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ABSTRACT

In vorliegender Arbeit werden die Streichquartette Op.33 von Joseph Haydn mit
dem sogenannten ,Dissonanzenquartett* KV 465 aus der Reihe der ,Haydn-

Quartette” von Wolfgang Amadeus Mozart verglichen.

In der Einleitung wird nach einem kurzen Abriss der Entstehung des Streichquar-
tetts und der besonderen Rolle Haydns in diesem Genre, der Einfluss Joseph
Haydns auf W.A. Mozarts Werk und die daraus resultierende Weiterentwicklung

der Haydnschen Kompositionstechnik, beleuchtet.

Die im Mittelpunkt der Arbeit stehenden Werke werden satzweise analysiert und
gegenubergestellt. Dadurch wird die spezifische Kompositionstechnik Haydns,
die sogenannte ,motivische Arbeit‘, auch in den Werken Mozarts ersichtlich.
Diese ,gantz neu Besondere Art“ Haydns hat eine aul3ergewohnliche Vorbildwir-
kung auf Mozarts Arbeit, die sich am untersuchten Beispiel besonders deutlich

zeigt.

Aufgrund der analytischen Ergebnisse, die sowohl die geistige Nahe der beiden
Meister als auch ihre Individualitdt im Umgang mit dieser Kompositionstechnik
zeigen, ist es die Meisterschaft ihrer Methode, die ihre Werke, im wahrsten Sinne

des Wortes, zu ,klassischen“ werden liel3: vorbildlich und allgemeingliltig.



VORWORT

Im Zuge meines Violinstudiums am Joseph Haydn Konservatorium und der jetzi-
gen Joseph-Haydn-Privathochschule, sowie meiner Kammermusiktatigkeit,
nahm das Streichquartett eine immer wichtigere Rolle ein. Im Laufe meiner mu-
sikalischen Laufbahn kristallisierte sich eine wachsende Vorliebe fir die Streich-
quartette des 18. Jahrhunderts heraus. Diese Faszination fur die klassischen
Streichquartette erweckte mein Interesse, mich auch theoretisch mit ihnen aus-
einander zu setzen, um auch die Interpretation auf eine gesicherte Basis zu stel-

len.

Die Erkenntnisse wahrend meiner Arbeit konnte ich in Quartettproben und Kon-
zerten bereits gewinnbringend umsetzen und habe bemerkt, dass dieses Wissen

die Grundlage bildet, um die Werke dieser Zeit angemessen aufzufihren.
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1 EINLEITUNG

Die Gattung des Streichquartetts gilt seit jeher als hdchste und intellektuellste
Form der Kammermusik.! Die Behandlung der einzelnen Instrumente im Zusam-
menspiel bedeutet fur jeden Komponisten eine besondere Herausforderung: ab-
geleitet vom vierstimmigen Satz der menschlichen Stimme (Sopran, Alt, Tenor
und Bass) kommen bei den verwendeten Streichern (Violine, Viola und Violon-
cello) alle Mdglichkeiten des Ausdrucks, die die Instrumente spieltechnisch und
klanglich bieten, dazu. In der Beweglichkeit und im Stimmumfang sind den musi-
kalischen Moglichkeiten in dieser Gattung wenig Grenzen gesetzt, was sie eben

so reizvoll, aber auch herausfordernd macht.

Die Werke dieser Gattung, die sich im Laufe des 18. Jahrhunderts entwickelt ha-
ben, wurden aufgrund der kompositorischen Behandlung der Stimmen, oftmals
mit einer Unterhaltung verglichen. Goethe schrieb im Jahre 1829 an seinen Mu-
sikfreund Carl Friedrich Zelter, dass diese Form der Instrumentalmusik fur ihn die
verstandlichste sei und man das Gefuhl habe, vier verninftigen Leuten bei der

Unterhaltung zuzuhoren und ihren Diskursen etwas abgewinnen zu kdnnen.?

Der Vergleich mit einem Gesprach fluhrt folgerichtig zur Annahme, dass alle vier
Streichinstrumente in ihrem gemeinsamen musikalischen Dialog gleichermaf3en
hervortreten und vollkommen gleichberechtigt sein wirden. Beschéftigt man sich
mit Haydns Streichquartetten aber ndher, so kommt man nicht umhin sich die
Frage zu stellen, ob dies wirklich der Fall ist. Denn in einigen seiner Werke, be-
sonders in den friheren Quartetten, ist die Fuhrungsrolle der ersten Violine als
Tragerin der Hauptstimme vorherrschend. Die anderen drei Instrumente treten
auch immer wieder hervor und sind genauso wichtig fir das Gesamtwerk, jedoch

wirkt die erste Violine mit ihren Laufen, in meist sehr hohen Lagen, solistischer.

1 Vgl. Feder, Georg: Haydns Streichquartette. Ein musikalischer Werkfuhrer. Miinchen: C.H.Beck
Verlag, 2. Auflage 2010, S7.

2 Riemer, Friedrich Wilhelm (Hg.) Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1796
bis 1832. Berlin: Duncker und Humblot, 1834



Heinrich Christoph Koch schrieb in seiner Anleitung zur Composition tber das

Quatuor:

LSWenn es wirklich aus vier obligaten Stimmen bestehen soll, von denen keine der
andern das Vorrecht der Hauptstimme streitig machen kann, so muss es nach
Art der Fuge behandelt werden. Weil aber die modernen Quartetten in der galan-
ten Schreibart gesetzt werden, so mufd man sich an vier solchen Hauptstimmen
begnugen, die wechselweise herrschend sind, und von denen bald diese, bald

jede den in Tonstiicken von galantem Stile gewéhnlichen Bal3 macht.*

Im Laufe von Haydns Quartettschaffen ist eine Entwicklung der Kompositions-
technik auch anhand einer selbstandigeren Stimmfihrung der einzelnen Stim-

men zu erkennen.

Kammermusik wurde im 18. Jahrhundert hauptséachlich in privaten Kreisen ge-
spielt und konsumiert, sie war mehr fur Kenner und Musikliebhaber gedacht und
diente der héheren Unterhaltung. Der Komponist und Verleger Ignaz Pleyel, der
auch ein Schuler Haydns war, war der erste der in den Jahren 1802-1805 eine
Partitur zu Haydns Streichquartetten herausgab, da es damals tblich war, nur

die Stimmen zu verbreiten.

Haydns Biograph Georg August Griesinger schrieb dazu in einem Brief an des-

sen Verleger Breitkopf und Hartel:

,ZU welchem Zwecke glauben Sie wohl? Die Dilettanten und Kenner stecken sie

zu sich und lesen in den Concerten nach.“
Der Komponist und Dirigent Ferdinand Hiller beschrieb es folgendermal3en:

LSeit einiger Zeit beginne ich mein Tagwerk mit einem reizenden Morgensegen
— ich lese taglich ein Quartett von Haydn — dem frommsten Christen kann ein

Capitel aus der Bibel nicht wohler tun®.

