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Mozarts frithe Sinfonien und ihre Londoner Vorbilder

Uberlegungen zum Verhiiltnis Mozart — Abel — J.C. Bach

WOLFGANG GERSTHOFER

Karl Friedrich Abel und Johann Christian Bach, die beiden mitteldeutschen Musiker,
waren zweifellos die dominanten Figuren im Londoner Instrumentalmusikleben zur Zeit
des Aufenthalts der Familie Mozart. Die von ihnen (ab 1765) veranstalteten Konzertrei-
hen, die sogenannten Bach-Abel-Konzerte, stellen einen wesentlichen Faktor in der
stadtischen Musikkultur der britischen Metropole dar. Dass Mozart, der just in London
seine erste Sinfonie schreibt, von der Musik dieser beiden Meister deutliche Eindriicke
und Anregungen fiir sein eigenes Schaffen empfing, ist unbestritten. Ich mdchte im
folgenden dieses Verhiltnis von Mozarts frithen Sinfonien zur Londoner Sinfonik eines
Abel und eines Bach anhand einer Reihe von Beispielen nidher zu beleuchten versuchen.

Zunichst zu den Anfingen von Abels Es-Dur-Sinfonie op.7/6 und Mozarts D-Dur-
Sinfonie KV 19. Die Ahnlichkeiten in kompositionstechnischer — weniger in motivi-
scher — Hinsicht sind unverkennbar. Beide Sitze prigen den, wie ich das nennen mochte,
antithetischen Ertffnungstypus aus. Sie beginnen jeweils mit einem Viertakter, der in
sich dynamisch kontrastierend ist: ein markanter Forte-Teil, dann Piano-Motivik (wobei
hier auch im Rhythmisch-Motivischen und in der instrumentalen Struktur deutliche
Parallelen bestehen). Die Kontraste fiigen sich zu einer Viertaktgruppe zusammen, die
als ganzes wiederholt wird. Mozart hat diese Abel-Sinfonie zu Studienzwecken eigen-
héindig kopiert, weshalb sie bis in unser Jahrhundert hinein als KV 18 unter Mozarts
Sinfonien figurierte (und in der Alten Mozart-Ausgabe gut greifbar ist). Eine unmittelba-
re Beziehung ldsst sich somit auch an dusseren Umstédnden festmachen. Die Nihe der
Eroffnung von KV 19 zu Abel wird auch — dies kann ich hier nur andeuten' — spiirbar im
Blick auf den Beginn der ersten Mozart-Sinfonie KV 16, der ebenfalls mit jenen dyna-
mischen Kontrasten arbeitet, jedoch auf eine andere — sehr viel weniger zeittypische —
Weise. Und Abels Vorbild mag Mozart in KV 19 dann zu einer deutlich konventionelle-
ren, der zeitgenossischen sinfonischen Sprache gemissen Losung des antithetischen Er-
offnungstypus veranlasst haben.

Eine zweite Gegeniiberstellung bezieht Ausschnitte aus langsamen Sitzen ein. Eine
eintaktige Figur wird je imitatorisch behandelt, wird am Ende des ersten Satzteils im
zweiten Satz von Abels op.4/1 von oben nach unten, zu Beginn des zweiten Satzteils im
Andante von KV 19 — motivisch praktisch identisch — von unten nach oben durch den
Streichersatz gefiihrt:

| Detailliert habe ich das-Verhiltnis der Er6ffnungen von KV 16 und KV 19 (sowie von Abels op.7/6)
zueinander behandelt im Eingangskapitel meiner Dissertation Die frithen Sinfonien W.A. Mozarts (bis
1772). Aspekte friihklassischer Sinfonik. Phil.Diss. Heidelberg 1991 (im folgenden Die frithen Sinfonien),
S.21-34.
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Notenbeispiel I Abel op.4/1, 2. Satz
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Notenbeispiel 2 KV 19, 2. Satz

Fassen wir nun den Seitensatz von KV 19a/l (s. Notenbeispiel 4) ins Auge. Nach der
Zasur von T. 18 beginnt er mit einem Viertakter, der gewissermassen den bei Abel und in
KV 19 gesehenen Kontrast umkehrt: zuerst eine zweitaktige Piano-Geste, dann der
Einfall des ganzen Orchesters mit einem Forte-Zweitakter. Der Viertakter wird wieder-
holt, wobei allerdings diese Wiederholung mit dem nédchsten Tuttiglied verschrinkt ist.
Der vierte Takt (also T. 22 im ersten Viertakter), der den Viertakter mit einer Tonika-
Markierung harmonisch abschloss, entfillt nun, stattdessen tritt in T. 26 der erste Takt
einer neuen Taktgruppe ein (die zur Schlussgruppenkadenzierung ausholt). Solche syn-
taktischen Strukturen — 4 + 3 verschrinkte Wiederholung — sind auch fiir Abelsche
Seitensitze des Ofteren anzutreffen, freilich ohne jenes kontrastierende Geprige. Bei
Abel haben wir meist 7taktige Piano-Flichen. Ein Beispiel dieser Struktur mit einem
wesenhaft kontrastierenden Viertakter konnen wir jedoch bei Johann Christian Bach
ausfindig machen, im Kopfsatz von op.9/3 (1763), dort allerdings nicht als Seitensatz
sondern noch als Hauptsatzbestandteil:
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Beide Stellen dhneln sich deutlich in der instrumentalen Faktur. Die Piano-Teile sind
jeweils in der typischen Trio-Struktur gehalten: Achtelrepetitionen der Bratschen und
terzengefiihrte Violinen. Beim Forte-Einsatz Trommelbass und liegende Blédser. Und
dhnlich ist auch die harmonische Disposition der Viertakter. Tonikaorgelpunkt im Piano-
Teil mit in der Tonika verankerter Motivik. Der kriftige Tuttiimpuls verbindet sich mit
der Setzung des Dominantklangs (bei Bach weiterhin iiber Tonikagrundton), der den
ganzen dritten Takt hindurch festgehalten wird. Im vierten Takt schliesslich die Losung
in den Tonikaklang und dessen nachdriickliche Bestitigung.

