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Vorwort

In mehrfacher Hinsicht empfiehlt sich fiir den 15. Jahreskongress der Gesell-
schaft fiir Musiktheorie (GMTH) der Begriff des Historischen, der sich auf zwei-
fache Weise verstehen lasst. Bezieht er sich im Allgemeinen schlechthin auf
Vergangenes, so verbindet sich das Historische im emphatischen Verstandnis
mit Ereignissen und Orten, denen sich eine epocheniibergreifende Bedeutsam-
keit zuschreiben ldsst. Zeitgleich mit dem 25. Jahrestag der deutschen Wieder-
vereinigung fand der Kongress vom 1. bis 4. Oktober 2015 an historischem Ort,
im ungeteilten Berlin statt, was in der gemeinsamen Ausrichtung durch die
Hochschule fiur Musik (HfM) »Hanns Eisler« und die Universitdt der Kiinste
Berlin (UdK) sichtbar wurde.

Die musikalische Zeit, ihre Gliederung und Wahrnehmung, Bedeutung(en)
und Bedeutungswandel standen im Mittelpunkt dieses Kongresses: Musik als
Zeitkunst sowie Musiktheorie als historische Wissenschaft und Lehrtradition,
die ihrer eigenen Geschichtlichkeit unterworfen ist.

Mit dem tibergeordneten Thema »Gegliederte Zeit« befassten sich Vortrage
in drei Sektionen. Ein Schlagwort aus Béla Bartoks Harvard Lectures' paraphra-
sierte der Titel der Sektion 1: »Revolution und Evolution in der Musik«. Diese
Beitrage thematisierten die Veranderung, die sich pldtzlich, radikal das Alte
verwerfend oder allméhlich und Altes bewahrend vollziehen kann. Und vor dem
Hintergrund, dass bei der Bewertung von Kunstwerken Kriterien wie Modernitét
und Progressivitat iiber Jahrhunderte ein zentraler Stellenwert zukam, welcher
jedoch spitestens seit den 1960er Jahren durch alternative Konzepte heraus-
gefordert wird, stellte sich die Frage nach der Aktualitit einer in der Erkun-
dung des Neuen bestehenden Funktion der Avantgarde sowie einer »nach vorne
konzipierten Musikgeschichte«.? Einen musikanalytischen Schwerpunkt setzte
die Sektion 2 mit dem Thema »Rhythmus, Metrum, Form«. Die Themenfelder
Rhythmus und Metrum konnten mehr Raum einnehmen als auf vergangenen
GMTH-Kongressen, wahrend die regelmaflig debattierten Fragen und Probleme
musikalischer Form hier speziell in ihrem Verhéltnis zur musikalischen Zeit
und zu rhythmischen Phdnomenen und eher weniger unter Gesichtspunkten der
Konstruktion und Architektonik beleuchtet wurden. Der komplexen Interaktion

1 Bartdk 1976, S. 358-361.
2 Hindrichs 2016, S. 15.
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von Zeitebenen, mit der wir umgehen, indem in vergangenen Epochen entstan-
dene Kunstwerke, die fiir uns aktuell bedeutsam sind, mit Konzepten ergriindet
werden, die wieder anderen — entweder gegenwértigen oder historisch-vergan-
genen — Epochen entstammen, widmete sich die Sektion 3: »Die Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen«.

Die von insgesamt rund 170 Teilnehmern besuchte Tagung zog eine breit
gefiacherte internationale Aufmerksamkeit auf sich, die sich der in mehrfacher
Hinsicht bestehenden Aktualitat des Generalthemas verdankt. So stellt die spe-
zifische Bedeutung der zeitlichen Dimension in gegenwértiger Musik, mag sie
in der »Reduktion des werdenden Klangs auf seine Gegenwart«,® in einem zur
Beschréankung von Musik auf deren Fahigkeit zur Strukturierung von Zeit fithren-
den Prozess* oder ganz im Gegenteil in der Auflésung der Zeitlichkeit von Musik
in deren Riumlichkeit erkannt werden,” ein den internationalen Diskurs priagen-
des Forschungsgebiet dar. Um ein solches handelt es sich ferner bei Studien zu
traditioneller Volksmusik weltweit, deren Charakteristika nicht selten im rhyth-
mischen Bereich liegen. Eine Ursache fiir den groflen Anteil englischsprachiger
Beitrage besteht nicht zuletzt auch in der bedeutenden Rolle, die Formenlehre-
Traditionen im nordamerikanischen Musiktheorie-Diskurs zukommt. Internatio-
nal besetzt, ndmlich mit Diskutierenden aus Berlin neben solchen aus Ungarn,
Kroatien und der Slowakei, war auch die von Prof. Dr. Ariane Jeflulat geleitete
Podiumsdiskussion zum Thema »Offnung des Eisernen Vorhangs: Europaische
Musikgeschichte nach 1989. Konstruktionen und Imaginationen.