Heute hat das Streichquartett seinen privaten Charakter fast zur Ganze abgelegt

und wird in den grof3ten Konzertsalen aufgefuhrt und rezipiert.

8 Koch, Heinrich Christoph: Versuch einer Anleitung zur Composition. Leipzig: Bohme 1793,
S.326.

4 Feder, Georg, Haydns Streichquartette, S.10.

5 Hiller, Ferdinand: Briefe an eine Ungenannte: M. Du Mont-Schauberg’lchen Buchhandlung Kéln,
1877, S.124



Joseph Haydn gilt allgemein als Begrinder dieser Gattung, auch wenn schon vor
ihm andere Komponisten fur diese Besetzung komponierten. Als Vorlaufer dieser
Gattung sind zum Beispiel Gregorio Allegri und Alessandro Scarlatti zu nennen,
deren Werke fir zwei Violinen, Viola (Violetta) und Basso di Viola oder Violon-
cello noch dem barocken Idiom nahestehen, denn bis Mitte des 18. Jahrhunderts
war die Kammermusik noch vom fortlaufenden Bass, dem Basso continuo, ge-
pragt. Luigi Boccherini z&hlt hingegen zu den Mitbegrindern dieser Gattung im
Sinne der spateren klassischen Ausformung. Er selbst war ein Virtuose am Vio-
loncello und gab seinem Instrument in seinen ersten Quartetten im Jahre 1761
Melodielinien und solistische Aufgaben, noch bevor dies bei Haydns erster Quar-
tettserie Opus 9 geschah. Dennoch kann Haydn als alleiniger Begriinder des
Streichquartetts im klassischen Sinne gelten, denn keine andere Gattung der jin-
geren abendlandischen Musikgeschichte scheint wie das Streichquartett auf den

Schultern eines einzelnen zu ruhen.b

Das Streichquartett gilt als Konigsdisziplin unter den Komponist:iinnen, da es
ihnen den besten und genauesten Einsatz aller kompositorischer Mittel abver-
langt. Auch fir die ausfihrenden Musiker:innen ist die absolute Beherrschung
ihres Instrumentes mafRgeblich, um den bestmdglichen Vortrag zu gewahrleisten.
Durch seine vier einander sehr dhnelnden Streichinstrumente in solistischer Be-
setzung, ihrem Wechsel zwischen Ein- bis hin zur Vierstimmigkeit und ihrer Mog-
lichkeit des differenzierten Vortrags durch die verschiedenen Spieltechniken wie
auch die Moglichkeit extremer dynamischer Unterschiede und Klangfarben, wird
diese Art der Komposition zu einem besonderen musikalischen Ereignis. In der
vorliegenden Arbeit méchte ich zeigen, wie wegweisend die Kompositionstechnik
der motivischen Arbeit Haydns flir die Gattung Streichquartett war und wie sehr
diese Werke dazu fuhrten, dass sich auch Wolfgang Amadeus Mozart zu kom-
positorischen Hochstleistungen auf diesem Gebiet inspirieren liel3. Genauso wird
in der folgenden Abhandlung die wechselweise Beeinflussung dieser beiden

Komponisten im klassischen Streichquartett behandelt.

6 Finscher, Ludwig: Artikel ,Streichquartett® in Musik in Geschichte und Gegenwart: dtv Barenrei-
ter-Verlag, 1989, Band 12, Sp. 1564.



Dies soll, nach einem kurzen Uberblick, anhand eines direkten Vergleichs aller
Satze des sog. ,Dissonanzenquartetts® KV 465 mit jeweils einem Satz aus

Haydns Streichquartetten Op.33 demonstriert werden.

2 HAYDNS OP.33

2.1 Entwicklung, Form und Sammlung

Joseph Haydn, der neben seiner Einzelwerke neun vollstdndige Quartettserien
zu je 6 Quartetten schrieb, war nicht nur der Begriinder des modernen Streich-
quartetts, sondern fuhrte und entwickelte diese Gattung zu ihrem Hohepunkt.
Kein bedeutender Komponist nach ihm hat annahernd diese Anzahl (68, laut sei-
nem Wiener Verleger Artaria) an Werken fur dieses Genre veroéffentlicht. Der Be-
griff ,Streichquartett entstand erst im 19. Jahrhundert. Zuvor wurde diese Art der

Kammermusik als ,Divertimento“ oder ,Quadro“ bezeichnet.’
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Abb. 1: Op. 20/3, 1. Satz: Doblinger Urtext 1981
Bis zu seiner vierten Serie (Op.33) bezeichnete auch Haydn seine Werke fir zwei

Violinen, Viola und Violoncello als ,Divertimenti“ und fir gewdhnlich beinhalten

sie funf Quartette in Dur und eines in Moll. Nur seine dritte Serie, die sog.

7 Feder, Georg: Haydns Streichquartette, S.13.



»~Sonnenquartette“ Op.20, hebt sich mit ihren zwei in Moll stehenden Quartetten

von dieser Tradition ab.

Bereits in seiner ersten Serie (Op.9) stehen die Ecksatze in Sonatensatzform,
gefolgt von einem Menuett mit Trio. Erster und letzter Satz, sowie das Menuett
stehen vorwiegend in der Grundtonart, wahrend das Trio meist in der Moll- Vari-
ante erscheint. An dritte Stelle rickt dann ein langsamer Satz, welcher in den
meisten Fallen auf der Tonart der Subdominante steht. Seit Op. 20 wird die Rei-
henfolge der Mittelsatze (Menuett mit Trio, langsamer Satz) gelegentlich ver-

tauscht.

