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Vorwort

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit dem Fragenkomplex der Durchfiihrung
im allgemeinen und mit der Durchfiihrungsgestaltung in den Sinfonien von Johann
Stamitz im besonderen. Obgleich dieser Komponist als Haupt der Mannheimer
Orchesterschule unbestritten anerkannt ist, hat er in der musikwissenschaftlichen
Literatur noch keine gebiihrende Wiirdigung erfahren?®. Hier eine spezielle Unter-
suchung vorzunehmen, ist daher sicher gerechtfertigt, vor allem auch, weil die Zeit-
spanne zwischen Barock und Klassik noch vermehrter Erforschung bedarf.

Grundlegende Voraussetzungen zu dieser Arbeit erbrachten folgende musikwis-
senschaftliche Studien an der Universitdt Bern: Seminariibungen zu den Sinfonien
von G. B. Sammartini, analytische Forschungen zur Uebergangszeit um 1750 bei
Johann Sebastian Bachs Sohnen sowie eine Seminararbeit iiber die Affektenlehre
im 18. Jahrhundert und ihre geschichtlichen Vorerscheinungen. — Mein Interesse
an formal-technischen Problemen und ebenso an einer terminologischen Abkldarung
zur Musik in der Zeit von 1720 bis 1760 fiihrte zu einem intensiven Literaturstu-
dium, wobei meine besondere Aufmerksamkeit auf das Durchfiihrungsproblem in
der Sonatensatzform gelenkt wurde. Der Mangel an Spezialliteratur iiber die Durch-
filhrung sowie die Tatsache, dass die Musiklexika kaum erschopfende Artikel auf
diesem Gebiet enthalten, veranlassten mich, eine Arbeit iiber die Durchfiihrungs-
gestaltung vorzunehmen, mit dem Ziele, die hauptsédchlichen Musikzentren in
Europa um 1750 (Berlin, Dresden, Mannheim, Wien, Italien und Paris) miteinander
zu vergleichen. Da jedoch die gesamte analytische Vorarbeit erst einmal geleistet
werden musste, war eine Beschrinkung — in der vorliegenden Studie auf Johann
Stamitz — unvermeidlich. Es galt sodann, eine Grundlage fiir die weitere Erfor-
schung des Durchfiihrungsproblems in der Vorklassik zu schaffen. In diesem Sinne
kann die Arbeit als methodischer Wegweiser aufgefasst werden. Eine jeweilige
Anpassung in der Fragestellung bei spéteren Untersuchungen wird freilich unum-
géanglich sein, da eine allzu starke Schematisierung zu vermeiden ist.

Danken mochte der Verfasser fiir ihre wertvolle Lehrtitigkeit und personliche
Anteilnahme Herrn Professor Dr. A. Geering und Frau Professor Dr. L. Diken-

1In bezug auf die Biographie von J. Stamitz sei die grundlegende Arbeit von P. Graden-
witz 1936 erwihnt; vgl. Lapsin 1938, Pospisil 1947 und Gradenwitz 1949.



mann-Balmer in Bern. — Mein Dank gilt aber auch allen Personlichkeiten fiir
Hinweise und Auskiinfte, namentlich den Herren Prof. Dr. T. Georgiades in Miin-
chen, Dr. F. Kaiser in Darmstadt, Prof. Dr. J. LaRue in New York, PD Dr.
J. P. Locher in Bern, Dr. F. W. Riedel in Mainz und Dr. H. P. Schanzlin in Basel.
Zu besonderem Dank verpflichtet bin ich Herrn E. K. Wolf in Syracuse (USA) und
ebenso meiner Frau fiir die sorgfiltige Durchsicht der ganzen Arbeit.

In dankenswerter Weise waren folgende Bibliotheken bei der Besorgung von
Mikrofilmen und Xerox-Kopien behilflich: B asel: Oeffentliche Bibliothek der
Universitdt; Bern: Gesamtkatalog der Schweizerischen Landesbibliothek, Kon-
servatoriumsbibliothek und Bibliothek des Musikwissenschaftlichen Seminars der
Universitdt; Darmstadt: Hessische Landes- und Hochschulbibliothek; D o -
naueschingen: Firstlich Fiirstenbergisches Archiv;, Einsiedeln : Stifts-
bibliothek; Engelberg: Stiftsbibliothek; Harburg: Fiirstlich Oettingen-
Wallerstein’sche Bibliothek und Kunstsammlung; Luzern: Zentralbibliothek;
Manchester: Public Library; Miinchen: Bayerische Staatsbibliothek;
Oberlin (Ohio): College; Regensburg: Fiirstlich Thurn und Taxissche
Hofbibliothek; Stockholm: Kungl. Musikaliska Akademiens Bibliotek;
Washington: Library of Congress; Wien: Bibliothek der Gesellschaft der
Musikfreunde und Musikwissenschaftliches Institut der Universitit; Ziirich:
Zentralbibliothek und Bibliothek der Aligemeinen Musikgesellschaft.

Der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft und ihrem Présidenten,
Herrn Dr. E. Mohr, sei fiir die Aufnahme der vorliegenden Dissertation in die
Publikationenreihe herzlich gedankt.



I. Einleitung

Spezialuntersuchungen zum Durchfiihrungsproblem

Ein Ueberblick iiber die spezielleren Arbeiten zum Durchfiihrungsproblem soll
die verschiedenen Aspekte deutlich werden lassen, unter welchen bisher die musik-
wissenschaftliche Forschung dieses Teilgebiet untersucht hat.

L. Wolff versuchte 1890 in seiner Arbeit «Geschichtliche Studien iiber das
musikalische Motiv und seine Durchfiihrungs eine Entwicklungsgeschichte der
Durchfithrung zu schreiben. Zu diesem Zweck untersuchte er musikalische Kunst-
werke von G. Dufay bis R. Wagner und bestimmte an verschiedenen Beispielen
den jeweiligen Durchfiihrungs-Zustand. Der Begriff der Durchfiihrung wurde von
Wolff bewusst weit gefasst?; auf satztechnische Probleme ging Wolff weniger ein,
besonders, wenn es sich um systematische Vergleiche handelte. Den Ausgangspunkt
seiner Ausfithrungen bildete fiir Wolff das 19. Jahrhundert, welches in der Unter-
suchung am ausfiihrlichsten behandelt wird. Von diesem Jahrhundert aus beurteilt
Wolff die fritheren Epochen, wobei er jedoch den historischen Gegebenheiten nicht
ganz gerecht wird 3. — Soviel bis heute bekannt ist, hat Wolff als erster das Ge-
biet der Durchfiihrung untersucht; dabei leistete er eine nicht zu unterschitzende
Vorarbeit im Bereich der musikalischen Satz- und Formenlehre.

Ein ausgesprochen einseitig orientierter Aufsatz von O. Wappenschmitt, betitelt
«Die Durchfiihrung im 1. Satz von Haydns Militdr-Symphonie», ist 1908/1909
erschienen. Es handelt sich dabei um eine rein harmonische Analyse der Durch-
fiihrung, welche zum Ergebnis fiihrt: «Die ganze Durchfiihrung ist in ihrem Kern,
in ihrem Gipfel nichts weiter als eine Dominante». Von der thematisch-motivi-
schen Durcharbeitung, welche dieser Sinfoniesatz aufweist, wird kein Wort erwdhnt.

1915 legte E. Kornauth seine Abhandlung vor iiber «Die thematische Arbeit in
Joseph Haydn’s Streichquartetten seit 1780». Die satztechnische Seite des Durch-
fiihrungsproblems fand Kornauths besonderes Interesse. An verschiedenen Einzel-
beispielen demonstrierte er die Durchfiihrungsentwicklung bei J. Haydn; es fehlt

2 Wolff 1890, S. 1. — Vgl. S. 16—17 dieser Arbeit.
3 Ueber die Durchfiihrungstechnik von D. Scarlatti schreibt Wolff 1890, S. 64: «Wir
finden eine ganze Anzahl von Motiven, aus denen weit mehr hitte entwickelt werden

konnens».
4 Wappenschmitt 1908/09, S. 250.



jedoch eine iibersichtliche Zusammenfassung der einzelnen Durchfiihrungstechni-
ken, so dass in bezug auf die Durchfiihrung in Haydns Streichquartetten noch einige
Unklarheit herrscht. Hingegen ist Kornauths Feststellung interessant, dass bei
Haydn thematisch-motivische Verarbeitung bereits in der Exposition vorkommt5.

1924 schreibt 4. Lorenz in seiner Untersuchung «Worauf beruht die bekannte
Wirkung der Durchfiihrung im I. Eroicasatze»: «Nun ist ja die Sonatenform satt-
sam bekannt, aber wenn man ehrlich sein will, so muss man gestehen, dass man
sich im allgemeinen mit der Beschreibung der typischen Gestalt des ersten Teils und
der Reprise begniigt hat. Ueber Df. (und Coda) aber stecken doch die Untersu-
chungen noch tief unten»%. — Bei der Eroica-Durchfiithrung gelangt Lorenz auf
Grund der inhaltlichen Gliederung (Architektonik) und der Tonartenfolge zu vier
Haupt-Abschnitten, die in ihrer Folge eine geschlossene Barform darstellen: I =
Thesis; I = Antithesis; I1I und IV = Synthesis. Auf die begriffliche Abgrenzung
der Durchfiihrung geht Lorenz als Formspezialist nicht ein; ebensowenig auf die
thematisch-motivische Modifizierung des Expositionsmaterials.

W. Broels Dissertation iiber «Die Durchfiihrungsgestaltung in Beethovens Sona-
tensdtzen»> (1936) hilt nicht ganz, was der Titel verspricht. Das harmonische
Geschehen wird zwar untersucht; die Technik der Verarbeitung und die Entwick-
lung des thematischen Materials jedoch werden von Broel zu wenig eingehend be-
handelt. Ueber eine Schematisierung des Formgeschehens (Exposition = statisch;
Durchfiihrung = dynamisch)? gelangt Broel nicht hinaus. Die Analyse wurde zu
wenig systematisch und teilweise etwas oberflachlich vorgenommen.

Eine bemerkenswerte Arbeit stellt die Dissertation von V. Kalaci¢ dar: «Unter-
suchungen iiber die Durchfiihrungsgestaltung in den Symphonien, Streichquartetten
und Klaviersonaten Joseph Haydns» (1948). Der Verfasser hat sich vor allem mit
dem Begriff der Durchfiihrung auseinandergesetzt. W. Fischers «modifizierte» und
<kontrahierte» Exposition (vgl. S. 17), ersetzt Kala¢i¢ durch «vollstandige> und
«unvollstindige  Rokoko-Durchfiihrung>. Ausserdem werden weitere Durchfiih-
rungs-Bezeichnungen eingefiihrt (Perpetuum-Mobile-Durchfiihrung, barférmige
Durchfiihrung, primitive Sonatinen-Durchfiihrung etc.), um «eine systematisch ge-
ordnete Typisierung der Durchfilhrungen Haydns»® zu erhalten. Es mag sein,
dass diese formalen Durchfiihrungs-Typen fiir Haydn zutreffen; doch als allgemein
einzufiihrende Bezeichnungen sind sie nicht brauchbar; fiir Kala¢ié stellen sie le-
diglich methodische Behelfsmittel dar. Der Formenreichtum in Haydns Komposi-
tionen wird dadurch deutlich hervorgehoben, ebenso die allméhliche Entwicklung
seiner Durchfiihrungen. Die betréchtliche analytische Leistung, welche von Kalagié
erbracht worden ist, hat zu einer klaren Darstellung der Durchfiihrung Haydns in

5 Kornauth 1915, S. 69; vgl. MGG 7, Sp. 1069.
8 Lorenz 1924, S. 163.

7 Broel 1937, S. 88.
8 Kaladi¢ 1948, S. 7.
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formaler Hinsicht gefiihrt. Hingegen sind die harmonische Gestaltung, die Auswer-
tung von Taktproportionen, die thematisch-motivische Verarbeitung und dynami-
sche oder rhythmische Abweichungen von Kalagi¢ zu wenig beriicksichtigt worden.
Dazu bemerkt er selbst: «Da sich weder hinsichtlich der thematischen Arbeit noch
der Harmonik zu einer iibersichtlichen Ordnung der Durchfiihrungen gelangen lésst,
ergab sich von selbst ihre Betrachtung nach formalen Gesichtspunkten, um auf
diese Weise generalisieren zu konnen» 8. .

Eine im Aufbau klare und iibersichtliche Arbeit hat E. Herold 1950 iiber «Die
Durchfiihrungstechnik in Beethovens Klaviersonaten» verdffentlicht. Vom metho-
dischen Standpunkt aus gesehen ist diese Dissertation besonders interessant; Herold
hat folgende Probleme herausgegriffen: Beginn der Durchfiihrung, Materialver-
wendung, Riickleitung zur Reprise, harmonischer Verlauf der Durchfiihrung, Be-
deutung der Durchfithrung im ganzen Satz. — Wihrend Kalagi¢ die Formgestal-
tung der Durchfiihrung erforschte, versuchte Herold die technische Seite des Durch-
filhrungsproblems zu 16sen. Eine etwas differenziertere Analyse wire wiinschens-
wert gewesen. Ausserdem wirkt Herolds These der «dialektisch-kontrastierenden
Struktur des Beethovenschen Sonatensatzes»? kaum iiberzeugend. Wiirde das
antithetische Prinzip tatséchlich vorherrschen, so miisste man den Theoretikern
beipflichten, die in der Durchfithrung bloss einen «Kampf der beiden Themen»
sehen wollen. Gerade hier aber ist Herold anderer Meinung®. Eine dialektische
Betrachtungsweise der Sonatensatzform ist auch deshalb nicht angebracht, weil die
Reprise als sogenannte Synthese aufgefasst werden miisste, obgleich sie oft nur eine
zusammenfassende Wiederholung des Expositionsgeschehens bringt.

Zu F. Neumanns Dissertation «Der Typus des Stufenganges der Mozart'schen
Sonatendurchfiihrungs (1958) sei folgendes bemerkt: Das Hauptgewicht in dieser
Arbeit wird auf die harmonische Analyse gelegt, wobei Heinrich Schenkers Ge-
dankengut mitverarbeitet wird. Auf Grund der untersuchten Modulationsfolgen
stellt Neumann sogenannte Durchfiihrungs-Typen auf (vgl. Kala¢iés formale Ty-
pen). Die so entwickelten harmonischen Stufenbeschreibungen werden exemplifi-
zierend auch bei J. S. Bach, C. Ph. E. Bach, J. Haydn und L. v. Beethoven ange-
wandt und bekriftigen erneut Schenkers Theorie von der einheitlichen Satzgestal-
tung im 18. Jahrhundert auf harmonischer Grundlage. Neumann hat meines Er-
achtens zu sehr das Harmonische und dessen Einheitlichkeit in der Durchfiihrungs-
gestaltung im 18. Jahrhundert betont: so wird z. B. iiberhaupt nicht untersucht,
inwiefern sich C. Ph. E. Bachs Durchfiihrungen von den Beethovenschen unter-
scheiden. Das Ergebnis der Dissertation besteht in einer iibersichtlichen Darstellung
von harmonischen Stufen der Durchfiihrungen ausgewihlter Mozartscher Sonaten-
sitze.

® Herold 1950, S. 87.
10 Herold 1950, S. 28.
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E.B. Addams hat sich in seiner Untersuchung «Source and Treatment of
Thematic Material in the Developments of the Sonata-Allegro Movements in the
Symphonies of Wolfgang Amadeus Mozart> (1962) eingehend mit dem themati-
schen Geschehen beschiftigt. Mozarts Sinfonien wurden chronologisch in fiinf
Gruppen eingeteilt (1764—1771; 1772; 1773—1774; 1778—1780; letzte Sinfo-
nien). In den frithen Sinfonien Mozarts stellt Addams fest, dass neues Material
sowie das Hauptthema die wichtigsten Quellen der Durchfiihrung darstellen. In der
zweiten Gruppe iiberwiegen knapp die Hauptthemen; die dritte Gruppe weist ver-
mehrt Material von Uebergangs- und Fortspinnungsteilen auf. Neues Material do-
miniert wieder in der vierten Gruppe, wéhrend in den letzten Sinfonien die Durch-
filhrung hauptsdachlich mit dem 1. und 2. Thema bestritten wird. — Das Durch-
filhrungsmaterial wird von Addams nach folgenden Kriterien beurteilt: Verdnde-
rung, Modulation, harmonischer Aufbau, durchfiihrungstechnische Verarbeitung
und formaler Gesamtaufbau. Die Analysen ergeben ein deutliches Herausragen der
Durchfiihrung in den letzten Sinfonien, sowohl in harmonischer und verarbeitungs-
technischer Hinsicht, als auch im Formbau (Verselbstindigung). Bei Addams finden
sich iiber die eigentliche Themenstellung hinaus bemerkenswerte Beitrige zur
Erforschung der Mozartschen Durchfiihrung; freilich wire eine etwas straffere
Darstellung des Stoffes und eine stdrkere Beriicksichtigung der musikwissenschaft-
lichen Literatur dieses Gebietes wiinschbar gewesen. Die ganze Arbeit hitte so an
Uebersichtlichkeit gewonnen.

Seine kleine Abhandlung iiber den Durchfiihrungsteil in frithen Wiener Sympho-
nien hat J. Vinton in einem Aufsatz von 1963 vorgelegt: «The Development Sec-
tion in early Viennese Symphonies: a Re-valuations. Nachdem er die Durchfiih-
rungen in Sinfonien von G. M. Monn, G. Chr. Wagenseil und J. Haydn untersucht
hat, kommt er zum Schluss, dass die Durchfiihrungsteile in solchen frithen, gleich-
sam vorklassischen, Sinfonien unbedingt als selbstdndige Formteile und nicht bloss
als «variierte Expositionen» anzusehen sind. Wichtig ist, dass der Forscher den
richtigen Standpunkt fiir die Beurteilung dieses Problems einnimmt!!. Vinton
bemiiht sich um eine historisch gerechte Wiirdigung des Durchfiihrungsteils; den
Zweck des Aufsatzes sieht er in der «Re-valuation», d. h. der Neubewertung der
Durchfiihrung.

Die erste Untersuchung iiber die Durchfiihrungstechnik der Mannheimer-Sinfo-
niker legte 1966 G. B. De Stwolinski vor: «The Mannheim Symphonists: Their
Contributions to the Technique of Thematic Development>. Auf Grund der 43
analysierten Sinfonien von J. Stamitz, F. X. Richter, I. Holzbauer, K. J. Toeschi,
A. Filtz, F. Beck, C. Cannabich und C. Stamitz kommt die Verfasserin zum
Schluss, dass diese vorklassischen Komponisten einen Stil vertreten, der bereits die
meisten Durchfiihrungstechniken enthilt, welche in den Werken der spiteren Kom-

11 Vinton 1963, S. 22.
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ponisten erscheinen!?. — Bemerkenswert ist die systematisch angelegte Untersu-
chung der einzelnen Durchfiihrungstechniken, der verschiedenen Behandlungsarten
einer musikalischen Idee und die jeweilige Zusammenfassung sdmtlicher Durch-
fiihrungstechniken einer jeden Sinfonie. Dariiber hinaus wurde in tabellarischen
Uebersichten die Verwendung des Materials (thematisch oder fortspinnungs- und
iiberleitungsartig) in Exposition und Durchfiihrung sowie die harmonische Struktur
dargestellt. Eine ausfiihrliche Zusammenfassung der Ergebnisse fehlt leider; sie wiire
wahrscheinlich auch zu substanzarm ausgefallen, da im Durchschnitt von einem
Komponisten nur fiinf bis sechs Sinfonien analysiert worden sind. Hingegen weist die
Aautorin auf den Unterschied zwischen der Mannheimer und der klassischen Durch-
fithrung hin, indem sie darlegt, in welcher Beziehung der voll ausgebaute Formteil
zwischen Exposition und Reprise von der vorklassischen Konzeption abweicht:
1) grossere Verschiedenheit der Hauptthemen; 2) vermehrte Ausdehnung der Durch-
fiihrung; 3) Erweiterung der Tonalitdt; 4) Dissonanz-Spannung ohne sofortige
Auflosung; 5) Vergrosserung der orchestralen Moglichkeiten; 6) Wiederaufnahme
der fugierten Kompositionstechnik 2.

12 Stwolinski 1966, S. VL.
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II. Beitriige zom Problem der Durchfiithrung

1. Der Begriff der Durchfiihrung

Es sei gleich festgestellt, dass hier nicht eine abgeschlossene, musikterminologi-
sche Arbeit vorgelegt werden kann!®. Anhand einer beschrinkten Auswahl von
Aecusserungen verschiedener Musikschriftsteller des 18. bis 20. Jahrhunderts soll
gezeigt werden, dass die Entstehung sowie die Bedeutung des Begriffs der «Durch-
fiihrung» bis heute nicht restlos geklirt sind. Gleichzeitig wird deutlich, wie gerade
der Terminus «Durchfiihrung» erst in Fugen-, spater in Sonatensatzformen idhnli-
che Sachverhalte bezeichnet (z. B. imitatorische Verarbeitungen), als Wortbegriff
sich jedoch nicht geéndert hat 4.

In der Zeit von 1723 bis 1739 verwenden J. S. Bach 15, J. G. Walther!¢ und
J. Mattheson!” den Ausdruck «durchfithren» oder «Durchfiihrung» nur im Zu-
sammenhang von fugenartiger Kompositionstechnik. — Bei J. A. Scheibe bezieht

13 Auf musikterminologischem Gebiet ist noch vermehrte Forschungsarbeit zu leisten. Siehe
Eggebrecht 1955, S. 822, Gurlitt 1966 und Ritzel 1968.

14 Eggebrecht 1955, S. 823: «Die einmal bezeichnete Sache unterliegt dem Prozess ge-
schichtlicher Fortentwicklung, sie wandelt und verdndert sich. Und damit verwandelt
sich die Bedeutung des beibehaltenen Wortes — bis dahin oft, dass es in Bezug auf die
Sache sinnlos erscheinty.

15 Bach 1723: Hier erscheint die Bezeichnung «durchfithren» im Sinne von «ausarbeiteny,
von «satztechnischer Entwicklung eines Einfallsy; Bach denkt dabei an einen fugenartigen
Aufbau: «Auffrichtige Anleitung, Wormit denen Liebhabern des Clavires, besonders aber
denen Lehrbegierigen, eine deutliche Art gezeiget wird ... gute Inventiones nicht alleine
zu bekommen, sondern auch selbige wohl durchzufithrens.

16 Walther 1732, S.139: «Canzone... 2.] ohne Text, mit kurtzen Fugen und artigen
Fantasien durchgefiihrt»; S. 589: «Symphonia ... In solchem verdinderten Tact, oder
mouvement, filhre man eine ordentliche Fuge durchy. — Vgl. auch die Artikel Capriccio,
Contrapuntista, Elaboratio, Ricercare und Thema.

17 Mattheson 1739, S. 378: §. 66. ... <«bey géntzlicher Durchfiihrung eines Chorals auf
Fugen-Art»; S. 388: §. 100. ... «bey der zwoten oder dritten Durchfiihrung»; S. 389:
§. 103. ... «Es darff also ... kein Fugensatz, wenn er einmahl rein hindurch gefiihret
worden, abermahl oder allemahl in seiner volligen Gestalt vom Anfange bis zum Ende
erscheinen»; S. 390: §. 109. «Nach fernerer Durchfithrung wird hernach solches Thema
an verschiedenen Orten niher an einander zu bringen seyn». — Vgl. S. 392: §. 122.
und §. 124; iiber die Ausarbeitung Hussert sich Mattheson im 14. Kapitel des 2. Teils
(vgl. §. 20 und §. 32). Fiir Mattheson bedeutet der Begriff Durchfiihrung einerseits
das Auftreten des vollstindigen Hauptthemas in der Fuge (erste Durchfiilhrung = erster
Themeneinsatz), andererseits das Hindurchfiihren des Hauptthemas durch die ganze
Fuge.
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sich der Begriff «Durchfithrung» hauptsichlich auf die Fuge '8; doch sind bereits
erste Anzeichen einer Begriffsausdehnung von der Fuge auf die Sonate oder Sin-
fonie vorhanden 9.

Von 1745 bis gegen 1770 findet sich, meines Wissens, bei den Musiktheoretikern
kein Anhaltspunkt in bezug auf die Durchfiihrung in Sonatensatzformen2°. Bei
J. G. Sulzer und bei Abbé G. J. Vogler hat sich dann die Uebertragung des Begriffs
von der Fuge auf die Sonatensatzform vollzogen ?!; interessant ist, dass Sulzer und
Vogler die Bezeichnung «Ausfiihrung» (an Stelle von Durchfiihrung) wihlen 22,
Auch im «Versuch einer Anleitung zur Composition» von H. C. Koch wird im
zweiten Teil der Begriff «Ausfiihrung» gebraucht23. 1802 hat dann Koch als erster
Lexikograph eine Definition der Durchfiihrung versucht; er ldsst den Begriff fiir die
Fuge sowie fiir Tonstiicke gelten, «die nicht in der strengern Form der Fuge gesetzt
sind»24,

18 Scheibe 1745, S. 452: «Drittens. Wenn nun der Hauptsatz also angefangen ist: so muss
sich solcher auch in den iibrigen Stimmen besonders horen lassen. Doch hat man in der
Durchfithrung desselben in alle Stimmen nicht die eingeschrinkte Ordnung zu beobachteny;
S. 454: «Herr Mattheson saget an einem Orte: die Fuge sey die ... Wiederholung eines
gewissen Hauptsatzes, den man sich vorgenommen hat, mit zwo, drey oder mehr
Stimmen durchzufiithreny. — Vgl. Scheibes «Compendium musices» (um 1730), in:
Benary 1960, Anhang, S. 42—43.

19 Scheibe 1745, S. 82: «In allen musikalischen Stiicken ist ein Hauptsatz néthig, woraus
die ganze Folge desselben unumginglich entstehen muss. Das iibrige ist meistentheils nur
allein die Ausarbeitungy. — Vgl. S. 435—436 und S. 623—624.

20 Tutenberg 1928, S. 44: «Der Ausdrucksgehalt der neuen Kunst um 1750 gab den
Theoretikern genug zu schaffen, so dass sie nicht dazu kamen, sich mit der Form zu
beschiftigen»; vgl. Sondheimer 1925, S. 30. — Marpurg 1762, S. 324 ff. nennt den
Ausdruck Durchfiihrung nur im Zusammenhang mit der Fuge. — Ritzel 1968, S. 71—72
erwahnt J. Riepels Versuch «die Sonatenform dreiteilig zu verstehen» (Anfangsgriinde
zur musicalischen Setzkunst, 1755, II, 99); vgl. auch Ritzel 1968, S. 141.

1 Vogler schreibt 1779, S. 62: «In den Sinfonien befinden sich meistentheils zwei Haupt-
siatze. Erstens ein starker, der zur Ausfithrung den Stof giebt. Zweitens ein sanfter, der
die hizigen Getose vermittelt und das Gehor in einer angenehmen Abwechslung erhilty. —
Vgl. Sondheimer 1925, S. 44 und Ritzel 1968, S. 167, der «eine Bestimmung dieses
,Kontrastgedankens’ als ,zweites Thema’ im Sinne der pragmatischen Definition in
Zweifel» stellt.

22 Sulzer 1773, S. 699: «Bey allen diesen Stiilken macht der Hauptsatz immer das Wesent-
liche der ganzen Sache aus: seine Erfindung ist das Werk des Genies; die Ausfiihrung
aber ein Werk des Geschmaks und der Kunsts. — Vgl. Vogler 1779, S. 70: «So wiithet
die Ausfilhrung jetzo in alle Tone herum». — Siehe auch Koch 1787, S. 97 und
Benary 1960, S. 146; vgl. dazu Ritzel 1968, S. 99. — Noch 1827 bezeichnet H. Birnbach
den Durchfiithrungsteil als «Ausfiihrung oder Mittelsatz» (nach Ritzel 1968, S. 216).

23 Koch 1802, Bd. I, Sp. 188: «In der Anlage werden die wesentlichen Theile des Ganzen
festgesetzt, und das Geschiifte der Ausfiihrung ist, diese Theile in verschiedenen Wen-
dungen und Zergliederungen durch verschiedene Hauptperioden durchzufiihren». —
Vgl. Koch 1793, S. 304—311 und Schwarzmaier 1936, S. 71.

24 Koch 1802, Bd. I, Sp. 506: «Durchfiihrung. Unter diesem Ausdrucke, der am gewohn-
lichsten bey der Fuge gebriduchlich ist, versteht man die jedesmalige Nachahmung des
Hauptsatzes der Fuge in allen vorhandenen Stimmen ... Bey Tonstiicken, die nicht in der
strengern Form der Fuge gesetzt sind, versteht man darunter die Beybehaltung und
stete Bearbeitung des Hauptgedankens in verschiedenen Wendungen oder Modifikationen».
— Vgl. Burkhard 1832, S. 84,
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Nachdem nun der Begriff der Durchfiihrung auch im Bereich der Sonatensatz-
form von der Musiktheorie — reichlich verspitet zwar — anerkannt worden war,
blieben trotzdem einige Lexikon-Verfasser der Ansicht, der Durchfiihrungsbegriff
sei nur bei Fugen anzuwenden, so J. Schuberth2’, G. Schilling2® und F. Kritz-
schmer 27,

H. Mendel hat 1870 wiederum Kochs Standpunkt vertreten; die Durchfiihrung in
der Sonatensatzform wird jetzt sogar vor der Fugendurchfiihrung erwédhnt2s, —
Ueber die Herkunft der Bezeichnung «Durchfiihrung» gibt H. Riemann in seinem
Lexikon von 1887 folgende Auskunft: «...jedenfalls stammt der Name Durch-
fiihrung von der Fuge her, denn auch die Durchfithrung des Sonatensatzes nahm
frither gern einen fugenartigen Anlauf» 2%; selbst in der verbesserten 11. Auflage
des Riemannschen Musiklexikons, wo ausgefiihrt wird, dass sich die Durchfiihrung
aus der neuen harmonischen Anordnung entwickelt habe?®, bleiben die eigent-
lichen tieferen Zusammenhénge ungeklirt.

Eine bemerkenswerte Erweiterung erfihrt der Durchfiihrungsbegriff bei L. Wolff
dadurch, dass er ihn bis ins 15. Jahrhundert zuriickversetzt, indem er die Vorer-

25 Schuberth 1877, S. 119.

26 Schilling 1840, S. 80: «Durchfiihrung, in der Fugen-Composition die Uebertragung des
Themas aus einer Stimme in eine andere». — Vgl. Schilling 1835, Bd. 2, S. 521—522.
27 Kriatzschmer 1861, S. 78.

*8 Mendel 1870, Bd. 3, S. 284: «Durchfiihrung nennt man im Allgemeinen die thematische
Verarbeitung eines Tongedankens mit Hiilfe des einfachen oder doppelten Contrapunkts,
der Imitation, des Kanons u.s.w., die Zerlegung desselben in seine einzelnen Bestandtheile
und die Bildung neuer Perioden aus diesen Stiicken und Stiickchen. Ueber das Verfahren
selbst und die dabei zu verwendenden Mittel handelt der besondere Artikel Thematische
Arbeit (s.d.). — Im Besonderen bezeichnet D. diejenigen Theile grosserer Tonsitze, in
denen eine thematische Verarbeitung der Hauptgedanken seine Stelle zu finden hat, in der
Sonatenform z. B. im Mittelsatz oder zweiten Theil. S. Sonate. Ebenso bedeutet in der
Fuge der Ausdruck D. die auf die Exposition folgenden Nachahmungen und Zergliederun-
gen des Hauptsatzes in allen zur Verwendung kommenden Stimmen. S. Fuge. Auch in
kleineren Tonformen kann die D. mit Erfolg vollzogen werden, z. B. im zweiten Theile
des Scherzo und Trio.»

2 Riemann 1887, S. 249: «Durchfithrung heisst in grossern Kompositionsformen der Teil,
in welchem die (vorher aufgestellten) Hauptgedanken (Themen) des Satzes frei verarbeitet,
d. h. die Motive bunt durcheinander geworfen und in neuer Weise kombiniert werden.
Speziell bei der wichtigsten aller neuern Instrumentalformen, der Sonatenform, folgt die
D. unmittelbar der Reprise (Wiederholung), steht also in der Mitte zwischen der erst-
maligen Aufstellung der Themen und ihrem abschliessenden letzten Auftritt. Bei der
Fuge heisst das einmalige Durchlaufen des Themas ... durch samtliche beteiligte
Stimmen eine D., so dass man auch von einer zweiten und dritten D. in der Fuge spricht;
jedenfalls stammt der Name D. von der Fuge her, denn auch die D. des Sonatensatzes
nahm friiher gern einen fugenartigen Anlauf».

3 Riemann 1929, Bd. I, S. 440: «Die Durchfiihrung entwickelte sich ... allmihlich aus
den notwendigen Aenderungen, welche im zweiten Teile die umgekehrte Tonartenordnung
fiir die beiden Themen bedingt (I. Teil: 1. Thema in der Haupttonart, 2. Thema in der
Dominante oder Parallele; II. Teil: 1. Thema in der Dominante oder Parallele, 2. Thema
in der Haupttonart). Als wirklicher Mittelteil steht sie aber erst da, seitdem vor dem
2. Thema im 2. Teil auch das erste wieder in der Haupttonart auftritt (erst bei den
jingern Mannheimern und bei Mozart und Haydn)>. — Vgl. Riemann 1967, i g
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scheinungen, welche zur entwickelten Durchfithrung des 18. Jahrhunderts gefiihrt
haben, mit einbezieht3!. Ueber die Herkunft der Bezeichnung weiss aber auch
Wolff nichts Néheres. — Dass man sich im ausgehenden 19. Jahrhundert iiber den
Begriff noch keine endgiiltige Klarheit verschafft hat, zeigt sich bei H. Riemann,
wenn er 1895 von einer Sinfonie Johann Christian Bachs schreibt: «Die Sonaten-
form steht vollentwickelt da . . . [es] folgt . . . eine regelrechte Durchfiihrung im
besten Sinne des Wortes»?2. Wie wenig sich die Musikwissenschaft um die be-
griffliche Seite der Durchfiihrung kiimmerte, geht auch aus A. Sandbergers Haydn-
Studie, sowie aus Abhandlungen von A. Schering und von K. Horwitz hervor 3. —
Auf Grund seiner Untersuchungen bei Hasse und den Briidern Graun kommt
C. Mennicke zu dem Ergebnis, dass die Durchfiihrung hdufig nur eine «tautologi-
sche Umbildung» darstellt 4.

Nach 1900 beginnt sich die Musikwissenschaft allméhlich von dem Begriff der
Durchfiihrung zu distanzieren; er passt wohl in die Zeit der Klassik und Romantik,
muss aber als musikalischer Terminus stdndig in spezieller Weise gedeutet werden.
So hat W. Fischer 1912 eine Erginzung des Durchfiihrungsbegriffs versucht mit
der Einfilhrung der Ausdriicke «modifizierte» und «kontrahierte Exposition»?, —
In ziemlich starker Verallgemeinerung hat E. Kornauth die Durchfiihrung als
thematische Arbeit definiert®. Wichtig scheint mir, dass er den Ausdruck «thema-
tische Arbeit» erst vom letzten Drittel des 18. Jahrhunderts an gelten ldsst und ihn
vor 1765 durch «motivische Arbeits ersetzen mochte 37,

R. von Tobel weist darauf hin, dass zwischen «Durchfiihrungsteil> und «Durch-
filhrungsbegriff> ein Unterschied gemacht werden miisse 3%. Ueber die Herkunft
des Durchfithrungsbegriffs dussert von Tobel nur, er sei «von spiteren Theoreti-
kern» eingefiihrt worden?®. — In weiteren herangezogenen Arbeiten stellt man
entweder ein Sich-Abfinden mit dem Durchfiihrungsbegriff fest4°, oder dann wer-

31 Wolff 1890, S. 1—3.

32 Riemann 1895, Bd. III, S. 183. — Zur Durchfithrung der Sinfonia «Griselday bemerkt
Kolneder 1965, S. 231: «Diese zeigt alle wesentlichen Elemente der klassischen Durch-
fithrungsarbeity.

33 Sandberger 1921; Schering 1905; Horwitz 1908.

34 Mennicke 1906, S. 327.

35 Fischer 1912, S. XIV; vgl. Gerstenberg 1933, S. 114. — Durch diese Bezeichnung wird
meines Erachtens die Abhingigkeit des Durchfiihrungsteils von der Exposition zu sehr
betont; der Entwicklung eines selbstindigen Formteils wird hier zu wenig Rechnung
getragen. Es ist iibrigens interessant, dass Fischer 1961 seine neuen Bezeichnungen nicht
mehr verwendet (vgl. S. 796).

3 Kornauth 1915, S. 5: Definition der motivischen Arbeit bei J. S. Bach: «Eine planvolle
Verwendung des (meist in der Exposition) aufgestellten thematisch-motivischen Materials
zu konstruktiven Zwecken unter Ausniitzung aller rhythmischen, melodischen (kontra-
punktischen) und harmonischen Mdglichkeiten»; vgl. auch S. 6.

37 Kornauth 1915, S. 7.

38 Tobel 1935, S. 20, Anm. 6.

3 Tobel 1935, S. 89.

% Grove 1954, Bd. II, S. 680—681; Encyclopédie 1958, Bd. I, S. 652; Bedbur 1953, S. 9.
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den Differenzierungen sprachlicher Art4' und nach formalen Gesichtspunkten 42
angestrebt. Die terminologischen Schwierigkeiten4?, sowie die Problematik des
Durchfiihrungsbegriffs 44, sind zwar erkannt worden, konnten jedoch bis heute
nicht endgiiltig gelost werden 5. Es mag dies z. T. daher kommen, dass der Durch-
filhrungsbegriff urspriinglich nur in der Fuge heimisch war und erst spiter auf sona-
tensatzformige Stiicke iibertragen wurde. Nach E. Ratz wird jedoch «die Architek-
tonik der Sonatenform bereits im Rahmen der polyphonen Welt der Fuge vorbe-
reitet, so dass der Schritt von der einen zur andern . .. durchaus nicht so gross ist,
wie es manchmal scheinen mag»%. Die Durchfithrung in der Fuge unterscheidet
sich jedoch wesentlich von der Sonatensatz-Durchfiihrung. In der Fuge sind ver-
schiedene Durchfiihrungsabschnitte vorhanden, die den ganzen Satz ausfiillen; im
Sonatensatz konzentriert sich das Durchfiihrungsgeschehen auf den Mittelteil, ver-

4 Gradenwitz 1940, S. 358: «working-out-section». — Vgl. Wehnert 1956, S. 91, S. 232
und S. 245: «Im Begriff der ,Durchfiihrung’ steckt schon die Bezogenheit auf das
Thema, bzw. auf die Themen, also auf jenen ideellen Kern, einer ,funktionalen Mitte’,
deren Gedanklichkeit es ,aufzuschliessen’ gilt».

42 Kala¢i€¢ 1948, S. 3 und S. 9 ff. — Die formale Typisierung der Durchfiihrungen bei
J. Haydn ergibt nach Kala¢i¢ 16 Durchfiihrungstypen mit verschiedenen Unterteilungen,
die jedoch z.T. in der Praxis kaum voneinander abweichen, so z. B. die «Durchfiihrung
in den Sonatinensidtzen» (S. 9—15) und die <«Durchfithrungen in den Scarlattischen
(embryonalen) Sonatensidtzen» (S. 16—28); die Durchfiihrung <«Auftakt zur Reprise
genannty (S. 38) ist, abgesehen von kontrastierenden Elementen, identisch mit der
«Durchfithrung in den primitiven Sonatinensétzen» (S. 10).

43 Gassler 1941, S. 22: «Es ergeben sich grosse Schwierigkeiten, wenn man die gesamte
klassische Terminologie auf die Sonatenformen der Vorklassik anwenden willy. —
Vgl. Bedbur 1953, S. 9 und Kirkpatrick 1953, S. 251 ff. (Durchfiihrung = Excursion). —
Die Umschreibung der Durchfiihrung im Artikel Form (MGG 4, Sp. 549) zeigt in ihrer
allgemein gehaltenen Ausdrucksweise, welche Unklarheit in bezug auf dieses spezielle
Formproblem herrscht: «Die Durchfiihrung als die Mitte der Form ist der Ort der
melodischen und rhythmischen Verarbeitung der Themen, zugleich der Weitung des
harmonischen Grundrisses».

4 Miinster 1956, S. 196: «Um ... die nachfolgend angewandte Begriffsbildung eindeutig
festzulegen, sei die Bezeichnung ,Durchfithrung’ im Folgenden fiir den zweiten Teil bis
zum Eintritt der wortlichen Reprise gebraucht — wenn dabei auch die Gefahr der
begrifflichen Trennung eines einheitlich gedachten Komplexes bestehen solltes. — Fuhr-
mann 1963 zieht den Ausdruck <«Mittelteil> vor (S. 63), ebenso Stwolinski 1966, S. 26
(«middle section»).