Ein wesentlicher Aspekt beim Kooperationskonzept dieses Kongresses be-
stand in der Ausrichtung zweier einander ergédnzender Konzerte. Das »Berliner
Cembalo-Ensemble«, das in der UdK auftrat, widmete sich mit Werken fiir drei
Cembali von und mit Bezug auf Jean-Philippe Rameau der historischen Seite des
Kongressthemas. Das in der HfM »Hanns Eisler« veranstaltete zweite Konzert
mit dem »ensemble mosaik« machte die spezifische Auseinandersetzung mit
dem Zeitphdnomen in Gérard Griseys Spatwerk Vortex Temporum (1994-96)
erfahrbar. Zugleich lag ihm ein besonderes Gliederungsprinzip zu Grunde, indem
die Stiicke des Abends dergestalt aufeinanderfolgten, dass ein jedes etwa halb so
lang war wie das ihm vorausgehende.

3 Hindrichs 2014, S. 145.

4 Vgl Hans Zender, »Was kann Musik heute sein?«, in: ders.: Die Sinne denken. Texte zur Musik
1975-2003, Wiesbaden u. a. 2004, S. 145-156, hier 151, zit. nach Griiny 2014, S. 225.

5 Vgl. Roger Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford 1997, S. 75, zit. nach ebd., S. 227.
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Im Rahmen des Kongresses wurden auch die Preistrager der Nachwuchs-
wettbewerbe geehrt. Fiir ihre Forschungsbeitrige im Bereich der musikalischen
Analyse erhielten Michael Koch und Roberta Vidic Auszeichnungen. Die preis-
gekronten Werke des kiinstlerischen Wettbewerbs von Julian Habryka, Michael
Koch und Christian T6lle widmeten sich der Gestaltung eines Tonsatzes nach
einer melodischen Vorlage von Heinrich Christoph Koch.

Geleitet wurde der Jahreskongress von Prof. Dr. Reinhard Schéfertons (UdK)
und Prof. Jorg Mainka (HfM »Hanns Eisler«). Ungewohnlich im Vergleich mit
anderen GMTH-Jahreskongressen war die Einbeziehung nicht allein der haupt-
amtlich Musiktheorie Lehrenden, sondern auch zahlreicher Lehrbeauftragter in
die Organisation. Dieser Umstand verdankt sich deren enger Integration in die
Fachgruppen beider Berliner Musikhochschulen und einer besonders kollegialen
Art der Zusammenarbeit, die unter anderem dadurch erméglicht wird, dass ver-
haltnismafig viele freiberuflich in Berlin Lehrende vor Ort wohnen. So wirkten
auch die drei deutschsprachigen Herausgeber dieses Bandes in Berlin als Lehr-
beauftragte. Der vierte Herausgeber Dr. Roger Graybill ist der UdK durch Hospi-
tationen verbunden, die er hier und an anderen europaischen Musikhochschulen
2014 durchfiihrte.

Die Beitrage des vorliegenden Bandes wurden ebenso nach formalen wie
inhaltlichen Gesichtspunkten redaktionell betreut. Damit nimmt der Kongress-
bericht eine Mittelposition zwischen dem primér dokumentierenden Konzept
fritherer GMTH-Kongressberichte und einem voll etablierten Peer Review-Ver-
fahren, wie es bei nachfolgenden Berichten umgesetzt wird, ein. Aus Griinden
einer besseren Lesbarkeit entschied sich die Redaktion fiir die Verwendung des
generischen Maskulinums.

Fiir die Ermoglichung und Initiative zu dieser Publikation danken wir dem
Dekan der Fakultdt Musik der UdK Berlin Prof. Dr. Reinhard Schéferténs sowie
deren Prasidenten Prof. Martin Rennert. Dank fiir zusatzliche Unterstiitzung des
Projekts gilt dem Vorstand der GMTH unter den Préasidentschaften von Prof. Dr.
Gesine Schroder und Prof. Dr. Immanuel Ott. Fir die freundliche und hilfreiche
verlegerische Betreuung danken wir Dr. Doris Wendt und dem Olms-Verlag, fiir
ihre engagierte Mitarbeit und anregenden Beitrage den Autoren dieses Bandes.

