Konstruktiver Realismus und musikalische Analyse
Strukturalistische Betrachtungen zu K. 465 von Wolfgang
Amadeus M ozart

von Florian Kragl, Wien

1 —

Sind Werkbetrachtungen nach sinnvdl ? Diese Frage stellt sich heute un-
weigerlich jedem’, der beginrt, sich intensiver mit einem Werk zu befas-
sen. Gelegentlich scheint es, als raubten de wissenschaftstheoretischen
Umwéalzungen der letzten Dezennien jeder Analyse und Deutung ihren
Sinngehalt, insofern sie sich nicht als gleichsam beliebige Assziation in
eine indifferente Sammlung vonSichtweisen einreihen mochte. Radikaler
formuliert Walter Haug, das ,, Dilemma* vom ,, hermeneutische[n] Zwie-
spalt®.

, Die vastehende Aneignungeines Fremden, das sch ds lches
unseren Kategorien entzieht, bedeutet, dal3 ursere Zugriffe nur
tentativ sein kdnnen, wobel Geschichte und Gegenwart in einem
offenen Prozel3 adeinander zugefihrt werden missen, wobei
‘offen’ gegen Vereinnahmung steht. Dieses hermeneutische Di-
lemma spielt [...] bel aller historischen Arbeit, die nicht nur Da-
ten sammnelt, sondern dese auch verstehen will, eine Rolle [..],
es & denn, sie wolle sich au einen bolen Faktenpasiti vismus
zuriikziehen und auf Interpretation verzichten."
—_—2 —
Haug versucht, diesem Dilemma (und weiteren) implizit durch eine wohl
weniger gegliickte, tendenziell riickwartsgewandte Konzeption® von Lite-
raturwissenschaft zu begegnen. Allerdings ist seiner Feststellungwohl bei-
zupflichten, dass sch , die prelére Relativitat des interpretierenden Zu-
griffs [..] in postmoderne Unverbindlichkat verwandelt, die Unsicherheit

Samtliche dlgemeine Kategorien der Rezeption, des Verstehens usf. werden ohre
biologische Imgkationen maskulin gesetzt.

Walter Haug, Literaturwissenschaft als Kulturwissenschaft?, in: DVjs 73 (1999,
S. 6993, her S. 71.Die letzte Aussage (,, es =i denn*) bezieht Haug nur auf die
Literaturwissenschaft; sieist jedoch m. E. in gleichem Mal3e fur Musik- und wei-
tere Kulturwissaschaften gultig.

Dazu Gerhart von Graevenitz, Literaturwissenschaft als Kulturwissenschaft. Eine
Entgegnungin: DVjs 73 (1999), S. 94-115.
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der Deutung [..] zu einer fréhlichen Tugend geworden [ist].”* Die Be-
schaftigung mit einem Werk wird zur absichtlich individualistischen
Reinterpretation, zur Aneignungfremder Kulturgiter durch Projektion ei-
gener Welt- und Wertvorstellungen®. Muss daher jeder wissenschaftliche
Versuch, sich Produkte der VVergangenheit nicht oder nicht nur zu eigen zu
machen, notwendigeeise scheitern?
— 3 —
Vidleicht vermag eine differenzierte Betrachtung ein weniger blendendes
Licht auf derartige Fragestellungen zu werfen. Schlagworte wie Post-
strukturalismus, Dekonstruktion etc. zéhlen seit nun keinahe avei Jahr-
zehnten zum Inventar der musikwissenschaftlichen Welt®, wenndeich de
praktische Umsetzung nach langere Zeit auf sich warten lief3. Einen der
ersten korsequenten Versuche, etwa Dekonstruktion im Sinn Jaques Der-
ridas’ fur die musikalische Werkbetrachtung fruchtbar zu maden, unter-
nahm erst vor gut einem halben Jahrzehnt Martin Scherzinger mit seinem
Aufsatz zu Mahlers Siebter Symphorie’. Aber nichtsdestotrotz mutieren
einstige radikale Ideen, damals als Widerstand gegen idedi stisch betriebe-
ne Kulturwissenschaften formuliert, zunehmend zu semantischen Leefor-
meln.
— 4 —

Ein Indiz dafir mag de bereits begonrene Lexikalisierung der eben ge-
nannten Begriffe geben®, unter der die dynamischen Konzepte a1 einem

Haug (Anm. 2), S. 85.
Gerhart von Graevenitz aszii erte diesbezliglich Allegoresemodelle des Mittel-
aters: Relikte vergangener Zeiten werden — urgeadtet ihrer eigentlichen Inten-
tion — duch Modelle der (Um-)Deutung adaptiert, im Mittelalter vor alem die
Schriften des Alten Bundes (von Graevenitz [Anm. 3], S. 10&. Dassundwie die-
ser Gedanke in der Polemik gegen den Aufsatz von Walter Haug zu sehen ist, ist
hier nicht von Bedatung).
Joseph Kerman, Grafts and Sjinters: Sane Recent Work in American Musicolo-
gy, in: Tendenze emetod nella ricerca musicologica. Atti del convegno interna-
zionale (Latina 27-29 Settembre 1990, hg. von Raffade Pozz, Firenze 1995, S.
11-27, hier S. 26. Joseph Kerman war es auch, der die Bewegung hin zur so ge-
nannten ‘New Musicology’ entscheidend mitgestaltet hatte, etwa mit Arbeiten wie
How We Got into Analysis, andHow to Get Out, in: Critical Inqury 7 (198081),
S. 311331 odx seinem Buch Musicology, London 1985,in den Vereinigten
Stagen pubiziert als Contemplating Music: Challenges to Musicology, Cam-
bridge 1985.
Martin Scherzinger, The Finale of Mahler’'s Seventh Symphory: A Deonstructive
Reading in: Music Analysisl4 (1995), S. 69-88.
8 Wahrend der Registerband der zweiten Auflage der MGG die Termini nicht aufli-
stet, finden sich in der zweiten Auflage des NGroveD von 2001eigene Artikel
unter den Stichworten Deoonstruction (von Christopher Norris, Bd. 7, S. 122
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guten Teil zu erstarren drohen; ein anderes manch neuere musikwissen-
schaftliche Theoriebildung wie beispielsweise in dem programmatisch
postmodernen Aufsatz von Raymond Monelle’. Ohne seine Uberlegungen
as lche infrage stellen zu woll en, ergeben sich dach zwel Bedenken ge-
geniber seinem Umgang mit Problemstellungen, wie siein den Zitaten aus
Haugs Aufsatz angerissen wurden. Zum einen pdemisiert (statt argumen-
tiert) er unndigerweise gegen Standpunke der Vergangenheit (ziti ert wer-
den Arbeiten der 197Cer Jahre); zum anderen, Folge dieses Ansatzes, ge-
langt er, ebenso wie seine Kontrastfolien, zu ideologisch motivierten Ma-
ximen, die wiederum auf ihre Weise e@n Extrem bilden: ,, andysis ouglt to
proceal heterogeneously, moving fredy between narative rhetorical,
symphoric and social codes.“ ° Die Emphase verstellt abgeklartere Beur-
teilungen, und ebenso, wie ‘moderne’ Theoretiker (Monelle versteht dar-
unter die Tradition seit der Aufkldrung bs ins gdte 20. Jahrhundert) ihre
Ansdtze im musikalischen Material selbst vorgezachnet glaubten, verlasd
auch Monelle die Diskusson wissenschaftlicher Theorienbildung under-
kléart: , Music, then, is fundamentally allegorical, metonymic and decon-
structive” ** Er bemerkt nicht, dass ine Belege fur die prinzipiell e Hete-
rogenitét der Musik in kortrérer rhetorischer Darbietung (gleichsam im
Postulat einer potenzierten Einheit durch kortrastive Gestaltgebung nicht
weniger eine These musikalischer Koharenz bestatigemteén
—5—

Fazt: Die idedlen Gebaude werden segmentiert und zu semantisch ver-
brauchten Leeformeln reduziert — die ‘frohliche Tugend der ‘post-
modernen Unverbindichkeit’. Alastair Williams natiert in seinem jungst
erschienenen Forschungsbericht ,,Musicology and Postmodernism® zur
statischen Fix@arung postmoderner Ansatze:

» [O]nce interpretation moves beyond a recessary interrogaion
of epistemological strategies and institutiond preferences, it
risks embracing a set of postmodern beliefs that are sometimes

127), Postmodernism (von Jann Padler; Bd. 20,S. 213216) und Structuralism,

post-structuralism (von Christopher Norris; Bd. 24,S. 611-614). Die Begeisterung

far die neuen Ansdtze in der englischsprachigen Musikwissenschaft spiegelt sich

offenbar in der Lexikongstaltung wider.

RaymondMonelle, The postmodern projed in music theory, in: Musical Semiotics

in Growth, hg. von Eero Tarasti [u. a], Imatra, Bloomington 1996(= Acta Se-

miotica Fennica 4), S. 37-56.

10 Epd., S. 55.

1 Ebd., S. 52. Einige Beispiele ais der Musikgeschichte werden as Bestétigung
angefuhrt.
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as dogmatic as their purportedly outmoded predecesors. Post-
modernism, as an umbrella term, includes discourses that were
forged in a strugde to displace nations such as integration,
depth, teleology and gand narative that at one time, we are
told, were accepted unquestioningly. These aitical discourses
have performed invalualde work; but problems arise when they
are taken to licence unbkridled relativism and guralism. Embar-
goes on gand narative and generality start to resemble, ironi-
cally, a rigid orthodaxy, an umreflexve grand narative of the
worst sort. After all, to annouge the end d grand narativeis
itself a grand narative, [...] andit isa generality to suggest that
knowledge is always local and contigent. What is the point of
showing that the institutions of the anon ae diti st and padriar-
chial if, at the same time, one suppats a relativism that would
grant eliti st, patriarchal readings as much validity as decentred
critique?“*?

— 6 —
Wollte man den dynamischen Komplex ‘Postmoderne’ Uberhaupt mit ei-
nem zentralen Begriff fasen, misde dieser auf den weiteren, extremeren
Schub des Werteverfall s, einen Prozessalso, hinweisen, dessen Vorganger
um 1800 de Romantik, um 1900 de Moderne eéngeleitet hatten'>. Doch
sind dese Fragen nicht unmittelbarer Gegenstand deses Aufsatzes. Hier
interesgert es mehr, ob, wie undwie weit gtitige Aussagen getroffen wer-
den konren. Ein Gemeinplatz konrte lauten: Zweifellos subjektiv bedingt
ist die Wahl des Aspekts, unter dem weitere Aussagen geschehen. Nicht
aber die Denkmuster, welche sich in Begegnhung ar abstrakten Art der
Betrachtung mit dem konkreten Objektbereich ergeben. Sie sind duch
Aspekt, Objektbereich und de Konwvention des logischen Denkens — ein
Muster, das sch tatsadlich in vielfachen Schritten wiederholt — hinlang-
lich begrenzt. Probleme'®, die sich mit steigender Komplexitét ergeben,
rechnen zum Bereich praktischer Schwierigkeiten, nicht der Aporien. Al-

12 Alastair Willi ams, Musicology and Postmodernism, in: Music Analysis 19 (2000,
S. 385-407, hier 386.

Zu solchen Analogien vergleiche Peter Duesberg, Der Zeitgeist als Ubersteigerte
Zeitwahrnédmung in: ZfdPh120 (2001), S. 183-206.

Eine zentrale Position urter diesen Hirden nmmt der Umgang mit Wahrschein-
lichkeiten ein. Vergleiche zur Problematik der geisteswissenschaftlichen Handhe
bung derselben den Versuch einer Interpretation kei Rolf Selbermann, Der Prozef3
ohre Gesetz. Eine neue Deutung von Kafkas Vor dem Gesetz oder nur das alte
Dilemma der Interpretationn: Wirkendes Worb0 (2001), H. 1, S. 42-47.

13

14
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fonso Padill a fasge e@ne &nliche These ds Ergebnis eines Aufsatzes zur
Problematik musikalischer Analyse in de Sentenz: ,, Chague méhode mn-
crete donre quelque lumiére sur un certain type de musique ou certains
parametres musicaux.Spater:

, Par exanple, la théorie de la croissance @ du devdoppement
organques de AB. Marx & du procesdus thématique de Réti,
I’andyse fonctionelle de Keler, les g/stemes andytiques de
Riemann et Schenker et I'andyse harmonique de De la Motte,
sont tous des points de we divers qui mettent I'accent sur I'un
ou |’autre asped de la musique tonde ocddentale, a savoir, sur
la forme, la mélodie, le principe d’'identité @ de contraste, le
rhythme et I'harmoni¢...].“ *°

— 7 —

Ahnlich dirfte auch ein dem Selbstverstandnis nach pastmoderner Theo-
retiker der Musikwissenschaft, Lawrence Kramer, denken, von dem
Alastair Willi ams <hreibt: , Doultless too, Kramer is aware that this de-
sireto act almost as omniscient translator ist compromised by the reali sa-
tion that he is obliged to speak the language of burgeois art even as he
seels to problematise its reception Hstory.“ *° Schon einleitend bemiiht
sich Kramer in seinem Buch Classcal Music and Postmodern Knowled-
ge'’ , to dsociate himsalf from a particular brand d postmodernist scep-
ticism, nating that ‘withou some appeal to standads of truth andfalse-
hood reality andill usion, reason and umeason, neither social institutions
nor consensus belief can competently be aiticised “ '8, Auch Alastair Wil-
liams =lbst schliefdt — unter Referenz auf Jaques Derrida — seinen kriti-
schen Forschungsbericht mit dem Festhalten am aufklérerischen Rationa-
lismus als grundlegende Denkform.

» Put simply, so accustomed have we bemme to Foucauldian
critiques howing Enlightement rationdity to be a sort of terro-
rism which suppresses the particular that its history of
dysfunctions beames confused with it emancipatory values. Yet

15 Alles Alfonso Padill a, Vers une mnception duraliste de I’andyse musicale, in:

Tarasti (Anm. 9), S. 129-149, hier S. 144.

6 williams (Anm. 12), S. 393.

17 Lawrence Kramer, Classcal Music and Postmodern Knowledge, Berkeley 1995.
Zitiert nach Williams (Anm. 12), S. 406.

18 williams (Anm. 12), S. 387.
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the point is surely that, howeve twisted perceptions of rationa-
lity may become, we are still dependent on its core patential to
fight prgudicq. ..] If the Enlightement cannd shake off a heri-
tage of institutiondised represson, it is worth remembering
that, along with aher traditions, it also offers resources for
combating the same deformations.*

Und selbst der oben kritisierte Aufsatz Monell es vermerkt: ,, Rationdity is
a good sevant, but a bad master®
— 8 —
Greift man die auvor getroffene Vorstellung vonAspektwahl — Objektbe-
reich — logische Denkmuster — relative Aussage wieder auf, tragt sie
deutliche Affinitaten zu einem erkenntnistheoretischen System, welchesin
den letzten zehn Jahren von einigen Wissenschaftlern der Universitét
Wien, allen voran Fritz G. Wall ner, entworfen wurde™. Ich will versuchen,
es hier wenigstens andeutungsweise vorzustellen, da es als relativ ausge-
reiftes Konzept wertvolle Denkimpulse a1 wissenschaftstheoretischen Fra-
gestellungen zu geben vermag und ds oben fragmentarisch Skizzierte in
ein stringentes terminologischedkll fasst.
—9 —

Ausgangspunk ist die Uberlegung dass die wissenschaftlichen Zugriffe
auf die “Wirklichkeit’ (die red vorhandene Umwelt) nie ganzheitlich er-
folgen (kbnren). Wissenschaftli ches Streben wird von daher as Konstruk-
tion von ‘Reditét’ verstanden; als Summe aus der Konstruktion von
‘Mikrowelten’, die nichts weiter als quasi er-fundene Relationen zwischen
integrierten Daten beinhalten, gewissrmalien ein interpretierendes, indi-
rektes Verstandns von Wirklichkeit vermitteln. Sie sind als relativ auto-
nome Einheiten definiert Gber verschiedene formale Sprachen (eine logi-

19 Ebd., S. 405f.

20 Monelle (Anm. 9), S. 41.

21 Dazu etwa Fritz [G.] Wallner, Acht Vorlesungen iber den Konstruktiven Realis-
mus, Wien 21991 (= Cognitive Science 1); ders., Constructive Realism. Aspeds of
a New Epistemological Movement, Wien 1994 (= Philosophica 11); eine durch-
wegs kontroverse Diskusgon der Thesen im Sammelband The Movement of Con-
structive Realism. A Festschrift for Fritz G. Wallner on the occasion d the 10"
annversary of his appantment as profesor of theory of science at the University
of Vienna hg. von Thomas Slunedko, Wien 1997 (= Philosophica 13); Fritz G.
Wallner, Das Bewusdsein — eine abendandsche Konstruktion, in: Psychologe
des Bewusdseins. Gisdher Guttmann zum 65. Geburtstag, hg. von T(homas)
Slunedo [u. a], Wien 1999,S. 201-218. Folgende Ausfiihrungen vor allem nach
Wallner,Constructive Raism, a.a.O.
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sche Folge von Aspekten), beinhalten aber an sich nach keinen Erkennt-
nisgewinn. Vielmehr konren sie ds tedhnische oder instrumentelle Hilfs-
mittel verstanden werden. Da sie logisch korstruierte Systeme sind, gelten
innerhalb der Mikrowelten Gesetze der Objektivitdt (eine Kategorie
menschlicher Kommunikation). Eigentlichen Wissensgewinnim Sinn ver-
stehender Aneignung \ermittelt erst der von Wallner etwas unduicklich
‘Verfremdung benannte Prozess* das ‘ Ubersetzen’ der formalen Sprache
in andere Kontexte. Sinn undZwedk dieses Unterfangens und damit des
Konstruktiven Redismus ist das dabei unabdingbare Reflektieren ber die
Gesetze und Merkmale der geschaffenen Mikrowelt, das Bewusdmaden
um die verwendete formale Spradie, endich das Verstandns der Kon-
struktion.
— 10 —

Wallner nimmt in seinen Ausfihrungen insbesondere Bezug auf Natur-,
seltener auf Formal- und Integrativwissenschaften (vor allem naturwissen-
schaftlich orientierte Psychadlogie)?®. So gu wie keine Erwahnungfinden
die diversen Geisteswissenschaften. Demnadh ist es wenig verwunderlich,
dassdie Konzepte in der gegebenen Rohfasaung auf letztere weniger grei-
fen und radch einigen Modifikationen verlangen. Zunadst erwedt die
suggerierte dirondogische Reihenfolge: Mikroweltkonstruktion — Ver-
fremdungeinige Zweifel. Dies mag in deser Qualitat fur die von Wall ner
in Betracht gezogenen Wissenschaftsgebiete unter Annahme seiner auff &l-
lig plakativen Bemerkung gelten, dass in den Naturwissenschaften
» scientists do nd know what they are doing, that theyjust apgdy their me-
thods withou refleding uponthem* %, Demgegentiber z&hlt die Reflexion
von Methoden undAnsétzen in den Gelisteswissenschaften seit jeher zum
Wissnschaftsalltag. Es ist also davon auszugehen, dass entgegen einer
scharfen Trennung Verfremdungsprozess bereits von Anbeginn an den
Konstruktionsprozess begleiten.