45 Nicht restlos geklirt sind folgende Kriterien [vgl. a. S. 32]: 1) Erstmaliges Auftreten der
Begriffe «Durchfiihrungs und «durchfithreny; vgl. auch svolgimento, development; zur
Bezeichnung «développement» siehe Ritzel 1968, S. 132 und S. 255 (A. Reicha: Traité
de haute composition, Paris 1824, II, 298). 2) In welchem Zusammenhang treten diese
Begriffe auf? 3) Ersatzbegriffe und Differenzierungsversuche wie z. B. ausfiihren, durch-
arbeiten oder Mittelteil, Dominantteil, Ausfithrung, Mittelsatz usw. 4) Wie kommt der
Begriff von der Fuge zum Sonatensatz? 5) Die Entwicklungsgeschichte des Durch-
fithrungsbegriffs; vgl. auch Mersmann 1931, S. 47: «Es konnte iiberaus fruchtbar werden,
die Wandlungen eines Begriffs in seiner Ueberzeitlichkeit zu erfassen, der das musikalische
Denken in allen Phasen der Geschichte grundlegend bestimmt hat».

46 Ratz 1951, S. 120 (Bsp. der dreist. Invention in F von J.S. Bach), vgl. auch S. 99
(Bsp. der Orgeltoccata in F von J. S. Bach).
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einzelt ist etwa in der Vorklassik eine Durchfiihrungsgestaltung bereits in der Expo-
sition4? oder nachtriglich in der Reprise wahrnehmbar. Vom Zweck der Fugen-
durchfilhrung her betrachtet, miissten Exposition und Reprise im Sonatensatz
ebenso sehr am Durchfiihrungsgeschehen beteiligt sein wie der Mittelteil. Dies ist
natiirlich nicht der Fall; der Durchfiihrungsbegriff hat sich vielmehr gewandelt: im
Bereich der Sonatensatzform bezeichnet er nun den mittleren Formteil, in der Fuge
dagegen einzelne Satzabschnitte. Dazu bemerkt H. Erpf: «Die ,Durchfiihrung’ des
Sonatensatzes ist der Abschnitt zwischen Exposition und Reprise; in ihm werden
Teilmotive der Themen ,modulierend durch verschiedene Tonarten gefiihrt'.
Die Durchfiihrung der Fuge ist hingegen ein Abschnitt in dem das Fugenthema
,durch die Stim men gefiihrt’ wird»*8. Gemeinsam bleibt Fugen- und Sonaten-
satzformen das Durcharbeiten des vorgegebenen Materials, hdufig auch vermittelst
derselben Satztechnik. Trotzdem erweist sich die Uebertragung des Durchfithrungs-
Begriffes von der Fuge auf die Sonatensatzform als problematisch, besonders wenn
man bedenkt, dass im Zeitpunkt dieser Begriffs-Uebernahme der zu benennende
Mittelteil in Sonaten- und Sinfonie-Sdtzen bereits fest im Formdenken der Kompo-
nisten verankert war. '

Der Begriff «Durchfiihrung> mag fiir die Werke der Wiener Klassiker zutreffen;
der Stilwandel in der Vorklassik wurde aber von den zeitgenossischen Theoretikern
in bezug auf die formale Entwicklung zu wenig klar registriert. Eine Bezeichnung
fiir den Teil zwischen Exposition und Reprise (z. B. bei den Mannheimern) existiert
um 1760 noch nicht. Daher formuliert P. Mechlenburg: «... was berechtigt uns
von ... ,Durchfilhrungsansédtzen’ . . . zu einer Zeit (ca. 1755) zu sprechen, ... wo
es noch nie eine echte Durchfiihrung gegeben hat»4?,

Wenn im zweiten Teil dieser Arbeit dennoch der Ausdruck «Durchfiihrung»
gebraucht wird, geschieht dies, um nicht durch einen neuen Terminus Verwirrung
zu stiften, und im vollen Bewusstsein, dass der Begriff «Durchfiihrung» fiir die
Vorklassik im 18. Jahrhundert nicht ganz zutrifft. In diesem Sinne sind wir —
entgegen der Ansicht Mechlenburgs — berechtigt, die Bezeichnung «Durchfiihrung>»
zu verwenden .

4 Nach Pfifflin 1936, S. 38; vgl. Ratner 1949, S. 160: «statement and development
intermingle».

8 Erpf 1967, S. 87.
4 Mechlenburg 1963, S. 83; vgl. auch S. 96—98.

5% Man vgl. dazu den Begriff der «Sonatenform», woriiber sich W.S. Newman wie folgt
dussert: «der Terminus ... [wird] als angemessene Bezeichnung fiir jene charakteristische,
aus Exposition, Durchfilhrung und Reprise bestehende Form beibehalten, welche in
diesem Zusammenhang als das um die Mitte des 19. Jahrhunderts standardisierte Lehr-
buch-Konzept, aber nicht mehr als ein Gradmesser eines qualitativen oder evolutiondren
Fortschritts betrachtet wird> [MGG 12, Sp. 870]; vgl. Newman 1941, S. 136 ff. —
Mit der Problematik des Begriffs «Sonatenformy» setzen sich auch Larsen 1963,
S. 221—222 und Ritzel 1968 auseinander.
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2. Die Durchfiihrungstechnik

In Fugen- und Sonatensatzformen findet sich an Durchfiihrungstechniken eine
reiche Auswahl. Die folgende Zusammenstellung wurde auf Grund der eingesehenen
Literatur in chronologischer Reihenfolge vorgenommen. Im Prinzip werden nur
solche Durchfiihrungstechniken erwihnt, die von einzelnen Musikforschern erstmals
genannt worden sind. Auf Vollstandigkeit wird kein Anspruch erhoben; immerhin
sind die wichtigsten Durchfiihrungstechniken wohl alle vertreten.

J. S. Bach und J. G. Walther erwahnen keine technischen Einzelheiten. Durch-
filhren heisst fiir sie «ausarbeiten» im fugentechnischen Sinn. — J. Mattheson
beschreibt durchfiihrungstechnische Merkmale bei Fugen, so die Engfiihrung?!,
Verzierungen 2, Harmoniewechsel, Verkiirzungen?®. — Wichtige Hinweise zur
technischen Verarbeitung finden sich bei J. A. Scheibe: Abspaltung und Imita-
tion’4, Verdnderung von Tonart und Rhythmus?, Augmentation, Diminution 3¢
und FEinfiihrung von neuem Material®’. Diese Durchfiihrungstechniken kommen
zur Hauptsache bei Fugen- und Instrumentalkompositionen, teils auch bei Arien
vor. — J. N. Forkel fordert eine zweckmissige Anlage des Hauptthemas, im Hin-
blick auf die nachfolgende Durchfiihrung?. Als Verarbeitungsmittel nennt er u. a.
melodische Umspielung und Sequenzierung?®; Akkorde sollen in harmonische
Passagen aufgelost werden .

H. C. Koch betont ebenfalls die Wichtigkeit der Ausarbeitung einer Komposition,
worunter er versteht: Zergliederung und Wiederholung der Hauptgedanken zur Mo-

51 Mattheson 1739, S. 388: §. 100.
52 Mattheson 1739, S. 389: §. 105.
58 Mattheson 1739, S. 389: §. 107; vgl. S. 236: §. 10.

54 Scheibe 1745, S. 467: «Es ist keine gemeine Schonheit einer Fuge, wenn man in der
Ausfiihrung den Hauptsatz auf eine zierliche Art aus einander setzet; also dass man ihn
in gewisse Glieder zertheilet, jedwedes Glied aber hernach einzeln nach Art der freyen
Nachahmung, durcharbeitet»; vgl. Mattheson 1739, S. 238: §. 20. und Forkel 1788,
Bd. I, S. 51: § 101. — Siehe dazu Matthesons Erlauterung des Variationsbegriffs in
F.E. Niedts Handleitung, Teil II, S. 3: ... «dass selbige darin bestehe, gewisse langsame
Bass-Noten, mit Beibehaltung ihres Ganges und Progressus, auf verschiedene Weise in
kleinere Noten also zu verandern, dass zwar im Grunde der Satz sein Esse behalte; doch
aber dahin diminuirt, zertheilt und =zergliedert werde, dass er mehr Leben, Stircke,
Anmuth und Zierrath bekomme» (nach Benary 1960, S. 50). — Vgl. Quantz 1789,
S. 154 ff., S. 294—295 und S. 302—303; Schwarzmaier 1936, S. 76 («Zergliederung» des
Themas bei Riepel); Feil 1955, S. 23. — Marpurg (Kritische Briefe iiber die Tonkunst,
1763, 1I, 161) nennt als Verarbeitungsmoglichkeiten eines Themas: «Wiederholungen,
Versetzungen, Nachahmungen und Zergliederungen» (nach Ritzel 1968, S. 97).

55 Scheibe 1745, S. 435—436: «Hat man aber die Tonart verdndert: so kann auch eine
Veranderung des Tacktes statt finden»; vgl. auch S. 623.

56 Scheibe 17435, S. 646.

57 Scheibe 1745, S. 647; vgl. S. 624.

58 Forkel 1788, Bd. I, S. 51: § 100; vgl. Lehmann 1939, S. 89 und Gissler 1941, S. 23.
5 Forkel 1788, Bd. I, S. 51: § 101.

8 Forkel 1788, Bd. I, S. 52: § 102.
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difizierung der auszudriickenden Empfindung®, sowie Einfiihrung von Tonarten,
die mit der Grundtonart verwandt sind und Vermischung der Hauptmotive mit
passenden «Nebengedanken» 2,

Unter dem Stichwort «thematische Arbeit> hat A. von Dommer in seinem Lexi-
kon 1865 weitere Durchfiihrungstechniken erwéhnt: Aenderung der Melodie und
Harmonie, bei gleichbleibender Rhythmik; Aenderung der Begleitung; Aenderung
der Klangstidrke, der Tonhohe und der Stricharten®. — Einfachen und doppelten
Kontrapunkt sowie Bildung neuer Perioden nennt H. Mendels Lexikon®. — Von
praktischen Musikbeispielen aus erkennt L. Wolff, dass die Durchfiihrungstechnik
bei der Fugenkomposition Umkehrungen und Durchfithren einer Melodie durch
verschiedene Stimmen in sich schliesst®; fiir die harmonische Gestaltung der
Durchfiihrung hilt Wolff fest: den Wechsel von Dur und Moll in Sonatendurch-
filhrungen® und die stete Riickleitung in die Haupttonart; in der Durchfiihrung
selbst dominiert keine bestimmte Tonart 7.

Auf die Anhidufung von Figurationen, virtuosem Glanzwerk und Passagen in der
Durchfithrung weist A. Schering hin®. — Das Vermeiden «stidrkerer lyrischer
Cisuren» % wird von C. Mennicke in bezug auf Sinfonien von Johann Stamitz
konstatiert. — Gerade die speziellen Analysen von Sonatensatzformen ergaben neue
Hinweise zur Durchfiihrungstechnik 7; R. Hohenemser stellt z. B. eine Indivi-
dualisierung der Blasinstrumente fest’'. — Technische Einzelheiten hat auch
W. Fischer beigesteuert: Beginn der Durchfiihrung mit Expositionsanfang, Modula-
tion mit Ueberleitungssatzmaterial 72, Riickleitung zur Reprise mit Material der

61 Koch 1802, Bd. I, Sp. 188: ... «das Geschifte der Ausfithrung ist, diese Theile in
verschiedenen Wendungen und Zergliederungen durch verschiedene Hauptperioden durch-
zufithren ... Der Tonsetzer, der einen Satz ausfiihrt, wiederholt bald diesen, bald jenen
Hauptgedanken, je nachdem er die Empfindung, die er ausdriickt, modificiren willy. —
Vgl. Koch 1787, Bd. I, S. 97 und Koch 1793, Bd. III, S. 309—310.

2 Koch 1802, Bd. I, Sp. 189: ... «der Tonsetzer [muss] bey der Ausfiihrung eines
Tonstiicks dahin sehen, dass er die in der Anlage enthaltenen wesentlichen Theile in
verschiedene Wendungen bringe; er muss sie bald zergliedert, bald mit schicklichen
Nebengedanken vermischt, und zwar in verschiedenen Perioden, und in verschiedenen mit
der Haupttonart verwandten Tonen . . . einkleiden>.

6 Dommer 1865, S. 849—850.

84 Mendel 1870, Bd. 3, S. 284.

85 Wolff 1890, S. 9—11 und S. 3.

66 Wolff 1890, S. 88; vgl. Waldkirch 1931, S. 22—23.

57 Wolff 1890, S. 88.

% Schering 1905, S. 139.

% Mennicke 1906, S. 69.

0 Eine Ausnahme bildet die einseitig harmonische Untersuchung der Durchfithrung im
ersten Satz von J. Haydns Militdrsinfonie durch Wappenschmitt 1908/09.

7t Hohenemser 1908/09, S. 328.

2 Fischer 1912, S. XIV; vgl. Scheibe 1745, S. 623 (Schluss der Exposition auf. der
Dominante) und Woérmann 1955, S. 105 (Beginn der Durchfiihrung bei D. Alberti und
J. Haydn mit 1. Thema, bei W. A. Mozart mit 2. Thema).
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Ueberleitung *. — Kontrapunktische Verkoppelung 74, Motivreihung?, Chroma-
tik ®, Instrumentalgruppierung??, thematische Neugruppierung’, Periodisierung
der Durchfithrung?, Simultanverarbeitung®®, Stimmtausch® sind weitere von
einzelnen Forschern hervorgehobene Verarbeitungstechniken.

Speziell in Beethovens Durchfiihrungen hat W. Broel gleichbleibende Modula-
tionsintervalle nachgewiesen®. — FEine Solo-Einlage in der Durchfiihrung mit
zwei Trompeten und einer Pauke hat W. Gissler in einer Sinfonie von F.X. Richter
festgestellt 8.

Solche Durchfiihrungstechniken, wie die beiden zuletzt erwihnten, sind dusserst
selten anzutreffen. Von allgemeinerem Interesse diirften hingegen die von V. Kala-
¢ié aufgestellten formalen Anordnungstechniken in Haydns Durchfiihrungen sein,
z.B. der hiufige «Wechsel der Anwendung des thematischen Materials» (Flick-
Durchfiihrung) 8, die spiegelbildliche Themenanordnung der Exposition, d. h.
Beginn mit Epilog, Schluss mit 1. Thema (Krebsgingige Durchfiihrung)8s
oder die einmotivische Durchfiihrung®, in welcher ein einziges Motiv die
ganze Durchfiihrung beherrscht.

Auf die Verselbstindigung der Bass-Stimme?®” und auf die Tendenz der Durch-
fiihrungen von K.J. Toeschi, die Tonika-Moll-Parallele oder dic Moll-Parallele der
Dominante zu erreichen 8, hat R. Miinster hingewiesen. — J. Vinton machte 1963
auf die Materialverdichtung in J. Haydns sinfonischen Durchfiihrungen aufmerk-
sam®. — G.B. De Stwolinski erwdhnte die Verschiebung der Akzente?®°.

78 Fischer 1912, S. XVL

74 Kornauth 1915, S. 77.

75 Abert 1955/56, Bd. I, S. 381 und Bd. II, S. 328; vgl. Woérmann 1955, S. 101. —
Benary 1960, S. 92—93 meint dazu: «Der Umstand, dass man das Motiv nicht mehr
in erster Linie vom Affekt her bestimmte oder als Figur sah, sondern als eigenstindigen
musikalischen Sinntréiger, machte das Entscheidende hierbei aus. Die zunichst nachteilige
Auswirkung zeigt sich in der oft geradezu zur Manie werdenden Wiederholung einzelner
Motive, einzelner Takte oder Taktgruppens.

76 Abert 1955/56, Bd. I, S. 657 und Bd. II, S. 184, S. 492.

77 Abert 1955/56, Bd. II, S. 159, S. 178, S. 482.

78 Abert 1955/56, Bd. II, S. 173; vgl. Newman 1963, S. 146.

7 Schokel 1926, S. 46. — Vgl. Koch 1793, Bd. 1II, S. 226—230, Ratner 1956, S. 442
und Newman 1963, S. 32.

80 Fischer 1961, Bd. II, S. 803.

8t Mohr 1932, S. 130.

82 Broel 1937, S. 79.

88 Gissler 1941, S. 64.

84 KalacCi€ 1948, S. 48.

85 KalacCi€ 1948, S. 122.

86 Kalacié 1948, S. 267; vgl. Miinster 1956, S. 200.

87 Miinster 1956, S. 198—199; vgl. dazu den Hinweis bei Ratner 1956, S. 452 (Koch 1793,
Bd. III, S. 384—385) und bei Schwarzmaier 1936, S. 75. — Vgl. auch Newman 1963,
S. 148.

88 Miinster 1956, S. 198—199.

8 Vinton 1963, S. 19.

9 Stwolinski 1966, S. 48.

22



In einer einzigen Sonatensatz-Durchfiihrung kommt von diesen rund vierzig
Verarbeitungstechniken nur eine beschriankte Anzahl vor. In den bisherigen Unter-
suchungen zur Durchfiihrung wurde zu wenig darauf geachtet, welche Durchfiih-
rungstechniken bei einzelnen Komponisten am hédufigsten erscheinen?®. — FEine
chronologische Aufstellung der verschiedenen Durchfiihrungstechniken ist unmog-
lich, da der Zusammenhang der Techniken mit den Gattungen, welche vor Fuge und
Sonate bestanden haben, nicht gekldrt ist. Die Herkunft der Vorstufen zur Durch-
fiihrungsverarbeitung bedarf noch vermehrter Erforschung; [vgl. S. 24].

In bezug auf das satztechnische Konnen eines Komponisten ldsst die durchfiih-
rungstechnische Gestaltung einer Sonatensatzform gewisse Schlussfolgerungen zu.
Die thematisch-motivische Struktur der Exposition beeinflusst weitgehend die tech-
nische Verarbeitung. In welchem Umfang die Durchfiihrungstechnik den Teil zwi-
schen Exposition und Reprise ausfiillt, zeigt sich, wenn man die verschiedenen
Durchfiihrungstechniken bestimmten Bereichen zuordnet:

a) zum thematisch-motivischen Bereich gehOren etwa Abspaltung, Augmentation,

Imitation, Sequenz, Umkehrung;

b) formale Durchfiihrungstechniken: Beginn der Durchfithrung mit Expositions-
anfang, Motivreihung, Neugruppierung, Periodisierung;

¢) zum harmonischen Bereich gehdren Chromatik, Dur- und Mollwechsel, gleich-
bleibende Modulationsintervalle;

d) ausserdem sind Techniken vorhanden, welche die Dynamik betreffen (Aende-
rung der Klangstéirke), den Rhythmus (Rhythmuswechsel, Akzentverschiebung)
oder die Instrumentaltechnik (Aenderung der Stricharten).

Eine zusammenfassende Untersuchung zur Durchfiihrungstechnik fehlt bis heute;
die vorliegenden Ausfiihrungen sollten darauf hinweisen, welch grosses Gebiet hier
noch zu erforschen wire.

3. Die Herkunft von Durchfiihrung und Durchfiihrungstechnik

Die von der Forschung ermittelten Daten in bezug auf das erstmalige Erscheinen
einer Durchfiihrung liegen ziemlich weit auseinander; dies ldsst sich z. T. dadurch
erkldren, dass der Fragenkomplex von vollig verschiedenen Untersuchungsbereichen
aus behandelt worden ist (Messe im 15./16. Jahrhundert, Ricercar, Fuge, Suite,
franzosische Ouverture, Konzert usw.; vgl. dazu die Uebersicht auf S. 25—26).

° Miinster 1956, S. 200: «Neben der Imitation ist die Sequenz das Hauptgestaltungsmittel
der Durchfiihrung» (in den Sinfonien von K. J. Toeschi); vgl. Komma 1938, S. 110—111:
In allen Hauptsitzen der Sinfonien Zachs kommt Sequenz-Technik in der Durchfiihrung
vor.
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Wolff setzt den Beginn im 15. Jahrhundert fest bei Dufay®, von Tobel? und
Apel® erst im Barock; die iibrigen Autoren — sofern sie iiberhaupt zu diesem
Problem Stellung nehmen — bezeichnen den Zeitabschnitt zwischen 1720 und 1730
als grundlegend fiir die Ausbildung einer Durchfiihrung. — Die ersten Anzeichen
von thematisch-motivischer Arbeit sind natiirlich weit zuriick zu verfolgen: Wolff
weist auf die Vorformen der Fugenkomposition hin (Imitation, Wiederholung,
Engfiihrung und Umkehrung)®®. — Im Zusammenhang mit dem Ricercar spricht
Riemann von aneinandergehdngten Durchfithrungen, welche vom Vokalsatz ent-
lehnt worden sind 6.

Sandberger glaubt die Wurzeln der Durchfiihrung im Konzert zu erkennen?®?. —
Den Zusammenhang von Durchfiihrung und altklassischem, barockem Stil betonen
auch W. Fischer®, E. Kornauth? und E. Ratz, der darauf hinweist, wie sich
«die Technik der Durchfiihrung aus der Sequenztechnik der Modulationsteile» von
Fugen und Inventionen J. S. Bachs heraus entwickelt 9. «Suitenméssige Fortfiih-
rungs in der Durchfiihrung sieht R. Sondheimer, der auch die Sequenztechnik von
der Suitenkunst herleitet°*. — Verschiedene Durchfiihrungstechniken hat W. Fi-
scher herkunftsmissig lokalisiert: die motivischen Sequenzen in der franzosischen
Ouverture 12, die Wendung zu anderen Tonarten in der neapolitanischen Sinfo-
nie1 und die modulatorische Gliederung (Tonika-Dominante; Dominante-Pa-
ralleltonart; Paralleltonart-Tonika) in der Kirchensonate 1%, — Danckert jedoch
sieht den modulatorisch angelegten Verlauf in der franzosischen Gigue vorgebil-
det1%5; Abspaltung und Gestaltung neuer Motivgruppen durch Sequenzen sind bei
Corelli und dessen Zeitgenossen zu finden!%. Wie W. Fischer (vgl.1%?) billigt
auch F. Tutenberg der franzdsischen Ouverture Vorstufencharakter fiir die Durch-

02 Wolff 1890, S. 2; vgl. Ficker 1924, S. 7—8 und S. 25.

93 Tobel 1935, S. 108 und S. 112.

9 Apel 1961, S. 206.

95 Wolff 1890, S. 2—11.

9 Riemann 1895, Bd. I, S. 170; vgl. auch S. 160.

97 Sandberger 1921, S. 250. — Vgl. Schering 1905, S. 109, Mennicke 1906, S. 57 und
Larsen 1967, S. 138.

9 Fischer 1915, S. 73: «Im allgemeinen ist die Wiener klassische Durchfithrung der
Tummelplatz fiir die nunmehr aus der Exposition verdringten melodischen Mittel des
altklassischen Stils, oft unter Heranziehung altklassischer Symphonik»; vgl. auch S. 78:
«Wir haben gesehen, dass der primitive Durchfiihrungstypus der ,modifizierten Exposition’
auf die altklassische Architektonik zuriickgeht». — Vgl. Tutenberg 1928, S. 177.

99 Kornauth 1915, S. 9.

100 Ratz 1951, S. 127 und S. 34.

101 Soridheimer 1921, S. 460 und S. 331. — Vgl. Sondheimer 1922, S. 86 (die kleinformale
Umwandlung vollzieht sich zuerst in der Kammersonate) und S. 90 (die motivische
Arbeit stammt von der Suite).

102 Fischer 1961, Bd. I, S. 553.

103 Fischer 1961, Bd. I, S. 554.

104 Fischer 1961, Bd. I, S. 549.

105 Danckert 1924, S. 39; vgl. Scholes 1938, S. 334.

106 Danckert 1924, S. 58.
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filhrung zu, da sie entwickelte Satzarbeit aufweist!??. Dass die Durchfiihrungs-
technik im barocken Kompositionsdenken verwurzelt ist, wird deutlich in der Kon-
zertsinfonie, welche mit der alten Kammersinfonie die Neigung zu vermehrter
Satzarbeit gemeinsam hat, indem in den Durchfiihrungen Imitation, Umkehrung,
sowie Augmentation und Diminution auftreten 13,

In seiner Allemande-Untersuchung kommt E. Mohr zum Schluss, dass italieni-
sche Komponisten die «motivisch-thematische Schreibweise ... Sequenzen ... und
die Kadenz-Behandlung»1% besonders ausgebildet haben. Gerade bei den verschie-
denen Anschlussarten des Kopfthemas in der Allemande der italienischen Solo-
und Triosonate zeigen sich bereits Eigenschaften der Durchfiihrung!t®. — Der
formelhafte Beginn der Durchfiihrung mit dem Kopfthema der Exposition in der
Dominante (z. B. bei D. Scarlatti) wird von W. Gerstenberg auf die Konzertform
zuriickgefiihrt 1. — Die Technik der Motivdurchfiihrung (Abspaltung) ist nach
von Tobel im Barock heimisch 112; Apel weist in diesem Zusammenhang auf Bachs
Fugen-Zwischenspiele hin'13, — Fiir U. Lehmann kommen als Quellen der Durch-
fiihrung in Betracht: Fuge, Opernsinfonie und Konzert 114,

Die fragmentarischen Hinweise in der musikwissenschaftlichen Literatur in bezug
auf die Anfinge der durchfithrungstechnischen Verarbeitung zeigen deutlich, dass
die klassische Durchfiihrung wahrscheinlich ein Konglomerat aus verschiedensten
Gattungen (Messe, Organum, Ricercar, Fuge, Triosonate, Konzert, franzosische
Ouverture, Suite) darstellt. Eine genaue Erforschung steht auch hier noch aus. —
Die folgende Uebersichtstabelle gibt Aufschluss iiber die verschiedenen Ansichten
einzelner Autoren zur Herkunft bestimmter Durchfiihrungstechniken.

Technik: Herkunft: Autor:
Imitation/Umkehrung :
Wiedesholing/Bhghihiring Messen (15./16. Jh.) Wolff und Ficker 115
Imitati i

Pifatiqn/Ufxenoung Kammersinfonie Tutenberg

Augmentation/Diminution

197 Tutenberg 1928, S. 50, Anm. 1.

108 Tutenberg 1928, S. 86.

100 Mohr 1932, S. 61.

110 Mohr 1932, S. 110—111; vgl. auch S. 125 und S. 63.

111 Gerstenberg 1933, S. 61.

112 Tobel 1935, S. 108.

113 Apel 1961, S. 206.

14 Lehmann 1939, S. 89. — Stefan Kunze sieht in der neapolitanischen Opernsinfonie
«ein festes modulatorisches Grundgeriist im Sinne von Exposition — Durchfithrung —
Reprise» vorgebildet (Riemann 1967, S. 925).

115 Ficker 1924, S. 7—8 und S. 25.
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Thematische Arbeit

Allemande der italienischen

(= Abspaltung) Solo- und Triosonate Mohr
Deutsche Klaviersuite
Corelli und Zeitgenossen Danckert
Barock von Tobel
Fugenzwischenspiele (Bach)  Apel
Sequenz Suite Sondheimer
franzosische Ouverture Fischer/Tutenberg
Corelli und Zeitgenossen Danckert
italienische Allemande Mohr
Modulationsteile der In- Rats
ventionen und Fugen Bachs
Projizierung des Kopfthemas italienische Allemande Mohr
Konzertform Gerstenberg
harmonische Gliederung Kirchensonate Fischer
(T—D-—T) franzosische Gigue Danckert
Hymnus von Tallis (1567) Scholes
Tonartwechsel neapolitanische Sinfonie Fischer
Durchfiihrung allgemein Ricercar Riemann
Konzert Sandberger
Barock Fischer/Kornauth
Fuge/Opernsinfonie/Konzert Lehmann
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4. Zweck und Bedeutung der Durchfiihrung

Eine Andeutung, die sich auf die Fugendurchfiihrung bezieht, ist bei Mattheson
erkennbar: die Durchfiihrung soll Abwechslung bringen'!®. Die Annehmlichkeit
und Gefilligkeit der Veranderung sowie das Ueberraschungsmoment betont auch
Scheibe 117, — Vogler sieht in der Durchfiihrung den Verbindungsteil (Ueberlei-
tungspartie) von der Exposition zur Reprise '8, — Im Denken Forkels nimmt der
Durchfiihrungsteil eine wichtigere Stellung ein; er erhalt die Funktion der musika-
lischen Vertiefung, der Verwertung des Expositionsmaterials 119,

Koch hebt die abwechselnde Wirkung der Durchfithrung hervor; eine sofortige
Reprise im Anschluss an die Exposition wiirde als storend empfunden. Die «auszu-
driickende Empfindung» soll «in mehrern Modifikationen» gezeigt werden; das
nennt Koch das «eigentliche Geschifte der Ausfiihrung und ... [den] Endzweck
derselben» 12°, Dem Durchfiihrungsteil wird somit ein Eigendasein zugestanden
und zwar als selbstindiger Mittelteil innerhalb der Sonatensatzform.

Mendel betrachtet den Durchfiihrungsteil als Vorbereitung fiir den «gewichtigern
und bedeutendern dritten Theil» 12!, — Im Satzgeschehen der Fuge werde die
Einheitlichkeit gefordert, bemerkt Wolff 122; die Durchfiihrung stellt fiir ihn
einen «besonderen», d. h. selbstindigen Teil neben Exposition und Reprise dar 123, —
Riemann schildert die Durchfiihrung als den Ort des «Aufeinanderplatzens
von Gegensitzens; der «Kampf», der «Konflikt», das «Kontrastierende» herrsche
vor; das Verarbeitungsgeschehen wird von Riemann in programmatischer Art cha-
rakterisiert als «Wirren des Durchfiihrungsteils» 124, In seiner ,Grossen Komposi-
tionslehre’ fordert Riemann: «Die Durchfiihrung im Sonatensatz ... hat sich ...
von der Struktur des Thementeils abzuwenden, nichtthematisch zu sein . .. so dass
... die Erwartung des Wiedereintritts der Themen eine starke Spannung er-
zeugt»'?%; die Durchfiihrung soll nach Riemann aber nicht bloss Themenbruch-
stiicke bringen, vielmehr hat «ein leitendes synthetisches Prinzip fiir die thematische
Arbeit> Geltung?%. — Sandberger dussert die Ansicht, dass die anfingliche Auf-
gabe der Durchfiihrung darin bestanden habe, zu modulieren®’; spiter, bei

’

116 Mattheson 1739, S. 387: §. 94 und S. 389: §. 105—S§. 107.

117 Scheibe 1745, S. 624 und S. 435—436.

118 Tutenberg 1928, S. 46.

119 Forkel 1788, S. 51: § 100 und § 101.

120 Koch 1802, Bd. I, Sp. 190; siehe auch Koch 1787, Bd. II, S. 100 («Mannigfaltigkeit und
Abwechslungy).

121 Mendel 1870, Bd. 10, S. 171. — Vgl. Riemann 1887, S. 249.

122 Wolff 1890, S. 4.

123 Wolff 1890, S. 88.

124 Riemann 1895, Bd. I, S. 49. — Vgl. Kornauth 1915, S. 43, Giéssler 1941, S. 26 und
Apel 1961, S. 206.

125 Riemann 1902, Bd. I, S. 466—467.

126 Riemann 1903, Bd. II, S. 90—91.

127 Sandberger 1921, S. 257; vgl. Schwarzmaier 1936, S. 49.
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J. Haydn, stelle die Durchfithrung im Quartettschaffen den «Angelpunkt» der
Entwicklung dar !28.

Schering weist auf die zu erzeugende Spannung, besonders in Konzertdurchfiih-
rungen, hin!2®, — Fischer sicht in der klassischen Durchfiihrung der Wiener ein
Refugium fiir die altklassischen Verarbeitungsmittel 3. — Die Hauptbedeutung
der Durchfiihrung liegt fiir Sondheimer in der formalen Ausweitung und inhalt-
lichen Vertiefung des Satzes, wodurch die Durchfiihrung selbst zu einem Formteil
wird 31, — Fiir Danckert und Gerstenberg besitzt die Durchfiihrung tonalitits-
lockernde Wirkung132, — Das Bediirfnis nach einem «dramatischen Element»
wird nach Helfert mit der Durchfiihrung befriedigt 133; die Durchfithrung bedeutet
demnach eine Steigerung der Exposition durch deren Dramatisierung.

H. Abert sieht in der Durchfiihrung bei den Mannheimern und bei den Wiener
Vorklassikern bloss eine phantasierende Episode; bei Beethoven stellt die Durch-
fiilhrung das «Haupt- oder Kernstiicks dar®. — Philosophisch driickt sich
H. Eimert aus, wenn er den Durchfiihrungsvorgang mit «materialer Beseelung»
gleichsetzt 135, — Gerstenberg beschreibt die Bedeutung und Aufgabe der Durch-
fiilhrung wie folgt: die Durchfithrung bildet eine «Einheit», einen «Mittel-
block» der Sonate, der sich von den «modulatorisch ruhigeren Teilen abhebt»136;
die Exposition soll «in anderen Proportionen», spiegelbildlich in der Durchfiihrung
wiedergegeben werden!??. In der vorgelegten Definition umschreibt Gerstenberg
die Aufgabe der Durchfithrung folgendermassen: «Dieser Sonatenteil hat die
Funktion, in die Tonika zuriickzuleiten» 138,

Von Broel aus gesehen, ist die Hauptaufgabe der Durchfiihrung bei Beethoven

128 Sandberger 1921, S. 258. — Vgl. dazu Hohenemser 1908/09, S. 328 und Nef 1921,
S. 149.

120 Schering 1905, S. 139: ... «Ph. E. Bach und Haydn ... versuchten ... friih, dem
Durchfiihrungsteile etwas Spannendes zu geben in der Einsicht, dass gerade hier der
Begriff ,Konzert’ unzweideutigen Ausdruck finden konne durch wirksames Ineinander-
arbeiten beider Parte»; vgl. S. 82 und S. 141. — Siehe auch Scholes 1938, S. 262 und
Neumann 1958, S. 10.

130 Fischer 1915, S. 73. — Auch Riemann 1903, Bd. 1I, S. 91 stellt ein Uebergehen der
Durchfilhrung in den polyphonen Stil fest und weist in diesem Zusammenhang auf
die umgekehrte Ordnung fiir die Gruppierung der Stilgattungen in der Fugenkomposition
h'inc’l wo die thematischen Teile polyphon und die Zwischenspiel-Teile homophon konzipiert
sind.

131 Sondheimer 1921, S. 457: «Die Durchfithrung ... bedeutet ... motivische oder thema-
tische Arbeit, ndmlich eine Potenzierung kleinformalen Bestandteils zu einem grossfor-
malen»; vgl. auch S. 349. — Sondheimer 1922, S. 95 sieht in der Durchfithrung ein
Mittel, um das neue Thema auftreten zu lassen.

132 Danckert 1924, S. 134 und Gerstenberg 1933, S. 111—112.

133 Helfert 1925, S. 121.

134 Abert 1927, S. 125.

135 Eimert 1932, S. 32.

136 Gerstenberg 1933, S. 112.

137 Gerstenberg 1933, S. 143.

138 Gerstenberg 1933, S. 114.
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die «thematische Entwicklung» 1**. Im Gegensatz zur Exposition, die mehr stati-
schen Charakter aufweist, ist die Durchfiihrung dynamisch gestaltet 4%, — Absolute
Gleichberechtigung zwischen Durchfiihrung und Exposition stellt Herold in Beet-
hovens Klaviersonaten fest: Die Durchfilhrung als Antithese ist ein «quantitativ
und qualitativ gleichwertiger Teils1*'. — W. Apels Umschreibung der Bedeutung
der Durchfiihrung lautet: die Durchfiihrung ist Hohepunkt (Climax), ein Schlacht-
feld und bildet den zentralen Teil des Satzes 142

Die Durchfiihrung wird von den einzelnen Forschern sehr unterschiedlich beur-
teilt. Dies ldsst sich etwa daraus ersehen, wie eingehend oder aber wie oberflidch-
lich die Durchfiihrungsgestaltung analytisch untersucht wurde. So wird die Durch-
filhrung einerseits als selbstindiger Formteil betrachtet mit der Funktion, das
Expositionsmaterial zu verwerten und zu vertiefen; die Durchfithrung wird, von
hier aus gesehen, zum zentralen Teil in der Sonatensatzform 43, Andererseits wird
etwa der Durchfithrung nur eine iiberleitende Stellung mit der Funktion, in die
Tonika zuriickzuleiten, zugestanden; die Vorbereitung der Reprise ist trotz einer
gewissen Steigerung die Hauptsache.

Aus der folgenden Zusammenfassung der angefiihrten Umschreibungen iiber
Bedeutung und Aufgabe des Durchfiihrungsteils wird deutlich, dass jede Durch-
fiilhrung alle erwdhnten Funktionen ausiibt; ob die eine oder die andere stirker
hervortritt, hdngt von der Gesamtanlage eines Werkes ab, sowie von der individuel-
len Eigenart des Komponisten.

A. Funktionen, die mit dem Affekt zusammenhdngen:

1. Kontrast / Kampf / Konflikt }
Wirren / Schlachtfeld
Spannung / Steigerung / Dramatisierung ,
Aantithese / Climax
Tummelplatz altklassischer Technik

Kampf, Spannung,
Steigerung

2. Verwertung / Vertiefung des Expositionsmaterials
verschiedene Ausdrucksarten der
herrschenden Empfindung
Forderung des einheitlichen Satzgeschehens
materiale Beseelung
dynamisch gestaltete thematische Entwicklung

» Verarbeitung / Vertiefung

139 Broel 1937, S . 70—71 und S. 76.

140 Broel 1937, S. 88.

141 Herold 1950, S. 86.

142 Apel 1961, S. 206 und S. 697.

143 Dazu bemerkt W.S. Newman: «echte Verarbeitung der mus[ikalischen] Gedanken ...
ist diejenige Eigenschaft der ,Sonatenform’, die spiirbar in Beziehung zur Qualitédt steht»
(MGG 12, Sp. 895).
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3. Abwechslung / Verdnderung

Ueberraschung } Wechsel

B. Funktionen, die mit der Form zusammenhdngen:

1. Verbindung zwischen Exposition und Reprise
Mittelstellung / Ueberleitung
Vorbereitung der Reprise \  Vermittlerstellung
formale Ausweitung des Satzes
symmetrischer Ausgleich

2. Angelpunkt der Entwicklung / Kernpunkt
Mittelblock / zentraler Satzteil \ formaler Mittelteil
absolute Gleichstellung mit Exposition / Reprise

/

C. Funktionen, die mit der Harmonik zusammenhingen:

Modulation harmonische

tonalititslockernde Wirkung Zwischenstellun

Riickleitung in die Tonika .
5. Die Liinge der Durchfiihrung

Taktzahlenangaben in bezug auf die Durchfiihrungsldnge sind in der untersuchten
musikwissenschaftlichen Literatur nur selten vorhanden. K. Horwitz hat 1908 in
einer Sinfonie von G. M. Monn festgehalten, dass ein «ausgedehnter ausgesproche-
ner Durchfiihrungsteil von nicht weniger als 27 Takten . . . beinahe die Ausdehnung
des ersten Teiles» erreiche 44, — In seiner Arbeit iiber W. A. Mozart hat H. Abert
den Umfang der Durchfiihrungen wohl beriicksichtigt; doch finden sich bloss
Angaben wie «kiirzere» oder «ldngere» Durchfithrung 145. — Das Verhiltnis des
ersten Satzes zur Durchfiihrung untersucht A. Lorenz an elf Mozart-Sinfonien und
an den Sinfonien Beethovens!4. — H. P. Schokel und F. Tutenberg bringen in
vereinzelten Fillen Taktzahlenmaterial zur Exposition, Durchfiihrung und Reprise
von Sinfonien J. Christian Bachs 147, — Blosse Verhiltniszahlen hélt in allgemeiner

144 Horwitz 1908, S. XXI.

145 Abert 1955/56, Bd. I, S. 265, S. 284, S. 326, S. 667.

148 T orenz 1924, S. 164.

147 Schokel 1926, S. 119—120; Tutenberg 1928, S. 255 und S. 333.
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Form A. Miiry fest!4®; fiir statistische Vergleiche sind diese jedoch unbrauchbar.
Interessant ist freilich, dass bei Gaetano Pugnani die Durchfiihrungslinge einen
Gradmesser fiir die satztechnische Entwicklung darstellt 149,

Das Material der Taktproportionen von J. Haydns Sonaten-, Sinfonie- und
Quartettsdtzen liegt vollstindig vor bei V. Kala¢ié. Diese Angaben konnen als
Grundlage fiir weitere Untersuchungen dienen; eine Auswertung des Zahlenmate-
rials wurde nicht vorgenommen. — Der umgekehrte Fall ist bei E. Herold anzu-
treffen, der eine Auswertung anstrebt, aber dazu keine Taktzahlen angibt, sondern
bloss das Verhiltnis der Linge der Durchfiihrung gegeniiber der Exposition 150, —
Eine Untersuchung der Taktproportionen von C.Ph. E. Bachs Sonaten ist bei
R. Wyler (1960) vorhanden. — Bei W. Abbott®! und E.B. Addams?5? sind
statistische Angaben zu den Taktproportionen der Wiener Klassiker, bzw. Mozarts,
zu finden. — J. Vinton gibt die Linge der Durchfiihrung in Prozentzahlen an 153, —
G. B. De Stwolinski behandelt zwar die formalen Aspekte nur am Rande, ver-
zeichnet aber bei jeder Sinfonie die Takteinteilung 154,

Genaue Angaben zu den Taktproportionen verpflichten zu vorangehender sorg-
filtiger Analyse eines ganzen Satzes. Um eine Vergleichsbasis der Durchfiihrungs-
linge bei verschiedenen Komponisten zu erhalten, sind noch vermehrt Untersu-
chungen auf diesem Gebiete notig. Hier ist wohl Riemann kaum beizupflichten,
wenn er erkldrt: «... eine Konstatierung des durchschnittlichen Umfangs der
Durchfiihrung . .. wiirde von sehr zweifelhaftem Werte sein»155,

148 Miiry 1941, S. 31 und S. 33.

149 Miiry 1941, S. 30.

150 Herold 1950, S. 21. — Vgl. Newman 1963, S. 146 und Pfafflin 1936, S. 42.

151 Abbott 1956, S. 195 gibt folgende prozentuale Durchschnittswerte der Exposition, Durch-
filhrung und Reprise in den untersuchten Klaviersonaten bekannt: Haydn (35:28:37);
Mozart (38:21:41); Beethoven (32:28:40); Schubert (36:23:41). — Man vgl. hiezu
die Durchschnittswerte der Stamitz-Sinfonien: 44 :27:29. Vgl. auch die Angaben in
MGG 12, Sp. 893.

