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Thomas Enselein, Der Kontrapunkt im Instrumentalwerk von Joseph

Haydn, KéIn: Dohr 2008

Christhard Zimpel, Der kadenzielle Prozess in den Durchfiihrungen.
Untersuchung der Kopfsdtze von Joseph Haydns Streichquartetten,

Hildesheim u.a.: Olms 2010

Die musikwissenschaftliche und musiktheo-
retische Forschung zu Joseph Haydn hat in
den letzten Jahrzehnten einige Studien her-
vorgebracht, die nicht mehr werkmonogra-
phisch angelegt sind, sondern spezifischen
Auspragungen des Haydn’schen Tonsatzes
oder Formverstindnisses auf die Spur kom-
men wollen. Dazu gehoren auch die Arbeiten
von Thomas Enselein und Christhard Zim-
pel. Beide untersuchen einen Teilaspekt von
Haydns CEuvre: im einen Fall die Gestaltung
des Kontrapunkts vor allem in den instru-
mentalen Gattungen Sinfonie, Streichquartett
und Klaviertrio, im anderen Fall den harmo-
nischen Verlauf in den Durchfiihrungen, mit
Beschrankung auf die Kopfsdtze der Streich-
quartette. Verbunden wird die Analyse jeweils
mit der Frage, ob bzw. inwiefern sich die
Prinzipien und Verfahrensweisen im Verlauf
der Jahre zwischen ca. 1760 und 1800 ver-
andert haben. Beide Arbeiten weisen insofern
thematische Uberschneidungen auf, als auch
in Enseleins Arbeit die Durchfiihrungen im
Zentrum stehen und zudem — aufgrund seines
Ansatzes — kontrapunktische Konstellationen
oft in Koppelung mit der Harmonik diskutiert
werden.

Enselein konzentriert sich auf drei Teilbe-
reiche von Kontrapunkt, die sich in der Ka-
piteleinteilung wiederspiegeln: Erstens geht
er von der Beobachtung aus, dass diejenigen
Abschnitte in Haydns Instrumentalwerken,
in denen eine kontrapunktische Satztechnik
sehr deutlich hervorgekehrt erscheint, oft
mit einer Sequenzharmonik (meist Quintfall)
verbunden sind. Zweitens untersucht er den
Einsatz von doppeltem Kontrapunkt, und
drittens befasst er sich mit kanonischen Eng-
fihrungen. Vorangestellt ist diesen Teilen in

Kapitel 1 eine Untersuchung zu Haydns mu-
sikalischer Ausbildung der 1750er-Jahre. Aus
den Berichten der frithen Biographen Georg
August Griesinger und Albert Christoph Dies,
die auf um 1800 gefiihrten Gesprachen mit
Haydn beruhen, ist bekannt, dass Haydn u.a.
die Biicher von Johann Joseph Fux und Carl
Philipp Emanuel Bach studiert hat und auler-
dem von Nicola Porpora Kompositionsunter-
richt erhielt. Wie so haufig bleibt jedoch der
Nachweis eines direkten Einflusses schwierig:
Zwar kann Enselein zeigen, dass Konstellatio-
nen, wie wir sie bei der Fux’schen 3. Gattung
(vier Noten gegen eine Note) oder 4. Gattung
(Synkopen) finden, auch in Haydns friihen
Sinfonien auftreten (Sinfonien 1:13 und 1:14),
doch kénnen die Vorbilder natiirlich auch in
der vielfdltigen musikalischen Praxis liegen,
mit der Haydn seit 1750 als Kapellknabe in
Wien in Beriihrung kam. Die in der Zusam-
menfassung gedufBerte Ansicht, dass dem
»genauen Studium des Kontrapunktes bei
Fux« (278) Haydn die theoretische Basis sei-
nes Verstandnisses von Kontrapunkt verdankt,
ist vor diesem Hintergrund nur bedingt stich-
haltig. Uberzeugender erscheint die anhand
von Haydns sogenanntem Elementarbuch (ein
auf Fux basierendes Unterrichtsheft, das in
einer fragmentarischen Abschrift tberliefert
ist) gemachte Beobachtung, dass Haydn die
Fux’sche Gattungslehre auch mit Sequenzen
verband und somit gingiger Praxis anpasste.
Dieser Idee der Verbindung von (imitatori-
schem) Kontrapunkt und Sequenz hitte fir
die Zeit um 1750/60 vielleicht mit Blick auf
Marpurgs Abhandlung von der Fuge noch
etwas genauer nachgegangen werden kon-
nen (Enselein erwdhnt diese Schrift nur kurz).
Zwar ist nicht bekannt, ob Haydn dieses Buch
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besall (im Nachlassverzeichnis werden nur
andere Schriften Marpurgs erwéhnt), doch
lasst sich an diesem Lehrbuch vor allem in
den Notenbeispielen ablesen, wie eng im
musikalischen Denken der Zeit Sequenz und
(imitatorischer) Kontrapunkt miteinander ver-
flochten waren.!