Zudem ware es durchaus denkbar, in einem neutralen, nicht von olsoleten
Absolutheitsanspriichen  getriibten  Spradhgebrauch  de  Begriffe
‘Konstruktion” und‘Verfremdung fir das Feld der Gelsteswissenschaften
mit den weniger verwirrenden weil gebrauchlicheren Termini ‘Anayse

22 Der haufig undin verschiedenster Weise — man denke nur an Brechts prominente

Theorie vom Epischen Theaer — gebrauchte Begriff evoziert mogli cherweise un-
beabsichtigte Verwirrung.

Vergleiche auch de diskutierten Wissenschaftsdisziplinen im Part V: Applicati-
ons within scientific discipline&: Slunecko,The Movemen{Anm. 21).

24 Wallner,Constructive RealisitAnm. 21), S. 20.

23
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und ‘Interpretation’ zu ersetzen. Wesentlicher aber als lche begriffliche
Varianten ist wohl die Feststellung, dass $ch die beiden in desem abstra-
hierten Schema vorgestellten Verfahrensweisen tatsachlich nur im gegen-
seitigen Kontrast definieren lassen. Sowohl Analyse ds auch Interpretati-
on, sowohl Konstruktion als auch Verfremdunglegen beide verschiedene
Aspekte bzw. formale Spradchen an Gegenstandsbereiche an und kostruie-
ren dabei relativ abgeschlossene Wissensbereiche; Konstruktion kann be-
reits als Verfremdungeiner Mikrowelt, Verfremdungals die Konstruktion
einer weiteren mitverstanden werden. Die Begriffe sind funktional, nicht
absolut zu definieren. Es geht nicht darum, ob, sondern wi e verstanden
wird.
— 12 —
Fur die Betracdhtung vonMusik, fur die dendandische Kultur tblicher-
weise vom Notentext ausgehend, bedeutet dies, dass bereits dieser as in
sich relativ geschlossene Mikrowelt verstanden werden kann. Allein das
Umsetzen in analytische Kategorien — etwa das Bezechnen der funktio-
nalen Harmonien — verfremdet die Datenmenge. Zunadst im graphischen
Notentext nicht a priori bestimmte Muster erscheinen nunalsin sich ver-
standliche (1), logisch korstruierte Abfolgen. Eine weitere Stufe der Ver-
fremdung konne diese Abfolgen beispielsweise wie oft geschehen in den
Kontext biographischer Ereignisse im Leben des Komponisten setzen usf.
Es resultiert ein hierarchischer Prozess der je nach der formalen Sprache
der Mikrowelt bzw. (ist gleich) je nadh der verfremdenden Operation ande-
re Konkretionen duchléuft. Daneben stehen solche Verfremdungsprozes-
se, die avischen hierarchisch parallel geschalteten Konstruktionen vermit-
teln. Beispielsweise kann der Kontrast zwischen biographischen und @i-
tungsgeschichtlichen Fragestellungen — beide Konstruktionen auf der Ba-
sis derselben anaytischen Ergebnise — sowohl Einsichten in deren
Struktur als auch in das ihnen zuggle gelegte System vermittein.
— 13 —

Diese modifizierenden Anmerkungen tun jedoch der Beobaditung keinen
Abbruch, dassmit dem Modell des Konstruktiven Redismus ein brauchba-
res Konzept vorliegt, welches die verstreuten gegenwartigen Tendenzen
der Wissenschaftstheorien in eine angenehm systematische Form bringt. Er
entzieht sich wie Systemtheorie und Konstruktivismus™, in deren Kontext

% Vergleiche @wa @nleitend Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart, hg. und

komm. von Dorothee Kimmrich, Rolf Glnter Renner, Bernd Stiegler, Stuttgart
1996 (= RUB 9414, S. 361392 (Kap. , IX. Systemtheorie und Konstruktivis-
mus").

84



er zu stellen ist*®, den ideologisch aufgeladenen Debatten wie in der Mu-
sikwissenschaft gegenwartig besonders die Dichotomie: Festhalten an
strukturalistischen Ideen — Poststrukturali smus/Dekonstruktion’’. Beide
Ansétze flgen sich in das epistemologische Modell des Konstruktiven
Redismus, beide setzen deutende und mehr oder weniger wertende Auss-
gen auf der Basis analytischer Beobachtungen. Divergenzen entstehen aus
verschiedenen methoddogischen Ansétzen (verschiedene formale Struktu-
ren) und kesonders aus unterschiedlichen Wertesystemen, wobei die ene
Position als antithetischesetyativ der anderen definiert 78t

Das Bestreben des vorliegenden Aufsatzes ist es nun, die Applikation von
Denkweisen des Konstruktiven Redismus auf die Musikwissenschaft an-
hand eines kontroversen Beispiels des musikwissenschaftlichen Kanors zu
unternehmen. Die bereits vorhandenen Versuche an desem Fallbeispidl,
selbst in gewiseem Sinn Verfremdungen analytischer Befunde, werden so-
wohl in ihrem Verhdtnis zur analytischen Mikrowelt als auch im gegen-
seitigen Schlaglicht betraditet. Wenngdeich eine solche Verfremdung we-
niger radikal sein mag als beispielsweise @éne Konfrontation vonWeltan-
schauungen und Wertesystemen verschiedener Kulturrdume®™, basiert sie
nichtsdestotrotz auf denselben Prinzipien. Zuvor alerdings miussen de den
Deutungen zugrunce liegenden Folien, die Mikrowelten, gegeben werden.
Die relative Homogenitét der analytischen Aspekte in der berlicksichtigten
Fadnliteratur gestattet es, sich mit der Darstellung einer einzigen umfas-
senden Folie a1 begniigen. Die bisherigen, zumeist nur partiellen analyti-
schen Ergebnise lassen sich in der Regel entweder integrieren oder kon-
nen wegen der Konguenz, die sie hinsichtlich der analytischen Fragestel-
lungen mit der vorgestellten Folie aufweisen, diskutiert werden. Diese
Analyse wird nach einem strukturali stischen Zugang erfolgen, mittels des-

%6 Vergleiche zu Differenzen undParallelen den Beitrag von Vessla Misheva, Con-

structive Realism: Towards a construction d a new reality, in: Slunedo, The Mo-
vemeni{Anm. 21), S. 109-144, hier S. 111f.
27 Dazu etwa didNGroveDArtikel (Anm. 8).
28 Entsprechend konrie die ewahnte dekonstruktivistische Lesart der Mahler-
Symphorie von Scherzinger (Anm. 7) nur mit verénderter Einleitung und veran-
dertem Schlussals ihr methoddogisches Gegenstiick préasentiert werden. Die An-
nahme von grundsatzlicher Homogenitét oder Diversitat ist eine idater
Vergleiche @n solches Extrem bei Wu Xianghong, What can Constructive Rea-
lism do for transferring science, in: Slunedo, The Movement (Anm. 21), S. 215
224. Xianghong beschreibt S. 221-223 de Aufnahme atronamischer Vorstell un-
gen des Abendlandes. Die nadh européisch-christlichem Denken kortréren ptole-
maéischen und kogrnikanischen Modelle verlieren ihre Distanz vor dem Hinter-

29

grund einer nach anderen, nicht-christlichen Kategorien funktionierenden Kultur.
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sen de vielschichtigen musikalischen Prozesse spradilich gefass werden
soll en. Eine solche Anndherung vermittelt nicht zuletzt in ihrer Eigenschaft
als hierarchisches Arrangement verschiedener Einzdaspekte vielleicht
mehr als andere pragmatisch sinnvdle Ergebnisse ar Kommunikation
uber ein Misikwerk.

Nun ist aber die Ubertragung dbs gorachwissenschaftlichen (zuerst Ferdi-
nand ce Sausaure) oder — indirekt — des ethndogischen (Claude Levi-
Strausg Strukturalismus auf die Musikwissenschaft keineswegs ein no-
vum. Sie afolgte schon zu Beginn der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts
in immer starkerem Mal3e mit dem Ziel, Musik als autonames, kontex-
tunabhangiges Phdnomen aus der internen Struktur heraus zu erklaren und
dabei zugeich unversae kogntive Grundmuster zu eruieren. Entspre-
chend lreiten Raum nahmen de Konzepte langue-parole sowie Syntagma-
Asziation ein, deren beschreibende Qualitaten mehr und mehr zu allge-
mein verbindlichen Normen verkannt wurden. Ein paradigmatisches Bei-
spiel fir diesen Ansatz pubizierte Patricia Turnstall 1979° as eine, aus
heutiger Sicht betraditet, Retrospektive strukturalistisch-musikwissen-
schaftlicher Versuche. Ihr Faazt: ,, As a sensuous manifestation nd of con-
cepts but of operations, music provides an unwsually dear demonstration
of the basic ordering processof mind.“ ** Strukturali stische Methoddogie
gestatte folglich , new insigths both abou cogrition andabou music* *2
Der Gedanke ist nicht undhnlich manchen quasi archaischen Vorstellungen
zur Musik als Emanation einer abstrakten Form, ideologisch determiniert
von d&r Annahme @ner umfassenden rationalen Ordnungssy/stematik
(Pythagoras, Boethius, Kepler, um nur einige wenige Prominenzen zu nen-
nen).

— 16 —

Zu stark vernadhlasggt wird vonTurnstall — neben der Mehrzahl metho-
dologischer Maximen des Strukturalismus bei de Sausaure (siehe unten) —
die nur gestreifte, weniger emphatisch-erkenntniswitige Tatsadhe, dass
» [{]he task of the structural andyst, according to Sawsaure, isto organze

30 patricia Turnstall, Sructuralism and Musicology: An Overview, in: Current Musi-

cology 27 (1979, S. 51-64. Reprodwziert in: Ethnamusicological Theory and
Method, hg. von Kay Kaufmann Shelemay, New York 1990(= Garland Library of
Realings in Ethnamusicology 2), S. 279292. Im Folgenden zitiert nach der
Erstpuldikation. Der Abdruck im Kontext ethnamusikol ogischer Theorienbil dung
sollte nicht Gber das breitere Spektrum des Aufsatzes hinwegtauschen, wenn auch
ethnomusikologische Fragen tatsachlich einen @entRang einnehmen.

31 Turnstall (Anm. 30), S. 62.

% Ebd., S. 63.

86



a massof data“ ** und zwar nach strengen, systematisierten und kewusg-

gemadhten Gesichtspunkien. Wenndeich Ferdinand de Sausaure tenden-
ziell (s)einen Zugang absolut setzt — ,, die Spracheist ein System, dal3 nu
seine dgene Ordnungzula}“ ** —, so ist er sich dach sehr wohl der Még-
lichkeit verschiedener Methoden bewusd. Kritik am Strukturalismus as
kontextnegierendes System, festgemadit an Thesen spéterer Adepten de
Sausaures, verblasg mit desen Feststellung ,, Nach urserer Ansicht ist
das Stadium der aul¥eren sprachlichen Erscheinungen [Zusammenhénge
mit Ethndogie, Politi k, Geschichte usf. werden zuvor genannt, F. K.] sehr
fruchtbar. Aber esist falsch, zu behaupen, daliman ohre sie den inneren
Organismus einer Sprache [nicht aber die Sprache ds Ganzes, F. K.] nicht
kennen kénre." *> Wenn de nachfolgende Analyse nach strukturali stischen
Prinzipien geabeitet ist, so hat diese Anlehnungmit der epistemologischen
Nutzbarmachung a la Turnstall wenig gemein. Statt dessen geht es eben
um ‘to organize amass of datal, das grukturalistische Denken dent als
instrumentum.

Trotzdem wird man daau — wenn auch in abweichender Bewertung— die
von de Sausaure ds ‘einzig mogliche’ charakterisierte Ordnungzu beriick-
sichtigen haben. Sie basiert auf dem Regulativ der Bedeutung®®. Lautliche
Ketten im allgemeinsten Sinn konren so segmentiert, klassfiziert und in
ein komplexes Netz von syntagmatischen undasziativen bzw. paradig-
matischen Bezehungen gefass werden®’. Die praktische Umsetzung in
verschiedene Ebenen der Spradhe ist bel de Saussure noch wenig ausge-
reift, wie seine Bemerkungen zur Disziplin Grammatik®® bezaigen. Die
gpatere Systemlingustik erwelterte seine Anséatze, wobei die Anwendung
auf grofere spradiliche Einheiten wie Satz oder Text schwerer fiel und
nach wie vor fallt. Nichtsdestotrotz ehdt man ein brauchbares Anayse-
modell fur Spradie, die Klasdfikation in urtrennbare, hierarchisch ge-
schichtete Strukturen relativer Selbstandigkeit (Laut — Wort — Satz —

% Ebd., S.53.

3 Ferdinand de Sausare, Grundragen der allgemeinen Spachwissnschaft, hg.
von Charles Bally und Albert Sechehaye, tibs. von Herman Lommel, 2. Aufl. von
Peter von Polenz, Berlin 1967,S. 27. Anschlief3end sein beriihmtes Schachspiel-
Gleichnis.

% de Saussure (Anm. 34), S. 26.

% Besonders ebd., S. 122-127, 147-159.

37 Dass $ch de Sausare der Anwendury seiner Theoreme aif die unterste sprach-
strukturell e Ebene der Laute und Phoreme noch nicht bewusg gewesen wére, wi-
derlegt der Paragraph bei de Saussure (Anm. 34), S. 153-156, bes. S. 155f.

¥ de Saussre (Anm. 34), S. 160-163.
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Text) verschafft eine mehr als pragmatische Orientierung Ihre Qualitdten
liegen insbesondere darin, dass $ch das Modell nach Fixierung nu weni-
ger, eben geschil derter Vorgaben quasi zwingend vonselbst in der ‘einzig
maoglichen’ Weise entftet.
— 18 —
Fur die Musik ergibt sich eine prinzipiell dhnliche, praktisch aber etwas
abweichende Situation. Ein erstes Problem folgt aus der divergierenden
Struktur der Musik im Vergleich zur Sprache. Musik kann kzw. mussals
mehrdimensionales Phanomen gelten. Wahrend de distinktiven Merkmale
sprachlicher Lautauf¥erungen wie Dauer, Klangfarbe, bisweilen Tonhore
und va alem zetlicher Verlauf, die unterste mesdare Strukturebene der
Sprache dso, alle auinachst darauf abzielen, eine unterscheidbare Einheit
zu prodwzieren, die nach Mustern dekodiert werden kann, erfolgt die
Wahrnehmung vonMusik in mehreren Qualitaten. Als lche bieten sich
traditionelle Gliederungen wie zatli che Organisation, Melodik und Har-
monik an. Strukturalistisch betrachtet konnen diese avar as Teilbereiche
einer Metaebene gelten, welche die Makrostruktur, den Formverlauf, eines
Musikstiicks beschreibt. Die drei Schichten selbst jedoch kénren nicht an-
ders as gleichsam parataktisch organisiert und va allem als relativ auto-
nom verstanden werden. Man konrte die Verwobenheit der genannten
Strukturschichten as Einwand formulieren, doch alein de Mdoglichkeit,
gehdrsméllig nadh den drei Richtungen zu abstrahieren undetwa eéne Me-
lodie in anderer Zeitgestalt wiederzuerkennen, verdeutlicht die Grenze e-
ner solchen Argumentation. Innerhalb dieser Momente der Musik hingegen
greifen hierarchisierende Modell e in nicht wenigen Féllen, wie die Analyse
zeigen wird”®.
— 19 —

Eine weitere Hiirde beim Ubertragen strukturali stischer Methoden der Sy-
stembetrachtung auf Musik ist der Mangel an adaquatem Vokabular. Zwar
gibt es diverse unterschiedlich semantisierte Begriffe wie ‘Motiv’, ‘Figur’
und ‘Thema’, doch sind dese Schablonen nicht anndhernd den undeich
strenger hierarchisierten sprachlichen Grolen vergleichbar. Es wére glei-
chermal3en ursinnig, neue Begriffe au erfinden, wie es tberhaupt scheint,
dassje nach Musikgattung, -form, -stil usf. sehr unterschiedliche Ebenen

39 50 kannetwaim Falle der hier zur Diskusson stehenden Einleitung ein prégendes
rhythmisches Modell deduziert werden, welches als grof@maoglicher Nenner in
seinen verschiedenen Ausformungen aufgeht. Nicht anders verhdlt es sch mit dem
Moment des Zusammenklangs, wenn werschiedene harmonische Elemente der
Komposition auszumacdhen sind wie kontrapunkische Imitation, harmonischer
Kontrapunkt oder Funktiaharmonik.
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von Relevanz sein konren. Ein gewisses Mal3 an Vorwissen um das g/n-
chrone Umfeld des betreffenden Musikstiicks — das gewahlte Umfeld,
nadch dem die Betradhtung erfolgt, also ein Stadium der Rezeption — ge-
stattet erst das Erkennen sinnrelevanter, quasi konzeptualisierter Einheiten:
das de Saussure’sche Betimgskriterium.
— 20 —

Die Musik weicht hier erneut von der Spradhe d. Wahrend in letzterer die
Bestimmung der Sinneinheiten als Verstehensmuster der supraindividuel-
len ‘langue’ relativ leicht falt (Lautlehre, Worterblcher etc.), scheinen de
Grenzen der Musik von weitaus geringerer Schéarfe. Mit dieser Einschran-
kung konren aber ebensolche Kommunikationsgrukturen auch fur die Mu-
sik einer idediter statischen historischen Situation angenommen werden.
Sie sind urs heute aim Teil abhanden gekommen, im Falle der Musik des
gpadten 18 Jahrhunderts aber tber verschiedentliche Quellen einigermal3en
greifbar. Besonders das Entstehen der mehr oder minder gegenwaértigen
institutionali sierten Kompasitionslehre im 19. Jahrhundert aus diesen klas-
sischen (ist damals gleich ‘vorbil dhaften’)*® Musterkompositionen der er-
wahnten Zeit sowie die kontinuierliche (wenn auch nicht invariante) Pr&
senz dieser Musik seit gut 200 Jahren vermag die nach diesen Verstand-
nismustern ausgerichtete Beschreibung abr musikalischen Strukturen wie
in nachstehender Analyse (undin friiheren Analysen deses Werks) zu be-
grinden. Folglich zagt die strukturalistische Analyse nicht die Intention
des Komponisten, sondern de Komposition an sich vor der Verstehensfo-
lie traditioneller Analysemethoden®’. Unbestreitbar ist freilich, dass in
nicht wenigen Fallen de Entscheidung Uler die auditive Relevanz aner
natierten Struktur beim Medium des Vorverstandnisses, beim Interpreten
aso, liegt. Um diese das Konzept der Musik vermittelnden subjektiven
Grofen ihrer individuellen Will kiir zu berauben, beschranken sich de auf
ihnen fulfenden Aussagen auf maoglichst unstrittige Anmerkungen. Dies
mag hier methoddogisch ursauber klingen, die konkreten Féalle der Analy-
se sollten diesbeziigliche Bedenken abénehei.

%0 Friedrich Kluge, Etymologisches Worterbuch der deutschen Spache, 23., erw.

