Johann Stamitz’ Violinkonzerte

Inauguraldissertation
zur
Erlangung der Doktorwirde
der Philosophischen Fakultat
der Universitat Heidelberg

vorgelegt von

Kuo-Hsiang Hung

Erstgutachterin: Prof. Dr. phil. Silke Leopold
Zweitgutachterin: Prof. Dr. phil. Dorothea Redepenning

Datum: 06. 06. 2014



Johann Stamitz’ Violinkonzerte



Dank

Die vorliegende Arbeit ist im Sommersemester 2014 als Dissertation von der
Philosophischen Fakultdt der Ruprecht-Karls Universitdt Heidelberg angenommen

worden.

Ich mdchte allen danken, die zur Fertigstellung der Arbeit beigetragen haben. An erster
Stelle mein herzlicher Dank an meine Doktormutter Frau Prof. Dr. Silke Leopold, die
mich wéhrend der Entstehung der Arbeit mit ihrer groen Erfahrung und Fachkompetenz
sehr unterstutzt hat. Herzlichen Dank auch an Frau Prof. Dr. Dorothea Redepenning fir

ihr konstruktives Zweitgutachten.

Danken mdchte ich Frau Dr. Bérbel Pelker von der Forschungsstelle Stidwestdeutsche
Hofmusik Heidelberger Akademie der Wissenschaften, die mir grof3ztigig Notenmaterial

Uberlassen hat.

Besonderer Dank auBerdem den Bibliotheken und Archiven, ohne deren Unterstiitzung
diese Arbeit nicht moglich geworden wére. Genannt seien insbesondere: Statens
Musikbibliothek  Stockholm, Statni oblastni archiv v Treboni, Séchsische
Landesbibliothek Dresden, Badische Landesbibliothek Karlsruhe.

Fur die sorgfaltige Uberpriifung und sprachliche Korrekturen bedanke ich mich Herrn

Dietrich Brauer recht herzlich.

Mein besonderer Dank gilt auch meinen Eltern Mao-Jung Hung und Bi-Lien Lu, die mir
wéhrend der Entstehung der Arbeit immer hilfreich zur Seite gestanden haben. lhnen

mdchte ich an dieser Stelle meinen grofRen Respekt aussprechen.



Inhaltsverzeichnis

Abkirzungen und Bemerkungen
1 Einleitung

1.1 Ausgangspunkt und Fragestellung
1.2 Forschungsstand
1.3 Probleme und methodische Maximen

2 Die Quellen

2.1 Problemlage

2.2 Die Uberlieferung
2.2.1 Fundorte
2.2.2 Der Bestand

3 Die Violinkonzerte von Johann Stamitz

3.1 Violinkonzert Nr. 1 C-Dur
3.1.1 Der erste Satz
3.1.2 Der zweite Satz
3.1.3 Der dritte Satz

3.2 Violinkonzert Nr. 2 C-Dur
3.2.1 Der Anfangssatz
3.2.2 Der Mittelsatz
3.2.3 Der Schlusssatz

3.3 Violinkonzert Nr. 3 F-Dur
3.3.1 Der erste Satz
3.3.2 Der dritte Satz
3.3.3 Der Mittelsatz

3.4 Violinkonzert Nr. 4 F-Dur
3.4.1 Der Anfangssatz
3.4.2 Der Mittelsatz
3.4.3 Der Finalsatz

3.5 Violinkonzert Nr. 5 D-Dur
3.5.1 Die AuRensatze
3.5.2 Der Mittelsatz

20
23

25

25
27
28
29

41

43
43
59
63
73
74
79
81
84
84
90
93
97
97
109
114
121
121
134



3.6 Violinkonzert Nr. 6 D-Dur
3.6.1 Der erste Satz
3.6.2 Der zweite Satz
3.6.3 Der dritte Satz
3.7 Violinkonzert Nr. 7 D-Dur
3.7.1 Der erste Satz
3.7.2 Der zweite Satz
3.7.3 Der dritte Satz
3.8 Violinkonzert Nr. 8 B-Dur
3.8.1 Die Ecksatze
3.8.1.1 Die Eingangsritornelle

3.8.1.2 Die charakteristischen Merkmale der Binnen- und Schlussritornelle

3.8.1.3 Die Episode

3.8.2 Der Mittelsatz

3.9 Violinkonzert Nr. 9 g-Moll
3.9.1 Die Aulensétze
3.9.2 Der Mittelsatz

3.10 Violinkonzert Nr. 10 A-Dur
3.10.1 Das Eingangsritornell
3.10.2 Die Strukturierung anderer Ritornelle
3.10.3 Die Episode

3.11 Violinkonzert Nr. 11 A-Dur
3.11.1 Die Allegro-Séatze
3.11.2 Der Adagio-Satz

4 Klassifizierung der Violinkonzerte von Johann Stamitz

4.1 Allgemeines
4.1.1 Tonarten
4.1.2 Taktarten
4.1.3 Taktzahlen/Umfang
4.1.4 Tempobezeichnungen
4.2 Formale Betrachtung
4.2.1 Ritornell
4.2.1.1 Eingangsritornell
4.2.1.2 Ritornellverarbeitung
4.2.1.3 Tuttieinwurfe
4.2.2 Soloteil

137
137
146
149
157
158
159
160
163
163
163
165
167
170
173
173
180
183
183
186
188
195
195
204

207

207
207
208
209
209
212
214
214
216
219
220



4.2.2.1 Inhaltliche Ausgestaltung 220

4.2.2.2 Verwandtschaft zwischen den Soloteilen 225

4.2.3 Die ,,Reprise* 228
4.3 Elemente 232
4.3.1 Harmonik 232
4.3.2 Thematik und Melodik 235
4.3.3 Dynamik 251
4.3.4 Instrumentation 254
4.3.5 Violintechnik 259

5 Schlusswort 264
6 Bibliografie 267
7 Edition — Johann Stamitz Violinkonzerte 280
7.1 Richtlinie 280
7.2 Kritischer Bericht 282
2. Konzert fir Violine und Orchester C-Dur 282

3. Konzert fir Violine und Streichorchester F-Dur 286

4. Konzert fur Violine und Streichorchester F-Dur 290

5. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur 293

6. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur 298

7. Konzert fr Violine und Streichorchester D-Dur 304

8. Konzert fir Violine und Streichorchester B-Dur 306

9. Konzert fir Violine und Streichorchester g-Moll 312
10. Konzert fur Violine und Streichorchester A-Dur 318
11. Konzert fir Violine und Streichorchester A-Dur 322
7.3 Notenteil 326
2. Konzert ftr Violine und Orchester C-Dur 327
2/1 Allegro vivace 327
2/11 Adagio 357
2/111 Allegro 365

3. Konzert fur Violine und Streichorchester F-Dur 379
3/1 Adagio — Allegro moderato 379
3/11 Adagio 397
3/111 Allegro 404



4. Konzert fur Violine und Streichorchester F-Dur
4/1 Allegro moderato

4/11 Adagio

4/111 Allegro assai

5. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur
5/1 Allegro moderato

5/11 Adagio

5/111 Presto

6. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur
6/1 Allegro

6/11 Adagio

6/111 Allegro assai

7. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur
7/1 Adagio — Allegro

7/11 Adagio

7/111 Allegro

8. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur
8/1 Allegro moderato

8/11 Adagio

8/111 Allegro

9. Konzert fur Violine und Streichorchester g-Moll
9/1 Allegro

9/11 Andante

9/l Allegro

10. Konzert fur Violine und Streichorchester A-Dur
10/1 Allegro

10/11 Adagio

10/111 Allegro

11. Konzert far Violine und Streichorchester A-Dur
11/1 Allegro

11/11 Adagio

11/111 Allegro

419
419
436
443
458
458
476
482
496
496
513
518
535
535
544
545
554
554
572
579
594
594
612
619
633
633
659
668
694
694
726
740



Abktrzungen und Bemerkungen

Bd.
DD

MGG

NGD

Nr.

RISM
S

T.

V.

Va.
z.B.
TI
TV

Bass

Band

Doppeldominante

Halfte

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopédie der
Musik, 2., neubearb. Ausg., hrsg. v. Ludwig Finscher, Kassel etc. 1994-2008
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg. v. Stanley Sadie,
London 2001

Nummer

Ritornell
Répertoire International des Sources Musicales

Solo

Takt

Violine

Viola

zum Beispiel

I. Stufe der Tonikatonart
V. Stufe der Tonikatonart

Barock/Klassik:

Die in der heutigen Zeit gangigen Begriffe Barock und Klassik werden in dieser Arbeit

grundsatzlich vermieden. Wenn es aus schreibtechnischen Griinden nicht zu umgehen
war, steht Barock fur die Zeit von 1600 bis 1750 und Klassik fur die von 1750 bis 1830.



1 Einleitung

1.1 Ausgangspunkt und Fragestellung

Johann Stamitz (1717-1757) genoss zu seiner Zeit als Violinvirtuose, Orchestererzieher
und Komponist ein sehr hohes Ansehen. Unter seiner Leitung entwickelte die
Mannheimer Hofkapelle eine neue, differenzierte und disziplinierte Orchestersprache,
die in der damaligen Zeit in Europa als Sensation empfunden wurde. Er wird bis heute
als Begriinder der sogenannten Mannheimer Schule angesehen.?

Im Jahr 1742 wurde der 25-jahrige Stamitz anlasslich des Konzerts zur Krénung Karls
VIL am 29. Juni in Frankfurt als ,beriihmter Virtuose® bezeichnet,? diesen Ruf des
Virtuosen musste er bereits vor dieser Zeit gehabt haben,® noch vor seiner Berufung
nach Mannheim. Dies ist erstaunlich, wenn man beriicksichtigt, dass wir nichts Naheres
Uber seine musikalische Ausbildung wissen, vor allem im Violinspiel, das fir die
Entwicklung des Mannheimer Orchesters und den daraus entwickelten Kompositionsstil
eine Schlisselstellung einnimmt. Ludwig Finscher auRert im Beitrag Mannheimer
Orchester- und Kammermusik: ,,Der Weg der Mannheimer ging in eine andere Richtung:
sie dachten, pointiert gesagt, vom Orchester her, nicht von der Struktur des
musikalischen Satzes“,* da der Kern des Orchesters und der Orchesterdisziplin die
Streicher waren, ° allen voran die Violinen, so ist seine Ausbildung und

Vervollkommnung im Violinspiel von groRer Bedeutung.

Uber Stamitz’ Jugendjahre und seinen Bildungsgang weiR man relativ wenig, es lasst
sich kurz zusammenfassen. Da der Vater Anton Ignatius (1686-1765) selbst ein
ausgezeichneter und erfahrener Musiker war,® kann man davon ausgehen, dass die
ersten musikalischen Kontakte Stamitz’ durch den Vater gefordert wurden, was Peter

Gradenwitz in seiner Stamitz-Biografie auch erwahnt, wodurch seiner Begabung schon

! Zum Begriff ,Mannheimer Schule* vgl. Bérbel Pelker, Mannheimer Schule, in: Die Musik in
Geschichte und Gegenwart (MGG), hrsg. v. Ludwig Finscher, Sachteil 5, Kassel 1996, S. 1645-1662.

2 Siehe Hinweis im Frankfurter Avertissement vom 26. Juni 1742, bei Peter Gradenwitz, Johann
Stamitz — Familie, Leben und Umwelt, Teil 1, Wilhelmshaven 1984, S. 76-77.

3 Ebd., S. 77.

4 Ludwig Finscher, Mannheimer Orchester- und Kammermusik, in: Die Mannheimer Hofkapelle im
Zeitalter Carl Theodors, hrsg. v. Ludwig Finscher, Mannheim 1992, S. 161.

5 Ebd., S. 143.

& Anton Ignatius erhielt im Jahr 1710 eine Berufung vom Dekan Johann Veit Seidl, der selbst ein
ausgezeichneter Musiker war, als ,,Orgelmeister” an die Dekanalkirche. Er wirkte dort als Organist,
Kantor und Schulmeister, siehe Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 54.
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friih Aufmerksamkeit geschenkt wurde.” In den Archiven wird darauf hingewiesen, dass
Stamitz von 1728 bis 1734 das Jesuitengymnasium in Iglau besuchte® und im Anschluss
daran ein Jahr Philosophie an der Prager Universitat studierte.® Gradenwitz betont die
musikalische Erziehung vom Jesuitengymnasium in Iglau, wo man ein aktives
Musikleben im Instrumentalspiel und in Auffiinrungen pflegte.X® Es ist anzunehmen,
dass Stamitz in dieser Schulzeit bereits Uber ein gewisses musikalisches Kdnnen

verfligte und sein Violinspiel gefordert wurde.

Wer Stamitz’ Lehrer war, 1&sst sich nicht mit Sicherheit feststellen. Gradenwitz verweist
auf auffallende Ahnlichkeiten stamitzscher Kompositionen mit denen des in Bhmen
wirkenden italienischen Geigers und Komponisten Carlo Tessarini (1690-1766), 1
dennoch wird Uber eine Lehrer-Schiiler-Beziehung nicht gesprochen. Darlber duRert
sich Wulf Konold in seinem Beitrag Europaische Instrumentalmusik und béhmische
Emigration.'? Stamitz studierte moglicherweise bei Carlo Tessarini in Brinn.** Auch
Eva-Aurelia Gehrer erwihnt im Artikel Stamitz (Familie),!* dass Stamitz ein Schiiler
Tessarinis war. Tessarini selbst war Schiler von Antonio Vivaldi und Arcangelo
Corelli.’> Beide spielen in der Entwicklung des Violinspiels bzw. des Violinkonzerts in
der Musikgeschichte der damaligen Zeit eine zentrale Rolle. Trotzdem sei an dieser
Stelle nochmals darauf hingewiesen, dass wir keinerlei dokumentarisch belegte

Bestatigung dieser Behauptung finden kdnnen.

Wenn (ber seinen geigerischen Werdegang keine sicheren Daten uberliefert wurden —
welches musikalische Milieu und welche Anregung kénnten Stamitz wahrend seiner

Jugendzeit beeinflusst haben? Gradenwitz betont die starke Beeinflussung durch die

” Vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 66; Eugene K. Wolf, Johann Stamitz, in: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg. v. Stanley Sadie, Bd. 24, London 2001, S. 265.

8 Vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 66, FuRnote 76.

® Ebd., S. 68, Fuknote 80.

10 Ebd., S. 68.

1 Ppeter Gradenwitz, The symphonies of Johann Stamitz, in: The Music Review, Bd. 1, Nr. 4,
Cambridge 1940, S. 355; ders., Johann Stamitz, Teil 1, S. 73/74, 329; Peter Mechlenburg, Die
Sinfonie der Mannheimer Schule, Diss., Minchen 1963, S. 2.

12 Wulf Konold, Europdische Instrumentalmusik und béhmische Emigration, in: Neues Handbuch der
Musikwissenschaft — Die Musik des 18. Jahrhunderts, hrsg. v. Carl Dahlhaus, Bd. 5, Laaber 1985, S.
200-206.

13 Ebd., S. 202.

14 Eva-Aurelia Gehrer, Stamitz (Familie), in: Lexikon der Violine, hrsg. v. Stefan Drees, Laaber 2004,
S. 612-616.

15 Ebd., S. 612.
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italienische Musik im Land.'® Die Hauptanreger des Musiklebens — Jesuiten und
Adelige — im Bohmen des beginnenden 18. Jahrhunderts bevorzugen die italienischen
Musiker und Kompositionen,!” wodurch Stamitz mit einer von Italien beeinflussten
Musiktradition vertraut wird und diese in seinem musikalischen Werdegang einen

dominierenden Platz einnimmt.

Neben Tessarini war der italienische Geiger und Komponist Guiseppe Tartini (1692-
1770),'8 der in der Entwicklung der Violintechnik ebenfalls eine wichtige Rolle spielt,
einige Jahre in B6hmen tatig.!® Ob Stamitz in direkter Beziehung zu Tartini stand, ist
ungewiss, es ist aber sehr wahrscheinlich, dass Stamitz Tartinis Violinspiel und seine
Werke kannte. Zweifelsfrei ist jedoch, dass Stamitz’ Lehrjahre in Bdhmen von
entscheidender Bedeutung fir sein spéteres Wirken waren. Heinrich Philipp BoBlers
Behauptung in der Speyer Musikalischen Realzeitung (1788-1790), dass Johann Stamitz

,nie falsch griff,?° soll diese auRergewdhnlichen Leistungen bezeugen.

Wann Stamitz seine Heimat verlieR, bleibt auch eine bis heute unbeantwortete Frage.
Der tschechische Forscher Jan Racek erortert in seinem Aufsatz Die tschechische Musik
des 18. Jahrhunderts und ihre Stellung in der europ&ischen Musikkultur die sogenannte
tschechische Musikeremigration des 18. Jahrhunderts — vor allem in der Zeitspanne
1740-1770 wurden vortreffliche tschechische Musiker fast in allen europdischen
Musikzentren engagiert — und lobt diese Stromung der Musikeremigration als ,,nicht nur
ein charakteristisches Phdnomen fur die tschechische Musikkultur des 18. Jahrhunderts,
sondern sie wurde sogar zu einem Wendepunkt in der geschichtlichen Entwicklung der
europdischen Musik®. 2! Dieser Emigrantengruppe dirfte der nach Mannheim
kommende Stamitz zuzuordnen sein. Fir die Griinde der Emigration erklart Gradenwitz,

dass Stamitz als Violinvirtuose in Bohmen eine ,,Convenabl Salarisirte Condition‘ nicht

16 \Vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 69-74; Jan Racek, Die tschechische Musik des 18.
Jahrhunderts und ihre Stellung in der europdischen Musikkultur, in: Colloguium Amicorum, hrsg. v.
Siegfried Kross, Bonn 1967, S. 297.

17 \vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 69, 72.

18 Tartini gehort zu der Generation, die direkt unter dem Einfluss Corellis und Vivaldis stand, siehe Walter
Kolneder, Der Stilwandel um die Mitte des 18. Jahrhunderts — Guiseppe Tartini, in: Das Buch der
Violine, Ziirich 1984, S. 340.

19 Vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 72, FuRnote 98; Tartini war mit Unterbrechungen in
den Jahren 1723-26 in Prag als Kammermusiker des Grafen Kinsky tétig, siehe Wolfgang Ruf (Hrsg.),
Tartini, in: Riemann Musiklexikon, Band 5, Mainz 2012, S. 195.

20 Zitiert nach Andreas Moser, Stamitz, in: Geschichte des Violinspiels, Bd. Il, Tutzing 1967, S. 51.

2L Jan Racek, Die tschechische Musik des 18. Jahrhunderts und ihre Stellung in der européischen
Musikkultur, in: Colloquium Amicorum, S. 300.
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finden konnte und deswegen in die Ferne zieht.?? Der tschechische Forscher Zdengk
Vodak schliet sich der Meinung Uber die béhmische Musikeremigration des 18.

Jahrhunderts an.?®

Auch wann Johann Stamitz in Mannheim eintrifft, ist unsicher, vielleicht trat er schon
1741 in die Dienste des alten Kurfiirsten Carl Philipp am Mannheimer Hof.?* Als der
erste sichere Beweis fir seine Anwesenheit in der Region gilt das Konzert am 29. Juni
1742 in Frankfurt, wo er im Scherffschen Saal abwechselnd auf der Violine, der Viola
d’amore, dem Cello und Kontrabass spielte.?® Im Jahr 1743 ernannte der Kurfiirst Carl
Theodor, der seit 1743 regierte, ® Stamitz zum Konzertmeister der Mannheimer
Hofmusik.?” In der Folge wurde er 1750 zum Instrumentalmusikdirektor berufen.?®
Neben den Mannheimer Besoldungslisten und Dienstnachrichten sowie den
Kirchenbucheintrdgen, in denen die Auskiinfte iiber Stamitz’ Mannheimer Zeit
uberliefert wurden, sind die verschiedenen Hefte des Mercure de France der Jahre 1751
und 1754/1755 fiir Stamitz’ Pariser Aufenthalte bedeutsam.?® Vor allem im Jahr
1754/1755 trat er mehrfach in den Concerts Spirituels auf. Der Mercure de France vom
Oktober 1754 berichtet tber ein Konzert vom 8. September, in dem Stamitz eine
Sinfonie mit Hérnern und Oboen, ein Violinkonzert sowie eine Sonate fiir Viola d’amore

von eigener Komposition auffiihrte.>® Andreas Moser duRert im Aufsatz Das Violinspiel

22 peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 73; Horst Scharschuch, Johann Stamitz — Herkunft,
Familie und Wirken in Mannheim, in: Mannheimer Hefte, 1976 Heft 1, S. 20.

23 \/gl. Zdengk Vodak, Johann Stamitz, die Mannheimer Schule und ihr musikalischer NachlaR in Bohmen
und Mahren, in: Untersuchungen zu Musikbeziehungen zwischen Mannheim, Béhmen und Méhren im
spaten 18. und 19. Jahrhundert, hrsg. v. Christine Heyter-Rauland und Christoph-Hellmut Mahling,
Mainz 1993, S. 145.

24 Stamitz’ Brief vom 29. Februar 1748 an Baron von Wallbrunn in Stuttgart, sieche Ludwig Finscher,
Mannheimer Orchester- und Kammermusik, in: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl
Theodors, S. 152-154.

% Siehe Hinweis im Frankfurter Avertissement vom 26. Juni 1742, bei Peter Gradenwitz, Johann Stamitz,
Teil 1, S. 76-77; Barbel Pelker, Johann Stamitz, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG),
hrsg. v. Ludwig Finscher, Personenteil Bd. 15, Kassel 2006, S. 1301.

% Carl Theodor regierte von 1743 bis 1778 in Mannheim. 1778 verlegte er seine Residenz nach Miinchen
als Nachfolger Max I11. Josephs von Bayern. Unter seiner Regierung konnte sich Mannheim zu einem
kulturellen Zentrum Europas entwickeln.

27 \/gl. Bérbel Pelker, Johann Stamitz, in: MGG, S. 1301.

28 Siehe die Bestallungsurkunde aus dem Jahre 1750, bei Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 98,
vgl. Richard Schaal Schliersee, Johann Stamitz’ Mannheimer Bestallung von 1750, in: Die
Musikforschung V1/1953, hrsg. von der Gesellschaft fir Musikforschung, S. 158-159.

2 Roland Wiirtz, Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts, in: Aufklarungen — Studien zur
deutsch-franzosischen Musikgeschichte im 18. Jahrhundert, hrsg. v. Wolfgang Birtel und Christoph-
Hellmut Mahling, Bd. 2, Heidelberg 1986, S. 162.

30 Text der Konzertbesprechung im Mercure de France vom Oktober 1754, siehe Peter Gradenwitz,
Johann Stamitz, Teil 1, S. 126-127.
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wahrend des 18. Jahrhunderts in Frankreich, dass die im Jahr 1725 durch Anne Philidor
begrlindeten Pariser Concerts Spirituels die vielleicht wichtigste Etappe auf dem Weg
waren, der spater zu einer wirklich franzosischen Schule des Violinspiels fiihren sollte.®!
Die meisten Violinsolisten auf ihren Vortragsfolgen waren Italiener oder italienisierte
Franzosen.®? Es ist anzunehmen, dass Stamitz wahrend seiner Pariser Zeit mit den
dortigen Violinvirtuosen direkt in Verbindung stand; so lautet die Mitteilung Francois
Fayolle’s in seinen Notices sur Corelli, Tartini, Gavinies, Pugnani et Viotti 1810 (Paris):
,»Stamitz habe in einem Pariser Concert spirituel 1754 mit dem allerdings zehn Jahre
jiingeren Gaviniés um die Palme gerungen.“*® AuRerdem wurde er vom Musikmazen
Alexsandre Le Riche de la Poupliniére als Dirigent und Komponist auf Schloss Passy
verpflichtet.3* Der Mercure de France vom Oktober 1762 berichtet tiber seine Art zu
dirigieren: ,,[...] inder Kapelle de la Pouplinieres war sicher noch das Lenken mit dem

Bogen vom Konzertmeisterpult aus [ ...] noch bis 1778 in Mannheim ebenfalls iiblich.*3®

Stamitz’ Musik fiihrte ihn in Paris zu groRer Beliebtheit;*® mit den Auffilhrungen seiner
Kompositionen hat Stamitz die Pariser Musikwelt stark beeinflusst, indem er den in
Mannheim erarbeiteten Stil dort propagierte und praktizierte. ,,Stamitz und sein Stil
waren in Paris, dem européischen Kulturzentrum des 18. Jahrhunderts, heimisch
geworden,®” und die groBe Welt war fiir ihn nicht mehr das ,,da drauBen*.®® Nicht zu
vernachldssigen ist auch die Wechselwirkung der Pariser Beeinflussungen auf Stamitz,
,noch bevor Mannheim aber ein Zentrum europdischer Musikkultur werden sollte, ist
dies bereits Paris“.3® Dieses musikalische Know-how nahm er mit nach Hause an seine
zentrale Wirkungsstétte Mannheim. Bis zu seinem Tod am 30. Marz 1757 auf dem Gipfel

seines Ruhms, verarbeitete er dieses Wissen und experimentierte damit.

Die Mannheimer Zeit, in der Stamitz seine musikalischen Gedanken und Vorstellungen

verwirklichen konnte, soll im Folgenden kurz erlautert werden. Dank der Aktivitaten des

31 Andreas Moser, Das Violinspiel wahrend des 18. Jahrhunderts in Frankreich, S. 79.

32 Ebd.

% Ebd., S. 51.

34 Es war nicht die erste Verbindung zwischen Riche de la Poupliniére und Johann Stamitz, denn bereits
1748 horte er auf Stamitz’ Rat, die Horner in sein Orchester aufzunehmen. 1754 waren Klarinetten und
spater auch Harfe zu horen, siehe Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 128.

% Roland Wiirtz, Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts, in: Aufklarungen, S. 162.

3% Vqgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 129.

37 Ebd., S. 135.

% Ebd.

3% Roland Wiirtz, Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts, in: Aufklarungen, S. 160.
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damals regierenden Kurfirsten Carl Theodor entwickelte sich Mannheim zu einem
kulturellen Zentrum in Europa. Der von den Jesuiten erzogene und geleitete junge
Kurfurst spielte selbst Flote und Cello, er zeigte ein auBergewdhnlich starkes Interesse
an Kunst, Wissenschaft und dem allgemeinen Musikleben.*° Durch seine aktive
Forderung entstanden am Mannheimer Hof kulturelle und wissenschaftliche
Einrichtungen,** diese wiederum kamen den Biirgern wie den Bediensteten am Hofe
gleichermaRen zustatten.*?> Auch unterstiitzte er Experimente, neue Kompositionsstile,
neue Erfindungen und forderte Kinstler, indem er Stipendien vergab, auch fur

Auslandsstudien, und Akademien griindete.*®

Die Musik stand im Mittelpunkt des Mannheimer Hofes. Kurfurst Carl Theodor legte
groRen Wert auf Musikveranstaltungen (Musikalische Akademie).* Er protegierte
tlichtige Musiker durch groRziligige Stipendien und Gratifikationen und zog Virtuosen
und Komponisten aus der ganzen Welt hierher. Dabei scheute er keine Kosten, um die
besten Komponisten zu holen und ihre Werke in Mannheim aufzufiihren.*® Mannheim
entwickelte sich zu einem Kaleidoskop der Musikstile in Europa, diese Vielfalt

unterscheidet die Mannheimer Schule von allen anderen:

[...]in Neapel, Berlin, Wien, Dresden war der Geschmack bisher immer einseitig geblieben
[...] Wenn sich Neapel durch Pracht, Berlin durch kritische Genauigkeit, Dresden durch
Grazie, Wien durch das Komischtragische auszeichneten so erregte Mannheim die
Bewunderung der Welt durch Mannigfaltigkeit. Das Theater des Churfiirsten und sein
Concertsaal waren gleichsam ein Odeum, wo man die Meisterwerke aller Kinstler
charakterisierte. Die abwechselnde Laune des Firsten trug sehr viel zu diesem Geschmacke
bey [...] wechselten da Jahr aus Jahr ein mit den Componisten seiner eignen Meister ab, so

40 vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 79, 85.

41 \/gl. Barbel Pelker, Musikalische Akademie am Hof Carl Theodors in Mannheim, in: Die Mannheimer

Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, S. 49; Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, 1984, S. 91.

Vgl. Hermann Jung, Konzert und konzertierende Praxis im Umkreis der Mannheimer Schule, in:

Festschrift. 20 Jahre Staatliche Hochschule fir Musik Heidelberg-Mannheim 1971-1991, hrsg. v.

Rektorat der Staatlichen Hochschule fir Musik Heidelberg-Mannheim, Wiesloch 1991, S. 84.

Vgl. Stefan Mdrz, Aufgeklarter Absolutismus in der Kurpfalz wéhrend der Mannheimer Regierungszeit

des Kurfirsten Karl Theodor, Stuttgart 1991, S. 61, 69.

Vgl. Bérbel Pelker, Musikalische Akademie am Hof Carl Theodors in Mannheim, in: Die Mannheimer

Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, S. 49-58; ders., Zur Struktur des Musiklebens am Hof Carl

Theodors in Mannheim, in: Quellen und Studien zur Geschichte der Mannheimer Hofkapelle, Bd. 2:

Mozart und Mannheim, KongreRbericht Mannheim 1991, hrsg. v. Ludwig Finscher, Bérbel Pelker und

Jochen Reuter, Frankfurt 1994, S. 29-40.

%5 Vgl. Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, Nachdruck
hrsg. v. Fritz und Margit Kaiser, Hildesheim 1990, S. 129-130.

42

43

44
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dafl3 es keinen Ort in der Welt gab, wo man seinen musikalischen Geschmack in einer
Schnelle so sicher bilden konnte, als Mannheim.*

Die Mannheimer Hofkapelle, die von Anfang an ,,international* zusammengesetzt war,*”

48 konnte sich wahrend der Regierungszeit des Kurfiirsten Carl Theodor in dieser
Atmosphére und unter diesen gunstigen Voraussetzungen schnell weitreichend entfalten.
Die zeitgenossischen Schriften Gber den Ruhm des Mannheimer Orchesters sind
zahlreich. Schubart lobte das Mannheimer Orchester in seinen Ideen zu einer Asthetik

der Tonkunst:

Kein Orchester der Welt hat es je in der Ausfiihrung dem Mannheimer zuvorgethan. Sein
Forte ist ein Donner, sein Crescendo ein Catarakt, sein Diminuendo — ein in die Ferne hin
platschernder Krystallfluss, sein Piano ein Frihlingshauch.*

1763 nannte Mozart das Orchester ,,ohne widerspruch das beste in Teutschland*>°. Der
wesentliche Grund sowie die Besonderheit fiir eine solche Beriihmtheit war neben der
gunstigen finanziellen Situation und dem Sozialstatus der Musiker die multikulturelle
Dimension, was die Innovationskraft anregte; Musiker, stilistische Eigenarten,
verschiedene Spieltechniken aus der ganzen Welt trafen in Mannheim zusammen und
verschmolzen miteinander.® Daraus entwickelten sich eine neue Spielweise und ein
neuer Stil. Besonders sind hier die franzdsischen und béhmischen Einfllisse zu nennen.
Zum einen liegt Mannheim geografisch nahe an Frankreich und es bestehen enge
kulturelle Verbindungen zu Paris. Zum anderen zog der bohmische Konzertmeister und
Instrumentalmusikdirektor viele Musiker aus seiner Heimat nach Mannheim.
Unterschiedliche Spielweisen begegnen hier einander.>? Eine weitere Besonderheit ist,
dass viele Mannheimer Orchestermusiker neben der ,,atemberaubenden spieltechnischen

Virtuositit“> gleich auch kompositorische Kompetenz besalen, sodass sie aus einer

46 Ebd.

47 Ludwig Finscher, Mannheimer Orchester- und Kammermusik, S. 143.

48 Die Mannheimer Hofkapelle entstand durch den alten Kurfiirsten Carl Philipp aus der Vereinigung der
Innsbrucker und Dusseldorfer Hofkapelle, darunter sind bohmische, Tiroler und hollandische Musiker
zu finden, siehe Barbel Pelker, Musikalische Akademie am Hof Carl Theodors in Mannheim, S. 50;
Ludwig Finscher, Mannheimer Orchester- und Kammermusik, S. 141.

49 Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, S. 130.

0 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Bd. I, S. 79.

51 Vgl. Roland Wiirtz, Die Organisation der Mannheimer Hofkapelle, in: Die Mannheimer Hofkapelle im
Zeitalter Carl Theodors, Mannheim 1992, S. 37.

52 Ebd., S. 37-38.

%3 Vgl. Barbel Pelker, Mannheim — Station einer Reise. W. A. Mozart und die Mannheimer Hofkapelle in:
176 Tage Mozart in Mannheim, Ausstellungskatalog, hrsg. v. Karin von Welck und Liselotte Homering,
Mannheim 1991, S. 52.
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stdndigen Interaktion im Hinblick auf ihre technische Virtuositat und kompositorische
Tiichtigkeit ein herausragendes Ensemble bilden konnten, was einen ,,flir die Geschichte
des Orchesters und fir die Kompositionsgeschichte, vor allem die Geschichte der
Symphonie* wichtigen Beitrag leistete.>* So lautet die beriihmte AuBerung von Charles
Burney:

Es sind wirklich mehr Solospieler und gute Komponisten in diesem als vielleicht in irgend

einem Orchester in Europa. Es ist eine Armee von Generalen, gleich geschickt einen Plan
einer Schlacht zu entwerfen, als darin zu fechten.%®

Die damalige Musikwelt bewunderte die spieltechnische Perfektion und Disziplin. Auch
die Uberwaltigende Klangwirkung wurde von vielen Zeitgenossen beschrieben — die
Klarheit der Passagen, die dramatischen Dynamikkontraste sogar auf engstem Raum.>®
Burney charakterisiert die Nuancierung der Lautstarke des Mannheimer Orchesters so,
,.[...] daB das Piano, [...] sowohl als das Forte musikalische Farben sind, die so gut ihre
Schattierungen haben, als Roth oder Blau in der Malerei“®’. Weitere charakteristische
Eigenheiten sind die Einfiihrung des einheitlichen Bogenstrichs und der berihmte
premier coup d’archet — das gleichzeitige Einsetzen des Orchesterspiels.®® Um so einen
anspruchsvollen Klang und ein diszipliniertes Zusammenspiel zu verwirklichen, ist eine
exakte technische Beherrschung des eigenen Instruments die unerléssliche
Voraussetzung. Dies ist vor allem dem Musikdirektor Johann Stamitz zu verdanken.*
So lautet ein Bericht aus Mannheim im Jahr 1794, veroffentlicht von dem Berliner
Musikschriftsteller Johann Gottlieb Karl Spazier:

Unser Orchester hatte lange einen unbestrittenen Vorzug vor vielen anderen Orchestern

Europens. Nicht allein die einzelnen Virtuosen, deren jedes Instrument seinen eigenen zéhlte,

sondern auch die vortrefliche Schule des alten beriihmten Johann Stamitz, [...], trug zu

diesem Vorzuge sehr viel bei. Der noch lebende Concertmeister [...] und viele andere
beriihmte austibende Kiinstler waren alle in dieser Schule gebildet [...].%°

% Ludwig Finscher, Mannheimer Orchester- und Kammermusik, S. 144.

% Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise, Nachdr. d. Ausg. Hamburg, Bode, 1772,
Heinrichshofen 1980, S. 227.

%6 Vgl. Barbel Pelker, Musikalische Akademie am Hof Carl Theodors in Mannheim, S. 50.

57 Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise, S. 227.

8 Vgl. Barbel Pelker, Musikalische Akademie am Hof Carl Theodors in Mannheim, S. 50.

%9 Nach Stamitz’ Tod {ibernahm Christian Cannabich die Fiihrung des Orchesters.

60 Zitiert nach Ludwig Finscher, Mannheimer Orchester- und Kammermusik, S. 143-144.
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Durch Johann Stamitz’ strenge Schulung brachten es die Streicher sowie das Orchester
zu einem neuen homofonen Musikstil. Stamitz galt als der berihmteste Geiger der
damaligen Zeit. Johann Christoph Stockhausen kommentierte ihn in seinem Kritischen
Entwurf einer auserlesenen Bibliothek: ,,Er ist als groer Geiger bekannt und der beste

aus der Mannheimer Schule.“5!

Zu dem Begriff ,,Mannheimer Schule* erklart Finscher, dass er noch bis zum spaten 18.
und frihen 19. Jahrhundert keinen kompositionsgeschichtlichen Sachverhalt meinte,
sondern das Mannheimer Violinspiel und die Mannheimer Violinschule®? — was Pelker
in Die Musik in Geschichte und Gegenwart ebenso formuliert — und mit Johann Stamitz
in auffalliger Weise in Verbindung steht.®® Der charakteristische Mannheimer Stil (vor
allem auf sinfonischem Gebiet), der nach einer Experimentierphase beriihmt geworden
war, wurde aus dieser Violinschule bzw. Orchesterschule entwickelt. Wenn man diesen
Entwicklungsverlauf zuriickverfolgt, sollten das Violinspiel, die Violintechnik und die
Violinkompositionen dieser Schule um Johann Stamitz eine wichtige Bedeutung haben,

sozusagen die ,,Wurzel sein.

Zahlreiche Hinweise in Quellen aus dieser Zeit belegen die technische Virtuositat der
Mannheimer Geiger, allen voran Johann Stamitz, der hier viele Geiger unterrichtete, wie
beispielsweise seine beiden S6hne Carl und Anton, Christian Cannabich und weitere.
Was er in der Entwicklung des Violinspiels und der Violintechnik neben den groRen
Violinmeistern leistete, berichtete die Musikalische Correspondenz, Speyer 1791:

Corelli hat den Grund gelegt, Tartini und Stamitz den Bau ausgefiihrt. L. Mozart gab die
Theorie dazu, als alles schon fertig war [...] Stamitz der Vater [...] verband mit den tiefsten
Einsichten in die Natur aller Bogeninstrumente und mit der Fahigkeit, ihre Grenzen durch
kiihne und neue Applikaturen zu erweitern, die griindlichste Kenntnis der Tonsetzkunst und

hatte einen fir die Zeiten, worin er lebt, hochst ausgebildeten Geschmack.5

Schubart bewundert seine Geigenkunst ,,mit Recht an ihm Reinheit in den Passagen,
Feuer und Starke im Bogenstrich, Individualitdt in der Behandlung seines

Instrumentes“%. Auch in der Berliner Musikalischen Zeitung von 1793 wurden seine

61 Zitiert nach Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 96-97.

82 Ludwig Finscher, Mannheimer Orchester- und Kammermusik, S. 143.
63 Barbel Pelker, Mannheimer Schule, in: MGG, S. 1645-1646.

64 Zitiert nach Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 281.

65 Zitiert nach Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 97.
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Schiler aufgrund der von Johann Stamitz begrindeten Tradition des Violin- und
Orchesterspiels durch den ,gleichen, priazisen Vortrag, die feurige, seelenvolle
Exekution und die Gleichheit im Bogenstrich* ausgezeichnet.®® Besonders wurde die
Bogentechnik von den Zeitgenossen globalisiert. Uber die Violin- und Orchestertechnik
der Mannheimer behauptet Roland Wirtz, dass sie in erster Linie eine spezifische

Bogentechnik entwickelten.®’

Stamitz hat neben den umfangreichen Sinfoniekompositionen auch viele Violinwerke
geschrieben, wie die Solosonaten und Duett-Divertimenti fir Solovioline, die stark von
geigerischer Virtuositat gepragt sind, besonders in der Technik der Doppelgriffe
verlangen sie einen sehr hohen Anspruch. Seine Violinkonzerte sind nach Meinung der
Zeitgenossen ,,vielleicht als das nec plus ultra der Schwierigkeit auf der Violine

anzusehen®.%®

Die Violinkonzerte waren fur den eigenen Gebrauch als Geigenvirtuose geschrieben
worden, was mit der Vervollkommnung des Geigenbaus im spaten 17. Jahrhundert und
frihen 18. Jahrhundert in Italien in Verbindung steht, dieses vervollkommnete
Instrument regte die Komponisten an, die Geige aus dem Orchester hervortreten zu
lassen. Viele Violinwerke sind in dieser Zeit entstanden. In Italien haben Komponisten
wie Corelli, Vivaldi, Tartini zahlreiche Violinkonzerte geschrieben. In Deutschland gab
es unter anderem die Gruppe der Mannheimer Schule um Johann Stamitz. Die
Komponisten waren selbst auch Geiger. Durch eigene Werke zeigten sie ihre Virtuositat,
geigerisch  ausdrucksvolle, gesangliche Melodien sowie einen langsamen,
bedeutsameren individuellen Charakter der Spielweise. In der polyfonen Musik galt das
gemeinsame Spiel, in der homofonen Musik dagegen trat eher die fihrende Stimme im
Orchester hervor.®

In seinem Aufsatz Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts beschreibt
Roland Wiirtz die Wechselwirkung der Mannheimer und Pariser Schule. Er behauptet
auf dem Gebiet des Violinkonzerts: ,,[...] besonders geigentechnische Elemente kénnen
die Mannheimer den Pariser Kollegen lehren bis hin zu Kreutzer [...], dal die

D

6 Zitiert nach Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 281.

57 Roland Wiirtz, Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts, S. 171.

8 Johann Adam Hiller (Hrsg.), Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen, die Musik betreffend, 111,
1768, S. 98.

® Vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 278-280.
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sogenannte franzosische Geigerschule ganz auf die brillante und elegante Violintechnik
der Mannheimer zuriickgeht.“’® Rodolphe Kreutzer (1766-1831), eine der drei groRen
Geigerpersonlichkeiten der franzosischen Violinschule in Paris im spaten 18. und 19.
Jahrhundert,” war ein Schiiler von Anton Stamitz,”> der der Sohn und Schiiler von
Johann Stamitz war. Durch diese direkte Lehrer-Schiler-Verbindung konnten die
Elemente der Violintechnik sowie Violinkompositionen der Mannheimer Violinschule
um Johann Stamitz im 18. Jahrhundert in der franzosischen Violinschule um Kreutzer
im 19. Jahrhundert verankert werden.”® Ein ,,Stammbaum* um Johann Stamitz wirde

in etwa so aussehen:

Corelli/Vivaldi — (Carlo Tessarini) — Johann Stamitz — Anton Stamitz — Rodolphe

Kreutzer

Die Blutezeit der Violinmusik war im 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts in Italien,
spater Ende 18. und 19. Jahrhundert in Frankreich. Die fiilhrenden Personen der Zeit in
Italien waren etwa Corelli und Vivaldi und in Frankreich war das unter anderem Kreutzer.
Aus diesem Stammbaum heraus wird deutlich, dass J. Stamitz mit diesen grof3en
Violinmeistern auf einer Ebene zu sehen ist. Daneben meinte Walter Kolneder in dem
Beitrag Stilwandel um die Mitte des 18. Jahrhunderts, flr die Violinkompositionen seien
Stamitz’ Violinkonzerte und die Sonaten bedeutsam, ,,in denen sich in vielen
Einzelheiten der Stil Mozarts* ankiindigte. * Mit seinen zahlreichen bewunderten
Orchesterauffuhrungen und seiner technischen Virtuositat hat er sich den ihm
bestimmten Platz in der Entwicklung des Violinspiels, der Violintechnik und

Violinkomposition geschaffen.

Alle bekannten Violinvirtuosen bzw. Violinkomponisten um Stamitz, vor und vor allem
nach ihm — z.B. Corelli, Vivaldi, Tartini, Viotti, Kreutzer und W.A. Mozart — gehdren
heute zum festen Repertoire jedes Geigers. Es existieren zahlreiche Aufnahmen sowie

Konzerte, in denen diese Werke sehr oft aufgefiihrt werden. Weiterhin gibt es auch viele

0 Roland Wiirtz, Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts, S. 168.

"1 Rodolphe Kreutzer, Pierre Baillot (1771-1842), Pierre Rode (1774-1830) wurden als Begriinder der
franzdsischen Violinschule bezeichnet, siehe Walter Kolneder, Die Entwicklung des Violinspiels in den
wichtigsten européischen Musiklandern im 18. Jahrhundert — Frankreich, in: Das Buch der Violine,
Zirich 1989. S. 388.

2 vgl. Andreas Moser, Kreutzer, in: Geschichte des Violinspiels, Bd. 11, Tutzing 1967. S. 103; Rudiger
Thomsen-First, Anton Stamitz, in: MGG, S. 1311.

3 Wenn wir von einer Violinschule sprechen, heilt dies, dass es sich um eine Gruppe von
Lehrerpersonlichkeiten an spezifischen Musikzentren handelt.

™ Walter Kolneder, Stilwandel um die Mitte des 18. Jahrhunderts, in: Das Buch der Violine, S. 339.
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Fachbicher, die sich mit den Werken der bekannten Geiger befassen. In der Violinwelt
ist Johann Stamitz noch ein , Fremdwort“, was sich aber noch dndern konnte. Die
wichtigsten Gegenstande zur Beurteilung des Violinisten Stamitz besitzen wir in seinen
Werken selbst, dieses ist das Anliegen und die Aufgabenstellung der vorliegenden Arbeit

,,Johann Stamitz’ Violinkonzerte*.

Indes wird seinen Violinkonzerten neben den Sinfonien viel zu wenig Beachtung
geschenkt und in der musikwissenschaftlichen Forschung fehlt eine genaue
Untersuchung seiner Violinkonzerte. Aber auch in der Auffiihrungspraxis genief3en seine
Violinkonzerte nicht dieselbe Bedeutung und Anerkennung, die diesen Kompositionen
zur Zeit ihrer Entstehung zukam. Der kennzeichnende Mannheimer Stil wie die
stufenlose Dynamik, die Einfligung des zweiten Themas im Sonatensatz, die
Gleichberechtigung der obligaten Instrumente, die Benutzung von Klarinetten im
Orchester sowie die von Hugo Riemann 1901 genannten ,,Mannheimer Manieren* treten
am deutlichsten in den Mannheimer sinfonischen Kompositionen hervor.” Die Forscher
sind sich inzwischen einig, ,,daf3 die einschneidenden Neuerungen der Mannheimer [...]
nicht in der Erfindung dieser und weiterer Merkmale liegen, sondern in der

konsequenten und systematischen Anwendung in Komposition und Spielpraxis*’®.

Im Zentrum der Betrachtung der Arbeit Johann Stamitz’ sollen die folgenden
Fragestellungen stehen: Wie intensiv und richtungweisend ist die musikalische Sprache
Stamitz’ in den Violinkonzerten? Welchen Rang hat Johann Stamitz in der Entwicklung
der Violine und Violinliteratur? Enthalten die Violinkonzerte auch die Charakteristika

der Mannheimer Tonsprache?

1.2 Forschungsstand

Die  Johann-Stamitz-Forschung ist bis heute aufgrund  unzureichender

Materialkenntnisse eingeschrankt, besonders im Bereich der Solokonzerte. Uber dieses

S Hugo Riemann, Der Stil und die Manieren der Mannheimer, in: Denkmaéler der Tonkunst in Bayern, 7.
Jahrgang, Band II: Sinfonien der Pfalzbayerischen Schule (Mannheimer Sinfoniker), Leipzig 1906, S.
XV-XXVI; Joachim Veit, Zur Entstehung des klassischen und romantischen Orchesters in Mannheim,
in: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, Mannheim 1992, S. 177-195; Bérbel Pelker,
Mannheimer Schule, in: MGG, S. 1656-1660.

6 Hermann Jung, Konzert und konzertierende Praxis im Umkreis der Mannheimer Schule, in: Festschrift.
20 Jahre Staatliche Hochschule fir Musik Heidelberg-Mannheim 1971-1991, S. 80.
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mangelhafte Repertoire klagen die Forscher und halten eine grundlegende Untersuchung

seines Schaffens in diesem Bereich fiir desiderabel.

In Bezug auf die Biografie von Johann Stamitz bietet das Buch Johann Stamitz — Familie,
Leben und Werke von Peter Gradenwitz (1984) eine grundlegende Arbeit.”” Sie besteht
aus zwei Banden, der erste Uber Familie, Leben und Umwelt, der zweite tber seine
Werke, der ein Werkverzeichnis tber sein gesamtes kompositorisches Schaffen darstellt,
das fiir die vorliegende Arbeit eine Grundlage bietet.”® Das Buch Die Musik in
Geschichte und Gegenwart — Allgemeine Enzyklopéadie der Musik basiert im Genre der
Violinkonzerte auf dem Werkverzeichnis von P. Gradenwitz.”® Dieser Werkkatalog
scheint jedoch nicht vollstandig zu sein, verschiedene Werke, die Peter Gradenwitz als
,verschollen” angibt, wurden in der Zwischenzeit aufgefunden.® AuRerdem sind
manche Fundorte nicht mehr aktuell.8! Eine nahere Werkbetrachtung und Analyse ist

bei ihm auch nicht ausgefuhrt.

In den musikalischen und kompositorischen Untersuchungen beschéftigt sich die
Forschung in erster Linie mit der Gattung der Sinfonie. Besonderes Interesse gilt den
namhaften Leistungen des Orchesters und dem charakteristischen kompositorischen
Mannheimer Stil. Auch die heftige Diskussion um die kompositorische Prioritat,
besonders in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, stand im Mittelpunkt des
Interesses. 8 Der Einfluss der musikhistorischen Entwicklungen der Mannheimer
Schule um J. Stamitz in der Folgezeit steht ebenso im Zentrum der Forschung.

" Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, 2.

8 Dieser Katalog der bislang (1984) bekannten Quellen und Fundorte ist einerseits unvollstindig,
andererseits enthalt er aber wichtige Hinweise auf Fundorte und Incipits von Johann Stamitz’
Kompositionen, die im Zweiten Weltkrieg (1939-1945) verloren gegangen sind, siehe Peter Gradenwitz,
Johann Stamitz, Teil 2, S. 192.

9 Barbel Pelker, Johann Stamitz, in: MGG, S. 1301.

8 Siehe Kapitel 2.2 ,,Die Uberlieferung®.

81 In der Zwischenzeit liegen nicht mehr alle Handschriften in denselben Bibliotheken. Manche sind
wegen Diebstahls verloren gegangen, manche wurden an andere Bibliotheken verkauft oder dort
verwahrt.

82 Ich erinnere an den Prioritéatsstreit zwischen Riemann und Adler und ihren Schilern. Inzwischen ist
sich die Forschung einig, dass die einschneidenden Neuerungen der Mannheimer nicht in der
Erfindung, sondern in der konsequenten und systematischen Ausfiihrung in Komposition und
Spielpraxis bestehen. VVgl. Barbel Pelker, Mannheimer Schule, in: MGG, S. 1645, 1656; Joachim Vit,
Zur Entstehung des klassischen und romantischen Orchesters in Mannheim, in: Die Mannheimer
Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, S. 177-195; Roland Wirtz: Mannheim und Italien — 80 Jahre
Musikforschung zur Geschichte der Mannheimer, in: Mannheim und Italien, S. 7-11; Eugene K. Wolf,
Zur Entstehung des Mannheimer sinfonischen Stiles, in: dass., S. 41-57.
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Den wissenschaftlichen Abhandlungen und Beitrdgen auf diesem Gebiet gewidmet ist
z.B. die 1963 erschienene Dissertation Die Sinfonie der Mannheimer Schule von Peter
Mechlenburg.8® Darin werden acht spate Sinfonien von J. Stamitz behandelt und als
Vergleichsobjekt fir die Kompositionen der anderen Mannheimer Sinfoniker
herangezogen. In der Abhandlung Die Durchfiihrung bei Johann Stamitz von Hans-
Rudolf Durrenmatt (1969) wird die Durchfiihrungsgestaltung in den Sinfonien
betrachtet.®* Der amerikanische Forscher Eugene K. Wolf veréffentlichte 1981 die
Studie The symphonies of Johann Stamitz und liefert darin umfangreiche Erkenntnisse

Uber dessen Sinfonien.8®

Die Wechselwirkungen und Beeinflussungen der Nationen stehen auch im Blickpunkt
der Forschung. In den Buchern Untersuchungen zu Musikbeziehungen zwischen
Mannheim, Béhmen und Mahren im spaten 18. und frihen 19. Jahrhundert, &
Mannheim und Italien 8 sowie im Aufsatz Mannheim und Paris in der Musik des 18.
Jahrhunderts® werden etliche Fragen des Verhiltnisses der Mannheimer bzw. des

Grinders der Mannheimer Schule Johann Stamitz’ zu anderen Landern diskutiert.

In der Gattung Kammermusik ist die Dissertation von Roderich Fuhrmann Mannheimer
Klavier-Kammermusik aus dem Jahr 1963 zu nennen; da es hier aber um die Gesamtheit
der Mannheimer Schule geht, wurde nur ein kleiner Bereich der Kammermusik von J.
Stamitz betrachtet. 8 In der Gattung Solokonzert wurde Johann Stamitz’
Klarinettenkonzert in Die Klarinettenkonzerte von Carl Stamitz von Michael Jacob mit
einbezogen und analysiert, da die Mdoglichkeit nicht auszuschliel3en ist, dass es sich
hierbei um ein Klarinettenkonzert von Johann Stamitz handelt. Jedoch ist nach seiner
Argumentation mit grof3er Wahrscheinlichkeit davon auszugehen, dass das besprochene
Werk eine Bearbeitung eines Solokonzerts von Johann Stamitz ist, welches unter

Umsténden urspriinglich fiir ein anderes Instrument geschrieben wurde.*°

8 peter Mechlenburg, Die Sinfonie der Mannheimer Schule, Miinchen 1963.

8 Hans-Rudolf Dirrenmatt, Die Durchfiihrung bei Johann Stamitz, Bern 1969.

8 Eugene K. Wolf, The symphonies of Johann Stamitz, Boston 1981.

8 Christine Heyter-Rauland und Christoph-Hellmut Mahling (Hrsg.): Untersuchungen zu
Musikbeziehungen zwischen Mannheim, Béhmen und Mahren im spaten 18. und friihen 19.
Jahrhundert, Schott 1993.

87 Roland Wiirtz (Hrsg.), Mannheim und Italien, Mainz 1984.

8 Roland Wiirtz, Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts, in: Aufklarungen — Studien zur
deutsch-franzésischen Musikgeschichte im 18. Jahrhundert, Bd. 2, Heidelberg 1986, S. 162-171.

8 Roderich Fuhrmann, Mannheimer Klavier-Kammermusik, Marburg 1963, S. 10-16.

% Michael Jacob, Die Klarinettenkonzerte von Carl Stamitz, Wiesbaden 1991, S. 103-118, 126.
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Ein interessanter Aufsatz, der mit der vorliegenden Arbeit in Verbindung steht, ist
Italienische Merkmale in der Mannheimer Violintechnik von Eduard Melkus,®® darin
wurde der Einfluss des italienischen Violinspiels auf die Mannheimer Schule bzw.
Johann Stamitz betrachtet. Des Weiteren wird ein Vergleich zwischen der italienischen,
franzosischen und deutschen Violintechnik dargestellt, dies dient als DenkanstoR3 fir
diese Untersuchung. Melkus erklart, dass die Mannheimer Geiger besonders von der
italienischen Violinschule beeinflusst waren, weit mehr als aus Frankreich. Die
umgekehrte Einflussnahme der Mannheimer Schule auf die franzésischen Geiger der
néchsten Generation wird durch die Lehrer-Schiler-Beziehungen besonders deutlich.
Bis zum Anfang des 18. Jahrhunderts waren die Unterschiede zwischen der
franzosischen, italienischen und deutschen Violinschule noch ziemlich Klar, seit der
Mitte des Jahrhunderts vermischten sie sich aber stark, da viele Geiger in Frankreich
Italiener waren oder bei Italienern studiert hatten und die Mannheimer Schule auch stark
unter italienischem Einfluss stand. Eine typische Mannheimer Violinschule lasst sich
dennoch nicht herauskristallisieren, da zu wenige Violinkompositionen der Mannheimer

Schule erhalten geblieben sind und zur Verfligung stehen.

Obwohl Stamitz viele Sinfonien geschrieben hat, kann die Johann-Stamitz-Forschung
nicht auf lickenhaften Repertoirekenntnissen basieren, deswegen sind die Edition der

Violinkonzerte und deren Untersuchung dringend erforderlich.

Es ist Anliegen und Ziel dieser Abhandlung, die in der Musikwissenschaft bislang noch
nicht erschlossenen Violinkonzerte Johann Stamitz’ zu edieren und anhand einer
detaillierten Analyse zu untersuchen. Die vorliegenden Konzerte schlieRen einerseits

eine Licke im Violinrepertoire des 18. Jahrhunderts, andererseits verdienen sie es

aufgrund ihrer geistigen und kompositorischen Inhalte auch heute wieder aufgefuhrt und

gespielt zu werden.

1.3 Probleme und methodische Maximen

Es sind bis heute zwolf Violinkonzerte aufgefunden worden, die vollstandig Uberliefert

sind und deren Authentizitat Johann Stamitz zuzuschreiben ist. Die Quellen der Werke

9 Eduard Melkus, Italienische Merkmale in der Mannheimer Violintechnik, in: Mannheim und Italien,
Mainz 1984, S. 200-207.
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sind in aller Welt verstreut, Handschriften oder alte Drucke in Stimmen und/oder in
Partituren. Daraus entsteht die vorliegende kritische Ausgabe, die einen wesentlichen
Teil dieser Abhandlung bildet.%> Da keine Autografe zur Verfiigung stehen, sind
vergleichende Untersuchungen der einzelnen Quellen notwendig. Schwierigkeiten
bereiten dabei die groRe Vielfalt der Fehlermdglichkeiten wie z.B. unvollkommene
Takte, die uneinheitliche Regelung der Vorzeichensetzung, ungleichmaRige Artikulation,
die inhomogene Taktzahl der Stimmen, fehlende Takte usw. Es zeigte sich, wie
nachléssig viele Kopisten mit dem Originalnotentext umgegangen waren. Auch beim
Vergleich der unterschiedlichen Quellen desselben Werkes sind starke Abweichungen
festzustellen. Die Herausforderung war fur mich, aus der Sicht der Geigerin und
Musikwissenschaftlerin moglichst nahe an den authentischen Willen des Komponisten

heranzukommen und die Originale zu extrahieren oder zu rekonstruieren.

Um sich einen Uberblick tiber seine Violinkonzerte zu verschaffen, wird in der Analyse
zunachst jedes Werk fir sich im Einzelnen separat betrachtet. Unterstiitzend zur
Einzelanalyse werden im gegebenen Fall eigene Werke oder die anderer Komponisten
zum Vergleich herangezogen, um seine Bedeutung bzw. Ahnlichkeiten oder Gegensitze
zu anderen Komponisten hervorzuheben. Danach erfolgt eine vergleichende und
zusammenfassende Betrachtung aller Violinkonzerte unter bestimmten Gesichtspunkten,
in welcher die einzelnen Elemente en detail untersucht werden. Aus der Kombination
beider Analysemethoden lasst sich ein detailliertes Abbild des Duktus seiner ihm

eigenen Tonsprache darstellen.

Ein Abriss Uber die Violinmusik, das Violinspiel, den Instrumentenbau sowie die
gesellschaftliche Entwicklung und den geschichtlichen Hintergrund im 17. und 18.
Jahrhundert um die Zeit J. Stamitz’ wiirde den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen,
da es viele Abhandlungen gibt, die sich ausfuhrlich mit der oben genannten Thematik

befassen.

92 Ein C-Dur-Violinkonzert wurde von Walter Lebermann im Jahr 1965 im Wilhelmshaven Verlag
verdffentlicht. Da dieses Konzert originalgetreu ediert ist, wird es in dieser Arbeit nur in der Analyse
verwendet. Ein G-Dur-Violinkonzert war leider nicht zu erhalten, siehe Funote 128.
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2 Die Quellen

2.1 Problemlage

Einige Besonderheiten bei der Darstellung der Violinkonzerte von Johann Stamitz sollen
im Folgenden angesprochen werden.