Ein Viertakibaustein in KV 22/T (T. 19 — 22) weist weitgehende Ahnlichkeit zu einem
im Kopfsatz (T. 17 — 20) von Bachs op.3/5% auf (vgl. die entsprechenden Takte von
Notenbeispiel 5 und 6). Beide Male ist der Viertakter iiber einem Dominantorgelpunkt
errichtet’, stellt er eine 2 + 2-Wiederholung dar und bedient sich des (fiir Piano-Ab-
schnitte) typischen Trio-Satzes (vgl. oben). In beiden Viertaktern wird jeweils der Be-
ginn der einzelnen Zweitakter durch einen Forte-Schlag des ganzen Orchesters akzentu-
lert (bei Mozart — dies der einzige, unerhebliche, instrumentatorische Unterschied —
klingen die Horner den ganzen Zweitakter, ins Piano zuriickgenommen, hindurch). Frei-
lich beziehen sich die Struktur- und Fakturparallelen auf relativ allgemeine Merkmale,
ein solcher Viertakttypus ist als sozusagen «genormter Baustein» in der Musiksprache
der Zeit denkbar. Auffillig jedoch ist die prinzipielle Ubereinstimmung in der Verlauf-
seinbindung — die Viertakter setzen nach einer Zasur an und miinden in ein Forte-Glied —
und vor allem in der Verwendung des Viertakters im zweiten Satzteil: dort erscheint er in
beiden Fillen zweimal unmittelbar hintereinander, je auf verschiedenen, eine Quinte
auseinanderliegenden tonalen Ebenen (Bach, T. 89 — 92: F-Dur, T. 93 — 96: B-Dur;
Mozart, T. 65 — 68: f-moll, T. 69 — 72: B-Dur)*.

Was aber unterscheidet Mozarts ganz frithe Sinfonik von seinen Londoner Vorbildern,
insbesondere von Johann Christian Bach? Auch dieser bisher (in der Literatur) viel zu
wenig beachteten Frage miissen wir uns hier zuwenden. Bleiben wir bei den eben
herangezogenen Kopfsitzen aus Bachs op.3/5 und Mozarts KV 22 und betrachten einen
grosseren Ausschnitt derselben:

2 Bachs op.3 wurde 1765 gedruckt.

In KV 22 ist die Stelle auf die Dominanttonart zu beziehen, in Bachs op.3/5 noch auf die Grundtonart.

4 Die Quintversetzung hat in beiden Sdtzen, auf je verschiedene Weise allerdings, mit der Situation um den
Reprisenbeginn zu tun.
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Notenbeispiel 5 J. C. Bach op.3/5, 1. Satz
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In der ersten Expositionshilfte findet sich beidemal eine Crescendopartie. Zwar erdffnet
sie bei Bach den Satz und schliesst bei Mozart hingegen an den erdffnenden (hauptthe-
matischen) Achttakter an, kommt ihr mithin verschiedenes formales Gewicht zu, doch
sind die beiden Partien durch die dynamische Funktion der Steigerung, durch das Sich
Entfalten von Crescendo-Technik, hinreichend sinnvoll vergleichbar, um eventuelle Un-
terschiede in der Art (und Dichte) des Komponierens aufdecken zu kénnen. Bachs Partie
ist in ihrer Gestaltung deutlich komplexer, vielschichtiger. Die Steigerungsvorgéinge
spielen sich (gleichzeitig) auf mehreren Ebenen ab. Einmal auf der instrumentalen, bis
T. 6 wird in kontinuierlicher klanglicher Akkumulation das Instrumentarium aufgefiillt.
Weitere Effekte, in instrumentatorischer Hinsicht, sind im Ubergang der Violinen von
Synkopen zu Sechzehnteltremoli mit T. 5, in der Verstirkung der Bisse durch die Brat-
schen mit T. 7 und — als letztes (unverbrauchtes) Steigerungsmittel auftretend — in der
rhythmischen Belebung der Hornstimmen in T. 8 festzustellen. Dazu kommen Beschleu-
nigungsmomente im (diastematischen) Verlauf der Oberstimme (1. Violine). T. 5 setzt
die aufsteigende Terzenschachtelung des ersten Viertakters fort, der Terzsprung erfolgt
nun schon nach einem halben Takt. T. 6 verzichtet auf die Weiterfiithrung des Terz-
sprungmusters, die Oberstimme steigt linear weiter (man kann die Folge d( — e( der
Primgeigen auch als Verkiirzung des Musters interpretieren: von den erwarteten Terzen
b* — d( und c( — e( sind eben nur die jeweils oberen Tone iibriggeblieben). Und auch im
Metrisch-Harmonischen gibt es Verkiirzungsprozesse (die freilich mit den anderen Mo-
menten zusammenhingen: alles greift ineinander). Der ganze Achttakter gliedert sich
durch die Setzung der Tonikaklidnge (T. 1, 5 und 7) in 4 + 2 + 2 Takte. Entsprechend ist
auch der harmonische Rhythmus beschleunigt. Die 2 + | + 1-Folge von Tonika-, Subdo-
minant- und Dominantharmonie im ersten Viertakter (in sich schon ein dynamisches
Muster!) wird zu einer 1 + 12 + 1A-Folge in T. 5/6 und in T. 7/8. Das Verhiltnis des
Zweitakters T. 7/8 zum Eroffnungsviertakter (T. 1 — 4) bezeugt die dusserst sinnreiche
Steigerungsdisposition dieser Crescendo-Partie. In T. 7/8 scheint das Terzsprungmuster
der Oberstimme wieder auf?, mit den gleichen Tonstufen, und auch die Akkordformen
des harmonischen Verlaufs sind dieselben wie in T. 1 — 4: Die Verdichtungsvorginge
von T. 5/6 (s.0.) haben gewissermassen zu einer komprimierten Version des ersten Vier-
takters (in hoherer Oktavlage) gefiihrt (T. 7/8).