Die Analysekapitel folgen im Aufbau stets
demselben Muster. Nach einer meist knappen
Einleitung folgt eine Reihe von Beispielen, in
denen das entsprechende Phianomen veran-
schaulicht und in den konkreten Ausformun-
gen beschrieben sowie differenziert wird. So
interessant manche Beispiele sind, so sehr
gewinnt man bisweilen den Eindruck, es sei
zu viel des Guten, weil zusitzliche Beispie-
le kaum Neues bringen, sondern bereits be-
schriebene Verfahrensweisen blof bestatigen,
modifizieren oder leicht erweitern.

Der Teil zur Verbindung von Sequenz und
Kontrapunkt, der etwa die Halfte des Buches
ausmacht, ist in zwei Kapitel unterteilt, die
sich an der Schaffenschronologie Haydns ori-
entieren. Kapitel 2 untersucht die zwischen
1765 und 1775, Kapitel 3 die nach ca. 1785
entstandenen Werke (den Schwerpunkt bil-
den die Ecksdtze von Sinfonien). Zundchst
untersucht Enselein u.a., an welchem forma-
len Ort die Verbindung von Kontrapunkt und
Sequenzbau anzutreffen ist. Er kann (etwa
anhand der Sinfonien Hob. 1:44, 46 und 48)
zeigen, dass in solchen Fillen, in denen der
Sequenzkontrapunkt in mehreren Formtei-
len vorkommt, Haydn in der Regel auf den
doppelten Kontrapunkt zuriickgreift, um je
nach formalem Ort Abwechslung in der satz-
technischen Gestaltung zu ermdglichen (erst
nachtraglich wird der Zusammenhang von
Sequenzstruktur und doppeltem Kontrapunkt
gezeigt). Auch die Erorterung des Sequenz-
kontrapunkts in nach 1785 komponierten
Werken verbindet Enselein mit der Betrach-
tung der formalen Position. Seine Untersu-
chung gilt hier den Endpunkten einer Entwick-
lung sowie den Durchfiihrungen. Dabei kann
er plausibel darlegen, dass Haydn dazu neigt,

1 Vgl. Marpurg 1753, u.a. Tab. lll, V, XXIX und
LVII.
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unmittelbar vor dem Kadenzziel schnell ab-
rollende Sequenzen mit Imitationen zu kom-
ponieren (so in den Sinfonien 1:88 und 1:90),
die die Funktion eines Spannungsabbaus ha-
ben und die somit die erreichte Formstation
sinnfdllig machen. In den Durchfiihrungen,
so einer der Befunde, dient die Sequenz hin-
gegen der Dramatisierung des Geschehens,
das durch Techniken der motivischen Arbeit
wie Abspaltung und Komprimierung gepragt
ist. Enselein benennt als weitere Mittel hierzu
die Chromatik, die Verbindung verschiede-
ner Sequenzen sowie die Beschleunigung der
harmonischen Bewegung (was er abschlie-
Bend anhand der Einleitung zum Oratorium
Die Jahreszeiten [1799-1801] vorfiihrt).