1. Die Anzahl der Violinkonzerte

Die genaue Anzahl der Violinkonzerte l&sst sich nicht mit absoluter Sicherheit
bestimmen, da die Aussagen der einzelnen unterschiedlichen Quellen voneinander
abweichen. Indes sind nur sehr wenige literarische Hinweise tber die Komposition der
Violinkonzerte bekannt, sodass lediglich ,anndhernde“ Riickschliisse aus den

vorliegenden Quellen gezogen werden kdnnen.

Der Gesamtbestand seiner Violinkonzerte konnte daher nur durch Zuhilfenahme von
Katalogen, Quellenverzeichnissen und den derzeit in verschiedenen Bibliotheken

liegenden Uberlieferungen rekonstruiert werden.

2. Die Datierung/Chronologie

Wenige andere Beweismittel auler dem ihm eigenen Kompositionsstil stehen fir die
Bestimmung der Chronologie der stamitzschen Violinkonzerte zur Verfugung. Die
meisten seiner Konzertkompositionen sind in undatierten handschriftlichen Kopien
uberliefert. Die in zeitgenossischen Drucken veroffentlichten Werke sowie alle alteren
Publikationen und Leistungen z.B. in den Breitkopf-Katalogen von 1762 und 1766 sind
posthum erschienen, deswegen geben sie uns keine genauen, aufschlussreichen Daten.
Die akribischen Papierstudien von Eugene Wolf betreffend die stamitzschen Sinfonien
konnten zu Forschungszwecken fiir die Violinkonzerte nicht verwendet werden, da keine

Originalhandschriften tberliefert sind.

Es muss vermutet werden, dass manche Konzerte, die mehr barocke Elemente beinhalten,
aus seiner friheren Schaffenszeit stammen. Es ware aber falsch, allein anhand des
Kompositionsstils Datierungen vorzunehmen. Seine Konzerte sind eher konservativ und
weniger progressiv als die Sinfonien. In manchen Details unterscheiden sie sich im Laufe

der Zeit, wéhrend sie in einigen signifikanten Merkmalen konstant bleiben.
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Da sich zu wenige Anhaltspunkte bieten, ist eine genaue chronologische Ordnung der

Konzerte indes nicht méglich.

3. Die Zuschreibung der Komponisten
Unter diesem Gesichtspunkt kommen zwei Aspekte in Betracht:
a) Die Vornamenszuschreibung

Nur wenige Konzerte enthalten zeitgendssische Vornamenszuschreibungen. Die meisten
Konzerte sind lediglich mit der Autorenangabe Stamitz oder der damals ublichen
Schreibweise Uberliefert. Mehrere Musiker des 18. Jahrhunderts trugen aber denselben
Familiennamen Stamitz, drei der infrage kommenden Musiker stammen aus der Familie
von Johann Stamitz.%® Tatsachlich entstehen aber weniger Schwierigkeiten bei der
Unterscheidung der Werke von Johann Stamitz und denen seiner Séhne. Es sind klare
Unterschiede in Kompositionsform und Stil zu bemerken. Carl und Anton zeigen
deutlich modernere Stilelemente als der Vater, beide gehdren einer spateren Generation

der Mannheimer Schule an.

b) Die Orthografie

Die Werke von Johann Stamitz erscheinen in Handschriften und Drucken unter
orthografisch unterschiedlich geschriebenen Namen.®* Einige Werke finden sich einmal
mit dem Namen Stamitz, in anderen Ausgaben unter anderem Namen. Diese Vielfalt der
Schreibweise des Namens ,,Stamitz* verursacht erhebliche Verwirrung. Eine Anzahl der
Variationen des Namens Stamitz, die bei den Violinkonzerten aufgefunden wurden,
seien hier zur Verdeutlichung genannt: Stamitz, Steinmetz, Stainmetz, Steinmez, Steimetz,

Steimez und Stamnizt. GroRtenteils wird Stamitz und Steinmetz verwendet.

Die meisten der Kompositionen in den Quellen mit dem Namen Steinmetz sind aber aus

folgenden Griinden und Beweisen Stamitz zuzuschreiben:

9 Die drei sind der Vater Johann Stamitz, die beiden Séhne Carl (1745-1801) und Anton (1750-1796).
% \/gl. Eugene K. Wolf, Authenticity and Chronology: Documentary Evidence, in: The symphonies of
Johann Stamitz. A Study in the Formation of the Classic Style, Boston 1981, S. 23-31.
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1)

2)

3)

4)

Steinmetz ist eine Germanisierung des Namens Stamitz, beide Namen wurden im 18.
Jahrhundert standig vertauscht. Sie erscheinen in zahlreichen Kompositionen, die
aber in Stil, Form und Inhalt eindeutig Johann Stamitz zuzuordnen sind, was in

verschiedenen iibereinstimmenden Quellen ebenso gesehen wird.%

Einen direkten Beweis dieser Verwirrung um Stamitz und Steinmetz finden wir in
einer Bemerkung Johann Adam Hillers Uber Christian Cannabich in seinen
Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen: ,,[...] in der Violine und Composition
ist er seine Geschicklichkeit dem Unterricht des Herrn Steinmetzens schuldig.*%
Cannabich, ein Schiler von J. Stamitz, wird hier von J. A. Hiller direkt mit Steinmetz

gleich Stamitz in Verbindung gebracht.

Eine weitere Substitution der Form von Steinmetz fir Stamitz findet man in einem
Ausruf von Lorenz Westenrieder: ,Der alte Johann Steinmetz, Direktor und

Compositeur, welch ein Mann war er.«9’

Anhand der verschiedensten Aufzeichnungen bei zahlreichen Anldssen und
Gelegenheiten, sei es am Mannheimer Hof oder in der Kirche, werden oft Stamitz

und Steinmetz in irgendeiner Form kombiniert oder getauscht.®

Es existieren zwar keine Ubereinstimmenden Quellen der Werkanalysen Gber Stil und
Form der Werkzuschreibungen unter dem Namen Steinmetz, aber im Allgemeinen
kann man die unverwechselbare Handschrift im direkten Vergleich mit authentischen

Arbeiten von J. Stamitz zweifelsfrei nachweisen.%

2.2 Die Uberlieferung

Laut Peter Gradenwitz scheint ein grofler Teil der Kompositionen Johann Stamitz’

verloren gegangen zu sein.

Es ist schwer zu beurteilen, welche der Violinkonzerte, die ja Johann Stamitz flr seine
eigenen Konzerte komponiert hat, um sowohl sein Virtuosentum als auch seine
Kompositionskunst zu zeigen, zum Druck ausgewahlt wurden [...]. Der in seiner friihen

95
96
97
98
99

Ebd., S. 26.

Johann Adam Hiller (Hrsg.), Wéchentliche Nachrichten, 11 (1767/68), Leipzig 1767, S. 92.

Lorenz Westenrieder, Jahrbuch der Menschengeschichte in Bayern, 1/2, Minchen 1783, S. 375.

Vgl. Eugene K. Wolf, The symphonies of Johann Stamitz, S. 27.
Vgl. Eugene K. Wolf, Johann Stamitz, in: NGD, S. 268.
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Jugend als Virtuose reisende Stamitz, der Dirigent und Solist in Mannheim und Paris, sicher
auch der seine Heimat besuchende und dort konzertierende Komponist hat nattrlich dauernd
Bedarf an neuen eigenen Solowerken gehabt und es muf} eigentlich angenommen werden,
dass er eine weitaus groRere Zahl von Violin-Solokompositionen verfasst hat als erhalten
sind.X®

Viele in Anzeigen und Katalogen angekindigte Solokonzerte sind nicht mehr
aufgefunden worden. ,,Von seinen etwa 24 Violinkonzerten sind weniger als die Hélfte
erhalten.“!%! Diese Anzahl kann allein als ein Annaherungswert betrachtet werden. Sie
ist in Form von handschriftlichen Kopien/Abschriften und Drucken in Stimmen und
Partituren Uberliefert. Die Werke, verstreut in der ganzen Welt, sind in einer Reihe von

Archiven, Sammlungen und Bibliotheken erhalten, auch in den USA.

Zur damaligen Zeit war noch keine ausgepragte Sammlertatigkeit bekannt. Wo sich
Stimmen seiner Instrumentalmusik befanden, ist mit grof3er Wahrscheinlichkeit davon
auszugehen, dass diese angeschafft wurden, um diverse Werke zur Auffuhrung zu
bringen. Es spricht dafur, dass seine Musik in vielen Orten und Léndern aufgefuhrt
wurde, auch in den von europdischen Musikzentren weit entfernten USA. Bereits zu
Beginn der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts wurden in den USA Auffliihrungen der

Musik von Johann Stamitz nachgewiesen.'%2

2.2.1 Fundortel®3

Die meisten seiner Abschriften wurden in Stockholm und Cesky Krumlov gefunden,'%*

jeweils zehn und fiinf Abschriften, andere liegen vereinzelt in diversen Bibliotheken.

100 peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 306.

01 Ehd., S. 282.

102 Ehd., S. 187-188; siehe auch FuRnote 273.

103 Heute sind mehr Fundorte bekannt als damals von P. Gradenwitz in seinem Katalog angegeben;
manche Kompositionen sind in mehreren Abschriften, auf verschiedene Bibliotheken verteilt, erhalten.

104 Bei Gradenwitz steht Bohmisch-Krummau; die Stadt wird tschechisch Cesky Krumlov und deutsch
Krummau genannt. Es ist eine seit Jahrzehnten nationalistisch hinterlegte Debatte, ob die Stadt deutsch
oder tschechisch betitelt werden soll. Um einer Verwechslung mit dem dsterreichischen Krumau zu
begegnen, wird sie hier mit Béhmisch-Krummau bezeichnet.
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Die Quellen befinden sich, wie nachfolgend aufgefihrt, in sieben Landern an elf Orten:
Schweden: Stockholm

Tschechien:  Cesky Krumlov®

Deutschland:  Berlin, Dresden, Karlsruhe, Schwerin, Weimar

Osterreich: Stams

Schweiz: Sarnen

Polen: Krzeszéw Kamiennogorski
USA: Washington

In elf Bibliotheken und Musikarchiven wurden Abschriften aufgefunden:

Statens Musikbibliothek, Stockholm / S-Skma

Statni oblastni archiv v T¥eboni, pobocka Cesky Krumlov, Cesky Krumlov / CZ-K
Sing-Akademie zu Berlin / Notenarchiv, Berlin / D-Bsa

Séachsische Landesbibliothek — Staats- und Universitétsbibliothek, Dresden / D-DI
Badische Landesbibliothek, Karlsruhe / D-KA

Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern, Musikaliensammlung, Schwerin/
D-SWI

Thiringisches Hauptstaatsarchiv, Weimar / D-WRI

Zisterzienserstift, Bibliothek und Musikarchiv, Stams / A-ST
Benediktinerinnen-Abtei St. Andreas, Sarnen / CH-SAF

Opactwo SS. Benedyktynek, Krzeszow Kamiennogorski / PL-KRZ

The Library of Congress, Music Division, Washington, DC / US-Wc

2.2.2 Der Bestand

Einundzwanzig Violinkonzerte sind in Breitkopfs Katalogen erschienen. Im Folgenden

eine Ubersicht der eingetragenen Werke:1%

195 Die Quellen aus Tschechien sind nicht im RISM-Katalog (Online-Katalog) verzeichnet.
106 Barry S. Brook (Hrsg.), The Breitkopf thematic catalogue, The six parts and sixteen supplements 1762-
1787, New York 1966.
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1762: 111 Conc. di Stamitz. R.I.

Nr.1  C-Dur

NL2 ADur At EEe—
& = E

Nr.3 F-Dur e

1762: 111 Conc

Nr.1 B-Dur

Nr.2 G-Dur

Nr.3  G-Dur

1762: 11l Conc. di Stamitz. R.111.

Nr. 1 D-Dur : - o

N2 D-Dur g
===

N3 DDur EhepprerrEia—y

Nr.3 G-Dur G ert—

107 Das Violinkonzert steht in A-Dur; im Breitkopf-Katalog ist das Incipit in G-Dur.
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Im Supplement I, 1766 sind fiinf Violinkonzerte verzeichnet:

V. Concerti del Sigr. Stamitz, a Viol. conc. 2 Viol. V. B.

Nr.1  B-Dur
Nr.2 g-Moll
Nr.3 C-Dur
Nr.4  D-Dur
Nr.5 F-Dur

Im Supplement 11,1767 erschienen zwei Werke:

I1 Concerti per il Viol. conc. di Stamitz

Nr1l C-Dur e Cflfrrpy

OB | | —=

Nr.2 D-Dur

Im Supplement V111, 1773 sind zwei Violinkonzerte aufgelistet:

I1 Conc. per il Viol. conc. di Stamitz

Die Uberlieferten Konzerte

Die uberlieferten Violinkonzerte sind zum groRRen Teil in den Jahren 1762 und 1766 im

Breitkopf-Katalog eingetragen.'®

Sechs Violinkonzerte wurden veroffentlicht, davon sind drei bisher noch nicht

aufgefunden worden, es ist aber mit ziemlicher Sicherheit anzunehmen, dass sie

108 |aut Peter Gradenwitz sollten die meisten tberlieferten Violinkonzerte in Breitkopf-Katalogen von
1762 und 1763 erscheinen, siehe Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 295. Dies muss ein
Irrtum sein, nach der Recherche sind die Werke in den Jahren 1762 und 1766 eingetragen. Im Katalog
der Violinkonzerte bei Gradenwitz (S. 296/298) gibt es Unstimmigkeiten innerhalb der Breitkopf-
Nummerierungen, vgl. Tab. 1 der vorliegenden Arbeit, S. 32.
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handschriftlich vorliegen. Weitere handschriftliche Kopien sind nach Aussage Eugene
Wolfs ziemlich sicher authentisch. Im Breitkopf-Katalog wurden mehr als ein Dutzend
Violinkonzerte mit doppelter Zuschreibung angegeben, drei davon Original fiir Flote,

eines fiir Oboe, von denen auch Violinversionen vorliegen.%®

Diese sechs Violinkonzerte wurden von La Chevardiére als Oeuvre 9 in Paris anno 1764
veroffentlicht, davon sind zwei in Drucken vollstéandig erhalten. Diese beiden Nr. 1 und
Nr. 6 stehen in D- und F-Dur. Von Nr. 2 in B-Dur ist nur die erste Violin- und Bassstimme
existent. Die Konzerte Nr. 3 bis 5 existieren nicht mehr als Druck, sind wohl aber als

Manuskript erhalten.

Im Breitkopf-Katalog von 1766 wurden fnf Violinkonzerte Johann Stamitz’ aufgelistet,
davon ist das erste das zweite in den von La Chevardiére als Oeuvre 9 verdffentlichten
Werken und das funfte ist dort das sechste. Da Breitkopf das Konzert Nr. 1 bereits 1762
zur Veroffentlichung brachte, ist davon auszugehen, dass es sich bei diesen finf
Violinkonzerten um ein ,,Set” handelt. Infolgedessen konnten drei vermisste Konzerte
identifiziert werden. Die drei gefundenen Konzerte Nr. 3 bis 5 stehen in g-Moll, C-Dur
und D-Dur, sie existieren in Form von Manuskripten.!'® Gradenwitz und White befassen
sich mit dem Thema gleichermalien, jeder hat flir sich eine andere Begriindung, trotzdem
kommen sie zu dhnlichen Resultaten. Nach Gradenwitz’ Recherche sind die Konzerte
Nr. 2 bis 5 verloren gegangen. Da das Konzert Nr. 1 zusammen mit den anderen vier
Violinkonzerten handschriftlich im Statni oblastni archiv v Tteboni in Cesky Krumlov
vorhanden ist,*'! sind moglicherweise die dort aufgefundenen Violinkonzerte C-Dur, D-
Dur, g-Moll und A-Dur mit den vermissten vier Violinkonzerten Nr. 2 bis Nr. 5 mit La
Chevardiére (ibereinstimmend. 2 Im RISM-Katalog ist das Nr. 2 in B-Dur
aufgelistet, '3 so ist anzunehmen, dass Nr. 2 nicht, wie Gradenwitz meinte, verloren

gegangen ist, sondern es steht doch in B-Dur, woraus in der Folge zu schlieen ware,

109 vgl. Eugene K. Wolf, Johann Stamitz in: NGD, S. 264-268; Chappell White, Germans, Bohemians
and Austrians, c. 1745 to c¢. 1770, in: From Vivaldi to Viotti, A History of the Early Classical Violin
Concertos, Philadelphia 1992, S. 169.

110 Ebd., S. 169.

111 Bei Gradenwitz steht, dass das Konzert Nr. 6 mit vier weiteren Violinkonzerten im Statni oblastni
archiv v Tfeboni in Cesky Krumlov vorhanden sei; dies miisste ein Irrtum sein. Es sollte Nr. 1 anstatt
Nr. 6 gewesen sein, da Nr. 6 nur im Besitz der Musik- und Theaterbibliothek in Stockholm aufbewahrt
wird.

112 v/gl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 294-295.

113 RISM: Répertoire International des Sources Musicales, hrsg. v. der Internationalen Gesellschaft fiir
Musikwissenschaft und der Internationalen Vereinigung der Musikbibliotheken, A/I/8, Kassel etc.
1980, S. 162.
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White und Gradenwitz zusammengefasst, dass als die drei noch nicht aufgefundenen

(gedruckten) Violinkonzerte nur das in C-Dur, D-Dur und g-Moll infrage kommen

kdnnen.

Die Handschriften sind im 18. Jahrhundert entstanden.!'* Da eine genaue Chronologie

seiner Violinkonzerte nicht moglich ist, werden die in der vorliegenden Arbeit

behandelten Werke nach den \orzeichen in aufsteigender Richtung, und zwar

Kreuztonarten vor B-Tonarten geordnet und mit einer Nummer versehen.t°

Bibliothekssigel | S-Skma | CZ- | D- D- D- D- D- CH- | PL-
K Bsa ]| KA SWi WRI SAF KRz

1.Konzert C-Dur St.

2.Konzert C-Dur St.

3.Konzert F-Dur St.

4.Konzert F-Dur Pa.

5.Konzert D-Dur | St., Pa. | St. St. St. St.

6.Konzert D-Dur | St., Pa. St.

7.Konzert D-Dur St.

8.Konzert B-Dur | Pa. St. St.

9.Konzert g-Moll St.

10.Konzert A-Dur St.

11.Konzert A-Dur | St., Pa.

Tab. 1: Ubersicht der tiberlieferten Konzerte und Fundorte!!6

114 Die Informationen Uber die Entstehungszeit der Handschriften sind hauptséachlich von RISM.

115 Bei Konzerten mit gleichen Tonarten wird nach kompositorischen und geigerischen Aspekten

eingeordnet, ist dieses nicht méglich, wurde willkirlich entschieden.
116 gt.: Stimmen, Pa.: Partitur
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1. Konzert C-Dur

Das C-Dur-Konzert befindet sich im Besitz der S&chsischen Landesbibliothek Dresden
unter der Signatur Mus. 3052-O-1. Es ist als Abschrift in Partitur Gberliefert, entstanden
zwischen 1730 und 1760. Der Originaltitel auf dem Titelblatt lautet wie folgt:
Violin=Concerto p: C in der Mitte; unten links ist der Vermerk di Stamitz und unten
rechts ist St. G. zu lesen. Eine moderne Ausgabe ist zugénglich, herausgegeben von

Walter Lebermann 1965 vom Wilhelmshaven Verlag.t!’
2. Konzert C-Dur

Im Statni oblastni archiv in Tieboni liegt ein Concerto del Sig. Steimetz, verzeichnet

unter Kasten 11, Nr. 181. Diese Abschrift ist in Stimmen erhalten.
3. Konzert F-Dur

Ein Concerto X Dal Signore Stamitz in F-Dur wird in der Musik- und Theaterbibliothek
in Stockholm unter der Signatur VO-R aufbewahrt. Die Abschrift stammt aus dem

Zeitraum von 1750 bis 1799 und ist in Stimmen zu bekommen.
4. Konzert F-Dur

Das Konzert ist als Partiturabschrift (1750-1799) und in Druckstimmen zu erhalten. Die
Abschrift mit dem Originaltitel Concerto del Sigr Steinmez wurde von der Alstromer
Sammlung Gberliefert!'® und ist seit 1949 im Besitz der Musik- und Theaterbibliothek
in Stockholm. Der Druck ist das von La Chevardiére als Oeuvre 9 Nr. 6 verdffentlichte
Werk.

5. Konzert D-Dur

Das Konzert D-Dur wurde von La Chevardiére als Oeuvre 9, Nr. 1 verodffentlicht; in den
Affiches de Paris 1764 wurde das Violinkonzert als jenes angekindigt, das Johann
Stamitz im Jahr 1755 wahrend seines Aufenthalts in Paris aufgefiihrt hatte.!°

117 1m Vorwort der Ausgabe Lebermanns behauptet er, dass es sich bei dem vorliegenden Manuskript um
ein authentisches Werk Johann Stamitz’ handelt. Er ist der Meinung, dass die Vorlage sehr schnell und
fliissig niedergeschrieben wurde und deswegen nicht von einem Kopisten stammen kénne; aulerdem
gibt es Konkordanzen zu dem eigenschriftlichen Werk ,,VI Solos a Violoncello e Fondamento da me
Steinmetz*. Hingegen sind Autografe nach Ludwig Finscher in MGG nicht bekannt.

118 Die Alstromer Sammlung ist nach dem Musikliebhaber und Unternehmer Patrick Alstromer (1733-
1804) benannt, sie kam 1949 in die Statens Musikbibliothek in Stockholm.

119 vgl. Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 294.
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Von diesem Konzert sind sechs Abschriften vorhanden. Sie sind im Besitz von fiunf

verschiedenen Archiven und Bibliotheken:

Die Statens Musikbibliothek in Stockholm stellt zwei Exemplare zur Verfligung — eine
in Stimmen (1750-1799) und eine in Partitur. Beide sind unter der Signatur VO-R
aufbewahrt. Die Stimmenabschrift Concerto Xl Dal Signore Stamitz ist in einer
Sammelhandschrift X11 Violin Concerti von verschiedenen Komponisten als Nummer 11
verzeichnet!?®, Auf dem Titelblatt der Abschrift der Partitur steht Violin Concert di
Stamitz D Dur; unten auf der zweiten Seite, wo die Besetzungsliste steht, ist dal Giov.
Stamitz d.a. vermerkt und oben auf der dritten Seite, wo die Partitur beginnt, ist der
Name Del Singre Steinmez eingetragen. An dieser Stelle tritt wieder eine Verwirrung der

Namen Johann Stamitz’ auf, sogar in ein und derselben Abschrift.

Eine weitere Abschrift Concerto Violino Principale...Del Sigre Steinmetz in Stimmen

liegt im Statni oblastni archiv in Tieboni im Kasten I, Nr. 178.

In der Musikaliensammlung der Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern in
Schwerin ist Concerto Ex D:#: / a Violino Principl: / Primo: 2do: Viola: / Con | Basso:
/Auth: Sigl: Stainmetz: als Stimmenabschrift unter der Signatur Mus. 5274/1 tberliefert.
Sie entstand etwa zwischen 1775 und 1799.

Handschriftlich in Stimmen von 1750 und 1799 ist das Konzert mit dem Originaltitel
Concerto / @' / Violino principale / Violino primo / Violino Secondo / Viola e / Basso. /
dal Sign: Stamitz im Thiringischen Hauptstaatsarchiv in Weimar unter Hofmarschallamt
(HMA) 3878, Bl. 1r-22v eingetragen. Oben rechts auf dem Titelblatt stehen die
Auffuhrungsdaten: Ann 27. Febr. 1773 / Ann rrtun Febr: 1775.

Die letzte Stimmenabschrift befindet sich in der Staatsbibliothek zu Berlin — PreuRischer
Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, Depositum Archiv der Sing-
Akademie zu Berlin unter der Signatur SA 3036.'?* Die Uberschrift auf dem Titelblatt
lautet Concerto. / Violino Principalo / Violino Primo / Violino Secundo / Viola / Basso. /

FP:, oben auf demselben Blatt ist ein Drei-Takte-Incipit zu sehen.!?2

120 Die Sammelhandschrift XI1 Violin Concerti enthalt die Konzerte von folgenden Komponisten: Hertell,
Graun, Neruda, Ditters, Giraneck, Cannabich und Stamitz.

121 Das Notenarchiv der Sing-Akademie zu Berlin lagert in der Musikabteilung der Staatshibliothek zu
Berlin.

122 Auf dem Titelblatt tragt es noch die alte Signatur: 29., D 1l 1573 [/ 1610], ZD 1573a. Aus der
Information von RISM ist der Vorbesitzer ebenfalls der Schreiber Pahl, Fr.
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6. Konzert D-Dur

Die Statens Musikbibliothek in Stockholm besitzt eine Stimmenabschrift Concerto XlI
Dal Signore Stamitz und eine Partiturabschrift Violin Concert dal Signore Stamitz unter
der Signatur VO-R, die beiden entstanden zwischen 1750 und 1799. Die
Stimmenabschrift ist in der Sammelhandschrift XII Violin Concerti als Nummer 12

aufbewahrt und die Partiturabschrift ist in einer anderen Sammelhandschrift zu finden.

Unter der Signatur Musikbibl. S 50/Ms. 6864 ist eine weitere Stimmenabschrift
Concerto / a / Violino Principale / con / Piu Stromenti / Del Sigre Stamitz in der
Benediktinerinnen-Abtei St. Andreas in Sarnen aufgefunden worden, entstanden
zwischen 1700 und 1799. Diese Abschrift enthélt abgesehen von der Solovioline neun
Stimmen; inbegriffen ein reguldres Streichorchester mit zwei Oboen und Hornern, die

in anderen Abschriften nicht vorhanden sind.
7. Konzert D-Dur

Das Concerto Violino Principale / Violino Primo / Violino Secondo obligl / Alto Viola
obligl /con / Basso / Del Sig. Stamitz liegt im Statni oblastni archiv in Tifeboni im Kasten
I, Nr. 177.

8. Konzert B-Dur

\on diesem Konzert sind mehrere Abschriften erhalten. In einer Sammelhandschrift der
Statens Musikbibliothek in Stockholm ist das Werk unter der Signatur VO-R als Violin
Concert di Stamitz in Partitur (1750-1799) Uberliefert. Eine Stimmenabschrift (1770)
Concerto Ex b / Violino Princepale / Violino primo / Violino Seconcto / Alto Viola / et /
Basso / Del Signor Stamnizt liegt in der Musikaliensammlung der Frstlich
Firstenbergischen Hofbibliothek in Donaueschingen, seit 1999 im Besitz der Badischen
Landesbibliothek Karlsruhe mit der Signatur Don Mus.Ms. 1844 versehen.?® Eine
weitere Stimmenabschrift Concerto (1750-1799) liegt in Opactwo SS. Benedyktynek,
Krzeszéw Kamiennogorski. Laut Werkverzeichnis in MGG und der Information in
RISM sollte noch eine Stimmenabschrift in der Musiksammlung des Pramonstratenser-
Stifts in Schlagl unter der Nummer 13 zur Verfligung stehen, diese ist aber gestohlen

worden. 1?4

123 Das Land Baden-Wiurttemberg kaufte die Sammlung der Frstlich Flrstenbergischen Hofbibliothek
Donaueschingen im Oktober 1999 ab. Sie wird in der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe verwahrt.
24 In den Jahren vor 1969 wurden die Nummern 10 bis 19 der Musikhandschriftensammlung des
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Eine Bearbeitung dieses Konzerts von Wolfgang Hofmann liegt im Archiv der

Mannheimer Musik-Verlags GmbH in Bonn, 1978 verlegt.
9. Konzert g-Moll

Eine Stimmenabschrift ist im Statni oblastni archiv in Tteboni im Kasten Il als Nr. 179
uberliefert worden. Sie tragt den originalen Titel: Concerto / Violino Principale / Violino

Primo / Violino Secondo / Viola / e / Basso / Del Sig. Steimez.
10. Konzert A-Dur

Das Statni oblastni archiv in Tieboni besitzt eine Stimmenabschrift, als Uberschrift auf
dem Titelblatt steht Concerto in A/ a/ Violino Principale / Violini Due / Viola obl / e /

Basso / Del Sigre Stamitz, sie ist im Kasten Il, Nr. 176 verzeichnet.
11. Konzert A-Dur

In der Statens Musikbibliothek in Stockholm liegen zwei Abschriften (1750-1799). Die
Stimmenabschrift Concerto V Dal Signore Neruda unter der Signatur VO-R ist in
Sammelhandschrift XIl Violin Concerti aufbewahrt und die Partiturabschrift Violin

Concert del Signore Neruda ist in einer anderen Sammelhandschrift vorhanden.

Der Originaltitel des Konzerts trdgt den Namen Johann Baptist Georg Neruda als
Autor.1?> Aber laut einer Information von Gradenwitz handelt es sich in diesem Fall mit
Sicherheit um ein Johann Stamitz zuzuschreibendes Violinkonzert, das bis 1984 als
verschollen galt.!?® Im Breitkopf-Katalog 1762 ist dieses Konzert in der Raccolta | mit
der Uberschrift 111. Conc. di Stamitz — A-Dur aufgefiihrt worden.

Pramonstratenser-Stifts in Schldgl gestohlen, vgl. Information von Prof. Dr. Rupert Gottfried
Frieberger O.Praem., Musikarchivar des Stiftes Schlagl.

125 Johann Baptist Georg Neruda (1707-1780) stammt wie Johann Stamitz auch aus Bohmen und war
ebenfalls Violinist, Komponist, Kapellmeister sowie Konzertmeister der Dresdner Hofkapelle.

126 peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 421-422.
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Konzert G-Dur

Ein Concerto / per Violino / del Sgr. Stamitz liegt in The Library of Congress, Music
Division in Washington, DC unter der Signatur M1012.S77P Case.!?” Diese Abschrift
(1700-1799) enthalt nur vier Stimmen: V.S., V.1, V.1l und Bc..!?®

Die Standardbesetzung der Violinkonzerte Johann Stamitz’ besteht aus Violine Solo mit

vierstimmigem Streichorchester. Dieses Violinkonzert wird lediglich von zwei Violinen
und Bc. begleitet, die Viola fehlt.

Unvollstandig

Konzert B-Dur

Von dem Konzert Concerto de Violon par Jean Stamitz, das von La Chevardiere 1764

als Oeuvre 9 Nr. 2 veroffentlicht wurde, existiert nur noch die Bassstimme, diese liegt

in der Alstrdmer Sammlung in der Statens Musikbibliothek in Stockholm.*?°

Dieses Werk ist die Nr. 1 von den funf Violinkonzerten, die im Breitkopf Supplement |

1766 verzeichnet wurden: V. Concerti del Sigr. Stamitz, a Viol. conc. 2 Viol. V. B.: B-Dur,
g-Moll, C-Dur, D-Dur und F-Dur.**°

Zweifelhaft

Konzert G-Dur

Das Konzert G-Dur befindet sich im Besitz der Bibliothek und des Musikarchivs des

Zisterzienserstifts in Stams. Auf der Titelseite tragt es die Inschrift Concerto: Del:

Signor: Stainmetz:/ A: Violino Principale, Violino Primo, Violino Secondo, Corno Primo
et Secondo, Alto Viola, Con BaRo Tuto Obligato Con suoi Rinforci:/.*3 Die Abschrift

127
128

129
130

131

Der Vorbesitzer ist Henkel, Auskunft von RISM.

Ich konnte das Manuskript leider nicht bekommen, da das Material nach Meinung der Bibliothek in
Washington viel zu zerbrechlich ist, um eine Reproduktion herzustellen. Aus diesem Grund konnte
das G-Dur-Konzert in der vorliegenden Arbeit nicht untersucht werden.

Laut Gradenwitz ist dieses B-Dur-Violinkonzert bis zum Jahr 1984 noch nicht aufgefunden worden.
Das Violinkonzert Nr. 2 g-Moll ist in der vorliegenden Arbeit als Nr. 9, das Nr. 3 C-Dur ist Nr. 2, das
Nr. 4 D-Dur ist Nr. 6 und das Nr. 5 F-Dur ist Nr. 4 zugeordnet, siehe Tab. 1.

Die Solostimme ist von Stefan Paluselli geschrieben und alle Begleitstimmen von Schreiber 255, vgl.
RISM.
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soll 1770 entstanden sein. Bei Palusellis Ausgabe von 1791 lautet die Besetzungsangabe

mit 2 Corni n obl..

Das Konzert ist nicht in Gradenwitz’ Katalog verzeichnet, im MGG ist es auch nicht
notiert und bei RISM st es lediglich unter dem Nachnamen Stamitz einsortiert, daher
konnte das Konzert auch von den So6hnen Carl oder Anton stammen, von deren

Violinkonzerten bisher aber kein Werkverzeichnis vorliegt.

Nach Angabe in NGD ist das Konzert 1964 als Concertino vertffentlicht worden mit
dem Titel Johann Stamitz, Konzert fir Violine und Streichorchester, 2 Hornern ad lib.

und wurde herausgegeben von Walter Lebermann im Schott Verlag.
Dieses Violinkonzert G-Dur wird noch zwei weiteren Autoren zugeschrieben:

Eine handschriftliche Kopie (1760-1790) liegt unter der Signatur Mus. L. 2623 (1-7) im
Département de la Musique der Bibliotheque nationale de France in Paris mit der
Uberschrift Concerto del Sig" | Abel | n® 59, nennt Carl Friedrich Abel als Autor und
besteht nur aus zwei Sétzen: Allegro und Vivace. Eine weitere handschriftliche Kopie
(1700-1799) wird unter der Signatur MS 491 von der Music Library der University of
California, Berkeley, in den USA aufbewahrt. Der Originaltitel lautet: CONCERTO. Toni
G. [space] 4./ Violino Principale. / Violino Primo. / Violino 2.do. / Due Corni. / Viola. /
Basso. / [music incipit] / Del Sigre. Leopoldo. Hoffman. / F., ist also an Leopold

Hoffmann attribuiert.

Hier muss die Frage der Authentizitat offenbleiben.
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Die verschollenen Violinkonzerte

Eine Reihe von Johann Stamitz zuzuschreibenden Violinkonzerten findet sich in frihen

Katalogen und ist bislang nicht aufgefunden worden.

Im Breitkopf-Katalog von 1762 sind zwolf Violinkonzerte verzeichnet, drei davon sind

bisher vermisst.132

[11 Conc. di Stamitz. R.1I. Nr.2  G-Dur

Nr.3  G-Dur
I11 Conc. di Stamitz. R.I11. Nr.3  D-Dur
Drei davon sind als Oboenkonzert, FIotenkonzert und Violakonzert erhalten.
Il Conc. di Stamitz. R.111. Nr.1  D-Dur = Oboenkonzertin C-Dur
Il Conc. di Stamitz. R.IV. Nr.2  G-Dur = Fl6tenkonzert in G-Dur
Il Conc. di Stamitz. R.IV. Nr.3  G-Dur = Violakonzertin G-Dur

Im Supplementband I, 1766 ist das Violinkonzert Nr. 1 B-Dur bis auf die Bassstimme

verloren gegangen.*®

Im Supplementband I1, 1767 sind zwei Violinkonzerte verschollen:
I1 Concerti per il Viol. conc. di Stamitz Nr.1 C-Dur
Nr.2 D-Dur

Im Supplementband V111, 1773 sind zwei Violinkonzerte verloren gegangen:
I1 Conc. per il Viol. conc. di Stamitz Nr.1 F-Dur
Nr.2 G-Dur

132 Barry S. Brook (Hrsg.), The Breitkopf thematic catalogue, The six parts and sixteen supplements 1762-
1787, S. 37-38.

133 Gradenwitz datiert dieses Konzert irrtimlich. Es steht 1766 bei Breitkopf (Brook 1966), nicht wie er
angibt 1763. Bis 1984 galt es als verschollen.
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3 Die Violinkonzerte von Johann Stamitz

Die Form der Violinkonzerte von Johann Stamitz, tber die in der nachfolgenden Arbeit
zu reden ist, steht unter anderem auch unter dem Einfluss Antonio Vivaldis, der die
Solokonzertform in einer entscheidenden Auspragung darstellte. In diesem
Zusammenhang ist es interessant zu betrachten, wie sich die Konzertform Stamitz’ im
Spannungsfeld zwischen Vivaldi-Konzeption und der Entwicklung des neuen Stils formt,
inwieweit die vivaldische Solokonzertform als paradigmatische Vorlage in den

Violinkonzerten von J. Stamitz wirkt.

Konrad Kuster beschreibt fur die historische Entwicklung der Konzertform folgendes

Phanomen:

[...] wie jede andere musikalische Form auch — nicht geradlinig oder in einem einzigen
Strang fortentwickelt. Zunéchst einmal kann sich ohnehin jeder Mensch (also auch jeder
Komponist) in berufliche Vorgaben selbst ,.einbringen* und diese daher eigengesetzlich
umformen. AufRerdem aber traf die offenkundig als neu empfundene Klangwelt der Vivaldi-
Konzerte nicht tiberall auf die gleichen musikalischen Voraussetzungen; vielmehr versuchte
man jeweils, das Neue mit hergebrachten Vorstellungen zu verbinden. Dal} dies also bei
verschiedenen Personen und in verschiedenen ortlichen Traditionen unterschiedliche Folgen
hatte.!3*

Die Violinkonzerte Stamitz’ folgen hauptsdchlich dem vivaldischen Modell der
Dreisatzigkeit mit der Satzfolge schnell-langsam-schnell. In einigen Fallen weicht diese
Regel leicht von der gangigen Norm ab, im speziellen Fall fir die Violinkonzerte Nr. 4
in F-Dur und Nr. 7 in D-Dur. Die beiden Violinkonzerte haben eine kurze, langsame
Einleitung vor dem Beginn des eroffnenden Allegro-Satzes, die rein dem Tutti
Uberantwortet ist und auf der Dominante schlieft (Halbschluss). Ein konzertantes
Element im Sinne des Tutti-Solo-Kontrastes wird erst im nachfolgenden schnellen Teil

entwickelt.

Selbst bei Johann Stamitz Sinfonien ist diese Ausgestaltung mit einer langsamen

Einleitung zu finden. Die C-Dur-Sinfonie z.B. hat eine Largo-Einleitung in c-Moll, die

134 Konrad Kiister, Das Konzert, Kassel 1993, S. 49.
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wahrscheinlich in derselben Schaffensphase wie die oben genannten Violinkonzerte

entstanden ist.1%®

Die Ecksatze der Violinkonzerte haben Ritornellform, wobei der Finalsatz zuweilen eine
zweiteilige Form mit Wiederholung der beiden Teile erkennen l&sst. Sie enthalten
meistens vier Tuttiritornelle, die kontrastierende, oft sehr virtuose Soloabschnitte
umschlieBen. Wahrend bei Vivaldi das Anfangs- und Schlussritornell zumeist
vollstandig erscheint, weicht Stamitz von dieser strengen Form insofern ab, als nur das
Anfangsritornell komplett ist und die anderen Ritornelle gekirzt, variiert, erweitert oder
gelegentlich auch neue Gedanken hinzugeftigt werden. Auch der langsame Mittelsatz ist
meistens in der Ritornellform komponiert,*3® wahrend Vivaldi die dreiteilige Liedform

bevorzugt.

Auler dem 2. Violinkonzert ist das Orchester ausschlie3lich mit Streichern besetzt, mit
erster und zweiter Violine, Viola und Cello/Bass. Da es zur Auffuhrungspraxis der
damaligen Zeit gehorte, dass der Solist in den Tuttiritornellen mit der ersten Violine
unisono mitspielte, werden in der folgenden Analyse in den Ritornellen die Solostimme
und die erste Violine zusammen als eine Stimme betrachtet, sodass sich ein

vierstimmiger Klangkdrper prasentiert.

135 Siehe Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 306.
136 Nur das erste C-Dur-Violinkonzert enthalt einen Mittelsatz in der dreiteiligen Liedform.
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3.1 Violinkonzert Nr. 1 C-Dur

Die Entstehungszeit des Violinkonzerts in C-Dur von Johann Stamitz ist nicht bekannt.
Nach Walter Lebermanns Vermutung misste das Konzert entstanden sein, bevor er im
Jahr 1742 in Frankfurt bei der Kronung Kaiser Karls VII. als Violinvirtuose gefeiert
wurde und Kurfiirst Carl Theodor ihn zu sich holte.”” Der Beiname ,,Dresdner Konzert*

scheint ein popularer Name zu sein, ist aber nicht wissenschaftlich belegt."™

Dieses Konzert verbindet sich zwar noch stark mit der barocken Konzertkomposition,
jedoch lassen sich interessante Merkmale finden, die als typischer Mannheimer Stil
bezeichnet werden. Es folgt dem vivaldischen Modell der Dreisatzigkeit mit der

Satzfolge schnell-langsam-schnell bzw. vier Tuttiritornellen und drei Soloepisoden.

Die drei Satze stehen im folgenden Verhdltnis:
1. Satz: Tonika (C-Dur), Allegro non molto (4/4-Takt), Ritornellform
2. Satz: Dominante (G-Dur), Adagio (4/4-Takt), dreiteilige Liedform
3. Satz: Tonika (C-Dur), Allegro (4/4-Takt), Ritornellform

3.1.1 Der erste Satz

Der erste Satz, ,,Allegro non molto* {iberschrieben, steht im 4/4-Takt und in C-Dur. Die
Anlage des ersten Satzes zeigt eine Ritornellform:

RI SI RII sl RII S RIV
T T-D D D-Dp Dp T T
C C-G G G-e e C C

137 Walter Lebermann hat das C-Dur-Violinkonzert von J. Stamitz erstmals veréffentlicht.
138 Nach Auskunft von Frau Dr. Barbel Pelker, Mitarbeiterin der Forschungsstelle Mannheimer
Hofkapelle der Heidelberger Akademie der Wissenschaften.
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Ritornell I (T. 1- 22)

Das 22 Takte lang dauernde Ritornell weist einen typischerweise im Tutti erklingenden
energischen, kraftvollen Charakter auf. So wie bei Vivaldi bestehen die Motive im
Anfangsritornell dieses Konzerts meistens aus Dreiklang- oder Skalenmaterial. Das
Anfangsritornell kann in drei GroRabschnitte eingeteilt werden: die Anfangsphase (T. 1-
6), den Mittelteil (T. 7-12) und die Schlussphase (T. 13-23), die sich nochmals unterteilen
lassen. Wahrend bei Vivaldi das Anfangsritornell in der Tonika bleibt, macht Stamitz

eine Ausweichung.

Die Anfangsphase wird nicht ,,richtig® abgeschlossen (kadenziert). Im T. 6 gibt es zwar
eine Tenorklausel in den Violinen, der Schluss bleibt aber in der Dominante G-Dur und

wird gleichzeitig von Viola und Bass zum nédchsten Teil weitergeleitet.

Grob gesehen ist eine ,,grole” Kadenz in dem Mittelteil und in der Schlussphase
erkennbar, und zwar durch einen diatonischen Bassgang (c-d-e-f-g-c), der Monte- und

Quintfallsequenz einschlieft.

Taktzahl 7f. 10f1. 13f. 171

Bassgang c d e f-g-c
Monte-Sequenz Quintfallsequenz | Kadenz
C-F-D-G C-F-h-e-a-d-G-C | C-F-G-C

Tab. 2: Harmonischer Verlauf in T. 7-22

Die Anfangsphase kann in zwei Abschnitte untergliedert werden: T. 1-3 und T. 4-6.

T.1-3

Das im 1. Takt erscheinende Motiv (a + a!) hat einen gemischten Charakter von
Barockem und Mannheimer Stil (Bsp. 1). 1. Streng genommen bezeichnet die nach Hugo
Riemann ,Mannheimer Rakete* genannte Figur aufsteigende Arpeggien. Die hier
absteigende Arpeggienfigur kdnnte man als ,,umgekehrte Rakete* identifizieren. 2. Die
Tonrepetition rascher Werte ist in Italien im letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts eine
neu wirkende Tonsprache als Auswirkung einer besonderen rhythmischen Energie

geworden, sie tritt bei den Komponisten der damaligen Zeit ziemlich h&ufig auf, wie bei
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Albinoni, Torelli und Vivaldi. ** AuBerdem sind die Rhythmisierung und die
Oktavierung des Einzeltons ein typisch vivaldisches Mittel der Belebung.*® Hier hat
Stamitz jeden Akkordton repetiert und noch durch punktierte Sechzehntel und den

Oktavsprung ,,die Kraft der kinetischen Energie in der Tonsprache* prisentiert.4!

Das Hauptmotiv mit dem punktierten Sechzehntelrhythmus verleiht dem ganzen Satz
einen pragnanten Charakter. Vor allem in den Tuttiritornellen taucht dieser Rhythmus
immer wieder auf; auch in den Soloepisoden, haufig wenn der Solist Pause macht. Selbst
wenn diese Pause nur eine Viertelnote dauert, tragt das Tutti diesen Rhythmus vor und
zwar im Forte, sodass der Rhythmus des Motivs allgegenwartig ist. Der Oktavsprung
(ah) tritt schon auf dem ersten Schlag im Bass hervor und ist im ganzen Stiick sehr haufig
vorhanden. Das Motiv wird in den anderen Stimmen variiert, imitiert und mit halbem
Taktabstand nach dem Prinzip des Parallelismus in Terzschritten mit den
Harmoniewechseln C-G-a-e-F-C sequenziert, dabei ist eine absteigende Skala im Bass
zu sehen. Solch ein stufenweise diatonisch fallender Bass wird auch von Vivaldi

verwendet.

Bei diesem Motiv und dem Anfang des ersten Ritornells bestent auffallende Ahnlichkeit
mit Vivaldi PV 293, 2. Satz (Bsp. 2):

Bsp. 1: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Duir, 1. Satz, T. 1-3

Adagio
#EF?LPD-- .

unisono

Bsp. 2: Vivaldi, PV 293, 2. Satz

139 Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, Minchen 1973, S. 38.
140 Ebd., S. 45.
141 Zitiert nach Walter Kolneder, S. 38.
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Man kann vier Gesichtspunkte betrachten: Erstens sind die Rhythmen gleich — punktierte
Sechzehntel plus zwei Achtel. Zweitens gibt es oktavversetzte Passagen — bei Stamitz
sind es die beiden Oktaven abwarts, bei Vivaldi ist es einmal abwarts, einmal aufwarts.
Drittens werden die Motive terzschrittweise abwaérts sequenziert. Viertens ist der

stufenweise diatonisch fallende Bass in beiden Werken zu finden.

Stamitz verwendet den punktierten Sechzehntelrhythmus als Motiv im schnellen Satz,
wéhrend Vivaldi ihn haufig als Motiv oder auch als Begleitstimme im langsamen Satz

benutzt, z.B. im zweiten Satz von L Estate (Le Quattro Stagioni).

Die drei eroffnenden Takte schaffen dabei auch einen raumgreifenden Tonumfang von
zwei Oktaven (c®-ct), anschlieRend setzt ein kontrastierendes Skalenmotiv (b) im T. 4 in
den beiden Violinstimmen ein, das einen knapp melodisch verdichteten Charakter tragt,
dessen Einfuhrung einerseits als typisches Mannheimer Merkmal gelten konnte,
andererseits wird das Skalenmotiv von Bach und Vivaldi schon oft in der Anfangsphase

des Konzerts verwendet.

Die auf Zéhlzeit drei kommende Figur (c) — eine punktierte Achtel mit zwei
Zweiunddreiligsteln — ist wie ein Viertel mit Nachschlagsverzierung; deshalb klingt es
,barock®, da die Verzierung des Tons im 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts sehr
kennzeichnend ist. Die Viola und der Bass spielen die entgegengesetzten Linien. T. 4
wird im T. 5 wiederholt. Die beiden Takte sind fast identisch. Was nicht gleich ist, ist die
Dynamik — einmal forte einmal piano —, wodurch nach damaliger Tradition eine
Echowirkung vorgetragen werden kdnnte. AulRerdem kann man den dem Mannheimer
Stilbereich angehérenden Effekt — f/p auf engstem Raum — sehr deutlich im T. 5
erkennen; besonders in den Violinen: Das erste Sechzehntel ist noch forte und im
zweiten Sechzehntel soll plétzlich piano gespielt werden. Dadurch wird eine
dramatische Wirkung erzeugt. Dies fordert eine sehr disziplinierte, gut trainierte
Bogentechnik, jedoch besteht in der Wirklichkeit der Auffihrungspraxis die
Schwierigkeit, in so kurzer Zeit die kontrastierende Dynamik genau vorzutragen, daher
ist dieser Effekt beim Notenlesen auffalliger als beim Horen der Musik. Im T. 6 ist ein
»Seufzer* in den Violinen vorhanden, dabei spielen Viola und Bass den

sechzehntelpunktierten Rhythmus im Forte und leiten zum néchsten Abschnitt tber.
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Den Mittelteil (T. 7-12) konnte man auch in zwei Abschnitte (T. 7-9, 10-12)
untergliedern:

T.7-9

Im T. 7 tritt die ,,echte® Mannheimer Rakete in der ersten Violine auf — die aufsteigenden
Arpeggien. Danach imitiert dies die zweite Violine. Bei naherer Betrachtung sind diese
Ansatze raketenartiger Arpeggien dhnlich im ersten Takt in der zweiten Violine zu finden.
Im 1. Takt wird der Quartsprung einmal aufwaérts sequenziert und im 7. Takt wird der
Quartsprung weiter nach oben bis zu einer Oktave erweitert, sodass eine Mannheimer
Rakete entstehen kann, dabei klingt auf drei das Anfangsmotiv im Bass. Mit den beiden
gegenlaufig gerichteten Raketen wird der weiteste Tonumfang (c-b?) im
Anfangsritornell erreicht. Die im T. 8 auf eins in der ersten Violine auftauchende
musikalische Spielfigur ,.Corta* JJJ ist eine der Grundfiguren in Vivaldis
Instrumentalmusik. 2 Im T. 9 wiederholt die erste Violine T. 8 auRer der ersten
Spielfigur im Piano. Dabei werden die Notenwerte der anderen drei Stimmen von
Sechzehntelpunktierungen (T. 8) zum Achtel (T. 9) vergroRert, dies dient zur
Auflockerung des Klangs. Das Spinnen des Dynamikkontrasts ist sowohl diagonal als
auch horizontal und noch vertikal interessant zu betrachten. Das Piano in der ersten
Violine in T. 9 wird bereits vorher im T. 8 auf drei und vier von den anderen Stimmen
angedeutet, und der dynamische Wechsel der Figuren ist sowohl im T. 8 als auch im T.
9 auftaktig, dadurch wird eine spannende Atmosphare erzeugt. AuBerdem entsteht in der
gleichen Zeit ein dynamischer Kontrast zwischen den Instrumenten wie auf der dritten
Zahlzeitim T. 8 und 9.

Das Tuttiritornell wird in der barocken Instrumentalmusik normalerweise forte
vorgetragen wie bei Vivaldi und Bach, piano kommt héchstens im Sinne einer
Wiederholung sowie im ersten Satz von Vivaldis Violinkonzert La primavera (Le
Quattro Stagioni) vor. Aber hier im T. 8 hat Stamitz das Piano nicht als Wiederholung
verwendet, sondern als eine Vorhersage der kommenden Melodie angekiindigt.

142 WWalter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 13.
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T.10-12

Die drei Takte 7-9 werden in T. 10-12 eine Stufe hoher sequenziert. Der harmonische
Wechsel ist nach dem Parallelismus gestaltet und erhélt eine Ausweichung von C-Dur
nach F-Dur und G-Dur.

Die Schlussphase (T. 13-22) kann in zwei Abschnitte geteilt werden: T. 13-16, T. 17-22.

T. 13-16

Die beiden Violinstimmen bilden eine auftaktige Motivgruppe von abwaértsgerichteten
Arpeggien (Rakete) und den Synkopen, die sich im Halbtaktabstand in der Quarte
imitieren. Der achtelpunktierte Rhythmus in der Viola und im Bass ist genau verdoppelt
im Vergleich zum sechzehntelpunktierten Rhythmus der beiden Violinen, sodass ein
vertikal rhythmischer Kontrast zwischen den Ober- und Unterstimmen erkennbar ist,

dabei werden sie halbtaktig nach dem Quintfallprinzip sequenziert.

T.17-20

Bis jetzt ist die Instrumentation meistens entweder eins gegen drei oder zwei gegen zwei.
Im T. 17 spielen die vier Stimmen scheinbar etwas gemeinsam, den Rhythmus. Die Viola
und der Bass machen zwar ab und zu kurze Pausen, aber nach einer Kadenz im T. 19,
die anscheinend das Anfangsritornell beendet, kénnen die vier Stimmen auf drei
desselben Taktes endlich das Unisono spielen. Im T. 21 werden sie wieder
auseinandergenommen, aber nach dieser kurzen Trennung abermals im folgenden Takt

zusammengefihrt, somit endet dieses Anfangsritornell.

Die im T. 16 vorkommenden Tone c¢-a?-f2 haben bereits zur Schlussbildung hingeleitet.
Sie werden zuerst als melodisch gebundene Figur horizontal dargestellt und dann als
Akkordmotiv vertikal eingesetzt, wobei die Tone mit absteigenden Terzen im T. 21 zum
Ton ,,e“ wieder versammelt sind.

16-18 19 20 21

- -
— —
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o
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Stamitz hat jedoch den Schluss bis zum T. 22 verschoben, indem er diese Figur und den
sechzehntelpunktierten Rhythmus wiederholt, die Harmonie verzdgert und das Unisono
dazwischen einschiebt; diese hemmende Schlussbildung tragt ebenfalls Mannheimer

Kennzeichen.

Dabei ist es interessant zu betrachten, dass Stamitz im ganzen Satz die Ritornelle immer
im Unisono beendet, bevor er die Soloepisoden einsetzt, sodass das Publikum den

Solisten sehr deutlich héren kann.

AuRerdem versucht Stamitz auch mit den diversen Klangfarben des Streichinstruments
den Solisten hervorzuheben. Das Ritornell endet mit Ténen auf tieferen und dunkler
klingenden Saiten, sodass der auf der hohen und hellen E-Saite beginnende

Solisteneinsatz auf einer anderen Klangebene steht.

Im 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts setzt der Solist sofort nach dem
Orchesterabschnitt ein oder wird von der Begleitstimme eingeleitet, sodass keine klare
Grenze zwischen dem Orchesterabschnitt und dem Soloabschnitt entsteht. Zumindest
beim ersten Ritornell hat Stamitz zundchst den Orchesterabschnitt abgeschlossen und
nach kurzer Pause fangt der Solist an zu spielen.

Im Grunde haben die drei Abschnitte viel gleiches Material, dabei wird es variiert,
anders verteilt und dazu auch Eigenes individuell hinzugefiigt. Die Regel der
einheitlichen Rhythmik der damaligen Zeit hat Stamitz befolgt, wie dieser

sechzehntelpunktierte Rhythmus belegt, der sogar bis zum Ende beibehalten wird.

Stamitz hat das Anfangsritornell bis zu 22 Takte ausgedehnt, es ist viel langer als ein
,,Barockviolinkonzert<.1** Um das 17. Jahrhundert tragen die oberen Stimmen, vor
allem die erste Violine, die Fihrungsrolle im Orchester, hier bei Stamitz erhalten die

anderen Stimmen ebenfalls Gewicht.

Wihrend im Barock der Dialogcharakter sowie der Gegensatz zwischen den
Orchesterabschnitten und Soloabschnitten vorhanden sind, gibt es bei Stamitz

Gegensdtze schon im Orchester selbst zwischen den Stimmen.

143 Ein Anfangsritornell eines Konzerts z.B. bei Vivaldi ist normalerweise kiirzer, es gibt nattrlich auch
Ausnahmen wie Bachs Violinkonzert a-Moll, dessen Anfangsritornell 23 Takte enthélt.

49



Episode I (T. 23-47)

Das Solo setzt im T. 23 mit Auftakt ein. Wie in anderen Konzerten von Stamitz auch
beginnt das Solo dieses Violinkonzerts mit einer melodisch-virtuosen Verzierung und
Ausschmickung des Kopfmotivs des Anfangsritornells. Obwohl das Solo im Grunde
das Kopfmotiv aufnimmt, wird es stark variiert. Das in punktierten Sechzehnteln
stehende Kopfmotiv, das dadurch auch energisch klingt, wird durch das Solomotiv hier
in Sechzehnteln und Achteln sowie Synkopen und eine dem Mannheimer
,»Schleifer” dhnelnde Figur ersetzt.}** Dies erzeugt einen melodischen Charakter und
steht im Kontrast zum Ritornell. Dabei tritt das Orchester im Piano zuriick und begleitet
mit auftaktigen Achteln die Synkopen des Solos. Uber die rein akkordische, sparliche
Achtelbegleitung setzen aufwaértsgerichtete Arpeggien in den Takten 24-26 ein. Dies
bekraftigt dabei einerseits die Dominanz traditioneller Gestaltungselemente und der
Mannheimer Manier andererseits. Die Takte 23-28 sind der Anfangsphase des Ritornells
eigentlich &hnlich. Das Solomotiv wird nicht sequenziert. Stattdessen wird es durch
einen drei Takte lang dauernden Einschub mit Arpeggien ausgefiillt. Danach knupfen
die Takte 27/28 modifizierend an den T. 4 sowie T. 5 hinsichtlich des Vorschlags, der
Tonhohe und der schnellen Notenwerte wie der Triolensechzehntel an. Die
Triolensechzehntel fallen dabei besonders auf, wahrend das Orchester immer gerade
Rhythmen spielt. Die Triolen treten jedoch nur in den Soloepisoden auf, da der Solist
dadurch mehr Spielfreiheit hat, wobei sie als \erzierung, Spielfigur und Melodie

verwendet werden.

Mit demselben Triolensechzehntel, das schon im T. 28 erscheint, setzt das Solo eine
Oktave tiefer mit dem Auftakt im T. 29 ein. Die Phase von T. 29 bis 31 enthalt einige
Mannheimer Stilmerkmale wie Seufzer, synkopische Worhalte und verzierende
\orschlédge, begleitet von pochenden Achteln — einer im 18. Jahrhundert typischen

Bassfigur, dabei ist der Bass ausgespart.

Das fis im T. 29 deutet auf eine Modulation nach G-Dur hin, jedoch bleibt diese Phrase
noch in C-Dur, da das fis im T. 31 aufgel6st wird. Die Modulation geschieht in der

néchsten Phrase (T. 32-38), und zwar mit den gleichen Harmonien C-F-D-G wie in den

144 Die von oben zu den Hauptnoten leitende Figur ist zwar kein typisch aufsteigender Schleifer, man
kénnte sie aber als umgekehrten Schleifer benennen.
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Takten 7-12 (Anfangsritornell), deren satztechnische Modelle einer Art der Monte-

Sequenz entsprechen.

Die Takte sind ein technisch dominierter Abschnitt, der von der Solovioline eine
besonders anspruchsvolle Bogentechnik verlangt, dafiir im Orchester umso sparsamer
gestaltet ist.

Eingeleitet wird er von einem Kkurzen, variierten Unisono-Skalenmotiv. mit
Wechselnoten in Sechzehntelpunktierungen, das im Forte als Orchestereinschub zur
Vorbereitung einer kurzen notigen Pause des Solisten dient. Der Solopart wird von
Dreiklangzerlegungen und Skalenmotiven in Triolensechzehnteln bestimmt. Wo die
Triolensechzehntel vorkommen, bleibt das Orchester im Akkord stehen, sodass der
Solist sein technisches Konnen frei, unabh&ngig vom Orchester interpretieren kann. Die
Triolensechzehntel sind auch ein Merkmal tartinischer Schreibweise, vor allem werden

sie in den Spielepisoden ausgelebt.