Marcus Aydintan, Florian Edler, Roger Graybill, Laura Kramer
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Ulrich Kaiser

Von der Sequenz zur Kadenz

Zur Entstehungsgeschichte der Interpunktion
von Sonatenmusik

Ausgangspunkt der Uberlegungen ist die Beobachtung, dass sich in den ersten
Formteilen von Suitensétzen (bis zum Doppelstrich) beispielsweise von Georg
Friedrich Handel oder Johann Sebastian Bach zahlreiche aufwértsfithrende me-
lodisch-harmonische Sequenzen nachweisen lassen, wiahrend diese in nur wenig
spater entstandenen Sonatenexpositionen eine Seltenheit darstellen. Natiirlich
liefe sich gattungs- oder stilgeschichtlich argumentieren, dass ein Suitensatz aus
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts etwas anderes sei als eine in der zweiten
Hilfte des Jahrhunderts komponierte Sonate und dass die stilistische Differenz
strukturelle Unterschiede rechtfertigen wiirde. Dem widerspricht jedoch, dass
Joseph Riepel in kompositionstechnischer Hinsicht keinen Unterschied zwischen
einem Menuett, einem Konzert, einer Arie oder einer Sinfonie (bzw. Sonate)
sah.! Auf der Grundlage einer Nihe von Suitensatz- und Sonatensatzform? fo-
kussiert der folgende Beitrag strukturelle Gemeinsamkeiten zwischen barocken
Tanz- und klassischen Sonatensétzen in den jeweils ersten grofieren Formteilen
(A-Teilen bzw. Expositionen).

Voraussetzungen

1. Es wird davon ausgegangen, dass in vielen Fillen Kadenzen eine gute Ori-
entierungshilfe sind, um in Suiten- oder Sonatensitzen eine spezifische Form-
funktion beobachten zu konnen. Eine Kadenz in der Ausgangstonart begrenzt

1 »Da aber ein Menuet, der Ausfithrung nach, nichts anders ist als ein Concert, eine Arie, oder
Simpfonie; welches du in etlichen Tagen ganz klar sehen wirst; also wollen wir immer ganz
klein und veréchtlich damit anfangen, um nur blofl was grosseres und lobwiirdigeres daraus zu
erlangen.« (Riepel 1752, S. 1.)

2 Kithn 1987, S. 148; Bandur 1998, Sp. 1612 u. a.
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Ulrich Kaiser

beispielsweise haufig die Formfunktion > Anfangs, die in Sonatenmusik in Suiten-
satzkompositionen keinen speziellen Namen hat und als Hauptsatz oder Thema
bezeichnet wird. Kadenzen in der Nebentonart wiederum beenden den ersten
grofleren Formteil (A-Teil bzw. Exposition). Zwischen diesen Kadenzen sind in
Suitensitzen gelegentlich, in Sonatensitzen haufig Halbschliisse der Ausgangs-
oder Nebentonart anzutreffen, so dass hier weitere Formfunktionen bestimmt
werden konnen (die Formfunktionen >nach einem Ganzschluss der Ausgang-
stonart und vor einem Halbschluss< bzw. >nach einem Halbschluss und vor
einem Ganzschluss der Nebentonart<). Die Kennzeichnung solcher Kadenzen
orientiert sich im Folgenden an der bei Heinrich Christoph Koch dargelegten
Ordnung: Ganzschluss der Haupttonart (K1), Halbschluss der Haupttonart (K2),
Halbschluss der Nebentonart (K3)® und Ganzschluss der Nebentonart (K4)*.
In der hier verwendeten Chiffrierung werden Wiederholungen und variierte
Wiederholungen von Kadenzen gleichen Typs nicht beriicksichtigt, das heif3t,
die Expositionen der Kopfsiatze der Sonaten KV 309 (284b) und KV 332 (300k)
sind Auspragungen des gleichen Expositionstyps K1-K3-K4, die Exposition des
Kopfsatzes der Sonate Hob. XVI:2 hingegen zeigt eine Auspragung des Exposi-
tionstyps K1-K2-K3-K4. Die Begriffe Ganz- und Halbschluss werden zudem in
einem heutigen Verstandnis gebraucht, Kochs Differenzierung zwischen >Ab-
satz¢, »Schlusssatz< und >Cadenz« ist historisch relevant,’ fiir die vorliegende
Untersuchung jedoch nicht von Bedeutung.

