dann ohne
Pause an die ersten beiden Takte anschliefen. Der verspitete Einsatz der
1. Violine bewirkt, dafl die Bafiformel gleichsam vorgestellt wird; ihr wird
Zeit gelassen, sich voll zu entfalten. Tonika und Dominante werden dadurch
fest gefaflt und — ohne allerdings fanfarenartig hervorzutreten — einander
gegeniibergestellt. Um nicht von diesen beiden konstitutiven Klangen durch
andere Klinge abzulenken, setzt das Violoncello in den Takten 4—5 und
9—10 eine die 1. Violine imitierende, v6llig aus dem sonstigen Baflverlauf
herausfallende, stufenweise gefiihrte Legatowendung. Die fiinftaktige Glie-
derung hat aber ihre Ursache auch darin, dafl der 1. Violine Gelegenheit
gegeben werden soll, zwei aufeinander bezogene viertaktige Periodenhalb-
sitze (T. 3—6, 8—11) ungestort durch die Pizzicatofiguren des Basses
auszuspielen. Diese Periode ist das einzige melodisch ausschwingende Ge-

24 GA Serie 13, Nr. 5; NGA Seric 8, Wg. 19, Abt. 1 S. 63.
25 Die Einleitung des Dissonanzenquartetts tendiert ebenfalls stark nach Moll.
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bilde des ganzen Satzes. Die folgende Reihung kurzatmiger Melodieglieder?®
gibt dem Satz den Charakter eines Intermezzos. — Die Takte 11 und 12
bringen durch den nunmehr beschleunigten Harmoniewechsel das Stiick in
Gang. Es beginnen regelmiflige Zweitaktglieder, in denen Melodie und Bafl
um einen Takt gegeneinander verschoben sind, also wie die Zihne zweier

Zahnrider ineinandergreifen und dadurch die Bewegung nicht abreiflen las-

T
sen. — et

Der Ruheklang im ersten Takt eines jeden Gliedes wird meist iiber einen Vor-
halt erreicht. Der zweite Takt der Geriistbauglieder wird harmonisch und
durch den Einsatz der Melodieglieder, durch dynamische Mittel und spiter
auch durch chromatische Baflfilhrung zum nichsten Zweitakeglied hin ge-
offnet. Um ein die gegeneinander verschobenen Schichten vereinigendes ab-
schlieflendes Glied herbeizufiihren, bremst Mozart das gegenseitige Weiter-
treiben von Violoncello und 1. Violine durch ein Ubergehen auf kleinere
Einheiten ab (T. 33 ff.). In den Takten 35—38 schliefllich wird die Glie-
derung der Violine und des harmoniegebenden Untergrundes zur Deckung
gebracht: T. 29 ff.
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Ohne ein solches Eingreifen konnte der Satz nicht zum Stehen gebracht
werden. Die Dominante ist gleichsam nur der Hintergrund, um die metri-
sche Umgruppierung deutlich werden zu lassen.

Zusammenfassung des Kapitels B 11.

Die meisten auf den Seiten 127 bis 143 erwihnten langsamen Einleitun-
gen, also Einleitungen aus ersten und letzten Sitzen von Kammermusik
verschiedenster Besetzung, aus Divertimenti, aus Mittel- und Finalsitzen
von Sinfonien und Serenaden, unterscheiden sich im Bau grundlegend von

26 Im Quintett KV 515 hingegen ist die anfangs aufgestellte Fiinfraktgruppe —
in der der dreitaktige Dreiklangsaufstieg und der zweitaktige Melodieeinwurf
siuberlich getrennt nebeneinanderstehen — auch fiir den weiteren Satz bestimmend.
Sie wird spater nicht durch das Kiirzen von Phrasen, sondern durch das Uberein-
anderschieben der beiden Teile auf vier Takte verkiirzt (z. B. T. 69—76).
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den Einleitungen aus Sinfonie- und Serenadenkopfsitzen und Ouverturen.
Sowohl fiir Kammermusik, die nur in kleiner Besetzung aufgefiihrt und
von einem Kreis von ,Kennern‘ aufgenommen wird, als auch fiir Sinfonie-
mittel- und -schluflsitze entfillt die Aufgabe, Zuhdrenden und Ausfiihren-
den den Beginn des Stiickes signalhaft anzukiindigen. Die Struktur der Ein-
leitungen pafit sich dem ganz an, indem sie auf Erdffnungs- und Schlufi-
fanfaren verzichtet. Die Beschrinkung der Kammermusik auf ein Soloinstru-
ment oder auf wenige, oftmals verwandte Instrumente zwingt mehr oder
weniger zu einem Verzicht auf aufgeficherten partiturmifligen Satz. Vor
allem die zusammenhaltenden, gliedernden Achsen und die metrisch und
rhythmisch prizisierenden Stéfle der Horner und Trompeten fehlen der
Kammermusik??. Auch die unterschiedliche Besetzung von Orchester- und
Kammermusik trigt demnach wesentlich dazu bei, verschiedene Einleitungs-
arten entstehen zu lassen.

Wihrend die meisten der Sinfonieeinleitungen Haydns und Mozarts sich
in der Anlage dhneln, also einem einzigen zentralen Einleitungstypus zu-
gehdren, finden sich unter den nicht fanfarenhaften Kammermusikeinleitun-
gen und Einleitungen zu Mittel- und Schluflsitzen von Serenaden und Sin-
fonien recht verschiedenartige Typen. Wirkliche, eigenstindige Einleitungs-
haltung — also unselbstindige, unfertige Struktur, die den schnellen Satz
erwarten liflt, die aber auflerdem auch dem Kammermusikcharakter gerecht
wird — zeigen nur wenige Sticke (Haydns op. 1 Nr. 111 und Mozarts
KV 465).

Da cin genuin kammermusikalischer Einleitungstypus fehlt, machen sich
in den Einleitungen Merkmale anderer Gattungen oder Satztypen bemerk-
bar. Breiteren Raum nehmen Einleitungen ein, die Elemente aus Rezitativ,
Toccata, Fantasie oder dem Grave der franzdsischen Quverture einbeziehen
oder die bereits durch den Titel als zu anderen Gattungen gehérig gekenn-
zeichnet werden.

Neben dieser Gruppe von Einleitungen existiert eine grofle Anzahl lang-
samer erdffnender Stiicke, die gewdhnlich ebenfalls als langsame Einlei-
tungen eingeordnet werden, die aber einen abgeschlossenen oder auf einer
nicht eigens vorbereiteten Dominante offenbleibenden und daher im Grunde
abschliefbaren musikalischen Vorgang enthalten und somit als selbstindige
Stiicke bezeichnet werden konnen. Die Linge der Stiicke ist fiir deren Bau

27 Dort, wo Horner in der Kammermusik mitwirken, erhalten Einleitungen hiu-
fig ein sinfoniedhnliches Aussehen: vgl. Haydns G-dur-Notturno (S. 128 f.), Beet-
hovens Kammermusik (S. 292 ff.), Reichas Kammermusik (S. 215). Mozart aller-
dings setzt in den Einleitungen seiner Kammermusik (einschliefilich der Diverti-
menti) und seiner Serenadenfinalsitze die Horner meist als melodiefiihrende oder
als klanglich filllende Instrumente ein (s. S. 142).
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von untergeordneter Bedeutung; auch wenige Takte konnen von der Kon-
zeption her selbstindig sein. Sowohl die kurzen als auch die ausgedehnte-
ren Stiicke iibernehmen Charakteristika langsamer Sitze und zeichnen sich
meist durch periodische Gliederung und liedhafte Haltung aus. Hiufig heben
sich wie in langsamen Mittelsitzen Komplexe in verschiedenen Tonarten —
Tonikatonart und Dominanttonart bzw. Tonikaparallele — voneinander

ab.

Die These Hauflwalds, dafl alle Serenadeneinleitungen wegen ihrer durch
cine Fiille von Motiven begriindeten inhaltlichen Spannung, die angestaut,
aber nicht ausgeformt wird, zu einer Gruppe zusammengefafit werden kon-
nen, der die ziigig planvoll gestalteten Divertimentoeinleitungen gegeniiber-
stehen®, wird durch die Musik widerlegt. Doch auch die Meinung Klink-
hammers (S. 59 und 68), die langsamen Einleitungen in Serenaden und
Divertimenti liefen sich nur bei Auflerachtlassen der Gattungszugehorig-
keit — nach den Gesichtspunkten ,planvolle Gestaltung® und ,,motivische
Ballung® — ordnen, ist irrig. Die Serenadenkopfsitze stellen an Sinfonie-
cinleitungen orientierte Einleitungen voran, wogegen die Einleitungen zu
Serenadenschluflsitzen und die Divertimentoeinleitungen sich an langsame
Sdtze anlehnen??. Die Divertimentoeinleitungen, die wie ein knapper lang-
samer Satz konzipierte Einleitung des Finales der Serenade KV 250 und
das Andante grazioso aus der Serenade KV 204 zeigen ein verwandtes —
typisch kammermusikalisches — Aussehen, haben aber mit den Einleitungen
aus den Kopfsitzen der Serenaden KV 203, 250 und 320 nichts gemein.

Erst in spiterer Zeit macht sich auch ein Einfluf der Sinfonieeinleitun-
gen auf die Kammermusikeinleitungen bemerkbar. Haydn vermengt beide
Typen nur in dem — mdglicherweise unechten — Klaviertrio C-dur und im
Notturno G-dur, Mozart jedoch verlagert ab ca. 1782 das Schwergewicht
von den langsamen erdffnenden Stiicken auf Einleitungen, die denen aus
Orchestermusik nahestehen. Von einer Ausnahme (Serenade KV 185V1)
abgesehen, die sich als Ganzes den Sinfonieeinleitungen nihert, greifen diese
spateren Einleitungen meist nur gewisse Aspekte der Einleitungen aus
Orchestermusik auf. In KV 397 ist der harmonische Plan, in KV Anh. 42,
394, 424, 454 und 593 der Tonika- bzw. Dominantblodk einer Fanfaren-
einleitung angedeutet. Fast nie jedoch nehmen die einrahmenden Blocke so
scharfe Konturen an wie in den Sinfonieeinleitungen.

28 Hauflwald S. 103 f. iibertrigt den allgemecinen Ansatzpunkt Hoffmanns, der
(S. 67) sagr, die Serenaden seien lodker zusammengefiigt, die Divertimenti aber
gearbeitet, speziell auf die Einleitungen.

? Ausnahmen sind unter den Serenadenfinalsitzen der siebte Satz aus KV 185
(s. S. 133 Anm. 26), dessen Einleitung von Sinfonieeinleitungen beeinflufit ist,
und unter den Divertimenti der sechste Satz aus KV 287, dessen Einleitung als
Rezitativ ausgebildet ist.
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Die Beziehungen zwischen Kammermusikeinleitung und nachfolgendem
schnellem Satz betreffen ganz andere Momente als in Sinfonieeinleitungen.
Die Grenzténe der melodischen Bewegung sind naturgemifl in kantablen
Sitzen ein wichtigerer, auffilligerer Faktor fiir den Aufbau als in fanfa-
renhaften Stiicken und bieten sich deshalb besonders fiir eine Ubernahme
in den nachfolgenden Satz an. Das Variieren einer Einleitung im schnellen
Satz liegt nahe, sofern die Einleitung und der Beginn des schnellen Satzes
liedhaft angelegt sind. (Eine Fanfareneinleitung hingegen ist von vornher-
ein als Ausgangspunkt fiir Variationen kaum geeignet.) Aufler diesen An-
kniipfungspunkten zwischen Kammermusikeinleitung und schnellem Satz
finden sich auch rhythmische (KV 166) oder motivisch-thematische Beziige
(z. B. KV 185). Tiefgreifende Beziehungen fehlen jedoch ganz, da sowohl
die von fremden Gattungen wie Rezitativ, Fantasie oder Quverture ab-
stammenden als auch die in sich ruhenden abgeschlossenen Stiicke auf Grund
threr Andersartigkeit und Eigenstindigkeit nicht in der Lage sind, struk-
turelle Eigenarten des schnellen Satzes vorauszunehmen. In der Kammer-
musik beherrscht mehr der Kontrast, das stimmungsmiflige Einleiten das
Verhiltnis zwischen Einleitung und folgendem Satz?.

% Mies S. 29 f. macht ausdriicklich auf den krassen Gegensatz zwischen dem
tragischen Einleitungsrezitativ und dem auf dem Volkslied ,D’Biuerin hat d’Katz
verlorn“ beruhenden schnellen Finale des Divertimentos KV 287 von Mozart auf-
merksam.

146



III. LANGSAME EINLEITUNGEN IN VOKALMUSIK

Langsame Einleitungen innerbalb von Oratorien und Opern

Innerhalb von Oratorien stehende langsame Einleitungspartien konnen
verschiedenstes Aussehen annehmen und auf wirklichen Einleitungscharak-
ter ganz verzichten. Nur gelegentlich — durch textliche Gegebenheiten be-
dingt — iibernehmen solche Teile Charakteristika von Sinfonieeinleitungen.
Ein einziges Stiick ist mir begegnet, das als Ganzes den Sinfonieeinleitun-
gen zu vergleichen ist: der Maestosochor ,Ewiger, michtiger giitiger Gott“
aus dem ,,Frithling® (Nr. 8) der Jahreszeiten! (1801) von Joseph Haydn
mit einer deutlich erkennbaren Zweitaktgliederung vom zweiten Takt ab.
Im Orchester erklingen scharfe Fanfarenrhythmen, die mit aufstrebender
Dreiklangsmelodik verbunden sind, wogegen die Spitzentone des Chores
sich ab T. 181 chromatisch auf den Dominantgrundton zubewegen. Die
Dominante wird im Gegensatz zu den meisten Sinfonieeinleitungen anka-
denziert (T. 185—186). Ein langgehaltener Chorakkord iiberbriickt im Do-
minantabschnitt die Pausen zwischen den Fanfarenrhythmen. — Der ton-
artliche Einschnitt vor dem Maestoso (D-dur/B-dur) und der tonartliche
Zusammenhang mit dem folgenden Poco Adagio (B-dur) rechtfertigen die
Einleitungshaltung dieses inmitten einer lingeren Nummer stehenden Cho-
res. In erster Linie aber scheint mir der Text — das kraftvolle Bekenntnis
und der Anruf Gottes — die ganz spezifische musikalische Gestalt hervor-
zurufen. — In der Largoeinleitung des Terzetts ,Sie steigt herauf, die
Sonne“ (Nr. 11) aus Haydns Jabreszeiten® fehlt eine fanfarenhafte Er-
offnungs. Die Takte 7 und 8 jedoch lehnen sich mit ihrem klanglichen Ver-
lauf und mit den Fanfarenrhythmen von Trompeten und Pauken an die
Dominantabschnitte von Sinfonieeinleitungen an. Der Textfortgang — das
Aufgehen der Sonne und endliche Erstrahlen ,in flammender Majestit® —
legt eine solche Gestaltung des Schluflabschnitts nahe. Die instrumentale
Einleitung zum Rezitativ ,,In vollem Glanze steiget jetzt die Sonne strah-
lend auf“ (Nr. 13) aus Haydns Schopfungt nimmt ebenfalls erst in den
ietzten Takten (T. 10-—11 Modulation zur Dominanttonart, T. 12 ff. Do-
minantabschnitt) fanfarenmiflige Haltung an3.

! Eulenburg-TP Nr. 987 S. 127.
2 2.a.0.S. 167.

3 Siehe S. 23 Anm. 6.

¢ Eulenburg-TP S. 102.
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Auch in der Oper wechselt in Abhingigkeit vom Text und von der cra-
matischen Situation hiufig das Tempo, so dafl langsames Tempo am Be-
ginn eines grofleren Stiickes nicht unbedingt Einleitungshaltung nach sich
ziehen mufl. Wirkliche einleitende Partien sind von grofler Wichtigkeit, um
Auftritte neuer Personen oder die Anderung von Konstellationen vorzu-
bereiten oder zu begleiten. Die jeweils andere Situation erfordert eine je-
weils andere musikalische Lésung, so dafl die Einleitungen iiberaus viel:il-
tig gestaltet sind. Die im Folgenden aufgefiihrten Stiicke sind jedoch aur
unter dem Gesichtspunkt der wenigstens partiellen Vergleichbarkeit mit
Sinfonieeinleitungen ausgewihlt.

Accompagnatorezitativ und Arie sind gelegentlich wie Sinfonieeinleiting
und schneller Satz thematisch miteinander verbunden. Mozart verwen-
det dieses Verfahren z. B. im Duett ,,Vanne, vanne a regnar® (Nr. 7) aus
1l Ré pastore (KV 208)5 (1775) und in Donna Annas Rezitativ und Arie
»Crudele! — ,Non mi dir, bell’ idol mio“ (Nr. 25 bzw. 23) aus Don
Giovanni®. Diese Stiicke haben jedoch kompositorisch mit Sinfonie- 1nd
Ouvertureneinleitungen nichts gemein. Das ,,Crudele!“ aus dem Don Gio-
vanni ist ein gewohnliches Rezitativ, dem nur Teile des im gleichen Tenpo
ablaufenden Rondos eingesetzt sind. Das Andante des Duetts aus I/ Ré
pastore nimmt seiner Tempobezeichnung entsprechend den Charakter ener
Kammermusikeinleitung an: Der sehr ausgedehnte, die Takte 10—17 in len
Takten 23—30 wiederholende?, also eher paarig angelegte Satz beginnt
mit einem eine vollstindige Kadenz bringenden abgeschlossenen Viertalter
und endet mit einem zwar durch eine zweitaktige Doppeldominante (Qu.nt-
sextakkord) vorbereiteten, aber nicht blockhaft hervorgehobenen Halbsch.uf3.
Das Partiturbild erinnert durch die gehenden, teilweise repetierenden Bisse,
die vielen parallelen Terzen und Sexten der Violinen, die gesangliche, stark
ausgezierte Fihrung der 1. Violinen und die Begleitfloskeln der Takte 10—12
und 18 ff. an die Faktur eines langsamen Satzes®. — Auch sonst sind Sirfo-

5 GA Serie 5, Nr. 10 S. 62.

¢ GA Serie 5, Nr. 23 S. 281; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 17 S. 383.

7 Die Takte 10 ff. werden nochmals in T. 85 aufgegriffen.

8 Natiirlich kann das vokale Accompagnatorezitativ in seine instrumental ius-
gefiihrten Teile Elemente aufnehmen, die an die langsame Sinfonieeinleitung, ins-
besondere an deren Eroffnung, erinnern. Baldassare Galuppi setzt in der erten
Szene des ersten Aktes aus Alessandro nell’ Indie (1755; hs. Partitur Mbs Mus.
Mss. 228) einem Rezitativ der Poro die Fanfare

Presto 4%

View <
< v T rr
3 ‘ I Il > | a a4 o

in dieser oder ihnlichen Form an mehreren Stellen ein. Carl Cannabich schickt Razi-

:
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nieeinleitungen und einleitende Partien aus Opern miteinander nur entfernt
verwandt. Das die Arie der Fiordiligi ,,Come scoglio“ (Nr. 14) aus Cosi
fan tutte® eréffnende Andante maestoso beginnt mit einer Unisonofanfare,
die in T. 4 auf den Sextakkord der VII. Stufe und in T. 7 auf den Sext-
akkord der Tonika versetzt wird. Kleine Einwiirfe der Fiordiligi verbin-
den diese kadenzielle Folge. Der Schluflabschnitt (T. 12 ff.) steht auf der
Tonika, orientiert sich aber weitgehend an Einleitungsschlissen. Die Klinge
wechseln zwischen Tonika und Subdominante (T. 13), die Vokalstimme
verzichtet auf gesangliche Filhrung. — Die Arie ,Geh’ hin, geh’ hin! dein
Trotz soll mich nicht schrecken® (Nr. 13) aus Mozarts Bastien und Bastienne
KV 50 (= 46b)!? (1768) beginnt zwar fanfarenhaft im Unisono, schliefit
aber das Allegro nachsatzartig an die viertaktige Adagio-maestoso-Einlei-
tung an.

Langsame Einleitungen im Kyrie der Messe

Die Gegeniiberstellung von Instrumental- und Vokalteil, wie sie nach
Guido Adler!! fiir Kyriesitze der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts wich-
tig ist!?, und die Gegeniiberstellung von langsamem Kyrie und schnellem
Christe, wie sie sich in Messen der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts findet!3,

tativ und Arie ,Modera I'ire/Prendi 'acciar® (hs. Partitur Ret Cannabich 3) ein
siebentaktiges instrumentales Maestoso mit einem Unisonobeginn voraus:

In beiden Fillen bleiben jedoch Rezitativelemente und Fanfarenelemente streng
getrennt; sie stehen mosaikartig nebeneinander. Das Rezitativ geht keine unmittel-
bare Verbindung mit anderen Satztechniken ein, weil es vom starr festgelegten
Satzbild nicht abweichen konnte, ohne seine Gattungszugchdrigkeit aufzugeben.
(Zum Rezitativ s. auch S. 248 f.).

% GA Serie 5, Nr. 19 S. 112,

10 GA Serie 5, Nr. 3 S. 33; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 3 S. 54.

1t Zur Gechichte der Wiener Meflkomposition in der zweiten Hilfte des XVIIL
Jahrhunderts, in: StMw 4 (1916), S. 20.

12 Eine necuntaktige Instrumentaleinleitung weist z. B. Heinrich Schmeltzers Missa
nuptialis — DTO 49 S. 48 — auf.

13 7Z.B. Antonio Caldara, Missa Dolorosa (DTO 26 S. 61): Largo (Chor und
Instrumente) — Allegro (Sclo und Instrumente); Johann Joseph Fux, Missa Puri-
ficationis (DTO 1 S. 112): neuntaktiges Largo (Chor) — schneller Teil (solistisch).
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spielt fiir die Messen Haydns und Mozarts keine Rolle. Haydn und Mozart
setzen Ofters das erste Kyrie aus einem langsamen und einem schnellen
vokal ausgefiihrten Teil zusammen und lehnen sich damit formal an J. S.
Bachs hb-moll-Messe!* (Kyrie und Gloria 1733) an. Bach stellt dem mit
Fugierung arbeitenden und erst nach einem langen instrumentalen Abschnitt
den Text bringenden Largo seines Kyrie eine viertaktige Vokaleinleitung'?
voran, die folgendermaflen gebaut ist:

Ky rie h()' viel (e te ismele « som

Ky ri e|{e- let son, € e isom |€le 1 gon

K;' noe ele i som Ky rie e le 1 som

Ky noe Kyri e :] ne el i son

Ky n e Ky ne y ne e le son

FANF P I P P LI P A

Continvo d J ¢ J J t J J b J\ch J
Das Geriist des Satzes besteht aus dem dreimaligen Anruf ,Kyrie“ — mut
dem aus dem nachdriicklichen Sprechen des Wortes gewonnenen Rhythmus
i dd und dem stets aufsteigenden Bal — und der zusam-

menfassenden Bitte ,eleison“, die im wesentlichen durch den wiederum
sprachgebundenen Rhythmus &d d und durch den phrygischen Schluf}
mit nun absteigendem Baf} bestimmt ist. Im Gegensatz zu der sonst ganz
am Instrumentalen orientierten Deklamation des Textes (ab T. 30) stellen
diese Takte das Rufen, die ,flehende Eroffnungsgebarde“!$, besonders ein-
dringlich in den Vordergrund, wodurch die Einleitung ihre Berechtigung
und ihren Sinn erhilt.

Haydn schreibt Jangsame Einleitungen meist nur in Messen fiir hohe
Festtage!’. Die Bezifferung des Basses bedingt in fast allen Fillen trotz
der Beteiligung von Hornern und Trompeten wirkliche Generalbaflstruktur.
Die Einleitungen der frithen Missa Sanctae Caeciliae (HV XXII 518, 1766)
und der Mariazellermesse (HV XXII 81, 1782) enden mit Halbschlufl.

Aber auch wenn am Ende der Einleitung ein Dominantblock ausgebildet
wird?®, stellt sich das aus den Sinfonieeinleitungen gewohnte Partiturbild

¥ GA Bd. 1; NGA Seric 2, Bd. 1.

15 Die NGA gibt keine Temposigle, da — s. Friedrich Smend, Kritischer Berichr,
Kassel/Basel 1956, S. 237 — nicht die Urschrift A, sondern nur drei der Stimmen-
abschriften B den autographen Zusatz Adagio tragen.

18 Siche Georgiades, Musik und Sprache S. 85.

17 Siehe Alfred Schnerich, Messe und Requiem seit Haydn und Mozart, Wien/
Leipzig 1909, S. 21 f.

18 GA Reihe 23, Bd. 1 S. 105.

19 GA Rethe 23, Bd. 2 S. 20.

20 Z.B. T. 24 ff. in der sonst periodisch gliedernden Einleitung der Schépfungs-
messe (HV XXII 14, 1801, GA Reihe 23, Bd. 4), aulerdem in der Paukenmesse
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nicht ein. Fast iiberall, auch in schnellem Tempo (z. B. Missa brevis in F
und Nelsonmesse), wird der sprachliche Akzent des Anrufes ,Kyrie“ durch
eine musikalische Linge (z. B. 4. &4 oder d-J|d ) dargestellt. Der
dadurch entstehende punktierte Rhythmus hat selbstverstandlich nichts mit
den Punktierungen der Sinfonieeinleitungen zu tun.

Von Mozarts Messen sollen zwei frithe, besonders auffallende Werke
genannt werden. Das einleitende Adagio der Missa in C KV 139 (= 47a)*
(1768—69) wechselt in den Takten 1—6 taktweise zwischen wuchtigen
Forteakkorden, in die der von allen Stimmen gleichzeitig deklamierte Kyrie-
ruf eingefiigt ist®?, und im Gegensatz zum Statischen der Rufe sehr leb-
haften instrumentalen Einwiirfen. Erst die Takte 7—8 fassen in einer von
c-moll zur hellen Tonart Es-dur fiihrenden Kadenz die vorhergehenden
gegensatzlichen Takte zusammen. Als Vorstellung liegt diesem Adagio etwas
Ahnliches zugrunde wie den ersten Takten der h-moll-Messe Bachs: ein
eindringliches Anrufen des Herrn, das auch hier durch eine aufsteigende
Bewegung (Sopran) intensiviert wird, und ein Zusammenfassen in der Bitte
»eleison®. Doch 1afit der sich schon in diesem frithen Werk ankiindigende
Wiener klassische Satz aus dieser Haltung heraus etwas vollig Anderes als
bei Bach entstechen. Bach verbindet die Anrufe, indem er jeweils einen der
Soprane das ,eleison® in die Pause vorziehen lifit und die vier Takte har-
monisch als eine Einheit fafit. Mozart aber stellt unerbittlich drei Blocke
mit den Bissen ¢—B—H und kadenzmiflig' nicht zusammenhingenden,
scharfen Klingen nebeneinander; nur die Ahnlichkeit der Blocke und die
chromatisch auf- bzw. absteigenden Auflenstimmen stellen die Einheit

her.

Auch in der Andante-maestoso-Einleitung der Krénungsmesse KV 31723
(1779) wird in gemeifleltem Rhythmus, mit steigender Oberstimme und
fallendem Baf}, der Herr angerufen und in einem zusammenfassenden Glied

(HV XXII 9, 1796, GA Reihe 23, Bd. 2 S. 89), in der Heiligmesse (HV XXII 10,
1796, GA Recihe 23, Bd. 2 S. 166) und in der Theresienmesse (HV XXII 12, 1799,
GA Reihe 23, Bd. 3 S. 140).
2t GA Scrie 1, Nr. 5; NGA Serie 1, Wg. 1, Abt. 1, Bd. 1 S. 37.
22 Zwar beginnt dic Caecilienmesse Haydns ebenfalls mit einem gleichzeitig von
allen Stimmen vorgetragenen Ruf
N
J. &d
Ky- ri-€
auf dem Tonikaakkord, doch ist der Ruf nur vom Bafl und nicht wie bei Mozart
von allen Streichern, von Posaunen und Oboen gestiitzt; er steht im Piano, hat
keine spitere Entsprechung, und der folgende Generalbalsatz schliefft sich ohne

Bruch an.
2 GA Seric 1, Nr. 14,
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die Bitte ,eleison® vorgetragen. Es entsteht wirkliche Orchesterpartitur, in
der nicht Klinge instrumentiert sind, sondern in der jedes Instrument seine
besondere Aufgabe hat. Die Horner blasen trotz der Klangfortschreitungen

ixélfr|zé 18 bt xl nur den Tonika- bzw. Dominantgrund-
ton und beharren damit auf den die Einleitung einrahmenden Polen I—V.
Die Trompeten und Pauken schlieflen sich in der Tonfolge den Hornern an,
reiflen aber die T6ne nur kurz an und artikulieren dadurch bestimmter.
Sie unterstreichen in T. 4 die Beschleunigung des Harmoniewechsels und der
Aufeinanderfolge der Violinpunktierungen und leiten in der ersten Hailfte
von T. 5 durch eine nochmalige Beschleunigung (T. 4 Abstand von Hal-
ben, T. 5 Viertel, Achtel) zum Dominantblock. Zu dieser Intensivierung
steht die Dehnung der Punktierung des Chores von & &  (T. 1—=3) zu

J-& (T. 4—5) in krassem Widerspruch. Der Dominantblock wird durch
die Achse der Horner, das Umschlagen der Violinen in weiche Sechzehntel-
figuren und das plotzliche Aussetzen von Chor und Bafl als neuer, eigen-
standiger Korper herausgestellt. Auch zum Pit andante hin wird der
Dominantblock, obwohl keine stauende Pause entsteht, durch den freien
Einsatz von Sopran und instrumentalem Bafl in der zweiten Hilfte von
T. 7 abgehoben. Die Festigkeit von Sinfonieeinleitungen fehlt der Einlei-
tung jedoch, denn sie kann, am Ende des Kyrie eingesetzt und mit einem
ausgedehnten Tonikablock abgeschlossen, auch abrundende Funktion iiber-
nehmen.

Zusammenfassung des Kapitels B 111,

Wihrend sich die Einleitungen der Sinfonien und Ouverturen im allgemei-
nen einem einzigen Einleitungstypus zuordnen lassen, ist fiir die orchester-
begleitcte Vokalmustk keine einheitliche Ausrichtung der einleitenden Teile
festzustellen. Innerhalb von Oper und Oratorium sind, dem Textablauf ent-
sprechend, vielfach Teile verschiedenen Tempos aneinandergereiht, ohne daf}
den langsamen Teilen eigenstindige Einleitungsfunktion zukommen mufi.
Aber auch die wirklich vorbereitenden, zum nichsten Abschnitt hinleitenden
Teile haben meist ein nicht den Sinfonieeinleitungen vergleichbares Partitur-
bild®4. Falls sich ein Tonika- oder Dominantblock ausbildet, so kénnen in-

24 Siehe hingegen Thomas Jordan Gibbs, Jr., A Study of Form in the Late
Masses of Joseph Haydn, Diss. University of Texas at Austin 1972, S. 134 f.
und 351.
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haltliche Griinde dafiir den Anstof} gegeben haben. Auch die Einleitungen
in Kyriesitzen zeigen meist kein den Sinfoniceinleitungen verwandtes Aus-
schen. Punktierungen sind ebenso sprachgebunden wie das mehr oder weni-
ger starke Absetzen einzelner Blocke. Die Kyrieeinleitungen wurzeln im we-
sentlichen im Generalbaflsatz. Die auffallende Einleitung aus Mozarts Kré-
nungsmesse ist nicht fiir die Gattung der Messe reprisentativ, sondern diirfte
Impulse von der Orchestermusik erhalten haben.

Bemerkenswert ist jedoch, dafl Chorgesang sich besser als Sologesang zur
Mitwirkung an typisch orchestraler Musik und insofern zur Ausbildung von
sinfonieihnlichen Einleitungen eignet. Bei gemeinsamer chorischer Dekla-
mation eines Textes kann durch den Verzicht auf individuelle gesangliche
Fithrung der einzelnen Stimmen, durch rhythmisch prignante Formung und
durch scharfe, abtaktige Einsitze ein harmonisch flichiger, stark gliedernder
Eindruck entstehen. Der Chor erscheint als ein einziges kompaktes ,Instru-
ment‘, das dem Orchesterverband eingeordnet wird und innerhalb der Par-
titur seine Aufgaben zugewiesen bekommt. Vokale Solostiicke hingegen neh-
men cher eine Differenzierung in melodisch fithrende Stimmen (Gesang und
Mclodieinstrumente des Orchesters) und Begleitung (iibriges Orchester) vor.

Da einerseits die Einleitungen aus der Vokalmusik fiir die Erforschung
der Wurzeln der Instrumentaleinleitungen nichts Wesentliches beizutragen
haben und da andererseits gerade das Gebiet der textgebundenen Musik im
Hinblick auf die verschiedenartigsten vorbereitenden und eréffnenden Par-
tien einer ausfihrlichen Studie bediirfte, fiir die hier kein Platz ist, soll die
Vokalmusik im zweciten Teil der Arbeit ausgeklammert bleiben.

153






C

DIE LANGSAMEN EINLEITUNGEN AUS DER ZEIT VOR DEN
WIENER KLASSIKERN

Der folgende Teil der Arbeit geht ein auf die Einleitungsarten der Gene-
ralbafimusik und der vorklassischen Musik (zu der auch Musik von Haydns
und Mozarts Zeitgenossen bis etwa 1780 hinzugenommen werden soll). Im
I. Kapitel sollen diejenigen Stiicke zusammengefaflt werden, die durch ihren
Bau auf die Sinfonieeinleitungen der Wiener Klassiker hinweisen, also még-
licherweise als deren Vorbilder angesehen werden konnen.
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I. MIT DEN SINFONIEEINLEITUNGEN HAYDNS UND
MOZARTS VERWANDTE LANGSAME EINLEITUNGEN

1. Konzerteinleitungen

Vivaldis Konzerteinleitungen

Eine ganze Reihe von Konzerteinleitungen Vivaldis lenkt durch einen
ganz eigenstindigen Bau, der in mancher Hinsicht an die spiteren lang-
samen Einleitungen zu Orchestermusik erinnert, die Aufmerksamkeit auf
sich. In vielen der Einleitungen bildet sich eine deutliche Polaritit zwischen
Tonika und Dominante heraus.

Das Violinkonzert B-dur RV 583! betont in seiner Einleitung besonders
die Eroffnungsfanfare. Dreimal wird der B-Klang in Punktierungen repe-
tiert; die Solovioline stimmt die g-Saite eigens auf b, um dem Tonika-
grundton mehr Leuchtkraft zu geben. Die Anliaufe zu den Takten 2 und 3
unterstreichen das abtaktige Setzen des Tonikaklanges. Die ganze Einlei-
tung ist von jeweils zwei halbe Takte umfassenden rhythmisch abgeschlos-
senen Gliedern bestimmt, so dafl ein unmittelbares Hinfiihren auf einen
Dominantblock nicht méglich ist. Tonika und Dominante. werden in den
Takten 7—8 unverbunden einander gegeniibergestellt: Der eineinhalbtak-
tigen Tonika (Presto) wird durch die hinabstiirzenden Liufe der Violinen,
dem Dominantklang (Adagio), der in der fiir die spiteren Einleitungen iibli-
chen Quintlage erscheint, durch die Fermate Nachdruck verliehen.

Das Larghetto des Concerto per 2 Oboi, 2 Clarinetti, Archi e Cembalo
in C-dur RV 5602 legt in die Streicher- und in die besonders durch die
Bevorzugung der C-Naturskala stark trompetenmiflig wirkenden Klarinet-
tenparted drei aufsteigende Fanfarenrufe (T. 1 C, T. 2 C, T. 3 F V7), die
von einem auf dem Tonikagrundton beharrenden Baf} gestiitzt werden.
Das Ziel der Fanfarenrufe liegt stets in der zweiten Takthilfte. Die in
der ersten Hilfte von T. 4 stehende Punktierung spannt sich durch die

1 GA 136 (F 1/60, PV 368).

* GA 3 (F XII/1, PV 73).

3 Es diirfte sich um zwei Chalumeaus handeln. Sieher hierzu auch Walter
Kolneder, Die Klarinette als Concertino-Instrument, in: Mf 4 (1951), S. 185—191.
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Ausdehnung des melodischen Schrittes auf etne Dezim (Vle 1, Klar 1) und
durch die erstmals bereits in der ersten Takthilfte eingreifenden Oboen
so stark an, dafl sie in der zweiten Takthilfte einen neuen Klang erzwingt:
die Dominante. Damit steht der Tonika der ersten beiden Takte die tiber
ein kurzes, hier allerdings kadenzielles Bindungsglied (IV in T. 4 erste
Hilfte) erreichte Dominante gegeniiber. Sie erscheint wiederum, wie meist in
spateren Einleitungen, in Quintlage.

Das Largo des Concerto per Viola d’amore, 2 Oboi, Fagotto, 2 Corni e
Basso continuo RV 974 schichtet in seinen ersten zweieinhalb Tonikatakten
verschiedene Ebenen ibereinander. Die Horner blasen als Signalinstrumente
aufsteigende Dreiklinge, deren punktierter Rhythmus fiir das ganze Stiick
wichtig wird; das Fagott pendelt zwischen Grund- und Quintton und mar-
kiert beide Tone durch stindiges Anlaufnehmen; der Basso continuo ver-
bindet die beiden Schichten durch einen Tonikahalteton. Das Setzen des
Dominantklanges in T. 3 Mitte ist nur durch das Ausbrechen der Horner aus
dem bisherigen regelmifligen Ablauf vorbereitet; das Fagott schligt unver-
mittelt von seinen kleingliederigen Anlidufen zum F und ¢ in einen Domi-
nanthalteton um. Dem zweieinhalbtaktigen Dominantblock folgen in den
Takten 6—8 zwei gleich gebaute, auf den letzten Klang (zunichst B, dann C)
hinzielende Glieder. Dem Zielklang in der zweiten Hilfte von T. 8 wird ein
viertaktiger Dominantblock angefiigt. Er bringt regelmiflig auf erster und
dritter Zihlzeit aller vier Takte einen dominantischen Klang. Die finale
Anlage der vorausgegangenen Sequenzglieder wird ibernommen (Kerntone
g’—>b” b”—g” ;|| ). Die kleinen Anlauffiguren, auf die das Fagott wieder
zuriickgreift, lassen Tonikafanfare und Dominantblock als aufeinander be-
zogene Abschnitte erscheinen.

Die Einleitungen des Fagottkonzerts La Notte RV 5015 und des etwa
17288 gedruckten Flotenkonzerts La Notte op. 10 Nr. 27 beginnen je mit

4 GA 248 (F XI1/32, PV 286); F-dur.

 GA 12 (F VIII/1, PV 401); B-dur.

& Siehe RV S. 160.

7 RV 439, GA 455 (F VI/13, PV 342); g-moll. Dieses und das Konzert RV 358
sind die einzigen gedruckten Konzerte Vivaldis mit einer fanfarenhaften langsamen
Einleitung. Walter Kolneder, Die Solokonzertform bei Vivaldi (= Sammlung musik-
wissenschaftlicher Abhandlungen 42), Strasbourg/Baden-Baden 1961, S. 44 kon-
statiert, dafl sich im ungedruckten Werk Vivaldis die interessanteren Stiicke fin-
den; er vermutet (Neue Studien b) Der Auffihrungssul Vivaldis S. 95), dafl
Vivaldi nur die leicht ausfithrbaren, dem Durchschnittsniveau der Zeit angepafi-
ten Konzerte veroffentlicht hat. — Nach Kolneder, Vivaldi S. 164 geht dem Flo-
tenkonzert die nur als Manuskript erhaltene Kammerkonzertfassung fir Floee,
Fagott und Streicher RV 104 (GA 33, F XII/5, nicht in PV) in g-moll voraus,
die sich aber hinsichtlich der Einleitung nur unwesentlich vom Fl6tenkonzert unter-
scheidet. Die Einleitung des Fagottkonzerts weicht stirker von den anderen beiden
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einigen fanfarenartigen Takten: im Fagottkonzert mit einem in der Tonika
schliefenden Unisono, im Flotenkonzert mit einem sich am Ende des drit-
ten Zweitaktgliedes dominantisch 6ffnenden Unisono, das die in Dur und
Moll gleichen Tonleiterstufen I—V und IV—VIII stark hervortreten und
insofern das fiir eine Orchestereinleitung ungewéShnliche Moll kaum zur
Geltung kommen laflt. Im Fagottkonzert wird der regelmifig zwischen Do-
minante und Tonikaquartsextakkord pendelnde Dominantblock unvorbe-
reitet dem Mirtelteil (T. 4—14 Mitte) angehingt, im Flotenkonzert bereitet
das dritte Sequenzglied des Mittelteils (T. 11—12 As V—I) den straff glie-
dernden Schluflabschnitt vor. Der Einleitungsschlufl des Flotenkonzerts fiihrt
die abtaktig einsetzenden Punktierungen des Anfangs- und Mittelteiles fort;
er greift mit seinen auf ¢ (T. 13—21) bzw. g (T. 22—28) zentrierten Blécken
in umgekehrter Reihenfolge auf die Ansatzténe des Beginns (T. 1 g, T. 3 ¢)
zuriick und faflt dadurch die Einleitung zusammen®. Im Vergleich zur Ein-
leitung des Fagottkonzerts, die sowohl hinsichtlich der rhythmischen Gestal-
tung als auch hinsichtlich der Ausdehnung der einzelnen Abschnitte groflere
Vielfalt bietet und ihre drei Teile unverbunden nebeneinandersetzt, unter-
streicht die Einleitung des Flotenkonzerts nachdriicklicher die typischen Ein-
leitungsfunktionen: Erdffnen durch eine gemeiflelte, auf Kadenzvorginge
verzichtende Fanfare, anschliefend Aussparen der Dominante bis zum
Schluf, knappe, harmonisch geschirfte Hinfiihrung zum Schluflabschnitt, Be-
zugnehmen des Schlufiteils auf die Er6ffnung®.

Einleitungen ab und diirfte die dlteste der drei Fassungen darstellen, da die Druck-
fassung, wahrscheinlich das Endresultat der Umarbeitungen, sicher auf die jiingere
Fassung zuriickgeht.

8 Die GA bezicht die merkwiirdige Taktvorzeichnung C 3/4 der originalen Stim-
men des Kammerkonzertes auf den Anfang des Konzerts. Bei Annahme eines ge-
raden Taktes fiir das eréffnende Unisono wiirden g und ¢ besonders betont wer-
den.

® Vom harmonischen Untergrund her zeigt auch der einleitende Teil des Fagott-
konzertes RV 472 (GA 238, F VIII/17, PV 45) ein typisch einleitungsmifliges
Bild, obgleich er nicht tempomiflig, sondern nur durch einen Doppelstrich und
durch solistischen, in grofleren Notenwerten verlaufenden Duktus vom ersten Tutti
abgehoben ist. Baf}- und Solostimme allein sind jedoch nicht in der Lage, Tonika-
und Dominantabschnitt so stark hervorzuheben, wie das in anderen Einleitungen
durch den Einsatz von Tutti und Blisern méglich ist. — An die bisher genannten
Einleitungen Vivaldis erinnert auch das mit der Tonika schliefende Largo molto des
Violinkonzertes F-dur RV 286 (GA 70, F 1/20, PV 290). Nicht nur die drei trocke-
nen Schlige in T. 1—2

I-¥-T

Peperi.

denen in den Violinen jeweils ein intensivierendes Sechzehntel auf einem der im
Klang enthaltenen Toéne vorausgeht, sondern auch die unison absteigenden Tone
f—c—f der Takte 2—3 und die durch einen Unisonolauf der Violinen angesteuerte,
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Die Andante-molto-Einleitung des Violinkonzertes h-moll RV 3901 ver-
schrinkt zwei Fanfarenblécke (mit den polaren Klingen Tonika und Domi-
nante) und zwei Pianoabschnitte miteinander. Die Takte 1—2 und 6—7
sind durch ihre gleichsam spiegelbildliche klangliche Anlage (I I I V —
V V V 1), ihre im Forte aufsteigenden Violinsechzehntel und den pochen-
den Baf} aufeinander bezogen. Die Pianotakte 3—5 iibertragen den klang-
lichen Vorgang der Takte 1—2 auf einen beweglichen Bafl und auf in ruhi-
gen Halben dreiklangsmiflig aufsteigende Violinen und Bratschen. Die Takte
8—10 kniipfen hieran an, nihern sich aber stirker dem Generalbafisatz,
indem sie auch in der Klangfolge beweglich werden. Die Violinen sinken
von c¢is’”” aus, das in T. 7 als UberhShung des »” (T. 2 und 4) erreicht wird,
schrittweise um eine Oktave abwirts. Der Dominantschlufl der Einleitung
tritt dadurch in der gleichen Lage wie schon der Dominantklang in T. 2
und 5 ein. Der zielstrebige Abwirtsgang der 1. Violinen unterstiitzt das
Anpeilen des Dominantgrundtones durch den Baf} (eis = fis). Die Domi-
nante des Taktes 11 ist also bereits ab T. 2 ins Auge gefafit und wird in
T. 8—10 intensiv vorbereitet, wogegen der Dominantklang in T. 2 und
6—7 als unvorbereiteter Block eingeschoben wird.

Ein sehr knapp formuliertes, nur Tonika und Dominante verwendendes
Adagio e staccato leitet das Concerto per la S.S. Assunzione di Maria
Vergine RV 58111 ein. Wiederum sind die einzelnen Glieder final angelegt:
Die erste, in Punktierungen von ¢’ aus aufsteigende Fanfare zielt auf das ¢,
der zweite, gleichsam echoartige Aufstieg biegt in einen Dominantschlufl
um. In den Takten 5—6 wird der Vorgang der Takte 1—4 auf engeren
Raum komprimiert, indem der Aufstieg in der zweigestrichenen Oktave
ansetzt und dadurch bereits auf dem dritten Viertel den jeweiligen End-

punkt erreicht.

Das Larghetto des Violinkonzertes C-dur RV 189'2 wechselt mehrere
Male zwischen Tonika und Dominante. Es retht kleine harmonisch 6ffnende

Glieder aneinander:
2 2 2 2 & 2 2 halbe Takie
X "‘“-fc vcn;'—] X
c{ng

cbenfalls unison gesetze Kadenzfloskel f—b—c (T. 3 Ende) ihneln den fanfaren-
haften Eréffnungen. Innerhalb der beiden identischen Abschnitte der Einleitung
findet cine Beschleunigung statt: Die Schldge der ersten eineinhalb Takte folgen ein-
ander im Abstand von halben Noten, die Unisonofanfare reitht drei Viertel anein-
ander, dic Unisonokadenz gcht auf Achtel tber.

10 GA 171 (F 1/77, PV 185).

11 GA 55 (F /13, nicht in PV); C-dur.

® GA 376 (F 1/169, PV 29).

-
t
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Ein Unisonoabwirtslauf der Violinen von der Tonika aus (erste Hilfte
der Takte 1, 2, 3, 4, 7 und 8) stiirzt gleichsam in die Dominante, der in
den Takten 2 und 4 sogar noch eine Pause folgt. Dadurch erhilt die Wen-
dung I—V stark finalen Charakter. Die die Einleitung abschlieflende Domi-
nante ist auflerdem durch die Aufwirtsbewegung ¢’—g’ in den Violinen,
die wesentlich mehr Kraft braucht als das Fallen von ¢’ zu g in den Tak-
ten 2 und 4, besonders hervorgehoben.

Im Larghetto des Violinkonzertes B-dur RV 37613 fillt ein metrisch
schwer setzender Dominantblock auf. Die ersten zweieinhalb Takte stellen
eine Abfolge von 8 RS _R|S, dar(BI =EsVEsI|FVI|BYV),
deren metrische Ordnung durch den Rhythmus

J1lvde
—-’$

unterstiitzt wird. Der rhythmische Abschlufl einer Gruppe ist also gleich-
zeitig auch — wie wir es schon in anderen Einleitungen Vivaldis kennen-
gelernt haben — ihr harmonischer Zielpunkt. In T. 3 Mitte beginnt auf
diesem Zielpunkt eine Kette von geriistbaudhnlichen Zweitaktgliedern (auf
Tonika, Dominante und Doppeldominante), an die sich' in T. 6 Mirtte der
Dominantblock mit 1+ 44

anschliefit. X=X

Lingere Dominantabschnitte finden sich auch im Konzert Es-dur RV 2584
und im Concerto funebre B-dur RV 57915, Sie sind nicht vorbereitet und
nicht regelmaflig gegliedert, da im Gegensatz zu den Einleitungen der Wie-
ner Klassiker die Stellung der Klinge nicht mit metrischen Gesichtspunk-
ten verkniipft ist, sondern sich ebenso ausschlieflich an der melodischen
Fihrung orientieren kann.

Zwei Konzerteinleitungen Vivaldis verwenden in ihren Dominantab-
schnitten einen eine Quarte umfassenden Abwirtsgang, der auf den ersten
Blick an die sich hiufig am Ende langsamer Sitze findenden tberleitenden
Wendungen mit phrygischem Schluf!® erinnert. Im Concerto per la Solen-
nita di S. Lorenzo RV 55617 schreitet der viertaktige Dominantblock zwei-
mal die Quarte von es/c abwirts nach h/g aus. Der Dominantgrundton
liegt als Achse iiber den bewegten Stimmen. Die Unterstimmenterzen ver-
binden Tonika- und Dominantgrundton geradlinig, reprisentieren also nicht
den fiir einen phrygischen Schiufl tiblichen harmonischen Gang. Die ersten
zwel Takte dieses Largos verwenden im Baf ebenfalls einen Quartgang —

11 GA 170 (F 1/76, PV 377).

4 GA 169 (F 1/75, PV 430).

15 GA 51 (F XII/12, PV 385).

18 Siehe dazu S. 262 mit Anm. 10.

7 GA 54 (F X11/14, PV 84); C-dur.
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in Dur —, den sie mit einer Fanfare (abwechselndes Ansteuern des ¢” und
g” in Bldsern und Violinen) verbinden. Die beiden nichsten, nunmehr nur
noch eineinhalbtaktigen Glieder (T. 3—4 Mitte und 4 Mitte—5) sind final
angelegt: ¥* ¥# T . Punktierungen geben ihnen Signalcharakter. Bemer-
kenswert ist, dafl alle Teile der Einleitung durch Tuttipausen scharf von-
einander getrennt sind, obwohl das fiir Generalbafimusik recht ungewdhn-
lich ist. — In T. 4—5 des Adagios aus dem Violinkonzert a-moll RV 35818
wird die absteigende Quarte von den Bratschen und den in Oberterzen
mitgehenden 2. Violinen durchlaufen. Das Harmonische tritt wiederum ganz
in den Hintergrund; die beiden Takte streben auf das im Halteton von
Principalvioline und 1. Violine bereits als Zielton vorgegebene dominanti-
sche e zu. Durch das Zerspalten des Baflabstiegs in drei getrennte Teilc,
von denen jeder einen Sekundschritt vollzieht, und durch das rhythmische
Hervorheben des Schluflklanges eines jeden dieser Teile gibt auch der
Quartabstieg am Anfang der Einleitung dem Dominantklang in T. 3 Ge-
wicht?®,

Uberblickt man nun die bisher besprochenen Einleitungen Vivaldis als
Ganzes, so kristallisieren sich folgende Gemeinsamkeiten mit den langsamen
Sinfonieeinleitungen der Wiener Klassiker heraus: 3/8- und 6/8-Takt findet
in den Einleitungen keine Verwendung. Adagio und Largo (bei Vivaldi
manchmal mit dem Zusatz e spiccato oder e staccato) sind hdufig gebrauchte
Tempobezeichnungen, allerdings kommen bei Vivaldi auch die Bezeichnun-
gen Larghetto (RV 376) und Andante molto (RV 390) vor. Die Eroff-
nungstakte der Einleitungen verwenden Unisono (z. B. RV 501), Anliufe
(z. B. RV 556), Punktierungen (z. B. RV 560), Fanfarenmelodik (z. B.
RV 390) oder Akkordschlige (z. B. RV 583). Der Schlufiteil greift hiufig
auf Punktierungen zuriick (z. B. RV 358). Tonika und Dominante wer-
den entweder auf kleinstem Raum (z. B. RV 189) oder in gréfleren Blok-
ken (z. B. RV 583) unmittelbar nebeneinandergestellt oder durch Sequen-
zen (z. B. RV 97), verbindende Klinge (z. B. RV 560) oder zielgerichtete
Abwirtsginge (z. B. RV 556) miteinander verbunden. Hin und wieder
wird die Zielstrebigkeit der Einleitung durch eine zunehmende Verkleine-
rung der Glieder unterstrichen (z. B. RV 581). Vollstindige Kadenzen sind
fiir die Einleitungen uncharakteristisch; typischer Generalbafisatz ist selten.
Da der Bafl in Vivaldis Einleitungen oft nicht als Basso continuo, sondern
als ein grofiflichig gliedernder, geriistbildender Untergrund fungiert und

18 GA 128 (F 1/53, PV 10); = op. 9 Nr. 5 (1727).

1% Die Notierung in C-Takten tiduscht ein Unterordnen der dritten Zihlzeit
unter die erste Zihlzeit vor. Der C-Takt in Generalbaflmusik ist jedoch stets aus
zwei gleichberechtigten Takthilften zusammengesetzt.
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da nicht Umkehrungen, sondern Grundakkorde — insbesondere der I. und
V. Stufe — wichtig sind, tritt die Generalbaflbezifferung ganz in den Hin-
tergrund. Periodische Gliederung fehlt fast vollig. Die Einleitungen gliedern
meist sehr straff; Pausen trennen hiufig die einzelnen Partikeln voneinander
(z. B. RV 556, 439). Stets iiberwiegt abtaktige Haltung. Die hiufig finale
Anlage einzelner Floskeln oder Taktgruppen hat allerdings in den Einleitun-
gen der Wiener Klassiker keine Parallele?®.

Vergleich der Einleitungen Vivaldis mit langsamen Sitzen

Wie bei Haydn und Mozart zeigt sich bei Vivaldi in den langsamen
Kopfsitzen eine vollig andere Satztechnik als in den langsamen Einleitun-
gen. Nahezu alle Vivaldischen Kopfsitze sind — wenigstens in den be-
gleitenden Stimmen — von einem klanglichen Gang bestimmt, dem gleich-
sam nachtriglich ein bestimmter, konstant beibehaltener, die Schicht des
Harmonischen kolorierender Rhythmus aufgeprigt ist (s. z. B. das Adagio e
spiccato des Konzertes RV 57821 mit Achtelrepetitionen, deren Fortlaufen
die Klinge zu einem Kadenz-,Teppich® bindet, und das Andante aus dem
Konzert RV 55022). Die Schichten des Klanglichen und des Rhythmischen
sind voneinander véllig unabhingig.

Das Andante aus dem Konzert RV 56728 schmilzt den durch stereotype
Wiederholung einer eintaktigen Zelle entstandenen Rhythmus des Tutti in
einen periodischen Vorgang ein. Das am Ende eines jeden Taktes stehende
Sechzehntel ist ein wirklicher — harmonisch und melodisch fiir sich stehen-
der — Aufrakt. Dem in T. 9 einsetzenden Solo gegeniiber hat das Tutti eine
dhnliche Aufgabe wie die auf S. 268 erwihnten kadenziellen Einleitungen
Vivaldis gegeniiber den schnellen Sitzen.

Auch die langsamen Mittelsitze der Vivaldischen Konzerte gehen — wie
bei den Wiener Klassikern — von anderen Voraussetzungen aus als die
langsamen Einleitungen. Sie verwenden zwar in ihren Tutti 6fter Punktie-
rungen und Anldufe, doch treten diese Rhythmen selten so plakathaft auf

20 ITm Habitus ist allenfalls die Einleitung der Sinfonie Nr. 97 von Haydn mit
ihren stets auf das Ende zielenden Gliedern damit vergleichbar.

2t GA 407; = op. 3 Nr. 2.