Stamitz verwendet unterschiedliche Bogentechniken in den Triolensechzehnteln, um
diverse Klangfarben zu erzeugen und dabei dem Solisten die Gelegenheit zu geben, seine
technischen Fahigkeiten unter Beweis zu stellen, z.B.:

1. Legato (gebundener Bogenstrich) wird haufig an Melodiestellen verwendet.

2. Kombinieren mit Staccato und kurzen gebundenen Noten, damit ein leichter
Charakter entsteht wie im T. 32 und 35/36.

3. Detache (getrennter Bogenstrich) erzeugt einen markanten Klang wie im T. 33 und
37.

Stamitz versucht in T. 32-34 und 35-37 in den kurzen Solophrasen durch
unterschiedliche Motive (Dreiklang, Skala), kombinierte Bogentechnik, einen Kontrast
auf einer anderen Ebene zu erzielen. Die im Forte vorgetragenen Tuttieinsatze (T. 31/35)
bewirken einen Kontrast nicht nur im Sinne der Dynamik, der Notenwerte oder des

Rhythmus, sondern viel mehr geht es um eine Verénderung des Klangkolorits.

Die Harmoniewechsel machen diese Phase ebenfalls spannend. Das Skalenmotiv des
Tuttieinsatzes im T. 31 leitet in den folgenden Takten C-Dur und F-Dur ein. Eigentlich

wird im nachsten Tuttieinsatz am Ende d-Moll erwartet, Uiberraschenderweise tritt D-
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Dur — die Dominante von G-Dur — hervor; dadurch ist ein Querstand der chromatischen
Verénderung in zwei verschiedenen Stimmen entstanden. So ein harmonisches
Uberraschungsmoment sowie den Querstand zwischen den Stimmen sieht man oft bei

Bach, besonders in den Fugen.

Im T. 38 wird das Synkopenmotiv tUber den pochenden Achteln aufwarts sequenziert
oder wiederholt. Diese Synkope enthélt die typischen Mannheimer Stilmerkmale: neben
Seufzer und synkopischem Vorhalt eine einer , Bebung® EEE T ahnelnde Figur, die
mit einem etwas langeren Ton in der Terz liegt (Bsp. 3).
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Bsp. 3: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 1. Satz, T. 38-40

Es folgen eine weitere Sechzehntelspielfigur sowie die aufwarts gerichtete
Sequenzierung und fuhren zum Héhepunkt in den Takten 42/43. Nach anschlieRend
relativ kurz ausfallender Rickfuhrung mit Dreiklangzerlegungen fangt wieder eine
Steigerung an, die sich bis zum Ende hinzieht; dieses Mal wird die Steigerung durch

immer kirzere Tone erreicht.

Ritornell 11 (T. 47-53)

Das zweite Ritornell dauert nur sieben Takte und stellt die T. 13-22 des Anfangsritornells
in G-Dur vor. Es fehlt lediglich die Unisono-Stelle und es fangt volltaktig an. Also ist
dieses Ritornell getreu den barocken sowie vivaldischen Regeln gestaltet, inklusive der
verkurzten, in der Dominante stehenden transponierten Version. Dabei treffen sich dieses

Ritornell und die folgende Soloepisode im T. 54 auf dem ersten Schlag.

Episode I1 (T. 54-72)

Die zweite Soloepisode beginnt in G-Dur. Die ersten zwei Takte erhalten einige
Mannheimer Stilmerkmale wie variierte Skalenmotive, synkopische Vorhalte, Seufzer,
Vorschlag. Sie werden von einem kurzen Tuttieinsatz im Forte unisono zum néchsten

Takt eingeleitet, um die Pause des Solisten zu iberspielen. Der Anfang der Soloepisode,
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die zweite Halfte vom T. 53, zeigt Ahnlichkeit mit dem T. 31. Die Synkope ist dhnlich
gestaltet und die anschlielende Sechzehnteltriole mit Achteln wird hier im T. 54 mit
raketenartigen Arpeggien erweitert und endet eine Oktav héher mit g2, Dabei wird vom
Tutti-Unisono tber den Wechsel Dur-Moll nach C-Dur (bergeleitet. Es folgt eine
transponierte Version im T. 56/57, jedoch fiihren diesmal die Violinen aufwarts mit dem
Skalenmotiv in normalen Sechzehnteln (nicht mit punktiertem Rhythmus), und zwar

imitierend zum nachsten Takt ein.

Es folgen zwei Gruppen zu je dreieinhalb Takten, die jeweils aus einer auftaktig abwérts
gerichteten Dreiklangzerlegung, aufsteigenden Arpeggien und einem Ubergebundenen
Halbton bestehen. Dieser Halbton sorgt fir einen effektvollen Einstieg in einer
absteigenden Skala. 1*° Das ist wieder eine Themenbildung im charakteristischen
Mannheimer Stil. In der Begleitung ist eine Steigerung zu sehen, zuerst nur kurze Achtel,
dann auftaktig drei Achtel hintereinander, dann durchgehende Achtel, und eine
aufsteigende Skala in Sechzehnteln, die die absteigende Skala des Solisten aufnimmt
und wieder zur nichsten Solophase bringt, die ganz oben in der 7. Lage beginnt. Mithilfe
des Orchesters, ndmlich eines ,,Duo‘ aus erster und zweiter Violine, die selbst einen im
Terzabstand stehenden kleinen Kanon spielen, wird die musikalische Kurve im Solopart
noch farbiger gestaltet. Dabei folgen die zwei Gruppen der Monte-Sequenz der
vorausgegangenen Takte in G und C. Es wird noch A-d/D-H hinzugefigt, und
schlie3lich e-Moll im T. 64 erreicht.

Taktzahl 54 56 60 61 63 64
Harmonie G C A d/D H e

AnschlieRend kommt eine auftaktige Dreitaktphrase von Sechzehnteltriolen mit
Nebennoten und Achteln mit Registerwechseln (Bsp. 4). Die Nebennote gibt dem
Einzelton rhythmische Energie und ist ebenfalls haufig bei Vivaldi in mannigfaltigen
Varianten zu sehen (Bsp. 5). Walter Kolneder bezeichnet sie als ,,Grundvokabel* des

bachschen Konzertstils,'*® die Bach nach italienischem Vorbild bearbeitet (Bsp.6). In

145 Die Skalenbildung wird haufig synkopisch eingesetzt, wodurch pragnante Klangeffekte erzeugt
werden.
146 \Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 42-43.
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der Folge benutzen Komponisten wie Max Reger (1873-1916) in seinem Werk Suite im
alten Stil Op. 93 (fur Violine und Klavier) und spater Alfred Schnittke (1934-1998) in
der Suite im alten Stil ebenso dieses kompositorische Instrument.

Bsp. 6: Bach, Violinkonzert a-Moll, T. 24-28

Bisher wird der Solist meistens von pochenden Achteln, ab und zu auch von lang
stehenden Noten begleitet; der energische sechzehntelpunktierte Rhythmus und die
Skalenmotive, die schon im Tuttiritornell vorkommen, werden nur in den Soloepisoden
als eine wberleitende Funktion verwendet. Jetzt taucht der schon h&ufig in den
Tuttiritornellen vorkommende achtelpunktierte Rhythmus in der Begleitung auf. Die
beiden Violinen imitieren sich halbtaktig in der Quinte. Die Viola und der Bass spielen
durchgehende achtelpunktierte Rhythmen. Auflerdem sequenzieren sie im Quintfall,

wobei in jeder Stimme eine stufenweise diatonisch fallende Linie zu sehen ist.

Mit Auftakt erwdchst aus T. 68 eine aufsteigende Chromatik im Solopart, die man von
fis? bis 2 verfolgen kann. Sie umschlieRt mit unterschiedlichen Figuren wie Synkopen,
Skalenmotiven, Corte, Groppi ascendente, die ebenfalls auch oft bei Vivaldi zu finden
sind. Vor allem die beiden letzten sind Grundfiguren in Vivaldis Instrumentalmusik.#’
Die Phrase wird von zwei Monte-Sequenzen aufgebaut und ein kleiner Einschnitt im T.
69 in H-Dur erregt Aufsehen, wendet sich aber umgehend nach e-Moll, eingeleitet von
einer Dreiklangbrechung in den Violinen, die sie auch imitiert. Diese Phase steigert sich

weiter nach oben, indem der Violinsolist von der Griffstellung her ungewéhnliche Nonen

147 Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 13.
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spielt.2*® Wegen des hohen Registers des Solisten sind nur noch die Violinen in der

Begleitung.

Ritornell 111 (T. 73-79)

In der Struktur ist das in e-Moll stehende dritte Tuttiritornell dem zweiten sowie der
Schlussphase des Anfangsritornells &hnlich. Die Violinen imitieren sich, die Viola und
der Bass spielen fast durchgehend punktierte Rhythmen. Jedoch sind der
achtelpunktierte Rhythmus und der sechzehntelpunktierte Rhythmus in den Stimmen
vertauscht, dabei setzt diesmal zundchst die erste Violine ein mit den
Achtelpunktierungen mit ibergebundener halber Note, nach einem halben Takt kommt
die zweite Violine in der tiefen Quinte dazu. Die Viola spielt ein Dreiklangmotiv in
Sechzehntelpunktierungen und der Bass spielt umgekehrte raketenartige Arpeggien,
sodass in den tieferen Stimmen abwechselnd gegenléufige und parallele Richtungen
erkennbar sind. In der zweiten Hélfte im T. 76 wird die Rolle getauscht, die Violinen
ubernehmen die Sechzehntelpunktierungen, die Viola und der Bass die
Achtelpunktierungen und die Achtel. In der zweiten Halfte im T. 77 sind sie vereinigt
und spielen zusammen in Sechzehntelpunktierungen und anschliefend in Achteln

unisono. So geht das dritte Tuttiritornell zu Ende.

Episode 111 (T. 79-106)

Die dritte Soloepisode greift im Sinne der Reprise das Solomotiv auch in C-Dur auf. Die
Anfange, die untereinander identisch sind, entsprechen sich, sind nur im Takt verschoben.
Die Taktverschiebung ist ein Relikt aus friherer Zeit, indem ein Thema auf dem ersten
Taktschlag anfangt und einen halben Takt verschoben wieder einsetzt, da damals der

Taktstrich noch nicht dieselbe Bedeutung wie heute hatte.

Das Arpeggio vom T. 24 setzt im T. 82 eine Oktave héher ein, wird modifiziert und dabei
mit technischen Spielfiguren stufenweise abwaérts sequenziert. Es wird auer in der Viola

von Achtelpunktierungen mit Oktavsprung begleitet.

148 Normalerweise spielt man Oktaven oder Dezimen. Nonen kommen in der Violinmusik und der
Violintechnik sehr selten vor.
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Das Spinnen der Stimmen in der Begleitung scheint ziemlich kompliziert zu sein; die
beiden Violinen imitieren sich im Terzabstand, der Bass spielt abwechselnd abwarts- und
aufwartsgerichtete Oktavspringe in Achtelpunktierungen, dabei ist er parallel zur
zweiten Violine, aber in Gegenbewegung zur ersten, die Viola hat eine eigene
rhythmische Form — auftaktige Achtel — und komplettiert die anderen Stimmen. Das
Solo figuriert den untergelegten Akkord horizontal in Sechzehnteln aus und das
Orchester setzt sie vertikal ein und sequenziert sich abwarts nach dem
Fauxbourdonprinzip, dabei ertdnt in Solopart und Bass gleichzeitig eine diatonisch

absteigende Linie:

82 83 84 85

g&%

Im T. 86 wird wieder mit pulsierenden Achteln begleitet, dartber tbernimmt der Solist

die Achtelpunktierungen von den im Orchester zuvor gespielten Figuren. Diese sind aber
in der umgekehrten Form mit der raketenartigen Dreiklangbrechung kombiniert, sowie

der fallenden Rickfuhrung mit dem Skalenmotiv im Anschluss.

Es folgen zwei von zweieinhalb Taktgruppen (T. 88-92), die dreistimmig begleitet
werden, indem die Viola und der Bass unisono spielen. Diese Bassformeln — drei
Auftaktachtel mit Oktavsprung — werden in der Instrumentalmusik des 17. und frihen
18. Jahrhunderts oft gebraucht, wie bei Bach oder Vivaldi (Bsp. 7-9).
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Bsp. 7: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 1. Satz, T. 87f.

Bsp. 8: Bach, Violinkonzert E-Dur, 1. Satz, T. 18f.

Bsp. 9: Vivaldi, Violinkonzert a-Moll, 1. Satz, T. 28f.
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Dariiber tragt der Solist eine gesangliche Melodie mit spielerischen Figuren einmal in
C-Dur, einmal in D-Dur vor. Verbunden wird dies von einem Orchestereinschub, der
zum einen von einer den Mannheimer Stilmerkmalen angehdrigen abwartsgerichteten
Dreiklangbrechung und zum anderen von der hdufig im frihen 18. Jahrhundert

vorkommenden Bassfigur getragen wird.

Grob gesehen ist die harmonische Anlage (Takt 88-92) wieder in der gleichen Art wie
die Monte-Sequenz in den Takten 7-12 bzw. 32-38 mit den Harmonien C-F-D-G

aufgebaut.

Der Orchestereinschub des T. 92 entspricht dem im T. 90 und leitet in die néchste Phase
uber, die von einer Folge mit Sequenzen von Seufzer-Vorhaltsbildungen und der
Wiederholung kurzer Dreiklangaufschwiinge sowie Sequenzierungen und Synkopen mit
gebrochener Dreiklangfigur erfullt ist, begleitet von pochenden Achteln. Dabei fiihren
im T. 96/97 die oberen Stimmen mit dem Solo aufwarts, die tieferen Stimmen laufen
hingehen nach unten, sodass ein grofRer Tonumfang entstehen kénnte, jedoch werden die
beiden tiefen Stimmen plotzlich ausgespart. Bei der kurzen Ruckfihrung bleiben nur
noch die Violinen, die ein Skalenmotiv unisono spielen. Die Viola und der Bass lassen
nicht lange auf sich warten, setzen in der zweiten Takthélfte fort und fuhren einen
kadenzartigen Soloabschnitt ein. Das Solo enthdlt Skalenmotive verschiedener
Strukturen in Sechzehnteln. Es lauft zuerst aufwarts und bleibt dann mit Viertel- und
halben Noten stehen, wobei der helle Violinklang strahlt. AnschlieBend verschwinden
die halben Noten und das Solo lauft weiter nach unten, bleibt im letzten Takt stehen mit
einer schon bekannten technischen Figur, deren Vorbild sich am Ende der zweiten
Soloepisode befindet. Mit einem Triller wird diese Soloepisode zum Ende gefiihrt, ganz
im Sinne des barocken und klassischen Konzerts, jedoch dauert es hier nur eine Viertel-
Notenléange. Solche Passagen, in denen der Solist den ganzen Tonumfang vor dem
Schluss durchlduft, sind d&hnlich den franzdsischen Konzerten sowie den
Violinkonzerten Mozarts (Bsp. 10, 11).
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Bsp. 11: Mozart, Violinkonzert D-Dur, 1. Satz, T. 202-208

Dabei ist der nach Hugo Riemann benannte Crescendoeffekt ,,Walze*, bei dem iber dem
C-Dur-Akkord aufsteigenden Lauf deutlich zu erkennen, sowie eine einen
Diminuendoeffekt enthaltende abfallende Linie. Diesmal wird er aber von einer
modifiziert, stufenweise diatonisch fallenden Basslinie begleitet, die auch oft bei Vivaldi
zu finden ist. Zum Schluss fasst der Bass die Tone zusammen und trdgt mit der Viola

eine Skala vor, dabei leiten sie gleichzeitig zum Schlussritornell Gber.

Ritornell 1V (T. 106-117)

Das Schlussritornell ist stark gekirzt. Es beginnt mit einer originalgetreuen
Wiederholung des Mittelteils des Anfangsritornells (T. 7-12), im Takt verschoben.
Schlieflich tritt eine von allen Stimmen vorgetragene, rhythmisch nach vorne dringende
Sechzehntelpunktierung in Erscheinung. Als Abschluss dieses Satzes wird das Ende des
Anfangsritornells von der zweiten Halfte T. 16 bis 22 mit Aussparung der T. 19/20

wortlich zitiert.

Stamitz’ Freude am Sequenzieren und am imitatorischen Kompositionsstil zeigt sich
noch in der Anlage dominanter barocker Gestaltungsprinzipien, dennoch sind auch viele
spater bekannte Mannheimer Stilmerkmale zu erkennen, um das Konzert vom
Barockvorbild abzuheben. Stamitz entfernt sich von der traditionellen

Kompositionsweise und l&sst sich von neuen Mdglichkeiten inspirieren.
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3.1.2 Der zweite Satz

Der zweite Satz, ,,Adagio* iiberschrieben, ist hinsichtlich des Tempos nach vivaldischem
Vorbild gebaut. Der Charakter liegt im Mittelsatz den vivaldischen sowie italienischen
Violinkonzerten nahe. Wéhrend dort aber die ebenfalls hundertfach gebrochene
Melodielinie trotz aller Zartheit ihres Gebildes eine gewisse innere Sprodigkeit nicht
verleugnen kann, herrscht hier dazu noch eine Freundlichkeit, Heiterkeit des
Empfindens angesichts spielerischer Figuren sowie der durch Staccato erzeugten Effekte

Vor.

Aullerdem ist der Orchesterpart eher sinfonisch gestaltet im Vergleich zu Vivaldi.
Wahrend dort das Orchester nur eine reine Begleitrolle spielt, hat Stamitz dem Orchester

einen groReren Anteil zugewiesen.

Die Italiener und Franzosen bevorzugten die Mittelsatze in Moll, hingegen verwendet
Stamitz den zweiten Satz in Dur, nun in der Dominanttonart G-Dur im 4/4-Takt. Die
Form ist schwer zu erkennen, da es unterschiedliche melodische Strukturen gibt, aber

dennoch lasst sie sich hinsichtlich der Harmonie als dreiteilige Liedform definieren:

Teil: A B A
Tonart: G D G

Anfang und Ende des Solos werden von Tuttipassagen umschlossen. Die funfeinhalb
Takte Orchestereinleitung bereiten ein wechselndes Kolorit vor. Wéhrend der stark
pulsierende sechzehntelpunktierte Rhythmus des vorausgegangenen Satzes noch im Ohr
der Horer nachklingt, spielt das Orchestertutti unisono mit markantem Dreiklangmotiv
langsam in Sechzehnteln, wodurch sich die Stimmung beruhigt. Auf dieser Basis tritt
anschlieBend die getragene Melodie in Erscheinung, die angesichts der Sequenz eine
Steigerung darstellt.'*® Danach wird sie wieder in Sechzehnteln aufgelockert, jedoch

umgehend mit der Chromatik zum Schluss gefihrt, wodurch die Spannung verdichtet

149 Der Bass erhalt groRes Gewicht, wahrend die anderen Stimmen lange, liegende Téne spielen. Wenn
das Stick friher entstanden ware, wirden die Stimmen vertauscht, sodass die erste Violine die
Fuhrung tberndhme.

59



wird und auf D-Dur halb schlief3t, sodass die angespannte Atmosphare in der Luft bleibt

und dringend nach einer Auflésung verlangt.

Stamitz setzt die Chromatik oft zu effektvollen Schlussbildungen oder Uberleitenden
Motiven ein, spater avanciert dies zum Stilmerkmal der Spatklassik oder Romantik als

charakteristischem Gestaltungsbestandteil der meisten Kompositionen.

1. Teil (T. 6-14)

Nach einer Viertelpause wird die Spannung vom Solo (ber den vom Tutti
ubernommenen Dreiklangfiguren mit der Synkopenfigur geldst. Diese Begleitfigur
ahnelt einem der in vorklassischer Klaviermusik, besonders bei Mozart, beliebten
Begleitungsmittel der ,,Alberti-Bdsse”. Solomotiv sowie Begleitung haben eine
Ahnlichkeit mit der von Mozart in Mannheim komponierten Violinsonate in G-Dur KV
301 (Bsp. 12, 13). Es konnte sein, dass Mozart wahrend seines Aufenthalts in Mannheim

dieses Konzert kennengelernt hat.

F 3 -
o 3
SR—
Solo
i gy - ﬂ l
}—f—r—r— e e 3
% T 23 = =F =
K _2 K &
AR A==
: 11 ? vommat e - " - g
® e _ﬁE = e
= T—.: - ==
P

Bsp. 12: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 2. Satz, T. 6/7

)] cnmeemneenenas
e tig = g t
=
P
d 3 - n
( 1 1 T - 1 | ¥ '
1 1 g I

— i’#_. ——e o
p!_/ v -__,._-‘/ ?z'mile

i%&:& i ; = ==

Bsp. 13: Mozart, Violinsonate in G, KV 301, 1. Satz, T. 1/2
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Auf der Sdule der pochenden Achtel breitet sich das Solo raumgreifend in
Sechzehnteltriolen aus; mit einem verzierenden Seufzer endet die Phase. Dabei ist der
Bogenstrich eigenartig: Erstens setzt in der ersten Halfte des T. 8 der Strich auftaktig ein,

waéhrend man normalerweise auf Schwerpunkten den Bogenstrich wechselt; zweitens
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wechselt Stamitz in der zweiten Halfte desselben Takts den Strich nicht sofort nach dem
Ubergebundenen Ton, wihrend die andere Art ,,vertraut” ist. Anhand einer gewissen
Verwandtschaft mit dem Mittelsatz des a-Moll-Violinkonzerts Bachs in der Benutzung
der Sechzehnteltriolenmotive zeigt das Beispiel den klaren Unterschied bei der

Verwendung des Bogenstrichs (Bsp. 14, 15):

ot 1. —
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Bsp. 15: Bach, Violinkonzert a-Moll, 2. Satz, T. 24f.

Die nachste Phase ist der vorausgehenden hinsichtlich der Struktur dhnlich. Die
Synkopen betonen durch die Sechzehnteltriolen sowie die Mannheimer Seufzervorhalte
eine gewisse Melancholie. Seufzervorhalte waren bereits im ersten Satz mit
verschiedenen Varianten haufig benutzt worden, dabei bleibt diesmal nur der Bass, der
Alberti-Figuren spielt, die anderen Stimmen werden fast ausschlieBlich in
durchgehenden Achteln gefuhrt. Als dieses Motiv quintfillig abwirts in ,,Schwermut
versinkt”, taucht eine aufsteigende Sequenzierung mit Staccato-Spielfiguren in
Sechzehnteltriolen auf, wodurch eine heitere Stimmung erzeugt wird. Dabei ist der Bass
von einer schweren Sechzehnteldreiklangfigur zu reinen Achteln gewandelt. Die auf
Schlag eins und drei kommende Staccato-Spielfigur unterscheidet sich von dem
italienischen oder ,,normalen* Staccato-Bogenstrich. Das Staccato ist eine Folge von
kurzen, deutlich getrennten, artikulierten Strichen auf einem Bogen und tritt in der Regel
nicht mit Legato auf einem Bogen in Erscheinung, wahrend das hier (T. 13) und im T.
15 bei Stamitz der Fall ist. Diese Spielfigur wird in der Auffihrungspraxis Ublicherweise

mit einer kurzen Abstrichnote und dann mit den Restténen im Aufstrich vorgetragen.

Diese Phase endet ganz nach dem Geschmack der Mannheimer Schule entsprechend mit
Seufzer-Vorhaltsbildung; diesmal handelt es sich sowohl um einen Vorschlag als auch
um einen Nachschlag. Dabei bekommt diese Phase eine modulierende Wendung nach
D-Dur.
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2. Teil (T. 14-22)

Ein akkordischer Forte-Einwurf stellt eine Reminiszenz an das gebrochene
Dreiklangmotiv des Anfangs der Einleitung dar und leitet zum ndchsten Abschnitt tber.
Ganz dhnlich wie beim ersten Satz im T. 31, 35 und 55 findet man zur Uberbriickung

einer kurzen Pause des Solisten Forte-Einwirfe im Unisono.

Die anschlieRende Sechzehnteltriolenfigur im T. 15 nimmt die vom T. 12 zum Vorbild
und wird modifiziert. Als eine Diminutionsart werden die Figuren der ersten Halfte des
T. 12 zusammen als eine Figur dargestellt und sequenziert. Diese Phrase wird mit
chromatischem Bassgang im T. 16 auf dem Dominantakkord A-Dur mit einem

Halbschluss beendet.

Eigentlich spielt das Orchester auch dieselbe Figur, jedoch nur mit den

,,normalen‘ Strichen, um den virtuosen Staccato-Strich des Solisten hervorzuheben.

Nach einer Viertelpause setzt das Solo seine Phrase fort, die Figur im T. 16/17 wird durch
die Verkleinerung des Notenwerts vorangetrieben. Im T. 19 wird die Phrase mit einer
abfallenden Linie abgeldst. Dabei erschopft sich die Begleitung wieder in rein
akkordischen Achtelbewegungen.

Im T. 20 bringt das Orchester eine transponierte Version des Motivs des Soloanfangs,
den man eine Reprise bzw. einen dritten Teil nennen kdnnte, aber dennoch ist hier noch
D-Dur. Der dritte Teil beginnt erst im T. 22.

3. Teil (T. 22-38)

Der Bass leitet diesen Teil mit einem markanten G-Dur-Dreiklangmotiv ein, das an den
Anfang der Einleitung erinnert. Das Solo entfaltet sich frei in Sechzehnteltriolen,
teilweise mit Chromatik und teilweise mit den vom T. 15 sowie 12 aufgegriffenen

Spielfiguren. Die harmonische Anlage ist nach einer 5-6-Konsekutive gestaltet.

Das Unisono im T. 26 mit dem Solo beendet das fortwahrend in Achteln mitgehende
Tutti, als ob das Orchester die Freiheit des Solisten zuriickhalten wollte. Jedoch lasst
sich das Solo vom Orchester keine Hindernisse in den Weg legen und setzt seine Phrase
fort.
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Ab T. 27 mit Auftakt bis T. 37 auf Schlag Eins findet sich eine leicht variierte, in C-Dur
transponierte Repetition der Takte 10 mit Auftakt bis 20 auf eins, wobei die Staccato-
Spielfigur im T. 15 ausgespart ist, stattdessen wird im T. 32 eine Synkopenfigur mit
Trugschluss sowie DDY zum Halbschluss D-Dur gefiihrt.

Am Ende des Solos im T. 36 ist das Mannheimer Stilmerkmal ,.Bebung* als zur
auftaktigen Sextole erweitert zu erkennen (Bsp. 16). Dabei sind die Takte 35/36 den
Takten 18/19 entsprechend eine hemmende Schlussbildung hinsichtlich der verzdgerten
Harmonie und der ausschmuckenden Melodiefloskel, ganz gemafR dem Geschmack der

Mannheimer.

Bsp. 16: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 2. Satz, T. 36

Anschliellend lasst das Orchestertutti das Anfangsmotiv wieder anklingen. Harmonisch
wird hier eine ,,Zusammenfassung® der Orchestereinleitung des Anfangs mit dem
Bassgang G-H-c-cis-d dargelegt, die ebenso in einem halbschliissigen Ende auf dem
Dominantakkord D-Dur schliet.t*

3.1.3 Der dritte Satz

Der dritte Satz, ,,Allegro* iiberschrieben, steht wieder in der Grundtonart C-Dur, wie die
beiden vorausgegangenen Satze im 4/4-Takt. Er steht ebenfalls wie der Kopfsatz in der
Ritornellform. Der Unterschied zwischen den beiden bezieht sich also nicht auf die Form,
sondern auf den Charakter; wahrend der Kopfsatz einen ernsten, schweren Charakter
tragt, hat das Finale hingegen eine wesentlich leichtere, scherzhafte sowie starker

spielerische Eigenart.

Er umfasst drei Soloabschnitte von jeweils Giber 20 Takten Lange, umschlossen von vier

Tuttiabschnitten, von denen der erste mit 19 Takten und der letzte mit 13 Takten einen

150 In der damaligen Auffiihrungspraxis konnte es sein, dass der Solist hier improvisiert und das Orchester
spielt noch ein paar Takte, dann endet dieser Satz. Auskunft von Herrn Prof. Michael Polth.
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relativ ausgeglichenen Rahmen bildet, wahrend die beiden mittleren Ritornelle mit
sieben bzw. mit funf Takten Lange wie Einschiibe zur Wahrung der formalen Anlage

wirken.

Die vier Ritornelle stehen in den Tonartverhaltnissen: Tonika (C-Dur) — Dominante (G-
Dur) — Subdominantparallele (d-Moll) — Tonika (C-Dur). Die von den Ritornellen
umklammerten Soloepisoden modulieren in ihrem weiteren Verlauf in die im néchsten

Tutti dargestellte Tonart:

RI SI RII sl RINI sl RIV
T T-D D D-Sp Sp Sp-T T
C C-G G G-d d d-C C

Wie im ersten Satz gibt es hier am Ende jedes Abschnitts oft Wiederholungen,

ausgiebige kadenzielle Schlussbildungen sowie Schlusstriller zu beobachten.

Ritornell I (T. 1-19)

Das Anfangsritornell besteht aus zwei dhnlichen Abschnitten: T. 1-11 und T. 11-19. Das
mit einem Dreiklang kombinierte Synkopenmotiv stellt eine Reminiszenz an das Motiv
des Solos des zweiten Satzes dar. Wahrend dort das Synkopenmotiv volltaktig einsetzt,
wird es hier auftaktig eingefiihrt und verleiht dem ganzen Satz einen ténzerischen
Charakter.

Es besteht eine engere Beziehung zwischen den Tuttiritornellen und Soloepisoden als im
Kopfsatz. Erstens wird das Hauptmotiv des Anfangsritornells sowohl in den
Tuttiritornellen als auch in den Soloepisoden hdufig aufgegriffen, variiert und weiter
entwickelt. Zweitens wird die Phase des Ritornells gelegentlich als Begleitung in den
Soloepisoden vorgetragen, wahrend im ersten Satz das Hauptmotiv meistens in

Ritornellen oder in den kurzen Pausen des Solos vom Orchester gespielt wird.

Der erste Abschnitt gliedert sich in drei Teile, die untereinander thematisch eng

verkntpft sind.
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T.1-3

Die Rhythmusfigur mit drei auftaktigen Achteln wird von den Synkopenmotiven in der
ersten Violine komplementér weitergefuhrt. Gleichzeitig wird das Synkopenmotiv im
Takt 1 von der zweiten Violine abgewandelt imitiert. Die auftaktig rhythmischen
Bassformeln 7 L[ oder ¥ J [ stellen im Zusammenhang mit den Synkopenmotiven in
den Oberstimmen ein typisches Modell des komplementaren Kompositionsstils der Zeit
um das 17. Jahrhundert dar, wie bei Vivaldi (Bsp. 17, 18):
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Bsp. 17: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 3. Satz, T. 1-3
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Bsp. 18: Vivaldi, PV 284, 1. Satz, T. 1f.

T.4-6

Das Hauptmotiv wird variiert, sequenziert und mit einer Sechzehntelbewegung erweitert
(Bsp. 19). Diese Sechzehntelfigur Groppo (Bsp. 20) wird als Spielfigur in der

Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts haufig verwendet und erscheint oft mit einer

Sequenzfolge, wie sie in Vivaldis Violinkonzert g-Moll Op. 12 Nr. 1 beispielhaft ist (Bsp.
21).

Bsp. 20: Groppo®®!

151 Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 13.
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Bsp. 21: Vivaldi, Violinkonzert g-Moll Op. 12 Nr. 1, 1. Satz, T. 83f.

T.7-11

Es folgt ein nach G-Dur modulierender Teil. Zuerst mit zwei Takten Sequenz, in denen
sich die erste Violine und die zweite Violine einen Takt versetzt imitieren. Danach folgen
wiederholende dreistimmige Schlusstakte, wobei sie mit dem ,,bekannten‘ Schlusstriller

abgeschlossen werden.

Der zweite Abschnitt des Anfangsritornells ist in der Struktur dem ersten ziemlich
ahnlich, lediglich fehlen die Takte 4-6. Ein Einschub in den Takten 16/17 wird

hinzugefiigt, in denen das Hauptmotiv abgespalten und weiterverarbeitet wird.

Die Takte 11-13, die den Takten 1-3 entsprechen, sind leicht verandert. Wahrend vorher
das Motiv mit dem C-Dur-Dreiklang im Forte gespielt wird, stellt Stamitz es hier mit

einem c-Moll-Dreiklang im Piano vor, sodass ein scharfer Kontrast zum Anfang entsteht.

Im T. 14 erscheint der Dur-Dreiklang und wird entsprechend wieder im Forte dargestellt.
Die Takte 14/15 sind eine transponierte Version der Takte 7/8, nur diesmal mit
halbtaktigen Harmoniewechseln, wodurch mehr Spannung erzeugt wird, wahrend davor

die Harmonien im ganzen Takt changieren.

Ebenfalls sind die Takte 17-19 den Takten 9-11 entsprechend, nun in C-Dur, und enden
im Unisono. Wie beim ersten Satz beendet Stamitz jedes Tuttiritornell im Unisono.

Im Vergleich zum Anfangsritornell des ersten Satzes ahnelt dieses Ritornell starker dem
instrumentalen Kompositionsstil des Barock. Es gibt folgende Dinge zu betrachten:
Erstens Gibernehmen die oberen Stimmen die Fihrung und die tieferen Stimmen haben
eher eine Begleitfunktion, wahrend im ersten Satz die vier Stimmen fast gleichberechtigt
behandelt werden. Zweitens sind die komplementér gesetzten Stimmen in traditioneller

Weise komponiert. Sie durchziehen beinahe das ganze Ritornell.
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Episode I (T. 20-45)

Das Solo fangt mit dem Hauptmotiv des Ritornellanfangs an; daraus entwickelt sich eine
zweitaktige Eroffnungsphrase des Solos, deren Schlussfloskel im T. 22 repetiert wird.
Die Schlussfigur [T lasst sich schon im ersten Satz im T. 31 finden. Der Solopart

knupft weitgehend am Rhythmus des Ritornells an.

Schlieflich folgt eine den Takten 4-6 &hnliche Phrase in den Takten 23-25, nun mit der
Dreiklangbrechung kombiniert und gelegentlich im Legato, um einen melodischen
Charakter davon zu unterscheiden. Im T. 25 tritt eine Rhythmusfigur fﬁﬁ auf, die
Stamitz im zweiten Satz schon im T. 35 verwendet. AuRerdem entspricht die

Melodiefuhrung einer Terzfallsequenz, die man haufig bei Bach findet.

Uber einen Orgelpunkt ,,g* setzt der Solist seine Phrase fort. In den Takten 28/29 taucht
der lombardische Rhythmus 7). im Solopart auf.’>? Die Rhythmusfigur ist dieselbe
wie in Takt 86 des ersten Satzes. Die Takte 14/15 bzw. 7/8 des Anfangsritornells werden

hier als Begleitung variiert vorgestellt, nun in G-Dur.

Im Anschluss folgt eine Reihe von Sequenzen. Die Takte 30-33 enthalten eine mit einem
Skalenmotiv kombinierte Parallelismussequenz, als Gegenbewegung wird unisono in
Achteln begleitet. Die Takte 33-35 werden vierteltaktig nach dem Quintfallprinzip
sequenziert. Das Solo enthélt eine umgekehrte Punktierungsfigur, deren Vorbild man auf
Takt 28 zuruckfuhren konnte, und vermittelt dadurch eine beschwingte Leichtigkeit
(Bsp. 22). Dieser Rhythmus wird spater auch von Mozart verwendet, z.B. im Mittelteil
(Trio) des Menuetts in seinem d-Moll-Streichquartett KV 421. Die Melodie der ersten
Violine wird im lombardischen Rhythmus nach oben geftihrt und kehrt auf gleiche Weise
zuruck (Bsp. 23).

152 Der lombardische Rhythmus ist in der Verzierungspraxis seit Ende des 16. Jahrhunderts beliebt. Er
findet sich auch in der ungarischen und slawischen Volksmusik. Ebenfalls wird er in den italienischen
Violinkonzerten héufig gebraucht. Da es in Bohmen einerseits eine Mehrheit der slawischen
Bevolkerung gibt und sie andererseits dort stark unter italienischem Einfluss steht, ist es
selbstverstandlich, dass Stamitz ihn in seinem Werk einkomponiert.
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Bsp. 23: Mozart, Streichquartett KV 421, Menuett (Trio), T. 40f.

AnschlieBend folgt eine Gruppe von vier Takten (T. 35-38), deren Figur einerseits
Anklang an die Takte 93/94 des ersten Satzes findet und deren Dreiklangmotiv
andererseits an das Hauptmotiv des Anfangsritornells erinnert. Sie wird zuerst unter
Aussparung der Bassstimme Uber einer dreistimmigen Begleitung sequenziert. Die
harmonische Anlage ist als eine 5-6-Konsekutive mit chromatischer Basslinie gestaltet.
Im T. 37 kommt der Bass dazu, sodass aufgrund der hohen Lage des Solos die
Tonbalance gewahrt wird. Im T. 38 endet die Phase kurz halbschlissig auf D-Dur.

Weiterhin tritt wieder eine auf 5-6-Konsekutive aufgebaute Phase auf (T. 39-41), diesmal
ist sie mit einem diatonischen Bassgang untergelegt, nun mit langeren Noten. Dabei

figuriert das Solo die Akkorde in Sechzehnteln aus.

Die Schlusstakte erinnern an die des Anfangsritornells, nun in einer transponierten
Fassung in G-Dur, wobei die Schlussfloskel oktaviert wiederholt und lediglich von den

beiden Violinen unisono begleitet wird.

Ritornell 11 (T. 45-51)

Das zweite Tutti besteht aus einer modifizierten und kombinierten Mischung des
Anfangsritornells, auffalligerweise treten auch Elemente des Solos in Erscheinung. Die
Takte 45/46 entsprechen dem Takt 7, die Takte 46/47 den Takten 12/13 und der Takt 50
ahnelt dem Takt 16, nun allerdings in der Dominante G-Dur. Die erste Violine in den
Takten 48/49 stellt eine Ahnlichkeit mit den Takten 35/36 des Soloabschnitts dar, der
Bass spielt durchgehend eine in der barocken Instrumentalmusik h&ufig verwendete
Corta-Figur, um sich von der fast immer in Achteln gespielten Begleitung zu

unterscheiden, wobei eine Quintfallsequenz vorhanden ist.
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Episode 11 (T. 52-72)

Der Solist setzt mit abwarts und aufwarts fihrenden Dreiklangmotiven ein, also eine
typische Themenbildung im Mannheimer Stil. Sie werden nach der Quintstiegsequenz
gestaltet.

Danach kommt eine auf A-Dur stehende Dreitaktgruppe, deren Spielfigur und die

Terzfallsequenz der Melodie eine gewisse Ahnlichkeit mit dem ersten Satz des

bachschen E-Dur-Violinkonzerts aufweisen (Bsp. 24, 25). Diese Gruppe moduliert nach
d-Moll.

Bsp. 25: Bach, Violinkonzert E-Dur, 1. Satz, T. 6-8

Die Takte 59-62 werden nach dem Quintfallprinzip sequenziert. Das Solo entfaltet sich
ebenfalls ziemlich ,,mannheimerisch* mit Dreiklangmotiv, Dezimsprung und auftaktig

absteigender Skala und wird lediglich von pulsierenden Achteln begleitet.

Die néachste Phase (T. 62-64) steht zwischen A-Dur und dessen Quartsextvorhalt, im
Solopart erscheint eine T. 58 sowie 61 des ersten Satzes dhnelnde Figur. Dann bleibt A-
Dur stehen mit einer in diesem Satz schon mehrmals hervorgetretenen lombardischen

Rhythmusfigur im Solopart.

Ein neapolitanischer Sextakkord folgt im Anschluss (T. 66/67). Mit seinem
charakteristisch verminderten Terzschritt (Solostimme) in der Aufldsung fuhrt er zur
Dominante A-Dur, dann nach d-Moll, mit der Kadenzierung kénnte dieser Abschnitt
abgeschlossen sein, jedoch wird die Phase mit einer auftaktig absteigenden Tonleiter
weiter mit einer typischen Kadenz (I-IV-V-1) beendet. Mit auf dem Orgelpunkt d
vorgetragenen ,,Raketen und mit einer von Sekundenschritten bergab durchsetzten
Schlussbildung wird das Ende bis zum T. 72 hinausgeztgert (Bsp. 26). Der abwaérts
verzogerte Schlussgestus ist bei den Mannheimer Komponisten weit verbreitet. Was hier

auffallt, ist aulerdem die Kombination der halbtdnigen Verzierung der melodischen
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Linie. Diese Ausstattung war sowohl in den Violinkonzerten von J. Stamitz als auch bei
den Mannheimer Sinfonikern beliebt (Bsp. 26-29).
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Bsp. 26: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 3. Satz, T. 71/72
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Bsp. 27: J. Stamitz, Op. 3 Il, 2. Satz!%3
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Bsp. 28: Filtz, S. period. 2, 2. Satz**
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Bsp. 29: Holzbauer, C-dur. Nr. 7, 2. Satz*®

Ritornell 111 (T. 72-76)

Der dritte, kiirzeste Tuttiabschnitt dauert nur viereinhalb Takte und steht in d-Moll. Er
wird quintfallméRig sequenziert. Die beiden Violinen imitierten sich halbtaktig in der
Quinte, die Viola und der Bass werden ebenfalls nach typisch barocken Elementen
gestaltet, inklusive auftaktiger Achtel und Corta-Spielfigur.

Episode 111 (T. 77-105)

Mit dem Hauptmotiv setzt der Solist ein. Wahrend im ersten Satz der dritte Soloabschnitt
direkt nach dem e-Moll-Ritornell reprisenartig mit C-Dur beginnt, geschieht hier eine
Modulation von d-Moll durch F-Dur, a-Moll nach C-Dur.

Das auftaktige Synkopenmotiv wird mit absteigender Skala verbunden. Nach kurzer
Pause des Solos wird es in einer transponierten Version in F-Dur vorgetragen. Vom

Aufbau her ist der Anfang analog wie der des zweiten Soloabschnitts.

158 Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XVIII.
154 Ebd.
155 Ebd.
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Die Takte 81-90 sind mit einem chromatischen Bassgang (f-fis-g-gis) nach a-Moll

versehen, die man nun immanent in zwei teilen kann.

Taktzahl 81 82 86 87 90
Bassgang f fis g gis a

Dies wird verbunden mit dem vom Orchester vorgetragenen Dreiklangruf (T. 86), der an
die Takte 90, 92 des ersten Satzes bzw. die Takte 38, 66 des vorausgegangenen
Soloabschnitts anknipft. Aulerdem beziehen sich die Takte 82 sowie 87/88 auf die Takte
32 sowie 35/36, indem das Orchester orgelpunktartig im Akkord stehenbleibt, wobei es

den Solisten frei in Sechzehnteltriolenbewegung spielen lasst.

AnschlieRend folgt eine mit Mannheimer Stilmerkmalen dominierte Phase (T. 91-96),
die ndmlich mit den verschiedenen Arten raketenartiger Arpeggien aufgebaut ist. Als
Gegenbewegung klingt die Begleitung wieder in rein akkordischen Achteln. Diese Phase

wird quintfallméRig weiterhin bis zum C-Dur sequenziert.

Dann kommt eine nach dem Prinzip des Parallelismus gebaute Phase, die lediglich von
den Violinen unisono begleitet wird. Sie wird in den Takten 99/100 mit chromatischem
Bassgang (f-fis-g) auf dem Halbschluss G-Dur enden, dessen umgekehrte Form (g-fis-f)
anschlieend im Solopart angelegt wird und zum C-Dur leitet. Auffallend ist das Solo
im T. 100, es ist fast ein Zitat vom T. 31 des ersten Satzes, nur einmal mit fis, einmal mit
f. Ganz ahnlich wie der zweite Soloabschnitt schlielt der Dritte auch mit verzégerten
Harmonien und halbtonigen Sekundenschritten durchsetzt an.

Ritornell 1V (T. 105-117)

Dem Schlussritornell fehlen lediglich die Takte 1-6, ansonsten wird das Anfangsritornell
wortlich zitiert. Stamitz” Anlage weist hier auf eine im Keim vorgezeichnete
Sonatenhauptsatzanlage hin, wahrend die Kompositionsstruktur der mittleren Tutti- und

Soloabschnitte Ansétze durchfihrungsartiger Arbeit birgt.
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Die Beschéaftigung mit diesem Konzert erinnert noch sehr stark an den Kompositionsstil
des 17. und frihen 18. Jahrhunderts. Traditionelle Strukturelemente wie die
Ritornellanlage sowie imitatorische und sequenzierende Kompositionsmethoden werden

mit dem ,,avantgardistischen* Kompositionsstil der Mannheimer Schule kombiniert.

Aulerdem gibt es eine Querbeziehung zwischen den Satzen; auffallend sind die
Hauptmotive aller drei Sétze, die einen Dreiklang enthalten, besonders des zweiten und
dritten Satzes. Daneben findet man auch weitere &hnliche Motive, Spielfiguren sowie
strukturelle Anlagen in den drei Sdtzen, was Stamitz vielleicht ,,unbewusst® eingesetzt

hat, oder er hat die Zyklusform (Sonate, Sinfonie) schon vorher erahnt.

Die unterschiedlichen Klangfarben der verschiedenen Saiten sowie die Lagen der
Violine hat Stamitz ebenfalls berticksichtigt, so fordert er die virtuosen technischen
Stellen in der héheren Lage. AuBerdem setzen die Soloabschnitte fast immer auf der

helleren E-Saite ein, um sich von dem dichten Klang des Orchesters abzuheben.

Anhand der vorherigen Analyse lasst sich auch eine violintechnische Eigenart finden,
wie das Staccato und die Nonen-Streckung. Auffallend ist noch die Vorliebe fir den
Détaché-Bogenstrich. Wahrend die italienischen und franzdsischen Meister neben
Détaché auch den gebundenen Strich hdufig verwenden, benutzt Stamitz in diesem
Konzert hauptséchlich den getrennten Bogenstrich, um so einen klaren, starken Klang

ZU erzeugen.
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3.2 Violinkonzert Nr. 2 C-Dur

Die Satze, Allegro vivace (C) — Adagio (3/4) — Allegro (2/4) stehen alle in der
Haupttonart C-Dur. In der Besetzung werden neben den Streichern Oboen und Hérner
paarweise eingesetzt. Die einzelnen Blaserpaare sind eng aneinander gekoppelt. Sie
treten zusammen in Erscheinung und werden meist in Homorhythmen — unisono oder
parallel — gefiihrt, ¢ gelegentlich aber auch voneinander gelost, sich gegenseitig
imitierend (1. Satz, T. 9-20). Zu ihren Aufgaben zahlen in der Hauptsache harmonisch
stitzende Funktionen, in Form von Haltetdnen, Markierungen des Taktschwerpunktes,
als rhythmischer Akzent oder Verdoppelung der Melodiestimme, auch in Imitation
anderer Instrumente (Streicher/1. Satz, T. 43-27) oder aber Oboen und Horner in
Abwechslung (1. Satz, T. 52-54, 57-62). Sie werden in den virtuosen Passagen der
Soloteile sparsam verwendet, besonders in den Soloteilen des zweiten und dritten Satzes

sind Bl&ser nur vereinzelt eingesetzt.

In einigen Féllen, interessanterweise in Soloabschnitten, entwickeln die Blaser
Selbststindigkeit wie die ,,kurzen Soli“ im 3. Satz, T. 92/93 (SII), im Wechselspiel mit
der Solovioline im 2. Satz, T. 17-20 (SI) oder auch in Form einer kleinen Uberleitung im
selben Satz, T. 16 (SI), 48 (SIl). Diese Blaserbehandlung ist zwar lediglich in geringem

Mass eingesetzt, jedoch fiir die Gattung der Violinkonzerte zeitgemaR untiblich.*’

Da die meisten Konzerte Stamitz’ lediglich aus Streichorchesterbesetzungen bestehen,
kann man mit ziemlicher Sicherheit davon ausgehen, dass dieses Violinkonzert
angesichts der Orchestrierung in der Konzertreihenfolge eher einem spéateren

Schaffenszeitpunkt zuzuordnen ist.

Auch die technischen Anforderungen im ersten Satz mit den weit verbreiteten
Doppelgriffen, die in den anderen Violinkonzerten nur gelegentlich auftauchen, aber sich
hier (ber eine langere Strecke entfalten, und die Mannheimer Manieren wie die

16 Die einstimmigen Stellen (unisono) werden in der Partitur mit dem Zeichen a2 angegeben.

157 Die Instrumentation mit solistischen Blasern ist charakteristisch in Stamitz> Sinfonien sowie in den
Mannheimer Sinfonien. In den Violinkonzerten hat Stamitz die Blaser noch sehr zuriickhaltend
verwendet, jedoch sieht man, dass er versucht hat sie gelegentlich in hervorgehobener Position zu
verwenden. In Hinsicht auf die Violinkonzerte ist diese Behandlung fiir die damalige Zeit
ungewdhnlich.
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,Raketen“ in der Themenbildung sowie die plotzliche Generalpause sprechen fir diese

Vermutung.

3.2.1 Der Anfangssatz

Der Anfangssatz ist in Ritornellform komponiert, bestehend aus vier Tutti- und drei
Soloteilen. In der harmonischen Anlage verwendet Stamitz neben der Tonart der V. Stufe
die der VI. Stufe anstelle der Ill. Stufe, die in dem anderen C-Dur-Violinkonzert

verwendet wird.>8

Ritornell

Das Eingangsritornell l&sst sich in drei Teile gliedern, die inhaltlich eng miteinander
verbunden sind, in der Harmonik aber auf verschiedenen Geristen basieren. Der erste
ist von den folgenden miteinander verzahnten Teilen durch eine Generalpause deutlich

abgesetzt.

Der erste Teil (T. 1-8) (ber den harmonischen Lauf T-S%-D-T st
,mannheimerisch® ,,gestylt”; die aufsteigende Dreiklangbrechung ,,Rakete* (a), in den
beiden Violinen imitiert, die Skalenbildung (b) und die Generalpause sind Merkmale,

die die Mannheimer Schule auszeichnen.

Eine &hnliche Gestaltung lasst sich Gbrigens im ersten Satz seiner Sinfonien Op. 3 Nr. 1
und G-Dur Nr. 7 feststellen (Bsp. 30-32). Sie sind in der Themenbildung, mit
aufsteigenden Arpeggien ,,Rakete“ in Vierteln und dem Riicksprung nach dem
Hohepunkt, dem Violinkonzert sehr ahnlich gestaltet. AuBerdem ist die Besetzung

identisch (Streichorchester, zwei Horner und Oboen).

158 Das erste C-Dur-Violinkonzert mit dem harmonischen Gang I-V-11I-1 (T-D-Dp-T), das zweite C-Dur-
Violinkonzert Gber I-V-VI-1 (T-D-Tp-T), was bei Stamitz tblich ist.
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Bsp. 30: J. Stamitz, Violinkonzert C-Dur, Nr. 2, 1. Satz

Bsp. 31: J. Stamitz, Sinfonia a8. Op. 3 No. 1, 1. Satz
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Bsp. 32: J. Stamitz, Sinfonia G-Dur Nr. 7, 1. Satz

Der zweite Teil (T. 9-24) ist harmonisch bewegter und nach dem gleichen motivischen
Verhaltnis des ersten Teiles auf zwei Sequenzgangen zugeordnet. Das sechstaktige a-
Motiv und das zweitaktige b-Motiv des ersten Teils stehen im Verhéltnis 3:1, es wird
genau verdoppelt, mit zwolftaktigem a-Motiv und viertaktigem b-Motiv, auf
Quintfallsequenz mit Zwischendominante und Monte-Sequenz eingesetzt, ° mit
dynamischer Schattierung der Klangfarben getont. Der erste Sequenzgang ist in der
homonymen Molltonart c-Moll im Piano gestaltet, der zweite reiht dynamisch
kontrastierende Glieder, das Unisono im Forte gegen die nacheinander auftretenden

Instrumente — Oboen, Violine und Viola, Bass im Piano.

Schematisch lasst sich dies wie folgt darstellen:

Motiv a b

1. Teil 6 Takte 2 Takte

2. Teil 12 Takte 4 Takte

Sequenz Quintfall (Quintfall abwarts) Monte (Quintfall aufwarts)

Basslinie diatonischer Abstieg c-g chromatischer Aufstieg es?-e?-f2-fis?-g?
Dynamik p fip

Tab. 3: Formschema 1. Teil und 2. Teil

Die Grundharmonien 1-V Uberwiegen im dritten Teil (T. 25-42), der aus zwei
wiederholten Gliedern 4+ 12 Takte besteht und schliellich im Unisono ausklingt. Die

Endigungsformel entspricht der des ersten Teils. Der Vierer ist wiederholter Zweitakter,

159 Im zweiten Sequenzgang Gbernimmt die 2. Violine den chromatischen Bassgang es?-e2-f2-fis?-g2.
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inhaltlich von den Motiven a und b gebildet; diesmal nicht hintereinander, sondern
synchron eingesetzt. In den nachfolgenden wiederholten Sechstaktern (2-+2+2) wird
das Motiv b' vom chromatischen Abstieg im Piano und diatonischen Abstieg im Forte

umrahmt. 160

Ferner wird die Einheitlichkeit der Begleitfliche des ganzen Eingangsritornells in

durchgehender Achtelbewegung sporadisch vom Motiv b und mit Pausen aufgelockert.

Die Dreiteiligkeit des Eingangsritornells entspricht dem Fortspinnungstypus. Der erste
Teil zeichnet sich durch préagnante Motivik aus, im zweiten unterstiitzen die Sequenzen
das Fortspinnen, inhaltlich unmittelbar mit dem Vordersatz verkn(pft, als Epilog schlief3t

der dritte Teil das Ganze.

Die weiteren Ritornelle stellen kein neues Material vor. Bei der Auswahl der Substanz
aus RI fallt auf, dass der erste Teil nicht berucksichtigt wird und alle Ritornelle mit der
gleichen Endigungsformel abschlieRen. Harmonisch steht das RII in G-Dur, das RIII
leitet von a-Moll mit Quintfallsequenz nach C-Dur Uber und endet im Halbschluss.
Ublicherweise befindet sich das RIV wieder in der Haupttonart. Hier die motivische

Planung fir die Ritornellanordnung:

RI | | Il
1. Sequenz | 2. Sequenz Wiederholter Wiederholter Endigungsformel
(T. 9-20) (T. 21-24) Zweitakter Sechstakter
(T. 25-28) (T. 29-41)16 (T. 41/42)
RII X X X X
R X X X
RIV X X X

Tab. 4; Motivischer Aufbau der Ritornelle

Solo

In den Soloepisoden dominieren die virtuosen Passagen. Der Solist setzt gleich zu

Beginn mit Akkord und Doppelgriffen (SI) oder figurativen Partien (SII, SIII) ein. Zum

160 Das Motiv b* stellt das Motiv b in umgekehrter Form dar.
161 Der Sechstakter wird in RIl, RIV ohne Wiederholung benutzt.
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Eingangsritornell gibt es aber auch Verbindungen: Diese sind nicht am Anfang, sondern
zum Ende hin verkniipft, so sind die Schlusstakte T. 93-96 im Sl und T. 213/214 im SlII
an den T. 33/34 aus dem Schlussteil (3. Teil) des RI verknupft, der chromatische Abstieg
g3-fis®>-f-e3 in den T. 186-188 vom Sl vor der Wiederaufnahme des Sl bezieht sich auf
den T. 29/30 des RI ebenso aus dem Schlussteil. Ferner wird das Motiv b im Verlauf

vereinzelt eingesetzt, vor allem in der Bassstimme und auch als Tuttieinwurf verwendet.

Die technischen Anforderungen sind beztiglich der Akkorde, Doppelgriffe, Arpeggien,
Grolispriinge sowie Dezimstreckungen sehr anspruchsvoll:

1) Akkorde, Doppelgriffe: Im Sl entfalten sich die Doppelgriffe aus dem Akkord in
Synkopenrhythmen, dabei imitieren die Bléser die Solostimme im Kanon, anschlieRend
mindet das Solo auf der Basis des Synkopenrhythmus in den auf- und absteigenden
Doppelgrifflaufen in Sexte und Terz. Die Begleitung ist nur sparsam verwendet. Diese
virtuose Phrase wird im SIII T. 189-200 noch intensiviert, indem Stamitz eine
Triolenpassage mit Terz-/Sextdoppelgriffen vier Takte lang kadenzartig ohne Begleitung

hinzuflgt.

Die Technik mit den Doppelgriffen wird auch mit extremer Sprungtechnik kombiniert,

indem sich tiefe Téne und Doppelgriffkombinationen auf den hohen Saiten abwechseln:

——
——

el T

|

Bsp. 33: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 2 C-Dur, 1. Satz, T. 53-56.

Eine andere Form ist, mit dem Triller und anschlifﬁend in Terzdoppelgriffen fallend.

gt ‘.]..:.;r : :? '—-T.;'J -] :
He= Sudl : = B

Bsp. 34: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 2 C-Dur, 1. Satz, T. 57-62.

2) Arpeggien: In der akkordisch notierten Figurationspartie in T. 71-84 wird die
gewunschte Akkordbrechung im ersten Takt vorgeschrieben. Die Passage pendelt hier

zwischen Grundharmonien I-V Gber G-Dur, a-Moll, C-Duir.
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Diese abgekirzte Schreibweise ist nicht mit einer bestimmten Figur verbunden, eine
Reihe von Varianten der Akkordbrechungen ist mdglich, generell wird vom
Komponisten am Anfang die geforderte Form angegeben. Sie wird auch haufig als
Kadenz tber einem Dominantorgelpunkt vor dem letzten Orchestertutti eingesetzt.

Fur diese Arpeggiennotation lassen sich in der Literatur des 17. und frihen 18.
Jahrhunderts frappierende Parallelen finden wie bei Vivaldi und J. S. Bach, ein

bekanntes Beispiel ist Ciaccona aus Bachs Violine Solo-Partita Nr. 2.

oo . 2 4 EJJ‘IJ J J 4 4 J 1I J
r————————— -
] i o = = B e e s B B R B B

Bsp. 35: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 2 C-Dur, 1. Satz, T. 71f.

arpeggio

Y I
1 1 | 1
1

Bsp. 36: Bach, Violine Solo-Partita Nr. 2, Ciaccona, T. 89f.

3) Dezimstreckungen: Die Sequenzgénge in Triolen in T. 127-139 werden technisch als
Dezimstreckung bezeichnet, das zweitaktige Modell mit eintaktigem Harmoniewechsel
uber Monte-Sequenz wird schlieflich durch Figurabspaltung eintaktig im Quintfall
sequenziert. Wahrend in der Violintechnik die linke Hand normalerweise ein Oktav-
Intervall bildet, ist die Uberdehnung der Hand zur Dezime heikel. Der hier verlangte, in
zugigem Tempo vorgetragene, stdndige Wechsel zwischen Dezimstreckung und

normaler Griffstellung erschwert den geigentechnischen Spielablauf.

Das freie Einsetzen in der hohen Lage, direkt nach einer Pause wie in T. 126, 186, 202,
erfordert die souverédne Beherrschung der Violintechnik, vor allem eine sichere
Intonation. Eine Besonderheit im Solo ist noch der klanglich charakteristisch
chromatische Aufstieg (T. 215/216) unmittelbar vor Eintritt des Schlusstuttis, hinter den
Schlusstakten des Sl angehéngt, sodass man von einer kleinen ,,Kadenz* sprechen

konnte.
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In der Verkniipfung der Episoden tibernimmt das SII1 das SI mittendrin reprisenartig (ab
T. 189),'%2 davor ist SllI figurativ mit SII mit Triolenbewegung verwandt, danach ist es
wesentlich aus dem Sl gestaltet. Zwischen Sl und Sl sind inhaltlich kaum Beziehungen
festzustellen.

Der harmonische Gang verlauft in den modulierenden Soloepisoden liber Sequenzen. In
Sl von C-Dur nach G-Dur, SII von G-Dur uber C-Dur (Transposition) nach a-Moll,
dessen Schlusstakte (SI1) sind mit Dur-Subdominante in der Molltonart gekennzeichnet.
In SIII, das nach einem Halbschluss beginnt, wird die Ausgangstonart nur kurzzeitig

verlassen.

Die Klanghervorhebung am Anfang und Ende der Soloteile wird in der
Streicherbesetzung oft durch Aussparen der Viola- und Bassstimme erreicht, die Blaser

Uibernehmen deren Rolle.163

Auffallend ist noch, dass Stamitz oft bei den wiederholten Gliedern in den anderen
Tonlagen angesichts der Instrumentenfarben die Wahl der Begleitinstrumente
entsprechend anpasst, so ist die Wiederholung in der tieferen Tonlage mit den tiefen

Instrumenten gestitzt wie in T. 7/8.