Aufl. bearb. von Elmar Seebold, Berlin, New York 1995, S. 446.

Die Analyse selbst wird Uker weite Stredken konwentionell anmuten. Die ausfihr-
liche theoretische Funderung sollte den entsprechenden Hintergrund, de Hand-
habung des analytischen Prozesses, mdglichst klaiRence

Ein banales Beispiel zur lllustration deser Aussage: Es wird kaum ein Zweifel
darliber bestehen, dbssin den ersten Takten der analysierten Komposition der
Bassverlauf nicht nur aus heutiger Sicht dem Strukturschema des Lamentobasses
ertspricht.
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— 21 —
Zieht man de Konsequenz aus vorstehenden Problembereichen, ist der
vorgeschlagene strukturali stische Zugang™ nicht in praktischen Methoden,
sondern lediglich in den dargel egten analytischen Prinzipien fasdar, diein
Anwendungauf verschiedene Objektbereiche jewell s andere Konkretionen
durchlaufen (kénren). Der Prozess der Wissensgewinnungist dabel ein
dynamischer, jede neue Art der Betrachtung sowie jede neue Werkbe-
trachtung \eréndert den varherigen Horizont und dcamit die Grundage der
Betraditung.
— 22 —

Nad so vielen Worten soll jedoch nicht der Eindruck erwedkt werden, mit
den proponrerten Methoden sei die Kompasition rach den gewahlten Kri-
terien absolut und einmalig spradhlich zu umreif3en. Jede konkrete Aktion
der Analyse speafiziert den verfolgten Erkenntnisweg und zugleich de
entsprechende Aussage. Besonders bedenklich erscheint mir die enge Bin-
dungan de Verschriftlichung dr Sprache und cer Musik. Belege fir diese
Behauptung liefern de zalreichen sprachwissenschaftlichen Aporien bel
Versuchen, die Grundelemente der strukturalistischen Sprachbetraditung
exakt zu definieren. Off enbar nicht |6sbar sind Fragen nadh dem Charakter
etwa des Worts, neuere und immer komplexere Ansétze vermitteln eine
genauere Vorstellung cer Problematik, nicht aber Losungen der Grundsatz-

43 Der inhdrente Reduktionismus dieser Methoden ist in mancherle Hinsicht den

Analysen Heinrich Schenkers oder auch Arnold Schonkergs verwandt. Besonders
ist hier an Schonkergs Theorie der musikalischen Kohdrenz zu denken. Sein
» intent was to show how musical materials were derived from a limited number of
sources, a demonstration he felt to be of crucial importanceto the student compo-
ser (Lawrence M. Zbikowski, Musical Coherence, Motive, and Categorization,
in: Music Perception 17, 1[Fal 1999, S. 542, Her S. 37). Der entscheidende
Unterschied zu Schenker und Schénberg ergibt sich aus der Ablehnurg der ideo-
logischen Position, mit solchen Analysen zu einem das Objekt umfassend und
einmalig beschrieben, zum anderen zugleich dessen aulergewdhnichen astheti-
schen Status begriindet zu haben. Als Beispiel aus dem Vorwort Schenkers zu sei-
ner Harmonielehre, Stuttgart und Berlin 1906(= Neue Musikali sche Theorien und
Phantasien 1), hier S. VI. , Besonderen Wert glaulte ich au die biologischen
Momente im Leben der Tone [in dieser apodktischen Denkweise liegt hinsichtlich
der Analysekonzepte der Unterschied zu Schonkerg, F. K.] durchgandg legen zu
sollen. Mdchte man sich endiich dach mit dem Gedarken befreunden, dal® de To-
ne wirkliches Eigenleben halken, das in seiner Animalitat vom Kinstler unabhéo-
giger erscheint, als man es sch areunehmen getraute! Dieser hohen Auffasaung
vom Eigenleben der Tone in der Wirklichket der Kunstwerke lonnte ich nu da-
durch geredcht werden, daf3ich ale in Wort abgezogenen Kunsterfahrungen oder
Lehrsétze stets durch lebendige, und nur durch Iebendige Beispiele aus den Mei-
stern selbst zu illustrieren shie.*
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fragen. Das Festhalten an solchen Klassen undsystematische Suchen nach
Definitionen suggeriert, wenndeich sich etwa das ‘Wort’ adsin alen be-
kannten Spradhen gegebene Kategorie findet bzw. finden lasg, besonders
in seiner versuchten Kompromisdosigkeit den Eindruck eines auf%erge-
wohnlichen Nahverhaltnisses zur Schrift, die nicht ohne solche Kategorien
existieren kann.
— 23—

Gleiches kann Uler die Zusammenhange von Notation, Musik und Musik-
forschung lehauptet werden. Am anschaulichsten demonstriert vielleicht
ein kurzlebiges Phdnomen der mittelalterlichen Notationsgeschichte die
Problematik einer tblichen Gliederung wie der nach Rhythmik, Melodik
und Harmonik. Man geht davon aus, dass jene Organa des Notre-Dame-
Repertoires, welche nicht modalrhythmisch gefass werden konrten (also
die Organa im engeren Sinn), eine Zeitgestalt dadurch erhielten, dassdie
Lange vom Konkardanzgrad der Stimmen abhing. Weitere Beispiele li el3en
sich anfUhren, nicht zuletzt auch die Banalitét, dass ale Kategorien der
Musik zunadst (physikalisch) Zeitphdnomene sind. (So schreibt Gerhard
Kubik zur Problematik Rhythmik — Melodik — Harmonik, Africa andthe
Blues, Jadksor/Misdssppi 1999 S. 107: ,,We @an dtempt to trand ate Afri-
can musical phenomena into these @ncepts [Rhythmik, Melodik, Harmo-
nik, F. K.] for a foreign readership, but we haveto reagnze that they ha-
ve no linear equivalents in African languages.“ Ebensowenig lassen sich
die Konzeptuali sierungen afrikanischer und afroamerikanischer Musik mit
den erwahnten Kategorien fassen; Beispiele éd.). Wie sehr aso eine Glie-
derung wie die vorgestellte der ‘Natur’ der betrachteten Musik entspricht,
kann nicht zweifelsfrei entschieden, kann ncht einmal vernunftig gefragt
werden. Jedenfall s aber sollte sich de ohrehin solchen Kritikpunkien ge-
geniiber offene Methodk allein angesichts der Tatsadche, dasses sch beim
Gegenstand valiegenden Aufsatzes eben um einen Bestandteil einer lan-
gen Tradition der Schriftlichkeit handelt, zu pragmatischen Beobadchtungen
verhdfen kdnnen.

* k% %

— 24 —
Bei der betradhteten Komposition handelt es sch nun um das © genannte
‘Disonareen’- Quartett Wolfgang Amadeus Mozarts, eigentlich Quartett
in C fr zwei Violinen, Viola undVioloncdlo K. 465, datiert mit ,, Wien,
14. Janua 1785 **. Es war wiederholt Gegenstand musikwissenschaftli-

4 Wolfgang Amadeus Mozart, Neue Ausgabe samtlicher Werke, In Verbindurg mit
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chen Interesses, wobel die eénleitenden 22 Takte, das Adago, samt ihrer
harmonischen Verrenkungen stets das grof¥e Aufsehen erregten™. Bereits
1931 ratte Antoine-Eliseée Cherbuliez aif dem Mozatkongessin Salz-
burg, wo er m. W. als erster eine konsequent gedadite harmonische Be-
schreibung as Adagos vorlegte®, behaupten konren: , Die Adagoein-
leitung zu Mozarts Sreichquatett in C-Dur (K.V. 465) ist seit langer Zeit
ein Gegenstand besonders eifriger theoretischer Austggu“*’
— 25 —

Diese ‘eifrigen theoretischen Auslegungen’ *® zum Adago lassen sich nach
einem Schema in zwei Kategorien scheiden, welches auf den Umgang mit
den irritierenden Phanomenen der Einleitung, besonders mit den Querstan-
den, abzielt. Pars pro toto fasge wiederum Cherbuliez dieses Schema in
folgende Worte:

, Die dlteren Theoretiker, flr die das Dogma des ewig heiteren
Gotterlieblings Mozart mit seiner obligatorischen seraphischen
Schonheitsumwelt eine geradezu eiserne asthetische Scheuklap-
pe bil dete, stolen sich teilweise so sehr daran [am & der Violine
I in T. 2, welches den ersten undauffélli gsten Querstand hl det],
dalRsie esamliebsten gar nicht wahr haben wollen und deses a
in as verbessern zu missen gauken; andere wiederum erblicken
darin einen Beweis einer ungeheuren Kihnhet, einer damoni-

[..] hg. von dr Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg [kunftig zitiert as

‘NMA’], Serie VIII: Kammermusik, Werkgruppe 20: Streichquartette und Quar-

tette mit einem Blasinstrument, Abt. 1. Streichquertette, Bd. 2, vagel. von Lud-

wig Finscher, Kas=l [u. a] 1962 (= BA 4530, S. 145.Danadch samtliche Zitate
mit Angabe der Taktziffer.

Vergleiche dazu de folgenden Literaturverweise, die sich bel den Bemerkungen

zur Harmonik stark welichten.

Ant[oine]-El[iséd Cherbuliez, Zur harmonischen Analyse der Einleitungvon Mo-

zarts C-Dur Sreichquatett (K. V. 465, in: Bericht tGber die musikwissenschaftli-

che Tagung @ Internationden SiftungMozarteum in Sdzburg vom 2. bis 5. Au-
gust 1931, hg. von Erich Schenk, Leipzig 1932,S. 103111. Cherbuliez ist sich
alerdings desen bewusd, dass mit dem funktionstheoretischen Erfasen der

Harmoniefolge nicht viel getan ist, sich dem Betradter viemehr ein

» gesamtanaytisches Problem” (S. 111) stellt, auf das er nicht ndher eingehen

will.

47 Cherbuliez (Anm. 46), S. 103.

8 Die Auswahl der Fadliteratur fiir folgenden Aufsatz beriicksichtigte wegen des
analytischen und weniger analysegeschichtlichen Aspekts nur Arbeiten des 20.
Jahrhuncerts. Einen Uberblick zu den oft normativen analytischen Annsherungen
des 19. Jahrhuncerts gibt Julie Anne Vertrees, Mozart’'s Sring Quartet K. 465
The History of a Controversin: Current Musicobgy 17 (1974), S. 96-114.
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schen oder tragischen Simnung ein frihromantisches Blitz-
und Ehlaglicht in der Sede des Rokokomenschen Mozart, das
man ncht genug, auch dynamisch, in krasse Beleuchtung stell en
kénne.“4°

— 26 —
Demgegentiber wird de vorliegende Analyse versuchen, in etwas weniger
emphatischer Vorgangsweise das Kompositionsverfahren der einleitenden
22 Takte moglichst umfaseend darzustellen. Dassdie anfangliche Reihung
einzdner, oft banaler Beobadtungen einem geavungenermalen langatmi-
gen Duktus wird gehorchen mussen, sollte durch das angestrebte mogli chst
umfassende Abbild der musikalischen Struktur entschuldigt werden. We-
niger Aufmerksamkeit as den innerlichen Verflethtungen des Adagos gilt
den Querverbindungen zwischen Einleitung und Sonatensatz bzw. zwi-
schen Einleitung und @m gesamten Streichquertett, die nur beil dufig an-
gedeutet werden.
— 27 —

Die Funktion des Adagos im Streichquartett scheint eindeutig. Es bereitet
auf Umwegen de Dominante von C-Dur, der Haupttonart des Sonatensat-
zes, vor. Zugleich fungert die Einleitung as extremer Kontrast zum So-
natensatz in mehrfacher Hinsicht: das rhythmische, melodische und har-
monische Chaos des Adagos bildet mit der ‘klassschen’® Ordnung @s
Sonatenhauptsatzes eine krase Dichotomie. Trotz dieser nicht besonders
auff alli gen Eigenschaften — gleiches gilt fir beinahe sémtliche langsamen
Einleitungen des 18. Jahrhunderts — kann deses Adago als Besonderheit
gelten.

49 Cherbuliez (Anm. 46), S. 104.

%0 Das Adjektiv ‘klasgsch’ soll im vorliegenden Aufsatz von nunan der Benennurg
des im 19. und lesonders im beginnenden 20. Jahrhundert geschaffenen Kon-
strukts, einer rezeptionsgeschichtlichen Reduktion der musikalischen Syntax des
gpaten 18. Jahrhunderts auf winckelmannsche Normen, denen. Die damit dem
Terminus anhaftende Einebnurg charakteristischer Qualitdten der reden Musik-
werke dieser Zeit durch Beschrankung auf idedisierte rhythmische und karmoni-
sche Muster — Cherbuliez spricht von einer ‘eisernen asthetischen Scheuklappe’
aus dem ‘Dogma des ewig heiteren Gotterli eblings Mozart mit seiner obligatori-
schen seraphischen Schonkeitsumwelt’ (siehe Zitat oben) — kennzeichnen de bei
diesem Begriff Uber den gesamten Aufsatz hin beibehaltenen Anflhrungszeichen.
Das Allegro entspricht weitgehend desen Konstrukten, wéhrend das Adago aus
deren Ramen féllt.
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— 28 —
Zunadhst ist eine langsame Einleitung in Kammermusik des gdten 18
Jahrhunderts eine Seltenheit. Marianne Danckwardt, die der langsamen
Einleitung eine umfassende Studie gewidmet hat, stellt fest: , Die Einlei-
tung des Sreichquatetts KV 465 ist die enzige kaum von andren Gat-
tungen oder Saztypen aleitbare, also eigenstandge Kamnmermusiken-
leitung Mozarts.“ >* Das Adago (ibernimmt die den Einleitungen typische
» unselbstandge, unfertige Sruktur, die den schnellen Sdz erwarten [ax*
unter gleichzatiger Beschrankung auf die instrumentalen Gegebenheiten
der Kammermusik wie dwa dem Verzicht auf , Eréffnungs- und Shiul3-
fanfaren” °% Statt dem typischen forte-Beginn auf der Tonika mit Signal-
wirkungeinschliefdich Klarer Rhythmen bei Symphoriednleitungen®® steht
eine unkiare harmonische Struktur zunadist ohre metrische Orientierung
im piano™. Abgesehen von solchen Abweichungen von der Gattungsfolie
suchen aber vor alem die extreme mathematische Komplexitdt sowie die
resultierende Fremdheit der Klange des Adagos ihresgleichen vergeblich,
wobel die auffdligen querstdndigen Dissonanzen keinesfalls aleinig de
aulRergewonhliche Qualitat der 22 Takte bedingen.
— 29 —

Eine Gliederung s Adagos in dadirone Abschnitte, Basis der nadhfol-
genden Beobadhtungen, bereitet, besonders ausgehend vam Horerlebnis,
einige Schwierigkeiten. Die aveifellos gegebenen und urerscheidbaren
Teil e gleiten ineinander und vermeiden meist eindeutige Briiche. Orientiert
man sich am Notentext, so sticht zunadst der Verlauf des Violoncdlos ins
Auge. Esbewegt sich bisT. 11— in der ersten Hafte der 22 Takte — ein-
heitli ch in pusierenden Achteln undsuggeriert damit eine Zweiteillung der
Einleitung Ebenfalls offensichtlich ist der Zusammenhalt von T. 1-4/5, da
die Gruppe in T. 4-8/9 einen Ganzton tieftransporiert mit einer einzigen
Ausnahme (c® statt des zu erwartenden ces® in Violine I, T. 9) vélli g iden-
tisch wiederhalt wird. Diese wiederhadlte Gruppe, welche T. 1-8/9 ausfllt,
kann als erster Abschnitt gelten.

®1 Marianne Danckwardt, Die langsame Einleitung. Ihre Herkunft und ihr Bau bei

Haydn undMozart, Tutzing 1977 (= Munchner Ver6ff entlichungen zur Musikge-
schichte 25; zuvor Minchen, Univ. Diss 1979, S. 133. Ausfuhrlicher zum Ada-
gio S. 131:133. Die dortigen Bemerkungen sind jedoch schon wegen der Kirze
wenig ergiebig. Hauptsachlich zeigt Danckwardt die harmonische Inttabil

%2 Danckwardt (Anm. 51), S. 144.

> Ebd., S. 23-25, 71f.

> Dies erinnert eher an langsame Symphoriekopfsitze und langsame Mittelsitze
(dazu Danckwardt [Anm. 51], S. 103f.).
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Ein zweiter Abschnitt (T. 9-15/16) ist weniger eindeutig, doch zumindest
durch motivische Verknipfung gegeben. Die Taktligaturen zwischen Vio-
line Il und Violoncdlo sowie die stdndigen auftaktigen Achtelmotive
Uberbinden und \erschleiern den Wedisel im BassvonT. 11zu T. 12 und
vermeiden eine Halbierung des Adagos. Innerhalb des zweiten Abschnitts
konren nu mit Vorbehalten Grenzen gezogen werden, wenngeich sich ein
hdrbarer wahrnehmungsésthetischer Wedhsel ab T. 12 vdlzieht: Das Vio-
loncdlo beendet seine pulsierenden Achtel, die Violine | fahrt in T. 13f.
ein neues Motiv fur den zweiten Abschnitt ein, und de Achtelbewegung
der Violinell inT. 14 ist durch den Kontrast zu den Vierteln der Violine |
von anderer Qualitét als die éher kolorierenden Achtelbewegungen zuvor.
Unzweideutig markieren de Angaben zur Dynamik die Tellung des Ab-
schnitts. T. 9-12, die e@sten vier Takte des Abschnitts, entsprechen desbe-
zuglich weitgehend cen beiden Héalften des ersten Abschnitts, wenndeich
das crescendo aufgrund des verzogerten Stimmenaufbaus éter elnsetzt.
Mit T. 13 mundet das crescendojedoch in eéinem langeren forte-Teil, wéh-
rend das fortevon T. 4 und 8 lereits im jeweil s nachsten Takt sprunghaft
zurickgenommen wde.
— 31 —
Mit T. 16 beginnt ein weitgehend einheitli cher dritter Abschnitt, der im
Vergleich zu den beiden vorhergehenden wenig spektakulér und konen-
tionell wirkt. Er splittet sich nadh melodischen und farmonischen Kriterien
in drel plus drei Takte. Der letzte, 22. Takt bildet mit nur einem Klang
(Dominante von C-Dur mit Quartvorhalt) den Abschluss der gesamten
Einleitung und erwartet den C-Dur-Sonatenhauptsatz.
— 32 —