Die starke Affektsprache und ihr dramatischer Ausdruck (der Strémung des
,Sturm und Drang® verpflichtet), gelten als hervortretende Charakteristika der
Sonnenquartette Op. 20. Eine Besonderheit bildet auch die Tatsache, dass drei
in dieser Quartettreihe als Finalsatz eine Fuge aufweisen, was in dieser Gattung
sehr ungewohnlich ist. Die Anzahl der verwendeten Themen ist eine aufstei-
gende: Im F-Moll Quartett handelt es sich um eine Doppelfuge, im A-Dur ist es
eine Trippelfuge und im C-Dur Quartett eine Quadrupelfuge. Diese aul3erge-
wohnliche Verwendung der polyphonen Schreibart in Werken mit Divertimento-
Charakter kann als Reaktion Haydns auf die Kritik von Johann Christoph Stock-

hausen zurtickzufihren sein, der 1771 schrieb:

L~Jetzt nehmen die Sachen von Heiden, Toeschin, Cannabisch, Filz, Pugnani,
Campioni sehr tberhand. Man darf aber nur halber Kenner seyn, um das Leere,
die seltsame Mischung vom comischen und ernsthaften, tdndelnden und riihren-
den, zu merken, welche allenthalben herrscht. Die Fehler gegen den Satz, be-
sonders gegen den Rhythmus, und meistentheils eine grol3e Unwissenheit des
Contrapunkts, ohne die noch keiner ein gutes Trio gemacht hat, sind in allen die-
sen sehr haufig. Nur der lobt sie, dem eine Zeile glanzende Melodie alles ist. Die
neumodischen Trio’s sind oft ehrliche Solo’s oder Duetten gewesen, die man zu

allem machen kann. Eben das gilt auch von den Quatuor’s dieser Herren.®

Joseph Haydn wollte sein kompositorisches Schaffen sammeln. Dies fuhrte 1765
zur Entstehung seines Entwurf Katalogs (EK). Sein Schiler Pleyel brachte 1801
die Gesamtausgabe der Quartette Haydns erstmals in Stimmen heraus. Laut

8 Stockhausen, Christoph: Critischer Entwurf einer auserlesenen Bibliothek fiir Liebhaber der Phi-
losophie und schénen Wissenschaften, Berlin, 4. Auflage, 1771, S. 464f.



dieser soll Haydn 83 Quartette komponiert haben. Diese Gesamtausgabe wurde
Grundlage fur die Anfertigung des Haydn-Verzeichnis (HV), mit der er seinen Ko-
pisten Johann ElRler beauftragte. Durch die wissenschaftliche Ergriindung dieser
Verzeichnisse, wurde bestatigt, dass unter Pleyels Gesamtausgabe auch Fal-
schungen gerutscht sind, wie auch das Fortbleiben andere Werke Haydns (durch
den EK bestatigt), wie auch Quartettbearbeitungen, die nicht aus Haydns Handen

stammen.

Ein weiteres Verzeichnis fur Haydns Oeuvre wurde von Anthony van Hoboken
eingefuhrt. Das Hoboken Verzeichnis kategorisierte seine Werke mit romischen
Zahlen nach ihrer Gattung. In diesem werden seine Streichquartette mit Hob. lII:
und einer arabischen Zahl angegeben. Die Opus Nummern stammen samtlich
von den Verlegern, daher ist es naheliegend, dass diese in den verschiedenen

Ausgaben nicht tGbereinstimmen.

2.2 ,eine gantz neu Besondere Art“?

Wie viele der Quartette Haydns, haben auch die Op.33 verschiedene Beinamen
erhalten: die ,Russischen Quartette“ werden sie genannt aufgrund ihres Wid-
mungstragers, dem Zaren Paul I; der Beiname ,Jungfernquartette® kommt auf-
grund des Titelblatts der Erstausgabe, die J.J. Hummel 1782 veréffentlichte, zu-
stande und die Bezeichnung ,Gli scherzi“, ist darauf zurtickzufiihren, dass in die-
ser Serie erstmals die Menuette von Haydn zu ,Scherzi“ umbenannt wurden. Auf-
grund seines geanderten Dienstvertrags im Janner 1779, der ihm die Freiheit
einraumte, nicht mehr ausschliel3lich fir den Fursten Musik zu schaffen, war
Haydns Op.33 die erste Quartettserie, die er direkt fir den Verlag Artaria kompo-
nierte. Haydn, der nicht nur als grof3er Komponist, sondern auch als geschickter
Geschaftsmann gelten darf, bot seine vierte Quartettserie auRerdem zusatzlich
Musikliebhabern zum Kauf an. Drei dieser Briefe sind erhalten und darunter findet
sich ein Exemplar an den Abt des Klosters von Salem, ein weiterer Brief an den
Fursten von Oettingen-Wallerstein, sowie eine Schrift an den Philosophen Jo-

hann Caspar Lavater, die auch noch die Bitte bei Kennern, fiir diese Serie zu

10



werben, beinhaltete.® Haydn soll erziirnt gewesen sein, als Artaria ihm 1782, mit-
ten in der Phase der Vermarktung seines Op.33, mit der offentlichen Ankindi-
gung einer baldigen Publikation zuvorkam und verkaufte sie an Hummel und wei-
tere Verlagshauser im Ausland. Artaria verotffentlichte Haydns Werk im Jahre
1782, allerdings in einer anderen Reihenfolge als Haydn vorgesehen hatte, nam-
lich:

I: G-Dur, II: Es-Dur, IlI: h-Moll, 1V: C-Dur, V: D-Dur und VI: B-Dur. Im Vergleich
dazu, die Reihenfolge der Ausgabe von Sieber (ein Verleger in Paris), welche ein

Jahr spater veroffentlicht wurde und bis heute als die aktuelle gilt:

I: h-Moll, 1l: Es-Dur, Ill: C-Dur, IV: B-Dur, V: G-Dur und VI: D-Dur. Aufgrund der
Vielzahl an verschiedenen Ausgaben, die in den Jahren 1782/83 neben den bei-
den eben genannten erschienen sind, ist davon auszugehen, dass Joseph Haydn
auch an weitere Verlagshauser verkaufte. Seinem Werbebrief entspringt die be-

rihmte Aussage:

»Sie sind auf eine gantz neu Besondere Art, denn zeit 10 Jahren habe ich keine

geschrieben“°

Bei genauerer Auseinandersetzung mit Haydns Op.33 ist ganz offenkundig, dass
dieses Opus anders ist als die Serien zuvor. Die Affekte und extremen Gesten
des vorhergehenden Op.20 werden in Op.33 zugunsten des geistvollen Spiels
ausbalanciert!!. lhr lebhafter Charakter, der oft volksmusikantische Ziige an-
nimmt, ohne dabei flach zu wirken, ist ein weiteres Charakteristikum und kann
auch der Grund fur die Popularitat dieser Werkserie darstellen. Am meisten diirfte
aber die starke Betonung der motivisch-thematische Arbeit in diesen Kompositi-
onen den Hintergrund der ,gantz neu Besonderen Art“ bilden. Unter motivisch-
thematischer Arbeit versteht man die Abspaltung kleinster Elemente (Motive) ei-
nes Themas, um diese neu zu verarbeiten und zu entwickeln.? Wenn auch diese
Technik schon in seinen vorhergehenden Werken Verwendung fand, so wird sie

doch in diesem Opus geradezu zu einem kompositorischen Grundprinzip

9Vgl. Feder, Georg: Haydns Streichquartette, S.55.