3.2.2 Der Mittelsatz

Der langsame Mittelsatz hat auch eine Ritornellform aus drei Tutti und zwei Soli. Die
harmonische Disposition steht im Verhaltnis T-D-T, die Modulationen liegen innerhalb
der Solopartien.

Ritornell

Im Eingangsritornell sind drei Teile (T. 1-4, T. 4-7, T. 7-10), die inhaltlich verkniipft sind,
aber dynamisch kontrastierend, zu einem Ganzen verbunden. Wie im ersten Satz wird

das erste von den nachfolgenden verketteten Gliedern von einer Zasur klar getrennt.

162 Diesmal beginnt zuerst das Orchester (die Blaser), dann folgt das Solo.
163 Abgesehen vom Anfang SlII.
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Die Bassfigur — auftaktige Achtelbewegung mit Wechselnote und Abwartssprung
H@ —in T. 1/2 ist im ersten Augenblick unauffallig. Jedoch gewinnt sie an
Wichtigkeit, daraus werden alle Glieder gestaltet. Sie ist im zweiten Glied rhythmisch

leicht verandert % angeschlossen mit typischer Quartvorhalt-Figur im Unisono
gefiihrt und im echoartigen Wechsel von Forte und Piano aneinandergereiht, schlief3lich
unter Teilnahme der Bléaser im Forte, der Sextsprung wird hierbei mit Sechzehnteln

ausgefullt und schliel3t tiber chromatische Fortschreitung auf der Dominante. Nach einer

kurzen Pause (T. 7) werden wieder mit derselben rhythmischen Figur Ee=

variiert wiederholten Schlussglieder eingeleitet, die oberen Stimmen sind jedoch mit
dem Vorangegangenen verschrankt. Diese Bassfigur gibt dem Eingangsritornell eine
Grundfunktion.

Melodisch ist der punktierte Rhythmus in T. 3 aufgehoben, er I6st die Stille des Anfangs

in die Beweglichkeit und unterscheidet sich von den gerade laufenden Linien.

In der Besetzung sind die Bléaser hauptsachlich aufler der Unisono-Stelle mit der

Violinstimme gekoppelt, insbesondere die Oboen.

Die Freude an dynamischer Schattierung zeigt Stamitz im Eingangstutti, der Piano-
Anfang steht dem Forte-Ende gegentiber, dazwischen im Wechsel Forte und Piano.
Wihrend Stamitz das Eingangstutti bzw. den Anfang des Satzes, selbst auch im
langsamen Mittelsatz, gerne mit Forte beginnt, ist das Piano am Anfang auffallig und
steht neben dem Tempo auch dynamisch im Kontrast zu den schnellen Satzen.

In den weiteren Ritornellen wird kein neues Material hinzugefiigt. Das RII auf der
Dominante greift fast das ganze RI leicht verandert auf,'®* die Hornstimme fallt beinahe
die ganze Zeit aus, erst kurz vor Eintritt SIl ist sie wieder prasent. Die Unisono-Stelle
des RI (T. 4-6) wird in T. 28 lediglich von der Violinstimme (V.I) tbernommen.

Das Schlussritornell ist bedeutend gekurzt, dabei verbindet Stamitz die Unisono-Stelle

mit dem Schluss des RI in der Haupttonart.

164 Alle wiederholten Teile werden nur einmal verwendet.
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Solo

Ungewohnlich in diesem Satz ist das Ritornellende stets mit dem Solobeginn verbunden,
wéhrend der Solist Gblicherweise Ofter nach dem Ausklang des Tuttiritornells, erst nach

einer kurzen Zasur in einer deutlichen héheren Tonlage einsetzt.

Das Sl ist eng mit dem Eingangsritornell verbunden und stellt eine Variation des
Eingangsritornells dar. Eine Dreiteiligkeit ist auch zu erkennen: T. 11-16, T. 17-21, T.
21-24. Der Anfangsteil in C-Dur ist mit dem ersten Teil des RI verknipft, im Mittelteil
wird die Modulation Uber Sequenzierung vollzogen und mit der Unisono-Figur aus dem
zweiten Teil des RI abgerundet. Der Schlussteil ruht auf der Dominanttonart G-Duir,

inhaltlich mit dem dritten Teil des RI verwandit.

Das SlI lasst sich ebenso in drei Teile unterscheiden. Es beginnt mit einer figurativen
Passage in T. 32-35, diese wird umgehend leicht variiert auf C-Dur transponiert, das gilt
als der Anfangsteil. AnschlieBend folgt der sequenzierende Mittelteil, zwei
Sequenzgénge unterschiedlicher Figuren sind zu erkennen: der Parallelismus in T. 40-
44 und die Quintfallsequenz mit Dur-/Molldreiklang-Kontrast in T. 44-48, dabei erinnert
die Begleitfigur der Tuttiviolinen an die rhythmische Figur des RI. Der Schlussteil ist
wie Sl, knupft am dritten Teil des R1 an und wird mit einer inneren Erweiterung aus den
modifizierten T. 40/41 gedehnt.

Die Blaser sind nur gelegentlich eingesetzt, 1) Oboen und Hérner abwechselnd in
uberbruckender Funktion, immer wenn das Solo oder die Tuttistreicher kurz pausieren,

oder 2) im Unisono als Harmonie stiitzende Rolle oder mit der Solostimme verkoppelt.

3.2.3 Der Schlusssatz

Der Schlusssatz ist in Form eines Ritornells aus drei Tutti und zwei Soli konzipiert, die
harmonischen Stationen des Ritornells als T-D-T, zu denen die Episoden jeweils
modulieren. Jedoch entsprechen die &uRere Gliederung mit vorgeschriebenem
Wiederholungszeichen und die harmonische Ordnung einer zweiteiligen Suitensatzform,
der erste Teil moduliert nach Dominante, die im zweiten Teil wieder in die Tonika

zurtickkehrt. Es handelt sich also um eine Mischform, die Elemente des einen und des
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anderen enthélt. Dabei erhalten SI und RII die gleiche Lange wie SII und RIIl. Die

schematischen Skizzen sollen den Aufriss der Formen verdeutlichen:

Il : RI Sl RII [ Sli RIII l
32 46 7 46 7
C C-G G G-C C
C — G G — C

Tab. 5: Formschema des harmonischen Aufbaus

Ritornell

Das Eroffnungsritornell weist eine zweiteilige Anlage auf, durch die Generalpause in
T. 16 deutlich getrennt. Die Gliederung ist geradtaktig geteilt, in jeder Halfte sind je zwei
Achttakter zu einem Ganzen verbunden. Die Form ist symmetrisch aufgebaut.
Harmonisch tberwiegen die Grundharmonien, dabei wird der Halbschluss in T. 16 tber

die Doppeldominante erreicht.

Der erste Teil ist durch Dreiklangbrechung und groRe Spriinge gekennzeichnet. Der erste
Achttakter besteht aus zwei leicht variierten Viertaktern, die wiederum in zwei Einheiten
geteilt werden konnen, die sich in den entgegengesetzten Richtungen erganzen. Der
folgende Achttakter auf fallendem Tetrachord im Bass ist aus dem zweitaktigen Modell
gestaltet, charakteristisch ist der Wechsel der Téne zwischen tiefen und hohen Saiten.

Der T. 16 konnte als syntaktische Erganzung angesehen werden.

Der zweite Teil beginnt mit der Dominante der C-Dur-Grundtonart. Zu Beginn bewegt
sich die Melodie in wiederholten Viertaktern in einem engeren Tonraum. Sie sind mit
Quintsprung und ausnotierten Appoggiaturen in der Melodie gekennzeichnet, dabei
treten die Bléser erst bei der Wiederholung ein. Der weitere Achttakter 16st den engen

Tonraum und setzt das Dreiklangmotiv im breiten Ambitus im Synkopenrhythmus.

Das siebentaktige RIl (Dominante) und RIIl (Tonika) sind inhaltlich identisch aus
Tonrepetition und Dreiklangmotiv, obwohl auch aus dem Dreiklangmotiv entwickelt,

entsteht jedoch keine wortliche Ubernahme zum Eingangsritornell.
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Solo

Die Soloepisoden greifen auf das Tonmaterial des RI zuriick, so sind sie zu Beginn mit
dem Ritornellanfang verknupft. Das SI nimmt die T. 1-4 wortlich an, dann spinnt es sie
in den weiteren Akkordbrechungen fort. Das SlI erinnert zwar an den Oktavsprung aus
T. 1 in der Dominante, greift aber im weiteren Verlauf in T. 110-117 die T. 17-24 aus
dem zweiten Teil des RI auf. Ferner sind die Septakkordsequenzen in den beiden
Soloepisoden von T. 73-79 (SI), T. 118-124 (SII) verwandt.

Aus violintechnischer Sichtweise sind die Solopartien schlicht gestaltet, die
Dreiklangbrechung wird in Achteln oder Triolen eingesetzt, vereinzelt gibt es auch

grolere Spriinge, Tonalterierungen sowie ab- und aufsteigende Figuren.

In der Beziehung zwischen den Séatzen sind der Anfangs- und Schlusssatz mit dem
Dreiklangmotiv eng verbunden, haben jedoch in violintechnischer Hinsicht nicht den
gleichen Anspruch. Daneben sind ahnlich strukturierte Anlagen vorhanden, so ist das
SII am Anfang in allen Sdtzen mit der Transposition gestaltet (G-Dur in C-Dur

transponiert) und mit weiteren Sequenzgéngen angeschlossen.

Die Vermutung, dass das Konzert aus einer spateren Violinkompositionsphase stammt,
wird im Schlusssatz durch die schlichte Violintechnik sowie die friilhe zweiteilige
Suitensatzform entkraftet. Es wdare moglich, dass dieser Satz aus einer friihen
Komposition stammt, die entsprechend fiir diesen Satz bearbeitet wurde.
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3.3 Violinkonzert Nr. 3 F-Dur

Das F-Dur-Violinkonzert beginnt mit einer Adagio-Einleitung vor dem er6ffnenden
Allegro-Satz. Alle Sétze sind in Ritornellform komponiert in der Tonartenfolge T-S-T
(F-B-F). Die schnellen Satze tragen die Tempobezeichnungen Allegro moderato bzw.
Allegro im 4/4-Takt, der langsame Mittelteil im 2/4-Takt ist mit Adagio Uberschrieben.

In den Eingangsritornellen der schnellen Sétze sind mehrere in sich abgeschlossene
Gruppen zu unterscheiden. In der Zusammensetzung dieser Abschnitte aus mehreren
Gliedern, die abermals in noch kleinere Einheiten aufgespalten sind, unterscheiden sie
sich vom Eingangsritornell des langsamen Satzes, welcher durch die durchlaufenden

Achtel und die punktierten Rhythmen einen homogenen Charakter erhlt.

3.3.1 Der erste Satz

Ritornell

Die Adagio-Einleitung ist als Parallelismussequenz ausgesprochen modellhaft
komponiert und wird standardméaRig vorgefiihrt: eine sehr neutrale, sich halbschlissig
offnende kurze Einleitungssequenz, die jeglicher Individualitat entbehrt (anders als im
folgenden ersten Ritornell). Dabei setzt der Bass im ansonsten homofonen Satz durch
seine Diminutionsfigur melodische Akzente. Auffallend ist, dass die Adagio-Einleitung

im Binnenritornell zitatartig aufgegriffen wird (T. 73/74).

Der erste Satz konstituiert sich aus vier Ritornellen, zwischen denen drei Soli
eingelassen sind. Das Eingangsritornell stellt den reichhaltigen Gedanken in 14 Takten
vor, die anderen Ritornelle hingegen sind stark verkirzt mit 5 %, 5, 6 % Takten. Der

harmonische Aufbau bietet folgende Anlage:

RI Sl RII sl RIII sl RIV
T T-D D D-Tp Tp-T T T
F F-C C C-d d-C C C
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Das Eingangsritornell ist harmonisch einfach gestaltet, bleibt in F-Dur und bewegt sich

in den Grundharmonien, motivisch reihen sich fiinf verschiedene Gruppen aneinander:

A(T.5-7):

B (T. 8-10);

AL(T.11/12,1.H.);

C (T. 12, 2.H./13):

Die Synkopen und der Quartgang (e*-b*) in Achteln bilden den
ersten Teil. Die Konstruktion weist eine Verklrzung mit 342
+1 Halbtaktern auf, die miteinander verknupft und verkettet
sind. Die vorkommenden Synkopenfiguren sind in
verschiedenen Arten dargestellt, mit Tonrepetition, Schleifer
und Sextsprung.

Beide Violinen und der Bass erzeugen durch die
komplementare Versetzung eine durchlaufende Achtel- bzw.
Sechzehntelbewegung, die Viola bleibt in pochenden Achteln.
Der Harmoniewechsel findet stets in der ungewohnlichen

Taktzeit auf Vier mit der Sequenzierung der Violinen statt.

Fragment des Teils A, der T. 6 mit Auftakt und die erste Halfte
des Takts 7.

Dreiklangmotiv in Sechzehnteln mit ,,Mozartstrich® entfaltet
sich Uber den durch abwechselnde Pausen gelockerten Bass.
Der Artikulationsstrich — nach der Zweierbindung folgen zwei

Springnoten in Sechzehnteln .@ﬁ — ist spater typisch bei

Mozart in seinem Violinrepertoire.

l-."' I .. — T
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Bsp. 38: Mozart, Violinsonate in Es KV 302, 2. Satz,'6> T. 118-123
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Bsp. 39: Mozart, Violinkonzert D-Dur KV 218, 1. Satz, T. 82/83

165 Dije Es-Dur-Violinsonate ist in Mannheim entstanden.
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D (T. 14-16, 1.H.): 3+ 2 Halbtakter, der Zweier ist vom Dreier komprimiert, dabei
wandelt sich die Dynamik vom Forte ins Piano als Echo und

die Strichart vom Springbogen zum liegenden Détaché.

E (T. 16, 2.H.-18): Die im dynamischen Kontrast stehenden zwei Halbtakter
bilden die letzte Motivgruppe, dabei wandelt die zweite Phrase

die erste zum Schluss hin kadenzierend im Unisono ab (T. 18).

In der A- und B-Motivgruppe pendelt die Harmonie zwischen Tonika und Dominante.
In der Motivgruppe C, D, E findet die Kadenz statt, stets mit der gleichen Akkordfolge
F-B®-C-F.

Die Motivgruppen werden in den Binnenritornellen wahlweise aufgenommen und auf
einen neuen harmonischen Lauf zugeschnitten. Das R1I nimmt drei Motivgruppen in der
Dominante auf in der Reihenfolge C—A—E, stets variiert, verkirzt oder teilweise
verwendet,'%® dazwischen werden abgeleitete musikalische Glieder eingefiigt, namlich
die Skala aus der Viola- und Bassstimme des T. 7 bzw. T. 16, sie erscheint in umgekehrter
Form (T. 46, 48). Im RIII wird die Adagio-Einleitung zitatartig zur Ruckleitung von der
Tonikaparallele (d-Moll) in die Tonika-Tonart genutzt, dazwischen mit eingeschobener
variierter Motivgruppe A (T. 75/76) ausgedehnt. Auch die Piano-Dynamik ist
bemerkenswert, wahrend die Ritornelle normalerweise im Forte beginnen, um den
dynamischen Kontrast zu den Soloteilen zu bilden. Das Schlussritornell besteht aus der
modifizierten verkiirzten Motivgruppe A (T. 5), statt des Tons f2 wird die Triole von T. 6
genommen, einer Komprimierung der Motivgruppe C/D und der notengetreuen

Gruppe E.

Solo

Die Soloteile werden im Wesentlichen von Sequenzgangen beherrscht. Die Anlage der
Soloteile in Vivaldi-Konzerten ist musterhaft fir die erste Episode,'®’ jedoch ist bei
Stamitz die Festigung der Zieltonart mit figurativen Passagen enorm ausgedehnt. Der

186 Der harmonische Vorgang I-1V-V-I der Motivgruppe C wird im RII mit I-V abgewandelt.

167 Das Grundmuster der Soloteile: 1) Nach einer aus Figurationen gebildeten Tonikadarstellung oder 2)
nach der Anknipfung des Tuttianfangs folgt eine modulierende Sequenz in die Zieltonart, wéahrend
der abschlieende Teil der Festigung der neuen Tonart dient.
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Soloanfang (S1) mit dem langen Notenwert erinnert ein wenig an die Adagio-Einleitung.
Es folgen finf Taktgruppen, deren motivische Substanz hauptsachlich vom
lombardischen Rhythmus (a) und Sechzehnteltriolen (b) bestimmt wird, die mit diversen
Kombinationen in Erscheinung treten. Die erste Taktgruppe (T. 23-27) besteht aus den
zwei Figuren (a-+Db) in entgegengesetzter Richtung gehend, in Monte-Sequenz F-B-G-
C, wodurch die Zieltonart C-Dur erreicht ist. In der zweiten (T. 28-31) flieen die
Sechzehnteltriolen (b), die in T. 31 bis Ambitus a® steigen, harmonisch taktweise in
Fauxbourdon tber Grundton nachliefernd. Die dritte Taktgruppe (T. 32-36) gleicht der
ersten; sie verlauft in Monte-Sequenz C-F-D-G, motivisch jedoch in vertauschter
Reihenfolge (b +a). In der vierten (T. 37/38) verweilen die Figuren (a-+b) in der
Dominantflache und pendeln zwischen Grund- und Quartsextakkord. Die zwei in
entgegengesetzter Richtung gesetzten Stimmen (Solo + Orchesterunisono) leiten zur
fiinften Taktgruppe (T. 39-43) Uber, die aus verschiedenen versetzten Figuren, die mit
Sechzehnteltriolen (b) kombiniert sind, besteht, in der Begleitung abwechselnd zwischen
akkordisch (mehrstimmig) und unisono (einstimmig). Die Schlussfiguren (T. 44/45)
werden mit Doppelgriffen verbunden, wobei sich die Wiederholung durch den
lombardischen Rhythmus und die Tonlage unterscheidet, melodisch durch den extremen

Sprung und die Doppelgriffe mit dem Soloanfang (T. 21) verwandt.

Nach einer Viertelpause schliet das SIlI wie das ihm vorangestellte Tutti in der
Dominante C-Dur an. Aus der halben Note entfaltet sich die Solovioline in diversen
Sechzehnteltriolenpassagen, die im Wesentlichen den ganzen Abschnitt fullen. Nach der
Darstellung der Ausgangstonart lassen sich sechs Taktgruppen unterscheiden. Die ersten
zwei Taktgruppen (T. 57-59, T. 60-61) werden mit der hinzugeflgten Septime zu C-Dur
und A-Dur (Akkord) geleitet; die erste ist nach dem Parallelismus F-C-d-A gestaltet,'®8
bemerkenswert ist noch die Synkopendissonanz in den Violinstimmen. Die zweite
verlauft in Quintfallsequenz mit Zwischendominanten nach g-Moll, das sich in der
dritten Taktgruppe (T. 62/63) durch die Synkopenfigur in Fauxbourdon auf dem
Lamentobass stabilisiert und in Halbschluss endet. Nach dem Modulationsvorgang (11-
VI) der vierten in T. 64-67, motivisch mit bereits bekanntem Material, dem

lombardischen Rhythmus aus SI und Synkopengedanken aus RI, verlduft die fiinfte

18 Der C-Dur-Akkord in T. 56/57 wird mit der hinzugefligten Septime zur Zwischendominante des
folgenden Akkordes. Dem gleichen Verfahren nach ist der durch Parallelismus erreichte A-Dur-Klang
in T. 59 einleitend fiir die anschlieBende Sequenzpartie.
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Taktgruppe (T. 67/68) wie die dritte nach gleicher Harmonisierung in Fauxbourdon auf
Lamentobass, jedoch in Sechzehnteltriolen, um die neue Tonart d-Moll zu starken. In
der sechsten Motivgruppe (T. 68-70) sequenziert die Solovioline die gebrochenen
Dreiklange im Quintfallschritt bis zur Dominante, auf welcher die verzierte

Schlussformel, ins RIII kadenzierend, folgt.

Entgegen den vorstehenden Solopartien Sl, SII beginnt die langste Soloepisode (SlII)
gleich mit der figurativen Sequenz und kann durch das reprisenartige Eintreten des
Soloanfangs (T. 19-22) in T. 96-100 in zwei Teile gegliedert werden,'®® die jeweils vier
Taktgruppen beinhalten. Dabei ist die Gestaltung des Akkompagnements des ersten Teils
dem zweiten gegeniiber variabler und wandelt sich je nach Figuration der Solostimme.
Zu Beginn (T. 78-85) verlauft eine Monte-Sequenz, begleitet von durchgehenden
Achteln, die gelegentlich pausieren. Eine technisch sehr anspruchsvolle Phrase (T. 85-
89) mit den Synkopen und dem extremen Grof3sprung einer Terzdezime tritt in der
zweiten Taktgruppe hervor (Bsp. 40). Die standigen Lagen- und Saitenwechsel in der
kurzen Zeit von einem Sechzehntel machen Schwierigkeiten beim Vortrag.!’® Die
Sechzehnteltriolenfigur — bis zur Terz und wieder zuriick (,,Bebung®) — ist auch bei
seinen sinfonischen Werken sowie denen anderer Mannheimer Komponisten haufig zu
sehen. Harmonisch verlauft die Phrase in Quintfallsequenz. Dies wird vom Orchester
mit drei Schichten gestitzt; die 1. und 2. Violine sind rhythmisch so verzahnt, dass sie
sich um eine gleichméRige Viertelbewegung ergénzen, die Viola mit tbergebundenen
halben Noten und die Achtel vom Bass. Durch die harmonische Wendung IV-IVV-V wird
die Dominantflache in der dritten Taktgruppe (T. 90/91) eingeflhrt, dabei fihren die
Solovioline und die beiden Tuttiviolinen in komplementéren Rhythmen, harmonisch
zwischen Grund- und Quartsextakkorden pendelnd. Die vierte Taktgruppe (T. 92-95)
fiihrt eine stufenweise fallende Sequenz (mit eingeschobener Quintfallsequenz), wobei
die Violinen und die unisono gefiihrten tiefen Stimmen in entgegengesetzter Richtung

laufen.

189 Der wiederkehrende Soloanfang in T. 96-100 wird durch Tuttieinwurf mit Ritornellmotivik (T.
12/13) eingeleitet.

170 Ein Sprung mit Terzdezime kommt im Violinrepertoire selten vor, dies erfordert eine sehr gute
Spieltechnik. In Kombination mit Saitenwechsel iber drei Saiten wird der Schwierigkeitsgrad immens
verstérkt.
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Bsp. 40: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3 F-Dur, 1. Satz, T. 86/87

Nach Beginn der ,,Reprise® entfalten sich vier Taktgruppen (ab T. 100) hauptsichlich
basierend auf der rhythmischen Grundierung des Achtelflusses, harmonisch in Monte-
Sequenz (T. 100-104), Quintfallsequenz mit Septakkorden (T. 104-107), Sekundgang
mit Dezimparallelen zur Vorbereitung der Kadenz (T. 107-108) sowie der
uberraschenderweise mit Mollklang und Chromatik geféarbten eingeschobenen
Schlussphrase (T. 109-112).1™* Dabei sind die ZweiunddreiBigstel und der Dezimsprung
in der ersten Taktgruppe (T. 100-104) technisch anspruchsvoll gestaltet. Die zweite
Taktgruppe (T. 104-107) hebt sich mit ihren ausgeschriebenen Verzierungen von der
technisch dominierenden Episode hervor und wendet den musikalischen Affekt ins
Empfindsame um. Das Ende des SIII wird endlich vollstindig vom ganzen
Streichorchester begleitet, wahrend Sl (T. 44/45) mit den beiden Violinen und der Viola
und SII (T. 72) lediglich vom Bass gestutzt wird.

Die Soloteile des ersten Satzes werden von figurativen Passagen bestimmt, das Solo
verknupft sich weniger mit dem Ritornell. Jedoch werden einige Ritornellmotive vom
Begleitorchester wiederaufgenommen und als Tuttieinwurf oder Begleitfigur verwendet,
drei motivische Substanzen sind dem Ritornell entnommen: die Skalen von T. 7, 16 und
die Bassfigur von T. 8 sowie die Motivgruppe C (T. 12/13).

Eingangsritornell Soloteile

T.7/16 T. 22 (Umkehrung), T. 25, T. 31
T.8 T.42

T.12/13 T. 95/96, T. 102

Tab. 6: Ritornellmotive in der Begleitung der Soloteile

11 Ein charakteristisches Merkmal bei Stamitz’ Violinkonzerten ist, dass er die Schlussphrase/-floskel
sowohl in den Soloteilen als auch in den Tuttiteilen wiederholt, manchmal auch leicht variiert
wiederholt. Hier in T. 109-112 wird der mit Molltribung und Chromatik gefarbte Klang zwischen den
variierten wiederholenden Phrasen eingeschoben.
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3.3.2 Der dritte Satz

Ritornell

Der dritte Satz besteht ebenfalls aus vier Ritornellen. Das Eingangsritornell enthélt 22
Takte und wird im Schlussritornell unveréndert aufgenommen, was fiir Stamitz’
Verhéltnisse ungewdéhnlich ist, dazu noch mit der auftaktigen Einleitung des
Dreiklangmotivs langer als das Eingangsritornell ausgedehnt. Die Binnenritornelle sind
stark verkurzt mit 5 und 9 Takten. Der harmonische Verlauf folgt demselben Weg
(I-V-VI-I) wie im ersten Satz, wobei das RIIl in der Tonikaparallele entgegen der
Modulation des ersten Satzes bleibt.

Das Eingangsritornell enthalt funf Motivgruppen, die erste ist getrennt mit einer
Viertelpause von den anderen vier, die jeweils in die nachste Gruppe kadenzieren. Die
Motivgruppe A (T. 1-4) greift auf bekanntes Material zuriick, die Synkopenfigur und der
Quartgang sind vom Anfang des ersten Satzes (T. 5-7) abgeleitet und der T. 2 geht auf
eine  Figur @%\ aus T. 17 des ersten Satzes zurlick. Die melodische Wendung
1-5-8 auf der Harmonieformel T-Ds-Tp bzw. I-V®-VI ist am Anfang klar dargestellt.
Diese melodisch-harmonische Konstitution gilt Gbrigens als eine der Stereotype der
Melodiegestaltungen Vivaldis.'"?

Bsp. 41: Die melodische Wendung 1-5-8 auf der Harmonieformel T-Ds-Tp
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Bsp. 42: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 3. Satz, T. 1f.
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Bsp. 43: Vivaldi, Violinkonzert PV 34, 1. Satz, T. 1f.

172 \Walter Kolneder, Antonio Vivaldi, Wiesbaden 1965, S. 69.
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Nach der Zasur beginnt die Motivgruppe B (T. 5-11) tiberraschenderweise mit f-Moll im
Piano und verlauft in Quintfallsequenz, die Viola und der Bass fuhren die homofone
Rhythmusfigur » " abwechselnd parallel und auseinander unter den langen ziehenden
Notenwerten der Violinen, die in den 2-3-Synkopendissonanzen fortschreiten.
Charakteristisch flr die Motivgruppe C (T. 12-14) ist die Synkopierung, die weiteren
zwei Gruppen D (T. 15-18) und E (T. 19-22) sind mit Komplementérrhythmen angelegt;
wahrend die Gruppe D dynamisch eintaktig in Kontrast p/f steht, wirkt der wiederholte
Zweier in der Gruppe E als Echo. Dabei stehen die ersten zwei Motivgruppen im
dynamischen und charakterlichen Kontrast, in dem die letzten drei Motivgruppen durch

Rhythmuselemente ihren Fortgang treiben.

Das RII stellt eine Transposition der Motivgruppe A (T. 1-3,1.H.) und D ohne
Wiederholung (im Takt verschoben) auf C-Dur dar, daraus entwickelt sich eine
Halbtakter-Kadenzbildung. Das RIll entstammt der Motivgruppe B; wahrend diesmal in
einen tonalen Quintfall sequenziert wird, schlielit es mit der aus RII entwickelten
Halbtakter-Kadenzbildung (T. 50. 2.H.), die anschlieRend im Unisono miindet.1”

Solo

Die Solopartien sind primar aus Sequenzgliedern mit verschiedenen Figurationen
gestaltet. Wahrend das SI und SII die modulierenden Aufgaben von Tonika nach
Dominante und Dominante nach Tonikaparallele erfullen, fangt das SI1I nach dem in d-
Moll stehenden RIII ohne Modulationsvorgang direkt mit dem Hauptmotiv des Sl
reprisenartig in der Haupttonart F-Dur an, wobei eine kurze Hinwendung zur

Tonikaparallele erfolgt.

SlI:  Der Solobeginn Gbernimmt den Ritornellbeginn eine Oktave hther, dabei wandelt
sich die Synkopenrhythmik MNA am punktierten Rhythmus J. JJ . Der
weitere mit verzierter Melodie gestaltete Viertakter (2+2, T. 24-28) geht aus der
leicht variierten Wiederholung eines Zweitakters hervor. Die Septakkordkette in T.
28-32 verlauft in sieben fallenden Quintschritten in F-Dur. Ungewdhnlich ist der

\Vorgang von F-Dur nach C-Dur. Normalerweise erreicht Stamitz die Zieltonart

173 In der Gestaltung des RIII ist der dritte Satz dem ersten dhnlich, in der Dynamik starten die beiden
uniblicherweise im Piano, aulerdem verwendet das RII1 die aus RII entwickelten Figuren/Mative als
Material.
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Sl

SHI:

schon innerhalb des Soloteils, der Teil in der Zieltonart wird ziemlich ausgedehnt
vor allem in den schnellen Satzen. In diesem Sl in T. 33/34 erscheint eine Art
,,Halbschluss* iiber der Doppeldominante in C-Dur, wird aber wieder nach F-Dur
(T. 39) geleitet. In T. 42 wird die Kadenz zu C-Dur mit Molltriibung geschwécht,

sodass das C-Dur im folgenden RII wirklich befestigt wird.

Im Sl kénnen figurativ vier Abschnitte unterschieden werden: Der erste Abschnitt
in T. 51-57 verknupft am Anfang des RI bzw. SI mit der melodischen Tonfolge 1-
5-8, der er6ffnende Vierer (T. 51-54) wird ohne den ersten Takt in T. 55-57 versetzt
wiederholt, der harmonische Gang entspricht der Quintstiegsequenz C-g-d-A. Es
folgen zwei komplette Quintfallsequenzgénge unterschiedlicher Figurationen in d-
Moll; der zweite (T. 58-61) und dritte Abschnitt (T. 61-65). Im zweiten fllt die
Solovioline die Dreiklangbrechung mit diversen Artikulationen — Détaché,
gebundene und springende Bogenstriche in Sechzehntelpassage. Der melodische
Ablauf im dritten erinnert an den ersten Abschnitt mit der Gbergebunden langen
Note und der fallenden Akkordbrechung. Der letzte Abschnitt (T. 66-71) I6st sich
von der akkordischen Begleitung ab und wird einstimmig abwechselnd vom
Unisono'™ (V.I, V.11, Va.) oder Bass begleitet. Durch den Halbschluss in T. 69 wird
dieser Abschnitt in zwei kleinere Glieder getrennt. Der erste Dreier gelangt Gber
die harmonische Wendung IV-x1VV-V zur Dominante, der zweite ist durch Chromatik
und Alternation der Melodie charakterisiert.

Die Anlehnung des Sl (T. 81-87) an Sl (T.23-28) reicht von der Wiederaufnahme
des Anfangs in der Tonika bis hin zur Wiederholung eines langeren Abschnitts,
dabei wird das Kopfmotiv harmonisch erweitert und motivisch sowohl horizontal
als auch vertikal vergroRert, der Ambitus bis zu zwei Oktaven auf zwei Takte
eingebaut. Zwei Sequenzgange in Monte (T. 89-94)17° und in Quintfall (T. 94-98)
mit diversen Figurationen werden von zwei vom Bass begleiteten Taktgruppen
eingerahmt, eine (T. 87/88) entfaltet sich auf dem Tonikaorgelpunkt der
Grundtonart und die andere (T. 98-101) weicht in die Tonikaparallele aus. Die
anschliefenden drei Glieder sind mit Quintfallsequenz (T. 101-106),
chromatischem Anstieg (T. 106-108) und den raketenartigen Dreiklangarpeggien

174 Abgesehen von der zweiten Halfte des Takts 66.
15 Diese Phrase wird als Seufzer-Figur charakterisiert.
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auf dem Dominantorgelpunkt (T. 108/109) gestaltet. In T. 111-114 wird der T. 24-27
des Sl leicht verandert eingesetzt. In T. 114-116 verziert das Solo die Synkopen mit
Triller auf der unbetonten Zeit, harmonisch im Fauxbourdon fortgeschritten. Die
Schlusstakte sind mit Molltribung charakterisiert, begleitet von einstimmigem

Streichorchester ohne Bass.

Die Soloepisoden des dritten Satzes sind durch das Kopfmotiv des Eingangsritornells
verbunden, deren Figurationen sind eher unterschiedlich ausgestaltet. Daruiber hinaus ist
erwéhnenswert, dass Stamitz die Gestaltung des Akkompagnements vielfaltig darstellt.
Je nach Figuration der Solostimme wird die Begleitfigur gedndert, auBerdem ist die
klangliche Differenzierung durch das Auftreten jeweils anderer Instrumente des
Begleitorchesters deutlich, so gibt es oft einen Wechsel zwischen Mehrstimmig- und
Einstimmigkeit, die sich aber noch zwischen einer Klangfarbe von einem Instrument
oder diversen Klangfarben von mehreren Instrumenten im Unisono unterscheiden

kdnnen.176

Um die Beziehungen zwischen den beiden Ecksétzen herzustellen, werden Ritornelle
und Episoden &hnlich konstruiert, es wird versucht, sie im gleichen harmonischen
Verlauf (I-V-VI-1) passieren zu lassen, in den Episoden werden sie im Wesentlichen aus
Sequenzgéngen verschiedener Spielfiguren ausgefillt. Dabei treten in der motivischen
Substanz vereinzelt Verwandtschaften auf, so wie die Synkopen des Kopfmotivs in den
Eingangsritornellen oder die Ubernahme einiger Spielfiguren aus dem ersten Satz in den
dritten (z.B. die lombardische Rhythmusformel).

3.3.3 Der Mittelsatz

Der langsame Satz besteht aus drei Tutti und zwei Soli. Die Tutti sind im harmonischen
Verhiltnis Tonika-Dominante-Tonikal’” und die zwischenstehenden Soli modulieren
jeweils im anschlieRenden Tutti. Der Umfang der Formteile betrégt insgesamt 41 Takten

Tutti gegen 32 Takte Solo, die Tuttiabschnitte sind langer als die Soloabschnitte, eine

176 Stamitz gestaltet die einstimmige Stelle gerne mit Bass alleine oder V.1, V.11, Va. im Unisono.
177 Das Schlusstutti beginnt zunachst in c-Moll, kehrt danach wieder zu B-Dur zur(ck.
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Seltenheit bei Stamitz.}’® Die Harmonik ist reicher als in den schnellen Satzen gestaltet,
besonders auffallend ist neben der Verwendung des verminderten Septakkords der
Gebrauch des halbverminderten Septakkords als Zwischendominante (z.B. T. 7, T. 12),
und auch die intensive Berlhrung der Nebenstufen sowie die verzogernde Aufldsung
des Septakkords geben dem langsamen Satz mannigfaltige Klangfarben und

musikalische Spannung.*”

Das Eingangsritornell (19 Takte) kann in drei Abschnitte unterteilt werden und ist durch
Motivkorrespondenz stark vereinheitlicht. Im Grunde genommen untermalt der
Achtelfluss die ganze rhythmische Grundierung, wobei sich die Violinen gelegentlich

vom punktierten Rhythmus und den Triolen losldsen.

Der Anfangsteil (T. 1-8): Der ertffnende Viertakter (2+2, Bsp. 44), ein versetzter
Zweitakter, breitet eine groRzigige Tonikaflache auf dem Tonikaorgelpunkt. In der
Melodie fuhrt die Versetzung zu einem Wechsel zwischen dem Grund- und
Quartsextakkord, motivisch mit Einzeltonwiederholung und dem punktierten Rhythmus
im Terzraum gestaltet, wobei die punktierte Figur im T. 3 in der Umkehrung vorkommt.
Die melodische Gestaltung dhnelt einem Violinkonzert Vivaldis, ebenfalls im zweiten
Satz (Bsp. 45).

Z. ==

Bsp. 44: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 2. Satz, T. 1-4

Largo
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Bsp. 45: Vivaldi, Violinkonzert PV 20, 2. Satz, T. 1-4

Im weiteren Zweitakter (T. 5/6) wird der Tonikaorgelpunkt dissonant gemacht (I17) und
in den F’-Quintsextakkord aufgeldst. In rhythmischer Hinsicht ist der letzte Zweitakter
(T. 7/8) vom Anfang abgeleitet, die harmonische Spannung wird jedoch durch den
halbverminderten Septakkord zu F-Dur verstarkt.

178 Die Soloteile sind in der Regel groRziigig entwickelt und reich erfunden, ihr Verhaltnis zu den
Tuttiteilen dominiert.

179 Die Auflésung des verminderten Septakkords wird zum Teil iber Dominantseptakkord oder andere
Akkorde verzdgert z.B. T. 45/56, 49/50, T. 57/58.
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Der Mittelteil (T. 9-12): Die Sequenzpartie (2+2) greift rhythmisch auf den

Anfangsviertakter zurtick, harmonisch berihrt er die fremde Tonstufe Il (c-Moll).

Der Schlussteil (T. 13-19): Die Kadenz in T. 13-16 wird in T. 16-19 eine Oktave tiefer
wiederholt eingesetzt (T. 16 per Taktverschrankung). Diese zwei verschrankten
Viertakter sind vom T. 7/8 entwickelt, bestehend aus sequenzierten Eintaktern und mit
Triolen und Trillern figuriertem Zweitakter, charakterisiert mit dem effektvollen f/p-
Wechsel (Bsp. 46).18° Die Schlussformel (T. 19) mit Unisono-Anhang wird von den
Violinen vorgetragen.

o . .
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Bsp. 46: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3 F-Dur, 2. Satz, T. 13-15

Den Aufbau des Eingangsritornells kdnnte man auch anders interpretieren. WWenn man
die T. 16-19 als eine Wiederholung der Kadenz ansieht, so wére dies eine
sechzehntaktige Einheit (T. 16 als Taktverschrdnkung). Der Aufbau weist eine
symmetrische Struktur auf, vereint aus zwei Achttaktern, die aus 4+4 Takten bestehen,
die wiederum je in 2+2 Takte geteilt werden.

Die beiden folgenden Ritornelle (RII, RIII) sind bedeutend kiirzer und erhalten die
gleiche Lénge mit elf Takten, motivisch greifen sie aber auf verschiedene Teile des
Eingangsritornells zuriick. Das RII fugt Anfang und Ende des RI zusammen, die ersten
sechs Takte (vom Anfangsteil) und die letzten fiinf Takte (vom Schlussteil) werden in
der in die Dominante transponierten Version ibernommen. Das Rl zitiert ganzlich den
Mittel- und Schlussteil, das Schlussritornell (RI11) beginnt nicht wie Gblicherweise mit
Tonika, sondern zunéchst in c-Moll und fiihrt dann erst im Schlussteil wieder zurtick zur
Grundtonart B-Dur.

Beide Solopartien werden zunéchst von den Violinen begleitet, spater kommt die
Violastimme hinzu, der Bass wird in den gesamten Soloteilen ausgespart. Die Begleitung
folgt dem Achtelfluss des Ritornells, der die Einheitlichkeit der Begleitflache durchzieht,

180 Die motivisch-dynamische Gestaltung ist dem zweiten Satz des 6. Violinkonzerts ahnlich.
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nur gelegentlich von der als Ubergangsfiguren wirkenden punktierten Rhythmusformel

aus RI in Terzparallele von den Violinen abgel6st.

Sl:

SIl:

Der Solist setzt mit neuen Gedanken ein, greift aber im weiteren Verlauf
gelegentlich auf die sechzehntelpunktierte Rhythmusformel des Ritornells zurick,
sowohl in der Solostimme als auch in der Orchesterbegleitung, auch als
Augmentationsfigur (achtelpunktiert) zu sehen. Die zwei ersten Viertakter bleiben
in B-Dur. Die modulierende Sequenzpartie (T. 28-31) nach F-Dur verlauft auf
absteigendem Basstetrachord, motivisch aus der absteigenden Akkordbrechung

und aufsteigenden achtelpunktierten Rhythmusformel zusammengesetzt.

Das SlI beginnt nicht wie gewdhnlich mit der Tonart des vorangehenden Ritornells
(RII). Der Einsatz mit den Tonen d und f scheinbar in der Parallele von F-Dur:
d-Moll, entpuppt sich aber als 1l. Stufe von c-Moll. Motivisch ist SII enger als Sl
mit RI verbunden, der Mittelteil (2 x 2, T. 9-11) des Rl wird am Anfang des SlI
variiert eingebaut und durch harmonische Verbreitung vom Zweitakter- zum
Viertaktermodell ausgedehnt, '8! wobei der auf B-Dur versetzte Viertakter von B%
(T. 12) des RI zu B° 7 (T. 49) abgeandert ist, sodass die beiden Viertakter (T. 44-47,
T. 48-51) durch den gleichen harmonischen Gang verlaufen. Die Figuration des
Zweitakters in T. 52/53 ist aus den T. 28-30 des SI entnommen, die T. 54/55 sind
von 50/51 entliehen, dabei ist die Rhythmusformel im T. 51 dem T. 21 des SI
identisch. Der Dreitakter mit der chromatischen Linie e?-es2-d2-des?-c? sinkt iiber
Quintfallsequenz. Der letzte Viertakter ist mit vermollter Subdominante und Tonika
charakterisiert und verlduft auf absteigendem Basstetrachord, der den Halbschluss

ansteuert.

Sowohl in den Ritornellen als auch in den Episoden versucht Stamitz durch die

Achtelbewegungen und die punktierten Rhythmusformeln im ganzen Satz ein

einheitliches rhythmisches Bild zu schaffen. Mit der Ubernahme des motivischen

Materials aus dem Ritornell in den Episoden — im Solo und im Akkompagnement — sind

die Tuttiteile und die Soloteile eng verbunden.

181 Die T. 44-47 in c-Moll werden in T. 48-51 in B-Dur transponiert.
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3.4 Violinkonzert Nr. 4 F-Dur

Die drei Satze des Violinkonzerts stehen in der Tonartenfolge Tonika (F-Dur) —
Subdominante (B-Dur) — Tonika (F-Dur) und ergénzen sich in ihrem Aufbau und
Charakter: Allegro moderato (<¢=-Takt) — Adagio (<¢-Takt) — Allegro assai (2/4-Takt).
Alle drei S&tze sind in Ritornellform komponiert. Die schnellen S&tze konstituieren sich
aus vier Ritornellen, zwischen denen drei Episoden eingelassen sind, der langsame Satz

lebt von drei Tutti und zwei Soli.

3.4.1 Der Anfangssatz

Die Tonartendisposition bildet folgende Anlage:

RI sl RII sl RINI sl RIV
T T-D D D-Tp  Tp-T T T
F F-C C C-d d-F F F

Das Formschema weicht vom typischen harmonischen Plan der ,,Vivaldi-
Solokonzerte* insofern ab, als das dritte Ritornell von der Tonikaparallele in die Tonika
zuruckmoduliert. Das letzte Solo steht dann bereits in der Haupttonart und wird nicht
mehr moduliert, das Schlussritornell schliel3t in derselben Tonart an. Diese Anlage mit

breiter Tonikaflache erzeugt damit eine gewisse Reprisewirkung.

Bei der Verbindung von Tutti- und Soloteilen sind Auffélligkeiten zu sehen. Wahrend
beim Ubergang vom Tutti zum Solo der Komponist in allen Stimmen immer eine Pause
einfiigt (bis auf eine Ausnahme),82 l4sst er im Gegensatz dazu den Wechsel von
Soloende zu Tutti immer flieBend ins Tutti hineinkadenzieren. Soloschluss und

Ritornellanfang fallen zusammen.*e?

182 Abgesehen von der Solostimme des dritten Soloeinsatzes.

183 Die Verknuipfung Solo-Tutti durch Kadenzschluss und Neubeginn ist bei Vivaldi ,,Prinzip*, dies hat
auch Stamitz befolgt, wobei das letzte Ritornell bei Vivaldi meistens durch einen langen
Dominantorgelpunkt vorbereitet wird, bei Stamitz ist dies nicht so deutlich feststellbar.
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Ritornell

Das erste Ritornell umfasst 17 Takte, das zweite 9, das dritte und vierte jeweils 12 Takte.
Bevor die Realisierung der L&ngenunterschiede der einzelnen Tuttiabschnitte zur
Diskussion gestellt wird, ist die Motivbildung und Abschnittsgestaltung des ersten

Ritornells die entscheidende Frage.

Das Anfangsritornell enthalt vier diverse Motivgruppen, die in drei Abschnitte aufgeteilt

sind: Anfangsteil, Mittelteil und Schlussphase. Das formale Skelett wird wie folgt

dargestellt:
Teile Anfang Mitte Schluss
Motivgruppe A B C Al D
Taktzahl 1-4 5-7 8/9 10-12 13-17
Taktlange 4 (3+1) 3(2+1) 2 (1+1) 3(2+1) 5 (2+2+1)
Motiv a,b c,d e al, bt f
Tonart F F F F F
Harmonie T T-D D-DD D T

Tab. 7: Formschema

1. Anfangsteil (T. 1-4)

Der Anfang weist eine klare und breite Tonikadarstellung auf, die unteren drei Stimmen
prasentieren den Tonikaklang als Akkord in Verbindung mit Rhythmusverdopplung.
Uber diesem Klangteppich ordnet sich die erste Violine, dieselben Akkordtone linear
benutzend, ein. Dieses eintaktige Motiv a (T. 1) wird in T. 2 aufwaérts versetzt und in T. 3
wieder zurtickgefuhrt, so fiihrt diese Melodie zu einem Wechsel zwischen Grund- und
Quartsextakkord, dem sogenannten Plagalquartsextakkord (I 353 bzw. T-S-T). Diese
taktweise eintretende harmonische Fortschreitung ist Gber einem Tonikaorgelpunkt
gebaut, dabei ist der Grundton in der ersten Violine stets auf betonter Taktzeit erhalten,

wodurch der Tonika besonderes Gewicht verliehen wurde.

Das Motiv b 16st den energisch im Forte vorgetragenen Anfang ab und fuhrt im Piano in

einen diatonisch fallenden Abgang im Unisono mit Kombination von drei
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Rhythmusschichten. Wahrend in der Zeit um das 17. Jahrhundert das Piano als

Echorepetition genutzt wird, ist es hier als Kontrastmittel zu betrachten.

Der Kontrast zwischen den Motiven a und b auf verschiedenen Ebenen macht den
musikalischen Reiz aus: Forte gegen Piano, Dreiklangmotiv gegen Skalenmotiv, die von
der ersten Violine geflihrte Melodie gegen Unisono, Sprung gegen Stufe, Détaché gegen
Staccato, ein hohes Register gegen ein tiefes (f! als Trennpunkt), schwere gegen leichte

Taktzeit in Bezug auf den Grundton.

Vermutlich liegt hier eine der Wurzeln des Dualismus, der in den Sinfonien der
Mannheimer Schule charakteristisch ausgebildet und bei Violinkonzerten der Klassik

zum Prinzip wird.

Der Versuch einer Hypothese lasst sich mit den folgenden Beispielen belegen. Die
Gestaltung der Motive im Orchestertutti beinhaltet eine spektakulare Analogie mit den
Themen der Mozart-Violinkonzerte KV 218 und 219 (Bsp. 48, 49). Diese Uberlegung

mag eine tabellarische Ubersicht verdeutlichen.

J. Stamitz Mozart Mozart
3. Violinkonzert F-Dur 4. Violinkonzert 5. Violinkonzert
D-Dur KV 218 A-Dur KV 219
Dynamik X X X
Forte Piano
Motiv X X X
Dreiklang | Skala
Besetzung Melodie mit | Unisono Unisono Melodie mit Begleitung
Melodie Unisono | Begleitung
Spielart Détaché Staccato Détaché | Legato | Staccato | diverse
Spielarten
Stufe X X X
Sprung Stufe
Taktzeit X X X
schwer leicht
Register hoch tief gleich gleich

Tab. 8: Analytischer Vergleich der motivischen Gestaltungen zwischen Violinkonzerten von Johann

Stamitz und Mozart (x: die Betroffenen, die identisch sind)
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Bsp. 47: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4, 1. Satz
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Bsp. 49: Mozart, Violinkonzert KV 219, 1. Satz

Erwahnenswert ist auch der charakteristisch auftaktige Quartsprung zu Beginn (Quintton
zum Grundton auf Eins). Dieses wurde um das 17. Jahrhundert h&dufig am Anfang eines
Violinkonzerts verwendet. In der Literatur lassen sich dazu interessante Parallelen
feststellen wie z.B. bei Violinkonzerten von Vivaldi und J. S. Bach (Bsp. 50, 51).184

Bsp. 51: Bach, Violinkonzert a-Moll BWV 1041

184 Eine Besonderheit der Violinkonzerte von Vivaldi und Bach ist, den auftaktigen Quartsprung (Quint-
zum Grundton) mit der leeren Saite (g, d*, at, €%) zu beginnen. Insbesondere die Applikation der beiden
héheren A- und E-Saiten verbindet damit einen von Natur aus offenen und hellen Klang. Diese Gestik
wird gerne in schnellen Sétzen gehandhabt. Im Gegensatz dazu wird im langsamen Satz der
Quartsprung bevorzugt, mit dem gegriffenen Ton kombiniert, somit eine im \ergleich weichere
Klangfarbe erzeugt. Diese Gepflogenheit wird von Stamitz eher weniger hdufig berucksichtigt.
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2. Mittelteil (T. 5-12)
Der Mittelteil besteht aus drei Motivgruppen.

In T. 5 weicht die 2. Violine von der vorangehenden Sechzehnteltonrepetition ab und
erganzt mit der 1. Violine komplementér den kurzen schnellen Arpeggienaufstieg (c),
wobei die 1. Violine mit iibergebundenem Viertel den Liegeton ¢ umspielt, wahrend die
2. Violine mit Achtelpausen die Linie weiterfuhrt. In T. 7 folgt eine aus dem
Dreiklangmotiv absteigende Trillerkette mit Seufzereffekt (d), dabei fallen die Triller

auf unbetonte Notenwerte, bei der 2. Violine in Form eines kurzen Akkordeinwurfs.

Es schliet sich in T. 8 eine weitere aus einem Dreiklangmotiv bestehende Figur als
akkordische Umschreibung in Sechzehnteltriolen an. Eine modifizierte Motivgruppe A
setzt in T. 10-12 in Umkehrung fort, dabei um einen Takt reduziert, T. 10 wird in T. 11

oktavversetzt wiederholt.

3. Schlussteil (T. 13-17)

Die Kadenz fihrt die Violine mit einer Figur (e) aus einem ubergebundenen Viertel mit
Sechzehntelsextolen, dem Motiv ¢ dhnelnd. Zuerst im Forte, danach als Echowirkung
im Piano, dabei ist der Bass eine Oktave tiefer gesetzt. Es konnte hier Schluss sein,
unerwartet taucht aber plétzlich ein Unisono-Einwurf im Forte auf, somit wird der
Schluss nochmal bestétigt, und zwar von allen Beteiligen. Dies ist eine seiner beliebten
Gestaltungsmaglichkeiten, um das Tuttiritornell zu beenden.

Das ganze Ritornell steht in der gleichen Tonart F-Dur. Die ersten vier Takte verharren
auf der Tonika, im Mittelteil beginnt es zwischen Tonika und Dominante zu pendeln,
dann geht es vorubergehend nach C-Dur, anschlieRend miindet es in einer Kadenz auf

der Tonika.

Im Allgemeinen sorgen die unteren drei Stimmen im Ritornell fur die rhythmische
Grundierung; die rein akkordischen Achtel- und Sechzehnteltonrepetitionen flieRen
durch das Ganze; die 1. Violine fiihrt, gelegentlich von der 2. Violine unterstitzt (T. 5-9).
In dieser Sichtweise ist das Ritornell als ein ,,barockes* gebaut. Andererseits ist diese

Auspragung der akkordischen Bewegung mit den Tonrepetitionen durch Achtelfluss im
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Bass und deren Verdopplung (Sechzehntel) in den Mittelstimmen auch bei Stamitz’

Sinfonien dblich.

Die mittleren Ritornellabschnitte

Das zweite Ritornell ist stark verkdrzt, enthélt nur neun Takte. Es beginnt wie das erste
mit dem viertaktigen Anfangsteil, aber in der Quinttonart C-Dur, die dann direkt dem
Schlussteil angeschlossen ist, also den beiden Teilen, die die Tonalitat C-Dur am engsten

darstellen kdnnen.

Das dritte Ritornell beginnt mit d-Moll und endet auf der Dominante von F-Dur. Die
Abschnitte des RI werden in umgekehrter Reihenfolge angelegt, dem modifizierten
Schlussteil folgt ein Mittelteil. Die Figur in T. 70-75 wird aus den Takten 13-16
entwickelt; wahrend dort mit einer typischen Kadenz (I-1V-V-I) formuliert wird, besteht

hier eine harmonische Verquickung von drei Ereignissen:

a) Lamentobass mit Fauxbourdon: Die Takte stehen auf einem chromatischen
Quartgang und zerflieRen klanglich im Fauxbourdon mit eingeschobenen Sekund-
Akkorden.

b) Sequenz: Quintfallsequenz in den Harmonien d(B)-E’-A-a-D’-G-g-C’-F eingebettet.

c) Kadenz: Alle zwei Takte (im Takt verschoben), der Figur entsprechend, bilden mit
S/s®>-D’-T eine vollstandige Kadenz aus, die mit vermolltem Dreiklang verbunden

ist.

Sowohl in harmonischer als auch in melodischer Hinsicht wird der modifizierte
Schlussteil (T. 70-75) nahtlos mit dem Mittelteil verbunden; in T. 75 auf Drei endet der
Schlussteil harmonisch mit F-Dur in Sextakkordstellung, mit welchem er auch im
Mittelteil beginnt. Melodisch wird das zweitaktige Modell nach einmaliger
Sequenzierung, beim zweiten Mal halbiert, mit Aussparung der Sechzehntelsextolen,
stattdessen mindet die Melodie in der Musik des Mittelteils. Die T. 75-82 entsprechen
den T. 5-11, im Takt verschoben und um einen Takt reduziert, wobei der urspriingliche
Viertel-Skalenaufstieg in den Quartsprung des folgenden Sl eindringt.

Das Schlussritornell beginnt mit einer Abspaltung aus der Motivgruppe B (T. 7). Diese

Trillerkette wird von der 1. Violine abwarts und anschlieRend von der 2. Violine aufwarts
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gefiihrt. Die 1. Violine bildet einen chromatischen Sekundzug mit den Ténen a2 b? h? ¢2
(T. 112-115), die parallel von der 2. Violine eine Oktave tiefer eingesetzt sind, dabei ist
der Harmoniewechsel nach der Monte-Sequenz mit F-B-G-C gestaltet. In den
nachfolgenden T. 116 -123 sind die T. 10-17 des Anfangsritornells wortlich wiederholt.

Das Material ist wie ein Baukasten gestaltet, der im Verlauf umstrukturiert wird, mal
ausgelassen, mal umgekehrt oder mal modifiziert, neues Material ist hier nicht
herangezogen worden. Das motivische Verhaltnis der Abschnitte in den Ritornellen ist
in der folgenden Tabelle zusammengefasst:

Anfang Mitte Schluss
Ritornell | A BCA! D
Ritornell 11 A D
Ritornell 111 B CA! D! in umgekehrter Reihenfolge
Ritornell IV BtA! D

Tab. 9: Motivische Ausrichtung

Soloepisoden
Solo |

Sowohl die Form als auch die Motive sind in der Soloepisode | sehr eng mit dem
Ritornell 1 verbunden. Eine Dreiteiligkeit ist auch hier zu verfolgen mit Tonikabereich
(T. 18-24) — Modulation (T. 24-28) — Dominantbereich (T. 28-37).

Der Ritornellhauptgedanke dringt tiefgreifend in den Solobeginn ein; er wird in T. 18-22
zur auskomponierten Melodie mit virtuosen Figurationen wie die Zweiunddreiigstel-
Laufe und Terzdoppelgriffe ausformuliert (Bsp. 52).8 Das Motiv ¢ (T. 5) wird hier in
T. 22 anschlieRend angehéngt und abgespaltet weitergefiihrt. Der Tonikabereich endet

mittels der chromatischen Fortschreitung b-h-c in T. 24 auf Eins in der Dominante.

185 Das Motiv b vom Ritornellhauptgedanken (Motivgruppe A) ist in Sl eine Oktave hoher eingesetzt.
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Bsp. 52: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4, 1. Satz, T. 18-22 (SI)

Die Ubergangspartie nimmt das Motiv d vom 1. Ritornell (T. 7) — die Trillerkette bildet
mit den Sechzehntelsextolen eine zweitaktige Figuration, die in Stufen fallend
sequenziert wird. Die melodischen und die harmonischen Sequenzen geschehen nicht
parallel. Die Harmonie sequenziert hingehen taktweise (im Takt verschoben) nach dem

Monte-Prinzip mit C-F-D-G, damit ist die Dominante der Zieltonart C-Dur erreicht.

Die Erwartung nach der neuen Tonika ist in T. 28 auf Drei eingetroffen, eingeleitet von
Tuttiviolinen in Terzparallele. Der Solist tragt eines vom RI wortlich Gbernommene
Motiv e (T. 8), dieses wird ebenfalls wiederholt. Als die Tuttiviolinen in Terzparallele
ein drittes Mal vorkommen (T. 30), minden sie Uberraschenderweise in einen
c-Moll-Dreiklang, kombiniert mit einer variierten Dreiklangbrechung, die in T. 31 um
eine UbermaRige Sekunde angehoben wird. Obwohl die beiden Dreiklangbrechungen auf
dem Basston ¢! stehen, werden sie aber von verschiedenen Akkorden gestiitzt: c-Moll
und D-Durseptakkord als Zwischendominante zu G-Dur. Den weiteren melodischen
Verlauf bestimmen abfallende und aufsteigende Arpeggien, der Sechzehntelabstieg in
T. 34 gemahnt an den T. 21, zugleich wird die Begleitung auf die beiden Violinen
(unisono) reduziert; daraufhin setzen die wiederholten eintaktigen Schlussfloskeln (im
Takt verschoben) ein, die den Ton d? umspielen, melodisch einmal von unten, einmal
von oben, harmonisch erstens iber T-s5-D und zweitens tiber DD’-D auf G-Dur halb

offen bleibend und ganz in das RIl kadenzierend.
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Solo 11

Der harmonische Verlauf in Solo 11 geschieht von C-Dur durch F-Dur nach d-Moll. Die
T. 46-51 stehen in C-Dur, diese werden in T. 53-57 um einen Takt reduziert, im Takt
verschoben, auf F-Dur transponiert, wobei die Violinen gelegentlich von den pochenden
Achteln gel6st und zu Synkopen gewandelt werden; verbunden werden die beiden Teile

durch Zwischendominante (C7).

Der auftaktige Quartsprung am Anfang RI sowie SI wird vom Sl unauffallig eingesetzt;
der Ton g? wird nicht direkt zum c® gefiihrt, stattdessen mit einem Skalenabschnitt
abwarts bis ¢, danach erst nach c®, je tiefer er anspricht, desto sprunghafter und
augenfalliger ist der Grundton C. Dennoch wird der Quartzug dann offensichtlich in
T. 50/51 eingesetzt, als die C-Dur-Kadenz in T. 50 abschlief3t und im Anschluss als
Bestatigung auf den rein stationéren C-Dur-Klang einleitet.