Die vorgenommene Orientierung kann anscheinend nu nach heterogenen
Kriterien vargenommen werden; nach dem Verlauf einzedner Stimmen,
nadch deren Kombination, nach harmonischen Gesichtspunkien, der rhyth-
mischen Gestaltung sf. (siehe genauer in anschlie3ender Analyse). Grund
fUr diese Vielfdlt ist die in der Musik angelegte variierende Fokusserung
musikali scher Elemente. Heterogen aber ist nicht die Musik, sondern das
Resultat des Zuordnens musikalischer Erscheinungen zu korstruierten
Klasgfikationsmustern. Relativiert wird de prasentierte Eintellung dage-
gen vom Eindruck eines flieffenden Ganzen ohre wesentli che Briiche (mit
Ausnahme von T. 1516 undT. 21/22), vor alem zu erkldren mit den
Taktverschrankungen zwischen den Abschnitten undTellen (T. 5, 9, 12f.).
Dieser Kritikpunk kann damit entkréftet werden, dassdiese Einteilungwie
die gesamte nachstehende Anayse das pragmatische Ziel einer verntnfti-
gen Kommunikation Uker das Musikstiick verfolgt; nicht die gpodktische
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Fixierung absoluter Eigenschaften. Zweifellos kann also eine Gliederung
vorgenommen werden, obdeich sie weniger eindeutig undaufdringlich ist
als in langsamen Einleitungen in Oestersétzen der Z&it
— 33 —

Der erste Punkt der Analyse wird sich der zatli chen Disposition der Ein-
leitung widmen. Dassdie Begriffe ‘Rhythmik’ und‘Metrik’ im Sinne von
Betonungschemata beziglich des Taktsystems vorerst nicht Anwendung
finden, begriindet sich im zditli chen Verlauf des ersten Abschnitts. Einzi-
ges Orientierungsmuster ist hier zunddst der pulsierende Verlauf des
Violoncdlos, der Assoziationen zum Tadus der Mensuralnotation ces 15.
und 16 Jahrhuncerts erwedkt™®. Die drei Oberstimmen bewegen sich jede
fur sich bzw. jede gegen jede Uber dem pulsierenden Grundmuster. Deut-
lich hdbare Einschnitte passeren nu am Ende der beiden identischen
Gruppen (T. 4/5 und T. 8/9)°". Erst mit dem zweiten Abschnitt schaffen
Ligaturbewegungen sowie meist mit dem Taktmal3 korform gehende auf-
taktige Achtelgruppen eine gewiss zetli che Orientierung, obwohl nacdh
wie vor nicht von eindeutigen Betonungschemata gesprochen werden
kann. Wie im ersten Abschnitt geschehen die harmonischen Wedsel
(Fortschreitung der einzenen Stimmen), begrindet in deren voreinander
abwei chenden rhythmischen Strukturen, haufig undeichzatig. Neben den
widerstreitenden Oberstimmen Uler regelméldig runigem Fundament des
ersten Abschnitts gehen im zweiten Abschnitt instabil ere paaige Stimm-
grupperungen zwischen Viola und Violine | einerseits sowie Violoncdlo
und Violine Il andererseits. Eine este gemeinsame rhythmische Fort-
schreitung aler vier Stimmen geschieht nicht vor T. 14/15 und— deuitli-
cher — T. 1516, beim Wedsel zum dritten Abschnitt. Dieser letzte Ab-
schnitt zeichnet sich aus durch eine klare und wenig auffélli ge metrische
und rhythmische Ordnung @r Stimmen. Ab T. 16 werden de %,-Takte
‘richtig’ betont, die Stimmen bewegen sich weitgehend hanophon Das
Nadhhinken der Basssimmein T. 16-18 und @ren fehlende Einsin T. 19

®  Vergleiche Danckwardt (Anm. 51), S. 131 (zu K. 465, 145 (Kammermusik ver-
sus Orchestermusik). Dass aber das Adago aus K. 465, nicht durch das Gegen-
einanderstoffen gegensatzicher kleiner Abschnitte® bestimmt und ,, nur von der
Tonhote des Violoncdlos her gliederbar® sei (S. 131), ist eine Ubertriebene Be-
hauptung.

 Wwie Anm. 107.

®"  Esist demnach verfehlt, wie Gyorgy Ligeti, Konvention und Abweichung. Die
‘Disnare’ in Mozarts Sreichquatett C-dur, KV 465, in: OMZ 46 (199]), S. 34
39, her S. 36etwavon,, schwerem Takiteill“ zu sprechen, wie & diesfur T. 3 (und
T. 13) untenimmt.
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21 erregen keine weiteren Irritationen, sondern konren var dem Hinter-
grund des spaten 18. Jatinderts als schulmaRig gelten.

— 34 —
Ein vorlaufiger Befund zur zdtlichen Makrostruktur kdnrte die 22 Takte
somit als langsamen Entstehungsprozesseiner am Taktmal3 ausgerichteten,
‘klasgschen’ zeditlichen Organisation umschreiben. Der Takt fungert im
ersten Abschnitt eher as Notationshilfe, der pulsierende Basserinnert den
heutigen Betrachter — wie die Verschleierung der Abschnittsgrenzen —
an Kompositionstechniken der frankofl&mischen Zeit®®. Mit dem noch im-
mer merklich korntrapunkiischen zweiten Abschnitt wadst die zatli che
Orientierung, bis das Taktmal3 im letzten Abschnitt eindeutig fassoar wird
und des — je nach Auffassung— wohlgeordnete oder platte Allegro anti-
zipiert.

— 35 —
Neben dieser groben zatlichen Disposition ist fir die rhythmische Mi-
krostruktur, die rhythmische Gestaltung der motivischen Gruppen, ein ein-
heitli ches Bauprinzip auszumadhen. Beinahe dle motivischen Fragmente
(der Begriff ‘Thema greift nur bedingt; dazu spéter) lassen sich auf auf-
taktige Gestalten zurtickfihren (Notenbeispiel 1). Die drei M6gli chkeiten,
im %/,-Takt auftaktige Achtelgruppen zu bilden, plus deren Dehnungals
Viertelgruppen erklaren praktisch alle vorhandenen rhythmischen Gestal-
ten der Einleitung den pusierenden Bass bis T. 11 ausgenommen. Die
Taktstriche im Notenbeispiel missen nicht rediter solche sein, sondern
bezachnen im algemeinsten Sinn Beaugswerte. Da im ersten Abschnitt
der 22 Takte keine zatli che Organisation nach dem Taktmald valiegt, wa
re es verfehlt, selbiges as Beaugsgrofie der Auftaktgruppen anzunehmen.
Vielmehr resultiert der auftaktige — oder bes<er: der ungeichzatige Cha-
rakter im ersten Abschnitt aus der relativen Verschiebung dr Stimmein-
sétze und -bewegungen gegeneinander. Die Ligaturen und Achtelgruppen
des zweiten Abschnitts snd kereits am Takt ausgerichtet, der dritte Ab-
schnitt ist wie ewahnt betont einfach und konentionell. Der Aufbau der
mel odischen Fragmente agibt sich aus jenem der rhythmischen in Verbin-
dungmit der Vorgabe, dassfast ausschliefdlich (grofie und Keine) Sekund-
schritte da®\dagiopragen.

%8 Wie Anm. 107.
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Notenbeispiell: Rhythmische Gestaltung der Motive

L R D EO PPPBIPR——
R

— 36 —
Wendet man sich der Melodik der drei Abschnitte ai, st6f¥ man als Fun-
dament des ersten Abschnitts auf den markanten Pasaus duriusculus des
Violoncdl 0s™, dessen zweitaktige chromatische Fortschreitung nuin T. 4
und T. 8 fur jeweils drei Achteln urterbrochen wird. Uber diesem schon
per se spannungsgel adenen Grundmuster reiben sich de drei Oberstimmen
in Durchimitation. Im Gegensatz zum chromatisch absteigenden Basskann
das Tonmaterial der Oberstimmen als kantables, diatonisches Thema gel-
ten. (Der Terminus ‘Thema scheint aufgrund der relativen Geschlossen-
heit der melodischen Figur geredhtfertigt.) Die Unterschiede avischen den
imitierenden Stimmen beschrénken sich weitgehend auf die Intervall ab-
stande aueinander: ViolaundVioline Il stehen im Quint-, ViolaundVioli-
ne | im Duodezamabstand. Weitere Abweichungen der relativ (beziglich
Stimmlage und Einsatz) identischen Linien sind zwar gering, tragen jedoch
viele der charakteristischen Qualitéten des Abschnitts. So spinnt die Viola
das Thema avei Tone langer fort, um einen zumindest halbwegs gleich-
zdtigen Abschlusszu gewahrleisten (kurzfristige ansatzweise Klérung cer
zatlichen Organisation T. 4/5 undT. 8/9), wahrend de Violine | den er-
sten Ton um einen Schlag langer halt und so eine gemeinsame Fortschrei-
tung kel T. 2/3 verhindert. Zudem stimmen de Alterationen vonViola und
Violine | nicht Uberein und erzeugen de fir diese Einleitung typischen
Querstande: as (T. 1f.), h (T. 3) undd" (T. 4) in der Viola konkurrieren mit

% Nicht zuletzt diese chromatische Basdinie, verbunden mit der in Streichquertetten

seltenen langsamen Einleitung, rief Assziationen mit Ludwig van Bedhovens
Streichquatett op. 593 auf den Plan; Mozarts K. 465wird as dessen Vorlage ge-
handelt. Vergleiche Gerald Abraham, Bedhoven's Second-Period Quartets, Lon-
don 1942 S. 45.; Ludwig Finscher, Beghovens Srreichquatett opus 59, 3. Ver-
such einer Interpretation, in: Zur musikalischen Analyse, hg. von Gerhard Schu-
macher, Darmstadt 1974 (= Wege der Forschung 257), S. 122160, her S. 136,
Anm. 27, Joseph Kerman, The Beghoven Quartets, London 1967S. 139.; James
Webster, Traditiond Elements in Beghoven's Midde-Period Sring Quartets, in:
Bedhoven, Performers and Critics. The International Beghoven Congress De-
troit 1977, ly. von Robert Winter, Bruce Carr, Detroit 1980, S. 94133, her S.
103f.
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a’ (T. 2f.), b* (T. 4) und des® (T. 5) in der Violine 1°°, wobei naturgeman
der erste Querstand mit dem Einsetzen der Violine | (T. 2) in exponerter
L age vor ansonsten ruhigem Hintergrund cen gréken Uberraschungseff ekt
birgt®”.
— 37 —

Die Fortschreitungen der Stimmen geschehen wie angedeutet in Sekund-
schritten. Grofiere natierte Spriinge von Violine Il undViolain T. 3f. kon-
nen nicht als tatsdcdliche Quintschritte gelten, sie werden wohl kaum als
solche wahrgenommen. Vielmehr vollziehen de beiden Stimmen mit den
Spriingen einen Lagenwedhsel mit Stimmentausch, der schematisiert einer
simplen Wedselnotenbewegung entspricht (Notenbeispiel 2). Der Aus-
bruch des Violoncdlos in T. 4 wiederum beinhaltet zwar einen tatsadli-
chen Quartsprung doch der eigentliche Verlauf der Unterstimme in chro-
matischen Sekundschritten wird dadurch nicht merklich gestort, sondern
nur zwedks Verdeutlichung dr stattfindenden Moduation (siehe unten)
kurzfristig duchbrochen. Gehort wird wohl weniger die Quarte ds eine
Unterbrechung cbr Basdinie nebst Stimmeneinsatz. (Fir T. 5-8/9 glt das-
selbe wie das fur T. 1-4/5 Erlauterte. Nur der letzte Querstand wird duch
‘richtiges’ c” vermieden.)

NotenbeispieR: Wechselnoten im Lagenwechsel

Viotine II : ”'II*,_!';E{
LA e s | A M N
S sa=r i
e O IS SR
Viola — P ———
_ﬁﬁ—i:j;‘/ I

Der zweite Abschnitt® beginnt mit Taktligaturen zwischen Violoncdlo
und Violine Il sowie gegenlaufigen Bewegungen in Viola und Violine 1.
Das Violoncdlo behélt T. 9-11 seine zatli che Gestaltung in pusierenden
Achteln bel, wedhselt aber von der chromatischen zur diatonischen Se-

%0 Weitere, vielleicht weniger aufsehenerregende Querstande sind: ¢ (Violoncdlo, T.

1f.) — cis® (Violine I, T. 3), d® (Violine Il, T. 4 — des® (Violine I, T. 5), H
(Violoncdlo, T. 4 — b? (Violine |, T. 4). Vergleiche én Notenbeispiel mit mar-
kierten Querstanden (allerdings unvollstandig) bei Vertrees (Anm. 48), S. 98.
1 Vergleiche Ligeti (Anm. 57), S. 37.
%2 Vergleiche generell Notenbeispiel 6.
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kundfortschreitung Somit kittet die Basssimme den Abschnittswedsel,
indem sie die zatli che Organisation des ersten Abschnitts fortfuhrt, diese
aber mit der Melodik des zweiten Abschnitts ausfillt. Die Ligaturen er-
strecken sich ker funf Takte, da noch fir T. 13 D-f gedadht werden kann,
die diatonischen Sekundschritte passen sich einer Es-Dur- bzw. c-Moll-
Skala en. Kontrastiert wird der Abstieg zunadhst von cen aufsteigenden
Bewegungen in Viola und Violine |. Dabei eingesetzte auftaktige Funf-
Achtel-Gruppen konren als Umkehrung oder Krebs des Ligaturverlaufs in
extremer Diminution gedeutet werden, die Bewegung as Violoncdlos in
T. 13f. entspricht nach desem Muster exakt dem Verlauf des Violoncdlos
der gesamten ersten zehn Takte®®. Die Bindung vonViola und Violine |
wird insbesondere von cer nun paigen Imitation eines drel Takte langen
Fragments (meist) im Abstand einer grolien Tredezme bestéarkt. Die Ein-
sdtze der Imitation sind um zwei Takte verschoben, und ebenfalls zwei
Takte nach Einsatz der Violine | versucht das Violoncdlo einen Einstieg in
die Imitation. Doch anders als in der strengen Imitation des ersten Ab-
schnitts und jener zwischen Viola und Violine | geschieht die Imitation
durch das Violoncdlo relativ frei und nu noch im lockeren Ankniiden an
das Vorbild.
— 39 —

Mit T. 12 beginnt der bereits erwdhnte wahrnehmungsasthetische Wedsdl,
der sich im Hoérerlebnis vor allem durch eine immense Spannungzunah-
me, beschreibbar mit der Koinzidenz mehrerer Faktoren, auflert. Die von
mehreren Momenten abhéngige Trennungzwischen den beiden Teilen des
Abschnittsist demnadh nicht mit einem kokreten Zeitpunk angebbar, son-
dern korstituiert selbst einen Prozess des Ubergangs. Die aste Auffélli g-
keit ist die rede Beendigung cbr Ligaturen mit T. 12 sowie die Lockerung
der paaigen Grupperungen, wenngeich sie nicht vallig verschwinden
(Parallelbewegungen in Violoncdlo und Violine I T. 13f., Stim-
mentauschmodell zwischen Viola und Violine | in der zweiten Halfte von
T. 12). Mit den Ligaturen endet auch de simultane Konfrontation vonab-
steigender (Ligaturen) undaufsteigender (Imitation) Bewegung Sie weicht
einem sukzessven Auf und Ab, welches alméhlich mit T. 12 einsetzt. In-
zwischen erklingt in Violine | T. 13f. ein im zweiten Abschnitt neues, aber
aus dem ersten Abschnitt bekanntes Motiv, welches zugleich als rhythmi-
sche Variante der im zweiten Abschnitt bestimmenden Flnfer-Gruppen
gedeutet werden kann (f* [T. 13] bis ¢® [T. 15]). Den Abschlussdes Wan-
dels bildet T. 14: Die Figur in Violine Il erhdt im Kontrast zur Violine |
strukturelles Gewicht undist nicht mehr nur verzierender Durchgang, das

63 Letzteres bemerkte Cherbuliez (Anm. 46), S. 109.
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Neuein Violine | entfaltet seine Wirkung, in der Viola beginnt die enzige
auftaktige Gruppe aus seben Schritten. Der Gipfel des pannungsgenerie-
renden Prozesses ist mit den einzigartigen, wenn auch nu verzierenden
Sedhzennteln in T. 15 erreicht, die enen urauff &lli gen Querstand zwischen
f' der Violine Il undfis' der Viola begleiten; die Auflésung geschieht in
der ersten gemeinsamen melodischen Fortschreitung T. 15/16. (Bei T.
14/15 vollzieht Violine 1l keinen melodischen Schritt.)

— 40 —
Die Intervalle des zweiten Abschnitts snd mach wie vor meist Sekund-
schritte, wobei besonders die Achtelgruppen mit vielen chromatischen
Durchgéngen verziert sind. Grofere Springe entstehen bel den Lagen-
wedseln T. 12f., doch erstmals treten vereinzdt auch nicht mehr nur durch
Stimmentausch undLagenwedsel zu erklarende Springe auf (ViolaT. 13,
Violinell T. 15). Die Handhabung dr Stimmfortschreitungen wird locke-
rer.
War der erste Abschnitt von langen kantablen Melodien lbker gedehntem
Bassverlauf, der zweite von Funfer-Gruppen gepragt, so daminieren im
dritten hauptsadlich Dreier-Gruppen; einerseits Grupperungen von drei
auftaktigen Achteln, andererseits die Gliederung in drei plus drel Takte.
Die Fortschreitungen der Oberstimmen geschehen in der Regel simultan,
nur der Bass pielt in Grenzen dagegen, bis mit T. 22 der endgtige Ab-
schlussder Einleitung duch de nummehr zwelte gleichzeitige melodische
Fortschreitung erreicht ist. Die Grupperungen von punkierter Viertelnote
mit drei Achtelnoten verweisen auf ersten undzweiten Abschnitt und ke-
stérken den strukturellen Zusammanhalt im Adago. Das Repertoire an In-
tervalen ist im dritten Abschnitt wesentlich burter als in den vorherge-
henden. Neben de Sekunce treten Terz, Sext, sogar die grofe Septime
(doch diese ds Ausformulierung eines kleinen Sekundschritts mit Lagen-
wechsel).