10 vgl. Finscher, Ludwig: Joseph Haydn und seine Zeit: Regensburg, Laaber-Verlag, 2000, S.408
11 vgl. Finscher, Ludwig: Joseph Haydn und seine Zeit, S.408

12 \/gl. Nemeth, Tibor “Alchemie und Aufklarung — zur Kompositionstechnik Joseph Haydns* in:
Band 1 Publikationsreihe des Joseph Haydn Konservatoriums 2009, S. 37

11



erhoben. Im Folgenden sollen exemplarische Aussagen die Bedeutung des Opus

33 aus diversen Perspektiven zusammenfassen:

,Doch Haydn wusste, was er sagte. Die Fugen sind verschwunden; dafiir spre-
chen jetzt alle vier Instrumente eine neue, lebendige Sprache, in der kein Wort
bedeutungslos ist. [...] die Verschmelzung von ,galant“ und ,gelehrt®, die Erhé-

hung der Musik zu neuer Geistigkeit.

So erklarte Alfred Einstein die Aussage Haydns. Auch Otto Jahn fand das ,Be-
sondere® in der aul3ergewdhnlichen Art der Zusammenfligung von Haydns moti-
vischer Arbeit und ihrer Weiterentwicklung, der Verbindung des homophonen
Schreibstils, mit seiner freien Fuhrung schoner Melodien, mit den strengen und
festen Formen der polyphonen Schreibart. Friedrich Blume bezeichnete die Ent-
wicklung Haydns als ,klassische Reife®, als hatte er sich in seiner Pause des
Streichquartettschaffens neu orientiert und geordnet. Es dirfte allerdings viel

mehr als natirliches Produkt seines Reifungsprozesses zurtickzuftihren sein?3,

»,Das op.33 will nicht dramatisch bewegen und packen, sondern auf héchstem

Niveau geistreich unterhalten.*

Es ist eindeutig festzustellen, dass Haydns Op.33 die Gattung des Streichquar-
tetts auf eine neue Ebene erhob und zum ,exemplum classicum® wurde. Dies
hatte sowohl mit der Reaktion der Offentlichkeit zu tun, die bestimmt auch auf die
zehn Jahre, die zwischen Op.20 und Op.33 vergangen sind, zurtickzufihren ist,
wie auch mit dem Umgang seines hochentwickelten Kompositionsstils. Auch
C.P.E. Bach, der nach Haydns eigener Aussage®® als sein groRes Vorbild galt,
Ubermittelte seine Zufriedenheit mit diesen sechs Quartetten, die er durch die

spontane Griindung eines Reisequartetts zu horen bekam.16

Die Menge an Abschriften und der Bearbeitungen fir verschiedenste Besetzun-

gen ist ein weiteres Indiz fir die Popularitat des Op.33.

Die Streichquartette Op.33, bieten in ihrer klassischen Ausgewogenheit sowohl
humorvolle, als auch intellektuelle Unterhaltung und aufgrund der oben genann-

ten Punkte kann angenommen werden, dass diese Charakterisierung seiner

13 ygl. Feder, Georg: Haydns Streichquartette, S. 56

14 Vgl. Finscher, Ludwig: Joseph Haydn und seine Zeit, S.408.

15 Griesinger, Georg August: Biographische Notizen Giber Joseph Haydn, Leipzig 1810, S. 13
16 \/gl. Finscher, Ludwig: Joseph Haydn und seine Zeit, S.410

12



neuen Kompositionen mehr ist als nur ein geschickter Werbegag des Geschafts-

mannes Haydn.

Zahlreiche Komponisten widmeten dem Begriinder und Meister dieser Gattung
ihre Werke, allerdings gibt es zu dieser Zeit nur einen, der Joseph Haydn wrdig

an die Seite treten wird — Wolfgang Amadeus Mozart.

3 MOZARTS ,HAYDNQUARTETTE*“

Die beiden grof3en Komponisten der Gattung Streichquartett in dieser Zeit um
1780 haben sich nicht nur gegenseitig verehrt, sie waren einander Vorbild und
die Arbeit des einen brachte den anderen zu noch weiteren, hheren komposito-
rischen Leistungen. Haydn galt fir Mozart als vaterlicher Freund, nicht umsonst
soll er ihn ,Papa Haydn“ genannt haben. Die Freundschaft der beiden war also
keineswegs von Eifersucht oder Konkurrenz gepréagt, sondern vielmehr von Ver-
ehrung und Hochachtung. Der wechselseitige kompositorische Einfluss ist un-
verkennbar. Micheal Kelly, ein irischer Tenor und Freund Mozarts, beschreibt in
seinen Memoiren ein privates Konzert in der Wiener Wohnung von Steven Sto-
race, in dem Haydn und Mozart miteinander im Streichquartett musiziert haben

sollen:

s...] Storace gave a quartett party for his friends. The players where tolerable,
not one of them exelled on the instrument he played; but there was a little science

among them, which i dare will be acknowledged when i name them:

The First Violin Haydn
Second Violin Baron Dittersdorf
Violoncello Vanhall
Tenor Mozart“*’

Ein weiteres Indiz gegenseitiger Hochachtung findet sich in einem Brief von Le-

opold Mozart an seine Tochter Nannerl aus dem Jahre 1785:

17 Kelly, Michael: Reminiscences of Michael Kelly. Vol I. London: Henry Colburn, 1826, S.240 ff

13



3.1

»H: Haydn sagte mir: ich sage ihnen vor gott, als ein ehrlicher Mann, ihr Sohn ist
der gro3te Componist, den ich von Person und den Nahmen nach kenne; er hat

geschmack, und iiber das die gré3te Compositionswissenschaft“®

Freund und Vorbild Joseph Haydn

~,Meinem teuren Freunde Haydn!