Kapitel 4 l6st sich vom Sequenzkontra-
punkt, um sich in drei Unterkapiteln ande-
ren kontrapunktischen  Zusammenhingen
zuzuwenden: Zundchst werden die »Kontra-
punktische Ausgestaltung von Bassthemen«
(159-181) sowie die »Kontrapunktische Ge-
staltung von >Aufbauthemen« (181-205)
untersucht, abschlieBend »Stimmtausch und
Stimmverlagerung im langsamen Satz« (205-
237). Bassthemen (im Unisono) gibt es bei
Haydn meist am Satzanfang. Im 1. Satz der
Sinfonie 1:44 fungiert ein solches Thema als
eine Art »Joker, der an unterschiedlichen for-
malen Stationen in neuen satztechnischen
Konstellationen verwendet wird. Der Begriff
>Aufbauthemen« bezeichnet solche Themen,
die vor dem ersten Tutti erklingen. Fir bei-
de Thementypen ldsst sich zumindest in der
Tendenz zeigen, dass die Entwicklung vom
Einfachen zum Komplexen verlduft (Sinfonien
Hob. 1:85, 91 und 92) - eine Entwicklung, die
sich bis in die Reprise hinein fortsetzt, so dass
diese oft nicht nur Riickkehr und Wiederho-
lung, sondern auch Uberbietung bedeutet.

In Kapitel 5, das sich mit kanonischen Eng-
fihrungen befasst, untersucht Enselein vor
allem die strukturellen Bedingungen, unter
denen eine kanonische Engfiihrung moglich
ist (z.B. in Zusammenhang mit einfachen
Terzféllen der Akkorde wie in Sinfonie 1:77
oder der alternierenden Folge von fallenden
Terz und steigenden Quinten als melodisches
Gerlist wie in Sinfonie 1:86). Auch hier bil-
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den also Sequenzen oft die Basis des Kontra-
punkts.

Auch wenn die einzelnen Beispiele oft
einleuchtend sind?, so verbleiben sie doch im
Rahmen einer kasuistischen Einzelfallbetrach-
tung. Man erhilt zwar einen guten Einblick in
die Verfahrensweisen, kaum jedoch Hinweise
zur Funktion innnerhalb des formalen Ge-
samtzusammenhangs. Das betrifft insbeson-
dere den Abschnitt zu den Durchfiihrungen
der spdten Sinfonien, der offen ldsst, ob die
Sequenzen in ein variatives, auf Steigerung
oder auf Kontrast ausgerichtetes Formkonzept
eingebettet sind. So weist Enselein zwar fir
Sinfonie 1:103 darauf hin, dass der analysierte
Abschnitt (T. 101-111) am Beginn der Durch-
flihrung steht und das »Stocken« der Bewe-
gung in einen Spannungsaufbau berfiihrt
(118), doch erfahrt man nichts dartiber, wie es
danach weitergeht. In der Durchfiihrung von
Sinfonie 1:103 gibt es ndmlich nicht nur eine,
sondern drei Anstiegssequenzen, die jeweils
halbschlissig enden: in c-Moll (Dominante
G-Dur), in f-Moll (Dominante C-Dur) und in
Es-Dur (Dominante B-Dur). Die Formstrate-
gie Haydns scheint es zu sein, drei dhnliche
Verlaufe zu setzen, die immer langer werden,
aber satztechnisch zunehmend weniger diffe-
renziert angelegt sind: Nur die ersten beiden
Sequenzen greifen namlich auf imitatorischen
Kontrapunkt zuriick, wahrend die letzte Se-
quenz im akkordischen Satz erklingt. Insofern
hat auch hier der Kontrapunkt vermutlich eine
formverdeutlichende Funktion.

* 3k ok

2 Das Buch enthdlt eine Fiille von Notenbei-
spielen, so dass sich umstandliches Heran-
ziehen von Partituren eriibrigt. Die Art der
Zusammenfassung als Klavierauszug ist al-
lerdings nicht immer gliicklich gewdhlt, weil
zum einen die Viola grundsatzlich im Bass-
system notiert wird (selbst wenn sie in der
zweigestrichenen Oktave spielt). Zum ande-
ren sind beide Violinen auch bei Unisono-
Spiel getrennt behalst, die Artikulation wird
dann aber nur zur Violine | gesetzt, was ver-
wirrend ist. Hier wdre eine flexiblere Darstel-
lungsmethode wiinschenswert gewesen.