— 42 —
Bei einem groben Uberblick hinsichtlich der Melodik des Adagos féllt
auf, dassdiese mit zunehmender Ordnungim Stimmengertst immer loser
gehandhabt wird. Die noch (als einzene Stimmen, also ohre Querstande)
angenehm sanghbaren Themen der Oberstimmen des ersten Abschnitts er-
reichen Gber das von melodischer Chromatik geprégte Mittelstadium mit
Fragmentcharakter den nu noch instrumental zu redisierenden, quasi un-
melodidsen dritten Abschnitt, welcher in T. 18 (Viola) und T. 20 (Violine
[I) dasim Vokalstlick kaum denkbare Intervall der Gbermalligen Sekunde
enthalt. Ebenso aufféllig ist die relative Statik der ersten Abschnitte, in de-
nen de Stimmen zwar standige und mitunter sehr unruhige Bewegungen
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ausfuhren, sich letztendlich aber nie a1 weit von ihrer urspriindichen
Tonlage entfernen. Im dritten Abschnitt dagegen sinken alle Stimmen in
seltener Einheit bis zum Tiefstpunkt in T. 19, um im gemeinsamen Auf-
stieg (nur das Violoncdlo bieibt mehr oder minder liegen) den Schlussak-
kord von T. 22 anzustreben.
— 43 —

Das dominierende Instrument der Einleitungist die Viola, welche beinahe
ale Neuerungen einfuhrt (neue rhythmische und melodische Elemente,
neue Intervalle). Den anschlief3enden Sonatensatz hingegen bestimmt die
Violine I, und de Viola wird eher zur Nebensadche. Doch neben diesem
und \velen weiteren Gegensdizen sind auch Gemeinsamkeiten zwischen
Adago undAll egro auszumachen. Das Motiv des Sonatenhauptsatzes etwa
lase sich generieren, indem das rhythmische Schema (Notenbeispiel 1)
vom ¥/,-Takt auf einen ¥/,-Takt projiziert wird, die Sekundschritte bleiben
as einzige melodische Charaktere ehalten (vergleiche T. 23f.)%. Die evi-
dente Abfolge langer Notenwert — kurze Notenwerte sowie die begleiten-
den Achteln erinnern an den ersten Abschnitt der Einleitung Das erste
Seitenthema (Violine | T. 56f.) hat den auftaktigen Charakter weitgehend
eingeblfd, halt sich aber (mit Terz-Verzierungen) an de Vorgabe der Se-
kundschritte; das synkopsche aveite Seitenthema (ab T. 72 mit doppeltem
Auftakt aus T. 71) folgt der rhythmischen und melodischen Vorgabe der
Einleitung und erknipfit den Seitensatz zudem mit dem ligaturhaltigen
Mittelteil des Adagos. Die Schlusgakte des Adagos korresponderen mit
der Coda des Sonatensatzes. Die @& T. 16 einpragsam erklingenden auf-
taktigen Drei-Achtel-Gruppen nehmen in der Coda Uberhand. Zwar konnen
sie dslosgelGster zweiter Teil des Hauptthemas des Sonatensatzes gelten,
erhalten aber in der Coda ihre Bedeutung eben durch ihre Selbstandig-
keit®. Ebenfalls shonim gesamten Sonatensatz vorhanden, aber in der
Coda in auffdlli ger Haufung gesetzt sind Zwei-Achtel-Gruppen mit fallen-
dem Sekundschritt (vergleiche besonders T. 23%.). Auch sie sind aus dem
Hauptthema verstehbar, erklingen aber zuvor schonin freili ch gegensétzli-
cher aufsteigender Richtungin den Violinen T. 20f. Daneben lassen sich
Verflechtungen mit anderen Sadtzen des Streichquartetts angeben. So kehrt

®  DieParallelen zwischen Adago und Sonatenhauptsatz hinsichtlich der auftaktigen
Drei-Achtel-Figuren und der Sekundvahalte beschreibt Hugo Riemann, Grole
Kompositionslehre, Bd. 1 Der homophore Saz (Melodielehre und Harmoniel eh-
re), Berlin, Stuttgart 1902,S. 458463 (melodische Analyse der Exposition), 464.
(der Durchfinrung), 491f. (der Einleitung).

Zu den Verbindurgen mit dem Seitenthema sowie zur Distribution der auftaktigen
Drei-Achtel-Figuren siehe Karl Marx, Zur Einheit der zyKischen Form bei Mo-
zart, Stuttgart 1971, S. 63.
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die dhromatische Basdinie im Seitensatz des Finales wieder®. Der kurze
Exkurs zagt die Rhythmik und Melodik des Adagos nicht nur as Einlei-
tung, sondern auch als kontrastierenden Gegenentwurf mit pragnant sum-
mierender Tendenz zum Allegro. Entsprechendes wird sich spéter fir die
harmonische Gestaltung der Einleitung anfihren lassen.

— 44 —
Wie in anderen langsamen, disteren Einleitungen der Zeit wird auch in
diesem Adago von Takt zu Takt die auerst befremdende harmonische Si-
tuation namalisiert, den Abschlussdes Prozesses bil det die au1 erwartende
Dominante der Haupttonart des Sonatensatzes. Und dach beschneidet die-
ser Gemeinplatz gerade diese 22 Takte um Charakteristisches, um Beson-
derheiten, welche sich in erster Linie im systematischen Wedsel zwischen
verschiedenen, bisweilen stark verzerrten Kompositionsverfahren manife-
stieren.
Die diesen Besonderheiten nachspirende Diskusson des Zusammenklangs
von Stimmen kann auf mehreren Ebenen stattfinden. Eine extreme Reduk-
tion kezw. Konstruktion auf auditiv Wesentli ches etwa wird im ersten Ab-
schnitt — ahistorisch asziierend — enen chromatisch fallenden
Fauxbourdon erblicken®”, desen statische Klange nur jeden zweiten Takt-
strich wedhseln (Notenbeispiel 3). In doppelter Frequenz schreitet der nun
diatonische Fauxboudon des zweiten Abschnitts, welcher sich einschlief3-
lich Lagenwediseln und Stimmentauschen bis T. 13 (bis zum wahrneh-
mungsasthetischen Bruch) fortsetzt (Notenbeispiel 3). T. 14 zegt zwar
noch ¢ im Violoncdlo sowie € (statt zu erwartendem, erst mit dem zwei-
ten Viertel einsetzendem es) in Violine I, doch g* der Viola esetzt das er-
wartete a'. Des weiteren geschehen de Klangwedsel nun rascher (drei
verschiedene Klange in T. 14) und leiten zum vorrangig kadenzharmoni-
schen dritten Aschnitt tber.

°  Ebd.

7 Die Sextakkordkette betont die dem Adago gewidmete Figurentafel 99/3 bei
Heinrich Schenker, Der freie Saz, Anhang: Figurentafeln, Wien 1935 (= Neue
musikali sche Theorien undPhantasien 3; zugl. UE 686%); ahnlich das an Schen-
ker angelehnte und nah weiter reduzierte Satzgertist bei Webster (Anm. 59), S.
104, Ex. 3(a). Auch Cherbuliez (Anm. 46), S. 109. bemerkt diese formale Kom-
ponaite.
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NotenbeispieB: Fauxbourdon der ersten beiden Abschffitte

A 1= 3 3 T Q 10 11 12 13
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i an .1 = = D D =
ANIF S 3 = *h e .
e il &

A6 —

Die nadhste, weniger radikale Abstraktionsgufe zegt im ersten Abschnitt
die strenge Durchimitation der Oberstimmen Uker pulsierendem Bass eine
Kompositionstedhnik, die an eine andere Begebenheit der Kompasitions-
geschichte, an die dtklasssche Polyphorie der Niederlanderzeit®, erin-
nert. Die Oberstimmen sind deichwertig und vorinander weitgehend wn-
abhangig’®. Will man trotzdem ein tonales Zentrum nach funktionsharmo-
nischen Kategorien finden, so muss dieses g-Moll/Dur sein. Vor dieser
Folie kann jede der drei Stimmen als Folge: Moll subdaminante — Domi-
nante — Tonika gedeutet werden. Der merkwirdig dsonante Charakter
ist Resultat der zaitlichen Versetzung der einzdnen Stimmen (betonte
Durchgénge) und der Widerspriiche besonders zwischen ViolaundVioline
| (Negpdlitaner versus Sixte goutée Dur- versus Molltonika’®). SchlieR-

®8  Ein fast identisches Notenbeispiel gibt Johannes Schreyer, Lehrbuch der Harmo-
nie und der Elementarkomposition, 5., vollst. umgeab. und erm. Aufl., Leipzig
1924, S. 212, Btenbeispiel 279.
%9 Wie Anm. 107.
0 Bereits frith ndierte man, desshier , an de Selle des harmonischen Empfindens
die vorwiegend melodisch lineare Konzeption® tritt (Ruddf Gerber, Harmonische
Probleme in Mozarts Sreichquatetten, in: Mozart-Jahrbuch 2 [1924, S. 5577,
hier S. 72; zur Einleitung von K. 465 S. 72f.).
Die,, Mischundg' von Dur undMoll veranlasge Schenker dazu, das Adago in sei-
ner Harmonielehre (Anm. 43), S. 133136 zu besprechen. In einem langeren Ex-
kurs erklart Schenker das a’ as Durvariante des as und as Teil des D-Dur-
Akkords, undschreibt entristet tGber den all gemeinen Sprachgebrauch: ,, Flr kei-
nen Fall aber liegen hier etwa ‘Disonareen’ vor, von denen de Legende — doch
leider nicht nur der Volksmund dlein — gricht, denn wie konren ein Grundon
und eine Quint Uberhaug je disonierende Tone gewesen sein, oder es noch ge-
genwartig vorstellen?* (S. 136. Schenker selbst kann sich trotz dieser Polemik
gegen andere Autoren nicht wirklich mit Mozarts Setzweise anfreunden, de zuerst
» angebliche Keine Harte" (S. 135 wird in der widersprichlichen Argumentation
denn dah kritisiert. ,, Die getadelte Harte wirde ja sofort weichen, wenn das A
der ersten Geige est Uber D der zweiten beim dritten Viertel gesetzt wirde. Doch
dazu konnte sich Mozart leider [!] nicht entschlief3en, daer sich in erster Linie
sich wohl daran gebunden fuhlte, die Nachahmung [..] zu bringen. Sanit er-
scheint der Einsatz des A [..] nur als ein Opfer [!] an de Nachahmund' (S.
135.). — In seiner Figurentafel (Anm. 67) zum Adago ‘verbesserte’ Schenker
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lich ist jedoch de sperrige funktionsharmonische Deutung (Notenbeispiel
4), deren Ergebnis Giberdies — mit Ausnahme des Beginns auf der Subdo-
minante — eine recht banale und keinesfall s aufRergew6hnliche harmoni-
sche Fortschreitung kehauptet, selbst nur ein Zeugnis ihrer fir den ersten
Abschnitt inadaguaten Denkweise und kaum aussagekraftig als Beschrei-
bung der klanglichen Disposition.

Notenbeispielt: Funktionsharmonische Deutung der Takte'1-4

h/’"““\,_ﬁ* .

T N '.Iﬁl F-
Violine [ = Y S— ! I
[y P crese.
‘,-—-——\
Viotine II = - ] ._F!):
Y Y fo : —
}7\%-— cresc. f
e R;
Viola ﬁ . — I.'r‘ - — _‘__IF
e S
» crese. .f
Violoncello - i | s ——
) P cresc.
g/G: s? gt P D, TH 3 [D T,

Trotzdem fokusgerten Analysen des 20. Jahrhuncerts vor allem die har-
monische Deutung der ersten adht Takte, vergleichbar dem Interese an
den Querstéanden im 19. Jahrhuncert. Die vorliegende funktionsharmoni-
sche Deutung im Sinne der Abfolge negydlitanischer Sextakkord — Do-
minante, abhangig von einer g-Moll/Dur-Tonika, legte m. W. erstmals
Cherbuliez vor”. Frithere Analysen wie jene von Hugo Riemann’, Hein-

kontrar zu seinen obigen Berkangen fiir T. 2f. zas’.

2 Zu den verwendeten analytischen Symbolen siehe @wa Diether de la Motte, Har-
monieldre, 11. Aufl.,, Minchen/Kassel [u. a.] 1999 (= dtv 30166).

3 Cherbuliez (Anm. 46), S. 108110. Dieselbe Deutung bei Ligeti (Anm. 57), S. 37.
Cherbuliez beschrieb de analytischen Versuche vor ihm entweder a's Flichten in
melodische Erklarungen oder als nur ansatzweises Erkennen der tonalen Verhélt-
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rich Schenker”™ oder Johannes Schreyer’® tendierten, so sie nicht die ge-
samte Passage in wenig sinnvdler Weise auf eine ¢ Tonika bezgen’’, zur
Annahme der tonalen Zentren c-Moll und bMoall (statt G undF), indem sie
G und F as dominantisch und en pusierenden Bass auf ¢ und B als
Grundon einer Molltonika interpretierten. Die funktionale Deutung cer
einzdnen Akkorde stimmt mit der oben vorgestellten tkerein. Die tonale
Verwirrung cer ersten Takte der Einleitung jedoch spricht fir die Annah-
me von autonamen tonalen Zentren G und F, sie tragen keine dominanti-
sche Qualitaten’®. Nichtsdestotrotz sprechen selbst neuere Aufsitze wie
jener von James Webster noch gelegentlich von ,, the implied tonic in m.
1" und deuten den tonalen Verlauf des gesamten Adagos nac einer c-
Tonika™.
— 48 —

Entscheidender als diese logischen Konstrukte a1 einem ohrehin nach an-
deren Prinzipien strukturierten musikalischen Objekt ist die aste konkret
fasdare (horbare) harmonische Fortschreitung In der zweiten Halfte von
T.4 (undanalog in T. 8) wird de statische Situation der Takte auvor ge-
brochen; an der Position, wo fur kurze Zeit ein Taktgefiihl angedeutet wird
und de Durchimitation peusiert bzw. auslauft®’. Die Terzparallelen in

nisse imAdagio(S. 103-106).

4 Riemam (Anm. 64), S. 493.

> SchenkerHarmonielehrglAnm. 43), S. 133-136.

% Schreyer (Anm. 68, S. 211, Notenbeispiel 277 mit Annaationen. Seine Bemer-

kungen zum tonalen Verlauf der gesamten Einleitung (S. 21%., §183 sind jedoch

von zu allgemeiner Art und \erstehen den Ablauf nur noch as Ausschmiickung
von G-Dur, der Dominante zum C-Dur des Sonatenhaizptsa

Etwa die kursorische harmonische Deutung bei Gerber (Anm. 70), S. 73.

8 Schenker Harmonielehre (Anm. 43), S. 134 erwshnt as gleichwertige Variante
auch die mogliche Annahme der tonalen Zentren G und F. Zudem bringt er as
dritte Option eine Deutung nur nach c-Moll/Dur, die sich aber im zusammen-
hanglosen Aufzahlen der Stufen erschépft und vonSchenker selbst nicht ernsthaft
verfolgt wird.

9 Webster (Anm. 59), S. 103.

8 50 de stufentheoretische Bezifferung von Ex. 3(a) bei Webster (Anm. 59), S. 104.

— Auch Marius Flothuis, Mozarts Sreichquartette. Ein musikali scher Werkfuh-

rer, Minchen 1998(= C. H. Bedk Wissn in der Bed’ schen Reihe 2204, S. 49,

54 tradiert das dte Fehlurteil, gegen das bereits Cherbuliez (Anm. 46), S. 104 ar-

gumentiert hatte.

Diese entscheidende, weil moduatorisch-harmonische Fortschreitung wird in an-

deren Reduktionen der Einleitung gewdhrlich tbergangen. Vergleiche die Figu-

rentafel Schenkers (Anm. 67); Cherbuliez (Anm. 46), Notenbeispiel 1 (im Anhang

des ®inen Aufsatz beinhaltenden Buches); Webster (Anm. 59), S. 104,Ex. 3(a).

— Eine Erlauterung des Vorgangs versucht nur Schenker in der Harmonielehre

7
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Violoncdlo undVioline | erh6hen de Geschwindigkeit der harmonischen
Bewegungimmens und stell en mit jedem neuen Ton einen kiar definierten
Klang va. Unwill kiirlich ergénzt das rezpierende Gehdr wohl eine Bass-
fortschreitung zum red dargebatenen fragmentarischen Klanggerist, die
ein FoliaModell tber g-Moll ergibt (Notenbeispiel 5). Von deser gefe-
stigten harmonischen Situation aus ist eine deutlich hé&bare Moduation
von gMoll nach f-Moll mittels des im Modell ‘falschen’ (aber nicht un-
denkbaren) des® erst mdglich®®. Mittels des kurzen Fensters wird gleichsam
der Ausblick auf eine andere harmonische Sprache e6ff net, getragen nicht
zuletzt von der Abweichung gegentber der sonst regelméfdigen chromati-
schen Basdortschreitung (Die Wiederholung tlker f-Moll/Dur schliefét das
FoliaaModell ‘richtig mit ¢® ab. Ansonsten entspricht die transporierte
Wiederholung von T. 5-8/9 exakt T. 1-4/5.)

Notenbeispieb: Folia-Modell Uber g-Moll

b
s /:Ia? ¢ "o ~ |
Violine I i — |
[y f |
-
ﬁ&i_
Violoncello _' — -
ﬂ—c—c ﬁ' g B .
f“—" »

g/G: T, D, t®,)tp
I’F: s

— 49 —
Der Stimmenaufbau des ersten Abschnitts erfolgt sukzessve, beginnend
mit der Unterstimme (T. 1f.), ale Stimmen setzen pianoein. In der reiben-
den Imitation schaukelt sich das Stimmengefledht zu einem dynamischen
Hohepunkt auf (crescendo T. 3, forte T. 4), desen Abschlussjedoch dy-
namisch (piano) wie harmonisch (Moduation) ausbleibt. Die dabei entste-
henden Lagenverhdltnisse muten geradezau absurd an. T. 1-3 erklingen de
Stimmen in ‘verkehrter’ weiter Lage: die unteren drel Stimmen sind in

(Anm. 43), S. 135.Seiner AnnahmevonT. 5als,, | in G-moll = VI in B-Dur® wi-
derspricht jedoch doppelt dettes in Violine 1.

des® as kleine (statt zu erwartende grofe) Terz ist eine @nfachere Erklarung as
jene Schenkers (Anm. 81), welche mit einer verminderten Quintesmemuss.
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weiter Lage gesetzt, wohingegen sich die Oberstimme in beliebiger Hohe
bewegt®. Mit dem letzten Achtel von T. 3 hilden die Stimmen weite Lage,
die in enge Lage (drittes Achtel T. 4) tGbergeht, um sogleich durch Ausfall
der Mittelstimmen vonTerzparall elen in extremer Spreizung (drei Oktaven
plus Terz) dgel6st zu werden.
— 50 —

Im zweiten Abschnitt findet der Fauxboudon de ewéhnte diatonische
Fortsetzung, nun als Basis eines Satzes im harmonischen Kontrapunk®”.
(Einen var allem um Verzierungen reduzierten kortrapunktischen Verlauf
gibt Notenbeispiel 6. Die Reduktion wurde unter dem Ziel vorgenommen,
den musikalischen Eindruck so wenig als moglich zu verzerren, und ke
ricksichtigt demnach auch Prinzipien der Stimmfortschreitung oder pré
gnante Melodieverlaufe.) Dem Ligaturteil folgt ein Lagenwedsel tber T.
12f., der mit merklicher Steigerung der Spannungzu der auffalli gen Kon-
frontation vonVioline | und Il in T. 14 fuhrt, welche wiederum im stati-
schen Klang vonT. 15 miindet. Die gesteigerte Qualitat der Achteln der
Violinell in T. 14> entsteht durch den Kontrast zu den Vierteln der Violi-
ne |. Die Achtel sind fUr den kortrapunkischen Verlauf unabdingbear, as
harte Durchgédnge au den Vierteln tragen sie @nen guen Tell der Span-
nungsdeigerung Zudem entstiinde bei Reduktion der Achtel auf Viertel-
noten de in deser musikalischen Syntax ganzlich undenkbare Folge ver-
minderte — reine Quinte an exponierter iAos.