Ein Vater, der entschlossen, seine Kinder in die grol3e Welt zu schicken, wird sie
natirlich der Obhut und Fihrung eines daselbst hochberihmten Mannes anver-
trauen, zumal es das Gluck will, daR dieser sein bester Freund ist. Berihmter
Mann und mein teuerster Freund, nimm hier meine Kinder! Sie sind wahrhaftig die
Frucht einer langen, mihevollen Arbeit, doch ermutigte und trostete mich die Hoff-
nung — einige Freunde flo3ten sie mir ein - , diese Arbeit wenigstens zum Teil
belohnt zu sehen. Du selbst, teuerster Freund, warst es, der mir bei Deinem letzten
Besuch in unserer Hauptstadt Deine Zufriedenheit zum Ausdruck brachte. Dieser
Beifall hat mich vor allem mit Zuversicht erflillt, und so lege ich Dir denn meine
Kinder ans Herz in der Hoffnung, sie Deiner Liebe nicht ganz unwurdig sein. Nimm
sie also gnadig auf und sei ihnen Vater, Beschitzer und Freund. Von dieser
Stunde an will ich meine Rechte auf sie an Dich abtreten. Schlief3lich bitte ich dich
noch, Du mogest Nachsicht mit ihren Fehlern und Schwachen haben, die dem
Vaterauge vielleicht verborgen geblieben sind. Bewahre mir ungeachtet dieser
Deine reiche Freundschatft, die ich so sehr zu schatzen weil3. Von ganzem Herzen
bin ich

Dein ergebenster Freund

W.A. Mozart“®

So lauten die Zeilen der Widmung Mozarts zu seinen sechs Streichquartetten KV
387, 421/417b, 458, 428/421b, 464, 465 an Joseph Haydn, die Roland Ten-
schert?® aus dem lItalienischen ins Deutsche Ubersetzte. Aufgrund dieser Wid-

mung ist diese Serie als Mozarts ,Haydnquartette in das Konzertrepertoire ein-

gegangen.

18 Mozart, Leopold: Brief 14.02.-16.02.1785. Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition, Stif-
tung Mozarteum Salzburg

19 Flothuis, Marius: Mozarts Streichquartette. Ein musikalischer Werkfiihrer. Miinchen 1998.

20 \/gl. Flothuis, Marius, Mozarts Streichquartette. Ein musikalischer Werkfihrer, Miinchen 1998,

S. 39
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Mozart komponierte unzéhlige Werke in seinem kurzen Leben, die in allen Gat-
tungen vertreten waren. Als friiheste Kammermusikwerke sind die Sonaten fir
Klavier und Violine aus den Jahren 1762 bis 1764 zu nennen. Bekanntlich arbei-
tete Mozart schnell und ohne viele Skizzen zu machen, allerdings lasst sich bei
diesen Quartetten die ,lange, muhevolle Arbeit* an den umfangreichen Korrektu-

ren und zahlreichen Entwtrfen und Fragmenten erkennen.?!

In seinem kammermusikalischen Schaffen spiegelt sich der Wandel, den diese
Stilrichtung durchlebte, deutlich wider. Auch waren es diese Art von Werken, die
Mozart grof3tenteils aus Eigeninitiative anfertigte, wahrend wir uns an anderen
vermutlich nur aufgrund eines Auftrages erfreuen durfen.?? Sein produktivstes
Schaffen im Bereich Kammermusik zeigt sich in den Jahren 1781 bis 1791, in
welchen er 49 Werke komponierte. Diese Zeit gilt auch als der H6hepunkt seiner
gesamten Schaffensperiode, wozu auch seine 23 Streichquartette gehéren, die

in funf Gruppen im Kdchel-Verzeichnis eingeordnet werden.

Die Auseinandersetzung mit den Werken von Johann Sebastian Bach und des-
sen Sohne, sowie Kompositionen Georg Friedrich Handels und auch Joseph
Haydns Werke, gelten als wesentlich fur die kompositorische Entwicklung Mo-
zarts. FUr sein Streichquartettschaffen war die Auseinandersetzung mit Op.33
und die vorhergehenden Serien Haydns von besonderer Bedeutung. Wie zur da-
maligen Zeit Gblich, brachte Mozart fur das musikalische Studium der Werke, die

Einzelstimmen in Partiturform.

3.2 Form und Sammlung

Formal gibt es einige Dinge zu nennen, die bei beiden Komponisten in ihren
Quartetten auftreten, wie zum Beispiel die generelle Gliederung eines Werkes in
vier Sétze, die Joseph Haydn mit seinen Quartetten Op.20 eingefuhrt hat. Auf
den ersten Satz, der immer als Sonatensatzform, meist mit zwei gegensatzlichen
Themen, erscheint, folgen die Mittelsatze, ein Menuett mit Trio sowie ein langsa-

mer Satz (der ein zweiteiliges Lied oder auch ein Sonatensatz sein kann),

21 vgl. Werner-Jensen, Arnold: Reclams Kammermusikfihrer, S. 410
22 \/gl. Flothuis, Marius, Mozarts Streichquartette, S.10.
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komplettiert vom Finalsatz in Form eines Sonatensatzes oder Rondos. Beide
Komponisten pflegten auch einen ahnlich freien Umgang mit der Durchflhrung
und Coda. Mozart fuhrt die Arbeit Haydns fort und trieb seine Kompositionstech-
nik der thematischen Arbeit auf die Spitze. Auch aufgelockerte Formen sind zu
bemerken, wie zum Beispiel das Ausbauen des Menuetts zum Sonatensatz. Sein
Werk ist also keineswegs eine Art der Nachahmung, sondern spiegelt seine indi-
viduelle Art, mit der von Joseph Haydn eingefuihrten Kompositionstechnik umzu-

gehen, wider.

Die Reihung der Herausgabe Artarias, von Mozarts Haydn-Quartette im Kéchel-
Verzeichnis ist folgende: I: G-Dur (KV 387), Il: d-Moll (KV 421/417b), IIl: B-Dur
(KV 458), IV: Es-Dur (KV 428/421b), V: A-Dur (KV 464) und VI: C-Dur (KV 465).
Diese Reihenfolge stammt von Mozart selbst, da er sie ausdrtcklich so numme-
riert haben soll. Der Wunsch eines logischen Ablaufs kénnte der Grund fiir diese
Reihung sein. (In den Quartetten Nummer 1, 1l und V, steht das Menuett jeweils
an zweiter Stelle, in den Ubrigen an dritter. Aul3erdem sollen immer zwei Quar-
tette aufeinander bezogen sein: | und VI, da die Finali am weitesten modulieren,
Il und V aufgrund ihrer Variationssatze, sowie Ill und IV, die durch Ihr reines Dur

Tongeschlecht Ruhe in das gesamte Werk bringen)?3.

23 \Vgl. Flothuis, Marius: Mozarts Streichquartette, S.43
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4 AUF DEN SPUREN DER GEMEINSAMKEITEN

Aufgrund des bisher Gesagten ist davon auszugehen, dass Haydns Op.33 und
Mozarts sog. ,Haydn-Quartette” einige Gemeinsamkeiten, wie auch Unter-
schiede aufweisen. Experten scheinen sich uneinig zu sein, denn wahrend man-
che die Meinung vertreten, dass ein Vergleich beider nicht moglich wére, behaup-
ten andere wiederum das Gegenteil. Ich méchte mich im folgenden Kapitel mit
dieser Frage auseinandersetzen und die Ahnlichkeiten sowie die Unterschiede
am Beispiel aller vier Satze des Dissonanzenquartetts darstellen.