2. Zur Vermessung der Harmonik vor einem Halbschluss wird die Struktur
einer Tonleiter® als Idealtypus (im Sinne von Max Weber?) fiir funktionale Ana-
lysen® verwendet. Die folgende Abbildung veranschaulicht diesen Sachverhalt
unter Verwendung einer >Regola dell’ottava< von Johann Adolf Scheibe.’

3 In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ist die Nebentonart iiblicherweise in Dur-Komposi-
tionen die V. Stufe, in Moll-Kompositionen die III. Stufe.

Koch 1993 (III), S. 341-346, vgl. hierzu Kaiser 2007, S. 100.

Vgl. hierzu Steiner 2016, S. 280ff.

Vgl. hierzu Kaiser 2009.

Weber 1922, S. 191.

Luhmann 1962.

Scheibe 1773, S. 161.

O 0 NN N Ul
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Von der Sequenz zur Kadenz

6 & 4
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Abbildung 1: Charakteristische Harmonieverbindungen vor einem
Halbschluss

Die Harmonik F-C-G-C vor dem Halbschluss der Ausgangstonart in der Sonate
Facile, KV 545 von Wolfgang Amadeus Mozart (Takte 5-8) lasst sich beispiels-
weise durch das Tetrachord f-e-d-c (4-1 Modell >fa—ut<)'® bzw. durch die Téne
4-1 der Regola dell’ottava in C-Dur beschreiben. Im Kopfsatz der Sonate C-Dur,
KV 309 (284b), kann hingegen die Harmoniefolge C-G-D-G tiber die Téne c-h-a-g
bzw. durch die Tone 8-5 der Regola dell’ottava in C-Dur (oder durch die Téne 4-
1 der Regola in G-Dur) referenziert werden. Die Standardbezifferung der Regola
zeigt jedoch nur eine Harmonisierungsmoglichkeit, hidufig wird die Nebentonart
auch tber eine ii-V-I-Harmonik erreicht wie im Kopfsatz des Divertimentos
A-Dur, Hob. XVI:12 von Joseph Haydn (Takte 7-10). Dieser ii-V-I-Wendung
kann ein dominantischer Akkord vorangehen, so dass eine Fonte-Harmonik
VI-ii-V-I (im Sinne Riepels)'! in der Nebentonart erklingt. Die Vorbereitung des
Halbschlusses (Takt 29) in dem Andante der Sonate fir Klavier und Violine
B-Dur, KV 454, ist durch eine solche Harmonik (Takte 22-25) charakterisiert.
Einleitend kann dem Fonte-Modell ein unscheinbarer Moll-Sextakkord voran-
gehen wie beispielsweise im Kopfsatz von Haydns Sonate Es-Dur, Hob. XVI:45
(Takte 14-17), aber auch ein gewichtiger, grundstelliger Mollakkord wie in der
Violinsonate Es-Dur, KV 481 (Takte 25-30). Dass eine Beschreibung der Harmo-
nik zur Vorbereitung eines Halbschlusses sowohl in der Ausgangs- als auch in
der Nebentonart sehr hiufig iiber das 4-1 Modell fa—ut gelingt, diirfte an der
Prominenz der Regola dell’ottava in der Musikerziehung des 18. Jahrhunderts
liegen.

10 Zum Modell und zur Terminologie vgl. Kaiser 2017.
11 Riepel 1755, S. 44.
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Analysen zum Typ K1-K3-K4

Zur Veranschaulichung von Gemeinsamkeiten werden in einem ersten Schritt
Kompositionen verglichen, die im ersten gréfleren Formabschnitt einen Ganz-
schluss der Ausgangtonart sowie einen Halbschluss und einen Ganzschluss der
Nebentonart aufweisen (K1-K3-K4). Das folgende Notenbeispiel (Abbildung 2)
zeigt die Takte 9-12 aus der Courante der Franzosischen Suite G-Dur, BWV 816,
von Johann Sebastian Bach: !?

0= | - o Po, o P » == P
y ) T F o s i S Yo P W 1
y . A > . = I~ B . B L 7 e R T I P~ 1
by % L2 = <a, = = e == T
o == yg;; 4 - N
WM S r i e ra [ r i o iﬁ_
0 i — ¥ . oy [ oy » » o T Pog
PR, b = T e e s LT e
>° bt —— ~ == % —
GSIKI) in D-Dur: i VI il A\ I +  Halbschluss (K3)
i3 = — T -

Abbildung 2: ).S. Bach, Franzésische Suite G-Dur, BWV 816, Courante, Takte 9-12

Die abgebildete Taktgruppe beginnt mit dem Ganzschluss in der Haupttonart
G-Dur (K1) und endet mit dem Halbschluss der Nebentonart D-Dur (K3). Die
Vorbereitung des Halbschlusses erfolgt durch die Fonte-Harmonik, der ein ein-
leitender e-Moll-Klang vorangestellt ist. Diese Harmoniefolge wurde bereits im
Zusammenhang mit Haydns Sonate Es-Dur, Hob. XVI:45 (Takte 14-17) erwéhnt
(siehe Abbildung 1).