22 GA 409; = op. 3 Nr. 4.

23 GA 412; = op. 3 Nr. 7 (Zihlung nach dem Druck von Le Céne, Amsterdam).
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wie in den Einleitungen. Die Punktierungen im Mittelsatz des Konzertes
RV 2342 sind ouverturenmiflig?® mit langen Anldufen verhakt. Im Kon-
zert RV 17728 (T. 80 ff.) geben die Punktierungen den harmonischen Unter-
grund fiir die Solovioline. Auch im Konzert RV 20127 sind die repetier-
ten Punktierungen der Bisse und Bratschen nur eine leicht modifizierte Form
eines in Halben weiterschreitenden Basso continuo. Im Konzert RV 33028
treten die Punktierungen zwar unison auf, sind aber stufenweise gefiihrt.
Im Konzert RV 1922 wird eine feststehende rhythmische Wendung einem
im wesentlichen von absteigenden Quinten bestimmten harmonischen Gang
hinzugefiigt, hat also ebenfalls nichts mit den fanfarenhaften Rhythmen
der Einleitungen zu tun.

Anlidufe sind unregelmiflig gesetzt, zielen auf die verschiedensten Ton-
héhen und sind meist prizise in ein klein unterteiltes rhythmisches Geriist
eingepafit (z. B. RV 4773 und RV 4763%!), wogegen sie in den Einleitun-
gen in regelmifligen Abstinden auftreten, meist nur zum Tonika- oder
Dominantgrundton fithren und auf die Stiitzpfeiler des metrischen Geriists,
die betonten Taktzeiten, zielen. Beschleunigungen in der Aufeinanderfolge
der Glieder, wie sie sich gelegentlich in den Einleitungen finden, sind den
Mittelsitzen fremd. Die Mittelsitze gliedern im allgemeinen weniger straff;
sie neigen entweder zu Generalbafisatz mit Sequenzierung oder zu periodi-
scher Gliederung (z. B. RV 57732 mit 2+2+4 :|: 2+2+2+4). Die —
nicht fanfarenmiflige — Melodie des Soloinstrumentes steht im Vorder-
grund3s,

Einige wenige besonders auffallende Mittelsitze seien langsamen Einlei-
tungen unmittelbar gegeniibergestellt. Das Largo aus dem Concerto per
Archi e Cembalo RV 1183 3hnelt in rhythmischer Hinsicht (T. 63—67,
81—84; T. 69—80, 86—89) stark der Larghettoeinleitung aus dem Kon-
zert RV 560%5. Wihrend aber in der Einleitung die Oboeneinwiirfe auf

24 GA 37.

25 Siehe dazu S. 237 ff.

26 GA 160,

27 GA 230.

28 GA 92.

29 GA 162.

30 GA 224.

31 GA 277.

32 GA 25.

33 Wo sich vom Instrument her eine mehr fanfarenartige Melodie anbietet —
im Hornkonzert RV 538 (= GA 91) und im Trompetenkonzert RV 537 (= GA
97) —, spart Vivaldi das Soloinstrument im Mittelsatz aus.

M GA 32.

35 GA 3.
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der Tonika insistieren, fiihren die Violinliufe des Largos jeweils zu einem
neuen, kadenziell bezogenen Klang. Den Punktierungen des Mittelsatzes
fehlt jeder fanfarenhafte Charakter. — Die Takte 81—87 des zweiten
Satzes aus dem Flotenkonzert La tempesta di mare RV 43338 lassen sich
wegen der kreisenden Triolen in der Solofldte und des in Punktierungen
verlaufenden Unisonos der Streicher gut mit den Takten 13—16 des Kon-
zertes La Notte RV 43937 vergleichen. In der Einleitung ist der Baf} un-
beziffert. Setzt man ithn in Anlehnung an die Flotenstimme aus, so erhilt
man ein regelmifliges Pendeln zwischen Dominantseptakkord und Tonika-
quartsextakkord von c-moll, also einen nicht kadenziell zu verstehenden
Vorgang®8, Die Streicher verlassen den Dominantgrundron nicht. Im Mittel-
satz weist bereits die Bezifferung auf einen Kadenzablauf hin; der Baflverlauf
ist durch die Punktierungen nur ausgeschmiickt. — Die sich abwirts bewegen-
den Unisonoldufe des Grave-Mittelsatzes aus dem Konzert RV 5623% schei-
nen den Anliufen aus der Einleitung des Konzertes RV 1894 zu ihneln,
doch ist auch hier im langsamen Mittelsatz ein kadenzieller Vorgang zu
beobachten (Takte 180—183 vollstindige Kadenz), wogegen die Anldufe der
Einleitung stets zwischen TonikatSnen ausgespannt sind und auf die Domi-
nante zusteuern.

Vergleich der Einleitungen Vivaldis mit schnellen Sitzen

Die signalhaften Rhythmen und Unisoni der Einleitungen lassen sich in
schnellen Sitzen meist in den eroffnenden Tutt, also an einer den lang-
samen Einleitungen vergleichbaren Stelle, finden. Einige wenige Beispiele
sollen stellvertretend fiir eine grofle Anzahl solcher Sitze aufgefiihrt wer-
den:

3 GA 454.
37 GA 455.

3 In einer Kadenz stiinde der Quartsextklang vor der sich zur Tonika ldsenden
Dominante.

¥ GA 380.
¢ GA 376.
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Violinkonzert RV 3414 Unisonoliaufe der Violinen

Fagottkonzert RV 47242 T. 16 und 17 Tuttianldufe zur
Tonika
Fagottkonzert RV 50443 T. 1 bzw. 3 Anldufe zur To-

nika bzw. Dominante, die nicht
mit anderen Rhythmen verhakt
sind

Violinkonzert RV 25444 T. 1—4 Punktierungen im Uni-
sono und Tutti zu Beginn eines
jeden Taktes

Tonikablocke zu Beginn der schnellen Sitze gehdren zu den iiblichen
Eréffnungsarten. Ein besonders prignantes Beispiel, in dem die einzelnen
Tonikarufe durch Fermaten voneinander getrennt werden, findet sich im
Violinkonzert RV 28745, Wie hier und z. B. in der Einleitung zu RV 3904
offnet sich der Tonikablock meist nach einigen Takten zur Dominante, um
damit einen Ubergang zu harmonisch bewegterem Satz zu schaffen. —
Neben einer Reihung von gleichgebauten Blocken iiber einem Abwirtsgang
des Basses (z. B. I V¢ VI V im Violinkonzert Il cucu RV 33547) findet
sich hiufig am Beginn schneller Sitze die ausdriickliche Gegeniiberstellung
von Tonika und Dominante. Im Violinkonzert D-dur RV 2154 wird eine
melodisch gefiihrte zweitaktige Unisonofloskel, die am Ende kadenziert,
wortlich auf die Dominante versetzt. Ahnlich verhalten sich die Anfinge
des Violinkonzertes RV 262 und des Konzertes RV 5193, Das Konzert
RV 262 versetzt Akkordschlige, Tonleitern und Dreiklangsbrechungen der
Violinen, das Konzert RV 519 ein Unisono um eine Quint nach oben. Im
Concerto per 2 Violini, Archi e Cembalo RV 52151 nehmen die beiden

41 GA 330. Das Modell der ersten Takte wird in spiteren Tuttiabschnitten auf
die IIL. und V. Stufe versetzt und erscheint am Ende (T. 99—106) in ausgeweiteter
Form wieder auf der I. Stufe. Diese drei Stufen — die Bestandteile des Tonika-
dreiklanges — bestimmen hiufig die klargliche Anlage der schnellen Sitze. Die
Dominante tritt hier also im Gegensatz zu den Einleitungen nicht als Gegenpol
zur Tonika auf.

2 GA 238.

9 GA 299.

4 GA 38.

% GA 187.

€ GA 171.

47 GA 487.

48 GA 305.

1% GA 340.

50 GA 410.

51 GA 344.
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Ebenen, die wiederum ohne Verbindungsglied nebeneinandergesetzt sind
(T. 1—4 I, T. 5—8 V), stark fanfarenhafte Ziige an, indem sie nur Drei-
klangstone bringen (T. 1—4):

Vien H
Yia

Im Violinkonzert RV 29652 stehen sich zwei Blocke mit absteigenden Drei-
klingen, die durch Fermaten getrennt sind, gegeniiber. Da der Satz nach
dieser Eroffnung auf kleinere Notenwerte iibergeht, entsteht ganz der Ein-
druck einer langsamen Einleitung. — Die schnellen Satzanfinge spiegeln
also die gleiche Signalhaltung wider wie die besprochenen langsamen Ein-
leitungen. Dafl Vivaldi Unisoni und ,primitive, signalhafte Wendungen
nicht nur an den Anfang insbesondere des ersten Tutti der schnellen Sitze,
sondern auch an den Anfang von langsamen Einleitungen setzte, beweist
woh! zur Geniige, dafl er damit eine bestimmte Absicht verfolgte und nicht,
wie Kolneder’? es fiir moglich hilt, bei eiligen Kompositionsauftrigen
Arbeitszeit sparen wollte.

Auch ein zunehmendes Verkiirzen von aufeinanderfolgenden Gliedern
wie z. B. in den Einleitungen von RV 58154 und 55655 findet sich gelegent-
lich in schnellen Sitzen. In den Takten 11 ff. des Allegro molto aus dem
Konzert RV 55636 sind zunichst drei, dann zwei halbe Takte zusammen-
gruppiert; schliefllich geht der Bewegungsimpuls auf halbe Takte, auf Vier-
tel und sogar auf Achtel iber:

Vie conc.A
Vie 4 1
ob 4 J

* -
3 o A P

Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Einleitungen und schnellen Sitzen
ergibt sich hinsichtlich der Dynamik des Anfanges. Schnelle Sdtze begin-
nen iblicherweise mit Forte?, notieren es aber meist nicht. Da die lang-

52 GA 158.

53 Vivadi S. 103.

34 Siche S. 160.

55 Siehe S. 161 f.

36 GA 54.

57 Siche Kolneder, Vivaldi S. 86.
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samen Einleitungen ebenfalls am Anfang auf eine Dynamikbezeichnung ver-
zichten, in spiteren Takten aber hiufig ein Piano bringen (z. B. im T. 3
des Konzertes RV 390%8), ist anzunehmen, dafl auch sie im Forte begin-
nen®,

Interessant ist nun, welche Mittel Vivaldi verwendet, um in den schnel-
len Sitzen die einzelnen Abschnitte aneinanderzuhingen. Neben general-
baflmifligem Verlauf und Reihung von Sequenzen ist fiir schnelle und ge-
legentlich auch fiir langsame Sitze (z. B. T. 95—96 des Fagottkonzertes
RV 4886%) eine besondere Art der Verkniipfung von Tutti und Solo wich-
tig: der Einsatz eines Soloteiles bzw. einer neuen Spielfigur iber dem ge-
rade zur Ruhe kommenden Bafl oder Orchester. Ein Beispiel innerhalb eines
‘schnellen Satzes bietet das Concerto per 2 Oboi, 2 Corni, Violino, Archi
e 2 Organi RV 56281 in T. 47—48:
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Diese Verzahnungsart entspringt dem gleichen Bediirfnis wie das diesen
Vorgang gleichsam umkehrende Geriistbauprinzip

Obastimmen

g

Gerdst
der Wiener Klassiker: den Satz nicht zum Stillstand kommen zu lassen,
sondern die Spannung, die die Dominante in sich trigt, als Impuls fir
etwas Neues auszunutzen. Da bei Vivaldi an solchen Verzahnungsstellen der
Baf} nach dem Einschnitt meist pausiert, fanfarenhafte Er6ffnungen aber stets
einer krifrigen Stiitze durch den Baf bediirfen, eignet sich diese Art des Ver-
kettens von Abschnitten nicht fiir die langsamen Einleitungen. Dagegen ist
in den langsamen Einleitungen gelegentlich schon das spiatere Geriistbauprin-
zip angedeutet (z. B. RV 189%2); ein metrisch regelmifliges Pendeln zwischen
Ruhe- und Spannungsklang tiber lingere Strecken stellt sich jedoch noch nicht
ein. — Der sequenzen- und kadenzenreiche Verlauf der Soli, die gelegentlich
sogar Anldufe und Punktierungen in dhnlicher Weise wie die langsamen

8 GA 171.

% Das in der GA fiir den Anfang der La Notte-Konzerte vorgeschlagene Piano
ist wohl niche haltbar.

% GA 240.
1 GA 380.
2 GA 376.
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Sitze einbauen®3, vertrigt sich nicht mit Einleitungsfunktionen. Deshalb fin-
det sich in den fanfarenhaften Einleitungen Vivaldis niemals die Gegeniiber-
stellung Tutti — Solo; allenfalls umspielt ein Soloinstrument (z. B. in den
La Notte-Konzerten) das Klanggeriist.

Es ist auffallend, dafl Vivaldi seine schnellen Siatze nicht mit Tonika-
blocken, sondern mit Generalbaflkadenzen schlielt. Davon heben sich die
bewuflter gestalteten Einleitungsschliisse ab. Vivaldi betont in den Ein-
leitungen die Dominante oftmals dadurch, daf} er mehrere gleich lange, auf
ihr Ende zielende kleine Glieder aneinanderreiht und auf diese Weise die
Betonung des Gliedschlusses zur Gewohnheit werden lifit. Die Ausrichtung
auf das Ziel ist natiirlich eine generelle Eigenart der Generalbafimusik,
doch ist dieses Prinzip in den Einleitungen Vivaldis auch auf kleinste Paru-
keln angewandt und besonders konsequent durchgefiihrt.

Der Zusammenbang zwischen langsamer Einleitung und schnellem Satz bei

Vivald:

Die Zusammengehdrigkeit von langsamer Einleitung und schnellem Satz
duflert sich zunichst einmal hiufig darin, dafl der schnelle Satz auf die
sonst ubliche, hier von der Einleitung iibernommene Fanfarener6ffnung
verzichten und mit sich stufenweise bewegenden Spielfiguren beginnen kann
(z. B. Konzerte RV 581%, RV 1899, RV 556%). Aber auch engere Be-
zichungen,zwischen Einleitung und schnellem Satz finden sich.

Teile der Einleitung werden gelegentlich in den schnellen Satz als genau
abgegrenzte, nicht zur Vermengung mit der Umgebung fihige Partikeln ein-
gesetzt. Sie becinflussen also nicht den Satz als Ganzes, sondern lassen nur
blitzlichtartig die Erinnerung an die langsame Einleitung aufleuchten. Da-
fiir seien einige Beispiele genannt.

Aus dem Largo e spiccato des Volinkonzertes B-dur RV 58397 werden
die crsten beiden fanfarenartigen Viertel herausgeldst und in den Takten
20 und 22 (bzw. 48 und 50, 105 und 107) des schnellen Satzes auf den

% Siehe dazu S. 163 f.
84 GA 55.

85 GA 376.

8 GA 54.

87 GA 136.
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die Tonart umschreibenden Stufen B, d und F eingesetzt. Einleitung, zu-
sammenfassendes Presto — Adagio und schneller Satz sind auflerdem durch
das Ansetzen auf dem Ton b” und das rasche tonleitermiflige Abfallen
(T. 1 Violino principale ”—c”, T. 7 und 9 Violinen 4”—d”) aufeinander
bezogen. Erst in T. 25 iiberschreitet die Solovioline den Ton 56”.

Das Allegro non molto des Violinkonzertes C-dur RV 189%8 schiebt in
den Takten 64—65 (bzw. 78—80) die Takte 7—8 und kurz vor dem
Schlufl (T. 103—105) die Takte 5—7 der Einleitung keilartig ein. Die letz-
ten beiden Takte der Einleitung kiindigen auch bei ihrem Auftreten im
schnellen Satz signalartig neue Abschnitte an. — Die Largoeinleitung des
Konzertes RV 9789 liefert dem Allegro mehrere Materialsplitter. In den
Takten 32 f. (und 72 f.) werden in dhnlicher Weise wie in den ersten Tak-
ten der Einleitung cine Dreiklangsfanfare der Horner (hier JIIJJ

rhythmistert), den Tonikagrund- und -quintton anstrebende Liufe des Fagotts

und ein mit  Jydzd: auf F verharrender Bafl zusammengesetzt. Dic
Takte 6—8 der Einleitung klingen in den Takten 38 (zweite Hailfte) bis
40 an. Die Takte 9—12 der Einleitung werden in den Takten 85—86 auf-
gegriffen.

Vivaldis Einleitungen sind von der Konzeption her meist wesentlich ein-
heitlicher als die schnellen Sitze, die aus verschiedenartigsten Abschnitten
bunt zusammengereiht sind und deshalb auch, fast wie zufillig, Bausteine
aus der Einleitung aufnehmen konnen. Daher liegt die Annahme nahe, daf}
Vivaldi die Einleitungen als erstes konzipiert und bei der Abfassung des
schnellen Satzes eingearbeitet hat.

Konzerteinleitungen anderer Komponisten

Vivaldi ist der einzige Komponist der Generalbafizeit, der auf breite-
rer Ebenc einen mit den spiteren Sinfoniecinleitungen vergleichbaren Ein-
leitungstypus pflegt™. Unter den Werken seiner Zeitgenossen fand ich nur

88 GA 376.
% GA 248.
7 Trotz dieser besonderen Bedeutung der Vivaldischen Einleitungen erwihnt
Kolneder in seinen Abhandlungen iiber Vivaldi die Einleitungen nur beildufig,
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ein einziges Stiick, das in einzelnen Abschnitten von der Intention her den
Vivaldischen Einleitungen vergleichbar ist’t. Das B-dur-Konzert?? von Giu-
seppe Tartini weist zu Beginn der ohne Tempovorschrift belassenen
Einleitung merkwiirdige Kliange auf:
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Der Tonikagrundton B, in den ersten beiden Takten die Stiitze fiir das
Nacheinandereintreten der Dreiklinge der Bratschen, 2. Violinen und 1. Vio-
linen, trifft in T. 3 — selbst an die Quinte f* der Bratsche gekoppelt —
mit der dominantischen Quinte f'—¢” der Violinen zusammen. Die Takte 3
Mitte—5 versetzen den Vorgang der ersten zweieinhalb Takte um eine
Quinte nach oben, so dafl in T. 10 f, ¢’ und g’ zusammen erklingen. Im
Generalbaflsatz wire dieser Vorgang undenkbar; er ist nur als Versuch,

vielleicht, weil sic im Gesamtschaffen Vivaldis eine zahlenmiiflg untergeordnete
Rolle spiclen (nur insgesamt 20 Einleitungen zu Kopfsitzen in ca. 500 Konzer-
ten).

7t Bemerkenswert ist, dafl Vivaldis Zeitgenossen im allgemeinen nicht nur auf
Fanfarencinleitungen verzichten, sondern auch ihre schnellen Sidtze wesentlich we-
niger fanfarenhaft eréffnen als Vivaldi. Bei Hiindel finden sich zwar zu Beginn
schneiler Sidtze orgelpunkrartige Tonikabisse {z. B. Concerto grosso op. 3 Nr. 2
B-dur, in: GA 21 S. 15) oder fanfarenartige Tonikaebenen (2. B. Concerto op. 6
Nr. 5, tn: GA Bd. 30 S. 60), die Dominante wird jedoch der Tonika niemals als
Block gegeniibergestellt. Der Satz geht von der Tonikacbene aus sofort in General-
baflsatz iiber. Selbst Werke mit Trompete, in denen man cher fanfarenhafte Hal-
tung vermutet, sind in ihren Erdffnungen nicht mit Vivaldis Konzerten zu ver-
gleichen — 5. z. B. Torelli, Concerto fiir Trompete in D-dur (= Gicgling Nr. 2),
hrsg. von Jean-Frangois Paillard (= Archives de la musique instrumentale 3),
Paris o. J. oder Fasch, Konzert D-dur fiir Trompete in D, 2 Oboen, Streicher und
Basso continuo, hrsg. von Helmut Winschermann, Hamburg 1964.

2 Minos Dounias, Die Violinkonzerte Giuseppe Tartinis als Ausdruck einer
Kiinstlerpersonlichkeit und ciner Kulturepoche, Wolfenbiittel 1935, Nachdruck Wol-
fenbiittel/Ziirich 1966: Nr. 117; dort teilweise wiedergegeben auf dem Faksimile
vor dem Titelblate. Laut Dounias S. 291 wurde die Urhcberschaft Tartinis fiir
dieses Konzert von Giovanni Tebaldini, L’Archivo musicale della Cappella Anto-
niana in Padova, Padova 1895, S. 77 f. angezweifelt.
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Tonika und Dominante in der Gleichzeitigkeit (T. 3) und im Nacheinander
(T. 1-3 — T. 3-5) als polare Klinge einander gegeniiberstellen, verstind-
lich. Auch der Schluf}
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entfernt sich vom Generalbaflsatz. Durch das ausdriickliche Setzen des zum
Dominantgrundton fithrenden, im B-Klang dissonanten Leittones — er ist
nicht nur Durchgang wie in den Takten 10—11

0 _p

der Einleitung — erscheint das f des Basses zwingender, so dafl der Domi-
nantklang auf eineinhalb Takte (+ 2 ) ausgedehnt werden kann. Im Mittel-
teil verliuft die Einleitung jedoch generalbaflmiflig. Diese Haltung wird
durch das Fehlen von Blidsern begiinstigt73.

Die Einleitungen zweier Konzerte von Georg Philipp Telemann
stellen Tontka und Dominante zwar noch nicht in der Art spiterer Einlei-
tungen einander gegeniiber, nehmen aber ein fiir Telemanns Musik vollig
ungewoOhnliches stark blockhaftes Aussehen an, was moglicherweise durch
die Wahl der Soloinstrumente — Corni da caccia — verursacht ist. Das
Konzert in D-dur™ stellt zwei nahezu identische Teile, deren erster (Noten-
beispiel Nr. 3 S. 333) von D nach A und deren zweiter von A nach D

3 Vgl. hingegen Vivaldis Einleitungen, die verhiltnismiflig oft Bliser verwen-
den: RV 556, 579, 560, 97; in RV 439, 461, 472 und 501 nur als Soloinstrument.

7 Kross 2 Hr. D (2); hss. Stimmen DS Mus. ms. 1033/66. Eine Datierung dieses
und des folgenden Konzertes ist nach Kross S. 27 ff. nicht méglich.
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fiihrt, an den Beginn bzw. in die Mitte des Allegros. Der Kopfsatz wird
mit einem zweitaktigen Largo, in dem die Horner iiber der abschlieffenden

Kadenz
% -eﬂ

selbstiﬁdig eine Fanfare

blasen, abgeschlossen. — Das Ertifnungsstiick des F-dur-Konzertes”™ (Noten-
beispiel Nr. 4 S. 334) ist sehr klar in Tonika- und Dominantebene geglie-
dert, schliefit aber mit einer Kadenz ab.

Das nur mit zwei Violinen und Basso besetzte Concertino E-dur’® des
1711 in Neapel geborenen, seit den dreifliger Jahren in Palermo und ab
1752 in Lissabon titigen? Davide Perez erinnert durch die Temposigle
Largo e staccato seiner Einleitung an einige Konzert Vivaldis®. Die von
allen Instrumenten gemeinsam deklamierten Rhythmen in den Takten
1—2 und 7—8 bezeugen die Bemithung Perez’, die eréffnenden und die
die Einleitung abbremsenden Takte plakathaft von dem glatter flieRenden
Mittelteil abzuheben (Notenbeispiel Nr. 5 S. 335).

Die Larghetto-poco-andante-Einleitung eines einsitzigen Cembalokonzer-
tes in C-dur™ von Franz Xaver Pokorny beginnt mit einer solistisch
ausgezierten Fanfare (Notenbeispiel Nr. 6 S. 336). Die Takte 12—13 be-
reiten mit

L
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Teile des Prestos vor, z. B. den vom Orchester begleiteten Cembalopart

der Takte 1—2
S gEFfng Bl otofls fof
HE ottt sttoss ottt —

% Kross 2 Hr. F (2); hss. Stimmen DS Mus. ms. 1033/78.

% Hss. Summen Pnm XXXIV C 249.

77 Siehe MGG, Bd. 10 Sp. 1038 ff.

8 Siehe RV 173, 286, 583.

?* Autographe Partitur von ca. 1770 Rtt Pokorny 102. Die Datierungen fiir das
in Rtt, DS und HR liegende handschriftliche Material iibernehme ich in meiner
Arbeit, falls nicht anders vermerkt, von Frau Dr. Haberkamp, RISM Miinchen.
Die von ihr auf Grund von Handschriftenbefunden und Wasserzeichen gegebenen
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und das Cembalosolo
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der Takte 39—40. — Die Adagioeinleitung eines zweiten Cembalokonzertes®?
von Pokorny verkorpert von der straffen Gliederung her — sie gliedert

durchgehend in Vielfachen von Zweitaktgruppen — stirker als die erstge-
nannte Einleitung den Typus der Sinfonieeinleitung. Die klangliche Anlage
(Anmodulieren der Dominante in T. 13, Schlieffen auf dem Tonikaquart-
sextakkord) ist hingegen weniger tiberzeugend.

Die Einleitung eines einsitzigen Concerto a 8 Stromenti8! von Christian
Cannabich zeigt folgenden Bau:

Da ecin konzertierendes Soloinstrument fehlt, ist die Einleitung kaum anders
gestaltet als Cannabichs Sinfonieeinleitungen®?,

Die erwihnten Einleitungen greifen zwar die bei Vivaldi ausgeprigte
Einleitungsart auf, doch ist ihre Anzahl zu gering, als dafl man in der
Gattung des Konzertes den eigentlichen Triager der fanfarenartig gestalte-
ten Einleitung sehen kdnnte. Die Konzerte der Generalbaflzeit verwenden
hiufig von der Kammermusik beeinflufite Einleitungens3. Die meisten
Konzerte der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts weisen Dreisitzigkeit
mit der Tempofolge schnell — langsam — schnell aufs4.

Datierungen betreffen nur die Entstehungszeit des iiberlieferten Notenmaterials,
nicht des Werkes, und stellen meist nur einen ungefihren, moglicherweise um bis
zu zehn Jahre zu korrigierenden Anhaltspunkt dar.

80 Autographe Partitur von ca. 1770 Rtt Pokorny 111.

81 Hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 1827; da die Baflstimme beziffert ist, ist an cine
verhiltnismiflig friihe Entstehungszeit zu denken.

82 Siche dazu S. 188 f.

8 Siehe dazu S. 267 ff.

8 Merkwiirdigerweise schreibt Koch, Lexikon Sp. 539 f.: ,Anjetzt . . . hat man
bey der Sinfonie, zuweilen auch bey dem Concerte, einen kurzen Einleitungssatz . . .
eingefiihrt.“
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2. Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen

Wihrend vor 1750 Sinfonien nur selten langsam und fast nie mit einer
blockhaften Gegeniiberstellung von Tonika und Dominante in langsamem
Tempo beginnen, begegnet uns in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts
eine Fiille von Sinfonieeinleitungen, die mit Haydns und Mozarts Einlei-
tungen verwandt sind. Einige Musikzentren pflegen diese Einleitungen schon
in den fiinfziger und sechziger Jahren sehr intensiv; in einigen Zentren jedoch
werden sie erst sehr spiat oder gar nicht heimisch.

Italien

Bestimmend fiir Italiens Musik sind dreisitzige Sinfonien, die mit einem
schnellen, ,lirmenden‘ Satz beginnen!. Vivaldis Einleitungstypus wird von
den italienischen Komponisten seiner Zeit in Sinfonien nur selten und in
nicht so markanter Ausprigung wie bei Vivaldi verwendet. Die Sinfonia
Composta per l'essequia della sua Donna che si celebrano in Roma? (1725),
die von John Hendrik Calmeyer fiir eine Jugendarbeit Pietro Antonio
Locatellis gehalten wird3, beginnt mit einer Einleitung, die einige
wenige klar erkennbare Vorgange enthilt: ein auflergewohnlich langes Fest-
halten der Tonika im Bafl (T. 1—3), einen dreitaktigen Gang zur Domi-
nante, ein flachiges Ausbreiten der Dominante (T. 7—12) und ein Pen-

1 Siehe z. B. die Sinfonien Sammartinis (thematischer Katalog bei Bartha Dina
Churgin, The Symphonies of G. B. Sammartini, Diss. Harvard University, Cam-
bridge/Massachusetts 1963, Volume 11, Supplement).

2 Hrsg. von Arnold Schering (= Perlen Alter Kammermusik deutscher und ita-
lienischer Meister Heft 7), Leipzig 1904. Wie weit sich Schering in dieser Ausgabe,
die die Einleitung Lamento. Largo uberschreibt, an die Temposiglen der von ihm
verwendeten Darmstadter Partitur gehalten hat, 1aflt sich leider nicht mehr nach-
prifen, da das Werk heute nur noch in einer moglicherwcise nicht exakten Karls-
ruher Abschrift existiert. Zur Datierung dieser Sinfonie s. Riemann Personenteil
Bd. 2 S. 89.

3 The Life, Times and Works of Pietro Antonio Locatelli, Diss. University of
North Carolina, Chapel Hill 1969, S. 402. Gelegentlich wird jedoch angezweifelt,
dafl Locatelli der Autor der Sinfonie ist (s. Riemann Personenteil Bd. 2 S. 89).
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deln um deren Grundton (T. 13 ff.), das im drittletzten Takt (T. 19) durch
das Ubergehen von zweitaktigem (T. 13—18) auf halbtaktigen Baflwechsel
intensiviert wird. Die blockhafte Gestaltung der Vivaldischen Einleitun-
gen fehlt jedoch ganz. Jedes Prizisieren des harmonischen Ablaufes durch
metrische Mittel oder durch Differenzierung im Partiturbild unterbleibt;
die einzelnen Teile sind nicht gegeneinander abgesetzt. Der letzte Dominant-
klang (T. 21) wird iiber einen Vorhalt erreicht.

Auch in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts setzt sich die fanfa-
renhaft gestaltete Einleitung in Italien kaum auf breiterer Ebene durcht.
Allerdings beziehen die wenigen mir bekannten Einleitungen auch das Par-
titurbild mit in die Tonika-Dominant-Gegeniiberstellung ein. Das Grave
einer einsitzigen Sinfonie® von Pasquale Anfossi (Notenbeispiel Nr. 7
S. 337) und das Grave aus der Sinfonie op. 16 Nr. 18 (1771) (Notenbei-
spiel Nr. 8 S. 338 {.) von Luigi Boccherini, der bis 1769 in Italien
lebte, stehen in der Fanfarentonart D-dur und heben insbesondere durch
den Einsatz der Horner die einzelnen Glieder plastisch heraus. In der Ein-
leitung der vierten Sinfonie des Opus 167 von Boccherini (Notenbeispiel
Nr. 9 S. 340 ff.) lassen das vorgeschriebene Tempo, die grofle Ausdehnung,
die Molltonart, die Unstetigkeit im Harmonischen (besonders im Mittel-
teil T. 10—21) und das Wiederaufgreifen des Stiickes vor dem dritten Satz
der Sinfonie die Einleitungscharakteristika — Unisono und I—V-Gegensatz
der ersten Takte, Dominantebene der letzten vier Takte — ein wenig zu-
riicktreten.

Frankreich und Belgien

In den frithesten langsam eingeleiteten Sinfonien des franzdsischen Rau-
mes 1dft sich das spitere Einleitungsmodell noch nicht erkennen, doch zeigt

* Diesc Beobachtung stiitzt sich im wesentlichen auf in Bibliotheken auflcrhalb
Italiens liegendes Material italienischer Komponisten. Es ist nicht auszuschliefien,
dafl sich unter dem in italienischen Bibliotheken liegenden Material, das wegen
des Fchlens von Incipits und Temposiglen in den Katalogen nicht erschliefibar ist.
interessante langsame Einleitungen finden.

$ Hss. Stimmen Zz, Allgemeine Musikgesellschaft XIII 7102; nicht datiert, aber
auf Grund der Besetzung (Streicher, Fagott, Oboen, Horner) wohl noch in das
dritte Viertel des 18. Jahrhunderts gehdrend.

8 Die Opuszahl nach dem Druck von De la Chevardiére (unvollstindige Stim-
men in Bds, Konigliche Hausbibliothek M 390); nach Gérard Nr. 504 trige diese
Sinfoniereihe die Opuszahl 12.

7 Gérard Nr. 506.
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sich schon, dafl bewufit auf Merkmale der franzdsischen Ouverture® und
der langsamen Sitze verzichtet wird. Die sechste Sinfonie aus den Diver-
tissements nouveaux Composés de Six Simphonies A Quatre Parties op. 10
Nr. 6° von Wenceslaus Joseph Spourny?® reiht im Largo bis zu T. 8
regelmiflig Spannungs- und Ruheklang aneinander, ohne aber den jeweili-
gen Zielpunkt auch rhythmisch zu unterstiitzen. Die Dominante am Ende
fihrt kadenzmifig in den schnellen Satz:
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In der Einleitung der dritten Sinfonie aus Simons Six Simphonies
op. 1'' von 1748 (Notenbeispiel Nr. 10 S. 343) fallen das Beibehalten

des Rhythmus J‘IJ auf Akkordrepetitionen und das chromatische An-

steuern der Dominante durch Bafl (ab T. 4) und Oberstimmen (ab T. 7)
auf. Obwoh! die Einleitung einen Umfang von acht Takten hat, ist sie nicht
periodisch angelegt.

Nur wenige Jahre spiter, 1751, taucht im franzdsischen Raum eine recht
profilierte und eigenstindige langsame Einleitung auf: im zweiten der
Divertissemens de Simphonies en Trio op. 1512 von Gabriel Guille-
main. Die beiden Stiicke des Opus 15 wurden zunichst mit groflem
Orchester (Floten, Oboen, Fagotte) aufgefithrt, wurden aber wegen der
Schwierigkeit, das grofle Orchester zu besetzen, von Guillemain auf Trio-
besetzung reduziert und in dieser Form herausgegeben!3. Der langsame Ein-
leitungsteil des zweiten Divertissements behilt auch in der Triofassung eine
fiir Orchestermusik typische Struktur (Notenbeispiel Nr. 11 S. 344). Die
Punktierungen der ersten drei Takte und des letzten Taktes (T. 10) haben
nichts mit den weitertreibenden, rhythmisch fiillenden, mit den iibrigen
Stummen ein Geflecht bildenden Punktierungen der franzosischen Quver-

& Siehe dazu S. 237 ff.

® Druckstimmen Mbs 4° Mus. pr. 42657.

0 Brook Bd. 2 S. 674 datiert die Sinfonien auf 1740 (?). Er macht auf S. 669 dar-
auf aufmerksam, dafl der gebiirtige Italiener oder Tscheche Wenceslaus Joseph
Spourny hiufig mit Chrétien (?) Spourny, einem zwischen 1763 und 1770 als Kontra-
bassist in Paris titigen Komponisten, verwechselt wird. Wenceslaus Joseph Spourny
sci bereits 1754 gestorben. Er habe zwischen 1740 und 1747 in Paris gelebt und in
Diensten des Prinzen Carignan gestanden.

1! Druckstimmen Pn Vm? 1507.

2 Druckstimmen Pc L 13247.

13 Brook gibt den Text der Ankiindigung des ,Mercure“ vom Mirz 1751 —
Bd. 2 S. 370 — und den Text der Ankiindigung des Verlegers Bertin — Bd. 1
S. 68.
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ture gemein, sondern himmern fanfarenartig jeweils einen Klang ein?3,
fiihren nicht weiter, sondern sind siulenartig isoliert. Die Anldufe zu T. 2
und 3 sind im Gegensatz zu den Liufen der franzosischen Ouverture im
Unisono gesetzt. Die Pause auf dem letzten Viertel von T. 3 trennt die
weiche, abtaktig beginnende Sextakkordkette der Takte 4—6 deutlich vom
Vorhergehenden; das Aussehen der Partitur dndert sich mit T. 4 iiberra-
schend. In T. 7 wird der Dominantblock der folgenden Takte harmonisch
vorbereitet; diese Vorbereitung hebt Guillemain durch zwei kompakte, lang
ausgehaltene Klinge ¥ -#¥*' besonders stark von der Umgebung ab. Die
weiche, abfallende Bewegung der Takte 4—6 wird in diesen halben Noten
aufgefangen. Der Bafl des Dominantblocks (T. 8—9) setzt seine Funda-
mentténe wie in T. 7 im Abstand von Halben; die Violinen schlagen ohne
auftaktige Vorbereitung in zwischen V und I pendelnde Achtel um. Die
Anlage der Einleitung stimmt mit der der Haydnschen Sinfonieeinleitungen
uberraschend weit iiberein: fanfarenhafter Er6ffnungsteil (T. 1—3, allerdings
in Moll), kantabler, jedoch auf ausdriickliche Kadenzen verzichtender Mit-
telteil (T. 4—7), eigens vorbereiteter, rhythmisch auf die er6ffnende Tonika
Bezug nehmender und gleichzeitig als Gegenpol zu dieser auftretender Domi-
nantabschnitt (T. 8—10). Die cinzelnen, stets abtaktig beginnenden Glie-
der haben geriistbauahnliches Aussehen: Die Takte 1 und 2 6ffnen sich je-
weils durch den Lauf der Violinen, das Glied T. 4—7 6ffnet sich harmo-
nisch, der Dominantabschnitt besteht aus zwei eintaktigen, sich harmonisch
offnenden Gliedern und einem abbremsenden Schlufiglied. — Nur vom
Titel her weist also diese Einleitung auf die franzosische Ouverture; satz-
technisch stellt sie durch ithre Anfangstakte!® ein Bindeglied zwischen dem
Konzert und der spiteren Sinfonieeinleitung her. Das Vorkommen einer
diesem Divertissement dhnlichen Satzfolge in den Concerts de Simphonie?
(1735) von Etienne Mangean mag die Affinitit des Divertissements zum
Konzert bestitigen.

Der Einleitung folgt cin fugierter, mit viclen Sequenzen durchzogener
schneller Teil, der ein ganz anderes Bild als die Einleitung bietet (Noten-
beispiel Nr. 12 S. 345). Auch die anderen schnellen Sitze der Divertisse-
ments weisen keinen der Einleitung verwandten Bau auf. Betrachtet man
jedoch die wenigen tibrigen Orchesterwerke Guillemains — je sechs Simpho-
nies dans le Gout Italien En Trio op. 6 (1740) und op. 14 (1748), also dem
Titel nach Stiicke, die auf italienischer Kompositionspraxis basieren diirf-

4 Siche dazu S. 241.

5 Vgl.zu T. 1 und 2 auch S. 245 f. Anm. 38.

18 Vgl. Vivaldis Konzerte RV 286 (GA 70), RV 343 (GA 100) und RV 262
(GA 340) mit dhnlich scharfen Doppelgriffen der Violinen in den ersten Takeen.
7 Siehe Brook Bd. 2 S. 458 f.

[
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ten —, so fallen die signalartigen Unisonoanfinge der Kopfsitze und das
mosaikartige Einsetzen verschiedener Spielfiguren auf. In der sechsten Sin-
fonie des Second livre der Simphonies dans le Gout Italien'® ist die in der
Einleitung zu op. 15 Nr. 2 konstatierte Tendenz, abrupt in eine neue Hal-
tung zu wechseln, am stirksten ausgeprigt (Notenbeispiel Nr. 13 S. 346 f.).
Insbesondere die mit dem Taktende abreiflenden, fiir Generalbafimusik
ganzlich ungewohnlichen Bafifloskeln (T. 2, 4, 31, 33) und das der Unter-
stitzung des Partiturbildes dienende Subito-Piano (neben vielen Echostel-
len T. 32 und 34), aber auch die nur vom Harmonischen bestimmten Fli-
chen (T. 19—24, 29—30) und die stagnierenden, nur rhythmisch pochenden
Bafipartien (T. 39—42) f6rdern die Herausbildung vieler kleiner stets ab-
taktig einsetzender gegensitzlicher Partikeln. Einige vier- bzw. zweitaktige
Glieder sind geriistbauihnlich aneinandergereiht (T. 7—10, 11—14, 35—36,
37—38, 43—44, 45—46). Es mag sein, dafl dieses ,Zerstiickeln‘ der Musik
den Zeitgenossen Guillemains ungewohnlich vorkam — Gerber!® berichtet,
daf Guillemain tiglich darauf sann, seine Kompositionen ,immer bizarrer*
zu machen. Doch trigt seine Kompositionsweise den "Ansatzpunkt fiir den
spateren Wiener klassischen Satz bereits in sich. Brook2® nennt Guillemain
zu Recht ,,un des compositeurs frangais de musique orchestrale les plus en
vogue et les plus avancés de sa génération®.

Die spiteren Einleitungen des franzosisch-belgischen Raumes tauchen, so
weit sie den Typus der Wiener klassischen Sinfonieeinleitung reprisentieren,
ausnahmslos in Werken auf, die mit Hornern besetzt sind. Wihrend die
Jangsamen Mittelsitze meist die Horner aussparen, setzen die Einleitun-
gen diese Instrumente zur Verdeutlichung der Einleitungsitruktur ein. In
den franzosischen Sinfonien tritt — eng verkniipft mit der Verselbstindi-
gung der Horner und der frith erfolgenden Abkehr von der rein harmo-
nisch-kadenziellen Einleitung — die Generalbaflbezifferung rasch zuriick.

Aufler einer vielleicht schon 1759 erschienenen Sinfonie des Belgiers Pierre
van Maldere (op. 4 Nr. 221) mit nicht allzu iiberzeugender Einlei-

18 Druckstimmen Pc L 13246.

1* Lexicon Sp. 566.

20 Bd. 1 S. 66.

2t Die bei Clercx zwischen S. 142 und 143 abgedruckte Fassung weicht nur ge-
ringfiigig von den in Paris gedruckten Stimmen -— Pn Vm’ 1580 — ab. Riemann
Personenteil Bd. 2 S. 863 gibt 1764 als Erscheinungsjahr der Pariser Ausgabe an,
doch Clerex S. 5 mache darauf aufmerksam, daff Fétis, Biographic universelle des
musiciens . . ., Bd. 8, Paris 1878, S. 307 fiir 1759 eine Publikation in Briissel an-
zeigt. Da keine eindeutig frither als 1764 zu datierenden Sinfonien van Malderes
bekannt sind, handelt es sich hierbei moglicherweise um sein Opus 4. Der B&H-
Katalog verzeichnet das Werk allerdings erst fiir 1767 (Supplement II S. 10).
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tung sind fiir die langsame Einleitung der sechziger Jahre insbesondere die
frithen Sinfonien Frangois-Joseph Gossecs, des Griinders des Concert
des amateurs und Leiters der Concerts spirituels, von Bedeutung:

op. 5 Nr. 322 (Notenbeispiel Nr. 14 S. 348)

(1761/62) kein Dominantabschnitt, doch erinnern die Violinachse der
ersten Takte, das Hinzutreten von klangfiillenden Stimmen
erst im zweiten Takt und das Ausbreiten eines viertaktigen
Orgelpunktes stark an Allegroanfinge.

op. 5 Nr. 5 (Notenbeispiel Nr. 15 S. 349)
in Hornern und Streichern deutliche Ausbildung von Tonika-
(T. 1—3) und Dominantebene (T. 9—11); wegen der ver-
bindenden Kantilene der Floten jedoch keine Abspaltung
zweier einrahmender Blocke maglich.

op. 6 Nr. 128 (Notenbeispiel Nr. 16 S. 350)

(1762) einheitlicher rhythmischer und bewegungsmifliger Duktus
bis T. 8, Abheben des Dominantabschnitts (T. 9 ff.) durch
Blisereinsatz, veriandertes Aussehen der Violinparte und
Einhaken der Bisse auf dem Dominantgrundton; noch nach-
driicklicheres Insistieren auf der Dominante in den regel-

miflig pendelnden, durch einen Spannungsakkord vorberei-
teten Schlufltakten T. 15 ff.

op. 12 Nr. 52¢ (Notenbeispiel Nr. 17 S. 351 {.)

(1769) in den ersten acht Takten dhnlich wie Mozarts Ouverturen-
entwurf KV 620a25 angelegt; Dominantabschnitt (T. 32 ff.)
vom Partiturbild her kaum hervorgehoben und nicht regel-
maflig gegliedert.

Die Einleitung zu Gossecs Sinfonia da caccia®® (1773) nimmt wohl aus
programmatischen Griinden — sie reprisentiert das Signal zur Jagd — eine
iiberaus knappe, stark fanfarenhafte Haltung an (Eréffnungsfanfare mit

2 Druckstimmen Pc H 66.

2 Druckstimmen Pc H 76; Klarinettenstimmen, die die Oboen verdoppeln, exi-
stieren handschriftlich.

24 Druckstimmen Pc H 77.

25 Siche S. 68 Anm. 28.

28 Autographe Partitur Pc Ms. 1457. In den Druck der Sinfonie (Stimmen
MUu G-Os-73) gingen die Korrekturen des Autographs ein. Das Autograph zeigt
insbesondere Streichungen ganzer Takte und Taktgruppen und hiufige Anderung
von Begleitfiguren — meist wird der Rhythmus vereinfacht und vereinheitlicht und
dadurch durchsichtiger. Teilweise ist radiert, teilweise ausgestrichen und korrigiert,
teilweise mit dunklerer Tinte oder dickerer Feder iiber die urspriingliche Fassung
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Gegeniiberstellung I—V, kurzer Mittelteil, der durch Beschleunigung des
Harmoniewechsels im letzten Takt — T. 8 — zum regelmifig gegliederten,
in T. 11—12 aus der Quintlage pendelnden Dominantabschnitt fiihrt)??
(Notenbeispiel Nr. 18 S. 353). Gerade wegen dieser sich an dem stereo-
typen Einleitungsmodell orientierenden Anlage ist es interessant, die von
Gossec fiir den Druck vorgenommenen, den Bau prizisierenden Korrektu-
ren dagegenzustellen. Sie betreffen den Mittelteil (T. 5—8), also den Teil
der Einleitung, der wegen des Hinzielens auf den Dominantblock das grofite
handwerkliche Geschick erfordert, ja sogar — soll die Einleitung vom Metri-
schen her iiberzeugen — einen gewissen Kunstgriff notig macht, um der von
Natur aus spannungserfiillten Dominante Ruheklangfunktion zu iibertra-

gen:
QP e L)
200 PR

T —
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Den Hérnern in den Takten 5—7 gibt Gossec gegeniiber der ersten, Vier-
tel enthaltenden Fassung ein ruhigeres, gleichmifliger zwischen I und V
wechselndes Aussehen, so dafl der mit der harmonischen Beschleunigung ein-
hergehende Viertelauftakt zu T. 9 stiarker aufhorchen lifit. Das gegeniiber
T. 5 und 6 um ein Achtel verfrithte Einsetzen der Achtel in T, 7 fafit die
Takte 7 und 8 zusammen und verleiht ihnen eine gewisse Zielstrebigkeit.
Der Spitzenton d’” wird auf auftaktiger Zihlzeit gebracht, ist also nicht
Zielton, sondern Ausgangston fiir den energisch abwirtsfiihrenden Gang in
T. 7—9. Das Aufeinanderbezugnehmen der zweiten Zahlzeiten (a”—g”—
a”—g”) bewirkt das Zusammenfassen der Takte 5—8 als Gliederungsein-
heit. Die drei im Autograph nachtriglich eingetragenen Fagottnoten (T. 8)
unterstiitzen in ganz besonders starkem Mafle die Zielstrebigkeit des Tak-
tes 8, dienen also eigentlich dem schirferen Herausmeifleln des Dominant-

geschrieben. Die urspriingliche, in der Einleitung sehr schlecht lesbare Version konnte
fiir das Notenbeispiel Nr. 18 aus den hss. Stimmen Rtt Philidor 1 rekonstruiert
werden.

27 Macdonald Bd. 1 S. 333 f. iibersicht die Modellhaftigkeit der Einleitung und
deutet deshalb die Takte 1—4 als das Bellen der Hunde, die Oboen- und Klari-
nettenstimmen der Takte 5—9 als das die Jagd créffnende Signal.
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blocks. In der ersten Fassung hingegen wird dem T. 8 wenig Bedeutung
beigemessen. Bereits T. 6 schwingt sich, den T. 5 iibersteigernd, zum A”
hinauf, so daf T. 7 mit dem Spitzenton &’ an rhythmisch gleicher Stelle
als Ziel- und Hohepunkt empfunden wird. T. 8 stellt nurmehr einen Aus-
klang dar. — Selbstverstandlich schaffen Gossecs Korrekturen keine musi-
kalisch bedeutsamere Struktur, doch wird der Bau der Einleitung klarer.
Gossec bemiiht sich um eine iiberzeugende Realisation des durch die Funk-
tion der Einleitung vorgegebenen Schemas.

Das Bestreben Gossecs, scharf zu gliedern, zeigt sich aber nicht nur in
seinen Einleitungen, sondern auch — wesentlich frither als z. B. bei Kompo-
nisten des norddeutschen?® oder Salzburger?® Raumes — in den schnellen
Sitzen. Schon die 1756 entstandene Sinfonie D-dur op. 3 Nr. 63 enthilt
im Kopfsatz — obgleich der Baf} beziffert ist — einige auf die Wiener Klas-
siker vorausweisende Elemente. Bereits die ersten vier Takte deuten mit
threm zweimal ansetzenden Unisono das zugrundeliegende Prinzip an: Die
setzende Tonika wird stets am Beginn einer Zwei- oder Viertaktgruppe
(in T. 17—19 auch am Anfang eines jeden Taktes) gebracht. Diese halt-
gebenden, eine regelmiflige metrische Gliederung verursachenden Ruhe-
klinge lassen sich bis zu T. 27 (ab T. 22 auf die Dominantebene versetzt)
verfolgen. Auferdem beobachtet man ein planvolles, grofiflichiges Wechseln
der Spielfiguren der einzelnen Instrumentalparte, das sich der metrischen
Gliederung beugt (z. B. zweitaktige Haltetone der Oboen in T. 5—6, 9—10
usw., Klopfachtel der Bisse in T. 5—6, 7—8 usw., Sechzehnteloktaven der
Violinen in T. 9—10, 15—16, in Achteln getupfte Kadenzen in T. 49—50,
57—58, absteigende Viertelskalen in den Violinen in T. 7—8, in den Bis-
sen in T. 9—10 usw.). Der nichste betonte Einsatz der Tonika wird also
durch eine Anderung des Partiturbildes vom vorigen Glied abgehoben. Die
Glieder sind nicht motivisch aufeinander bezogen, sondern aneinanderge-
reiht, durch die ein neues Glied herbeizwingende harmonische Offnung des
Gliedschlusses miteinander verbunden. Diese Eigenart macht ein Vertau-
schen von Gliedern méglich: Ohne schwerwiegend den Satz zu verindern,
liefen sich z. B. die Takte 7—8 und 9—10 oder die Zweitaktglieder zwi-
schen T. 94 und 105 auswechseln. Auch die Dynamik ordnet sich hin und
wieder der metrischen Gliederung unter (f in T. 24, 26 und 28, pp der
Bisse in T. 49, f der Streicher in T. 100). Es ist nur natiirlich, dafl das
stete Pendeln zwischen Ruhe- und Spannungsklang in einem zweitaktigen,
auf einem einzigen Klang verharrenden Schlufiglied (T. 110—111) aufge-
fangen werden muf.

28 Siehe dazu S. 197 ff.
29 Sjehe dazu S. 200 f.
3¢ Hrsg. von Brook Bd. 3 S. 21.
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In den siebziger Jahren stellt die Verwendung langsamer Einleitungen
fiir den franzdsischen Raum keine Besonderheit mehr dar. Nur einige be-
sonders priagnante Beispiele seien erwihnt. Das Grave aus der Sinfonie Nr. 2
der Quatre Simfonies a grand orchestre3! von Charles-Guy-Xavier van
Gronnenrade, dit de Blois, arbeitet nur mit Fanfarenrhythmen bzw.
Fanfarenmelodik (Notenbeispiel Nr. 19 S. 354). Die Ausdehnung der
Fanfarenblécke wird verkiirzt, der Rhythmus von Block zu Block dichter,
so dafl sich die Vorbereitung des Dominantklanges (T. 9) gleichsam iiber die
ganze Einleitung erstreckt und durch den doppeldominantischen Klang des
Taktes 8 nur mehr eine letzte Intensivierung erfihrt:

T.4-3 . T 6/% T8
2+ TA | 4+ 4 . ~
poelewle el e ede el lrpeslo
I ik Rt =Y

Der Dominantklang ist von Anfang an als Ziel der Einleitung ins Auge
gefaflt. Vom Partiturbild her ist er allerdings nicht abgehoben. Die Hor-
ner, sonst hiufig mit der Aufgabe betraut, den Dominantblock anzuzeigen,
sind in den Takten 6—9 als harmoniefiillende Instrumente eingesetzt.

Simon Le Duc P’Alne, ein angeblich von J. Stamitz beeinflufiter Kom-
ponist3?, formt in der Einleitung seiner Sinfonie D-dur3® den erdffnenden
Tonika- und den harmonisch 6ffnenden Dominantblock (T. 15 ff.) durch
charakteristische Fanfarenrhythmen deutlich aus- (Notenbeispiel Nr. 20
S. 355). Die Einleitung ist folgendermaflen gebaut:

. . + (4
A BLAINUN, 5.~
Fanf. qesangl. Mitteltedl Dominantbl.
LARY/ANDANTE Paco LENTo

Besonders interessant ist die Ubereinstimmung zwischen Temposigle und
Struktur. Fiir die er6ffnende Fanfare ist Largo, fiir den iiberaus gesang-
lichen, von seiner Haltung her an die fiir Sinfonieeinleitungen recht unge-
wohnlichen Takte 5 ff. der Sinfonie Nr. 60 von Haydn erinnernden Mittel-
teil Andante poco lento vorgeschrieben.

Auch das Maestoso der Es-dur-Sinfonie von Le Duc aus dem Jahr 1777
zeigt charakteristische Einleitungsziige. Die ersten acht Takte stellen zwei-
mal in zweitaktigem Klangwechsel Tonika und Dominante einander gegen-

31 Druckstimmen Pn Vma 826; der erste Satz der Sinfonie ist Ouvertura genannt.
32 Siehe Riemann Personenteil Bd. 2 S. 43.

3 Mit Sinfonien von C. Stamitz und Gossec 1776 im Verlag von Le Ducs Bru-
der Pierre erschienen; Stimmen Pc H 267.

34 Hrsg. von Brook Bd. 3 S. 56.
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iiber; die Tonika wird durch Tutti-Forteschlige fixiert. Die folgenden vier
Takte bleiben bei zweitaktigem Harmoniewechsel, T. 13 und 14 tragen
jedoch jeweils eine eigene Harmonie; T. 15 wechselt den Klang schon auf
der dritten Zihlzeit. Der rhythmische Ablauf unterstitzt diese harmonische
Beschleunigung: Wihrend in den Takten 10 und 12 die synkopisch ein-
setzenden Piano-Akkorde von Bissen und Blisern dem Takt jede Schwere
nehmen, bereitet T. 14 durch den Bliserrhythmus  tddt den halb-
taktigen Harmoniewechsel des Taktes 15 vor und betont durch das Forte
und den neuen, energischen Rhythmus |z JITTIF| der Bratschen und
Bisse seine Eigenstindigkeit. Das sich vor dem Dominantblock bildende
dreitaktige Glied T. 13—15 entsteht nicht durch das Aufbrechen einer
Periode zu Geriistbau (wie z. B. in den Takten 13—19 der Sinfonie Nr. 57
von Joseph Haydn), sondern durch das Aneinanderreithen von in der Aus-
dehnung jeweils halbierten Klingen:

T. 9—15 2+2+4+4+5H+ %

bt et S—

Im Dominantblock wird diese Division in den Streichern zunichst fortge-
setzt: Die Takte 16 und 17 gehen zu Klangwechsel im Abstand von Vier-
teln iiber. Die Horner bilden in den letzten Takten eine eigene Schicht, die
von ganztaktigem (T. 16—17) auf halbtaktiges Markieren des Grundtones
iibergeht. Das in T. 18 von den Hornern gegebene rhythmische Geriist wird
durch die energischen, zielstrebigen Unisonoldufe der Streicher und Floten
unterstiitzt. — In den Takten 79—80 werden die Anlidufe des Einleitungs-
schlusses — allerdings in der I. Stufe von B-dur — aufgegriffen; sie kiindi-
gen die Durchfithrung an. Weitere Beziehungen zwischen Einleitung und
schnellem Satz bestehen nicht. Wie bei Haydn und Mozart hat das Voran-
stellen einer langsamen Einleitung jedoch Konsequenzen fiir die Erdffnung
des schnellen Satzes. Le Duc verzichtet auf fanfarenhafte Haltung; er be-
ginnt mit einem ausgedehnten Pianoton der Bratschen, von dem sich die
Achtelbegleitfiguren der 1. Violinen und die kurzen auftaktigen Einwiitfe
der 2. Violinen losen. Das Verzichten auf einen tragenden Bafl und eine
,Melodie‘ wire ohne vorangestellte Einleitung kaum denkbar.