Notenbeispieb: Reduzierter harmonischer Kontrapunkt

-, _ _ _ ry L y — ;

O LT LT T~ Niniaia
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gt e T e e
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Eine stufentheoretische Interpretation — die im Notenbeispiel 6 vernad-
lassgten Achtelfiguren sind dabel zu berticksichtigen — hétte fir T. 9-12,
den ersten Teil, eine Quintfallsequenz in c-Moll anzunehmen, wobei die

8 Vergleiche Ligeti (Anm. 57), S. 37.

8 Wie Anm. 107,
8 Vergleiche Ligeti (Anm. 57), S. 36.
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Klangfolge in Halbtakten wechselt®. T. 9 wird gefilllt von einem f-
Moll/ Dur-Klang, der vierten Stufe vonc-Moll. Esfolgen: VII — Il | VI —
Il | V/I, wobei der absteigende Bass im Violoncdlo den harmonischen
Verlauf gelegentlich stort und Querstande produwziert (Asversusain T. 9,
F versus fis” in T. 11; vergleiche die Querstande des ersten Abschnitts).
Dadurch ist die Quintfall sequenz nicht die enzig denkbare Deutung deses
ersten Teilsim zweiten Abschnitt, die Klange werden zu Vexierbildern im
doppelten Sinn: ein kortrapunkisches Ligaturengeriist — eine relative
Verschiebung b Stimmen zueinander also und dmit selbst harmonisch
undeichzetig — wird mit einer teils ‘widerspriichlichen’ Basdinie unter-
legt und vonwiederum unerwarteten Leittonen aufgebrochen. Orientiert
man sich nunam Verlauf des Violoncdlos (welchesin desem Teil bel den
meisten Aufnahmen nicht zufélli g stark unterdriickt wird), kdnnte man ei-
ne Deutung Uker dem Fundament Es-Dur anstreben: Eine este Kadenz
verlauft in T. 9f. (Sixte goutée — Zwischendaminante | Trugschlussim
Tonika-Gegenklang — Tonika), eine aveite T. 11f. (Subdaminanten-
parallele mit Septime [ Sixte goutée — verkirzter Dominantseptakkord |
Tonika — Tonikaparallele = c-Moll-Tonika).
— 52 —

Im zweiten Teil schwindet die harmonische Polyvalenz mit einem eindeu-
tigen Dominantseptakkord (T. 13) zum erreichten tonalen Zentrum c-Mall
der eine eneute Quintfallsequenz danleitet. In T. 14 wedhseln de Klange
mit den Viertelnoten der Violine I: C-Dur féllt zu einem verminderten
Dreiklang (iker gedachtem Fundament F®’, dieser wird im Trugschlussdes
g-Moll-Sextakkordes (Molldominante au c-Moll) aufgel6st. T. 15 bereitet
den endgdtigen Eintritt der Dominante von C-Dur mit einer (ab dem

8  Dies erkennt Cherbuliez (Anm. 46), S. 109. nicht und zeichret folglich ein un-
vollstandiges Bild der harmonischen Qualitdten der Takte. Indem er jewells die
zweite Takthdlfte und ihren Leitton unkericksichtigt 18sg, schildert seine Be-
schreibung nur die Abfolge von subdaminantischen Akkorden. Sein Notenbeispiel
1 spiegelt diese &luktion wider.

8 Cherbuliez (Anm. 46), S. 105 meint, , der im vierzehnten Takt eintretende C-
Durklang[sel] eine deutliche, durch eigenmelodische Bewegung cr ersten Violi-
ne im Durchgangvon f’ nach es” zu erklérende Sulstitution fur den urmittelbar
darauf auf den zweiten Taktteil erklingenden c-moll Akkord.” Entsprechende re-
duziert er in seinem Notenbeispiel 1 den Takt auf einen c-Klang, desen Durterz
nach einem Viertel in eine Mollterz wedhselt. Ich denke jedoch, dass damit die
Qualitédt des Taktes und seiner signifikanten Viertel- gegen Achtelbewegung ver-
zerrt wird, undsomit eine Deutung als rascher funktionsharmonischer Fall ange-
bradhter erscheint. — Auch Schenker setzt in seiner Figurentafel (Anm. 67) fur T.
14, Violine | nur es®, ebenso interpretiert Ligeti (Anm. 57), S. 36 cen Klang als c-
Moll.



zweiten Viertel) dterierten Wedseldominante, dem funktional extremsten
Spannungklang der 22 Takte, vor®®; die Alteration der Wedhseldominante
von T. 15 weist den G-dur-Klang in T. 16 von vanherein als Dominante
aus®.
— 53 —

Ahnliche Vorgange des Wandels wie die harmonische Organisation
durchlduft die Konstitution des Zusammenklangs im zweiten Abschnitt.
Zwar geschieht sie wie im ersten duch einen Stufenaufbau der Stimmen
(T. 9-11), doch sind de wenn auch chaotischen Lagenverhédltnisse generell
gemaldigter; die prinzipielle Anomalitdt des ersten Abschnitts findet keine
Fortsetzung In T. 9-11 klden de Stimmen eine ‘verkehrte' enge Lage
(das Pendant zur ‘verkehrten’ weiten Lage in T. 1-3), nach dem schwer zu
fasenden Lagenwedsel ab T. 12 wedhseln weite und enge Lage @nander
ab. (Eine strenge Gliederungin enge undweite Lage ist aufgrund der kon-
trapunktischen Tedhnik freilich nicht mdglich.) Eine aimal originelle Dis-
sonanz bringt der Lagenwedhsel der Violine Il in T. 12 im Kontrast zum
Stimmentauschmodell von Viola und Violine I: der die Aufmerksamkeit
auf sich ziehende Einsatz d#geibt mitd" undd®.

Erst die relativ simpel gehatene Harmonik des letzten Abschnitts ent-
spricht weitgehend den Normen des gaten 18 Jahrhunderts. In T. 16-18
wedselt die Dominante a1 C-Dur dreimal mit der Wedhseldominante (als
verminderter Septakkord)®, T. 19-22 lassen schlielflich den Dominantsep-
takkord zum C-Dur des Sonatensatzes erklingen. Dasses sch um die Do-
minante a1 C-Dur (nicht c-Moll) handelt, indizieren de Durchgangsnoten
besonders ab T. 19 (e, cis, ais)™. Die Lagenverhdtnise haben sich im
dritten Abschnitt normalisiert, enge und weite Lage folgen ohre Uberra-

8  Anaog seiner Fehldeutung von T. 14 (siehe Anm. 87) glaubt Cherbuliez (Anm.
46), S. 109. in T. 15einen F-Dur-Klang, subdaminantisch zu C-Dur, der (wie der
C-Dur-Klang in T. 14) , verdurkdt® (S. 110 wird zu f-Moll. Die sich geradezu
aufdrangende Deutung als Wedhseldominante wird nicht einmal in Erwégung ge-
zogen.

8 Einen gerafften Abrissder harmonischen Abfolgein T. 12-16 gibt Webster (Anm.
59), S. 103 , Mozart's bassleads[..] to i®in m. 12, and agi from the tonic in
m. 14to the structural dominart in m. 16°. Etwas ausfuhrlicher Ligeti (Anm. 57),
S. 36.

% Cherbuliez (Anm. 46), S. 110erkennt wieder (vergleiche Anm. 88) die Wedhsel-
dominante nicht und spricht von einem ,, dominartischen Orgelpurkt in C-Dur
[..], der seinerseits wieder noch einige Takte lang mit der erniedrigten sechsten
Stufe der Dominartregion (es in der zweiten Violine und Viola) kombiniert wird,
was man nicht als c-moll auffassen darf.*

%1 Vergleiche Riemann (Anm. 64), S. 493pfHuis (Anm. 80), S. 50.
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schungen aufeinander. Interessanter wirkt der Stimmenaufbau, welcher
nun richt mehr sukzessve, sondern simultan erfolgt. Gemeinsam suchen
die Stimmen ihren Tiefpunkt, der in T. 19 erreicht wird und vonwelchem
aus die Stimmverlaufe den Schlussakkord von T. 22 anvisieren. Das
Strukturschema der vorhergehenden Abschnitte wurde somit beibehalten.
Doch meinte es in den ersten beiden Abschnitten de Stimmeinsédtze so
wurde es im dritten umgedeutet a's Prinzip des Stimmverlaufs. Der dritte
Abschnitt ist durchgehend in piano gehalten, erst mit dem Aufstieg gegen
Ende der Einleitung haufen sich sforzato-piano- und fortepiano-Einwrfe,
die analog zum crescendo der vorherigen Abschnitte und Teil e stehen und
den Sonatenhauptsatz vorliezg”.

Parallelen zwischen Adago und Allegro umfassen auch den Bereich des
Zusammenklangs der Stimmen. Erneut wird der erste Abschnitt an das
Thema des Sonatenhauptsatzes gebuncen, indem dieses gelegentlich in
Imitationen erklingt: vergleiche T. 44-47 (Exposition, ale Stimmen), T.
107-116 (Durchfuihrung, Viola und Violine I), T. 151-153 (Ubergang zur
Reprise, dle Stimmen), T 163-167 (Reprise, drei Oberstimmen), T. 227-
231 (Coda, Viola und Violine I). Die Stimmkoppelung Viola— Violine |
hingegen verweist auf den zweiten Abschnitt der Einleitung Dessen Li-
gaturen wiederum entspredchen dem Seitensatz, besonders dem synkop-
schen unddamit li gaturhaften zweiten Seitenthema (T. 71ff. [Expasition]
und T. 191ff. [Reprise]) und dbn tatsdchlichen Ligaturen T. 65f.
(Exposition) undT. 185. (Reprise). Das im zweiten Abschnitt des Adagos
dominante Moment des Quintfall s findet sich in der Durchfiihrung, welche
zwar in tonale Zentren gegliedert werden kann, im Prinzip jedoch eine
Quintfall sequenz von C-Dur nach c-Moll (T. 107113137 vollzieht, um
dann mit einem gedehnten daminantischen G-Dur-Tell den Einsatz der
Reprise (T. 155 vorzubereiten. Dassdiese Einleitung wie tiberhaupt lang-
same Einleitungen von Keiner besetzten Musikwerken (im Gegensatz zu
solchen von Orchestermusik) ,, nicht in der Lage [seien], strukturelle Ei-
genarten des <hnellen Sdzes vorausainehmen® und ihre Funktion mehr
auf dem Kontrast zum schnellen Satz beruhte®, wie Danckwardt meint, ist
nach obigen Beobachtungen nicht aufrecht zu erhalten.

— 56 —

Ebenfall s den Verflechtungen des Adagos mit dem Allegro, in beschrank-
tem Ausmal3 auch mit welteren Satzen des Quartetts, widmet sich Willi am

%2 Vergleiche zu T. 16-22 Ligeti (Anm. 57), S. 34.
% Danckward (Anm. 51), S. 146.
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deFotis in einem Aufsatz™, der eigentlich de Korrekturversuche au den
ersten Takte aus dem friihen 19 Jahrhundert, besonders jene von Frangois-
Joseph Fétis und Gottfried Weber, diskutieren will . Tatsadlich besteht die
Studie a1 einem guten Teil aus analytischen Betrachtungen zur Einleitung,
deren Ergebniss defFotis dazu dienen, zum einen de Korrekturvorschlage
Zu bewerten sowie 2um anderen strukturell e Parall elen (ohne die Annahme
einer direkten Quellenbezehung zu Werken des 19. Jahrhunderts aufzu-
zegen. Seine Ergebnisse seien hier kurz besprochen, da sich deFotis Um-
gang mit dem musikalischen Material zu sehr vom hier gepflegten urter-
scheidet, als dass ®ne Beobadtungen in verstreuten Be- und Anmerkun-
gen angfuhrt werden kdnnten.

Er sieht fur die Einleitung kesonders vier charakteristische Merkmale, wel-
che die Individualitdt des Adagos und dartiber hinaus des gesamten Quar-
tetts giften; , T he Adago acts as anintroductionin four distinct andrela-
ted ways* * (1) die Quinte, welche im Adagio al's domiantes vertikales und
auch haizontales Intervall auftritt; (2) die Sekunde, das wichtigste hori-
zontale Intervall; (3) die Haufung vonauftaktigen Drei-Achtel-Figuren; (4)
kontrapunktische Imitation. Zweifell os Uberschneidet sich dese Liste viel-
fach mit bisherigen analytischen Bemerkungen zur Einleitung und dah
scheint mir bei deFotis' Liste @ne gewisse Vorsicht geboten. Die von ihm
angefiihrten Belege vor allem zu den ersten beiden Punkten sind vonsol-
cher Allgemeinheit, dass se in keinster Weise Besonderheit oder Zusam-
menhalt einer Komposition ausmachen kénnen.

— 58 —

Insbesondere kritikwiirdig sind seine Uberlegungen zur Distribution der
Quinte. Er beginnt damit, eine spezfische Form der Quintschichtungfir T.
2f. (und darauf aufbauend fir das gesamte Quartett) festzustellen: ¢ (erstes
Viertel T. 2, Cello) — g (zweites Viertel T. 2, Viola) — d (drittes Viertel
T. 2, Violine Il) — a (erstes Viertel T. 3, Violine 1)*®. Schon dese Annah-
me, die vertikale und haizontale Ebene der beabsichtigten Aussage ent-
sprechend vermengt, wirkt beliebig. Vielmehr dirften sich de Toéne
schlicht und einfadch aus der Imitation ergeben, dasses dabei zu deser Ab-
folge komnt, ist eine Folgeescheinung undentspricht wohl kaum dem
priméren Kalkul Mozarts, welches erkannt zu haben defFotis an spéterer

% Willi am deFotis, Rehearings. Mozart, Quartet in C, K. 465 in: 19" Century Mu-
sic VI/1 (Summer 1982), S. 31-38.

% Ebd., S. 33. Die vier Punkte ebd.

%  Epd.



Stelle implizit behauptet”’. Noch eindeutiger zum, negativ formuliert, Be-
reich mathematischer Spielereien redhnet seine Deutung des Schlussak-
kords des Adagos T. 16. Diesen ,, ultimate musical purt, den , V' with a
suspension”, versteht er als Quintschichtungf — ¢ — g — d (die Lage
wird nicht beriicksichtigt)®®. Er ibersieht dabei, dass der Dominantseptak-
kord mit Quartvorhalt ein derart haufiger Baustein in Musik des géten 18
Jahrhunderts ist, dass er nicht in irgendeiner Weise ds charakteristisch
gelten kann. Wieder wird ahistorisch de Wirkungfir die Ursache genom-
men. Wie, konrnte man fragen, hétte denn dese Einleitung sonst enden
sollen?
— 59 —

Zu solchen prinzipiellen Irrtimern tritt an manchen Stellen des Aufsatzes
eine analytische Ungenauigkeit, die wiederum zu Fehlschllissen verleitet.
So wird behauptet, ,, the only melodic intervals in the first nine measures
are seconds and perfed fifths (or fourths)* ®. In keiner Weise ewahnt
wird der Umstand, dassdie grolieren Spriinge meist als Lagenwedsel zu
erklaren sind. Die Feststellung von @Fotis verliert dadurch zwar nicht an
vordergrindger Richtigkeit, doch nadh einer solchen Beobadchtung dbs
melodische Intervall der Quinte ds Besonderheit des Adagos zu werten,
verkirzt den Sachverhalt in kaum zulassger Weise und Ulertreibt doch
maidlos. Anlich kurz greift die Erklarung warum der dritte Abschnitt der
Einleitung harmonisch stabiler wirkt.

» It ist the composed reduction d the parts' individudity in mm
16-22 that accourts for their more stable (less‘dissonart’) har-
monic relationships to that point. Yet these last seven measures
of the Adago contain many more simultaneous minor seands
than dl that came before—which na only confirms that dis-
sonarce @n accur withou simultaneity but also testifies to the

relative unimportance of tonal haony in the introduction®°

In wie vieféltiger Weise diese Takte nach den Normen des féten 18
Jahrhunderts normalisiert sind — die ‘reduzierte Individualitét der Stim-
men’ ist nur eines von mehreren Indizien — wurde bereits ausfihrlich dar-
gelegt. Und eines dieser Merkmale des dritten Abschnitts ist ohne Zweifel

% Ebd., S. 36.

% Ebd., S. 35.

% Ebd.

100 Ebd.; Hervorhebung im Original.

11¢



seine unmissverstandliche ‘tonal harmony’, die nach ganz und gr kon-
ventionellen Schemata verziert witt

Ich verzichte wegen deser angeftihrten Kritikpunken darauf, deFotis
Schlusgolgerungen zu Querverbindungen im Quartett oder zu strukturel-
len Analogien in Werken des 19. Jahrhunderts zu zitieren. In manchen
Falen bin ich mir selbst beziglich deren Aussagekraft nicht schltisgg, in
anderen scheinen starke Zweifel durchaus beredtigt. Beispielsweise ist es
fraglich, wie sehr die beschrankte Imitation ab T. 27 im Andarte cantabil e,
dem zweiten Satz des Quartetts, tatsachlich als Rekurrenz auf die imitie-
renden Strukturen im Adago und Allegro des ersten Satzes gedeutet wer-
den sollten'®2 Fiir deFotis freili ch stellen sich solche Fragen nicht. Immer-
hin hat Mozat ein weiteres Mal einen Dominantseptakkord mit Quartvor-
halt unverkennbar als Quintschichtung komsint!

* % %

— 061 —
L&sd man nun de wesentlichen Punkte der miihsamen Analyse Revue pas-
sieren, ist beziglich der zatli chen Organisation des ersten Abschnitts eine
Struktur aus heterogenen zadtli chen Fortschreitungen in sich streng struktu-
rierter Stimmen festzuhalten. Etwas wie Korrespondcenzmelodik kann erst
mit dem zweiten Abschnitt erahnt werden, obwohl das Taktmal3 nach im-
mer in Grenzen verschleiert wird und de nun richt mehr konsequent orga-
nisierten Stimmen ein relatives Chaos formieren, das im wohlgeordneten
dritten Abschnitt aufgeldst wird.
— 62 —

Ein @hnlicher Prozess von gundsétzlicher Anomalitét des ersten his zur
beruhigenden Norm des dritten Abschnitts bestimmt den Zusammenklang
im Adago. Der stile antico des ersten Abschnitts — Mozat und seine
Zeitgenosen werden mit dieser Kompositionstedhnik der prima prattica
vor alem durch nach im 18. Jahrhundert praktizierte konservative Kir-
chen- oder Vokamusik vertraut gewesen sein'®® — zerstért die typische
Kadenzharmonik des gaten 18 Jahrhunderts von Grund auf; doch nicht
nur mittels der altmodischen Tedhnik, sondern auch duch bewusde horba-
re Brechung as Zusammenklangs (Querstande, Lagen), die nicht a priori
in der Kompasitionstedhnik bedingt ist. Entsprechend lredhen de dynami-

101 vergleiche Ligeti (Anm. 57), S. 34.
192 deFotis (Anm. 94) handelt dariiber S. 35f.
193 Wwie Anm. 107.
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schen Entwicklungen nad jeweil s vier Takten ab. Mark Evan Bonds for-
muliert: , [T]hereistoo little contex to determine the key— nat to menti-
on the meter or even the tempd™

— 63 —
Eine Ahnung vontonaler Harmonie vermittelt der harmonische Kontra-
punk des zweiten Abschnitts. Er wirkt in sich ungeordnet (Lage, harmoni-
sche Polyvaenz, lose Stimmgrupperungen, freie Imitation) und fungert
als Ubergang zwischen den kortraren Aufenabschnitten. So wird etwa
abermals der in lineaer Entfaltung erreichte forte-Teil abrupt beendet (T.
15/16), die vorhergehende stabile dynamische Situation jedoch entschei-
dend (T. 13-15) prolongert. Erst der in mehrfachem Sinn harmonische,
‘klasdsche’ dritte Abschnitt ist vollig namalisiert. Besonders einpragsam
beschreibt die Grupperung der Stimmen den Verlauf von einem Extrem
zum anderen. Ausgehend vonautonamen, widerstreitenden Stimmen Gker
einem Fundament im ersten Abschnitt finden sich im zweiten jewell s zwel
Stimmen zu einem Paa, bis im letzten Abschnitt die Oberstimmen vereint
uber leicht abweichendem Bass fortschreiten.