Das folgende Diagramm (Abbildung 3) veranschaulicht, dass sich eine Takt-
gruppe in vergleichbarer Formfunktion — also zwischen einem Ganzschluss in
der Ausgangstonart und einem Halbschluss in der Nebentonart — auch in der
Exposition des Kopfsatzes der Sonate F-Dur, KV 332 (300k), findet.

Aus diesem Grunde bietet sich eine Gegeniiberstellung dieser beiden Passagen
an. Abbildung 4 zeigt die beiden in der Abbildung 3 gekennzeichneten Taktgrup-
pen in einer synoptischen Notendarstellung: Im oberen Klaviersystem befindet
sich der nach F-Dur transponierte Notentext der Courante aus BWV 816, im
unteren Klaviersystem die entsprechende Passage aus Mozarts F-Dur-Sonate. Der
Ubersichtlichkeit halber werden die Téne des Tonleiter-Idealtypus (4—1 Modell
»fa—ut<) durch Buchstaben zwischen den Systemen angezeigt:

12 Aus pragmatischen Griinden beginnen alle folgenden Notenbeispiele mit dem Ganzschluss der
Ausgangstonart (K1) und enden mit dem Halbschluss der Nebentonart (K3). Dadurch ist die
Typenbildung K1-K3-K4 ersichtlich, weil der Ganzschluss der Nebentonart (K4) als Standard
am Wiederholungszeichen bzw. am Ende des ersten grofieren Formteils gelten darf.
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Gemeinsamkeiten liegen im dominantischen Auftakt und im Beginn in Moll.
Eine weitere Ubereinstimmung zeigen die Glieder der Fonte-Harmonik (A-Dur/
d-Moll und G-Dur/C-Dur bzw. c-Moll), wobei die Nebentonart bei Bach ohne,
bei Mozart mit Molleintriibung erscheint. Eine weitere Kongruenz besteht im
Ubergang zur prolongierten Dominante der Nebentonart (K3), jedoch das viel-
leicht wichtigste gemeinsame Merkmal beider Taktgruppen ist die identische
Formfunktion. Beide Taktgruppen folgen einer kadenziell abgeschlossenen Ge-
staltung der L. Stufe, der sich wiederum eine weitere (in der Abbildung 6 nicht
gezeigte) Taktgruppe anschliefit, die mit einem Ganzschluss in der Nebentonart
endet. Der Blick auf die Gemeinsamkeiten schirft gleichzeitig das Bewusstsein
fiir die Individualitat der Ausarbeitungen. Auf der einen Seite steht die schlichte
Gestaltung Bachs, die mit der gleichméfligen Rhythmik an die zweite Kontra-
punktgattung nach Johann Joseph Fux erinnert, auf der anderen die manieris-
tische und Theaterdonner assoziierende Inszenierung Mozarts, deren Charakter
und rhythmisch-metrische Feinheiten schon ausgiebig in der Forschung thema-
tisiert worden sind.

In der gleichen Formfunktion wie bei Mozart — das heiffit: zwischen einem
Ganzschluss der Ausgangstonart (K1) und einem Halbschluss der Nebentonart
(K3) — erklingt auch im Kopfsatz von Haydns Klaviersonate Es-Dur, Hob. XVI:28,
eine Fonte-Harmonik:
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Abbildung 5: Ganzschluss der Ausgangstonart, Fonte-Sequenz und Halbschluss der
Nebentonart im Kopfsatz der Klaviersonate Es-Dur, Hob. XV1:28, Takte 16-24

Eine Auspriagung des Modells K1-K3-K4 findet sich auch in der Courante aus der
Suite A-Dur, HWV 426, von G.F. Handel:
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Abbildung 6: G.F. Handel, Courante aus der Suite A-Dur, HWV 426, Takte 10-15