Eine Betrachtung weiterer Stiicke aus dem franzdsisch-belgischen Raum
verbietet sich wegen der Fiille des Materials. Die aufgefiihrten Beispiele
zeigen aber zur Geniige, daf sich der bei Guillemain erstmals ausgeprigte
Einleitungstypus wie ein roter Faden durch die franzdsischen Sinfonien der
spateren Zeit zieht.
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Mannbeim

Klinkhammers Feststellung (S. 11), dafl die Mannheimer Komponisten
keine langsamen Einleitungen schreiben, trifft nicht zu. Bereits 17443%, zu
einer Zeit, als er noch Vizekapellmeister in der Kapelle des Fiirstabtes in
Kempten war, schrieb der spitere Mannheimer Franz Xaver Richter
innerhalb seiner bei Duter, Boivin und Le Clerc in Paris gedruckten Gran-
des Simphonics® eine Einleitung — das Adagio der Sinfonia Nr. 6 B-dur
aus der Parte prima3? —, die wenigstens in einigen Einzelheiten mit spi-
teren Einleitungen verwandt ist (Notenbeispiel Nr. 21 S. 356 f.). Eine er-
offnende Fanfare wie die des Taktes 1 findet sich bei Richter sonst nicht
am Beginn langsamer Sitze, sondern erdffnet allenfalls schnelle Kopfsitze.
Ahnliches gilt fiir die Punktierungen (T. 4—6, 12—14): Die langsamen
Mittelsdtze bevorzugen den lombardischen Rhythmus; sie vermeiden es ganz,
dem Bafl Punktierungen zu iibertragen. Verlaufen die Melodiestimmen lang-
samer Sdtze punktiert, so sind sie gesanglich und nicht wie hier in Drei-
klangsbrechungen und Tonrepetitionen gefiithrt. Punktierungen der in der
Einleitung vorkommenden Art gehoren schnellen Kopfsitzen zu. Dem Ada-
gio wird durch die Ubernahme von Elementen der schnellen Kopfsitze auch
deren Eréffnungsfunktion ibertragen, so dafl der schnelle Satz, eine Fuge,
auf jegliche Eroffnungshaltung verzichten kann. Vergleicht man das Adagio
mit dem Adagio aus der Sinfonia B-dur von Matthias Georg Monn3®, so
siecht man, dafl Richters Einleitung sich bereits vom Generalbafisatz 16st.
Wihrend bei Monn die einzelnen Abschnitte durch die hiufigen Auftakt-
bildungen, das Imitatorische (z. B. T. 6—8), das wenig Gegliederte des
Basses und das Verhaken von Oberstimmen und Bafl (z. B. T. 3—4) in-
einander verflieflen, machen sich in Richters Adagio die ersten Spuren ab-
taktig beginnender, jeweils ein veriandertes Partiturbild bietender und in-
sofern die Ubersichtlichkeit fordernder Glieder bemerkbar. Die Takte 2
und 16 und die zweite Hilfte von T. 18 und 20 setzen mit der Sechzehntel-
grundierung des Basses und den aufsteigenden Dreiklingen der Violinen
deutlich neu an. T. 4—6 stellt eine Einheit dar, in der ein rhythmisch festes
Modell sequenzierend wiederholt wird. Die Gruppe

2L
Ao

t

setzt nach einer Kadenz I—IV—V (T. 11—12) mit der Tonika an (T. 12
Mitte) und wird als ein Block fiir sich viermal wiederholt. Der zur Domi-

35 Siehe MGG Bd. 11 Sp. 457.

3 Stimmen Mbs 40 Mus. pr. 42657.
37 Nicht in DTB III/1.

%8 Siehe S. 276 f.
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nante fiihrende Schluflabschnitt ist nicht wie bei Monn zidsurlos an die letzte
Tonika angekerttet, sondern stellt einzelne selbstindige Klinge (Tonika —
Spannungsklang — Dominante) nebeneinander.

In den sechziger Jahren gehoren langsame Einleitungen in Mannheimer
Sinfonien schon nicht mehr zu den Ausnahmen. Fiir zwei langsam eingelei-
tete Sinfonien von Ignaz Holzbauer kann ein terminus ante quem
festgelegt werden. Die Sinfonia 2 4 in D-dur®®, die mit einer langen und
wegen fehlender Bliser nicht scharf gegliederten, jedoch meist offenbleibende,
geradtaktige Glieder aneinanderreihenden und Tonika- und Dominantblock
andeutenden Introduzzione beginnt4?, erscheint 1766 im B&H-Katalogt!.
Eine andere D-dur-Sinfonie!? ist bereits 1765 im Katalog der Stiftsbiblio-
thek Gotrweig aufgefithrt und zeigt die typischen Eigenschaften einer Fan-
fareneinleitung (Notenbeispiel Nr. 22 S. 358). Bemerkenswert ist, dafl Hor-
ner beteiligt sind, wogegen sie im mittleren Andante der Sinfonie wie iiblich
schweigen. Das Auspriagen wirklicher Einleitungsstruktur und das Verwen-
den der Horner als gliedernde, eine eigene Ebene darstellende Instrumente
gehen Hand in Hand. Die Horner setzen bereits im Mittelteil (T. 5) mit
dem Dominanthalteton ein und pausieren in T. 7, erste Hilfte, um dem
kurz angedeuteten Spannungsklang Raum zu geben. Im in den Streichern
regelmifig gegliederten Dominantabschnitt

. ~  halbe Takk
(ab T. 7 Mitte  yamfmpmzgg )

lassen sich die Horner durch die ,falsch® stehenden Taktstriche irritierent. —
Das Streicherunisono der ersten drei Takte wird im Dominantkomplex des
Allegro molto unter pochenden Achteln von Violinen und Violen, zwei-
taktigen Haltetonen der Oboen und durchgehaltenem e’ der Horner mit
verdoppelten Notenwerten, also wohl in gleichem Tempo, in den Bissen
aufgegriffen.

Carlo Giuseppe Toeschi hat mehrere auf der Tonika-Dominant-
Gegeniiberstellung beruhende Sinfonieeinleitungen geschrieben. Anfang und
Schlufl der Einleitung der Sinfonie op. 3 Nr. 5% von 1765 sind eng auf-
einander bezogen:

38 Hss. Stimmen Pnm XXXIV C 227; in HR III, 4!/2 2¢ 1049 und in DTB
XVI (D 2) als Parthia bezeichnet.

% Die Temposigle — Poco Andantino, in den Violinstimmen in Pnm Poco
Andante — 1iflt eigentlich einen gesanglichen, vorwiegend periodisch gliedernden
Satz erwarten.

4 Supplement I S. 12.

2 DTB I1I/1 D 10; hss. Sttmmen Rtt Holzbauer 1.

4 Eigentlich liegt dieser Einleitung 2/4-Takt zugrunde, der aber wegen der Ten-
denz der 2/4-Takte, sich paarweise zusammenzuschlieffen (s. T. 1—6), als C-Takt
notiert ist (s. dazu auch Hell S. 81 ff.).

44 Miinster Nr. 22; Druckstimmen Pn Vm? 1572.
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Tonika 1wanm‘3taut.‘a¢r Ton-'kaorr(’ounat Dominante
forte forte

Da die Bisse und die Horner (mit Ausnahme der Takte 10—15) bis zum
T. 21 am Tonikagrundton festhalten, ist ithr plotzliches Umkippen in die
Dominante kaum zu iberhoren. Stellt man dieser Einleitung den Mittel-
satz der Sinfonie gegeniiber, so findet man trotz der Zhnlichen Tempo-
siglen — Andante molto grazioso in der Einleitung®s, Andante grazioso
im Mittelsatz® — kaum Beriihrungspunkte zwischen beiden. Im Mittelsatz
schweigen die Horner. Der Baf} ist sehr beweglich, mit Pausen durchsetzt,
generalbaflartig, weit entfernt von jeder Blockbildung; die gesangliche Melo-
die ist periodisch gegliedert.

Die Graveeinleitung aus Toeschis Sinfonie D-dur?? von etwa 1770 (Noten-
beispiel Nr. 23 S. 359) verharrt bis zum T. 7 in Fanfarenhaltung, um
dann iiber einem absteigenden Bafl harmonisch die Dominante vorzube-
reiten. Dafl die Dominante ohne Pause in das Allegro fiihrt, hingt
wohl damit zusammen, dafl Toeschi spater noch zweimal (in A-dur und in
D-dur) ein gleichgebautes Grave in den schnellen Satz einschiebt. Da sich
der normalerweise vor dem Allegro entstehende starke Stau durch zwei-
malige Wiederholung zu sehr abnutzen wiirde, verzichtet Toeschi zugunsten
einer nahtlosen Verbindung der verschiedenen Tempi auf ein Herausarbei-
ten der Dominante.

Auch in Toeschis schnellen Sitzen bilden sich einleitungsihnliche Partien
aus. Die ersten elf Takte des Allegros aus der Sinfonie D-dur?® von 1769
ibernehmen ziemlich genau die Anlage einer langsamen Sinfonieeinleitung
und lassen den Dominantblock Zhnlich wie in der Don-Giovanni-Ouverture
Mozarts*® unmittelbar in einen dem ,schnellen® Teil vorausgeschickten To-
nikatakt einmiinden (Notenbeispiel Nr. 24 S. 360). Das Partiturbild ist
in diesen Takten im wesentlichen von Halben, ab T. 12 jedoch von Ach-
teln und sogar Sechzehnteln bestimmt, so dafl auch der Héreindruck eine
langsame Einleitung vortiuscht. Vielleicht aus diesem Grund ist im Frei-
singer Katalog 1796a% Nr. 298 das Incipit mit Adagio iiberschrieben. Erst
das spitere Zusammentreffen von Violinsechzehnteln mit der Fanfaren-

4 Der Zusatz molto fehlt in der 1. Violine des Drucks bei De la Chevardiére
und Le Goux.

4 Nach Minster S. 273 haben alle Mittelsiitze dieser Schaffensperiode Toeschis
die Tempovorschrift Andante.

47 Miinster Nr. 44a bzw. M 4; hss. Stimmen Rtt Toeschi 8. Dankenswerterweise
iiberliel mir Herr Dr. Miinster seine Sparte dieser Sinfonie.

48 Miinster Nr. 41; hss. Stimmen Bu kr 1I 78; Sparte von Herrn Dr. Miinster.

4% Siehe S. 69.

50 Miinchen, Staatsarchiv fiir Oberbayern, HL III F. 41/41.

187



figur des Beginns (Notenbeispiel Nr. 25 S. 361) macht deutlich, dafl ein
einheitliches Tempo vorliegt.

Alle Einleitungen Toeschis, auch die auf ein eréffnendes Forte und eine
Vorbereitung des Dominantabschnitts verzichtende Einleitung der Sinfo-
nie op. 6 Nr. 3% (Notenbeispiel Nr. 26 S. 362) von 176752 und die perio-
dendhnlich mit der Tonika schlieffende Einleitung aus op. 8 Nr. 253 (Noten-
beispiel Nr. 27 S. 363) von 1768/69, haben eine gewisse Affinitdt zur
Fanfare. Die Einleitungen der Sinfonien op. 3 Nr. 5, op. 6 Nr. 3 und
D-dur (Miinster M 4) beginnen mit einem Unisono, so dafl die schnellen
Sdtze dieser Sinfonien auf das iiblicherweise vorangestellte Unisono ver-
zichten und von einem Piano ausgehen konnen.

Auch unter Christian Cannabichs Sinfonien mit langsamen Ein-
leitungen finden sich Werke aus den sechziger Jahren. Die Adagioeinleitung
der einsitzigen F-dur-Sinfonie?* (Notenbeispiel Nr. 28 S. 364) hilt sich
an den harmonischen Grundplan der Fanfareneinleitungen und zeigt deut-
lich das Bestreben, die Er6ffnungs- und Schlufitakte durch Punktierungen
aufeinander zu beziehen. Im Gegensatz zu Haydns Einleitungen aus dem
Jahre 176155 unterstiitzen jedoch in dieser Einleitung die Instrumente nicht
die durch den harmonischen Verlauf angedeutete Konzeption. Der Satz
liuft, von den ersten beiden fiir sich gestellten, dennoch alle Instrumente
gleichbehandelnden Takten abgesehen, kontinuierlich ab. Auftakte schaf-
fen stets die Verbindung zum nichsten Takt. Die Blaser werden im wesent-
lichen nur herangezogen, um Abwechslung in der Klangfarbe zu schaffen
(T. 5 Aufgreifen der Staccatoachtel der Violinen aus T. 3—4 in den Bli-
sern, T. 7—9 Austauschen der auftaktig beginnenden abfallenden Terzen
zwischen Violinen und Oboen). Der Dominantabschnitt (T. 10—11) ist
kompakt, in der Partitur nicht differenziert. Die einzelnen Instrumente
fiigen sich moglichst unauffillig in den harmonischen Ablauf. Das Allegro
vivace stellt sich nicht auf die Einleitung ein; es beginnt mit einem Streicher-
unisono

dem die Bliser den Marschrhythmus d JJ]d ald 4 ¢}d «l hinzufiigen.

31 Miinster Nr. 29; Druckstimmen Pn Vm? 1591.

52 In diesem Jahr wurden die sechs Sinfonien als op. 4 gedruckt, als op. 6 erst
1769.

53 Miunster Nr. 37; hss. Stimmen Rtt Toeschi 3. Sparte von Herrn Dr. Miinster.
Die gedruckte Fassung (Stimmen Pc H 3) weicht in der Instrumentierung von den
hss. Stimmen ab.

¢ DTB III/1 F 13; hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 1832. Die Sinfonie ist bei
Hofer S. 94 als Nr. 2 zwischen einer Sinfonie von 1760 und einer von 1761 auf-
gefiihre.

55 Siehe S. 19 ff.
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Cannabichs Sinfonia a 8 Stromenti®®, 1762 im Mercure angezeigts?, ver-
einigt in ihrer knappen Adagioeinleitung
P Adagio

200 HEE = 2 } i

g4 [l +

(inQ)

alle Eigenschaften einer typischen Einleitung zu Orchestermusik: fanfaren-
hafte Gestaltung, Gegeniiberstellung von Tonika am Beginn und Dominante
am Schlufl, betontes Einsetzen der Dominante nach einer gewissen Ver-
schirfung (durch fis), Abbremsen der Einleitung durch ein geradzahliges
(hier aus zwei halben Takten bestehendes) Schlufiglied, Einsatz der Hor-
ner in den einrahmenden, bestimmenden Blocken. Das folgende Allegro
ist der Einleitung sehr verwandt, denn es verweilt im wesentlichen bei
Dreiklangsmotiven und weist fast nur geriistbauihnliche, abtaktig einset-
zende Glieder auf.

Auch in der moglicherweise 1776 entstandenen Symphonia a Due
Orghestre®® ist nicht nur die harmonisch wie iiblich angelegte, den Wechsel
zwischen den Orchestern zur Kennzeichnung des Dominantabschnitts aus-
nutzende Einleitung, sondern auch der schnelle Satz stark fanfarenmifig
gehalten. In den Sinfonien aus den achtziger und neunziger Jahren®® bleibt
Cannabich bei der verhiltnismiflig stereotypen Ausgestaltung seiner Einlei-
tungen. Besonders deutlich wird das an der Einleitung einer D-dur-Sinfo-
niet!, deren Gliederung an der Bafl- und Trompetenstimme abgelesen wer-
den kann (Notenbeispiel Nr. 29 S. 365).

Dafl der am Zweibriickener Hof titige und somit im Wirkungskreis der
Mannheimer stehende Ernst Eichner 1769 zwei Sinfonien seines op. 1
mit einer langsamen Einleitung erdffnet, ist, wenn man die anderen lang-
sam eingeleiteten Mannheimer Sinfonien der sechziger Jahre kennt, nicht

56 DTB 111/1 C 2; hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 1831,

57 Siehe Hofer S. 94.

58 Siehe Hofer S. 101.

5 DTB III/1 C 10; hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 1892.

80 Siehe z. B. DTB III/1 D 10 (Hofer S. 103: nach 1790); hss. Stimmen Mbs
Mus. Mss. 1833.

6t DTB III/1 D 15; hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 1874.
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allzu erstaunlich®2. Die Adagioeinleitung der Es-dur-Sinfonie op. 1 Nr. 203
(Notenbeispiel Nr. 30 S. 366 f.) entspricht bis auf die im Dominantblock
stets mit Vorhalt auftretende Dominante und das Fehlen von Fanfaren-
rhythmen am Schlufl dem iblichen Aussehen von Sinfonieeinleitungen.
Interessant ist, dafl im schnellen Satz vor dem reprisenartigen Wiederauf-
greifen des Allegrobeginns (in B-dur) ein Dominantfanfarentakt 4 3 44
— gleichsam als Ersatz fir die Dominantdffnung der Einleitung — einge-
schoben wird.

Die Einleitung der C-dur-Sinfonie op. 1 Nr. 3% von Eichner (Noten-
beispiel Nr. 31 S. 368) ist wesentlich schiarfer gegliedert (4+8+6 (+ m) ).
Wie in der Einleitung aus op. 1 Nr. 5 wird der Spannungsakkord (T. 12,
14) durch ein Subitoforte intensiviert. Auch in dieser Sinfonie wird vor
der Reprise des Kopfsatzes die Dominante breit ausgespielt. Sie wird durch
einen Spannungsklang angesteuert. Der dominantische Klang tritt, regel-
miflig mit anderen Klingen, z.B. der Molltonika, wechselnd, in immer
kleineren Abstinden auf guten Taktzeiten auf. Die fiir Haydn konstatierte
Verwandtschaft zwischen Einleitungsschliissen und vorbereitenden Abschnit-
ten innerhalb der schnellen Sitze zeigt sich also auch in Eichners Sinfo-
nien.

Eichners Einleitung zur Sinfonie op. 5 Nr. 28 (1770) riickt durch ihre
strenge, haufig geriistbauartige Zwei- bzw. Viertaktgliederung satztechnisch
ebenfalls in die Nihe der schnellen Kopfsitze. Rhythmisch (T. 11—12,
13—14) bzw. harmonisch (T. 3—6 = 7—10, 21—22, 23—26 etwa = 27 bis
30, 31—32 = 33-—34) 6ffnende Glieder werden von zwei abgeschlossenen
Gliedern, der Tonikafanfare des Beginns und dem abbremsenden Domi-
nantschlufiglied (T. 35—36), eingerahmt. Die Dynamik, von Reissinger
(S. 96) als wirkungsvolle, kontrastreiche Mannheimer Dynamik bezeichnet,
steht ganz im Dienste dieser Gliederung: Hervorheben des neuen Gliedes
T. 7—10 durch ein f(p), Absetzen der zweitaktigen Glieder in T. 11—22
durch zweitaktig wechselnde Dynamik, Unterstiitzen des innerhalb des
Dominantabschnittes ersten ohne Vorhalt eintretenden Dominantklanges

82 Vgl. hingegen Reissinger S. 95: ,Haydn . . . experimentierte in seinen Sinfo-
nien vor 1781 nur gelegentlich mit diesem Teil cines Satzes (vier Sinfonien: Nr. 5,
11, 18, 21).“ (Reissinger zdhlt hier irrtimlicherweisc Sinfonien mit langsamem
Kopfsatz auf.) ,Um so erstaunlicher ist es daher, dal Ernst Eichner schon 1769 —
entgegen dem Mannheimer Geschmack — seine erste Sinfonie mit einer langsamen
Einleitung erdffnet. Wo er diese langsame Einleitung kennengelernt haben kann,
ist nicht zu ermitteln.”

8 DTB III/1 Es 3; hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 3720.
6 DTB I11/1 C 1; Druckstimmen PnVm7? 1567.
8 DTB III/1 D 12; hrsg. von Reissinger S. 97.
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durch rinf, zusitzliches Anspannen des 6ffnenden Taktes 32 durch f und
smor, Abspalten des Schlufigliedes durch pp. Der harmonische Plan ist von
Ausgangs- und Zielpunkt bestimmt: Die Takte 3—5 und 7—9 stellen die
Tonika ins Zentrum (Horner, 2. Violinen) und befestigen an dieser Achse
einen Legato-Abwirtsgang der Bisse, dem sich die 1. Violinen umspielend in
Sexten bzw. Terzen anschlieffen. T. 6 bzw. 10 fangt die z6gernde Bewegung
der Takte 3—5 bzw. 7—9 in einer energischen Kadenz IV—V auf. Die
Takte 11—22 zielen durch die Stufenfolge T - I-#x auf die Dominante.

Auffallend ist, daf8 der Spannungsklang als Block, als selbstindiger Klang
manifestiert wird — er tritt in metrisch betontem Takt ein (T. 19) und
wird vier Takte lang beibehalten. Von ,reicher Harmonik“%® kann keine
Rede sein; die Alterationen des Dominantabschnitts beispielsweise dienen nur
dem schirferen Einkreisen der Dominante, wie es in Einleitungen {iblich ist.
Hervorgehoben werden sollte noch das an die Musik der Wiener Klassik er-
innernde, hier allerdings etwas starr durchgefiihrte Ubereinanderlegen ver-
schiedener Schichten: In den Takten 3—5 = 7—9 treffen drei verschiedene
Ebenen (Hérner und 2. Violinen mit der Tonikaachse, absteigende Bratschen
und Bisse, melodisch bewegte 1. Violinen) aufeinander; die Takte 13—14,
17—18 und 21—22 fiihren in Gegenbewegung die Figuren

Jalf] wed iy
auf den Halteton der Horner zu; die Takte 23—25 und 27—29 fiigen zu
der starren Dominantachse der Horner und Bisse den synkopierten Terzen-
aufstieg der 2. Violinen und Violen und die diese Terzen zu Terzsext-
klingen erginzenden, die Figur der Takte 4—5 umkehrenden Floskeln der
1. Violinen. Der von Reissinger (S. 96) verwendete Begriff der ,kontra-
punktischen Setzweise“ ist all diesen Vorgingen nicht angemessen®?.

8 Siehe Reissinger S. 96.

¢ Die von Hugo Riemann in DTB VIII/2 S. 147 herausgegebene Sinfonia a 8
op. 7 Nr. 5 (1771) von Eichner bietet in ihrem schnellen Kopfsatz gute Vergleichs-
moglichkeiten hinsichtlich der Gliederung. Die eréffnende Partie, die den Takten
1—2 der Einleitung entspricht, erstrecke sich iiber 5+ 8 Takte Unisono und 4 Takte
Dreiklangsfanfare. Dann schlieflen sich vier zweitaktige Geriistbauglieder, drei
zweitaktige Sequenzglieder und ein viertaktiges Glied (mit der halbschlufihnlich
gesetzten Doppeldominante im letzten Takt) an. Ab T. 36 verliuft der Satz weni-
ger regelmiflig. Die Zweierglieder T. 18—31 sind dhnlich wie in der Einleitung
durch abtaktig gesetzte Dynamik (T. 18 und 26) und durch das Festhalten einer
bestimmten Spielfigur innerhalb einer Taktgruppe gekennzeichnet. Die Spielfiguren
der 1. Violinen wechseln mit T. 22, 26, 32, die Bisse geben ihrer Achtelbewegung
an den gleichen Stellen eine neue Bewegungsrichtung. Auflerdem lifle sich sowohl
an den Halteténen der Floten als auch an den punktierten Rhythmen der Bliser
die Zweitaktgliederung ablesen.
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Aus dem letzten Viertel des 18. Jahrhunderts konnte noch eine grofle
Anzahl von ahnlich gearteten langsamen Einleitungen des Mannheimer Rau-
mes genannt werden. Einleitungen schrieben z. B. Carl] Stamitz und
der bei seinen Aufenthalten in Siidwestdeutschland wohl mit den Mann-
heimer Komponisten in Beriihrung gekommene Friedrich Schwindel
(Notenbeispiel Nr. 32 S. 369%). Uberblickt man die besprochenen Ein-
leitungen, so sieht man, daf sich bereits in den sechziger Jahren der cha-
rakteristische Einleitungstypus klar ausprigt, dafl aber bei kaum einem der
Mannheimer Komponisten den Einleitungen im Hinblick auf den schnellen
Satz kompositorische Bedeutung zukommt. Die schnellen Sidtze beginnen
fast immer selbst mit einer Fanfare und nehmen nur selten auf die Einlei-
tung Bezug.

Siiddeutschland

Von Franz Xaver Pokorny existiert eine frihe, wahrscheinlich vor
der 1766 erfolgten Ubersiedlung vom Hof des Grafen von Ottingen-Waller-
stein nach Regensburg entstandene D-dur-Sinfonieeinleitung®, die durch
sparsamen Trompeten- und Paukeneinsatz Profil erhdlt. Im einleitenden
Andante einer weiteren Sinfonie in D-dur™ hingegen schweigen Pauken
und Trompeten; die Horner Ubernehmen viele kleine melodische, teils mit
den Violinen unison gehende, teils sich mit ithnen abwechselnde Floskeln.
Nur zwei vom harmonischen Plan her besonders wichtige Takte der letzt-
genannten Einleitung — T. 5 als erster Dominanttakt und T. 9 als Beginn
des regelmaflig gebauten Dominantblocks —, setzen Halteténe der Hor-
ner.

Von einigen wahrscheinlich erst um 1780 entstandenen Sinfonien Pokor-
nys mit langsamer Einleitung™ sei nur eine Sinfonie C-dur™ mit besonders

8 Hss. Stimmen Bu kr XII 168. Der Einleitung folgt ein Marsch (s. dazu auch
S. 87 f.). Die Ouverture wurde vielleicht 1775 in Paris gedruckt. (MGG Bd. 12
Sp. 417 verzeichnet fiir dieses Jahr eine Ouverture a huit parties.)

89 Autographe Partitur Rtt Pokorny 190 (ca. 1760).

70 Hss. Suummen Rtt Pokorny 61; die Bafistimme fehlt.

1 Z. B. Rtt Pokorny 5, 6, 79, 85, 111; sie alle sind nach Barbour S. 52—58 cin-
deutig Pokorny zuzuschreiben.

2 Autographe Partitur Ret Pokorny 5.
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prignanter Einleitung herausgegriffen (Notenbeispiel Nr. 33 S. 370).
Die Unisonofanfare der Takte 1—4 arbeitet mit rhythmisch abgeschlosse-

nen Gliedern Jv‘NTjIﬂ t,

die durch iiberleitende Floskeln der Oboen und Bratschen miteinander ver-
bunden werden. Der Bafl geht in den Takten 5—7 zu dem Ooffnenden

Rhythmus diw ml
—

iber, um auf diese Weise auf den in T. 8 beginnenden Dominantblodk hin-
zusteuern. Der Dominantabschnitt ist jedoch im Gegensatz zu den Einlei-
tungen der Wiener Klassiker nicht durch eine auffallende Anderung des
Partiturbildes abgehoben. Die Einleitung verdoppelt in gewisser Weise nur
das Eroffnungssignal, da das Allegro spiritoso in seinen ersten Takten
gleichsam den Beginn der Einleitung kopiert:
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Der Gegenspieler Pokornys, Baron Theodor von Schacht, der seit
1773 in Regensburg lebte und spiter aus Eifersucht auf Pokorny eine grofle
Anzahl von dessen Werken als die Werke verschiedenster anderer Kompo-
nisten ausgab’, schrieb seine wohl fritheste Einleitung 177374, Floten, Oboen,
Horner und Fagotte realisieren im Rhythmus des Basses

die Generalbafibezifferung; Violinen und Bratschen iberbriicken mit Piano-
einwiirfen die Pausen. Ausgangs- und Zielpunkt, Tonika und Dominante,
sind durch die Dehnung auf jeweils zwei Takte, der Zielpunkt auch durch
das Forte deutlich hervorgehoben.

Seit 1773 wirkte Franz Anton R6f1ler (Rosettt) am Hof des Gra-
fen zu Ottingen-Wallerstein. Von seinen langsam eingeleiteten Sinfonien
sollen nur einige der datierten Werke betrachtet werden. In Rosettis C-dur-

73 Siche Barbour S. 41 ff.
7 Autographe Partitur Rt Schacht 6.
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Sinfonie”™ von 178176 steht an der Spitze des einleitenden Adagios ein halb-
satzihnlicher Viertakter, dessen erster und dritter Takt durch ein Forte
und Tutti angerissen sind. Die vom Harmonischen bestimmte Gliederung

00/

IYYT

und die durch die melodische Fithrung und Dynamik gegebenen Betonungs-
verhiltnisse /o /o widersprechen sich. Einen solchen Konflikt vermeiden
Haydn und Mozart dort, wo es ihnen auf eine signalhafte Erdffnungs-
fanfare ankommt, indem sie die Forteschlige mit einer vollstindigen acht-
taktigen Periode verbinden?’:

N xd I
o/ o|l|le e s
r lilg

Wo Haydn und Mozart harmonische und melodische Gliederung zueinander
in Widerspruch treten lassen, verzichten sie auf eine Unterstiitzung der
melodischen Komponente durch die Dynamik, um sich zunichst nicht fest-
zulegen und spiter ausdeutend auf diese Takte zuriickkommen zu kénnen?.
Der anfangs aufgestellte Widerspruch wird also im Satz bewufit aufgegrif-
fen. Der Rosettischen Einleitung fehlt eine solche Verankerung im schnel-
len Satz, da die metrische Gliederung keine konstitutive Kraft hat.

Fiir viele von Rosettis Einleitungen ist eine motivische Beziehung zum
schnellen Satz unverkennbar. In der F-dur-Sinfonie®® beherrscht das Oboen-

ot =

die Takte 4—16 und taucht im Allegro als

Fpetlirraitey

wieder auf. Die Einleitung ist von einem zweitaktigen Tonikablock und
von einem zweitaktigen Dominantschlufiglied (beide mit dem Rhythmus
4 J],J t| ) eingerahmt (T. 1—2 und 16—17). Die Horner wirken nur

7 DTB XII/1 Nr. 11; neu hrsg. von Oskar Kaul in: DTB XII/1 S. 3.

% So die Angabe in DTB XII/1 S. 3. Im B&H-Katalog ist die Sinfonie erst
1782/83/84 (Supplement XV S. 4) aufgefiihrt.

7 Siehe Mozarts Cosi-fan-tutte-Ouverture — S. 68 — und einige in der Tabelle
auf S. 93 f. gegebene schnelle Satzanfinge.

8 Z.B. in der Einleitung aus Haydns Sinfonie Nr. 93, T. 3—6 (s. S. 115) und
am Beginn von Mozarts Klavierkonzert KV 467.

 Sinfonie Nr. 93: T. 36 ff.; KV 467: z. B. T. 143 f{f., 409 ff.

8 DTB XII/1 Nr. 10; hss. Stimmen und Sparte Mbs Mus. Mss. 6230; B&H-
Katalog Supplement XII S. 3: 1778, Weyarn, Bibliothek der Pfarrkirche 647: vor
1778.

194



bei diesen beiden Signalen und an den zwei vom regelmifligen Pendeln
I-X
N d
(Mictelteil T. 3—6, 8—12) und
Y-
i1 d
(Dominantblocdk T. 14—15) abweichenden Stellen, der Kadenz der Takte
7—8 und dem Ubergang zum Dominantblock (T. 13—14), mit, verdeut-
lichen also die Gliederung der Einleitung (Notenbeispiel Nr. 34 S. 371).

Auch in Rosettis Simphonia Pastoralis D-dur8! von 177882 wird aus der
Einleitung (Notenbeispiel Nr. 35 S. 37283) ein Motiv in den schnellen
Satz iibernommen: Die Bewegung

A A Y11 J11
3 =g
S Ra

aus T. 5—6 taucht als das den schnellen Satz beherrschende

ettt te

(T. 1 1. Flote) und gespiegelt als
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(am Ende der Exposition 1. Horn in A bzw. am Ende der Reprise 2. Horn
in D; in ihnlicher Form auch innerhalb von Exposition und Reprise) auf84.
Bemerkenswert an dieser Einleitung ist die Tempotiberschrift. In den Vio-
linen- und Bratschenstimmen ist die Einleitung mit Allegro-molto-grave
bezeichnet, der schnelle Satz hat keine Temposigle. In Bafl- und Floten-
stimme, die fiir die Einleitung die gleiche Tempobezeichnung aufweisen,
ist fiir den schnellen Satz eine neue Tempoiiberschrift notiert — Allegro-
molto- bzw. Allegro-. Die Hornstimmen schreiben fiir die Einleitung
Allegro-molto- vor, das 1. Horn fir den schnellen Satz Allegro. Es
ist denkbar, daff der Schreiber zunichst den Satzbeginn in allen Stimmen
mit Allegro molto bezeichnet und erst spiter den Streicher- und Floten-
stimmen Grave hinzugefiigt hat. In den Bafi- und Flotenstimmen hat er

81 DTB XII/1 Nr. 33; hss. Stimmen und Partitur — letztere 1913 von J. Venzl
angefertigt — Mbs Mus. Mss. 4842.

82 B&H-Katalog Supplement XII S. 3.

8 Die Hérner stehen in 4 und D. Aus Griinden der Raumersparnis habe ich
beide Horner in D notiert. .

8¢ Vgl. damit auch das in Pokornys Pastoralsinfonien — s. S. 274 — auffal-
lende Motiv.
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dann eigens noch einmal den Beginn des schnellen Satzes vermerkt. Die
strukturelle Verwandtschaft von Einleitung (hier mit Unisono am Anfang,
durchgehender Zweitaktgliederung und einem deutlichen Dominantblock)
und schnellen Sitzen diirfte die Ursache fiir dieses Versehen sein®s.

Aus den Takten 9—10 der knapp gehaltenen, mit Kadenz in den Domi-
nantblock fiihrenden Einleitung einer D-dur-Sinfonie® Rosettis von 178287
(Notenbeispiel Nr. 36 S. 373) leitet das darauffolgende Allegro assai sei-

nen Anfang

J F Jaad

ab. Da die 1. Violinen diesen Anfang allein vortragen, sich also in A-dur
zu befinden scheinen, ist die vorausgegangene Festigung der Tonart beson-
ders wichtig. — Largo und Allegro assai einer Es-dur-Sinfonie®® (spite-
stens 17848%) verwenden beide ein aus einem aufsteigenden Dreiklang und
einer um zwei Viertel spiter einsetzenden Gegenstimme bestehendes Thema.
Erst im Allegro assai erscheint der Dreiklangsaufstieg im Forte; die Ein-
leitung verzichtet zugunsten der thematischen Vorbereitung auf die fanfaren-
hafte Ero6ffnung.

Eine D-dur-Sinfonie?®, deren Autorschaft fragwiirdig ist?!, hat eine sehr
kurze Einleitung (Notenbeispiel Nr. 37 S. 374). Sie weist keinerlei moti-
vische Beziige zum fanfarenhaft beginnenden Allegro auf, entstammt also
moglicherweise, falls es sich um ein echtes Werk Rosettis handelt, seiner
fritheren Schaffenszeit.

Zur Zeit Rosettis lebte auch Ignaz von Beecke am Hof von Ottin-
gen-Wallerstein. Von seinen 21 Sinfonien haben nur drei keine langsame
Einleitung. Da die Sinfonien woh! alle in spiterer Zeit entstanden sind®2,
sollen sie hier ebenso wie die spiteren Sinfonien Rosettis unberiicksichtigt

8 Vgl. z. B. den Kopfsatz der Sinfonie Nr. 18, dessen Beginn in DTB XII/1
S. XLI angedeutet ist und wegen der fanfarenhaften Gegeniiberstellung von Tonika
und Dominante von Kaul als , Einleitung® bezeichnet wird, obgleich der ganze Satz
in einem Tempo (Vivace) durchlauft.

8 DTB XII/1 Nr. 20; Druckstimmen Mbs 20 Mus. pr. 1261.

87 Sieche DTB XII/1 S. LXVI; im B&H-Katalog crst 1785/86/87 (Supplement
XVI S. 3).

8 DTB XII/1 Nr. 23; neu hrsg. von Oskar Kaul in: DTB XII/1 S. 106.

8 Diese Jahresangabe in DTB XII/1 S. 106; im B&H-Katalog erst 1785/86/87
(Supplement XVI S. 3) aufgefiihrt.

% DTB XII/1 Nr. 49.

9 Auf dem Titelblatt der hss. Stimmen Zz AMG XIII 7110 ist der Name
»Loeffler von spaterer Hand gestrichen und durch ,Rosetti“ erserzt.

92 Siche Friedrich Munter, Ignaz von Beecke und seine Instrumentalkompositio-
nen, mschr. Diss. Miinchen 1921, S. 67.
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bleiben. Munter erwihnt, dafl Beecke frither als Haydn Einleitung und
schnellen Satz in der Art der Haydnschen Sinfonie Nr. 103 miteinander
verschmolzen hat?3. Sicher haben Rosettis stete Versuche, beide Teile moti-
visch miteinander zu verbinden, Beecke zu einem solchen Vorgehen ver-
anlafit.

Norddeutschland

Die friitheste mir bekannte Einleitung aus diesem Raum, die wenigstens
oberflichlich mit den spiteren langsamen Einleitungen vergleichbar ist,
stammt von Johan Agrell, einem gebiirtigen Schweden, der von 1723
bis 1746 Violinist in Kassel war. Die Einleitung seiner Es-dur-Sinfonie®,
die etwa um das Jahr 1740 entstanden sein diirfte, bereitet die Dominante
durch einen Spannungsakkord vor (T. 8) und behilt den Dominantgrund-
ton iiber drei Takte bei (Notenbeispiel Nr. 38 S. 375). Die Dominante
erhilt allerdings nur durch ihre Ausdehnung, nicht durch metrische Mittel
oder Differenzierung der Instrumente Nachdruck. Sie ist nicht konstitutiv
fiir die Einleitung, denn ihr folgt ein typisch generalbafimifliger Kadenz-
vorgang (T. 12), der die nahtlose Verbindung zum Presto herstellt. Den
vier Stimmen des Streichersatzes gelingt es nicht, sich aus dem harmonischen
Verband zu 18sen; durch das Zusammenfiigen von meist in parallelen Ter-
zen laufenden Violinen und harmonisch stiitzenden, parallel laufenden
Bratschen und Bissen stellt sich eine starke Abhingigkeit aller Stimmen von-
einander ein.

Der Einsatz von Blechblisern und Pauken in der Ouverture zur Oper
Alcide al Bivio® des Dresdners Johann Adolf Hasse hat ein wesent-
lich pragnanteres Aussehen der Einleitung zur Folge. Die einzelnen Instru-
mente oder Instrumentengruppen erhalten spezifische Funktionen. Die Ein-
leitung nimmt Signalcharakter an%. Trompeten und Pauken gliedern — in

3 Aa.0. 8. 7C.

9 Hss. Stimmen RH Ms. 6.

9 Gedruckt Wien 1760; hrsg. von Mennicke S. 164,

% Das mag Mennicke S. 164 dazu bewogen haben, ganz im Sinne Kochs —
s. S. 227 Anm. 44 — die Einleitung ,Intrada“ zu nennen. Diese Uberschrift trigt
sie aber weder in der hs. Partitur Wgm IV 7745 noch in der hs. Partitur Dlb Mus.
2477/F/90 noch im 1763 gedruckten Klavierauszug (Dlb Mus. 2477/F/91).
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weit stirkerem Mafle als die teilweise harmonisch fiillenden Horner — die
Einleitung so, dafl die Sinfonieeinleitung der spiteren Jahre bereits deut-
lich vorgebildet erscheint®?:

3 4 ¥ 2
e

In den ersten drei Takten treten zu der Schicht der Blechblidser und Pauken
mit dem auf dem Tonikagrundton verharrenden selbstindigen Rhythmus

Jiddtl,

dem sich Bratschen und Bisse anschlieflen, die Violinen und Oboen mit der
vollig anders gearteten Figur

J‘t%)\@g.

Im vierten Takt sammeln sich alle Instrumente in einheitlich durchlaufen-
dem Rhythmus auf der V. Stufe, um ein neues viertaktiges Glied vorzu-
bereiten. Dieses Glied (T. 5—8) fithrt den Rhythmus

FEAL

(mit dem fiir Fanfaren so wichtigen Oktavsprung am Beginn) konsequent
in Bissen, Bratschen und Hérnern durch und iiberlagert ihm den Rhythmus

IRF ¥ Yo

der Melodieinstrumente. Ein einzeln stehender Takt fithrt zur Dominante.
Dem Dominantblock (T. 10—11), der durch den von den Bissen des Tak-
tes 9 in die Trompeten und Pauken iibernommenen Rhythmus

Jrddlinddl

als Einheit gefafit ist, fehlt das Schlufiglied®®. Es wird gleichsam im fiinf-
ten Takt des Allegro molto e con spirito, vor der ersten Tonika des schnel-
len Satzes, nachgeholt.

Von dieser einen Ausnahme abgesehen®®, finden sich im norddeutschen
Raum bis in die Mitte des siebten Jahrzehnts hinein in der Orchestermusik
keine dhnlich gearteten Einleitungen. Das hingt u. a. mit der Struktur der
schnellen Sitze zusammen. Die fiir die Sinfonieeinleitung wesentlichen Kenn-

zeichen — Blockbildung, Geriistbau, Fanfarenhaltung — fehlen den schnel-

97 Trompeten und Pauken stehen in der Partitur in Wgm nach deutscher Tra-
dition an oberster, sofort ins Auge fallender Stelle. Leider ist die Einleitung bei
Mennicke nur im Klavierauszug wiedergegeben, aus dem die Bedeutung dieser In-
strumente nicht hervorgehen kann.

% Der Klang auf dem vierten Schlag von T. 11 mufl in Mennickes Wiedergabe
zu A—d—a—d’—fis’ korrigiert werden (so in Wgm IV 7745).

9 Zur Begriindung s. S. 223.
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len Sitzen verhiltnismiflig lang. Zum Beispiel gliedern noch die 1775/76
entstandenen Orchestersinfonien von Carl Philipp Emanuel Bach!0® we-
sentlich weniger klar als etwa die oben besprochene, bereits 1756 entstan-
dene Sinfonie op. 3 Nr. 6 von Gossec!®!. Zwar beginnen alle Sinfonien
C. Ph. E. Bachs mit einem Unisono (Nr. 1 bis 3) oder einem fanfarenihn-
lichen Gebilde (Nr. 4), doch sind diese Anfinge weniger fest gefiigt als
Einleitungseroffnungen. Das Unisono der ersten Sinfonie ist in verschie-
den lange Abschnitte (5 Achtel + 1 Viertel, 9 Achtel + 1 Viertel, 15 Ach-
tel + 2 Viertel) gegliedert, deren Anfinge nicht metrisch, sondern nur
melodisch aufeinander bezogen sind. Die ersten drei Takte der zweiten
Sinfonie machen einen mehr priludierenden Eindruck; erst in T. 4—9 er-
hilt das Unisono greifbare Gestalt, da nun die Zielténe der von b aus-
gehenden Liufe in zweitaktigem Abstand von es iiber f zu g aufsteigen.
Deutliche, regelmiflige Gliederung findet sich innerhalb der schnellen Kopf-
sitze kaum. Nur im Allegro assai der vierten Sinfonie stehen einige klar
gegliederte Zweitaktgruppen (z. B. T. 63—66), die an die ersten vier die
Harmonie zweitaktig wechselnden Takte ankniipfen. Den Satzschliissen fehlt
jedes metrische, blockartige Pendeln zwischen I und V; in den Finalsit-
zen der ersten, dritten und vierten Sinfonie bremst nur ein die Tonika
ausspielender Schlufistein den Satz ab.

Erst in den siebziger Jahren setzen sich auch in Norddeutschland fanfa-
renartige langsame Einleitungen durch. Johann Friedrich Klo6ffler,
ein seit 1752 in der Hofkapelle des Grafen zu Bentheim-Steinfurt titiger
Komponist192, schreibt in dieser Zeit einige langsame Einleitungen und
gleichzeitig auch innerhalb der schnellen Sitze Partien, die von der Struk-
tur her einer Einleitung zum Verwechseln Zhnlich sind. Die {iber das Skiz-
zenstadium nicht hinausgelangte Sinfonie D-dur!® von 1776 beginnt ihren
schnellen, unbezeichneten Satz folgendermaflen: (Notenbeispiel Nr. 39
S. 376 f.). Nach diesem eroffnenden Abschnitt, in dem die Dominante
allerdings halbschluflartig im vierten Takt des Gliedes T. 15—18 erreicht
wird, setzt ein zunichst zweistimmig und piano gehaltenes D-dur-Thema
ein. Die Funktion des ersten Abschnittes entspricht also ganz der einer
langsamen Einleitung. Dieser Abschnitt wird spiter noch zweimal — in der
Dominant- und in der Tonikatonart — wiederholt. — Bemerkenswert ist,

100 Hrsg. von Rudolf Steglich (= EDM Bd. 18), Leipzig 1942. In ihnen soll
»ein Muster grofler Instrumentalmusik im neuen Geiste“ vorliegen (Rudolf Steg-
lich, Vorwort zu: EDM Bd. 18 S. V).

101 Siehe dazu S. 182.

102 Siehe MGG Bd. 7 Sp. 1234.

103 Goeze Sk 1 (S. 184); datierte autographe Partitur BFb K-1048.
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dafl diese Sinfonie zu einer Zeit, da in Paris und Mannheim die General-
baflbezifferung normalerweise verschwunden ist, einen sorgfiltig beziffer-
ten Baf} enthilt. Die Musik des norddeutschen Raumes 16st sich weniger
leicht und wesentlich spiter als die Pariser und Mannheimer Musik vom
Generalbaflsatz.

Von den langsamen Einleitungen Klofflers ist nur das Adagio Grave
einer Sinfonie D-dur!® (Notenbeispiel Nr. 40 S. 378) ganz in der iibli-
chen Weise gebaut. Die iibrigen Einleitungen — aus der Simphonie pério-
digue D-dur'®s (1774), aus der Simphonia a Grand Orgestre D-dur!,
aus der Simphonia Militaire a Grand Orchester'® und aus der Simphonia

Bravoura a Grand Orgestre'® — sind auf Grund ihrer Bindung an die
Generalbafimusik und an den Typus des langsamen Satzes nach der er-
offnenden Fanfare weniger planvoll und weitschweifiger gestaltet. — Inter-

essant ist, dafl fiir Kloffler die Einleitungen austauschbar sind. Die Sinfo-
nien Nr. 10 und 11 bzw. 12 und 171% setzen dem gleichen schnellen Satz
verschiedene Einleitungen voran, die Sinfonien Nr. 11 und 17 verbinden
die gleiche Einleitung mit verschiedenen schnellen Sitzen. Eine strukturelle
Bindung der Einleitung an den schnellen Satz scheidet also von vornherein
aus.

Bezeichnend fiir die konservative Haltung der Norddeutschen ist, dafl
der im gleichen Jahr wie Haydn geborene Johann Christoph Friedrich Bach
erst 1792 langsame Einleitungen zu schreiben beginnt!10.

Salzburg

Aus dem Salzburger Raum sind mir nur zwei Einleitungen bekannt, die
an die Sinfonieeinleitungen Haydns und Mozarts erinnern!!!, Beide Einlei-
tungen finden jedoch nicht zu der konzentrierten Anlage, die die friihen

104 Gorze Nr. 17; hss. Stimmen BFb K-1044. Da diese Sinfonie die einzige der
hier erwihnten Sinfonien Klofflers ist, der Generalbaflbezifferung fehlt, mag sie
vielleicht erst in den achtziger Jahren entstanden sein.

105 Gotze Nr. 2; hs. Partitur BFb K-1046.

106 Ggrze Nr. 16; hss. Stimmen Rree Kloffler 3.

107 Ggrze Nr. 10; hss. Stimmen Rrut Kloffler 4. In der 1. Violine ist die Eialei-
tung L’Entrade iiberschrieben.

108 Ggtze Nr. 12; hss. Stimmen Ret Kloffler 2.

109 Dije Nummern nach Gotze.

110 Sjehe thematisches Verzeichnis in: DDT 56.

1t Zu den Griinden fiir das seltene Vorkommen s. S. 224,
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Einleitungen der Pariser und Mannheimer Komponisten auszeichnet. Die
Intrada (Notenbeispiel Nr. 41 S. 379) der Musikalischen Schlittenfahrtit?
(1755) von Leopold Mozartist mit $+4%+2+3+3 klar geglie-
dert, doch nimmt nur der Dominantabschnitt (T. 11—16) wirklich einlei-
tungsmiflige Ziige an: abtaktiges Setzen der Figur

e

und der Horner, Ausbildung einer dreitaktigen Schluffanfare.

L. Mozarts Einleitung aus der Sinfonie D-dur't3 (Notenbeispiel Nr. 42
S. 380) ist trotz der Temposigle Andante von Hornern, Trompeten und
Pauken bestimmt. Die Violinen passen sich mit ihren auf- und absteigen-
den Dreiklingen (T. 2—6, 8) der Trompetenfigur des ersten Taktes an!!*.
Der kompakte Satz und die nicht gemeinsam deklamierten Rhythmen der
Blechbliser und Pauken in den ersten sechs Takten schwichen jedoch die
blockartige Wirkung ab. Der plotzliche abtaktige Einsatz von Trompeten
und Pauke auf der Dominante (T. 8) wird nicht vom Baf} gestiitzt; Bisse
und Horner fassen erst in T. 9 die Dominante fest. Der Dominantabschnitt
ist unregelmiflig gebaut.

Wien

Die frithesten in Wien entstandenen Einleitungen, die in irgend einer
Weise aktiv auf den schnellen Satz hinzufithren versuchen, kénnen sich als
Ganzes noch nicht vom Generalbaflsatz 16sen. Giuseppe Bonnos Sin-

112 Hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 5306. Zu Beginn der Intrada ist in allen Stim-
men vermerkt: La seconda wolta piano. Dies ist einer der seltenen Fille, in denen
eine langsame Einleitung wiederholt wird.

13 Seiffert Nr. 6; hss. Stimmen von etwa 1760 HR 111, 4!/2, 40 515,

114 Aych in schnellen Sitzen gliedert L. Mozart unter dem Einflufl von Blisern
deutlicher. Der Kopfsatz der Sinfonia da caccia (in: DTB IX/2 S. 126) von 1756
enthilt viele geradtaktige Glieder, die sich vom Partiturbild her scharf vonein-
ander abgrenzen lassen. Die Horner — und von ihnen beeinflult die Streicher —
behalten jeweils fiir zwei oder vier Takte eine einprigsame Fanfarenformel bei,
um dann abrupt in eine andere Bewegungsart iiberzugehen. Einige klangliche Blocke
sind auffallend isoliert, z. B. die Tonika in T. 1—2, 11—12, die zur Tonika ge-
wordene Dominante in T. 19—20, 23—24, 27—30 usw.
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fonia zu Eleazaro!'® (1739) gibt sich zu Beginn des Largo e Maestoso mit
einem Unisono

sehr fanfarenhaft und geht im achten Takt in einen lingeren Abschnitt mit
Dominantorgelpunkt und Spannungsklang vor der weiblichen Endung iiber
(Notenbeispiel Nr. 43 S. 381). Beide Abschnitte sind aber von dem son-
stigen homogenen Streichersatz nicht abgehoben. Auftaktige Stimmeinsitze
verwischen die Gliederungspunkte.

Die fritheste langsame Einleitung von Carlos d’O r d o i e z ist noch iiber-
wiegend generalbafimifig gehalten!1®. Erst seine beiden spiter entstandenen
C-dur-Sinfonien gestalten die langsame Einleitung einprigsamer. Das Ada-
gio der mit Oboen, Hornern und Streichern besetzten C-dur-Sinfonie!'? (No-
tenbeispiel Nr. 44 S. 382) bricht die beiden periodisch angelegten Abschnitte
T. 1 ff. (Unisono der Streicher) und T. 8 ff. (Tutti iber dem aus T. 1—7
tibernommenen Baf) jeweils nach dem siebten Takt zu Geriistbau auf. T. 15
bringt, durch den chromatischen Baflanstieg und den weiterfilhrenden Horn-
rhythmus des Taktes 14 vorbereitet, den regelmiflig in 2+2+2+2 gliedern-
den Dominantblock. Ordoiiez bindet die Einleitung an den schnellen Satz, in-
dem er im zweiten Thema mit

auf die Takte 15 ff. zuriickgreift. — Eine C-dur-Einleitung!!® von Ordo-
fiez, in der auch Trompeten mitwirken, ist knapp gehalten:

2% 24 A AN

*

=X
Der Dominantblock (T. 5 ff.) wird nicht durch harmonische Anspannung,
sondern durch rhythmische Verdichtung und durch das Hinzutreten der
Oboen und Horner (Notenbeispiel Nr. 45 S. 383) vorbereitet. Bafl- und

Paukenfigur der Takte 1—3 und der Trompetenrhythmus der Takte 1—2
finden sich ins Allegro eingestreut.

115 Hs. Partitur HE IV a.
116 Siehe dazu S. 277.
17 Die hss. Stimmen Rtt Ordofiez 1 stammen vielleicht schon aus den sechziger

Jahren. Wiederholungszeichen in 2. Violine und Viola am Ende der Einleitung ent-
springen sicher einem Schreibversehen.

118 Hss. Stimmen Pnm XXXIV B 155; B&H-Katalog Supplement XII S. 6:
1778. Die Besetzung mit Trompeten und Pauken bestitigt wohl diese Datierung.
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Leopold Hoffmanns spitestens 1762 entstandene D-dur-Sinfo-
nie'!® ist in ihrer Adagioeinleitung (Notenbeispiel Nr. 46 S. 384) noch
wenig auf die Ausbildung eines Tonikablocks angelegt. Die Horner greifen
erst gegen Ende der Einleitung (Dominante in T. 5 Mitte und T. 9 Mitte
—10) gliedernd ein. Die Verwandtschaft zu den auf S. 278 erwihnten
Einleitungen ist offenkundig. Das Adagio der etwa vier Jahre spiter ent-
standenen C-dur-Sinfonie'?® ist wesentlich konzentrierter angelegt (Noten-
beispiel Nr. 47 S. 385). Die Gesamthaltung jedoch hat sich kaum ge-
indert: Die Violinen sind gesanglich gefiihrt und reihen viele kleine ver-
zierungsartige Floskeln aneinander; der Bafl zeigt oft die fiir Generalbafi-
musik typischen Oktavbrechungen. Das Adagio einer Sinfonie D-dur?! geht
von der gleichen gesanglichen Haltung aus; es moduliert am Ende in die
Dominanttonart.

Eine andere D-dur-Sinfonie!2? enthilt Hoffmanns einzige als Ganzes den
Fanfareneinleitungen vergleichbare Einleitung. Mit ihrem die I., VI. und
IV. Stufe herausstellenden Er6ffnungsunisono (Notenbeispiel Nr. 48 S. 386)
erinnert sie an die Sinfonie Nr. 85 von Haydn!?3. Der letzte Satz der
Sinfonie greift im schnellen Tempo — Maestoso — auf die Kerntdne des
Einleitungsbeginns zuriick:

View
- Via
3 sva

In Christoph Willibald Glucks Opernsinfonien und -ouverturen
findet sich zum ersten Mal im Jahre 1765 eine langsame Einleitung: Die
Sinfonia zu Telemaco'®* stellt ihrem Allegro ein Moderato voran. Im har-
monischen Verlauf zeigt das Moderato — wohl als erste langsame Einleitung
der Wiener Komponisten — eine pragnante Gegeniiberstellung von Tonika
(T. 1—7) und Dominante (T. 11 ff.). Zudem enthalten die ersten drei Takte,
die Takte 5, 7, 9, 11 und 16, 18, 20 Fanfarenrthythmen. Und doch unter-
scheidet sich diese Einleitung von den frithen und mittleren Einleitungen
Haydns. Das Partiturbild der ersten drei Takte und der weiteren Fanfaren-
einwiirfe entsteht durch die ,Instrumentierung® von auf dem Klavier darstell-

119 Kreiner Nr. 19; hss. Stimmen M V 1446 (2. Violine fehlt). Die Sinfonie ist
1762 im Goutweiger Bibliothekskatalog eingetragen; B&H-Katalog Supplement I
S. 11: 1766.

120 Kreiner Nr. 4; hss. Stimmen MOe Ms. Mus. D 178. In Pnm XXII D 165
finden sich anstelle von Pauken und Trompeten Horner. B&H-Katalog Supple-
ment [ S. 11: 1766.