— 064 —
Gegensdtzlich zur zatlichen Organisation undzur Entwicklung des Zu-
sammenklangs entfaltet sich de Melodik. Sie bietet nur im ersten Ab-
schnitt ein halbwegs geschlossenes, diatonisches Thema, weitgehend frei
von chromatischen Figuren, und korrastiert demnach das chromatische
Grundgerust, den chromatischen Fauxboudon, des ersten Abschnitts. Mit
der Wandlung des Fauxboudon in einen datonischen — lediglich in
Durchgangsfiguren beibt die Chromatik dem Zusammenklang erhalten —
dringt die Chromatik in de Melodik (des zweiten Abschnitts) ein, welche
nur noch Figuren (keine Themen) hervorbringt. Gesteigert bzw. voll endet
wird der dynamische Prozessim dritten Abschnitt, dessen Klénge von be-
langlosen, unaufféligen Durchgangsfiguren variiert werden, wahrend de
Melodik auf Kurzfloskeln eingeschrankt und — die Stimmen einzen be-
trachtet — nicht mehr sangbar ist.

— 65 —
Fur eine Interpretation, die auf dem heiter-ausgeglichenen Stil Mozart
baut, liegt der Fall klar auf der Hand. Sie wird den Entwicklungsprozess

105
S

104 Mark Evan Bonds, The Sincerest Form of Flattery? Mozart's ‘Haydn' Quartets
and the Question d Influence, in: Sudi Musicali 22 (1993, S. 365409, her S.
384.Ahnlich der Eintrag zu K. 465 vonAlan M. Kriegsman in The Compleat Mo-
zart. A Guide to the Musical Works of Wolfgang Amadeus Mozart, hg. von Ned
Zaslaw [u. a.], New York [u. a.] 1990, S. 267f., hier S. 267.

105 vergleiche dazu beispielsweise Ligeti (Anm. 57), S. 36f.
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dessen Terminologie ich mich zur besseren Orientierungim Stiick aus rein
pragmatischen Griinden oftmals bedient habe™®, weitaus emphatischer und
womaoglich emotional betonen undwohl etwa a1 solchem Schluss kom-
men: Mozat zagt die Unmoglichkeit — deswegen de Querstdnde und
unmaoglichen Lagen — der ‘verzopften’, altmodischen Kompasiti onstedh-
niken auf undwendet sich seinem *klasgschen’ Stil zu, den er im weiteren
Verlauf des Streichquartetts beibehalt'”. Die Extravaganzen der Einleitung
werden nach verschiedenen Denkmusterniedlicht.

Eine solche gleichsam ‘gléttende’ Interpretation gab 1962Jaques Chaill ey
mit einer biographischen Lesart des Adagos™, as er das Quartett unter
Anfihrung zahlreicher biographischer Indizien mit der einen Monat zuvor
erfolgten Aufnahme Mozats in de Freimaurerloge Zur Wohltatigkeit in
Verbindungsetzte. Den Verlauf der Einleitung ceutet er als symboalische

106 Ob man de heterogenen Strukturen ganzheitlich oder als aufeinanderprall ende

Pluralitéten betrachten will, ist eine Frage der Formulierung und des ideol ogischen
Standpunks; Konstruktion undDekonstruktion sind zwei Seiten einer Medaill e.
Vergleiche Anm. 28.

Die bereits mehrfach geschehene Assziation meinerseits von Abschnitten der
Einleitung mit historischen Kompaositionstechniken soll dagegen in keiner Weise
ein gegebenes historisches Bewusdsein auf seiten Mozarts und seiner Zeitgenos-
sen suggerieren, welches im spéaten 18.Jahrhundert wohl kaum in desem Ausmal3
gegeben war. Polyphorie und rarmonischer Kontrapunkt sind eher als g/nchrone
Erscheinungen der Zeit — in Verbindurg mit einer wenn, dann stark selektiven
historischen Quaitét — zu verstehen, beide untrennbar mit dem Prédikat
‘atmodisch; bizarr, grotesk’ verbunden, welches damals mogli cherweise mit der
neuen Entlehnurg ‘barock’ (dazu Kluge [Anm. 40, S. 82) umschrieben werden
konnte. Die historiographischen Begriffe wie dwa ‘Fauxbourdon sind somit in
vorliegendem Aufsatz nicht als historische Referenzpunke des Adagos, sondern
als Folien zu verstehen, welche die Briiche der Einleitung ill ustrieren sollen. Ge-
pflegt wurden de dten Musikstile vor alem am rickwartsgewandten Wiener Hof
und in Kennerkreisen wie um Gottfried van Swieten. Vergleiche Leopdd M.
Kanter, Traditionen katholischer Kirchenmusik, in: Die Musik des 18. Jahrhun-
derts, hg. von Carl Dahlhaus, Lagber 1985 (= Neues Handbwch der Musikwissen-
schaft 5), S. 99108, her S. 10Q Gernat Gruber, Die Zeit der Wiener Klassker,
in: Musikgeschichte Osterreichs, Bd. 2 Vom Barock zum Vormérz, 2., tiberarb.
und stark erw. Aufl., hg. von Ruddf Flotzinger und G. G., Wien [u. a] 1995, S.
133-277, hier S. 195f.

Jaayues Challley, Su la signification duquauor de Mozart K 465, dt ‘les dis-
sonarces, et du 7eme quauor de Beghoven, in: Natalicia Musicologica Knud
Jeppesen septuagenario collegis oblata, Kopenhagen 1962,S. 283292 zitiert
nach der Ubersetzung Uber die Bedeutung ces Disonarzen-Quartetts von Mozart
und des 7. Quartetts von Beghoven, in: Wiener Figaro. Mitteilungsblatt der Mo-
zartgemeinde WieB8 (Dezember 1970), S. 6-14.

107
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Musikalisierung des Aufnahmeritus. ,, Die Augen verbunden — Symbad fir
die Unwissenheit desin der Nacht der Uneingeweihten verlorenen Profa-
nen —wurde & in den Tempel geflihrt, um dort die Proben der Erde, des
Wassrs, der Luft und des Feuers au bestehen [..]. Dann nalm man ihm
dem Ritus gemal} de Binde ab und pétzich sahen seine Augen das Licht
der Erkenntnis.“ Vor diesem Hintergrund so Challl ey, , erscheinen urs
Mozarts berihmte Harmonierethungen weder als Resultat musikali scher
Experimente noch als Einzelfall im Bild der Epoche. Denn de musikali-

sche Bschreibung des ‘Chaos’ war durchaus eine Modeerscheintifig.

— 67 —
Wenndeich de Dichte der biographischen Beweisfiilhrung die Chaill ey
zudem nie ds apodktisch verordnet sondern lediglich angedeutet und va-
geschlagen haben will, bed@ndrucken mag™®. Sie eklart trotzdem nicht die
doch sehr merkwiirdigen musikali schen Strukturen des Adagos, die— wie
die Reaktion der Kritiker des 19. Jahrhuncerts einpragsam belegen'™ —
eben nicht so einfach in musikalische Konventionen des 18. Jahrhuncerts
fallen. Ahnlich fragwiirdig erscheinen folglich verharmlosende Deutungen
der Musik selbst, wie sie unter anderem Marius Flothuis anstrebte mit: ,, In
Wirklichket gibt esin dlen Quartetten hadig Dissonareen, die manchmal
auf ungewdhrliche, aber imner logische Weise aufgelést werden.* **2 Zu-
mindest zweierlei Bedenken widerstreiten solchen das Adago verniedli-
chenden Thesen. Das erste ist rein statistischer Natur. Der prinzipiell nicht-
‘klasgsche’ erste Abschnitt der Einleitung nmmt mit zwei mal vier ist
gleich acht Takten den grdf¥en Raum ein, eine gewisse Betonung @& mu-
sikalischen Struktur ist kaum zu leugren. Und zweitens wére es vermes-
sen, die hochkomplexe mathematische Konstruktion der ersten beiden Ab-
schnitte des Adagos nur als Kritik an Uberkommenem anzusehen. Zwei-
fellos kann ein dff enbar gegebenes Interese Mozarts fir derartige Spiele-
reien nicht nur in Ablehnungegriindet gewesen sein.
— 68 —

Genauso denkbar wére dso ein gegensétzliches Verstéandns, welches den
Anomalitédten des Adagos das Interese des Komponisten zuschreibt.
Schenker belenrt im Kontext mehrerer Mozat-Beispiele fir
» Mischungen“ von Dur und Moll, darunter das Adago, dartber, ,wie

199 Epd,, S. 9.

10 Fothuis (Anm. 80), S. 50 etwa alaptiert mit gleichzeitigem Hinweis auf die Pro-
blematik ‘programmatischer’” Deutungen von Instrumentalmusik die Thesen
Chailleys.

11 Dazu Vertrees (Anm. 48).

12 Flothuis (Anm. 80), S. 49; &hnlich S. 51.
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leicht unser Meister inmitten unbkedingter Durstimmungen sich zu Moll-
stimnmungen neigte. IThm waren eben Melancholie und Wehmut vertrauter,
als die liebe Welt es sch denkt, dieihn gern ds ein ewig heiteres undwol-
kenloses Gemit auffafd!“'*® Ruddf Gerber hingegen sieht einen
, Dualismus* der mozartschen Harmonik, ,, der auf der einen Site sich in
einem gefestigten hamonisch-tonden Empfinden aulert, auf der andern
Saitejedoch detonden Fesseln alwustreifen sucht und de Keime der Ato-
nalitat in sich tragt“ ***. Trotz eéniger Bedenken gegeniiber Epochenbegrif-
fen (weniger gegentiber Epochen) meint er, nachdem er sich mit den
‘harmonischen Problemen in Mozats Streichquertetten’ (so der Titel der
Abhandlung) auseinandergesetzt hat, dass man Mozat in deser Hinsicht
einen ‘Romantiker’, nennen konte'*.

Ebenso ausgehend vonMozarts Vorliebe fir das Neue, Aul¥er- und Unge-
wohnliche (oft von Vergangenem), wie sie schon seine Zeitgenosen er-
kannt hatten''® koénrte man sogar so weit gehen, in der ‘Banalitat’ des
dritten Abschnitts eine Art Ironiesignal zu orten. Seit der c-Moll-Mess
bemihte sich Mozat intensiv, ,, den linearen und hamonisch-kontra-
purktischen Sil von Bach undHandel als lchen genau kennen zu lernen
und mit seinem personlichen Sil zu verschmelzen und ati diese Weise sich
anzueignen.” ™'’ Geradeau ,, [e]ntscheidend fir Mozarts spétere Entwick-
lung|[...] waren [neben dem Vorbild Haydn] die durch Baron von Svieten
vermittelte Bekanntschaft mit den Werken von Georg Friedrich Handel
sowie von Johann $bastian, Wilhelm Friedemann undCarl Phili pp Ema-
nuel Bach*™® Einen gewissen Hinweis auf das Anstreben von Unge-
wohrichem liefert schon alein das Vorhandensein von , a slow intro-
duction, a rarity in the string quartet*®.

— 70 —

Im Kontext dieser Uberlegungen zum Streben nach Besonderheiten zu se-
hen ist wohl die Widmung des Quartetts mit funf anderen an Joseph

113 schenkerHarmonielehrg(Anm. 43), S. 133, Anm. 1.

14 Gerber (Anm. 70), S. 72.

5 Ebd., S. 76f.

18 Vertrees (Anm. 48), S. 96.

17 Cherbuliez (Anm. 46), S. 111.

118 Fothuis (Anm. 80), S. 38 in der Einleitung zum Kapitel zu den Haydn-
Quartetten

19 Webster (Anm. 59), S. 103.Vergleiche Flothuis (Anm. 80), S. 42, wo ebenfalls
die langsame Einleitung von K. 465as Besonderheit angefiihrt wird. Vergleiche
die allgemeinen Ausfihrungen zur langsamen Einleitung eginB der Analyse.
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Haydn'*°. Bereits Cherbuliez hatte dazu formuliert: , Es s nur angedeu-
tet, dal’ de lineare Sazanlage [der Einleitung mit ihrer ungemein dffe-
renzierten Vorhalts- und Durchgangstechnik [...] durchaus natirliche und
begreifli che Anstrengungen Mozarts snd, bel seinem Vorbild Haydn [...]
durch auwsgearbeitete originelle, melodische, harmonische und kontra-
purktische Feinheiten Ehre enzulegen.“'** Ausfiihrlicher widmete sich
dieser Problematik in den letzten Jahren Mark Evan Bonds, indem er die
diffizile Vorbildwirkung einiger konkreter Quartette Haydns fir Mozarts
Haydn-Quartette belegte. Die Vorbil der wurden vonMozart nicht epigorel
nadhgeschaffen, sondern vielmehr als produkive Anregung empfunden
und zu Uberwinden gesudfit

Fur Mozarts C-Dur-Quartett inklusive seiner Einleitungist hier besonders
an Haydns Sreichquatett op. 33/3, ebenfalls in C-Dur, zu denken. Zwar
beginnt dieses nicht mit einer langsamen Einleitung doch sind de easten
Takte nach harmonischen undfunktionalen Gesichtspunken dem Adago
Mozarts durchaus vergleichbar'?®. Bonds konrte zégen, dassdie Quartette
» as much a confrontation with Haydn [d. i. mit seinen Streichquartetten]
as homage to himt* ** sind. Sein Resiimee ,, If we @n overcome the idea
that imitation ist the sincerest form of flattery, we an begin to hear Mo-

120 Dassdie sechs Quartette nicht nur wegen der Widmung als eine Art Einheit zu

werten sind, cemonstriert Flothuis (Anm. 80), S. 43%. Zu den Verbindurgen von
K. 387 undK. 465S. 4852. Beispielsweise zeigt Flothuis den , kanorisch ge-
fuhrte[n] Anfang [des Adagos| als eine auf drei Simmen verteilte Mollvariante
des Fugenthemas aus dem Finale des G-Dur-Quartes“48; vergleiche S. 52).

121 Cherbuliez(Anm. 46), S. 111.

122 Die, admiration for the older composer was not entirely freefromthe very human
emotions of jealousy andrivalry* (Bonds[Anm. 104, S. 371). Dieser Schlussbe-
ruht freili ch auf Uberlegungen sehr allgemeiner Art: ‘the very human emotions'.
Welche Motive Mozart tatsaclich zu Komposition undWidmung der Quartette
antrieben, Heibt letztlich doch zumindest in gewissem Malie der Spekulation
Uberlasen. Unwahrscheinlich erscheint jedenfalls die ohne irgendwelche stich-
haltigen Belege angenommene Rivalitdat zwischen Mozart und Haydns Schiler
Ignaz Pleyel (S. 407-409).

122 Bonds (Anm. 104, S. 380:392, zur Einleitung S. 380-384, 387., Mozart makes
explicit Haydn' s implicit ‘introduction’ that delays the establi shment of the tonic.
Whereas the instability op Op. 333/i is created essentially by horizontal dis-
sonarce, in aseries of harmonic nonsequiturs, the dissonarce of K. 465i is bath
horizontal and vertical” (S. 387). Auf die enge Bindurg der Haydn-Quartette an
Haydns op. 33wurde freili ch schonfriher hingewiesen. Vergleiche Reginald Bar-
rett-Ayres, Joseph Haydn andthe Sring Quartets, London 1974S. 188 Flothuis
(Anm. 80), S. 40-42 uibernimmt die Ubsglingen von Barrett-Ayres.

124 Bonds (Anm. 104), S. 371.



zart’s quartets as a kind d musical discourse with his ‘dearest friend [so
Mozat in der (alerdings italienischen) Widmung, F. K.] that refleds a
remarkable mixire of homage and competition®

— 72 —
Haydn selbst fand immerhin nicht nur Gefallen an den Quartetten, sondern
zegte sich geradeau tief beendruckt'®®. Er hatte die Quartette bereits am
15. Janner 1785 — das C-Dur-Quartett ist mit 14. Janner datiert! — von
Mozat vorgefuhrt bekommen. Am 12. Februar wurden ihm die jingeren
drei der sechs Quartette én weiteres Mal dargeboten*?’, woraufhin Haydn
zu Leopdd Mozat bemerkt hétte: ,, Ich sage Ihnen vor Gott, als ein ehrli-
cher Mann, Ihr Sohnist der gréf@e Componst, den ich von Person und
dem Namen nach kenne; er hat Geschmack, und tlerdiel3 de gréfde Com-
positionswisseschaft*?®

— 73 —
Zugespitzt fiihren solche Uberlegungen zu Fragen wie: War Mozart des
Stils winer Zeit Uberdriissg? Wohl kaum, beriicksichtigt man de aulr-
gewohnliche Lange des Streichquartetts, welches hauptsadilich dem ver-
meintlich 6den ‘klassschen’ Stil front. Eine derartige AbwendungMozarts
von dem gerade seinen Werken eigenen Stil scheint damit gleichfalls un-
wahrscheinlich, die These éenso ideologisch determiniert wie jene der
skizzierten idedistischen Interpretation undmehr ein Kind der bewusden
Abgrenzung vonidedistischen Sichtweisen denn hstorisch gaubwirdig
zu sein. Lag de Besonderheit Mozats und auch deses Streichquartetts
etwa gerade im Kombinieren und Kontrastieren heterogener Elemente?
Gernot Gruber durfte in &hnlicher Weise denken, wenn er schreibt:

, Die Buntheit in der Abfolge der Glieder und selbst riskante mu-
sikalische ‘Ausritte’ immer wieder einzufangen, ist ein kompo-
sitorisches Bestreben, das von Interpreten immer wieder als
‘klasssche Balance won Einheit und Mannigfaltigket’ bewun-
dert worden ist. Dies 21 Redht, zu kurz komnt nur bei diesem
schoren Bild dlzu leicht das Ausmald an kompositorischer

125 Epd., S. 409.

126 Dafir spricht unter anderem die Beobachtung von Christian Esch, Haydns
Sreichquatett op. 541 undMozarts KV 465, in: Haydn-Sudien 4, 2 (November
1988, S. 148155, cissHaydn Mozarts C-Dur-Quartett bei der Kompasition sei-
nesStreichquartett®p. 54/1 herangezogen haben durfte.

127 7u diesen Vorfihrungen NMA (Anm. 44) VIIl/20/1/2, S. 1X; Flothuis (Anm. 80),
S. 42f.