Nach dem Quartsprung in T. 46 sequenziert das Solo mit einer aus T. 21 von dem Sl
abgespalteten Figur, die bei Wiederholung in T. 48 mit Durchgéngen bis zu Sextolen
verdichtet ist. Im Weiteren sind verschiedene Spielfiguren in Sextolen gestaltet.
Auffallend ist, wie die engen Beziehungen zwischen den Figuren entstanden sind; die
Sextolen-Figur am Anfang der T. 48 ist von T. 47 entwickelt, sie leitet zugleich in T. 48
auf Drei und Vier eine neue Figurengruppe ein, die in T. 49/50 mit anderen Figuren
zusammengefiigt wird. Durch diese Verflechtung der Figuren wird die Musik

vorangetrieben.

Eine Quintfallsequenz (D-G-C-F) folgt in T. 57/58. Im Verborgenen kindigt sich in T. 59
unterschwellig die Konsequenz der notwendigen Modulation nach ,,Zieltonart* des SII
durch das cis? mit dem Akkord (DV) auf d-Moll an, wird aber nicht in ihm aufgel6st,
sondern erst nach der elliptischen Fortschreitung in F-Dur. Die F-Dur-Flache schlief3t
offen auf C-Dur, zur Fortsetzung sorgt das sequenzierende Spiel durch Quintfall
aufwarts (Monte) C-F-D-G-E-A (T. 59-62), eingeleitet durch eine fallende
Dreiklarlgbrechung. In Hinsicht des Rhythmus ist die Spielfigur in T. 60

JIJTT30J0 aus dem T. 59 JJBJTT0J] gewonnen, dadurch sind die beiden

Abschnitte eng verbunden.

Der die Modulation andeutende Teil (T. 57-59) und der hinflihrende Teil (T. 60-62)

erganzen sich harmonisch komplementar im Quintfall abwarts und aufwarts. Sie haben
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ihre Pendants in der melodischen Bewegungsrichtung, stufenweise mit den Tonen

c2-ht-a' halbtaktig abfallend und c!-d*-e! taktweise aufsteigend.

Das harmonische Verfahren von F-Dur nach der Zieltonart erinnert an Sl; zuerst wird
die Kadenz ganz abgeschlossen, dann endet die Phrase offen auf der Dominante, mit
deren Dreiklangmotiv wird der anschliefende durch Monte-Sequenz bestimmte
Abschnitt eingeleitet, jeweils bis zur Dominante der Zieltonart; SI durch C-F-D-G, SllI
durch das gleiche plus E-A dazu; sobald das anzustrebende Ziel erreicht ist, wird die
Sequenz abgebrochen.

Die T. 63-70 sind mit einer ausgedehnten Standardkadenz I-1V-V-I (t-S-D-t) untermalt,
der klangliche Extrakt der Takte ist wie folgt notiert:

T.63 T. 64 T.65 T. 68/69
d G A d

Wahrend SI mit Pendelharmonik die anzustrebende Zieltonart pflegt, befestigt Sll
zundchst mit Lamentobass die d-Moll-Tonalitat (T. 63-65), die auf dem Tonikagrundton
beginnt und auf der Dominante stehenbleibt, dessen Quartbassgang (d-a) am Anfang
des anschlieRenden RIIl auch zugrunde liegt. ¢ Der Lamentobass wird als
Zwischendominante harmonisiert, deren Spannung ist noch durch den tbermaRigen
Sextakkord in seiner Anwendung als Doppeldominantfunktion (BB7s>) gesteigert. Der
Solist nimmt das e aus der diatonisch steigenden Linie (c!-d*-e!) von T. 60-62. In T. 62
wird oktaviert héher eingesetzt (e?) und die Linie fiinrt chromatisch aufwarts weiter,
dabei bilden die AuBenstimmen eine entgegengesetzte Richtung; der chromatische
Anstieg der Spitzentone (f3-fis3-g3-gis®) holt seine Unterstiitzung eine Oktave tiefer in
der 1. Violine und kombiniert mit den stationar umspielenden Wechselnoten um den Ton

d3,'8" wobei der Grundton d? als Liegeton angesehen werden kann.

Die Takte (T. 65-68) sind harmonisch auf der Dominante verankert, dafur versucht
Stamitz mit dem Registerwechseln die Solostimme beweglicher zu gestalten; die

18 Der Lamentobass in S Il (T. 63-65) ist nicht klassisch, weil das cis von dem chromatischen Gang fehlt,
hingehen wird die Chromatik in R 111 (T. 70-75) komplettiert

187 Die Wechselnote einmal nach unten, einmal durch Triller nach oben, so bildet sie eine umspielende
Wechselnote.
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gleichen Figuren werden jeweils oktavversetzt wiederholt. T. 68 auf Drei miindet in die
Tonika (d-Moll), folgt mit den Trillern verzierten Schlussfloskeln, dabei ist der

Orchesterpart sehr sparsam verwendet.

SH

Die letzte Soloepisode steht in der Haupttonart F-Dur, deren Anfang (T. 82-88) und Ende
(T. 109-111) der ersten Soloepisode (T. 17-24, T. 34-37) gleich ist. Die ganze
Tonikaflache des SI wird zitatartig und den Schlussteil transponierend wieder
aufgenommen. Ein Blick auf die klassische Sonatenform werfend, stehen die beiden
Themen im Verhéltnis T-D in der Exposition und T-T in der Reprise. Hier stehen der
Anfang und das Ende der SlII ebenso in Beziehung T-T (F-F), wahrend sie in SI im
Tonartverhaltnis T-D (F-C) stehen, sodass man die Gestaltung dieses Abschnitts einer

aufkeimenden Reprisenidee zurechnen koénnte.

In dem Mittelteil (T. 88-108) stehen die diversen virtuosen Sechzehntelfigurationen im
Vordergrund; andere Spielfiguren wie Terzdoppelgrifflaufe (T. 92/93), Dezimspriinge
(T. 102, 104) und der noch bis zu c* gipfelnde Ambitus (T. 105-107), der in der hohen
Lage der Violine passiert, beweisen die Virtuositat im Solopart. Eine mit reichen
Verzierungen (Triller, Vorschlag, Nachschlag '® ) geschmiickte lyrische Phrase
(T. 98-100) hebt sich charakteristisch von dem von Sechzehnteln dominierten Mittelteil
ab; die Figur — punktiertes Achtel mit zwei Zweiunddrei3igsteln J- 3 findet ihre
rhythmische Pragung in T. 23 (SI) bzw. T. 88 (SlII). Stamitz baut auch kurze Fragmente
aus dem Ritornell bzw. aus der ersten Episode wie T. 107/108 ein.'®® Bemerkenswert ist,
wenn die Solostimme pausiert, Uberbriicken die Violinen mit Skalen oder
Dreiklangbrechungen. Je virtuoser das Solo angelegt ist, desto verhaltener ist die
Harmonie. In tonaler Hinsicht ist das Sl stabiler als SI/Sll, die ganze Episode bleibt in
F-Dur, die Hauptdreiklange T, S, D werden am meisten verwendet. Zwei Abweichungen
sind vorhanden (T. 89-91, T. 101-104), die durch die Sequenzen die anderen Tonstufen
auch berdhrt haben. In T. 105/106 des SlI1 ist eine vom Optischen her den T. 63/64 des

SII dhnelnde aufsteigende Linie bis zum hdéchsten Ton des jeweiligen Abschnitts zu

18 Die nach punktiertem Achtel angehangten ZweiunddreiRigstel kénnen als ein ausgeschriebener
Nachschlag gesehen werden.
189 Fragmente aus T. 5/6 des Rl bzw. T.22/23 des SI.
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sehen; wahrend sie in SII chromatisch angelegt ist, bleibt SII diatonisch und bildet mit

den beiden Violinen eine Sextakkordkette, wobei das Solo stets den Quintton ausfiihrt.

In den Soloepisoden bemdiht sich Stamitz den Klangkontrast auch durch das Solo-
Akkompagnement hervorzuheben — der Orchesterapparat ist der Figuration gemaR
differenziert. Klanghervorhebung durch Stimmenreduktion kommt jeweils am Ende der
Soloepisoden vor; es wird lediglich von den Violinen im Unisono vorgetragen. In den
gesamten Soloepisoden, wo sich der Orchesterpart auf die Violinen beschréankt, fiihrt
Stamitz die Violinen, aufRer im Unisono, auch ofters in Terzen oder Sexten. Dennoch ist
der Orchesterpart in den Soloteilen eher bescheiden gestaltet; meistens sind pochende

Achtel zugrunde gelegt, lediglich wenn das Solo Pause hat, hebt das Orchester kurz ab.

Die drei Soloabschnitte sind sowohl in der Struktur als auch in der Motivik eng
verbunden, dariiber hinaus lassen sich auffallende Steigerungen feststellen; folgende drei

Bezugspunkte sind in diesem Aspekt einbezogen:

1. Die Lénge: Das Sl besteht aus 19 ¥ Takten, das Sl aus 24 und das SlII 29 %. Das
bedeutet eine regelméaiige Ausdehnung um funf Takte im Durchschnitt.

2. Der Ambitus: Der Tonumfang wird ausgebreitet; das Sl reicht bis g2, das SIl ist um

einen halben Ton héher bis gis®, das 111 steigert sich extrem hoch bis zum c*.

3. Die Virtuositat:

Die virtuosen Sechzehntelfigurationen in SII/S1l1 sind deutlich dichter als in Sl

angelegt.
- Die Registerlage in SII/SI1I bewegt sich breiter als in SI.

- Die Technik — Uberspringen einer Saite in Dezime — kommt in SII (T. 60-62)
dazu, das Dezimintervall wird in SIII noch verscharft durch die mit
Saitenlibersprung und Fingerstreckung abwechselnd auftretende
Sechzehntelbewegung (T. 102/104).

- Die Terzdoppelgriffe werden von SlI zu SlII neben den Achteln noch mit den

Sechzehnteln intensiviert.
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Der erste Satz ist in sich sehr eng verflochten, nicht nur die Soloepisoden selbst, sondern
auch von den Ritornellen tief inspiriert. In der Anlage dominieren die barocken
Gestaltungsmethoden, dennoch zeigt er ,dezent® den in der Anwendung der
Mannheimer Schule bekannt gewordenen Dualismus, der in den klassischen
Violinkonzerten als Norm gilt. Des Weiteren lockert die Durchsetzung der Formanlage
des barocken Violinkonzerts mit Repriseelementen die traditionelle Kompositionsweise

und verschmilzt mit neuen Gedanken in einer harmonischen Symbiose.

3.4.2 Der Mittelsatz

Der zweite Satz steht in B-Dur. Erwéhnenswert ist, dass Stamitz die Verwendung der
Subdominanttonart fiir den Mittelteil seiner Violinkonzerte bevorzugt. Die Anlage
entspricht ebenfalls der Ritornellform, die Vivaldi hingegen relativ selten fir den

Mittelsatz verwendete.1*°

Das Formschema:

RI SI RII sl RIIN
T-D D D-T T
B B-F F F-B B

Es besteht aus drei Tutti und zwei Soli, die miteinander verschrankt sind. Die
Verbindungen von Solo zu Tutti gehéren demnach formal enger zusammen, der
Soloschluss ist mit dem Ritornellanfang verkettet, wenngleich das Solo allein fur die

Bindung von Tutti zu Solo steht.

Ritornell

Das Eingangsritornell ist ziemlich ,,geigerisch® gestaltet; die Sextolenfiguration
dominiert den ganzen Orchesterteil, damit strebt Stamitz eine mdoglichst starke

motivische Homogenitdt an und entspricht der einheitlichen Darstellung des

190 Vivaldi bevorzugte die dreiteilige Liedform im Mittelsatz.
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,,barocken* Kompositionsprinzips. Die im Staccato vortragende Sextolen-Figur, eine
zum Violinspiel gehérende besondere Technik, springt ins Auge, wird aber in den
Soloteilen ignoriert, wéhrend sie im selben Satz des ersten Violinkonzerts C-Dur fur das
Solo als virtuose Figuration funktioniert. Diese Staccato-Wendung ist brigens auch in
Stamitz’ Sinfonien zu finden, z.B. im zweiten Satz der Sinfonia a8, La Melodia
Germanica Nr. 11 Es-Dur (Bsp. 53):

Bsp. 53: J. Stamitz, Sinfonia a8, La Melodia Germanica Nr. 11 Es-Dur, 2. Satz (V.I)

Eine andere Besonderheit im Ritornell ist der Effekt, dass Forte und Piano im Wechsel
auf engstem Raum stattfinden. Diese charakteristische Kontrastdynamik der

Mannheimer Schule ist hier sehr reprasentativ dargestellt (Bsp. 54) und wird spéter von

Mozart in den langsamen Satzen seiner Violinkonzerte auch gerne verwendet (Bsp. 55,
56):

S
il
=3

| a8
S 1

e
-7 1IN

Bsp. 56: Mozart, Violinkonzert A-Dur K.V. 219, 2. Satz
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Die Dynamik weiterhin betreffend ist die Echowirkung der wiederholten Phrasen, die
im 17. Jahrhundert gebrauchlich ist, hier aber nicht bertcksichtigt wird (T. 3-5). Stamitz

setzt die Dynamik als Kontrastmittel innerhalb einer Phrase ein.

Die Ritornelle stehen in der Tonartendisposition T-D-T. Das erste Ritornell enth&lt zwei
Teile (A, B), die durch eine Z&sur getrennt sind. Sie erganzen sich harmonisch in dem
offnenden und schlieBenden Charakter, motivisch sind auch gewisse Ahnlichkeiten
vorhanden. In jedem Teil werden je zwei Glieder zu einem Ganzen verbunden, die
variiert oder kontrastierend zueinander stehen. Wenn man die T. 4, 2.H.-6 als eine
Wiederholung der Kadenz ansieht, bildet die Form sowohl satztechnisch als auch

harmonisch einen symmetrischen Aufbau aus 2+2 Takten.
Die Konstruktion der Teile:
A: a+b)x2 + alx2 + S.i%

B: @+bY)x2+ b? + S.

Der erste Halbtakter (a+b) wird jeweils melodisch versetzt wiederholt. In T. 2 setzt eine
aus Motivteil a abgewandelte Abspaltung (al) ein, in T. 4 ist eine modifizierte
Sechzehntelfigur (b?), sie steht aber in der Dynamik zum ersten Glied des B-Teils im
Kontrast. Die beiden Teile werden mit Dominant-Quartvorhalt abgerundet, verziert mit
einem Triller, wobei einmal auf betonter und ein anderes Mal auf unbetonter Taktzeit
fallend, der zur ndchsten Phrase tibergeht.

Das filnfeinhalbtaktige Eingangsritornell bleibt in der Haupttonart und von den
Grundharmonien betreut. Das zweite Ritornell steht in F-Dur und enthélt beide Teile,
ohne den B-Teil zu repetieren, das dritte ist wieder auf B-Dur und bloR vom B-Teil
betreut. Zugleich ist der Unisono-Schlusseinwurf in jedem Ritornell vorhanden.

Im RII/RIII werden aber die Motive nicht einfach kopiert, sie werden mehr oder weniger
verandert wiederaufgenommen. T. 16 auf Drei — der Terzsprung der Sextole — wird bei
der Wiederholung auf Vier zur Dezime vergroRert, zugleich wandelt sich die Spielart
von Staccato zu Legato, wéhrend in RI sowohl das Intervall als auch die Vortragsart
unverandert bleiben (T. 2). Der B-Teil in RIl wiederholt den Halbtakter (a?+b*) nicht und

191 Schlussbildung mit Vorhalt.
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statt reiner Dreiklangbrechung (T.4) wird mit einer durch melodisch chromatisierte und
grol3e Spriinge modifizierten Sextole-Sechzehntelfigur (T. 18) angeschlossen, die dann
im RIII vor dem Schlusseinwurf eingeschoben ist. Stamitz verwendet oft zitatartig die
in den Mittelritornellen vom Eingangsritornell abgeleiteten, variierten oder auch neue
Materialien im Schlussritornell.!®? Unauffallig variiert ist der T. 15/16; die Motive (a+b)
werden nicht originalgetreu eine Stufe héher auf T- und D-Basis sequenziert, sondern

aufgrund der harmonischen Verédnderung abgewandelt tber T, Sp, D hinabsinkend.

Solo

Die Soloteile sind wie die Ritornelle Uberwiegend von Sextolen- bzw.
Triolensechzehntelfigurationen dominiert, dadurch werden die beiden Soloteile néher
zusammengehalten. Beide modulieren in die im n&chsten Tutti dargestellte Tonart, der

erste Teil nach F-Dur, der zweite zurlick nach B-Dur.

Das Kopfmotiv des ersten Solos und des ersten Ritornells sind aus dem gleichen Material
(@ + b), der Unterschied zwischen den beiden Anfangen besteht darin, dass es
hinsichtlich der Klanggebung der Solostimme vom Orchester eine Oktave hoher beginnt,
weiterhin vereint mit dem Quartsprung-Element des ersten Satzes, womit sowohl im
ersten als auch im zweiten Satz alle Soloteile starten. Abgerundet wird diese Phrase wie
RI mit der Vorhaltsbildung. In T. 7/8 folgt eine aufsteigende Passage aus einer neuen
triolischen Figuration, die als Umkehrung des Motivteils a zu definieren ware, und wird
in T. 8 oktavversetzt, ebenso mit Vorhaltsbildung beendet. Das e mit Auflésungszeichen
in T. 9 (\V.1) deutet zu F-Dur, es werden weitere Spielfiguren gesponnen; in T. 12/13
gewinnt die Harmonik an besonderem Interesse, ein fallender Tetrachord f-es-des-c wird
durch Molleintriibung und Dominantseptakkord gefllt, die dann vom Solo in der
zeitlichen Verfassung geordnet werden. In T. 14 enthdlt ein relativ Kkurzer
Melodieabschnitt aber den hichsten Ton 2 des ganzen Satzes, vorbereitet von einem
Terzdoppelgrifflauf. Die umspielenden Schlussformeln (T. 14/15) gemahnen an die des
ersten Satzes Sl (T. 36/37) bzw. SIII (T. 110/111), auch ber die gleichen harmonischen
Verfahren T-S8- D und BB’ -D.

192 Zitatartig meint hier ohne Riicksicht auf das tonale Verhiltnis.
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Das zweite Solo spielt das mit Verzierungen geschmiickte Kopfmotiv (a+b) zweimal,
einmal auf F-Dur (T. 19) und einmal auf C-Dur (T. 20). Durch die hinzugefiigte Septime
es? zum F-Dur-Akkord moduliert Sl nach B-Dur. In T. 21 fiihrt das variierte Motiv a
zusammen mit neuen triolischen Figurationen weiter, Uber die chromatische
Fortschreitung f-fis-g in T. 22 zum Trugschluss gelangend, sodass es in T. 22
vorlibergehend in der Tonikaparallele g-Moll verbleibt. Nach einem Quintfall
D-g-C-F-B (T. 22/23) befindet es sich wieder in B-Dur. Eine mit Ornamentik verzierte
Phrase (Seufzervorhalt, Triller, Nachschlag) in T. 24/25 erinnert stark an den T. 98/99
des ersten Satzes, die Harmonie pendelt ebenso zwischen Ober- und Unterquinten. Nach
einem Halbschluss in T. 26 taucht das Kopfmotiv des Sl in der Haupttonart B-Dur genau
in der Mitte von SlI auf, harmonisch und motivisch entspricht es dem Anfang des Sl,
sodass ein ,,Reprise‘-Effekt erzeugt wird. Die Figur — der kurze Doppelschlag (Mordent)
mit Vorhalt in T. 29/30 — wird auf der Kadenzformel T-S-D-T mit Sixte ajoutée
B-Es-Es®-F-F%-(C’-F’)-B versponnen,’®® dabei wird die erste Violine komplementar
mit dem Solo gefuhrt, danach wird die Figur abgespaltet auf Dominantseptakkord
aufwarts versetzt. In T. 32 wird die musikalische Linie durch den chromatischen
Bassgang es-e-f auf Dominante offenbleibend geflihrt und bereitet damit eine
»auskomponierte Kadenz*, die aus drei verschiedenen Figuren besteht, die miteinander

verflochten sind.

In den Soloteilen verwendet Stamitz ein ,,Bassett“-dhnliches Besetzungsmodell mit
Soloinstrument und hohen sowie mittleren Streichern, die in den friheren Konzerten
Vivaldis bewahrte Gestaltung wie auch im zweiten Satz des Violinkonzerts Fruhling aus
den Vier Jahreszeiten. Der Bass tritt nur gelegentlich auf, vor allem wenn er als
besonderer Bassgang wirkt (T. 12/13, T. 21, T. 32) oder als Rhythmusformel zu anderen
Stimmen komplementar erganzt wird (T. 23-25). In der Harmonik wird die neue Tonart

relativ frih erreicht, kompositorisch umfangreicher gestaltet.

193 Diese Figur wird von Hugo Riemann als ,,Végelchen® bezeichnet, siehe Hugo Riemann: Der Stil und
die Manieren der Mannheimer, S. XVII.
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3.4.3 Der Finalsatz

Der Finalsatz ist dem Anfangssatz sowohl in der duRReren Form als auch in der
harmonischen Anlage identisch, noch bis zu den modulierenden dritten Ritornellen
schlieRen beide auf der Dominante ab. Motivisch ist er entgegen den vorangehenden
Satzen vom Zweiermetrum gepragt, dabei gibt es weniger Kontext mit den vorherigen.

Der dritte Satz ist fast doppelt so lang wie der erste; 1%

die Proportionen der
Soloabschnitte sind merkwdirdig mit 56, 16 und 78 Takten sehr unregelmafiig aufgeteilt,
wéhrend sie sich im ersten und zweiten Satz in eher regelméfligen zunehmenden Takten

ausdehnen.1®®

Ritornell
Das Eingangsritornell besteht aus drei Teilen: A (T. 1-8), B (T. 9-12) und C (T. 13-28).

Der A-Teil ist gegliedert in 4 (2+2)+4 (1+1+2), der er6ffnende Viertakter aus zwei
Zweiern tritt einem anderen Viertakter gegendber, der in 1+ 142 gruppiert ist. Die
Motive a und b (T. 1/2) werden in T. 3/4 versetzt, das Motiv a wird in T. 5/6 abgespaltet
eingesetzt: ab-ab-aal, der achttaktige Aufbau weist eine Ahnlichkeit mit dem spéter in
der Klassik ,,Satz* genannten Modell auf,!*® als Beispiel mag Beethovens Klaviersonate
f-Moll Op. 2, 1. dienen (Bsp. 58). Historisch gesehen kodnnte dieses Modell als

Nachfolger des Fortspinnungstypus verstanden werden.
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Bsp. 58: Beethoven, Klaviersonate f-Moll Op. 2, 1, 1.Satz. T. 1-8

194 Der erste Satz enthalt 123, der dritte 239 Takte.

19 Der erste Satz enthalt folgende Taktzahl in den Soloabschnitten: 19 Y2, 24, 30; der zweite: 10, 17.
19 \/gl. Clemens Kithn: Formenlehre der Musik, Kassel 1987, S. 59.

197 vgl. ebd.
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Der A-Teil endet auf der Dominante mit , modulierendem® Charakter, durch die
Ausweichung auf C-Dur in T. 6-8. Nach einer Zasur setzt der kontrastierende B-Teil
(2+2) fort; Forte gegen Piano, aufsteigendes Dreiklangmotiv gegen absteigendes
Skalenmotiv,  sprunghaft gegen stufenweise und in  entgegengesetzter
Bewegungsrichtung. Dennoch haben diese auch Gemeinsamkeiten; zu betrachten sind
die T. 1-4 und die T. 9-12, in rhythmischer Hinsicht sind sie identisch mit einer
Achtelbewegung (a) +J'| JJJJ und dem punktierten Viertel (b) J. J . Die tieferen
Stimmen in beiden Teilen setzen im Abstand eines Taktes nach den oberen Stimmen ein
und ergdnzen sich rhythmisch komplementdr, wobei im B-Teil noch die
Imitationstechnik einbezogen ist. In der Harmonik wird in gleicher Weise verfahren,
T.1-4 und T. 9-12 entsprechen einander: Sp(S®)-D-T, und T. 9-12 ist noch durch
Zwischendominante (D) S-(D’) D-T bereichert.

Die Konstruktion des C-Teils (T. 13-20) entspricht der des A-Teils: 4 (2+2)+4 (1+1+2),
die T. 21-28 wiederholen die T. 13-20 im Piano, wodurch eine Echowirkung interpretiert
werden konnte,'®® zugleich wechselt Stamitz das Register, um die Klangfarbenanderung
Uberzeugender zu gestalten. Motivisch bringt er Neues, die Melodieflihrung mit groRen
Spriingen wird von den Violinen unisono vorgetragen, dann von Synkopen abgeldst, mit

Viola und Bass (unisono) in entgegengesetzter Richtung fortgesetzt.

Die Formbildung des Eingangsritornells ist geradtaktig aus Zwei- und Viertaktgruppen.
Das gesamte Ritornell ist gepragt durch schreitende Achtel, gelegentlich von Synkopen
und punktierten Rhythmen abgeldst. Dabei spielt die Orchesterbesetzung auch eine
interessante Rolle: Die Violinstimmen fiihren im ganzen Eingangsritornell unisono, die
Viola und das Cello laufen in homogenen Rhythmen, dabei erhalten sie in Teil Aund B
noch eine eigene Stimme, diese wird in Teil C dann in eine Stimme vereint, dadurch
entsteht ein drei- und zweistimmiger Satz. Von besonderem Interesse sind noch die
beiden Piano-Gruppen; wahrend die zweite (T. 21-24) als Echorepetition wirkt, fungiert
die erste (T. 9-12) als kontrastierender Effekt.®

Das RII steht in C-Dur und enthalt einen modifizierten A-Teil mit kurzem Fragment aus
dem C-Teil und die T. 13-20 vom C-Teil (ohne Wiederholung). Das RIV steht wieder in

F-Dur und zitiert den ganzen C-Teil.

1% Am Ende des Orchestertutti (T. 25-28) wird Gblicherweise im Forte geendet.
199 Siehe auch die T. 3/4 im ersten Satz.
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Das RIII moduliert von d-Moll nach F-Dur und erhalt neues Material. Der Aufbau ist in
zwei Teile gegliedert: T. 127-134 und T. 135-148. Auf Quintfallbasis d-g-C-F imitieren
sich die Violinen in der Quinte, die Achtelbewegung mit Ubergebundener halber Note
wird in T. 131 von Synkopen abgeldst. T. 130-132 wird in T. 132-134 variiert wiederholt,
und zwar durch den unterschiedlichen harmonischen Weg zum gleichen Ziel Dominante
C-Dur; némlich einmal (ber chromatische Fortschreitung und einmal (ber
Subdominantsextakkord. Nach der Zdasur startet der zweite Teil ebenso mit
Quintfallsequenz, melodisch mit Liegeton es? und absteigenden Terzen c?-b*-al, dabei
fihren die Violinen Terzparallelen zu den tiefen Stimmen, wobei man eine vage
Erinnerung an T. 13/14 sehen konnte. In T. 139 /140 wird abgespalten weitergefihrt,
dann von Synkopen Gibernommen und zur auf der Dominante bleibenden Kadenz gefiihrt.

Solo

Wie erwahnt, weicht das Verhaltnis des Ausmalies der Soloabschnitte von der gangigen
Norm ab, gegenuber dem ersten mit 56 Takten, einem extrem kurzen zweiten mit 16
Takten und dem dritten mit einer Uberlidnge von 78 Takten. Bemerkenswert ist, dass das
komplette SI mehr oder weniger notengetreu im Sl wiederkehrt, die fehlenden 22 Takte

des SllI sind meistens vom vorangehenden Material anderer Abschnitte gepréagt.

Die erste Soloepisode gelangt in ihrem harmonischen Verlauf von F-Dur nach C-Dur. SI
und RI sind zu Beginn verkniipft, die ersten flnf Takte des RI kehren leicht variiert in
Sl wieder. Im Bereich der Grundtonart (T. 29-41) pendelt die Harmonie nur zwischen T
und D. Die 22 Takte lange Sequenzpartie (T. 42-63) sinkt zweitaktig mit jeweils zweimal
wiederholendem fallendem Quintschritt C-F, D-G, G-C. Das Solo entfaltet sich in
Sechzehnteln nach typischer Violinfiguration, deren Struktur eine immanent
zweistimmige Anlage zeigt; eine Stimme ist wie ein Liegeton, die anderen Téne sind
nach Skalenmotiv rauf und/oder runter gestaltet. Speziell auf die Violintechnik bezogen
ist der Liegeton auf einer Saite und der Rest passiert auf einer anderen Saite. In der
Violinliteratur finden sich viele Parallelen zu derartigen Passagen; sie waren bei Vivaldi,

J. S. Bach und Telemann géangige Praxis (Bsp. 59-61):
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Bsp. 59: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4 F-Dur 3. Satz, T. 42-45

ohe o | B & - __1

:F:F:F:ﬂqzm —» ==
il === === i

Bsp. 60: Bach, Sonata fiir Violine solo Nr. 3 Allegro assai, T. 6-8
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Bsp. 61: Telemann, 2. Konzert D-Dur 3. Satz, T. 69-72

Die Tone werden dem Harmoniewechsel entsprechend nach dem ersten Schlag stets
horizontal gespiegelt und fiihren mit der ersten Violine in Ober- oder Unterterzen. Ferner
wendet sich die Aufmerksamkeit einer vertikalen Augmentation zu; von oberer Stimme
nach unterer Stimme werden die Noten vergroBert.?° In der nachsten Phrase (T. 64-70)
lebt die Figur im Terzraum zuerst vom lombardischen Rhythmus, sie wird anschlieRend
ausgefullt von Triolen Gbernommen und mit Vorschlag verziert, wobei die Begleitung
bis auf die Violinen unisono ausgespart wird. Viola und Bass tauchen am Ende als eine
Bestatigung mit der typischen Bassformel 7§ auf (T. 70).

Nach der Zasur in T. 71 wird der farbliche Wechsel durch den homonymen Mollklang
erzeugt und die klangliche Identitat wird in T. 73 noch mit dem UbermaRigen
Quintsextakkord als Zwischendominante bereichert (DDs>). T. 81-84 ist eine fur
Stamitz typische Schlussbildung mit sich wiederholendem Zweier, die in den nachsten
Soloteil flief3t.

Die zweite Soloepisode moduliert von C-Dur nach d-Moll. Die Anfangstakte verkniipfen
sich mit dem Ritornell und stellen eine Mischung von C- und A-Teil dar, den grof3en
Sextspriingen aus dem C-Teil und dem Rhythmus von Motiv b (T. 2) aus dem A-Teil,
anschlieBend noch die Synkopen mit der ,,Vogelchen-Figur kombiniert (Bsp. 62). Zwei
Sequenzmodelle finden in dieser Soloepisode statt, ein modulierendes und ein
stabilisierendes. Das modulierende ist in den T. 109-113, T.109 beginnt mit der V. Stufe

200 Der Bass wechselt zweitaktig, konnte auch als eine ganze Note verstanden werden.
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von C-Dur, mit zwei Quintschritten G-C, A-d, erreicht die Zieltonart in T. 113, dabei
fiihrt es die Solostimme in ,raketenartiger Dreiklangbrechung mit sofortigem
Zuruckkehren. Der die Tonalitét stabilisierende Teil ist in den Takten 118-121, nach einer
typischen Folge aus sieben fallenden Quintschritten, halbtaktig d-g-C-F-B-e-A-d
sinkend und melodisch eintaktig stufenweise fallend, dessen Figur an T. 107 erinnert, in
T. 121 wird wiederum d-Moll erreicht. Die Takte 114-116 haben eine schattenhafte
Ahnlichkeit mit T. 63/64 des ersten Satzes, es handelt sich um die aufsteigenden
Spitzentdne um die in sich ruhende stationdre Figur. Die Schlussbildung in T. 123-126
besteht aus dem mit leitténigen Nebennoten verzierten Sechzehntellauf, dessen abwarts

gehemmter Schlussgestus tragt Mannheimer Kennzeichen.?%!

UQ — E > :

Bsp. 62: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4 F-Dur, 3. Satz, T. 104-106

Die dritte Episode steht in F-Dur. Wie vorher erwéhnt, liegt eine leicht variierte \ersion
des gesamten Sl vor; T. 146-158 dem T. 29-41, T. 159-180 dem T. 42-63 und T. 203-224
dem T. 64-84 entsprechend. Die harmonische Identitét tragt zum grof3en Teil die Sequenz.
Das achttaktige Modell (T. 159-166) ist ein in sich leicht variierter wiederholter Vierer,
in dem die letzten zwei Takte des zweiten Vierers (T. 165/166) zum Dreiklangmotiv
abgewandelt werden. DemgemaR andert sich auch das Orchesterbild von drei Schichten
zu homogenem Metrum in schreitenden Achteln. Harmonisch sinkt sie zweitaktweise
nach je zweimal repetiertem Quintschritt (F-B) x 2, (G-C) x 2, (C-F) x 2. Entgegen dem
SI (T. 42-63) stellt SII (T. 159-180) eine umgekehrte von unten nach oben horizontal
gespiegelte Figuration dar. Das Dreiklangmotiv von T. 165/167 bzw. T. 173/174 wird
beim zweiten Sequenzgang in T. 181 leicht variiert abgespalten und zweitaktweise der
Harmonik entsprechend weitergefuhrt. Die Dichte und Stringenz der Beziehungen der
beiden Passagen (T. 159-180 und T. 181-194/195) wird durch den gleichen
harmonischen Vorgang F-B-G-C-F,2%? beschleunigt durch den einfachen Quintschritt
(ohne Wiederholung) und die Figurabspaltung gezeigt. Nach der Orgelpunktpassage
(T. 187-194) wird das Geschehen verscharft durch nochmalige Komprimierung in der

201 Das erste Violinkonzert wird im dritten Satz auch mit ahnlicher Schlussbildung gestaltet (SII), siehe
Bsp. 26.

202 In T. 159-180 wird der C-Dur-Akkord in der Sequenzreihe wiederholt und in T. 181-194/195 als
Dominantorgelpunkt auf acht Takte ausgedehnt, schlieflich in T. 195 wieder zu F-Dur geflhrt.
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nunmehr harmonisch halbtaktigen F-B-e-a-d-g-C-F und melodisch eintaktigen Phrase
T. 195-198, die Harmonik und Figur an den Takten 118-201 des SlI angelehnt. In T. 199
wird die melodische Figuration wiederum auf ein kleines Achtelmodell konzentriert.?%3
Dabei ist auffallend, dass die Phrasen vor (T. 159-186) und nach (T. 195-199) der
Orgelpunktpassage figurativ durch den gleichen Prozess entstanden sind; proportional
gesehen stets durch das Entnehmen des letzten Viertels der vorherigen entsteht die neue,

dadurch sind sie auch miteinander verschrankt.

Die virtuose Sechzehntelkette mit ¢ -Umspielungen in T. 187-194 erreicht den hochsten
Ton des Satzes und fuhrt in sich selbst eine verwaschene Imitation zwischen den
Spitzentdnen des Solos und der ersten Violine; die erste Violine setzt einen Takt spéter,
die Spitztone e3-f3-g3-a3 der Solostimme zwei Oktaven tiefer ein. Bemerkenswert ist,
wahrend die Imitation Ublicherweise sowohl im Orchestertutti als auch im
Solo-Akkompagnement zwischen beiden Tuttiviolinen passiert, ist hier ein

imitatorisches Intermezzo zwischen dem Solo und der ersten Violine zu betrachten.

Des Weiteren wird diese in der hohen Lage passierende Passage von der gleichen Lange
auf- und abgebaut, die Chromatik a-b!-h! im Zweitaktabstand (T. 181-185) verteilt in
sechs Takte vorbereitend, danach in T. 195-200 beschleunigend, zunéchst eintaktig

a%-g?-f2-e2, sinkt dann vierteltaktig skalenméaRig bis C in T. 201.

In T. 203 wird T. 64 des SI wieder angeschlossen, der lombardische Rhythmus wird
gelegentlich von punktiertem Rhythmus abgel6st. Die vermollte Phrase (T. 210-213)

wird diesmal mit DDV erweitert.

Die Ritornellanlage der Ecksatze weist nicht nur auf das gleiche harmonische Verfahren
hin, die Verbindungen zwischen Tutti- und Soloteilen deuten auch auf die gleiche
Konstellation: Der Soloschluss ist mit dem Ritornellanfang verkettet, hingegen ist der
Soloanfang vom Ritornellschluss getrennt. Ferner wird ein anderer Aspekt betrachtet.
Da in der gingigen Form die Tutti als harmonische ,,Stiitzpfeiler und die Soli als
modulierende Episoden fungieren, erklért sich hier ein Phdnomen, dass das Solo in einen

stabilisierenden Teil (SI1I1) und Tutti in einen modulierenden Teil (RIII) gliedern kann.

203 Die fallende Quart im letzten Achtel der Figur wird in T. 198 zur Terz gewandelt, mit welcher sie in
abfallender Linie in T. 199/200 fortschreitet.
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Die Reprisewirkung der Ecksétze ist ,,qualitativ gegen ,,quantitativ*® eingearbeitet; im
ersten Satz wird der Hauptgedanke des SI im SIII wortlich zitiert, im dritten Satz

ubernimmt SllI1 das ganze modifizierte SI.

Auffallend ist, dass in allen S&tzen die Schlussgruppe bzw. die letzte Motivgruppe des
Eingangsritornells in den weiteren Ritornellen entweder wortlich oder variiert

Ubernommen wird.

Bezogen auf die Orchesterbesetzung in den Ritornellen, im ersten und zweiten Satz
fihren die oberen Stimmen, die tieferen Stimmen wirken als Begleitung, nur der
Schlusseinwurf am Ende wird im Forte von allen im Unisono vorgetragen.?®* Im dritten
Satz haben die oberen und unteren Stimmen eher eine gleichberechtigte Rolle; mal
erganzen sie sich mit Komplementarrhythmen, mal durch Imitationen, ab und zu im
homogenen Metrum. Ferner wird der Charakter der Satze durch den Bass bzw. die
tieferen Stimmen beeinflusst; im ersten Satz spielen die tieferen Stimmen stetig die
durchlaufenden Achtel bzw. Sechzehntel, wodurch eine feierliche, schwerfallige
Stimmung erzeugt wird, im zweiten Satz setzen sie auf betonter Zeit ein und pausieren
auf unbetonter Zeit, zusammen mit dem langsamen Tempo eine ruhige Atmosphare
schaffend, im dritten Satz werden sie abwechselnd auftaktig und volltaktig verwendet,

womit ein leichtes und luftiges Flair erzeugt wird.

204 Abgesehen vom RIII des ersten Satzes.
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3.5 Violinkonzert Nr. 5 D-Dur

Die Satze, Allegro moderato (C) — Adagio (C) — Presto (2/4), sind in Ritornellform
komponiert und stehen alle in D-Dur. Dieses Violinkonzert besteht aus den AulRensatzen
in der Anzahl der Formteile, vier Ritornellen und drei Episoden, der Mittelsatz umfasst

drei Soli und zwei Tutti.

3.5.1 Die AulRensatze

Ritornell
Die AuRensatze weisen dieselbe harmonische Anlage auf:

RI sl RII Sl RIII sl RIV
T T-D D D-Tp  Tp-T T T
D D-A A A-h h-D D D

Das erste Ritornell des ersten Satzes besteht hauptséchlich aus zwei Abschnitten: A
(T.1-9) und B (T. 12-27). Der Abschnitt A ist eigentlich ein wiederholter Vierer aus
kontrastierendem Dreitakter und Eintakter.?® Das aus Akkord, Tonrepetition und
Synkopen bestehende eintaktige Motiv a in T. 1 wird zweimal variiert versetzt, dabei
bildet es mit den Tonen al-h!-c?-d? einen Quartaufstieg, taktweise synchron auf den
Hauptstufen I-1V-V-1. Das Motiv b (T. 4) steht durch Dynamik, Stimmenreduzierung,

Rhythmus, Motivelement und Vortragsart im Kontrast dazu.

Aus der flisternden d-Tonrepetition (T. 8/9) entwickelt sich eine A-Dur-Tonleiter in
T. 10/11 im Forte als Erweiterung, strebt zur Dominante der Grundtonart und setzt sich
durch eine Viertelpause deutlich von Abschnitt B ab. Diese Erweiterungstakte tauchen

lediglich im Eingangsritornell auf.

Der Abschnitt B besteht aus einem repetierten Achttakter, der in zwei kontrastierende

Viertakter untergliedert werden kann. Der im Piano stehende erste Vierer (2+2) beginnt

205 Bei der Wiederholung wird der Vierer um einen Takt verlangert.
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auf der Dominante (T. 12), wodurch sein graziéser Charme maligeblich bestimmt wird
und umgehend in die schwere Tonika miindet, ein Takt eréffnet und ein Takt schlief3t.
Das Synkopenelement vom Anfang wird beibehalten, unterscheidet sich aber in der
Dynamik Piano gegen Forte, Arpeggien gegen Akkord. Der zweite Vierer (T. 16-19)
greift die erdffnenden vier Takte modifiziert auf, der Synkopenrhythmus wird dabei
jedoch nicht bewahrt. Bei der Wiederholung in T. 27 wird die a?-Tonrepetition (T. 19)
mit Akkorden im Forte bekraftigt, dabei findet sie ihre Reminiszenz zum Satzanfang.

Das Folgende will den Blick auf die Dynamik lenken: Das analytische Verfahren macht
auf die dynamische Anlage aufmerksam, wie Stamitz den Kontrast mit Uberlegener
Souveranitat handhabt, f/p sind mit den motivischen Figuren eng verbunden und immer
nebeneinander gereiht, ein simultaner Prozess ist in Gang gesetzt: Sobald die Figur
wechselt, andert sich die Dynamik.?%® Daraus resultiert, dass das R in etwa von gleicher
Masse, mit 15 Takten Forte und 12 Takten Piano, umrahmt ist. Das Piano steht dem Forte
aquivalent gegenuber. Bemerkenswert ist, dass im frihen 18. Jahrhundert das ganze
Orchestertutti in der Regel im Forte vorgetragen wird, das Piano kommt hochstens im
Sinne eines Echos einer gleichen Phrase vor, in manchen von Stamitz’ Violinkonzerten
ist das als Kontrast wirkende Piano in kurzen Phrasen zu sehen, aber so eine in etwa
gleichberechtigte Anlage der Forte-/Piano-Flache wie hier darf man wohl mit einiger
Berechtigung als eine Art Umwaélzungsprozess ansehen oder von einem gelungenen

Experiment sprechen.

Die weiteren Ritornelle verkirzen sich von 16 auf 14 zu 9 Takten. Das gesamte RII steht
in A-Dur und wiederholt den Abschnitt A vollstandig, aufgrund des harmonischen
Ganges I-V mit Anderung in T. 68/69, nach dem halben Takt Pause werden die letzten
acht Takte des Abschnitts B angeschlossen. Das RI1I moduliert von h-Moll nach D-Duir;
8+6 Takte. Die motivische Figur besteht aus dem ersten und vierten Takt des Abschnitts
A des Eingangsritornells, wird zunéchst auf Quintfallschritt sequenziert und dann tber
die chromatische Fortschreitung zur Dominante der Haupttonart gefuhrt. In T. 124 wird
anstelle der Tonrepetition neues Material mit Dreiklangmotiv im Unisono verwendet.
Die ersten vier Takte des Abschnitts B schliellen an, in T. 129 strebt das Motiv b Uber

eine DDV zur Dominante der Grundtonart.

206 Abgesehen von T. 19/20, werden die zwei unterschiedlichen Figuren nebeneinander im Piano
vorgetragen.
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RIV beginnt mit dem Unisono-Dreiklangmotiv aus T. 124 des RIIl, danach werden wie

im Rl die letzten acht Takte des Abschnitts B notengetreu in der Haupttonart eingesetzt.

Das Eingangsritornell des dritten Satzes umfasst 41 Takte, wie im ersten Satz wird es
durch eine Viertelpause deutlich in zwei Abschnitte gegliedert, A (T. 1-12) und

B (T. 13-41), die sich mit 6ffnendem und schlieBendem Charakter erganzen.

Der erste Abschnitt festigt die Grundtonart D-Dur und endet auf der Dominante. Er
umfasst insgesamt drei Taktgruppen. Die treibende Kraft ist die Verwendung des
,,Einzeltons* als kompositionstechnische Moglichkeit, die in Verbindung mit diversen

Variationsfahigkeiten die breite Tonikabasis und den rhythmischen Puls darstellt.

1. In der ersten Gruppe (T. 1-4, Unisono-Abschnitt) triagt zundchst der ,,Einzelton® in
Form von Grundtonrepetition, belebt durch Rhythmisierung und Oktavierung,
danach flhrt ein Skalenausschnitt aufwérts ebenfalls zum Oktavsprung. Es stehen

Forte gegen Piano im Kontrast.

Eine derartige Themenbildung l&sst sich auch bei Vivaldi finden, im Beispiel wird
das Vivaldi Konzert Op. 11l Nr. 5, PV 212, 1. Satz genannt, dessen Kopfmotiv mit

dem des stamitzschen identisch ist.
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Bsp. 64: Vivaldi, Konzert PV 212, 1. Satz, T. 1 f.
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2. In der zweiten Gruppe (T. 4-8) trdgt der ,,Einzelton in der Tonrepetition der Quinte
a2 durch die Synkopierung tiber einen diatonisch fallenden Bass, bestehend aus einer

vollstandigen D-Dur-Skala.

3. In der dritten Gruppe (T. 9-12) Ubernimmt die streichermaRige Spielfigur die
tragende Rolle — die Grundtonrepetition mit Wechselnoten in Sechzehnteln entfaltet

sich Uber den Harmoniewechsel T-S-D.
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Im zweiten Abschnitt zeichnen sich vier Taktgruppen ab: T. 13-19, T. 19-27, T. 27-31
und T. 31-41, zu verweisen ist auf die Gestalt des Kopfmotivs J JJ (T. 1), das oder

dessen Abspaltung J.J jeweils zu Beginn der vier Teile wiederkehrt.

1. Die erste Violine beginnt mit dem Kopfmotiv in der Quinte a, die Oktavierung wird
schliellich von der zweiten Violine Ubernommen und mit Tonrepetition in
Sechzehnteln weitergefiihrt. Deren Figuration, die aus dem Violintremolo
herausspringenden Tone, tragen das Stilmerkmal der Mannheimer Schule, die
sogenannten ,,Funken®, das Stamitz in seinen Sinfonien auch verwendet (Bsp. 66).
Die triolische Figuration in der ersten Violine bewegt sich in einem engen Ambitus
und rollt Gber die in Terzparallelen laufenden Achtel (Viola, Bass). Hinsichtlich des

Metrums entstehen dabei drei Schichten, die miteinander kooperieren.
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Bsp. 65: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 3. Satz T. 14-18 (V.1I)
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Bsp. 66: J. Stamitz, Op. 7 IV, 1. S.%7

2. Im zweiten Teil beginnt die erste Violine ebenso mit dem Kopfmotiv (T. 19) und
fihrt selbst die Sechzehntel mit a'-Umspielung, die ebenso als
,,Funken* gekennzeichnet sind (Bsp. 67). Die zweite Violine tragt die Akkorde auf
Eins, die dann schlieRend von Viola und Bass mit der auftaktigen Bassformel ([
als Echo der Akkordtone nachklingen. Der Harmoniewechsel ist, der Figur
entsprechend, beschleunigt von Eintaktigkeit zum Halbtaktabstand. Dabei bilden die
erste und zweite Taktgruppe (Abschnitt B) in sich eine Geschlossenheit durch den
Halbschluss in T. 19 und die Vollkadenz in T. 27.
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Bsp. 67: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5 D-Dur, 3. Satz, T. 20-23

207 Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XVIII.
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3. Der Piano-Abschnitt hebt den T. 27-31 hervor, die musikalische Schattierung wird
nicht nur durch die Dynamik sondern auch durch die Harmonik und \erzierung
(Vorschlag) koloriert. Die klangliche Bereicherung strebt (ber eine

Trugschlusswendung und DDY zur Dominante.

4. Der zweite Teil (T. 19- 27) wird in der vierten Taktgruppe (T. 31-41) zitatartig
ubernommen, die drei Erweiterungstakte sind eine Variation von T. 37/38 und
schlie3en in der typischen Endigungsformel mit drei Achteln im Unisono innerhalb

eines Oktavraums.

Es fallt auf, dass die zweite Violine im zweiten Abschnitt an Selbststandigkeit gewinnt,
wéhrend sie normalerweise entweder mit Viola/Bass in gleichen Rhythmen oder mit der

ersten Violine im Unisono oder in Terzparallelen fihrt.

Als Besonderheit an diesem Eingangsritornell ist noch der Unisono-Anfang (T. 1-4) zu
nennen, der in den Sinfonien der Mannheimer haufig zu sehen ist. Mozart lernte diesen
Erdffnungsgestus der Sinfonien wéhrend seines Aufenthaltes 1777/78 in Mannheim
kennen und bezeichnete ihn als typisches Merkmal.?®® Jedoch finden wir schon in
seinem im Jahr 1775 komponierten Violinkonzert KV 218 diese Verwendung der

Unisono-Anfange.
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Bsp. 68: Mozart, Violinkonzert D-Dur KV 218, 1. Satz, T. 1-4 (Klavierauszug)

Die Binnenritornelle umfassen 20, 9 und 14 Takte.

Das RII ist gleich dem des ersten Satzes eingerichtet — Anfang und Ende des
Eingangsritornells werden als Tonmaterial in RII dargestellt: Der ganze Abschnitt A und

die letzten Takte des Abschnitts B werden in A-Dur vorgestellt. Der letzte Takt des

208 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, 1962, Bd. 2, S. 135; Barbel Pelker, Mannheimer Schule, in: MGG,
Sachteil 5, S. 1658-1659; Eugene K. Wolf, Mannheimer Symphonik um 1777/1778 und ihr Einflul3
auf Mozarts symphonischen Stil, in: Mozart und Mannheim — KongreRbericht Mannheim 1991,
Frankfurt am Main u.a. 1994, S. 321-325.

125



Abschnitts A wird leicht verandert und leitet zum ndchsten Teil Uber. Die zehn Takte
dauernde vierte Taktgruppe des Abschnitts B wird zu acht Takten komprimiert, die Takte
36-38 werden ausgespart, der Takt 39 wird durch ein versetztes Terzmotiv zu zwei
Takten verbreitert.

Ebenso wie im ersten Satz moduliert das RIIl von h-Moll nach D-Dur und schlief3t auf
der Dominante. Das Material ist aus dem A-Teil, die erste Taktgruppe wird variiert,

umgekehrt, abgespalten erweitert, die dritte Taktgruppe wird notengetreu tbernommen.

RIV nimmt die erste Taktgruppe des Abschnitts A und die letzten zehn Takte, statt des
Taktes 36/37 (RI) wird T. 113/114 aus RI1 in T. 255/256 eingeschoben.

Bei der Materialauswahl der beiden S&tze sind einige Ereignisse zu nennen. Der
Abschnitt A ist im Zweiermetrum gestaltet, die Triolen werden im Abschnitt B
hinzugefiigt. Die Motive aus beiden Abschnitten A und B werden immer gleichzeitig in
einem Ritornell variiert oder verkirzt verwendet. Beim kirzesten Ritornell des
jeweiligen Satzes, RIV im ersten Satz und RIII im dritten Satz, wird dann bloR Material
von einem Abschnitt aufgegriffen. Ferner wird das in Zwischenritornellen auftauchende
neue Material bzw. die neue Abwandlung im Schlussritornell benutzt.?®® Zu erwihnen
waére noch, dass bei dieser Formanlage mit vier Ritornellen das zweite Ritornell in beiden

schnellen Satzen einen groReren Umfang als die nachfolgenden Ritornelle erhélt.

Solo

Der Solobeginn der drei Episoden im Anfangssatz ist mit dem Eingangsritornell
verknupft, der erste vom Abschnitt A beeinflusst, der zweite vom Abschnitt A und B, der
dritte vom Abschnitt B inspiriert. AufRerdem sind alle drei Soloteile untereinander sehr

eng verbunden.

Der harmonische Verlauf der ersten Solopartie gelangt von D-Dur nach A-Dur, das Solo
wiederholt das Kopfmotiv vom Ritornelleingang, nach der Versetzung der Tonrepetition

209 Im ersten Satz wird das neue Material vom RIIl — Unisono-Dreiklangmotiv — im Schlussritornell
aufgenommen. Im dritten Satz T. 113/114 (RII), eine Variationsfigur von T. 39, ist ebenso im
Schlussritornell vorhanden.
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h? entfaltet es sich zundchst mit triolischen Achteln, dann in Sechzehnteln. Die
Spielfiguren in T. 33-35 sind miteinander verflochten, die alte Figur wird stets
abgespaltet, entweder mit neuer Figur oder allein fort gesponnen (auch mit
Registerwechsel versehen). Dabei ist eine Diminution der Tektonik (3:2:1) entstanden.
Dies sind Merkmale, die Stamitz” Kompositionsweise der Figurgange auszeichnen. Das

Schema l&sst sich wie folgt skizzieren: ababab cbcb ¢ 3:2:1.

b c
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Bsp. 69: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 1. Satz, T. 33-35

Die T. 36-40 sind wieder von triolischer Bewegung beherrscht und schlieBen auf der
Dominante der Ausgangstonart. Der nachfolgende Vierer (2+2) in T. 41-45 erreicht
uber Sequenz die Dominante der Zieltonart. In der Solostimme ftritt eine neue
Rhythmusfigur J-J3 auf und der Zweier wird stufenweise versetzt wiederholt. In
T. 44 leitet dieses Rhythmusmodell mit der Figur von T. 33 in A-Dur, die Phrase endet

auf der Dominante der Zieltonart.

Die néchsten zwei Phrasen sind im Mollkontrast charakterisiert, die erste in T. 47-51
beginnt Uberraschenderweise mit a-Moll und bildet in den Aufenstimmen einen
chromatischen Quartaufstieg Uber einen diatonischen Quartabstieg, womit zwei Oktaven
Ambitus erlangt werden, dabei beschréankt sich das Orchester auf die Violinen. In T. 51
leitet ein Orchestereinwurf im Forte mit a-Moll-Dreiklangbrechung die ebenfalls in a-
Moll gestartete zweite Phrase ein, die mit diversen Sechzehntelfigurationen gestaltet ist.
Interessant ist das Unisono in T. 58-60; wahrend in der Soloepisode der Einklang des
Orchesters normalerweise in der Pause der Solostimme auftritt, spielt das Solo hier mit

dem Orchester die Unisono-Figur.
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In der zweiten von D-Dur nach e-Moll modulierten Episode lassen sich enge
Anlehnungen an Sl verfolgen. Das Material der ersten Halfte (T. 78-99) ist zum

uberwiegenden Teil aus Sl abgeleitet, variiert oder auch identisch tbernommen.

Die ersten zehn Takte (T. 78-87) sind aus T. 28-40 des SI zusammengestellt, das Solo
nimmt das Motiv vom Abschnitt B mit der Akkordbrechung, aber in Sechzehnteln auf,
die erste Violine ist vom Kopfmotiv des SI bzw. RI inspiriert, die Idee von Synkopen
und Tonrepetition, die hier noch durch Oktavierung charakterisiert ist. Dabei verhalten
sich die beiden Stimmen synchron und werden oktavversetzt wiederholt. Interessant ist,
dass die Motive von Abschnitt Aund B in der Soloepisode in einem vertikalen Verhéltnis

dargestellt werden.

T. 80-82 sind T. 29-32 &hnlich gestaltet mit Halbton und Triolen, T. 33-35 werden in
T.83-85 wortlich Gbernommen, 2 T. 36-39 sind ausgespart, die Schlussformeln

entsprechen sich und kadenzieren ebenfalls in der Dominante der Ausgangstonart.

Die Figuration in T. 88-90 ist aus T. 51 entwickelt, die halbtaktige Figur wird durch die
VergroRerung des Ambitus zur eintaktigen (Bsp. 70), harmonisch zwischen Grund- und
Quartsextakkord bewegt. Die nachfolgende Trillerkette leitet zur n&chsten an den
T. 40-46 des Sl verknlpften Phrase in T. 92-99 ber. Die Figur ist von T. 40-42
konzentriert (Bsp. 71) und sequenziert diesmal stufenweise auf der Basis der
Sextakkordfolge. Wahrend sie im Sl direkt zur Zieltonart A-Dur fuhrt, macht das SlI
einen kurzen Umweg tber D-Dur, dann ebenso in der Dominante der Zieltonart
kadenzierend, die in T. 99/100 noch durch einen UbermaRigen Sextakkord
hervorgehoben wird. Die in Stufen fallenden T. 100-104, vom Orchester unisono
begleitet, konnten als innere Erweiterung verstanden werden. Da T. 100 eigentlich an
T. 105 anschlieRen konnte, tber DYin T. 106/107, endet die Phrase in der Tonika h-Moll.
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Bsp. 70: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 1. Satz, T. 51, 88

210 Abgesehen von T. 85.
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Bsp. 71: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 1. Satz, T. 40-42, 92/93

Die letzten acht Takte sind hauptséchlich durch triolische Bewegungen verbunden, die

ersten vier Takte sequenzieren mit Zwischendominante nach Quintfallprinzip h-E-A-D.

Die Schlusstakte werden von beiden Violinen unisono begleitet.

Im SllI steht die Virtuositat im Vordergrund, die Harmonik verhélt sich gegentiber SI/SII

deutlich schlichter. Diese Episode steht in der Haupttonart und I&sst sich in drei Teile

gliedern, die jeweils in der Tonika kadenzieren. Sie unterscheiden sich in den

verschiedenen Figurationen, deren Schwerpunkte auf geigerischer Spieltechnik diverser

Art liegen — Sechzehntel, sextolische Sechzehntel und triolische Achtel mit grofRen
Spriingen: Teil 1 (T. 130-143), Teil 2 (T. 144-153) und Teil 3 (T. 154-164).

Teil 1:

Teil 2:

Teil 3:

Die Anfangsverkniipfung mit Abschnitt B des RI ist nicht zu Ubersehen,
anschlieend wird vor allem mit Sechzehnteln figuriert, dabei erinnert die kurze
Phrase an SI; T. 134-137 ist aus Sl (T. 33/34) eingebaut und durch
Figurabspaltung auf die harmonische Wendung 1V-41VV-V erweitert.

In dem von Sechzehntelsextolenfiguren dominierten zweiten Teil ist die
Anlehnung an SI bzw. SII enger. Stamitz fiihrt kein neues Tonmaterial ein, es ist
Material aus anderen Episoden entliehen oder abgeleitet. Die ersten sieben Takte
sind mit SI (T. 51-53) bzw. SII (T. 88-90) verwandt und verlaufen zunéchst auf
Monte-Sequenz, danach wechseln sie zwischen A-Dur Grund- und

Quartsextakkord. Die Figur in T. 151 ist in allen Soloteilen allgegenwartig.

Kennzeichnend fur den dritten Teil sind die groRen Spriinge in Achteltriolen.
Sie gemahnen an SII (T. 111/112), harmonisch basiert er auf Tonika und
Dominante, die zundchst von den Violinen in den 2-3-Dissonanzen fortschreiten,

dann im Unisono vereint werden.
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\Von der Lénge her ist das Verhaltnis der drei Soloepisoden des dritten Satzes ahnlich
dem des ersten Satzes, von etwa gleicher Balance.?!* Ferner bewegen sie sich im

gleichen harmonischen Umfeld.

SI: Das Sl verfahrt gleich dem des ersten Satzes von D-Dur nach A-Dur: Die
Tonikaflache der Ausgangstonart endet jeweils auf der Dominante (T. 42-60).
Angesichts der Sequenzen (T. 61-68) wird die Dominante der Zieltonart erreicht, die
mittelbar oder auch unmittelbar in die Zieltonart kadenziert.