Nach dem Ganzschluss der Ausgangstonart (K1) erklingt hier eine Gestaltung,
die hiufig Anfinge von Taktgruppen kennzeichnet!® und die eine Festigung der
Haupttonart bewirkt. Thr schliefit sich eine tiber das >4-1 Modell (fa—ut)< be-
schreibbare IV-I-V-I-Harmonik in der Nebentonart an (Regola-Standardharmo-
nik). Die IV-I-V-I-Harmoniefolge sowie die Fonte-Harmonik bilden funktional
dquivalente Gestaltungsmoglichkeiten im Sinne Niklas Luhmanns im Hinblick
auf die Vorbereitung eines Halbschlusses in der Nebentonart. Dass der Halb-
schluss in Héndels Courante in A-Dur aufgrund des Quartvorhalts im Alt, der
Fortsetzung in hoherer Lage sowie der Imitation des Basses schwécher wirkt als
die bisher erdrterten Halbschliisse, ist unbestritten. Deutlicher hingegen ist die
Schlusswirkung wieder im Schlusssatz der Violinsonate A-Dur, HWV 361, aus
Hiéndels Op. 1:1
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Abbildung 7: G.F. Handel, 4. Satz (Gigue) der Violinsonate A-Dur, HWYV 361, Takte 6-8

In einem Werk des jungen Mozart, der Sonate fiir Klavier, Violine (oder Flote)
und Violoncello C-Dur, KV 14, geht die Kadenzausarbeitung mit einer noch
grofleren Zasur einher. Jenseits der Unterschiede ist jedoch die satztechnische
Nihe dieser Gestaltung zu der von Héandel offensichtlich:

13 Im deutschsprachigen musiktheoretischen Diskurs wird diese kadenzielle Gestaltung auch als
»Initialmodell« (Kaiser 1998/2, S.384) oder »exordiale >Minimalkadenz<«« (Fladt 2005, S.365)
bezeichnet, Robert O. Gjerdingen subsumiert sie unter die Bezeichnung »opening gambit«
(Gjerdingen 2007, S. 45ff.).

14 Der Satz wird zwar von Handel nicht explizit als Tanz gekennzeichnet, ein Vergleich mit der Gigue
A-Dur weist ihn jedoch eindeutig als Suitensatzkomposition bzw. Gigue aus.
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Abbildung 8: W.A. Mozart, Sonate fiir Klavier, Violine (Fl6te) und Violoncello C-Dur, KV
14, (Klavierpart), Takte 11-13

In den nach 1770 entstandenen Klaviersonaten von Haydn und Mozart lassen sich
zahlreiche Expositionen durch das Modell K1-K3-K4 angemessen beschreiben,
zum Beispiel der dritte Satz der Klaviersonate C-Dur, KV 279 (189d):
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Abbildung 9: W.A. Mozart, dritter Satz der Klaviersonate C-Dur, KV 189d (279),
Takte 10-18

15 Zum Beispiel die Kopfsitze der Klaviersonaten Haydns Hob. XVI:51, 23, 46, 35, 45, 52, 49, 25
sowie die jeweils dritten Satze der Sonaten Hob. XVI: 45, 52 und 46. In den Klaviersonaten
Mozarts die Kopfsétze der Sonaten KV 310 (300d), 457, 533 sowie die jeweils dritten Satze der
Sonaten KV 457, 311 (284c), 333 (315¢), 330 (300h), 280 (189¢), 281 (189f) und 310 (300d).
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Analysen zum Typ K1-K4

Mozarts Ausarbeitungen, die auf Verstdndlichkeit und ein Liebhaberpublikum
zielen, lassen sich solche Bachs gegeniiberstellen, in denen sich mit dem Errei-
chen der Dominante der Nebentonart keine Zasur bzw. halbschliissige Wirkung
mehr verbindet. Expositionen dieses Typs, der im Folgenden als K1-K4 gekenn-
zeichnet wird, finden sich in Werken aus der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts
haufig. Die Exposition der Gigue aus der Franzosischen Suite E-Dur, BWV 817,
lasst sich beispielsweise durch das Modell K1-K4 verstehen. Bach vermeidet hier
mit einer durchgehenden Rhythmik sowie einer Sequenz ab dem Erreichen der
Dominantharmonie der Nebentonart (Fis-Dur) eine Halbschlusswirkung.
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Abbildung 10: ).S. Bach, Gigue der Franzésischen Suite E-Dur, BWV 817, Takte 7-14

Am Anfang des Beispiels ist der Ganzschluss der Ausgangstonart zu sehen. Die
harmonische Bewegung lasst sich tiber das 4-1 Modell >fa—ut« (e—h) beschreiben,
wobei die an dieser formalen Position bereits mehrfach beobachtete Fonte-Har-
monik um ein vorangestelltes fis-Moll und ein nachgestelltes cis-Moll erweitert
ist. Von H aus beginnt eine Monte-Harmonik (im Sinne Riepels: I-IV-ii-V),'® mit
der die Dominante der Nebentonart herbeigefiithrt wird. Jedoch verbindet sich
mit dieser Dominante keine Halbschlusswirkung, was einerseits daran liegt, dass
sie iiber eine melodisch-harmonische Sequenz erreicht wird und andererseits
daran, dass hier ohne jegliche Unterbrechung des rhythmischen Verlaufs eine
neue Sequenz beginnt.