Die Studie von Christhard Zimpel teilt zwar
mit derjenigen Enseleins die Konzentration
auf nur einen kompositorischen Teilaspekt,
doch wird die Lektlire dem Leser dadurch
erleichtert, dass eine einzige Hauptthese im
Mittelpunkt steht. Zimpel mochte zeigen,
dass die Durchfiihrungen der Kopfsitze aus
Haydns Streichquartetten stets eine zentrale
Tonart besitzen, die auf jeweils verschiedene
Weise diese Eigenschaft entfaltet. Der Begren-
zung auf die Gattung Streichquartett liegt die
Pramisse zugrunde, dass Haydn streng nach
Gattungen komponierte, so dass um der Pra-
zision der Analyseergebnisse willen der unter-
suchte Korpus auf ca. 60 Werke beschrankt
bleibt. Die Kompositionen werden in drei
Gruppen unterteilt: die acht friihen Quartette
(op. 1 und 2), sowie diejenigen in Dur- (42)
und in Molltonarten (10). Zimpel differenziert
zwischen drei verschiedenen Typen, die zen-
trale Tonart deutlich werden zu lassen: dem
bloBen Aufenthalt in der zentralen Tonart
(Typus A) und ihrer Festigung durch Halb-
schluss- (TypusH) bzw. Ganzschlusskadenz
(Typus G). Die die zentrale Tonart herbeifiih-
rende harmonische Bewegung nennt Zimpel
den »kadenziellen Prozess«, den er in vier
Stadien untergliedert: erstens das erste Aufsu-
chen der Tonart, zweitens das Ergreifen der
Tonart, drittens das Hervortreten und Vertie-
fen der Tonart, viertens die Kadenz (letzteres
gilt nicht, wenn die zentrale Tonart allein mit-
tels Aufenthalt hervortritt).

Zimpel beginnt seine Ausflihrungen nach
Vorwort und Einleitung mit einer als »Strange
der Haydn-Forschung« bezeichneten Litera-
turibersicht (23-42), die sich merkwirdi-
gerweise vor allem auf die Literatur des 19.
und frithen 20. Jahrhunderts beschrankt (bei-
spielsweise finden Ludwig Finscher, Reginald
Barrett-Ayres und Markus Bandur hier keine
Erwdhnung). Das Kapitel dient u.a. dem Ziel,
sich von dlteren Forschungstrends, die primar
auf das Thematische fokussiert waren, abzu-
setzen, um die Harmonik auf zweierlei Weise
als bedeutsamen Parameter ins Spiel zu brin-
gen. Zum einen zieht Zimpel formtheoreti-
sche Konzepte aus der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts heran (wie die Joseph Riepels
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und Heinrich Christoph Kochs), zum anderen
stiitzt sich der Autor auf die 1983 erschienene
Studie von Wolfgang Budday.’> Die Konzent-
ration auf die Harmonik und die Abfolge der
Endigungsformeln, die als Integrationsprinzip
wirkt und durch Differenzierung und Hier-
archisierung den Zusammenhang herstellen
soll, wird neben dem Rekurs auf die genann-
ten Schriften auch damit begriindet, dass das
Verfahren des Durchfiihrens nicht allein auf
die Durchfiihrung beschrankt sei. Damit riickt
der kadenzielle Prozess als wesentliche analy-
tische Kategorie ins Zentrum.

Budday hatte sich an den Kadenzen orien-
tiert und dabei eine Gruppierung gemald der
Abfolge verschiedener Kadenzstufen vorge-
nommen. So sind in den Gruppen A-D die-
jenigen Durchfithrungen zusammengefasst,
die in der vi. Stufe kadenzieren; desweiteren
wird unterschieden, ob es Schlusswendungen
in drei Stufen (A: V, |, vi) oder nur zwei Stufen
(B: 1, vi; C: 'V, vi) gibt. Zimpel hdlt diesen An-
satz grundsatzlich fiir brauchbar, mochte ihn
aber verfeinern: Die alleinige Konzentration
auf das Ende soll aufgebrochen und stattdes-
sen starker die Art berticksichtigt werden, wie
dieses Ende erreicht wird (durch planvolles
Herbeiftihren oder plotzliches Umschlagen).
Im Anschluss an Koch unterscheidet Zimpel
daher zwischen verschiedenen Arten der Auf-
einanderfolge von Stufen, wobei als Pole die
kontrastierende Abfolge, bei der die Tonarten
unvermittelt aufeinanderfolgen, und die integ-
rierende Abfolge, bei der die Tonarten durch
Modulationen verbunden werden, einander
gegentiiberstehen.