Der Hauptgedanke (Motiv a und b, T. 1-4) des Ritornells wird tibernommen, aber nicht

212 Ejne weitere

in der Solostimme, sondern wortlich als Orchesterbegleitung.
Beteiligung am thematischen Geschehen im Orchester ist in T. 48-51 und koénnte als

Spiegelung des Motivs b verstanden werden.

Das Solo blickt auf die Urform des ,,Dreierschlags™ zuriick (Bsp. 72). Im weiteren
Verlauf zeichnet es sich durch die spielerischen Sechzehntelbewegungen aus: Weite
Spriinge, gebrochene Dreiklange dominieren, die sequenziert, wiederholt oder
abgespalten werden. Die Gestaltung der Harmonik ist einfach, zwischen Tonika und
Dominante wechselnd, erst gegen Ende (T. 56-60) wird iber harmonische Wendungen
IV-x1V-V und DD die Dominante erreicht.

In der Sequenzpartie (T. 61-68) beschéftigt sich das Solo mit virtuosen Figurationen, das
Verhaltnis des Harmoniewechsels betragt 3:1, wéhrend im ersten Satz (T. 40-44) das
Solo taktweise mit lyrischer Melodie sequenziert. Die Figur in T. 69-72 ist von der
Sequenzpartie abgeleitet, der weitere Zweier T. 73/74 steht auf DDY -D, die anschlieRend
eine Oktave hoher einsetzt. Wegen dieser Klanghebung spielt das Orchester lediglich in
den Violinen. Die zwei nachfolgenden Phrasen T. 76-81 und 85-90 sind oktavversetzt,
unterscheiden sich jedoch noch durch die Orchesterbesetzung, die bis auf eine Stimme
minimiert wird. Die erste Phrase wird von erster und zweiter Violine begleitet, der Bass
bzw. die Viola tritt nur am Ende mit Oktavsprung auf. Die zweite Phrase wird noch
spartanischer gestaltet; an ihrer Ausfuhrung sind nur Solovioline und Bass beteiligt.
Dabei iibernimmt der Bass die Formel + J'JJ der zweiten Violine der ersten Phrase.
Gegen Ende bei aufsteigender Solovioline (T. 88/89) wird selbst der Bass

weggenommen. Beide Phrasen sind durch einen Quartzug e?-h' getrennt (T. 81-85),

211 Der erste Satz enthalt 34 (S1), 39 (SII), 33(SI11) Takte, der dritte Satz 55 (SI), 54 (SIl), 56(SlII).
212 Die Dynamik bleibt dementsprechend in der Soloepisode nur im Piano.
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dessen melodische Konstruktion sich an die Piano-Stelle des Eingangsritornells
(T. 27-31) anlehnt. Die Solofigur ﬂj in T. 90-92 erscheint nicht zum ersten Mal, sie
wurde vorher als Orchesterbegleitung mehrmals verwendet wie in T. 64, 69 bzw. T. 53,
55, 64, angeschlossen ein aufsteigender Sechzehntelaufstieg mit sofortiger Ruckkehr

derselben Solofigur (T. 90), diese Phrase wird vom Orchester unisono begleitet.
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Bsp. 72 : Dreierschlagmotiv

SlI: Das SII moduliert von A-Dur nach h-Moll und figuriert hauptsachlich in triolischen
Achteln. Die drei ersten Schlage mit der Tonrepetition am Anfang erinnern an SI bzw.
RI (Bsp. 72), dabei spielen Solo und Orchester im Sl und Sl vertauschte Rollen, im SlI
spielt das Orchester die Urform ,,Dreierschlag®™ und die Solostimme wird mit Verzierung
geschmiickt, wahrend im Sl das Solo die Urform spielt und das Orchester durch
Oktavierung und Rhythmisierung variiert wird, die von R1 entliehen wurden. Interessant
dabei ist auch, dass Stamitz im ersten Takt (T. 117) die Tonrepetition noch sehr verhalten
mit Verzierung notiert, zwei Takte spater dann aber in die Melodie einkomponiert
(Bsp. 73).
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Bsp. 73: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 3. Satz, T. 117-119 (Solo)

Die Begleitungsfigur im SI (T. 48-52) wird auch im SII verwendet, wie T. 127-129. Ein
mit Triller ausgestalteter Quartzug (T. 135-139) steigt von d® zu g%, womit der héchste
Ton dieser Episode erreicht wird und schliellich in die Tonika abkadenziert. Auffallend
ist auch, dass ein solcher Aufstieg in die hohe Lage normalerweise eher zu einem

spateren Zeitpunkt, gegen Ende einer Episode bzw. erst nach der Modulation, passiert.
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In der folgenden Sequenzpartie (T. 141-148) mit A-D-Fis-h wird die Tonika der
Zieltonart (h-Moll) direkt erreicht. Die néchste Phrase (T. 149-157) zeichnet sich durch
verminderte Septakkorde aus, schlie3lich wird durch Kadenz das h-Moll befestigt. Die
T. 158-167 bilden eine harmonische Komplexitét: Der taktweise fallende Bass von h-H
wird zundchst auf dem chromatischen Lamentobass mit Fauxbourdon, 7-6-Konsekutive
gestaltet, wobei der chromatische Sekundzug die Akkordfarbe intensiviert, danach auf
diatonischen Bassgang mit Quintfallsequenz und Vorhaltsbildung konstruiert, zugleich
wird die Melodie vom zweitaktigen zum eintaktigen Modell abgespaltet. In den
Schlusstakten verlangsamt die Melodie mit den dazwischen geschobenen halben Noten.
In rhythmischer Hinsicht ist sie wie die T. 158-161, deren erstmalige Erscheinung schon
in T. 122-125 stattfindet.

SlII: Das auf D-Dur stehende dritte Solo startet ebenso wie SI/SIl mit dem Ton a2 und
greift die Abspaltung vom Kopfmotiv J. 3 auf. Dabei fallt auf, dass die Beziehung des
Solos zu Anfang der drei Episoden am Hauptgedanken des Ritornells eine permanente
Abschwéchung erfahrt; SI nimmt den Hauptgedanken unveréndert im Orchester auf und
das Solo bleibt auf dem ,,Dreischldage*“-Motiv, mit dem das SIl umspielend startet (Bsp.
72). In Sl ist nur noch der Rhythmus J-3 vom Hauptgedanken ibriggeblieben. Mit
der Klanganhebung hin zum Ritornellschluss im dritten Satz macht Stamitz besonders
aufmerksam auf den Soloeinsatz, im Gegensatz zum ersten Satz. Wéhrend im dritten
Satz der Ambitus mindestens eine Oktave betrdgt und das Solo auf der hohen Saite
anfangt, verweilt er im ersten Satz eher in einem engeren Tonraum. Besonders ist der in
der tiefen G-Saite beginnende Soloansatz (SII, T. 78).

Das Sl ruft eine motivische Reprisewirkung hervor, indem die Wiederaufnahme den
Tonikabereich des Sl (T. 42- 60) im SlII einsetzt, aber nicht wie im normalen Fall am
Anfang, sondern mittendrin, in T. 200-215,2" eingeleitet durch eine aufsteigende
D-Dur-Tonleiter vom Orchestertutti im Unisono (T. 199). Eine solche Anlage, dass die
reprisenartige Anknipfung vom SI im Verlauf der letzten Soloepisode vorkommt, ist

auch im zweiten Satz des 4. Violinkonzerts zu sehen.

213 Die T. 200-211 nehmen die T. 42-53 des Sl entsprechend unverandert auf, in T. 212-215 wird die
Melodik leicht modifiziert und auf vier Takte reduziert.
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Angesichts der Figuren sowie Begleitstrukturen unterscheidet sich die Phase vor der
Einfiihrung der ,,Reprise* in drei kleinere Teile: T. 179-187, T. 188-194, T. 195-199.

—

Der erste ist aus dem Zweitakter L;FLU| ” entwickelt, der schon aus SII bekannt ist.?*
Die T. 184-187 wiederholen die T 180-183 leicht variiert, zun&dchst von der
7-6-Stimmflhrung der Violinen und Unisono Viola/Bass unterlegt, anschlieRend eine
Oktave tiefer in einer auf die Violinen beschrankten Begleitung versetzt.?*> Im zweiten
Teil entfaltet sich die Sechzehntelfigur der Solostimme auf der akkordischen Begleitung
in durchgehenden Achteln, die im Barock sehr hadufig vorkommt. Im dritten Teil liegt

der fallende Quintschritt dem Begleitorchester im Unisono zugrunde.

Nach der ,,Reprise” ist eine diatonisch aufsteigende Skala von a? bis a® zu verfolgen,
womit der hochste Ton des Satzes erreicht wird, zunéchst tiber den Dominantorgelpunkt
verlaufend (T. 216-222), danach flhrt sie zum Dur-Moll-Kontrast (T. 223-226). Der
Viertakter in T. 230-233 wird eine Stufe héher wiederholt, die Figur knlpft am RI
(T. 27-31) bzw. SI (T. 81-85) an, harmonisch in Monte-Sequenz. Die Triolenfigur der
Schlusstakte — abwarts Sprung, aufwarts im Sekundschritt (T. 242/243) — ist von den
Schlusstakten des SllI inspiriert, ebenso wie Sll, hingegen Sl bloRR von Violinen unisono

begleitet.?®

Auffallend ist auch, dass der Aufbau der Sechzehntelfigurationen im Sl mit dem des
SI verwandt ist; den einen Oktavraum fullenden Arpeggien folgen die Spriinge
(Bsp. 74-78).

Bsp. 75: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 3. Satz, T. 237-241 (SIII)

214 Deren umgekehrte Form im ersten Satz z.B. in T. 47-49, 81/82 6fter verwendet wird.

215 Die erste Violine in T. 184-187 entspricht der Violinstimme der T. 180-183 um eine Oktave nach unten
versetzt (der Solostimme folgend), die zweite Violine Ubernimmt die Bassténe der vorherigen Takte,
sodass ein enger einem breitem Tonraum gegeniibergestellt wird.

216 Das Ende des SI wird auch einstimmig (Unisono) begleitet, aber vom ganzen Orchester.
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Bsp. 76: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 3. Satz, T. 52-55 (SI)

MIIF

Bsp. 78: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 3. Satz, T. 85-90 (SI)

3.5.2 Der Mittelsatz

Der langsame Mittelsatz hebt sich in Tempo und Charakter von den Auensétzen ab. Die
drei Ritornelle stehen im Verhaltnis: Tonika — Dominante — Tonika.

Das in D-Dur stehende Eingangsritornell ist in 3+2 Takte aufgeteilt. Das Kopfmotiv ist
wie in den AuBensatzen durch Repetition des Grundtons charakterisiert. Die ersten drei
Takte sind verwandt durch die Tonrepetition und den nachfolgenden grof3en
Aufwaértssprung, wobei die Beziehung zwischen dem T. 2 und T. 3 durch die mit
Wechselnoten verzierte Tonrepetition an die gleiche harmonische Wendung 1V-z1V-V
enger anknipft. Bemerkenswert ist noch die Gestaltung der zweiten Violine, die in jedem
Takt stets eine diverse Art darstellt: In T. 1 figuriert sie mit Viola und Bass als
Akkordbegleitung in Achteln, in T. 2 an die erste Violine gekoppelt, in T. 3 erhalt sie
eine eigene Gestalt — zuerst mit Synkopen danach mit Akkorden, die aber nur im
Eingangsritornell vorkommen. Der nachfolgende Zweier ist ein nach Echowirkung
wiederholter Eintakter mit fallenden Skalenabschnitten. Mit einer typischen
Schlusswendung, drei Achtel vom Orchester unisono im Forte, endet das Ritornell in der

Tonika.

Das RII ist das transponierte R1 in A-Dur, im Takt verschoben, der T. 3 leicht variiert auf
Tonika und Dominante wechselnd, die Wiederholung des T. 4 und die Schlusswendung
ausgespart und ausnahmsweise im Sl kadenziert, wahrend in der gédngigen Form eine

Zasur zwischen dem Tuttischluss und dem Soloanfang eingebaut ist.
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Das kirzeste RI11 ist wieder in D-Dur und greift auf das Kopfmotiv des RI zurtick, flhrt
den Skalenabschnitt in umgekehrter Richtung zum variierten T. 3, der aus RII T. 23/24
entwickelt ist. Der Anfangs- und Schlusstakt (T. 4 bzw. T. 5) sind bei allen Ritornellen
dabei und werden diesmal auch noch wie RI mit der Unisono-Schlusswendung

abgeschlossen.

Im Solo setzt das Kopfmotiv des Ritornells eine Oktave hoher ein und entfaltet sich in
einer wie mit der ,,ausgeschriebenen Verzierung* ausgeschmiickten Phrase (T. 7-10) und
in einer durch groRe Spriinge und Doppelgriffe charakterisierten Phrase (T. 10-12). Uber
die harmonische Wendung IV-4IV-V in T. 12/13 schlieit die Tonikaflache
(Ausgangstonart) in der Dominante, gleichzeitig wird die Solostimme noch durch einen
ausgedehnten verzierten Vorhalt bereichert. Die Figur in T. 14/15 erinnert an RI (T. 3),
harmonisch verlaufend tber Monte-Sequenz mit A-D-H-E. Mit einem absteigenden
Sechzehntellauf miindet das Solo in einen von Doppelgriffen dominierten wiederholten
Zweitakter, harmonisch die Molleintribung (a-Moll), Sixte ajoutée und
Doppeldominante bzw. 1V-zI\V-V umfassend. Der Zieltonart A-Dur wird erst im RII
befestigt.?t’

Das SII entspricht einer ,,Zusammenfassung® von RI und SI, woher das Material
groftenteils kommt. Den harmonischen Gang erfahrt es durch eine Riickmodulation von
A-Dur uber h-Moll nach D-Dur. Der Anfang und das Ende des SI werden vom Sl leicht
variiert tbernommen, so sind die T. 25-28 (SII) den T. 6-10 (SI) und die T. 33-38 (SlI)
den T. 14-21 (SI) entsprechend. T. 29/30 knupft an R1 an, die Figur ist aus T. 1 auf Vier
und T. 3 zusammengesetzt und verlauft tiber die Monte-Sequenz A’-D-H’-E-Cis’-Fis,
womit die Dominante der Tonikaparallele (h-Moll) erreicht wird und schlieflich in ihr
kadenziert; in T. 29 ist Viola/Bass noch durch den chromatischen Gang d-dis-e-eis-fis
verbunden, wéhrend er in T. 30 nach der Eins beim Beschleunigen der Melodie
weggelassen wird. T. 31/32 dominiert geigerisch mit Doppelgriffen, harmonisch erzeugt
die Verdnderung des Tongeschlechts eine besondere Klangfarbe, die Phrase endet in
T.33 auf der Dominante der Zieltonart. Die vom Begleitorchester im Unisono
vorbereitete Fermate sowie der anschlieBende Triller in T. 20/21 (SI) und T. 38 (SlI)

217 Die Kadenz zu A-Dur ist durch die Molltribung (T. 16) geschwéacht, sodass die Zieltonart erst im RII
befestigt wird.
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konnten zeitgemall als eine dem Sologeiger Uberlassene Improvisation

»Kadenz angesehen werden.

Bei der Analyse dieses Violinkonzerts ist aufgefallen, dass das Tonmaterial des letzten
Soloteils meistens aus den vergangenen Soloteilen gewonnen wird, das Iasst
schlussfolgernd zu, dass Stamitz sehr an einer inneren Verbindung der einzelnen
Soloteile gelegen war. Zu den Ritornellen sind die Soloteile auch eng angebunden,
sowohl in der Solostimme als auch in der Begleitung (besonders im dritten Satz) sind
thematische Materialien des Ritornells zu finden. Daneben gibt es auch
Querbeziehungen zwischen den Sétzen zu verfolgen. Bemerkenswert sind die

Hauptmotive aller drei Satze, die sich jeweils aus der Grundtonrepetition entfalten.
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3.6 Violinkonzert Nr. 6 D-Dur

3.6.1 Der erste Satz

Das Formschema:

RI Sl RII sl RINI sl RIV
T T-D D D-Tp Tp-T T T
D D-A A A-h h-D D D

Der Aufbau des Satzes ist in einer géangigen Ritornellform gestaltet, vier Ritornelle und
drei Episoden umfassend, der harmonische Verlauf flhrt Gblicherweise tiber Dominante
und Tonikaparallele wieder zur Tonika. Auffallend ist, dass RII1 auf der Dominante (TV,
Halbschluss) schlief3t statt einer Vollkadenz, weiterhin, dass das Sl nicht wie in der
konventionellen Anwendung mit der Tonika beginnt, es kniipft an die Dominante des
RIIl an, womit eine offene Atmosphére geschaffen wird. Ferner enthalt SlII einen
Tuttitakt, mit Eroffnungsmotiv eingeschoben, danach erlangt das SlIII sogar eine

motivische Reprisewirkung mit Anknipfung an den Anfang des SI/RI.

Das Eingangsritornell besticht durch die Reichhaltigkeit der musikalischen Gedanken.
Es fungiert als Motivreservoir, die einzelnen Motivgruppen werden aneinandergereiht,
die nicht nur fur die Ritornelle sorgen, sondern auch in den Soloepisoden, und zwar
sowohl in der Solostimme als auch im Akkompagnement des Orchesters, verwendet

werden.

Detailuntersuchung/Grundelement:

Die Sechzehntelfiguren spielen eine wichtige Rolle in den Motiven der Ritornelle, die
ebenfalls in den Soloepisoden Gbernommen werden. Sie erscheinen in zwei Figurformen

aund b:

a:  Tonrepetition mit Wechselnote: Derartige Verwendungen waren im 17. und friihen

18. Jahrhundert sehr beliebt und sind in den Violinkonzerten von Vivaldi und Bach
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héufig zu finden. Stamitz verwendet sie nach einem auf- oder abwarts verlaufenden
Sprung oder nach Tonrepetition. Kombiniert mit bestimmter Artikulation bzw.
Bogentechnik:  das gesprungene erste und die drei gebundenen
Sechzehntel ﬁ\ﬁj

b: Im absteigenden Sekundschritt: Sie werden mit der Zweierbindung vorgetragen:
1) abwarts in den Violinen unisono mit Triller kombiniert oder 2) als

Orchesterunisono in beiden Richtungen eingesetzt.?!8

Stamitz vereint die beiden Figuren im Eingangsritornell mit verschiedenen

Kombinationen zu einer harmonischen Symbiose.

Das Eingangsritornell ist reich gegliedert in acht Motivgruppen:

A(T. 1): Aus dem typischen ,,Dreierschlag® entwickelt sich unmittelbar eine
steigende Skala (Bsp. 79). Fur diesen Eroffnungsgestus lassen sich in der
Literatur frappierende Parallelen finden, insbesondere in der Zeit des 17.
und 18. Jahrhunderts ist er sehr beliebt. In Vivaldis Violinkonzerten
beispielsweise ist er mehrfach nachzuweisen, auffallend ist auch die
\orliebe fir die Tonalitat D-Dur mit dieser Gestaltung (Bsp. 80-82). Ein
fast identischer Anfang findet sich auch in Johann Stamitz’ Sinfonie
Nr. 18. (Bsp. 83). Mozart verwendet ihn ebenso in seiner Pariser Sinfonie
als Eroffnungsgestus. Daneben ist die Verwendung der Unisono-Anfange

fiir die Mannheimer typisch.

Allegro

[ o T o
> |

Bsp. 79: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 1. Satz, T. 1

218 Die Figur b ist in der Solostimme (in den Episoden) ohne Bindung.
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B (T. 2-4)%:

C (T. 4-6):

D (T. 6-8):

E (T. 8-10):

'P"‘.':t 2 #_tf-f-ﬂ- 2>
i

':%
N

Bsp. 83: J. Stamitz, Sinfonie D-Dur Nr. 18

Auf den durchgehenden Achteln der identischen Viola- und Bassstimme
treten die Violinen in Terzparallelen mit den Figuren a/b/a/b

nebeneinander ein, die leicht variiert wiederholt werden.

Die Figur b sorgt fur dieses Glied, das mit dem halbtaktigen dynamischen
Wechsel charakterisiert wird und mit Oktavsprung endet,?° dabei weicht

die Wiederholung kurz nach A-Dur aus.

Eine ebenso durch Dynamikwechsel gekennzeichnete Phrase, mit
GroRsprung im Forte und Skalenabschnitt abwaérts im Piano bei
Aussparung von Viola und Bass. Die Dynamik ist durch Unterstiitzung
der Besetzung differenziert. Mit einer lauten Skala leitet sie zum néchsten
Glied.

Die Piano-Gruppe in Verbindung mit langerem Notenwert und
synkopischer Rhythmisierung hebt sich klanglich und im Charakter vom
ganzen Ritornell ab. Die 1. Violine tragt die um a? kreisende
Hauptmelodie, die 2. Violine und die Viola sind von der Figur a bestimmt,

219 Die Motivgruppe B reicht bis zum dritten Schlag des 4. Taktes.
220 Der Oktavsprung ist zugleich das Ende der C-Gruppe und der Anfang der D-Gruppe.
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wéhrend der Bass in Oktavspriingen pendelt. Auffallend ist, dass die

2. Violine und die Viola die gleiche Konstruktion erhalten.??!

F (T. 10-13): Die 1. und 2. Violine flhren die Figur a weiter, die Wiederholung wird
mit einem von der Figur b gestalteten Aufstieg, der schon in der

Taktgruppe C vorkommt, verbunden.

G (T. 14): Der Eintakter kombiniert mit Figur a in einem Oktavabgang im
Viertelrhythmus, wobei die Viola und der Bass im Unisono die Hauptttne

unterstutzen.

H (T. 15-17): Die Schlusstakte kadenzieren (ber die harmonische Wendung 1V-z1V-V
nach Tonika, melodisch mit typischem Schlusstriller, mit einem Schleifer
verziert und im Ausklang mit Repetition der Akkorde bzw. Einzeltone,

an den Anfang erinnernd.

Das Eingangsritornell ist trotz der acht Motivgruppen kompakt gestaltet, da es eine durch
die gemeinsame motivische Substanz gebundene Einheit bildet. Die Gestaltung der
tiefen Stimmen ist nicht monoton, diese wechseln zwischen den zeitublichen

Achtelketten und Unisono-Passagen.

Das RII in A-Dur wurde entwickelt aus den Motivgruppen A, B, C und H, wobei die
Motivgruppe C ohne Wiederholung und durch einen Skalenaufstieg aus T. 8 zu den
Schlusstakten H leitet. Die Schlussakkorde, die in allen anderen Ritornellen beibehalten
werden, wandeln sich zur Dreiachtel-Form. Das RIII startet in h-Moll und endet in
D-Dur auf der Dominante, dessen Material stammt nicht nur aus dem Ritornell, sondern
auch aus der Soloepisode, die Solostimme und die Orchesterbegleitung einschliel}end.
Das eintaktige Modell (T. 83/84) vereint die Begleitfigur des SI1 (T. 79/80) und die Figur
a/b des RI. Es wird weiter auf A-Dur und D-Dur versetzt, damit ist die Zieltonart erreicht.
Der Terzgang in Sechzehnteltriolen in T. 86/87 ist in dem vorhergehenden SllI sehr
gepflegt wie in T. 65, anschlieRend folgen die Motivgruppe D und die Schlussakkorde.
Das Schlussritornell wurde aus den Takten 8-17 des Eingangsritornells gebildet.

221 Ublicherweise verlauft die 2. Violine mit der 1. Violine im Unisono oder parallel, Viola, Bass und
/oder 2. Violine im gleichen Rhythmus.
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Wie zuvor erwahnt, ist das motivische Material der Ritornelle auch fir die Soloepisoden
im Gebrauch. Das Sl ist eng mit dem RI verbunden, sechs von den acht Motivgruppen
des R1 werden verwendet: A, B, C, D, E und F. Sie présentieren sich aber in einer anderen
Reihenfolge: A-B-(E)-C-E-F-D.

Die T. 1-4 (Motivgruppe A, B) werden variiert am Soloanfang eingebaut, das Kopfmotiv
wird mit einem auftaktigen Quartsprung eine Oktave hoher eingesetzt, die Figur a ist mit
Triller verziert, ein Zweiunddreifigstelanstieg und ein Teilmotiv aus der Motivgruppe
E (T.9, 2. Hélfte)  bilden einen inneren  Erweiterungstakt (T.20). Die
Sechzehntelbewegungen in T. 3/4 werden in T. 21/22 von der Solovioline und der 1.
Violine Gbernommen und auf pochenden Achteln geflhrt, wobei die Artikulation der

beiden Stimmen nicht gleich ist.??? Die Sechzehntelfiguration aus der Motivgruppe C

nach einem Sprung im Sekundschritt aufwérts steigend — ist mit der
bestimmten Vortragsart fest verbunden (im Unisono), sowohl in den Ritornellen als auch
in den Soloepisoden. Zu erwéhnen ist, wéhrend ein solches Orchesterunisono
normalerweise in den Soloteilen als Tuttieinwurf in der kurzen Pause des Solos einsetzt,
ist das Mitwirken des Solos beim Tuttieinwurf in diesem Satz etwas Besonderes wie in
T. 22, 40, jedoch wird das Solo durch einen markanten Détache-Strich hervorgehoben.
Aus dieser Figur entwickelt sich das Solo auf der Begleitung der Achtelkette aufsteigend.
Eine andere Besonderheit dieser Stelle ist die Dynamik: Urspringlich wird diese Figur
im RI (T. 4/5) mit ,,vorgeschriebenen* Forte und Piano wechselnd gestaltet. In der
Soloepisode (T. 22/23) verwendet Stamitz die schon vorgegebenen Mittel, ndmlich
Registerwechsel und Besetzungsédnderung — Tuttieinwurf gegen Solo —, um den

dynamischen Kontrast zu unterstiitzen.

In den T. 25-29 basiert der versetzte Zweier auf Sequenz, womit die Zieltonart erreicht
wird. Die Sechzehntel-Tonrepetitionen in den Violinen und der Viola im Staccato sind
in dieser Form Stamitz eigen. Ein synkopierter chromatischer Abgang schlief3t
umgehend an. Des Weiteren beschaftigt er sich mit diversen Spielfiguren in
Sechzehnteln, auch dem an den Unisono-Anfang erinnernden Oktavaufstieg in
Zweiunddreiligsteln (T. 32) und der mit dem Triller verzierten ,,.Bebung“-Figur
(T. 35/36). Besonders auffallig ist das abrupte Auftreten der Dynamik Forte im T. 37 auf

222 Der Triller ist dem Solo Gberlassen und die Zweierbindung der 1. Violine. Die Urform mit
Zweierbindung und Triller wird auf zwei Stimmen verteilt.
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Eins, die umgehend ins Piano zurlickgeht, wahrend das Begleitorchester in den

Soloteilen, abgesehen von den Tuttieinwirfen, in der Regel im Piano vortragt.

Die T. 40/41 in A-Dur sind mit T. 22-24 (D-Dur) verwandt, ebenso entwickelt sich aus
einem Tuttieinwurf ein Aufstieg bis zum né&chsten Hohepunkt. Angeschlossen sind die
leicht variierten T. 8-11 des RI (Motivgruppe E, F) in T. 42-45. Dabei fallt auf, dass nicht
nur die Melodie der 1. Violine, sondern auch die ganze Orchesterbehandlung

Ubernommen wird.?%

Die né&chste Phrase (T. 45/46) zerflielit klanglich im Fauxbourdon, solistisch in
diatonischem Quartzug, rhythmisch in Synkopen, kompositorisch mit 7-6-Konsekutive,
in Sequenz mit Grundfigur b von den in Terzparallelen laufenden Violinen, die sich
danach auseinander auf Solovioline und Bass verteilen (T. 47), somit ist der Bass auch
am thematischen Material beteiligt. Der Oktavaufstieg in ZweiunddreiRigsteln leitet zur
an die Motivgruppe D verknlpften Phrase (T. 48/49), dabei ist die Solostimme mit
Punktierung rhythmisiert und der halbtaktige f/p-Wechsel wird in der Begleitung
beibehalten. Eine mit Terzgang geflllte Passage leitet zu Schlusstriller und kadenziert in
das RII.

Im Sl ist die Figur, Terzgang in Sechzehnteln ﬁﬁﬂj , die urspriinglich am Ende des
SI zum ersten Mal auftaucht, dieses nur fllichtig beriihrend, zu einem Grundelement
geworden. Gegeniiber den anderen zwei Episoden ist SlI eher weniger vom Ritornell

beeinflusst, lediglich Fragmente der Motivgruppen werden angedeutet.

Wie auch im Sl startet SII mit Quartsprung zum Dreierschlagmotiv, daraus entwickelt
sich das Solo in der mit Terzgangfiguren geflllten Passage, die in T. 64-66 mit
Modifizierung in D-Dur transponiert wird, im T. 66 beim Abstieg vom Orchester
akkordmaRig im Forte begleitet. Die zwei Phrasen sind durch die in Terzparallele der
Solovioline und der 1. Violine fiihrende Skalenbildung, die nach der Wiederholung von
1. und 2. Violine Gbernommen wird, verbunden. Die Sequenzpartie in T. 69-74 ist ein
von T. 22/23 des Sl eingeleiteter Zweier, mit standigen f/p-Wechseln von Tuttieinwrfen

22 Da in der Soloepisode die Solovioline die Hauptstimme tragt und funfstimmig ist, wird
dementsprechend die Verteilung der Instrumentation leicht verdndert. Die Solostimme ist in den
Tuttiritornellen stets mit der 1. Violine gekoppelt (Unisono), deswegen wird die Solostimme in den
Ritornellen in der vorliegenden Arbeit nicht als eine eigene Stimme betrachtet.
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und Solo. Diesmal ist das Orchesterunisono ohne Solo dabei und wird stufenweise
aufwarts versetzt auf dem chromatischen Bassgang d-dis-e-eis-fis, womit die Dominante

der Zieltonart erreicht wird.

Die weiteren Takte, ebenso mit den f/p-Wechseln der Begleitung, pendeln zwischen DY
und t und werden erst in T. 77/78 dann mit t-s-D’-t kadenziert. Die néichste Phrase
(T. 78-80) wird von der 1. Violine eingeleitet, das Solo folgt danach erst auf Zwei,
sowohl das Solo als auch die Tuttiviolinen werden von der Grundfigur a beherrscht. Das
Changieren des Figurmodells der Solostimme und des Begleitorchesters ist nicht
synchron, der Wechsel in der Solostimme ist stets auf der unbetonten Zeit auf Zwei, und
das Begleitorchester auf betonter Zeit auf Eins. Bemerkenswert ist noch das wie der
,» Tuttieinwurf™ in T. 79 und 80 (jeweils auf Eins) in der Begleitung vorkommende
Dreiklangmotiv, wahrend in der Episode ein solcher Tuttieinwurf normalerweise in der
kurzen Pause des Solos geschieht. In T. 80-82 verlauft die virtuose Passage mit
Zweiunddreiligstelfigur nach einer typischen Folge aus sieben fallenden Quintschritten

wieder in h-Moll.

Das Sl ist mit SI bzw. Rl sehr eng verbunden, fast das ganze SI wird im SlliI
aufgenommen. Einzelne Teile des SI werden komplett, leicht variiert entnommen, auch
neues Material kommt hinzu und zum Teil werden die Glieder vertauscht dargestellt.??
Dieses Verfahren dhnelt der ,,Baukastentechnik® des Ritornells. Angefangen (T. 89-91)
wird mit neuem Material auf der Dominante der Haupttonart. T. 92-95 ist aus der
Motivgruppe F des RI entwickelt, Solo und erste Violine fuhren in Terzparallele, sodass
die Tuttiviolinen in der Soloepisode auch ,,solistisch* auftreten kénnen, die akkordische
Begleitung im Unisono, der Eintakter basiert harmonisch jeweils auf dem fallenden
Quintschritt A-D, D-G, E-A, der Bass im Halbtonschritt und die Melodie aufwarts
sequenzierend. Dabei macht Stamitz auf die Artikulation bzw. den Bogenstrich in jeder
zweiten Halfte aufmerksam, zuerst mit Bindebdgen, danach mit einer Kombination von

Staccato mit Legato und Détaché.

224 Die Vertauschbarkeit der Formglieder, besonders in der ,,Reprise* der Mannheimer Sinfonien, wurde
als Eigenart des Formbaus bezeichnet, siehe Werner Korte, Darstellung eines Satzes von Johann
Stamitz, in: Festschrift Karl Gustav Fellerer zum sechzigsten Geburtstag, hrsg. v. Heinrich Hischen,
Regensburg 1962, S. 282-293; Michael Polth, Voglers Sinfonien und die Mannheimer Sinfonien-
Tradition, in: Abbé Vogler, Ein Mannheimer im europdischen Kontext, hrsg. v. Thomas Betzwieser
und Silke Leopold, Frankfurt am Main 2003, S. 93-130.
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Die T. 95-99 lehnen sich an T. 32-36 des Sl und die T. 99/100 an T. 6/7 des RI
(Motivgruppe D) bzw. 48/49 des Sl an. Nach einem Tutti-Unisono des Kopfmotivs in
T. 102 wird der grofte Teil des Sl variiert eingesetzt, dessen Konstruktion eine starke
Reprisewirkung schafft. Anhand einer Vergleichstabelle soll dieses \erhéltnis

verdeutlicht werden:

Sl Sl Bemerkung
32-36 95-99 identisch
48/49 99/100 leicht verdndert
102 Tutti-Unisono des Kopfmotivs
18 103 Kopfmotiv
19/20 104-112 1 %2 Takte werden zu einem 5 ¥2-Takte-Modell ausgebreitet und

versetzt wiederholt, nach Monte-Sequenz mit D-G-E-A verlaufend

21 115/116 Wiederholt eingesetzt
22-25 bzw. 117-119 leicht verandert
40/41(Sh)

42/43 120/121 leicht verandert
46-48 122-124 identisch

50-52 125-127 leicht verandert

Tab. 10: Vergleichstabelle der Taktanordnung zwischen Sl und SllI

Die vor dem Tutti in T. 102 verwendeten Teile werden nach diesem nicht mehr eingesetzt,
die Teile des Sl werden im Sll1 variiert, in der Reihenfolge getauscht, versetzt eingebaut;

hingehen ist das Sl eher selbststdndiger gestaltet.
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Der Formaufbau zeigt eine Transformation der Ritornellform:22°

1. ,,Exposition® Ritornell |
ABCDEFGH
| (D-Dur)
2. ,,Exposition® Solo |
1. Bereich Ubergangsfiguration 2. Bereich
A B, C (Modulation) C,E, F D,
Schlussfiguration
| (D-Dur) V (A-Dur)
,,Durchfiihrung* Ritornell Il Solo 1l Ritornell 111
ABCH neue Figurationen, Tonmaterial aus Sll
Orchester unterstutzt mit Figurenformen a/b
mit motivischem (RI) kombiniert, D, H
Material aus RI (nur Schlussakkorde)
V (A-Dur) V-VI (h-Moll) VI-|
»-Reprise* mit Solo Il
vertauschten Ubergangsfiguration 1. Bereich 2. Bereich
Formteilen neu, alte Figuration, D | A, B, C,226 C, E, (F),
Schlussfiguration
| (D-Dur) | (D-Dur) | (D-Dur)
,,Coda“ Ritornell IV
E,F,GH
| (D-Dur)

Tab. 11: Formschema des 1. Satzes

Im ersten Satz verbinden sich viele eng miteinander verknipfte Tonmaterialien. Die
Motive des Ritornells werden in den Soloepisoden intensiv bearbeitet, und zwar nicht
nur das Kopfmotiv, sondern auch andere Ritornellbestandteile. Selbst die im Solo neu
entwickelte Figur wird spater auch im Ritornell verwendet. Dies verdichtet die
Beziehung zwischen Tutti- und Soloteilen. Der Aufbau suggeriert den Begriff des
,sonatenhaften”, gemeint ist nicht das Formmodell mit dem Terminus
Sonatenhauptsatzform, der erst im Nachhinein definiert wurde. Ebenfalls handelt es sich

nicht um den damit verbundenen Themendualismus. Es geht vielmehr um einen

225 Diese Tabelle dient nur als Hilfe zu einem orientierenden, tiberlegenden Gedanken, sicherlich ist dies
nicht in einer reifen ,,Sonatenkonzertform* konzipiert, deswegen sind die oben genannten Begriffe
alle in Anflihrungszeichen gesetzt.

2% Die Motivgruppe C Uberlagert im 1. und 2. Bereich.
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Innovationsprozess, in dem die ,,klassischen® Elemente zunehmend durchsetzen. Zu
betrachten sind die sonatenartige harmonische Beziehung, die motivische Verflechtung
zwischen Tutti- und Soloteilen, der durchfihrungsartige Charakter sowie die
Reprisewirkung. Ferner ist die Orchesterbehandlung fortgeschritten. Im Ritornell, aulRer
dem typischen Melodietrager 1. Violine, sind die anderen Stimmen auch an der
motivischen Substanz beteiligt. In der Episode fungiert das Orchester nicht nur als
Begleitung, abgesehen von den Tuttieinwirfen, z.B. lauft die erste Violine wie im Duo
mit der Solovioline parallel, die zweite Violine und der Bass haben ebenso einen

motivischen Anteil. Die schlichte, einheitliche Begleitflache wird abgeschafft.

3.6.2 Der zweite Satz

Der langsame zweite Satz ist auch in Ritornellform konstruiert — drei Ritornelle, die zwei

Episoden umschlieBen — und steht ebenso in D-Dur.

Das Eingangsritornell gliedert sich in drei Teile, die dem Fortspinnungstypus
entsprechen: Vordersatz, Fortspinnung und Epilog. Der dreitaktige Vordersatz zeichnet
sich durch ein pragnantes Dreiklangmotiv aus, in T. 2 als Echo wirkend, in T. 3 wird der
Unisono-Anfang durch die in den Violinen flieBenden Sechzehntel abgelost, dabei wird
der Wechsel der Dynamik von eintaktig zu halbtaktig beschleunigt. Die
Fortspinnungspartie (3 Takte) ist im Unisono gefiihrt und sequenziert Gber einen im
Lamentobass zugrunde liegenden Quartzug d-A, dabei legt Stamitz Wert auf die
Dynamik. Das Grundmotiv im Halbtonschritt wird durch die Instrumentation, die
Rhythmisierung, den Registerwechsel und die Vortragsart kontrastiert: ganzes Orchester
gegen allein stehende 1. Violine, die Punktierung gegen Achtel, die tiefe gegen die hohe
Tonlage (Bsp. 84). Dieser effektvolle f/p-Wechsel in kurzer Zeit trégt Mannheimer
Stilmerkmale. In seinem Klarinettenkonzert kommt auch ein verwandter Entwurf im
Orchestertutti vor, dabei handelt es sich um denselben dynamischen Effekt, aber in
umgekehrter Darstellung (Bsp. 85). Ferner besteht in der Anlage Ahnlichkeit mit den
zwei Cellokonzerten von Carl Philipp Emanuel Bach B-Dur, Wq. 171 und a-Moll, Wa.
170, beide ebenso im zweiten Satz (Bsp. 86, 87).
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Bsp. 87: C. P. E. Bach, Cellokonzert a-Moll, Wq. 170, 2. Satz, T. 14-16

Folgende Gesichtspunkte werden betrachtet: 1) der punktierte Rhythmus, 2) der
Dynamikwechsel ist stets nach dem Schwerpunkt, sowie der effektvolle f/p-Wechsel in
der kurzen Zeit, 3) der Registerwechsel, auch 4) die Unterstltzung der Klangfarbe mit
der Instrumentierung in Stamitz’ D-Dur-Violinkonzert und C. P. E. Bachs
a-Moll-Konzert (T. 14-16) .

Der Epilog ist ein als Echo wirkender wiederholter Zweier mit typischer Dreiachtel-
Endungsform.??” Bei der Wiederholung sind der Bass und die Viola eine Oktave tiefer
versetzt.

Im Eingangsritornell knipfen die motivisch nebeneinander stehenden Teile mehr oder

weniger unmittelbar an den vorangegangenen an, der Vordersatz und die Fortspinnung

227 Bej der als Echo im Piano wiederholten Stelle, wenn diese Stelle am Ende eines Tuttiritornells
vorkommt, wird oft gegen Ende ins Forte umgewandelt, um den dynamischen Kontrast zu den
Soloteilen deutlich zu unterscheiden.
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durch den groRRen Sprung, die Fortspinnung und der Epilog durch die Rhythmik und

Tonrepetition.

Das kirzeste RIl (3 ¥ Takte) steht in der Dominanttonart A-Dur und ist inhaltlich
ausnahmsweise dem Anfang des SI (T. 12-14) entnommen. 22 Der Unterschied
zwischen beiden Anfangen besteht darin, dass die Dynamik in der Episode monoton

bleibt, wahrend sie im Ritornell taktweise wechselt.

Das RIII steht wieder in der Haupttonart D-Dur. Die Fortspinnung und der Epilog des

Eingangsritornells sind wortlich aufgenommen.

Die zwei Soloepisoden verbinden sich an den Ritornellen, daraus entwickelt sich das
Solo unmittelbar; wo das SI mit einem Quartsprung den Hauptton erreicht, fullt das SlI
die Zwischentone aus. Die Anfange (SI: T. 12-15, SII: T. 35-38) und Schlisse (SI:
T. 23-30, SllI: T. 54-61) der beiden Episoden entsprechen sich einander bis auf einige

Abwandlungen.

Das SI moduliert von D-Dur nach A-Dur durch Monte-Sequenz A-D-H-E (T. 19-23) und
das Sll ist in D-Dur, wobei eine innere Modulation in die Tonikaparallele vorgenommen
wird. Das Solothema erhalt neues Material, der Unisono-Anfang des Eingangsritornells
bleibt im Begleitorchester (V.1I, Va. B.), die 1. Violine fiihrt Sextparallelen zu der

Solostimme aus.

Eine wichtige Rhythmusfigur J-3J, die vom Eingangsritornell abgespalten ist, taucht
in den Soloepisoden sowohl in der Solostimme als auch in der Orchesterbegleitung auf.
Sie weist zwei Identitaten auf: Erstens, wenn die Rhythmusformel auftaktig einsetzt, ist
dieses meistens im Forte wie in T. 15/16, T. 44-46 (f/p) und ergénzt sich komplementér
mit der Solovioline, dies erinnert an die Fortspinnung des Eingangsritornells, die auch
durch die Instrumentierung die Klangfarben présentiert. Zweitens, wenn volltaktig
eingesetzt wird, figuriert sie in diesem Fall immer mit dem Solo zusammen wie ein
Signalruf, das Orchester bleibt dementsprechend im Piano wie in T. 24-27 und T. 55-58.
Ferner hinterlasst im SlI (T. 37, 47) der Sekundschritt mit Zweierbindung, an den ersten

Satz erinnernd, seine Spur.

228 Der Unisono-Anfang des Eingangsritornells bleibt in SI in den Stimmen von 2. Violine, Viola und
Bass, im RII nur in Viola und Bass.
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Das virtuose Element bilden die Doppelgriffe, die in der kurzen Zeit zwischen tiefen und
hohen Lagen wechseln (T. 24/25), und ferner die Dezimstreckung als Doppelgriff (T. 60),

die eine Herausforderung an die Spieltechnik des Solisten darstellen.

Die Fermate auf der Dominante und der Triller mit langen Vorschldgen in T. 61, bevor

das letzte Ritornell eintritt, kdnnten als Ansatz einer Solokadenz verstanden werden.

3.6.3 Der dritte Satz

Der in D-Dur stehende dritte Satz ist in Ritornellform gebaut, die harmonische Struktur

gleicht der des ersten Satzes.

Der Aufbau des Eingangsritornells enthalt drei Abschnitte: 16+13+16 Takte,??® einen
wiederholten Achttakter des ersten und dritten Abschnitts und den ungerade aufgeteilten
zweiten Abschnitt mit Acht- und Flnftakter. Inhaltlich sind die nebenstehenden

Abschnitte eng verknupft, der neue Abschnitt ist stets aus dem alten entwickelt.

Der erste Abschnitt (T. 1-16) lebt vom lombardischen Rhythmus, kombiniert mit
,»,Schleifer“-Figur tber den Grundton-Orgelpunkt (Bsp. 88). Diese Figurform ist in den

Violinkonzerten friiher bei Vivaldi und spater auch bei Mozart zu sehen (Bsp. 89, 90).

Bsp. 88: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 3. Satz, T. 1-6

%\;&ﬂ o = f\.‘%f
\f =1

el el o i

Bsp. 89: Vivaldi, Konzert PV 202, 1. Satz, T. 1/2

229 Der Takt 16 ist verschrankt, das Dreiklangmotiv ist zugleich das Ende des ersten und der Beginn des
zweiten Abschnitts.
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Bsp. 90: Mozart, Violinkonzert K. 216, G-Dur, 1. Satz, T. 25-33%°

Der zweite Abschnitt (T. 16-28), gestalterisch vom Dreiklangmotiv des ersten Abschnitts
abgeleitet, charakterisiert zundchst durch Dynamik, das f/p-Changieren ist durch
Instrumentierung, Register und die Vortragsart gekennzeichnet, welches aus dem
zweiten Satz (T. 3-5) schon bekannt ist, danach wird das Weitertreiben von den
Synkopen bernommen (T. 24-28), mit denen Stamitz in den ndchsten Abschnitt

Uberleitet.

Der dritte Abschnitt (T. 29-44) besteht aus den wiederholten Achttaktern. Das
achttaktige Modell 18sst sich in 4 (2 -+ 2)+4 Takte teilen und reiht die beiden Figuren —
Synkopen und ein Achtel mit drei gebundenen Achteln ﬂg —aus beiden Phrasen des

zweiten Abschnitts nebeneinander.23!

Das in A-Dur stehende RII greift den ersten Abschnitt des RI auf, wobei in der
Wiederholung am Ende statt des Dreiklangmotivs die sechs Takte lange Phrase
anschlie3t, die die Figur ﬂ\Jj aus dem zweiten Abschnitt und die Bassfigur
J ﬁﬂj aus dem dritten Abschnitt verwendet und im Unisono abschlief3t.

RII1 moduliert von h-Moll nach D-Dur, die T. 15-18 werden variiert ibernommen, wobei
die Figur in der zweiten Halfte der Viertakter schon im SI1 (T. 129/130) in der Begleitung
vorkommt. Durch die Quintfallsequenz h-e-A-D wird die Zieltonart in T. 199 erreicht,
anschlieend wird die erste Phrase des zweiten Abschnitts (T. 16-18) zitatartig, danach
leicht variiert eingesetzt und auf der Dominante stehend belassen, wie eine offene Frage

wirkend, die nach einer Viertelpause, die Antwort von SI1I bekommt.

230 Im G-Dur-Violinkonzert Mozarts wird diese Rhythmusfigur Giber eine langere Strecke verwendet.
231 Die Figur -2-32 ist im zweiten Abschnitt mit Durchgangsnote und im dritten mit Wechselnote
gestaltet.
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Die T. 15- 44 werden in RIV eingebaut, dabei wird lediglich die Schlussform von einem

Viertel zu Dreiachtel in den Violinen abgewandelt.

Die Soloepisoden sind eng mit den Ritornellen verbunden, deren Motive werden in der
Solostimme verwendet und variiert bearbeitet. Ferner sind sie auch 6fter als Begleitung
oder Tuttieinwurf in Gebrauch, drei verwandte Figuren treten in Erscheinung, meistens

im Unisono.

1. Die aufsteigende Dreiklangbrechung aus dem repetierten Einzelton aus den T. 7/8
bzw. T. 15/16.

B T e e
s

Bsp. 91: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 3. Satz, T. 51/52

2. Die aus T. 16-18 einleitende Figur — aufsteigende Dreiklangbrechung mit
absteigendem Skalenabschnitt.
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Bsp. 92: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 3. Satz, T. 75/76

3. DieausT. 17 ﬂ\Jj entwickelte Figur — ein Skalenabstieg nach einem Sprung —

kommt erstmals in SlI vor.

Bsp. 93: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 3. Satz, T. 129/130

Die Konstruktion von Sl und Sl ist von besonderem Interesse. Beide Episoden nehmen
fast das ganze Eingangsritornell als Bauplan, und zwar nach der origindren Reihenfolge,
es wird variiert eingesetzt, dazwischen durch verschiedene Figurationen erweitert. Der
Einschnitt im Sl ist nach der ersten Phrase des zweiten Abschnitts, dessen zweite Phrase
wird nicht verwendet, angeschlossen mit dem dritten Abschnitt in der Dominanttonart
A-Dur. Der Einschnitt im Sl ist schon nach dem ersten Abschnitt, alle Abschnitte
werden in der Haupttonart D-Dur dargestellt.

151



Die T. 1- 23 des RI werden am Anfang des Sl (T. 45-67) leicht modifiziert eingebaut,
bei dem ersten Abschnitt des Ritornells, wo alle beteiligt sind, differenziert Stamitz im
Solo. Die Stimmenverteilung wird nach oben gertickt, der Orgelpunkt auf dem Grundton
ist auf die 2. Violine reduziert, die Stimmen der 1. Violine und 2. Violine des Ritornells
werden im Sl als Solovioline und 1.Violine versehen, dabei wirkt die anschlieRende
Dreiklangbrechung (T. 51/52) als Tuttieinwurf. Die T. 60-67 lehnen sich an die erste
Phrase des zweiten Abschnitts an, die dann abgespalten aufwarts weiterfiihrt und sich
mit einstimmigem Orchester in derselben Figur in entgegengesetzter Richtung entfaltet.

Zwei figurative Phrasen sind dazwischen eingebaut, die erste auf der modulierten
Sequenz basierend, sie geschieht in T. 68-83 mit den Harmonien A-D-H-E,?* die
Spielfiguren bewegen sich tber einen Orgelpunkt, wobei eine Augmentation entstanden
ist, von Sechzehnteln tber Achtel, und enden in Vierteln. Diese zwei Achttakter sind
durch Orchestereinwurf im Dreiklangmotiv (Figur 2) verbunden, die sich dann in der
zweiten Phrase in T. 84-89 als Begleitung wandelt. Die T. 94-102 in der Dominanttonart
A-Dur knupfen wieder am RI an, und zwar an dessen dritten Abschnitt, die Figur
(T. 29-32) bleibt in der Solostimme horizontal notengetreu (transponiert), wahrend sie
sich in der Begleitung schrag auf verschiedene Stimmen verteilt.?*® Die letzten drei
Takte werden ersetzt durch einen chromatischen Aufstieg auf der mit effektvoller f/p
wechselnden Begleitung und zu vier Takten erweitert. Dieser schlagweise f/p-Wechsel

wird auch in seinem Klarinettenkonzert eingesetzt:
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Bsp. 94: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6, 3. Satz, T. 99-101/Klarinettenkonzert B-Dur, 1. Satz, T. 17

232 Stamitz schlieBt die Tonikaflache oft in der Dominante/V. Stufe der Ausgangstonart (TV), die mit der
Sequenz in der Ubergangspartie beginnt, in der Dominante der Zieltonart landet, mittelbar oder
unmittelbar in die Zieltonart kadenziert und sie befestigt.

233 Die Figuren — Synkopen und ein Achtel mit drei gebundenen Achteln — werden auf 1. Violine und
2. Violine/Viola nacheinander eingesetzt.

152



Mit einem Quartsprung schlielt das SIII am Anfang des SI bzw. RI wortlich an
(T. 208-222), bis zu einer kleinen Abwandlung in T. 212 und 217, dabei ist die
lombardische Rhythmisierung durch Punktierung ersetzt. Drei Phrasen werden
dazwischen eingesetzt: 1. Uber eine stufenweise aufsteigende Basslinie von d-a in
T. 223-233 verlauft zunédchst der Zweier mit einer Dezimstreckung und fallender Skala
in harmonischer Fortschreitung einer 5-6-Konsekutive. Beim dritten Sequenzgang
werden die Sechzehntel von den Triolen abgel6st. 2. Uber den Dominantorgelpunkt in
T. 234-246 entfaltet sich die Solovioline in Sechzehnteln, die figurativ an den T. 68-74
des Sl anknipfen. 3. Ein mit Triller verzierter Halbtonschritt-Abgang, an den ersten Satz
erinnernd (T. 3/4, 21/22), sinkt Gber die Figur 3 ﬂﬂ | @ 23 und steigt umgehend
in Dreiklangbrechung. In T. 257 werden die Abschnitte 2 und 3 des RI mit leichter
Anderung angeschlossen.

Der Anfang des SII (T. 123/124) ist eindeutig von der vorhin erwahnten Figur 1 (Bsp. 91)
des RI inspiriert, die Tonrepetition wandelt sich zum Halteton, nur erklingt die zweite
Violine in repetierten Achteln. Zwei Takte spéter imitiert das Orchester mit originarer
Erscheinung, weiter wird die Figur ein ,,Achtel mit drei gebundenen Achteln® eingefuhrt
(aus der Figur 3, Bsp. 93). Der Viertakter T. 131-134 wird in T. 135-138 mit
Durchgéangen verziert. Dieser auf A-Dur stehende Anfangsteil (T. 123-138) wird
umgehend auf D-Dur transponiert und modifiziert (T. 138-149). Die Zieltonart h-Moll
wird mit zwei Sequenzpartien erreicht, die der mit Sechzehnteln dominierten Monte-
Sequenz D-G-E-A (T. 150-173) und dem mit Achteln fallenden Parallelismus A-D-Fis-h
(T. 174-182) folgen.?®> Die Sechzehntelfiguration wird von T. 68-75 des S entwickelt
und zum Zwolftakter erweitert, dabei beschleunigt der Harmonierhythmus von
Viertakter, Eintakter zum Halbtakter. Die Figur in T. 153/154, nach einem Sprung mit
drei gebundenen Sechzehnteln mit der leittbnigen Wechselnote @ , findet ihren
Ursprung im ersten Satz (T. 14), konnte aber auch als eine Komprimierung der Figur aus
T. 30, 32 des RI des dritten Satzes angesehen werden. Im T. 183 gipfelt der GiberméaRige
Quintsextakkord (DDYs - ) und fuhrt umgehend abwarts, dann wieder wie im SlI

chromatisch aufsteigend und mit Vorhalt und Triller abschlie3end.

234 Sjehe auch Bsp. 93.
235 Der fallende Parallelismus, bei dem die beiden Akkorde des jeweiligen Sequenzgliedes vertauscht sind.
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Eine ausgeschriebene Kadenz ist in der Partitur enthalten, nicht aber im Stick
niedergeschrieben, sondern hinten extra angehdngt. Die Kadenz wird tblicherweise im

Fermate-Takt (T. 283) auf der Dominante vorgetragen, bevor das letzte Tutti erklingt.

Das Formschema:2%: 237
1. ,,Exposition® Ritornell |
AB,C
| (D-Dur)
2. ,,Exposition® Solo |
A, B(D) Ubergangsfiguration B(ll), C
(Modulation)
I (D-Dur) V (A-Dur)
,,Durchfiihrung* Ritornell |1 Solo Il Ritornell 111
A8 alte und neue B(I)
figurative Materialien,
Motivteile aus dem RI
werden von Solo und
Orchester verwendet
V (A-Dur) V-VI (h-Moll) VI-|
,»,Reprise® Solo 11
A Ubergangsfiguration B,C
ohne Modulation
I |
,,Coda“ Ritornell IV
B,C
| (D-Dur)

Tab. 12: Formschema des 3. Satzes

Der Aufbau des SI und SlIlI ist aus dem Eingangsritornell Gbernommen und inzwischen
durch virtuose Spielfiguren erweitert, nach der Dominante moduliert. In der
Dominanttonart greift das Sl die Ritornellmotivik wieder auf. SIIl hingegen verbleibt
nach figurativen Phrasen bei der Wiederkehr des Ritornellmaterials in der

236 |m tabellarischen Formschema werden 1., 2., 3. Abschnitt entsprechend mit den Buchstaben A, B, C
und die erste und zweite Phrase des zweiten Abschnitts mit | und Il gekennzeichnet.

237 Siehe FuBnote 225.

238 Noch mit Motivsplittern aus Abschnitt B und C erweitert.
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Haupttonart. 2° Das modulierende SII wird eher mit Motivteilen bearbeitet und

weitergesponnen, dadurch einen ,,Durchfiihrungscharakter erhaltend. Eine derartige

Konstruktion tragt den Keim der klassischen Konzertform in sich.

Dieses Konzert befand sich in einem ,,fortgeschrittenen® Stadium, in fortentwickelter

Ritornellform, vor allem in den schnellen Satzen, die von der typischen traditionellen

Konzertform abweicht und in Richtung der klassischen Konzertform (Sonatenkonzert)

tendiert. Neben der formalen Entwicklung sind noch ,moderne* Besonderheiten

interessant. Einige Uberlegungen und Betrachtungen dazu werden nun zusammengefasst:

1.

Die starke Verdichtung der Beziehung zwischen Tutti und Solo: (Fast) alles
Tonmaterial des RI wird in SI verwendet, das Sl baut in Anlehnung an das RI mit
virtuosen  Figurationen auf, d.h., der Solist erweitert nach einer
,verkiirzten™ 1. Exposition® des Orchesters deren Wiederholung mit virtuosen

Spielfiguren als ,,2. Exposition®.

Das Timing: Obwohl von einer ,, Thematik®, damit verbunden wie Hauptthema und
Seitenthema, noch nicht die Rede ist, ist hier die motivische, tonartliche
Verflechtung zu betrachten. Wie in Nummer 1 schon erwéhnt, sind Tutti- und
Soloteile eng verbunden; Sl erfiillt die Ubergangspartie (Modulation) mit virtuosen
Spielfiguren, und wenn das Solo wieder das Ritornellmaterial aufgreift, ist es in der
Dominanttonart angekommen. Das reprisenartige SIII ist in der gleichen Tonart

geblieben.

Wechselwirkung zwischen Solo und Tutti: Die Soloepisoden sind durch
Tuttieinwirfe (meistens im Unisono) mit Ritornellmotivik unterbrochen, die
mittlerweile auch wéhrend des Solospiels mit der Solostimme gleichzeitig

existieren.
Das Kopfmotiv des Solos wird auch vom Ritornell tbernommen (2. Satz SI—=RI]I).

Die ,,Reprise*: Das Sl wiederholt nicht nur das Kopfmotiv des RI oder Sl in der
Haupttonart, sondern das SI wird zum grof3en Teil repetiert (im 1. Satz noch mit

Vertauschung der Formabschnitte versehen).

239 Der erste Satz verfahrt nach dem gleichen Prinzip.
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Die Begleitung: Das Begleitorchester tragt auch motivisches Material aus RI. Es ist
nicht nur eine einfache ,,Begleitung®, es tritt in einigen Féllen auch hervor, das Solo
imitierend oder im ,,Duo®, in Parallelen fithrend. Eine Besonderheit ist noch die
selbststdndige Dynamik — das Forte bzw. der f/p-Wechsel in der Begleitung

(abgesehen von Tuttieinwirfen).

Die Dynamik: Bei der Dynamik der Mannheimer Sinfonien ist neben dem
Crescendoeffekt der dynamische Kontrast f/p auf engstem Raum von grofRem
Interesse. Stamitz benutzt in diesem Konzert diesen Klangeffekt mit standigem

f/p-Wechsel sehr haufig, der sowohl volltaktig als auch auftaktig eingesetzt wird.
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3.7 Violinkonzert Nr. 7 D-Dur

Ein mit vier Tempobezeichnungen (Adagio-Allegro-Adagio-Allegro) versehener
Satzkomplex steht zur Diskussion. Die Frage lautet dementsprechend: Liegt hier etwa
ein viersatziges Violinkonzert vor, oder handelt es sich doch eher um ein dreisétziges
Werk?

Das Konzert beginnt mit einem einleitenden siebentaktigen Adagio-Abschnitt im C-Takt,
der aus synkopierten Dreiklangbrechungen und Tonrepetitionen besteht und im
Halbschluss auslauft. Nach dieser Eréffnung schlief3t sich ein Satzkomplex ebenso in
der gleichen Ton- und Taktart an. Schlie3lich ist dieser Adagio-Abschnitt unkonzertant
ausgestaltet, rein dem Tutti Gberantwortet. Das spricht daflr, dass der langsame Teil
einen einleitenden Charakter tragt und wenig ausgepragtes selbststandiges Eigenleben
hat.