Haydn, Op.33/1, Hob. I11:37, h-Moll, erster Satz: Allegro moderato

Der ambivalente Anfang dieses Quartetts spielt mit den Hoérerwartungen seines
Publikums, denn die Tonart bleibt innerhalb der ersten Takte ungewiss. Zu
Haydns Zeit ging man sogar von einem Fehler aus, den der Verleger J.J Hummel
in seiner Ausgabe falschlicherweise zu verbessern versuchte, indem er Doppel-
griffe in die zweite Violine einfuigte und die Exposition damit harmonisch mit der
Reprise (Auftakt zu T. 59) gleichsetzte.

Allegro_moderato L
/ = g /-.;‘\ — . . 2 &
Violino I m %;ﬂ:@:
Pl =l Crese.
Violino II &E%%W
v 7 e il &___ cresc.
%" e o op
Viola = — s o i
“ ‘ P Crese.
Violoncello 3515(:!:? = = i r (T rn
N » o cres

Abb. 2: Op. 33/1, 1. Satz: Hummel-Ausgabe, IMSLP

Abbildung 2 zeigt die ,revidierte” Fassung in Hummels Ausgabe. Im Urtext spielt
die zweite Geige aber keine Doppelgriffe, sondern begleitet einstimmig, wodurch

keine eindeutige Entscheidung fur h-Moll oder D-Dur erfolgt (siehe Abbildung 3)
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Abb. 3: ebenda: Doblinger Urtext 1981

Die beiden Violinen eroffnen diesen Satz zweistimmig, wodurch eine, bis zum
leeren Quintabschluss am Ende von Takt 2, harmonische Ambivalenz vor-
herrscht, die von Haydn beabsichtigt ist. Dass sich in der Reprise die analoge
Stelle nun als harmonisch gefestigt darstellt und das Thema sich nun klar in der
Grundtonart zeigt, entspricht dem Charakter der Reprise als Bestatigung der To-
nika. Durch den Eingriff des Herausgebers, die harmonische Unsicherheit dieses
Beginns mit der gefestigten Variante der Reprise zu harmonisieren, wird Haydns
offensichtlich geplanter Effekt zunichte gemacht. In der Reprise (Auftakt zu T. 59)
bringt Haydn das Hauptthema dreistimmig, die Bratsche spielt nun das Fis, die
zweite Violine Ais und es zeigt sich in seiner eigentlichen harmonischen Gestalt
h-Moll. Ebendort steht im Urtext allerdings in der zweiten Geige Ais, was vom

Herausgeber Hummel auf den Ton A verandert wurde.

N-—|
He
he -::n .

Abb. 4: ebenda: Hummel-Ausgabe, IMSLP
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MOZART, KV 465, ,Dissonanzenquartett, C-Dur, erster Satz: Adagio/Al-

legro

Der erste Satz von Mozarts letztem ,Haydnquartett” beginnt, uniblicherweise,
mit einer langsamen Einleitung in c-Moll. Die Tonart wird allerdings nicht durch
Generalvorzeichen angedeutet. Der Lamentobass (eine chromatische Abwarts-
bewegung im Umfang einer Quart, die seit dem Barock als rhetorische Figur mit
negativem Affektgehalt gilt; siehe z. B. im Cruzifixus der h-Moll Messe von J. S.
Bach) im Violoncello bis Takt 10, bildet die Grundlage. Uber ihm formiert sich in
den drei Oberstimmen imitatorische eine Kyklosis mit anschlieendem aufstei-

gendem Tetrachord.

uartetto VI
Q Datiert Wien, 14. Januar 1785

. —
p Adagio e .y, s ele2 "2
r 4 T I 1 -3
- . 1 L < - 1 3 ¥
FiokinoI oy X ' J f I : i £
e Cresc. f
g pod—
) A T Iy =
. I 1 1] T '}
Violino I |He=X T—F f 1 1 =
2 = s -
—— 7 cresc.
T pl I —-_;-./ 1 1 1 f F ﬁ I
3 F + ¥ i I3 I 1
i E==" g e tE v —r i3
- e . =
P — cresc. f I
(S ) 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 I I 1 1 1 T 1 1 i 1 1 } —— - ——
3 ] ] 1 I I 1 1 1 1 ! T T 1 1 | | [ | —
meencefza_g;—j:tﬁj:iﬁ:ﬂ:ﬁ e e e e e e e e s 17 e e e e
r
N P cresc. e~ P

-

Abb. 5: KV 465, 1. Satz, Adagio: Neue Mozartausgabe, IMSLP

Das fuhrt zu dem Querstand as — a in Bratsche und erster Violine, der dem Quar-
tett seinen Beinamen gegeben hat. Ahnlich wie in Haydns Beginn zum h-Moll
Quartett wird auch hier das Publikum im Zweifel gelassen, in welcher Tonart das
Stiuck beginnt. Und ahnlich wie bei Haydn gab es auch hier ,Verbesserungsver-
suche®, um dieser Stelle ihre Harte zu nehmen: Es war Frangois-Joseph Fétis?*,
ein belgischer Wissenschaftler und Komponist, der 50 Jahre spater eine Version

veroffentlichte, die dem strengen Satz mehr entsprechen wirde (siehe Abb. 6).

24 ygl. Sheehy, August Anderson: “Music Analysis as a Practice of the Self in Nineteenth-Century
Germany”, Diss. University of Chicago, Illinois 2017, S. 142
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Abb. 6: Anfangstakte Dissonanzenquartett nach Fétis; Sheehy, August Ander- son: “Music Analysis as a
Practice of the Self in Nineteenth-Century Germany”, Diss. University of Chicago, lllinois 2017, S. 142

Die viertaktige Eingangsphrase wird dann als Sequenz, also als woértliche Wie-
derholung um einen Ganzton tiefer, ein weiteres Mal vorgetragen. In der nun fol-
genden Abbildung mdchte ich die vorherrschende Chromatik in Takten 13 (Vio-
loncello), 14 (2. Geige) und 15 (Bratsche) sichtbar machen.
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o I - 1 Il 11 ] ® [ I ) A ] N ] & [y | ol 1 -
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A | E— T 1 1 } !r — T
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— . Iy S ——
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y— 1 — - — : o ———— i ¥
T T P
cresc, .'/_‘“[\ — ﬂ}{
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= . " he tato e | # -
N hest — sf

Abb. 7: ebenda, Takte 12-16: NMA, IMSLP

Diese unheimliche Einleitung wird erwartungsvoll auf einem G- Dominantseptak-
kord beendet.