Nach diesem ersten Teil wird die eingangs
vorgestellte These von der zentralen Tonart
und den vier Stadien ihres Hervortretens ge-
nauer ausgeftihrt. Fir Dur-Satze ist der Nor-
malfall die vi. Stufe, die in fiinf der acht friithen
Quartette sowie in 35 der 42 nachfolgenden
Quartette die zentrale Tonart bildet. Selten
werden die ii. Stufe (op. 50/5 und 54/2), die
iii. Stufe (op. 33/3, 50/6 und 76/3), die V. Stufe
(op. 33/6) und vii. Stufe (op. 77/2) als zentrale
Tonart gesetzt. In Moll-Sdtzen bildet in sieben

3 Budday 1983.
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von zehn Fillen die v. Stufe die zentrale Ton-
art. Ist bei einigen Quartettsitzen die Bestim-
mung der zentralen Tonart einfach vorzuneh-
men, so bedarf es in einer Reihe von Fillen
doch genauerer Kriterien, weil mehrere Ton-
arten in Konkurrenz zueinander stehen. Das
ist im Kopfsatz von Opus 33/3 der Fall, wo
sowohl a-Moll als auch e-Moll unzweifelhaft
wesentliche Tonarten sind: a-Moll aufgrund
der Ausdehnung, des zweifachen Halbschlus-
ses sowie als Tonart, in der das 2. Thema wie-
derkehrt; e-Moll aufgrund seiner Position am
Ende der Durchfiihrung und des Ganzschlus-
ses. Damit gerdt die These von der zentralen
Tonart an ihre Grenzen. Nur mit einer gewis-
sen Gewaltsamkeit bestimmt Zimpel e-Moll
als zentrale Tonart (96). Zwar werden im Ver-
lauf der Arbeit eine Reihe von Kriterien ins Feld
gefuihrt (Lange, Anzahl und Art der Schliisse
sowie die harmonische Bewegung), doch
verstellt die These, dass es stets die zentrale
Tonart gebe, womdglich den Blick fiir manche
Mehrdeutigkeiten und Besonderheiten. Zim-
pel diskutiert eine Reihe weiterer Félle, in de-
nen mehrere Tonarten von Bedeutung sind (so
fur op. 71/3 und op. 74/3), entscheidet sich
aber stets flr eine einzige Tonart. Der (weitge-
hende) Verzicht auf die Betrachtung der Moti-
vik, Thematik sowie die Art der syntaktischen
Gliederung (Abschnitte mit geschlossenen im
Gegensatz zu offenen Taktgruppen) verengt
den Horizont der Analyse zusatzlich. Hier hat-
te die »aus arbeitskonomischen Griinden«
(15) gewdhlte Fixierung allein auf die Harmo-
nik unbedingt ausgesetzt werden miissen.
Nachdem je ein ausflhrliches Beispiel
fur Aufenthalt, Halbschluss, Ganzschluss in
der zentralen Tonart vorgestellt, erldutert
und in unterschiedlichen Auspragungen ver-
anschaulicht wurde, folgt abschliefend die
ausfiihrliche Erlauterung der vier Stadien. Fir
das Ergreifen der Tonart (Stadium 2) macht
Zimpel zwei Moglichkeiten aus: erstens den
plétzlichen Halbschluss, der nicht am Ende
eines Prozesses steht und dessen Befestigung
darstellt, sondern ein plétzliches Hineinfiih-
ren, mithin eher einen Anfang bedeutet; dem
wird zweitens das Ergreifen in Verbindung mit
dem Aufenthalt entgegengesetzt, wobei hier
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zwischen Aufenthalten ohne und mit nachfol-
gender Schlusswendung unterschieden wird.