121 Kreiner Nr. 22; hss. Stimmen M V 1449,

122 Kreiner Nr. 17; hss. Stimmen MOe Ms. Mus. D 199.

123 Siehe S. 41.

124 GA Abe. 1, Bd. 2.
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baren Klingen. Jedes Instrument ist an diesen Stellen stets beteiligt, so dafl
Stimmverdopplungen nicht ausbleiben. Die Takte 4 und 6 und (im Domi-
nantblock) 17 und 19 stellen dieser massiven Instrumentierung, mit der vor
allem ein fiilliger Klang erreicht werden soll, gesanglichere Partien von
Oboen und Violinen bzw. Oboen, Fagotten und Bratschen gegeniiber, um
Abwechslung in die Klangfarbe zu bringen. Auch in den Takten 12—15
(zweiter bis fiinfter Takt des Dominantblocks) geht die Intention dahin,
einen Kadenzvorgang darzustellen, indem alle Stimmen als sich erginzende,
aufeinander Riicksicht nehmende, sich einander fiigende Bausteine eines Klan-
ges, nicht als disparate Schichten, eingesetzt werden.

Fiir die Oper Armide'?s (1777 aufgefiihrt) iibernimmt Gluck die Sinfo-
nia aus Telemaco in ihren Grundziigen!?®, wandelt sie jedoch in einigen
die Vorbereitung der Dominante und den Dominantblock betreffenden Ein-
zelheiten ab. Der punktierte Fanfarenrhythmus des Taktes 9 — hier im
Gegensatz zu der fritheren Fassung der Einleitung in allen Instrumenten —
beherrscht auch den Blechbliserpart des Taktes 10. Der bisherige regel-
mifige (zweitaktige) Abstand zwischen den Fanfarenrhythmen wird damit
durchbrochen, die Hinleitung zur Dominante (T. 11) intensiviert. Der Ab-
schnitt T. 12—16 der Telemaco-Sinfonia wird in der Armide-Ouverture
durch einen siebentaktigen Abschnitt ersetzt, dessen zwei letzte Takte —
in der Funktion den Takten 15—16 der Telemaco-Sinfonia gleich — iiber
einen Spannungsklang zur Dominante fithren. Dieser Harmoniegang ist
ganz im Duktus der Takte 12 ff. gehalten, so dafl das Wiederaufgreifen
des Fanfarenrhythmus auf der Dominante (T. 17) dem Dominantblock be-
sonderes Gewicht gibt. In der Telemaco-Sinfonia hingegen ist der sonst nur
auf Ruheklingen (T. 1—3, 5, 7, 9 Tonika, T. 11 Dominante) stehende
Fanfarenrhythmus auf den Spannungsklang vorgezogen und wird damit
seiner urspriinglichen setzenden Kraft beraubt; auch im Dominantblodk
steht er nur in metrisch leichten Takten. Die Horner behalten in der Tele-
maco-Sinfonia wihrend des dreimaligen Pendelns zwischen Spannungsklang
und Dominantklang (T. 16 ff.) das 4’ bei, wogegen sie in der Armide-
Ouverture zweimal zwischen Dominante und Tonikaquartsextakkord (mit
Mollterz) wechseln, also die metrische Struktur gemeinsam mit Trompeten
und Pauken verdeutlichen helfen. In der spiteren Fassung versucht also
Gluck bewufit — mdglicherweise der Tendenz der Zeit folgend —, den Do-
minantblock schirfer herauszumeifleln.

123 Hrsg. von F. Pelletan/C. Saint-Saéns/O. Thierry Poux, Paris/Leipzig/Milan/
Londres o. J.

126 Auch die Ouverture zu Le Feste d’Apollo von 1769 — Alfred Wotquenne,
Thematisches Verzeichnis der Werke von Ch. W. von Gluck (1714—1787), Uber-
setzung von Josef Liebeskind, Leipzig/Briissel/London/New York 1904, 1. Abt.
Nr. 38 — entstammt der Oper Telemaco.
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In schnellen eréffnenden Sitzen Glucks finden sich ebenfalls einleitungs-
artige Partien. Ein regelmiflig gebauter Dominantblock ist bereits in der
1756 entstandenen Introduzione zu Il Re Pastore'?’ enthalten. Das Alle-
gro geht in T. 126 in Zweiergliederung iber und fihrt mit einer vermin-
derten Sept es—fis (T. 133) in einen Dominantabschnitt (T. 134 ff.). Hor-
ner und Trompeten stellen die Rhythmen 373 J (T. 130—133, zu-
letzt auf der Tonika) und J 2J 3 (T. 134—135 auf dem Dominant-
grundton) einander gegeniiber. Die nachdriicklich konzipierte Offnung zur
ersten Arie hebt auch L4szl6 Somfai?8 hervor; er vergleicht die Introdu-
zione Glucks mit der Ouverture zur gleichnamigen Oper von Bonno (1751).
Ouverture und erste Arie seien bei Bonno auf Zhnliche Weise miteinander
verbunden, doch sei ,der Halbschluf} des dritten Satzes der D-dur-Ouver-
ture . . . kompositorisch vollig unvorbereitet. In Glucks Introduzione ist
aber nicht nur der Schlufl so blockhaft ausgebildet. Bereits in den Takten
10—12 findet sich ein regelmiflig pendelnder Dominantblock, vorbereitet
durch hiufiges Vertauschen von Ruhe- und Spannungsklang in T. 4, 5, 6, 8.
Die Tonikafliche der Takte 39—43 sticht durch den Halteton der Blech-
blaser hervor. In den Takten 87—91 — ihnen folgt ein neuer Teil in c-moll
— wechseln Dominante und Quartsextakkord regelmifiig ab; Blechbldser???,
Pauken und Bisse insistieren hartnickig auf dem g. Die Suche nach dhnlichen
Blockbildungen in den ibrigen Teilen der Oper bringt ein verhiltnismiflig
diirftiges Ergebnis!3®, Gluck neigt im allgemeinen mehr zu stirker fliefenden
harmonischen Fortschreitungen. Die Ausbildung von blockartigen, am Ende
stauenden Dominantgliedern scheint eine Besonderheit der die Opern eroff-
nenden Sitze und unabhingig von deren Tempo zu sein!3t.

Einige Einleitungen aus dem Wiener Raum bestitigen die Affinitdt der
Einleitungen zu schnellen Sitzen auf andere Weise, indem sie die sonst fir
schnelle Sitze typische Tempobezeichnung Maestoso verwenden!32, Hierher

127 GA Abt. 3, Bd. 8.

128 Vorwort zu: GA Abt. 3, Bd. 8 S. VIIL

129 Auch in der Sinfonie der 1758 entstandenen Oper L’Ile de Merlin (GA Abt. 4,
Bd. 1) fallt der eigenstindige, stark gliedernde Einsatz der Horner auf.

130 Die Takte 36—39 und 54—62 der Arie Nr. 2 (S. 28), die Takte 46—54 der
Arie Nr. 3 (S. 45), die Takte 91—92 des Quartetts Nr. 13 (S. 197) und die Takte
12—15 der Arie Nr. 17 (S. 263) sind den genannten Abschnitten der Introduzione
nur entfernt verwandt.

13t Auch die Allegroouverture zu La Rencontre impréuvue von 1764 (GA Abt. 4,
Bd. 7) endet mit einem Dominantblodk: T. 154 ff.

2 4 ot A
182 Zu schnellen Sdtzen s. S. 92 und vgl. z. B. die in M IV 8 unter dem Namen

C. Ph. E. Bachs liegende C-dur-Sinfonie (nicht bei Wq), deren mit einer Fanfare
beginnender schneller Kopfsatz Maestoso iiberschrieben ist.
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gehdren zwei Sinfonieeinleitungen von Venzeslaus Pichl1133, der sich
von 1769 bis 1775 in Wien aufgehalten hat, und drei Einleitungen von
Johann Baptist Vanhal. Zwel der Einleitungen von Vanhal sind sehr
knapp angelegt und insbesondere durch Blaser und Pauken — die in den
Andante-Mittelsitzen meist schweigen — sehr iibersichtlich gehalten. In
einer C-dur-Sinfonie!3* setzt sich die Einleitung aus zwei I und V gegen-
tiberstellenden eréffnenden Takten, zwei zweitaktigen Geriistbaugliedern,
dessen zweites zum Spannungsklang a—c—e—fis fihrt, und drei (2+1)
Takten Dominantabschnitt zusammen (Notenbeispiel Nr. 49 S. 387).
Vanhals Art zu gliedern hat aber nur wenig mit der Haltung der Musik
Haydns und Mozarts zu tun. Der Streichersatz enthdlt keinerlei Ansitze
zu einer Differenzierung der Glieder. Der Bafl wechselt nur zwischen ganz-
bzw. halbtaktigem Setzen (T. 1—3 und 5—8) und kadenziell generalbafi-
mifligem Verlauf in Vierteln (T. 4), ohne eigenstindige Rhythmen bei-
zutragen. In den Violinen leiten sich die Takte 2—3, 5 und 7—8 aus dem
ersten Takt ab. Die Takte 4 und 6 iibernehmen auf der ersten und dritten
Zahlzeit die fallende Sekunde. Auch die Bliaser und Pauken zeigen durch
alle neun Takte der Einleitung hindurch einheitlichen Duktus. Nur durch
die auffallenden Pausen erhilt ithr Part strukturelle, die beschleunigte Auf-
einanderfolge des Forte-Piano (in T. 1—2 zweimal in Taktabstand, in
T. 3 und 5 zweimal in Halbtaktabstand, in T. 7—8 viermal in Halbtakt-
abstand) unterstreichende Bedeutung.

In Vanhals Sinfonie D-dur!35 fassen die Triolenachtel der Violinen und
der ab T. 3 bezifferte und stets in Vierteln durchlaufende Baf} die Einleitung
als Einheit zusammen (Notenbeispiel Nr. 50 S. 388 f.). Horner, Trompe-
ten und Pauken jedoch lassen den Tonikablock, den um die Tonika zentrier-
ten Mitteltell und den Dominantblock klar erkennen. Die beiden Anfangs-
takte sind auflerdem durch Rhythmus und Dynamik13¢ abgesetzt.

Die dritte mit Maestoso tiberschriebene Einleitung Vanhals aus einer Sin-
fonie in D-dur®® ist in den Streichern stirker durchgeformt, aber auch we-
sentlich weitschweifiger. Die Blechbliser und Pauken straffen durch ihre
sparsam gesetzten, nur den Tonika- (T. 1—2) und den Dominantgrundron
(T. 13—15) gegeniiberstellenden Viertelschlage bzw. Haltetdne.

133 Sinfonic C-dur (hss. Stimmen Pom XXXIV E 69) von 1769 (s. Rutovi
Nr. 849) und Sinfonie I/ Mars (hss. Stimmen Pnm XLII E 97).

134 Bryan C 5; hss. Stimmen Pnm XLII E 29. Bryan S. 295 datiert die Sinfo-
nie auf 1770?; im B&H-Katalog ist sie erst 1772 aufgefithre (Supplement VII
S. 4).

135 Bryan D 6; hss. Stimmen Bu kr II 85. Bryan S. 300 datiert wieder friiher
(1775?), als der B&H-Katalog (1776/77, Supplement XI S. 7) nahelegt.

136 Wie iiblich ist das erste Forte, weil es fiir den Beginn einer Sinfonie selbst-
verstandlich ist, nicht notiert.

137 Nicht bei Bryan; hss. Stimmen Pnm XXXIV E 63.
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Eine 1782/84 im B&H-Katalog!®® erwihnte D-dur-Sinfonie'3® Vanhals
scheint fritheren Datums zu sein. Sie ist mit Violinen, Violen, Basso conti-
nuo, Oboen und Hornern besetzt!4? und zeigt in der Einleitung sowohl von
der Tempovorschrift (Largo staccato in den Violinen) als auch von den
Rhythmen des Anfangs her gewisse Ahnlichkeit mit Vivaldischen Konzert-
einleitungen!4t (Notenbeispie]l Nr. 51 S. 390). Das plétzliche Umschla-
gen in die durchgezogenen Synkopenketten der Takte 7—8 markiert scharf
den Beginn des Dominantblocks.

Noch aus den sechziger Jahren stammt das einleitende Adagio (Noten-
beispiel Nr. 52 S. 391) aus The Periodical Ouverture in 8 Parts Number
XXXVI1IP4% von Karl Ditters von Dittersdorf. Es wird durch eine
klar gebaute I—V-Fanfare erdffnet und setzt sofort (T. 3) einen durch
die Bliser markierten Dominantblock dagegen. Doch da das Presto assai
mit einer ausgedehnten Dominante beginnt, schiebt Dittersdorf drei ver-
bindende, den Fanfarenrhythmus des Taktes 2 aufgreifende Takte ein,
die vom Harmonischen her Haydns Einleitungsschliissen in den Sinfonien
Nr. 90 und 92 zhneln, die Klinge aber rein kadenzmiflig, ohne metrische
Differenzierung, aneinanderreihen. Die Einleitung wird wie eine weitere
frithe Einleitung Dittersdorfs!43 im schnellen Satz vor der Reprise noch ein-
mal aufgegriffen.

In den siebziger und achtziger Jahren hat sich der fanfarenhafte Einlei-
tungstypus in Wien vollstindig eingebiirgert. Der Vanhal- und Haydn-
schiiler Ignaz Pley el leitet seine Sinfonien hiufig langsam ein. Von Franz
Aspelmayr stammen vier langsame Einleitungen, unter denen eine
Maestosoeinleitung in C-dur'* mit der Gliederung

it s A

Uni s on o

das markanteste Aussehen zeigt!. Einige in verschiedenen Quelien Joseph

138 Sypplement XV S. 9.

139 Bryan D 10; hss. Stimmen Pnm XLII C 121. Bryan S. 301 datiert die Sinfo-
nie auf 1782.

140 Die Oboen schweigen in der Einleitung.

14t Z. B. mit Vivaldis Konzert RV 286 (GA 70) —s.S. 159 Anm. 9.

142 Krebs Nr. I 19; Druckstimmen Pn Rés. Vs 1518 (2. Violine, Viola und
2. Oboe fehlen). Das Werk ist 1769 im B&H-Katalog (Supplement IV S. 4) auf-
gefiihrt.

143 Siehe S. 279.

144 Riessberger Nr. 2; von ithm auf S. 148 auf 1776 datiert; hs. Partitur Wdto.

145 Die ibrigen Sinfonien Aspelmayrs mit langsamer Einleitung sind bei Riess-
berger nicht aufgefithre: c-moll (hss. Stimmen Rtt Aspelmayr 2), C-dur (hss. Stim-
men Pnm XXXIV D 189), D-dur (hs. Partitur Wdtd unter dem Namen Carlo
Aspelmayr).
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Haydn zugeschriebene, aber sicher nicht von ihm stammende Sinfonien —
cine C-dur-Sinfonie!*® und eine wohl! spit entstandene D-dur-Sinfonie!4? —
lehnen sich mit ihren Einleitungen in den Grundziigen an die Haydnschen
Einleitungen an, sind jedoch wesentlich weniger klar gebaut als jene. Auch
Leopold Kozeluchs Einleitungen — die Einleitung aus seiner D-dur-
Sinfonie wurde auf S. 35 ff. besprochen — erreichen nicht die Prignanz der
Haydnschen Einleitungen.

Bébmen und Ungarn

Viele der in Mannheim, Siiddeutschland und Wien wirkenden Komponi-
sten waren ihrer Herkunft nach Béhmen, z. B. Johann Stamitz (seit 1741
Mannheim), Franz Xaver Richter (seit 1740 Kempten, seit 1747 Mann-
heim), Franx Xaver Pokorny (nach 1750 Ottingen-Wallerstein, seit 1766
Regensburg), Antonio Rosetti (seit 1773 Ottingen-Wallerstein), Johann
Baptist Vanhal (seit 1760 Wien), Florian Gaflmann (seit 1763 Wien), Ven-
zeslaus Pichl (seit 1763 Grofl-Wardein, seit 1771 Wien) und Leopold
Kozeluch (seit 1778 Wien). Zu den wenigen bohmischen Komponisten, die
in Prag sefhaft waren, gehdren Franz Xaver Brixi und Franz Xaver

Duschek48,

Brixi schrieb wahrscheinlich im Jahr 1760 eine Sinfonie La Battaille
de Torgau'®, in der er sich die Schlacht zwischen preuflischem und &ster-
reichischem Heer am 3. 11. 1760 bei Torgau zum Thema nahm!%¢. Das
einleitende Grave trigt die Uberschrift ,Der preuflische Trompeter fangt
an zu blasen“. Die Aufgabe, das Signal zur Schlacht und die aufs hochste

146 HV I C 15; von Carl Pohl angefertigte Partitur Wgm XIII 40812. Im Revi-
sionszettel von Weingartner die Jahreszahl 1773.

147 HV I D 14; hrsg. von Adolf Sandberger (= Miinchener Haydn-Renaissance,
Abteilung I: Sinfonien Nr. 2), Miinchen 1937.

148 Duschek hat allerdings bei Wagenseil in Wien studiert. Kozeluch wurde sein
Schiiler.

149 Hss, Stimmen Rut Brixi 1.

150 Merkwiirdigerweise verschweigt das der Musik beigegebene Programm ganz
den Sieg des preuflischen Heeres. Die Kommentare zu den letzten beiden Sitzen
lauten: ,Der Konig greift an — Die Ustreicher halten sich tapfer — Der Feind
ist geschlagen — Der Feind reteriert sich — Der Feind zieht ab“ und ,Die Ostrei-
cher und Reichsarme beziehen der Feinde Lager“ (dieser letzte Satz kniipft musi-
kalisch an die Einleitung an, spart aber die Offnung zur Dominante aus).
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gesteigerte Spannung unmittelbar vor dem Angriff (Presto: ,Der Feind
greift an“) darzustellen, deckt sich mit der musikalischen Aufgabe einer
Einleitung, markant zu eréffnen und Anfang und Ende der Einleitung so
zueinander in ein Spannungsverhiltnis zu setzen, dafl der Beginn des schnel-
len Satzes gleichsam herbeigezwungen wird. Daher hat Brixis programma-
tische Darstellung (Notenbeispiel Nr. 53 S. 392) grofle Ahnlichkeit mit
anderen langsamen Einleitungen.

Von den zwei mir bekannten Sinfonien Duscheks mit blockartig
gliedernder Einleitung ist nur die Sinfonie C-dur?s! zeitlich einzuordnen?s2.
Thre Adagioeinleitung (Notenbeispiel Nr. 54 S. 393) nimmt mit der Glie-

derung ¢ ¢ 24 2 4 2 halbe Takte
N A AN A =

Uniseno

eine sehr einprigsame Gestalt an. Jeweils mit dem Eintritt eines neuen
Abschnittes indern alle Instrumente ihre Haltung. Auch die Fithrung der
melodischen Kerntdne ist sehr klar: Der Ausgangston des Unisonos ist c,
die Zielténe a—g—fis der Takte 1—2 kreisen das g ein; die Takte 3—5
enthalten einen Aufstieg der 1. Oboe von g” bis ¢ und einen chromati-
schen Abstieg der 1. Violinen von g” bis es”. Stets sind also Tone des
Tonika- oder Dominantdreiklangs zentral.

In der Es-dur-Einleitung!53 Duscheks steht einem sechstaktigen er6ffnenden
Abschnitt mit I—IV (Quartsextakkord) — I ein viertaktiger abschlieffender
Dominantabschnitt gegeniiber, der im dritten Take auf die iibliche Art aus
der Quintlage heraus pendelt (Notenbeispiel Nr. 55 S. 394). Der zehn-
taktige Mirtelteil ist weniger komprimiert; er weicht fiir einige Takte (T. 10
bis 14) nach f-moll aus.

Wihrend Bshmen seine eigene einfluflreiche Musikkultur hatte, brachte
das ungarische Gebiet keine eigenstindige Musik hervor. In die ungarischen
Orchester (z. B. des Bischofs in Grof3-Wardein oder des Fiirsten von Ester-
hdzy) wurden meist Musiker aus westlichen Zentren geholt (z. B. M. Haydn,
V. Pichl, J. Haydn, Dittersdorf). Auch Anton Zimmermann diirfte
wohl kein gebiirtiger Ungar gewesen sein (sein Geburtsort ist unbekannt),
blieb jedoch bis zu seinem Lebensende im damals ungarischen Preflburg.
Seine Einleitungen — das Adagiosissimo der c¢-moll-Sinfonie!4, das Largo
(Notenbeispie] Nr. 56 S. 395) der Sinfonia I™ in C'5 und das Adagio

15t Viclav Nr. 148; hss. Stimmen Pnm XXXIV E 6.
152 Von Viclav S. 259 auf das Jahr 1764 datiert.
133 Viclav Nr. 174; hss. Stimmen Pnm XLII E 128.
154 Hs. Partitur Rtt Zimmermann 13, ca. 1770.
155 Hss. Stimmen Rtt Zimmermann 1, ca.. 1790,
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(Notenbeispiel Nr. 57 S. 396) einer zweiten C-dur-Sinfonie!®® — sind
wie iiblich aufgebaut. Insbesondere in der letztgenannten Einleitung fillt
die prignante Formung von Blechbliser- und Paukenparten auf.

156 Hss. Stimmen Rtt Zimmermann 2, ca. 1770. Zimmermann schreibt fiir die
beiden C-dur-Sinfonien C-basso-Hérner vor, wogegen fiir die iibrigen in dieser
Arbeit behandelten vorklassischen Sinfonien in C-dur die Lage der Horner nicht
angegeben ist. Von satztechnischen Gegebenheiten liflt sich nicht sicher auf die
jewells verwendeten Instrumente schlieflen, doch gibt der Einsatz von Hornern ge-
rade in fanfarenhaft gehaltenen Einleitungen moglicherweise einen Hinweis darauf,
daf diese Instrumente besonders scharf und hell, also wahrscheinlich in hoher Lage,
erklingen sollten. Mit dem Einbeziehen der Trompeten in das Orchester beginnt sich
cindeutig die Basso-Lage der C-Horner durchzusetzten.
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3. Einleitungen in anderen Gattungen

Einleitungen zu Kammermusik der Generalbafizeit

Innerhalb der solistisch auszufiihrenden Generalbaflmusik ist mir eine
einzige Einleitung begegnet, die mit den Sinfonieeinleitungen der Wiener
Klassiker verwandt ist: die Einleitung der Sinfonia aus Johann Sebastian
Bachs zweiter Partita c-moll fiir Klavier! (1727). Sie wird wegen der
Uberschrift Grave. Adagio und wegen der Punktierungen gewdhnlich als
franzdsisch beeinfluflt bezeichnet? und ist gewiff auch ohne das Vorbild des
Grave der franzosischen Ouverture nicht denkbar, doch {iberwindet Bach
die Unverbindlichkeit der franzésischen Ouverture® und setzt sich auf eigene
Weise mit dem Problem des Erdéffnens und Hinfiithrens zum nichsten Satz
auseinander. Die Punktierungen der Einleitung sind so zielstrebig einge-
setzt wie selten in der franzdsischen Ouverture. Sie werden, um den Ziel-
ton besser hervortreten zu lassen, nicht mit anderen Rhythmen verhakt
und kehren stets in einigen feststehenden Gruppierungen wieder. Auch der
Aufbau des Stiickes ist so iibersichtlich, so ,geplant’, wie es fiir das Grave
einer franzosischen Ouverture kaum denkbar ist. Das Stiick besteht aus
zwel Teilen: einem vom Bafl ¢ (T. 1—4 Mitte) und einem vom Bafl G be-
stimmten Abschnitt (T. 5 Mitte —7). Beide Teile sind durch einen geradlini-
gen Abstieg des Basses von ¢ nach G miteinander verbunden. Das vom Har-

monischen und vom Bafl her gegebene Geriist gliedert sich in 3X3 + 2X2
+ 1X1 halbe Takte:

3 3 3 2 2 4

hleiJiIiJJ |4 nJ|J;vJBJ|~mJJz|zJ J:|zJ J l

> ¢ —_—3 et ¢
Le 3 e 1

1 GA Bd. 3 S. 56.

% Siehe Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd. 2, Leipzig 1916, S. 637; Her-
mann Keller, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 195; Herrmann-Bengen
S. 117; Rudolf Eller, Seric und Zyklus in Bachs Instrumentalsammlungen, in:
Bach-Interpretationen, hrsg. von Martin Geck, Géttingen 1969, S. 131,

8 Sieche dazu S. 241.
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In dieses Geriist passen sich die Punktierungen der Oberstimmen regelmiflig

ein:
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Alle Glieder streben durch ein Verdichten des Rhythmus gegen Ende auf
das jeweils folgende Glied zu: Bereits die erste Zihlzeit von T. 2 und
die dritte Zahlzeit von T. 3 werden, abweichend von den vorausgehen-
den betonten Zihlzeiten, mit einer Punktierung gefiillt, deren Sechzehntel
den Impuls zu der weitertreibenden Figur [JJ3 49 und dem auftakti-
gen Viertel der linken Hand gibt. (Der Rhythmus der ersten Hilfte des
Taktes 2 wird auch in T. 6 und 7, erste Halfte, aufgegriffen.) Die Uber-
leitung (T. 4 Mitte —5) setzt von der zweiten Zihlzeit ab durchlaufende,
allerdings zwischen den Stimmen pendelnde Punktierungen. Ab T. 6 alter-
nieren die Punktierungen nicht mehr zwischen verschiedenen Stimmen und
wirken dadurch noch zielstrebiger. Die Floskel auf der zweiten Zahlzeit
in T. 5 weist die grofite rhythmische Dichte auf; zusammen mit dem Bafi-
triller bereitet sie intensiv auf den Einsatz des Dominantblocks vor. Auch
der melodische Verlauf bringt das Offnen der einzelnen Glieder zum Aus-
druck. Besonders stark spannt sich der ibermiflige Sekundschritt am Ende
des zweiten und des fiinften Gliedes (T. 3 zweite Hilfte, T. 7 erste Halfte)
an. Der eine Oktave umfassende Aufstieg der Punktierungen in T. 6 Mirte
—7 faflt gleichsam alle vorausgehenden, auf kleineren Ambitus beschrink-
ten Melodieglieder zusammen. — Bachs Einleitung enthilt mancherlei Keim-
zellen fiir die spiteren Sinfonieeinleitungen. Nicht nur die harmonische
Anlage, sondern auch das nachdriickliche, metrisch geordnete Fixieren der
Tonika und Dominante, das stets abtaktige Einsetzen neuer Glieder, das
Offenbleiben der Glieder, insbesondere des die Dominante vorbereitenden
Gliedes, und das Abbremsen der Einleitung durch ein blockartiges Glied
(T. 7 zweite Hilfte) weisen auf die Struktur der Einleitungen der Wiener
Klassiker voraus. Das Stiick 16st sich bereits vom Generalbaflsatz, indem
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es den Tonika- und Dominant-,Orgelpunkt‘4 durch eine straffe, Harmo-
nisches und Metrisches gleichermaflen betreffende Gliederung stark modi-
fiziert. Der Bafl bleibt aber insofern immer an die harmonische Ebene ge-
bunden, als er sich deren Rhythmus anschliefit. Erst ein rhythmisches Ver-
selbstindigen der repetierten Tone wiirde eine zentrale Achse entstehen las-
sen, die auch die Moglichkeit hitte, sich aus der Bafllage zu entfernen. Das
aber bleibt einerseits der Orchestermusik, die ein solches Verselbstindigen
raumlich darstellen kann, und andererseits der vorklassischen bzw. Wiener
klassischen Musik vorbehalten. Das Satzbild bei Bach ist einheitlich; neue
Taktgruppen sind durch ein Neuansetzen der konstitutiven Klinge und der
rhythmischen Einheiten, nicht aber durch ein pldtzliches Verindern der
Haltung gekennzeichnet. Die Punktierungen insistieren nicht wie in spate-
ren Einleitungen auf den beiden polaren Klingen, sondern leiten auf die
schwer setzenden, wie tragende Pfeiler wirkenden Viertel hin.

Einleitungen zu Kammermusik in der zweiten Halfte des
18. Jabrbunderts

Die Einleitungen solistisch besetzter Musik aus den fiinfziger und sechzi-
ger Jahren des 18. Jahrhunderts haben keine Ahnlichkeit mit den Einleitun-
gen zu Orchestermusik. Erst seit den siebziger Jahren nehmen Kammer-
musikeinleitungen gelegentlich Elemente der Sinfonieeinleitungen auf. In
Luigi Boccherinis Kammermusik finden sich verhdltnsmifig frithe
Beispiele. Aus der Einleitung seines Quintetts op. 12 Nr. 4% von 1771 brau-
chen nur die Auflenstimmen wiedergegeben zu werden, um die mit den
Sinfonieeinleitungen verwandte Konzeption zu zeigen (Notenbeispiel Nr. 58
S. 397). Auch die Graveeinleitung des FlGtensextetts op. 15 Nr. 28 und
die Larghettoeinleitung des Quintetts d-moll aus den Trois Quintetti op. 367
sind in harmonischer und metrischer Hinsicht den Einleitungen aus Orche-
stermusik vergleichbar.

4 Siche dazu S. 252 f.

5 Gérard Nr. 268; Druckstimmen Pc L 10473.

8 Gérard Nr. 462; Druckstimmen Pc L 10481; 1773 entstanden.
7 Gérard Nr. 295; Druckstimmen Pc L 10478; 1778 entstanden.
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Roman Hoffstetter leitet das Finale seines ca. 1775 entstandenen
B-dur-Quartetts® mit einem dreitaktigen Adagio ein. Die Fanfarenrhyth-
men auf Tonrepetition und die harmonische Anlage mit Tonika, Spannungs-
klang und Dominantblock lassen vermuten, daff Hoffstetter sich fiir diese
Einleitung Sinfonieeinleitungen zum Vorbild genommen hat. Die Nach-
ahmung ist thm aber nicht ganz gegliickt. Die ersten zwei Takte stellen
von harmonischen und metrischen Gesichtspunkten her einen Periodenvor-
dersatz dar, dessen Ende einen Halbschluf bringen miiffite. Die Dominante
wird jedoch unvermutet auf eineinhalb Takte ausgedehnt. Diese Ausdeh-
nung iiberzeugt nicht, da man ein Ankniipfen der melodisch-rhythmischen
Linie des Taktes 2 an die des Taktes 1 und damit ein Zur-Ruhe-Kommen
der Bewegung am Ende des zweiten Taktes erwartet. Noch weniger ein-
leuchtend sind die Adagiotakte zwischen Exposition und Durchfithrung des
Prestos (T. 57—59). Sie haben die Aufgabe, von B-dur nach ¢-moll zu
modulieren. Eine Modulation verlangt aber, sofern sie nicht ruckartig voll-
zogen wird, ein Nivellieren der metrischen Verhiltnisse und macht die Aus-
bildung eines unbetonten Spannungsakkordes unmdoglich. Die Dominante
der zweiten Takthilfte von T. 3 liflc sich nur als Halbschluf}, nicht aber
als Dominantschlufistein héren. Sowohl die im Vergleich zu Haydns frii-
hen Einleitungen recht diirftige Struktur dieser beiden Adagioteile als auch
die Tatsache, da Haydn zwischen Einleitungen zu Orchester- und zu Kam-
mermusik normalerweise konsequent unterschieden hat, konnen mdoglicher-
weise die These Somfais und Unverrichts, dal Haydn nicht der Urheber
der Quartette op. 3 ist, unterstiitzen.

Giuseppe Sartis Largoeinleitung aus der Violinsonate B-dur op. 3
Nr. 3? (1786) lehnt sich eng an die Einleitung zu Mozarts Violinsonate
KV 454 an!®, Die erdffnenden vier Takte stimmen in der harmonischen
Anlage, in der Gegeniiberstellung von Tonika- und Dominantfanfare, im
Rhythmus der Forteeinwiirfe und in der Beantwortung der Fanfarenrufe
durch eine stirker gesangliche, im Piano gehaltene, jeweils in der zweiten
Takthilfte (T. 2 bzw. 4) mit weiblicher Endung schliefende Phrase iiberein.
Auch die letzten Takte (T. 13—16) aus Sartis Einleitung iibernehmen im
wesentlichen die Anlage der abschliefenden Takte Mozarts:

8 HV III 16 = (Haydn) op. 3 Nr. 4; Streichquartette GA Bd. 1, Nr. 16 S. 8.
Zur Entstehungszeit s. Hubert Unverricht, Die beiden Hoffstetter. Zwei Kompo-
nisten-Portrits mit Werkverzeichnissen (= Beitrage zur mittelrheinischen Musik-
geschichte 10), Mainz 1968, S. 14 und 54. Zum Problem der Urheberschaft vgl.
L4szl6 Somfai, Zur Echtheitsfrage des Haydn’schen ,Opus 3‘, in: Haydn-Jahr-
buch 3 (1965), S. 153—163 und Hubert Unverricht, Die beiden Hoffstetter, a.a.0.

9 Hrsg. von Wolfgang Plath (= NMA 243), Kassel 1975.

10 7y Mozarts Violinsonate s. S. 134,
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Mozarts Sonate wurde zusammen mit der Klaviersonate KV 333 (= 315c¢)
im Jahr 1784 bet Torricella gedruckt!t, so dafl sie Sarti, der zudem 1784
mit Mozart in Wien zusammentraf!?, woh! bekannt sein konnte.

Auffallend ist, daf} die Mitwirkung von Blidsern das Aussehen von Kam-
mermusikeinleitungen sehr leicht verindern kann13. In der Fiirstlich Ottin-
gen-Wallersteinschen Bibliothek und Kunstsammlung Schlof Harburg fin-
den sich aus den achtziger Jahren auffallend viele mit Hérnern und Holz-
blisern, teilweise mit Trompeten besetzte Parthien (von Paul Wineberger,
Georg Feldmayr und Joseph Reicha), deren langsame Einleitungen durch
typische Fanfaren eroffnet werden.

Wie bei Mozart finden also auch bei seinen Zeitgenossen Fanfarenmerk-
male erst zu einer Zeit in die Kammermusikeinleitungen Eingang, da sich
die Sinfonieeinleitungen bereits konsolidiert haben!t. Auch schnelle Sitze
innerhalb von Kammermusik werden erst von der nach etwa 1750 gebore-
nen Komponistengeneration hiufiger fanfarenhaft erdffnet!s. Die zunichst
getrennten Gattungen beginnen also im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts
zu verschmelzen!®,

11 Siehe KV S. 575 und S. 334 f.

12 Siche Riemann Personenteil Bd. 2 S. 577.
13 Siehe dazu auch S. 129 und 292 f.

14 Zu Mozart s. S. 133 ff.

15 Siehe z. B. die Incipits im Katalog DTB XVI. Ausnahmen unter ilteren Kom-
ponisten: J. Stamitz, Eichner und C. Stamitz.

18 Siehe dazu auch S. 297. Warren Kirkendale, Fuge und Fugato in der Kammer-
musik des Rokoko und der Klassik, Tutzing 1966, S. 103 spricht hingegen von
einer Stilmischung bereits zu Gafimanns Zeit; Kammer- und Orchestermusik seien
nicht mehr trennbar.
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Einleitungen zu Oratorien

Oratoriensinfonien der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts scheinen
sich dem Eindringen von fanfarenhaften Einleitungen wesentlich stirker
zu widersetzen als Opernouverturen und konzertante Sinfonien. Nur zwei
Stiicke sind mir bekannt, deren Einleitung Sinfonieeinleitungen zhnlich
ist.

Das einleitende Instrumentalstiick des Oratoriums La Passione di Giesa
Christo von Johann Gottlieb Graun?'? lehnt sich durch ein auf den An-
fang zuriickgreifendes Largo am Ende der Fuge formal an die franzosi-
sche Ouverture an. Die eréffnende Intrada (Staccato. Con sordino e piano)
besteht aus drei jeweils durch einen halben Takt Pause voneinander ge-
trennten Abschnitten, deren jeder bis zum weiblichen Schlufl in allen Stim-
men straffe Punktierungen verwendet. Der zweite Abschnitt wiederholt
den ersten, auf der Tonika a-moll stehenden Abschnitt fast wortlich auf
der dritten Stufe der Tonart. Auffallend ist die blockhafte Gestaltung der
ersten beiden Abschnitte. Bis zum ersten Viertel des vierten (bzw. zehnten)
Taktes verweilt der Bafl auf der I. (bzw. III.) Stufe; die iibrigen Stimmen
wechseln zwischen I——V—I. Nach einem kurzen Pendeln zwischen gis und
a in T. 4 (bzw. h und ¢ in T. 10) wird iiber eineinhalb Takte die Domi-
nante ausgewalzt. Gegen Ende des dritten, harmonisch beweglicheren Ab-
schnittes wird die Dominante durch f und dis eingekreist; der sich einstel-
lende Wechsel zwischen Dominant- und Spannungsklang ist jedoch nicht
metrisch geordnet.

Erst die Sinfonia zu Johann Christian B a ¢ hs Oratorium Gioas, Ré di
Ginda'® von 1770 stellt von der Gliederung und vom Partiturbild her eine
ganz typische Einleitung zu Orchestermusik dar (Notenbeispiel Nr. 59
S. 398 f.). Die Anordnung der einzelnen Teile (T. 1—4 ert6ffnende Fan-
fare I—V, T. 5—9 Mittelteil mit absteigendem Baf}, T. 10—16 Dominant-
abschnitt), die zentrierenden Auftakte, das Verharren der Blechbliser auf
markanten, sich zur nichsten Zweitaktgruppe 6ffnenden Fanfarenrhythmen,
das Unisono der Melodieinstrumente, das abrupte Umschlagen des Par-
titurbildes von pochenden Vierteln und Viertelsynkopen zu Fanfarenrhyth-
men in Blechblisern und Bissen mit Eintritt des Dominantblocks, das Be-

17 Auf der hs. Partitur B Amalienbibliothek 223 lautet der Komponistenname
G. A. Graun. Zuschreibung bei Eva Renate Blechschmidt, Die Amalienbibliothek
= Berliner Studien zur Musikwissenschaft Bd. 8), Berlin 1965, S. 150. Die Datic-
rung ist ungewifl. Laut Riemann Personenteil Bd. 1 S. 670 schrieb Graun 1763
»eine italienische Passion®.

'8 Hs. Partitur Wgm IIT 14233,
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schleunigen des Pendelns Dominante — Tonikaquartsextakkord von Ganzen
auf Achtel und Sechzehntel und die Quintlage in T. 16 sind aus den Einlei-
tungen der konzertanten Sinfonien iibernommen. Die gekiirzte Wiederholung
der Einleitung am Ende des Satzes vor dem Allegretto — gleichsam eine
Reminiszenz an die offenbleibenden Mittelsdtze der Generalbafmusik!® —
verzichtet funktionsgemifl fast vollig auf die fanfarenhaften Elemente (No-
tenbeispiel Nr. 60 S. 400).

19 Siehe dazu S. 262.
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II. ZUR HERKUNFT DER LANGSAMEN
SINFONIEEINLEITUNG

Die bisherigen Untersuchungen haben gezeigt, dal das Vorkommen von
fanfarenhaften Einleitungen bis ins letzte Drittel des 18. Jahrhunderts hin-
ein nicht nur bei Haydn und Mozart, sondern auch bei anderen Komponi-
sten im wesentlichen auf Orchestermusik, auf das Konzert (bei Vivaldi) und
auf die Konzert- und Opernsinfonie, beschrinke ist. Die besprochenen Sin-
fonieeinleitungen stellen Tonika und Dominante als einrahmende Blécke
einander gegeniiber, notieren das Forte des Beginns hiufig nicht, bereiten
den Dominantblock vielfach auf metrisch einleuchtende Weise vor, ziehen
die in den langsamen Mittelsitzen meist nicht beteiligten Horner (oder
Trompeten, Pauken) oft fiir strukturbildende Aufgaben heran, haben eher
Ahnlichkeit mit schnellen Sitzen als mit langsamen Mittelsatzen. Erstaun-
lich oft ist dieser Typus der Einleitung gerade bei weniger bedeutenden
Komponisten sauber ausgebildet!. Das hat seinen Grund darin, daf} die Ein-
leitung in harmonischer und metrischer Hinsicht weitgehend durch ithre Funk-
tion vorgegeben ist, dafl also ein Komponist, der ihre Aufgaben erfaflt hat,
von vornherein in struktureller Hinsicht stirker gebunden ist als in aus-
gedehnten Sitzen, deren sogenanntes ,Formschema‘ zwar duflerlich eingehal-
ten, aber dennoch wenig iiberzeugend ausgefiillt werden kann.

Die Tatsache, dafl der fanfarenhafte Einleitungstypus keine Schopfung
Haydns und Mozarts ist, sondern sich in einigen Werken (Vivaldikonzerte,
Guillemains op. 15 Nr. 2, Hasses Alcide al Bivio) bereits vor 1761, dem
Entstehungsjahr der Sinfonien Nr. 6 und 7 von Haydn, findet und in den
sechziger Jahren in Paris, Mannheim, Siiddeutschland, Béhmen und spiter
auch in Wien erstaunlich weit verbreitet ist, fithrt zu folgenden Fragen:
Gibt es Einleitungen, die als direkte Vorbilder fiir spitere Einleitungen
angesprochen werden konnen? Sind unmittelbare Vorbilder iiberhaupt nétig,
oder sind andere, allgemeinere Ursachen fiir das Aufblilhen des Brauches,
der Orchestermusik im Grundrifl zhnliche Einleitungen voranzustellen,
denkbar? Liflt sich eine Erklarung finden, warum in England, Norddeutsch-
land und Salzburg solche Einleitungen nahezu vollig fehlen?

! Menks pauschale Abgrenzung zwischen Einleitungen Haydns und fritheren Ein-
leitungen — die fritheren Einleitungen seien kiirzer, kontrapunktischer, weniger
klar in Tonika und Dominante geschieden (S. 129) — 148t sich nicht halten.
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Zur Verbreitung der friibesten Einleitungen

Eine Darstellung des Werdegangs der Einleitungen in Form eines Ver-
folgens ihres Weges von Komponist zu Komponist anhand ihrer Uberlie-
ferungsgeschichte ist schon deshalb nicht angemessen, weil alle fiir die Aus-
bildung der Einleitungen wichtigen, aber nicht unmittelbar aus den Ein-
leitungen und ihrer Verbreitung ablesbaren Faktoren unberiicksichtigt blei-
ben miiflten. Sie ist aber auch nicht durchfiihrbar, weil iiber die Verbrei-
tung der frithesten Einleitungen nur wenige konkrete Angaben gemacht
werden konnen, so dafl sich die fiir eine solche Darstellung notwendigen
Schluffolgerungen kaum ziehen lassen.

Vivaldis Einleitungen sind moglicherweise den Komponisten der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts gar nicht mehr bekannt gewesen. Quantz?
schretbt 1752 itber Vivaldi bereits im Imperfekt: Er ,erfiillete fast die
halbe Welt mit seinen Concerten®. Die Frithdrucke der mit Opuszahlen ver-
sehenen Werke Vivaldis gelangten selbstverstindlich von Amsterdam, Lon-
don und Paris aus in die verschiedensten Gegenden?, doch diirfte die Ver-
breitung der ungedruckten Werke — zu denen ja im wesentlichen die Kon-
zerte mit langsamer Einleitung gehSren — gering gewesen sein. Karl Hel-
lert berichtet vom handschriftlichen Vorkommen einiger Werke mit lang-
samer Einleitung in Dresden’. Moglicherweise lagen auch in der Sammlung
des Freiherrn Friedrich Otto von Wittenhorst-Sonsfeld (heute Bibliotheca
Fiirstenbergiana Herdringen) und des Christian Ulrich Ringmacher, Berlin,
und in der Bibliothek von Rheda (Fiirstlich Bentheim-Tecklenburgische
Bibliothek) Handschriften von Werken mit langsamer Einleitung®. In der
zweiten Jahrhunderthilfte ist Vivaldi in franzosischen und deutschen Ver-
lagskatalogen nur wenig vertreten. Larsen? berichtet vom Druck Vivaldi-
scher Werke bei Le Clerc im Jahre 1736 und bei Bailleux 1767. Die weni-

2 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die flute traversiére zu
spielen, Berlin 31789, Faksimile-Nachdruck hrsg. von Hans-Peter Schmitz (= Docu-
menta musicologica 1. Reihe II), Kassel/Basel 1953, S. 309.

3 Der RISM-Katalog weist folgende Fundorte im deutschen Raum aus: op. 3 in
Mbs, RH, Kassel Birenreiter, op. 9 in RH, WD, op. 7, 8, 10, 11 und 12 in RH,
op. 12 auch in Wn und Wgm.

4 Die deutsche Uberlieferung der Instrumentalwerke Vivaldis (= Beitrige zur
musikwissenschaftlichen Forschung der DDR 2), Leipzig 1971.

5 RV 581 (GA 55) (Heller S. 90 f.), RV 358 (GA 128) (S. 130), RV 189 (GA
376) (S. 96 £.).

¢ Die Kataloge dieser Bibliotheken fithren Vivaldische Werke auf (s. Barry
S. Brook, Thematic Catalogues in Music, New York 1972, Nr. 581, 1065, 1046).

7 Der musikalische Stilwandel um’ 1750 im Spiegel der zeitgendssischen Pariser
Verlagskataloge, in: FS Karl Vétterle, Kassel/Basel/Paris/London/New York 1968,
S. 411 und 415.
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gen im B&H-Katalog fiir 17628 und 1763* aufgefiihrten Sinfonien und
Konzerte enthalten keine langsamen Einleitungen. In Wien waren Vivaldis
Werke nicht im Handelt®.

Guillemain wird von Gerber nur im Lexikon von 1790/92 (Bd. 1
Sp. 565 ff.), nicht aber im Neuen Historisch-Biographischen Lexikon von
1812/14 erwihnt. Er war also trotz des Aufsehens, das seine Werke zu
scinen Lebzeiten erregten, rasch vergessen. Sein Name taucht in Bibliotheks-
katalogen auflerhalb von Paris verhdltnismifig selten auf; die Divertisse-
ments op. 15 finden sich in Druckstimmen aufler in Paris nur in Washington
(Library of Congress). Im Prager Nationalmuseum liegen allerdings unter
dem Titel Les Amours de Bastien et Bastienne't ohne Angabe eines Kompo-
nisten handschriftliche Ouverturenstimmen, die mit den Stimmen zu Guille-
mains op. 15 Nr. 1 identisch sind, so dafl der Schlufl naheliegt, auch das
zweite Divertissement Guillemains konnte in 3hnlichen anonymen Ab-
schriften aus Paris hinausgelangt sein. Doch konnte selbst der Fund eini-
ger weniger Abschriften nicht stichhaltig beweisen, dafl die langsame Ein-
leitung dieses Divertissements der Ausgangspunkt fir spitere langsame
Einleitungen war.

Genauere Kenntnis haben wir von der Alcide-al-Bivio-Sinfonia Hasses.
Die Auffithrung der Oper im Jahr 1760 in Wien scheint den Anstof} zu
einer raschen Verbreitung der Sinfonia gegeben zu haben. Stimmenabschrif-
ten liegen in vielen Bibliotheken (z. B. GO, Pnm — aus Wallenstein-
Doksy —, DS). Ein Klavierauszug wurde bereits 1761 von Breitkopf &
Hirtel herausgegeben!?; die Partitur erschien allerdings erst 176513,

Von Haydns ersten langsam eingeleiteten Sinfonien ist nur die Sinfonie
Nr. 6 frih gedruckt worden: Nach Gerber! war diese Sinfonie bereits
1769 in Paris bekannt; moglicherweise wurde sie 1768 in das Verlags-
angebot von Venier aufgenommen!s. Landon'® hilt das Jahr 1770, Hobo-
ken'? 1773 fiir das erste Erscheinungsjahr. Das iiberaus seltene Vorkom-
men von Abschriften der Sinfonien Nr. 6 und 7, eine nur geringe Ver-

8 Part I S. 26.

® Parc II1 S. 20.

10 Siehe die Aufstellungen bei Gericke.

1 XXXIV B 365.

12 Siche Mennicke S. 517; angekiindigt im B&H-Katalog 1762 (Part I S. 15).

13 Siehe B&H-Katalog Part V S. 21.

14 Neues Lexikon Bd. 2 Sp. 573.

15 Siche Lionel de la Laurencie, L’apparition des oeuvres d’Haydn a Paris, in:
Revue de Musicologie 16 (November 1932), S. 193.

1 Haydn, Sinfonien GA Bd. 1, Anmerkungen S. XXXIIL

17 HV Bd. 1 S. 10.
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breitung der frithen Drucke der Sinfonie Nr. 6 und das Fehlen von frithen
Drucken der Sinfonie Nr. 718 sprechen gegen eine starke Ausstrahlung die-
ser Sinfonien.

Welche der frithen langsamen Sinfonieeinleitungen wirklich von anderen
Komponisten zum unmittelbaren Vorbild genommen werden konnten, 1ific
sich also kaum feststellen. Zu konstatieren ist nur, daf} bereits in den sech-
ziger Jahren rege Kontakte zwischen den Musikzentren Paris, Mannheim
und Wien bestanden'®, und das mag erkliren, warum in diesen Gegenden
etwa zur gleichen Zeit langsame Einleitungen mit Fanfarencharakter be-
liebt wurden. Die Frage nach den Griinden fiir das Aufkommen der Ein-
leitungen ist aber damit noch nicht beantwortet und scheint auch nicht be-
antwortbar zu sein, ohne daffl man einen Blick {iber die Einleitungen hin-
aus auf die allgemeinen Tendenzen der Musik dieser Zeit wirft.

Die besondere Bedeutung der italienischen Musik fiir das Aufkommen der
Einleitungen

Wie gezeigt wurde, hat die Struktur der langsamen Sinfonieeinleitungen
grofle Ahnlichkeit mit der Struktur schneller Sitze, so dafl Vorklassiker
und Wiener Klassiker fiir ihre langsamen Einleitungen mdglicherweise gar
keine unmittelbaren Vorbilder brauchten, sondern durch die Haltung der
schnellen Sitze — deren Abwendung vom Generalbaflsatz und Hinwen-

18 Siehe Landon, Haydn, Sinfonien GA Bd. 1, Anmerkungen S. XXXIII und
XXXIV f.

19 Insbesondere die Wechselwirkung zwischen Mannheim und Paris war grofi.
Mannheim war jahrzehntelang nach Paris orientiert; Werke der Mannheimer Kom-
ponisten tauchen schon ab 1760 in Pariser Verlagskatalogen auf. Die Werke Wie-
ner Komponisten wurden ebenfalls in Pariser Verlagen gedruckt, doch waren sie —
meist handschriftlich — auch im &sterreichisch-bohmischen Raum weit verbreitet
(als Beispiel sei eine Sinfonie L. Hoffmanns — Kreiner Nr. 19 — angefiihrt, dic
sich u. a. in den Katalogen von M und LA und in der Wallenstein-Sammlung aus
Doksy — heute Pnm — findet). Der Einflufl der Mannheimer Komponisten auf
Wien hat erst etwas spdter eingesetzt. Im Wiener Musikalienhandel sind Werke
der Mannheimer (Eichner, Toeschi) und Pariser Komponisten (Gossec, van Maldere)
erst ab ca. 1770 nachweisbar (s. Gericke S. 63, 29 und 67, S. 62, 91, 93, 96 und
104). Die franzosischen Sinfonien, insbesondere die Gossecs, waren dennoch schon
frith in ostlicheren Gegenden bekannt: Von den Sinfonien mit langsamer Einlei-
tung sind z. B. Gossecs op. 5 Nr. 3 und 5 handschriftlich bis nach Wien, Gottweig
und Regensburg und op. 8 Nr. 2 bis nach Doksy gelangt.
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dung zu blockhaftem Gliedern und zu Geriistbau — Anregungen empfin-
gen. An Vivaldis Konzerteinleitungen, die sich vielfach bereits vom Gene-
ralbaflsatz entfernen, konnte die Neigung zum Gegeniiberstellen von
Blocken, zum kaleidoskopartigen Aneinanderreihen verschiedener scharf
abgegrenzter Glieder, hin und wieder sogar zur Ausbildung kleiner &ff-
nender, also geriistbaudhnlicher Taktgruppen beobachtet werden. Auch in
Vivaldis schnellen Sitzen zeigen sich einige dieser Elemente, und in einem
anderen italienischen Musikzentrum — Neapel — machen sich etwa zur
gleichen Zeit ihnliche Tendenzen bemerkbar??. Die Veranderungen der
Musik, besonders der schnellen Sitze, scheinen also von Italien auszugehen,
und es ist sehr bezeichnend, dafl auch langsame Fanfareneinleitungen zu-
nichst nur dort entstehen, wo die Kontakte zur italienischen Musik eng
sind2!. Paris und Mannheim standen bekanntlich, obwohl nicht alle der
dort wirkenden Komponisten personlich mit Italien Beriihrung hatten??,
stark unter italienischem Einfluf. Die siiddeutschen Komponisten, Pokorny
und Rosetti, waren zwar niemals in Italien, Pokorny jedoch weilte einige
Jahre — bis 1754 — in Mannheim, weil er sich auf Wunsch des Grafen
von Ottingen-Wallerstein bei Holzbauer ausbilden sollte23. Am Regensbur-
ger Hof scheint die Musik der Mannheimer sehr beliebt gewesen zu sein,
denn in der Regensburger Bibliothek (Rtt) sind Mannheimer Komponisten
in groffer Anzahl vertreten. Hasse hielt sich jahrelang in Venedig auf, und
der Dresdner Hof, an den Hasse 1734 iibersiedelte, war sehr aufnahme-
bereit fiir italienische Musik, was nicht zuletzt die vielen in Dresden lie-
genden Vivaldihandschriften bezeugen konnen. Daf die italienische Musik
schon seit dem zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts im Wiener Opern-
repertoire groffen Raum einnahm, ist allgemein bekannt. Von den Wiener
Komponisten waren viele (Bonno, Gluck, Dittersdorf, Pichl, Vanhal, aller-
dings auch Gaflmann2!) in Italien. Leopold Hoffmann hingegen, der scine
Einleitungen stirker an langsamen Sitzen orientiert, ist wie Matthias Georg

%0 Die neapolitanische Opernsinfonie wird insbesondere unter den hier wichtigen
Gesichtspunkten ausfiihrlich von Hell behandclr.

' Wicderholt sei (s. S. 176 Anm. 4), dafl sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts in Italien selbst nur wenige langsame Einleitungen finden. Boccherini
dirfte zu scinen langsamen Einleitungen weniger in Italien als z. B. in Paris und
Wien, wohin er Konzertreisen unternahm, angeregt worden sein.

22 Von den franzosischen Komponisten, dic am Anfang der zweiten Jahrhun-
derthilfte in Paris wirkten, war nicmand in ltalien. Uber Gossec berichtet jedoch
Gerber — Lexicon Bd. 1 Sp. 525 —, cr habe dic italienische Manier ibernommen.
Guillemain schricb Simphonies dans le Gout Italien (s. S. 178 f.). Einige der in die-
ser Arbeit crwihnten Mannheimer Komponisten studierten in Italien (Holzbauer,
Chr. Cannabich); Toeschi war italienischer Herkunft.

23 Sieche MGG Bd. 10 Sp. 1380.

3 Zu Gafimanns Einleitungen s. S. 279.
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Monn nie iiber die Grenzen Osterreichs hinausgekommen und wurzelt stdr-
ker in der Generalbafimusik?s. Von den Salzburger Komponisten ist nur
Leopold Mozart durch die Reisen mit seinem Sohn gelegentlich mit Musik
anderer Zentren bekannt geworden; Michael Haydn war stirker der Salz-
burger Kirchenmusiktradition und damit der Generalbafimusik verbunden?e.
Dic norddeutschen und englischen Komponisten (mit Ausnahme von jJo-
hann Christian Bach) blieben — wohl schon wegen der groflen Entfernung —
fiir lingere Zeit von der italienischen Musik unberiihrt??.