Dem Adagio folgt ein Allegro in Sonatensatzform. Im Gegensatz zu der, die Ein-
leitung dominierende absteigende chromatische Quart, wird das Hauptthema nun
von ihrem Gegenteil, der diatonisch aufsteigenden Quart (das g* in der ersten
Violine ist ein Vorhalt, um den Zielton f* als Quart, zu betonen) gebildet. Dadurch
wird die negativ behaftete Chromatik aus dem Adagio, nun im Allegro durch ihre

positive Bedeutung ersetzt.
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Abb. 8: KV 465, 1. Satz, Allegro, Takt 23-26: NMA, IMSLP

HAYDN Op.33 No.4, B-Dur, 3. Satz, Largo

Im langsamen Satz dieses Quartetts, der in Es-Dur steht und der zweiteiligen
Liedform entspricht, ist eine auffallige Sechzehntelfigur im Cello zu bemerken,
die die Grundlage zu liegenden Akkorden in den Oberstimmen bildet. Dieser kon-

trastierende Einschub dient als Uberleitung vom Hauptthema zum Seitenthema.

Dieser langsame Satz ist ein Musterbeispiel fir Haydns Umgang mit der Mono-
thematik (der Komponist nutzt das Material des Hauptthemas zur Entwicklung
seines Seitenthemas). In diesem Falle wird der Kopf des Hauptthemas abgespal-

tet, aus dem sich mittels Sequenzierung das Seitenthema gestaltet.

Das erste Mal hort man eine verkirze Version dieser Episode von der ersten
Violine in Takt 11, die im p steht und im nachsten Takt im f weitergefiihrt wird.
Dieser modulierende Einschub, fuhrt nun zum B-Teil, also dem zweiten Teil der
zweiteiligen Liedform. In Takt 22 hort man diese Sechzehntelfigur dann vom Vi-
oloncello, welche von der Violine ibernommen und weitergefiihrt wird und eine
Ruckfihrung zum A-Teil bildet.
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Abb. 9: Op. 33/4, 3. Satz, Takte 22-25: IMSLP

Nach einigen Takten der Modulation und motivischer Abspaltung, an die sich der
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Abb. 10: ebenda, Takte 35-42: IMSLP

B-Teil nun in Es-Dur angeschlossen hat, wird der Einschub des Violoncellos ein
letztes Mal vollstandig vorgetragen (Takt 49). Trotz des scheinbar nebensachli-
chen Charakters dieses Uberleitungsmotivs, scheint es ein essenzielles Element

der Komposition und unverzichtbar fir den Abschluss zu sein.
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Abb. 11: ebenda Schlusstakte: IMSLP

MOZART ,,Dissonanzenquartett®, KV 465, 2. Satz, Andante cantabile

Dieser langsame Satz, der in F-Dur steht und wie bei Haydn ebenso die zweitei-
lige Liedform aufweist, beinhaltet ein Seitenthema, dass aus einem vergleichba-
ren Motiv des oben beschriebenen Beispiels von Haydn besteht. In der ersten
und zweiten Violine sowie in der Bratschenstimme werden die pulsierenden Ach-
telnoten imitatorisch gefuihrt und von eben dieser Sechzehntelfigur im Cello ge-
stutzt. In Takt 26 erscheint diese Figur zum ersten Mal (typisch fur das Seiten-
thema auf der Dominante C beginnend, im pp), wahrend die anderen Stimmen

imitatorisch mit ihrem Motiv einsetzen.
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Abb. 12: KV 465, 2. Satz, Takte 26-35: NMA, IMSLP

In den drei Oberstimmen wirken die Achtelfiguren wie der Puls des Satzes, den
sie einander Ubertragen. Die folgende Kadenz von der Dominante C-Dur cre-
scendiert und mundet in zwei Forte-Akkorden (Takt 31). Hier ist die Grundtonart
F-Dur wieder erreicht. Das zweite Mal beginnt das Seitenthema in Takt 75 auf
der Note F und entwickelt sich wie beim ersten Mal Giber 6 Takte. Es findet seinen
Abschluss wieder in den beiden Forte-Akkorden (Kadenz bis F-Dur Quintsextak-
kord, der sich nach B-Dur auflost). Nach einer Generalpause setzt die Figur im
Cello wieder ein (Takt 85) und erfahrt eine grofRe Weiterentwicklung wéhrend die

drei Oberstimmen mit einigen chromatischen Schritten versehen werden.
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Abb. 13: Ebenda, Takte 72-98: NMA, IMSLP

Bei Mozart ist die Sechzehntelfigur im Cello nicht nur ein Bindeglied von Haupt —

und Seitenthema wie bei Haydn, sondern es ist ein Motiv des Seitenthemas und

eine unverzichtbare Ingredienz des Ganzen. Auch Mozart beendet den langsa-

men Satz des ,Dissonanzenquartetts“ mit dieser Figur im Violoncello, ganz im

Stile seines Vorbildes und Freundes Joseph Haydn.
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Abb. 14: Ebenda, Takte 111-114:
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HAYDN Op.33/2, Hob. 111:38, Es-Dur, ,,The Joke*, Scherzo und Trio

Ein Charakteristikum fur Haydns Es-Dur Quartett, welches im angelséchsischen
Raum den Beinamen ,The Joke“ tragt, sind seine volksmusikantischen Zige,
was in besonderem Mal3e fur dieses Scherzo gilt. Die Begleitung erinnert auf-
grund ihres fu3stampfenden Charakters an die von Tanzmusik. Das Thema be-
inhaltet einen stark kontrastierenden piano - Einschub in den beiden Oberstim-
men, der in jeder Hinsicht den Erwartungen widerspricht und die perfekte acht-

taktige Periode unterbricht.

Scherzo Il
Allegro
i:??fi ~:-«gl_1h Fem] T ——— =
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Abb. 15: Op.33/2, 2. Satz: IMSLP

Im zweiten Teil dieses Satzes ist eine zweistimmige Unterhaltung in Engflhrung
in den beiden Violinen zu bemerken, die von einer Skalenbewegung abwarts,
zuerst von Bratsche und erster Violine durchbrochen wird, um dann vom Cello

und der zweiten Geige Ubernommen zu werden, nun allerdings aufsteigend.