Die prozentualen Extremwerte der Exposition, Durchfiihrung und Reprise lauten nach
Abbott 1956, S. 32, 79, 123: Haydn (43 / 33 : 33 / 19 : 44 / 30); Mozart (43 / 35 : 31 /
18 : 44 / 34); Beethoven (43 / 21 : 36 / 16 : 51 / 36). — Im Vergleich dazu die errech-
neten Extremwerte bei J. Stamitz: 54 /34 :39 /18 : 40 / 17.

Nach Abbott 1956, S. 318—319 ist in den Klaviersonaten Mozarts, Beethovens und,
Schuberts in der Regel die Reprise der lingste, die Durchfithrung der kiirzeste Formteil
(Typus: R —E — D); bei Haydn hingegen ist die Exposition im allgemeinen grosser als
die Reprise (Typus: E— R —D). Haydns Sonaten zeigen aber auch Ansitze zum
Typus R—E — D: oft sind Exposition und Reprise gleich lang, wihrend die Durch-
fiilhrung iiberwiegt. — Bei J. Stamitz dominiert in der Ausdehnung die Exposition
(Typus: E— R —D oder E— D —R).

152 Addams 1962, S. 54, S. 144, S. 221, S. 277, S. 421; die durchschnittliche Ausdehnung
der Durchfiihrung betriigt in den einzelnen Gruppen der ersten Sitze: 19 %/, 20 %/, 17 %,
17%0, 18°%0; [vgl. S. 12].

153 Vinton 1963, S. 13, S. 15—16, S. 18.

154 Stwolinski 1966, Bd. II, S. 1 ff.

155 Riemann 1902, Bd. 1, S. 477.
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6. Schlussfolgerungen

Das Problem der Durchfithrung ist bis heute trotz verschiedener Einzelunter-
suchungen in seiner Gesamtheit noch nicht erforscht worden:

1) Bedeutung und Herkunft des Begriffs «Durchfiihrung» sind nicht restlos geklart;

2) der Bedeutungswandel des Durchfithrungsbegriffs, die Uebertragung von der
Fuge auf die Sonate, muss genauer erforscht werden;

3) das unter Abschnitt 2. (S. 20 ff.) zusammengestellte Material zur Durchfithrungs-
technik muss durch praktische Analysen ergénzt werden;

4) die Herkunft der verschiedenen Vorstufen zur Durchfiihrungsverarbeitung sollte
nach Moglichkeit ermittelt werden,;

5) Bedeutung und Aufgabe des Durchfiihrungsteils sind ebenfalls auf Grund von
Analysen zu umschreiben;

6) die Taktproportionen sind bei Analysen genau anzugeben, um Vergleichsma-
terial zu erhalten;

7) Beachtung verdienen auch Durchfiihrungsstellen, die ausserhalb von Fugen- und
Sonatensatzformen auftreten. Welche Bedeutung derartigen Durchfiihrungs-
Episoden zukommt, wird ebenfalls zu priifen sein.

Eine griindliche Untersuchung all dieser Teilgebiete ist unweigerlich verbunden
mit umfangreichen, analytischen Arbeiten. Es soll im Rahmen der vorliegenden
Studie versucht werden, von den angefiihrten Fragestellungen die Nummern 3, 5
und 6 anhand von ausgewéhlten Sinfoniesidtzen zu veranschaulichen. Die notwendige
Beschriankung sollte sich jedoch nicht auf die Ergebnisse auswirken. Die spezielle
Untersuchung eines Formteils, in diesem Falle der Durchfiihrung, braucht nicht
unbedingt — wie es Magda Bedbur formuliert — «zu einseitigen Teilergebnissen
[zu] fiihren»1%%. Gerade der Durchfiihrungsteil ist von seiner Stellung in der
Sonatensatzform her immer nur im Vergleich mit der Exposition zu erfassen. Die
Einzelinformation, z. B. eben auf Grund des Durchfiihrungsteils, vermag oft stell-
vertretend fiir das Ganze zu stehen'”. Wenn auch in der folgenden analytischen
Untersuchung einzelne Tatsachen scheinbar fiir sich dastehen, hat der Verfasser
sich dennoch bemiiht, die Ganzheit des Kunstwerkes stets vor Augen zu halten.
Der grossformale Mittelteil im Sonatensatz darf daher keineswegs iiberschitzt wer-
den; dennoch sollte die Entstechung und Herausbildung gerade dieses Formteils
stiarker als bisher beachtet werden.

156 Bedbur 1953, S. 8: «Eine gesonderte Behandlung der Hauptteile des Sonatensatzes, der
Exposition, Durchfilhrung und Reprise, wiirde zu einseitigen Teilergebnissen fiihren.
Ausserdem ldsst sich eine Satzform nie ohne Gefahr aufteilen. So aufschlussreich auch
im einzelnen die Untersuchung eines Satzteiles wie etwa der Durchfithrung oder der
Reprise sein mag, es ldsst sich nicht iiber die Tatsache hinwegtiuschen, dass damit der
Sonatensatz aufgerissen wirds. — Vgl. in diesem Zusammenhang die Abhandlung von
Rubarth 1950.

157 Vgl. Korte 1964, S. 2 und S. 13—14.
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III. Analytische Untersuchung der Durchfiihrung an
ausgewihlten ersten Sinfoniesiitzen von Johann Stamitz

A. Allgemeine Erliuterungen

1. Methodisches Vorgehen

Im vorangehenden Forschungsbericht, der die wichtigste Literatur verarbeitet, ist
die Notwendigkeit der folgenden Untersuchung nachgewiesen worden. Gleichzeitig
enthélt dieser Bericht eine Uebersicht iiber die bis 1967 geleistete Forschungsarbeit
zum Problemkreis der Durchfiihrung und Hinweise fiir eine weitere Durchdringung
des Stoffes, besonders in bezug auf die vorklassische Zeit.

Da eine bloss begrifflich-theoretische Arbeit iiber die vorklassische Durchfithrung
eine allzu unklare Vorstellung hervorgerufen hitte, besonders auch, weil sich die
Musiktheoretiker im 18. Jahrhundert kaum mit der Sonatensatz-Durchfiihrung
befasst haben, muss das Durchfiihrungsproblem von der praktischen Seite her er-
forscht werden'®8. Zur Untersuchung herangezogen wurden Sinfonien, welche
durch die Neuausgaben in den «Denkmilern der Tonkunst in Bayern» (DTB) und
in den «Denkmilern der Tonkunst in Oesterreichs (DTOe) zuginglich gemacht
worden sind. Die Analyse bezog sich vorerst auf die Werke einiger Hauptgestalten
der vorklassischen Periode: C. Ph. E. Bach, J. Christian Bach, G. Benda, A. Filtz,
I. Holzbauer, G. M. Monn, F.X. Richter, G.B. Sammartini, J. Stamitz und
G. Chr. Wagenseil.

Um eine einheitliche analytische Grundlage zu schaffen, wurde ein Fragebogen-
Schema ausgearbeitet, welches zusitzlich durch empirisch gewonnene Kriterien
allmédhlich ausgebaut wurde. Diese Analyse umfasste folgende Hauptkriterien:
Durchfiihrungstechnik in der Exposition; Abgrenzung des Formteils Durchfiihrung
im Satzganzen; Beginn der Durchfiihrung im Vergleich zur Exposition; thematisch-
motivische Verarbeitung in der Durchfilhrung; satztechnische Durchfiihrungser-

158 Vgl. Newman 1941, S. 144, — In Deutschland hat H. Birnbach in der Berliner Allg.
Mus. Zeitung (1827, S. 280) wahrscheinlich als erster eine Beschreibung der pragmatischen
Sonatenform mit dreiteiligem Formschema versucht (nach Ritzel 1968, S. 213, S. 216
1Smd S. 272); vgl. dazu Newman 1941, S. 136, Newman 1963, S. 155 und Benary 1960,

o A0
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scheinungen; allgemeine abweichende Merkmale in der Durchfiihrung gegeniiber
der Exposition; Schluss der Durchfiihrung (thematisch und technisch); Harmonik
mit Modulationsschemata der drei Formteile; Formuntersuchung (Taktproportio-
nen, Pausengliederung, Materialaufstellung); dynamische Feststellungen in den
drei Formteilen; Hauptmerkmale der Reprise (eventuelle Schlussdurchfiihrung). —
Darauf griindete sich eine zusammenfassende Darstellung der Resultate und der
Versuch einer Durchfiihrungstypen-Unterscheidung (vgl. das «Analytische Schema
zur Durchfiihrungsgestaltung» mit dem Beispiel einer Sinfonie von F. X. Richter,
S. 35—45).

Eine vorldufige Zusammenfassung der durch diese Methode erreichten Resultate
ergab trotz des grossen Zeitaufwandes an analytischer Detailarbeit keine befriedi-
genden Ergebnisse. Es erwies sich, dass erst eine moglichst vollstindige Erfassung
des vorhandenen Materials an Sinfonien der Vorklassik eine Abkldarung des
Durchfiihrungsproblems herbeifiihren kénnte. Diese zusammenfassende Arbeit wird
_jedoch erst auf Grund umfinglicher, noch zu leistender Quellenforschung und
Analyse moglich sein.

Im folgenden soll der Versuch unternommen werden, anhand der Sinfonien von
Johann Stamitz das Durchfiihrungsproblem in der Vorklassik zu erforschen und zu
erldutern. Die hier zur Diskussion gestellte Untersuchung betrifft in der Person von
J. Stamitz einen Einzelfall. Die durch Analyse erarbeiteten Resultate diirfen daher
nicht verallgemeinert werden; sie stellen sogar innerhalb des Gesamtwerkes von
J. Stamitz eine Beschriinkung dar, da sie sich nur auf dreissig ausgewihlte Sinfo-
nien beziehen.

Der Verfasser ist sich der Miangel, welche dieser Arbeit anhaften, wohl bewusst;
von einer anndhernden Vollstandigkeit des untersuchten Materials kann nicht die
Rede sein. Es ging jedoch darum, die Aufmerksamkeit auf ein spezielles Form-
problem zu lenken, das in den Untersuchungen iiber die Klassik zwar beachtet,
in seinen Anfidngen und seiner Entwicklung jedoch nie systematisch erforscht wor-
den ist.
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Analytisches Schema zur Durchfiihrungsgestaltung

. Komponist: F. X. Richter

. Werktitel: Sinfonia a 8, op. 4,5

. Ausgabe: H. Riemann, DTB III,1 (1902)

. Entstehungszeit: vor: 1767 nach: 1747
. Verlag: J. J. Hummel, Amsterdam

. Bibliothek (Signatur): Hamburg, Stadtbibl.

Satzzahl: 3

. Satzfolge: schnell-langsam-schnell

. Analyse zu Satz: 1 Seite: 118

. Tempobezeichnung: Allegro con brio

. Tonart: A-dur

. Takt: 4/4

. instrumentale Besetzung: V. I, V. II, Va., Vc., 2 Hr. in A, 2 Ob.

EXPOSITION Takte:

14. Df-artige Stellen: vorhanden ( X ); nicht vorhanden (— )

15. Sequenz: steigend (— ); sinkend ( X ); Material: 2. Th. (V.Iund V.II) 18—23

16. Imitation: zwischen Vc. u. Va. Intervallabstand (Oktave) 13—14
Material: Fortspinnung des 1. Th’s ( 2 ) stimmig

17. Abspaltung: von 1. Th. (T 2) Art: Dreiklang 13—14
Abspaltung: von 2. Th. (T 18) Art: Wechselnoten 40—43

18. Augmentation: betrifft Notenwerte:

19. Diminution: befrifft Notenwerte: vgl. 17.

20. Engfiihrung: zwischen betrifft vgl. 16.

21. Stimmtausch: zwischen betrifft

22. Motivreihung (— ); Motivrepetition (— ); Themenfragmente ( — )

23. sequenzierende Modulation: mit (——— )-Material

24. Chromatik (nur wenn df-artig) : steigend (— ); sinkend ( — ); Intervallgrosse ( — )

3.
26.

217.
28.

dynamische Mittel (nur wenn df-artig):

Umbildung von Tonrepetitionen: betrifft Fortsp. des 2. Th’s (Dynamisierung

der Basslinie) 55—57
Anzahl Takte der Df-stellen in der Exp.: 15

Verarbeitung betrifft: Technik:

1.Fh, Absp.

2:Th. Sequenz; Absp.

Fortsp. des 1. Th’s Imitation

Fortsp. des 2. Th’s Dynamisierung
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29. zwischenspielartige Stellen in der Exp.: betrifft Uberleitung zur Takte:
Schlussgruppe 40—51
30. spezielle Bemerkungen:
DURCHFUHRUNG
31. Df-teil: deutlich erkennbar ( X ); andeutungsweise ( — );

S

33,
34.

5

Abgrenzung des Df-teils am Anfang durch: Doppelstrich (—); Pause (—);
Fermate (— ); Thematik ( X ); Harmonik ( —)

keine Abgrenzung am Anfang: fliessender Ubergang ( X )

Abgrenzung des Df-teils am Ende durch: Pause (— ); Fermate (—);

Thematik (— ); Harmonik ( —)

keine Abgrenzung am Ende: Riickleitung ( X ); verschleierter Repr.beginn (—)

36.
ok
38.

BEGINN

mit Exp.anfang ( X ); wie in Exp. (— ); von Exp. abweichend (—)
mit 1. Th. ( X ); wie in Exp. ( X ); von Exp. abweichend (nach 3 T)
mit 2. Th. (— ); wie in Exp. (— ); von Exp. abweichend ( )

39. mit Schlussgruppe ( — ); wie in Exp. (— ); von Exp. abweichend ( )

40. mit blosser Andeutung eines Themas:

41. mit (————— )-Material; entsprechend Exp. (— );

42 . mit neuem Thema: bezieht sich auf:

43. mit neuem Material:

44. notengetreues Zitat ( X ); harmonisch verianderte Stufe ( X )

45. verandertes (1. Th. )-Material; Art der Verinderung: nach 3 T Haltenote

46. Anzahl Takte des Df-beginns ( 3 ), welche genau einer Stelle in der Exp.
entsprechen

47. spezielle Bemerkungen:
THEMATISCH-MOTIVISCHE YERARBEITUNG

48. Anzahl Themen in der Df: 1 in der Exp.: 2

49. Anzahl Fortsp. / Uberl. in Df: Uneu; F 2 inderExp.: 2 F; 10

50. neues Material in Df: neue Uberl. (T 82—85)
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51. Reihenfolge der Einzelteile: wie in Exp. ( X ); von Exp. abweichend (—)
52. neue Reihenfolge:
53. Verbindung der Einzelteile (z. B. einstimmige Passagen):
54. keine Verbindung ( X ); vgl. dazu 149.
55. Periodisierung in der Df: betrifft keine Period. ( X )
vgl. Exp.: betrifft (Schlussgr.) und Repr. (Schlussgr.)
56. Periodisierung in Df durch Viertakter (— ); durch Achttakter (— )
57. Wiederholung der Th. aus Exp.: ganz ( — ); teilweise (1. Th.);
notengetreu ( X ); harmonisch veranderte Stufe ( X )
58. Wiederholung der F. / U.: ganz (-—); teilweise (—); notengetreu (—);
harmonisch veranderte Stufe (— )
59. neues Material eingefiihrt: ganz neu (—); mit Exp.mat. verwandt (—)
60. Einfithrung neuwer Motive: zur Riickleitung (T 82—89)
61. Themat. Mat. aus Exp. in Df einbezogen: 1. Th.
62. F. / U. - Mat, aus Exp. in Df einbezogen: F 1; F 2; U neu
63. von der Verarbeitung in Df ausgeschlossen: 2. Th.; Schlussgr.; U 1
64. Verarbeitung in Df von: Takte:
1. Thema : Sequenz mit abgespaltenem Motiv aus T 6/7 65—69
2. Thema
Schlussgr.
Fortsp. : F 1: Bassfigur aus T 13/14 abgespalten und sequenziert 76—82
F 2: Dreiklangsfigur aus T 36 sequenzartig hohergelegt 70—75
neue Uberl.: Wiederholung augmentiert 86—89
Riickleitung: mit F 2-Material aus T 33 90—93
65. Simultanverarbeitung: Uberlagerung von F 2 / F 1 70—75
66. Kombinationen:
67. spezielle Bemerkungen:
SATZTECHNIK
68. linear (— ); polyphon ( — ); akkordisch-kontrapunktisch (— ); homophon ( X );
Dreiklangsthematik ( X )
69. Stimmenzahl: im Vgl. zur Exp. vollst. (— ); nicht vollst. ( X );
fehlende St.: Horner (23 T)
70. dominierende St.: Oberstimmen, spater Unterstimmen
71. Stimmfiihrung: kontrapunktisch (F 2) parallel (Schluss)
vgl. 68. und 99.
72. Durchbrochener Satz: betrifft andeutungsweise:
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73.

74.

13,

76.

Fh
78.
9.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.

Sequenz: steigend (— ); sinkend ( X ); Material: 1. Th.
Sequenz: steigend (— ); sinkend ( X ); Material: F 1
Sequenz: steigend ( X ); sinkend (—); Material: F 2

Imitation: zwischen Intervallabstand (————);
Material: ( )stimmig
Abspaltung: von 1 Th.
von F 1
Abspaltung und Sequenz: betrifft
Lange ( ); Intervallabstand (——M—)
Augmentation: betrifft neue Uberl. Notenwerte: Viertel statt Achtel
Diminution: betrifft Notenwerte:
Engfiihrung: zwischen betrifft
Stimmtausch: zwischen betrifft
Motivreihung ( X ); Motivrepetition (— ); Themenfragmente (— )
sequenzierende Modulation: mit (——— ) - Material
Stimmversetzung:
Umkehrung: betrifft

Gegenbewegung: betrifft

Umbildung von Tonrepetitionen: betrifft

Zitat: betrifft Schluss der Durchfiihrung, F 2 - Mat. (aus T 33) in T 90 ff.
Anzahl Verarbeitungstakte in der Df: ca. 22

zwischenspielartige Stellen in der Durchfiihrung: sieche Sequenz T 65 — 69
spezielle Bemerkungen:

.

27
9%
94.

93,

96.

78
98.
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GEGENUBER DER EXPOSITION ABWEICHENDE MERKMALE

Thematik / Motivik : neue Uberleitung in T 82 ff. (Achtellinien in Oberstimmen
aus Begleitung in T 76 ff.)
Phrasierung: wie in Exposition
spieltechnische Hinweise:
Verzierungen: im Vgl. zur Exposition: mehr ( — ); weniger (— );
gleichviel ( X ); keine (—)
Klangraum: hiochster Ton in Exp. (cis’’’), Df (d*’’ ), Repr. (cis’’’)
tiefster Tonin Exp.( G ), Df( E ), Repr.( E )
grosste Klangausdehnung: in Exp. ( ); Df ( X ); Repr. ( )
Instrumentation: das 1. Th. wird zu Beginn der Df von der Oboe iibernommen
pausierende Instrumente: Horner bei F 2 (23 T); Oboen bei neuer U (14 T)




99, Instr.gruppierung: Blaser gegen Streicher
Blaser und Streicher im Wechsel

100. konzertierende Durchfithrung mit Soloinstr.: kleine Ansdtze im ersten Teil mit
V. I und Ob. I

101. Rhythmus:

102. Synkopierungen: in der Exp. vorhanden, in der Df jedoch nicht mehr

103. komplementire Rhythmik:

104. Vortragsbezeichnungen:

105. Takt- und Tempowechsel:

106. spezielle Bemerkungen: Tendenz zu selbstandiger Entwicklung der Durchfithrung
ist vorhanden
SCHLUSS DER DURCHFUHRUNG / REPRISENEINTRITT

107. wie Exp.abschluss (— ); neuartig mit F 2 - Material (aus T 33ff.)

108. Durchfiihrungsschluss mit ( F 2 ) - Material

109. notengetreue Zitierung ( — ); Abweichungen: rhythmische Verschiebung;
Verkiirzung

110. Vorbereitung des Reprisenbeginns: Bass-Uberleitung (T 94)

111. Riickleitungmit ( F 2 ) - Material; Linge: ( 4 ) Takte

112. keine Riickleitung:

113. Repriseneintritt: deutlich wahrnehmbar ( X ); fliessender Ubergang ( — );
vollstimmig ( X )

114. Reprisenbeginn wie Expositionsanfang ( X ); verinderter Repr.beginn (nach 6 T)

115. verschleierter Reprisenbeginn mit (————— ) - Material
HARMONIK

116. Modulationsschema in Exposition t A E
Material in Exposition :1.Th.-F1 -2.Th. - F2 - U1 - Schigr.

117. Modulationsschema in Durchfiihrung : E fis h fis A
Material in Durchfiihrung 31. Th. -{11; f}—F 1 —U (neu) F2

118. Modulationsschema in Reprise Lk H
Material in Reprise :1.Th. - F(neu)-F 2-F 1- U 1 - Schlgr.

119. tonartlicher Vergleich zwischen Df und Exp./Repr.. mehr Wechsel in der Df
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120. Tonartsverhiiltnisse : Exp.: Df: Repr.:

1. Thema : Tonika Dominante Tonika
2. Thema : Dominante - -

Fortsp. 1 : Tonika Mollparallele Tonika
Fortsp. 2 :  Dominante Mollparall./Tonika Tonika
U1 :  Dominante e Tonika
U (neu) P e Mollparallele i

Schlussgr. : Dominante e Tonika
F (neu) P e - Tonika

121. Beginn der Df-Tonart ( E ); Beginn der Exp.-Tonart ( A )

122,
123.
124.
125.
126.
127.
128.
129,
130.
13k
132,

133.

134.
1335.

136.
| & 78

138.

139,

140.
141.

142.

Schluss der Df-Tonart ( fis / A ); Schluss der Exp.-Tonart ( E )
Modulationsintervalle: Sekunde

Modulation mit ( 1. Th. -, F 2 -, F 1 - ) -Material

Ausweichungen: neu im Vgl. zur Exp.

Dur-Tendenz ( in Exp. ): durchgehends

Dur-Tendenz ( in Df ): Anfang und Schluss

Moll-Tendenz ( in Exp. ):

Moll-Tendenz ( in Df ): Mittelteil

Umkehrung der Tonartsverhiltnisse in der Df : Beginn auf der Dominante
gleiche Tonartsverhiltnisse in der Df wie in der Exp.:

Dur- und Moll-Wechsel: Anzahl ( 1 ); Zusammenhang mit Themawechsel (—);
vgl. mit Exp. (in Exp. keine Mollstelle )

Kadenzen: in der Df vor dem F 2 - Schluss, T 90 ; Stufen: V - I
in der Df nach Stufen:
Kadenz am Schluss der Df vorhanden (—); Stufen: keine Kadenz ( X )

Df-Schluss: Tonika-Eintritt vor Repr. (— ); nach Repr. (— ); Anzahl Takte:
Tonika = Reprisenbeginn ( X ); Tonika = Df-Schluss (— )

gegeniiber der Exp. harmonisch auffallende Stellen: Molleinbruch

Chromatik (nur wenn durchfiihrungsartig): steigend (— ); sinkend (—);

Intervallgrosse: betrifft

harmonische und formale Einschnitte: iibereinstimmend (teilweise); vgl. Exp.

nicht iibereinstimmend

harmonischer und thematischer Wechsel: iibereinstimmend (teilweise): vgl. Exp.

nicht iibereinstimmend

Zusammenhang zwischen Harmonik und Dynamik in der Df:

Zusammenhang zwischen Harmonik und Instrumentierung in der Df: bei

der Mollstelle pausieren die Horner

spezielle Bemerkungen: Durch den harmonischen Gegensatz (Mollstelle) wird die

Entwicklung zum selbstindigen Formteil verstiarkt
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FORM

143. Formschema des Satzes:

1.Th.-F1-2.Th.-F2-U1 - Schigr. Exposition

I.Th.—{lif}-Fl-U(neu)-F2 Durchfithrung

1.Th.-F (neu)-F 2-F 1-U 1 - Schigr. Reprise
144. Taktproportionen: Exp. : Df : Repr. ( 59 : 35 : 56 ); ganzer Satz: 150 Takte
145. formale Verteilung : Exp.: Df: Repr.:

1. Thema : 9 10 9

Fortsp L . '+ 8 (3)+6 9

ZoTHema T 9 -- --

Fortsp. 2 : 13 3)+4 6

Uberl. 1 : 12 - 12

Schigr. P8 - 15

U (neu) P 9 -

F (neu) T -- 5

146. Gliederung durch Pausen: Exp. (17 -42 -); Df (-35-); Repr. (-56)

147. Anzahl der durch Pausen getrennten Teile: in Exp. ( 2 ); in Df (—); in Repr. (—)

148. Uberbriickung der Einzelteile: durch kurze Uberleitungen

149. Zusammenhang der kleinformalen Teile: Entwicklungsprinzip ( X );
Reihungsprinzip (— )

150. Flichenwirkung in der Durchfithrung ( X ); Anzahl Teile ( 1 )

151. Stiickwerk in der Durchfiihrung (— ); Anzahl Teile ( )
152. Periodisierung der Durchfiihrung: vgl. 55./56.
153. Gruppenbildung in Df: deutlich erkennbar ( X ); nicht vorhanden (—)
154. Gliederung der Df: (—) nach Themen ( X ) durch Molistelle
( X ) durch Fortsp./Uberl. (—) durch Fermaten
(— ) durch Pausen (—) durch Dynamik

(—) durch Repetitionen
155. Formteil der Df: ohne Schlusskadenz ( X ); mit Schlusskadenz (—); vgl. 134.
156. spezielle Bemerkungen: kompakter Durchfiihrungsformteil ohne Pausengliederung

DYNAMIK
197 Ebersicht - 1. Th. - F - 2. Th- F 29U - Schlgr. U nex - F neu
Exp. gl 1) p-f-p f p f-p-f
Df . f-p-f-p f
Repr. o2 f f-p f f-p

158. keine Bezeichnungen im ganzen Satz zu:
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139.
160.
161.
162.
163.
164.
165.
166.
167.

168.

169.
170.

LI L

Bezeichnung fiir Einzelst. in Df neu gegeniiber Exp. : betrifft

Beginn der Df ( forte ); keine Bezeichnung (—); Schluss der Df: keine Bez.
Beginn der Exp. ( ); keine Bezeichnung ( X ); Schluss der Exp.: forte
Terrassendynamik in der Df:

Crescendo - Vorschrift in der Df:

Diminuendo - Vorschrift in der Df:

Echowirkung in der Df neu gegeniiber Exp.: betrifft

dynamische Durchfiihrungseffekte:

maximale Dynamik: Exp. (forte) ; betrifft: F 1; 2. Th; Schigr.

maximale Dynamik: Df (forte) ; betrifft: 1. Th.; F 2; U neu

minimale Dynamik: Exp. (piano) ; betrifft: F 1 ; U 1; Schigr.

minimale Dynamik: Df (piano) ; betrifft: 1. Th.

Besonderheiten dynamischer Art in Reprise:

Einsatz der dynamischen Mittel im Zusammenhang mit: Thematik ( X );

Form (—); Harmonik (—)

spezielle Bemerkungen: wenig dynamische Bezeichnungen in der Durchfiihrung

REPRISE

172. keine echte Reprise vorhanden (—)

173. verkiirzte Reprise: ohne 2. Th. Verkirzungin T ( 9 )
174. verlingerte Reprise: durch Schl.gr. und F neu Verlingerung in T ( 12 )
175. Beginn mit ( 1. Th. ) - Mat. ; wie in Exp. ( X ); neuartig (nach 6 Takten)

176.

177.

178.
7Y,
180.
181.
182.

auf Tonika ( X )
durchfithrungsartige Stellen: vorhanden ( X ); nicht vorhanden (—);
wie in Df (—); wie in Exp. (z. T.); neuartig (z.T.); Schluss-Df (
Reihenfolge: wie in Exp. (—); verindert ( X ); Umstellung ( ohne 2. Th.; F 2
vor F 1)
notengetreue Zitierungdes ( 1. ) Themas;der ( U 1 )
harmonisch verinderte Stufe mit genauer Zitierung ( X )
thematische Verinderungen: kein 2. Th. mehr vorhanden
verinderte Fortsp. / Uberl.: Neugruppierung; Verkiirzung von F 2
Schluss der Repr.: wie Exp.schluss ( X ); wie Df-Schluss (— ); neuartig (— );
Material: Schlussgr.

)

183.
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GEGENUBER DER EXPOSITION ABWEICHENDE ODER

NEUE DF-MERKMALE IN DER REPRISE ey

Sequenz: steigend (—); sinkend ( X ); Material: 1. Th. 103—106



184. Imitation: zwischen (— ) stimmig;

Material: Intervallabstand ( )
185. Abspaltung: von (1. Th. aus T 97) Art: Sequenz vgl. 183.
186. Augmentation: betrifft Notenwerte:
187. Diminution: betrifft Notenwerte:
188. Engfiithrung: zwischen betrifft
189. Stimmtausch: zwischen betrifft
190. Motivreihung (— ); Motivrepetition (— ); Themenfragmente (—)
191. sequenzierende Modulation: mit (————— ) - Material

192. Chromatik (nur wenn df-artig): steigend ( — ); sinkend (—);
Intervallgrosse ( )
193. Verzierungen: im Vgl. zur Exp.: mehr (—); weniger (—);
gleichviel ( X ); keine (—)
im Vgl. zur Df :
194. Stimmversetzung: im Schlussgruppen-Anhang ( T 143 ) absteigende Viertel-Gruppe
in Oberstimme versetzt

195. Rhythmus:
196. Umbildung von Tonrepetitionen: betrifft

197. dynamische Mittel (Schluss-Steigerung): vgl. 157.
198.Verarbeitung betrifft:
1. Thema: Absp. und Sequenz ( = neu ); Absp./Sequenz/Imit. ( = wie in Exp.)
Zv rThemsa: )
Schl.gr. : Stimmversetzung ( = neu)
| 24 : Imitation ( = wie in Exp.)

199. Anzahl Takte der neuen Df-Stellen in der Reprise: 6 ; (aus Exp.:) 5 Takte

200. zwischenspielartige Stellen: siche neue Fortspinnung (6 Takte)

201. Einwirkung der Df auf die Repr.: nachholende Verarbeitung Ausgleich

202. Grund fiir verkiirzte Reprise: Wegfall des 2. Themas und kiirzerer Ersatz
Grund fiir verlingerte Reprise:

203. Vgl. mit Exp.: lingere Teile in Repr.: F neu (5 T); Schl.gr. (7 T); F 1 (1 T)

kiirzere Teile in Repr.: F 2 (7 T); 2. Th. (Wegfall: 9 T)

204. Vgl. mit Df-stellen in der Exp.: gleiche Verarbeitung in Repr.: grosstenteils
abweichende Verarbeitung: Absp., Sequenz, Stimmversetzung

205. spezielle Bemerkungen: Der Reprisenteil wird mit Fortspinnungsmaterial aufgefiillt,
so dass er anndhernd die gleiche Ausdehnung wie die Exposition aufweist.
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ERGEBNISSE UND ZUSAMMENHANGE

206.

207.

208.

2009.

210.

211.

212.
P4 £

214.

215,

+d

Verarbeitung in: Exposition: Durchfithrung:  Reprise:

themat. Mat. 3% Eh, [ 2."%h. 1. Eh 1. Th. / (Schlussgr.)
Fortsp.-Mat. Bk £ 4 FliE 2 F 1

Uberl.-Mat.

neues Material neue U neue Fortsp.

keine Verarbeitung in Df von: 2. Th.; U 1; Schlussgr.

fehlende Themen in der Df : 2. Th.; Schlussgr.
fehlende Themen in der Repr.: 2. Th.

Technische Kriterien: = Exposition: Durchfithrung:  Reprise:
Sequenz (2x) Sequenz (2x) Sequenz (2x)
Abspaltung (2x) Uberlagerung Abspaltung (2x)
Imitation Abspaltung (2x) Imitation
Dynamisierung Augmentation Stimmversetzung
Motivreihung
melodisch-gesangliche Df ( X ); betrifft 1. Th.

kontrastreiche, dynamische Df ( X ); betrifft Stelle nach 1. Th.

Beziehungen zwischen Form, Thematik und Harmonik:

in Exp.: z. T. iibereinstimmend

in Df : keine Ubereinstimmung; Ausnahme: Harmonik und Thematik bei
Mollstelle

in Repr.: Form und Thematik entsprechen sich; Thematik und Harmonik jedoch
nicht

auffallendste Abweichungen in der Df gegeniiber der Exp.:

F 1 zuerst durch F 2 {iberlagert, danach F 1 mit neuer Oberstimmenbegleitung;
F 2 als Schlussrundung zur Reprise

Linge der Df im Verhiltnis zur Exp. (35 : 59) und zur Repr. (35 : 56)
Gesamtverarbeitung in Exp., Df und Reprise (nach Nrn. 27; 88; 199):

Anzahl Takte ( 48 ) im Verhiltnis zur Taktzahl des ganzen Satzes ( 150 ) : 1/3;
vgl. echte Verarbeitung in der Df (22): im Verhiltnis zum ganzen Satz: 1/7
im Verhiltnis zur gesamten Verarbeitung ( 22 : 48 = «ca. 1/2)
Entwicklungsgrad der Df im Vgl. zu blosser Repetition («modifizierte Exp.»):
a) viel Repetition (wenig Verarbeitung) (— );

b) in Entwicklung begriffen ( X );

c) fortgeschritten (wenig Repetition) (— );

d) Tendenz zu Neubildungen ( — )

Entstehungszeit des Werkes: ; mach 1750 ; vor ; am



216. Zusammenfassung: Anzahl Df-Techniken im ganzen Satz s
Linge der Df im Verhiltnis zur Exp. ¥ B0ria=ly
Linge der Df im Vgl. zum ganzen Satz : 35 : 150
Entwicklungsgrad (i)
Entstehungszeit . mnach 1750
Hauptkriterien des ( 1.) Satzes von F. X. Richter op. IV, 5; DTB III, 1: S. 118
217. Zwischenspiele in der Exp.: siehe Uberleitung zur Schlussgr. (12 T)
218. Beginn der Df: mit Exp.anfang (1. Th.) auf Dominante; nach 3 T Abweichung
219. verarbeitetes Mat. in Df: 1. Th.; F 1; F 2; neue U
fehlendes Material in Df: 2.Th.; U 1; Schl.gr.
nicht verarbeitet in Df: U 1
220. Abweichung vom Exp.mat. in Df: F 1 nach 1. Th. (Uberlagerung); F 2 als
Schlussrundung; neue Uberl.
221. Techniken in der Df: Sequenz, Uberlagerung, Abspaltung, Augmentation,
Motivreihung, Zitat
222. Schiuss der Df: mit F 2 - Material; Df-abschluss statt Riickleitung
223. Modulationmit : 1. Th.,, F 1, F 2
224, Kadenzen: vor Df-Beginn und vor Df-Schluss; keine Schlusskadenz in der Df
225. Riickleitung zur Tonika: Tonika = Reprisenbeginn
226. Taktproportionen: 59 : 35 : 56
227. Gliederung durch Pausen: Exp. (2 Teile); Df und Repr. keine Gliederung
228. Dynamik: Df-Beginn forte; piano in der Df bloss beim 1. Th. im Wechsel mit forte
229. Schluss-Df in Repr.: keine
230. Stellung der Df im Satzganzen: Tendenz zu Selbstindigkeit infolge von: Mollein-
bruch; dynamische Gestaltung des 1. Themas und harmonische Vielfaltigkeit.
231. Df-technik beim gleichen Komponisten: gleichbleibend ( — ); in Entwicklung (—)
232. Vergleich zu friiheren und spiteren Werken:
233. Vergleich zwischen ( ) und ( ) Satz:
234. bevorzugte Durchfiihrungstechnik:
235. Entwicklungsgrad der Df:
236. Bedeutung der Df innerhalb des Gesamtwerkes:
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2. Der gegenwiirtige Stand der Forschung in bezug auf die Sinfonien von Johann
Stamitz

In der Reihe «Denkmailer der Tonkunst in Bayern» (DTB) gab H. Riemann 1902
eine Auswahl von Sinfonien der Mannheimer Komponisten J. Stamitz, F. X. Rich-
ter und A. Filtz heraus. In einer ausfiihrlichen Einleitung iiber die «Mannheimer
Schule> bemiihte sich Riemann, die Komponisten der vorklassischen Zeit der
Vergessenheit zu entreissen ™, jhre Bedeutung fiir die klassische Periode hervor-
zuheben und eine allgemeine Charakteristik der Mannheimer-Schule und -Praxis
zu entwerfen. Dabei war er sich im klaren, dass «eine erschopfende Behandlung
der ganzen Epoche ... noch ausgedehnter . .. Spezialuntersuchungen» 1% bediirfe.
Einen erheblichen Beitrag dazu lieferte Riemann bereits mit seinem thematischen
Verzeichnis samtlicher nachweisbaren Mannheimer-Sinfonien. Ausserdem verdan-
ken wir Riemanns Arbeiten, dass J. Stamitz erstmals in ein neues Blickfeld geriickt
wurde, namlich als das «geistige Haupt> der Mannheimer 16!, Nicht zu veriibeln
ist Riemann schliesslich, dass er in Stamitz den «Vorgidnger Haydns» erblickte 162,
Diese unhaltbare Behauptung ist heute durch die grossere Quellenkenntnis dahin
modifiziert worden, dass nicht bloss die Mannheimer, sondern auch Bohmen,
Franzosen, Italiener, Norddeutsche und Wiener ihren Beitrag zur beginnenden
Klassik geleistet haben®®. Man vergleiche dazu die Kontroverse um 1907/08
zwischen H. Riemann und G. Adler, der Mannheim als «Setzling der osterreichi-
schen Musikkultur»1%4 bezeichnete. Riemann entgegnete darauf in einem Aufsatz,
betitelt «Stamitz oder — Monn?»1%, — In einer weiteren Phase wurde bei
L. Kamienski (1908/09) und bei F. Torrefranca (1930) die Vorherrschaft Ita-
liens fiir die Entstehung der klassischen Sinfonie betont. Der Nationalititenwett-

159 Riemann 1902, DTB 111, 1, S. X—XI.

160 Riemann 1902, DTB I1I, 1, S. XXL

161 Riemann 1902, DTB III, 1, S. XXIL

162 Riemann 1902, DTB III, 1, S. XXIV.

183 In Grove 1954, Bd. V, S. 554 werden als Mitbegriinder des neuen Stils im 18. Jahr-
hundert — ausser den Mannheimern — genannt: Die frithe Wiener Schule, die Bohmische

Schule, die Italiener und die Norddeutschen. — Vgl. Stwolinski 1966, S. 1: «... it has
become apparent that the evolution of the Classic style and forms was a collective
process, with contribution from many groups»; vgl. auch S. 9.

164 Adler 1908, S. XI. — Vgl. Riemann 1907, S. VII—XIV, David 1928, S. 62 («Stamitz
ein Abkémmling der Wiener Schule») und Gissler 1941, S. 27.
Korte 1962, S. 290 und S. 292—293 nimmt Partei fiir Riemann. Vgl. dazu Fuhrmann 1963,
S. 24.