Die Fanfare als unmittelbare Voraussetzung fiir die Ausbildung
der Sinfonieeinleitung

Da die Sinfonieeinleitungen nicht eine Neuschopfung eines einzelnen
Komponisten sind, von dem sie an andere Komponisten weitergegeben wur-
den, sondern sich sogleich auf breiterer Ebene durchsetzten, weil der Boden
dafiir — zunichst in der weit verbreiteten italienischen Musik — bereitet
war, ist es wichtig, nach den Ursachen der das Entstehen der langsamen
Sinfonieeinleitungen ermdglichenden satztechnischen Verinderungen zu fra-
gen. Soziologische Gesichtspunkte wie z. B. die immer gréfler werdende
Bedeutung des offentlichen Konzerts und die damit zusammenhingenden
Bemithungen um ,Wirkung‘ der Musik, also auch um eine wirkungsvolle
Eroffnung, dirften in diesem Zusammenhang duflerst wichtig sein, sollen
in dieser Arbeit aber zugunsten der satztechnischen Untersuchungen zuriick-
gestellt werden.

Hell?® weist nach, dafl die Verinderungen im Bau der Musik durch das
Eindringen der Fanfare in den Orchestersatz hervorgerufen werden?®, Da

% Zu Hoffmanns Einleitungen s. S. 203 und 278, zu Monns Einleitungen s.
S. 276 f.

26 Zu Michael Haydns Einleitungen s. S. 275 f.

21 C. F. Abel, der sich laut Ricmann Personenteil Bd. 1 S. 2 an der Musik der
Mannheimer orientiert hat, schrieb keine langsamen Einleitungen (s. thematischer
Katalog in: Sanford M. Helm, Carl Friedrich Abel, Symphonist. A Biographical,
Stylistic, and Bibliographical Study, Diss. University of Michigan, Ann Arbor
1953).

28 Siche S. 134—163, insbesondere S. 149,

2 Kolneder, Neue Studien c¢) Melodietypen bei Vivaldi, S. 59 fiihrt nur die
Melodiebildung in Vivaldis schnellen Sitzen, nicht die sonstige Struktur, auf die
Einwirkung der Trompete zuriick.
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das Aussehen der bisher besprochenen Sinfonieeinleitungen vielfach dazu
zwingt, die Eigenarten mit Begriffen wie ,fanfarenhaft® und ,signalarug’
zu beschreiben, scheint es angebracht, das Auftreten der Fanfare und ihren
Zusammenhang mit den Einleitungen genauer zu verfolgen3®.

Zunichst war die Fanfare ein reines Signal, das Wichtiges anzukiindigen
hatte3!. Sie war an das Instrument der Trompete gebunden, gehorte also
von Anfang an der ,Instrumentalmusik® an, so dafl von diesem Gesichts-
punkt her das Fehlen typischer Einleitungen in der spiteren Vokalmusik
verstindlich wird®2. Die Trompeten standen meist auf D (vgl. auch’ dic
vielen D-dur-Einleitungen des 18. Jahrhunderts); ihr Tonvorrat war auf
Dreiklinge oder auf diatonische Skalenginge innerhalb des Sextraumes liber
dem achten Partialton beschrinkt. Das Pendeln zwischen zweitem und
drittem, allerdings auch zwischen fiinftem und sechstem Ton der Tonleiter
war insbesondere vor Schliissen wichtig®; stets wurde der tiefere Ton, auch
wenn er nicht auf betonter Zeit stand, gelingt3%. Die melodischen Ein-
schrinkungen bewirkten die wohl zunichst an schnelleres Tempo gebundene
Herausbildung markanter, meist abtaktiger Rhythmen oder eindringlicher
Tonrepetitionen.

Diese Urformen der Fanfare wurden gewdhnlich nicht notiert. Sie waren
kein Gegenstand der Komposition, sondern der Praxis. Einige wenige Bei-
spiele sind durch Georg Schiinemann3% und Caldwell Titcomb zusammen-
getragen bzw. bet Mersenne (S. 106 f.) und Fantint uberliefert. Das Trom-
peterspic! stand offenbar in Iralien auf besonderer Hohe®®. Auch nach-
dem die Fanfare als er6ffnendes Stiick in die italienische Oper eingedrungen
ward?, blieb sic zundchst — mit Ausnahme der bekannten Toccata aus
Monteverdis Orfeo — der miindlichen Uberlieferung vorbehalten. Wo aller-
dings die Fanfare nicht mehr als groleres, selbstindiges Stiick auftrat, son-

%0 Niheres tiber die Geschichte der Fanfare s. bei Haller, insbesondere S, 116—
137 und Hell, insbesondere S. 16—27 und 5154,

3 Deshalb auch dic hiufige Verwendung in Jagdmusik (s. z. B. die Chiamata
alla caccia aus Cavallis Le Nozze di Teti ¢ Peleo von 1639, in: Hugo Goldschmidr,
Studien zur Geschichte der italienischen Oper im 17, Jahrhundert, Bd. 1, Leipzig
1901, S. 402) und in der Kriegsmusik, der Battaglia (vgl. noch Brixis Sinfonic —
5. S. 208 f.).

¥ Siche dazu S. 147 ff.

3 Siche Fantini: Sonata detta del Bardi (5. 60, T. 8—9), Corrente detta del
Nobile (S. 51 f., T. 6—7), Sonata detta del Nero (S. 84 ff., letzte zwei Takee).

* Vgl. damit das Pendeln der Einleitungsschlisse aus der Quintlage heraus:

IR

¥ Trompetenfanfaren. Sonaten und Feldstiicke (= EDM 7), Kassel 1936.
38 Siche auch Reimann S. 344,
37 Niheres dazu s. bei Hell S. 16—27.
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dern auf einige wenige er6ffnende Takte beschrinkt wurde, wurde sie
schriftlich festgehalten. Gerade die Verbindung von einigen vorangestell-
ten Fanfarentakten mit einer andersartigen Fortsetzung forderte wahr-
scheinlich das Ubergehen der Fanfarencharakteristika von den Trompeten
und Pauken auf andere Blasinstrumente, ja sogar Streichinstrumente. Die
Beispiele fiir sclche Eroffnungen mit Tonikafanfaren reichen von der vene-
zianischen Oper®® iiber viele Opern des 17. und 18. Jahrhunderts3® bis
hin zu Mozart*?. Vorangestellte Tonikafanfaren finden sich aber auch in
selbstandiger Instrumentalmusik!!. Von den Beispielen, die einige Tonika-
schlige am Beginn absondern (z. B. Scarlatti, Sinfonia in D-dur) oder die
Fanfare durch lingere Notenwecrte hervorheben (z. B. Cavalli, Le Nozze
di Teti e Peleo), zu Stiicken, die die Tonikafanfare auch durch eigenes
Tempo vom Nachfolgenden abtrennen??, ist es nur ein kleiner Schritt.

38 Zum Beispiel Francesco Cavalli, Le Nozze di Teti e Peleo 1639 (Sinfonia —
Concilio Infernale — bei Wellesz S. 58); Cavalli, Pompeo 1666 (s. dazu Wolff
S. 36); Carlo Pallavicini, Diocletiano 1675 (in: GMB, Nr. 224 S. 293; s. dazu
Wolff S. 161); Pietro Andrea Ziani, Il Candaule 1679 (in: Wolff, Anhang Nr. 62).

3 Zum Beispicl Alessandro Scarlatti, Olimpia (in: Botstiber S. 247); A. Scar-
latti, Le Nozze con linimico 1695 (hs. Partitur Pn Vm* 17) mit drei Schligen

Jt 4t 42 mit den Spitzentdnen a”’—fis”—d” in D-dur; Antonio Lotti, Giove
in Argo 1717 (hs. Partitur Mbs Mus. Ms. 510a); Johann Joseph Fux, Costanza e
Fortezza 1723 (DTO 34/35); Pietro Torri, Ippolito 1731 (in: DTB XIX/XX
S. 180); Reinhard Keiser, Der hochmiitige, gestiirzte und wieder erbabene Croesus,
zweite Fassung der Sinfonie 1730 (DDT 37/38); Giovanni Barttista Pergolest,
Guglielmo d’Aquitania (GA Bd. 4. Nach Hell S. 549 ist die urspriingliche Fas-
sung der Sinfonie nicht erhalten. Die Neubecarbeitung, die der GA zugrunde liegt,
sci nicht von Pergolesi und nicht vor 1735 entstanden.).

9 Jdomeneo 1780/81 (GA Serie 5, Nr. 13; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 11).

4 Zum Beispiel Giovanni Battista Brevi, Sonate da camera op. 3 1693 (Druck-
stimmen Bc X 154): vierte Introdutione; Alessandro Scarlatti, Sinfonie D-dur
(hrsg. von Raymond Mecylan, = Hortus musicus 146, Kassel/Basel/London 1954)
mit dem auch fiir die Einleitungen so wichtigen auf gleicher Tonhshe repetierten

Rhythmus ﬁ|J ; Johann Christoph Graupner, Trompetenkonzert 1744/45 (hrsg.

von Johannes Wojciechowski/Gottfried Miiller, Hamburg 1963); Joseph Haydn,
Klaviertrio D-dur HV XV 24 von spitestens 1795 (hrsg. von Friedrich Hermann,
Leipzig/Berlin o. J., Bd. 1 S. 79) mit cinem vorangestellten Akkord d a |
und Klaviertrio Es-dur HV XV 29 von vor 1797 (Bd. 1 S. 64) mit einem Ferma-
tenakkord; unzihlige Sinfonien der Vorklassiker und Wicner Klassiker mit Fan-
farenthemen oder einigen Tonikaschligen am Beginn.

2 Zum Beispiel Johann Rosenmiiller, Sonate da camera 1667 (DDT 18): Sinfo-
nia sesta (S. 72); Alessandro Stradella, Concerto grosso D-dur (hrsg. von Alberto
Gentili, Milano 1936; die Ausgabe ist stark bearbeitet, doch hat auch Hutchings,
The Baroque Concerto, London 21963, S. 53 fiir dic ersten vier Takte Adagio
vermerkt); Heinrich Ignaz Franz Biber, Sonatae tam aris quam aulis servientes
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Eréffnende Tonika-Dominant-Fanfaren

All diese Stiicke aber weisen nicht auf die langsamen Einleitungen. Die
Gegeniiberstellung von Tonika und Dominante fehlt ihnent®. Doch ist diese
Gegeniiberstellung auch den Fanfaren nicht fremd#t. Die Ausweitung auf

1676 (DTO 106/107): Sonata V (S. 50); H. L. F. Biber, Violinsonaten 1681 (DTUO
11): Sonata III (S. 26); Arcangelo Corelli, Sonate da Chiesa a tré op. 1 1683
(GA Bd. 1): Nr. 9 G-dur (S. 50); Georg Muffat, Exquisitoris barmoniae instru-
mentalis gravi-jucundae. Selectus primus 1701 (DTO 89): Concerto VI Quis bic?
(S. 90); Antonio Vivaldi, Concerto per 2 Oboi, 2 Corni, Violino, Archi e 2 Organi
RV 562 (GA 380); Johann Sebastian Bach, Konzert h-moll nach einer Vorlage
von Antonio Vivaldi BWV 979 aus der Zeit zwischen 1708 und 1717 (GA Bd. 42
S. 59); Pietro Antonio Locatelli, XII Sonate a Violino Solo é Basso Da Camera
op. 6 1737 (Druck Mbs 4¢ Mus. pr. 29206): Nr. 8 mit

) Adagio %

Vie & ""_J::?:ﬂ
& ~
3 .E;IEH :

L

Tommaso Traetta, Overteur (D-dur) (hss. Stimmen Pnm XXXIV C 36) mit

Maestoso ~ ~
T

I T I '

Christoph Willibald Gluck, Alceste 1776 (GA Abt. 1, Bd. 7): T. 1—5 und 61—65
der Ouverture; Morlot de Montillot, Simphonie A Grand Orchestre 1786 (Druck-
stimmen Pn Vm7? 1554) mit einem Maestoso

+F3

Joseph Haydn, Streichquartett op. 71 Nr. 3 1793 (Streichquartette GA Bd. 3);
Beethoven, Christus am Olberg op. 85 1803 (GA Nr. 205 = Serie 19, Nr. 3):
Introduzione; Beethoven, Wellingtons Sieg op. 91 (GA Nr. 10 = Serie 2, Nr. 1):
zweiter Teil, Intrada (S. 48).

4 Klinkhammer S. 11 f. zieht aber gerade die Tuttischlige auf der Tonika zu
Beginn schneller Sitze als unmittelbare Wurzel der langsamen Einleitung in Be-
tracht.

4 Vgl. dazu Koch, Lexikon Sp. 817: ,Man bezeichnet mit dem Ausdrucke
Intrade auch das lirmende und an keine Ordnung und Zusammenhang gebun-
dene und schmetternde Blasen eines Trompeterchors, welches am Ende mit dem
Akkorde der Dominante ausgehalten wird.“ Bezieht man auch Kochs Definition
der Intrada als langsamen Einleitungsteil der Sinfonie (s. S. 257) mit ein, so er-
gibt sich dadurch wenigstens ein Fingerzeig auf einen Zusammenhang zwischen
Sinfonieeinleitungen und Fanfaren.
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die beiden Ebenen mag durch den Schritt der Bafitrompeten vom Grund-
ton zur Quint oder auch durch die Verwendung des 11. Obertones, des
notierten fis’5, angeregt worden sein. Wie in den langsamen Einleitungen
ist dieses Nebeneinanderstellen zweier Ebenen weder als organisch flieflende
authentische Kadenz noch als Modulation, sondern als ein Versetzen ein
und desselben Vorganges, nimlich eines Signals, auf eine andere, vom
Tonvorrat der Trompeten her mdgliche und in dominantischer Spannung
zur Ausgangsfanfare stehende Stufe zu verstehen. Beide Stufen werden
nachdriicklich fiir sich hingestellt. Dadurch wird die ankiindigende Wirkung
der Fanfare gesteigert. Auch wenn die Dominantfanfare nicht von den die
Tonikafanfare blasenden Instrumenten, sondern von anderen Instrumenten
tibernommen wird, bleibt dieser Charakter erhalten.

Die ersten Versuche, solche Fanfaren auch in schriftlich fixierte Musik
einzubeziehen, finden sich wiederum in Italien. Die venezianischen Opern
des 17. Jahrhunderts liefern reiches Material#®. Alfred Heuf} (a.a.O., S. 248)
beschreibt die Sinfonie zu Mutio Scdvola (1655) von Francesco Cavalli
als einen mechrmaligen Wechsel zwischen C- und G-Klang und hebt her-
vor, dafl dieses Wechseln die Sinfonie iiber die Toccata zu Monteverdis

Orfeo hinaushebt. — In der Sinfonia zu Marc’ Antonio Cestis La
Magnanimita d’Alessandro®? (1662) stehen sich der D-Klang von T. 1—2
und der A-Klang von T. 6—8 gegeniiber. — In Antonio Sartorios

Sinfonia zu L’Adelaide*® (1672) liegt ein sehr einprigsames Beispiel einer
Eroffnung durch Tonika-Dominant-Gegeniiberstellung vor. Beide Ebenen
werden unverbunden nebeneinandergesetzt: Die Trompeten iibernehmen die
Tonikafanfaren (mit kadenzierender V. Stufe vor Schluf), die Streicher
antworten mit Dominantfanfaren (mit kadenzierender Doppeldominante
vor Schluf) und einigen echoartigen Tonikaeinwiirfen. Zu Beginn sammeln
sich beide Instrumentengruppen in zwei nachdriicklichen Tonikaklingen. —
Auch Antonio Draghi gehort, obwohl seine Opern in Wien entstan-
den sind, zu den Venezianern. Die Sinfonia zu L’albero del Ramo d’oro*?
(1681) bringt in einem Presto 3 (Tonika) + /2 (Uberleitung) + 3 (Domi-
nante) + /2 (Uberleitung) erdffnende Takte. — Die Sinfonia zu La Geru-

45 Bei Fantini z. B. im Balletto detto del Zanbeccari, S. 34 {.

4 Siche auch Alfred Heufl, Die venetianischen Opern-Sinfonien, in: SIMG 4
(1902/03), S. 443: ,. . . man sieht, wie sehr den venetianischen Komponisten die
Beantwortung in der Dominante im Blut liegt; denn bei spiteren Dur-Konzerten
von Vivaldi, Corelli, Abaco, wird das vom Tutti-Chore aufgestellte Hauptthema
vom Concertino immer in der gleichen Tonart gebracht.“ Vgl. zu seiner letzten
Feststellung jedoch die I—V-Satzerdffnungen von Vivaldi (s. S. 166 f.).

47 Hrsg. von Delage S. 162.

48 Hrsg. von Schering in: GMB, Nr. 223 S. 290.

49 Hrsg. von Botstiber S. 237.
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salemme liberata®® von Carlo Pallavicini (1687) verzichtet auf Bli-
ser. Nach drei nebeneinandergesetzten Tonikaklingen mit aufsteigenden
Spitzentdnen bremst ein Dominantklang mit Fermate ab. Erst dann geht
das Grave in schnellere Bewegung iiber.

Alessandro Stradella — kein Venezianer, aber doch mit Venedig
in Kontakt stechend — erdffnet eine Sonata per archi, tromba e cembalo
in D-durst mit einer typischen zweitaktigen Trompetenfanfare, die dann
auf die V. Swufe versetzt wird. In einer Sinfonia in d-moll5? legt der
Basso continuo fiir zwei Takte die I. Stufe und fiir drei Takte die V. Stufe
unter Violine und Violoncello, die den d-moll- bzw. a-moll-Dreiklang,
also nicht Tonika und Dominante, sondern I. und V. Stufe der natiirlichen
d-moll-Tonleiter, umspielen. — Ein besonders interessantes Fanfarenbei-
spiel bietet die Sinfonia einer Serenata, die mdglicherweise ebenfalls von
Stradella stammt53. Die Fanfare wird mit einigen zwischen Concertino und
Concerto grosso wechselnden Schligen, die die Viertelnoten durch jeweils
auf gleicher Tonhdhe vorangestellte Achtel stark herausmeifleln, eroffnet.
Zwei Vorgange greifen hier ineinander: Im Concertinopart steigen die Spit-
zentdne von d” aus im Dreiklang aufwirts, die Baflténe passen sich mit
cinem nach oben gerichteten Oktavsprung an; im Concerto-grosso-Part be-
wegen sich die Spitzentone von d” aus abwirts, und die Bisse springen
sogar zweimal eine Oktave abwirts. Die Takte 8—12 beschlieffen mit Drei-
klangsbrechungen der sukzessive einsetzenden Instrumente den Tonika-
block. (Ein ihnlicher Tonikaabschnitt steht am Ende des einleitenden Teiles
T. 45—49.) Der Dominantblock (T. 14 ff.) reduziert die er6ffnenden Schlige
auf ein einmaliges Anspielen in jeder Instrumentengruppe, so dafl sich statt
6+6 Takten (T. 2—13) 2+6 Takte (T. 14—21) aneinanderreihen. — Der
erste Teil dieser Sinfonia ist in Hindels Israel in Agypten (1739) verarbei-
tet: Der Chor ,He gave them hailstones for rain“s% beginnt mit einer
ahnlichen Fanfare. Da das Oratorium hier das erste Mal die Tonart C-dur

50 DDT 55.

5t Hrsg. von Alberto Gentili, Milano 1952.

2 Hrsg. von Erwin Griitzbach, Hamburg 1955.

83 Hindel GA Supplements 3; dort Stradella zugeschrieben. Walter Serauky,
G. F. Hindel. Sein Leben — sein Werk, Kassel/Basel 1956, Bd. 3, S. 152 und
Riemapn Personenteil Bd. 2 S. 738 bestitigen die Urheberschaft Stradellas, in
MGG Bd. 12 Sp. 1420 und bei Gino Roncaglia, Le composizioni strumentali di
Alessandro Stradella, in: RMI 44 (1940), S. 81—105 und 337—350 und RMI 45
(1941), S. 1—15 ist die Serenata nicht als Werk Stradellas enthalten. Percy Robin-
son, Handel, or Urio, Stradella and Erba, in: ML 16 (1935), S. 269—277 versucht
nachzuweisen, dafl die Serenata kein Werk Stradellas sein kann, sondern von Hin-
del selbst stammt.

54 GA Bd. 16 S. 41.
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beriihrt — ¢, Es und B gingen voran —, ist es angebracht, den Durchbruch
zu der iiberaus wichtigen, auch das Werk beschlieflenden Tonart durch ein
Signal anzukiindigen. Hindel iibernimmt jedoch nur die Tonikafanfare,
verzichtet also auf die Polaritit Tonika—Dominante. Das ist besonders
deshalb erwihnenswert, weil Hindel auch in seiner sonstigen Instrumental-
musik keine Ansitze zeigt, Tonika und Dominante als Blocke einander
gegeniiberzustellen%s. Der Tonikateil wird nicht einmal — wie in der Sere-
nata — abgeschlossen, sondern geht unmittelbar in Generalbaflsatz (T. 13 ff.)
uber. Einige Abinderungen in den Takten 1—7 weisen darauf hin, dafl
Hindel den vom Bafl getragenen Klang fiir wichtiger erachtet als das
Signal. Wihrend in der Serenata der Tonikagrundton durch den ersten
Schlag im Unisono der Concertinogruppe als Zentrum und Ausgangspunkt
fiir die nichsten Schlige fixiert wird, tritt der erste Schlag im Instrumental-
vorspiel des Handelschen Chores bereits als vollstindiger Klang auf. Der
Tonikagrundron (¢) geht zwar auf der ersten Zihlzeit in der Orgel voraus,
beschreibt aber nicht einen Mittelpunkt, von dem sich die folgenden Schlige
wegbewegen und zu dem die Takte 8 ff. wieder — ihn umkreisend —
zurlickkehren, sondern das Fundament. In den weiteren Schligen der Con-
certinogruppe der Serenata (T. 4 und 6) werden zur Achse d Einzeltone,
die fanfarenmiflig hoher steigen, gefiigt (im Schlag des Taktes 6 fehlt die
Terz); in Hindels Chor addieren sich die Blaserténe in T. 6 zu einem
Klang. Auch die Verdopplung des ¢ bei Hindel (2. Oboe in T. 4) weist auf
eine vom Klang geleitete Konzeption. Die beiden Oboen bilden klang-
freudige Sexten und Terzen%®, wogegen die beiden Oberstimmen des primo
crocchio aus der Serenata unison gefithrt sind und dadurch signalartiger
wirken. Die Eroffnung des Chores aus dem Oratorium paflt also ganz
in das Bild von Hindels Instrumentalmusik; die Sinfonieeinleitung der
Serenata nihert sich jedoch mehr den Anfangen der obengenannten Sonata

und Sinfonia von Stradella. Dafl Hindel der Komponist der Serenata sein
konnte, halte ich deshalb fiir unwahrscheinlich.

Einige weitere Beispiele fiir Tonika-Dominant-Fanfaren aus anderen Ge-
genden seien kurz erwihnt. Einige Opernsinfonien Alessandro Scarlat-
tis — zu Pompeo® (1683), Il prigionero fortunato’® (1698), La Gri-
selda’® (1721) — stellen zu Beginn Tonika- und Dominantflichen neben-

35 Siche dazu S. 171 Anm. 71.

% Diese Sexten und Terzen haben nichts mit den Terzen zu tun, die sich durch
die Aufschichtung zweier nacheinander eintretender und héhersteigender Fanfaren
ergeben.

57 Hrsg. von Delage S. 214.
5 Hs. Partitur Lbm Add. Ms. 16126.
5 Hrsg. von Davison/Apel Bd. 2, Nr. 259 S. 155; 5. dazu auch Haller S. 195 f.
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einander. Besonders in der Sinfonia zu Il prigionero fortunato unterstiitzt
die charakteristische Fithrung der Trompeten die signalhafte Wirkung des
Beginns (Notenbeispiel Nr. 61 S. 401). — In den Takten 1—2 und 7—8 des
Concerto VII (Deliciae regum) aus Georg M u f f a t's Exquisitoris harmo-
niae instrumentalis gravi-jucundae. Selectus primus$® (1701) stehen sich
zwei fanfarenhafte Einwiirfe des Tutti auf I. und V. Stufe gegeniiber. — In
der Sinfonia a 4 per il Giorno Natalizio di Carlo VI® (1737) von Giuseppe
Bonno heben sich Tonika- und Dominantblock (T. 1—3 bzw. 11—14)
weniger von der Umgebung ab; auffillig ist jedoch die Nachahmung von
Trompetenfanfaren in den Violinen und Bratschen (Notenbeispiel Nr. 62
S. 402). — Unter Christoph Graupners Sinfonien findet sich eine
zwischen 1747 und 1750 geschriebene D-dur-Sinfonie®?, in der der zwei
6/8-Takte umfassende Tonikateil sofort auf die Dominante versetzt wird
(T. 3—4). Auch der weitere Verlauf ist — im Gegensatz zu Graupners
sonstigen Werken®® — durch das Einschieben abtaktig beginnender, auf
einer Klangfliche verharrender Blocke (T. 7—8, 15—16 auf I = 17—18
auf V) gekennzeichnet. Sinfonien der Vorklassiker stellen ofters am Be-
ginn plakathaft Tonika und Dominante nebeneinander (s. z. B. die Sinfo-
nie op. 3 Nr. 2% von Johann Stam itz aus dem Jahr 1757).

Auch bei diesen Fanfaren sind die Grenzen zwischen einem Verlauf im
Tempo des ganzen Satzes, einem Abheben der Fanfare durch gréflere Noten-
werte oder flichigeren Satz und dem ausdriicklichen Ausscheiden aus dem
Haupttempo schwer zu ziehen. Die in anderem Tempo vorangestellte I—V-
Fanfare, die sich z. B. in Johann Rosenmillers Sonata da camera
Nr. 285 (1667) als

o|lad| s |
I

I X
Teulc’c. :;av;am,‘

und in der ersten Zwischenaktsmusik zu Thamos, Konig von Agyptent
(1779) von Mozart als

M7 d T M T

I I x®
Okﬁvlaﬂt Tl-"bi.ﬁ( Oktav- (hv Su!')h’&

s DTU 89 S. 98.

81 Hs, Partitur Wgm IX 23576.

8 Hrsg. von Friedrich Noadk (= NMA 75), Kassel/Basel 1955; zur Datierung
s. Noads Vorwort S. 2.

8 Siehe dazu S. 267 und 272 f.

¢ In: DTB III/1 S. 56.

8 DDT 18 S. 19. Die Sonaten sind laut Vorwort von Karl Nef S. IX mog-
licherweise auch mit Trompeten zu besetzen.

88 GA Serie 5, Nr. 12.
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findet, nahert sich so stark der langsamen Einleitung — man vergleiche ins-
besondere die auf S. 189 erwihnte langsame C-dur-Einleitung Christian
Cannabichs —, dafl kaum eine Unterscheidung zu treffen ist®7. In diesem
speziellen Fall beriihren sich also Fanfare und Einleitung iiberaus eng. Viel-
leicht liefle sich sinnvoll definieren, dafl die Tonika-Dominant-Fanfare nur
das signalhafte Herausstellen der beiden Klinge im Auge hat, wihrend
die Einleitung dariiber hinaus nach einem geeigneten Verbindungsglied zwi-
schen Tonika und Dominante sucht und individuelle Ziige annimmt. Das
Verfliefen der Grenzen zeigt aber, dafl die Einleitung wirklich in der
Tonika-Dominant-Fanfare -thre Wurzel hat. Diese Behauptung wird durch
die Existenz der frithen.Einleitung Brixis®8, die vom Bau her auf die spite-
ren Einleitungen, vom programmatischen Vorwurf her jedoch auf den
Ursprung der Einleitung, das Trompetensignal, weist, erhartet.

Das Ubergehen der Fanfare auf die schnellen Sitze und aunf die
Einleitungen '

Die Fanfare, zunichst streng zweckgebunden und nur in Verbindung mit
bestimmten Instrumenten vorstellbar, stellt das Urmaterial fiir viele Phi-
nomene in spiterer Musik. Insbesondere solche Gattungen, die auf Grund
ihrer Funktion (Eroffnen von Musik, Erregen der Aufmerksamkeit) in ge-
wissem Zusammenhang mit der Fanfare stehen, entnehmen jeweils ganz
bestimmte Aspekte und kdnnen gewisse latent in der Fanfare schlummernde
und ihren Charakter eher noch verschirfende Merkmale hinzufiigen (im
rhythmischen Bereich z. B. Punktierungen, im melodischen Bereich Oktav-
spriinge®®). Dadurch ergeben sich manche Beriihrungspunkte zwischen ur-

67 Spitere Beispiele sind eine Quverture von Louis Abeille (1761—1838), deren
Incipit Maestose molto sestenuto

L] P

bei Georg Walter, Katalog der gedruckten und handschriftlichen Musikalien des
17. bis 19. Jahrhunderts im Besitze der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich, Ziirich
1960, S. 1 gegeben ist, und die Ouverture zu La Punition (1799) von Luigi Cherubini
(hs. Partitur B Mus. ms. 3482) mit einem Adagio

MNITEIPT |
I Y :

8 Siche S. 208 f.
6 Beide Elemente sind den alten Trompeterfanfaren fremd (s. EDM Bd. 7 und

Fantini).
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spriinglicher Fanfare und Marsch™, Intrada, Introduktion, eréffnender Thea-
termusik und sonstigen erdffnenden Stiicken?'. Auf die Opernsinfonie, die
im wesentlichen in Italien beheimatet ist, nimmt die Fanfare zunichst als
vorangestelltes Signal, ab etwa 1720 auch in einer Vermengung mit dem
ibrigen Satz, den nachhaltigsten Einfluf. Vivaldi, der in der Tradition
der Venezianer steht und auf dem Gebiet der Theatermusik iiberaus frucht-
bar ist?2, gibt der I—V-Fanfare auch in seinen Konzerter6ffnungen Raum?
und i{ibertragt sie teilweise aus schnellem in langsames Tempo. Zunichst
nehmen die mit Italien in Kontakt stehenden Linder die von Italien aus-
gehenden Neuerungen auf. In der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts
setzt sich nach und nach die fanfarenhafte Er6ffnung von Orchestermusik
iberall durch. Die Struktur der schnellen Orchestersitze indert sich; die
langsame Einleitung kann fest Fufl fassen. Wihrend Tonika- und Doni-
nantblock am Beginn eines schnellen Satzes meist nur plakathaft nebenein-

70 Auf S. 87 {f. wurde gezeigt, dafl die Mirsche Haydns und Mozarts ober-
flichliche, Rhythmus und melodischen Duktus des Anfangs betreffende Ahnlich-
keiten mit den Sinfoniceinleitungen aufweiscn. Diese Beziehungen beruhen darauf,
daf} der Marsch aus der militirischen Signalmusik entstanden ist. Einige Mirsche —
der bei Titcomb (S. 61 Beispiel 1) mitgeteilte Marsch fiir Pauke, die beiden Caval-
quet uberschricbenen, wohl einem Marsch gleichzusetzenden Stiicke Mersennes (S. 107
Nr. VI und VII), die ersten fiinfzehn Takte des Dessauer Marsches von 1706
(hrsg. von Heinrich Spitta, Der Marsch, = Musikalische Formen in historischen Rei-
hen 6, Berlin-Lichterfelde o. J., S. 35) — belegen dics eindeutig durch ihre Fan-
farenhaltung und durch das Heranzichen von Trompeten und Pauken. Die mit

der Intrada verwandten Rhythmen J JJJ (2 B. im bei Titcomb versffent-
lichten Marsch) und die damit eng zusammenhingenden Punkticrungen J nJ

(z. B. in Mersennes Nr. VII) bilden den Ausgangspunke fiir die meisten spiteren
Mirsche. Mit dem Einsatz dieser prignanten Rhythmen bilden sich natiirlich auch
plakathafte, den Einleitungen vergleichbare Anfinge heraus.

Eine weitere Anniherung der beiden Gattungen Marsch und Einleitung unter-
bleibt jedoch, da sich schon friih in den Mirschen eine Neigung zu periodischer
Gliederung bemerkbar macht. Durch die liedhafte Gestaltung entstchen hiufig breite
Aufrakte, die die Aufgabe haben, nach dem Zur-Ruhe-Kommen cines Halbsatzes
den Anstol zum Weiterschreiten zu geben. Die Bevorzugung des periodischen
Gliederungsprinzips hingt wohl eng mit dem Marschieren zusammen: Wenn die
Marschschritte auf Grund der musikalischen Gliederung zu geschlossenen grofleren
Gruppen geordnet werden, entstecht die Vorstellung von wirklichen Ruhepunkten
und bereits zuriickgelegten Strecken. Das Marschieren (oder Tanzen) zu Musik mit
Geriistbaustruktur wire hingegen beschwerlich. Der Schrite wiirde rastlos von Glied
zu Glied weitertreiben.

" Siehe dazu das folgende Kapitel.

 Im Gegensatz zu thm schreiben die meisten seiner in der Gattung Konzert
tatigen berihmten italienischen Zeitgenossen keine Opern.

3 Pincherle S. 129 sagt, daf} Vivaldi die Satzeroffnungen der Venezianer auf
seine Konzerte ibertrug. Hell S. 100—108 siecht allgemcin eine Ahnlichkeit zwi-
schen Opernsinfonie der Neapolitaner und Konzert.
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andergesetzt werden, fordert das langsame, Nachdruck verleihende Tempo
einer Einleitung eher eine gewisse Verbindung beider Blocke. Dadurch bil-
den sich satztechnische Besonderheiten heraus, die insbesondere die metri-
sche Gliederung betreffen. Das Uberbriicken der grofleren Entfernung zwi-
schen beiden Blocken ist aber nur méglich auf Grund der Festigung des auf
der Transponierbarkeit der beiden Tongeschlechter Dur und Moll beruhen-
den Tonartensystems und der damit verbundenen Herauskristallisierung der
Zentralklinge I und V, da nun die V. Stufe auch in weiterem Abstand
von der I. Stufe, ohne eigentliche kadenzielle Bindung, dominantisch auf
diese bezogen werden kann. In der Generalbafimusik ist eine dominantische
Spannung hingegen nur auf allerkleinstem Raum, bei der Ankadenzierung
einer der fiir die Tonart konstitutiven Stufen?4, wirksam?.

Die langsame Fanfareneinleitung taucht zunichst auch auflerhalb Italiens
in konzertihnlicher Musik — in dem von der Satzfolge her dem Concerto
verwandten Divertissement op. 15 Nr. 2 Guillemains und in den con-
certo-grosso-dhnlichen Sinfonien Nr. 6 und 7 Haydns — auf, wird aber
dann auf Sinfonien und Ouverturen beschrinkt. Erst nach einer gewissen
Zeit der Konsolidierung — etwa im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts —
geht die Fanfareneinleitung auch auf andere Gattungen wie Kammermusik
und Oratorium liber.

Zwei Merkmale sind erwahnenswert: Fast ausschlieflich nur in Sinfonien
mit Hornern bilden sich Fanfareneinleitungen, und gerade in den frithen
Einleitungen ist die Uberwindung des Generalbafisatzes bzw. die Ausbil-
dung des Geriistbaus weiter fortgeschritten als in den schnellen Sitzen (z. B.
Vivaldikonzerte, Guillemains op. 15 Nr. 2, Hasses Ouverture zu Alcide
al Bivio, Haydns Sinfonien Nr. 6 und 7). Der Zusammenhang zwischen der
Einwirkung der Fanfare, der Heranziehung von Blechblisern und der Aus-
bildung einer spezifisch orchestralen Struktur (des Geriistbaus), wie Hell
(S. 154) ihn fiir die neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts nachweist, ist also in der zweiten Jahrhunderthilfte
auflerhalb Italiens in der langsamen Sinfonieeinleitung ganz besonders gut
greifbar7.

74 Zentrale, ankadenzierbare Klinge sind dicjenigen Dur- und Moll-Klinge, die
sich ohne Anbringung von Versetzungszeichen innerhalb der vorgegebenen Tonart
bilden lassen, in A-moll z. B. die Klinge b, D, ¢, fis (hiufig mit picardischer Terz),
G, A. Zu all diesen Klingen kdnnen sich dominantische Klinge bilden.

% In die Zeit, in der die Fanfarc in die komponicrte Musik einbezogen wird,
fallt auch Rameaus ,Traité de ’harmonie” (1722), der erstmals den Akkord fiir
sich in den Mittelpunke stellt und durch das funktionale Beziehen der Klinge auf
cin ,Centre harmonique“ den Generalbaflsatz verlific.

" Intercssant ist, dafl das auf S. 27 erwihnte Beispiel fiir Geriistbau ebenfalls
im Zusammenhang mit — textgezeugter — Fanfarenthematik auftaucht.
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I1I. EROFFNENDE STUCKE OHNE BEZIEHUNG ZU HAYDNS
UND MOZARTS SINFONIEEINLEITUNGEN

Das folgende Kapitel soll einen Uberblick iiber die charakteristischen und
im vorigen Kapitel nicht zur Sprache gekommenen Erdffnungsstiicke der
Generalbaflimusik (Grave der franzosischen Ouverture, Rezitativ, Fantasie,
Toccata, Prialudium, Entrée, Intrada, Introduzione, unbenannte Stiicke)
geben, die darauf fuflenden Einleitungen der Vorklassiker vorstellen und
gleichzeitig diejenigen Gattungen erfassen, die als Vorformen der Kammer-
musikeinleitungen Haydns und Mozarts angesehen werden kénnen. Von
dem iiberreichen Material sind, um die Besonderheiten der Fanfareneinlei-
tungen noch schirfer hervorzuheben, hiufig gerade solche Stiicke herange-
zogen, die auf den ersten Blick mit den Sinfonieeinleitungen der Wiener
Klassiker verwandt zu sein scheinen.
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1. Das Grave der franzosischen Ouverture in Oper und Instrumental-
musik

Die Beschreibungen der Theoretiker

Die Theoretiker des 18. und 19. Jahrhunderts beschreiben das Grave der
franzosischen Ouverture meist in einer Weise, die es nahelegt, in diesem Satz-
typus einen Vorldufer der spiteren Sinfonieeinleitungen zu sehen: Sie heben
den ,feurigen®, ,erhabenen, ,ernsthaften“ und ,frischen® Charakter, die
gerade Taktart, die Punktierungen und Anldufe, den Schlufl von Durstiicken
auf der Quinte und die geringe Ausdehnung hervor! und erwihnen, dafl
im ganzen Stiick nicht mehr als zwei oder drei Kadenzen angebracht wer-
den sollen?. Erst zu einer Zeit, da sich die langsame Sinfonieeinleitung be-
reits als Typus verfestigt hat, wird auch auf die Imitationen?® und noch spi-
ter, in einer bereits historisch reflektierenden Zeit, auf die ,gebundene®
Schreibart mit Vorhalten und Ligaturent als charakreristische, von der Sin-
fonieeinleitung abweichende Kennzeichen des Grave der franzdsischen
Ouverture hingewiesen. Der genaue Ablauf des Satzes, der Einbau der
konstatierten Rhythmen, das Verhiltnis der Stimmen zueinander (insbe-
sondere, wenn sich keine Imitationen finden), der harmonische Plan, das
Vorbereiten des Schlusses werden jedoch nirgends besprochen. Auch in der
modernen musikwissenschaftlichen Literatur finden sich kaum tiefergehende
Beschreibungen der Musik®. Um einen Eindruck von dem Bau des Grave
der franzosischen Ouverture und damit von dem Grad der Verwandtschaft
zu der langsamen Sinfoniceinleitung zu bekommen, sollen einige franzosi-
sche Ouverturen aus verschiedener Zeit genauer untersucht werden.

U Johann Gottfried Walther, Praccepta der Musicalischen Composition, hrsg. von
Peter Benary (= Jenaer Beitrige zur Musikforschung 2), Leipzig 1955, S. 51;
Mattheson, Orchestre S. 170 f.; Friedrich Erhard Niedt, Musikalische Fandleitung
oder griindlicher Unterricht. 2. Teil: Von der Variation des Generalbasses, hrsg.
von Johann Mattheson, Hamburg 21721, S. 100; Walther, Lexicon S. 456; Scheibe
S. 669; Sulzer S. 388; Koch, Versuch Bd. 3 S. 293 f.

2 Mattheson, Orchestre S. 171; Walther, Lexicon S. 456.
% Sulzer S. 388; Koch, Versuch Bd. 3 S. 294; Koch, Lexikon Sp. 1128.
4 Dommer S. 663 (s. S. 237 dieser Arbeit).

5 Siehe z. B. Henry Prunicres, Notes sur les Origines de 'Ouverture Frangaise,
in: SIMG 12 (1910/11), S. 566 f.; Botstiber S. 42 f.; Adler S. 495; Riemann Sach-
teil S. 696.
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Der Bau der Musik

Das Urbild, die L ully sche Ouverture, sei an der Tragédie Amadis®
von 1684 dargestellt. Die drei gehaltenen Klinge des langsamen Teils, auf
der I. (T. 1), II1. (T. 4) und V. Stufe (T. 11, mit Durterz) stehend, gliedern
das Stiick nicht in aufeinander bezogene, analog gebaute oder funktional
verschiedene Abschnitte, sondern stellen neutrale Stiitzen fiir den sonst stets
kontinuierlich weiterlaufenden, klanglich nicht gegliederten Satz dar?. Auch
der rhyhmische Ablauf zwischen den drei Stiitzklingen ist ungeordnet.
Gliedernde Pausen fehlen vollig. In den Takten 1—4 setzen dessus und
taille unregelmiflig und unabhingig von der melodischen Fithrung nur
Jdd und 4.& , gelegentlich tragen die quinte den Rhythmus Jd44d und
die iibrigen Stimmen den Rhythmus J J]  (teilweise in parallelen Ter-
zen) bei; alle Rhythmen aber greifen ineinander

Jdd hddl )
Peprireese ’

treiben einander gleichsam gegenseitig an. Die Punktierungen erscheinen,
wenn sie auf Tonwiederholungen vorkommen, nicht als fanfarenhaft behar-
rende, sondern als die klanglichen Vorginge fiillende und belebende, den
Fluf aufrechterhaltende Rhythmen, deren kiirzerer Notenwert auch selbst
neue Klinge tragen kann (s. T. 9, erste Hilfte). Die Stimmen sind aufeinan-
der angewiesen (,gebundene Schreibart“8) und unselbstindig: Sie sind nicht
kontrapunktisch gefiihrt, lassen sich aber auch nicht in ,Melodie‘ und ,Be-
gleitung’ oder in Parte mit eigenstindigen Funktionen differenzieren, son-
dern schreiten den klanglichen Vorgiangen entsprechend weiter und konnen
innerhalb eines Klanges durch den Impuls einer anderen Stimme zu einer
Anderung angeregt werden (z. B. zweite Hilfte von T. 2 Wiederauffiil-
len des Klanges mit & durch die quinte, nachdem die hautcontre das b
verlassen hat). — Der den langsamen Teil abschliefende D-Klang um-
schreibt gemeinsam mit den beiden vorangehenden Ruheklingen die wich-
tigsten Stufen der Tonart. Der Satz bleibt, sobald der D-Klang im Rahmen
eines gewohnlichen kadenziellen Vorgangs als Halbschlufl erreicht ist, wie
zufillig auf 1thm stehen®.

(z. B. T. 2—3

® Hrsg. von Henry Prunicres/G. Sazerac de Forge (= Oeuvres completes. Operas
Tome I1I), Parnis 1939.

7 Nur in den Takten 6—8 bahnt sich eine Sequenz an.

8 Siehe S. 236 Anm. 4.

® Die meisten Quverturen Lullys schlieflen den langsamen Teil mit der ankaden-
zierten V. Stufe. Andere Schluffklinge als der ankadenzierte oder der halbschluf-
artig eingesetzte Dominantklang sind auch in spiterer Zeit selten: Bei J. S. Badch,
Kantate Nr. 119 Preise, Jerusalem, den Herrn (GA Bd. 24 S. 195) fihrt die
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Johann Sebastian Bachs D-dur-Partita (Klavieriibung 1. Teil, 1731)10
wird durch eine QOuverture erdffnet, deren langsamer, unbezeichneter Teil
als exemplarisch fiir Bachs Ouvertureneinleitungen (auch der Orchestersui-
ten) gelten kann. Er enthilt — ganz im Sinne Walthers!! — nur zwel
vollstindige V—I-Abschliisse (T. 12—13 und 17—18). Sie markieren die
Schluflpunkte zweier voneinander unterschiedener Abschnitte: In den Tak-
ten 1—12 stehen Zweiunddreifligstelldufe stets nur in der ersten Takthilfte,
wihrend die zweite Takthilfte den Punktierungen ] vorbehalten bleibt
(Ausnahme T. 10). In den Takten 13—17 jedoch werden die Punktierun-
gen ganz zurlickgedringt; statt dessen fillen Zweiunddreifligstelfiguren in
sehr dichter Folge (meist als Anlidufe zu jeder Viertelzdhlzeit) die Takte.
Bemerkenswert ist, dal die Anliufe nicht in gerader Linie auf den ab-
schlieflenden Ton zufiihren, sondern oft vor ihm umbiegen. Die hiufig imi-
tatorischen Einsitze der sich im Gesamtbild zwar nicht voneinander unter-
scheidenden, aber sehr priagnanten und abwechslungsreichen Stimmen tre-
ten durch Pausen in den einzelnen Stimmen deutlich hervor. Verzahnt ist
auch hier alles; stindig greift mindestens eine der Stimmen ein, um den
Satz weiterzubewegen, so daf} sich aufler den genannten Mirttelkadenzen
keine Gliederungspunkte ausbilden. Das Bestreben, klangliche Ruhepunkte
zu vermeiden, kommt auch in der Ausharmonisierung jedes Notenwertes
der Punktierungen (z. B. T. 2, 8) zum Ausdruck.

Vivaldi steht mit nur einem Werk unmittelbar in der Tradition der
franzosischen Ouverture, trifft aber hier ganz den ihr eigenen Charakter.
Da die Betrachtung dieses Stiickes helfen kann, die von Vivaldi in den
Konzerten verwendeten Einleitungsarteni? besser zu erfassen, soll es kurz
erwihnt werden. Die QOuverture leitet den zweiten Teil der Serenata La
Sena festeggiante'3, die wahrscheinlich als Auftragswerk fiir den franzosi-
schen Hof entstand!4, ein. Ihr Adagio (Notenbeispiel Nr. 63 S. 403) ist
durch Imitationen, gegeneinander verhakte Anliufe und Punktierungen,
das fast vollige Fehlen von Pausen, durch Uberbindungen, Generalbaflhal-
tung, Ausharmonisierung der sich haufig stufenweise bewegenden Punktierun-
gen und Ankadenzierung verschiedener Stufen der Tonart (T. 4 £s, T. 5 B)
bestimmt. Daraus resultiert ein vom Satzbild her nicht gegliedertes, den

Doppeldominante am Ende des langsamen Tetls unmittelbar zur den schnellen Teil
eroffnenden Dominante. M. Greenes Quverturen Nr. 3 und 6 aus Six Owertures
(Druckstimmen von ca. 1750 Lbm g 99) kadenzieren am Ende des langsamen Teils
die dritte Stufe der Durtonart an (C—e, Es—g).

1 GA Bd. 3 S. 82.

1t Siehe S. 236 Anm. 2.

12 Siehe S. 157 ff. und 267 f{.

13 RV 693; hs. Partitur Tn Foa 27.

14 Siehe Kolneder, Vivaldi S. 234.



nicht abbrechenden harmonischen Fluf} rhythmisch ausgestaltendes, erst auf
dem Halbschluf} der Ausgangstonart (T. 10) innehaltendes Stiick.

Mit dem Begriff ,franzdsische Ouverture' it sich also ein ganz bestimm-
tes Aussehen des einleitenden langsamen Teils in Verbindung bringen. Ein-
leitungen mit einer Anlage, die der der hier besprochenen Stiicke dhnlich
ist, finden sich in nahezu unbegrenzter Anzahl. Um einerseits die Grenzen
zwischen den verschiedenen langsamen Erdffnungsarten des Generalbafi-
zeitalters klar ziehen und um andererseits dadurch die mit den Sinfonie-
einleitungen der Wiener Klassiker zusammenhingenden Stiicke deutlicher
abheben zu konnen, soll der Begriff ,franzdsische Ouverture’ im folgenden
stets nur dann verwendet werden, wenn der Bau des Stiickes die oben
beschriebenen charakteristischen Eigenarten aufweist. Der Begriff [franzo-
sische Ouverture’ wird jedoch hiufig mifibraucht, um das blofle Phinomen
der Gegeniiberstellung von langsamem und schnellem Tempo zu Beginn
eines Werkes zu benennen und historisch zu verankern.

Das Grave der franzéosischen Ouverture im Vergleich mit der spateren
langsamen Sinfonieeinleitung

Ubereinstimmung zwischen dem Grave der franzosischen Ouverture und
der langsamen Einleitung der Wiener Klassiker besteht nur in formaler
Hinsicht: Dem langsamen Teil foigt ein schneller Satz, der von einem an
den Beginn ankniipfenden langsamen Teil abgeschlossen werden kann's.
Schon in der Verwendung der Temposiglen unterscheiden sich beide Gat-
tungen wesentlich. Die in der franzosischen Ouverture gebriuchliche Be-
zeichnung Grave findet sich in spiteren Sinfonie- (und Kammermusik-)
einleitungen sehr selten, in den Sinfonieeinleitungen Haydns und Mozarts
nur ein einziges Mal. Die Bezeichnung Largo hingegen, die hin und wie-
der von Haydn und Mozart fiir langsame Einleitungen verwendet wird
und auch in Einleitungsstiicken der Generalbafzeit gelegentlich begegnet!®
ist fiir die franzosische Quverture nicht nachzuweisen!’.

15 Eine Wiederholung des langsamen Teils am Satzende ist allerdings fast nur
fir Kammermusik typisch; sie vertrigt sich nicht mit der Struktur einer Sinfonie-
einleitung (s. dazu S. 34 und 141).

16 Siche S. 162 und S. 269 Anm. 61.

17 Siehe Herrmann-Bengen S. 115.
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Noch ausgeprigter sind die Unterschiede zwischen beiden Gattungen hin-
sichtlich des Baus. Gleiche Rhythmen werden in Ouverture und Sinfonie-
cinleitung auf vollig verschiedene Weise cingesetzt und erhalten ginzlich
andersartige Funktionen. Die schnellen Anliufe der langsamen Einleitun-
gen (z. B. in Haydns Sinfonien Nr. 50 und 60, in Mozarts Sinfonie KV
504) haben als nicht aufspaltbare, nicht mit anderen Rhythmen verbindbare
und deshalb oft unison gefithrte Figuren keine rhythmische Eigenbedeu-
tung, sondern steuern in geradliniger Bewegung auf den meist die Tonika
oder Dominante einhimmernden Zielton zu und wollen ihn als metrisch
wichtige Zahlzeit schirfer fassen. Dadurch sind sie den hiufig in schnellen
Sitzen vorkommenden Anliufen vergleichbar!®, Die Anliufe der franzo-
sischen Ouverture hingegen schmiicken den harmonischen Gang aus. Sie
werden durch das Verhaken mit anderen Rhythmen in kleine rhythmische
Einheiten zerlegt!® und konnen deshalb auch melodisch umbiegen oder in
den Schlufiton springen.

18 Siche S. 94. Man betrachte aulerdem z. B. die Sinfonie zu Francesco Contis
Archelao (um 1721; hrsg. von Botstiber S. 81), die Sinfonie op. 4 Nr. 2 von
Frangois Martin (1748; Druckstimmen Pn Vm? 1518) mit

Allegro

Jacques-Philippe Lamoninarys Sinfonie op. 4 Nr. 5 (1765; Druckstimmen Pn Vm?
1289) mit e
Vien : - :'E"—é:

Via #——ﬁﬁj’—f—f—

:b ﬁ?q T P 3 | 3 FETE

und Valentin Roesers Sinfonie op. 5 Nr. 1 (1772; Incipit nach Brook Bd. 2 S. 626)
mit cinem der Prager Sinfonie Mozarts vergleichbaren Unisonoanfang:

Allesra maestaso

3 X
Die Beispiele lieflen sich belicbig vermehren. Daf bei diesen Stiicken keine Uber-
tragung von Ouverturenmerkmalen in schnelles Tempo vorliegt, beweist z. B.
Vivaldis Concerto per Archi e Cembalo RV 117 (GA 308), dessen erster Satz
Allegro alla francese tbcerschrieben st und auch in schnellem Tempo die Charak-
teristtka der franzésischen Quverture wahrt: Die Anliufe der Takte 1—7 usw.
sind gegen die Achtel der Bisse, die auf Scchzehntel tibergchenden kurzen Anlaufe
der Takte 10—11 gegen dic sich stufenweise bewegenden Punkticrungen der Bisse
gefuhre. Siehe auch S. 286 Anm. 19. ' ‘

1% Der Hinweis der Theoretiker — z. B. Koch, Lexikon Sp. 1128 —, daf} die
Anliufe ,abgestoflen gespielt werden miissen, weist darauf hin, dafl die Einzel-
note als rhythmisches und melodisches Element ernst zu nehmen ist.
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Punktierungen werden in Sinfonieeinleitungen vielfach plakathaft — als
Unisono (Haydn Sinfonie Nr. 85 T. 1 und 3) oder als feste Achse (Haydn
Sinfonie Nr. 50 ab T. 2) — herausgemeiflelt und dienen dem Hervorheben
der Taktschwerpunkte oder Zihlzeiten bzw. der Zentralténe. In den fran-
z0sischen Quverturen Ubernehmen die Punktierungen die Aufgabe, rhyth-
misch zu fiillen und ein Stehenbleiben zu verhindern. Sie werden nicht fan-
farenartig eingehimmert, sondern sowohl in der Gleichzeitigkeit als auch
im Nacheinander mit anderen Rhythmen kombiniert.-Sie tragen das melo-
dische Geschehen und werden hiufig kadenziell ausharmonisiert?®.

Das wesentliche Merkmal der langsamen Sinfonieeinleitungen — die nicht
als Kadenzablauf zu sehende Polaritit zwischen Tonika und Dominante —
fehlt der franzdsischen Ouverture ganz. Beide Gattungen vermeiden hiu-
figes Kadenzieren, doch schaffen die Sinfonieeinleitungen auf andere Weise
Gliederungspunkte. Der Gesamtablauf des Grave der franzdsischen Ouver-
ture ist im Gegensatz zu den vielfach liedhaft-periodisch gliedernden Kam-
mermusikeinleitungen und den Bldcke ausbildenden Sinfonieeinleitungen
Haydns und Mozarts ungegliedert; das Verhaken und gegenseitige Weiter-
treiben der Stimmen2! bedingt cinen wie zufillig erscheinenden Bau, in
dem auch der abschliefende Klang nicht eigentlich vorbereitet wird. Die
langsamen Teile der franzdsischen Ouverture prigen keine eigenstindige
Struktur aus. Die Quverture wird nicht als unverwechselbares Werk?2, son-
dern als Vertreter einer bestimmten Gattung konzipiert. Zu den spiter
tiblichen Einleitungen liflt sich keine direkte Verbindungslinie ziehen.

Vom Archetypus der franzosischen Ouverture abweichende Onverturen

Mischformen zwischen dem Grave der franzdsischen Quverture und ande-
ren Gattungen stellen kein zeitlich einzuordnendes Verbindungsglied zwi-
schen der cchten franzosischen Ouverture und der Sinfoniceinleitung dar,

2 Auch in schnellen Eréffnungsstiicken franzdsischer Quverturen sind die Punk-
tiecrungen auf dhnliche Weise cingesetzt. In Vivaldis bereist erwihntem Konzert
RV 117 (GA 308) haben die Punktiecrungen Uberwiegend melodische Funktion (vgl.
die Dreiklangsausfiilllungen durch den Baf in T. 9—11); in Antoine Dauvergnes
Concerts de Simphonies op. 3 Nr. 1 (1751; Druckstimmen Pc H 332) fachern Punk-
terungen die Klinge auf (T. 2—7) und tberbriicken Schlufbildungen (T. 3, 5, 6)
(Notenbeispicl Nr. 64 S. 404).

% Vgl. dazu auch Georgiades, Musik und Sprache S. 113.

2 Vgl. Scheibe S. 669: ,Was man diesem Satze vorwerfen konnte, ist dieses.
daf er verursachet, dafl sich alle Ouverturen auf cinerley Art anfangen.©
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sondern finden sich schon frih, zunichst hervorgerufen durch die Einwir-
kung von Marsch- oder Tanzmusik (z. B. Robert Cam b e r t s Ouverture zu
Pomone® von 1671) oder von programmatischen Vorstellungen (z. B. Johann
Philipp K riegers Ouverture zur Suite Lustige Feld-Musik | Auf vier bla-
sende oder andere Instrumente gerichtet, welche zu stdrckerer Besetzung
mehrfach ... gedruckt sind .. .24 von 1704 und Georg Philipp Telemanns
Wasser-Ouverture*s) auf die Ouverture. Ausgesprochen fanfarenartige Hal-
tung nimmt in diesem Zusammenhang die vor dem ersten Akt von Henry
Purcells King Arthur?® (1691) stehende Ouverture in D-dur an, die
den Sieg des sagenumwobenen Konig Arthurs iiber die Sachsen schildern
soll. Sie arbeitet mit zwei Fanfarenelementen: einer Ostinatofloskel

R Rarsits

und einem Fanfarenruf Jdddd .