Das anschliel3ende Trio klingt wie ein Landler. Dieses Geflhl wird durch die Drei-
klangszerlegungen in der ersten Violine, die aufgrund des von Haydn vorge-
schriebenen Fingersatzes als Glissandi zu spielen sind, verstarkt. Hier zeigt sich
wieder Joseph Haydns humoristisch-ironische Art zu komponieren. Die Beglei-

tung ist auch hier, entsprechend dem Charakter, sehr einfach gehalten.
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Abb. 16: ebenda, Trio, Takte 34-40: Doblinger Urtext 1981

MOZART, KV465, ,,Dissonanzenquartett“, Menuett in C-Dur mit Trio in c-Moll

Das Menuett von Mozarts Dissonanzenquartett besteht aus einer sanglichen Me-
lodie in der ersten Violine, die mit chromatischen Schritten versehen ist und einer
unkomplizierten Begleitung. Im Auftakt zu Takt 5, findet sich ein Unisono- Ein-
schub im forte, der von der ersten Violine im piano weitergefihrt wird. Dieser
zwischen Vordersatz und Nachsatz platzierte Einschub erinnert an das oben ge-
nannte Beispiel Haydns, auch wenn er bei Mozart sowohl in Dynamik als auch

Instrumentation gegenteilig umgesetzt wurde.
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Abb. 17:KV 465, Beginn 3. Satz: NMA, IMSLP

Das c-Moll Trio beginnt, wie das Menuett, auftaktig, hat eine ebenso einfache

Begleitung und ist mit vielen dynamischen Unterschieden angereichert.
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Abb. 18: ebenda, Trio: NMA, IMSLP

Da in Takt 91 der Auftakt wegfallt, beginnt die erste Geige nun auf die unbetonte
Zahlzeit im Dreiertakt. Eine weitere Auffalligkeit ist, dass die Melodie, die auch
aus Dreiklangszerlegungen besteht, an die des Trios aus Haydns Es-Dur Quar-
tett erinnert, mit dem Unterschied, dass sie bei Mozart in Moll steht, was eine

gegensatzliche Stimmung im Vergleich zum ironischen Trio-Teil Haydns, auslost.

Haydn, Es-Dur Quartett, ,,The Joke*, Finale

Der Finalsatz dieses Quartetts aus Joseph Haydns Op.33 ist stark von seiner
Kompositionstechnik der motivischen Arbeit gepragt, denn das Thema wird in
seine kleinsten motivischen Bestandteile zerlegt, gedehnt und reicht sogar bis

Uuber den Schlussakkord.
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Abb. 19: Op.33/2, Finale: IMSLP
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Die ersten drei Téne des Hauptthemas werden abgespaltet, in Folge aneinander-
gereiht und bilden in der Aufwartssequenzierung eine Steigerung, die in einen

verminderten Akkord und seine Auflésung in den Dominatseptakkord mindet.
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Abb. 20: ebenda, Takte 21-28: IMSLP

Nach der anfanglichen Verunsicherung des Publikums beziiglich des Schlusses
dieses Satzes erfolgt ganz am Ende nach der dreitaktigen Generalpause die ei-
gentliche Pointe: nach dem vermeintlichen endgultigen Schluss erklingt der erste
Teil des Vordersatzes noch einmal und beendet das Werk ohne Ruicksicht auf

die Schlussakkorde.
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Abb. 21: ebenda, Takte 163-173: IMSLP
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MOZART, KV465, ,,Dissonanzenquartett”, C-Dur, Finale

Der Finalsatz des Dissonanzenquartetts ist ein Beispiel fur Mozarts individuellen
Umgang mit Haydns Kompositionstechnik der motivischen Arbeit, und treibt sie
auf die Spitze. Der wichtigste Bestandteil dieses Satzes sind wohl die beiden
Achtelnoten im Auftakt, denn diese werden im Verlauf des Satzes an verschie-

denen Stellen unterschiedlich eingesetzt und sind fast standig prasent.
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Abb. 22: KV 465, Finale: NMA, IMSLP

Zu Beginn hat die erste Violine allein die beiden Auftaktsachteln im p, wahrend
im Auftakt zu Takt 17 das erste Mal von allen vier Stimmen diese Figur vorgetra-
gen wird, und zwar im Unisono f. Daraufhin antwortet die erste Violine wieder in

einem zarten p mit derselben Figur des Auftaktes.
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Abb. 23: ebenda, Takte 9-24: NMA, IMSLP

Das Seitenthema, dass von den beiden Oberstimmen eingefuhrt wird, ist eben-

falls von dem Auftakt der beiden Achtelnoten dominiert. Die erste Geige beginnt

mit ihren beiden Achteln auf der Note H (Auftakt zu Takt 55). AUFTAKT ZU 55!

Auch in weiterer Folge genrieren diese Auftaktsachteln ein neues Motiv, dass in

weiterer Folge eine wichtige Rolle tbernimmit.
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Abb. 24: ebenda, Takte 49-63: NMA, IMSLP
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Die in c-Moll beginnende Durchfihrung, ist ebenso von diesem Auftakt gepragt.
Dieses neu geschaffene Motiv aus dem Auftaktelement stellt sich in der Durch-
fuhrung nun dem Hauptthema entgegen. Die Bedeutung des aus dem Auftakt
geschaffenen Motivs, zeigt sich auch daran, dass ihm Mozart in der Coda die
fuhrende Rolle Ubergibt. Auch hier, nimmt das Motiv, wie oben im Finale von
Haydns Es-Dur Quartett gezeigt, keine Ricksicht auf den Schlussakkord. Durch
die Art und Weise wie Mozart mit dieser Kompositionstechnik umgeht und auf
Grund dessen, immer noch ein Stiick weiterzugehen als sein grol3es Vorbild Jo-
seph Haydn, erweist sich dieser letzte Satz seines Quartetts KV 465 als Non-

plusultra des mdglichen Umgangs mit motivischer Arbeit.
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Abb. 25: ebenda, Takte 409-419: NMA, IMSLP
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5 FAZIT

Die vorliegende Arbeit ging der Frage nach, ob es mdéglich ist, den Einfluss der
Haydnschen Kompositionstechnik auf Mozart anhand seines Dissonanzen-Quar-

tetts zu erkennen.

Zur Beantwortung dieser Frage wurden jeweils ein Satz des Dissonanzenquar-

tetts und ein Satz aus Haydns Op.33 gegentbergestellt und beleuchtet.

Das Ergebnis dieser Gegenuberstellung zeigt auf, dass in Mozarts Werk der Ein-
fluss von Haydns Op.33 nicht nur erkennbar ist, sondern bei genauerer Ausei-
nandersetzung, sich zu jedem Satz Mozarts ein Vorbild oder Pendent aus

Haydns vierter Quartettserie finden lasst.

Trotz dieser engen stilistischen Verbindung beider Meister zeigt sich in Mozarts
Werk ein héchst individueller Zu- und Umgang mit der Kompositionstechnik der

motivischen Arbeit.

Abschliel3end kann gesagt werden, dass Joseph Haydns Einfluss maRgeblich fur
die Anfertigung der kronenden Werke in der Streichquartettliteratur W.A. Mozarts

war.
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