Mozarts Crescendo-Sechstakter in KV 22/1 (T. 9 — 14) ist wesentlich einfacher ge-
baut. Stetig steigt das kleine Trillermotiv der Violinen (ab Taktende 9) jeden halben Takt
eine Stufe hoher liber dem gleichmissigen Trommelbass der Violen und Bisse. Mittel
der Steigerungsbildung ist hier fast ausschliesslich jene melodisch-lineare Entwicklung,
zu Impulsen durch Momente der Faktur (die Streicher halten je konstant an ihrer Figu-
rierung fest) kommt es nicht, ohne Verdichtungen und Beschleunigungen lduft Mozarts
Steigerung «glatt» ab. (Lediglich die allmihliche Instrumentenzunahme triigt zu einer
Abstufung bei, aber auch dies nicht mit der Konsequenz der Bachschen Partie).

Man kann die aufgezeigten Differenzen zwischen den beiden Crescendopartien dar-
auf zuriickzufiihren suchen, dass hier eben — entsprechend den formalen Funktionen —
zwel verschiedene Arten von Crescendo vorldgen, ein individualisiertes als Satzeroff-
nung bei Bach (sozusagen thematische Funktion mitiibernehmend) und ein konventio-

5 Zusammen mit der raumgreifenden Bassgeste ergibt sich hier eine markante Gegenbewegung, ein «rasan-
tes» Auseinanderstreben der Aussenstimmen; ein Ruck geht durch den Satz, T.7 stellt in seiner deutlichen
Gestik gewissermassen einen neuen, entschiedenen Aufbruch (zum Hohepunkt) dar.

67



nelleres als «reines» Zwischenstiick (nach thematischer Satzeréffnung) bei Mozart.
Doch spiegelt sich in den Differenzen auch (und vor allem) — so denke ich — die
(unterschiedliche) kompositorische Reife beider Komponisten. Der Bachsche Achttakter
zeugt schlichtweg von einem differenzierteren Komponieren®, von einem souverin alle
Parameter des musikalischen Satzes handhabenden (und koordinierenden) Komponie-
ren, das dem neunjidhrigen Mozart in dieser Weise einfach noch nicht zu Gebote stand.
Der Blick auf die jeweilige Fortfithrung der Crescendopartien erhirtet eine solche Ein-
schitzung. In beiden Sétzen schldgt mit Erreichen des Steigerungshthepunkts die «Gan-
gart» des Basses um, von laufenden Bissen zu Trommelbédssen bei Bach, von Trommel-
bassen zu harmoniezerlegender Achtelbewegung bei Mozart. In Akkordschlige und Zi-
sur lauft die Entwicklung in Bachs op.3/5 nach acht, in KV 22 schon nach vier Takten
aus (hierauf folgen jeweils die oben beschriebenen 2 + 2-Glieder). Im Bachschen Satz
fangen fiinf Takte «brodelndes Tutti» (T. 9 — 13) mit einer rhythmisch lebendigen
Halbtaktfigur in den 1. Violinen, die iiber T-Orgelpunkt einen Kadenzablauf beschrei-
ben, gewissermassen die in der grossen Steigerung des Anfangs aufgebaute Spannung
ab; bei Mozart fehlt diese Phase eigentlich, hier wird sogleich auf die Akkordschldge
zugesteuert — die 1 + 1-Wiederholung T. 15/16 entspricht in gewisser Weise Bachs
1 + 1-Wiederholung T. 14/15 direkt vor den Akkordschligen —, der Hohepunkt der
Crescendo-Entwicklung wird kaum ausgespielt, die Spannung «verpufft» rasch. In der
Gesamtanlage (bis zur Zisur) ist Bachs Abschnitt somit besser austariert, liberdies in
sich bewegter, kontrastreicher. Seine Verlaufsabfolge erweist sich mithin als wirkungs-
voller.