165 YVgl. Thoor 1952.
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streit stand so einer objektiven Beurteilung entgegen '%. Heute wird nun das
Blickfeld weiter gefasst und eine Wechselwirkung zwischen den europidischen
Hauptzentren anerkannt. Gerade bei J. Stamitz kommt dies deutlich zum Aus-
druck. Er wichst in Béhmen, dem <«Konservatorium Europas»'%7 auf und wird
mit einer von Italien'®® her beeinflussten Musiktradition vertraut. — In Mannheim
gehen freilich die stdrksten Impulse von J. Stamitz selber aus; doch wire noch zu
untersuchen, ob nicht von F.X. Richter wegen seiner fritheren Wiener Titigkeit
Einfliisse geltend gemacht werden konnen. — Erwidhnt werden miissen schliesslich
die Pariser-Aufenthalte von J. Stamitz. Infolge der zu liickenhaften Quellenkenntnis
und wegen Mangel an Neuausgaben herrscht heute noch zu wenig Klarheit {iber die
verschiedenen gegenseitigen Beeinflussungen; auch hier sind prézise vergleichende
Analysen notwendig 1%,

Nach H. Riemann, der in den «Denkmilern der Tonkunst in Bayern» (DTB
VII, 2) nochmals Sinfonien von J. Stamitz veroffentlichte, befasste sich erst P. Gra-
denwitz wieder mit diesem bedeutenden Komponisten, indem er 1936 eine Disserta-
tion iiber dessen Leben veroffentlichte. Dieser rein biographisch-soziologischen
Arbeit folgten einige Aufsitze iiber J. Stamitz'7°. Die in unserem Themazusammen-
hang wichtigste Arbeit von P. Gradenwitz ist der 1940 erschienene Aufsatz «The
Symphonies of J. Stamitzs. In ziemlich summarischer Art behandelt der Verfasser
die 19 frithen und die 55 reiferen Sinfonien; daneben bringt er Notenbeispiele aus
zwei Violinsonaten, einem Orchestertrio und einem Klarinettenkonzert. Leider bietet
er keine Beispiele aus Sinfonien; es sei jedoch vermerkt, dass Gradenwitz die Orche-
stertrios auch zu den Sinfonien rechnet. Genaue Angaben hinsichtlich der Chrono-
logie fehlen ebenfalls: Gradenwitz nennt zwar die Kennzeichen der friihen und

166 Torrefranca 1930, S. 114; vgl. Biicken 1929, S. 19 und Woérmann 1955, S. 89. — Noch
1940 ist im Geleitwort bei Mahling, S. 6 zu lesen: «Das gegenwirtige schwere Ringen
unseres Volkes ... geht nicht zuletzt auch um die Erhaltung und Mehrung seiner arteigenen
Kultur ... Mogen die ,Klangbilder aus der deutschen Musikgeschichte’ ... dazu beitragen,
unsere Kenntnis vom Wesen und Werden der deutschen Musik zu vertiefen, unser
Selbstbewusstsein zu stiarken und den ,deutschen Gedanken in der Welt’ hochzuhalten!s
Interessant ist die Feststellung, dass bereits J. A. Hiller 1767 von einer «Steinmetzscheny
und einer «Wiener» Schule spricht; C.F.D. Schubart erwéhnt 1806 eine «Sichsische»
und H.C. Koch 1808 eine «Berliner» Schule. J.F. Reichardt prigt den Ausdruck
«Mannheimer Schule» (nach Mennicke 1906, S. 66—67); vgl. Newman 1963, S. 59—60,
S. 327 und S. 348 und Vogler: Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 1778—1781.

167 Racek 1967, S. 298.

168 Gradenwitz 1940, S. 355 nennt Carlo Tessarini; vgl. Mechlenburg 1963, S. 2 und
Racek 1967, S. 297 (italienische und deutsche Komponisten an bohmischen Hofkapellen).

169 Siehe auch Hoffmann-Erbrecht 1954, S. 129. — Vgl. Gradenwitz 1937, S. 270,
Gradenwitz 1940, S. 354, Gissler 1941, S. 27 und MGG 7, Sp. 1068. — Zur Emigration
der bohmischen Musiker vgl. MGG 2, Sp. 30—31, Komma 1960, S. 146 und S. 154
und Racek 1967, S. 300—302. Cucuel 1913, S. 308 nennt Paris um 1750 ein «Terrain
d’échange» zwischen italienischer und deutscher Musik.

170 Vgl. MGG 5, Sp. 621 und MGG 12, Sp. 1162. — Der von Gradenwitz 1937, S. 266
angekiindigte Aufsatz «Johann Stamitz and his Time» ist nicht veroffentlicht worden.
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der spiaten Sinfonien!?!, er unterldsst es aber, auf Grund dieser Charakteristik
eine Einteilung des sinfonischen Werks von J. Stamitz vorzunehmen. — Interessant
ist die Feststellung, dass der Bohme Stamitz italienische Vorbilder haben muss;
Gradenwitz nennt Tessarini'’2. — Im Anhang zu dem zitierten Aufsatz sind in
einer Uebersicht die Werke von J. Stamitz verzeichnet. Gradenwitz verweist dabei
auf seinen handschriftlichen Katalog 173.

Das erste Kapitel seiner Dissertation iiber «Die Sinfonie der Mannheimer
Schule» (1963) hat P. Mechlenburg der Untersuchung von acht spéten J. Stamitz-
Sinfonien gewidmet; es sind dies die Nummern (vgl. S. 56 ff.) § bis 8, 19, 20, 23,
28. — Neben den grossen, d. h. den spiteren Sinfonien analysiert Mechlenburg auch
die wahrscheinlich von J. Stamitz stammenden 13 «Steinmetz»-Abschriften der
Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt’t. Ueber die satztechni-
sche Anlage dieser frilhen Sinfonien schreibt Mechlenburg, «dass der Satz in . ..
kleine starre Glieder zerfillts; diese werden «in ihrer einmal angenommenen Ge-
stalt streng beibehalten — weder Verarbeitung noch Variierung scheint moglich zu
sein. Die einzige Moglichkeit, die beiden Teile des Satzes verschieden zu gestalten,

1711 Gradenwitz 1940, S. 356 ff. nennt folgende charakteristische Merkmale der friihen
Stamitz-Sinfonien: Orchester besteht nur aus Streichern, z. T. mit zwei Hornern, die erst
im Trio in solistischen Passagen hervortreten; Dreisitzigkeit (kurze Sitze); Finale:
Polonaise, Menuett oder Variationen; Allegro-Themen von neapolitanischem Charakter
(keine Kontraste); Vorliebe fiir synkopierte Themen; schirfere Kontraste zwischen
1. und 2. Thema als bei den Vorgingern von Stamitz; dreimaliges Erscheinen des
Hauptthemas; Verschiebung des Themas um einen halben Takt bei Reprisenbeginn;
Bass-Stimme als harmonische Grundlage; langsame Sitze ohne melodische Zartheit.

Die Merkmale der spiten Stamitz-Sinfonien: Oboen, Floten und Klarinetten werden dem
Streichersatz hinzugefiigt; meist vier Sidtze vorhanden; oft eine Einleitung vor 1. Thema;
Einleitung z. T. auch nach aufsteigender Rakete; Thema zusammengesetzt aus kurzen,
charakteristischen Motiven; Uebergang zum 2. Thema vereinfacht im Vergleich zu friiher;
harmonische und dynamische Abwechslung im Vordergrund; 2. Thema als weicher
Cantabile-Kontrast im piano; ausgeglichene Melodie gegeniiber Raketen-Thema; 2. Thema
meist in Dominanttonart oder in Durparallele; Schluss der Exposition mit kurzem Epilog
und Coda in der Dominante; Verarbeitungsteil kiinstlerisch breit angelegt; melodische
Bestandteile der Hauptthemen werden verarbeitet; Durchfiihrungstechniken: neue Kombi-
nationen, harmonische und kontrapunktische Entwicklung; Begleitstimmen verarbeiten
stindig die Hauptmotive; Instrumentalgruppen werden einander gegeniibergestellt; keine
Verschiebung des Themas bei Reprisenbeginn; Bass-Stimme wird autonom; Verzierungen
selten vorhanden; ein Crescendo wird von piano gefolgt.

172 Vgl. Anmerkung %, — Siehe auch MGG 2, Sp. 28 und MGG 12, Sp. 1809
(G. B. Sammartini).

173 Je eine Kopie des Katalogs befindet sich im Besitze von Dr. F. W. Riedel (Mainz) und
in der New York Public Library (vgl. MGG 5, Sp. 621).

174 Vgl. Anmerkungen 225, 229 230, __ Dije Merkmale der frithen Sinfonien nach Mechlen-
burg 1963, S. 2—5: Abhingigkeit von der italienischen Sinfonie: meist Streicherbesetzung,
drei Siatze und Verschiebung des Taktstrichs; zweiteilige Satzanlage (Aehnlichkeit mit
Suite), formales Bauprinzip der Reihung und Wiederholung; freie Kombination der
Glieder im zweiten Teil, haufiger Wechsel (Aneinanderreihung) kurzer Glieder; einformig
harmonische Gestaltung; Verwendung von Sequenzen und Hinzufiigung mehrerer neuer
Glieder bei grosseren Sétzen; kein zweites Thema vorhanden.
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besteht daher in der Vertauschung, Weglassung oder Hinzufiigung von Glie-
dern»17,

Bei den spiten Stamitz-Sinfonien hebt Mechlenburg neue typische Eigenheiten
hervor 178, wobei er deutlich unterscheidet zwischen Crescendosinfonien und Sin-
fonien ohne Crescendo!’”. — In den iibrigen Sitzen untersucht der Verfasser
hauptsichlich die formale Gliederung, die dynamischen Effekte und die harmoni-
sche Anlage. Da es Mechlenburg vor allem um die gesamte Mannheimer Schule
geht, behandelt er die acht ausgewihlten Stamitz-Sinfonien nur als Grundlage, als
Vergleichsobjekt fiir die Werke der andern Mannheimer (F. X. Richter, I. Holz-
bauer, A. Filtz, F. Beck, K. J. Toeschi, C. Cannabich und C. Stamitz).

Zusammenfassend stellt Mechlenburg «eine erstaunliche Geschlossenheit der
[Mannheimer] Schule und eine grosse Konsequenz fest ..., mit der die Kompo-
nisten an der Erreichung desselben Ziels arbeiteten», wobei jedoch J. Stamitz und
A. Filtz zu verschiedenen Losungen gelangten: «Stamitz zur Crescendosinfonie,
der 3 Teiligkeit mit dynamischen Mitteln, Filtz zur 3teiligen Sonatenform mit the-
matisch-konstruktiven Mitteln»17®. Nach Mechlenburgs Ansicht ist die von Stamitz
eingeschlagene Richtung kaum weiter verfolgt worden im Gegensatz zum Versuch
von A. Filtz, der bei C. Stamitz in der Ausgestaltung des dreiteiligen Sinfoniesatzes
seine Vollendung erreichte.

Eine erschopfende Untersuchung der Sinfonien von J. Stamitz steht immer noch
aus, obwohl sich 1966 G. B. De Stwolinski erneut mit den Mannheimer Sinfonikern
befasst hat [vgl. S. 12 dieser Arbeit], wobei sie die gleichen Komponisten wie
Mechlenburg einer Analyse — diesmal auf die Durchfiihrung beschrinkt — wiir-
digte. Die rein analytisch aufgebaute Dissertation leistet zwar einen Beitrag zur
Kenntnis der Durchfiihrungsgestaltung der Mannheimer Komponisten, 1dsst jedoch
den historisch-wissenschaftlichen Aspekt vollig ausser Betracht!?. Eine im Ver-
hiltnis zum Arbeitsaufwand stehende Bereicherung der J. Stamitz-Forschung kann
daher kaum festgestellt werden. Es sind demnach auf diesem Gebiet noch folgende
Fragen abzukldren:

a) die Quellenlage (Fundortsnachweise der Manuskripte und der Drucke; Unter-
scheidung der echten und zweifelhaften Werke);

b) das Problem der Herkunft und Beeinflussung der sinfonischen Form bei J. Sta-
mitz;

175 Mechlenburg 1963, S. 5.

176 Es sind dies nach Mechlenburg 1963, S. 6 ff.: das strukturelle Crescendo, mechanischer
Gliederbau (Perioden-Symmetrie), kontrastreiche Bassfilhrung und nahtlose Verkniipfung
der Satzteile.

177 Mechlenburg 1963, S. 20 ff.

178 Mechlenburg 1963, S. 148.

179 Vgl. etwa die Stellungnahme zur Sinfonie Nr. 32, op. 8,5, welche als die hervorragendste
Schopfung von J. Stamitz betrachtet wird (Stwolinski 1966, S. 80); vgl. aber Anmer-
kung 228,
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c) folgende Teilgebiete innerhalb der Sinfonien: Form / Melodik / Harmonik /
Besetzung / Instrumentierung / Dynamik;

d) die Frage nach der Datierung der einzelnen Sinfonien; dabei konnen die Hin-
weise von P. Gradenwitz und P. Mechlenburg wertvolle Unterscheidungskriterien
abgeben.

Der gegenwirtige Stand der Forschung zum Werk und insbesondere zu den
Sinfonien von J. Stamitz befindet sich in einem Anfangsstadium. Erfreulicherweise
ist in den USA Mr. Eugene K. Wolf daran, eine grundlegende Studie iiber J. Sta-
mitz vorzubereiten 189,

Neben der reichhaltigen Kammermusik- und Konzertliteratur nehmen die Sin-
fonien im Gesamtwerk von J. Stamitz den gewichtigsten Platz ein: von ca. 175
Werken fiir Streicher sind ungefihr 74 Sinfonien vorhanden!$!. Eine genaue
Datierung auch bloss einzelner Stamitz-Sinfonien ist vorldufig unmdoglich. Auch
P. Gradenwitz musste sich bei seiner Einteilung in frithe und spéte Sinfonien auf
technisch-stilistische Merkmale berufen; daneben kann auch die Besetzung wert-
volle Hinweise fiir eine anndhernde Datierung liefern. Friihe Sinfonien sind hiufig
streichquartettartig (eventuell mit Hornerbegleitung) konzipiert 182, Eine Zeitgrenze
fiir den Beginn der reifen Schaffensperiode konnte frithestens nach 1745 anzusetzen
sein (Uebergangstypen!). Bei der ersten verbiirgten Auffiihrung einer Stamitz-Sin-
fonie vom 12. April 1751 in Paris® kann es sich, der Besetzung nach zu schlies-
sen, bestimmt nur um ein reifes Werk, eine Sinfonie der «neuen Zeit» mit Hornern,
Trompeten und Pauken gehandelt haben %, Wihrend des zweiten Pariser-Auf-
enthaltes von J. Stamitz (1754 bis 1755) wurden erneut von ihm stammende
Sinfonien bei La Poupliniére in Passy und in den Concerts-Spirituels erfolgreich
aufgefiihrt 185, Sein Ruhm hatte zu jener Zeit den Hohepunkt erreicht; im August
1755 wurde Stamitz in Paris sogar ein konigliches Druckprivileg fiir zehn Jahre
gewihrt 18, — R. Sondheimers Datierungsangaben zur Reitersinfonie (Nr. 10)
und Friihlingssinfonie (Nr. 2) [je 1745] und zur Sinfonie in B (Nr. 3) [1740]
sind sehr wahrscheinlich zu friih angesetzt.

180 Der Inhalt dieser Studie ist nach E.K. Wolfs freundlicher Mitteilung in folgende Stich-
worte zusammenzufassen:
a) Einleitung mit biographischem, teilweise neuem Material; b) Untersuchung der Quellen
(Echtheit, Chronologie, Drucke, Manuskripte, Katalog-Referenzen); c) Stilprobleme
(Terminologie, Datierung, Orchestertechnik, Dynamik, Form- und Satztechnik, Phrasierung,
Harmonik, Rhythmus, melodische Struktur); d) Thematischer Katalog.

181 YVgl. die Angaben zum Werkverzeichnis bei Riemann 1961, S. 717, bei Fuhrmann 1963,
S. 12 und bei Newman 1963, S. 329.

182 Vgl. die Einteilung in friithe und spite Sinfonien, S. 139 ff. dieser Arbeit.

183 Nach Brook 1962, Bd. I, S. 80; vgl. Mennicke 1906, S. 9 und Cucuel 1913, S. 319.

184 Rijemann 1906, S. IX.

185 Brook 1962, Bd. I, S. 83 und S. 91. — VgL Cucuel 1913, S. 196 und S. 321.

186 Cucuel 1913, S. 322.
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Anhaltspunkte fiir ungefdhre Datierungen ergeben unter Umstédnden Titelseiten
von handschriftlichen Kopien, so z. B. bei den Darmstéddter Steinmetz-Manuskrip-
ten die Aufschriften von Christoph Graupner!®’. Da Graupners Erblindung 1754
begann, darf angenommen werden, dass die Darmstddter Steinmetz-Sinfonien
(Mus. 1029: Nr. 2, 3, 4, 7, 8, 9, 11, 12) vor diesem Zeitpunkt kopiert worden
sind. — Weitere Hinweise zur Datierung von Stamitz-Sinfonien finden sich even-
tuell in den Mannheimer - Kapell - Akten oder im Zusammenhang mit Forschungen
iber die S6hne von J. Stamitz.

3. Das Problem der Durchfiihrung bei Johann Stamitz

Bevor wir uns dem eigentlichen Untersuchungsgebiet der vorliegenden Arbeit
zuwenden, miissen wir zundchst danach fragen, ob denn in den Sinfonien von
J. Stamitz iiberhaupt ein Durchfiihrungsteil vorhanden sei. Diese Frage ist bis
heute unterschiedlich beantwortet worden, was z. B. aus den folgenden Stellung-
nahmen hervorgeht:

Der Riemann-Schiiler C. Mennicke schreibt 1906 iiber die Durchfiihrung bei
J. Stamitz: «Die Durchfiihrungen wenden sich von der Struktur des Thementeils
ab, vermeiden stidrkere lyrische Cdsuren und arbeiten nur mit Bruchstiicken der
Themen, sodass in der Tat die Durchfiihrung den Eindruck einer Abkehr von den
Themen entstehen . . . ldsst»1%8; Mennicke stellt zudem «die Einschaltung kontra-
punktischer Manieren» in der Durchfiihrung fest.

W. Fischer formuliert vorsichtiger: «Die Durchfithrung [bei J. Stamitz] ist
nie eine ,modifizierte Exposition’, wenn auch ihren Beginn oft der Hauptsatz bil-
det und Mollkadenzen vorkommens»; auch Fischer konstatiert ein «kontrapunkti-
sches Kombinieren der Teilmotive» sowie eine neuartige Zusammenstellung «zu
Melodien, abweichend von denen der Exposition» 182,

K. Nef billigt J. Stamitz zu, dass er «Anfange einer Durchfiihrung» bringe 9.
Dieses Urteil ist im Vergleich zu den zwei bisherigen ziemlich einschrinkend.

F. Tutenberg stellt fiir den Mannheimer Sinfoniesatz das Schema auf: RSRS R
(3 Ritornelle und 2 Soli) und urteilt sodann: «Von einer Durchfiihrung kann
demnach nicht die Rede sein. Die Verdienste Stamitzens liegen nach einer anderen
Richtung hin» *1, Den Mannheimern wird keine Rolle bei der Entstehung der

187 Vgl. Noack 1960, S. 315.

188 Mennicke 1906, S. 69.

189 Fischer 1915, S. 83 (als Beispiele nennt er Riemann 1902, DTB III, 1: S. 36 und S. 70).
190 Nef 1921, S. 120—121.

191 Tutenberg 1928, S. 56.
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Sonatenform zugebilligt: «Von Einfluss auf die Entwicklung der Sonatenform kann
bei [der] spiegelbildlich verkehrten Reprise nicht die Rede sein» 192,

P. Gradenwitz spricht wiederum positiver von einem Durcharbeitungsteil («wor-
king-out section»), der in den spéten Sinfonien einen ziemlich hohen Entwicklungs-
grad aufweise. Gradenwitz hilt fest: «The melodic ingredients of the main themes
are developed in new combinations, and fresh harmonic and contrapuntal inter-
pretations are introduced»*3. Der Kontrapunkt sowie das Rhythmische erhalten
in der Durchfiihrung eine neue Bedeutung.

Im ersten Satz der Sinfonie in Es-dur (op. 4,6 = Nr. 23) ist nach F. Mahling
«eine schon recht entwickelte Sonatenform mit einem sorgfiltig angelegten, wenn
auch noch verhéltnismissig kurzen Durchfiihrungsteil> vorhanden 1%4.

W. Gassler ist sich der terminologischen Schwierigkeiten bewusst 1*> und mochte
als Vorbedingung fiir den Terminus Durchfiihrung folgende zwei Kriterien erfiillt
sehen: a) harmonisches Freiarbeiten; b) bedeutender thematisch-motivischer Ge-
halt1*6. Den Mannheimern und den Wiener Vorklassikern misst er geringe Be-
deutung bei fiir die Ausbildung der Durchfithrung?®?. Immerhin schreibt er iiber
J. Stamitz: «Stamitz beginnt die Durchfiihrung gerne mit der Transposition der
Ueberleitung, jedoch finden sich auch noch Durchfiihrungen, die mit den Haupt-
gedanken beginnen. ... Die Freiheit, die der Durchfiihrungsteil gestattet, beniitzt
Stamitz zur Ausgestaltung des musikalischen Ausdrucks ... Seine Harmonik da-
gegen ist von dieser Freiheit wenig beriihrt»1%8. Diesen Ausfiihrungen nach zu
schliessen, findet Gissler den Terminus «Durchfithrungs bei J. Stamitz doch an-
gemessen, obschon die Forderung nach harmonischem Freiarbeiten in den Stamitz-
Sinfonien keineswegs erfiillt ist.

F. Blume sicht erst in J. Haydn den Begriinder der eigentlichen Durchfiihrung.
«Von einer ,Durchfiihrung’ im Sinne thematischer Arbeit kann in der Friihklassik
meist noch nicht gesprochen werden. Stattdessen wird der Mittelt[ei]l entweder mit
neuem melodischem Material (so noch oft beim frithen Mozart), mit freien Modu-
lationen und Sequenzbildungen (so bei Schobert und Ph. E. Bach) und dergl.
bestritten. Der Vater der thematischen Arbeit im Sinne einer konsequenten
Themenentwicklung und damit auch der Durchfiihrung ist zweifellos J. Haydn»199,

Wesentlich giinstiger beurteilt R. Miinster die Durchfiihrung bei J. Stamitz.
Er findet zwar bei den Mannheimer Sinfonikern mehr «sinnhaftes Klangerlebniss»

192 Tutenberg 1928, S. 56—57; vgl. die schematische Analyse bei Tutenberg von op. 3,2
( = Nr. 6) auf S. 156 und von op. 11,3 ( = Nr. 19) auf S. 158.

193 Gradenwitz 1940, S. 358.

194 Mahling 1940, S. 15.

195 Gissler 1941, S. 22.

196 Gissler 1941, S. 23—24.

197 Gissler 1941, S. 26.

198 Gassler 1941, S. 30.

199 MGG 12, Sp. 1068—1069.
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als «Themenverarbeitung». «Bei Johann Stamitz ... zeigen sich allerdings
auch einige Ansétze zu thematischen Durchfiihrungen»2°.

Auch H. Engel bemerkt: «In der Wiener und der frilhen Mannheimer Sinfonie
sind die Durchfiihrungen noch sehr bescheiden ... Interessanter ist die Durch-
fiihrung von J. Stamitz in seinem Orchestertrio in C, Op. 1» 201,

Im MGG-Artikel bekriftigt P. Gradenwitz seine Ansicht iiber die Durchfiihrung
bei J. Stamitz, indem er von den «<ersten Anzeichen klassischer thematischer
Arbeit» und von einer dramatischen und spielerischen Entwicklung der Durch-
fiihrung spricht 202,

R. Fuhrmann #4ussert sich in #hnlichem Sinne: «Schon Johann Stamitz bringt
ja Ansitze der Durchfiihrung, die iiber das einfache Zitat des Themas in der
Dominante mit folgenden Ueberleitungsfiguren hinausgehen» 203,

Nach P. Mechlenburg jedoch erscheint eine formale «Gliederung nach Teilen
zweifelhaft»204; immerhin ist auch eine Dreiteilung festzustellen, sofern man den
«Satzablauf» untersucht.

J. LaRue weist darauf hin, dass J. Stamitz ein weniger ausgeprigtes Gefiihl
fiir Reprisen besitzt als die Wiener Vorklassiker205, Wortlich fithrt LaRue spiter
aus: «Stamitz formt die ersten Sitze Ofter in erweiterter Zweiteiligkeit als in
echter Sonatenform, und Sédtze mit Reprisen, die das gesamte Material der Expo-
sition wiederholen, sind verhidltnismassig selten20¢. In der Satzmitte (nicht immer
durch Wiederholungszeichen markiert) erscheint wichtiges Material aus dem Be-
ginn in der Dominanttonart wieder, gefolgt von einem Abschnitt, in dem auf
verschiedenen neuen Tonartenebenen Motive und Phrasen in origineller Weise neu
geordnet, jedoch selten tatsdchlich verdndert oder durchgefiihrt werden. Die
Riickkehr zur Haupttonart geschieht hdufig mittels sekundédren Materials»207,

G. B. De Stwolinski hat sich mit dem Vorhandensein der Durchfiihrung bei
J. Stamitz nicht auseinandergesetzt, sondern mehr die technisch-praktische Seite
erforscht. In den Stamitz-Sinfonien dominieren nach De Stwolinski folgende Durch-
filhrungstechniken: Sequenz, Imitation, Intervallinderung (Erweiterung) und har-
monische Vertauschung?’. Nach den Analysen zu schliessen, ist in jeder der
sechs untersuchten Stamitz-Sinfonien ein Durchfiihrungsteil («middle section»)
vorhanden.

200 Miinster 1960, S. 489. — Vgl. Miinster 1956, S. 200 (Hinweis auf die kontrapunktische
Verarbeitungstechnik bei J. Stamitz, besonders in op. 11,1 = Nr. 5).

201 Engel 1961, S. 295.

202 MGG 12, Sp. 1155.

203 Fuhrmann 1963, S. 72.

204 Mechlenburg 1963, S. 8.

205 MGG 12, Sp. 1811.

206 Bei den untersuchten 30 ersten Sinfoniesdtzen von J. Stamitz wiederholen vier Sinfonien
(Nr. 5, 13, 25, 28) in der Reprise das gesamte Expositionsmaterial.

207 MGG 12, Sp. 1820.

208 Stwolinski 1966, S. 44—356.
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Ein zusammenfassender Vergleich dieser angefiihrten Auffassungen zum Durch-
fiihrungsproblem bei J. Stamitz ergibt folgendes Bild:

Tutenberg, Blume, Mechlenburg und LaRue sehen — weil offenbar fiir sie
das Vorbild der klassischen Sinfonie ausschlaggebend ist — bei J. Stamitz keine
echte Durchfithrung. — In den Sinfonien von J. Stamitz hat gerade die von

Tutenberg erwidhnte Umgruppierungstendenz (er denkt dabei an zweiteilige For-
men) eine formal-technische Durcharbeitung zur Folge, indem durch die Um-
stellung der Motivgruppen neue Ueberginge notwendig werden. — Blumes Urteil
stiitzt sich auf eine allgemein gehaltene Analyse beim frithen Mozart, bei Schobert
und C. Ph. E. Bach. Der Vergleich mit J. Haydn fillt natiirlich zu Ungunsten der

beiden letzteren Vorklassiker aus. — Mechlenburg sieht bei Stamitz keine durch-
fiihrungstechnische Verarbeitung, sondern bloss eine Modifizierung der Exposi-
tion. — LaRues Feststellungen (erweiterte Zweiteiligkeit, verkiirzte Reprise,

Material vom Anfang in der Dominante, Neuordnung von Motiven und Phrasen,
verschiedene Tonarten) sind im ganzen gesehen wohl richtig, aber man vermisst
auch hier eine aufschlussgebende Untersuchung, ob eine Durchfiihrung bei
J. Stamitz wirklich existiert.

Interessant ist die Beobachtung, dass z. B. in bezug auf den Durchfiihrungs-
beginn die Feststellungen der einzelnen Autoren voneinander abweichen. Nach
Fischer beginnt die Durchfiihrung mit dem Hauptsatz, nach Gdéssler mit der
Transposition der Ueberleitung. — LaRue spricht von «neuen Tonartenebenens
in der Durchfiihrung; Géssler hingegen konstatiert wenig Freiheit in der harmo-
nischen Gestaltung.

Gemeinsam wird bei Mennicke, Fischer, Gradenwitz und Miinster die Abspal-
tung von Themenmotiven und deren kontrapunktische Verarbeitung hervorge-
hoben. G. B. De Stwolinski schliesslich fiihrt 13 verschiedene Durchfiihrungs-
Techniken und Varianten an.

Auf Grund der z. T. uneinheitlichen, z. T. sich widersprechenden Urteile iiber
die Durchfiihrung bei J. Stamitz erweist sich eine speziellere Untersuchung dieses
Sonaten-Formteils sicher als gerechtfertigt. Doch sind die Stamitz-Sinfonien nicht
vom Standpunkt der Klassik aus zu beurteilen, damit keine Vorstellungen einer
spateren Epoche in die zu behandelnde frithere Zeit hineingetragen werden 209,
W. Gissler formulierte 1941 zutreffend: «Die klassische Sonatenform ist in

209 Vgl. dazu Sondheimer 1925/Kongress, S. 322, Feil 1955, S. 9—10, Wo6rmann 1955,

S. 84, S. 90, S. 106. — Siehe auch Gradenwitz 1957, S. 131, Korte 1962, S. 287—288,
Mechlenburg 1963, S. VI und Vinton 1963, S. 13, S. 22.
Larsen 1967, S. 134 wird z. B. den Mannheimern nicht gerecht, wenn er schreibt: «The
turn to romantic feeling is characterized by a much stronger, more conscious use of
dynamic effect. Effect-dynamics of this kind were foreshadowed by the Mannheim
orchestral style ... but in the Mannheim music ... the result was a rather idle effect,
pointing to future development ... The realization of ,modern’ dynamics happened in
Beethoven’s music soon after 1800».

54



einigen Sinfonien der Vorklassiker in allen Einzelheiten nachweisbar und dennoch
ist das musikalische Ergebnis ein von dem der Klassik vollig verschiedenes . . .
Die Vorklassik versucht, mit allen Mitteln einer neuen Zeit gerecht zu werden . . .
Alle entwicklungsgeschichtlichen Untersuchungen begingen den Fehler, dieser Zeit
an der Klassik gemessene Leistungen zuzusprechen, die ihr keinesfalls zustehen
und die sicherlich nicht in der Absicht dieser Komponistengeneration lagen»21°.

210 Gissler 1941, S. 26—27.
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4. Verzeichnis der untersuchten Sinfonien von Johann Stamitz

Die Nummern 1 bis 30 stellen das grundlegende Material fiir die Analyse dar.
Die iibrigen 10 Sinfonien (Nr. 31 bis 40) sind zwar in Abschriften und Druck-
ausgaben ebenfalls unter J. Stamitz’ Namen bekannt; doch ist die Autorschaft
nicht unbedingt gesichert, da diese Werke teilweise auch andern Komponisten
zugeschrieben worden sind. — Sinfonien, welche im ersten Satz keine Durchfiih-
rung aufweisen, wie z. B. Nr. 33 und Nr. 35, konnten nicht in die Analyse ein-
bezogen werden.

Der Katalog enthilt folgende Angaben:

Die fortlaufende, alphabetisch nach Tonarten geordnete Numerierung.

a) Ein thematisches Verzeichnis mit Taktzahl-Angabe eines jeden Satzes; ausser-
dem wurde die stets zweifache Blaserbesetzung jeweilen bei den einzelnen
Sdtzen vermerkt; sind keine Angaben vorhanden, bedeutet dies, dass die
Besetzung nur aus Streichern besteht (V. I, V. II, Va. und Basso).

b) Die Nummern des thematischen Katalogs von H. Riemann?!!; die Nummern
des handschriftlichen Verzeichnisses von P. Gradenwitz!®; die Opuszahl; z. T.
auch Katalog-Hinweise.

¢) Den Titel der Partitur, bzw. der gedruckten Stimmen oder die Anzahl der
Manuskript-Stimmen.

d) Einen Hinweis auf die Bibliothek, in welcher gedruckte oder Manuskript-
Stimmen vorhanden sind (z. T. mit Signaturvermerk).

e) Die Anmerkung, in wessen Besitz sich eine handschriftliche Partitur — sofern
vorhanden — befindet.

Diese Uebersicht dient nur fiir die Zwecke der vorliegenden Untersuchung;
fiir ausfiihrliche und vollstindigere Quellenangaben sei auf die Arbeit von
E. K. Wolf verwiesen 8.

211 Riemann 1902, DTB IIL 1, S. XXXIX—XL und Riemann 1906, S. XXIX.
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1. a) Allegro assai 72 T

| 1 _._7_

I
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Andante 54 T
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semprep
Presto 98 T
H 1 .'- ° e —
- e . z
= r_r = — 1t 1
58 ’ i

b) Riemann: A, 3. — Gradenwitz: 32. — Breitkopf Suppl. I. 1766, S. 21 (= S. 221). —
Nach Wolf auch im Katalog des Bischofs Leopold Egk von Olomouc (F 1760):
Nr. 73 (unter Steinmetz); vgl. Sehnal 1965.

c) Partitur: Drei Mannheimer Sinfonien, Erstdruck 2!2, in: Corona, Werkreihe fiir Kam-
merorchester hg. von Adolf Hoffmann, Nr. 38, Moseler Verlag, Wolfenbiittel (1957),
S. 10—17; vgl. Nr. 3 und Nr. 39.

d) Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 11). —
Fundort nach Wolf auch: Brno Moravské Museum (A 12.708, unter Laube; da-
tiert: 1754) 218,

2. a) Fresco assai 214 102 T
Fl., Hr.
—+—€ + 2) Al )
J
D) - 2 *
Andantino 88 T
. N
- fp——p B A
L4 | r J # 7 1 'V .l'l .f }
D) o’ P L

12 Die Angabe auf dem Titelblatt, dass es sich um einen Erstdruck handle, trifft fiir die
B-dur Sinfonie nicht zu (vgl. die Ausgabe von Sondheimer, Wien 1937).

3 Wolf verweist in diesem Zusammenhang auf die Informationsquelle des «Union thematic
catalogue of 18th century symphonies», den Prof. Dr. Jan LaRue seit 1954 aufgebaut hat
(vgl. Fontes Artis Musicae, Vol. VI, 1959, S. 18—20 und Vol. VII, 1960, S. 64—66).

*14 Die Tempobezeichnungen in Sondheimers Bearbeitung lauten: Allegro maestoso, Andante,
Menuett (Vivace), Commodo (molto espressivo e cantabile).
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Menuetto 50 T
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b) Riemann: A, 4. — Gradenwitz: 30. — Sarasin-Kat., S. 17, Nr. 409. — Refardt 1957,
S. 47, Nr. 7. — Nach Wolf im Dunwalt-Katalog (folio 10 v) unter Stametz.

¢) Partitur: Sinfonie A dur Friihlingssinfonie fiir Floten Horner Streicher ... Hg. und
bearbeitet von Robert Sondheimer. Nr. 27 der Sammlung Sondheimer. Edition Ber-
noulli, Berlin (1933).

d) Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitat Basel (kr IV 323).

3. Allabreve 215 114 T
£
%‘b ¢ e = 1——1" 7 1
D i } = S e
Andante ST
' 3 T i 1 ?\ 4! | 1 q!\ﬁ%
] S Sl ES]
S5 7 3 L =
Allegro 88 T
e r=roser=oC 22t
\;)u 1 | S e - '1_‘__.

b) Riemann: B, 4. — Gradenwitz: 28. — Breitkopf I: 1762, S. 25 (= S. 25). — Nach
Wolf auch im Lambach-Katalog (1768).

¢) Partitur: Sinfonie B-dur [1740] ... Hg. und bearbeitet von Robert Sondheimer. Nr. 48
der Sammlung Sondheimer. Edmon Bernoulli (Vienna 1937) 216, — Die Sinfonie ist auch

215 Tempobezeichnungen bei Sondheimer: Maestoso e largamente, Adagio, Allegro mode-
rato. — Im Manuskript Darmstadt Mus 1029, 7b ist der erste Satz mit Allegro
iiberschrieben.

216 Der erste Satz dieser Sinfonie erschien bereits 1923 als «Grave», zusammen mit dem
zweiten Satz der Sinfonie Nr. 10: «Andantino & Grave» fiir Violine und Klavier
bearbeitet von R. Sondheimer, Edition Bernoulli Basel.
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erschienen in: Corona ... Nr. 38, hg. von Adolf Hoffmann, Moseler Verlag, Wolfen-
biittel (1957), S. 18—23; vgl. Nr. 1 und Nr. 39,

d) Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 7
& a—>b). — Wolf erwidhnt Fundorte von Lambach und Universitdtsbibl. Miinster
(Westfalen): Fiirst zu Bentheim-Tecklenburgische Musikbibl., friiher zu Schloss
Rheda (226 a).

4. a) Allegro 217 72 F
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b) Riemann: B, 5. — Gradenwitz: 29. — Sarasin-Kat., S. 76, Nr. 122; Breitkopf Suppl. I:
1766, S. 21 (= S. 221). — Refardt 1957, S. 48, Nr. 11.

¢) Partitur: Quartett B-dur fiir 2 Violinen, Viola & Violoncello ... Hg. und mit allen
Vortragszeichen versehen von Robert Sondheimer (No. 2 der Sammlung). Edition
Bernoulli: Basel, Berlin (1922) 218,

d) Manuskript-St.: Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss
Harburg (ITI. 4 1/2, 2°, 858). — Oeffentl. Bibl. der Universitidt Basel (kr TV 319).

S. a) Presto i £ g 2

H S A~ .
#‘L I!ﬁ
€ 1 i i vl 1 e t t Hr., Ob.

*IT Tempobezeichnungen bei Sondheimer: Moderato, Andante, Allegro vivace.

*1" Die Exposition des ersten Satzes veroffentlichte 1939 Ursula Lehmann im Anhang ihrer
Dissertation (S. 25—27).
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b)
c)

d)

a)

Andante non Adagio 68 T
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Minuetto 40 T
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Prestissimo 204 T
“LL ] =y X ) fo] \ 1 L
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Riemann: D, 2. — Op. 11, 1.

Partitur: Denkmaler der Tonkunst in Bayern. Dritter Jg., I. Bd.: Sinfonien der pfalz-
bayerischen Schule <<Mannheimer Symphoniker> I. Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1902,
S. 14—35. — Gedruckte St.: «III Sinfonie a pil stromenti obligatti, Composte da
G. Stamitz Virtuosso di Camera e Maestro del Concerto Ala Corte di Manheim.
Opera XI. Stampate a Spese di G. B. Venier. Prix 7tt 4s. Les Parties des Cors
Hautbois ou Clarinettes sont obligées. A. Paris. Chez Mr. Venier Editeur de plusieurs
Ouvrages de Musiques rue St. Thomas-du Louvre vis-a-vis le Chateau d’Eau. Et aux
Adresses ordinaires. A. Lyon. Aux Adresses de Musique. Avec Privilege du Roi». —
Vgl. Nr. 20 und Nr. 19.

Gedruckte St.: Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss
Harburg (III, 4 1/2, 2° 754: Nr. I). — Manuskript-St. nach Wolf: Lund, UB (unter
Fils).

Presto 128 T
3 3 ’ N F ; F ) N i Timpano,
o M By s T i M Sy N R % —J.‘- g £ iJ: Clarini,
e Hr., Ob.
P
Andantino 62 E
\ \ g: 'g‘ﬁﬂ.
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Menuetto 64 T
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c)
d)

b)
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d)

Prestissimo ¥87 E
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= — 2 -9 Timpano,
-0 — — ; r 7 2 v 2 Clarini,
D—8—g. o5 Hir, Ob.
P

Riemann: D, 3. — Op. 3, 2. — Sarasin-Kat., S. 15, Nr. 396. — Holschneider 1961,
S. 263, Nr. 159. — Kaiser 1962, Teil II, Anhang (Besitzer: Mr. Elias Kulukundis,
Connect. USA).

Partitur: Denkmiler der Tonkunst in Bayern. Dritter Jg., L
Hirtel, Leipzig 1902, S. 56—78.

Manuskript-St.: Stiftsbibl. Engelberg (J X Ba/16; mit 2 Fl. und 2 Hr.).

Bd. ... Breitkopf &

Pastorale Presto 143 T
V.1 :
J_ pr; érj au _Qj’ T?&Ob /11
. o P77 1= Qﬁr,ul
B 5 e e e e e e = s Forie?  ounr
hil ¥ 1 1 AN 74 1 == |
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===t == o tooae
p L i S— S g P
P gy o ¢
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Riemann: D, 4. — Op. 4, 2. — Sarasin-Kat., S. 16, Nr. 406. — Refardt 1957, S. 47,
Nr. 6. — Holschneider 1961, S. 263, Nr. 160.

Partitur: Sinfonia Pastorale D-dur ... Fiir Streichinstrumente, Oboen <Floten>
Horner und <nach Belieben>> Cembalo. Hg. von Walter Upmeyer, in: Musikschiitze
vergangener Zeiten . .. Chr. Friedrich Vieweg, Berlin-Lichterfelde (1931) 212,
Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitit Basel (kr II 63). — Wolf verzeichnet
Lund, UB und gedruckte St. in: Bremners Period. Overtures, Nr. 3.