Diese Partikeln beherrschen den Satz und ermdglichen auf Grund ihrer
Festigkeit ein eher konstruktives Zusammensetzen, so dafl sich klar von-
cinander getrennte Abschnitte ergeben??. Das Geriist gliedert sich folgender-
maflen:

T4-3 TROMPETEN anfare d Fanfare fis' Fanfers o'
STREICHER Fanfare d' Fanfare fis’ Fanfere o'
BASSE Ostinato Ostinate Ostinato Ostinate

T.8-42  TROMPETEN (. 1 | !

¢ } Ostinate tn nicht re,almnp."cr Anordnung

STREICHER
DASSE Fanfare d Fanfare [ Fanfare a

T3¢ TROMPETEN FFM fare d" Fanfare fé Fanfare o
STREICHER
BASSE Ostinato Ostinate

33 Hrsg. von Davison/Apel Bd. 2, Nr. 223 S. 80.

H Hrsg. von Arnold Schering (= Perlen Alter Kammermusik, Instrumentalsui-
ten deutscher Meister, 2. Folge, Heft 2), Leipzig 1912.

2 Dic ersten vier Takte bet Botstiber S. 70. Hs. Partitur B Mus. ms. 21784,

2 The Works of Henry Purcell, London 1878 ff., Bd. 26 S. 13.

*7 Zu beachten ist, dafl dic ncuen Abschnitte jeweils dort beginnen, wo das
Fundament des Satzes, der Bafl, sich gerade harmonisch und rhythmisch gesffnet
hat und ecinen Schlutakt erwarten liflt, dall also sowohl der die Zweiergruppen
abschlicBende achte Take als auch der den aus zweitaktigen Gliedern bestechenden
Abschnitt T. 8 ff. zum Endc bringende sechste Takt (T. 13) zugunsten cines naht-
losen harmonischen und rhythmischen Anschlusses zum ersten Takt der ncuen Gruppe
umgedeutet wird.
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In spiterer Zeit finden sich solche aus programmatischen Griinden fanfa-
renhaft gestalteten Ouvertureneinleitungen bei Jean-Philippe Rameau.
Das Lent der Ouverture zu Le Temple de la Gloire?® (1745) besteht aus
drei Tonikatakten, in denen der Rhythmus

dd |4 R4 RNTNINTN|

der Pauke dominiert. Das folgende Vite breitet die Tonika noch fiir zwolf
Takte aus. Botstiber (S. 111) sagt zu dieser Ouverture: ,In dieser Ouver-
tire geht Rameau weit iber das Bisherige hinaus und versucht eine An-
niherung an die italienische Sinfonie.“ Im Lent der Ouverture des Balletts
Zais?® (1748) beherrscht ein rhythmisches Signal — der Tambourstimme —
die Tonikatakte 1—5. Der Duktus der ersten Takte wird auch im folgen-
den harmonisch beweglicheren Teil beibehalten.

Seit etwa 1730 werden franzosische Ouverturen auch mit anderen
Satztechniken vermengt, wenn keine programmatische Begriindung vor-
liegt. Auffallend ist jedoch, daf} sich Ouverturenabschnitte und anders ge-
artete Abschnitte ganz klar trennen lassen, dafl also keine Verschmelzung
der Satztechniken und damit eine Verwandlung der Satztechnik der Ouver-
ture stattfindet, sondern dafl das in sich kaum individuell gestaltbare Grave
der franzosischen Ouverture durch den Einschub fremder Teile aufgelok-
kert wird. Dafiir seien einige Beispiele genannt und die hinzutretenden frem-
den Elemente jeweils kurz charakterisiert:

J. S. Bach, QOuverture T.1-3 fanfarenartige Haltung von Trom-
Nr. 4 D-dur® (zwischen und 9—11 peten, Pauken und Bissen.
1727 und 1736)

G. Ph. Telemann, Suite T.13—14 Block mit Septakkord der Doppel-

B-dur aus der Troisiéme dominante, regelmiflig wiederkeh-
Production der Tafel- rende, durchsichtige Rhythmen.
musikd! T.19—22 takeweise wechselnde Klinge Do-

minante — Tonikaquartsextakkord
mit regelmifig pendelnder Oboen-
melodie, danach wieder Ubergehen
in Quverturenhaltung.

%8 GA Bd. 14.

20 GA Bd. 16.

30 GA Bd. 31 S. 66.
3 DDT 61/62 S. 174.
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N. Porpora, Arianna in
Nasso (1733) und Ifige-
nia in Aulide (1735)32

J.-Ph. Rameau, Les Fétes
d’Hébéss (1739)

Chr. Graupner, Quver-
ture F-dur%

A. Arne, Eight Quertures
in 8 Partss (1740): Nr. 8

L.-G. Guillemain, Diver-
tissement op. 15 Nr. 136
(1751)

T. 1

T.1—6

T. 8—9
u. 12—14

T.1—-5

T.12—13

T.1—2

T.1-2

T.13—14
(=Schlufi-
takte)

Voranstellen eines Tuttischlages.

Fanfaren iiber £, F, d, B, 9, <
(auch der schnelle Teil ist stark
fanfarenmiflig).

Fanfare iiber C7 bzw. G?. Nur
noch wenige Uberbleibsel der fran-
zosischen Quverture: Anldufe in
T. 7,10, 11, 15.

fanfarenhafte Punktierungen auf
Tonrepetitionen. Ab T. 6 Verha-
ken der Rhythmen.
geristbaumifiger Einsatz, wieder-
um Fanfarenrhythmik.

Tutti-Er6ffnungsfanfare I—V—I
Mdvrdsd|d

Fanfare auf Tonika und Domi-
nante’’,

Unisonofanfare auf der ankaden-
zierten Dominante. Eine Vorberei-
tung des Schlusses unterbleibt, da
der Mittelteil generalbafl- und
ouverturenmiflig gebaut ist. Punk-
tierungen und Anlidufe verlieren
durch die harmonischen Fortschrei-
tungen und das Ineinandergreifen
der beiden Stimmen ihre urspriing-
liche Kraft.

32 Incipits in: Hell S. 522 und 525. Nach Hell S. 131 sind beide Ouverturen

vom Satz her echte franzosische Quverturen.

3 GA Bd. 9.

3 Hrsg. von Klaus Hofmann (= NMA 220), Kassel 1968.
3 Unvollstindige Druckstimmen Mbs 4% Mus. pr. 32602.
38 Druckstimmen Pc L 13247.
3 Man vergleiche den Anfang
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J. A. Hasse, Irene® T.1—5 konstante ~ Wiederholung  einer
(1762) blockhaften Unisonofloskel ab-
wechselnd auf I. und V. Stufe.

T.6—8 in der Mittellage Achsenbildung
durch Repetieren des jeweiligen
Grundtones.

T.1—8 wichtig fiir das Losen vom Gene-
ralbaflsatz ist das Akzentuieren je-
der ersten Zihlzeit (und damit jedes
neuen Klanges) durch einen voll-
griffigen, isoliert stehenden Ak-
kord. Erst ab T. 9 Hinwendung zu
generalbafmifliger Kadenzierung.
Der Charakter der franzdsischen
Ouverture ist nurmehr latent vor-
handen.

mit dem der Quverture (= Variatio 16) aus Bachs Goldbergvariationen (GA Bd. 3

S. 289)
CAw

. =il

um zu sehen, wie prignant Guillemain die Eréffnung gestaltet. Bei Bach wird
von dem blockhaften Nebeneinandersetzen gleicher Floskeln auf Tonika und Domi-
nante durch die Mehrstimmigkeit und den selbstindigen Rhythmus' der Oberstimme
des Taktes 2 abgelenkt. Auf der anderen Seite betrachte man auch die ersten
Takee

Spiritoso e Staccate

Vied = '.:}—;—%
Vie2 7 =8 Wﬁﬁ

L
3 - L -
4 —1
¥ L

des Concerto D-dur op. 4 Nr. 6 (Druckstimmen Mbs 4° Mus. pr. 41411) von J. A.
Hasse, die das fanfarenhafte Element durch den sekundweise absteigenden Bafl
und die dariiber entstehende Klangfolge verschleiern.

3 In stark iiberarbeitetem Klavierauszug hrsg. von Hugo Riemann, in: Musik-
geschichte in Beispielen, Leipzig 1912, Nr. 149 S. 326. Hugo Riemann, Die fran-
zosische Ouverture (Orchestersuite) in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts, in:
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F. Martin, Simphonies et  T.1—3 Fanfare, in 1. Violinen und Bissen

Ouvertures op. 4 Nr. 13 Mitte stets mit einem Oktavsprung auf
(Notenbeispiel Nr. 65 dem Tonikagrundton ansetzend.
S. 405)

T.5 ,empfindsame‘, harmonisch nicht

Mitte— gestiitzte Sexten der Violinen.

T. 7 Mitte

T. 12 a” als Achse in den 1. Violinen um-

Mitte—13  spielt.

T. 14 Unisono 1+1+1/2.

Mitte—16

In den meisten der aufgefithrten Beispiele sind es sehr durchsichtig geglie-
derte Takte, die als blockartige Einschiibe den Gang der franzésischen Ouver-
ture unterbrechen. Insbesondere macht sich ein Zuriicktreten der Ouvertu-
renelemente am Anfang des langsamen Teils bemerkbar; die Satzerdffnun-
gen nihern sich denen langsamer Sinfonieeinleitungen. Nur sehr selten (z. B.
bei Guillemain) werden auch die abschliefenden Takte blockartig geformt;
ste werden nicht ausdriicklich vorbereitet und nicht der Tonika des Beginns
polar gegeniibergestellt. Da der typische Charakter des Ouverturen-Grave
in einzelnen Abschnitten gewahrt bleibt, ist das Entstehen einer das ganze
Eroffnungsstiick umfassenden Tonika-Dominant-Spannung nicht méglich;
die Klangfortschreitungen des Ouverturensatzes durchbrechen eine solche
Spannung. Insofern ist ein solches Er6ffnungsstiick fiir Orchestermusik, die
signalartig beginnen und zwingend zum schnellen Satz fithren soll, ungeeig-
net. Die Ouverturen-Mischformen werden deshalb nicht in der Sinfonie-
einleitung aufgegriffen, sondern leben in der Kammermusik fort: Mozarts
Einleitungen KV 399 und 5464 kniipfen in einzelnen Teilen bewuflt nach-
ahmend an das Grave der franzosischen Ouverture an.

Aufler den soeben durch einige Beispiele belegten Mischformen existie-
ren im zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts unter dem Titel Ouverture

Musikalisches Wochenblatt 30 (1899), S. 81 schreibt, die Ouverture set ,hie und
da etwas diinnfliissiger als die normalen Ouverturen und verrate des Opern-
komponisten italienische Schulung. ,Schon die schneidenden Accordgriffe tber alle
vier Saiten der Violine zu Anfang des Grave sind ein sonst der Quverture durch-
aus fremdes Element; es fehlt Hasse Etwas von dem fir die QOuverture unent-
behrlichen erhabenen Ernste.“ (Riemann nennt nicht den Namen der von ihm
besprochenen Quverture, doch kann es sich nur um die Ouverture zu Irene han-
deln.)

% Drudcstimmen Pn Vm? 1518; nach Brook Bd. 2 S. 463 erstmals 1748 auf-
gefihrt.

40 Siehe S. 129 f.
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auch eréffnende Stiicke, die anderen Gattungen entstammen: langsamen Mit-
telsitzen (z. B. Hasses Ouverture zu Euristeo'! von 1732), Triosonatenkopf-
sitzen (z. B. die Ouverture einer Sonate? von Jean-Joseph Mondonville),
zwischen Tutti und Solo wechselnden Concertopartien (z. B. Frangois Mar-
tins Ouverture op. 4 Nr. 243 — Notenbeispiel Nr. 66 S. 406) und Tanz-
sitzen (z. B. Rameaus Ouverture zum Divertissement Les Surprises de
P Amourt* von 1748).

All die genannten Beispiele zeigen, dafl der Titel Ouwverture nach und
nach auch auf Stiicke iibergeht, die mit der franzdsischen Ouverture nichts
als die Stellung an der Spitze des Werkes und das langsame Erdffnungs-
tempo gemeinsam haben, so dafl die Uberschrift Ouwverture nur mehr for-
male, aber nicht mehr strukturelle Eigenarten erfaflt. Der Schluf}, dafl die
Anwendung der Bezeichnung Onverture innerhalb von sinfonieartigen Stiik-
ken auf eine die franzdsische Ouverture und die spitere Sinfonieeinleitung
verbindende Einleitungsform hinweist, ist deshalb nicht zulissig.

Da also innerhalb von Instrumentalmusik der Titel Ouverture in Stiicken
fremder Gattungen vorkommt, diirfte auch die — iiberaus seltene — Ver-
wendung des Titels Ouverture fiir ausgeprigte Sinfonieeinleitungen4s auf
einer unreflektierten, nicht die satztechnischen Gegebenheiten ins Auge fas-
senden Ubernahme des Terminus beruhen. Die Operneinleitungen der Wie-
ner Klassiker iibernehmen ebenfalls nur aus formalen Griinden die Bezeich-
nung Ounverture.

4 Hrsg. von Arnold Schering (= Perlen Alter Kammermusik deutscher und
italienischer Meister, 3. Folge, Heft 8), Leipzig 1921.

42 Sei Sonate a Quattro (1734) Nr. 1; hss. Stimmen Pc D 11027. Der Anfang
mit Anderungen — als Sonata I fiir Violine und Clavecin op. 3 — hrsg. von Edith
Borroff, The Instrumental Style of Jean-Joseph Cassanéa da Mondonville, in: Re-
cherches 7 (1967), Tafel II hinter S. 192. Lionel de la Laurencie/Georges de Saint-
Foix, Contribution 2 'Histoire de la Symphonie frangaise vers 1750, in: L’Année
Musicale 1 (1911), S. 46 bezeichnen das Stiick als franzdsische Quverture. — Die
Besetzung a quattro (Oboe, zwei Violinen, Bafl + Fagott) reduziert sich durch das
Parallelgehen der Oboe mit der 1. Violine auf zwei Melodiestimmen + Basso. Die
2. Violine hat allerdings hiufig nur begleitende Funktion.

43 Siehe S. 246 Anm. 39.

“ GA Bd. 17/1 S. 109.

45 Siehe Guillemain (S. 177 £.) und de Blois (S. 183).
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2. Eroffnende Instrumentalrezitative

Das Rezitativ, ein formal nicht festgelegtes Stick, ist nicht unmittelbar
auf nachfolgende Musik beziehbar. Auch eine motivische Verkniipfung von
Accompagnatorezitativ und Arie dndert hieran nichts, denn sie schafft erst
im Nachhinein, nachdem das Rezitativ bereits verklungen ist, einen An-
knipfungspunkt. Die ,,Bezogenheit“ zur geschlossenen Form, die Klinkham-
mer (S. 2 f.) hervorhebt, ergibt sich nur auf Grund der Gewohnheit, daf}
in der Vokalmusik seit etwa der Mitte des 17. Jahrhunderts Rezitativ und
Arie einander zugeordnet sind. Entstanden ist das Rezitativ als eigenstin-
dige Gattung (stile recitativo der frithen Oper), und gerade in der Instru-
mentalmusik kann es auch als selbstindiges Stlick auftreten!.

Durch die Unterteilung in sprachliche Sinneinheiten ist das Vokalrezitativ
in viele kleine Teile zergliedert. Auch die harmonischen Zusammenhinge
umfassen stets nur wenige Klinge, um dann einen anderen Bereich anzu-
steuern. Ein tonales Zentrum fehlt ebenso wie eine auf das Ende des Rezi-
tativs angelegte Zielstrebigkeit. Da das Rezitativ iblicherweise mit einem
Sextakkord beginnt, aber mit einer vollen I{adenz schlieflt, wird es harmo-
nisch eher an das vorausgehende als an das folgende Stiick gebunden?.

Dem Rezitativ fehlt also die Fihigkeit, Musik signalhaft zu erdffnen
und zwingend auf den schnellen Satz hinzufiithren. Deshalb werden rezita-
tivartige Instrumentaleinleitungen sowohl von den Wiener Klassikern als
auch von den Vorklassikern nur in Kammermusik und vor Mittel- und
Schluflsitzen von Orchestermusik verwendet3. Michael H a y d n er6ffnet den
Schlufimarsch einer Serenata in D-dur? mit einem kurzen Rezitativ:

! Siche z. B. die fiinfte Variation aus Michael Haydns Divertimento B-dur
(DTO 29 S. 89).

2 Giilke (S. 31), der Introduktion und Rezitativ als gleich ansieht, weil beide
unvollendbar und in der Ausdehnung begrenzt sind, unterscheidet wohl nur in
dieser Hinsicht zwischen beiden: Der Bezugspunke des Rezitativs liegt ,hinter ihm

. als vergangen und abgestorben.“

3 .In der Generalbaflmusik stehen Rezitative gerne auch innerhalb von Stiicken:
s. z. B, Bachs Chromatische Fantasie und Fuge (GA Bd. 36 S. 71) und Kuhnaus
fiinfte Sonate der Biblischen Historien (DDT 4 S. 163). Zum Instrumentalrezitativ
der Generalbaflmusik allgemein s. Mies S. 20 ff.

¢ Perger Nr. 87; hss. Stimmen KR H 21, 86. Pergers Incipit entspricht einer
Folge von ausgestrichenen Noten der Violino-Principale-Stimme (im Notenbeispiel
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Vie ?vim
Vie 2

Via

Marcia adagio

Auch ein Mittelsatz dieser Serenata — Aria. Andante — wird durch ein
Rezitativ vorbereitet. J. Haydns Barytontrio HV XI 525 und der sechste Satz
aus Mozarts Divertimento KV 287% beginnen mit einem Accompagnato-

rezitativ.

eingeklammert), dic moglicherweise dem Part der 1. Violine zugehdrt. (In KR
fehlen die 1. Violine und einige — vermutlich in der Einleitung nicht beteiligte —

Bliserstimmen.)

3 Siche S. 127 und 128.

% Siche S. 129.
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3. Erdffnende Stiicke in Klavier- und Orgelmusik

Fantasie, Toccata, Praludium, Capriccio und Ricercar unterscheiden sich
sowohl durch die iberwiegend solistische Besetzung als auch durch die — sich
selbstverstandlich in der Struktur niederschlagenden — andersartigen Auf-
gaben von den Sinfonieeinleitungen: Man priift das Instrument, spielt die
Finger ein, hat kein festes Ziel, man improvisiert. Die gleiche Zweckbestim-
mung dieser Stiicke hat zur Folge, dafl die Grenzen zwischen den einzel-
nen Gattungen verfliefen und daf} die verschiedenen Gattungsbezeichnungen
im spiten 16. und im 17. Jahrhundert oft gleichbedeutend verwendet wur-
den. So haben Toccaten oft fantasieartige Erdffnungspartien!, Priludien
tibernehmen Spielfiguren und improvisatorischen Duktus der Fantasien?
oder lehnen sich satztechnisch an das Grave der franzdsischen Ouverture
an3, Capriccio, Toccata und Fantasie nihern sich einandert. Die folgenden
Satzbesprechungen sollen deshalb nicht der Charakterisierung der einzel-
nen Gattungen dienen, sondern die Haltung der improvisatorischen Klavier-
musik der Generalbaflzeit als Ganzes beleuchten.

Johann Pachelbels Fantasien’ rethen verschiedene, stark vom
Manuellen bestimmte Spielfiguren, die meist sequenzierend wiederholt wer-
den, bunt aneinander (s. z. B. in Nr. 23, S. 60 T. 6—8/9—17/18—22/
23—28). Neue Spielfiguren setzen oft auf einem ankadenzierten Klang an
(z. B. in Nr. 21, S. 58 in T. 7 auf d, in T. 19 und 36 auf F). Die Art,
den Satz durch den Neubeginn einer Figur auf dem eigentlichen Schiufi-

! Siehe z. B. Frobergers Toccata Nr. 1 T. 1—18 (DTO 8 S. 1).

* Siehe z. B. Rameaus Prélude a-moll aus den Piéces de Clavecin, Premier livre
(hrsg. von Erwin Jacoby, Kassel/Basel/London/New York 1958, S. 1) und Hin-
dels Prélude aus der Suite Nr. 1 der First Collection der Suites de Pieces pour le
Clavecin (GA Bd. 2 S. 1).

3 Siehe z. B. das Prélude der Suite Nr. 6 aus der in der vorigen Anmerkung ge-
nannten Suitensammlung Hindels (GA Bd. 2 S. 39).

4 Improvisatorisch gehaltene Capriccios wie das Capriccio g-moll von Johann
Joseph Fux (hrsg. von Friedrich Wilhelm Riedel, in: GA Serie 6, Bd. 1, Kassel/
Basel/Paris/London/New York/Graz 1964, S. 34) gehen nach Riedel (Vorwort zu:
GA Seric 6, Bd. 1 S. XI) ,auf Toccaten der alten italicnischen Meister und auf die
freien Vorspiele aus der Lautenmusik zuriick“. Im Lexicon von Walther (S. 141)
wird das Capriccio als ,eben das, was die Fantaisie ist“, beschrieben. Der Anfang
des g-moll-Capriccios von Fux lafit sich jedoch auch mit Wagenscilschen Priludien
(s. S. 253) vergleichen.

$ In: DTB II/1 S. 56—61.
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klang in Flufl zu halten, erinnert, oberflichlich gesehen, an Geriistbaustruk-
tur, doch besteht ein wesentlicher Unterschied: Weder das klangliche Ge-
riist noch der Bafl weist Gliederungseinschnitte auf. Nur der Vordergrund,
die umspielenden, das harmonische Geriist ausfiillenden Figuren, gliedern
mit dem Einsatz der ankadenzierten Klinge. — Die Sequenzglieder sind
ohne metrische Bewertung aneinandergereiht; die Ausdehnung der Sequen-
zen ist nicht durch metrische, sondern durch klangliche Gesichtspunkte ge-
regelt. Die Sequenz in den Takten 21—24 der Fantasie Nr. 22 (S. 59)
beginnt z. B. mit der Dominante zu A-dur (Grundtonart a-moll) upd steigt
von hier aus in Quarten auf. Da fiir den Mittelteil des Stiickes ein Aus-
spielen des Dreiklangs auf der dritten Stufe von g4-moll angestrebt wird,
kommt die Sequenz erst mit dem C-Klang zum Stehen.

Ein in diesen Fantasien nur angedeutetes Merkmal tritt in spiterer
Zeit in Fantasien, aber auch z. B. in Priludien® immer deutlicher hervor:
die improvisatorische, gleichsam regellose Ausschmiickung einzelner Geriist-
klinge. Carl Philipp Emanuel Bach setzt in den meisten seiner Klavier-
fantasien keine Taktstriche. Damit gibt er Eigenschaften, die bereits Walther?
der Fantasie zuschreibt — ,ohne sich an gewisse Schrancken und Beschaf-
fenheit des Tacts zu binden“ —, auch im Notenbild zu erkennen. Sobald
aber der Musik das Taktgeriist und damit die Moglichkeit metrischen Ord-
nens fehlt, ist die Ausbildung eines den Fanfareneinleitungen zhnlichen Stiik-
kes nicht méglich. C. Ph. E. Bach stellt zwar in einer seiner Fantasien®
die Tonika des Beginns und die mit dem Penultimabafiton angedeutete Domi-
nante (zunichst Tonikaquartsextklang) durch die sonst verhiltnismiflig sel-
tene Verwendung von Vierundsechzigstelarpeggien und -liufen optisch zu-
einander in Beziehung, doch tritt keiner der Klinge als abgegrenzter Block
auf. Das Anfangsarpeggio iiber G lduft in einem Tonleiterausschnitt aus; der
Baflton ist nicht fiir sich gesetzt, sondern erster Ton einer bis zum B (ganze
Note) aufsteigenden Linie. Die Tonika des Beginns ist nicht ein durch das
ganze Stiick wirkender, zusammen mit der Dominante das Stiick umklam-
mernder Klang, sondern ein Punkt, von dem aus das Folgende, gerade weil
der Punkt einmal fixiert ist, wegstreben kann. Die Tonika der Sinfonieein-
leitung fafit fest, die Tonika der Fantasie 1aflt groflen Spielraum, so daf} die
Klinge weit von der Tonika abschweifen kénnen®. Da der Bafl im Verlauf

¢ Siehe Rameau Prélude a-moll (S. 250 Anm. 2) und s. S. 253.

7 Lexicon S. 239.

8 Hrsg. von Davison/Apel Bd. 2, Nr. 296 S. 248.

® Schonberg S. 163 trennt ausdriicklich die in diesem Kapitel behandelten ,freien
Formen“ wegen threr harmonischen Weitschweifigkeit von den tonisch strenger
gebundenen langsamen Einleitungen. Dennoch beruft sich Klinkhammer S. 1 auf
Schonberg, wenn er die freien Formen mit der langsamen Einleitung in Verbindung
bringt.
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des Stiickes sehr stark chromatisch gefiihrt ist, bewirkt das chromatische Her-
anfithren an das Penultima-D kein besonders prononciertes Setzen. Erst das
voriibergehende Aussetzen der Akkorde bei Eintritt des D und das lange
Aushalten machen auf die Bedeutung dieses Tones aufmerksam. Der Neu-
einsatz wird also gleichsam erst im Nachhinein verdeutlicht und nicht wie
in den Fanfareneinleitungen in den vorhergehenden Takten ausdriicklich
vorbereitet.

In Georg Muffats Apparatus musico-organisticust® (1690) stehen
in den kurzen langsamen oder schnellen einleitenden Abschnitten der Toc-
caten hiufig lange Orgelpunkte. Der besonders ausgedehnte Orgelpunkt
der Toccata Nr. 8 (S. 38) sei dem Tonikablock einer Einleitung, z. B. der
Einleitung zur Sinfonie Nr. 50 von Haydn!!, gegeniibergestellt, um die
Unterschiede zwischen beiden Eréffnungsformen greifbar zu machen!?:

Toccata Einleitung

Der Bafiton ist uiberall gegenwir-
tiger, aber sich nicht in den Vor-
dergrund dringender Zentralton,
der die tonale Ausgangsbasis fe-
stigt.

Nur der Verlauf im Groflen (G,
Berithren der C-Sphire) ist am
Zentralton ausgerichtet; die einzel-
nen harmonischen Vorginge orien-
tieren sich nicht an ihm.

Der G-Klang erscheint in unregel-
mifligen Abstinden, an keinen Bau-
plan gebunden.

Die Tonikaachse ist das beharrende

Element; sie wird stets aufs neue
eingehimmert.

Der Tonikaklang wechselt nur mit
auf ihn bezogenen Klingen (I—IV
in T. 2).

Der Ruheklang erscheint in regel-
mifligen Abstinden an metrisch
festen Punkten (bis zu T. 3 stets
auf den betonten Taktzeiten). Die
harmonischen Vorginge passen sich
gleichsam einem vorgegebenen me-
trischen Geriist ein; harmonischer
und metrischer Ablauf bilden eine
Einheit.

10 Hrsg. von Samuel de Lange, Leipzig/New York/London o. J. (1888).

1 Siche S. 38.

12 Ahnliches wiirde sich auch bei dem Vergleich eines Dominantorgelpunktes
(z. B. aus einer Toccata) mit dem Dominantabschnitt ciner Sinfonieeinleitung er-

geben.
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Der Satz 16st sich bei Erreichen der Das ¢ wird genau mit dem Ende

mit G nicht zu vereinbarenden d- des auch durch die Bliser und Pau-
Sphire fast wie zufillig vom Or- ken markierten Blocks an die 2.
gelpunkt. Violinen {ibergeben und genau mit

Erreichen des Ziels, der Dominante,
ganz verlassen; die neue Klang-
ebene (zweite Hilfte von T. 4)
tritt an metrisch {iberzeugender

Stelle ein.
Da es die Aufgabe des Orgelpunk- Erst in der Wechselwirkung mit der
tes ist, das tonale Zentrum zu fe- die Einleitung beschliefenden Do-
stigen, braucht diese er6ffnende minante erscheint der Tonikablock
Partie kein Gegengewicht. im richtigen Licht.

Eine Reihe von Priludien 18st vor allem in den ersten Takten harmoni-
sche Vorginge in Arpeggien auf. Der ersten Kadenz kann, wie z. B. in
einem Harpeggio'® genannten, zwischen fantasieartigen Arpeggien und Liu-
fen wechselnden Stiik von Johann Joseph Fux, der Tonikagrundton
als Orgelpunkt unterlegt sein. In Johann Sebastian Bachs Priludium
(Fantasie) c-moll® (etwa 1710) 6ffnet sich der kleine einleitende Teil mit
dem vierzehnten arpeggierten Klang zur Dominante. Hiandels meist
lingere Priludien werden oft mit der Tonika abgeschlossen; Arpeggien fin-
den sich auch in der Mitte der Stiicke (z. B. im ersten Stiick aus der Second
Collection der Suites de Pieces pour le Clavecin'®). Wagenseils mit
Arpeggien arbeitende Eroffnungsstiicke sind meist sehr kurz und einfach.
Stellvertretend fiir seine Préludes!® sei das Prélude des Divertimentos Nr. 1
aus der Sammlung T're Divertimenti per Cimbalo'? wiedergegeben:

S e S
< o227 ~
m£¢$§=#

Uber das Generalbaflzeitalter hinaus haben diese improvisatorischen Er-
offnungen kaum Bestand; sie iberdauern in Fantasien und z. B. in der

B In: DTO 85 S. 30. Dem mit der Tonika schliefenden Harpeggio folgt eine
Fuge.

14 GA Bd. 36 S. 136.

15 GA Bd. 2 S. 63.

16 Bei vielen derartigen Stiicken ist nicht zu unterscheiden, ob die Bezeichnung
Prélude nur das Arpeggio oder den aus verschiedenen Tempi zusammengesetzten
ersten Satz betrifft.

17 Michelitsch Nr. 6; Druck Wgm VII 14575.
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achtraktigen Adagioeinleitung der zweiten Sonate aus Sechs newe Klavier-
sonaten'® von Christian Gottliecb Neefe. Die Einleitung Neefes schmiickt
einen vordersatzartigen Harmoniegang durch Akkordbrechungen (T. 2, 4),
cinen raschen Lauf (T. 5), lombardischen Rhythmus (T. 6) und rasche Zwei-
unddreifligstelfiguren (T. 7) fantasieartig aus. Das Anreiflen des ersten und
dritten Taktes durch ein Fortissimo und das Hervorheben des im Penultima-
takt stehenden Spannungsklanges durch eine gedehnte Bafinote entlehnt das
Stiick jedoch den Sinfonieeinleitungen. Haydn kommt in einem Streichquar-
tett, in der Einleitung zum dritten Satz aus op. 9 Nr. 219, Mozart in seinen
Klavierfantasien2® auf solche Gattungen zuriick.

Fiir die Klaviermusik der Vorklassiker werden im Zusammenhang mit
dem Vordringen der Sonaten andere, nicht improvisatorische Einleitungs-
arten wichtig?!. Zwei Stiicke seien als Beleg dafiir angefiihrt. Eine Klavier-
sonate in G-dur von Wilhelm Friedemann Bach (vor 174422) beginnt
mit zwel Andantinotakten, die von G-dur chromatisch nach e-moll und
weiter chromatisch von e V7 iiber C VII¢ nach C-dur fihren. Die in Sinfo-
nieeinleitungen so wichtige Dominante wird nur kurz auf dem dritten
Achtel des ersten Taktes berithrt. Zum Allegro besteht das ungewd6hnliche,
auf stirkere Spannung verzichtende harmonische Verhiltnis IV—I8. Auf-
takte, verzierende Doppelschlige, weibliche Endungen und der in Achteln
und Vierteln abwirtsschreitende Bafl geben dem kurzen Gebilde ganz den
Charakter eines langsamen Satzes, der vom Allegro di molto abgebrochen,
aber in T. 19—20 (nun in D-dur) fortgesetzt und in T. 63—68 zu einem
Ende fortgesponnen wird.

Die zweite Sonate der Suite de VI. Sonates pour le Clavecin®® (1761 in
Berlin gedruckt) von Carl Philipp Emanuel Bach setzt vor ihr Presto
folgende Takte:

18 1774; Druck Mbs 2° Mus. pr. 1430.
1* Siche S. 127 f.
20 Siehe S. 130 f.

21 Nur wenige langsame eroffnende Klavier- und Orgelstiicke der Generalbaf3zeit
sind nicht improvisatorisch gehalten, z. B. der einleitende, Vivace un poco Allegro
iiberschriebene Abschnitt der sechsten Sonate fiir Orgel (in: DTO 85 S. 14) von
Johann Joseph Fux und das Grave aus Gottliecb Muffats Fantaisic der dritten
Suite der Componimenti musicali von 1735 (in: DTO 7 S. 33), das durch harmoni-
sche Verschirfung auf die Dominantc hinfithrt, sie aber im Gegensatz zu Musik
der Wiener Klassiker nicht metrisch vorbereitet.

22 Giehe Friedrich Blume, Vorwort zu: Wilhelm Friedemann Bach, Simtliche Kla-
vier-Sonaten, Heft 1: Nr. 1—3 (= NMA 63), Hannover 1930; dic Sonate auf
S. 4,

23 Druck Mbs 2° Mus. pr. 757.
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Der fiir sie wichtige Rhythmus ﬂ?ID klingt gelegentlich im Mittel-
satz der Sonate, Adagio mesto e sostenuto, an. Einleitung des zyklischen
Werkes und langsamer Satz konnen diese Verbindung eingehen, weil sie
von der Faktur her dhnlich sind. Die auftaktigen Punktierungen, die weib-
lichen Endungen, die auszierende Oberstimme (T. 3), der nicht blockhaft
gliedernde, sondern eineinhalb Oktaven (B—C, b—f) stufenweise durch-
messende Bafl und die Gliederung in drei gleich lange, liedhaft aufeinander
Bezug nehmende Teile sind Charakteristika langsamer Mittelsitze.

Die beiden letztgenannten Einleitungen greifen also Eigenschaften der
mit Streichern besetzten Kammermusikeinleitungen auf und weisen somit
indirekt auf die er6ffnenden Stiicke der Kirchensonaten — d. h. der eigent-
lichen Vorliaufer der Klaviersonaten — zuriick?®, Haydn und Mozart ste-
hen mittelbar in dieser Tradition, da sie an den Beginn einiger Klavier-
sonaten abgeschlossene langsame Sitze stellen? (s. Haydn HV XVI 12, 16,
42, 48, 51, Mozart KV 282, 331). Mozart geht allerdings im Klavierwerk
seines letzten Schaffensjahrzehnts zu Einleitungen i{iber, die sich an Sinfo-
nieeinleitungen orientieren2s,

2 7u Kirchensonaten und Kammermusik s. S. 262 ff,

% Langsame Einleitungen in der Art der Einleitungen von W. Fr. und C. Ph. E.
Bach fehlen in Haydns und Mozarts Klaviersonaten ganz.
28 Siehe dazu S. 133 ff.
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4. Entrée, Intrada und Introduktion

Einer siuberlichen Scheidung der drei Begriffe ,Entrée, ,Intrada‘ (meist
gleichzusetzen mit ,Entrata‘’) und ,Introduktion stehen nicht nur die sich
in vielen Punkten widersprechenden und iiberschneidenden Definitionen
der Theoretiker im Wege, sondern auch die iiberaus zahlreichen Stiicke mut
diesen Titeln, die kaum eine Rubrizierung nach Gattungen zulassen. Der
folgende Uberblick iiber einige Definitionen der Begriffe und die Bespre-
chung einiger Werke seien deshalb nur als ein Versuch verstanden, Quer-
verbindungen zur langsamen Einleitung aufzuspiiren.

Die Entrée

Die Theoretiker verwenden den Terminus ,Entrée‘ zunichst fiir Ballett-
aufziige und ouverturenihnliche Stiickel. Entrée genannte Stiicke begleiten
und unterstiitzen vor allem Bewegungsabliufe. Die beiden Entrées des
Ballet de Monsigneur le Prince de Brunswieg aus Michael Praetorius’
Terpsichore? von 1612 z. B. sind ganz auf gemessenes, zidsurloses Schreiten
angelegt. Das Isolieren von den Bewegungsablauf aufhaltenden klanglichen
Blocken wird auch am Anfang der Stiicke vermieden: Der dreimal repe-
tierte Tonikaklang in T. 1 der ersten Entrée wird durch einen Achtelauf-
takt an T. 2 gebunden. Die Entrées aus Georg Muffats Florilegium
secundum3 (1698) haben ein ouverturenartiges Aussehen. Spiter konnen
Entrées auch mit anderen Gattungen wie Intrada und Marsch verschmel-
zen®. Eine terminologische Gleichsetzung von Entrée und Allemande ergibt
sich fiir den Kopfsatz der Parthia Es-dur® von Georg Christoph Wagen -
seil.

! Eine Zusammenfassung von Theoretikerzitaten gibt Reimann S. 349 f.

2 Hrsg. von Giinther Oberst, in: GA Bd. 15, Wolfenbiittel 0. J., Nr. CCXLVI
S. 131,

3 DTO 4 S. 63, 146, 185.
4 Siehe Riemann Sachteil S. 261.

5 Michelitsch Nr. 27; in der Hs. DIb Mus. 1/T/17 ist der Kopfsatz Allemande
iiberschrieben, in B Mus. Ms. 22477 (Suavis artificiose eleboratus continens VI
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Entrée benannte Stiicke nehmen keine den Sinfonieeinleitungen verwand-
ten Ziige an, und umgekehrt begegnet der Titel Entrée weder in der Gene-
ralbaflzeit noch in spadterer Zeit unter einleitungsartigen Stiicken. Nur in
Kochs (Sp. 539 f.) und Dommers (S. 287) Lexikon sind_die Sinfonieeinlei-
tungen als ,Entrée bezeichnet, doch geht aus den weiteren Ausfiihrungen
beider hervor, dafl diese Gleichsetzung sich nicht auf Strukturelles bezieht.

Intrada und Introduktion

Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts bezeichnen die Theoretiker mit dem
Begriff ,Intrada‘ sehr oft vollstindige instrumentale Er6ffnungssitze (z. B.
ein Priludium, eine Sinfonia oder eine Ouverture)®; gelegentlich wird dar-
auf verwiesen, dafl die Trompeter an den Beginn ihrer Darbietung eine
Intrada stellen’. Erst Koch bringt in seinem Lexikon (Sp. 817) die Intrada
mit einleitungsmifligen Charakteristika in Verbindung. Er versteht unter
,JIntrade’ einen ,aus vollstimmiger Instrumentalmusik“ bestehenden kurzen
Satz, ,der einem grofleren Tonstiicke zur Einleitung dienet“, z. B. die
»kurzen Sitze von langsamer Bewegung, womit die mehresten unserer
modernen Sinfonien anfangen“®. — Der Begriff ,Introduktion‘ wird bei
den Theoretikern erst spit definiert. De Brossard verweist im Index sei-
nes Dictionaire de Musique? von ,Introduction® auf ,Intrada® und ,Prelu-
dio’, verwendet aber in den beiden letztgenannten Artikeln den Begriff
JIntroduction® nicht als Terminus einer musikalischen Gattung, sondern

parthias selectas ad clavicembalum Nr. 4) Entrée. Der an die ersten Takte lang-
samer Sinfoniceinlcitungen erinnernde eréffrende Rhyhmus

Nou b Y

hat fir den weiteren Verlauf des Stiickes keine Bedeutung,

8 Siehe z. B. Mattheson, Orchestre S. 172 f. oder auch Walther, Lexicon S. 330;
vergleiche auch dic Zusammenstellung ciniger Theoretikerduflerungen bei Reimann
S. 341 und 354.

7 Siche z. B. Michael Practorius, Syntagma Musicum, Bd. 3: Termini musici,
Wolfenbiittel 1619, Faksimile-Nachdruck hrsg. von Willibald Gurlitt (= Docu-
menta musicologica 1. Reihe XV), Kassel/Basel/London/New York 1958, S. 171.
Trompetensignal, -tusch oder -satz, die das Erscheinen hochgestellter Persénlich-
keiten begleiteten, werden allgemecin als die urspriingliche Form der Intrada an-
gesechen (s. Riemann Sachtell S. 415).

8 Vgl. dazu auch S. 227 Anm. 44.

9 Paris 1703, Faksimile-Nachdrudk Amsterdam 1964.
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synonym mit ,préparation‘, um die Funktion der Stiicke zu verdeutlichen.
Koch (Lexikon Sp. 817) faflt den Begriff als Gattungsbezeichnung und gibt
eine nihere Beschretbung. Er bezieht wiederum die langsamen Einleitun-
gen in seine Betrachtungen ein!®, erwihnt aber nicht den in Italien tiblichen
Brauch, QOuverturen und Opernsinfonien mit Introduzione zu iiberschreiben.

Die Musik bietet bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts folgendes Bild:
Formal mit den langsamen Einleitungen vergleichbare Intraden fehlen ganz.
Die gewohnlich schnellen Intraden (die allerdings erst etwa im zweiten
Viertel des 18. Jahrhunderts Tempobezeichnungen erhalten) treten als selb-
stindige, abgeschlossene Stiicke auf, von denen manche allenfalls in Einzel-
heiten, meist die Art der Er6ffnung betreffend, mit den langsamen Sinfo-
nieeinleitungen verwandt sind, z. B.:

August Norminger, Die frische Intrada'' (1598)
in den ersten zweieinhalb Takten heller, strahlender C-dur-Klang
(Grundron des Stiickes d) auf signalartigem Rhythmus; dhnlich der
Beginn des zweiten Teils.

Hans Leo Hafller, Lustgarten Neuer Teutscher Gesdang (1601), Nr. 3 und 412
in T. 1 und 8 bzw. 1 und 15 der fiir Intraden, aber auch Mirsche

typische Rhythmus JDJ(J) auf einem repetierten Klang.

Melchior Franck, Neune Musicalische Intraden (1608), Nr. 613
im Cantus in den Takten 1, 3, 5 und 7 typische Trompetenfigu-
ren.

Johann Rosenmiiller, Sonate da camera (1670), Nr. 1 und 514
am Beginn der in der Mitte der Sonaten stehenden Intraden ein

blockhafter Tonikatakt.

Johann Joseph Fux, Concentus musico-instrumentalis (1701), Serenadat!s
Die nicht am Beginn der Serenada stehende Intrada beginnt mic
einer auch an spiterer Stelle wiederholten Trompetenfanfare.

10 Tntroductio . . . bedeuter . . . cinen kurzen Einleitungssatz von ernsthaftem
Charakter und von langsamer Bewegung.©

11 Hrsg. von Wilhelm Mecrian, Der Tanz in den deutschen Tabulaturbiichern,
Leipzig 1927, Nachdruck Hildesheim 1968, Nr. 33 S. 239.

12 Hrsg. von C. Russell Crosby jr. (= Samtliche Werke Bd. 9), Wiesbaden 1968,
S. 124 und 125. In der Quarta Intrada muf}, ebenso wie in der Quinta Intrada,
im Bassus anstelle des f4-Schlissels cin f3-Schliissel stehen (vgl. die Ausgabe des
Lustgartens von Fricdrich Zelle, = Publikation Aclterer Praktischer und Theore-
tischer Musikwerke Bd. 15, Leipzig 1887, S. X).

3 DDT 16 S. 61. An den librigen Intraden Francks lassen sich dhnliche Beob-
achtungen machen.

4 DDT 18 S. 13 und 65.

15 DTO 47 S. 21.
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Auch in spiterer Zeit findet sich noch dieser Intradentypus:

Wolfgang Amadeus Mozart, Apollo et Hyacinthus KV 38 (1767), Intrada!s
am Beginn beider Teile je drei Takte Fanfare.

Wolfgang Amadeus Mozart, Bastien und Bastienne KV 50 (= 46b) (1768),
Intradat?

vier Takte Ausspielen des G-Dreiklangs.

Ludwig van Beethoven, Serenade op. 25 (1795/96?), Entratal8
Signal der Flote dem Satz als Motto vorangestellt.

Wihrend sich in den bisher erwiahnten Intraden nur der Beginn oder
einzelne Stellen blockartig i1solieren, geh6rt Girolamo Fantinis Entrata
imperiale per sonare in concerto'® als Ganzes zu den Trompetensignalen2°.
Auch die Intrada aus der zwdlften der Mysteriensonaten?! (ca. 1675) von
Heinrich Ignaz Franz Biber ist ein ausgedehntes abgeschlossenes Fanfa-
renstiick. Es breitet den C-Klang aus; die Scordatura — die Violine soll
auf die Tone ' —e’—g’—c” umgestimmt werden — unterstiitzt den Signal-
charakter des Stiickes von der Klangfarbe her22.

Introduzione oder Introduktion genannte Stiicke weisen bis etwa 1750
ebenfalls nur wenig Zusammenhang mit langsamen Sinfonieeinleitungen
auf23, Die meisten Stiicke sind sehr kurz gehalten und satztechnisch an lang-
samen Sidtzen von Triosonaten orientiert (z.B. Biagio Marinis Intro-
duzione zur Passacalio aus op. 2224 und die langsamen Introduzioni aus
dem Concertino per Camera a Violino e Violoncello op. 4?5 von Giuseppe
Torelli); nur wenige Stiicke enthalten signalhafte Elemente (z. B. die

18 GA Secrie 5, Nr. 2; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 1.

17 GA Serie 5, Nr. 3; NGA Serie 2, Wg. 5, Bd. 3.

18 GA Serie 8, Nr. 62.

' Fanum S. 17.

20 Haydn tberschreibt in seiner Sinfonie Nr. 103 nur den die langsame Einleitung
croffnenden Paukenwirbel Intrada. Das Instrument der Pauke steht hier steilver-
tretend fiir die das Eroffnungssignal gebenden Fanfareninstrumente; die Intrada
ist auf einen Fermatentake reduziert.

2t DTO 25 S. 58.

22 Fanfarenclemente sind z. B. auch in der Intrada aus Telemanns Konzert fiir
drei Trompeten, Pauken, zwei Obocen, Streicher und Generalbal — in: EDM 11
S. 3; Kross 3 Trp. D (1) — und in der Entrada zu Pietro Torris Oper Ippolito —
in: DTB XIX/XX S. 180 — von 1731 cingeschmolzen.

2 Auch dic Introduktion braucht keineswegs immer am Anfang eines Werkes
zu stehen. Man denke an die erste Gesangsszene in Nummernopern oder auch an
den zweiten Satz aus Beethovens Waldsteinsonate op. 53.

2¢ In: Torchi 7 S. 86; 1655.

28 Druckstimmen Bc CC 26; zwischen 1687 und 1692.
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Introduktionen der Sonates en trio et a quatre Parties op. 15 Nr. 1 und
op. 16 Nr. 92 von Jean Baptiste Quentin le Jeune und die Introduk-
tion der Simphonie en Trio Les Plaisirs De la Paix?" von Jean Le Maire).

Auf Grund der auch Sinfonieeinleitungen eigenen Funktion, signalartig
zu erdffnen, haben also einige der erwihnten Stiicke ein dem Beginn von
Einleitungen ahnliches Aussehen?®8, jedoch fillt auf, dafl keine der bisher
erwihnten Intraden bzw. Introduktionen — und sei es auch mit anderen
musikalischen Mitteln als in der Musik der Wiener Klassiker — die Auf-
gaben der langsamen Sinfonieeinleitung als Ganzes zu iibernehmen ver-
sucht. Ein genetischer Zusammenhang zwischen Intrada bzw. Introduktion
der Generalbaflzeit und Sinfonieeinleitung der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts mufl deswegen ausgeschlossen werden.

Erst in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, also zu einer Zeit, da
sich die langsamen Sinfonieeinleitungen durchzusetzen beginnen, entstehen
Intrada und Introduktion genannte Stiicke, die sowohl markant er6ffnen
als auch auf den nichsten Satz hinstreben, also mit den Sinfonieeinleitun-
gen vergleichbar sind. Die Intrada aus Grauns Oratorium La Passione di
Giesu Christo?® und der Schlufiteil der Intrada aus Leopold Mozarts Musi-
kalischer Schlittenfabrt®® himmern die hiufig verwendeten Punktierungen
durch das Ausbreiten von Klingen oder das stereotype Wiederholen einer
Wendung ein und heben die den schnellen Satz vorbereitende Dominante
blockhaft hervor3t, Auch eine Introduzione Ignaz Holzbauers3? von spite-
stens 1766 entspricht in manchen Ziigen den typischen Sinfonieeinleitungen.
Die Komponisten tibertragen also — in Ermangelung eines speziellen Ter-
minus — einen zuvor fiir andersgeartete Musik reservierten Titel auf Sin-
fonieeinleitungen, und diesen Schritt vollzieht Koch auf der Ebene der Theo-
rie einige Jahrzehnte spiter nach®.

26 Druckstimmen Pc Ace® 295 und 296; vor 1740.
27 Druckstimmen Pn Vm? 1163; 1749.
Fir dic Intrada hat Reimann, insbesondere S. 356, einen bestimmten Typus —
von thr Aufzugstypus, Typus I genannt — beschrieben, der wegen seiner Fanfaren-
rhythmen den von mir aufgefiihrten Beispielen am nichsten kommen diirfte.
* Siche dazu S. 216.
30 Siche dazu S. 20t.
3 In beiden Fillen ist nur der langsame Teil als Intrada bezeichnet (in L. Mo-
zarts Schlittenfabrt an der Anordnung der Bafl- und Obocnstimmen abzulesen).
32 Siche dazu S. 186.
3 Siche dazu S. 257.
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5. Langsame erdffnende Stiicke in Kammermusik, Konzerten,
Sinfonien und Ouverturen

Der Terminus ,Kammermusik* erhielt seine heutige Bedeutung (Musik in
kleiner, solistischer Besetzung im Gegensatz zu Orchester- und Chormusik)
erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts!. Seine Anwendung auf Generalbafl-
musik im Sinne der spiteren Definition ist nicht sehr sinnvoll, da in vie-
len Fillen nicht zu unterscheiden ist, ob die einzelnen Stimmen solistisch
oder chorisch zu besetzen sind. Oft stellt der Komponist ausdriicklich frei,
zwischen solistischer und chorischer Ausfilhrung der Musik zu wihlen2. Die
Besetzung hat meist noch keinen Einflufl auf den Bau der Stiicke. Auch nach
den Gattungen liflt sich eine Scheidung in Orchester- und Kammermusik
noch nicht durchfiithren. Der Titel Sinfonia z. B. kommt Operneinleitungen
und Vorspielen in solistisch besetzter Musik gleichermaflen zu; ein und das-
selbe Stiick kann mit verschiedenen Uberschriften belegt werdens3.

Da Orchestermusik mit spezifischer Struktur in der Generalbaflzeit noch
nicht existiertd, eriibrigt sich eigentlich eine Rubrizierung der Einleitungen
nach der Besetzung. Sie wird in diesem Kapitel nur im Hinblick auf die
Zeit der Vorklassiker, deren Einleitungsmaterial wegen des Vergleichs mit
Kapitel CI. getrennt nach verschiedenen Besetzungen betrachtet werden
soll, durchgefiihrt. Deshalb wird der Begriff ,Kammermusik unter den er-
wihnten Vorbehalten auch auf Musik der Generalbaflzeit ausgedehnt. Aus
der Vielzahl der langsamen Er6ffnungsstiicke werden nur einige wenige typi-
sche Beispiele herangezogens.

! Siche Riemann Sachteil S. 435. In fritherer Zeit bezog sich der Begriff ,Kam-
mermusik‘ eigentlich auf alle héfischen Musizierformen, also auch auf Orchester-
und Opernmusik (Riemann Sachteil S. 434).

* Sieche z. B. das Vorwort des Armonico tributo von Georg Mufiat, Ziffern 1,
2, 3, 6 (wiedergegeben in: DTO 23 S, 118).

3 Die Sonate Nr. 4 aus Muffats Armonico tributo (DTO 89 S. 39) und das Con-
certo Nr. 11 aus Auxferlesener mit Ernst- und Lust-gemengter Instrumental-Music
erste Versamblung (DTO 23 S. 63), die Sonate Nr. 5 (DTO 89 S. 47) und das
Concerto Nr. 10 (DTO 23 S. 55) und andere verschieden benannte Werke Muf-
fats sind identisch.

4 Einc Ausnahme bildet Vivaldi. Zu seinen Orchestercinleitungen s. S. 157 ff.,
zu seinen Kammermusikeinleitungen S. 263.

$ Einige Kammermusikeinleitungen wurden — als Repridsentanten bestimmter
Satztypen — bereits in den vorigen Kapiteln besprochen.

261



Kammermusik

Die frithesten Sonaten sind durch ein ungeregeltes Wechseln zwischen lang-
samen und schnellen Teilen verschiedener Linge gekennzeichnet. Der erste
langsame Teil nimmt keine ausdriicklich einleitende, von den in der Mitte
stehenden langsamen Abschnitten abweichende Gestalt an®. Ob ein solcher
langsamer Teil mit der Tonika oder mit anderen Klingen endet, ist vol-
lig belanglos fiir seinen Bau. In der Sonata per due Violini aus op. 227 von
Biagio Marini z B. ist allen Teilen der Sonate und nicht nur dem er-
offnenden Teil das Ausschreiten der wichtigsten Téne der Tonart in Quint-
fortschreitungen (im Bafl zu Beginn T. 1 ¢, T. 4 g, T. 8 4, T. 11 a; Allegro
T. 15—19 e—a—d—g—c; Abschnitt im 3/2-Takt in zweitaktigem Abstand
c—g—d—a—e; letzte 13 Takte a—d—g—c) zu eigen.

Bei Arcangelo Corelli verfestigen sich die kleinen, ineinander iiber-
gehenden Abschnitte der frithen Sonaten zu strukturell in sich ruhenden,
vollstindigen Sitzen, die in stereotyper Folge angeordnet werden. Lang-
same Mittelsitze und abgeschlossene oder auch nicht mit der Tonika schlie-
flende langsame Kopfsitze behalten verwandtes Aussehen8. Fiir den Typus
des mehr gesanglichen Kopfsatzes soll stellvertretend das erdffnende Adagio
der Kammersonate op. 4 Nr. 5% (1694) betrachtet werden. Der phrygische
Schlu} (T. 20) dieses Satzes erhilt dadurch ein wenig Nachdruck, dafl er in
fast i1dentischer Gestalt bereits in T. 4 vorweggenommen und dort durch
eine Generalpause unterstrichen wird. Vom Satzbild her ist jedoch dieser
Schiufl véllig in den kontinuierlich durchlaufenden Satz eingeschmolzen?®.

6 Siehe z. B. zwei Sonaten Biagio Marinis aus op. 1 (1617; GMB, Nr. 182 S. 212)
und op. 8 (1626; GMB, Nr. 183 S. 213). Auch die Sonate in d aus Marinis op. 22
(1655; in: Torchi 7 S. 49) scheint mir diesem Sonatentypus anzugchdren. Die
Temposigle Allegro steht in der Ausgabe Torchis zwar nur in T. 15, doch diirfte
der stindige Wechsel zwischen groflen Notenwerten (T. 1—3, 6—14, 18—21,

26—31) und bewegten, das Motiv ﬁ einsetzenden Partien auch auf

Tempoinderungen hinweisen.

7 In: Torchi 7 S. 42.

8 Man vergleiche z. B. den ersten Satz aus op. 1 Nr. 5 (GA Bd. 1 S. 29) mit
dem dritten Satz aus op. 3 Nr. 2 (GA Bd. 2 S. 133) und den ersten Satz aus op. 2
Nr. 5 (GA Bd. 1 S. 90), Nr. 10 (GA Bd. 1 S. 110) und op. 4 Nr. 3 (GA Bd. 2
S. 204) mit dem dritten Satz aus op. 3 Nr. 3 (GA Bd. 2 S. 138).