Auch die Passage nach dem 2 + 2-(Piano-)Glied bei Bach, der Tuttiabschnitt T. 21f
also, zeigt, wie der Londoner Meister Verlaufszusammenhénge zu schaffen, grossere
Bogen zu spannen weiss. Der Viertakter T. 17 — 20 ist — wie gesagt — noch auf die
Grundtonart zu beziehen, fungiert keineswegs als Seitensatz (wie Mozarts analoges
Gebilde), sondern noch als Hauptsatzbestandteil bzw. als Ankniipfungspunkt fiir die
grosse Tutti-Entwicklung bis T. 39, auf dessen Ganzschlusszédsur nun erst als Seitensatz
zu betrachtende — freilich wenig profilierte — Piano-Motivik folgt. Diese ausgedehnte
Uberleitungspassage (T. 21 — 39) ist sozusagen von einem durchgehenden, driingenden
Zug duchpulst. «Rastlose» Biésse und rhythmisch aktives Oberstimmenmaterial sind
zum einen dafiir verantwortlich. Ebenso wichtig aber ist die grossrdumige melodisch-li-
neare Disposition, die iibergreifende «Bewegungsregie». Der erste Zweitakter fixiert in
den Violinen den Dominantgrundton, sein Bass durchmisst aufsteigend eine Quinte, von
der grundstindigen Dominantharmonie zu Beginn von T. 21 iiber chromatischen Durch-
gang schliesslich in den Doppeldominantgrundton von Taktbeginn 23 gelangend. Der
folgende Viertakter hilt in den Oberstimmen hauptsdchlich die Dominantquinte fest,
welche — harmonisch — abwechselnd als Bestandteil der Doppeldominant- und Domi-
nantharmonie eingesetzt wird. Der gleichméssige Harmoniewechsel ist als D/T-Alterna-
tion auf der neuen tonale Ebnen (Seitensatztonart) verstehbar, ein erstes «Anreissen» des
neuen Tonartbereichs. Das nédchste Glied (T. 27 — 32), der zentrale Sechstakter des
Abschnitts, setzt nach dem melodisch eher starren vorausgegangenen Sechstakter (T. 21
— 26) eine melodische Steigerung in Gang: ein eintaktiges, von einer Sechzehnteldrehfi-
gur initiiertes Violinmotiv steigt (ebenso wie die jenes Violinmotiv unterstiitzenden Bés-

6 Eine noch ausfiihrlichere Analyse des Bachschen Eréffnungsachttakters findet sich in Die friihen Sinfonien,
S. 143 - 145.
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se) Takt fiir Takt um eine Melodiestufe nach oben. Bemerkenswert auch, wie dieses
Motiv sich gleichsam an die Oberflidche arbeitet: auf h” in den 2. Violinen beginnend (T.
27), von hoheren Synkopen in den 1. Violinen iiberformt; im vierten Takt (T. 30) auf die
Primgeigen iiberspringend, welche ihre Synkopenachse an die Sekundgeigen — eine
Quint tiefer — abgeben. Mit der melodischen geht auch eine syntaktische Dynamisierung
einher, die feste 2 + 2-Wiederholung von T. 23 — 26 wird von einer 6x 1-Struktur gefolgt.
Harmonisch ldsst sich der Sechstakter im Prinzip als eine grosse D/T-Fortschreitung (in
der Dominanttonart) sehen, indem man die Nebenstufen des zweiten und fiinften Taktes
(T. 28 und T. 31) als Durchgangsharmonien begreift (das iibergeordnete V/I-Gertist ist an
den synkopischen Liegetonen der Violinen am deutlichsten ablesbar). Im sich anschlies-
senden Glied T. 33ff antwortet dem Aufstieg, der sich im a” der 1. Violinen zu Beginn
von T. 33 vollendet (die letzte Eintaktfigur in T. 32 begann mit dem g”’), eine fallende
Gesamttendenz. Synkopisch gegeneinander versetzte, halbtaktweise absteigende Linien
der tremolierten Violinen iiber laufenden Béssen konstituieren das altbekannte Vorhalts-
/Dissonanzenketten-Modell. Das Modell miindet schliesslich (Taktmitte 36) in eine Voll-
kadenz (endgiiltige Definierung der neuen Tonart) mit nachfolgender Zasur (T. 39). Die
Violinen beenden den Tuttiabschnitt in T. 39 knapp zwei Oktaven unter der Hochlage
von T. 32/33, auf dem selben eingestrichenen c, mit dem sie den Abschnitt in T. 21
begannen. Ein spannungsreicher Bogen wurde hier — iiber knapp zwanzig Takte — ge-
schlagen.

Bogen solcher Art sucht man in der Exposition von KV 22/ — wie auch in den
anderen sinfonischen Kopfsatzexpositionen der grossen Westreise — vergebens. Mozarts
Uberleitungen sind nicht nur kurzatmiger, sondern auch sozusagen «additiver» gebaut.
Die einzelnen Glieder werden gewissermassen blockhaft nebeneinandergesetzt — 3x2 +
2 Takte in KV 16/1 z.B. oder, wie gesehen, 6 (cresc.) + 4 Takte in KV 22/l —, ohne dass
sie so deutlich aufeinander Bezug nehmen (wie in Bachs op.3/5 oder auch — z.T. noch
subtiler — in op.3/1 und op.3/6). Auch bei der weiteren Betrachtung von Mozarts Exposi-
tion der B-Dur-Sinfonie KV 22 fillt die relative « Autonomie» der einzelnen Bauelemen-
te auf. Nach dem 2 + 2-Glied T. 19 — 22, welches wir oben in Parallele zu einem
dhnlichen Glied in Bachs Exposition aus op.3/5 setzten, kommt es zu einer sehr regel-
missigen Reihung viertaktiger Einheiten: 4 + 4 Echo-Wiederholung im Piano in T. 23 —
30, 4 + 4 Wiederholung (mit ganz leichten Modifikationen) in typischer Schlussgrup-
penfaktur in T. 31 — 38: statisch tremolierende Violinen iiber motivisch bewegten Bis-
sen. Beide Wiederholungsgruppen gestalten ihre Viertakter aus kleineren Einheiten her-
aus, einer halbtaktigen Achtelfigur der Violinen in T. 23ff bzw. einer Eintaktfigur der
Bisse (samt Bratschen) in T. 31ff. Diese Figuren besetzen jeweils die harmonischen
Stationen eines Kadenzablaufs. Da beide Viertaktsubstanzen kadenzierende Akkordfol-
gen zur harmonischen Grundlage haben, laufen ab T. 23 vier Viertaktkadenzierungen
nacheinander ab, was die ganze Passage wohl ein wenig «steif», allzu regelmaéssig
abgespult, wirken lisst. Uberhaupt sticht fiir die ganze Exposition die fast durchgingige
Viertaktstrukturierung ins Auge, einzig das Crescendoglied T. 9ff féllt mit seinen sechs
Takten aus dem «quadratischen» Rahmen, fiigt sich nicht dem Viertaktmass. Bachs
Exposition aus der F-Dur-Sinfonie op.3/5 ist diesbeziiglich weit weniger regelméssig
strukturiert, verfahrt im Taktgruppenbau weniger schematisch. Schon der zweite Acht-
takter des Satzes (T. 9 — 16) gliedert sich in materialer Hinsicht nicht in 4 + 4, sondern in
5 + 3 Takte. Der oben analysierte 19taktige Tuttiabschnitt T. 21ffistin 6 (2 +4)+ 6+ 7
(32 + 314 wenn man nach der Faktur geht) Takte aufzuteilen. Auch der nach der Zisur