219 Der Hergusgeber, W. Upmeyer, nennt im Vorwort folgende, gedruckte Vorlage: «Six
Symphonies a quatre parties obligées, avec les Hautbois ou Flites et Cors de Chasse ..
gomposées par Mr. Stamitz, mis au jour par Huberti, Oeuvre IV, A Paris. Avec Privilege
u Roy».
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8. a) Presto (Allegro) ¥27: T

o
' = > ﬁ— By, Fl., Ob.,
g , d .
) T ¢ g j e — 2 E Fagotti

g P

Andantino 220 76 51
J 3 AR TP RS
= g
e — 1 s 3
D) P & — g
Menuetto 96 T
1 2 /——
%} , i e Hr.FL0b,
T =5 L ] B Fagotti
e = 7] 77
Prestissimo 196 T
—Qgr% —_——T _]_-i ST Hr.. FI.. Ob
o1t ) ) t = @:@ﬂ o Fly A
D} - _/‘:@ - 2 A Fagotti
P cresc.

b) Riemann: D, 5. — Op. 5, 2. — Breitkopf Suppl. XIII: 1779/1780, S. 5 (= S. 673). —
Holschneider 1961, S. 263, Nr. 161. — Pintacuda 1966, S. 424.

¢) Partitur: Denkmdler der Tonkunst in Bayern. Siebenter Jg., II. Bd. ... Breitkopf &
Hartel, Leipzig 1906, S. 55—76. — Der erste Satz ist auch erschienen in: Historical
Anthology of Music by A.T. Davison und W. Apel, Vol. II, Harvard University
Press, Cambridge, Massachusetts 1964, S. 238—245 (Nr. 294). — Gedruckte St.:
«To be continued Monthly. The Periodical Overture In 8 Parts. Composed by Sta-
mitz. Number XLI. P.r. 2 5. London. Printed and Sold by R: Bremner, at the Harp
and Hautboy, opposite Somerset-House in the Strandy.

d) Gedruckte St.: Public Library Manchester (BR 580 St 36). — Fundorte von Manu-
skript-St. nach Wolf: Genoa, Liceo mus. und Sorg, AB.

9. a) Presto assai 22t 244 T
i e /-—-P- ﬁ() /‘—P-
| o I £ Ob
eSS o] s i et L :
UV T | O~ 1 I
() & !
Andante sempre p. 7Ok,
gg g = - s et
p's & = 2 T 8] e 7 =
a T Y - | 4

220 Jm Pariser-Druck und bei Bremner lautet die Tempobezeichnung des 2. Satzes: Andante.
221 Tempobezeichnung des ersten Satzes in den Stimmen aus Basel: All® assai.
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Minuetto
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Prestissimo 144 T
o
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b) Riemann: D, 6. — Op. 7, 2. — Sarasin-Kat., S. 16, Nr. 407. — Breitkopf Suppl. I:
1766, S. 21 (= S. 221). — Refardt 1957, S. 47, Nr. 4.
¢) Gedruckte St.: «Sei Overture a Pit Stromenti. Composte da vari autori. Dédiées A
Son Altesse Monseigneur Dimitry Prince Gallitzin. 1a. del Sigr. Olxbaurg. 2a. del Sigr.
Stamitz. 3a. del Sigr. Olxbaurg. 4a. del Sigr. Martini. 5a. del Sigr. Jomelly. 6a. del
Sigr. Stamitz. Prix 9 tt. Les 2 Simphonies de Stamitz sont avec des Hautbois. A Paris
Chez M de la Chevardiere, rue du Roule a la Croix d’Or. & aux Adresses Ordinaires.
A Lyon Chez Mrs Les freres Legoux place des Cordeliers. Avec Privilege du Roy».
d) Gedruckte St.: Kungl. Musikaliska Akademiens Bibliotek Stockholm. — Manuskript-
St.: Oeffentl. Bibl. der Universitit Basel (kr IV 322).
e) Schweizerische Landesbibl. in Bern.
10. a) Allegro assai 222 189 T
5%5% 2 1 - | = Fl, Hr.
.)E 2 [ @ —
Andantino 68 T
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**2 Tempobezeichnungen bei Sondheimer: Allegro ritenuto, Andantino, Menuett, Presto.
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b) Riemann: D, 7. — Op. 7, 6. — Sarasin-Kat., S. 13, Nr. 301. — Refardt 1957, S. 47,
NE: 3.

¢) Partitur: Sinfonie D dur, Reitersinfonie, fiir Floten Horner Streicher ... Hg. und
bearbeitet von Robert Sondheimer. Nr. 28 der Sammlung Sondheimer. Edition
Bernoulli, Berlin (1933) 216,

d) Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitiit Basel (kr TV 320).

Hia) Presto 223 104 °E
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b) Riemann: D, 12. — Op. 5, 6. — Sarasin-Kat., S. 18, Nr. 426. — Refardt 1957,
S. 47, Nr. 5.

¢) 8 Manuskript-St.

d) Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitiat Basel (kr IV 324); Fiirstl. Oettingen-
Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss Harburg (III, 4 1/2, 49, 560). —
Nach Wolf auch in Genoa, Liceo mus. (unter Hoffmann).

e) Schweizerische Landesbibl. in Bern.

12 :a) Allegro 107 T
g X .Q'
#_ﬁl!o = e }ll 7171 F;jf_ Ob., Hr., Cla-
S e | T B e o 5 7 e s a8 5 rini, Timpani

223 Tempobezeichnungen der Harburg-Stimmen: Allegro, Andantino, Menuet, Presto.
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Riemann: D, 15. — Gradenwitz: 16.
Partitur: Sinfonia for two Oboes, two Horns, two Trumpets, Timpani and Strings. ..
Edited by Hans T. David. The New York Public Library 1937.
Wolf teilt mit, dass die Manuskript-Stimmen in der Library of Congress aus Fulda

stammen.
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Ob., Hr., Cla-
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Ob., Hr., Cla-
rini, Tympani
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14.

15.
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Riemann: D, 17. — Gradenwitz: 23.
10 Manuskript-St. (Clarino II fehlt).

Manuskript-St.: Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss

Harburg (II1, 4 1/2, 4°, 756).
Schweizerische Landesbibl. in Bern.
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Riemann: D, 18. — Gradenwitz: 21.
6 Manuskript-St.

eV, V.1l
und Basso

Manuskript-St.: Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss

Harburg (IT1, 4 1/2, 49, 562).
Schweizerische Landesbibl. in Bern.
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16.

7.

b)

c)
d)

e)

a)

b)
c)
d)

e)

a)

Riemann: D, 19. — Gradenwitz: 17. — Sarasin-Kat., S. 4, Nr. 49. — Refardt 1957,
S. 47, Nr. 2. — Vgl. Walter 1960, S. 145 (unter Carl Stamitz) 224,

6 Manuskript-St.

Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitit Basel (kr IV 318); Fiirstl. Qettingen-
Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss Harburg (III, 4 1/2, 49, 561).
Schweizerische Landesbibl. in Bern. — Wolf hat eine handschriftliche Partitur von
1748 entdeckt in Utrecht, IM, Collegium Musicum No. 128/8.

Presto 124 °F
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Andante 40 T
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Gradenwitz: 15.

4 Manuskript-St.
Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 2 & a);

Stiftsbibl. Engelberg (J IX Be/21). — Fundort nach Kaiser 1962, Teil II, Anhang:
Universitatsbibl. Miinster (Westfalen): Fiirst zu Bentheim-Tecklenburgische Musik-
bibl., frither zu Schloss Rheda (678).

Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt 223,

Allegro L7 8
]
5 5 e :  Hr
& _.._'_
Andante piano S-Sk
2 =
. e _* .9 1+ _»

- 2—h == 1 _.F— Hr.

D)

224 Von der Satztechnik und der Besetzung her gesehen, kommt Carl Stamitz nicht in

Betracht; vgl. dazu die von Wolf gemeldete Utrechter-Partitur von 1748.

225 Von Prof. Dr. F. Noack wurden folgende handschriftliche Partituren angefertigt: Sinfo-

nien Nr. 16, 17, 25, 34, 36, 38, 40. — Vgl. Noack 1960, S. 314—317.
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18.

19.
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Gradenwitz: 24.
6 Manuskript-St. :
Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, J3). =
Wolf erwihnt die Handschrift in Donaueschingen, Hofbibl. (Mus. Ms. 1806), datiert:

1752 (anonym).
Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt.

Allegro 105 T
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Gradenwitz: 14. — Nach Wolf auch im Katalog des Bischofs L. Egk von Olomouc:
Nr. 81 (unter Steinmetz); vgl. Sehnal 1965.

6 Manuskript-St.

Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 13). —
Wolf weist folgende Fundorte nach: Danzig Ms. 4051 (unter Heimann?); Kungl.
Mus. Akad. Bibl. Stockholm in einer Partitur aus dem 18. Jh. (unter Wagenseil, aber
offenbar irrtiimlich).
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Riemann: Es, 1. — Op. 11, 3. — Breitkopf Suppl. XIII: 1779/1780, S. 5 (= S. 673).
Partitur: Denkméler der Tonkunst in Bayern. Siebenter Jg., II. Bd. ... Breitkopf &

Hirtel, Leipzig 1906, S. 1—28. — G. Lenzewski gab 1928 die Sinfonie bei Vieweg
in Berlin neu heraus.

Gedruckte St.: Vgl. Titel bei Nr. 5c¢): Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibl. und
Kunstsammlung Schloss Harburg (ITI, 4 1/2, 29 754: Nr. III). — Wolf erwihnt
Manuskript-St. in Sorg, AB; Lund, UB; Turku. — Fundort nach Kaiser 1962,
Teil II, Anhang: Kremsmiinster (unter Carl Stamitz).

Allegro 146 T
1.
o«
%! 21 S e e e o R
D) P e e 4 = A S
Andante 64 T
e e e S
4 jey
P
Minuetto 72T
L 7 P %
S e e e i
P e — ! o = e 7 \"—'_I Ob., Hr.
% \# \# 3
Presto 114 T
; — —
e ' Ob., Hr.
(] [} \_‘ \‘._

Riemann: Es, 2.

Gedruckte St.: A. Vgl. Titel bei Nr. 5¢c). — B. Hoffmann-Erbrecht 1967, der den
ersten und vierten Satz in Partitur bringt (S. 59—71), erwiihnt folgenden Stimmen-
druck als Vorlage (S. 142): «VI Sinfonie e piu Istrumenti, intitolate La Melodia
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21.

70

d)

e)

a)

b)

d)
e)

Germanica, composte da vari autori ... Paris ... Venier»; nach Wolf muss dieser.
zuletztgenannte Druck Veniers op. XI sein, d. h. die Originalvorlage fiir den Nach-
druck unter Nr. 5c¢). — C. Der erste und zweite Satz sind auch in dem Druck ent-
halten: «Six Periodical Overtures in Eight Parts, by the following Eminent Composers
Toeschi, Sarti, Stamitz, senr., Stamitz, junr. and Haydn. Price 15s /. London. Printed
for Wm. Napier, Music Seller to their Majesties, 474 Strand. NB. The above Overture
may be had singly at 3 s. each.»; der dritte Satz, Minuetto, stimmt mit dem dritten
Satz von Nr. 23 iiberein; der Schlussatz lautet:

Prestissimo 189 T
|
2y {f"[,[r é * —9— :t%—'—'—'—— Ob., Hr.

B > — i

Gedruckte St.: A. Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss
Harburg (ITI, 4 1/2, 2°, 754: Nr. II). — B. Bibl. du Conservatoire Paris (H 94.a.). —
C. Zentralbibl. Luzern (AML I 96/97). — Manuskript-St.: Mecklenburgische Landes-
bibl. Schwerin (5233) [hier Clarinetten an Stelle der Oboen]. — Wolf erwiahnt noch
Genoa, Liceo mus. (unter Filtz).

Dr. F. Kaiser, Darmstadt (Vorlage: Schwerin 5233); Schweizerische Landesbibl. in
Bern (Vierter Satz aus dem Napier-Druck).

Allegro 102 T
ol il
[ I - )
1 — Hr.
£
Andante Y
ilbjlz ) N reey ot 3 e ) ) } {
1 (2] | 1 8 1 1 i I
\\3V4 A R | E5) [P] T
QJ _-.- . _'_- H
P
Prestissimo (V. 1, V. 1D 108 T
Presto (Hr., Va., Vc.)
#TL- ] 1 1 L % } T
S S o el | Hr
e

Riemann: Es, 3. — Op. 3, 4. — Sarasin-Kat., S. 15, Nr. 395. — Refardt 1957, S. 47,
Nr. 8. — Holschneider 1961, S. 263, Nr. 159 und Nr. 161.

6 Manuskript-St.
Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitat Basel (kr IV 321).
Schweizerische Landesbibl. in Bern.



22.

a)

Allegro Tl T
L 3 AR — Ob Hr
T & & [ ‘I ¢ % #—'__._ C]a;»lnl )
e =
f Vs i i
Andante 66T
if ke i g
T —e o e v i el o
» rinf. P rinf.
Presto 120 T
%JD} 6 ) o [ 9 | 'JI. . s - ' . Ob. Hl'.
%&:{jﬁ.— i Elasini
P

b) Riemann: Es, 4. — Op. 4, 4. — Breitkopf Suppl. XIII: 1779/1780, S. 5 (= S. 673). —
Refardt 1957, S. 47, Nr. 9. — Holschneider 1961, S. 263, Nr. 160.

10 Manuskript-St. aus: Collegium Musicum No. 76.
Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitit Basel (kr IT 64). — Wolf weist darauf
hin, dass diese Sinfonie meist viersiatzig vorhanden ist (gedruckte St.: Huberty op.
4,4; Hummel «Les Meilleuresy Nr. 2; Bremner Per. Overt. Nr. 7); der dritte Satz
lautet nach Wolf:

c)
d)

23. a)

Mi[nuet]to
| s A
%Lui N I I i — ;h\ P
o 5 e {2 s v B
e < - A T i I —
>/ P
Wolf vermerkt noch Lund UB und Turku.
Schweizerische Landesbibl. in Bern (ohne Menuett) 226,
Allegro maestoso 198 F
e
2o e L
P o 5 e | s ) < ot Hr., Ob.
T SRR e e R
P e P
Adagio 77589 §
=3 TG
| [—' & & # #!
Bt — & | 3 — - =k T
L] 7 ] I 1 i A 1 1
24 Sl ] ‘ A -
e - . p CTesc,

224 D}Zel in M(_}G 12, Sp. 1156 erwihnte Partitur, welche H. Scherchen im Ars-viva Verlag,
Ziirich-Mainz herausgegeben hat, konnte trotz Nachfrage bei Schott in Mainz, bei Prof.
H. Scherchen, bei verschiedenen Schweizerbibliotheken usw., nicht gefunden werden.
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Menuetto
] %" 2 178 ™ T T ——
2 L
i I . - i - ‘i E
Presto 223 B
9 1%}. D] #: o —
9 b o = i o

Hr., Ob.

Hr., Ob.

b) Riemann: Es, 5. — Op. 4, 6. — Sarasin-Kat., S. 16, Nr. 408. — Breitkopf Suppl.
XIII: 1779/1780, S. 5 (= S. 673). — Holschneider 1961, S. 263, Nr. 161.

Partitur: Denkmailer der Tonkunst in Bayern. Siebenter Jg., II. Bd. ... Breitkopf &
Hartel, Leipzig 1906, S. 29—54.
Manuskript-St.: Fiirstl. Oettingen-Wallerstein'sche Bibl. und Kunstsammlung Schloss
Harburg (III, 4 1/2, 4°, 563). — Wolf gibt bekannt, dass ausser den Manuskript-St.
in Harburg, Library of Congress (aus Fulda) und Regensburg alle andern Manuskripte,
sowie die Stimm-Drucke von Huberty und Hummel als Finalsatz das Prestissimo aus
Nr. 20 (2/4 Takt, 189 T) bringen. — Weitere Fundorte nach Wolf: Lund, UB und

c)
d)

24.-.a)

b)
c)

72

Turku.
Allegro 220:T
L T I — =1
R T I T T ot =i {
oo WA 0 W) T 1 T T “15( & __‘o_&m
~ T i
\____-/
pp
Andante 104 T
b oo — i r/:\ o 9 e T
% ) P 1 j_i_.l___p:
d -.- - L '. ~— =_
pp
Minuetto 56 T
L ~ -
—I;UL [ o W 1
Gy ite ;
\GH | I \_ = i a—
S
Presto 314 T
[ g T‘
D% j ] : T
X A "' K 2

Riemann: Es, 6. — Op. 5, 1. — Refardt 1957, S. 48, Nr. 10.
6 Manuskript-St. aus: Collegium Musicum No. 76.

Ob.

Ob.

Ob.



d) Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitiat Basel (kr II 65). — Gedruckte St.:
Wolf erwdhnt Bremners Period. Overture, Nr. 6.
e) Schweizerische Landesbibl. in Bern.

25, a) Allegro 59T,
—9 ! —— == PToy
| — N | il T ]
. —aF o1 o®
M) - ~ o f
Andante T8-F

i
e
¥

Presto 43 T

Hh

Qi

b) Gradenwitz: 35.

¢) 4 Manuskript-St.

d) Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 3 & a).
— Wolf erwihnt noch Library of Congress (aus Fulda) mit der Signatur: M 1001.
A (12) P case (anonym).

e) Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt.

26. a) Allegro molto 132 F

_0

:
il
;

&
Andante 134k
Lb‘ hb‘ ) 3 F -.-P—é'
EEeE e o atifea 2 [P
ﬂ | : | e | | | \
Menuetto 40 T
T L 1 | f P
B e o e e ey o o Ob., Hr.
a i i i 1 1 Ll 1 1 1
3 T | T
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Presto assai 182 T

Ob., Hr.
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b) Riemann: F, 3. — Op. 4, 1. — Breitkopf Suppl. XIII: 1779/1780, S. 5 (= S. 673). —

Holschneider 1961, S. 263, Nr. 160.

¢) Gedruckte St.: «To be continued Monthly. The Periodical Overture In 8 Parts.
Composed by Stamitz. Number XLIII. Pr. 2. London. Printed and Sold by R:
Bremner, at the Harp and Hautboy, opposite Somerset- House in the Strands.
d) Gedruckte St.: Public Library, Manchester (BR 580 St 37). — Manuskript-St. nach
Wolf auch in Lund, UB und in Turku vorhanden.
e) Schweizerische Landesbibl. in Bern.
0.7 SRS 1) Allegro TO7EE
|
e ESESsTE= ob.
-
Andante 40 T
_9_ y @
:ﬁ. . : I E ‘ | 1 7 u__]-l o]
e | =] =)
k)
Minuetto Sa-F.
& -
T 73 I y /
;}:'IJ o e o o 2 R Ob.
v 2 1 4 % f 3 t
Presto FES=E
il ) + ‘P"FF
e = ob
A 1 1 Il L: .
g3 [~ 1 |
6 T
b) Riemann: F, 4. — Op. 7, 1.
¢) Gedruckte St.: «Sei Overture ... 6a. del Sigr. Stamitz» ... [vgl. Titel bei Nr. 9 ¢)].
d) Gedruckte St.: Kungl. Musikaliska Akademiens Bibliotek Stockholm. — Manuskript-
St.: Stiftsbibl. Einsiedeln (9, 22; mit 2 Ob. und 2 Hr.). — Nach Wolf auch in Sorg, AB.
e) Schweizerische Landesbibl. in Bern 227,
227 Die «Bibliotheque du Conservatoire Royal» in Briissel besitzt eine handschriftliche

74

Partitur dieser Sinfonie (angefertigt 1901). Diese Partitur, ebenso wie die 1898 ge-
schriebenen Partituren von op. 8, Nr. 1—6 sind nur in Briissel einzusehen. In einem
Brief, datiert vom 3. August 1966 schreibt Prof. Dr. A. Vander Linden: ... «il m’a été
interdit par les autorités supérieures de préter ou de microfilmer, dans tous les cas,
les mises en partitions d'oeuvres anciennes de nos collections. Tout au plus m’a-t-on
autorisé a les laisser consulter en salle de lecture pour qu’elles puissent étre comparées
aux mises en partition des lecteurs: en aucun cas, elles ne peuvent servir de base de
travaily.



28..a) Presto assai 120 F

=
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Andante 89 T
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3 | 1
#ﬂ e b ey iy
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Menuett 40 T
3—F 151 E =
L e =T e = Hn.0n
Qj I el —
Presto 146 T
A
F | :& Jbr* ’,'§ =
e - ! e Hr., Ob.
) 77 -

b) Riemann: G, 2. — Op. 3, 1. — Sarasin-Kat., S. 19, Nr. 429. — Refardt 1957, S. 47,
Nr. 1. — Holschneider 1961, S. 263, Nr. 159,

¢) Partitur: Denkmiler der Tonkunst in Bayern. Dritter Jg., I. Bd. ... Breitkopf &
Hartel, Leipzig 1902, S. 36—55.

d) Manuskript-St.: Oeffentl. Bibl. der Universitit Basel (kr IV 325); Stiftsbibl. Engelberg
(J IX Be/9). — Nach Wolf auch in Genoa, Liceo mus. (anonym) vorhanden.

29 a) Allegro 81 T
Se] - 5
A | T Hr.
=EH Sy :
i ~— ¥ marcato
Andantino 50 T
g i ./i e £\
—pem o1 = 8
.J e Ir 4 | 4 1 '
Pdolce ~3- T i
Presto 107:T
-‘ = L 4
g—F1 = @1 1 > tfe >
= -‘;[' 5 T —i— - Hr
e . s =l =]
7+ >
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b) Riemann: G, 3. — Op. 3, 3. — Holschneider 1961, S. 263, Nr. 159. — Pintacuda
1966, S. 424 (Sc. 26).

¢) Partitur: Symphony in G. Op. 3, No. 3, in: Early Classical Symphonies Arranged
and / or Edited by Adam Carse ... Augener Ltd., London (1936).

d) Fundort (Manuskript-St.) nach Wolf: Genoa, Liceo mus. (anonym). — Wolf weist
einen vierten Satz (Menuett) nach in Berlin DS (HB M 5324), in Regensburg und in
Briissel Cons. (7907/3):

Menuetto
1! g l | . I-‘l 4' ‘- h,
B - o —
) '_. TJT [ 1[7
30. a) IR 281
i -~
ﬁ = e S
s I I =
D) B ——
Adagio 34T
o i .
Lidnn= —
Presto el
- & - e ‘F
!
| 1 |
e
T _ 1

b) Gradenwitz: 7.

¢) 4 Manuskript-St.

d) Manuskript-St.: Mecklenburgische Landesbibl. Schwerin (5235).
e) Dr. F. Kaiser, Darmstadt.

R kel Allegro 70 T
# A 7 i T ] ) e
%‘? = i
D] ' = - 2 g T
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b)

c)

d)

e)

32" a)

b)
c)

d)

Andante 38 T

SR e e P
i

- ¥ 1
v Lg

L 3/ ==
Presto L n e
. -
E i e e e S
= !

Riemann: A, 6. — Gradenwitz: 31. — Sarasin-Kat., S. 75, Nr. 121. — Breitkopf
Suppl. I: 1766, S. 8 (= S. 208): unter Graun. — Mennicke 1906, S. 543, Nr. 68
(unter J. G. Graun). — Walter 1906, S. 90.

4 Manuskript-St.

Manuskript-St.: Fiirstl. Fiirstenbergische Hofbibl. Donaueschingen (Mus. Ms. 1843). —
Nach Wolf existiert diese Sinfonie unter Cammerloher in Prag (Zieglers Kat. Nr. 3)
und unter Richter Universitdatsbibl. Miinster (Westfalen): Fiirst zu Bentheim-Tecklen-
burgische Musikbibl., friiher zu Schloss Rheda (Nr. 714); in Warschau UB (Mf. 1632)
[frither Breslau] ist eine Kopie ohne Autorvermerk vorhanden.

Schweizerische Landesbibl. in Bern.

Allegro spiritoso 240 T
| £ 4
2 ;
y [ 1 ) f = N ! Hr
> e
3 » z
P
Andante i\ 59T
e o e
I%‘1 O O -1' ) ¥ =
L P
Tempo di Minuetto 84 T
g\
EEas £ e
. I » e Y
IS S e e S = = =
F P =t 4
Riemann: B, 3. — Op. 8, 5. — Sarasin-Kat., S. 76, Nr. 189 (unter Richter).
Partitur: Denkméiler der Tonkunst in Bayern. Dritter Jg., I. Bd. ... Breitkopf &

Hirtel, Leipzig 1902, S. 79—92.

Nach Riemann 1902, DTB III, 1, S. XL in Darmstdadter Manuskript-St. unter Richters
Namen aufgefiihrt; bei Chevardiere in Paris ist die Sinfonie jedoch als op. 8, 5 von
J. Stamitz veroffentlicht worden 228

L Riemanp 1902, Bd. I, S. 421 und S. 439 untersucht diese Sinfonie als Werk von
J.-Stamltz. —_ Gassl'er 1941, S. 73 hingegen spricht die Sinfonie F. X. Richter zu, trotzdem
seine Argumente nicht immer ganz stichhaltig sind (auch J. Stamitz schreibt dreisitzige

*i



35 &) Allegro assai 620
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Andante 28 P
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b) Nach Wolf: Sigmaringen Katalog (unter Jomelli).

¢) Gedruckte St. nach Wolf: «6 Favorite Overturesy, A. Hummel, London (= Nr. 1:
unter Galuppi).

d) Gedruckte St.: Nach Wolf befindet sich eine Kopie des Hummel-Drucks im British
Museum (g. 474. a. [8.], ca. 1770). — Manuskript-St.: Konservatoriumsbibl. in Bern
(RAR VI 3; frither: O 131, unter Stamiz); nach Wolf auch in Berlin, Deutsche Staats-
bibl., Hausbibl. M 735 (unter Caldara).

e) Schweizerische Landesbibl. in Bern.

34. a) Allegro 50T
= a i ] Clarini
e ———= } I = arini,
= %_ ~  Tympani
e
Andante sempre piano 34 T
/5\ # . . RO Ty ﬁ' °
o b P~
e e T e S g e
Sinfonien mit einem Menuett am Schluss und auch die Verwendung eines blossen Hoérner-
paares zum Streichersatze kommt bei Stamitz vor). — Im 8. Bd. von Grove 1954,
S. 2i0—211, wird Opus 8, 5 wiederum unter J. Stamitz zitiert. — Vgl. Kaiser 1962,
Teil 1I, S. 62. — Mechlenburg 1963, S. 60 kommt zum Schluss, dass alle Merkmale

von Opus 8,5 fiir Richter sprechen, «zumal es sich gerade um den Typus handelt, in dem
Richter von Stamitz vollig unbeeinflusst ist. Ein Einfluss umgekehrt von Richter auf
Stamitz ... ist ohne jeden Zweifel auszuschliessen. Dies zur Ergdnzung der Ansicht von
Gissler, der zu Unrecht annimmt, die Sinfonie konnte auch von Stamitz stammeny». —
Unbelastet von musikwissenschaftlicher Literatur, schreibt Stwolinski 1966 diese Sinfonie
J. Stamitz zu, hebt aber das AussergewoOhnliche an dem Werk hervor, so in bezug auf
die Durchfiihrung: «the middle section has a maturity of development technique that is
unusual for this historical period» (S. 80).
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b)

c)
d)

b)
()]
d)
€)

36. a)

Allegro STF
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D)

Gradenwitz: 26. — Breitkopf I: 1762, S. 23 (= S. 23): unter Reluzzi (vgl. dazu
MGG 12, Sp. 1244).

8 Manuskript-St.

Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 4). —
Nach Wolf auch in Brno MM (A 12.628, unter Jomelli).

Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt.

Presto 57 &
‘I - -
g H e Hr.
) o |
Andante semper piano 41 T
2 A A obe
P b - W) 9
= = e — = .
N7 1
J T
Presto 59-T
tr

1’_
L

_P—
e

!
!
=

Gradenwitz: 25.

6 Manuskript-St.

Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 10) 229,
Schweizerische Landesbibl. in Bern.

Allegro 40 T
i [— :
— !i;nui re) 1 ‘l - } ;_Jl_ I Il— |L\I & —
—?—LU? S gy — % — s .

**¥ Der erste Satz ist ohne Durchfithrung. Bis jetzt sind keine Hinweise vorhanden, die auf
eine Unterschiebung deuten wiirden. — Immerhin miisste auch die problematische Herkunft
des Namens «Steinmez» untersucht werden; vgl. dazu Riemann 1902, DTB IIL, 1, S. XXV
(Anmerkung); Cucuel 1913, S. 330; Gradenwitz 1949, S. 64; Mechlenburg 1963, S. I:
MGG 12, Sp. 1244—1245.
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Andantino 49 T

Menuet 36 T
| J—
1 1 1 N
B e ger T s ==
Y N . ™ .

b) Gradenwitz: 34.

¢) 4 Manuskript-St.

d) Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 8 & a) 230,
e) Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt.

I3 Allegro moderato 196 T

m
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NV 7 Sl T— e S I
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:&; Ob., Hr.
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B e

¢) Gedruckte St.: Nach Kaul 1912, S. LIX: «Six Simphonies» ... Paris, Sieber (unter
Anton Rosetti).

d) Gedruckte St.: Nach Kaul 1912, S. LIX in Bayerische Staatsbibl. Miinchen. — Manu-

skript-St.: Kremsmiinster (H 26, 187): unter Stametz.
e) Dr. F. Kaiser, Darmstadt.

38 an) Allegro 100 T
I —® —9-
ua — e
. T = el B
Andante b e
S e 5
_'-3' » el _._3
1 5
f Y
e TR D

230 Der zweite Satz stimmt mit der Wiener Handschrift [vgl. Sinfonie Nr. 38] iiberein
(Gesellschaft der Musikfreunde, XIIT 1305); da jedoch die Wiener-Stimmen nach J. LaRue

«mit dusserster Vorsicht» zu behandeln sind (MGG 12, Sp. 1245), wurde auch diese
Sinfonie von der eigentlichen Analyse ausgeklammert.
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b)

c)
d)

39. a)

b)
c)

Menuet Y4
[a) pmp— P ’T?\ =
= ' S e T e -
v ! -
D) Ly ] 7 NE

Riemann: F, 7. — Gradenwitz: 12. — Breitkopf Suppl. II: 1767, S. 9 (= S. 265). —
Nach Wolf auch im Katalog des Bischofs L. Egk von Olomouc (unter Steinmetz);
vgl. Sehnal 1965.

4 Manuskript-St.

Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 9
& a) 23, — Wolf gibt folgende Ergidnzung bekannt: Universitatsbibl. Miinster (West-
falen): Fiirst zu Bentheim-Tecklenburgische Musikbibl., frither zu Schloss Rheda
(Ms. 670). — Die Wiener Handschrift der Gesellschaft der Musikfreunde (XIII 1305)
besteht aus den Sitzen der Sinfonien Nr. 38, I, Nr. 36, II und folgendem dritten Satz:

Allegro 37K

| —

b i : T Ee

v = —— 1 T%
“' \M

Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (nach Mus 1029, 9 & a).

Allegro 58 T
Q | . . 2% - - @ 2
o c—— 2 a i
LU
Larghetto con sordini 42 °F
Ve, o
] E -
_z'p T { 11 ] ; 1 o
| 1 I S—
Presto 60 T
e
LA ] 1 1 » (]
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e

Graclienwitz: 5. — Walter 1960, S. 78 (unter Antonio Mahaut). .
Partitur: Drei Mannheimer Sinfonien, Erstdruck ..., in: Corona ... hg. von Adolf
Hoffmann, Nr. 38, Moseler Verlag, Wolfenbiittel (1957), S. 5—9; vgl. Nr. 1 und

231 Der erste _Satz stimmt mit der Wiener Handschrift XIII 1305 iiberein (vgl. Anmerkung 2%
zu Sinfonie Nr. 36, deren zweiter Satz mit Wien XIII 1305 identisch ist).
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Nr. 3. — Gedruckte St.: Sinfonia IIT aus: «VI. Sinfonie a Quadro Due Violine Viola.
¢ Basso Continuo da Antonio Mahaut. Scolpit in Rame et fatte Stampare, Per
Giovanni Christiano Leopold Intagliatore in Augusta»; vgl. dazu Brook 1962, Bd. II,
S. 448 und S. 452 (dort irrtiimlich: «Scolpit in Rome»).

d) Gedruckte St.: Bibl. der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich (AMG XVIII 149/2);
Stiftsbibl. Engelberg (J IV Af/2). — Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hoch-
schulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 1): unter Steinmetz.

40. a) Allegro 127
i
|, et r',; 1 ==
& eR e
a- ...
Andante 28T
T s h
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oo WA W T EE T }ﬂ#
\i()} ‘?'“—' ¥ lrJ | xR | =
Presto 354k
p— ST - °
e e e *' P
) — ———

b) Gradenwitz: 4. — Mennicke 1906, S. 509, Nr. 30 (unter J. A. Hasse). — Nach Wolf
auch im Musik-Katalog der Fiirsten von Pirnitz: Nr. 10 (unter Stamitz); vgl. Stra-
kova 1965.

¢) 4 Manuskript-St.

d) Manuskript-St.: Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt (Mus 1029, 6
& a) 22, — Fundorte nach Wolf: Karlsruhe BL, Mus. Ms. 201 (anonym) und Mus.
Ms. 202 (unter Adolfo Hasse).

e) Hessische Landes- und Hochschulbibl. Darmstadt.

232 In MGG 12, Sp. 1245 wurde irrtiimlich Darmstadt Mus 1029, Nr. 5 angegeben; es handelt
sich jedoch um Mus 1029, Nr. 6.
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B. Die Ergebnisse der Analyse

Ubersicht iiber die in die Untersuchung einbezogenen Kiriterien

Vorerst werden die Schwerpunkte der Durchfiihrung, d. h. Anfang und Ende,
in bezug auf die thematisch-motivische Materialverwendung mit dem Expositions-
teil verglichen. Gleichzeitig wird die Abgrenzungsart der Durchfiihrung von Expo-
sition und Reprise, d.h. die Bildung von Formeinschnitten, n#her gepriift.

Ebenso wird der Aufbau von Themen- und Motivgruppen in der Durchfiihrung
im Vergleich zu Exposition und Reprise klargestellt. Zentrales Interesse bean-
sprucht ferner die verarbeitungstechnische Gestaltung der Durchfithrung, ihre
Satzstruktur, die Intensitit der Durchfiihrungsspannung, die Verbindung oder
Aneinanderreihung der kleinformalen Teile und das Durchschnittsverhéltnis von
Durchfiihrungstechniken zu Durchfiihrungsformteilen.

In einem weiteren Abschnitt folgen Zusammenstellungen von Taktzahlenver-
hidltnissen der gross- und kleinformalen Teile. In die formale Untersuchung der
Durchfiihrung einbezogen wird zudem die Periodisierung, die Verkiirzung oder
Verldngerung von FEinzelgruppen, die Gliederung, der Formausgleich zwischen
Durchfiihrung und Reprise (Kompensation) sowie formale Durchfithrungsanord-
nungen.

Abschliessend werden noch harmonische Gestaltungsmdoglichkeiten erortert.

Auf eine spezielle Erforschung des instrumentationstechnischen Durchfiihrungs-
geschehens musste verzichtet werden, da diesbeziigliche Voruntersuchungen keine
allgemein verwertbaren Resultate ergaben.

1. Der Beginn der Durchfiihrung

Die Analyse der ersten Sitze von 30 untersuchten Stamitz-Sinfonien ergab
folgende Resultate:

a) Harmonik: Simtliche 30 ersten Sidtze beginnen die Durchfithrung auf der
Dominante.

b) Materialverwendung: Von 30 ersten Sitzen beginnen 20 die Durchfiihrung mit
dem 1. Thema ( = 2/3 der Sinfonien: 1, 2, 4, 6, 9, 10, 11, 13, 14, 15,
18, 20, 21, 22, 24, 25, 26, 27, 28, 29). — Mit Einleitungs-, Fortspinnungs- oder
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Ueberleitungsmaterial beginnen 7 Sinfonien die Durchfiihrung des ersten Satzes
(=ca. 1/5: 5,7, 8, 12, 16, 17, 19). — Kombinationen (z. B. enge Verbindung
zwischen 2. und 1. Thema (3) oder Ueberleitung 1 mit 1. Thema (30) sind fiir
den Durchfiihrungsbeginn selten. — In einer Sinfonie (23) steht zu Beginn der
Durchfiihrung neues Material **.

Vollstindige Wiederaufnahme des Expositionsmaterials zu Beginn der Durch-
fiihrung lasst sich in 14 Sinfonien feststellen (= ca. 1/2: 2, 4, §, 6, 8, 10,
12, 21, 22, 24, 26, 27, 28, 29); in 12 Sinfonien ist eine Teil-Wiederholung von
Expositionsmaterial beim Durchfiihrungsbeginn vorhanden ( = 2/5: 1,7, 9, 11,
13, 14, 15, 18, 19, 20, 30); in 4 Sinfonien weicht der Durchfiihrungsbeginn
von Anfang an vom Expositionsmaterial ab (= ca. 1/7: 3, 16, 17, 23).

c) Beginn der Durchfiihrung mit Expositionsanfang: In 20 Sinfonien steht zu
Beginn der Durchfiihrung der Expositionsanfang (1. Thema oder Einleitung);
eine notengetreue Transposition des Expositionsanfangs ist in 5 Fillen anzu-
treffen (= 1/6: 7, 21, 22, 26, 27); eine Transposition von fast notengetreuem
Expositionsbeginn ist in 7 Sinfonien vorhanden ( = 1/5: 2, 10, 11, 13, 18, 25,
28). Durchschnittlich beginnen somit 2/5 der ersten Sidtze der Stamitz-Sinfonien
die Durchfiihrung mit der ziemlich genauen Wiederholung des Expositions-
anfangs. — In 8 Sinfonien ( = ca. 1/4: 1,4,9, 12, 14, 20, 24, 30) beginnt
die Durchfiihrung mit dem Expositionsanfang, wobei sogleich die Verarbeitung
einsetzt. Folgende Abweichungsarten kommen bei den transponierten Exposi-
tionsanfangen vor: Hoherlegung (25), Ausweitung (13), pausierende Blaser
(18), Akkorddnderungen in den Bldsern (2), rhythmische Abweichung (12),
melodische Abweichung (9, 14, 24).

d) Beginn der Durchfiihrung mit Expositionsinnengruppe: 10 Sinfonien weichen
vom Expositionsanfang ab und beginnen die Durchfithrung mit irgendeiner
Expositionsinnengruppe oder mit neuem Material (23); transponierte, noten-
getreue Expositionsinnengruppen sind in 5 Sinfonien (5, 6, 8, 19, 29) zu Beginn
der Durchfiihrung anzutreffen. Keine notengetreuen Expositionsinnengruppen

233 Eugene K. Wolf lidsst die Durchfiihrung erst in Takt 89 beginnen, mit der ersten Wieder-
holung von Expositionsmaterial (Ueberleitung 1 a aus Takt 35 ff.). Ohne dieser Ansicht
entgegentreten zu wollen, habe ich mich aus folgenden Griinden fiir den Durchfiihrungs-
beginn in Takt 75 entschieden: a) Vor der Durchfiihrung setzt in Takt 71 eine Verlang-
samung der Tonbewegung ein (Verbreiterung); b) in Takt 74 wird die Dominante (F-dur)
zur fiinften Stufe (B-dur = Durchfiihrungsbeginn) erreicht, wodurch der harmonische
Einschnitt zwischen Exposition und Durchfiihrung in einer fiir J. Stamitz aussergewohn-
lichen Art betont wird; c¢) Exposition und Durchfiihrung werden in Takt 74 durch einen
Generalpauseneinschnitt getrennt; d) die Durchfiihrung beginnt in Takt 75 im 3/4 Rhyth-
mus, analog der Einleitung in Takt 1 ff.; e) der Reprisenbeginn in Takt 133 ist abgesehen
von der harmonischen Stufe (Tonika) identisch mit dem Durchfiihrungsbeginn, so dass
eine Dreiteilung des Satzes hervorgehoben wird.
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stechen am Anfang der Durchfithrung in 4 Sinfonien (3, 15, 16, 17); sie weisen
kleinere Abweichungen auf wie Stimmtausch (15), neuartige Begleitung (3),
neues Thema mit Schlussgruppenbegleitung (17), freie Entfaltung iiber gleich-
bleibender rhythmischer Grundlage (16).

e) Einen verarbeitenden Durchfiihrungsbeginn weisen insgesamt 2/5 aller ersten
Sétze auf: 8 Sinfonien, deren Durchfiihrung mit dem Expositionsanfang beginnt
und 4 Sinfonien, bei welchen eine Expositionsinnengruppe den Mittelteil eroffnet.

f) Einschnitt zwischen Exposition und Durchfiihrung: Eine Ziasur vor Eintritt der

Durchfithrung wird erreicht durch Pause und Doppelstrich (Wiederholungs-
zeichen) in- 16 Sinfonien (= ca. 1/2: 1, 2, 3, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15,
17, 18, 22, 25, 27, 29); Pause ohne Wiederholungszeichen findet man in
3 Sinfonien (4, 21, 23); Kadenz mit Wiederholung (16) und nur Wiederho-
lungszeichen (30) ist in je einer Sinfonie anzutreffen. In 9 Sinfonien ist vor
Beginn der Durchfiihrung keine Zasur vorhanden (= 1/3: §, 6, 7, 8, 19,
20, 24, 26, 28).
In den Fillen, da keine deutliche Zdsur zwischen Exposition und Durchfiihrung
vorhanden ist, kann der Durchfiihrungsbeginn rein gehGrmissig nicht unmittel-
bar wahrgenommen werden; ausgenommen sind Sinfonien mit deutlich kaden-
zierenden Expositionsschliissen und nachfolgenden markanten Durchfiihrungs-
einsédtzen (vgl. 24 und 26). In den iibrigen Sinfonien, vor allem in solchen, die
zwischen Exposition und Durchfithrung einen Pauseneinschnitt aufweisen, ist
die Durchfithrung in all jenen Fillen gehormissig deutlich erkennbar, wo die
Durchfithrung mit dem Expositionsanfang anhebt oder mit einem ausgeprigten
1. Thema. — In die Gruppe der deutlich erkennbaren Durchfiihrungen gehoren
15 Sinfonien (= 1/2: 1, 2, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 18, 21, 22, 25, 26, 27,
30); ein Formeinschnitt kann in 8 Sinfonien wahrgenommen werden (= 1/4:
3,4, 15, 16, 17, 20, 24, 29); ecine nur undeutlich wahrnehmbare Durchfiihrung
ist in 7 Sinfonien vorhanden ( = 1/4: 5,6, 7, 8, 19, 23, 28).