16 Riepel 1752, S. 19.
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Durch das Modell K1-K4 lassen sich auch einige Expositionen im Klavier-
werk Haydns sowie Mozarts angemessen verstehen, z. B. in den Kopfsitzen von
Haydns Divertimenti Hob. XVI:3, 4, 7 sowie der Sonate XVI:18 und Mozarts
Klavier-Violinsonaten KV 9, KV 13 sowie KV 27.

Auch in anderen Suitensitzen, in denen im ersten gréfleren Formteil zwischen
der K1 und K4 kein Halbschluss erklingt, lassen sich in der Formfunktion des
Halbschlusses Monte-Gestaltungen beobachten.
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Abbildung 11: J.S. Bach, Englische Suite A-Dur, BWYV 806, Courante Il, Takte 8—13

Von Bedeutung ist, dass die Harmonik einer Monte-Sequenz wie in BWV 806 und
die eines idealtypischen Halbschlusses identisch sind oder anders ausgedriickt:
Ob eine Monte-Sequenz oder ein Halbschluss erklingt, ist aus heutiger Sicht
keine Frage der harmonischen, sondern der rhythmisch-melodischen Inszenie-
rung.
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Abbildung 12: Monte als Sequenz in der Courante Il aus BWV 806 von J.S. Bach
(transponiert nach C-Dur) und als Halbschluss im Kopfsatz der begleiteten Klaviersonate
C-Dur, KV 28 (Klavierpart, Takte 10-11)

Diese Beobachtung ermoglicht eine Erweiterung der theoretischen Uberlegun-
gen: Es besteht ein Zusammenhang zwischen dem sekundweise aufwérts se-
quenzierten Quintfall (Monte) und den im Gliederungsmodell nach Koch vor-
kommenden Halbschliissen. Kompositionsgeschichtliches Indiz hierfiir ware die
Haufigkeit dieser Sequenz in Expositionen von Werken aus der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts sowie deren Seltenheit in Sonatenexpositionen aus der zwei-
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en.!” Als theoriegeschichtliches Indiz konnten die Schriften Riepels angefiihrt

werden. Hier erlautert der Praeceptor seinem Discantisten, dass die Sequenz
[-IV-II-V - also das, was heute und von Riepel drei Jahre spiter als Monte-
Sequenz bezeichnet wird — »nur etwan einem Anfénger, welcher sonst keinen
Gesang zu formen weill«!® etwas tauge. Interessant ist dabei, dass sich der
Praeceptor nicht etwa gegen Sequenzen allgemein ausspricht — die Bedeutung
der Fonte-Sequenz (VI-ii-V-I) fiir Mittelteile wird ausgiebig und lobend hervor-
gehoben -, sondern explizit gegen die aufsteigende Monte-Sequenz:
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Abbildung 13: Die Monte als Sequenz nach J. Riepel
(Schusterfleck)

Zur Verbesserung empfiehlt der Praeceptor das Aufbrechen der Parallelitiat von
Harmonik und Geriistsatz, wobei die Asymmetrie von sequenzieller Harmonik und
Oberstimmengestaltung in vielen Beispielen zu typischen Halbschlusswirkungen
fithrt. Das folgende Beispiel zeigt zwei seiner melodischen Umgestaltungen: '’

Prec. Sonft nidts, alé dbaf man ur Noth mzumsmnummdnm, :. €

X=z .ﬂ .| T‘i Fr3asd Moo=
—(mx;—un_a) bey ben o uongm %rnbrm nebft ©.) it

Abbildung 14: Riepels Umgestaltung der Monte-Sequenz

17 Wie z.B. im Kopfsatz der Sonate F-Dur, KV 280 (189¢) von Mozart (Takte 35-40). Hier erklingt
die Monte-Sequenz jedoch in erweiterter Form (I-IV-II-V-III-vi) und in einer anderen Formfunk-
tion (Vorbereitung des Ganzschlusses in der Nebentonart).