69



von T. 39 folgende Piano-Abschnitt (T. 40ff) und das (kurze) Schlusstutti der Exposition
(T. 46ff) sind Sechstakter.

Auf unsere bisherigen Ausfiihrungen riickblickend ldsst sich wohl die These vertre-
ten, dass der kleine Mozart in der Gestaltung einzelner Glieder seinen Londoner Lehr-
meistern folgte, manche sozusagen lokalen Effekte nachzubilden wusste, dass er aber in
Fragen des Verlaufszusammenhangs, in der Interaktion der Glieder untereinander — bzw.
dort, wo es um «mehrschichtiges» Komponieren ging — seinen Vorbildern weniger gut
nachzueifern vermochte. Eine so differenziert konzipierte Steigerung wie zu Beginn des
Kopfsatzes von Johann Christian Bachs Sinfonie op.3/5 etwa oder einen solch weitge-
spannten Tuttibogen wie in T. 21ff desselben Satzes konnte der neun- oder zehnjidhrige
Mozart offensichtlich nicht in seine Sprache umsetzen, noch nicht.

Auch in langsamen Sitzen lassen sich Unterschiede dhnlicher Art zwischen Bach und
Mozart entdecken. Der Vergleich von zwei langsamen Mollsédtzen, dem Andante aus
Bachs Es-Dur-Sinfonie op.6/5 (1766 im Breitkopf-Katalog) und dem Andante aus KV
22 — beides Sitze in der Mollparallele und mit voller Blidserbesetzung (2 Oboen, 2
Horner) —, erbringt vor allem, dass Bach einen durchgehenden melodischen Fluss erzielt,
withrend bei Mozart der Satzfluss stets nur fiir einige wenige Takte triigt.” Dieses g-moll-
Andante des noch Neunjahrigen besticht sicherlich durch den expressiven Mollton und
seine stellenweise ausgepragte Chromatik. Doch, hinsichtlich des Zusammenhalts jener
ausdrucksstarken Partikel, des Fortgangs des Satzes werden — besonders wenn man das
Bachsche Andante im Auge behilt — seine «Schwéchen» deutlich; tiberdeutlich werden
Zisuren durch einen klobigen Unisono-Abstieg markiert (T. 9/10, T. 30/31, T. 36/37),
immer wieder bedarf es — nicht nur nach jenen Unisono-Formeln — neuer Kraft-Anstos-
se, um den Satz in Gang zu halten (z.B. T. 17, T. 22 etc.). Es scheint, dass der junge
Komponist sein Ausdrucksstreben formal noch nicht ganz zu bewiltigen verstand. Eine
solche Inhalts-Form-Divergenz besteht bei unserem Londoner Meister nicht. Bachs
Mollsatz ist im Ton vielleicht eine Spur verhaltener, eher ernst-elegisch, in der Harmo-
nik zunichst einfacher: die Chromatik wird fiir das letzte Satzviertel aufgespart (wo sie
in T. 50ff wirkungsvoll zum Einsatz gelangt). An den Ubergingen T. 8/9 oder T. 14/15
etwa ldsst sich studieren, wie die Verlaufsspannung weit weniger absinkt als an den
entsprechenden Punkten im Mozart-Satz. Aus wesentlich kleineren (meist nur eintakti-
gen) Figuren baut Bach ein gleichwohl einheitlicheres, «fliessenderes» Ganzes denn
Mozart. Nicht zuletzt sind es auch die Oboen mit ihren breiten zugesetzten Linien, die
melodische Weitrdumigkeit stiften.

Das Andante der ersten Sinfonie aus Mozarts ndchster Sinfoniegruppe, aus der der
Wienreise von 1767/68 zugehorigen Gruppe, kann in Hinsicht des Verlaufsflusses als ein
«Fortschritt» begriffen werden. Die F-Dur-Sinfonie KV 43 entstand im Herbst 1767, die
Substanz des Andantes reicht freilich weiter zuriick, sie entstammt dem Duett Nr.8
«Natus cadit, atque Deus ...» aus der lateinischen Komédie Apollo et Hyacinthus, die im