2. Der Schluss der Durchfithrung

a) Harmonik: 17 Sinfonien schliessen die Durchfithrung auf der Dominante, worauf
die Reprise in der Tonika einsetzt (= ca. 3/5: 1, 2, 4, 5, 6, 8, 9, 10, 13, 15,
16, 17, 20, 24, 25, 26, 29); die Tonika vor der Reprise erscheint in 8 Sinfonien
(= ca. 1/4: 11,18, 19, 22, 23, 27, 28, 30); cine Ueberleitung von der Tonika-
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Moll-Parallele zur Grundtonart zeigen 3 Sinfonien (= 1/10: 7, 12, 14);
2 Sinfonien (3, 21) schliessen die Durchfiihrung ohne Ueberleitung auf der
Tonika-Moll-Parallele.

b) Materialverwendung: Mit thematischem Material schliessen 6 Durchfiihrungen
ab (= 1/5: 7,13,17,18, 19, 30); mit Schlussgruppen- und Schlussrundungs-
Material endigen 10 Durchfiihrungen (= 1/3: §, 6, 9, 12, 14, 15, 20, 22,
23, 24); Fortspinnungsmaterial weisen am Schluss der Durchfiihrung 6 Sinfonien
auf (= 1/5: 1, 4, 11, 16, 25, 27); verarbeitende Kombinationen sind in
5 Sinfonien anzutreffen (= 1/6: 3, 8, 10, 21, 28); in 3 Sinfonien kommt am
Schluss der Durchfithrung Ueberleitungsmaterial vor (= 1/10: 2, 26, 29).

¢) 24 Sinfonien bringen das Material am Ende der Durchfiihrung im Vergleich zur
Exposition in verdnderter Gestalt; solche Abweichungen treten auf in Form von
Ausweitung (4, 6, 11, 23, 25, 29), Sequenzfortschreitung (12, 16, 17, 18, 30),
Abspaltung (8, 14, 27, 28), freier melodischer Entfaltung (3, 10, 26), Abspal-
tung und Augmentation (13, 22), Verkiirzung (2), pausierenden Stimmen (5),
Molleinbruch (7), Kombination von 2. Thema und Schlussgruppe (21). — In
6 Sinfonien (1, 9, 15, 19, 20, 24) erscheint das Expositionsmaterial am Schluss
der Durchfiihrung ziemlich notengetreu.

d) Teilwiederholung von Expositionsmaterial beim Durchfiihrungsschluss ist in
9 Sinfonien belegbar (= ca. 1/3: 5, 6, 7, 12, 17, 20, 24, 28, 30); 11 Sinfonie-
sitze enthalten die ganze Wiederholung der Expositionsgruppe ( = ca. 1/3: 1,
2,4,9, 10, 15, 18, 19, 23, 25, 26); findet gegen Schluss der Durchfithrung hin
eine intensive Materialverarbeitung statt, so ist ein direkter Vergleich zwischen
Durchfiihrungs- und Expositionsmaterial ausgeschlossen (10 Sinfonien = 1/3:
3,8,11,13, 14, 16, 21, 22, 27, 29).

e) Materialvergleich in bezug auf Durchfiihrungs- und Expositionsschluss: In
7 Sinfonien ist an beiden Stellen gleiches Material vorhanden (3, 6, 8, 14, 20,
21, 23); doch nur in 2 Sinfonien (14, 20) sind die beiden Schluss-Stellen iden-
tisch; in den restlichen 5 Sinfonien wird der Expositionsschluss beim Durch-
fithrungsende nicht bloss repetiert, sondern verarbeitet. — 2 Sinfonien (10, 22)
weisen nur fragmentarisch Beziehungen zum Expositionsschluss auf. — In
21 Sinfonien stimmen — materialmissig betrachtet — Expositions- und Durch-
fiihrungsschluss nicht iiberein (= ca. 2/3: 1, 2, 4, 5, 7, 9, 11, 12, 13, 15,
16,17, 18, 19, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30).

f) Uebergang in die Reprise: Eine kurze Riickfiihrung, meist mit Ueberleitungs-
charakter, ist in 17 Sinfonien festzustellen (= ca. 3/5: 1, 5, 7, 8, 11, 12, 13,
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14, 16, 17, 18, 19, 22, 23, 27, 28, 30); in 13 Sinfonien bildet eine abschliessende
Gruppe das Ende der Durchfiihrung (= ca. 2/5: 2, 3, 4, 6, 9, 10, 15, 20,
21, 24, 25, 26, 29).

g) Formeinschnitt vor Reprisenbeginn: Eine deutliche Pausenzédsur weisen 13 Sin-
fonien auf ( = ca. 2/5: 2, 4, 6, 9, 10, 15, 20, 21, 23, 24, 25, 26, 29); die
tibrigen 17 Sinfonien (= ca. 3/5: 1, 3, §, 7, 8, 11, 12, 13, 14, 16, 17, 18,
19, 22, 27, 28, 30) zeigen z.T. kleinere Einschnitte: gelegentlich pausieren
die Oberstimmen kurz, wihrend Viola und Basso oder Basso allein in einer
Passage in die Reprise hiniiberleiten (13, 14, 17). — Gehormissig wahrnehm-
bar ist der Reprisenbeginn nur in 3 Sinfonien (21, 25, 28); als Formeinschnitt
dagegen wahrnehmbar ist er in 20 Sinfonien (= 2/3: 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 9,
10, 13, 15, 17, 18, 19, 20, 22, 23, 24, 26, 29), 7 Sinfonien lassen den Reprisen-
beginn nur undeutlich erkennen (7, 11, 12, 14, 16, 27, 30).

h) Material bei Reprisenanfang: In 12 Sinfonien beginnt die Reprise mit dem
1. Thema (= 2/5: 1, 5, 7, 13, 16, 18, 19, 21, 24, 25, 28, 29); mit Ausnahme
von 3 Sinfonien (7, 19, 29) entspricht das 1. Thema beim Reprisenbeginn dem
Expositionsanfang. — Mit dem 2. Thema beginnt die Reprise in 8 Sinfonien
6, 9, 10, 12, 15, 20, 27, 30). — Das iibrige Material des Reprisenbeginns
besteht aus: 3. Thema (26), Schlussgruppe (3), Schlussrundung (11), Fortspin-
nung 1 (14, 22), Ueberleitung 1 (2, 4, 8, 17), neuem Material (23).

3. Das Durchfiihrungsmaterial

Der thematisch-motivische Aufbau der Sinfonien von Johann Stamitz zeigt eine
bemerkenswerte Vielfalt von Einzelteilen. In der folgenden analytischen Untersu-
chung soll die Finteilung in Themengruppen, Einleitungs-, Fortspinnungs- und
Ueberleitungsteile, Schlussrundungen und Schlussgruppen usw. bloss eine Vorstel-
lung vom eigentlichen Formverlauf eines Satzes vermitteln **¢; eine absolut unum-
stossliche Bezeichnungsweise wurde keineswegs angestrebt, sondern es ging darum,

®¥ Larsen 1963, S. 229 erwihnt folgende funktionsbestimmende Teilgruppen: «Anfangspartie,
Hauptthema oder Hauptthemengruppe; Entwicklungspartie oder Uebergangsgruppe (Ueber-
leitung); Seitenthema, Kontrastthema, Hauptthemenvariante; Nebenthema, 2. Seitenthema,
Motivgruppe; Schlussthema oder Schlussgruppe; Epilog, Kadenz- oder Kodalgruppey. —
Man vgl. dazu die Einteilung von J. C. Lobe in seiner «Compositions-Lehre» (Weimar 1844,
S. 134 ff.): «Themagruppe, Uebergangsgruppe, Gesangsgruppe, Schlussgruppe; Mittelsatz-
gruppe; Repetitionsgruppe» (nach Ritzel 1968, S. 232).
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bei den verschiedenen Sinfonien vergleichbare Elemente einander gegeniiberzu-
stellen. Wir unterscheiden in diesem Sinne:

Einleitung (Einl.): Vorbereitung eines thematischen Teils; meist am Anfang des
Satzes; verschiedentlich auch innerhalb des Satzes als Vorbereitung des 2. The-
mas, aber nicht iiberleitend.

Fortspinnung (F): Weiterentwicklung aus thematischem Material; Beziehung zum
Thema feststellbar.

Schlussgruppe (Schigr.): Abschlussteil der Exposition; oft mit motivischer Repe-
tition verbunden; das Material kann aus den vorhergehenden Teilen stammen;
teilweise sind Ansitze zu thematischer Durchgestaltung vorhanden.

Schlussrundung (Schlrdg.): Kurzer, riickleitungsartiger Abschluss eines kleinfor-
malen Teils; jedoch ohne endgiiltige Zdsur wie bei der Schlussgruppe.

Thema (Th.): In der Regel ein melodisch abgerundeter und rhythmisch geprigter
Teil, der hauptsédchlich zu Beginn von Formabschnitten erscheint.

Ueberleitung (Ue): Vorbereitung eines neuen Abschnittes; deutliche Zwischenstel-
lung; Zusammenhang mit thematischem Material ist nicht unbedingt notwendig.

Zwischenspiel (Zwsp.): Verarbeitende Motivgruppe; Bezugnahme zum Teil, der
verarbeitet wird, ist deutlich erkennbar; erfiillt bloss die Funktion eines einge-
schobenen, kurzen Formteils mit retardierender Wirkung im Satzablauf.

Anmerkung: Die Begriffe «Fortspinnung»> und «Entwicklung», die F. Blume
1930 eingefiihrt hat, sind hier mit Absicht nicht angewandt worden, da sie sich
hauptsdchlich auf die Formgestaltung Haydns und Mozarts beziehen; wir ver-
wenden «Fortspinnung» nur im obengenannten Sinn.

Eine Uebersicht betreffend die thematisch-motivische Gliederung in den unter-
suchten Stamitz-Sinfonien vermittelt die folgende Tabelle. Die drei Formteile
(Exposition, Durchfiihrung und Reprise) sind zu Vergleichszwecken untereinander
zusammengestellt worden; am Rande wird die jeweilige Linge in Taktzahlen
angegeben. Runde Klammern ( ) bedeuten, dass trotz abweichender Gestaltung
der Zusammenhang mit dem Expositionsteil noch gerade feststellbar ist. Die
Reihenfolge der einzelnen Sinfonien entspricht der Zusammenstellung auf S. 57 ff.
vgl. a. S. 116 ff.
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2.Th. a, (2.Th.b), F 3 2. Th.a.

x BBh.; 28 Th., F'1; Schigr.; 25
1. Th., Schigr., 1 Thi, Sehlgr.; 2. Th:; E1; 21
1. Th., 2. Th., Schigr., 1. Th., Schigr. 26

o Bl Uesl, 20 Th-"inkl~F 3, “Schlge; 49
1. Fhaiiksd, (Uel)Flinkl.Z.Th.,Uel; 25
Ue 1, { , Schigr. 28

o1 R B2 TH, Schilgr: 40
2.(+ 1.) Th., Schigr., {SChlgr neue Riickleitung; 35
Schigr., 1. Th., Schlgr., Coda (neu). 39

. 1. kb, Fla, F'1b, Uel, 2. Th., Schigr.: 31
1. Th.,, (F1a), F1b; 26
Ue 1, 2. Th., (Schlgr.). 15

« L.Th., Fla, F1b, 2.Th., F2, Schigr., Schirdg.: 57
F1 a,{%;rg-,Schlrdg.; 24
1. Th., 2. Th.,, F1b, F 2, Schlgr., F 1 a, Schirdg., F 1 a, Schirdg. 56

bbby e B B Ly ZWip-F-I, Uc 1, 2. FTh, - Schige.; 52
1. Th.,, F 1, Zwsp., Ue 1, Schigr.; 34
2. Th., Schlgr., 1. Th., F 1, Zwsp., Schlgr. 39

« Binl., 1.Th.,, F1, Uel, 2. Th, UcZ; NSchigt. 65
Eink, K1, 1. Th; 28
1.5h, Bl <+ Uel, Schigr, Uel., 2, T, UeZ NHIgE 50

. Einl./(1. Th.), F 1, 1. Th./(Einl.), Schirdg., Ue 1 a, Ue 1 b, F 2,

Ue2,2. Th,, Schlgr,{ S 52
F 1, 1. Th./(Einl.), Schirdg., Ue 1 b, (2. Th.); 28
Uela, Ue2, Uelb, F2, 2. Th, Schigr, Einl/(1. Th),{ & 47

s BB F L F 2, Schlrdg.>2:-Th: & 2. The'b, F.3, 2. Th. a 130

1. Th. Schlrdg,{S hlrdg.’ (F 1), 1. Th., F 1, Schirdg., {S hirdg. , Schldrg.; Zg
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&% 1.0h, F 1, Uel, 2.3h... F 2, F-1, Schigr.; i &)
1. Bhi; E 4, 1. Th, (F.1); neue Schirdg. E (2iTh), Ue 11+ B,

neue Schlrdg. 2; 68

d.0h.- 2. K0, B 1. Schigr, e

L Bheas 1o Thobe B b 1. Th. by 307Thed, F 1,8 Th b tel, Schirdg.,

2. Th., Schigr.; 31

1. Th & Séhlrdg., 1. Thi b, F 1, neue F, F 1, 21
Schirdg., 2. Th., Schigr., 1. Th. b. 26

12. Einl. 1, 1. Th., Schirdg., Einl. 2, F 1, 2. Th., F 2, Schirdg., Schigr.; 3
Einl. 1, Schirdg., 2. Th,, 1. Th., F 2, Schirdg.; 20

2. Th, '™ Bink 2, FI1,°2.Th 25

13. 1. Th.,, F 1, Ue 1, Dominantteil, Schlgr.; 38
L. Th; 16

1. Th., F 1, Ue 1, Dominantteil, Schlgr. 24

14, 1. Th., F 1, Uel, 2. Th., Schigr.; 20
1. Th., (Ue 1), Schlgr.; 13

E 1, Ue 1, 2. Th., Schigr, 12

15. Einl, 1. Th,, F 1, Schirdg., 2. Th., F 2, Schlgr.. a, Schigr. b; 34
B Th.,{ 2 ,2.Th,F 1, Schirdg; 23

2. Th., F 2, Schlgr. a, Schlgr. b. 17

a0 1. Th..F 1, Ue 1, Binl. 2. Th., Schigt,; 56
F 1, (Ue 1), neues Material (thematisch), (F 1 als Riickleitung); 49

1. Th., Ue 1, Schlgr. 43

17. 1.Th,, F1, Ue1a, Uelb, 2. Th., Schigr.; 40
(Schlgr. + Ue1b), (F 1), (Schigr. + Uelbd), F1, 2. Th,; 25

Ue 10, 2. Th., Schlgr. 22

18: 1. Th., F'1, Ue 1, Schirdg.; 2. Th., F 2, Ue 2, Schigr.; 52
1. Th., Ue 1, Schigr., Schirdg., 2. Th.; 24
ETR, Ue2, FI,2.Th, P2 2. Th), Schlgr. 29
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19. Einl., 1. Th.a, 1. Th. b, F 1, {;-;fh-b ,Ue 1, 2. Th., 1. Th. a, Schigr.,
Mat. .
(o a0
F 1,{;-11‘11-1’, 2. Th., Ue 1, 2. Th.; 33
1. Th. a, Schlgr., { g Iglat- ,F 1, 1. Th. b, Einl. 45
20. 1. Th,, F 1, Ue 1, Schirdg. a, Schirdg. b, 2. Th., Schigr.; 68
1. Th., F 1, Schigr.; 29
2. Th., Schlgr., Ue 1, Schlrdg. b, 1. Th., Schlgr. 49
&k LER. k1, Uel. 2. kh.a, 2. Th. b, Ue 2, Schigr.: 42
1.Th., F 1, Ue 2, 2.Th. a, Schlgr., (2.Th. b + Schigr.); 33
1. Tk 2. Theb, Ues 2, Schlgr. 27
22. 1. Th, F 1, 2. Th., Schigr. a, Schigr. b; 28
1. Th., F 1, 2. Th., Schigr. b; 24
F 1, (Schlgr. b), 2. Th., Schlgr. a, (Schigr. b). 25
23. Einl, 1. Th.,, F1,Ue 1 a, Ue 1 b, 2. Th., Schlgr. a, Schigr. b; 74
neues Mat. 1, Uela, Uelb, 1. Th, F 1, 2. Th., Schigr. b; 58
neues Mat. 1, Einl,, F1, 2. Th.,, Ue 1l b, F 1, Ue 1 a, Einl 66
24. 1. Th.a, 1. Th. b, F 1, Ue 1, 2. Th., Schirdg., Riickl., 1. Th. b, Ue 1,
2. Th., Ue 1, 2. Th., Schirdg., Schigr.; 112
1.Th. b, neve F 1, Ue 1, F1, 1. Th. b, 2. Th., Schirdg; 61
1. Th. b, neue F 2, Ue 1, 2. Th., Schlrdg., Schigr. 47
23 LI, EL I Th, BEla2 BN SCHSE: 32
I 50 Y T 11
1. Fh., F 1, (2. 1h) Schigr. 16
26, 1. Th,, F 1, Ue 1 a, Ue 1 b, Schirdg., 2. Th., 3. Th., Schigr; 52
1. Th...F.1, Ue 1a, 2. Th,, Schirdg. (+.2.-Fh.), 3. Th., 2. Th,; Ue 1 b; 44
3. Th., Uel a, F 1, Schigr., 1. Th. 36
sk F 1 2. Th, {g-z'l‘h-) , Schlrdg., Zwsp., Schlgr.; 54
1. Th.,{g--zTh-), 2. Th., (Schigr.), (F 2); 29
2.Th., F1, 2. Th., (Schirdg.), Schigr. 24
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28. 1. Th, B2 0, F2aiF 20, F1; 41

1. Th. BhideEh)y P20 °FL 2298 Y Fr4°2 Th 37
1L.ERa R 2D 2. Th, F2a, Fl. 42
29 Eml., 1. Th,, F 1, Ue 1, 20°Th"F'2, Ue 2,"Sehige.; 40
bbby Bl E2 -Uel: 18
1. Th., Ue 1, Schlgr., Ue 2, Schigr. 23
30. 1. Th., Ue 1, 2. Th., Schigr.; 12
Uel 2
{1.%{11.’ . neveve, L Th: 11
2. Th., Schlgr. 5

Aus dieser Zusammenstellung geht hervor, dass sdmtliche untersuchten ersten
Sinfoniesétze in der Exposition ein erstes und ein zweites Thema (Dominantteil)
aufweisen2, In der Durchfiihrung nimmt jedoch das 2. Thema einen recht
bescheidenen Platz ein, da es nur in 18 Sinfonien wiederum erscheint (1, 2, 3,
5,8,10,12, 15, 17, 18, 19, 21, 22, 23, 24, 26, 27, 28). Das 1. Thema fehlt in der
Durchfiihrung nur in 3 Sinfonien (5, 16, 17); es ist somit eindeutig stiarker in der
Durchfiihrung vertreten als das 2. Thema.

In 25 Sinfonien steht am Ende der Exposition eine Schlussgruppe; die restlichen
5 Sinfonien (S5, 8, 9, 19, 28) schliessen die Exposition mit Schlussrundung, mit
Ueberlagerung, mit 2. Thema und mit Fortspinnung. Die Schlussgruppe erscheint
am Ende der Durchfithrung nur in 6 Sinfonien (6, 14, 20, 21, 22, 23); der
Durchfiihrungsschluss ist abwechslungsreicher gestaltet.

Die FEinleitung, mit welcher die Exposition in 8 Sinfonien (6, 7, 8, 12, 15, 19,
23, 29) beginnt, ist in der Durchfithrung nur in drei Fillen anzutreffen (7, 8, 12).

Die Frage, ob die Durchfithrung mehrheitlich mit thematischem Material oder
mit Fortspinnungs-, Ueberleitungs-, Schlussrundungs- und Schlussgruppenmaterial
gestaltet ist, ldsst sich wie folgt beantworten: In bezug auf das verarbeitete
Material iiberwiegt in der Durchfiihrung eindeutig das nichtthematische Material.
Das Verhiltnis der thematischen Teile zu den nichtthematischen Teilen in den
30 untersuchten ersten Sitzen ergibt: 55:92; in Taktzahlen ausgedriickt: 365:560. —
In der Exposition und in der Reprise dominiert ebenfalls das nichtthematische
Material (Taktzahlen fiir die Exposition: 599:948; Taktzahlen fiir die Reprise:
346:645).

235 Nach Mechlenburg 1963, S. 5 ist jedoch — entgegen der Ansicht von Gradenwitz —
«ein 2. Thema . .. auf dieser Stufe nicht anzutreffens.
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Das thematische Material bleibt teilweise ausserhalb des Durchfiihrungsge-
schehens (vgl. dazu den Ausfall des 2. Themas). Falls das 1. Thema in die
Durchfiihrung einbezogen wird, steht es in der Regel am Anfang und wird von
der technischen Verarbeitung kaum beriihrt. Von 20 Sinfonien, in welchen die
Durchfiihrung mit dem 1. Thema beginnt, wird es in 9 Sinfonien iiberhaupt nicht
verarbeitet (2, 6, 10, 21, 22, 24, 26, 27, 29). Neue Themen werden im Gegensatz
zu G. M. Monn oder G. B. Sammartini in der Durchfiihrung selten eingefiihrt.
Nur in 7 Sinfonien sind kurze Episoden (Ue, Schirdg., F usw.) zu finden, die
keine Verbindung zur Exposition aufweisen (3, 10, 11, 16, 23, 24, 30) 23,

Die folgende Tabelle ergibt einen zusammenfassenden Ueberblick zum Durch-
fiihrungsmaterial der ersten Sdtze von 30 untersuchten Sinfonien im Vergleich
zum Expositions- und Reprisenmaterial. Gesamthaft betrachtet, dominieren in der
Durchfiihrung eindeutig F 1 (38 mal) und 1. Thema (36 mal), gefolgt von 2. Thema
(24 mal), Ue 1 (18 mal), Schlussgruppe (15 mal) und Schlussrundung (14 mal).
Die Zeichen bedeuten: x = Exposition;

/ = Durchfiihrung;

o = Reprise.
Beispiel-Erlduterung fiir Sinfoniesatz Nr. 1: im ganzen Satz ist keine Einleitung
vorhanden; das 1. Thema kommt in der Exposition einmal vor, in der Durch-
fiihrung und in der Reprise je zweimal; die Fortspinnung 1 ist in Exposition und
Durchfiihrung je einmal vorhanden, in der Reprise fillt sie weg usw. — Im
Unterschied zu Sinfonie Nr. 23 ist bei Nr. 3 und Nr. 24 das neue Material in der
Durchfithrung [ = / (a)] nicht identisch mit dem neuen Material in der Reprise
[=o0 (b)]; in Nr. 10 erscheint in der Durchfilhrung zweimal neues Material
(Schirdg. 1 und Schirdg. 2).

*%In W.A. Mozarts Sinfonien von 1778—1780 weist E.B. Addams 1962, S. 434 iiber-
wiegend neues Material in der Durchfilhrung nach. — Vgl. Engel 1961, S. 296.
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4, Die Verarbeitung des Expositionsmaterials in der Durchfiihrung

Den Ausgangspunkt fiir die folgende Untersuchung iiber die Durchfiihrungs-
technik bildet eine tabellarische Zusammenstellung, welche fiir jeden der 30 ersten
Sinfoniesidtze Angaben enthidlt iiber die thematisch-motivischen FEinzelteile der
Durchfiihrung, ihre Ausdehnung (Taktzahlen), ob diese Teile im Vergleich zur
Exposition ganz oder teilweise wiederaufgenommen wurden, auf welche Weise
diese Durchfiihrungsteile verarbeitet werden und Hinweise auf homophone oder
mehr lineare Struktur dieser Teile.
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Eine weitere speziellere Uebersicht auf Grund der vorangehenden Tabelle gibt
uns Aufschluss iiber die Vielfalt der durchfiihrungstechnischen Verarbeitung und
iiber die Hdufigkeit der einzelnen Durchfiihrungstechniken. An erster Stelle be-
findet sich in den 30 untersuchten ersten Sinfoniesédtzen die Sequenz, welche 52 mal
erscheint (31 mal sinkend, 21 mal steigend)?®”’; die Rangfolge zeigt sodann an
zweiter Stelle die Abspaltung (38 mal), danach Motivrepetition (31 mal), Imitation
(27 mal) und Verkiirzung (24 mal). Die 29 verschiedenen Durchfiihrungstechniken,
die durch weitere Analysen eventuell noch eine Erginzung erfahren wiirden, sind
aus der folgenden Zusammenstellung ersichtlich:

Sequenz 52 Umkehrung 5
Abspaltung 38 Hoherlegung 4
Motivrepetition 31 Stimmversetzung 4
Imitation 27 rhythmische Verschiebung 4
Verkiirzung 24 freie Entfaltung 3
Ausweitung 18 Linearisierung .
melodische Abweichung 12 Zitat 3
Augmentation 10 Pausentechnik 2
Kombination 9 horizontale Auflosung 1
Gegenbewegung 8 Diminution 1
Ueberlagerung 8 Engfiihrung 1
Chromatik 7 Satzauflockerung 1
Dynamik 6 Satzverdiinnung 1
komplementire Rhythmik 6 Tieferlegung 1
Rhythmisierung 3

Eines besondern Kommentars bediirfen die Kombinationen und Ueberlagerun-
gen. Die Ueberlagerung zweier thematisch-motivischer Teile bedeutet eine inten-
sive Steigerung des durchfiihrungstechnischen Ablaufs. Interessant ist dabei die
Feststellung, dass solche Ueberlagerungen stets mit dem vorangehenden oder mit
dem nachfolgenden Teil eine Verbindung aufweisen. Ueberlagerungen kommen in
folgenden 7 Sinfonien vor: 3, 5, 9 (2 mal), 15, 19, 27, 30.

Unter Kombination ist ein enges Aneinanderketten von zwei oder drei Motiv-
gruppen zu verstehen, wobei mindestens ein Teil aus Expositionsmaterial abge-
spalten worden ist. Solche Kombinationen sind in 9 Sinfonien anzutreffen: 2, 3,
10, 17, 21, 23, 26, 28, 30; vgl. auch die tabellarische Uebersicht auf S. 96 ff.

237 Die Vorrangstellung dieser Durchfiihrungstechnik kommt auch in Mozarts Sinfonien zum
Ausdruck (Addams 1962, S. 451). — «Sequenz» wird hier als satztechnischer Begriff
verwendet (vgl. MGG 12, Sp. 549).
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Formaltechnisch von Bedeutung ist in den Sinfonien von Johann Stamitz die
ausgepragte Tendenz zur Neugruppierung des thematisch-motivischen Materials.
Samtliche Expositionsglieder sind in der Durchfiihrung und in der Reprise beliebig
vertauschbar; in der Durchfiihrung kommen jedoch nie mehr als drei Umgruppie-
rungen in der gleichen Sinfonie vor. — Von 30 ersten Sinfoniesdtzen weisen 20 in
der Durchfiihrung eine Neugruppierung auf; auch in der Reprise zeigen 2/3 aller
untersuchten Sinfonien solche Neugruppierungstendenzen. — Diese kleinformalen
Umstellungen haben zur Folge, dass ein ausgeprigtes Reprisengefiihl nicht vor-
handen sein kann. In der Durchfiihrung freilich ist eine derartige Materialum-
stellung auch vom durchfiihrungstechnischen Standpunkt aus interessant; es wer-
den dadurch neuartige Uebergidnge zwischen den Einzelteilen notwendig, thema-
tisch-motivische Gruppen unterliegen eventuell einem Funktionswandel, formal
krebsartige Durchfiihrungsschliisse, spezielle Betonung kleinformaler Teile durch
Repetition und Ueberraschungseffekte sind weitere, durch die Umgruppierung
bedingte, mogliche Durchfiihrungskennzeichen.

Eine Uebersicht zur Neugruppierung in der Durchfiihrung folgt in der unten-
stehenden Tabelle; die verschiedenen Einzelteile aus der Exposition (mit fortlau-
fender Numerierung) wurden durch Zahlenfolgen dargestellt: fortlaufende Zahlen
bedeuten gleiche Stellung wie in der Exposition, fehlende Zahlen bedeuten fehlende
Teile. — Beispiel zu Sinfonie Nr. 1: Die Exposition besteht aus vier Einzelteilen:
1(=1.Th),2 (=2.Th), 3 (=F 1), 4 (= Schlussgr.); die Durchfiihrung bringt
diese vier Teile in folgender Reihenfolge: 1-4-1-4-2-3, d. h. 1. Thema und
Schlussgr. werden zweimal hingesetzt, die zunédchst ausfallenden Teile (2. Thema
und F 1) werden umgruppiert und in der richtigen Reihenfolge an den Schluss der

Durchfiihrung gesetzt.

Neugruppierung in der Durchfiihrung

1—4/1—4/2—3

1—2—3/2(+4)—3
3/1-—4/;/neuesMat.

1—3/2

1—4/2/2/1—2—4/2(4

10. 1—2/1—2/neuesMat.1/4/3/2/ neues Mat. 2
11. 1—5/2—3/neues Mat. /3

12, 1—3—6/2—7/3

15. 2/3/5/3—4

L
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16. 2 — 3/ neues Mat. /2

17. 6/4/2—6/4/2—5

18. 1 —3—8/4—5

19,4/ 2/6(5—86

2. 1—2—6/4—7/5(+17)

23. neuesMat. /4 —5/2—3—6—38
24, 2 /neuesMat./4/3/2—5—6
26. 1—2—3—6/5—(6)—7/6/4
22 i =T/ &

28. 1—2/1—5/2—3/2—3

29, 2—3—6/4

Folgende Sinfonien weisen in der Reprise Neugruppierung auf:

1,3,4,5,6,7, 8,9, 10, 11, 12, 18, 19, 20, 22, 23, 26, 27, 28, 2928, — Nur
vier Sinfonien bringen das Expositionsmaterial in der Durchfithrung und in der
Reprise in der urspriinglichen Reihenfolge (mit Auslassungen); es sind dies
Nr. 13, 14, 25, 30.

Durchbrochene Satzstruktur, d.h. Uebergreifen von thematisch-motivischem
Material von den Oberstimmen in die Begleitstimmen und umgekehrt, ist in
22 Sinfonien andeutungsweise vorhanden, hdufig im Zusammenhang mit imita-
torischen Techniken, durch die simtliche Stimmen einbezogen werden. Ausge-
dehnte durchbrochene Satzstruktur ist in den untersuchten Sinfoniesdtzen nirgends
anzutreffen. Eine derart differenzierte, von melodischer Selbstindigkeit der Ein-
zelstimmen und instrumentaltechnischem Konnen abhéngige Durchfithrungsgestal-
tung ist erst in der klassischen Sinfonik moglich.

Immerhin ist festzustellen, dass sich bei Stamitz allméhlich eine selbstéindige
Bass-Stimm-Fiihrung herangebildet hat; es bedeutet dies ein Abriicken von den
stereotypen Begleitungsformeln kadenzierender oder weit hidufiger notenrepetie-
render Art. So ist in den analysierten Sinfoniesdtzen eine Durchgestaltung zu
erkennen, welche, vom Solokonzertsatz ausgehend, von den Oberstimmen sowie
von selbstindiger werdenden Begleitstimmen her, sich fortwihrend stirker auf-
lockert und ein Durchdringen von stets intensiver verarbeitetem Motivmaterial
anstrebt. Man beachte hierzu die angefiihrten Beispielhinweise:

238 Vgl. David 1928, S. 51.
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Stelle der durchbrochenen Satzstruktur in der Durchfiihrung

Schlussgruppe (T 29 ff.)

Fortspinnung 1 (T 57 ff.)

Ansatz bei Ueberlagerung von Schlgr. und F 1 (T 58 ff.)
Fortspinnung a (T 47 ff.)

Ansatz bei Ueberlagerung von 2. Thema und F 1 b (T 70 ff.)
Ueberleitung 1 (T 77 ££.)

Ansatz beim 1. Thema (T 79 ff.)

Ansatz beim 2. Thema (T 75 ff.)

1. Thema (T 158 ff.)

Ansatz bei Ueberleitung und F 1 (T 131 ff.)

. neue Fortspinnung (T 71 ff.)

Ansatz bei Schlussrundung (T 64 ff.)

. Ansatz beim 1. Thema (T 21 ff.)

. 2. Thema (T 48 ff.)

. neues Material (T 68 ff.)

. Ueberleitung b (T 43 ff.)

. Ansatz beim 2. Thema (T 78 ff.)

. Ansatz bei Ueberleitung 2 (T 60 ff.)

. Ueberleitung (T 125 ff., T 139 ff.)

Ansatz beim 3. Thema (T 77 ff.)

. Ueberlagerung von 2. Thema und F 2 (T 66 ff.)
Ansatz beim 1. Thema (T 41 ff.)

I N N
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Folgende 23 Sinfonien zeigen Ansdtze zu selbstindiger Fiihrung der Begleit-
stimmen: 2, 3, 4, §, 6, 8, 9, 10, 12, 14, 15, 16, 17, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 27,
29, 30.

Im Zusammenhang mit der vorhin erwéhnten Loslosung vom barocken Konzert-
stil ist auch das Solo / Tutti-Problem von Bedeutung. In 11 Sinfonien (3, 5, 10,
12, 15, 19, 23, 24, 26, 28, 29) wurde andeutungsweise eine Stelle in der Durch-
filhrung gefunden, die dem bekannten Solo-Tutti-Effekt entspricht. Es muss aber
gleich darauf hingewiesen werden, dass das Antreffen solcher Stellen keineswegs
iiber die ungefihre Entstehungszeit Aufschluss geben konnte. — Durchfiihrungs-
technisch betrachtet, sind diese Solo-Tutti-Stellen nicht viel mehr als instrumentale
Klangfarben-Wirkungen (Bliser!), teilweise mit formaler Einschnittbildung.

Eine Zusammenstellung auf Grund der Uebersicht auf S. 96 ff., betreffend
akkordisch-homophone oder linear-polyphone Satzstruktur in der Durchfiihrung,
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ergab ein deutliches Ueberwiegen der akkordischen Gestaltung in 20 Sinfonien
(2, 3,6, 8 10, 11, 12, 14, 15, 16, 17, 18, 20, 21, 24, 26, 27, 28, 29, 30). Die
iibrigen 10 Sinfonien weisen vorwiegend lineare Struktur auf. Mit Ausnahme einer
Sinfonie (13) sind in den Durchfiihrungen immer beide Strukturarten vorhanden.

Die Frage nach der Stelle der intensivsten technischen Durchgestaltung (grosste
Verarbeitungsdichte) in der Durchfiihrung kann folgendermassen beantwortet wer-
den: 4 Sinfonien (13, 16, 19, 28) haben durchgehend in der Durchfiihrung
intensive Verarbeitung. — 2 Sinfonien (4, 17) weisen am Anfang und Schluss der
Durchfiihrung starke Verarbeitung auf. — Im ersten Teil der Durchfiihrung
(Anfang bis gegen Mitte) sind 10 Sinfonien intensiv durchgestaltet (1, 3, 5, 6,
9, 11, 14, 15, 20, 30). — Die iibrigen 14 Sinfonien, also fast die Hilfte, zeigt
die grosste Verarbeitungsdichte im zweiten Teil (von der Mitte weg bis zum
Schluss) der Durchfiihrung (2, 7, 8, 10, 12, 18, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 29) 23,
zum Zwecke der Verdeutlichung des Formeinschnitts beginnt hier die Durchfiib-
rung meist mit ziemlich notengetreuer Repetition des Expositionsmaterials und
gelangt erst nach dieser Formverfestigung zur eigentlichen Durcharbeitung (vgl.
8. 132},

FEin kurzer Hinweis formaltechnischer Art sei hier angebracht zum Problem der
Ueberginge von einem kleinformalen Teil zum andern innerhalb der Durchfiih-
rung; es sind dabei zu unterscheiden:

a) Anreihung (eventuell mit Kadenzeinschnitt oder mit Pausen in einzelnen Stim-
men);

b) organischer Uebergang, z. T. durch Vorbereitung des Folgenden im vorange-
henden Teil; rhythmisch fliessende Satzstruktur mit melodisch ununterbrochener
Verkniipfung;

c¢) kurze Generalpause (Achtel- bis Viertelpause).

Die Analyse ergab ein deutliches Ueberwiegen der organischen Ueberginge
(65 organische Ueberginge, 41 Anreihungen, 11 Generalpausen). Organische
Ueberginge kommen in 27 Sinfonien vor, Anreihungen in 23 Sinfonien und
Pausentrennungen in 10 Sinfonien. Der organische Uebergang dominiert in
17 Sinfonien, die Anreihung in 6 Sinfonien; 6 Sinfonien weisen gleichviel organische
Ueberginge und Anreihungen auf.

Die folgende Zusammenstellung vermittelt eine Uebersicht iiber die Art und
Anzahl der kleinformalen Uebergiinge:

239 Nach Analysen von Addams 1962, S. 461 steigert Mozart in fast allen Sinfonien gegen
das Ende der Durchfiihrung die Verarbeitung.
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Anreihung Pause organischer Uebergang
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Eine Gegeniiberstellung von Durchfiihrungsformteilen und Durchfiihrungstech-
niken ergab folgendes Resultat: Mit zunehmender Formteil-Anzahl nimmt auch
die Anzahl der Durchfiihrungstechniken zu, jedoch nicht proportional (vgl. die
graphische Darstellung auf S. 111). Im Minimum kommt auf einen Formteil der
Durchfiihrung eine Durchfiihrungstechnik (siche Nr. 18); das Maximum betragt
drei Durchfiihrungstechniken pro Formteil (siche Nr. 4, 13, 14). Im Durchschnitt
entfallen zwei Techniken auf einen Formteil der Durchfiihrung. Man vergleiche
dazu die folgende Zusammenstellung.
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Anzahl der Anzahl der Durchschnitt
Durchfiihrungstechniken Durchfithrungsformteile (Technik pro Formteil)

1. 10 6 1,66
2. 9 5 1,80
3. 7 4 1,75
4. 9 3 3,00
5, 6 3 2,00
6. 1 5 1,40
7. 5 3 1,66
8. 8 5 1,60
9, 18 9 2,00

10. 11 8 1,37

11 12 6 2,00

12. 16 6 2,66

13. 3 1 3,00

14. 9 3 3,00

15. 7 5 1,40

16. 10 4 2,50

17. 13 5 2,60

18. 6 5 1,20

19. 13 5 2,60

20. 5 3 1,66

21. 16 6 2,66

22. 10 4 2,50

23. 10 7 1,42

24, 14 7 2,00

25. 5 2 2,50

26. 18 8 295

27. 12 5 2,40

28. 14 6 239

29, 5 4 1,25

30. 7 4 1,75

(Die graphische Darstellung der Proportionen folgt auf der nédchsten Seite.)

Es sei zum Schluss dieses Abschnitts noch darauf hingewiesen, dass das Material
in der Durchfithrung an keine Durchfiihrungstechnik besonders gebunden ist;
Zusammenhédnge zwischen einzelnen Durchfiihrungstechniken und Themen oder
Fortspinnungs-, Ueberleitungs-, Schlussgruppen-Material usw. lassen sich daher
nicht nachweisen.
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5. Formale Aspekte des Durchfiihrungsproblems

Es sei vorausgeschickt, dass vornehmlich erste Sitze von Stamitz-Sinfonien,
welche eine dreiteilige Anlage aufweisen, in die Untersuchung einbezogen wurden.
Teilweise sind auch Sitze mit zweiteiliger Formanlage untersucht worden, in wel-
chen im Ansatz ein kurzer, in Entwicklung begriffener Mittelteil anzutreffen ist.
Sinfoniesédtze ohne Durchfiihrung wurden von der Analyse ausgeschlossen; es sind
dies Ausnahmefille, die unter Umstdnden einen ersten Hinweis auf die J. Stamitz
zu Unrecht unterschobene Autorschaft geben konnen.