8 GA Bd. 2 S. 213. Der Satz ist, obwohl Preludio iberschrieben, den langsamen
Kopfsitzen der Kirchensonaten zuzurechnen (vgl. Riemann Sachteil S. 881).

10 Meist verzichtet Corelli auf jegliche Hervorhebung der der Tonika angehing-
ten, iber die fallende Baflquart erreichten phrygischen Schliisse (z. B. im kurzen
Grave der Sonate op. 3 Nr. 5 — GA Bd. 2 S. 148). Entstanden aus kurzen Ein-
schiiben (wie z. B. noch in Bachs drittem Brandenburgischen Konzert), sind diese
Satzschliisse, die nicht in der Tonart des folgenden Satzes stehen miissen, ein duflerst
beliebtes Mittel zur Verbindung von Sitzen, sind also keineswegs an Kopfsitze
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Marc Pincherle’! charakterisiert den Ablauf der langsamen Sitze der Kir-
chensonaten folgendermaflen: , Il commence presque toujours par ’exposé
d’un théme assez court, de deux 2 huit ou dix mesures, qui se prolonge
par des séquences d’une signification mélodique beaucoup moins définie.
A ce develloppement, ou plutdt a cette continuation, ne sont nécessaires
ni la carrure, ni la répétition textuelle du théme, ni le compartimentage de
reprises: . . . le jeu des imitations et de syncopes porte, si 'on peut ainsi
parler, sa fin en so1.“ Neben dem Verzicht auf ein aktives Herbeifiihren
des Schlusses und auf scharfe Gliederungen sind fiir den Satz eine vom
Melodischen ausgehende, vielfach auftaktige Haltung, ein Vermeiden von
rhythmischen oder auch klanglichen Ruhepunkten und ein Anpassen der
wenigen Gliederungspunkte und damit auch des harmonischen Ablaufs an
die melodische Fithrung der Violinen kennzeichnend. Damit erhilt der Satz
ein von spiteren Sinfonieeinleitungen grundlegend abweichendes Aus-
sehen.

Auch viele langsame Eroffnungsstiicke in spiterer Kammermusik orientie-
ren sich an der Gesanglichkeit langsamer Mittelsitze, z. B.:

D. Buxtehude melodisch ausgeformter Oberstimmenverlauf.
Sonaten op. 2 Nr. 6 und 712

(1696)

A. Vivaldi rhythmisches Ineinandergreifen der Stim-
Sonate op. 1 Nr. 4 RV 663 men; ausnahmsweise mit der Dominante
(Druck 1705) schlieflend, die aber wie der Schluf} des ersten

Teiles eines zweiteiligen Satzes eintritt und
nur aus tonartlich-formalen Griinden einen
neuen Teil erwarten lifit.

P. A. Locatelli periodisch angelegt mit hemiolischer Zusam-
Sonate op. 6 Nr. 714 menfassung von T. 6 und 7% und Dehnung
(1737) der Dominante auf zwei Takte.

(Notenbeispiel Nr. 67 S. 407)

oder an Kammermusik gebunden (s. z. B. Hindels Concerto a-moll op. 6 Nr. 4,
Schlufl des dritten Satzes — GA Bd. 30 S. 53). Hindel setzt solche Schluflwen-
dungen vielfach durch eine eigene Tempobezeichnung ab.

11 Corelli, Paris 1933, S. 59.

12 DDT 11 S. 139 und 150.

13 GA 385.

14 Druckstimmen Mbs 4° Mus. pr. 29206.

15 Das Anbringen einer Hemiole an Penultimastelle ist auch in Lied- und Tanz-
satzen des 16. bis 18. Jahrhunderts iiblich. Siehe z. B. fiir das 16. Jahrhundert ,Ein
leppisch man“ aus Egenolffs Reutterliedlin, Franckfurt am Meyn 1535, Faksimile-
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P. A. Locatelli
Sonate op. 6 Nr. 618

G. F. Hindel
Sonate op. 5 Nr. 517
(1739 publiziert)

J. Chr. Monn

Divertimenti!8

Fr. J. Gossec
Trios op. 1 Nr. 2 und 31®
(1753)

C. G. Toeschi
Quartette op. 5 Nr. 3, 4, 5,
620

M. Haydn
Divertimento Es-dur?!

A. Soler

Quintett fiir Orgel und
Streichquartett Nr. 622
(1776)

nach der markanteren erdffnenden Partie
(I—=VI—IV) Erreichen eines Halbschlusses
durch zwei kurze periodenartige Glieder.

durch mehrmaliges Zuriickkommen auf die
ersten vier Takte, in denen ein harmonischer
Gang iiber einem Quartfall des Basses rhyth-

misch modifiziert wird, Eindruck des Ab-
geschlossenen, In-sich-Ruhenden .

melodi8s gehalten; nach der abschlieflenden
Tonika Offnung zur Dominante.

selbstindige langsame Eroffnungssitze, die
aber wohl (s. Vorschrift volti subito im Baf}
und Zeichen :||: zwischen Adagio und Alle-
gro im dritten Trio) als eng zum nachfol-
genden Satz gehorig verstanden wurden.

zweiteilige abgeschlossene Andantesitze.

abgeschlossener Adagiosatz .

abgeschlossener Streichersatz mit der Tempo-
marke Andante, der Vorschrift con sordino,
mit gehendem Bafl, imitatorisch einsetzenden
Instrumenten, halbsatzartig 6ffnenden oder
mit der Tonika schliefenden sieben- oder
funfraktigen Gliederungsabschnitten .

Nachdruck hrsg. von Hans Joachim Moser, Augsburg/Kéln 1927. Fiir das 18. Jahr-
hundert s. z. B. die Sarabande aus der Englischen Suite Nr. 6 d-moll (T. 21--22)

von J. S. Bach.

16 Aufler in der in Anm. 14 genannten Quelle hrsg. von Giacomo Benvenuti,
in: I Classici Musicali Italiani Bd. 14, Milano 1956, S. 89.

17 GA Bd. 27 S. 182.

18 Hss, Stimmen Wgm IX 6368°% (A-dur), 6368¢ (D-dur), 63688 (C-dur).

19 Druckstimmen Pn Vm7 1241.

20 Druckstimmen Mbs 4° Mus. pr. 22380.

21 Perger Nr. 102; hss. Summen KR H 21, 114.

22 Hrsg. von Robert Gerhard, in: Biblioteca de Catalunya, Publicacions del
Departament de Musica IX, Barcelona 1933, S. 254,
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I. Holzbauer zweiteilige abgeschlossene Kopfsitze.
Klavierquintett G-dur?3

Divertimento C-dur?

Divertimento F-dur?s

Sonata da camera f-moll28

I. Holzbauer nur die letzten Takte (T. 52 bzw. 20—23)
Divertimento Es-dur?? der Kopfsitze bereiten durch eine Kadenz
Quartett Es-dur?s auf den schnellen Satz vor.

A. Rosetti abgeschlossener Adagiosatz.

Quartett op. 6 Nr. 42

A. Rosetti achttaktiger Periodenhalbsatz in auftakuger
Quartett op. 6 Nr. 630 Haltung; nachsatzdahnliches Ankniipfen des

schnellen Satzes durch das Aufgreifen der
Pizzicatoeinwiirfe des Violoncellos.

Neben diesem das melodische Moment stirker betonenden Typus findet
sich in der Kammermusik der Generalbafizeit ein Einleitungstypus, der zu-
gunsten eines harmonischen Vorgangs die melodische Gestaltung in den Hin-
tergrund treten 1iflt. In der frithesten Instrumentalmusik kommt wie oft
in der Vokalmusik des 16. Jahrhunderts der Satz gelegentlich erst nach
einigen in ruhigen Notenwerten verlaufenden Takten in Gang, z. B. in
Giovanni Gabrielis Canzon in Echo Duodecimi toni a 103, in der
Klinge und Oberstimme in den ersten fiinf Takten zum Ausgangspunkt
zuriickkehren und der Rhythmus sich nach einem Anlaufen wieder beru-
higt, und in Tiburtio Massainos Canzon per quattro viole e quattro
Chitaroni ¢ Leuti®® (1608), deren Takte 1—9 das Zentrum klanglich in
einer Weise einkreisen, die ebensogut als Abschlufligeste eines Stiickes denk-
bar wire?s.

3 EDM 24 S. 1.

 EDM 24 S. 34.

s EDM 24 S. 57.

% EDM 24 S. 89.

7 EDM 24 S. 45.

% EDM 24 S. 80.

2% DTB XXV S. 93. Die Datierung des zweiten Quartetts dieses Opus im Manu-
skript in K auf das Jahr 1777 (s. DTB XII/1, Vorwort S. LXXVIII, Nr. 2/11) kann
wohl als Anhaltspunkt fiir die Datierung aller sechs Quartette gelten.

3 DTB XXV S. 74,

3 Hrsg. von Kunze Bd. 2 S. 8.

32 Hrsg. von Kunze Bd. 2 S. 70.

3 Vgl. z. B. die letzten vier Takte aus Cesario Gussagos Sonata ottava a 4
,La Bottana® (hrsg. von Kunze Bd. 2 S. 90) und T. 95 ff. aus Lodovico Viadanas
Sinfonia a 8 ,La Porcellaga‘ (hrsg. von Kunze Bd. 2 S. 119).
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In spiterer Zeit iibernimmt zu Beginn vielfach eine offenbleibende oder
schliefende, kurze oder auch stark ausgeweitete Kadenz die tonartliche Festi-
gung. Die Kadenzklinge werden entweder in allen Stimmen gleichzeitig
deklamiert oder durch rhythmisch geschmeidige Fiihrung der Stimmen mit-
einander verbunden. Auch fiir diesen Satztypus lassen sich vergleichbare
langsame Mittelsitze finden. Man stelle nur die einleitenden Partien der
Sonate da camera Nr. 1 und 5% von Johann Rosenmiiller und die
Adagiomittelteile seiner Sonaten Nr. 1 und 635, die Graveeinleitungen der
Sonaten Nr. 3 und 4 des Armonico tributo% (1682) von Georg Muffat
und den allerdings ausgedehnteren Adagiomittelsatz aus der fiinften Sonate
dieses Werks3?, das Grave des ersten Satzes aus Arcangelo Corellis
op. 3 Nr. 5% und die langsamen Teile aus dem dritten Satz von op. 1
Nr. 5% nebeneinander.

Die beiden in diesem Kapitel fiir die Kammermusik konstatierten Ein-
leitungstypen4® begegneten uns bereits bei den Wiener Klassikern: in vie-
len Kammermusikwerken der mehr melodische Typus, der mit der Tonika
schlieflen, dem Tonikaabschluf} einen Gang zur Dominante anhingen oder
auch die letzte Tonika, den letzten Periodenhalbsatz oder einen gréfleren
Abschnitt aussparen kann#!, gelegentlich auch der stirker zum Klanglichen
tendierende Typus, den Haydn und Mozart meist auf ein knappes Akkord-
geriist reduzieren®?. Vorbilder fiir die wenigen eigenstindigen langsamen
Kammermusikeinleitungen Haydns und Mozarts*® finden sich in der Kam-
mermusik des Generalbaflzeitalters und der Vorklassiker nicht.

3% DDT 18 S. 5 und 59.

33 DDT 18 S. 7 und 73.

3% DTO 89 S. 28 und 39.

37 DTO 89 S. 49.

38 GA Bd. 2 S. 148.

3 GA Bd. 1 S. 32.

4 Die gelegentliche Affinitit der Kammermusik zu franzdsischer Ouverture, Re-
zitativ und Intrada soll an dieser Stelle aufler acht gelassen werden.

41 Siehe dazu die auf S. 137 ff. besprochenen selbstindigen Er6ffnungsstiicke.

12 Siehe dazu S. 137 Anm. 1. Auch bei Corelli gibt es solch eine knappe Einlei-
tung (op. 4 Nr. 10 — GA Bd. 2 S. 234). Vgl. auch S. 262 Anm. 10.

43 Siehe dazu S. 144,
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Konzerte

Von einer Rethe von Konzeteinleitungen Vivaldis** und einigen weni-
gen Konzerteinleitungen andere Komponisten abgesehen, lehnen sich lang-
same erdffnende Partien von Konzerten denen der Kammermusik an. Fiir
den mehr zu gesanglicher Awprigung neigenden Einleitungstypus seien
stellvertretend das Concerto 4 5%° von Giuseppe Torelli (Notenbei-
spitel Nr. 68 S. 408) und de Konzerteinleitungen Johann Christoph
Graupners aufgefihrt. Ten Konzerteinleitungen Graupners schreibt
Martin Witte®® das typische aussechen von normalen Konzertsitzen zu.
Diese Tendenz wird besonder: durch den allen Einleitungen Graupners
eigenen Wechsel zwischen Tuttiund Soli unterstrichen. Ein signalartiges oder
betont klangliches Element tritt allenfalls in Tuttiabschnitten auf. Im 1737
entstandenen Konzert fir Chilumeau, Viola d’amore und Oboet” z. B.
geben die Ripienoinstrumente (Notenbeispiel Nr. 69 S. 409) dem Largo
e giusto eine straffe klangliche Gliederung, die den frei gesetzten, unregel-
miflig gebauten Soli eine feste Stiitze ist. — Dem Konzert fiir zwei Vio-
linen g-moll48 (1741) geht enr sehr langes Grave voraus, das einen im
wesentlichen solistischen, ¢, Es und d ankadenzierenden Teil durch zwei
Tutti (Notenbeispiel Nr. 70 und71 S. 410 f.) einrahmt.

Auch der auf vordergriindije melodische Fithrung verzichtende Einlei-
tungstypus ist unter den Konwrten weit verbreitet. Die Adagioeinleitung
des Konzertes Madrigalesco RV 1294 von Antonio Vivaldi modifi-
ziert einen in langsamen Korzertmittelsitzen3® auftauchenden Satztypus,
in dem der Oberstimmenverlaif durch den klanglichen Ablauf gleichsam
vorgegeben ist. Mehrere Stufer der d-moll-Tonart (T. 3 4, T. 5—6 B,
T. 6—7 g, T. 7—8 d) werdm jeweils iiber einen Quintsextakkord der
V. oder Dreiklang der VII. Sufe ankadenziert, so dafl die Dominante zu
d-moll ganz in den Hintergruad tritt. Die wenigen in Grundstellung auf-
tretenden Dreiklinge des Stiics werden alle iiber einen 4-3-Vorhalt er-
reicht; die kadenzmifige Bincung steht also im Vordergrund. Auch der
Ubergang von der Einleitung :um Allegro vollzieht sich im Rahmen einer
Kadenz. Als zweiter Satz folg: wie in Kirchensonaten ein Fugato. — Viele

4 Siche S. 157 ff.

45 Nicht bei Giegling aufgefithr;; hss. Summen Wn Estensische Sammlung 143 b.

4 Die Instrumentalkonzerte vor Johann Christoph Graupner (1683—1760), Got-
tingen 1963, S. 212 f.

47 Autographe Partitur DS Mus ms. 411/6.

% Autographe Partitur DS Mu. ms. 411/47.

9 GA 36; d-moll.

50 Vgl. mit RV 129 z. B. den Mittelsatz aus dem Konzert RV 121 (GA 246),
der iibrigens auch in Moll und ingerader Taktart steht.
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kadenziell konzipierte Einleitungen in Solokonzerten Vivaldis sind knap-
per angelegt (das Larghetto aus dem Konzert RV 55951, das Adagio aus
dem Konzert RV 8752, das Largo e spiccato aus dem Violinkonzert
RV 1739%3), Sie schlieflen alle mit der Tonika.

Dem mehr klanglich orientierten Einleitungstypus gehdren auch Vivaldis
langsame Einleitungen zu Mittel- und Schluflsitzen an. Sie erinnern an die
rein harmonischen, nur durch eine stets beibehaltene rhythmische Wendung
belebten langsamen Kopfsitze Vivaldis’®* (z. B. der Rhythmus

l1714
—
in RV 56753, der Rhythmus

I3

—

in RV 14856). Sie bereiten nicht vor, sondern fiillen die Liicke zwischen
zwel schnellen Sitzen. Charakteristisch ist der Beginn mit einem im Ver-
hiltnis zum vorausgehenden Schlufklang dissonanten Klang (besonders
auffallend in RV 1485%6), der den langsamen Teil an den vorausgehenden
Teil bindet. Hingegen fehlt oft der tonale Bezug zum folgenden Satz.
Im Konzert RV 5675 konzentriert sich das vor dem letzten Allegro ste-
hende Adagio (Takte 160—164) ganz auf den g- und d-Bereich, wogegen
die einrahmenden Sitze in F-dur stehen. Selbst ein breit ausgewalzter Domi-
nantabschnitt braucht nicht die zu ithm gehérige Tonika nach sich zu zie-
hen (z. B. RV 43957). Nur in wenigen Konzerten 6ffnet sich der Schlufl
des langsamen Teiles dominantisch zum nichsten Satz (z. B. RV 14858 T, 50,
RV 5808 T. 143).

Pietro Antonio Locatellis Konzerteinleitungen gehdren fast alle
dem harmonischen Einleitungstyp an%?:

51 GA 10; C-dur.

%2 GA 155; C-dur. Das Adagio wird thematisch in das Allegro einbezogen. Schon
das Kopfmotiv des Allegros erinnert mit scinem Anlauf an das Adagio; wortlich
aber sind die Einleitungstakte in den Takten 65—66 eingebaut.

53 GA 465 (= op. 12 Nr. 4); C-dur.

54 Siche dazu S. 163.

% GA 412 (= op. 3 Nr. 7).

% GA 360.

57 GA 455.

%8 GA 415.

5 Nur Locatellis Konzert op. 7 Nr. 6 (hrsg. von Remo Giazotto, = Antica
musica strumentale Jraliana 23, Milano [1965]) beginnt mit einem chne festgefiig-
tes harmonisches Konzept verlaufenden ausgedehnten Andanteabschnitt, der spi-
ter noch einmal auf der Dominante aufgegriffen wird.
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op. 1 Nr. 88 (1721) Concertino- und Ripienostreicher realisieren im glei-
chen Rhythmus wie der Baf die Bezifferung:

TR A A e T 5 3 4
op. 3 Nr. 481 (1733) (Notenbeispiel Nr. 72 S. 412) | rhythmisch differen-
op. 3 Nr. 5 (Notenbeispiel Nr. 73 S. 413) } ziertes Umschreiben
einer auf der Domi-
nante offenbleiben-
den Kadenz

op. 3 Nr. 6 als einzige der Einleitungen Locatellis ohne Subdomi-

nante, also vom harmonischen Plan her — nicht aber
vom Partiturbild her — einigen Fanfareneinleitungen
Vivaldis niherstehend

op. 7 Nr. 362 (1741) (Notenbeispiel Nr. 74 S. 414) knappe Kadenz mit
ausgebreitetem Dominanthalbschlufl.

In spiterer Zeit finden sich, wie bereits auf S. 170 und 174 erwihnt
wurde, Einleitungen und langsame Kopfsitze in Konzerten nur selten. In
der Andante staccato iiberschriebenen Einleitung eines d-moll-Konzertes®
von Davide Perez erinnert nur der die Dominante als Zentrum aus-
breitende Schluff (Notenbeispiel Nr. 75 S. 415) ein wenig an Fanfaren-
einleitungen; der iibrige Satz, der im wesentlichen auf dem Motiv

e

beruht, lehnt sich an das Bild langsamer Triosonatensitze an.

Zwei Konzerteinleitungen Carl Philipp Emanuel Bachs% kniipfen
ebenfalls an langsame Sitze an. Das Largo des Konzertes Wq 41 besteht

8 Druckstimmen Lbm g 294a; hrsg. von Arnold Schering (= Perlen Alter
Kammermusik deutscher und italienischer Meister, 3. Folge, Heft 7), Leipzig 1919.

8 Druckstimmen Lbm g 294c. Die Einleitung ist Largo iiberschrieben. Diese
Temposigle ist in den Konzerteinleitungen Locatellis, ebenso in seinen Sonatenein-
leitungen (s. S. 263 f.), die hdufigst auftretende. Siche hingegen Herrimann-Bengen
S. 115, die die Bemerkung Riemanns — Handbuch der Musikgeschichte Bd. II, 2,
Leipzig 1912, S. 254 f. —, kurze Einleitungen scien hdufig mit Largo bezeichnet,
nicht nur fiir die Quverture, sondern fiir alle Musik des 17. und der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts anzweifelt.

¢ Druckstimmen Lu 680 A 23—30.

83 Hss. Summen Pnm XXXIV C 252.

8 Auf der hs. Partitur B 353 (Cembalokonzert Wq 41) ist die Jahreszahl 1769
nachgetragen; das Konzert diirfte also in den ersten Hamburger Jahren Bachs ent-
standen sein. Das Cembalokonzert Wq 43,5 (hss. Stimmen B 215 oder 503) ist 1772
entstanden.
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aus einem Achttakter mit flieflender gesanglicher Melodie der Fléten und
einem auf der Dominante offenbleibenden Zehntakter, in dem das Cembalo
die Fithrung ibernimmt. Die Streicher haben con sordini zu spielen, drei
Horner pausieren bis zum Prestissimo. Auch in dem sechstaktigen Einlei-
tungsadagio des Konzertes Wq 43,5 bleiben die Hoérner unbeteiligt. Der
mehr improvisatorische Charakter — kleine Motive werden ohne festen
Plan fortgesponnen — erlaubt es, dafl das Adagio an spiterer Stelle auf-
gegriffen und wesentlich ausgebaut werden kann.

Sinfonien und Ouverturen

Opernsinfonien des 17. Jahrhunderts beginnen normalerweise mit einem
schnellen Satz. Einige italienische Sinfonien, in denen dem Hauptsatz ein
kiirzerer einleitender Teil vorausgeht, lehnen sich zwar formal an die fran-
z0sische Quverture an, weisen aber von der Satzstruktur her auf die Kam-
mermusik® (z. B. Sinfonia zu Il Giasone®® von Francesco Cavalli,
Sonata zu Marc’ Antonio Cestis Il pomo d’oro%” mit einem kadenz-
miflig in den zweiten Teil tibergehenden, gesanglich gehaltenen langsamen
Teil, Sinfonia zu La Rosaura®® von Alessandro Scarlatti mit einem
imitatorisch gehaltenen Grave).

In den Opernsinfonien der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts sind lang-
same Einleitungen noch seltener. Porpora iibernimmt gelegentlich in die
Opernsinfonie den ersten Satz der franzdsischen Ouvertures?,

Die Einleitungen aus Vivaldis (wohl konzertanten) Sinfonien haben
mit seinen fanfarenhaften Konzerteinleitungen kaum Ahnlichkeit. Im Ada-
gio molto aus der Sinfonia Al Santo Sepolcro RV 1697 sind innerhalb der

ersten beiden Abschnitte (T.1—8,9—17) die Klinge durch Vorhaltsbildungen
und Liegetone eng aneinandergeschweiflt, so dafl die Einleitung in threr Hal-

65 Klinkhammer S. 5 hingegen allgemein: ,Die langsamen Teile der franzési-
schen Quvertiire konnen auch bei dem Anfangssatz der italienischen Sinfonia eine
Einleitungs- und Rahmenfunktion iibernehmen.”

6 1649; in: Eitner, Oper Bd. 12 S. 3.

%7 1666; in: GMB, Nr. 202 S. 255.

68 1690; in: Eitner, Oper Bd. 14 S. 107.

69 Siche Hell S. 131.

0 Siche dazu S. 157 ff.

"t GA 22 (F XI/7, PV Sinf. 21).



tung an die Einleitung zum Konzert RV 12972 erinnert. Sie ist jedoch
stirker als jene auf die Dominante zentriert, da jeder der drei mit Fer-
maten (T. 8, 17, 21) beschlossenen Abschnitte die Dominante zum Ziel
hat. — Das Largo der Sinfonia G-dur RV 1477 gibt sich zunichst fanfa-
renmaflig, geht dann aber in eine im Pianissimo noch einmal bekriftigte
vollstindige Kadenz iiber (Notenbeispiel Nr. 76 S. 416). Es baut sich aus
24242 periodendhnlichen Takten auf.

In den Sinfonien der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts ist der der
Kammermusik dhnelnde Einleitungstypus je nach der Herkunft der Sinfo-
nien verschieden stark vertreten.

Fiir italienische, norddeutsche und englische Sinfonien sind liedhafte Ein-

leitungen — wie iiberhaupt langsame Einleitungen — von untergeordneter
Bedeutung™. Auch in den Sinfonien des franzosischen Bereiches nehmen die
sich an Kammermusik orientierenden Einleitungen — was gerade im Hin-

blik auf die grofle Anzahl von Fanfareneinleitungen aus Paris bedeutsam
ist — nur wenig Raum ein. Die friihesten dieser Einleitungen wurzeln noch
ganz im Generalbaflsatz. Pinaires Einleitung zur Sinfonie op. 1
Nr. 27 (Notenbeispiel Nr. 77 S. 417) von 1748 kadenziert in der Art
langsamer Mittelsitze die V. Stufe an. Das Largo der 1754 entstandenen
Sinfonie Nr. 6 aus den Six Simphonies a Quatre Parties op. 27 von
Charles-Joseph Sohier ist wie die er6ffnenden Sdtze der Sonata da
chiesa angelegt (Imitationen, Sequenzketten, viele Kadenzen, an den Tonika-
schluf angehingter phrygischer Schlufl). Der Kopfsatz der Sinfonie hat mit
der franzosischen OQuverture nur formale Ahnlichkeit (Dreiteiligkeit mit
einem langsamen Teil am Schluf).

Einige weitere in den sechziger Jahren im franzosischen Raum entstan-
dene nicht fanfarenhafte Einleitungen seien kurz aufgefihrt:

72 Sjehe S. 267.
3 PV Sinf. 6; unvollstindige hss. Stimmen Dlb Mus. %7’];.?" .

74 Zu Italien s. Baldassare Galuppis Andante aus einer Opernsinfonie von 1760
(hss. Stimmen V¢ Fondo Museo Correr 88), zu Norddeutschland s. Wilhelm Friede-
mann Bachs Adagio einer d-moll-Sinfonie (hrsg. von Ludwig Schitter, Miinchen
1910), die nach Martin Faldk, Wilhelm Friedemann Bach, Lindau 1956, S. 123
etwa zwischen 1740 und 1750 entstanden ist, zu England s. — aufler einigen der
Generalbafimusik verhafreten langsamen Eréffnungsstiicken von Maurice Greene,
Augustine Arne und William Boyce — Johann Christian Bachs abgeschlossenes
Adagio aus der Es-dur-Sinfonie op. 6 Nr. 2 (Stimmen des etwa 1770 bei Le Duc
herausgekommenen Druckes Wgm XIIT 16890; bei Charles Sanford Terry, John
Christian Bach, London/New York 21967, S. 266 ist dieser Druck nicht vermerkr).

7 Druckstimmen Pc Ace® 199.

7% Druckstimmen Pc H 334.
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Pierre van Maldere periodisch angelegt, Aufgreifen der ersten Pe-

op. 5 Nr. 377 (1760/61%8)  riode an spaterer Stelle in der Dominanttonart,
nur angehingte Wendung zur Dominante; Hor-
ner und Oboen fiillen harmonisch.

Frangois- Joseph Gossec vollstindiger, am Ende harmonisch offenblei-

op. 6 Nr. 27 (1762) bender Satz mit einem Mittelteil in der Domi-
nanttonart.

Frangois- Joseph Gossec Bisse, Oboen und Horner schweigen, 1. Violi-

op. 8 Nr. 280 (1765) nen con sordino; Moll.

Alessandro (Charles- (Notenbeispiel Nr. 78 S. 418)

Guillaume Alexandres!)  bis zum Dominantabschnitt Generalbaflhaltung.

op. 6 Nr. 582

Gaudenzio Comi typisches Andantesitzchend4 ohne Horner; nach

op. 1 Nr. 48 der eintaktigen Eroffnungsfanfare ein vorder-

satzihnlicher Achttakter mit dem Bafiverlauf

Gaudenzio Comi (Notenbeispiel Nr. 79 S. 419)

op. 1 Nr. 6 gesangliche Anlage; Ausdehnen des Halbschlus-
ses moglicherweise, um zu einem in sich aller-
dings unregelmiflig gegliederten Achttakter auf-
zufiillen.

In Sinfonien des Mannheimer Raumes spielen kammermusikartige Ein-
leitungen zunichst einmal bis etwa 1760 eine groflere Rolle. Zu den frithe-
sten langsam eingeleiteten Sinfonien gehdren einige Werke des Darmstid-
ters Johann Christoph Graupner, die wie seine Konzerte$s in der
Art langsamer Sitze beginnen: die Sinfonie F-dur®® von 1741, deren erste

77 Druckstimmen Pc H 179.

78 Siehe Clercx S. 114.

7 Druckstimmen Pc H 76.

80 Obwohl nicht reprisentativ (zu Gossecs wichtigen Einleitungen s. S. 180 ff.),
als einzige von Gossecs Einleitungen hrsg. von Macdonald Bd. 3 S. 3.

81 Zur Zuschreibung s. Brook Bd. 2 S. 19 f.

8 Druckstimmen Pn Vm’ 1540.

8 Druckstimmen Pc H 1; die Sinfonien op. 1 sollen 1768 in Paris entstanden
sein (s. Gerber, Lexicon Bd. 1 Sp. 294). Die Sinfonien sind auch im B&H-Kata-
log von 1768 (Supplement III S. 4) angezeigt.

8¢ In den Streichern der Zusatz con molto (sic!).

85 Siehe dazu S. 267.

8 Nagel Nr. 108; autographe Stimmen DS Mus. ms. 470/3.
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Takte (Notenbeispiel Nr. 80 S. 420) in T. 5—8 nach g versetzt werden
und auch die Haltung der abschlieflenden Largotakte®” des Satzes bestim-
men, die Sinfonie D-dur88 von 1746/47 (Notenbeispiel Nr. 81 S. 421) und
die Sinfonie C-dur8 von 1751/52 (Notenbeispiel Nr. 82 S. 422). — Die
von Hildegard Werner nicht datierte Sinfonie F-dur Nr. 3 aus Six Sim-
phonies a quatre Parties obligées Avec Cors de Chasse ad libitum op. 2%
von Ignaz Holzbauer ist wahrscheinlich noch in den funfziger Jah-
ren entstanden®. Einerseits machen Zuflere Kriterien eine frithe Entste-
hungszeit wahrscheinlich. Die Sinfonien op. 2 sind bei Huberti, Paris,
rue de I’Arbre sec 4 la Ville, und Le Goux, Lyon, erschienen. Huberti hat
1757 seine Verlegerlizenz erhalten und nur bis 17602 unter der obenge-
nannten Adresse gewirkt. So diirften die Sinfonien op. 2 spatestens 1760
erschienen sein. Fir dieses Jahr kiindigt Huberti erstmals an und nimmt
auch Holzbauer-Sinfonien in sein Verlagsangebot auf®. Andererseits spre-
chen auch die Besetzung mit Hornern ad libitum und die Generalbafibezif-
ferung fir ein frithes Werk. Dem Stiick fehlt ganz die Prignanz der auf
S. 186 besprochenen D-dur-Einleitung. Zwar erdffnet eine Fanfare (Noten-
beispiel Nr. 83 S. 423) den Satz, doch ist sie nicht auf einen am Ende
stethenden Dominantblock bezogen, sondern wird in unregelmifligen Ab-
stinden auf anderen Stufen aufgegriffen (T. 2 Mitte VI, T. 4 IV, T. 5 I).
Der Schluf8 (Notenbeispiel Nr. 84 S. 424) fihrt ohne Stau und Heraus-
stellen der Dominante in das fanfarenmifig beginnende Presto assai®.

Erst nach einer etwa zchnjihrigen Phase, in der sich fiir Mannheim aus-
schliefllich der Typus der fanfarenhaften Sinfonieeinleitung durchsetzt?s,
gewinnt auch der liedhafte Einleitungstypus wieder Einflul auf die Sinfo-

87 Nur in den Stimmen der Viola d’amore und der 1. Viola ist die neue Tempo-
bezeichnung enthalten; die ibrigen Stimmen kennzcichnen den neuen Abschnitt
durch den Eintrag ciner neuen Taktvorzeichnung.

88 Nagel Nr. 103; autographe Partitur DS Mus. ms. 470/12.

8 Nagel Nr. 40; autographe Partitur DS Mus. ms. 470/81.

9 Druckstimmen Pc H 10.

1 Stedman S. 151 datiert die Sinfonie ohne Angabe von Griinden auf 1757.

92 Siehe Cari Johansson, French Music Publisher’s Catalogues of the Second Half
of the Eighteenth Century, 2. Bd.: Facsimiles, Stockholm/Malmé 1955, Facsimiles
Nr. 23 ff.

9 Siche Johansson, a.a.0., Facsimile Nr. 23.

# Weitere frithe Sinfonien mit kammermusikartiger langsamer Einleitung: Franz
Xaver Richter: Sinfonie Nr. 4 aus der Parte scconda der 1744 cntstandenen Gran-
des Simphonies (DTB I11/1 ¢ 1; Druckstimmen Mbs 4% Mus. pr. 42657); Sinfonia in
g con fuga (hs. Partitur Rt Richter 13 von etwa 1770 mit cinem ctwa 20 Jahre ilte-
ren Stimmensatz ohne Blidser; hrsg. von Giinter Kchr, Mainz {1971}) und Johann
Stamitz: cine Sinfonie von ca. 1750 (von Graupner geschricbene Stimmen DS Mus.
ms. 1029/12).

95 Siehe dazu S. 186 ff.
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nien. Einige in den siebziger Jahren von Ernst Eichner (Sinfonie op. 10
Nr. 6% von 1773 und Sinfonie op. 11 Nr. 397 von 1774) und Carl Sta-
mitz (Sinfonie op. 6 Nr. 4% von 1773%) geschriebene Einleitungen
gehen nach einer erdffnenden Fanfare in die Haltung langsamer Sitze Uber,
vermengen also die verschiedenen Satztypen. Auch die Einleitungen zweier
Pastoralsinfonien!® von Christan Cannabich tendieren zum Typus
der Kammermusikeinleitung.

Die am Hof des Grafen (und spiteren Fiirsten) von Ottingen-Waller-
stein beschiaftigten Musiker Franz Xaver Pokorny und Antonio
Rosetti schreiben ebenfalls neben fanfarenhaften Sinfonieeinleitungent®!
Einleitungen, die Kammermusikmerkmale aufnehmen. Von Pokorny stam-
men eine Sinfonie in F-dur'®? mit einem periodisch beginnenden und gleich-
sam zufallig zu einer Kadenz in der Dominanttonart fithrenden Largo und
einige mit abgeschlossenen Sitzen beginnende Sinfonien!%. Die meisten die-
ser Einleitungen sind Andante iberschrieben. Pokornys D-dur-Pastoral-
sinfonien!®™ werden ebenfalls kammermusikalisch eingeleitet. In allen drei
Einleitungen schweigen die Trompeten und Pauken; alle Einleitungen be-
tonen durch weiche, wiegende Dreiklangsfiguren den pastoralen Charak-
ter. — Von Antonio Rosettis Werken gehoren nur seine beiden frithe-
sten langsam eingeleiteten Sinfonien — aus den Jahren 1776/771% — diesem
Einleitungsty pus ant9.

9% DTB III/1 Es 25; Druckstimmen Pc H 115. Die Sinfonie DTB 11I/1 Es 3
von 1771 ist verloren.

%7 DTB 11I/1 D 26; Druckstimmen Pc H 114.

98 Druckstimmen Pc H 136.

9 B&H-Katalog Supplement VIII S. 7.

100 pastorale a 12 Istromenti D-dur, nicht in DTB 111/1, hss. Stimmen Mbs Mus.
Mss. 1780; Sympbonia pastorale F-dur, DTB III/1 F 9, hss. Stimmen Mbs Mus. Mss.
1877. (Die Bezifferung der Organostimme spriche eigentlich fiir eine frihere als die
bei Hofer S. 104 angegebene Entstchungszeit von 1790.)

10t Siche dazu S. 192 ff.

12 Autographe Partitur von ca. 1760 Rtt Pokorny 70.

103 Zum Beispiel Rtt Pokorny 165, 186, Michael Haydn 8 und Inc. IV 2/t — die
beiden letzten nach Barbour S. 56 und 58 cbenfalls von Pokorny. Eine Sinfonie
G-dur (hss. Stimmen Rtt Alessandri 6; ca. 1770; nach Barbour S. 53 Pokorny zu-
zuschreiben) hingt der selbstindigen Einleitung einen Dominantschlufl an.

104 Autographe Partituren Rtt Pokorny 195 (ca. 1770), 53 (ca. 1770) und 52
(ca. 1780). Vgl. damit auch diec Einleitungen aus Cannabichs Pastoralsinfonien
(S. 274) und aus Rosettis Pastoralsinfonie (S. 195).

105 B&H-Katalog Supplement XI S. 5.

06 DTB XII/1 Nr. 43; hss. Stimmen Rtt Rosetti 12 und DTB XII/1 Nr. 3; hss.
Stimmen Mbs Mus. Mss. 1248.
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Die wenigen aus dem Salzburger Raum iiberlieferten langsamen Sinfo-
niceinleitungen neigen grofitenteils den Kammermusikeinleitungen zu.
Michael Haydns Sinfonie Es-durt®?, 1760 noch in Grofl-Wardein ent-
standen, beginnt mit einem sehr ausgedehnten, gesanglichen, in auftaktiger
Haltung verharrenden Andante, in dem die Violinen con sordini spielen.
In Michael Haydns D-dur-Sinfonie'®® von 1774 steht ein periodenhafter,
selbstindiger langsamer Satz (Adagio) an der Spitze. Er gliedert in

[AS JRAL SR EA SR EE B

e

stets auftaktig ansetzende Abschnitte und hingt an den Tonikaabschlul
des Taktes 36 vier Takte mit dem Harmonieverlauf

ol ¢zl iz It |,

\-If

Das Allegro spirituoso schlieflit sich klanglich nahtlos mit der Subdomi-
nante an. — Auch Haydns spitestens 1778 entstandene D-dur-Sinfonie!0?
findet in ihrer Adagio-Introduction nicht zu einer spezifischen Einleitungs-
haltung. Die Forteschlige der ersten drei Takte — wie in Joseph Haydns
Sinfonie Nr. 85110 auf I, VI. und IV. Stufe — sind so stark in den
Satzablauf einbezogen, dafl sie kaum als Fanfare anzusprechen sind. Be-
sonders Bafl und Viola bilden ein glatt durchlaufendes viertaktiges Glied
aus, das durch die Takte 5—8 zu einer vollen Periode erginzt wird. Daf}
der Dominantabschnitt T. 15—20 wenig iiberzeugend wirkt, hat zwei
Griinde: Die Dominante des Taktes 15 tritt halbschlufartig im vierten
Takt des Gliedes T. 12—15 ein, vertragt also eigentlich keine Ausdehnung.
Sie wird auch in den folgenden Takten kaum hervorgehoben, da die krei-
senden, die Hauptstufen berithrenden Kadenzen (T. 15—17) keine metri-
sche Differenzierung zulassen. (Das Rinforzando auf der dritten Zihl-
zeit von T. 16 ist als ein Versuch zu betrachten, der Subdominante Span-
nungsklangfunktion zu geben.) — Die Tendenz zum periodischen Gliedern
ist langsamer Einleitung und schnellem Satz gleichermaflen zu eigen. Der
schnelle Satz retht ab T. 25, nach einem 242 Takte umfassenden Unisono,
cine Kette von kaum voneinander abgehobenen Gliedern (3+242+
7+5-+4) aneinander und geht in den Takten 48—69 und 93—108 zu
periodischen, teils mit Halb-, teils mit Ganzschluf} endenden Zwei- und Vier-
taktgliedern tiber. Der Satz schlicffit mit der in Joseph Haydns langsamen

107 Perger Nr. 1; hss. Suummen KR H 1, 1.

108 Perger Nr. 12; hrsg. von Pal Gombas (= Diletto musicale Nr. 317), Wien/
Miinchen (1969).

199 Perger Nr. 42; hrsg. von H. C. Robbins Landon (= Diletto musicale Nr. 20),
Wien/Miinchen (1962).

16 Siehe S. 41.
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Sdtzen!!! {iblichen Gliederung

N
Die viertaktige Einleitung der Sinfonie F-dur!!3 von Leopold Mozart
(Notenbeispiel Nr. 85 S. 425) ist ganz von der Tempobezeichnung
Andante gepragt: Auftaktigkeit, periodenhaftes Aufeinanderbezogensein
der beiden Zweitakter, regelrechtes Anmodulieren der Dominanttonart, suk-
zessives Einsetzen der Instrumente, Fehlen von Blisern.

In Wien nehmen der Kammermusik nahestehende Sinfonieeinleitungen
breiten Raum ein. Die Adagioeinleitungen der Sinfonie a Tre von Matthias
Georg M onn unterscheiden sich kaum von langsamen Eroffnungssitzen
bzw. Mittelsdtzen aus Triosonaten: B-dur!'4 (Notenbeispiel Nr. 86 S. 426),
d-moll15 (Notenbeispiel Nr. 87 S. 427) usw.® Auch das einleitende
Larghetto aus Monns Symphonia a Quattro in A-dur!!? zeigt mehrere Ge-
meinsamkeiten mit Monns langsamen Mittelsdtzen. Hier wie dort — zum
Vergleich sei das fis-moll-Andante der selben Sinfonie herangezogen — wer-
den lingere, kaum aufeinander Bezug nehmende Abschnitte gereiht (Lar-
ghetto T. 1—14, 15—22, 23—27, Andante T. 1—16, 17—20118  21-—-25),
deren letzter zum Dominantklang fiihrt; hier wie dort werden innerhalb
cines Abschnitts kleine, jeweils aus dem ersten Abschnittstakt abgeleitete
Teilchen ancinandergehingt; hier wie dort wird das Kopfglied in eine ver-
wandte Tonart versetzt (Larghetto T. 10 ff. Dominanttonart, Andante
T. 5 ff. parallele Durtonart). In beiden Stiicken lassen sich melodiefiihrende
und begleitende Stimmen voneinander unterscheiden. Nur ein wesentlicher
Unterschied findet sich: Im langsamen Mittelsatz schliefft sich der Gang zur
Dominante einem Trugschlufl (T. 24) an, an dessen Stelle ebensogut eine
den Satz abrundende Tonika stzhen kdnnte. Die Einleitung hingegen kommt
vor den die Dominante einkreisenden Takten harmonisch nicht zur Ruhe.

1t Siche dazu S. 74 und 78.

112 Die weiteren Sinfonien M. Haydns mit langsamer Einleitung habe ich nicht
cingesechen. Perger Nr. 14 ist (laut Mitteilung der Landes-Kultur-Abteilung, Schlof
Esterhdzy, Eisenstadt) nicht in Eisenstadt, Perger Nr. 34 nicht in GO vorhanden.
Perger Nr. 18 habe ich wegen der spiten Entstehungszeit (1784) nicht einbezogen.

113 Seiffert Nr. 20; hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 4758; 1766 im B&H-Katalog
(Supplement I S. 14) angezeigt.

4 Hes, St:mmen Wm B XIII 678;s. auch S. 185 f.

15 Hss. Stimmen M 'V 1438.

116 Dic meisten anderen (von mir nicht eingesehenen) Einleitungen Monns diirf-
ten — schon der die meisten Einleitungen beendende phrygische Schlufl (s. Wil-
helm Fischer, Vorwort zu: DTO 39 S. XXI) spricht dafiir — ebenfalls in der Nihe
der Generalbafimusik stehen.

17 In: DTO 39 S. 32.

118 Vgl. T. 22 der Einleitung mit T. 20 des Mittelsatzes.
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Ein Tonikaschlufl ist weder vorhanden noch an irgend einer Stelle nur aus-
gespart oder als Alternativlosung denkbar, so dafl das Larghetto durch seine
Unselbstindigkeit auf den schnellen Satz bezogen ist. Ein Ansatz zu block-
hafter Gliederung fehlt der Einleitung vollig, so dafl sie nicht als Ganzes
auf den schnellen Satz zufiihrt.

Auch Monns schnelle Sitze wenden sich — selbst wenn Horner beteiligt
sind — nur wenig vom Generalbaflsatz ab. Der Allegrokopfsatz der mit
zwei Violinen, zwei Ho6rnern und Basso continuo besetzten D-dur-Sinfo-
nie!’® sei etwas genauer untersucht. Der Ubergang von der Tonika der
ersten beiden Takte zur die ersten vier Takte abschliefenden Kadenz ge-
schieht nahtlos, durch einen Auftakt vermittelt, fast unbemerkt. Die Kadenz
wird durch einen Sechzehntelgang des Basses mit den Streichersechzehn-
teln der Takte 5—15 verbunden. Auch in den Takten 17—18 und 23 wird
eine Einschnittbildung am Ende der Kadenzen vermieden. Die repetierten
Horntone und regelmifligen Violinsechzehntel der um die Dominante pen-
delnden Takte 14—15, die sich blockhaft von der Umgebung abzuheben

scheinen, sind kadenziell (T. 14 ff. AX T*|X I|X ¥I*) an den T. 16

gebunden. Das keilférmige Einschieben einer Dominante, die nicht in der
unmittelbaren Umgebung ihren kadenziellen Halt findet, sondern auf eine
weiter entfernte Tonika Bezug nimmt, ist fiir Monn nicht vorstellbar!2e,

Sieht man von den drei eingeschobenen Fanfarentakten (T. 1, 4, 13) ab,
so bleibt von der Einleitung (Notenbeispiel Nr. 88 S. 428 f.) der 1756 im
Bibliothekskatalog des Stiftes Gottweig aufgefithrten C-dur-Sinfonie!2!
von Carlos &’ Ordofiez ein im wesentlichen generalbafmaRiger Satz
(mit einem merkwiirdigen, die Quintenparallelen zwischen 2. Violine und
Viola nur durch Synkopen verschleiernden Abwirtsgang in T. 7—8) iibrig,
der seine Glieder hiufig mit weiblicher Endung schliefit.

Seit den sechziger Jahren in Wien entstandene Einleitungen beziehen meist
stirker als Monns und Ordofez’ Einleitungen die auch in den langsamen
Mittelsitzen die Oberhand gewinnende Periodisierung mit ein. Einige
Komponisten machen durch die Wahl der Tempovorschrift Andante . . .
auf dic sich von den Fanfareneinleitungen unterscheidende Struktur auf-
merksam!22:

19 In: DTO 39 S. 1.

120 Eine Sinfonie Es-dur (in DTO 31 S. 68 als Werk M. G. Monns herausgege-
ben), deren Kopfsatz aus cinzelnen isolicrten, sich im Satzbild deutlich vonein-
ander unterscheidenden Taktgruppen aufgebaut ist, wird wegen der cinfachen Har-
monik und ,langweiligen* Baffihrung — s. Wilhelm Fischer, Vorwort zu: DTG
39, S. XVIII — Johann Christoph Monn zugeschricben. Auch MGG Bd. 9 Sp. 472
fiihrt die Sinfonic als Werk J. Chr. Monns auf.

121 Hss. Stimmen GUO.

122 Zu den Fanfarcncinleitungen dieser Komponisten s. S. 203, 203 ff., 206 f.
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Leopold Hoffmann'  Sinfonie A-dur!® mit einem Mittelteil in der
(1762125) Dominanttonart.

Sinfonie Es-dur!2s ohne Bliser.

(1772127)
Christoph Willibald Iphigénie en weitgehend vom Harmoni-
Gluck Aulide'®8 (1774) schen bestimmt.
Iphigenie auf 3/8-Takt. Durch Anfiigen
Tanris'?® (1781) eines Halbsatzes entstiinde
ein abgeschlossener Satz.
Johann Baptist Vanhal  Sinfonie C-dur?30 zweiteiliger Satz mit ange-

hangtem finftaktigem Gang
zur Dominante.

Sinfonie D-dur'3  Einleitung in Moll, bestehend
aus zwel lingeren, zu einer
halbschlufartig eintretenden
Dominante fiihrenden Ab-
schnitten; 3/8-Take, Violi-
nen dolce con sordini, Gene-
ralbaflbezifferung, Pausieren
von Oboen, Hornern, Trom-
peten, Pauken .

123 Der zweiteilige abgeschlossene Kopfsatz ciner Sinfonie Es-dur (Kreiner Nr. 44;
hss. Stimmen M V 1447) ist allerdings Adagio iiberschrieben. Die Sinfonie erscheint
im B&H-Katalog erst 1767 (Supplement II S. 5), ist aber im Gottweiger Biblio-
thekskatalog bereits 1761 verzeichnet.

124 Kreiner Nr. 26, HV 1 A 4; hss. Stimmen Rtt Hoffmann 1.
125 B&H-Katalog Part 1 S. 17.

126 Kreiner Nr. 42; hss. Stimmen MQe Ms. Mus. D 186.

127 B&H-Katalog Supplement VII S. 3.

128 FEulenburg-TP Nr. 676. Der rhythmische Habitus der Takte 1—19 [if3¢ den
Eindruck eines Tempogegensatzes zu den Takten 20 ff. entstchen. Wilhelm Ale-
mann, Vorwort zu: Eulenburg-TP Nr. 676 S. Il weist aber ausdriicklich darauf
hin, daffl Richard Wagner 1864 anhand der Pariser Originalpartitur entdecke har,
dafl die Bezeichnung Allegro fir die Takte 20 ff. falsch ist.

129 GA Abt. 1, Bd. 11; in der franzosischen Fassung (GA Abt. 1, Bd. 9) von
1779 noch Gracieux un peu lent.

130 Bryan C 8; hss. Stimmen Pnm XLII E 14; von Bryan (5. 296) auf 1775
datiert.

131 Bryan D 17; hss. Stimmen Pnm XLII A 138; keine Datierung bei Bryan.

“w
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Die friiheste Einleitung von Carl Ditters von Dittersdorf, das
Adagio (Notenbeispiel Nr. 89 S. 430 f.) aus einer 1766 im B&H-Katalog!3?
angezeigten D-dur-Sinfonie!33, erimmert in seiner gesanglich fortspinnenden
Art an die frithen Einleitungen Leopold Hoffmanns. Ein Dominantblock
ist sowohl in der Einleitung als auch in der Wiederholung des Adagios vor
der Reprise nur angedeutet.

Alle langsamen Einleitungen Florian Gaffimanns gehdren dem Lang-
samen-Satz-Typus an'¥. Das Adagio der G-dur-Sinfonie sei wiedergege-
ben, um ein Bild von Gafimanns weitschweifiger Art zu vermitteln (Noten-
beispiel Nr. 90 S. 432 ff.).

Auch in bshmischen Sinfonien des dritten Viertels des 18. Jahrhunderts
findet sich der mit langsamen Mittelsitzen verwandte Einleitungstypus,
z. B. in der A-dur-Sinfonie!® von Franz Xaver Duschek und in der
Sinfonia a Echo Es-dur'3® und einer B-dur-Sinfonie!3” von Anton Zim-
mermann,.

In der Haltung einer ganzen Reihe von Sinfonieeinleitungen etwa aus
dem dritten Viertel des 18. Jahrhunderts spiegelt sich also wider, daf} die
Orchestermusik eine eben erst entstandene Spezies mit noch nicht immer
eigenstindigem Aussehen darstellt. Vielfach fehlen auch den schnellen Sit-
zen und insbesondere deren Erdffnungen noch die strukturellen Eigenschaf-
ten, die fiir Orchestermusik charakteristisch werden. Langsame Sinfonie-
einleitungen mit Merkmalen von Kammermusikeinleitungen bzw. von lang-
samen Mittelsitzen finden sich in allen Musikzentren; allerdings schwanke
der Grad ihrer Verbreitung. In der von anderer Musik verhidltnismifig
stark abgekapselten, die Gattung der Sinfonie nicht nachdriicklich pflegen-
den Salzburger Musik beherrschen diese Einleitungen das Feld. Manche Kom-
ponisten, insbesondere in Siiddeutschland und Wien, verwenden in ihren
Sinfonien beide Einleitungstypen. Sie weisen gelegentlich durch die Wahl
charakteristischer Temposiglen auf die unterschiedliche Satztechnik der bei-
den Einleitungsarten hin. Gerade dort aber, wo sich die Fanfareneinleitung
auf Grund der Bezichungen zur italienischen Musik frith konsolidiert —

132 Supplement I S. 5.

133 Krebs Nr. I 5; hss. Stimmen Ssp.

13¢ Es sind dies die Einleitungen der Sinfonicn G-dur (hss. Stimmen Wn Sm 3682;
Rutovd Nr. 254 datiert auf 1765), F-dur (hss. Stimmen Wn Sm 3679; Rutovi
Nr. 258: 1765), g-moll (hss. Stimmen Wn Sm 1684) und As-dur (hss. Stimmen Wn
Sm 3685). Herr George R. Hill, Irvine (California), machte mich freundlicherweise
auf sie aufmerksam.

135 Nicht bet Vaclav; hs. Stimmen Pnm XLII E 356.

136 Hss. Stimmen Rtt Zimmermann 12.

137 Hs, Partitur und hss. Stimmen Rit Zimmermann 10.
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in Pans und Mannheim —, nehmen die kammermusikartigen Einleitungen
in Sinfonien nur wenig Raum ein. Fiir Haydns Sinfonien und Ouverturen
hat der mit der Kammermusik verwandte Einleitungstypus nur geringe
Bedeutung!®®; Mozart kennt diesen Einleitungstyp in der Orchestermusik
nicht%,

38 Haydn eréffnet einige sciner frithen Sinfonien mit langsamen Sitzen (Sinfo-
nien Nr. 5, 11, 18, 21, 22, 34, 49 mit vollstindigen langsamen Kopfsitzen — s. da-
zu S. 73 {ff. —, Sinfonie Nr. 15 mit eincr offenbleibenden Einleitung — s. dazu
S. 55 f.) und gestaltet in den Sinfonien Nr. 86 und 88 dic ersten Takte in der Art
langsamer Sitze (s. S. 42 ff., aber auch S. 80 f.).

13¢ Die Ouverture KV Anh. 8 (= Anh. C 11.05) diirfte auch aus diesem Grunde
kein Werk Mozarts sein.
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IV. ZUR LITERATUR UBER DIE HERKUNFT
DER LANGSAMEN EINLEITUNG

Haiufig wird die Ansicht vertreten, dafl die langsame Sinfonie- und Ouver-
tureneinleitung der Wiener Klassiker mit dem Grave der franzgsischen
Ouverture verwandt ist: Hugo Botstiber (S. 100) sieht in der klassischen
Ouverture das Produkt einer Verschmelzung von langsamer Ouverturen-
einleitung und italienischer Sinfonia. Nach Hans Naumann (S. 34) sind
die Introduktionen aus den franzdsischen Ouverturen Lullys und Bachs
entstanden. Auch Rudolf von Tobel (S. 132) sieht die Wurzeln der lang-
samen Einleitung in der franzosischen Ouverture. Franz Krautwurst (S. 22)
tibernimmt Tobels Meinung und baut dessen Typisierung der Einleitungen
weiter aus. Adam Carse! meint sogar, die franzosische Ouverture habe bis
zu den Oratorien Paulus und Elias von Mendelssohn-Bartholdy iiberlebt.