7 Breiter ausgefiihrt (mit Notenbeispielen) ist dieser Vergleich in Die frithen Sinfonien, S. 151 — 155. — Als
weiteres Beispiel fiir Bachs «weiten Atem» kann der Seitensatz des Kopfsatzes von op.6/5 dienen, eine
reichgestaltete, gleichwohl einheitlich wirkende 15taktige Piano-Flache von hohem klanglichen Reiz; Mo-
zarts Seitensétze in den Londoner und Haager Sinfonien sind kleinteiliger und heterogener, erst mit einem
Seitensatz wie jenem aus KV 74/1 (1770?) ist in klanglicher Hinsicht, mit dem 12taktigen aus KV 130/I
(1772) in Hinsicht der Weitrdumigkeit ein wirkliches Gegenstiick bei Mozart gegeben, vgl. Die frithen
Sinfonien, S. 147ff.
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Mai 1767 in Salzburg erstaufgefiihrt wurde®. Knapp anderthalb Jahre trennen somit
diese Musik vom g-moll-Andante aus KV 22. Durtonart und das den ganzen Satz iiber
beibehaltene Fakturmodell mogen die Aufgabe, einen stets weitertragenden Satzfluss zu
schaffen, erleichtert haben, doch wird man die iiberaus gelungene Losung (jener Auf-
gabe) auch dem inzwischen weiterentwickelten kompositorischen Vermogen des jungen
Mozart zuschreiben diirfen. Ein dem Andante aus KV 43 vom Satzbild her vergleich-
barer Bach-Satz ist etwa das Andantino aus op.3/4:

Andantino, sempre piano
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Notenbeispiel 7 J.C. Bach op.3/4, 2. Satz

8 Vgl. Roland Tenschert, Das Duett Nr. 8 aus Mozarts «Apollo et Hyacinthus» und das Andante aus der
Sinfonie KV .43. Vergleichende Studie, in: MJb 1958, S. 59 — 65.
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Notenbeispiel 8 KV 43, 2. Satz

~

Die serenadenhafte Instrumental-Faktur mit Pizzicato-Bassen und einer konstanten Mit-

telstimmenbegleitung in rascheren Notenwerten (oft harmoniezerlegend) ist ein verbrei-
teter Typus® (fiir langsame Sitze). Mozart arbeitet in seinem Satz grosstenteils mit

9 Ein weiteres Bach-Beispiel in der G-Dur-Sinfonie op.8/2, dort auch mit geteilten Violen wie in KV 43/IL
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zweitaktigen Elementen, Bach weitgehend (wie wir das schon in op.6/5 sahen) mit
eintaktigen. Von einer mechanischen Zweitaktreihung, eine bei der «Fakturvorgabe»
durchaus denkbare «Gefahr», ist Mozarts Andante — und das macht, neben dem sangli-
chen Melos der thematischen Erfindung, seine Qualitdt aus — freilich weit entfernt. An
den ersten, in typischer 2 + 2-Korrespondenzstruktur (T/D’ — D’/T, mit Vorhalten im
jeweils zweiten Takt) errichteten Viertakter schliesst sich ein Zweitakter (T. 5/6), der das
vorgegebene Oberstimmenmodell melodisch variiert (sekundenweise aufsteigendes
Sechzehntelpaar statt fallender Terz, Weitung der weiblichen Endung) und der erstmals
die Subdominante (T. 5 iiber T-Orgelpunkt)!® einbringt. Die Wiederholung dieses Zwei-
ers in T. 7/8 ist — als gleichsam retardierendes Moment — ein erster «Eingriff», einer
allzu regelmissigen Abwicklung des Satzes entgegenzuwirken. Noch stirker offenbart
sich dieses Bestreben mit dem Ansatz der nichsten Taktgruppe T. 9ff. Wie aus dem
Nichts taucht die langsam (in Viertelnoten) fallende chromatische Linie der 1. Violinen
von T. 9/10 auf, ihr Eintritt ist sofort durch den plotzlichen doppeldominantischen ver-
minderten Akkord (T. 8 noch Tonika!), dem auf dem zweiten Taktachtel von T. 9 die
verminderte Septim hinzugefiigt wird, herausgehoben. Auch klanglich ist die Stelle
durch die hohe Gegenstimme der 1. Flote (die 2. verdoppelt die chromatische Violinli-
nie) betont!!; iiberhaupt generieren die Floten, obzwar in den vorausgegangenen Takten
auch schon mit langen Noten im Einsatz, eine neue Klangqualitét: in T. 9/10 sind sie
mehr als nur Klangverstiarkung, ihr Klang gewinnt hier gewissermassen an Korperlich-
keit. Es ist dies, der Einsatz T. 9, einer der (wohl wenigen) Augenblicke im Frithwerk
Mozarts (sagen wir vor 1770), wo wir bereits den «ganzen Mozart» vor uns zu haben
glauben. Ein vollig unvermutetes «Aufblithen», wie es beim spiteren Mozart ofters mit
Blisereinsdtzen bzw. neuen melodisch-motivischen Impulsen verbunden ist. Dieses
«Diskontinuierliche» (Georgiades) — die chromatisch fallende Linie T. 9/10 ist ein im
Satzverlauf vollkommen neues melodisches Element — verursacht nun keineswegs den
Eindruck des Unorganischen; die Stelle fillt nicht aus dem Rahmen (wie hingegen
manche Exzentrizitdten eines Carl Phillipp Emanuel Bach), fiigt sich dem Verlauf ein.
Einmal kniipft das fis” an den letzten Melodieton von T. 8, g”, direkt an, und die
chromatische Linie setzt iiberhaupt die fallende Bewegung von T. 8 — verlangsamt — fort.
Zum anderen wird T. 9/10 nahtlos mit einer Weiterfiihrung verbunden (T. 11/12), die den
fallenden Bewegungszug vollendet und die vor allem mit dem thematischen Material
des Satzes assoziiert ist. T. 11 greift das rhythmische Muster von T. 1, 3, 5, bzw. 7 auf
(melodisch die Folge in T. 5 bzw. 7 umkehrend). Nach den ersten vier deutlich zédsurier-
ten Zweitaktern (T. 1 — 8) bildet T. 9 — 12 eine zusammenhingende viertaktige Einheit,
damit wird der erste grossere Abschnitt des Satzes bis zum Halbschluss von T. 12
gleichsam zusammenfassend abgerundet. Die weibliche Endung von T. 12 ist gegeniiber
jenen von T. 2, 4 etc. verkiirzt, der Schlusston der Phrase tritt schon auf der zweiten
Achtel des Taktes (in T. 2, 4, 6, 8 auf der dritten) ein. In den sich anschliessenden
Zweitaktern (T. 13/14 und 15/16) ist namliches festzustellen. Eine weitere Verdichtung
gegeniiber dem Ausgangsmodell (T. 1/2), die durch die Schlussverkiirzung in T. 12
gewissermassen vorbereitet ist, besteht darin, dass das Sechzehntelpaar im ersten Takt
der Zweitakter nun (T. 13 u. T. 15) bereits auf der zweiten Achtel (statt auf der vierten)