128 Brief Leopdd Mozarts an Nannerl, Wien, 14/16. Februar [1789, zitiert nach
NMA (Anm. 44) VIII/20/1/2, S. IX; vergleiche Bonds (Anm. 104), S. 367.
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Gratwanderung, das bel einem intensiven Héren sich zum Ein-
druck ener Ambivalenz von Gelingen und Zerbredhen der Ba-

lance steigern kann*°

— 74 —

An diesem Zitat zegt sich sehr anschaulich, wie sehr die beiden skizzer-
ten Wege im Umgang mit dem Adago ein und @émselbem gedanklichen
Grundmotiv entspringen. Der Unterschied zwischen den beiden Sichtwel-
sen liegt im Grad der Akzeptanz, welche den ‘Gratwanderungen’ entge-
gengebradht wird. Die Nahe der beiden Zugange indizieren urter anderem
die obigen Zitate von Flothuis, der einersaits die Ideen Chaill eys adaptiert,
andererseits die Vorbildwirkung dterer Musikstile sowie der Streichquar-
tette Haydns betont. Selbst die Forschungsgeschichte ds lche verweist
auf beide Pole. Seit den Kontroversen nicht zuletzt um die ‘Richtigkeit’
von Mozarts Setzweise im frithen 19 Jahrhundert™° ruft die Einleitung
weitaus groferes Interese hervor als das nadhfolgende Streichquartett
(woflr schliefdlich auch vorliegender Aufsatz @nen Beleg abgibt). Der
Eintrag zu K. 465in einem neueren Werkfiihrer zu Mozarts Musik*** be-
steht mehr als zur Halfte aus Bemerkungen zu den ersten 16 Takten des
Adagos! Dies hindert alerdings den Verfasser nicht daran, beziglich des
Ubergangs zum All egro anzumerken: ,, ... but after all the disorientation o
the opening measures, it still comes as a sort of relief to land squarely in
bright, unclouded C major with the start of the Allegro.“ ** Vielleicht am
unmittelbarsten repréasentiert die Diskrepanz im Umgang mit dem Quartett
sein weithin tblicher Beiname.

Schliefdich beiben aber beide Sichtweisen ideologisch geféarbte Reinter-
pretationen, die sich insbesondere durch ihre tberdeutliche Ausrichtung
am Komponisten, am genialischen Kinstler, der idedl zur Zeit Mozarts
noch kaum gegeben war, definieren. Das Ziel der Interpretation scheint
vorgegeben. Als Beispiel konnte man Gyorgy Ligetis Aufsatz aus den be-
ginnenden 199@r Jahren nennen, der den etwas unsinnigen Beinamen des
Quartetts schonim Untertitel mit sich flhrt. Ligeti li eferte @ne gleichsam

129 Gruber (Anm. 107, S. 177 &hnliche Bemerkungen im gesamten Kapitel ,, IV. Sil
und Ausdruck klasscher Musik®(S. 159-182).

130 Dazu Vertrees (Anm. 48).

131 Zaslaw (Anm. 104. Noch extremer ist die Gewichtung im Kammermusikfihrer,
hg. von Ingeborg Alli hn, Stuttgart, Kassel 1998,zu K. 465S. 432434 (inklusive
ein vdlsténdiges Notenbeispiel der Einleitung). Der nicht unterzeichnete Eintrag
durfte von Marius Fthuis stammen.

132 Zaslaw (Anm. 104), S. 267.
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dem Denken des éten 20 Jahrhuncerts in Divergenzen undBrichen an-
gepasde idedistische Aneignung @ Merkwirdigkeiten des Adagos. Er
bezachnet die Harmonik vor T. 16 als,, abweicherisch undschockierend" ,
den ersten Querstand als , Anomalie*, @ als , Skanddton* und den ent-
sprechenden Harmoniewechsel in dieser Lage ds , Monstrositat* % —
nicht zu vergesen, dassas’ ,, eine unertragliche Platitiide” *** ware. Unter-
schwellig Klingt also de Sympathie fir Mozarts extravagante Einleitung
deutlich durch.
— 76 —

Am Ende seines kurzen Aufsatzes zieht Ligeti dann, obwohl er zuvor sehr
algemein ,, Festigung undAusgegli chenheit* **° als typisches Merkmal des

Zeitstils definiert hatte, Schliisse wie:

» Der berihmte Querstand zeigt uns, dal3 Sublitat und Elegarz
(manchmal!) auch mit groben Mitteln zu erreichen sind.* —
» Eine  Sondensatz-Einleitung von solchem noduatorischen
Reichtum und mit solch komplexen Mitteln der Stimnfuhrung
konnten aul&r Mozart noch Haydn undBeehoven hervorbrin-
gen, jeder auf seine a@gene Weise, die selbe Sprache benltzend,
sie aber veaschieden verandernd. Kein anderer Zeitgenoss be-
herrschte dieses Niveau des Handwerks. — ,, Die Haydnsche,
Mozartsche und Bedhovensche Perfekion der Bauweise war
nicht zu Gkerbieten, in ihren Werken erreichte die tonde Spa-
che ihre héchste Agewogenheit.**

Obgleich dese toposhaften iddatrisierenden Gemeinplatze sich eigentlich
mit der vagierenden Struktur des Adagos nur in manchem vertragen und
das Verstandns der Musik kaum weiterbringen, weil3 Ligetis Leser wenig-
stens, wie @ die Einleitung zu werten hat: als unakertrefflich well von
Mozart.

Selbst die ansonsten so scharf und nichtern argumentierende Studie von
Cherbuliez unterliegt einer gewissen Verblendung von welcher jedoch der
Duktus der Analyse, ,, eine rein tedhnisch-harmonische Untersuchungswei-
se“, weitgehend unbeeindruckt bleibt. Von Mozart wird erklart:

133 Ligeti (Anm. 57); in obiger Reihenfolge S. 34, 37, 37, 38.
134 Ebd,, S. 38.

1% Ebd, S. 37.

1% Ebd., alles S. 39.



, S50 daf man sich awh erinnern, dal3 Mozart weder ein
Kunstphilosoph, noch ein subjektiiv und egozentrisch eingestell-
ter Tiefenpsycholog[...], noch ein systematischer Musiktheoreti-
ker mit einer irgendwie gearteten ‘Kategorienlehre' war, son-
dernin erster Linie @n Erzmusikant mit einer unerhorten kinst-
lerischen Sensibilitat, einer wundervoll organisch sich betati-
genden konstruktiven undmelischen Phartasie, undeinem all er-
dings =hr scharf und genau abeitendem und adnendem Kunst-
verstand.“*’

— 78 —
Die Absicht vorstehender Zeilen war nun nicht, diese Zugange aur Musik
Mozarts oder Mozats Stellenwert als Kunstler abzuwerten. Es lite le-
diglich betont werden, dass ®lche Sichtweisen mit ihrer engen Bindungan
den Komponisten, deseen Qualitét — und weniger die seines Werks, das
guasi Mittel zum Zwedk wird — es offenbar immer wieder aufs Neue ai
loben undzu beweisen glt, die egenen Erkenntnishorizonte sehr eng stek-
ken; was die Interpreten nicht daran hindert, ihre sowohl in der Analyse ds
auch in der Interpretation auf einzene Gesichtspunke konzentrierten Ver-
suche ds ganzheitli che Verstandnsmodelle a1 formulieren. Anders gea-
tete Fragestellungen werden entweder nur als Glied in der Kette aner sol-
chen Beweisfuhrungintegriert oder verbannt. Vielleicht ist daher ein inter-
pretatorischer Ausweg fur die Betrachtung eines Einzdwerks in einer we-
niger grundsétzlichen, damit auch weniger spekulativen und weniger
spektakuldren Deutung zu suchen, die von der Funktion des Adagos im
Streichquartett, einemaniger ideologisch belasteten Aspekt, ausgenht.
— 79 —
Das Adago fungert zunddhst als Einleitung und lereitet auf Irrwegen de
harmonische Situation des Sonatensatzes vor. Dieses wird in den 22 Tak-
ten tatsadnlich in fir das géte 18. Jahrhundert sehr merkwirdiger Weise
bewerkstelli gt, mittels derer eine Nicht-Tonalitdt langsam in ein konkretes
tonales Zentrum geleitet wird. Versteht man trotzdem auch den ersten Ab-
schnitt der Einleitung als anders und dah nicht weniger konstruiertes to-
nales Ereignis, konne das Adago in der Folge g-Moll/Dur (T. 1-4) — f-
Moll/Dur (T. 5-8) — c-Moll/Dur (T. 9-22)'* as gedehnte plagale — eine

137 Cherbuliez (Anm. 46), alles S. 107.

138 Das tatsachlich erklingende Material in T. 9-22ist zunachst Es-Dur (Parall eltonart
von c-Moall), dann kuz c-Moll/Dur undab T. 16 dbs unzweideutig als dominan-
tisch ausgewiesene G-Dur.
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weitere Anomalitét — Kadenz verstanden werden'®®. Doch werden im
Adago nicht nur die harmonischen Grenzen des Sonatensatzes gesetzt,
sondern wird auch de zatliche Organisation langsam konsolidiert
(Entstehen der Taktempfindung).

Merkwirdiger mutet indes die sukzessve Zerstérung der Melodik in der
Einleitung an, obdeich selbst sie dem Muster der kontrastierenden Vorbe-
reitung des Sonatensatzes folgt. Denn de melodiésen Tonfolgen, wie sie
nicht zuféllig in der primar vokalen Tednik der Polyphorie vorgestellt
werden, haben im Allegro nichts verloren. Haupt- und Seitenthemen haben
im Sonatensatz weitgehend den Charakter von Floskeln, der gesamte Satz
lebt durch seine (auch im Vergleich mit anderen Streichquartetten Mo-
zats) aufféllig heitere Beschwingtheit — dem Gegenpd zum Beginn des
Adagos in der disteren Pulsation des Lamentobasses. Die fur damaliges
Publikum erschredenden Dissonanzen sind dann weder pasitiv noch ne-
gativ zu werten, sondern als Kontrast zum Sonatensatz zu verstehen. Dass
die 22 Takte in mancher Hinsicht auch als simmierende Vorwegnahme

139 Cherbuliez (Anm. 46) dagegen vermutet eher , einen grof¥lachigen daminarti-

schen Charakter* (S. 109, indem er nach der ,, dominartischen undsubdaminan-
tische Ausweichund’ des ersten Abschnitts eine ,, dominartische Ausbuchtund’
im zweiten Abschnitt annimmt, von dx aus der dritte Abschnitt, der
» dominartische Orgelpurkt” , erreicht wirde (S. 110. Wenngleich de Einleitung
mit diesen Umschreiburgen gefass werden kann, lasg Cherbuliez mit seiner
Wortwahl die Tatsache unerwahnt, dassdie tonalen Regionen um g undf des er-
sten Abschnitts autoname Einheiten hilden, wahrend de spédteren G-Dur-Teile
eindeutig in daminantischer Funktion an C-Dur gebunden sind. — Falsch dagegen
ist Ligetis (Anm. 57) Annahme aner ,, groflien, gedehnten authentischen Kadenz'
(S. 36 fur das Adago, wie sie in einer typischen Einleitung des géten 18. Jahr-
hunderts zu erwarten wéare. Auf dieser Praambel fuld letztlich seine gesamte Ar-
gumentation, das Wisen um das Vorhandensein einer solchen Kadenz geht vor
den Ergebnissen der Analyse: alles vor der Dominante T. 16ist per definitionem
Tell des, subdamiantischen Grabens® (S. 39). So zahlt Ligeti fur alle mdglichen
Klange der ersten 15 Takte ungeadet desen, dasser zugleich deren Funktion im
tonalen Kontext richtig bewertet, die , Stockwerke’ auf der ,, Quintsaule [..] un-
terhalb der Tonika C* (S. 37, dhnliche Formulierungen im gesamten Aufsatz). In
zweifadher Hinsicht ist diese Praxis bedenklich. Erstens wird etwa der Ges-Dur-
Akkord T. 6in Bezug auf F-Dur gehort (wie Ligeti selbst ausfuihrt), also nicht vor
der Folie ener C-Dur-Tonika. Zweitens, damit zusasmmenhangend, kann das Ohr
frihestensab T. 15 den Charakter der Tonika des Sonatensatzes erahnen. Ist diese
erreicht, wird sich kaum jemand dermal3en vdlstandig an de verworrene Einlei-
tung erinnern, desser die ‘ Stockwerke' irgendwie wahrnimmt. Entscheidender als
der Abstand im Quintenzirkel zu C-Dur ist die generelle harmonische Orientie-
rungslosgkeit bis T. 12-14.
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bzw. Andeutung der Struktur des Allegros gelten kdnren, stellt die kontra-
stierenden Momente nicht in Abrede und keschreibt lediglich einen weite-
ren funktionalen Aspekt der Eintang.
— 81 —

Es ist nun zwar mdglich, aber durchaus nicht nétig, die kontrastreichen
musikstrukturellen Bausteine des Quartetts, besonders den Kontrast Ada-
gio — Allegro im ersten Satz, semantisch zu deuten oder zu werten. Die
Identifikation der Horer des 19. Jahrhuncerts mit der gewohnten Satzweise
des Allegros oder jene von Horern des éteren 20 Jahrhunderts mit der
Abnamitéa des Adagos, schliefdlich die formelhafte Sentenz vom Verei-
nen der Gegensdtze ds Merkmal fur die musikalischen Fahigkeiten der
Komporisten; sie dle informieren tiker die Urheber entsprechender Aule-
rungen, weniger Uber die Musik. Jedoch verweisen de verschiedenen
Standpunke, deren jeder ein Verarbeiten der Musik nach subjektiven Mu-
stern symbadlisiert, auf eine wesentliche Qualitat des ersten Satzes von K.
465. Denn gerade in desen Adago spielt Mozat mit den Horerwartungen
seines Publikums, im Allegro findet diese Praktik ihre Fortsetzung Nad
einer Analyse dessen motivischer Struktur nach kogntiven Fragestell un-
gen im Anschlussan Schonlbergs Theorie musikali scher Kohérenz gelangte
Lawrence M. Zbikowski fur dasllegro zum Schluss, dass

» the unfolding d the category of motive forms that takes place
in the Allegro suggests that musical coherence is contingent on
local musical context, and [suggests] that the dynamics of cohe-
rence play an important part in musical rhetoric. When Mozart
wishes to suggest the dislution d his motive (or at least confu-
sion as to its identity), he gradudly introduces forms that are
lesstypical of the category as a whole. When he wishes to reas-
sert the \tality of the motive he returns to more typical
forms."*°

Genau diese rhetorische Praxis konnte (mussnicht) ohne weiteres auf an-
dere Aspekte des Satzes Ubertragen undschliefdlich zur Erklarung der Di-
vergenzen in der Einleitung sowie avischen Einleitung undSonatenhaupt-
satz heangezogen werden.
— 82 —

Die oben besprochenen Interpretationen — mit Wall ner die verschiedenen
Verfremdungen, welche im gegenseitigen Kontrast wiederum in verfrem-
dende, dadurch de Denkmuster demonstrierende Kontexte gestellt werden

140 Zbikowski (Anm. 43), S. 37f.
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sollten —; diese Deutungen bedienten sich letztlich der Rickprojektion
semantischer Muster aus der Rezeotionsgegenwart auf die Musik Mozarts.
Als Impetus fungert dabei weniger ein historisches Interese denn dbs
Bemihen, die Musik der Vergangenheit einem subjektiven Verstandns
anzueignen. Man ist bestrebt, die musikalischen Irritationen — as lche
wird de Einleitungin alen Fallen verstanden undMozat wird sich deser
Wirkung vermutlich bewusd gewesen sein — nadh rhetorischen Modellen
unter Heranziehungweiterer ‘Daten’ aus verschiedenen Wissensbereichen
zu entscharfen oder vollends aufzulsen. Die verschiedenen Zugriffe for-
mieren, synchron betrachtet, eine Antithese. Sie bedienen sich der den
meisten Topa eingeschriebene Option, sprungheft zwischen kortrér ge-
polten Extrema au wechseln**, wobei die jeweili ge deutende Auflésung
der Irritationen von der Annahme gesichert wird, Mozat hétte diese wie
auch immer geatete Ausssge — biographische Erfahrungen, (unbe-
wusder?) Ehrgeiz, musikalische Vorlieben undBekenntnisse usf. — musi-
kalisch kodert. Die Vielfat der offerierten und duchwegs <hllissgen
Deutungen selbst weisen deses den Intentionen des Komponisten nach-
spirende Verfahren als Aporie aus, obdeich das Vorgehen zugleich ein
scheinbar unverzichtbares Moment des individuellen Umgangs mit Musik
ausmacht.

In gewisseem Sinn fallt auch vorliegender Aufsatz dlein dadurch in dese
Kategorie verstehender Aneignung dass er sich ebenfalls den auffélli gen
Irritationen deser Adago-Einleitung widmet. Er entzieht sich hingegen
dem Sog des wertend-interpretativen Dipds, indem er diesen zum Gegen-
stand der Untersuchungmadt. Entsprechend tragen die hier zu treffenden
Aussagen zum Verstandns der analytischen Mikrowelt (nicht der Wirk-
lichkeit der Kompasition!) selbst den Charakter von semantischen Reduk-
tionsgufen und konen nicht mehr as eine aff mehrfache Weise von
Normen abweichende, irritierende Einleitung kehaupten, wobel in erster
Linie deren kortrastive, vorbereitende und antizipierende Qualitét in Be-
zug auf den folgenden Sonatenhauptsatz (und das Quartett) an de Grenzen
des zu damaliger Zeit Machbaren und ariiber hinaus gesteigert wurde. ,, il
frutto d una lunga e labaiosa fatica“ **4 wie Mozart seine Haydn-

141 Man denke an ‘das Aufere ds Abbild des Inneren’ versus ‘das AufRere ds Kon-
trast zum Inneren’, in Sprichwortern: ‘gesunder Koérper, gesunder Geist’ versus
‘rauhe Schale, harter Kern'.

142 Zitiert nach NMA (Anm. 44) VIII/20/1/2, S. XVII; Bonds (Anm. 104, S. 368.
Vergleiche zum offensichtlichen Bemiihen Mozarts um seine sechs Haydn-
Quartette, das sch beispielsweise mit den urgewohnlich zahlreichen Korrekturen
in den Autographen belegen lasd, NMA (Anm. 44 VIII/20/1/2, S. VII-X; Bonds
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Quartette in der berihmten Widmung an Haydn metapharisch umschreibt,
beinhalteten mit dem Adago offenbar ein Prodult, das, nadch abendandi-
schen Rezeptionskategorien zu urteilen'®, Uber lange Zeit Befremden
auslésen musste.

143

(Anm. 104), S. 365. Zur rhetorischen Deutung des Briefes ebd., S. 365-371.
Eine Anndherung Uber andere formale Sprachen, strukturalistisch gedadt: nac
anderen Bedeutungskriterien, kdme unter Umsténden zu vdlig anderen, nicht
mehr oder weniger sinnvdlen Ergebnissen; wenngleich de aendéndische Tradi-
tion, innerhalb derer sowohl die Komposition als auch hauptsachlich de Rezepti-
on dces Musikstiicks erfolgte, fur diesen konketen Fall eine gewisse Sonderstel-
lung beansprchen kann.