Der Sinfoniesatz bei J. Stamitz ist in dem Sinne als durchgeformt zu betrachten,
als eine blosse Aneinanderreihung von FEinzelteilen ohne grossformale Gliederung
kaum mehr vorkommt 24, Von einer klassischen Sonatensatzform kann jedoch
nicht die Rede sein; Stamitz verzichtet auf eine formgetreue Wiederholung der
Exposition in der Reprise. Statt dessen versucht er durch Neugruppierung des
Materials thematisch-motivisch neue Beziige herzustellen, gleichsam eine zweite
formale Durchfiithrung zu gestalten oder, anders ausgedriickt, Stamitz schreibt
Sinfonien mit neukomponierten Reprisen. Wenn somit fiir die grossen Formteile
die Begriffe Exposition, Durchfiihrung und Reprise gebraucht werden, so ist dies
in bezug auf unsere Untersuchung im oben genannten, eingeschrinkten Sinne zu
verstehen; mit diesen Termini wird die in der Vorklassik z. T. ansatzweise vor-
handene, z. T. bereits fest ausgebaute Dreiteilung der ersten Sinfoniesitze um-
schrieben (vgl. auch S. 19).

Um die Lénge der einzelnen Formteile in den untersuchten Sinfoniesdtzen mit-
einander vergleichen zu konnen, wurde jeder Formteil in Proportion zum Satz-
ganzen gesetzt; die so errechneten Prozent-Werte ergaben eine einheitliche Ver-
gleichsbasis. Als Beispiel diene die Berechnung der Werte von Sinfonie Nr. 1:

Verhiltnis von Exposition zum ganzen Satz = 25T : 72 T;
Verhiltnis der Durchfithrung zum Satzganzen = 21T : 72 T;
Verhiltnis der Reprise zum ganzen Satz =-26F : 127F

Die Resultate dieser Proportionen ergeben: 25 : 72 = 0,347; 21 : 72 =
0,291; 26 : 72 = 0,361. — In Prozentzahlen ausgedriickt lauten nun die Takt-
proportionen: Exposition (35 %) : Durchfiihrung (29 %) : Reprise (36 %).

240 Mechlenburg 1963, S. 3 weist freilich auf den in den frithen Stamitz-Sinfonien vor-
herrschenden «Reihungs- und Wiederholungstypus» hin, wobei sich auch hier die Ab-
hangigkeit von der italienischen Sinfonie zeige.
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Taktzahlen Prozent-Werte der Formteile im

Verhiltnis zom Satzganzen

Exp. Df Repr. ganzer Satz Exp. Df Repr.

1. 29 21 26 794 35 % 29 %/ 36 %
2. 49 23 28 102 48 /9 259/ 27 %
3. 40 35 39 114 359, 31 % 349
4. 5! 26 15 72 43 0/p 36 9% 219
§: 57 24 56 137 42 %/ 17 % 41 %
6. 52 34 39 | 5] 42 % 27 %% 319
7. 65 28 50 143 45 %/ 20 % 359
8. 5 28 47 127 41 /o 22 % 37 %/
9. 130 70 44 244 53 % 29 9/, 18 %
10. ¥i 68 44 189 41 %, 36 % 23 %,
11. 51 27 26 104 49 0/, 26 % 25 %,
12. 57 7.5 25 107 54 % 23 % 23 %,
13. 38 16 24 78 49 0/ 20 % 31
14. 20 13 | - 45 44 0/, 29 9/ 27 %
1S. 34 23 17 74 46 % 31 % 23 %
16. 56 9 & 43 124 45 /o 20 %/, 35 %
17. 40 28 22 87 46 /o 29 0/y 250/
18. 52 24 29 105 49 0/, 23 % 28 %/o
19. 66 33 45 144 46 /o 23 % 31 9%
20. 68 29 49 146 46 %/ 20 % 340/,
21. 42 33 27 102 41 % 32 9% 27 %o
22. 28 24 22 o 36 % 31°% 339/
23. 74 58 66 198 38 % 29 % 339/
24. 12 61 47 220 519, 28 % 21 9%
25, 32 11 16 59 54 °/o 19 %, 27 %
26. 52 44 36 132 40 /o 33 %, 27 %
aF. 54 29 24 107 5179 27 % 22 %,
28. 41 7 42 120 34 9/, 31 9% 359
29, 40 18 23 81 49 9/, 22 % 29 %
30. 12 11 5 28 43 0/ 39 9/ 18 %/p

Aus der vorangehenden Zusammenstellung geht hervor, dass in sémtlichen
untersuchten Sinfonieséitzen die Exposition grosser ist als die Durchfiihrung. Von
2 Ausnahmen abgesehen (1, 28), ist die Exposition ebenfalls grosser als die
Reprise. In 4 Sinfonien (1, 3, 22, 28) sind die drei Formteile ziemlich ausge-
glichen. In 6 Sinfonien sind Exposition und Reprise ausgeglichen (1, 3, §, 8,
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22, 28). Die Durchfiihrung, im allgemeinen der kleinste Formteil, ist in 12 Sinfo-
nien grosser als die Reprise (4, 9, 10, 11, 14, 15, 17, 21, 24, 26, 27, 30). In
einer Sinfonie (12) sind Durchfiihrung und Reprise gleich gross.

Das Problem der zweiteiligen Form kommt besonders deutlich zum Ausdruck,
wenn man die Exposition in ihrer Ausdehnung der Durchfiihrung und Reprise als
dem eine Einheit bildenden zweiten Formteil gegeniiberstellt. In 14 Sinfonien kann
eine deutliche Halbierung des Formganzen in Exposition einerseits und Durch-
fiilhrung + Reprise andererseits wahrgenommen werden (2, 4, 11, 12, 13, 14, 15,
17, 18, 20, 25, 27, 29, 30). Auf der formalen Zweiteilung beruht auch das
Prinzip der Wiederholung der Exposition (1. Teil) und der Durchfiihrung +
Reprise (2. Teil): entweder sind beide Teile ohne Repetition durchkomponiert
oder aber beide werden wiederholt24!. Dass die Exposition der weitaus grosste
Formteil ist, geht etwa auch daraus hervor, dass in 11 Sinfonien Durchfiihrung
und Reprise zusammen hochstens bis 10 Takte ldnger sind als die Exposition
(2,4,11,13, 14, 15,17, 18, 20, 29, 30) 24,

Die Gesamtdurchschnittswerte fiir die drei Formteile lauten: Exposition =
44 °/o; Durchfithrung = 27 %/; Reprise = 29 0/ 243,

Die Exposition ist nie kleiner als 1/3 des ganzen Satzes (kleinster Wert: Nr. 28
mit 34 °/p) und abgesehen von 5 Ausnahmen (9, 12, 24, 25, 27) nicht grosser als
1/2 des ganzen Satzes. — Die Durchfiihrung ist in der Regel nicht kleiner als 1/5
des ganzen Satzes (Ausnahmen: 5, 25) und nicht grosser als 2/5 des Satz-
ganzen. — In der Reprise kommen die gleichen Zahlenverhiltnisse wie in der
Durchfiithrung vor; Ausnahmen: Nr. 9 und Nr. 30 sind kleiner als 1/5, Nr. §
ist grosser als 2/5 151,

Eine graphische Darstellung auf der nédchsten Seite stellt die Taktproportionen
dar, ausgehend von der zunehmenden Expositionstaktzahl. Es zeigt sich dabei
deutlich, dass auch Durchfiihrung und Reprise eine entsprechende Erweiterung
erfahren, da sie weitgehend vom jeweiligen Ausdehnungszustand der Exposition
abhingig sind 244.

241 Nach Newman verzichtet Beethoven «in etwa zwei Dritteln seiner Sonaten auf die
Wiederholung der zweiten, lingeren ,Hilfte’, vor allem von dem Augenblick an, da die
Coda an Bedeutung gewinnt» (MGG 12, Sp. 894).

242 Vom harmonischen Standpunkt aus weist auch Ratner 1949, S. 163 auf die Zweiteilung
der klassischen «Allegro-Formy hin, wobei er sich auf die Ausfithrungen von A. F. C. Koll-
mann («An Essay on Practical Musical Composition, London 17995) und J. G. Portmann
(«Leichtes Lehrbuch der Harmonie, Darmstadt 1789») stiitzt.

243 Nach Addams 1962, S. 457 betrigt der Durchschnittswert der Durchfiihrung in Mozarts
ersten Sinfoniesdtzen 18 %. — Vgl. auch die von Abbott 1956 errechneten Durchschnitts-
werte unter Anmerkung 151,

244 71 einem gegenteiligen Ergebnis gelangt E.B. Addams 1962, S. 457 in seiner Unter-
suchung der Mozart-Sinfonien: «However, the proportionate length of the developments
remains almost constanty.
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Die folgende Zusammenstellung vermittelt eine Uebersicht iiber die kleinformalen
Verhiltnisse in Exposition, Durchfithrung und Reprise der analysierten ersten
Stamitz-Sinfonie-Sitze. Die Materialverteilung ist durch Taktzahlenangaben darge-
stellt. Wiederholungen des gleichen Materials werden an der entsprechenden Stelle
addiert; eckige Klammern bedeuten, dass eine Kombination oder Ueberlagerung mit
einem andern kleinformalen Teil vorhanden ist. — Es lassen sich aus dieser
Zusammenstellung ablesen: Art und Anzahl der kleinformalen Teile verteilt auf
Exposition, Durchfiihrung und Reprise sowie periodisierte Stellen, Gliederung der
Durchfiihrung und formale Kompensation.

Material Exposition Durchfiihrung Reprise

1. 1. Thema
2. Thema
Fortspinnung 1
Schlussgruppe

W
Ld
ol
L]
+
w9
o0
_+.
]

-+
w
-
+
~J

2. 1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema (inkl. F 1)
Schlussgruppe 11

o
NAOO N 00 W O\ o

{ NWul AWA
+
-]

3. 1. Thema 8 [5] 5
Fortspinnung 1 14 [5 t/2] -
2. Thema 12 [5] e
Schlussgruppe 6 8 + [5 /4] 8 + 18
neues Material a) —_— 6 (Riickleitung) 8
neues Material b) — 8 (Coda)

4. 1. Thema
Fortspinnung 1 a)
Fortspinnung 1 b)
Ueberleitung 1
2. Thema
Schlussgruppe

WWOh~dn
[T ] wew

W W \o

5. 1. Thema
Fortspinnung 1 a)
Fortspinnung 1 b)
2. Thema
Fortspinnung 2
Schlussgruppe 1
Schlussrundung

12
[3]
[3]

I
—
AL N0

6. Einleitung
1. Thema
Fortspinnung 1
Zwischenspiel
Ueberleitung 1
2. Thema
Schlussgruppe

00 000000 00 20 N L 00 00 00 O
(=)

[y
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8.

9.

10.

11.

12.

13.

Material

Einleitung

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema
Ueberleitung 2
Schlussgruppe

Einleitung (1. Th.)
Fortspinnung 1

1. Thema (Einl.)
Schlussrundung
Ueberleitung 1 a)
Ueberleitung 1 b)
Fortspinnung 2
Ueberleitung 2

2. Thema
Schlussgruppe

1. Thema
Fortspinnung 1
Fortspinnung 2
Schlussrundung
2. Thema a)

2. Thema b)
Fortspinnung 3

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1

2. Thema
Fortspinnung 2
Schlussgruppe
neues Material a)
neues Material b)

1. Thema a)

1. Thema b)
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
Schlussrundung
2. Thema
Schlussgruppe
neues Material

Einleitung 1

1. Thema
Schlussrundung
Einleitung 2
Fortspinnung 1
2. Thema
Fortspinnung 2
Schlussgruppe

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
Dominantteil
Schlussgruppe

Exposition

+
S

+ [2]
+ [2]

bbb, OChORANO®

16 + 6

+++
W AW
+
W

IGW@@AWW
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—
XA OCHAN MNOCUVLOIO\OW

:
E‘

b btk o i

| 9l | wl ovSal

3+

[6] + 7 + 11 [+ 1%/2]
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14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Material

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema
Schlussgruppe

Einleitung

1. Thema
Fortspinnung 1
Schlussrundung
2. Thema
Fortspinnung 2
Schlussgruppe a)
Schlussgruppe b)

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
Einleitung

2. Thema
Schlussgruppe
neues Material

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1 a)
Ueberleitung 1 b)
2. Thema
Schlussgruppe

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
Schlussrundung
2. Thema
Fortspinnung 2
Ueberleitung 2
Schlussgruppe

Einleitung

1. Thema a)

1. Thema b)
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema
Schlussgruppe
neues Material

1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
Schlussrundung a)
Schlussrundung b)
2. Thema
Schlussgruppe
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Material

21. 1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema a)

2. Thema b)
Ueberleitung 2
Schlussgruppe

22. 1. Thema
Fortspinnung 1
2. Thema

Schlussgruppe a)
Schlussgruppe b)

23. Einleitung
1. Thema
Fortspinnung 1

Ueberleitung 1 a)
Ueberleitung 1 b)

2. Thema

Schlussgruppe a)
Schlussgruppe b)

neues Material

24. 1. Thema a)
1. Thema b)
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema
Schlussrundung
Riickleitung
Schlussgruppe
neues Material

25. 1. Thema
Fortspinnung 1
2. Thema
Schlussgruppe

26. 1. Thema
Fortspinnung 1

Ueberleitung 1 a)
Ueberleitung 1 b)

Schlussrundung
2. Thema

3. Thema
Schlussgruppe

27. 1. Thema
Fortspinnung 1
2. Thema
Fortspinnung 2
Schlussrundung
Zwischenspiel
Schlussgruppe

28. 1. Thema
Fortspinnung 1
2. Thema

Fortspinnung 2 a)
Fortspinnung 2 b)

Exposition
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Material Exposition Durchfiihrung Reprise

29. Einleitung
1. Thema
Fortspinnung 1
Ueberleitung 1
2. Thema
Fortspinnung 2
Ueberleitung 2
Schlussgruppe

Il atawul
val lalal

30. 1. Thema
Ueberleitung 1
2. Thema
Schlussgruppe
neues Material

[l + 5+ 2

| woae Sauuvgnaw

Auswertung der vorangehenden Zusammenstellung:

a) zur Periodisierung: Im Gegensatz zur Exposition, wo in allen Sinfonie-
sdtzen periodisierte Einzelteile auftreten, weist die Durchfithrung nur in 20 Sinfo-
nien periodisiertes Material (Vierer-, Achter-, Zwolfer- und Sechzehner-Gruppen)
auf, dazu gehdren die Nmn. 1, 2, 3, 4, 5, 6, 9, 10, 13, 15, 16, 18, 19,
20, 22, 23, 24, 26, 27, 28. — In 4 Sinfonien (6, 8, 16, 26) ist die ganze
Exposition durchperiodisiert.

Von der Periodisierung betroffen sind in der Durchfiihrung vor allem 1. Thema
und Fortspinnung 1 sowie 2. Thema und Ueberleitung 1.

b) Zur Verkiirzung der Durchfiihrung: Da die Durchfiihrung in allen analysierten
Sinfonien eine kleinere Ausdehnung zeigt als die Exposition, waren die einzelnen
Expositionsteile daraufhin zu vergleichen, ob sie in der Durchfiihrung verkiirzt
auftreten oder teilweise ganz wegfallen. In diese Untersuchung miteinbezogen
wurden die Verlingerung von Einzelteilen sowie die ausdehnungsmissig gleich-
bleibenden Teile. Man vergleiche dazu die folgende Zusammenfassung (Wegfall
eines 1. Thema-Teils kommt z. B. fiinfmal vor; vgl. Sinfonien Nr. §, 16, 17, 19,
24):

neues

1. Th. F1 2. Th. Schigr. Uel Schirdg. F2 Mat.
Wegfall 5 5 13 20 8 4 6 0
Verkiirzung 13 11 11 /. 9 6 3 0
Zusatz 0 0 0 0 0 0 0 8
Verldngerung 9 9 4+ 4 7 1 2 0
gleichbleibend 6 6 4 0 4 2 0 0
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Einl. 1 Ue2 Einl. 2 Zwsp. F3 Riickl. 3.Th.
Wegfall 7 4 1 1 1 1 0
Verkiirzung 1 1 0 0 0 0 1
Zusatz 0 0 0 0 0 0 0
Verldngerung 1 0 1 0 0 0 0
gleichbleibend 0 0 0 1 0 0 0

Total in 30 ersten Sinfoniesdtzen: Wegfall (76 mal), Verkiirzung (59 mal),
Zusatz (8 mal), Verlangerung (38 mal), gleichbleibend (23 mal).

Die in der Durchfiihrung wegfallenden Teile iiberwiegen, gesamthaft gesehen,
gegeniiber den verkiirzten Teilen. Die Durchfithrung wird somit bewusst durch
Auslassung von Expositionsmaterial verkiirzt. Wenn auch vereinzelt kleinformale
Teile verlingert werden, so vermdgen sie doch keine Kompensierung der wegge-
fallenen Teile zu erreichen.

In diesem Zusammenhang ist von Interesse, welche Einzelteile in der Durch-
filhrung reduziert oder erweitert werden, wegfallen oder konstant bleiben. Die
Einleitungen fallen in der Durchfiihrung meist ganz weg. Das 1. Thema wird
zur Hauptsache verkiirzt oder verlangert. Aehnlich liegen die Verhiltnisse bei der
Fortspinnung 1. Das 2. Thema und die Schlussgruppe fallen in erster Linie weg
oder werden verkiirzt. Wegfall und Verkiirzung dominieren auch bei der Schluss-
rundung, bei Fortspinnung 2 und Ueberleitung 2. Bei Ueberleitung 1 bleibt die
Ausdehnung gleich (1/6), oder sie wird sogar verldngert (1/4); immerhin {iberwiegt
auch hier der Wegfall (1/3).

¢) Zur Gliederung der Durchfiihrung: Die Gesamtzahl der Formteile von
Exposition, Durchfithrung und Reprise ergibt fiir die untersuchten Sinfoniesétze
215:147 : 150, d. h. im Durchschnitt entfallen auf vier Formteile in der Expo-
sition je drei Formteile in der Durchfiihrung und Reprise. Die Exposition ist
wegen ihrer grossen Ausdehnung auch der am starksten gegliederte Formteil. —
Um die Aufgliederung der Durchfiihrung zu ermitteln, wurden die Durchschnitts-
werte (Anzahl Takte pro Formteil) ausgerechnet. Auf diese Weise kommen etwa
vier bis sieben Takte auf jeden Einzelteil in der Durchfiihrung; in einzelnen
Fillen sind freilich grosse Unterschiede festzustellen. Starke Aufgliederung, d. h.
viele kurze kleinformale Teile in der Durchfiihrung zeigen folgende Sinfonien:
1,9, 12, 15, 18, 26, 30. Schwach aufgegliedert sind die Nrn. 4, §, 7, 13, 20, 25. —
Genauere Angaben findet man in der folgenden Uebersicht mit den Durchschnitts-
werten der Anzahl Takte pro Formteil; die Taktzahlen von Exposition, Durch-

fiihrung und Reprise sind untereinander aufgefiihrt.
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10.

122

Takte

25
21
26

49
25
28

40
£
39

31
26
15

¥
24
56

p P
34
39

65
28
50

52
28
47

130
70
et

77
68
44

Teile

o))

Durchschnitt

6,25
3,50
5,20

9,80
5,00
9,38

10,00
8,75
9,13

5,16
8,66
5,00

8,14
8,00
Oisd

6,50
6,80
6,50

9,28
9,33
7,14

4,72
5,60
5,87

16,25
Wy 10
11,00

11,00
8,50
11,00

11.

12.

13.

14.

i L

16.

17.

18.

19.

20.

Takte

51
P
26

2
29
9

38
16
24

20
1
¥2

34
23
17

56
29
43

40
25
22

NE
24
29

66
33
45

68
29
49

Teile

11

4

o\ O

L = Lh

Durchschnitt

4,63
4,50
6,50

6,33
4,16
5,00

7,60
16,00
4,80

4,00
4,33
3,00

4,25
4,60
4,25

9.39
6,25
14,33

6,66
5,00
733

6,50
4,80
4,14

6,60
6,60
7,50

Q.41
9,66
8,16



Takte Teile  Durchschnitt Takte Teile  Durchschnitt

21. 42 * 6,00 26. o P 8 6,50
33 6 5,50 A4 8 5,50
21 4 6,75 36 5 7,20
22. 28 5 5,60 27. 54 7 136}
24 <k 6,00 29 5 5,80
25 5 5,00 24 P 4,80
23. 74 8 ¥,2d 28. 41 6 6,83
58 ; 8,28 37 6 6,16
66 8 8,25 42 6 7,00
24, 112 14 8,00 29. 40 8 5,00
61 7 8,71 18 + 4,50
47 6 7,83 23 5 4,60
25. 32 6 233 30. 12 B 3,00
11 2 5,50 11 -+ 2,75
16 4 4,00 5 2 2,50
£ ,!-'-:;t;’fv:‘. d ‘m

Im Gegensatz zur Exposition, wo nur in 10 Sinfonien (1, 3, 8, 10, 16, 22,
24, 26, 27, 30) keine Gliederung durch Pauseneinschnitte vorkommt, ist die
Durchfiihrung allgemein kaum durch Pausen gegliedert; 17 Sinfonien weisen
keine Pausengliederung auf: 1, 3, 6, 7, 8, 10, 15, 16, 19, 20, 21, 22, 24,
2§, 26, 27, 30. — 10 Sinfonien besitzen eine zweigeteilte Durchfiihrung (2, 5, 9,
11, 12, 13, 14, 17, 18, 29). Eine dreiteilige Durchfiihrung, bewirkt durch zwei
Pauseneinschnitte, ist indessen nur selten anzutreffen (4, 23, 28); hingegen
zeigen 9 Sinfonien in der Exposition zwei Pauseneinschnitte (4, 6, 7, 11, 12, 15,
19, 21, 29). — Mehr als drei durch Pausen getrennte Teile kommen in der
Durchfiihrung nicht vor.

Bei den zweigeteilten Durchfiihrungen ist in 6 Sinfonien (9, 11, 13, 14, 17, 29)
ein kurzer und ein nachfolgender langer Teil feststellbar; in 2 Sinfonien (12, 18)
folgt der kurze dem lingeren Abschnitt, und in einer Sinfonie (5) wird die Durch-
filhrung durch die Pause halbiert.

Die Reprise ist, wie die Durchfiihrung, vorwiegend pausenlos durchkomponiert;
9 Sinfonien sind in der Reprise zweiteilig (4, 9, 11, 17, 18, 20, 21, 24, 29),
2 Sinfonien haben eine dreiteilige Reprise (S, 19).
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d) Formausgleich zwischen Durchfiihrung und Reprise: Es handelt sich dabei
um die Feststellung von Ansdtzen hinsichtlich des formalen Gleichgewichts 245,
Folgende Kompensationsmdglichkeiten sind vorhanden:

1) Vorkompensation in der Durchfiihrung: Diese kommt in 10 Sinfonien vor, indem
Expositionsteile in der Durchfiihrung erweitert werden (vor allem 1. Thema
und Fortspinnung 1), welche dann in der Reprise entsprechend verkiirzt
erscheinen oder iiberhaupt wegfallen; vgl. dazu die Sinfonien Nr. 4, 7, 10,
15,17, 19, 20, 21, 26, 30.

2) Nachkompensation in der Reprise: In der Durchfiihrung verkiirzte oder wegge-
fallene Teile sind in der Reprise in grosserer Ausdehnung vorhanden als in der
Exposition; ein derartiger Formausgleich findet in 9 Sinfonien statt (1, 6, 8,
11, 12, 19, 20, 23, 29).

3) Formale Zweiteilung innerhalb von Durchfiihrung und Reprise: Das Exposi-
tionsmaterial wird nur zur Hilfte in der Durchfiihrung wiederaufgenommen,
die Fortsetzung iibernimmt die Reprise; rein formal betrachtet wire somit keine
dreiteilige Form vorhanden, andererseits kann jedoch der Formablauf als
Kompensation zwischen Mittel- und Schlussteil aufgefasst werden; vgl. dazu die
Sinfonien Nr. 4, 9, 30.

e) Formale Durchfiihrungstypen: Ganz allgemein liess sich fiir die Sinfonien
von J. Stamitz kein Formtypus ermitteln. Das Prinzip der Neugruppierung wird
nie schematisch angewandt, so dass daraus keine formalen Durchfiihrungstypen
abgeleitet werden konnen. — Die in 13 Sinfonien auftretende Verkoppelung von
1. Thema und Fortspinnung 1 bekriftigt zwar den Durchfiihrungsbeginn, gibt
jedoch diesem Formteil kein typisches Geprige. — Formale Durchfiihrungsan-
ordnungen begegnen uns in den analysierten Sinfoniesédtzen hochstens auf folgende
Art:

1) Durchfiihrung als genaue Repetition der Exposition = keine Sinfonie;
2) Durchfiihrung als genaue Repetition der Exposition mit Auslassungen
= 8 Sinfonien (4, 6, 8, 13, 14, 20, 22, 25);
3) Durchfiihrung mit einem umgestellten Teil und Auslassungen
= 9 Sinfonien (1, 2, 7, 11, 12, 16, 17, 18, 29);
4) Durchfiihrung mit zwei umgestellten Teilen und Auslassungen
= 6 Sinfonien (10, 21, 23, 24, 26, 28);
5) die restlichen 7 Sinfonien weisen in der Durchfiihrung Ueberlagerungen auf
3,5,9,15,19, 27, 30).

245 Vgl. dazu Ratz 1951, S. 155, der in Beethovens F-dur-Sonate, op. 54 im Finalsatz
folgende Taktproportionen festhdlt: 20:94:74; d.h. die Durchfilhrung ist genau gleich-
gross wie Exposition und Reprise zusammen.
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Eine Gruppierung der Durchfiihrungen nach den von V. Kalagi¢ bei J. Haydn
vorgefundenen Durchfithrungstypen ergab keine befriedigenden Ergebnisse, da die
einzelnen Typen zu wenig eindeutig definiert worden sind. So werden z. B. als
Charakteristika der «primitiven Sonatinen-Form» ihre Kiirze und der kaum
ausgepragte Kontrast angefiihrt; ein solcher Formtypus kann aber bei allen
iibrigen Durchfiihrungstypen ebenfalls vorkommen. Die «Durchfiihrung mit ver-
schleierter Reprise» und die «Durchfiihrung ,Auftakt zur Reprise’ genannt» sind
fiir den Formbau des Mittelteils von beschriankter Bedeutung, da sie eigentlich nur
den Uebergang zur Reprise hin zum Inhalt haben.

6. Die harmonische Gestaltung der Durchfithrung

Keine der untersuchten Sinfonien steht in einer Molltonart 246, Die Wahl der
Durtonarten geht nicht iiber drei Kreuze oder drei B-Vorzeichen hinaus. Diese
Beschrinkung ist auch durch die Blédserbesetzung (Horner, Trompeten) bedingt.
14 Sinfonien, also fast die Hilfte, stehen in D-dur; auf die iibrigen Tonarten ent-
fallen: G-dur (3 Sinf.), A-dur (2 Sinf.), F- und B-dur (je 2 Sinf.), Es-dur (7 Sinf.).

Trotz einer gewissen Schematisierung des harmonischen Aufbaus in der Durch-
filhrung wirkt diese, im Vergleich zur Exposition und Reprise, farbiger und ab-
wechslungsreicher. Die Exposition geht nur in seltenen Féllen iiber das Schema
Tonika-Dominante hinaus (6, 9, 12, 15, 18, 25). — Die Reprise verharrt in 26
Sinfonien auf der Tonika; 4 Sinfonien bringen ausser der Tonika noch die Tonika-
Mollparallele (16), die Dominante (13, 19) oder die Subdominante (1).

In der nachstehenden Uebersicht wurde die harmonische Gestaltung der Durch-
filhrung im Zusammenhang mit dem thematisch-motivischen Aufbau dargestellt.
Falls der harmonische Wechsel gleichzeitig mit einem neuen kleinformalen Teil
eintritt, steht die harmonische Angabe direkt unter diesem Teil; bei Nichtiiber-
einstimmen erfolgt eine Verschiebung. Die Abkiirzungen bedeuten: D = Domi-
nante; DD = Dominante der Dominante; M = Moll; p = Parallele; T = Tonika.

246 Dazu bemerkt Engel 1961, S. 291: «Zum neuen Stil gehdrt die Bevorzugung des
Durgeschlechts iiberhaupt, dem das Moll in Seitenthemen, in langsamen Sidtzen als
gefiihlvoll gemeintes Moll entgegengestellt wird»>. — Vgl. Mechlenburg 1963, S. 27,
Anmerkung 1.
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1.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

126

A-dur

A-dur

B-dur

B-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

D-dur

1.Th. Schlgr. 1.Th. Schigr. 2.Th. F1
SN T, TG,

1. Th. F1 (Uel) F1 (inkl.2.Th) Uel
D——m———— ™Mp————— — - —— D
Schigr.
2. Th. (+ 1. Th.) Schigr. F1 neue Riickleitung
Dl SUChull P S SHRD e o FMP S B &

1.Th. (F1a) F1b
D——TMp—T—

{Z.Th.
Fla \F1b  Schirdg.
5 WO, O EESCWRE 0y

1. Th. F1 Zwsp. Uel Schigr.

Einl. F1 1.Th.

B S S TS
F1 1.Th.(Einl) Schirdg. Uelb (2.Th.)
-, SO TR B st s i TMp el T
{Fl F1
1.Th. Schirdg.\ Schirdg. (F1) 1.Th. F1 Schirdg. \ Schirdg. Schirdg.
By P il o e gy 7 SRR o ST, T T e SRR 5 (e

1.Th. F1 1.Th. (F1) Schirdg.1(neu) 2.Th. Uel+F1 Schirdg.2 (neu)

n———T———— TMp——— — —— T——— - —
1.Th.a Schirdg. 1.Th.b F1 neueF F1
D——TpDur——— T™™p— T——TMp—T—
Einl. 1 Schirdg. 2.Th. 1.Th. F2 Schirdg.
D——T—Sub-D— TMp — — — — — — T———
l'ThI
D———DD
1. Th. (Uel) Schigr.
D——T——-—TMp——

(F 2)
1. Th. 1. Th. 2. Th. F1 Schirdg.
p——T—TMp —— Tp-Dur——T ————



16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

D-dur F1 (Uel) neuesMat. (thematisch) (F 1) als Riickleitung
D————MD—— — — — — — D——m8MmMm8 — — — —
D-dur (Schigr. + Uelb) (F1) (Schigr. + Uelb) F1 2.Th.
n——m—MM—— —— T——— - —— T™p —T ——
D-dur 1.Th. Ue1l Schigr. Schirdg. 2. Th.
D——— - —— ™p————Tp-Dur ——D——T
1.Th. b
Esdur F1 | F1 2. Th. Uel 2. Th.
D———— T——TMp—— T—
Es-dur 1.Th. F1 Schigr.
D——T———D——
Es-dur 1.Th. F1 Ue2 2.Th.a Schigr. (2. Th. b + Schigr.)
D————— ™pzurD—— TMp—— — — — — —
ES-dlll' 1. Tho F 1 25 Thl SChlgl'. b
D—————— ™p———T
Es-dur mneuesMat.1 Uela Uelb 1.Th. F1 2.Th. Schigr.b
D st o T——TMp———T — ——
Es-dur 1.Th.b neue F1 Uel F1 1.Th.b 2.Th. Schirdg.
D——m —— T™pzur D—TMp — — — — — T—————— D
Es-dur 1.Th. F1
P =
Fdur 1.Th. F1 Uela 2.Th. Schirdg. (+2.Th.) 3.Th. 2.Th. Uelb
D——mM—4—— - T T™p—D— ——
{ (2. Th.)
F-dur 1.Th. \F2 2.Th. (Schigr.) (F2)
D——0m  ——— ™p—————— T———
G-dur 1.Th. F1 (1.Th) (F2b) F1 2.Th. + F1 4+ 2.Th.
D——e—— ——— T——TM™Mp——D—-—— — — — — — —
G<dur 1.Th. F1 F2 Uel
D———M—T ——TMp——T
Uel
G-dur \ 1.Th. 1.Th. neue Ue 1. Th.
D — — — — Tonika Moll — T — —
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Der einfache harmonische Verlauf der Durchfiihrung ist allgemein so angelegt,
dass von der Dominante aus zur Tonika zuriick moduliert wird; in 17 Sinfonien
wird direkt von der Dominante aus die Tonika erreicht, worauf noch eine Wendung
zur Tonika-Mollparallele mit anschliessender Tonika oder Dominante erfolgt. —
Die Anzahl der Tonartenbereiche steht nicht in Wechselwirkung mit der Lange der
Durchfiihrung 247.

Die Durchfiihrung beginnt in allen untersuchten Sinfoniesdtzen ausnahmslos auf
der Dominante und schliesst in 15 Sédtzen auf der Tonika (1, 4, 8, 10, 11, 12, 15,
17, 18, 19, 22, 23, 27, 29, 30); 10 Durchfiihrungen schliessen auf der Dominante
(2, 5,6, 9, 16, 20, 24, 25, 26, 28). Bei den iibrigen Sinfonien steht der Durch-
fiihrungsschluss in der Tonika-Mollparallele (3, 7, 14, 21) oder in der Dominante
der Dominante (13).

Auffallend ist die Neigung der Durchfiihrung, die parallele Molltonart zur Tonika
zu erreichen (in 24 Sinfonien). Folgende Durchfiihrungsschemata sind daher haufig
anzutreffen:

Dominante — Tonika-Mollparallele = in 6 Sinfonien (1, 2, 4, 18, 22, 27); die
folgende harmonische Stufe ist die Tonika oder die Dominante und Tonika. — Die
Tonika-Mollparallele wird aber auch iiber die Zwischenstellung der Tonika erreicht:
Dominante — Tonika — Tonika-Mollparallele = in 11 Sinfonien (8, 9, 10, 14,
15, 17, 19, 23, 26, 28, 29); danach erscheint hdufig der Tonika-Abschluss, ver-
einzelt die Dominante oder es folgen kurze Weiterentwicklungen.

Der Mollkontrast zur Exposition dussert sich in der Durchfiihrung auch etwa in
der Dominante (21, 24), oder dann erscheint die Tonika in einer Mollepisode (30);
in Sinfonie Nr. 16 wechselt die Dominante nach Moll hiniiber.

Gleichzeitiger, respektive ungleichzeitiger Wechsel im thematischen (motivischen)
und im harmonischen Bereich: In 41 Fillen vollzieht sich der Eintritt des harmo-
nischen Wechsels und des neuen kleinformalen Teils iibereinstimmend; 37 mal ist
eine Vorausnahme oder Einschiebung festzustellen, d. h. die harmonisch neue Stufe
setzt erst nach dem thematisch-motivischen Teil ein.

247 Addams 1962, S. 438 stellt dies auch in Mozarts Sinfonien fest, mit Ausnahme der
sechs letzten Sinfonien.
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C. Allgemeine Zusammenfassung und Interpretation
der analytischen Untersuchung

1. Der Durchfiihrungsbeginn (vgl. S. 83-—85)

J. Stamitz zieht den Beginn der Durchfiihrung mit dem ersten Thema (meist
iibereinstimmend mit dem Expositionsanfang) auf der Dominante vor?4. Das
Expositionsmaterial wird in den ersten Takten der Durchfiihrung nur ausnahms-
weise verarbeitet; hdufig wird der Satzbeginn ziemlich notengetreu wiederholt.
Die verarbeitende Tendenz schon zu Beginn der Durchfiihrung ist indessen eben-
falls feststellbar, aber weniger oft vertreten.

Formal verursacht der Durchfiihrungsbeginn im Satzverlauf der meisten Sin-
fonien einen deutlichen Einschnitt, teilweise verstirkt durch Pausenzdsur und
Wiederholungszeichen. Durch die klare Abtrennung vom Expositionsteil gewinnt
die Durchfithrung an selbstindiger Formgestalt. Fiir den Zuhorer ist freilich der
Durchfiihrungsbeginn zuweilen wegen fehlender Zisur, teils auch wegen verar-
beitendem Beginn mit Fortspinnungs- oder Schlussgruppenmaterial nicht in allen
Sinfonien ohne weiteres wahrnehmbar.

2. Der Durchfiihrungsschluss (vgl. S. 85—87)

Vom Material her betrachtet, kommen verschiedene Arten des Durchfiihrungs-
schlusses vor. Bevorzugt werden Schlussgruppen- und Schlussrundungsmaterial
(1/3); das thematische Material wird dagegen seltener (1/5) einbezogen, es hat
seinen Platz vorzugsweise im ersten Abschnitt der Durchfithrung. Ausserdem eignet
sich nichtthematisches Material besser, um den Uebergang zur Reprise zu voll-
ziehen, da es in seiner motivischen Struktur weniger zu abschliessender Wirkung
neigt. In den Sinfonien von J. Stamitz bildet der Mittelteil — vom zweiteiligen
Formschema stammend — keine in sich abgeschlossene Durchfiihrung, sondern
er ist meist eng mit der Reprise durch einen organischen Uebergang verkniipft.
Dies scheint der Grund dafiir zu sein, dass oft eine riickleitende Uebergangsgruppe
am Schluss der Durchfithrung steht. In der Regel erscheint, im Gegensatz zum

248 Nach Stwolinski 1966, S. 39 ist dies «an indication of continued binary heritage». —
Vgl. Miinster 1956, S. 196.
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Durchfiihrungsbeginn, das Expositionsmaterial am Ende der Durchfiihrung in
veranderter Gestalt, wodurch der verarbeitende Charakter des Mittelteils betont
wird, bevor der mehr wiederholende Reprisenabschnitt einsetzt. — Hervorzu-
heben ist, dass in einem Viertel der untersuchten Sinfonien Expositions- und
Durchfiihrungsschluss mit dem gleichen Material gestaltet wurden, wodurch die
formale Dreiteilung unterstrichen wird.

Haufig schliesst die Durchfiihrung harmonisch auf der Dominante der Grund-
tonart, worauf die Reprise, gleichsam die Kadenz als Einschnitt ausniitzend, in der
Tonika beginnt. — 15 Sinfonien betonen den Formeinschnitt zwischen Durch-
fiihrung und Reprise nicht besonders, indem die Tonika bereits am Ende der
Durchfiihrung vorkommt. Fast die Hilfte der untersuchten Sinfonien weist aber
eine Pausenzdsur auf; ausserdem sind Abgrenzungen durch thematischen Repri-
senbeginn feststellbar, so dass in ca. 4/5 der untersuchten Sinfonien ein Form-
einschnitt zwischen Durchfiihrung und Reprise gehormissig wahrnehmbar ist. Der
Schluss der Durchfiihrung erfiillt einerseits die Funktion des abrundenden Form-
schlusses, andererseits die des Uebergangs zur Reprise hin. Dieser Doppelstellung
wegen werden allzu einschneidende Zidsuren moglichst vermieden und durch iiber-
leitende Motivgruppen, wenn nicht ersetzt so doch abgeschwicht. Auf diese Weise
lassen sich auch die in einigen Sinfonien auftretenden reprisevorbereitenden
Durchfiihrungsschliisse erkldren.

3. Das Durchfiihrungsmaterial (vgl. S. 87—94)

Die Durchfiihrung setzt sich zusammen aus:
a) vorwiegend thematisch konzipierten Gruppen;
b) Einleitungs-, Entwicklungs-, Ueberleitungs- und Riickleitungsteilen.

Zur Hauptsache wird das Material der Exposition entnommen; ab und zu
erscheinen auch neuartige Verbindungsteile. Es ist jedoch fiir J. Stamitz bezeich-
nend, dass er der Forderung auf Abwechslung in der Durchfiihrung nicht in dem
Sinne nachkommt, dass er im Mittelteil neues Motivmaterial anhduft; er versucht
vielmehr, die Durchfiihrung aus dem vorhandenen Expositionsmaterial in ausge-
wihlter Folge zu gestalten. Damit erreicht er eine recht beachtliche Durchdringung
des Satzmaterials, teilweise auch, indem Expositionsmaterial einem Funktions-
wandel unterworfen wird (z. B. ein 1. Thema mit Schlussrundungstendenz)24.

240 Vgl. Sinf. Nr. 12: Das 1. Thema iibernimmt die Funktion der Schlussrundung (Takt
71—73); Sinf. Nr. 26: das 2. Thema (Takt 20, V. II) besitzt Ueberleitungscharakter
(Takt 76, V. I); Sinf. Nr. 28: in der Exposition wandelt sich die Fortspinnung 1 (Takt 17)
zur Schlussgruppe (Takt 38).
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Wie in der Exposition iiberwiegt in der Durchfiihrung deutlich das nichtthema-
tische Material 2%°; das zweite Thema wird zu 2/5 von der Durchfiihrung ausge-
schlossen. Der Exposition entsprechend, erscheinen auch in der Durchfithrung
erstes Thema und erste Fortspinnung am hdufigsten.