10 Vgl. auch die gleiche T§{T—Fortschreitung an vergleichbarer Stelle, im Anschluss an die erste harmonische
Entspannung, in Bachs Andantino aus op.3/4 (T. 7/8).

11 In der Duett-Fassung gab es noch keine Fléten, Mozart hat hier im Sinfoniesatz die Wirkung der Stelle
durch die Holzbldsertone noch erhdht.
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anzutreffen ist (d.h. die lange punktierte Viertel zu Taktbeginn weichen muss). Die
Gestalt von T. 15/16 ist iiber die «Zwischenstation» T. 11/12 noch auf die Ausgangsge-
stalt T. 1/2 bezogen, das ist eines der Mittel, mit dem Kontinuitdt des Verlaufs iiber
grossere Strecken erzeugt wird.

In Bachs erstem Satzabschnitt (T. 1 — 12) griindet der Zusammenhang in der Aneinan-
derreihung auftaktiger Eintaktfiguren, wobei durch die rhythmische und melodische
Mannigfaltigkeit derselben eine gewisse Lebendigkeit des Verlaufs erreicht wird. Nun
steht — anders als im Vergleichspaar KV 22 — Bach op.6/5 — der Mozartsche Satz (KV
43/11) dem Bachschen (Andantino op.3/4) in der Geschlossenheit des Ablaufs nicht
nach. Eine technische Gemeinsamkeit in der Zusammenhaltsbildung zeigt sich jeweils in
der Mitte des ersten Wiederholungsteils. Das erste dezidiert neues Material enthaltende
Glied (Mozart T. 17ff, Bach T. 13ff) wird jeweils durch schon im Takt zuvor einsetzende
Holzbldseroktaven mit dem je Vorausgegangenen klanglich verzahnt. Das wahrhaftig
erstaunliche Sinfonie-Andante aus KV 43 gehort wohl zu den besten musikalischen
Ausserungen des Kindes Mozart, es mag als der bis dahin mozartischste Sinfoniesatz
angesehen werden.

Abschliessend wollen wir einen grossen Sprung im Sinfonieschaffen des jungen Mo-
zart machen und uns nochmals einer Kopfsatzexposition zuwenden, um zu sehen, wie
der Sechzehnjidhrige nun diesen komplexeren Formorganismus (komplexer als in den
eben behandelten langsamen Sitzen) gestaltet. Als Vergleichsobjekt zu den Londoner
und Haager Sinfonien bietet sich der Kopfsatz der G-Dur-Sinfonie KV 129 (Mai 1772)
besonders an. Denn der Satz steht in der musikalischen Sprache dem Londoner Bach
durchaus nahe. Alfred Einstein meinte gar, dass er «unter Johann Christians Einfluss
schon in London oder im Haag geschrieben sein konnte»'?. Das freilich trifft bestenfalls
an der Oberfliche zu, ein genauerer Blick auf den Satz ldsst in manchen Details der
Formung sehr wohl die spiirbar gereifte Hand des jugendlichen Komponisten erkennen.
Drei Punkte dieser Exposition seien hier speziell erwihnt:

12 Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter — Sein Werk, [Taschenbuchausgabe] Frankfurt am Main 1978, S.
220:
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Der Abschnitt zwischen der 4 + 4-Wiederholung des Satzanfangs und der Zasur T. 17,
die Uberleitung also, nimmt mit neun Takten (T. 9 — 17) keineswegs einen grosseren
Raum ein als die analogen Partien in Mozarts ganz friiher Sinfonik (KV 16/1: 8 Takte,
KV 19/1: 12 Takte, KV 19a/l: 10 Takte). Diese neun Takte sind jedoch weit differenzier-
ter durchgeformt, der Halbschluss am Ausgang des Neuntakters wird durch einen viel-
filtig abgestuften Verlauf wirklich als Ziel erreicht'®, wihrend die Halbschlussblocke
(bzw. -takte) der friihen Sinfonien, etwa in KV 16 oder KV 22, etwas weniger motiviert
wirkten, weniger fest im Verlauf verankert schienen. Die planvolle Taktgruppenverdich-
tung in T. 9 — 15 aus KV 129/1 (4 - 2 - 1) etwa wird man in der Londoner und Haager
Zeit Mozarts nicht finden. Der Einzeltakt'® T. 15 fungiert hier gewissermassen als Dreh-
scheibe, die in den Halbschlussblock T. 16/17 hineinlenkt.