Die Konstruktion, im Stil der ,,Operneinleitung italienischen Musters* komponiert, tritt
nicht selten in den Violinkonzerten der damaligen Zeit auf, sie ist damit von vornherein
an Dreisatzigkeit gebunden. Unter den Werken Vivaldis gibt es auch einige
Violinkonzerte mit langsamer Einleitung, worin er gerne die Tempovorschrift Largo
verwendet. Stamitz notiert Adagio.?*® Die langsame Eréffnung flieRt meistens in der
Dominante aus, wonach die Fortsetzung zum schnellen, dem Wesen nach

unkonzertanten Abschnitt folgt.

Im Gegensatz zu den vorangegangenen zwei D-Dur-Violinkonzerten, deren Sétze alle in
D-Dur bleiben, kontrastiert hier der langsame zweite Satz mit dem homonymen d-Moll.
Wahrend dort alle in der Ritornellform fungieren, komponiert Stamitz in diesem Konzert

mit diversen Formen.

240 Sjehe auch Stamitz, 3. Violinkonzert F-Dur.
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3.7.1 Der erste Satz

Der erste Satz ist in der Ritornellform komponiert mit drei Ritornellen und zwei
Episoden, die miteinander verschrénkt sind. Das Ritornell I11 ist gleich wie Rl und durch
da capo angegeben. Die identischen Rahmenritornelle gelten als Norm fur Vivaldi, bei

Stamitz gehoren sie aber zu den wenigen Ausnahmen.

Die Tonartendisposition:

Das Ritornell | steht in der Tonika, das Solo I moduliert nach Dominante A-Dur, das
Ritornell 11 beginnt in der Dominante und endet in der Tonikaparallele (h-Moll), das SlI

moduliert in die Tonika zuriick.

Das Streichorchester setzt sich aus zwei Oberstimmen (zwei Violinen) und einem
Bassfundament (Viola und Bass im Unisono) zusammen; diese Besetzungsform mit

zwei hohen und einer tiefen Stimme hat ihr Vorbild in der barocken Triosonate.

Das Ritornell I 1asst formal drei Teile erkennen: Anfangsteil (T. 8/9), Mittelteil (T. 10-13)
und Schlussteil (T. 13-17), die sich auch von der Gestaltung der Bassstimme
unterscheiden: pochende Achtel, durchgehende Sechzehntel und die gelegentlich von
der Achtelpause geldste Achtelkette. Das Vorbild des Fortspinnungstypus ist im Aufbau
deutlich zu erkennen. Der in oktavversetzte Eintakter bildet den Anfangsteil. Im
Mittelteil imitieren die beiden Violinen im Halbtaktabstand in der Quinte und
sequenzieren nach dem Quintfallprinzip. Aus dem Mittelteil heraus entwickelt sich ein
wiederholter Zweitakter im kadenzierenden Schlussteil. Das RII Ubernimmt den
Motivteil des Schlussteils und baut neu erfundenes Material in Synkopen dazu, in
A- und D-Dur verlaufend. Die folgenden Takte sind vom Mittelteil des RI (ibernommen,
harmonisch anstelle der Quintfallsequenz wird die Monte-Sequenz herangezogen,

sodass der Einzeltakter melodisch anstatt abwarts aufwarts stufenweise fortschreitet.

Wihrend es sich beim ,,Grundtyp® des Solokonzerts um das Kontrastieren des

vollbesetzten Ritornells gegen das allein vom Bass begleitete Solo handelt, beinhalten
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die Soloepisoden in sich selbst diese zwei unterschiedlich besetzten Teile. Ferner werden

die beiden Soloteile auch durch gleiche Figurationen verbunden.

Das SI entnimmt dgs Kopfmotiv des RI sehr dezent, mit dem Terzabstieg in
Sechzehnteltriolen fﬁ , greift aber den ganzen Schlussteil variiert am Ende des Sl auf
(T. 29-33), wenn die Zieltonart erreicht ist, um die Tonalitat mit der Ritornellmotivik zu
stabilisieren. Die Instrumentation ist divers gestaltet, der Solist beginnt zuerst Uber
dreistimmiger Begleitung, dann entfaltet er sich in Dreiklangbrechungen in
Sechzehnteln Gber das vollbesetzte Orchester. In T. 23/24, wo sich der Solist in der hohen
Tonlage bewegt, bleiben nur noch 1. und 2. Violine im Unisono, anschlielend ist das
Solo allein vom Bass begleitet. Die Akkordzeichnungen der Solostimme in T. 25-29
kénnen zeitgemal in der Auffihrungspraxis in Arpeggien in verschiedener Arten
ausgefihrt werden. In T. 29-33 wird der modifizierte Schlussteil weiterhin Gber dem

allein stehenden Bass eingesetzt, dabei ist der Bass am motivischen Geschehen beteiligt.

Die triolische Bewegung mit der halben Note flie3t im Sl klanglich in Quintfallsequenz
und landet dadurch in T. 47 in D-Dur, die folgende Sechzehntelfiguration ist dem Sl
(T.19-22) entliehen und sequenziert taktweise nach dem gleichen Prinzip
(Quintfallsequenz) mit Verweilen in der Dominante zu einer anderen Figur, Terzabstieg
in Sechzehnteltriolen (T. 55/56), deren Erscheinung schon am Anfang des RI bzw. Sl
vorkommt, zurlick nach D-Dur. Die Schlusstakte sind die transponierten T. 29-33 des Sl
in D-Dur.

3.7.2 Der zweite Satz

Der zweite Satz wird vom Solisten und Bass ausgefiihrt und ist in Suitensatzform
konzipiert || : t—tP: || : tP—t: || . Er hat zwei Teile, die jeweils wiederholt werden. Der
harmonische Verlauf entspricht der Norm des Suitensatzes in Moll: Der erste Teil fuhrt
zur Durparallele (F-Dur), der zweite kehrt zur Tonika zuriick. Der zweite Teil startet
motivisch wie der erste, Grundlage fur die Form ist die harmonische Ordnung, also ist
der zweite Teil motivisch im Wesentlichen die Wiederholung des ersten, harmonisch
dennoch dessen Umkehrung, und daraus resultiert dieselbe Lange beider Teile.
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3.7.3 Der dritte Satz

Der dritte Satz triigt wie der erste die Uberschrift ,,Allegro®, unterscheidet sich jedoch
mit schwungvollem Tanzcharakter im 3/8-Takt und verkorpert einerseits die
Ritornellform mit vier Tutti und drei Soli, wird aber andererseits formal von zwei
proportional etwa gleich geteilten Wiederholungsteilen (berlagert. Der erste Teil

moduliert zur Dominante, der zweite bleibt in der Tonika.?*!

| : RI Sl RII o Sl RINI Sl RIV l
31T.  34T. 9T. 16T. 11T. 32T. 19T.
D D-A A D D D D
D — A D — D
74T, 78 T.

Tab. 13: Formschema

Ritornell

Das Eingangsritornell ist wie der erste Satz nach Art einer Triosonate besetzt,?*? in drei
Teile gegliedert: 6+12+14 Takte.?*

Der erste Teil ist ein versetzter Dreitakter aus schwungvollem Dreiklang- und
Skalenmotiv. Der zweite ist ein versetzter Sechstakter auf D und G. Der dritte Teil lebt
hauptséachlich von Achtelbewegungen und kann in zwei kleine Abschnitte geteilt werden:
6+8 (4+4). Der Sechstakter ist aus einem sequenzierten Eintakter Uber stufenweise
absteigender Basslinie in durchgehenden Achteln gestaltet. Der Achttakter ist ein
wiederholter Viertakter, bei der Wiederholung ist die Bassstimme der Viola anvertraut.

Das RII steht in A-Dur, der wiederholte Viertakter besteht aus einer Mischung von
drittem Teil und zweitem Teil (T. 9), bei der Wiederholung um einen Takt erweitert. Die
Achtelkette erinnert an den dritten Teil, das Terzmotiv in Sechzehnteltriolen mit zwei
Achteln ist eine Umkehrung des T. 8 bzw. T. 11. Das RIII verlauft in flieBenden Achteln,

241 Der zweite Teil startet noch in A-Dur, wendet sich aber sehr schnell wieder nach D-Dur.
242 Abgesehen von T. 27/28.
243 Der verschrankte Takt wird doppelt gezahlt.
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ebenfalls an den dritten Teil erinnernd, harmonisch ist es mit DY zu h und A angereichert
und lauft schlieBlich im Halbschluss aus. Das RIV wird vom ersten und dritten Teil

ausgefullt.

Solo

Die Soloepisoden sind wie der erste Satz aus zwei Besetzungsmdglichkeiten gestaltet:
1. Orchester und 2. Bass alleine. Im Wesentlichen dominieren die spielerischen
Figurationen in Sl und S1I1 gegentiber dem SlI. Die SI und SllI flieBen in die folgenden

Tuttiteile, das S1I fihrt hingegen zu einer Generalpause, der sich das RI1I anschlief3t.

Der Solo- und Ritornellanfang sind motivisch unabhangig voneinander. Das Sl ist aus
dem Schlusstakt des RI (T. 31) heraus entwickelt, die Oktavierung des RI wird durch
Tonrepetition im Solo ersetzt, zusammen mit Sechzehnteln bildet es einen Zweitakter,
der aufwarts auf dreistimmiger Begleitung sequenziert wird. Nach einer Zasur setzt sich
die Solovioline mit derselben Rhythmisierung in anderer Gestaltung tber vierstimmig
besetztes Orchester in Quintfallsequenz fort. Das Einsetzen in der hohen Lage mit dem
Ton a® und die extremen Spriinge in T. 43, 47, 51 verlangen eine violintechnisch
anspruchsvolle Leistung. Die T. 53-57 flieen Uber Basstetrachord klanglich in
Fauxbourdon, den das Solo in Sechzehntelbewegungen figuriert. Damit ist die Zieltonart
A-Dur erreicht. Die T. 59-62 sind von T. 24-27 (aus dem dritten Teil des RI) leicht
variiert ibernommen, dann weiter in T. 63-65 modifiziert und um drei Takte verkirzt

eingebaut.

Das SlII bewegt sich im GrofRen und Ganzen in der Dominantflache der D-Dur-Tonart.
Zunachst stellt das Solo in langen Noten die Akkordtone in der zeitlichen Verfassung
uber den Grund- und Quartsextakkord des Orchesters vor, die anschlieBenden Takte
greifen das rhythmische Material des dritten Teils des RI (T. 26/27 bzw. 30/31) auf und

fuhren aufwarts zum Halbschluss.

Das SlII ist aus zwei deutlich voneinander getrennten Teilen gebaut. Im ersten Teil
(T. 102-116) dominiert die Sechzehntelpassage in Quintfallsequenz, im zweiten Teil

(T. 117-133) wird es vom Schlussteil (dem dritten Teil) des Rl inspiriert; die ersten sechs
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Takte verlaufen Uber Basstetrachord, die folgenden acht Takte, an T. 24-31 erinnernd,

werden um einen wiederholten Zweitakter erweitert.?*

Allgemein sind die Soloteile und Ritornelle der schnellen Satze weniger durch den
Anfang sondern eher durch das Ende verbunden. Der Schlussteil des Eingangsritornells
wird am Ende des Soloteils aufgenommen, wéhrend die anderen Teile des RI nur kurz
in Fragmenten vorkommen. Die Instrumentation der beiden Sl in den schnellen Satzen
erfolgt vom Stimmenzuwachs zur Stimmenreduktion, die anderen Soloteile, in der
Begleitung vollstimmig beginnend, werden im Verlauf des Prozesses reduziert. Die zwei
langsamen Abschnitte haben einmal eine eréffnende Funktion der Einleitung, zum

anderen dienen sie als kontrastives Element des zweiten Satzes.

Seine Entstehung dirfte aufgrund stilistischer Eigenheiten, wie z.B. des in
,, Triosonate® besetzten Orchestertuttis, der Zweiteiligkeit des dritten Satzes, des
gelegentlich bezifferten Basses, des mit D.C. angegebenen RIII des ersten, vom Bass

alleine begleiteten Solos usw., einer friiheren Schaffensperiode zuzuordnen sein.

24 In T. 130 ist die Taktverschrankung.
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3.8 Violinkonzert Nr. 8 B-Dur

Die Sétze, in der fir Stamitz charakteristischen Tonartenfolge Tonika-Subdominante-
Tonika (B-Dur, Es-Dur, B-Dur) komponiert, tragen die Tempovorschriften Allegro
moderato im C-Takt, Adagio im C-Takt und Allegro im 3/8-Takt. Die Ritornellform ist
auf alle Konzertsétze tbertragen: Die schnellen Sétze erhalten je vier Ritornelle und drei

Episoden, im langsamen Satz alterieren drei Tutti und zwei Soli.

3.8.1 Die Ecksétze

3.8.1.1 Die Eingangsritornelle

Hier sind mehrere in sich abgeschlossene Gruppen zu unterscheiden, die sich wiederum
in noch Kleinere Glieder unterteilen lassen. Die Dominanttonart wird in beiden
Eingangsritornellen berihrt. Im ersten Satz neigen alle Abschnitte durch die
eigenstandige motivische Gestaltung zu mehr Selbststandigkeit, wéhrend das

Durchdringen des Motivs im dritten Satz ein einheitliches Bild darstellt.

Im ersten Satz treten drei Abschnitte, 8+9+2 Takte, hervor. Jeder Abschnitt besteht aus
zwei leicht voneinander abweichenden kleinen Teilen. Die erste Gruppe setzt sich aus
zwei Viertaktern zusammen, der erste Vierer bleibt in B-Dur und der zweite moduliert
nach F-Dur. Motivisch herrscht das Synkopenelement vor, das in drei Figuren in
Erscheinung tritt.

Y ) al: J\J J i JJ I & J9J I3

Bsp. 95: a, al, a%, a® #®

Durch das Pausieren der 1. Violine lasst sich der Viertakter in zwei Glieder teilen, wobei
sich das zweite Glied erneut im Eintakter aufspaltet. Die ,,Seufzer-Figur in T. 3 wird

245 Die Figur a® kommt erst in der Soloepisode vor.
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durch die Dynamik hervorgehoben, gleichzeitig andert sich die Begleitfigur von

durchlaufenden Achteln zu einem Komplementéarrhythmus.

Die zweite Gruppe setzt sich aus 5+4 Takten zusammen, der Flinftakter ist eigentlich ein
Viertakter, T. 11 (mit Auftakt) kénnte man als einen Erweiterungstakt verstehen, 24
dabei ist dieser Erweiterungstakt motivisch mit dem folgenden Zweitakter verbunden.
Der Viertakter ist durch die Pause in der Violinstimme klar abgegrenzt, er unterscheidet
sich von zwei kontrastierenden Zweitaktern. Im ersten Zweier sind die Motive mit
violintechnischer Artikulation und Dynamik verbunden: Fallende Dreiklangbrechung
wird mit Legato im Forte und Tonrepetition mit Staccato im Piano vorgetragen. Diese
spezielle Staccato-\Verwendung erinnert an den 2. Satz des 4. Violinkonzerts. Auch diese
effektvolle Dynamik mit f/p-Wechsel ist charakteristisch fiir die Mannheimer Schule.
Der zweite Zweitakter ist primér aus steigenden Dreiklangbrechungen und fallendem
Terzgang in Triolen und nicht mit bestimmten Vortragsangaben verbunden. Der erste
lebt vom Kontrast, demgegeniber ist der zweite eher schlicht gestaltet. Dabei pendelt
der erste Zweitakter des Viertakters zwischen Tonika und Dominante, der zweite
Zweitakter verlauft Uber die chromatische erhéhte IV. Stufe nach Dominante, die
schlieBlich in die Tonika kadenziert. An dritter Stelle steht die zweitaktige
Schlussgruppe aus zwei mit Dreiklangmotiv gefullten Eintaktern, wobei der Bass mit

Dominantleitton e im Halbtonschritt einleitet.

Im dritten Satz zeichnen sich vier Abschnitte ab: 8 Takte, 10 Takte, 8 Takte, 8 Takte.

Das wichtigste Element, das in allen Abschnitten des Eingangsritornells erscheint, ist
die mit Artikulationsbogen verbundene Figur — gebundene zwei Achtel mit einem
springenden Achtel (a) J]j —, die ebenfalls fur das Material der Soloepisoden sorgt.

Diese Figur erscheint auch mit umgekehrtem Bogenstrich (al) ﬂ] :

Der in 44 Takte geteilte erste Abschnitt kadenziert mit Halbschluss auf der Dominante.
Motivisch herrscht das Motiv a J:ﬂ vor, dabei ist die erste Halfte der beiden Viertakter
volltaktig gegen auftaktig eingefiihrt. Das Motiv der Violinen in der ersten Halfte des

zweiten Viertakters (T. 5/6) ist mit dem Motiv a verwandt. Die zweite Hélfte der beiden

246 Der Halbschluss in T. 10 auf Drei wird anschlieRend mit Arpeggien und Triolen im Terzgang erweitert,
im T. 11 auf Drei wieder auf der Dominante auslaufend.
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Viertakter ist hingegen durch den gleichen Gestus verbunden. Es féllt auf, dass die
Violinen im ersten Viertakter in Terz- oder Sextparallelen fuhren, wéhrend sie im

zweiten unisono spielen.

Die zehntaktige Sequenzpartie des zweiten Abschnitts moduliert durch drei
Quintschritte F-B, G-C, C-F nach F-Dur, die T. 14/15 werden in T. 16/17 wiederholt.
Die Figuration ist von T. 5/6 abgeleitet mit auftaktig absteigendem Sprung, das

Hauptmotiv wird von 2. Violine und Viola Gibernommen.

Im Piano-Abschnitt, in 4+4 Takten versetzt gebaut, dominiert das Hauptmotiv,
harmonisch verlaufend in B-Es-C-F. Der letzte Abschnitt setzt sich aus wiederholtem

Viertakter zusammen,2*’

motivisch aus steigendem Dreiklangmotiv, auf- und abwarts
fiihrendem Skalenmotiv, diese sind mit dem Hauptmotiv (a!) und dessen
Variationsformel (T. 30) aneinandergereiht. Wie im letzten Abschnitt des ersten Satzes

wird die klangliche Bereicherung durch den Dominantleitton e erzeugt.

3.8.1.2 Die charakteristischen Merkmale der Binnen- und Schlussritornelle

Die Binnen- und Schlussritornelle der Eckséatze sind deutlich verkurzt. Der harmonische
Ablauf verféhrt nach dem gleichen Prinzip: Das erste Binnenritornell bleibt in F-Dur (D),
das zweite fuhrt von g-Moll nach B-Dur (Tp-T) und schlieft auf der Dominante der

Zieltonart. Das Schlussritornell steht in der Haupttonart.

Die Motivgruppen des Eingangsritornells werden wahlweise aufgenommen, dabei
erscheinen sie immer in der origindren Reihenfolge. Die Umgestaltung des Materials

geschieht durch drei Wege:
1. Ubernahme des kompletten Abschnitts
2.  Teil- oder taktweise, Abspaltung eines Abschnitts und dessen Modifizierung

3. Hinzufligung neuer Materialien; meist werden kleine Figuren aus dem

Eingangsritornell aufgegriffen.

247 Der letzte Takt (T. 34) wird zum Oktavsprung gewandelt.

165



Im ersten Satz werden alle Abschnitte des RI wieder verwendet, im dritten Satz sind nur

der erste und letzte Abschnitt aufgenommen.

Das RII des ersten Satzes wiederholt die ersten drei Takte (1. Abschnitt) und den letzten
Abschnitt des RI in der Dominanttonart, die durch ein kleines Glied mit Terzraumfigur
aus RI (T. 11, 13) verbunden sind. Das RIIl entnimmt das Material des zweiten
Abschnitts vom RI. Der Ubergang von g-Moll nach B-Dur erfolgt iiber die Monte-
Sequenz, unerwartet mit dem homonymen Dur-Akkord beginnend, G’-c-F’-B. Die
T. 77/78, im Takt verschoben, sind mit den T. 10/11 identisch, die T. 14/15 werden in
T. 78-80 eingesetzt, dabei wird die Figur in der zweiten Halfte in T. 14 zu Synkopen
abgeéndert. Die Schlusstakte bestehen aus ab- und aufsteigenden Triolen im Terzraum
aus R1 und einer neuen Figur mit fallender Akkordbrechung tiber die Harmonie DD"-D.
Wie eine Zusammenfassung wird das Material aller Abschnitte des RI im
Schlussritornell verwendet. Die T. 108/109 lehnen sich an die Synkopenfigur des ersten
Abschnitts an, harmonisch durch eine hinzugefligte Septime bereichert, die T. 110-113
am zweiten, dabei wird die Figur durch Abspaltung erweitert, die T. 114/115 sind dem
dritten Abschnitt treu geblieben.

Im dritten Satz ist der erste Abschnitt des Rl in allen Ritornellen erschienen. Das R11 des
dritten Satzes transponiert den Anfang (1. Abschnitt) und das Ende (4. Abschnitt) des RI
in der Dominanttonart. Das RIIl 4+4+4 Takte, die ersten zwei Viertakter auf g-Moll und
F-Dur, sind motivisch aus den ersten zwei Takten und T. 15 des RI. Der letzte Viertakter
istin B-Dur, T. 145 erinnert an T. 11 des ersten Satzes. Das kirzeste RIV in B-Dur greift
auf die T. 4-8 aus dem ersten Abschnitt leicht variiert und anschlieBend den vierten
Abschnitt ohne die T. 29/30 bzw. T. 33 zuriick. Das Besondere daran ist, wahrend die
wiederholte Schlussgruppe des Eingangsritornells im letzten Ritornell normalerweise
wortlich Ubernommen ist, werden hier Takte ausgespart. Diese variierte ldee entstammt

urspriinglich von T. 68-70 des SI.
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3.8.1.3 Die Episode

Die Soloepisoden der Ecksatze bestehen aus mehreren figurativen Passagen, die
sequenziert oder wiederholt werden. Der Ritornell- und Solobeginn (SI, SII) sind
verwandt, im S| wird der Ritornellbeginn eine Oktave hoher gelegt und im Sl wird er
in der Dominanttonart Gbernommen. Der Anfang des Sl des ersten Satzes knlpft am
T. 12 des RI an, im dritten Satz sind nur die begleitenden Violinen mit dem Hauptmotiv

verbunden.

Das Sl des ersten Satzes stellt in der ersten Halfte eine regelméfige geradtaktige Teilung
dar mit vier Viertaktern, die verschiedene Aufgaben haben und Charaktere tragen, die
teilweise Anklange an RI erkennen lassen, wie z.B. das Synkopenelement. Der erste
Viertakter (2+2, T. 20-23) présentiert die Tonikadarstellung und schliet auf der
Dominante (TI-TV). Der sequenzierende Ubergang (2+2, T. 24-27) des zweiten erfolgt
durch die Monte-Sequenz F-B-G-C. Der dritte (2+2, T. 28-31) ist mit Doppelgriffen
gekennzeichnet. Der vierte (T. 32-35/36) verweilt in der Dominantebene, die Solovioline
entfaltet sich in aufsteigenden Dreiklangbrechungen auf dem Dominantorgelpunkt, die
in T. 35 schliellich Gber den Dominantleitton weiterflhrt, dabei prasentieren die 1. und
2. Violine und die Viola die Akkorde in langen ziehenden Notenwerten. Die zweite
Hélfte weist einen unregelmaigen Aufbau mit klein gegliederten Einheiten von ein bis
zwei Takten auf. Der musikalische Charakter wird wesentlich durch recht virtuose Mittel
hervorgehoben, wie die mit ZweiunddreiRigsteln verzierten Synkopen (&),
Dezimsprung, die L&ufe und Arpeggien in schnellen Zweiunddreifigsteln. Die
halbtaktigen virtuosen Figuren werden stets zweimal wiederholt (T. 38-40, 46/47), sie
werden aneinandergereiht oder von den virtuosen Laufen umrahmt (T. 41, 45, 48). Ein
vom Ritornell (T. 12) abgeleiteter Teil ist in T. 42-44 eingeschoben. Die Schlusstakte
leben ebenfalls durch virtuose Dreiklangbrechung in ZweiunddreiRigsteln.

Das Sl ist gegentber dem Sl und SllI viel kirzer. Die Sechzehnteltriolen und der
punktierte Rhythmus bieten die Grundbausteine der figurativen Kombinationen. In der
F-Dur-Ebene gehen die einzelnen Bauglieder ineinander tiber und schlieRen wie SI auf
der Dominante, charakteristisch ist noch der extrem grof3e Sprung in die Quintdezime
(T. 59/60). Das Eintreten der neuen Dominante in T. 61 deutet die Modulation nach
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g-Moll an, die aber umgehend von der Sequenz ¢g/G-C-A-D abgelést wird, um
schlielich in g-Moll zu kadenzieren. Die Anlage ab T. 67 (2. Halfte) erinnert an die
zweite Halfte des S| — die dreimalige Erscheinung der halbtaktigen virtuosen Figuren
werden von den virtuosen Laufen eingeleitet oder durch sie verbunden. Dabei sind die
Figuren in T. 68/69 den T. 39/40 des Sl &hnlich —die Triolenfigur umspielt den Quintton,
der stets als der dritte Ton der Triole erscheint, verwandt mit den T. 71/72. Diese werden
zwei Oktaven hoher verlegt und die Reihenfolge der Figuren wird von 1234 zu 2314

vertauscht.

In der dritten Episode ist der Solopart teils neu erfunden, teils aus bereits erklungenen
Formteilen des SI (bernommen, die stets zwischen dem neuen Tonmaterial
eingeschoben sind. Dies sind, um einige Beispiele zu nennen, die T. 87-90, 97/98,
102-104, auch die Anfangsphrase ist mit den T. 42-45 des Sl in der Motivik und im
Aufbau verwandt.?*® Ebenso erinnert die Gestaltung der Begleitung wie in T. 91 an
T. 32-36 des SI, auBerdem ist das unerwartete Erscheinen des Ritornellmotivs (T. 9/10)

in der ersten Violine in T. 100 augenfallig.

Um den Klangkontrast zwischen Tutti und Solo hervorzuheben, wird die Bassstimme
am Anfang und Ende der Episoden ausgespart, gelegentlich auch die Viola.?*° Bei
virtuosen Ldufen oder wenn sich das Solo in der héheren Lage bewegt, wird der
Orchesterpart sparsam verwendet, wie in T. 36/37, 41, 69-72, auch der kadenzartige Auf-
und Abstieg in T. 104. Auffallend ist noch, dass die erste Phrase der drei Episoden immer
im Halbschluss auslauft vor den sequenzierenden oder sich wiederholenden figurativen

Partien.

Die Episoden des dritten Satzes sind denen des ersten dhnlich gebaut, aus mehreren
figurativen Gliedern, jedoch ist die Beziehung zwischen den Soloteilen viel intensiver,
viele gleiche oder verwandte Phrasen sind in den Soloteilen oder auch im selben Soloteil
zu finden. Besonders zu nennen ist die Schlusspartie aller Soloteile SI T. 71-77,
SI1 119-134, S111 201-213. Das Sl ist mit 67 Takten der deutlich langste Soloteil®®, der

248 Das mit dem steigenden Dreiklangmotiv beginnende eintaktige Modell wird mit Triolen variiert
wiederholt, bei der zweiten Wiederholung wird die Figur abgespalten, in Sechzehntelfiguren aufwarts
bewegt.

249 Abgesehen vom Anfang des Sll|.

20 Das 1. Solo enthélt 43 Takte, das 2. besteht aus 41 Takten.
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im Wesentlichen aus bekanntem Material bzw. Formteilen ,,abschlieend
zusammengefasst® wird. 2! Inhaltlich reich an Wiederholungen des Vergangenen,
breitet sich wenig Neues aus. Anhand der Tabelle soll der Bezug der Soloteile zueinander

verdeutlicht werden:

Sl SI Sl Bemerkungen

T. 149/150 T. 45/46, 49/50 T.95-99, 106-109 | T. 145/146(RIII), T. 11 (RI, 1. Satz)

T. 151-166 T.110-118

T. 167- 174 T. 100-105 verwandt mit dem letzten Viertakter aller

Soloteile: T. 74-77 (SI), T. 131-134 (SII), T.

208-213 (Sl11)

T, 175-178 T. 63-66

T. 189-196 Ubernahme des dritten Abschnitts des
RI (T. 19-26)

T. 197-200 T. 39-42

T. 201-213 T.71-77 T. 119-134

Tab. 14: Die Anlage des Sl1I zu Sl und Sl

Die Gibernommenen oder abgeleiteten Glieder des SI1/SIl werden abwechselnd und nicht
in Reihenfolge dargestellt, wahrend im ersten Satz die entnommene Partie des SI im SllI|

nach der Reihenfolge vorkommt.

Das Synkopenelement des RI (Kopfmotiv) im ersten Satz wird in dessen Soloteilen
verwendet. Gleiches geschieht im dritten Satz; dessen Kopfmotiv bzw. die Hauptfigur
(a, a') des RI wird ebenfalls vom Solo aufgegriffen, dennoch ist die Affinitat zwischen
Solo und Tutti im 3. Satz enger. Drei Begebenheiten lassen sich beriicksichtigen: a. das
Solo entnimmt nicht nur das Kopfmotiv bzw. Teilmotiv wie im ersten Satz, sondern auch
abschnittsweise, wie der Anfang des Sl (T. 35-38), SIII (T. 189-196). b. Die motivische
Substanz der vier Abschnitte des Rl werden in den Soloteilen benutzt: 1. T. 35-38 (SI),
2.T.127-129 (SII), 3. T. 189-196(SlI1), 4. T. 68-70(Sl). c. Die im Solo neu auftauchende

Figur oder das neue kombinierte Ritornellmaterial wird auch im nachkommenden

251 Nur 11 von 67 Takten sind neu erfunden.

169



Ritornell verwendet, so sind die T. 106-108 (SII) im T. 145 (R111)?°? und die T. 68-70 (SI)
in T. 218-211 (RIV).

In der Harmonik folgt die Modulation des SI (B-Dur nach F-Dur) der des 1. Satzes durch
die gleichen Akkorde F-B-G-C,%> stets auf der neuen Dominante (DV) schlieRend, die
im Anschluss in die neue Tonart (F-Dur) kadenziert. Im SlI des dritten Satzes vollzieht
sich der modulatorische Vorgang von Dominante nach Tonikaparallele Uber eine kurze
Hinwendung zur Grundtonart. Das Sl der Ecksatze verweilt in der Grundtonart. Weil
ein stabiler Anfang und ein stabiles Ende in der Regel mit der Tonika (TI) verbunden

sind, werden die beiden mit der Dominante (TV) beginnenden Sll1 zu etwas Besonderem.

Der Klangkontrast zwischen Tutti und Solo ist dem 1. Satz gegeniber deutlicher, da die
Klanghervorhebung am Anfang und Ende der Episoden im 3. Satz konsequenter, durch

langere Takte gezogen und von 1. und 2. Violine begleitet wird.?*

3.8.2 Der Mittelsatz

Das wichtigste Element in den Motiven des Ritornells ist die auftaktige Sechzehntelfigur,
die stets auf die zweite bzw. unbetonte Zahlzeit fallt, sodass die Phrasen immer um ein
Viertel verschoben sind. Das wird auch in den Soloteilen umfassend verbreitet. Diese
Idee findet ihre Wurzel im Sl des ersten Satzes (T. 20/21)

Das RI besteht aus drei Zweitaktern (1+1), die einander sehr ahnlich sind. Das RII steht
konventionell in der Dominante, der erste Zweitakter des RI wird in der ersten Halfte
ubernommen, in der zweiten Hélfte verlduft die von T. 4/6 angeregte Synkopenfigur
JJ 3 lber einen aufsteigenden diatonischen Bassgang.?®® Das RIII beginnt mit
neuem Material in Triolenfiguren und schlie3t die zweite Halfte des RII (T. 20/21) in der

Haupttonart an.

22 Das Aneinanderreihen der fallenden Terzraumfiguren ist urspriinglich aus T. 11 des 1. Satzes.

253 Stamitz schlieRt die Tonikaflache auf der Dominante (Halbschluss, TV), mit dieser (F-Dur-Akkord)
beginnt er den modulierenden Sequenzgang, der in der Dominante der neuen Tonart endet und
anschlieBend in dieser kadenziert.

4 Die ganze erste Phrase der drei Soloteile und die Schlusstakte werden von 1. und 2. Violine begleitet,
im SlII werden schon ab T. 119 die Viola und Bassstimme ausgespart.

> Diese Synkopenfigur kommt schon im RI des ersten Satzes (T. 4) vor.

al

2

al

2

ol
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Bei den beiden modulierenden Soloteilen geht der erste nach der Dominante und der
zweite kehrt zur Grundtonart zuriick. Sie sind zu Beginn mit dem Ritornellanfang
verknupft. Sl variiert das Zweitaktermodell (T. 1/2) und dehnt es bis zu Uber fiinf Takte
(T. 7-12) aus, Sl startet auftaktig, nimmt den modifizierten Motivteil auf und entfaltet
sich schlieBlich in den Sechzehntelbewegungen. Im weiteren Verlauf (T. 32-34) greift
Sll auf das Zweitaktermodell des RI zuriick. Die Variationsart zwischen dem Ritornell-
und Solobeginn — die Sechzehntelpause im Ritornell wird im Solo mit tibergebundenem
Viertel ersetzt — ist ebenso bei Vivaldi zu finden, wie im Folgenden am Beispiel des
Konzerts PV 329 verdeutlicht wird.

»

)

7]
[l
[

T

I

L 1

[ 18
o
L 18

CS"&D
=
I

o

Bsp. 97: Vivaldi, Konzert PV 329, RI/SI

Wie auch in den Ecksatzen, schlieit die Tonikaflache des Sl auf der Dominante (TV,
T. 12). Anhand der auf der V. Stufe der Zieltonart schlieBenden modulierenden Sequenz
gelangt es zur Zieltonart. Auf der erreichten Dominantflache in T. 14 erscheint

unvermittelt die vermollte Tonika.

Das SlI wird durch die Verwendung verschiedener Figurationen fast doppelt so lang wie
das SI, harmonisch ist es dem S| gegenuber reicher angelegt. Durch das Hinzufligen der
tiefalterierten Septime (as) in T. 23 wird der Dominantseptakkord des Es-Dur erreicht,
in ihm kadenzierend. Anhand des steigenden chromatischen Bassgangs wechselt das SlI
kurz zur Tonikaparalleletonart c-Moll Gber, wieder mit der stufenweise fallenden
Sequenz, klanglich mit Molleintriibung, melodisch mit Vorschlagen verziert, kombiniert
in die Haupttonart zurlickkehrend. Motivisch sind die beiden Soloteile durch die

Schlusstakte mit der &hnlichen figurativen Gestaltung eng verbunden wie im dritten Satz.
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Der Unisono-Schluss der Orchesterpartie mit DDs-D bzw. Halbschritt im Bass auf der

Fermate fuhrt zur typischen Solokadenzwendung.

Die drei Sétze erhalten jeweils durch die durchziehenden Motive, Figuren oder Effekte
in den Ritornellen und Episoden ein eigenes einheitliches Bild. In beiden schnellen
Satzen trégt der Kopfsatz eher einen schweren Charakter, das im 3/8-Takt stehende
Finale bekommt jedoch durch das mit Bogenstrichen kombinierte Motiv einen
vergleichsweise leichteren, spielerischen Ausdruck. Der Mittelsatz ruht wie ein
organisches Bindeglied zwischen den beiden schnellen Satzen; durch den auf betonter
Zeit auftretenden Oktavsprung und die charakteristische Sechzehntelpause auf der
unbetonten Zeit werden schwer und leicht langsam ineinander verschmolzen. Ferner
entsteht eine Querbeziehung zwischen den Sétzen, die gleiche oder &hnliche Figuren

sowie harmonische Anlagen aufweist.
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3.9 Violinkonzert Nr. 9 g-Moll

Moll als Tongeschlecht hat Stamitz nur einmal in seinen Violinkonzerten verwendet. Das
g-Moll-Violinkonzert mit den Uberschriften Allegro (C) — Andante (C) — Allegro (2/4)

hat die Tonartfolge der Satze t-tG-t. Alle sind in Ritornellform komponiert.

3.9.1 Die AulRensatze

Die AuRensatze weisen dieselbe harmonische Anlage t-tP-d-t auf, auch der Halbschluss
im RIII. Die Einteilung der Formteile zeigt Ahnlichkeit; in den Ritornellen steht ein
umfangreiches Eingangsritornell dem stark gekdirzten Schlussritornell gegentiber, in den
Binnenritornellen ist das RIII langer als RII, in den Soloepisoden ist die mittlere am

kirzesten und die letzte stets verlangert.

Formteil RI SI RII Sli R Sl RIV
Funktion t t-tP tP tP-d d-t g g
Tonart g g-B B B-d d-g g g
Taktzahl 1. Satz 26 29 75 20 10 35 7
Taktzahl 3. Satz 47 34 17 32 25 48 7

Tab. 15: Formschema

Das Eingangsritornell des ersten Satzes lasst sich in drei Teile gliedern: T. 1-8, T. 8-20,
T. 20-26. Der erste Teil trennt sich mit einer Viertelpause von den durch die Kadenz
verschrankten zweiten und dritten Teilen. Inhaltlich sind sie aber eng miteinander

verbunden. Die wichtigsten Elemente sind folgende:

1) Der wesentliche kinetische Treiber ist die rhythmische Figur — auftaktige rhythmische
Sechzehntel zum Achtel und deren Varianten, die samtliche Ritornelle durchziehend,

auch in den Episoden ihre Spuren hinterldsst.

a v ﬂj\ at ¥ ﬂJ a: ‘fﬂﬂ
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Diese Hauptfigur a wird mit drei Varianten verbunden:

ST 1y, R, 1Y 1

Die Figuren treten meistens im Unisono (1, 2) oder zumindest in Homorhythmen

auch in den Komplementarbeziehungen auf.?’

Die Tone verhalten sich:

1. im aufsteigenden Terzzug (am haufigsten)
2. im absteigenden Terzzug

3. als Wechselnote

4. auch im Sprung (meistens im Quartsprung abwarts).

Diese rhythmische Formel wird oft in der Instrumentalmusik des 17. und Anfang
des 18. Jahrhunderts verwendet, ein bekanntes Beispiel ist: J. S. Bach Brandenburger

Concerto I, 1. Satz.

2) Das Uberspringen mit groRen Intervallspringen (b) spielt eine groRe Rolle im
Orchestertutti, es wird Ofter Gber die Saiten gefuhrt, den Hauptton umspielend.

Stamitz zeigt seine Kunstfertigkeit mit diesen Grundelementen in den verschiedenen
Kombinationen. Zum Beispiel: 1. Der Schlussteil (T. 20-26) entnimmt den Takt 1/2
(aund b kombiniert) und vergroBert den Ambitus, dabei setzt er die Spitzentdne des
Dreiklangs in der umgekehrten Richtung ein. 2. Das gleiche Motiv (T. 1/2) wird auch in
aufsteigender Skala eingesetzt, das Dreiklangmotiv ist mit dem Skalenmotiv ausgefillt
(T. 7/8). 3. Die gleiche rhythmische Formel wird mit verschiedenen Tonverhéltnissen

synchron dargestellt wie in T. 5.

26 3 (3) kommt erst im Soloteil vor.
%57 3! hat hauptsachlich komplementierende Funktion, sie steht meistens in Zusammenhang mit
punktierter Figur J. .3 in der Oberstimme.
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Die Anlage zeigt die Kleingliedrigkeit; die Unisono-/Homorhythmenpartien kommen
stets zwischen anderen Gliedern vor. In der Harmonik spielt die Quintfallsequenz neben

den Hauptstufen eine groRe Rolle.

\Von allen drei Teilen ist der Mittelteil (T. 8-20) am mannigfaltigsten gestaltet, die
Molldominante (d-Moll) wird berthrt (T. 10/11), durch die Monte-Sequenz erreicht und
mit einer modulierenden und einer stabilisierenden Quintfallsequenz wieder nach g-Moll
zurlickgefuhrt. Ferner reihen sich dynamisch kontrastierende Glieder ein. Die drei
Piano-Stellen, jede besitzt eine eigene Personlichkeit: 1. T. 8-10, auffallig ist die im
Klang herausgehobene Dur-Passage, die hier im Mollkonzert im Piano steht, wahrend
sich im Dur-Konzert eine kontrastierende Mollpartie in der Regel im Piano befindet.
2. Die Tonsubstanz der 2+2 Takte in T. 12-15 ist eigentlich dasselbe, wird aber bei der
Wiederholung anders vorgestellt, durch Stimmentausch, Transposition, auch die
Dynamik wird vom Forte ins Piano gedndert. Dabei entstehen im Bass zwei sich
erganzende Tetrachorde g-f-e-d+ct-b-a-g. 3. Die Takte 17/18 stehen in Spannung DDV

zum D auflosend.

Stamitz bereichert die Klangfarben durch aufmerksames Registrieren und (berlegte
Besetzung, z.B. T. 1/2 und T. 15/16. Die Musik befindet sich in einer tieferen Tonlage,

Stamitz unterstutzt dieses, indem er Viola und Bass hinzufugt.

Die weiteren Ritornelle enthalten kein neues musikalisches Material, alles ist vom
Eingangsritornell Ubernommen. RII setzt zuerst die variierten T. 15/16 ein,
angeschlossen mit den modifizierten T. 3/4, am Ende verbindet es sich mit dem
Schlussteil des RI. Alle stehen in auf die Tonikaparallele transponierter \Version. Die

harmonische Wendung wird vertauscht angewendet:

T.15/16 — T.55-58 Hauptdreiklange Wechsel —— Sequenz
T.3/4 — T.58-60 Sequenz — Hauptdreiklange Wechsel

Das in d-Moll startende und auf g-Moll schliefende RIIl entnimmt T. 10-18 des RI
wortlich, die folgenden sich wiederholenden Eintakter sind aus der Hauptfigur (a)
entwickelt. Das RIV wiederholt lediglich den Schlussteil des RI.
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In Anlehnung der Soloepisoden an das Eingangsritornell werden facettenreiche

Madglichkeiten dargeboten:
e Die T. 3/4 werden haufig verwendet:?®

a.  Mit Instrumenten-/Stimmenwechsel leicht verandert: T. 33/34 bzw. T. 99/100
— die V.1 und V.11 des RI werden hier in Solo und V.l eine Oktave hoher
ubernommen, die Viola bleibt gleich (eine Oktave hoher), V.II und Bass

werden in Terzparallele verdoppelt.

b. Als Begleitung gebraucht: In T. 75-78 bzw. T. 108-111 imitieren beiden
Tuttiviolinen, die Viola wird durch Oktavierung, der Bass mit der Figur a aus
dem Schlussteil belebt.

c. Als Solostimme: In T. 69/70 knlpft die Solostimme an die Melodie an.

d. Mit der rhythmischen Figur J. J3 verwandt: In rhythmischer Hinsicht
knupfen alle Soloanféange an die T. 3/4 an, besonders im Sl, SII noch mit der

Hauptfigur (a) im aufsteigenden Terzzug (Tonverhaltnis 1) kombiniert,

e T.15/16 werden in T. 112/113 variiert eingesetzt, die Rolle des Registerwechsels
wird vom Solo und Begleitorchester versetzt mitgetragen.

e DieT. 113-118 sind aus T. 17/18 entwickelt, die Solovioline setzt nach einem Takt

in der Quarte ein und imitiert mit der 1. Violine, dabei sequenzierend im Quintfall.

e T.8-10und T. 118-120 entsprechend, mit Stimmenwechsel abgewandelt,?>® daraus
entwickelt sich der variierte Rhythmus J3J ) — JJJ. und steigt bis zum

hdchsten Ton bS.

e  Die Figur a2 in den tiefen Stimmen des Schlussteils wird in T. 38-43 in den hohen
Stimmen verwendet, dabei erganzt sie sich in den tiefen Stimmen mit abwechselnd

pausierenden Achteln.

e Die Bassfigur al in T. 15/16 wird in T. 47/48 in der Begleitung verwendet.

28 Die Reihenfolge a-d richtet sich nach der GroRe und Dichte der Ubereinstimmung.
29 Die Stimme der V.I und V.II des RI wird hier entsprechend im Solo und V.I eine Oktave hoher
Ubernommen.
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Die Ritornellmotivik wird in den Episoden, 1. als Ganzes mit allen Stimmen, 2. nur in
der Solostimme, 3. lediglich im Begleitorchester (das Solo entfaltet sich dabei in freien

figurativen Passagen) und 4. in der Darstellung des Stimmentausches verwendet.

Die Episoden werden durch viele gleiche oder &hnliche figurative Gange verbunden, vor
allem besteht das SllII, bis auf wenige Stellen, ausschlief3lich aus RI, SI, Sll, sodass es
eine reprisenartige Wirkung darstellt. Es versteht sich nicht im Sinne einer
,Exposition zu repetieren, sondern fungiert als ein ,,abschlieBendes Resiimee* von

allem Vorausgegangenen.

Die Sechzehntelfigurationen, vor allem die Sextolen- bzw. Triolenfiguren, dominieren

in den Soloepisoden herausragend wie folgt:

Dreiklangmotiv in Kombination mit Akkord und dessen Brechung in der fallenden
Richtung (T. 30/31, 106/108):
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Bsp. 98: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 30/31
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Die rhythmische Figur J7J3 mit aufsteigender Dreiklangbrechung:

&r 4r
A | i 3 .F‘ﬁ 3 -#E 3 .Fﬁ
e #i.# 3 ;J’% 3 ! kil #-‘-. = 3

Bsp. 99: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 95/96

Fallender Grof3sprung mit aufsteigendem Sekundschritt:

p e r=3|==|=3|3_r, . e N g o er Jes

Bsp. 100: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 51/52
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Die zahlreichen Verzierungen in der Melodie sind auch wichtig, sie fallen in Form von
Trillern, Trillerketten, Vorschldgen und Schleifern auf. In T. 28/29 entsteht mithilfe der
Vorschldge eine komplette Skala abwérts (Bsp. 101), in T. 47/48 wird die Figur mit
Schleifer auch zwischen den Sechzehnteln eingesetzt und anschlieBend in Sextolen

einkomponiert (Bsp. 102).

o ' L g FEEE =

Bsp. 101: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 28/29

@1‘? Je ["EEI#"‘.‘ o o F'ﬁ _'=

Bsp. 102: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 47/48

Das Sl leitet g-Moll nach B-Dur, das SlI fiuhrt B-Dur tber F-Dur und f-Moll nach d-
Moll und das SlII verbleibt in g-Moll. Harmonisch dominieren der Wechsel in den
Hauptstufen I-V und die Quintfallsequenz. Der chromatische Bassgang (T. 73/74), die
5-6 Konsekutive mit der Chromatisierung (T. 44/45) sowie der Dur-Moll-Kontrast sind

bezeichnend.

Das Eingangsritornell des dritten Satzes gliedert sich in drei Teile: T. 1-14, T. 15-41,
T. 41-47.

Eine wichtige Figur ist die aufsteigende Figur Groppo (a) +=> , die aus vier Noten
besteht, von denen die erste und die dritte gleich sind, die zweite und vierte sich aber in
unterschiedlichen Tonen befinden. Sie kommen in allen Tutti und Soli vor.?® Neben der
Figur a ist der markante Oktavsprung bedeutend, der den Satz als Unisono-Gestus 6ffnet

und im weiteren Verlauf auch verwendet wird.

Der im Quintschritt fallende sequenzierte Mittelteil ist motivisch aus dem Anfangsteil

abgeleitet, effektvoll ist der taktweise Dynamikwechsel. Diese Wendung mit dem

260 Abgesehen von dem kurzen Schlussritornell.
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stdndigen f/p-Wechsel verwendet Stamitz auch als Solobegleitung im Violinkonzert
Nr. 6, 3. Satz (T. 99-101).2%

Der Schlussteil ist mit komplementéren Elementen gestaltet, die rhythmische Formel
y J\J in V.1 und der punktierte Rhythmus .. Jin den anderen Stimmen kombiniert,
wahrend es umgekehrt gang und gébe ist.22 AnschlieRend klingt er im Unisono aus, in

Reminiszenz an die Unisono-Anfénge (T. 1-5).

Das RII knupft an am Anfangsteil, dessen Schluss modifiziert ist, mit der neuen
Synkopenfigur sowie dem Unisono-Schluss (aus T. 46/47) (iber zwei Oktaven von b?
zum b in sinkenden Skalen. Das modulierte RIIl fangt gleich mit der
Rickleitungssequenz an, zunachst stufenweise fallend d-c-B mit der Idee vom
Schlussteil, das Gbergebundene Achtel anstelle der Achtelpause, schlie3lich im Quintfall
B-Es-C-F-D-g mit den Gedanken des Mittelteils, abgerundet ebenso im Unisono mit
Dreiklangbrechung.?® Das kiirzeste RIV greift lediglich auf den Schlussteil zuriick.

Auffallend ist, dass alle Ritornelle im Unisono enden.

Der Verwendung des Klangfarbenwechsels durch die hinzugefigten tiefen Stimmen in
der tieferen Oktave der zweiten Halfte folgen der dritte Satz in T. 2-5 sowie die Unisono-

Schlisse der beiden Binnenritornelle.

Die Anfangsentsprechung zum Eingangsritornell befindet sich in SI/SIII, und zwar in
der Begleitung (wortlich T. 1-4) eine Oktave tiefer versetzt. Das Solo entwickelt sich in
Anlehnung an den Anfang in einer variierten Weise.?®* Die Verkniipfungen zu RI
werden auch durch die Abspaltung kleiner Motive/Figuren bewirkt, so wird die Groppo-
Figur (a) am Solobeginn (SI1), in den Sequenzgangen (T. 103/104) verwendet oder auch
mit neuen Figuren kombiniert (T. 172-179). Sogar in der Begleitung hinterlasst sie ihre
Spur, wenn das Solo pausiert (T. 58/59). Die T. 59-66 sind aus dem Mittelteil abgespalten
(T. 20/21) und entwickelt, vom Schlussteil sind die T. 74-76 inspiriert.

2

[

1 Siehe Bsp. 94.

22 Die rhythmische Formel - .*J wird haufig im Bass verwendet, in Kombination mit Synkopen oder
punktiertem Rhythmus in den oberen Stimmen.

3 Die T. 153-155 haben eine vage Erinnerung an T. 2-6, die Akkordbrechung ohne Figur a.

* Das Sl beginnt reprisenartig, indem der Tonikabereich des SI Gbernommen wird, die T. 156- 166 den
T. 48-58 entsprechend.

2
2
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Der harmonische Gang verlauft in den modulierenden Episoden, SI von g-Moll nach
B-Dur, SII von B-Dur uber F-Dur nach d-Moll. Das nicht modulierte Sl ist aber
figurativ. am umfangreichsten erweitert, harmonisch durch die alterierten Akkorde
bereichert, wie den neapolitanischen Sextakkord in T. 189 und die Arpeggien tber den
verminderten Septakkorden (T. 180-183). Besonders sind die T. 167-171 mit vermollter
Dominante und UberméRigem Sextakkord — der sogenannten Italian Sixth —

hervorzuheben.

Den Dur-/Mollakkord-Kontrast verwirklicht Stamitz bei den gleichen Phrasen, T. 55-58
mit Uberraschender Molldominante, dieselbe Melodie in T. 163-166 aber mit

Durdominante, deren Variation in T. 167-170 wieder mit Molldominante.

Die anderen wichtigen Bauelemente sind chromatische Fortschreitung (T. 196/197),
5-6-Konsekutive (T. 68/69) sowie die Klanghervorhebung durch die Aussparung der

Bass- und/oder Violastimme, besonders in SllI.

3.9.2 Der Mittelsatz

Der Mittelsatz steht in Es-Dur mit vier Tutti und drei Soli. Das folgende Schema stellt

eine ungewdhnlich harmonische Anlage vor:

RI Si RIl Sl RIlI S RIV
T T-D D-(T) (M)-Tp Tp Tp-T T
Es Es-B B-(Es) (Es)-c C c-Es Es

Das RII schliet in B-Dur (T. 17 auf Drei), Sl scheint wegen der rickleitenden
Uberleitungsphrase und aufgrund des Beginns auf dem Es-Dur-Akkord wieder in der
Tonika-Tonart Es-Dur zu starten, wendet sich aber sogleich tber einen chromatischen
Bassgang es-e-f nach f-Moll. Danach ins c-Moll moduliert, erreicht es erst in T. 27 RIII.

Das Eingangsritornell lasst sich in zwei Abschnitte teilen: T. 1-3 und T. 3-6. Die

Gliederung wird von der Begleitungsgestaltung mitgetragen; der erste Abschnitt tber
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die als Akkord wirkende Tonrepetition in Sechzehnteln mit Staccato ﬁj der zweite

verlauft Gber chromatischen Bassgang.

Die Oberstimme im ersten Teil ist mit den Synkopen sowie ZweiunddreiRigsteln und
Zweiunddreiligsteln-Sechzehnteln-kombinierten Figuren gestaltet, besonders die
,,Schleifer“-Figur im Rhythmus im , die im RI nur einmal auftaucht, ist aber in den
Soloepisoden weit verbreitet (T. 24/25, 34-38). Die Dreiklangbrechung mit der
Artikulation ﬁj und die rhythmische Figur J_-_E dominieren den zweiten
Abschnitt, in dem die Wiederholung mit innerer Erweiterung durch den im (getrennten)

Staccato vorzutragenden Dreiklangabstieg im Unisono gedehnt ist.?%

Die weiteren Ritornelle tbernehmen die origindre Gestalt von Rl und werden den
jeweiligen Tonarten angepasst, RIl den T. 1-3, RIlI den T. 3/4 und RIV den T. 3-6.

Unerhort ist die Dichte der Beziehung zwischen Ritornell und Episode. Das gesamte
Tonmaterial des RI, auch die Begleitfigur, wird in den Soloteilen, in der Solostimme und
Orchesterbegleitung verwendet. SI und Sl sind zu Anfang mit dem Ritornellbeginn
verkniipft. Die ,,Schleifer-Figur iﬁ wird in der Begleitung von beiden
Tuttiviolinen in Terzparallele gefuihrt wie T. 24/25, 34/35, in der Solostimme taucht sie
auch mit deren Variante ;Jﬁ auf wie T. 12-14. Die Dreiklangbrechung im Unisono
aus T. 6 wird im Solo als Tuttieinwurf zwischen den vom Bass gestlitzten Solopartien
eingesetzt (T. 20-22), sodass ein klares Tutti-Solo entsteht. Auch die Begleitfigur

@ aus Rl wird in den Soloteilen h&ufig als Begleitung verwendet.

Eine Besonderheit in den Soloteilen ist die Instrumentation der Orchesterbegleitung.
Abgesehen von den Tuttieinwirfen treten alle vier Stimmen nie zusammen auf, zwei
Besetzungsvarianten sind 1) V.1 und 11, Va. oder 2) Bass und kommen abwechselnd vor.
Auch in der oktavversetzten Partie hat Stamitz dieses durch den Wechsel von
Instrumentenfarbe und Register horbar gemacht (T. 12-14, T. 40-43%°),

25 Die Anwendung der Unisono-Passage durch die hinzugefiigten tiefen Stimmen in der tieferen
Oktavlage ist auch in den schnellen Sétzen bekannt.

266 Die T. 12-14 in B-Dur (Schlusstakte des SI) sind mit den T. 40-43 in Es-Dur (Schlusstakte des SlI)
verbunden, in T. 40-43 bei der Wiederholung wird der halbverminderte Akkord (T. 42 auf Eins) zum
verminderten Akkord DY variiert.
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Ferner ist die Verwendung des halbverminderten Septakkords (T. 12, 31, 41) und der
neuen Figur E in T. 22 (SI1) eine Besonderheit.

Der zweite Satz ist in der Hauptsache mit der geigerischen Bogentechnik befasst, viele
Motive oder Figuren sind in bestimmter Artikulation wie Staccato, Legato, kombinierten

Stricharten vorzufihren.

Die Kompositionsweise in drei Satzen zeigt Ahnlichkeit; die Ritornelle und Episoden
stehen in enger figurativer Beziehung, jeder Satz besitzt zentrale Figuren, die im ganzen
Satz verlaufen. Auch die Anwendung der Unisono-Passage durch den Wechsel von
Instrumentierung und Register ist in allen drei Satzen prasent, des Weiteren der Unisono-
Anfang der AuRensatze sowie der Unisono-Schluss aller Séatze. Stamitz zeigte in diesem
Konzert einen bestimmten Grundplan seiner Gedanken, den er in den einzelnen Sétzen

verwirklichte.
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3.10 Violinkonzert Nr. 10 A-Dur

Die drei Satze mit den Uberschriften Allegro (4/4) — Adagio(2/4) — Allegro(3/4) sind in
Ritornellform komponiert. Alle Sétze stehen in der gleichen Tonart A-Dur. Die Gréle
der Satze ist sehr unterschiedlich mit 173 Takten im ersten, 92 im zweiten und 296 im
dritten.

3.10.1 Das Eingangsritornell

1. Satz

Das Eingangsritornell umfasst zwei inhaltlich eng miteinander verkniipfte Abschnitte
(14+15 Takte), durch die Generalpause in T. 14 deutlich getrennt. Der erste Abschnitt
reint zwei Taktgruppen (6+8 Takte) aneinander, deren motivische Gestaltung
verschieden, im Aufbau jedoch verwandt ist, jede Taktgruppe schlieit mit wiederholten
Eintaktern 2" . Die erste Taktgruppe 4 (2+2)+2 (1 + 1) wird durch Synkopen
charakterisiert, der erste Viertakter ist ein wiederholter Zweier. Im 1. Takt wird der
Tonikagrundton gleich in drei Varianten dargestellt: 1. Violine mit durchgehenden
Synkopen im grofRen Sprung, 2. Violine mit umspielender a-Tonrepetition im
,Mozartstrich®, Viola und Bass ebenso mit Tonrepetition in Oktavierung. Rhythmisch
komplementér ist die 1. Violine mit im Unisono fiihrender Viola und Bass. Motivisch
korrespondiert die 1. Violine mit der 2. im Tonikadreiklangmotiv. Die Gestaltung am
Satzanfang mit der durchgehenden Synkopierung ist ziemlich Ublich fur diese Zeit, auch
spater in der Klassik. Als Beispiele folgen das Konzert von Vivaldi P. 201 und der
Orchesteranfang des Klavierkonzerts von Mozart KV 466 (Bsp. 104, 105).

st : — o, T
e+ 5
J P P ! Fi P

Bsp. 103: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 1. Satz, T. %

267 T. 5/6 noch durch die Oktavierung variiert.
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Bsp. 105: Mozart, Klavierkonzert KV 466, T. 1-5

Der weitere Zweier (T. 5/6) verlauft Gber zwei in Oktaven fallenden Skalen, in
rhythmischer Hinsicht aus T. 2 entwickelt. Der Synkopengedanke des 1. Taktes ist zu
einem halbtaktigen Motiv komprimiert. Viola und Bass imitieren die Violinen einerseits

und fithren mit ihnen im Unisono andererseits.

Die zweite Taktgruppe (T. 7-14) ist mit der ersten verzahnt und besteht aus 6+2 (1+1)
Takten. Die Violinen des Sechstakters imitieren im Halbtaktabstand mit langgezogenen
Noten, die gelegentlich mit Wechselnoten aufgelockert sind, der ,,Solobass“ im Forte
bildet ein Zweitaktermodell und riickt vom Piano-Klangteppich in den Vordergrund,
harmonisch im Parallelismus, satztechnisch ber 7-6-Konsekutive. Die Gestaltung
erinnert in auffallender Weise an die Adagio-Einleitung des dritten Violinkonzerts;
motivisch mit der fallenden Skala, harmonisch im Parallelismus, in der Instrumentation
tritt der bewegte Bass hervor, aulerdem reiht sie sich mit der in Synkopen entfalteten
Motivgruppe aneinander. Im weiteren Zweitakter hebt sich die 2. Violine in

Sechzehnteln von der Homorhythmik ab.2%8

Der zweite Abschnitt (T. 15- 29) ist in drei geteilt, 4+7+4 Takte, motivisch aber aus zwei
Taktgruppen bestehend. Der erste Viertakter (T. 15-18) ist mit dem letzten (T. 26-29)
identisch, harmonisch Uber die chromatische Wendung IV-zIV-V (Piano) zum
Harmoniependel zwischen |-V (Forte). Die Gestaltung ist der zweiten Taktgruppe des
ersten Abschnitts (T. 7-14) teilweise verwandt, das Piano-Glied in langen Noten miindet

ins bewegte Forte.