4. Die Verarbeitung des Expositionsmaterials in der Durchfiihrung (vgl. S. 95—111)

Die Vielfalt der durchfiihrungstechnischen Verarbeitung bei J. Stamitz ist
erstaunlich. Vor allem zwei Durchfiihrungstechniken, die aus der barocken Fugen-
durchfilhrung stammen konnten, ndmlich Sequenz und Abspaltung, kommen am
meisten vor und lassen dadurch den Zusammenhang von Fuge und Sonatensatz
erkennen. Trotz des neuen, empfindsamen Geschmacks der Vorklassik blieben
altbewdhrte Satztechniken weiterbestehen. Dass die Durchfiihrung im Sonatensatz
dafiir der geeignete Ort war, scheint klar zu sein. W. Fischer spricht sogar vom
«Tummelplatz ... [der] aus der Exposition verdringten melodischen Mittel
des altklassischen Stils» 251,

Rein homophone Ueberlagerungen und Kombinationen sind dem Sonatensatz
addquate Durchfiihrungstechniken. Sie bewirken vor allem eine Intensivierung
der Spannung in der Durchfiihrung. Die Durchfiihrung als kompakter Mittelteil
wird von allen moglichen Seiten her angestrebt. Ein durchfiihrungstechnisch
wichtiges Merkmal, die Neugruppierung, vermag ebenfalls eine Verdichtung im
Satzgeschehen hervorzubringen, indem sonst voneinander getrennte Motivgruppen
direkt miteinander verbunden werden. — Etwa 2/3 der Sinfonien zeigen kleine
Ansitze zu durchbrochener Arbeit; gleichzeitig beginnt die Fiihrung der Begleit-
stimmen an Selbstdndigkeit zuzunehmen. Die tragende Melodie riickt von der
Oberstimme weg in untere Stimmlagen. Das Satzbild wird aufgelockert und
motivisch durchgestaltet; ein Prozess der «Stimm-Demokratisierung» bahnt sich
an. Solo-Tutti-Effekte werden nur ausnahmsweise angedeutet, um spezielle
Klangwirkungen zu erzeugen.

Die neuen FElemente iiberwiegen auch in der gesamten Satzstruktur. Die
akkordisch-homophone Setzweise dominiert in 2/3 der Sinfonien, obschon Teil-
stiicke mit mehr linearer Tendenz in den Durchfiihrungen selten fehlen?2 —
Ebenso werden in bezug auf die Ueberginge von einem kleinformalen Teil zum
andern organische Verbindungsarten bevorzugt; blosse Anreihungen ohne horbare

250 Auch Wormann 1955, S. 104 stellt fest, dass in der Vorklassik die sequenzierenden
Fortspinnungsgruppen iiberwiegen.

%51 Fischer 1915, S. 73.

252 Miinster 1956, S. 200 weist auf die kontrapunktische Verarbeitung der Stamitz-Sinfonie
Nr. § (op. 11, 1) hin.
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Verkoppelung sind nur vereinzelt anzutreffen. Die mehrheitlich organischen Ueber-
gange ketten das Durchfiihrungsmaterial der einzelnen Formteile enger aneinander
und bewirken wiederum eine Verdichtung der Durchfiihrungsgestaltung 253, Dabei
ist zu beachten, dass infolge intensiver Durcharbeitung meist der zweite Teil der
Durchfiihrung die grosste Verarbeitungsdichte aufweist, so dass oft ein verarbei-
tungstechnisch gesteigerter Durchfiihrungsverlauf bewirkt wird.

Die Relation zwischen der Anzahl Durchfiihrungsformteile und der Anzahl
Durchfiihrungstechniken zeigt, dass fiir die Haufigkeit der Durchfiihrungstechniken
eine obere Grenze anzunehmen ist, die bei ca. 3 Techniken pro Formteil liegt.
In langen Sidtzen mit entsprechend hoherer Formteilzahl nimmt die Anzahl der
Durchfiihrungstechniken nicht proportional zu; hingegen wird die melodische
Entfaltung, z. T. verbunden mit Motivrepetitionen, stirker betont.

Die melodisch gesangliche Stimmfiihrung ist in den ersten Sinfoniesdtzen noch
in einem frithen Entwicklungsstadium begriffen; J. Stamitz bevorzugt instrumentale
Motivik 2*4. Immerhin lassen die grosseren Formen, gewonnen durch Satzerwei-
terung, den Ansatz fiir melodischere thematische Entfaltung deutlich werden.
Die italienische Gesanglichkeit ist indessen nur schwach bemerkbar.

5. Zum formalen Aufbau der Durchfithrung (vgl. S. 112—125)

Johann Stamitzens Formdenken riihrt teilweise noch vom zweiteiligen Sonaten-
satzschema her?%%;, der Ausbau des anfidnglich keimhaft vorhandenen Mittelteils
wird jedoch stark gefordert durch die sich entwickelnde durchfiihrungstechnische
Verarbeitung, durch Ausdehnung des Expositionsteils, sowie durch die Moglichkeit
einer formalen Gegeniiberstellung (Spiegelbild) der Durchfiihrung zur Exposition.

Der Kontrastgedanke findet bei Stamitz Ausdruck in der Ausbildung eines
zweiten Thema-Bereiches auf der Dominante, sowie in einem satztechnisch, formal
und harmonisch differenzierten Mittelteil. Der Schlussteil, die Reprise, fiihrt nun
aber nicht wie erwartet den Ausgleich herbei durch ausgewogene Wiederaufnahme
der Exposition; durch Neugruppierung und Wegfall von Einzelteilen, oft auch
durch Abweichungen vom Expositionsmaterial, wirkt der Schlussteil des ersten
Satzes wie eine «modifizierte Exposition» 236,

253 Riepel 1754, I, S. 22 tadelt die blosse Aneinanderreihung der kleinformalen Teile. —
Vgl. Feil 1955, S. 98, der bei J. Stamitz bloss aneinandergereihte, selbstindige Satzteile
sieht.

254 Vgl. die Hinweise zum zweiten Thema bei J. Stamitz: Géassler 1941, S. 14 und S. 19;
Newman 1963, S. 331.

255 Siehe Newman 1963, S. 330—331 und S. 30—31.

256 Fischer 1912, S. XIV.
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Das Hauptgewicht im formalen Bau des ersten Sinfoniesatzes liegt bei J. Stamitz
in der Exposition, als dem weitaus grossten der drei Formteile. Fast die Hélfte
der untersuchten Sinfonien weist etwa gleichgrosse Durchfiihrungen und Reprisen
auf; in den {iibrigen Sinfonien ist die Reprise grosser als die Durchfiihrung. Die
Ausdehnung von Durchfiihrung und Reprise hingt weitgehend von der Grosse der
Exposition ab. Im Gesamtdurchschnitt, der fiir die Taktproportionen der drei
grossformalen Teile errechnet wurde (Exposition = 44 /o, Durchfiihrung = 27 %,
Reprise = 29 %), kommt noch einmal die Vorrangstellung der Exposition zum
Ausdruck %7,

Was die Gliederung in kleinformale Teile betrifft, so herrschen &@hnliche Ver-
hiltnisse wie bei den Taktproportionen: die Exposition dominiert, Durchfiihrung
und Reprise sind ziemlich ausgeglichen. — Die Auslassung von einzelnen Form-
teilen verursacht eine verkiirzte Durchfiihrung. Das Auswahlprinzip regiert den
Mittelteil: das erste Thema und in seinem Gefolge die erste Fortspinnung werden
mehrheitlich verkiirzt; Einleitungen, zweite Themen, Fortspinnung 2, Ueberlei-
tung 2 und Schlussgruppe fallen zur Hauptsache weg. Immerhin wird hiufig
zwischen Durchfiihrung und Reprise ein Ausgleich formaler Art vollzogen, wobei
Einzelteile in der Durchfiihrung vorkompensiert oder in der Reprise nachkom-
pensiert werden. Dieser Ausgleich findet nicht statt zwischen Exposition und
Durchfithrung; Durchfithrung und Reprise, die ihn aufweisen, bekriftigen damit
ihre von der urspriinglich zweiteiligen Form herrithrende Zusammengehorigkeit.

Die formale Unterteilung innerhalb der Durchfiihrung erfolgt durch thematisch-
motivische Gruppierung, durch Periodisierung und Pauseneinschnitte; die harmo-
nische Gliederung stimmt teilweise mit der thematisch-motivischen Aufgliederung
iiberein, ziemlich h#ufig sind aber auch Ueberbriickungen. Beim kleinformalen
Aufriss zeigen sich Durchfiihrungen mit wenigen, dafiir ausgedehnten und solche
mit vielen, dafiir relativ kurzen Teilen. Die stirkere Aufgliederung bewirkt einen
raschen Wechsel von einer Gruppe zur anderen, verhindert aber meist ein inten-
sives Durcharbeiten des vorhandenen Materials.

Die periodisierende Gruppeneinteilung erscheint bezeichnenderweise in der
Durchfithrung weniger hédufig als in der Exposition. Die durch die Periodisierung
(4, 8, 12 oder 16 Takte) entstehende festgefiigte Satzordnung wird in der Durch-
fiihrung zugunsten einer freieren Taktgruppen-Einteilung etwas zuriickgedrangt.

Was die Pausengliederung in der Durchfiihrung betrifft, so wird die bereits
frither erwdhnte Tendenz zur Verdichtung des Durchfiihrungsteils auch hier wieder
sichtbar. Gut die Hilfte aller untersuchten Sinfoniesdtze weist iiberhaupt keine
Trennung durch Pauseneinschnitt auf. In einem Drittel der Sinfonien enthilt die

%7 Vgl. Newman 1963, S. 146: In Beethovens Klaviersonaten ist die Reprise der grosste,
die Durchfiihrung der kleinste Formteil. Vgl. auch MGG 12, Sp. 893: Formale Ausdeh-
nung in den Sonaten der Wiener Klassiker zwischen 10:4:13 und 10:9:12,5.
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Durchfiihrung bloss zwei Teile. Dreiteilung der Durchfiihrung durch Pausen
gehort bereits zur Ausnahme, wihrend in der Exposition fast ein Drittel aller
Sinfonien Dreiteilung aufweist.

Die ersten Sidtze der J. Stamitz-Sinfonien lassen sich formal nicht typisieren,
besonders weil sich die kleinformale Struktur der untersuchten Sinfonien nicht in
ein Schema einordnen ldsst 2*8. Grossformal ist eine dreiteilige Formanlage mit
einem Expositionsteil, einem durchfiihrungsartigen Mittelteil und einer «modifi-
zierten Exposition» als Reprise vorhanden. Der kleinformale Aufbau ldsst zwar
ziemlich charakteristische Einzelfeststellungen zu (Beginn der Durchfiihrung mit
1. Thema, Neugruppierungen, Verkiirzung und Wegfall von Motivgruppen usw.);
doch besitzt jeder einzelne Sinfoniesatz sein eigenes formales Geprige, das ihn
von den entsprechenden Sitzen der andern Sinfonien unterscheidet. Hier offenbart
sich die schopferische Gestaltungskraft und reine Experimentierfreude von
J. Stamitz.

6. Die harmonische Struktur der Durchfiihrung (vgl. S. 125—128)

Ein «harmonisches Freiarbeiten» 2% der Durchfiithrung ist bei J. Stamitz nur
ansatzweise feststellbar; bestimmte harmonische Schemata lassen keine ganz unab-
hingige Entfaltung moglich werden. — Gegeniiber der Exposition, welche meist
von der Tonika zur Dominante moduliert, wirkt jedoch die Durchfiihrung harmo-
nisch vielseitiger und aufgelockert und bildet so einen merklichen Kontrastteil
innerhalb des Sinfoniesatzes, besonders weil auch die Reprise, als Gegengewicht
zur Exposition, in den meisten Sinfonien vom Anfang bis zum Schluss durchwegs
in der Tonika erklingt. Dieser Durchfiihrungskontrast wird durch den Mollein-
bruch verstirkt (hdufig Tonika-Mollparallele), der in 4/5 der untersuchten
Sinfonien festgestellt wurde. Solche oft kurzen Moll-Episoden wirken um so stirker,
als samtliche ersten Sinfoniesdtze in einer Durtonart stehen (bevorzugt werden
D- und Es-dur)2®. Der Harmoniewechsel erfolgt z. T. iibereinstimmend mit der
neuen thematisch-motivischen Gruppe, z. T. aber innerhalb der kleinformalen
Teile (vgl. S. 128). Bei Uebereinstimmung (neuer Teil mit neuer Harmonie) wird

238 Vgl. Tutenbergs vier Formtypen von ersten Sinfoniesdtzen; auch hier lassen sich die
Sinfonien von J. Stamitz nicht ohne weiteres in das Formschema der «Mannheimer-
Ritornell-Sinfonie» einordnen (sieche ZfMw 1926/27, S. 91).

259 Nach Gissler 1941, S. 23. — Auch Addams 1962, S. 442 bemerkt, dass in Mozarts
Sinfonien im Vergleich zur Exposition in der Durchfiihrung vermehrt moduliert wird.

260 Landon 1956, S. 31: «En dehors des oeuvres de C.P. E. Bach, les symphonies en mineur
sont des plus rares. Le catalogue thématique des Symphonies du XVIIIe siecle ...
réunit jusqu’a présent 7000 symphonies, dont ... environ 140 sont dans les tonalités
mineures».
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der formale Einschnitt betont; die Verschiebung des Harmoniewechsels hingegen
iiberbriickt harmonisch einzelne Formeinschnitte.

Als Kriterium fiir den Entwicklungsgrad einer Durchfithrung kommt die Har-
monik nicht in Frage, da sie zu wenig individuelle Ziige aufweist26!. — Der
harmonisch schematische Aufbau in den Sinfonien von J. Stamitz darf aber nicht
zum Anlass genommen werden, diese Werke als minderwertig abzustempeln. Fiir
Stamitz und seine Zeit, die Vorklassik, galt es erst einmal, auf formalem und
satztechnischem sowie auf thematischem Gebiet die neuen Mdoglichkeiten zu er-
kunden. Deshalb verdienen die unbekiimmerte Frische der thematisch-motivischen
Gestaltung ebenso wie die formale und satztechnische Experimentierfreude mehr
Beachtung als die sich noch in Entwicklung befindende Harmonik.

%61 Gassler 1941, S. 30 weist ebenfalls auf die schematische Gestaltung der Stamitzschen
Durchfiihrungsharmonik hin. — Man fragt sich, weshalb in den Hamburger Unterhal-
tungen von 1766 behauptet wurde, «seine [= J. Stamitz] Harmonie wire nicht allemal
richtig» (nach Gradenwitz 1957, S. 134).
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IV. Schlussbetrachtung

Aus der vorliegenden Arbeit seien folgende grundsitzliche Erwdgungen fest-
gehalten:

Einerseits wurden ganz allgemein die Problematik des Durchfiihrungsbegriffs,
die unvollstindige Kenntnis der Verarbeitungstechnik und die fragmentarischen
Vergleichsmoglichkeiten in bezug auf die formale Ausdehnung der Durchfiihrung
nachgewiesen. — Fiir weitere Untersuchungen diirften die hier gewonnenen Ein-
sichten von Bedeutung sein.

Andererseits zeigte die Analyse der ausgewihlten dreissig ersten Sinfoniesitze
von J. Stamitz, dass eine meist deutlich erkennbare dreiteilige Formanlage vor-
handen ist. Die Auswertung der analytischen Ergebnisse liess mit aller Deutlichkeit
erkennen, welche Fiille an satztechnischen und formalen Einzelproblemen inner-
halb des Durchfiihrungsteils vorliegt. — Ausserdem vermag allenfalls der Ent-
wicklungsgrad einer Durchfiihrung Aufschluss iiber die ungefihre Entstehungszeit
einer Sinfonie zu geben. Im Anhang (S. 139 ff.) dieser Arbeit wurde deshalb der
Versuch einer solchen Einteilung in Frithwerke und spiter entstandene Sinfonien
unternommen 262,

Schliesslich sei kurz erldutert, welche Bedeutung der Durchfiihrung bei J. Stamitz
zukommt. In Sinfoniesdtzen mit zweiteiliger Formanlage nimmt die Durchfiihrung
eine eher bescheidene Stellung ein. Sie ist zwar keimhaft vorhanden, jedoch nur
mit iiberleitender Funktion. Als Verbindungsteil zwischen Exposition und Reprise
entwickelt sich die Durchfiihrung immer mehr zu einem selbstindigen Formge-
bilde, das in seiner Ausdehnung zwar nicht an die Grésse der Exposition heran-
kommt, verarbeitungstechnisch hingegen iiber sie hinauswichst.

Die Hauptbedeutung der sinfonischen Durchfithrung bei J. Stamitz liegt darin,
dass das aus der Exposition iibernommene Material durch vielfiltige Verarbei-
tungstechniken, die z. T. aus der barocken Fugentechnik stammen (Sequenz,

262 Man vergleiche dazu die Kriterien der frilhen und der spiten Sinfonien von J. Stamitz
bei Gradenwitz 1940, S. 356 ff. (vgl. Anmerkung 171),
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Abspaltung, Imitation), eine neue, intensivierte Gestaltung erfihrt. Dadurch, dass
selten neues Material in der Durchfilhrung vorkommt, wird der einheitliche
Formverlauf wesentlich geférdert. Mit der neuartigen Gestaltung in Zusammen-
hang steht die Verdichtung des Durchfithrungsgeschehens: das Nacheinander von
Teilen aus der Exposition wird z. B. in der Durchfiihrung in ein Uebereinander
umgestaltet (Ueberlagerung).

Mit Hilfe der meist organischen Ueberginge werden umgruppierte kleinformale
Teile neu aneinandergekettet, so dass oft iiberraschende Gruppenwechsel eintreten.
Damit wire eine Hauptforderung H. C. Kochs erfiillt, ndmlich, dass die «auszu-
driickende Empfindung» in «mehrern Modifikationen» dargestellt werde (vgl.
Anmerkung 12°). — Beachtung verdient auch die Feststellung, dass J. Stamitz
in der Durchfilhrung nichtthematisches Material bevorzugt, offenbar, weil es
strukturmissig und eventuell harmonisch anpassungsfihiger ist, als die in sich
geschlossenen Themen.

Harmonisch ist die sinfonische Durchfiihrung erst ansatzweise freigearbeitet;
doch wird oft eine Kontrastierung durch Mollepisoden (TMp) angestrebt. Indem
die Durchfilhrung sich harmonisch eindeutig vom schematischen Aufbau der
Exposition [T -D] und der Reprise [(D)-T] abhebt, kommt gelegentlich ihre
tonalitidtslockernde Wirkung (Danckert) zum Ausdruck (vgl. Anmerkung 132).

Die Bedeutung des Durchfiihrungsteils in den Sinfonien von J. Stamitz darf
freilich nicht iiberschitzt werden; das formale Hauptgewicht liegt auf dem Expo-
sitionsteil. Es ist indessen wohl angebracht, bei kiinftigen Untersuchungen zur
vorklassischen Sonatensatzform den Mittelteil eingehend zu analysieren; dann
werden sich auch unter den einzelnen Komponisten Vergleichsmoglichkeiten
ergeben, die bis heute noch ausstehen.

Dass die Sinfonien von J. Stamitz ein wichtiges Bindeglied von der vorklassischen
zur klassischen Sinfonik darstellen, das sollte auf Grund dieser Arbeit klar gewor-
den sein. J. P. Larsen stellt zwar die «Nachwirkung der Mannheimer auf Form und
Stil der Wiener klassischen Sinfonie in Frage»; er kommt aber nicht um folgende
Feststellung herum: «Es muss zwar zugegeben werden, dass . .. bei Stamitz Ziige
aufzuweisen sind, die es nahelegen kOnnten, ihn einfach als Bahnbrecher der fol-
genden Entwicklung anzusehen. Aber wieder hier scheint es ausgeschlossen, dass
er auf Mozart und Haydn eingewirkt haben kann» 263,

263 T arsen 1962, S. 305 und S. 307. — Demgegeniiber weist Fellerer 1956, S. 86 Mannheimer
Einfliisse bei Mozart nach, und Newman 1963, S. 607 erwihnt Mannheimer- und J. Stamitz-
Einfluss auf franzosische Sonatenkomponisten; Komma 1938, S. 69 hat Mannheimer-Ein-
wirkungen auch bei J. Zach festgestellt. — Racek 1967, S. 302 sieht in J. Stamitz und F. X.
Richter «die Wegbereiter zu Haydns, Mozarts und Beethovens Klassizismus». Dieses
Problem sollte noch griindlich erforscht werden.
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Vor allem die gross- und kleinformale Gliederung der ersten Sinfoniesitze zeigt
das ernsthafte Bemiihen von J. Stamitz, die barocke Linearitit aufzulockern (z. B.
durch Periodisierung, durch verschiedenartige, z. T. kontrastierende, thematisch-
motivische Gruppen und durch Einsatz dynamischer Mittel). J. Stamitz versucht
aber nicht bloss original zu sein; er iibernimmt vielmehr barocke, verarbeitungs-
technische Mittel, welche er speziell in der Durchfiihrung anwendet. Dieses klas-
sisch anmutende Streben des Komponisten J. Stamitz nach einer Synthese von
Altem und Neuem lésst ihn in seinen Sinfonien zum Mittler zwischen Barock und
Klassik werden 264,

264 Zum Begriff der «Mannheimer-Schule» haben sich gedussert: Sondheimer 1922,
S. 85 (keine Kompositionsschule); Gradenwitz 1957, S. 131 und S. 134 (tritt fiir eine
Mannheimer-Schule ein); Fuhrmann 1963, S. 160 und S. 190 (keine Komponisten-
Schule). — Vgl. auch den Artikel «Mannheim School» in Grove 1954, Bd. V, S.
553—554; Kaiser 1962, Teil II, S. 1—3; Mechlenburg 1963, S. 50—51. — In Riemann
1967, S.543 weist Hans Heinrich Eggebrecht auf die neuen dramatischen und
expressiven Errungenschaften der Mannheimer hin: «kompositorisch-substantielle klang-
liche und dynamische Kontraste auf engstem Raum, die betontere Anlage von zweitem
Thema und Durchfithrung ... auf Effekt zielende ... Manieren ... Verselbstindigung
der Blidser . .. Eingliederung des Menuetts an dritter Stelle».

Zur Bedeutung von Johann Stamitz vgl. ausserdem: Burney 1773, S. 7; Cucuel 1913,
S. 321; Kornauth 1915, S. 18; Tutenberg 1928, S. 169; Gradenwitz 1937, S. 270;
Lapsin 1938, S. 222; Grove 1954, Bd. VIII, S. 41—42; Gradenwitz 1957, S. 134;
Komma 1960, S. 161; Korte 1962, S. 287—288; Hoffmann-Erbrecht 1967, S. 9.
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V. Anhang

Versuch einer Einteilung der untersuchten Sinfoniesitze von Johann Stamitz in
Friih- und Spiatwerke

Ausgehend von der Satzzahl und der instrumentalen Besetzung (Streichquartett,
z. T. mit Hornstimmen oder Streichquartett mit Oboen / Floten und eventuell wei-
teren Bldsern), lassen sich zwei Gruppen von Sinfonien unterscheiden:

a) eine Gruppe von 12 frithen Werken (obere Zeitgrenze um 1750); dazu gehoren
die Sinfonien 1, 3, 4, 14, 15, 16, 17, 18, 21, 25, 29, 30;

b) eine Gruppe der spiteren Sinfonien (entstanden im Zeitraum von 1751 bis 1757);
dazu gehoren 18 Sinfonien: 2, 5—13, 19, 20, 22, 23, 24, 26, 27, 28.
Die Sinfonien Nr. 14, 15, 21 und 29 gehoren genau genommen einer Ueber-

gangsperiode (ca. 1745—1750) an; eine solche mittlere Werkgruppe wurde jedoch

nicht speziell aufgestellt, da die geringen Unterscheidungsmoglichkeiten keine
allgemeine Charakterisierung zuliessen. Die fiir uns massgebenden Kriterien sind
aus der hier angefiihrten Zusammenstellung ersichtlich. Die Buchstabenbezeich-
nung (A—Y) bezieht sich auf die beiden nachfolgenden Tabellen. Die einzelnen

Angaben sind dem Abschnitt III. B. (S. 83—128) der vorliegenden Arbeit

entnommen; beriicksichtigt wurde nur die Durchfiihrung der ersten Sinfoniesétze.

A. Besetzung (Strq. = Streichquartett, Fl. = Floten, Hr. = Horner, Klar. =
Klarinetten, Ob. = Oboen, Tymp. = Pauken)

Satzzahl

Beginn der Durchfiihrung mit Expositionsanfang

Zasur am Anfang der Durchfiihrung (K = Kadenz, P = Pause, W= Wieder-
holungszeichen)

Zisur am Schluss der Durchfiihrung

gehormissige Wahrnehmbarkeit des Durchfithrungsbeginns (x = deutlich
wahrnehmbar, (x) = als Formeinschnitt wahrnehmbar)

Vorkommen des zweiten Themas in der Durchfiihrung

Anzahl der Durchfiihrungstechniken (inkl. Repetition)

caw

= =

= o
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Anzahl Durchfiihrungstechniken pro Formteil
Kombinationen (Ko) und Ueberlagerungen (Ul)
Neugruppierung in der Durchfiihrung
. selbstidndige Fiihrung der Begleitstimmen
homophone (H) oder lineare (L) Tendenz
vorwiegend Anreihung oder organische Verkniipfung der kleinformalen Teile
(A = Anreihung, O = organische Verbindung, P = Pause)
Stelle der grossten Verarbeitungsdichte in der Durchfiihrung
Ausdehnung der Durchfiihrung in Takten
Verhiltnis der Durchfiihrung zum Satzganzen in Prozentangaben
Taktdifferenz zwischen Exposition und Durchfiihrung + Reprise
Anzahl Formteile in der Durchfiihrung
Anzahl Takte auf einen Teil der Durchfiihrung (Durchschnitt)
Formausgleich (Kompensierung) zwischen Durchfithrung und Reprise
Pausengliederung in der Durchfiihrung (Anzahl Teile)
periodisierte Abschnitte in der Durchfiihrung
harmonische Gestaltung in der Durchfilhrung von der Dominante aus
(D = Dominante, DD = Dominante der Dominante, M = Moll, p =
Parallele, T = Tonika)

CZzrFr™=

MpssoriemEovN

FEin x bedeutet, dass z. B. bei C. die Durchfiihrung mit dem Expositionsanfang
beginnt, oder bei E., dass eine Zidsur am Schluss der Durchfiihrung vorhanden ist.

Vergleichende Uebersicht zu den in dieser Arbeit verwendeten Sinfonie-Nummern

Riemann Gradenwitz = Opuszahl Riemann  Gradenwitz = Opuszahl
1. A3 32 — 16. - 15 -
2. A4 30 — 17. — 24 —
3- B, 4 28 = 18- e 14 T
4. B,5 29 — 19. Es,1 — 11,3
5. D,2 - 11,1 20. Es,2 — —
6. D,3 — 32 21. Es,3 - 34
7 D,4 — 4,2 22. Es,4 — 4,4
8. D,5 — - #0 23. Es,5 — 4,6
9. D,6 — 74 24. Es,6 — 5,1
10. D,7 — 7,6 25. — 35 —
11. D,12 — 5.6 26. F.3 — 4,1
12. D,15 16 — 27. F.4 — Hik
13. D,17 23 — 28. G,2 — 3l
14. D,18 21 — 29. G.3 — 3.3
15. D,19 17 —- 30. — 7 —

Die folgende Tabelle I enthélt die Kriterien fiir die frithen Sinfonien (Gruppe a).
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Tabelle I: Friithe Sinfonien

1.

4.
14.
15.
16.
17.
18.
21.
25.
29.
30.

3.

4,
14.
15.
16.
17.
18.
21.
25.
29.
30.

A

Strq.

Strq.

Strq.

Strd., 2 Hir.
Strq., 2 Hr.
Strq.

Strq., 2 Hr.
Strq.

Strd., 2 Hi.
Strq.

Strq., 2 Hr.
Strq.

N O

| 1

§ o gl

L~ RO
A0
3 SRR,

H A

| By il
H =i

H, <€)

| SS9

5 G ),

B o

B C
3 X
3
3 &%
S
3
3
3
5 s
3 ok
3 =%
4
3 e
P
Mitte

D

F+rw
P+W

BNy
| e o
K+ W
= )
P+W

PEEW
B4 W

Q
21

Anf. / Mitte 35
Anf.+ Schluss 26
Anf. / (Mitte) 13

Anf. / Mitte

23

ganze Durchf. 25
Anf. + Schluss 25
Mitte / Schluss 24
Mitte / Schluss 33

Schluss
Schluss
Anfang

11
18
11

E

R

29%/o
319,
36%
290/
31%,
20%0
29%
239
320/
199/,
220/
399/,

S

22
34
10
5
6

j 174
7
1
18
+5
1
4

G

PEANOALUAVNVLL RS

H

U

3,50
8,75
8,66
4,33
4,60
6,25
5

4,80
5,50
5,50
4,50
2,75

J

1,66
1,75

1,40
2,50
2,60
1,20
2,66
2,50
1,25
1,75

<
=
e

»
D e b BN e e N W e

Mo

o

=
=
=

Ko + Ul

™

Ul

oM b oM M

A
EL I R I

Ko

»
o M

Ko + Ul

Y

TMp, D, T

T, SubD, TMp
TMp, T

T, TMp

T, TMp, TpDur, T
MD, D

T, TMp, T

TMp, TpDur, D, T
TMp zur D, TMp
D

T, T™Mp, T

™, T

Tabelle II enthilt die Kriterien fiir die spéten Sinfonien (Gruppe b).
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Tabelle II: Spiite Sinfonien

19.
20.

22.
23.
26.

27.
28.
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A

Strq., 2 Fl., 2 Hr.
Strq., 2 Ob., 2 Hr.
Strq., 2 Ob., 2 Hr.,
2 Clarini, Tymp.
Strq., 2 Ob., 2 Hr.
Strq., 2 Fl.,, 2 Ob.,
2 Hr., 2 Fg.

Strq., 2 Ob.

Strg., 2°FL, 2 Hr.
Strq.; 2:0b:, 2 Hr.
Strq., 2 Ob., 2 Hr.,
2 Clarini, Tymp.
Strq., 2 Ob., 2 Hr.,
2 Clarini, Tymp.
Strq., 2 Ob., 2 Hr.
Strq., 2 Ob,, 2 Klar.,
2. Hr;

Strq., 2 Ob., 2 Hr.,
2 Clarini

Strq., 20b:;2 Hr.
Strq., 2 Ob.

Strq., 2 Ob., 2 Hr.
Strq., 2 Ob.

Strq., 2 Ob., 2 Hr.

B A - Lot -8 e L N g Lo S N -]

N O P

H. QO Schluss

] Brec (2, Mitte

H O Mitte

E©O Schluss

| 5 R0 | Schluss

oo Mitte

| 2 B D) Schluss

H O Mitte

H A-+O Schluss

L Pause ganze Durchf.
L A+O ganze Durchf.
H A+O Mitte

E 5 Schluss

) TR0, Schluss

H A+0O Mitte/Schluss

H O Schluss

15 3, Schluss

=0 ganze Durchf,

€D

X P+W

X

X P+ W

X P+ W

X P+ W

X P+ W

X P+ W

X

X P+W

P

x

X

X P+W

X
Q R S
25 25% 4
24 17% 23
34 27°% 21
28=.20% 13
28 22045 23
70 299, +16
68 36% 35
27 26% 2
25 23% + 7
16 209, 2
33230 12
29 208, 10
24 31, 21
58 299, 50
61 28% + 4
44 339/, 28
29 27% + 1
37 31% 38

AUNONNALVLUREAARCOUWLAWLWL -

L

>

(x)

(%)

6,80
9,33
5,60
7,17
8,50
4,50
4,16
16
6,60
9,66

8,28
8,71
5,50
5,80
6,16

Mo P pd M M

EL

W ek et L b i b R BRI DD = R s e e DN i

”

E

»

P4 M D4 D4 B pd M M

J K L M
1,80 Ko X X
2 Ul X
1,40 X
1,66 >.4
1,60 X
2 Ul X X
1,37 Ko b X
2 X
2,66 X X
3
2,60 Ul X X
1,66 x
2,50 X
1,42 Ko X >
2 X X
225 Ko X
2,40 Ul X X
2,33 Ko X

Y

TMp, D

Ty Dv TMpa D

T, DD, TMp

T, TMp, T

T,T™™p, T, D, T, D

T, TMp, T

TpDur, TMp, T, TMp, T
T, SubD, TMp, T

DD

T, TMp, T

s b

TMp, T

T, TMp, T

TMp zur D, TMp, T, D
T, TMp, D

TMp, T

T, TMp, D



Kommentar zu den Tabellen (Tab. I = frithe Sinfonien; Tab. II = spite
Sinfonien).

A. und B.: Von einer Ausnahme abgesehen (Nr. 29: 4 Sitze) sind sdmtliche
Sinfonien mit der Besetzung Streichquartett und zwei Horner sowie alle Sinfonien
mit Streichquartett-Besetzung dreisitzig angelegt. Satzzahl und Besetzung stimmen
somit bei den frithen Sinfonien weitgehend iiberein 265, Bei den spdten Sinfonien
kommt keine reine Streichquartett-Besetzung mehr vor; bevorzugt wird nun die
Besetzung mit Blasinstrumenten (Oboe!). Alle spiten Sinfonien weisen vier Sétze

auf.
C.: Die Hilfte der frithen Sinfonien beginnt die Durchfiihrung mit dem Expo-

sitionsanfang. — Bei den spiten Sinfonien ist der Durchfiihrungsbeginn mit dem
Expositionsanfang ausgeprégter (2/3), was eine deutliche grossformale Drei-
teilung zur Folge hat.

D.: Friihe Sinfonien betonen die Trennung von Exposition und Duschfiihrung
mit dem Wiederholungszeichen, hidufig verstirkt durch eine Pause.

Die spiten Sinfonien weisen nur noch zur Hilfte Wiederholungszeichen oder
Pause am Ende der Exposition auf.

E.: Deutliche Einschnittbildungen am Ende der Durchfiihrung sind bei frithen
und spéten Sinfonien etwa gleich stark vertreten (1/2). Héufig wird jedoch ein
moglichst kontinuierlicher Uebergang zur Reprise angestrebt.

F.: Bei den frithen Sinfonien ist der Durchfiihrungsbeginn gehorméssig ein-
deutiger wahrnehmbar als in den spéten Sinfonien (vgl. auch D.). Die organische
Weiterentwicklung steht bei den Spédtwerken im Vordergrund; trennende Ein-
schnitte werden nach Mdoglichkeit vermieden. Der Durchfiihrungsbeginn wird da-
durch teilweise etwas unscharf, dafiir ist die Verarbeitung um so intensiver.

G.: In der Durchfiihrung erscheint das zweite Thema in sechs von zwolf friihen,
sowie in elf von achtzehn spiten Sinfonien. Diese vermehrte Beriicksichtigung der
Dominant-Gruppe in der Durchfiihrung der spdten Werke weist deutlich auf die
bevorzugte thematische Verarbeitung hin.

H.: Durchschnittlich kommen in den frilhen Durchfiihrungen 8!/2 Techniken
vor; in den spéten Sinfonien sind im Durchschnitt 10 Techniken in der Durch-
filhrung festzustellen. Diese Zunahme fiihrt zu einer komplexeren Verarbeitung im
Mittelteil (vgl. auch F. und R.).

J.: Die Gegeniiberstellung der Durchschnittswerte ergibt in bezug auf die Anzahl
Techniken pro Formteil in der Durchfiihrung ein ziemlich ausgeglichenes Bild
(je 2 Durchfiihrungstechniken). — Diese Durchschnittsangaben zeigen jedoch nur,

265 Mechlenburg 1963, S. 2 bemerkt hierzu: «Stamitz ist in diesen frilhen Sinfonien noch
ganz abhingig von der italienischen Sinfonie. ... Es sind meist Streichersinfonien; doch
fallt diese Abweichung von der Neapolitanischen Besetzung (Streichquartett, 2 Oboen,
2 Horner) nicht ins Gewichty.
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in welchem Umfang J. Stamitz auf die satztechnische Verarbeitung Wert legt.
Spite Sinfonien weisen h#ufig eine vielfiltigere, abwechslungsreichere und vor
allem dichtere Satzstruktur auf als frithe Sinfonien.

K.: Ueberlagerungen und Kombinationen sind gleichmissig verteilt auf friihe
und spite Sinfonien anzutreffen. Die Verkoppelung motivischer Gruppen und die
Simultanverarbeitung sind freilich bei der analytischen Untersuchung in den spiten
Sinfonien eindeutiger erkennbar.

L.: Eine hdufige Erscheinung stellt in den Sinfonien von J. Stamitz die Neu-
gruppierung dar; Unterschiede zwischen Friih- und Spitwerken sind in dieser
Beziehung keine vorhanden (beide Gruppen mit 2/3).

M.: Hin und wieder selbstindige Begleitstimmen sind in 5/6 der frithen und
in 2/3 der spdten Sinfonien vorhanden. Das kleine Uebergewicht in den Friih-
werken ldsst keine verbindliche Schlussfolgerung zu.

N.: Die homophon-akkordische Tendenz iiberwiegt gleichermassen bei frithen
und spiten Sinfonien. — Die lineare Satztechnik scheint bei den spiten Sinfonien
etwas ausgeprigter als bei den friihen.

O.: In den frithen Sinfonien sind Anreihung und organische Verbindung etwa
gleichstark vertreten. Die spdten Sinfonien bevorzugen eindeutig die organische
Verbindung, obschon auch noch zuweilen eine Vermischung von Anreihung und
organischer Verbindung vorkommt. J. Stamitz strebt nach einer moglichst ein-
heitlichen, in sich abgeschlossenen Durchfithrungsform.

P.: Friihe Sinfonien tendieren in der grossten Verarbeitungsdichte mehr auf den
Anfang oder die Mitte hin; die spaten Sinfonien verlagern den Schwerpunkt der
Verarbeitung auf die Mitte und den Schluss hin und erreichen so eine Steigerung
der durchfiihrungstechnischen Verarbeitung.

Q.: Die durchschnittliche Ausdehnung der Durchfiihrung von frithen Sinfonien
betridgt 22 Takte; die spiten Sinfonien besitzen im Durchschnitt eine um 15 Takte
langere Durchfiihrung (37 Takte). Die entwickeltere Form macht sich hier
bemerkbar.

R.: Proportional zur Ausdehnung des ganzen Satzes macht die Durchfiihrung in
Tab. I 289/ aus; in Tab. II betrdgt der Durchschnitt 27 %/o. Die Durchfithrungen
der spidten Sinfonien sind somit im Durchschnitt kiirzer; dies fithrt zusammen mit
der grosseren Anzahl Durchfiihrungstechniken zu einer Verdichtung der satz-
technischen Verarbeitung (vgl. dazu H.).

S.: Die Durchschnittswerte zur Taktdifferenz zwischen Exposition und Durch-
fiihrung + Reprise lauten: Tab. I = 11 Takte; Tab. II = 20 Takte. Die
Anlehnung an das zweiteilige Formschema herrscht in den frithen Sinfonien vor
und bewirkt, wegen der kurzen Durchfithrung, den geringen Taktunterschied.
Spédte Sinfonien weisen in der Regel eine grossere Differenz auf, weil sowohl
Durchfiihrung als auch Reprise stirker ausgebaut sind.
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T.: Im Durchschnitt sind in den spidten Sinfonien mehr Durchfiihrungsformteile
vorhanden (Tab. I: 4 Formteile; Tab. II: 5 Formteile) 266,

U.: In den friihen Sinfonien entfallen durchschnittlich 5 Takte auf einen
Formteil in der Durchfiihrung; spite Sinfonien zeigen durchschnittlich etwas
lingere kleinformale Teile (7 Takte). Somit tritt in den friihen Sinfonien der
Wechsel von thematisch-motivischen Gruppen haufiger auf als in den Spétwer-
ken 297,

V.: Friihe Sinfonien sind formaltechnisch etwas weniger ausgeglichen als spiite
Sinfonien. — Die Kompensation von einzelnen Formteilen taucht in den friihen
Sinfonien innerhalb der zweiteiligen Form auf; kleinformale Teile, die in der
Durchfiihrung wegfallen, erscheinen dafiir in der Reprise (und umgekehrt). Die
spiaten Sinfonien jedoch kompensieren mehr innerhalb der dreiteiligen Formanlage;
Teile, die in der Durchfiihrung zu kurz oder gar nicht erscheinen, werden in der
Reprise verlingert und umgekehrt werden Teile in der Reprise verkiirzt, die in
der Durchfiihrung vorkompensiert wurden.

W.: Die Pausengliederung in der Durchfiihrung liefert keine Unterscheidungs-
merkmale in bezug auf frithe und spéte Sinfonien. ;

X.: Die Periodisierung (4, 8, 12 oder 16 Takte) kleinformaler Durchfiihrungs-
teile hat in den spédten Sinfonien gegeniiber den Frithwerken deutlich zugenommen.

Y.: Die schematische Gestaltung der Durchfiihrungsharmonik bleibt bei friithen
und spiten Sinfonien dieselbe. Allgemein weisen aber spite Sinfonien mehr harmo-
nische Stufenwechsel auf als die frithen Sinfonien.

Die Durchfiihrungsgestaltung kann freilich nur begrenzt als Kriterium fiir die
Entstehungszeit einer Sinfonie herangezogen werden; dass eine spezielle Unter-
suchung des Durchfiihrungsteils jedoch wertvolle Hinweise in dieser Richtung zu
geben vermag, diirften die vorangehenden Ausfiihrungen erkennen lassen.

%66 Eine #dhnliche Zunahme der Durchfiihrungsformteile ist in Mozarts spiten Sinfonien
festzustellen (Addams 1962, S. 458).

267 Dies bestiitigt auch Mechlenburg 1963, S. 4: «Da die einzelnen Glieder in den friihen
Sinfonien sehr kurz sind und sich unmittelbar ablosen, bekommt der Satz etwas
Ueberstiirztes, wie es auch fiir die italienische Sinfonie der Zeit typisch ist».
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