Auch der Seitensatz hitte vom Neun- oder Zehnjdhrigen so noch nicht erfunden
werden konnen. Uber diese Eleganz, diese «Biegsamkeit» der Melodik und Konstruk-
tion, die sich in der zur lombardischen Motivik tretenden, fein geschwungenen Gegenli-
nie (T. 21/22 sowie T. 23/24) oder in der freien Erweiterungswendung T. 25 (man
beachte auch den melodischen Eigenimpuls des Basses) bekundet, verfiigte der Mozart
der Westreise noch nicht. Im iibrigen greift dieser Seitensatz in der Tat eine Technik
Johann Christian Bachs auf: das Wandern eines Motivs oder -komplexes (in KV 129/1
zweitaktige lombardische Motivgruppe), wobei im Verlaufe diese Wandertitigkeit in
einer anderen Stimme ein neuer motivischer Impuls hinzutritt (vgl. z.B. T. 10ff im
Kopfsatz von Bachs op.3/1 mit «wanderndem « Pfundnotenmotiv).

Das wiederholte Kadenzierungsglied in der Schlussgruppe von KV 129/I (T. 35 — 40)
kann man mit der kadenzierenden 4 + 4-Wiederholung am Ende der Exposition von KV
22/1 (T. 31ff, s.0.) vergleichen. Zwar ist die Faktur in KV 129/1 eine andere, aber in der
motivischen Organisation gibt es durchaus Parallelen. In beiden Gliedern werden die
Harmoniestationen jeweils durch Eintaktfiguren (die in ihrer zweiten Takthélfte rhyth-
misch aktiver sich geben) bezeichnet. Der Kadenzablauf ist in KV 129, da die Tonika-
parallele nicht einbezogen wird, nur dreitaktig (incl. der Dominantstation). Bemerkens-
wert ist weiterhin, wie die dominantische Station im spiteren Werk motivisch behandelt
wird. Wihrend ndmlich in KV 22/I die Dominante ganz regelméssig wie die anderen
Stationen mit dem vollen Eintaktmuster der Bisse besetzt wird (T. 34 und 38), findet in
der G-Dur-Sinfonie in jenen (dominantischen) Takten (T. 37 und 40) sozusagen eine
Beschleunigung des Musters statt: die rhythmisch bewegte Figur aus der zweiten Takt-
hilfte der vorausgegangenen Takte erscheint zweimal im Takt, die harmonische Zweitei-
lung des Taktes (in dominantischen Quartsextvorhalt und dessen Auflosung in den Do-
minatseptakkord) in der Materialsubstanz greifbar machend. (In KV 22/I hat der Quart-
vorhalt keine Auswirkungen auf den motivischen Ablauf.) Diesen so unscheinbaren
Detailunterschied halte ich fiir nicht ganz belanglos, er sagt wohl etwas iiber den jeweili-
gen «Stand des Komponierens». In KV 129/1 intensiviert Mozart durch eine wirkungs-
volle Koordination der verschiedenen Parameter, durch die Koordination von harmoni-
schem und motivischen Rhythmus, die Zielgerichtetheit kadentiellen Ablaufs; 1765 war
sein kompositorisches Denken in dieser Richtung noch nicht so weit ausgebildet (um
solches komponieren zu konnen). Die Kadenzierungsfunktion des 3 + 3-Glieds im G-

13 Sehr ausfiihrlich wird dies nachgezeichnet in Die friihen Sinfonien, S. 317 — 320.
14 Einen dhnlich funktionierenden Eintakter trifft man etwa in Abels op.7/4 (Kopfsatz, T. 17 mit ganz
dhnlicher Bassbewegung wie bei Mozart) an.
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Dur-Satz von 1772 ist auch dadurch unterstrichen und verstérkt (gegeniiber T. 31ff in
KV 22/1), dass nun kein wiederholter Kadenzablauf vorausgeht (wie dies mit T. 23ff in
KV 22/1 geschah, vgl. oben). T. 35ff in KV 129/ wird eindeutig als das Kadenzglied
(der Schlussgruppe) ausgezeichnet.

Differenziert hat sich im Vergleich zur Exposition von KV 22/l neben den formalen
Funktionen auch die Taktgruppenstruktur. In der Exposition von KV 129/I herrscht nun
keineswegs ein strenger Viertaktfluss, immer wieder wird «quadratisches» Mass durch-
brochen: man sehe den Neuntakter der Uberleitung (T. 9 — 17), das letzte, dreitaktige,
(offene) Seitensatzglied (T. 23 — 25), den anschliessenden Crescendo-Fiinftakter (T. 26 —
30) oder die eben besprochene Wiederholungsgruppe aus offenen Dreitaktern (T. 35 —
40). Insofern ergibt sich ein dhnlich vielfdltig-lebendiges Bild wie in der oben betrachte-
ten Bach-Exposition'>.

Im Kopfsatz der G-Dur-Sinfonie KV 129, in dem eine — wie ich glaube: bewusste —
stilistische Nihe zu Johann Christian Bach nicht zu iibersehen ist, bewegt sich Mozart
nun auch auf der kompositorischen Qualititsebene des verehrten Londoner Bachs. 1772
ist er fahig, Bachsches nicht nur (dusserlich) nachzuahmen, sondern Bachschen «Geist»
in seinen Moglichkeiten und Nuancen wirklich zu erfassen und sich — auf gleichem
Niveau — anzuverwandeln. Der sechzehnjihrige Mozart ist jetzt ein dem Londoner Mei-
ster ebenbiirtiger Schiiler.

15 Eine grosse Tutti-Entwicklung (s.0) fehlt in der eher knapp gehaltenen Mozart-Exposition (KV 129)
allerdings, eine solche ist aber in einem anderen sinfonischen Werk des Jahres 1772 zu finden, im Kopfsatz
der D-Dur-Sinfonie KV 133 (T. 14 —42!).
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