An diesem Vorgehen wird noch einmal er-
kennbar, worum es Zimpel geht: um eine Auf-
deckung wesentlicher Prinzipien, die fiir die
Durchfithrung und ihre Dramaturgie leitend
gewesen sein konnten sowie um die Darstel-
lung des kompositorischen Feldes, innerhalb
dessen sich Haydn bewegte. Das wird auch
in den Anhdngen deutlich, in denen u.a. jede
einzelne Werkgruppe systematisch im Hin-
blick auf den harmonischen Prozess knapp
charakterisiert wird. Eine These lautet dabei,
dass Haydn innerhalb einer Gruppe von sechs
Quartetten bemiht war, zwischen unter-
schiedlichen Durchfiihrungsverfahren abzu-
wechseln.

* k%

Inwiefern ergibt sich angesichts der Beschran-
kung auf bloe Teilaspekte der Kompositions-
technik in den Studien von Enselein und Zim-
pel ein anschauliches Bild vom analysierten
Gegenstand? Was gewinnt man durch eine
Art der Analyse, die ihren Gegenstand (fast)
nur auf eine Weise fokussiert, und was ver-
liert man?

In der Regel werden in beiden Studien nur
ausgewdhlte Formabschnitte untersucht, und
selbst bei diesen wird nicht allen Fragestel-
lungen nachgegangen. Bei Enselein hat dies
zur Folge, das einzelne Takte bisweilen wie
unter dem Mikroskop betrachtet werden, je-
doch bekommt man nie eine gesamte Durch-
fihrung, einen wirklich gréBeren Abschnitt
gezeigt, dem man die Stellung und Funktion
des Kontrapunkts bzw. der kontrapunktischen
Sequenz genauer entnehmen konnte (gleich-
wohl werden sie an machen Stellen kurz be-
nannt). Zimpels Studie ist dagegen ganzheitli-
cher angelegt. Zwar wiirde man sich auch hier
wiinschen, genauere Hinweise zum Interagie-
ren zwischen den verschiedenen tonalen Zen-
tren, deren Hierarchie und Zusammenhang zu
erhalten, auch wiisste man gerne, inwiefern

die thematischen Prozesse die Art der Gestal-
tung mitbestimmen. Dennoch bekommt man
einen guten Einblick in den Prozess der Etab-
lierung einer Tonart in der Durchfiihrung und
die verschiedenen Mdoglichkeiten, wie dieser
gestaltet werden kann. Beiden Studien hitte
ein abschliefendes Beispiel gut getan, in dem
alle zuvor gemachten Beobachtungen zusam-
mengefiihrt und kontextualisiert worden wa-
ren.

Interessant ist, dass beide Autoren die
Frage, inwiefern Gattungsunterschiede be-
obachtet werden konnen, unterschiedlich
beantworten, auch wenn sie keine wirkliche
Begriindung fur ihre jeweilige Einschitzung
liefern: Enselein sieht im Prinzip keinen Un-
terschied zwischen den Gattungen. Nur im
Hinblick auf den Engfiihrungskanon macht er
einen Unterschied zwischen Streichquartett
und Sinfonie (276). Zimpel glaubt an diesen
Unterschied und beschrankt sich daher auf
das Streichquartett, auch wenn er einrdumt,
dass es Gemeinsamkeiten zwischen den Gat-
tungen gebe (243). Dagegen verbindet beide
Studien der Befund, dass ab 1780/85 auf dem
jeweiligen Gegenstandsfeld neue Verfahrens-
weisen realisiert wurden. Enselein macht dies
u.a. am Sequenzkontrapunkt und seiner for-
malen Funktion fest. Zimpel sieht beginnend
mit den Quartetten Opus 50 eine Integration
von entlegeneren Tonarten bei Schwéchung
(nicht jedoch Aufgabe) des Konzepts der zen-
tralen Tonart, die teilweise nur noch als Rah-
mentonart fiir die Durchfiihrung fungiert.

Beide Arbeiten analysieren zweifelsoh-
ne gut und verldsslich wesentliche Aspekte
des Haydn’schen Komponierens. Man wird
jedoch weitere Studien bendtigen, die von
diesem erreichten Punkt aus den Blick auf
groflere Zusammenhdange, andere Gattungen
oder die Werke der Zeitgenossen richten. Erst
so lieBe sich das Spezifische des Haydn’schen
Komponierens ermessen.

Ullrich Scheideler
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