18 Riepel 1752, S. 19.

19 Ebd.
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In Verbindung mit einer charakteristischen Bassstimme entstehen aus den Mon-
te-Gestaltungen mustergiiltige Halbschlusswendungen, wie sie fiir die zweite
Hilfte des 18. Jahrhunderts typisch sind:
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Abbildung 15: Hypothetische Bassstimmen zu Riepels Halbschliissen mit Monte-
Harmonik

Aus diesem Grunde lasst sich die Monte-Sequenz im Hinblick auf die ersten
groflen Formabschnitte (A-Teil bzw. Exposition) als ein >struktureller Link«<
zwischen spezifischen Suitensatzkompositionen aus der ersten und Sonatensatz-
kompositionen aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts verstehen.

Handel und Kadenzen der vi. Stufe in ersten grofieren Formteilen

Wihrend Ganz- und Halbschliisse der Haupt- und Nebentonart (K1, K2, K3 und
K4) fur die ersten grofieren Formteile bzw. Expositionen von Kompositionen des
18. Jahrhunderts charakteristisch sind, diirfen kadenzielle Festigungen der vi.
Stufe in Sonaten als typisch fiir die Formfunktion Durchfithrung gelten. Aus
diesem Grund erfordern die fis-Moll-Kadenzen im ersten Hauptabschnitt von
Hiéndels Suitensitzen in A-Dur eine gesonderte Betrachtung: %
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Abbildung 16: G.F. Handel, Suite A-Dur, HWV 426, Allemande, Takte 3-6, Kadenz in die
vi. Stufe der Ausgangstonart im Rahmen einer Monte-Harmonik in der Nebentonart

20 Den freundlichen Hinweis auf diese Besonderheit der Suitenséitze Handels verdanke ich meinem
Miinchener Kollegen Claus Bockmaier.
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In der Allemande der Suite A-Dur, HWV 426, findet sich nach einem >geflohe-
nen< Ganzschluss in der Ausgangstonart (K1) und vor dem Halbschluss in der
Nebentonart (K3) ein unvollkommener Ganzschluss in fis-Moll, das heif3t, in der
vi. Stufe der Ausgangstonart A-Dur. Diese Kadenz kann als Festigung der ii. Stufe
im Rahmen einer VI-ii-V-I-Fonte-Harmonik in der Nebentonart interpretiert
werden, die — wie in den bisherigen Beispielen — in der Formfunktion zwischen
einem Ganzschluss der Ausgangstonart und einem Halbschluss der Nebentonart
auftritt. Wahrend die Harmonik fiir diese formale Position also nicht ungewoéhn-
lich ist, darf die kadenzielle Teilung der viergliedrigen Harmoniefolge (VI-ii ||
V-I) als eine Besonderheit Handels gelten, die sich bei Bach und Mozart nur

selten findet.?!

Zusammenfassung

In diesem Beitrag wurden erste Formteile von Suitensidtzen Handels und Bachs
mit Expositionen von J. Haydn und W.A. Mozart verglichen. Konstanter Ver-

t?2 war die Formfunktion >nach einem Ganzschluss der Aus-

gleichsgesichtspunk
gangstonart und vor einem Halbschluss der Nebentonart«.?* Akzeptiert man dar-
tiber hinaus die These, dass die Monte-Harmonik struktureller Vorldufer jener
Halbschliisse in der Haupt- und Nebentonart ist, die fiir Sonatenexpositionen als
ausgesprochen charakteristisch gelten diirfen (H.Chr. Koch), lassen sich einige
Suitensatzexpositionen benennen, deren formaler Verlauf Sonatenexpositionen
strukturell sehr dhnlich ist. Die strukturellen Gemeinsamkeiten wiederum bilden
eine tragfihige Grundlage, um die individuellen Gestaltungen bzw. den speziel-

len Ausdruck der jeweiligen Werke besser verstehen zu konnen.

21 Bei Bach beispielsweise in der Courante der Partita D-Dur, BWV 828, Takte 5-8, aus Clavier-
tibung I, bei Mozart im dritten Satz der Violinsonate F-Dur, KV 376 (374d), Takte 36-44. Vgl.
hierzu Kaiser 2009, S. 359.

22 Luhmann 1992, S. 403-404.

23 Diese Formfunktion wird in Sonatenmusik als >Uberleitung« bezeichnet und hat in Suitensitzen
keinen entsprechenden Namen, vgl. hierzu Kaiser 2009.
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