Haydns Einleitungen werden vielfach ohne Nennung bestimmter Sinfo-
nien mit den franzosischen Ouverturen verglichen: Karl Nef (S. 149) spricht
beiden Gattungen eine enge Beziehung zueinander zu. Auch bei Hermann
Kretzschmar? heifit es, da die Haydneinleitungen ihre eigentlichen Vor-
bilder in den immer im gleichen Typus auftretenden Einleitungslargos der
franzosischen Quverture haben, sich allerdings von diesen Vorbildern weit
entfernen. — Einige Forscher gehen auch auf einzelne Einleitungen Haydns
ein: Carl Ferdinand Pohl (Bd. 1 S. 286) wird durch die Einleitung der
Sinfonie Nr. 7 von Haydn an Hindelschen Stil erinnert. Fiir Fritz Tuten-
berg (S. 175) beweist die der franzdsischen Ouverture entlehnte Form
(Adagio — fugiertes Presto — Adagio da capo) des ersten Satzes der Sinfo-
nic Nr. 15 von Haydn, dafl auch die Einleitung der Sinfonie Nr. 6 Be-
ztehungen zur franzdsischen Quverture hat. Uber Haydns Sinfonie Nr. 53
schreibt Bernhard Rywosch (S. 104): ,Die langsame Einleitung hat noch
ein wenig vom Pomp der franzdsischen Ouverture. Fehlt auch der punktierte
Rhythmus, so sind doch die 32-tel-Liufe charakteristisch genug.“ Hans Joa-
chim Therstappen (S. 24) zdhlc die die Einleitungen der Sinfonien Nr. 85,
88, 90 und 91 mit dem Grave der franzdsischen Quverture verbindenden
Stilmittel — ,scharfe Punktierungen und Sechzehntelauftakte, rollende

' 18th Century Symphonies, London 1951, S. 10.
2 Fihrer durch den Konzertsaal: Die Orchestermusik Bd. 1: Sinfonie und Suite

von Gabrieli bis Schumann, bearbeiter und ergidnzt von Friedrich Noack, Leipzig
1932, S. 156.
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Skalenginge“ — auf. H. C. Robbins Landon vergleicht die Einleitung der
Sinfonie Nr. 15 von Haydn mit den franzosischen Ouverturen Lullys (S. 223)
und bemerkt zu den Punktierungen der Einleitung der Sinfonie Nr. 85
(S. 575 Anm. 25): ,This is, in any case, a survival of the old French Over-
ture.“ Gail Ellsworth Menk (S. 9) sieht die Verwandtschaft mit der fran-
z0sischen Ouverture insbesondere in dén Einleitungen der Sinfonien Nr. 50,
54 und 85 zutage treten; Diethard Riehm (S. 16) erwihnt die der franzé-
sischen Ouverture entstammenden Punktierungen der Sinfonieeinleitungen
Nr. 93, 98, 100 und 104.

Zu Mozarts Einleitungen duflern sich Otto Jahn, Roland Tenschert, Wal-
ter Gerstenberg und Raymond Warren. Jahn (Bd. 2 S. 345) kommt auf
die formale Ahnlichkeit zwischen Don-Giovanni-Ouverture und franzosi-
scher Ouverture zu sprechen, Tenschert (S. 118) konstatiert fiir zwel schnell
beginnende Ouverturen Mozarts (Idomeneo, Titus) eine Aufnahme von
Introduktionsmerkmalen ,im Sinne der franzosischen Quvertiire mit Hau-
fung von rhythmischen Akzenten und Schleifern“. Allgemeiner duflern sich
Gerstenberg und Warren. Fiir Gerstenberg (S. 26) liegt die barocke, insbe-
sondere die franzosisch-barocke Herkunft der langsamen Einleitung noch
im Dunkeln. Warren (S. 164) bringt die Punktierungen des Grave der
franzosischen Ouverture und des kraftvoll er6ffnenden ersten Teils der Ein-
leitungen miteinander in Verbindung.

Zwischenformen zwischen der franzdsischen Ouverture und der spite-
ren langsamen Sinfonieeinleitung werden bei Vivaldi3, bei Christian Can-
nabich? und in Wicn, England und Frankreich gesehen. Besonders der Wie-
ner Musik des zweiten Drittels des 18. Jahrhunderts wird von der Litera-
tur grofle Bedeutung fiir die Entwicklung der langsamen Einleitung bei-
gemessen: Wien sei, auch schon vor Haydn und Mozart, das Zentrum fiir
langsame Einleitungen; eine liickenlose Kette vom Grave der franzgsischen
Ouverture iiber dic in Wien entstandenen vorklassischen Einleitungen zu
den Einleitungen der Wiener Klassiker lasse sich verfolgen’. Die um die

3 Pincherle S. 173 schreibt den langsamen Einleitungen Vivaldis den Charakter
von OQuvertureneinleitungen zu.

+ Hofer S. 141 sicht in den Einleitungen Cannabichs rudimentire Reste franzo-
sischer Quverturenanfinge.

5 Siche dazu Wyzewa/Saint-Foix, Bd. 2 S. 83 (zu KV 205): ,Le premier mor-
ceau débute, suivant un procédé familier 3 Vienne, par un court prélude lent . . .«;
Reissinger S. 95: ,Eigentimlich fiir die Wiener Sinfonie-Schule ist . . . die Ent-
wicklung einer langsamen Einleitung.“;Wellesz S. 54: ,Es ist . . . interessant, wic
das Grave vor dem Allegro im ersten Satze eine lange Zeit hindurch aus der ita-
lienischen Sinfonie ausgeschalter wird, bis er (sic!) sich unter franzosischem Ein-
flusse wieder Eingang verschafft, und damit den Typus der Sinfonie der Wiener
Vorklassiker ergibt.“; Tobel S. 132 Anm. 13 (und dhnlich Krautwurst S. 22): ,In
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Mitte des 18. Jahrhunderts entstandenen Einleitungen aus dem englischen
Raum werden ebenfalls als eine satztechnische Briicke zwischen franzdsischer
Ouverture und Sinfonieeinleitung®, die frithen Einleitungen aus dem fran-
zosischen Raum auflerdem als ein zeitliches Verbindungsglied zwischen bei-
den Gattungen angesprochen’.

Gegen eine Gleichstellung von Ouverturengrave und  Sinfonieeinleitun-
gen sprechen sich nur wenige aus. Von den Theoretikern macht als erster
Sulzer (S. 387) darauf aufmerksam, dafl die Ouwverture genannten Stiicke
seiner Zeit ,nichts mehr von der ehemaligen Art dieser Stiicke“ haben.
Koch (Lexikon Sp. 1128) sagt, dafl die Zauberfl6tenouverture Mozarts ,sich

Wien allein ist die Entwicklung von der alten Ouvertiire und der Kirchensonate
bis zum klassischen Allegro mit langsamer Einleitung liickenlos nachweisbar.“ Als
fiir die Herausbildung der Einleitung wichtige Komponisten werden insbesondere
Monn, Hoffmann und Kozeluch angesehen. Abert sagt (Bd. 1 S. 148): Die Ein-
leitungsadagios Monns ,schlagen die Briicke von den Graves der alten franzosi-
schen Quvertiire zu den tiefsinnigen Einleitungen J. Haydns hiniiber.“ Kreiner
(S. 8, 16, 63, 88) bezeichnet die Adagioeinleitungen L. Hoffmanns als Absenker
der franzdsischen Ouverturenform Lullys. Jan la Rue (s. MGG Bd. 12 Sp. 1812)
und Ernst Apfel (Zur Vor- und Friihgeschichte der Symphonie, = Sammlung musik-
wissenschaftlicher Abhandlungen 56, Baden-Baden 1972, S. 50) stellen fest, daf
Hoffmann vor Haydn ,konsequent® die langsame Einleitung verwendet habe.
Kozeluch wird von Sondheimer (S. 99) als Schopfer des Modells der klassischen
Sinfonieeinleitung angesehen. Klinkhammer (S. 11) iibernimmt diese Meinung.

8 Stedman sagt von einigen vorklassischen Sinfonien (Holzbauer op. 2 Nr. 3,
Hasse Sinfonia zu Alcide al Bivio, Eichner op. 11 Nr. 3): ,all of these intro-
ductions show a decided relationship with the French model® (S. 151). Zu diesen
Einleitungen soll laut Stedman eine besonders in englischer Musik um 1740/60
beheimatete Zwischenstufe — ,hybrid form“ —, die sich durch das Eindringen
des homophonen Stils auszeichnet, vermitteln (S. 38, S. 146). Stedman fiihre als
Beleg dafiir die Ouverturen Nr. 2 und 4 von Thomas Augustine Arne und die
Sinfonien in D und d von William Boyce an (S. 216).

7 Barry S. Brook (Bd. 1 S. 114 ff) widmet dem Problem der Herkunft der
langsamen Einleitung ein ganzes Kapitel und gibt im Beitrag ,Franzésische Opern-
ouverture und frithe Sinfonie“ (Round Table S. 222) eine kurze Zusammenfas-
sung seiner Gedankenginge. Er sieht in den Ouverturen Martins und Davesnes
eine Zwischenstufe zwischen dem Grave der franzdsischen Ouverture und der Sin-
fonieeinleitung, weil in diesen Werken auf cine echte franzdsische Ouverture zwei
sinfonieihnliche Sitze folgen (Bd. 1 S. 114 f.). Auflerdem spricht seiner Meinung
nach die in Frankreich besonders lang beibehaltene polyphone Schreibweise der
schnellen Sinfoniesitze fir eine von Lullys Ouverturen zu den langsamen Sinfo-
nieeinleitungen der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts reichende nicht unterbro-
chene Tradition (Round Table S. 222). Als weiteren Beleg fiir die These, daf} die
langsame Sinfonieeinleitung aus den langsam beginnenden Ouverturen franzdsi-
scher Komponisten entstanden ist, fiihrt er an, daff nur nichtfranzésische Kompo-
nisten schnell beginnende, also ,unechte“ Quverturen schreiben (Bd. 1 S. 115). Die
Einleitung der Sinfonie op. 2 Nr. 6 von Sohier sei als Beweis fiir die Verschmel-
zung von Sinfonieeinleitung und Ouverturengrave anzusehen (Bd. 1 S. 118).
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.. in dem der Fuge vorhergehenden Satze von langsamer Bewegung (und
wahrscheinlich aus wichtigen Griinden) nicht der ilteren Form derselben®
bedient. Er betont (Versuch Bd. 3 S. 307), daf} die Sinfonieeinleitungen im
Gegensatz zum Grave der Ouverture ,weder eigenthiimliche Notenfiguren,
noch eine eigenthiimliche Tactart“ erfordern. In Kochs Lexikon (Sp. 539 f.)
sind die Sinfonieeinleitungen unter dem Stichwort ,Entrée’ erwihnt?; als
ithre Besonderheit werden die willkiirliche Taktart und das Fehlen von
Reprisen hervorgehoben. In neuerer Zeit verwahrt sich Robert Sondhei-
mer (S. 99) — allerdings ohne Belege — gegen die These, daff beide Gat-
tungen verwandt seien, und Peter Giilke (S. 11) trennt auf Grund forma-
ler Kriterien die beiden Gattungen®.

Andere Gattungen werden weniger oft herangezogen, um die Herkunft
der langsamen Einleitung zu belegen. Der Versuch Hans Hoffmanns und
Giinter Hauflwalds, Marsch und langsame Einleitung Mozarts miteinander
zu verkniipfen, wurde auf S. 87 erwidhnt. — Rudolf Klinkhammer (S. 1)
betont den Traditionszusammenhang zwischen langsamer Einleitung und
den sogenannten ,freien Formen“ Intonatio, Fantasie, Toccata, Capriccio,
Priludium, Solokadenz und Rezitativ, da sich fir ithn auch die langsame
Einleitung als eine freie und formoffene Organisation musikalischer Mittel
darstellt. Peter Giilke vergleicht einerseits Introduktion und Rezitativ
(S. 31), andererseits Introduktion und Fantasie (S. 18) miteinander. —
Auch im ersten Satz der Kirchensonate wird ein Vorbild der langsamen
Einleitung gesehen. Frangois- Joseph Fétis!? schreibt iiber die Kirchensona-
ten Corellis: ,Dans la sonate, telle que ces artistes célébres l'ont faite,
Pintroduction est souvent un largo ou un adagio; . . . On voit que ces
formes ont beaucoup d’analogie avec celle de la symphonie moderne . . .«
Fiir Fritz Tutenberg (S. 175) hingt die Einleitung der Sinfonie Nr. 15 von
Haydn mit den Eroffnungssitzen von Kirchensonaten zusammen!!, fiir
Rudolf Tobel (S. 312) wurzeln alle langsamen Einleitungen aufler in der

8 Siche dazu S. 257.

9 Giilkes Bemerkung, die franzdsische Quverture habe cine ‘v’8f§8§8b€ne Form,
dic Einleitung sei hingegen ,geformte Formlosigkeit und behandele in jedem
Einzelfall ein ncu gestelltes Problem, trifft fiir Haydns und Mozarts Sinfonie-
cinleitungen nicht voll zu. Der musikalische Ablauf ist in der franzssischen Quver-
ture keiner fiir das Stiidk konstitutiven Gliederung unterworfen, wogegen die stets
gleichbleibende Funktion der Sinfonieeinleitung ihr eine klare, das Stiick beherr-
schende Gliederung aufprigt. Nur die Wahl der Bausteine, mit denen diese Glie-
derung recalisiert wird, ist fiir die Einleitung freigestellt, wogegen fiir das Grave
der franzésischen Ouverture Baumaterial und Satztechnik vorgegeben sind.

10 Esquisse de I’histoire de la symphonie, in: Revue et Gazette musicale de
Paris 3 (1836), S. 350.

11 Die Sinfonie zu Johann Christian Bachs Oratorium Gioas (s. S. 216 f.) reiht
Tutenberg (S. 387) unter die Kirchensonaten ein.
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franzosischen Ouverture auch in der Kirchensonate. Robert Haas!? bemerkt
zur Sinfonie KV 504 von Mozart: ,Durch das Anfangsadagio ist die Form
der alten Kirchensonate nun ins Grofle gewendet.“ H. C. Robbins Landon
(S. 321) stellt eine Verbindung zur Kirchensonate fiir die Sinfonien Nr. 50,
54 und 57 von Haydn her: ,the slow introduction now takes the place
of the previous church-sonata Adagio, which Haydn must have considered
too lengthy or too ponderous to begin a symphony, the Adagio intro-
duction is his compromise.“ Ahnlich Aduflert sich Gail Ellsworth Menk
(S. 27). Karl Nef®* und Guido Adler'® erwihnen auflerdem, dafl die Er-
offnung der franzésischen Ouverture und die der Kirchensonate einander
beeinflufit haben.

Gegen die Annahme einer Verwandtschaft zwischen den erwihnten Gat-
tungen und den fiir die Sinfonien und Ouverturen typischen Fanfarenein-
leitungen sprechen die satztechnischen Untersuchungen dieser Arbeit. Das
Grave der franzosischen Quverture ist strukturell vollig anders geartet
als die Orchestereinleitungen der Vorklassiker und der Wiener Klassiker?s.
Die in der Literatur erwihnten Ubergangsformen zwischen franzdsischer
Ouverture und Sinfonieeinleitung lassen sich weder bei einzelnen Kompo-
nisten wie Vivaldi und Cannabich'® noch in bestimmten Musikzentren wie
Wien'?, England!® und Frankreich!® nachweisen. Auch das Rezitativ geht

Bt Wolfgang Amadeus Mozart (= Dic grofien Meister der Musik 4), Potsdam
1933, S. 126.

13 S, 67 fiir Reinken.

14§, 496 fiir Lully.

15 Siche dazu S. 239 ff.

16 Zu Vivaldis Einleitungen s. $. 157 ff., zu Cannabichs Sinfonieeinleitungen —
dic fast ausnahmslos dem Fanfarentypus angehéren — 5. S. 188 f.

17 Zu S. 282 Anm. 5: Fiir Wien ist dic Verwendung von Einleitungen weniger
charakeeristisch als fir andere Zentren (Paris, Mannheim). Den wenigen in den
scchziger Jahren in Wien cntstandenen Fanfarcneinleitungen (s. S. 201 ff.) fehlt
dic Prignanz der Pariser und Mannheimer Einleitungen dicser Zeit. Monns Ein-
leitungen (s. S. 276 f.) haben cbenso wic einc Reihe von Einleitungen aus spiteren
Jahren, die fiir Wicn recht typisch sind (s. S. 277 ff.), mit Haydns Sinfonieeinleitun-
gen keine Gemeinsamkeiten. Da nur einc cinzige Einleitung Hoffmanns als Ganzes
den Einleitungen Haydns vergleichbar ist, ist es nicht angebracht, die Entstchungs-
zeiten der Einleitungen Haydns und Hoffmanns gegeneinander auszuspiclen. Hoff-
mann kommt keineswegs dic Prioritit zu, wenn es um dic Ausbildung spezifischer
Einleitungsstruktur geht.  Andererseits  zeigen Hoffmanns Sinfoniccinleitungen
(s. S. 203 und 278) aber auch keine Ahnlichkeit mit dem Grave der franzdsischen
Ouverture. Kozeluchs Einleitungen (s. S. 35 ff. und 208) sind zu spit entstanden —
ab 1783 —, als dafl sic ein Modell fiir dic frihen Einleitungen hitten abgeben
konnen.

1 Zu S. 283 Anm. 6: Zu den von Stedman genannten Zwischenformen — Holz-
bauer, Hasse und Eichner — s. S. 273, 197 f. und 274. Dic von Stedman aufge-
fihrten Werke aus dem englischen Raum (Arne: Eight Owertures in 8 Parts
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keine Verbindung mit den Sinfonieeinleitungen ein?’. Die Wiener Klassi-
ker greifen die an der franzosischen Ouverture und am Rezitativ orientier-
ten Enleitungstypen nur innerhalb ihrer Kammermusik, und auch dort nur
unter Wahrung einer Distanz zu den anderen Einleitungsarten, auf. Die
Eroffnungsstiicke der Klavier- und Orgelmusik der Generalbafizeit — im
wesentlichen die sogenannten ,freien Formen“ — gehen mit Ausnahme der
Fantasie, die aber hauptsichlich auf Klaviermusik beschrinkt bleibt, nicht
auf spitere Musik iiber2!.

In einigen Gattungen der Generalbaflimusik — Kirchensonate, Concerto,
Sinfonia — treten einleitende Stiicke auf, die sich von abgeschlossenen lang-
samen Kopfsitzen und langsamen Mittelsitzen kaum unterscheiden, also
gewisse selbstindige Ziige annehmen. Auch diese Stiicke stellen entgegen
den Auflerungen in der Literatur fiir Einleitungen in Orchestermusik nicht
das eigentliche Vorbild?2. Der daraus entstehende Einleitungstypus, haufig
mit der Tempovorschrift Andante versehen, nimmt in der Kammermusik
der Vorklassiker und der Wiener Klassiker groflen Raum ein und wird nur
in Gegenden, die wenig Kontakt zur italienischen Musik haben und sich
langsamer von der Generalbafimusik 15sen, auch haufiger in Sinfonien ver-
wendet. Als Sonderform dieser selbstindigen Stiicke kdnnen die das Klang-

[1740], unvollstindige Druckstimmen Mbs 4° Mus. pr. 32602; Boyce: 8 Sinfo-
niecn [1760], hrsg. von Max Dobermann, = Diletto musicale Nr. 150—157,
Wien/Miinchen o. J.) sind abgeschlossene Kopfsitze, in Arnes Ouverture Nr. 2
und in Boyces d-moll-Sinfonie mit ciner nur angehingten Offnung zur Domi-
nante, in Boyces Sinfonie D-dur mit einem zur Dominante fihrenden angehing-
ten Adagiotakt. Drei der Sitze stehen in raschem Tempo — Con spivito in Arnes
Ouverturen, Allegro in der D-dur-Sinfonie Boyces — und zeigen satztechnische
Ahnlichkeit weder mit den franzosischen Quverturen noch mit den Sinfonieein-
leitungen. Das Pomposo der d-moll-Sinfonie von Boyce weist mit den verschie-
denen Spielfiguren, die zum fast stindig beibehaltenen, aus den ersten Takten

abgeleiteten Rhythmus J J .-| bzw. J JEJ

(s. dazu S. 250 ff.).

19 Zu S. 283 Anm. 7: Zu den von Brook fiir Frankreich herangezogenen Belegen s.
S. 246 mit der Beschreibung einer Ouverture Martins, S. 271 mit der Erwihnung
der Sinfonie op. 2 Nr. 6 von Sohier und S. 182 mit der Untersuchung eines nicht
polyphon gearbeiteten schnellen Satzes von Gossec. Schnell beginnende franzo-
sische Ouverturen finden sich entgegen Brooks Meinung auch in Frankreich: Antoine
Dauvergnes Concert op. 3 Nr. 1 (Druckstimmen Pc D 11746; bei Brook Bd. 2
S. 212 fchlt die Uberschrift Ouverture) erdffnet den ersten Satz mit einem Allegro
(s. dazu S. 241 Anm. 20), Louis Auberts Sinfonien op. 2 Nr. 2 und Nr. 5 (s. Brook
Bd. 2 S. 27 und S. 28) von 1755 beginnen die Quverture mit einem Vivement
bzw. Vivement et marqué.

20 Siche dazu S. 248 f.

2t Siche dazu S. 250 ff.

22 Siche dazu S. 261—280.

treten, auf die Fantasie
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liche in den Vordergrund riickenden, die Tonart mit einer Kadenz um-
schreibenden Generalbafleinleitungen angesehen werden, mogen sie mit der
Tonika schlielen oder ihren Tonikaabschlufl erst im schnellen Teil finden.
Auch sie hingen eng mit einem bestimmten Typus des langsamen Mittel-
satzes in Generalbafimusik zusammen.

Die Gattungen, in denen gewodhnlich Vorfahren der spiteren langsamen
Einleitung gesehen werden, stellen also fast nur Material fiir die Kammer-
musikeinleitungen, nicht aber fiir die fanfarenhaften Sinfonie- und Ouver-
tureneinleitungen. Uber deren Herkunft und Tradition?® fand ich in der
gesamten Literatur keinen Hinweis.

2 Siehe Kapitel C II, insbesondere S. 222 ff. dieser Arbeit.
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D

AUSBLICK: DIE LANGSAMEN EINLEITUNGEN
NACH HAYDN UND MOZART






Dieses Kapitel kann keinen Uberblick iiber die langsamen Einleitungen
spaterer Zeit vermitteln!. Nur einige ausgewahlte Beispiele sollen herange-
zogen und weniger in ihrer Eigenart untersucht als mit dem aus dem 18. Jahr-
hundert stammenden Typus der Fanfareneinleitung verglichen werden.

Ludwig van Beethoven I6st sich in den meisten seiner Orchester-
werke von dem friiheren Einleitungsmodell2. Im Poco sostenuto der 7. Sin-
fonie® (1811/12) mag man im eroffnenden Tuttischlag auf den ersten Blick
die alte Eroffnungsfanfare erkennen wollen, doch ist dieser Forteschlag als
Bestandteil einer Reihe von Klingen iiber sckundweise absteigendem Baf
(T. 1—8) in grofleren, nicht mehr fanfarenartigen Zusammenhang gestellt.
Aber auch das Gegentiberstellen zweier Motivkomplexet und das tonale Ab-
schweifen des zweiten Komplexes (T. 23 ff. C-dur, T. 42 ff. F-dur’) sowie
dessen Vorliebe fiir Quintachsen einzelner Instrumente (T. 24—26 Brat-
schen, T. 29—31 und 48—52 Oboen und 1. Fagott, T. 42—44 2. Oboe
und Fagotte, T. 48-—52 1. Flote, 1. Oboe und 1. Fagott)® und melodisches
Pendeln um den Quintton sind fiir eine Fanfareneinleitung undenkbar.
Tonikaton 4 und Dominantton ¢ werden hingegen in der Einleitung nicht
allzu hiufig ins Zentrum gestellt. Das beharrlich beibehaltene e der Hor-
ner und Pauken in den Takten 34—41 hat keine dominantische Funktion,
sondern wird jewells erst durch die zu dieser Achse tretenden anderen In-
strumente harmonisch gedeutet. Das abrupt neben die breit ausgewalzte
F-dur-Fliche gesetzte Unisono-¢ des Taktes 53 erscheint nur in T. 54
und 56 durch die Blisereinwiirfe als dominantisch; in den Takten 57 ff.
fchlt dem e cin Bezugspunkt und Fundament, und ab T. 65 baut sich unter

1 Niheres dazu s. bet Klinkhammer S. 94—170.

2 Schon der Verzicht auf dic sonst iibliche eréffnende Tonika in der Einleitung
der 1. Sinfonic macht dics deutlich.

3 GA Serie 1, Nr. 7.

4 Klinkhammer S. 117 f. sicht cinen Zusammenhang mit dem Fchlen cines zwei-
ten Themas im schnellen Satz.

5 Nach Menk S. 4 f. sind hicr die Tonarten des zweiten und dritten Satzes
angedeutet.

¢ Vgl. damit auch den im zweiten Satz stindig hervortretenden Quintton (be-
reits T. 1—2 1n den Hornern).
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dem e der Tonikadreiklang auf. Es bleibt ungewiff, wo die Trennungslinie
zwischen der Dominant- und der Tonikasphire liegt?. Auch sonst ist die
Nahtstelle zwischen den beiden Tempi verschleiert. Das Kopfthema des
Vivace beginnt in T. 67, der Tonikaklang in T. 66, der punktierte Rhyth-
mus in T. 63, die e-Achse in T. 57. Die Takte 53 ff. lassen sich also nicht
mit dem festabgegrenzten, vor dem schnellen Satz abbremsenden Dominant-
block der Fanfareneinleitungen vergleichen.

Nur in den Quverturen bleibt Beethoven meist niher an konventionel-
len Erdffnungsarten. Unisonobeginn ist tblich® (Ouverture zu Coriolan
op. 62, Ouverture zu Egmont op. 84, Ouuverture zum Namenstage des
Kaisers Franz op. 115, Ouverture zu Kénig Stephan op. 117). Dem Ur-
sprung der Fanfareneinleitungen am nichsten steht die viertaktige, in den
Takten 13—16 auf A und in den Takten 230—233 auf E nochmals an-
klingende Eréffnung der Ouverture zu Fidelio op. 72b? (1814). Sie hebt
sich ausnahmsweise durch rascheres Tempo vom nachfolgenden Adagio ab,
wahrscheinlich, um die Ubernahme des Fanfarenmotivs in den schnellen Satz
ohne Tempobruch zu ermdglichen. Der Tonika, die durch ein dreimal streng
abtaktig cinsetzendes Unisono der Streicher, Holzblaser und Horner repri-
sentiert wird (T. 1—3), steht der durch ein energisches, den ersten wirk-
lichen Klang tragendes Auftaktviertel vorbereitete Dominantschlag des Tak-
tes 4 gegeniiber.

In der Kammermusik Beethovens finden sich im Gegensatz zu Mozarts
Kammermusik nur wenige Fanfareneinleitungen. Neben den frithen Ein-
leitungen des Klaviertrios op. 1 Nr. 2 (1793/94) und der Violoncellosonate
op. 5 Nr. 2 (1796) mit Tonika- und Dominantschlag und fanfarenhaften
Punktierungen!® zu Beginn und einem dominantblockihnlichen Abschnitt
am Ende sind es drei Einleitungen aus Kammermusik mit Blasern, die —
offensichtlich durch die Mitwirkung der Blaser und besonders des Horns
beeinfluflt — den fritheren Sinfoniceinleitungen ahneln. Alle drei Werke,
das Quintett fiir Klavier und Bladser op. 16!t (1796, erster Satz schon 1794?),

7 Klinkhammer S. 98 hingegen erwihnr, dafl stets die Dominante als harmoni-
sches Bindemittel eingesetzt sei.

8 Vgl. Josef Braunstein, Beethovens Leonore-Ouvertiiren, Leipzig 1927, S. 122:
Alle Ouverturen Becthovens zu Bihnenwerken mit ernstem oder tragischem Ein-
schlag beginnen im Unisono.

8 GA Serie 20, Nr. 206.

1 Das cinlcitende Grave der Klaviersonate op. 13 verwendet zwar auch Punk-
vierungen, unterscheidet sich aber von diesen beiden Einleitungen dadurch, dafl cs
in den Takten 1—3, 5—6 die Punktierungen ausharmonisicrt, in den Takten 5—8
die Punktierungen an das vorausgchende Viertel anbindet und sie gegen durch-
laufende Sechzehntel fiihrt. Es steht also dem Grave der franzosischen Ouverture
niher als der Fanfareneinleitung.

1 GA Seric 10, Nr. 74; NGA Abt. 4,Bd. 1 S. 1.
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das Septett op. 202 (1799/1800) und das Sextett op. 713 (1796), stehen
in Es-dur, der giinstigsten Tonart fiir die Koppelung von Horn und Klari-
nette¥. Im Grave des Quintetts op. 16 wird der Tonikafanfare des Beginns
(T. 1 und 5) die durch das Horn (T. 14, 16, 20—21) besonders herausge-
meiflelte Dominantebene gegentibergestellt. Im Adagio des Septetts op. 20
setzt das Horn deutlich Tonika- (T. 1—7) und Dominantgrundton (T. 8—
11) nebeneinander. Die klare Gliederung der Einleitung geht bezeichnen-
derweise in der Bearbeitung des Septetts fiir Klaviertrio op. 38' verlo-
ren. — Die nur zehntaktige Adagioeinleitung des Sextetts op. 71 ist sehr
tibersichtlich gebaut: zwei Takte Unisonofanfare, vier Takte zu einem
Spannungsakkord fithrender Mittelteil, zwei Takte Pendeln zwischen
Dominante und doppeldominantischen Klingen, zwei Takte Dominantfan-
fare. Alle Gliederungsgrenzen lassen sich scharf ziehen; das Partiturbild
andert sich mit dem Eintritt eines neuen Abschnittes schlagartig (s. z. B. das
abrupte Abreiflen der Hornstimmen mit T. 7). Erwihnenswert sind die
Beziehungen zwischen Adagio und Allegro. Der schnelle Satz kniipft moti-
visch an zwei Stellen der Einleitung an. Die Tonfolge der Takte 1 und 2
crscheint in den ersten Takten des Allegros gespiegelt und in einen aufrakti-
gen Rhythmus verwandelt. Die Takte 3—4 werden, wie auch Klinkhammer
(S. 103) anmerkt, in den Takten 98 ff. und 267 ff. aufgegriffen. In den
Takten 3 f. und 98 ff. tritt der Dreiachtelauftakt noch ohne engeren Bezug
zur Umgebung auf, in T. 267 ff. jedoch erhilt er als Vorausnahme des
Auftaktes des Fanfarenthemas seine Rechtfertigung und Verankerung. Eine
die ganze Partitur umfassende Beziechung zur Einleitung ergibt sich fiir das
Ende der Durchfithrung. Die Durchfihrung 6ffnet sich zur Reprise in ihn-
licher Weise wie die Einleitung zum Allegro. Aus T. 7—8 wird T. 151 f.
bzw. 159 ff. (s. auch T. 61 ff.) (Notenbeispicl Nr. 91 S. 435). An allen
Stellen reprisentieren die Klarinetten, teilweise gemeinsam mit den Fagot-
ten, das melodisch-klangliche Moment, wogegen die Horner oder Fagotte
rhythmisch komplementir fiillend auf dem Dominantgrundton beharren.
Der Dominantfanfare der Einleitung (T. 9—10) entsprechen die sich aus
dem Dominantseptklang l8senden und wieder in ithn zuriickkehrenden Liufe
der Takte 165—170. Das Verfahren, das Becthoven hier zur Verkniipfung
von langsamer Einleitung und schnellem Satz anwendet, entspricht etwa
dem von Mozart in den Serenaden KV 250 und 320 angewendeten Ver-

12 GA Serie 5, Nr. 32.
13 GA Serie 8, Nr. 61.

14 Vegl. auch von Mozart folgende Es-dur-Stiicke, in denen Horner und Klarinet-
ten mitwirken: Divertimento KV 113, Divertimento KV Anh. 226, Serenade KV
375, Serenade KV 388 (in c-moll), Quintett fiir Klavier und Bliser KV 452.

15 GA Seric 11, Nr. 91; NGA Abt. 4, Bd. 3 S. 203.
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fahren: Glieder aus der Einleitung werden als kleine kompakte Versatz-
stiicke in den schnellen Satz geschoben. Von einem ableitenden Entwickeln
des schnellen Satzes aus der Einleitung heraus kann keine Rede sein. — Daf}
Beethoven gerade innerhalb seiner Kammermusik mit Blidsern den Typus
der Fanfareneinleitung aufgreift, bestitigt einmal mehr die innerhalb die-
ser Arbeit oft aufgestellte Behauptung, dafl die Ausbildung der Fanfaren-
einleitung unmittelbar mit dem bewufliten Einsatz von Blechblisern zusam-
menhingt.

Franz Schuberts 1. Sinfonie in D-dur'® (1813) erdffnet den schnel-
len Satz mit einer Adagioeinleitung, deren Eroffnungsfanfare (T. 1—8),
Vorbereitung der Dominante (rhythmische Intensivierung in T. 7—8, Span-
nungsakkord in T. 8), Dominantblock (T. 9—11 mit regelmifigem Pen-
deln, T. 12—18 mit .einer sich taktweise abwirtsschiebenden Sextakkord-
kette) und Dominantschlufiglied (T. 19—20) zeigen, dafl bis in diese Zeit
das Modell der Fanfareneinleitung gegenwirtig ist. Doch ist das Schema,
vergleichbar etwa der Telemaco-Sinfonia von Gluck!?, nur in harmonischer
Hinsicht erfiillt; die plakathafte, das gesamte Partiturbild betreffende
Gegeniiberstellung von Tonika und Dominante, wie sie die Einleitungen
Haydns und Mozarts auszeichnet, fehlt. Die ersten elf Takte sind durch
Ableitung aus dem ersten Takt gewonnen. Die nicht abbrechenden, schrei-
tenden bzw. mit Punktierungen ausgefiillten Viertel, das einheitliche Fortis-
simo, die stindige klangfiillende Beteiligung der Horner, der fortstrémende
harmonische Vorgang iiber chromatisch absteigendem Baf}, der wie selbst-
verstindlich zur Dominante fithrt, und das Uberbriicken der Nahtstellen
zwischen den einzelnen Harmonien durch die Holzbliser lassen ein cinheit-
liches Partiturbild entstehen. In den Takten 7 und 8 beteiligen sich alle
Instrumente gleichartig, namlich durch ein Ubergehen auf nurmehr eintak-
tige Einheiten unter Beibehaltung des bisherigen Duktus, an der rhythmi-
schen Intensivierung. Das Orchester ist also als geschlossener Verband be-
handelt, aus dem keines der Instrumente ausbricht. — Auch der ab T. 12
folgende Pianoteil ist nicht scharf gegen das Vorhergehende abgesetzt, son-
dern durch ein Ubergang schaffendes Fortepiano angeschlossen!s. Auch die-
ser Teil entwickelt sich ableitend: Das Flotenmotiv aus T. 9—10 bestimmt
die Bliserstimmen. Nur der Horneinsatz in T. 15 und der Einsatz des Pau-
kenwirbels in T. 19 erinnern an Dominantblocke typischer Fanfareneinlei-
tungen.

6 GA Scric 1, Bd. 1, Nr. 1; NGA Serie 5, Bd. 1 S. 3.
17 Siche dazu S. 203 f.

8 In der Wiederholung der Einleitung vor der Reprise (T. 305 ff. der NGA)
ist, da die Takte 12—18 der Einleitung ausfallen, das dem Dominantblod fol-
gende Fortepiano (T. 331) Beginn des Schlufigliedes.
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Die Einleitung der 6. Sinfonie!® (1817/18) von Schubert soll stellvertre-
tend fiir seine spiteren Einleitungen herangezogen werden. Relikte der
fritheren Sinfonieeinleitungen — Tuttiklang am Anfang, Spannungsklang
(T. 25), Fermate auf der Dominante (T. 30) — konnen nicht dariiber hin-
wegtiuschen, dafl das Adagio sich im Bau weit von diesen entfernt hat.
Die Tonika der Takte 1 und 3 ist kein festgefiigter Block, sondern wird
sogleich nach dem Anreiflen ins Piano zuriickgenommen und zusitzlich dimi-
nuiert. Ein Vorgang leitet sich aus dem anderen ab; die ganze Einleitung
erscheint wie aus einem Guf}. Die beiden Viertel der Takte 2 und 4 wer-
den in T. 5 und 6 aufgegriffen, aber schon in T. 6 durch einen Aufrake
erganzt, so dafl der Streicherauftakt in T. 8 und die durch ein Forzato
herausgehobene dritte Zihlzeit in T. 8 und 9 nicht unvorbereitet sind.
Aus den beiden Vierteln des Taktes 2 werden die halben Noten des Tak-
tes 7, die Figur J73J  des Taktes 8 und damit die fiir den weiteren Ver-
lauf wesentlichen Arten der Takteroffnung gewonnen. Die Triolen, schon
in T. 5 und T. 8—9 eingefiihrt, beherrschen ab T. 10 den gesamten rhyth-
mischen Ablauf. In den Takten 10 ff. laflt sich besonders gut beobachten,
dafl die Instrumente nicht strukturbildend eingesetzt sind, sondern einander
im Hinblick auf Klangfarbenunterschiede abwechseln. Sie fallen sich nie-
mals gegenseitig ins Wort oder zogern ihren Einsatz ungebiihrlich lang hin-
aus, sondern setzen immer gerade dann ein, wenn der vorhergehende Ein-
wurf fast zu Ende gekommen ist, um einen liickenlosen Fortgang zu ge-
wihrleisten. — Nach dem Spannungsklang des Taktes 25 erscheint nicht
die Dominante, sondern, als das sofort wieder abschwellende Ziel des
Crescendos in T. 25, ein kadenzierender Quartsextakkord. Die Melodie
flieft liedhaft weiter; ein Block bildet sich nicht aus. Im Zusammenhang
mit dem Liedmifligen gewinnt in der ganzen Einleitung die Kadenz an
Bedeutung. Auch der Einschnitt zwischen Einleitung und Allegro wird
kadenziell iiberbriicke.

Carl Maria von Weber erdffnet seine Ouverture zu der Oper Der
Freischiitz2® (1821) mit einem achttaktigen Unisono, dem fanfarenhafte
Ziige fast vollig fehlen. Die beiden Ansitze in T. 1 und 5 gewinnen erst
nach einem Crescendo Realitdt. Unisono bedeutet hier nicht Sammiung und
Konzentration, sondern Reduktion, Noch-Nicht des Klanglichen. Auch der
Einleitungsschluf} ist nur noch duflerlich mit den fritheren Einleitungsschliis-
sen verwandt. Ein starkes Crescendo fithrt auf den Spannungsklang (T. 33)
hin, der Spannungsklang wird als Hohepunkt breit ausgewalzt und ins
Nichts zuriickgenommen. Die Spannung l8st sich nicht eigentlich, sondern

19 GA Serie 1, Bd. 2, Nr. 6.
20 Original-Ausgabe Berlin o. ], Nachdruck Farnborough 1969.
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1388t nach; der Schiuf} fallt wie zufillig und nicht in allen Stimmen gleich-
zeitig in die Dominante ab. Die Dominante hat als Klang keine Eigenbedeu-
tung.

An der Einleitung der 1. Sinfonie op. 382! (1841) von Robert Schu-
mann fillt auf, dafl sie nicht tempomiflig vom schnellen Satz abgesetzt
ist, sondern nach und nach auf das Tempo des schnellen Satzes gesteigert
wird (Andante un poco maestoso — un poco ritardando — a tempo —
Pit vivace e poco a poco acceler. / Allegro molto vivace). Daran zeigt sich,
dafl die Einleitung nicht mehr ein Teil mit spezieller Einleitungsfunktion,
sondern eigentlich ein Bestandteil des schnellen Satzes ist. Auch die Horn-
und Trompetenfanfare des Beginns unterscheidet sich von den Fanfaren
fritherer Einleitungen. Schon der Ansatz auf der Terz ist fiir eine Fanfare
recht ungew6hnlich; vor allem aber vertrige sich eine harmonische Deutung
mit I, IV, VII¢ und I, wie sie die Takte 3—4 bringen, nicht mit der Fan-
fare. Das zunichst im Unisono hingestellte Kopfmotiv wird also in neuen
Zusammenhang gestellt®2. Der Anfangsrhythmus des Motivs bestimmt die
Bliserpartie der Takte 5, 7 und 11, die Tonrepetitionen bestimmen die Takte
15—18. Eine neue Erscheinungsform des Kopfmotivs — nicht mehr breit
und bedeutungsgeladen oder weich und in Gesangliches eingebettet, son-
dern knapp formuliert, leicht — bringt das Allegro molto vivace, T. 39 ff.
Wihrend Haydns und Mozarts Einleitungen, sofern sie melodisch mit dem
schnellen Satz verkniipft sind, die melodischen Partikeln im Kern unange-
tastet lassen, wird bei Schumann das motivische Material des Satzes bereits
in der Einleitung verschiedenartig beleuchtet, gleichsam durchgefithrt, mit
anderen Elementen verquickt. Es erfahrt schon in der Einleitung verschiedene
emotionale Ausdeutungen®? und verliert seine urspriingliche Gestalt, so daf} es
gar nicht mehr in der Lage ist, fiir den schnellen Satz eine iiber das Melo-
dische hinausgehende, die ganze Partitur umfassende Rolle zu spielen. —
Der Anfang der Einleitung ist im schnellen Satz vor den Takten 317 ff.
(= Tempo I) derart eingebaut, dafl ein exakter Beginn des Einschubs nicht

2t Robert Schumann’s Werke, hrsg. von Clara Schumann, Leipzig 1881—1893,
Nachdruck Farnborough #1969, Serie 1, Nr. 1.

22 Auf den ersten Blick scheint hier ctwas Ahnliches vorzuliegen wie in der
Einleitung der Ouverture zu L'isola disabitata von Haydn (s. dazu S. 54 f.).
Wihrend jedoch bei Haydn in den Takten 11—14 dem Eréffnungsunisono der
Takte 1—4 cinc zweite, mit dem Unisono nicht kongruente Schicht gegeniiber-
tritt, schmiegt sich in Schumanns Einleitung das hinzukommende klangliche Mo-
ment ganz der Fanfare an, ist gleichsam nur um ihretwillen geschaffen.

2 In diesem Sinne wire Klinkhammers Bezeichnung der langsamen Einleitung
als ,Ausdruckstriger (S. 164) zu verstehen. Nach Klinkhammer (S. 163) ent-
wickelte Schumann .ecin besonderes Verfahren des motivischen Zitierens“. Der
Begriff ,zitieren‘ scheint mir jedoch nicht angebracht, da ,zitieren® gerade ein wort-
liches Ubernehmen, méglichst unter Wahrung des Kontextes, bedeutet.
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festzulegen ist. Der Ubergang ist gleitend: Bereits ab T. 294, iiber der
Dominante, ertént in den Hornern das erste Einleitungsmotiv; lber der
Tonika, die den eigentlichen Beginn erwarten lafic (T. 302 ff.), sparen die
1. Violinen, die die melodische Fiihrung des Anfangs aufgreifen, die Punk-
tierung aus, distanzieren sich also gleichsam noch. Erst der Aufschwung der
Takte 309/310 zum d-moll-Quartsextakkord (T. 311) gibt, obgleich dessen
Tone nicht einmal mit denen aus T. 4 identisch sind, Gewiflheit, daf} tat-
sachlich die Einleitung aufgegriffen wurde. — Auch innerhalb der Einlei-
tung verflieflen die Grenzen. Der Dominantabschnitt kiindigt sich nach und
nach in den Holzblasern (T. 29), den Pauken (T. 31), den Bissen und Hor-
nern (zweite Hilfte von T. 31), den Fagotten (T. 33) und den Trompeten
und Posaunen (T. 35) an. Alle Ansitze werden durch die schon ab T. 21
durchlaufenden auf- und abwogenden Streichertriolen nivelliert.

Vergleicht man nun die langsamen Einleitungen der romantischen deut-
schen Komponisten mit denen Haydns und Mozarts, so sieht man, dafl die
Einleitungen ihre Wiirde als fiir sich gestellte, mit besonderen Aufgaben ver-
traute, eine gewisse Distanz zum schnellen Satz einnehmende, gleichzeitig
aber den Beginn des schnellen Satzes erzwingende Stiicke verloren haben.
Sie sind im eigentlichen Sinne keine ,Einleitungen‘ mehr. Sie nehmen auf
Grund des Bestrebens, ein Werk zu vereinheitlichen, satztechnische Eigen-
schaften an, die das Ausprigen einer spezifisch er6ffnenden Fanfarenhal-
tung nicht gestatten. Das starke Einbeziehen von Molltonarten und Modu-
lationen, das hiufige Gleiten und Herumtasten, das Verschwimmen der
Grenzen, das Betonen des Emotionalen lassen keine den Besonderheiten der
Orchestermusik mehr gerechtwerdende Einleitung zu. Die Einleitungen zu
Orchestermusik nihern sich den Kammermusikeinleitungen. Gattungsbezo-
gene Einleitungsarten verschwinden2.

Die Einleitungen der Romantiker lehnen sich gelegentlich rein dufierlich an
die Sinfonieeinleitungen Haydns und Mozarts an. Ein Unisono am Beginn,
eine Dominante am Ende sind aber nicht mehr von der Funktion der Ein-
leitung getragen. Die aus dem fritheren Modell abstrahierten Eigenschaften
liefern nur noch ein leeres Schema?s, das sich mit den durch die Gesamthal-
tung der Musik bedingten satztechnischen Mitteln nicht addquar fiillen lafi.
Da die Einleitung nunmehr thre Existenz auf andere Weise rechtfertigen muf,
ist es erklirlich, dafl sie besonders stark zum Liedhaften tendiert und sich
durch thematische Beziehungen zum schnellen Satz und zu den folgenden
Siatzen an das ganze Werk zu binden sucht. Damit kommt sie der Nei-

M Weniger bedeutende Komponisten allerdings halten in ihren Sinfonien teil-
weise bis weit ins 19. Jahrhundert hinein am fanfarenhaften Einleitungstypus fest.

25 Nach Klinkhammer hingegen (S. 137) bedient sich die romantische Epoche
eines von den Wiener Klassikern ausgeprigten Urmusters.
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gung der romantischen Musik, auch innerhalb groflerer Riume ableitend
vorzugehen, besonders entgegen. Doch ist diese Verkniipfung in gewisser
Hinsicht weniger fest als die von Fanfareneinleitung und schnellem Satz,
da sie erst nachtriglich greifbar wird: Erst das Wiedererkennen eines
Motivs der Einleitung im schnellen Satz vermittelt dem Hérer das Gefiihl
des Aufeinanderbezogenseins, wogegen die Fanfareneinleitung aus der eige-
nen Anlage heraus auf etwas Nachfolgendes weist und seinen Eintritt her-
beizwingt. Strukturelle Bezichungen koénnen sie dann zusitzlich mit dem
schnellen Satz verbinden. Die thematischen Verkniipfungen sind demnach
nicht als ein ,Hinausgehen tiber die Einleitungsfunktion als Satzer6ffnung“26
zu sehen, sondern als ein Ersatz fiir die bisherige Eigenstindigkeit der Sin-
fonieeinleitung.

Fiir die deutsche Musik treffen die eben gemachten Bemerkungen fast
ohne Ausnahme zu. Begibt man sich jedoch auf das Gebiet der italienischen
Oper, so entdeckt man, dafl hier die Tradition der Fanfareneinleitung auch
im 19. Jahrhundert weiterlebt.

Gioacchino Rossinis Kompositionsweise kommt der Struktur von
Fanfareneinleitungen besonders entgegen. Sein haufiges Verweilen auf vir-
tuosen, ziindenden Rhythmen, sein schlagartiges Umschwenken in eine an-
dere Haltung, seine Vorliebe fiir Instrumentationseffekte und seine Nei-
gung zu klarer Harmoniesetzung begiinstigen die Ausbildung kleiner Ab-
schnitte mit gegensitzlichem Charakter. Diese Partikeln prallen jedoch nicht
so hart wie bei den Wiener Klassikern aufeinander, da Rossini meist den
tibergeordneten Rhythmus (z. B. die Gruppierung der Taktteile, den Ab-
stand zwischen wichtigen Bafltonen, ab- bzw. auftaktige Haltung) auf lan-
gere Strecken unangetastet liflt. Auch die vielfach durchgefiihrte Trennung
in Melodie- und Begleitstimmen fordert einen glatteren Ablauf.

Anhand der Andante-maestoso-Einleitung?? aus Rossinis Oper La Cam-
biale di matrimonio®® (1810) sollen diese Behauptungen bestitigt werden.
Der gesanglich gehaltene, die 2. Violinen, Bratschen und Bisse und ab T. 8
auch die ersten Violinen nur begleitend verwendende Mittelteil bildet einen
starken Gegensatz zu der zweitaktigen Tonika-Er6ffnungsfanfare. Der An-
schluf vollzieht sich aber ohne Bruch, da sowohl die Abtaktigkeit?® als
auch das halbtaktige Setzen konstitutiver Kldnge beibehalten wird. Mit
T. 8 wandelt sich das Bild erneut, doch vermittelt Rossini wiederum zwi-
schen den aufeinanderstoflenden Teilen. Das Hornsolo beginnt erst in T. 9,

2% Siehe Klinkhammer S. 96.

¥ Zur Temposigle vgl. Mozarts KV 203 (s. S. 61 f.).

28 Hrsg. von Renzo Bossi (= Eulenburg-TP Nr. 1122).
2 Siehe hierzu S. 25 Anm. 10.



so dafl zunichst die Begleitung Fufl fassen kann. Die Violinen setzen die
Triolen der vorhergehenden Takte fort; die Bafinoten folgen weiterhin
im Abstand von Halben aufeinander. Mit Eintritt des Dominantblocks
(T. 17) haken sich die 2. Violinen, vorbereitet durch den verminderten
Septakkord iiber A in der zweiten Hilfte von T. 16, auf dem Domi-
nantgrundton b ein, iibernehmen aber wiederum den vorausgehenden Rhyth-
mus (Triolen). Erst mit den Forte-Tutti-Schlagen der Takte 17—18 bricht
plotzlich ein vollig neues Element herein, das durch die erstmals beschleu-
nigte Aufeinanderfolge der Klinge nachdriicklich das Ziel der Einleitung,
die Dominante, hervorhebt. Das fanfarenartige Dominantschlufiglied (T. 22
bis 23) kniipft beschleunigend an den Rhythmus der eréffnenden Tonika-
takte an, so dafl Tonika- und Dominantfanfare die Einleitung umklam-
mern. Auch im Dominantschluflglied setzt sich die abtaktige Haltung
fort.

Rossinis iibrige Fanfareneinleitungen seien nur kurz aufgefiihre30:

Almaviva®t (1813) eingerahmt durch Tuttischlage (T. 1, 3, 23—24)
und den weitertreibenden Rhythmus 3| -
Dominantblock (T. 19 ff.) durch auffillige

Hornachse zusammengehalten. Zwischen Uni-
sono des Taktes 10 und der Violinkantilene des
Mittelteils ein halber vermittelnder Begleitungs-
takt eingeschaltet.

Tancredi®? (1813)
1l Turco in Italia®® (1814)

% Nur mit Andante iiberschriebene Einleitungen Rossinis sind der Tradition ge-
mifl liedhaft und bilden keinen stauenden Dominantblock aus: z. B. L’ltaliana
in Algeri von 1813 (Eulenburg-TP Nr. 1110) und Guillaume Tell von 1829 (hrsg.
von Percival R. Kirby, = Eulenburg-TP Nr. 616).

31 Eulenburg-TP Nr. 685. Im Jahre 1816 wurde dicse Ouverture der Oper I/
Barbiere di Seviglia zugeordnet, da die urspriingliche Quverture zu dieser Oper
wohl dem Publikum mififallen hatte (s. Max Alberti, Vorwort zu: Eulenburg-TP
Nr. 685, S. ).

32 Eulenburg-TP Nr. 655.

3 Hrsg. von Renzo Bossi (= Eulenburg-TP Nr. 1121). Das Verkniipfen von
Einleitung und schnellem Satz der Sinfonia geschicht dhnlich wie in den Screna-
den Mozarts: Der schnelle Satz entnimmt aus der von Anfang an ,priisenten’,
mosaikartig zusammengesctzten Einleitung cinige Splitter und vertausche sie. Die
der Einleitung entnommenen Teile haben im schnellen Satz im wesentlichen nur
dort Platz, wo ein signalartiges Ankiindigen erforderlich ist: In T. 161—172 (TP
S. 47 f.) werden die vor dem Schlulglied stchenden Takte 27—28 der Einleitung
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Cenerentola3t (1817) Trompetenfanfare im Dominantblock (T. 26 ff.).
La Gazza Ladra® (1817) Marschcharakter.

Semiramide® (1823) einleitungsihnliches Allegro vivace mit 38 Tak-
ten crescendierender Umspielung des Tonika-
klanges.

Doch auch sonst finden sich in der italienischen Oper des 19. Jahrhunderts
Fanfareneinleitungen:

Luigi Cherubini Tonika (T. 1), Dominante (T. 10) und Domi-

Anacreond’ (1803) nantseptakkord am Ende der Einleitung durch
fanfarenhaften Rhythmus aufeinander bezogen.
Takte 20 ff. im schnellen Satz an einer von
der Funktion her vergleichbaren Stelle einge-
schoben.

Simon Mayr Tonika und Dominante zu Beginn (T. 1—2,
Ercole in Lidia®® (1803)  5—6) durch Paukensolo und nachfolgendes
Tutti scharf herausgemeiflelt. Dominantblock

T. 21 ff.
Simon Mayr in der Anlage der Einleitung zu Ercole in Lidia
Aleramo ed Adelasia®® dhnlich .

(1806)

Gaetano Donizetu

Lucrezia Borgia'® (1833) .
Moll. Markante Rhythmen, ausgedehnte Tonika-

. } ‘
Gaetano Donizetti und Dominantebenen.

Lucia di Lammermoort
(1835)

als Vorbereitung cines zur Reprise fithrenden Dominantblocks in rhythmisch ver-
zerrter, die einzelnen Bestandteile stirker trennender Form aufgegriffen. Der Domi-
nantblock selbst (T. 173—185), der die Reprise (T. 186 ff.) vorbereiten soll, ent-
stammt den Takten 6—8 und 4—5 der Einleitung.

3 Hrsg. von Renzo Bossi (= Eulenburg-TP Nr. 1120).

35 Eulenburg-TP Nr. 686.

3 Eulenburg-TP Nr. 654.

3 Eulenburg-TP Nr. 624.

3 Hrsg. von Botstiber S. 142.

3 Hss. Stimmen Mbs Mus. Mss. 2335.

4 Klavierauszug Leipzig/Mailand o. J.

4 Klavierauszug Leipzig o. J.



Dafl es im wesentlichen die italienische Oper ist, die die langsame Ein-
leitung in ihrer urspriinglichen Gestalt und Funktion beibehilt, hat folgen-
den Grund: Insbesondere die italienische Buffooper hat sich — im Gegen-
satz zur ernsten deutschen Oper, die vor allem nach Empfindungstiefe
strebt — eine spielerische, distanziertere Haltung gegeniiber dem Theater-
geschehen bewahrt. Die Musik nimmt nicht auf den emotionalen Hintergrund
Bezug, sondern vollzieht das unerwartete Umschlagen in neue Situationen
mit dem Text mit; Handlung und Musik reithen mosaikartig einzelne Teile
aneinander. Auch die Einleitungen libernehmen diese Satztechnik? und die-
nen wie die Ouvertureneinleitungen der zweiten Hailfte des 18. Jahrhun-
derts weniger dem emotionalen Einstimmen in die Oper als dem Ankiindi-
gen der Theatervorstellung und des Ouverturenhauptsatzes.

Damit rundet sich das Bild der in dieser Arbeit in den Vordergrund
gestellten Fanfareneinleitungen: Von den die Opernvorstellungen erdffnen-
den unnotierten Trompeterfanfaren des 17. Jahrhunderts nimmt die Tonika-
Dominant-Fanfare ihren Weg iiber die italienischen Opernsinfonien, ins-
besondere der Venezianer, und iiber die in mancher Hinsicht den Opern-
sinfonien verwandten Konzertkopfsitze Vivaldis zu den Konzerteinlei-
tungen Vivaldis und zu den Sinfonie- und Ouvertureneinleitungen der Vor-
klassiker und der Wiener Klassiker. Die Verbindung zur Oper bleibt wei-
terhin mittelbar gewahrt, da das Aussehen der Einleitungen der Wiener
Klassiker in hohem Mafle durch das nur vom Theater und von der Sprache
her begriindbare Element des Diskontinuierlichen® gepriagt ist. Dann zieht
sich die Fanfareneinleitung auf die dieses diskontinuierliche Moment am
ehesten bewahrende Musik, auf die italienische Theatermusik, zuriick.

2 Da die Anlage der Oper im Ganzen cbenfalls durch diese Haltung besuummt
ist (Nummernoper), sind die Quverturen als selbstindige Stiicke gegen Quverturen
anderer Opern austauschbar (s. Renzo Bossi, Vorwort zu: Rossini, Cenerentola,
= Eulenburg-TP Nr. 1120).

43 Siehe Georgiades, Musik und Sprache S. 116; ders., Mozart und das Theater,
in: Mozart, seine Welt und seine Wirkung, Augsburg 1956, S. 103—120, insbeson-
dere S. 110 ff.
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