268 Die Gestaltung dhnelt den T. 1-4. Die in Sechzehnteln spielende 2. Violine verlauft gegen die durch
komplementére Versetzung in Achtelbewegung laufenden Stimmen. Daraus entstehen zwei
rhythmische Schichten.
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In der zweiten Taktgruppe (T. 19-25) wird die Synkopenfigur von der ersten Taktgruppe
des ersten Abschnitts (T. 1-6) eingeleitet, entwickelt (iber dem gleichen Bassmotiv des
1. Taktes, wobei die Viola vom Bass abweicht und in Einzeltonrepetition verharrt. Die
Gestalt der Melodie — tber den Liegeton mit Grundton entfalten sich die Spitzenttne in
der fallenden Skala im Ambitus der Septime — ist einerseits aus der ersten Taktgruppe
und andererseits aus der zweiten des ersten Abschnitts inspiriert, dabei sequenzierend in
drei Quintschritten A-D, H-E, E-A,?®® im harmonierhythmischen Verhéltnis 3:1 wie in
der sequenzierten zweiten Taktgruppe des ersten Abschnitts. Die T. 24/25 den T. 5/6

entsprechend werden variiert erweitert.

2. Satz

Der langsame zweite Satz besteht aus vier kleinen Taktgruppen 4+2+4+4 Takte. Die
erste (T. 1-4)%"° und dritte Taktgruppe (T. 6-9) verlaufen in der Monte-Sequenz, eine in
der tonalen und die andere in realer Sequenz mit Zwischendominante, wobei der
Harmonierhythmus in der ersten Taktgruppe beschleunigt. Motivisch &hnelt die
Gestaltung mit Tonrepetition (auch durch Oktavierung) und der Terzbewegung im
Dreiklangmotiv der des T. 1-4 des ersten Satzes. Die dritte ist mit Synkopen
charakterisiert, 1. und 2. Violine fiihren ,,einen Dialog* iiber das Dreiklangmotiv in

Sechzehntelbewegungen.

Die zweite (T. 4/5) und vierte Taktgruppe (T. 10-13) sind durch einen effektvollen
f/p-Wechsel gekennzeichnet. Die zweite erfullt aulerdem eine Bindegliedfunktion
zwischen erster und dritter. Die vierte wendet sich Gber chromatische Fortschreitung bzw.
DD dem Ende zu.

3. Satz

Dem dritten Satz verleiht die auftaktige Rhythmusformel, die das ganze Ritornell
durchzieht, einen leichten, tdnzerischen Charakter und ein einheitliches Bild. Das 40
Takte lange Eingangsritornell moduliert Gber DD zur Dominanttonart und kehrt tber

269 Stamitz kommt oft bei der Monte-Sequenz durch die Wiederholung des vierten Akkords in die
jeweilige Haupttonart zuriick.
210 T, 4 auf Eins ist zugleich Ende der 1. Taktgruppe und Beginn der 2.
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Monte-Sequenz wieder in die Haupttonart zuriick, motivisch hauptsachlich von zwei
Figuren kombiniert oder eingeleitet: den auftaktig verzierten Tonrepetitionen sowohl
stufenweise (a) mit Wechselnote als auch sprungweise (a!) mit Dreiklangténen und dem
fallendem Skalenmotiv (b). Sechs Glieder enthélt das RI, 8+2+8+8+6+8 Takte. Die vier
Achttakter sind aus wiederholten (als Echo wirkenden) oder transponierten Viertaktern
entstanden, aufler motivisch sind sie auch in der Konstruktion &hnlich gebaut. Die
nebeneinander gereihten a und b des ersten Achttakters werden in den drei folgenden
anders kombiniert, indem dreimalige a mit b zusammengefiigt werden: ab(ab)* — aaab
oder a'ala'b.?* Der Zweitakter (T. 8/9) verlauft mit der variierten Figur a, im
Sechstakter 2+2+2 ist die rhythmische Formel auf die Dreiklangbrechung Ubertragen
(T. 26-32). Die gelegentlich in der Viola- und Bassstimme auftretende Rhythmusformel
J.JJ ist von T. 4 der Violinen entliehen, die im Eingangsritornell des ersten Satz in

T. 17 schon anzutreffen ist.

3.10.2 Die Strukturierung anderer Ritornelle

Im ersten und zweiten Satz werden tiberwiegend identische Teile aus RI Glbernommen,
dem neuen harmonischen Verlauf angepasst und dementsprechend verandert, im dritten
Satz wird noch neues Material eingeleitet bzw. variiertes Material aus R1 einbezogen.
Eine Besonderheit ist, die Kombination von verschiedenen Teilen vertikal gleichzeitig

darzustellen.

Bei der Auswahl des Materials aus RI féllt auf, dass die Schlussgruppe in allen
Ritornellen der ersten zwei Satze beibehalten wird, im dritten Satz ist sie erst im

Schlussritornell wiederzufinden.

Im harmonischen Verlauf steht das RI11 in allen drei Satzen in der Dominanttonart E-Dur.
Das RIII der schnellen Satze leitet fis-Moll nach A-Dur Utber, wobei es im dritten Satz

einen Umweg Uber E-Dur erfahrt. Im Schlussritornell sind alle Satze in der Grundtonart.

21 InT. 17 wird das Skalenmotiv durch Triolenbewegung abgewandelt.
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Im ersten Satz Ubernimmt das RII die erste, zweite und dritte Taktgruppe/Schlusstakte
des RI.2”> Die T. 1/2 werden in T. 65-67 mit einem inhaltlich einerseits aus T. 5/6
zusammengepressten 2’3 und andererseits aus T.2 weiterleitenden Eintakter
angeschlossen (1. Taktgruppe). Die zweite Taktgruppe wird, nur unbedeutend veréndert,
in T. 68-75 eingesetzt. Die dritte wird notengetreu Gbernommen. Das RIII nimmt die
zweite Taktgruppe (T. 9-14) verkirzt in T. 112-117 auf. Auffallend ist der Piano-Ansatz.
Der klangliche Kontrast zwischen Tutti- und Soloteilen ist in dieser Stelle ,,triib“, der
von der Piano-Klangflache hervortretende Bass im Forte verursacht eine akustische
Verwirrung, als ob es einen ,,Wechsel der Solostimme* gdbe. Die dritte Taktgruppe des
RI wird mit Zwischendominante in T. 120/121 verarbeitet, mit T. 24/25 aus dem Ende
der vierten Motivgruppe des RI verbunden und l4uft im Halbschluss aus. Das RIV fugt
die T. 5/6 und T. 24-29 zusammen, was dem Ende der ersten und vierten Taktgruppe

sowie den Schlusstakten entspricht.

Im zweiten Satz verwendet das RII die 1., 2. und 4. Taktgruppe aus RI, das RIII
ubernimmt die 3. und 4. Taktgruppe.

Im dritten Satz sind die im f/p wechselnden T. 91-99 des RII aus den T. 8/9 entwickelt,
der Dominantflache des RI (T. 10-18) anschlieRend. Auffallend ist, dass die 2. Violine
in T. 104-105 statt h' den Ton a® nimmt, sodass die Figur a! mit a vertikal zusammenfiihrt.
Das RIII setzt sich aus altem und neuem Material zusammen. Die T. 171-179 (1. Teil)
sind aus verschiedenen Gliedern des RI vertikal zusammengefasst, immer aus derselben
Stimme, die 1. Violine aus den T. 18-26, die 2. Violine aus T. 11/12 entwickelt. Viola
und Bass sind an die T. 11-18 bzw. T. 33-40 geknuipft, die wechselnde Dynamik ist vom
ersten Teil des RII inspiriert, harmonisch lauft sie tber fis-Moll und E-Dur. Im 2. Teil
(T. 180-187) bilden das Hauptmotiv (a) und die neue Sprungfigur ein Zweitaktermodell,
dabei imitieren die 1. und 2. Violine, harmonisch durch Quintfallsequenz wieder in der
Grundtonart A-Dur. Das RIV greift zundchst auf die neu entwickelten T. 91-95 des RII
zuriuick und verbindet die T. 30-40 des RI.

272 Die erste und zweite Taktgruppe des zweiten Abschnitts wird im Weiteren in der Beschreibung der
Reihenfolge nach den beiden Taktgruppen des ersten Abschnitts weiter gezahlt, dritte und vierte
Taktgruppe genannt, die dritte (die erste Taktgruppe des zweiten Abschnitts) ist wie vorher erwahnt
identisch den Schlusstakten.

273 1m Sinne der im Unisono gefiihrten fallenden Skala innerhalb einer Oktave.
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Eine charakteristische Gestaltungsweise ist, die Schlusstakte eines Ritornells immer im

Forte zu schlieBen; obwohl der als Echowirkung eingesetzte wiederholende Teil

vorkommt, wird gegen Ende zum Forte gewechselt.

3.10.3 Die Episode

1. Satz

Sl:

Das Sl fugt die motivisch aus RI abgeleitete, verkniipfte Phrase und neue figurative
Passagen nebeneinander oder ineinander. Die 1., 3., 4. Motivgruppe werden berthrt
und durch verschiedene Wege prasentiert. Der Ritornellanfang aus der
1. Motivgruppe wird eine Oktave hoher im Soloanfang eingesetzt, daraus
entwickelt sie der Solist in freier Improvisation weiter. Die T. 50/51 knuipfen an die
1. und 4. Motivgruppe, sie sind zwischen den neuen Figurationen eingeschoben.
Die 3. bzw. Schlussgruppe wird auch am Ende der Episode verwendet, sie leitet
zwei variierte Passagen ein, die erste (T. 53-59) schliel3t eine stufenweise steigende
Sequenz in Dreiklangbrechung an, die zweite (T. 59-64) flihrt mit
Sechzehntelbewegung und Schlusstriller weiter bis zum Ausklang.

Die Modulation erfolgt von A-Dur lber fis-Moll nach D-Dur, die T. 36-41 (fis-Moll)
in T. 41-46 (E-Dur) transponiert.

SIl: Zu Beginn wird die Dominanttonart erneut gefestigt, anschlieBend in die

Grundtonart (A-Dur) Ubergewechselt, bevor die neue Zieltonart fis-Moll (Tp)
angestrebt wird. Drei Abschnitte konnen unterschieden werden. Der erste (T. 80-90)
ist aus zwei ahnlich gebauten Funfeinhalbtaktern, der Oktavsprung am Anfang der
beiden Phrasen (T.80/85) hat eine vage Erinnerung an den Ritornellbeginn. Die
weiteren Takte sind aus ineinander verschrénkten figurativen Gliedern, motivisch
sind sie verknipft wie der Dezimsprung und das Dreiklangmotiv, harmonisch
zun&chst Uber Harmoniewechsel I-V, dann in der Sequenz mindend. In T. 82-84
wird die Solovioline von der 1. Violine ,,unisono® mit halben Noten unterstitzt, in
der entsprechenden Stelle der zweiten Phrase (T. 88/89) wird die Solostimme von

Sechzehnteltriolen bzw. -sextolen ersetzt und von der 1. Violine mit
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SII:

Achtel-Oktavspriingen begleitet, dabei laufen beide im Halbschluss in E-Dur und

A-Dur aus.

Der zweite Abschnitt (T. 91-105) ist hauptsachlich aus Sequenzgangen gestaltet,
die ebenfalls miteinander verschrankt sind. Der Dreitakter (T. 91-93) ist sehr
,motivisch® gestaltet, verkniipft mit verschiedenen Teilen des RI. In der ersten
Hélfte greift die Solovioline in melodischer Hinsicht die 4. Motivgruppe des RI mit
der absteigenden Skala im Septimraum (e3-fis?) auf, rhythmisch folgen am Anfang
die Synkopen, werden aber umgehend in Punktierungen abgeandert. Dabei imitiert
die 1. Violine im Halbtaktabstand in der unteren Oktave. Die Oktavierung der
Viola- und Bassstimme sowie die Sechzehntel der 2. Violine erinnern an die
1. Motivgruppe, wobei die 2. Violine in ,,Funke*“-Figur brilliert.?”* Die zweite
Hélfte knipft an T. 17 der 3. Motivgruppe bzw. der Schlussgruppe an. Dieser
Dreitakter wird in H-Dur und Cis-Dur transponiert, harmonisch ber
A-D-H-E-Cis-fis, T. 98 (2.H.)-102 (1.H.) ist das Orchestertutti von der
2. Motivgruppe des RI entliehen, die Solostimme wird vom Vorangegangenen
abgeleitet. Die Sechzehntelsextolenpassage, ebenso mit der vorherigen verknipft,
zerflieBt in Quintfallsequenz, die dann durch Figurabspaltung Gber die

chromatische Fortschreitung IV-¢IV-V flhrt.

Der dritte Abschnitt (T. 106-111) besteht aus zwei Dreitaktern. Im ersten Dreitakter
ist rhythmisch der T. 106 dem T. 80 und der T. 107 den T. 85/86 verwandt, von den
Violinen zweistimmig begleitet, der zweite durch Dezimlauf in Sechzehnteln (ber
mehrere Saiten auf Dominantseptnonakkord charakteristisch und vom ganzen

Orchester (unisono) einstimmig zum RIII unterstitzt. .

Die letzte Episode verbleibt in der Grundtonart A-Dur. Das Tonmaterial ist teils
identisch tbernommen, teils abgeleitet, teils neu erfunden. Das alte Material ist aus
RI, SI und SII entnommen, das neue basiert im Wesentlichen auf virtuoser
Figuration. Der Schlussteil (T. 106-111) des SII wird im SlII getrennt auf Tonika
transponiert eingesetzt, am Anfang (T. 123-126) ber Monte-Sequenz und in
T. 147-149 diesmal auf Dominantseptakkord. Die T. 19-22 aus der 4. Motivgruppe
des RI werden in T. 143-147 als Orchesterbegleitung wortlich tUbernommen. Auf

den gleichen rhythmischen Formeln steigt die Solovioline in Sekundschritten

274 Sjehe auch Bsp. 65/66.
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innerhalb der melodischen Zielténe auf. Die T. 137-143 sind wie die Phrasen

T. 53-59 bzw. T. 59-64 des Sl aus der 3. Motivgruppe (Schlussgruppe) abgeleitet.

Die virtuosen Passagen fallen in den T. 127-137 und T. 155-162 ein. Die
Sechzehnteltriolen dominieren die erste Passage, sie sind aus mehreren kleinen
Einheiten gebaut, die sequenzierend oder wiederholend im Wechsel auftreten, dabei
verringert sich zum Ende hin die Lange des Taktgliedes. Das Umspielen der
Fundamentnote e? vollzieht sich fast (iber die gesamte Strecke, die ersten zwei Téne
der Triolenfigur verhalten sich im Terzraum im sequenzierten Dreitakter
(T. 127-129), anschlieBend im sich wiederholenden Zweitakter (T. 130/131)
werden sie von Sexten abgelést und in einer héheren Lage eingesetzt. Der
sequenzierende Abstieg in T. 132/133 verlduft mit zwei vertauschten Figuren,
zunédchst im Sextraum, spater im Terzraum. Die Tonfolge der Triolenfiguren
werden von 1-2-3 nach 2-1-3 umgestaltet (z.B. cis®-a®-e> — a?-cis®-e?), dabei
entspricht die 2. Violine jeweils dem ersten Ton der Solostimme, die 1. Violine den
Spitzentdnen der Solovioline an der zweiten Stelle, sodass die Tuttiviolinen in Sext-
und Terzparallelen fuhren. Daraus entsteht aul’erdem ein Stimmentausch zwischen
den beiden Tuttiviolinen. Nach dem wiederholten Halbtakter in T. 134 zerfliel3en
sie abermals in der fallenden diatonischen Linie, dabei laufen die Spitzentdne der
Solostimme mit Orchester im Unisono. Die nachfolgende Schlusswendung
gemahnt an die Schlussbildung der figurativen Sequenzpartie des SII (T. 104/105).
In der zweiten Passage, in 4+3 Takte geteilt, entfaltet sich das Solo mit
Dreiklangmotiv in ZweiunddreiBigsteln, die in kreisenden und raketenartigen
steigenden Arpeggien verlaufen, tber einem ab- und aufsteigenden chromatischen
Bassgang. Auffallend ist noch die schlichte Gestaltung der Orchesterbegleitung bei

den technisch anspruchsvollen Partien der Solostimme.

Die Soloteile kntipfen eng an die Substanz des Eingangsritornells an, interessant daran
ist, die Zusammensetzung aus verschiedenen Teilen des RI nebeneinander oder
ubereinander als neue Kombination zu fiihren. Unter den Soloteilen weisen sie in ihrer

musikalischen Substanz auch enge Affinitaten auf.
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2. Satz

In der motivischen Konstruktion fallt die Ahnlichkeit zwischen dem ersten und zweiten
Satz auf; die Soloepisoden sind eng mit dem Eingangsritornell verbunden, alle
Motivgruppen des Eingangsritornells werden gebraucht. Innerhalb derer sind ebenfalls
Analogien festzustellen, ferner knuipft der Anfang der letzten Soloepisode motivisch an
der aus der vorangehenden Soloepisode neu entwickelten Figur (T. 29) an. Harmonisch
moduliert das SI von A-Dur nach E-Dur und das Sl fiihrt E-Dur (ber cis-Moll wieder
nach A-Dur zurtick.

Die vier Motivgruppen des RI werden in der Reihenfolge im Sl eingesetzt, der
Soloanfang knupft an der ersten und zweiten Motivgruppe an, zundchst aber nur in der
Orchesterbegleitung, spater auch in der Solostimme. Die dritte und vierte Motivgruppe
treten auch zusammen im Sl (T. 35-41) und Sl (T. 75-82) auf,>”> immer dann, wenn die

angestrebte Zieltonart erreicht ist.

Beide Soloepisoden sind besonders durch die Schlusstakte verbunden, die T. 31-43 des
Sl und T. 71-84 des SlI sind dhnlich gebaut, wobei sie am Ende des SlI von der
Zweiunddreiligstelpassage des Sl abweichen und zur typischen Solokadenzwendung

fuhren.

Fur das neue Tonmaterial sind Sequenzfiguration, verzierte Punktierung, lombardische
Rhythmik, Synkopen sowie kleine, auf- und absteigende oder kreisende Figuren in
Zweiunddreiligsteln bezeichnend. Ferner werden Dur/Moll-Dreikldnge im Kontrast
eingesetzt (H-E-h-E in T. 68-70).

3. Satz

Die Soloepisoden des dritten Satzes basieren im Wesentlichen auf spielerischen
Figurationen. Zu den Ritornellen entstehen Verbindungen, alle Soloanfange knipfen am
Ritornellhauptgedanken an, im S| werden abschnittsweise die T. 1-4 variiert (T. 40-44)
und auch identisch (T. 44-48) tibernommen. SII und SHI?® sind vom Hauptmotiv

abgeleitet, dabei sind die Begleitinstrumente auf beide Violinen reduziert, im Sl und SllII

275 Im Sl ist die Figur aus der vierten Motivgruppe unauffallig, sie ist zwischen den anderen Figuren
eingeschoben.
276 Das SlII ist mit vermollter Tonika charakterisiert.
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schlie3lich nur noch vom Bass begleitet. Die nachfolgende figurative Passage aller drei
Soloepisoden beginnt jeweils mit dem Hauptmotiv. Im weiteren Verlauf wird auch auf
das Tonmaterial des RI zuriickgegriffen, die T. 80-91 (SI) und T. 249-260 (SI11) sind von
den T. 14-18 des RI entwickelt, T. 160-164 (SII) ist von deren Figur angeregt. Auffallend
ist noch die Verbindung zum RI des ersten Satzes, die T. 241-243 sind mit T. 17/18

verwandt,?’’ die T. 244-248 vom Synkopenelement inspiriert.

Die figurativen Génge verlaufen auf Sequenzbasis, Uber Orgelpunktkonstruktion,
chromatischen Bassgang sowie 5-6-Konsekutive und bestehen aus auf- und
absteigenden Arpeggien oder Skalenmotiven in Sechzehnteln, den mit Nebennoten
verzierten Spriingen. Das Besondere sind die Umspielungen eines oder mehrerer

Achstone und die spezielle Violintechnik Bariolage.

Umspielung: Drei Arten sind zu unterscheiden:

1. Um einen Achston, der gewissermalien als Orgelpunkt wirkt: a) die anderen Tone
laufen oberhalb oder unterhalb dieses Achstones im Sekundenschritt (T. 228-234)
oder b) die Tone des Dreiklanges werden tiber- oder unterhalb dieses Achstones mit
mehr oder weniger grof3en Intervallspriingen erreicht ( T. 224, 226, 262, 264).

a) b) a) b) [ a)

b) o e e o
TSNP, NP

.

e
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[Te
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Bsp. 106: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 228 f.

depelels
&% - oL
Bsp. 107: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 224/226

2. Um zwei Achstone: dhnlich wie 1. b), dabei sind zwei Tone beibehalten wie in
T. 223, 225, 227.

geterierrrtrr

Bsp. 108: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 223/225/227

277 Die Figur J.J3 tritt auch im RI des dritten Satzes auf.
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3. Um drei Achstone: Die mit Wechselnote verzierte Figur funktioniert als Fundament,
die anderen Tone verhalten sich wie die erste Art entweder a) in laufenden Skalen
aufwaérts oder abwarts (T. 266-271) oder b) als Dreiklang mit Springen (T. 71).

Bsp. 109: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 266-271 (a)

.

E  —— S — S ——
e ——

Bsp. 110: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 71(b)

Bariolage: Die Bariolage ist eine spezielle Technik des Streichinstruments, der schnelle
Wechsel zwischen gegriffenen Tonen und leeren Saiten erzielt einen Effekt der steten
Klangfarbenanderung; in der Musik des 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts wird sie
haufig verwendet. Ein bekanntes Beispiel ist J. S. Bachs Praludium in E-Dur aus der

Partita firr Violine Solo.

1. Ein gleicher Ton wird abwechselnd zwischen der leeren Saite und dem gegriffenen

Ton vorgetragen.

Bsp. 111: Grundform

2. Die anderen Tone werden entweder Uber oder unter die gleichbleibende Note
geformt, in der Auffiihrung sind die gegriffenen Tone auf einer Saite, mit der leeren

Saite im Wechsel.

Bsp. 112: Bach, E-Dur Partita, Praludium, T. 13-16
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3. Auch beim Anspielen wiederholter Passagen, die zwischen zwei, drei oder vier
Saiten oszillieren. Am Beispiel bei Bach sind drei Saiten involviert: zwei gegriffene

Saiten und eine Leersaite.

Bsp. 113: Bach, E-Dur Partita, Praludium, T. 17 f.

Jederzeit lasst sich prinzipiell von spezifischen Stilmitteln zwischen allgemein
Verfiigbarem und personlich Erfundenem unterscheiden. Stamitz verwendet die
zeitubliche Technik Bariolage, daraus entwickelt er seine eigene Art. Indem er die leere
E-Saite mit dem vierten Finger auf der A-Saite verdoppelt und diese als gleichbleibende
Note verwendet, entsteht ein interessantes Klangkolorit, erzeugt durch die Prime aus

einem weichen gegriffenen Ton E und der strahlend offenen E-Saite.

Bsp. 114: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 198/199

Diese oben erwahnten Figurationen, welche in allen Soloteilen auftreten, werden in
unterschiedlichen Kombinationen miteinander verbunden. Die Orchesterbegleitung ist
gegeniiber den vielseitigen Figurationen der Solostimme einfach gestaltet mit
durchgehenden Achtel- oder Viertelnoten sowie der gelegentlichen Abwechslung durch

lange Noten oder Pause, im Unisono oder als akkordische Fortschreitung.

Die enge Verkniipfung zwischen Solo und Tutti ist in allen drei Satzen bewiesen. Selbst
zwischen den Satzen entstehen Verbindungen durch dhnliche motivische Gestaltung

sowie kleine Figuren.
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3.11 Violinkonzert Nr. 11 A-Dur

Das Konzert ist eine dreisatzige Komposition: Allegro (C) — Adagio (3/4) — Allegro (2/4),
deren Tonartdisposition im Verhaltnis T-S-T steht. Die Allegro-Sétze bestehen aus vier
Ritornellen und drei Episoden, der Soloteil des Adagio-Satzes wird von zwei
Orchestertutti umrahmt.

3.11.1 Die Allegro-Séatze

Ritornell

Die beiden Eingangsritornelle der Allegro-Satze weisen mehrere Teile auf, die sich
wiederum aufspalten konnen, auch oft miteinander verschrankt sind. 2® Die
Kleingliedrigkeit der Anlage besteht meistens aus ein bis zwei Takten, die repetiert,
versetzt, leicht variiert oder als Echoeffekt wiederholt werden. Ferner stehen die beiden
RI in enger motivischer bzw. figurativer Beziehung wie die Dreiklangbrechung am
Anfang, die Rhythmusfigur J.J3 ., die artikulierte Figur Jjj , die durchgehende

Sechzehntelbewegung sowie die mit Zweierbindung gebundene Terzfigur.

Der erste Satz wird durch drei Akkordschldge, den ,,Vorhang*, erdffnet, mit denen das
Eingangsritornell sowie der Satz auch schlieBen (Bsp. 115). Diese Anlage erinnert stark
an sein 6. Violinkonzert, jedoch wirkt dieser Gestus hier freilich in umrahmender
Funktion, 2’° wahrend er dort auch noch in die weiteren Tutti- und Soloablaufe
einbezogen ist. Ferner besteht eine Ahnlichkeit mit seiner D-Dur Sinfonie mit der

Dreiklangbrechung direkt aus den Dreierschldgen (Bsp. 116).

278 Die Glieder greifen ineinander, der Tonika-Schlusstakt des alten ist zugleich der Anfangstakt des
neuen.

219 Bei der Ubernahme des Anfangs des RI in die anderen Formteile werden diese drei Akkordschlage
ausgespart.
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Bsp. 116: J. Stamitz, Sinfonie D-Dur Nr. 9, 1. Satz

Das RI in der Haupttonart besteht aus acht Teilen mit sieben verschiedenen

Motivgruppen:

A(T. 1-5):

B (T. 5-8):

C (T. 9-11);

D (T. 12-14):

E (T. 15/16):

F (T. 17-20):

Nach dem markanten Anfang folgen zwei wiederholte Glieder, das erste
Iost den schweren Akkord in der springenden aufsteigenden
Dreiklangbrechung und den Synkopen, das zweite ist mit der
Rhythmusfigur J. 73, dermit Bogentechnik artikulierten Figur sowie
.@ﬁ der verzierten Schlussformel auf den Harmonien T-S-D-T
aufgebaut, verbunden mit der rhythmisierten Grundtonrepetition (T. 4 auf
Zwei). Das erste wird vom A-Dur-Dreiklang eingeleitet, das zweite mit
dem Grundton A  gekoppelt, sodass eine klare Tonikadarstellung

entsteht.

Die auftaktige Melodie, durch den Vorhalt und den Dominantleitton dis?

charakterisiert, wird als Echoeffekt wiederholt.

Drei Eintakter mit figurativen Sechzehnteln verlaufen auf dem

Dominantorgelpunkt.

Zwei Eineinhalbtakter, der zweite als Echo wiederholt, sind durch
artikulierte Figur Jjj sowie Achtelpause charakterisiert.

Wiederholter Eintakter, die spielerische Sechzehntelpassage wird von

artikulierten Strichen gestaltet, mit gebundener und gesprungener

Variierter Zweitakter aus diversen Figuren wie z.B. die durchgehenden

Achtel- und Sechzehnteltriolen.
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G (T. 21-23): Drei in der Dynamik wechselnde Glieder, melodisch von der gebundenen

Terz- oder Quartfigur bestimmt.

Die Schlusstakte T. 23-27 ubernimmt die Motivgruppe E (im Takt verschoben), die
durchgehenden Achtel aus T. 17 schlieBen im Anklang des Anfangs mit den

charakteristischen drei Akkordschlégen.

Die weiteren Ritornelle verwenden das Tonmaterial aus dem Eingangsritornell und
stellen kein neues Material vor. Das RII benutzt die Motivgruppen A, B, E, F auf
Dominante; B und E sind wortlich tbernommen. A wird leicht variiert, indem die Figur
.vﬁﬁ zu .\ﬁjﬁ aus der E Motivgruppe Uberwechselt, die F-Gruppe wird auf
dreieinhalb Takte gepresst, dabei ist der Septimsprung um eine Oktav vergroRert
(Terzdezime) und mit dem punktierten Rhythmus zwischen G- und E-Saite vorzutragen.
Das kurze RIII (5 Takte) ubernimmt das erste Glied aus der A-Motivgruppe und die
E-Motivgruppe bzw. die Schlusstakte ohne die drei Akkordschlage auf Tonikaparallele.
Das RIV setzt sich aus A, B, C, D, E bzw. die Schlusstakte wieder in der Haupttonart
zusammen, dabei ist aufgefallen, dass der Anfang und Schluss des RI in jedem weiteren

Ritornell wiederkehrt.28

Das Eingangsritornell des dritten Satzes besteht aus zwei etwa gleich langen Abschnitten,
die sich miteinander verkntipfen, T. 1-23 und T. 23-45, die sich wiederum in mehrere
kleine Einheiten aufteilen konnen. Der mit dem Dreiklangmotiv startende Anfang (T. 1)
stellt eine Reminiszenz an das Motiv des ersten Satzes dar; im ersten Satz entwickelt
sich die Dreiklangbrechung aus den Akkorden aufwarts, im dritten Satz sinkt sie aber
nach einen Oktavaufsprung. Die A-Dur-Darstellung des 1. Taktes des dritten Satzes wird
in den weiteren Ritornellen vollstdndig und volltaktig verwendet, wahrend sie im ersten

Satz ohne die Akkordschlage jeweils auftaktig einsetzt.

Wie im ersten Satz sind insgesamt acht Teile mit sieben Motivgruppen zu unterscheiden,
teils identisch, teils &hnlich, manche anknupfend am RI des ersten Satzes. Jeweils vier

Teile gehdren zu einem groRen Abschnitt.

280 Abgesehen von den umrahmenden Akkordschlagen wird der Anfang jeweils ohne die eroffnenden drei
Akkordschlage in den weiteren Ritornellen Gbernommen. Deren Einbeziehung in die Schlusstakte des
RI wird nur am Ende des Satzes als schlieBende Funktion verwendet.
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Abschnitt I

A (T. 1-4):

B (T. 5-10);

C (T. 11-16):

D (T. 17-23):

Abschnitt Il

Der Viertakter ist ein wiederholter Zweitakter aus zwei rhythmisch,
melodisch sowie in der Vortragsweise kontrastierenden Wendungen

zusammengesetzt.

Der Eintakter aus Terzfigur mit Zweierbindung wird versetzt wiederholt
und mit der Rhythmusfigur m erweitert. Die Modulation nach E-Dur
erfolgt Uber die harmonische Wendung IV-:V-V.

Drei Zweitakter bestehen aus spielerischer Umspielung um den Ton ht in
Sechzehnteln. Die Konstruktion ist den Takten 9-11 (C) des ersten Satzes

motivisch und tektonisch im Aufbau dhnlich.28!

Der Dreitakter wird leicht variiert wiederholt, die Artikulation mit der
Figur von @ zu .@j abgewandelt.?82 Diese Motivgruppe erinnert
an den T. 12-14 (D) des ersten Satzes wie die versetzte Figur .@j
und die Achtelpause sowie die Takteinteilung Uber den gleichen
harmonischen Verlauf 1-V-VI1-I-1V-V-| .28

In der Struktur ist der zweite Abschnitt dem ersten ahnlich, die T. 23- 27 (AY), die den

T. 1-4 (A) entsprechen, sind leicht modifiziert, indem Stamitz sie vermollt, im Piano und

auch noch auftaktig einsetzt, womit ein deutlicher Kontrast zum Anfang entsteht. Die

Schlusstakte/Motivgruppe G (T. 40-45) in A-Dur sind aus Motivgruppe C entwickelt,

das Schlussunisono anschlieRend. Die T. 34-39 (Motivgruppe F), die in der Reihenfolge

den T. 11-16 (Motivgruppe C) entsprechen, folgen nur deren harmonischer Wendung in

A-Dur, motivisch sind sie mit den T. 21-23 des RI des ersten Satzes verwandt. Vollig

neu sind die T. 28-33 (Motivgruppe E) in Quintfallsequenz mit Molleinfarbung.

281 Den 4/4-Takt konnte man als 2x-2/4-Takt ansehen, die Takteinteilung ist identisch.
282 Die Figur im Terzraum in T. 17 wird in T. 20 zum Quintraum gedehnt.
283 Hier in der E-Dur-Tonart, der erste Satz in der A-Dur-Tonart.
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T.1-4 Al T.23-27 leicht modifiziert

T.5-10 E T.28-33 neu

O|m| >

T.11-16 F T.34-39 nur im gleichen harmonischen Plan

D T.17-23 G T.40-45 Entwicklung aus Motivgruppe C

Tab. 16: Motivische Ausrichtung des Abschnitts I und Il

Die Kompositionsschablone in zweiteiliger Anlage des Eingangsritornells mit den
gleichen Anfangen, einmal in Dur im Forte, einmal in Moll im Piano, erinnert stark an

den dritten Satz des 1. Violinkonzerts C-Dur.

Das Eingangsritornell wird im Wesentlichen von den beiden Violinen im Unisono
vorgetragen mit zum Teil eigenstdndigem Part; in T. 9/10 in Terzparallele, T. 28-33, wo

der Bass ausgespart ist, sowie T. 34, 36, 38 sich imitierend.

Die weiteren Ritornelle lehnen sich zum groRten Teil an der musikalischen Substanz des
Eingangsritornells an, auf dessen Anfang (Motivgruppe A/B) stets zurlickgegriffen wird.
Das RII in der Dominante knupft an Motivgruppe A, B, F, G. Die T. 83-88 kniipfen im
GroRen und Ganzen an die Motivgruppe B an, dabei kombiniert Stamitz die Figur aus
SI (T. 55/75) und verschmilzt die ursprunglichen Figuren T. 5/6 (B) mit T. 12 aus
Motivgruppe C zu einer variierten Fassung. Das kiirzeste RIII (acht Takte) ist mit A und
B (ohne T. 7/8) verbunden. RIV nimmt das gleiche Material wie RII, jedoch mit
unveranderter Motivgruppe B. Der harmonische Gang verlauft nicht in dem typischen
Prozess; wahrend das RII1 prinzipiell auf der verwandten Tonart Tp steht, verbleiben das
RIII und die anschlielende SIII und RIV hier in der Haupttonart, zugleich noch mit der
Einsetzung der Anfangstakte des RI (T. 1-6). Somit erlangt die breite Tonikafldche durch
das Orchester eine gewisse Reprisewirkung, wahrend Stamitz in einer &hnlichen

Situation meistens das Solo bevorzugt (,,Soloreprise®).

Episode

Das Eingangsritornell des ersten Satzes bietet mit seinen Motivkernen bzw. den kleinen
Figuren sowohl Anregung fir das Solo als auch fir die Begleitung; wie der
Synkopengedanke (T. 2/3) am Beginn des SI/SI11,%%* die Zweierbindung-Figur (T. 22/23)

284 Die erste Phrase des Sl ist mit der des SlII in der Haupttonart identisch, sodass eine Reprisewirkung
erzeugt wird.
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Motivgruppe E anlehnt. Als Teil/Abschnitt wird freilich die Motivgruppe D des RI (T.
12-14) im Laufe des Sl in T. 44-47 mit leichter Modifizierung eingesetzt; 28 28
zundchst in der variierten Form in der héheren Oktave, die Achtelpause wird durch
Viertel ersetzt, danach in der origindren Gestalt (transponiert). Dabei wandeln sich die
Begleitinstrumente, dem Register des Solos entsprechend, von zwei Violinen zu Viola

und Bass.

Fur das neue Tonmaterial sind die Dreiklangmotivik, Triolensechzehntel, diverse
Verzierungen, Seufzer-Vorhaltsbildung, rasche Intervallbrechung, grofle Spriinge, das
Uberspringen von Saiten bezeichnend. AuRer der allgemeinen Substanz erhalt jene
Episode auch eigentiimliche Figuren, wie die rhythmische Figur m in Sl und die
kleine Figur ﬁ in Sll, die dann im S zusammen auftreten.

Interessant dabei ist noch, dass Stamitz die gleichen Figurmuster durch diverse
Schreibarten darstellt, wie das Seufzer-Motiv in T. 29/30 (Bsp. 117). Der Achtelvorhalt
wird im n&chsten Takt durch den Achtelvorschlag ersetzt, dabei sind noch Abspaltung
und Phrasenverschrankung in T. 28-30 zu sehen. Ein anderes Merkmal ist, dass das
versetzte, sequenzierte oder wiederholte Modell haufig in variierter Gestalt vorkommt,
wie T. 35-37, T.40/41, T. 75/76, T. 86-88 (Bsp. 118).
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Bsp. 118: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 11, 1. Satz, T. 35-37

285 Die Motivgruppe D (T. 12-14) wirkt im Eingangsritornell als Echo, im Sl gestaltet Stamitz sie mit dem
Registerwechsel und der Instrumentation.

286 Bei Stamitz wird die Ritornellmotivik in den Soloteilen oft aufgegriffen, wenn die Zieltonart erreicht
ist.
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In der Harmonie dominieren die Hauptdreiklange Tonika und Dominante; die figurativen
Partien pendeln meistens zwischen eben diesen, die Orgelpunktkonstruktion T. 108-110,
die ,,Walze* Uber die gleiche Harmonie T. 101/105, 113-115, 116-117, jeweils auf der
Dominante der zugrunde liegenden Tonart, sind vorhanden. Die Sequenzgénge, wie sie
Stamitz in den schnellen Sétzen 6fter verwendet, kommen hier nur vereinzelt vor, wie in
T. 35-37, T. 78-81. Ferner ist noch das Versetzen der Figur Uber den diatonisch
steigenden Bassgang in T. 42/43 von Bedeutung. Eine besondere (berraschende
Wendung ist im T. 111 zu finden, statt A-Dur wird der a-Moll-Dreiklang gewéhit.

Das Modulationsverfahren verl&uft in SI von A-Dur nach E-Dur. In S1I von E-Dur nach
fis-Moll, in T. 66/67 wird E-Dur durch Terzrickung zur neuen Dominante
(Cis-Dur-Akkord, Dominante der Zieltonart ) gewechselt, die T. 66-71 in fis-Moll
werden in T. 72-77 nach E-Dur transponiert, dann durch Sequenz erneut der Cis-Dur-
Akkord erreicht und anschlieBend nach fis-Moll moduliert. Das SlIl in A-Dur ist

harmonisch mit der Berlihrung D-Dur und E-Dur bereichert.

Die Instrumentation des Begleitorchesters ist variabel gestaltet, die beiden Violinen
treten immer gleichzeitig auf, ansonsten wird jede denkbare Kombination verwendet,
dadurch entsteht ein differenziertes Klangbild. Die Schlisse bzw. Anfange (SlI) sind
zum Teil besonders markiert, indem der Begleitapparat schlieRlich bis auf den Bass

reduziert wird.

V. V. V. V.

\VAl! \VAl! \VAl! \VAl!

Va. Va. Va.

B. B. B. B.

Tab. 17: Instrumentation des Begleitorchesters

Die Konstruktion des Solo-Akkompagnements, in den einzelnen Sologliedern bzw.
Figurgruppen entsprechend abgewandelt, ist ziemlich traditionell gestaltet wie die
durchgehenden Achtel, die mit Pausen abwechselnd auftretenden Achtel und Viertel
sowie die auftaktig rhythmischen Formeln +([f wund " , die vor allem
komplementierende Funktion haben. Finf hauptséachliche Darstellungen sind zu

unterscheiden, die im Grunde genommen den durchlaufenden Achtelpuls behalten:28’

287 Abgesehen von der Nummer 3.
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1) T. 30 « JJJv JJTJ
Fr f 2
2) T. 35-37 +JJIid ¥ v+ JT]
Jdddat MLidddas
3) T. 40/41 D

4) T. 69-71, 75/76

5) T. 101/105

Tab. 18: Rhythmische Formeln

Die Soloteile des dritten Satzes sind in vielerlei Hinsicht dhnlich wie die des ersten

gebaut:
1) Die dominierenden Figurationen sind im Dreiklangmotiv.

2) Die Klangkontraste entstehen durch differenziertes Solo-Akkompagnement
(besonders am Anfang und Schluss meistens durch das Aussparen des Basses

markiert).?8

3) Interessant ist auch die Wiederaufnahme des Ritornellbeginns am Soloanfang
(1. Satz: SI/SIII, 3. Satz: SI/SI1),%8° und zwar stets mit dem auftaktigen Quartsprung

zu der in T. 2 jener im RI vorkommenden rhythmischen Figur.

4) Die Kkleine Figur des RI sorgt auch fur Tonsubstanz im Solo. Wie auch die artikulierte
Figur‘_@ aus der Motivgruppe E, wird sie in den Soloteilen verwendet und tritt
auch als Diminution @ in Erscheinung.

5) Das Verfahren, bei welchem einzelne Glieder oder Grundfiguren unmittelbar oder im

weiteren Verlauf in modifizierter Gestalt wiederkehren (wie im ersten Satz), wird

288 Ahgesehen von Ende SII und Anfang SlII.

289 gS|/SIIl des ersten Satzes und SI/SIl des dritten Satzes knipfen an den Ritornellbeginn an.
Demgegeniber startet SII des ersten Satzes und SlIl des dritten Satzes direkt mit spielerischen
Figurationen.
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auch im dritten Satz ?verfolgt. Eine bliche Vorgehensweise ist das Ersetzen der
Sechzehnteltriolen Jﬁ durch die Figur Ej .

6) Die wiederholten Glieder sind durch unterschiedliche Instrumentation der Begleitung
zu unterscheiden (T. 130-133).

7) Die Bereicherung der Klangfarben ist mit der iberraschenden vermollten Tonika in
T. 67 und 173 hervorzuheben.

Harmonisch moduliert das S| zur Dominante, das SII moduliert nicht wie erwartet zur

Tonikaparallele, sondern kehrt in die Haupttonart zuriick.

Die speziellen Figuren sind im SlI die rhythmische Figur .ﬁ (T. 130-133), deren
Wurzel sich im Solo des ersten Satzes findet (T. }01, 105), und im Sl die Figur
507 (T.151-153, 160-162), dieaus T. 32 [J3,,J des Sl variiert.

Die Sequenzgénge sind im dritten Satz weit eingestreut, vor allem in SI T. 111-130 mit
Monte- und Quintfallsequenz nach diversen Figurationen wieder die Ausgangstonart

erreichend.

Die Behandlung der Begleitung wie des Achtelflusses, die mit Pausen wechselweise
vorkommenden Achtel und Viertel sowie die Bassfigur mit den auftaktigen drei
Achteln +[ '’ ist dem ersten Satz &hnlich und verhalt sich eher selbstversténdlich ohne
komplementére Ergdnzung. Eine Besonderheit ist das Erklingen in der unbetonten Zeit
wie T. 54, 56, 62, 64, 66, wahrend es sonst zeitliblich auf der schweren Taktzeit

anzutreffen ist.

Eine Auffalligkeit der beiden Satze ist auch die proportional dhnliche Einteilung der
Formteile. Im Ritornell erh&lt das RII etwa die Halfte vom RI und das RIII ist stets das

kiirzeste. Die Soloteile jedes Satzes sind etwa in gleicher Lange angelegt.

1. Satz (C-Takt)

RI Sl RII Sl RINI Sl RIV
A A-E E E-fis fis A A
26 24 13 26 5 27 17,5
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3. Satz (2/4-Takt)

RI S RII Sl RIM Sl RIV
A A-E E E-A A A A
45 33 23 40 8 34 20

3.11.2 Der Adagio-Satz

Der Satz besteht aus zwei Ritornellen und einem Solo. Jeder Teil wendet sich kurz zur
Dominante, schlieR3t aber jeweils wieder in der Tonika: die Ritornelle mit Ganzschluss
und das Solo im Halbschluss.

Das Eingangstutti, das am Satzende wiederkehrt,?®° ist in zwei Teile gegliedert; der erste
(T. 1-15) moduliert nach Dominante und der zweite (T. 15-24) kehrt zur Tonika zurick,

die sich jeweils wiederum in kleine Einheiten gliedern lassen.

Der erste Teil enthalt vier Motivgruppen, zu Beginn steht das Unisono-Motiv mit grof3en
Intervallspriingen Uber die Saiten, bemerkenswert ist die Verbindung zwischen hohen
und tiefen Noten, sodass sich eine gewisse Pseudopolyfonie abzeichnet. Der
anschlieBende Viertakter, im Takt verschoben, geht aus der Wiederholung eines Zweiers
hervor. Weiter werden mit einem Sextsprung die variierten Eintakter eingeleitet. Der
Sechstakter am Schluss besteht aus als Echo wiederholtem Dreitakter, wobei er eine
kleine Anderung beinhaltet — die Achtel der Synkopen werden im Piano zu Sechzehnteln
abwandelt.

Der zweite Teil besteht aus drei Gruppen (4+2+4 Takte), die teils durch Verbindungen
zu anderen Teilen entstehen. Mit der rhythmischen Formel fﬁ , die im T. 6 ebenso
einleitende Funktion besitzt, startet die erste Gruppe auf dem transponierten Unisono-
Motiv des Anfangs in der Bassstimme (T. 15). Die Figur @ aus der
Sequenzfiguration (T. 16-18) Gber D-G-E-A wird im dritten Satz (T. 28/30) ebenso im
zweiten Teil in Gebrauch genommen. Die zweite Gruppe besteht aus einem
modifizierten Unisono-Motiv, aus dieser entwickelt sich die letzte Gruppe mit

punktiertem Rhythmus (auch mit der punktierten Pause ersetzt) sowie den mit Vorschlag

2% Alle wiederholten Glieder des Eingangstuttis werden ohne Repetition aufgenommen.
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und Triller verzierten Vierteln, dabei sind sie mit Punkt notiert und sollten kurz gespielt

werden.

Die Instrumente laufen in rhythmischer Hinsicht meistens zwei zu zwei (V.I/Il zu
Viola/Bass) oder in Homorhythmen. Die zweite Violine erhélt an manchen Stellen

eigenes Tonmaterial wie in T. 6-8 und T. 15-18.

Die technischen Errungenschaften mit Uberspringen von Saiten sind beliebt bei
Komponisten wie G. Visconti, A. Corelli und G. Tartini. Auch das Unisono-Spielen mit
den Ublichen Oktavspringen ist im Konzert Nr. 111 von Tartini zu sehen.
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Bsp. 121: Tartini, Konzert Nr. 111, 1. Satz, T. 1 f

Die Solopartie hat die gleiche Anlage wie das Tutti, bestehend aus zwei Teilen, die
inhaltlich verknupft sind; der erste leitet Tonika nach Dominante Uber, der zweite flhrt

wieder nach Tonika zuriick, getrennt ebenfalls durch das Unisono-Motiv (T. 46).

Die Solostimme hat keine Verbindung zum Tultti, sie entwickelt sich in freien Melodien,
die sich meistens in engerem Raum bewegen. Ofter befinden sich in den umkreisenden
Zweiunddreiligstelfiguren ausgeschriebene Ornamente, die den Rhythmus wesentlich
komplizieren. Interessanterweise wird die zweite Violinstimme, wo sie selbststandig
lauft, wie vorher erwahnt, in der Solopartie von der Begleitung tbernommen, die T. 6-8
den T. 31-33 und T. 50-53 entsprechend.
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Zwei Besonderheiten der Melodiebildung in diesem Satz sind:

a) Die starke Veranderung der Wiederholung: Der Viertakter (T. 27-30) geht aus der
variierten Wiederholung eines Zweiers hervor.?%

b) Die Phrasenverschrankung: Die Phrasen greifen ineinander, was das kontinuierliche

Fortstromen der Musik bewirkt.

Die Viola ist in der ganzen Solopartie nicht vorhanden, es unterscheiden sich zwei
Besetzungen: 1) Bass, 2) V.I/Il und Bass.?®? Die Klanghervorhebungen am Anfang und
Schluss werden wie jene in den Allegro-Satzen vom Bass ausgefiihrt.2%

Das Solo steht mit seinem Klangkontrast und der im engen Raum agierenden Melodie
im Unterschied zum Tutti, dabei wird es von beiden Tutti umrahmt, die zusammen mit
43 (24+19) Takten langer als das Solo mit 34 Takten sind, was sich als eine
ungewdohnliche Proportionalitét der Tutti- und Soloverteilung erweist.

21 Die Figur 7373273 wird im SI11 des dritten Satzes haufig verwendet.

292 Diese beiden Besetzungsformen des Streichorchesters sind im 17. und friihen 18. Jahrhundert Gblich:
1) Die erste hat Vivaldi ofter ausgefuhrt, um den klaren Klangkontrast zwischen Tutti und Solo
herauszuheben. 2) Die zweite mit zwei hohen Stimmen und einer tiefen Stimme hat ihr Vorbild in den
Triosonaten.

2% Auch das Ende des ersten Teils (T. 43-45) wird freilich vom Bass begleitet.

206



4 Klassifizierung der Violinkonzerte von Johann Stamitz

4.1 Allgemeines

4.1.1 Tonarten

Die Vorherrschaft der Durtonarten war zur Zeit Johann Stamitz’ durchaus Gblich. Die
uberwiegende Mehrheit seiner Kompositionen steht in Dur. Laut Eugene K. Wolf
wurden bisher keine Moll-Sinfonien gefunden.?®* Daher ist es umso erstaunlicher, dass
er gerade in seinen Solokonzerten Moll-Tonarten verwendete, unter den Violinkonzerten

finden wir das g-Moll-Violinkonzert.?%®

Die bevorzugte Verwendung der Durtonarten zieht sich auch durch die langsamen
Mittelsdtze und unterscheidet sich dadurch deutlich vom typischen Moll-Adagio der

barocken Konzerte.

Wie fur die damalige Zeit charakteristisch, erfordern seine Violinkonzerte in der Regel
nicht mehr als hdchstens drei Vorzeichen; von allen uns bekannten Violinkonzerten sind
die Tonarten C, G, F, D, B, g, A im Gebrauch, mit der Vorliebe fir G-Dur und D-Dur.

Die Ecksatze stehen in der gleichen Tonart. Grundsatzlich steht der Mittelsatz in Dur,
dabei sind die Tonartkombinationen zwischen den Satzen in Dur-Konzerten meistens
T-T-T, T-S-T?% und T-D-T.2%” Untypisch scheint hingegen die Folge T-t-T beim Nr. 7
D-Dur-Konzert, dessen kurzer zweiter Satz (acht Takte) in d-Moll steht, sodass ein
Tonartkontrast Dur — Moll zwischen den Eckséatzen und dem Mittelteil entsteht. Im Moll-
Konzert setzt der Mittelsatz den Ecksétzen den Molltonika-Gegenklang entgegen mit
der Folge t-tG-t.

2% Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 302-303; Eugene K. Wolf, On the Origins of the
Mannheim Symphonic Style, in: Studies in Musicology in Honor of Otto E. Albrecht, Kassel 1980,
S.198; Eugene K. Wolf; Zur Entstehungsgeschichte des Mannheimer sinfonischen Stils, in:
Mannheim und Italien, S. 42.

2% Eg gibt zwei Solokonzerte in Moll, auBer dem g-Moll-Violinkonzert noch das c-Moll-Klavierkonzert.

2% Generell bevorzugen die Mannheimer wie Stamitz, Richter, Holzbauer und Toeschi die Subdominante
im langsamen Satz.

297 \on den untersuchten Dur-Violinkonzerten sind die Tonartverhaltnisse T-T-T und T-S-T am haufigsten.
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4.1.2 Taktarten

Hier ein Uberblick (ber die in den Satzen der Violinkonzerte verwendeten

Taktvorzeichnungen:

1. Satz C ¢
2. Satz C ¢ 3/4 2/4
3. Satz C 3/4 2/4 3/8

Tab. 19: Uberblick der Taktvorzeichnungen

Der Viervierteltakt kommt in allen drei Satzen vor, wahrend alla breve bei dem ersten
und zweiten Satz, Dreiviertel- und Zweiviertel-Takt bei dem zweiten und dritten Satz

vorliegen. Der Dreiachtel-Takt ist nur dem dritten Satz vorbehalten.

Die Anfangssétze stehen beinahe ausnahmslos im Vierviertel-Takt. Alla breve tritt nur
als Sonderfall im Nr. 4 F-Dur-Konzert auf. Dagegen ist die Verwendung der Taktarten
im Schlusssatz vielseitiger, wobei Johann Stamitz eine Vorliebe fiir den Gebrauch des
Zweiviertel-Takts hat. Beim Mittelsatz ist die Taktart eher durchschnittlich geteilt,

dennoch Uberwiegt der Vierviertel-Takt im groften Teil.

Es fallt auf, dass Johann Stamitz bei den Kombinationsmoglichkeiten der Taktarten sehr
unterschiedlich vorgeht, eine Kombination kommt nicht mehr als zweimal vor. Die

Taktkombinationen sind folgende:

Taktart Zahl
c-C-C 1
C-C-2/4
C-C-3/8
C-3/4-2/4
C-2/4-C
C-2/4-3/4
C-2/4-2/4
¢ - ¢ -2/4 1

Tab. 20: Ubersicht der Tonartkombinationen

R PP, DN
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4.1.3 Taktzahlen/Umfang

Die Lange der Satze ist unterschiedlich angelegt. Die langsamen Séatze sind weniger
umfangreich als die schnellen Satze. Durch die virtuosen Passagen sind die schnellen
Ecksétze z.B. bis zu 228 Takten im Anfangssatz und im Finalsatz sogar bis zu 313 Takten
angewachsen, hingegen erreichen die Mittelsdtze mit den 92 Takten schon den groBten

Umfang.

4.1.4 Tempobezeichnungen

Die schnellen Ecksétze sind uberwiegend mit Allegro uberschrieben, dabei kdnnen die
Satze die gleichen oder differente Taktarten haben. Fiir den Anfangssatz benutzt Johann
Stamitz faktisch nur eine Tempobezeichnung: Allegro. Dabei prazisiert er eine Reihe
singular oder mehrfach gebrauchter Zusatzangaben wie Allegro moderato (viermal),
Allegro non molto sowie Allegro vivace (jeweils einmal). Im Schlusssatz findet sich
uberproportional haufig die Bezeichnung Allegro, die kombinierten Tempoangaben

Allegro assai und Presto treten eher vereinzelt in Erscheinung.

Im langsamen Mittelsatz wird die Anzahl der Satzbezeichnungen meist auf zwei
reduziert, wobei die Gberwiegende Mehrheit mit Adagio bezeichnet wird, wie z.B. in
allen Dur-Konzerten. Die ein einziges Mal auftretende Bezeichnung Andante steht nur

in seinem Moll-Konzert.

Es folgt eine Ubersicht Giber die Satzbezeichnungen, Tonarten, Taktarten und Taktzahlen

in J. Stamitz’ Violinkonzerten:

Nr. 1 C-Dur Allegro non molto Adagio Allegro
T (C-Dur) D (G-Dur) T (C-Dur)
C C C
117 38 117
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Nr. 2 C-Dur Allegro vivace Adagio Allegro
T (C-Dur) T (C-Dur) T (C-Dur)
C 3/4 2/4
228 58 276
Nr. 3 F-Dur Adagio — Adagio Allegro
Allegro moderato
T (F-Dur) S (B-Dur) T (F-Dur)
C 2/4 Cc
118 73 142
Nr. 4 F-Dur Allegro moderato Adagio Allegro assai
T (F-Dur) S (B-Dur) T (F-Dur)
< ¢ 2/4
123 37 239
Nr. 5 D-Dur Allegro moderato Adagio Presto
T (D-Dur) T (D-Dur) T (D-Dur)
Cc Cc 2/4
172 42 260
Nr. 6 D-Dur Allegro Adagio Allegro assai
T (D-Dur) T (D-Dur) T (D-Dur)
C 2/4 2/4
137 69 313
Nr. 7 D-Dur Adagio — Allegro Adagio Allegro
T (D-Dur) t (d-Moll) T (D-Dur)
Cc Cc 3/8
70 (7+63) 16 (8 x 2) 304 (152 x 2)
Nr. 8 B-Dur Allegro moderato Adagio Allegro
T (B-Dur) S (Es-Dur) T (B-Dur)
C C 3/8
115 43 222
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Nr. 9 g-Moll Allegro Andante Allegro
T (g-Moll) tG (Es-Dur) T (g-Moll)
C C 2/4
134 47 209

Nr. 10 A-Dur Allegro Adagio Allegro
T (A-Dur) T (A-Dur) T (A-Dur)
C 2/4 3/4
172 92 295

Nr. 11 A-Dur Allegro Adagio Allegro
T (A-Dur) D (D-Dur) T (A-Dur)
C 3/4 2/4
137 77 203
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4.2 Formale Betrachtung

Die Satze der Violinkonzerte von Johann Stamitz sind fast immer in Ritornellform
konzipiert, auch die langsamen Mittelsitze.?®® Nur der Mittelsatz des 1. Violinkonzerts
C-Dur hat eine dreiteilige Liedform, welche in der damaligen Zeit, wie z.B. von Vivaldi,
fur den zweiten Satz bevorzugt wird. Ein weiterer Sonderfall gilt fur das 7. Konzert,
dessen Mittelsatz in zweiteiliger Suitensatzform komponiert ist. In den beiden
Finalsdtzen der Konzerte Nr. 2 und Nr. 7 verbindet Stamitz die Ritornellform mit der

zweiteiligen Form.

In der Regel besteht die Ritornellform der Ecksétze aus vier Tutti und drei Soli. Der
Grundtyp des harmonischen Aufbaus ist in Dur: T-D-Tp-T. Abweichungen treten nur
vereinzelt auf; anstelle der Tonikaparallele werden die Dominantparallele im ersten Satz
des Konzerts Nr. 1 und die Subdominantparallele in dessen drittem Satz herangezogen.
Auffallend ist noch der 3. Satz des Konzerts Nr. 11, dessen Tonartfolge trotz der vier
Tutti mit T-D-T harmonisch weniger umfangreich ist, die Tonika kehrt schon im SllI
zuriick und wird bis zum Ende beibehalten, sodass eine breite Tonikaflache prasentiert
wird. Im 3. Satz des 7. Konzerts wird eine weitere breite Tonikaebene eingesetzt, der
erste Teil (RI, SI, RIl) moduliert zur Dominante und im zweiten Teil, den Formgliedern
SII, R, Sl und RIV entsprechend, bleiben alle in der Tonika. Das andere Konzert (Nr.
2, 3. Satz), das auch eine Mischform besitzt, weist eine Anlage mit drei Tutti und zwei
Soli auf, deren harmonisches Verfahren in T-D-T steht. Eine Besonderheit zeigt sich im
Anfangssatz des Konzerts Nr. 7, dessen Schlussritornell durch da capo angegeben ist:
Trotz der Formteile mit drei Tutti und zwei Soli weist der Satz einen harmonischen Plan
von T-D-Tp-T auf,?®® der normalerweise bei der Konstruktion mit vier Tutti und drei
Soli vorkommt. Der Grundtyp fur den harmonischen Aufbau in Moll ergibt folgenden
Plan: t-tP-d-t.3%°

298 AuRerst selten hat Vivaldi die Ritornellform in den Mittelsitzen verwendet.

2% Im RII (D-Tp) und SII (Tp-T) haben beide eine modulierende Rolle.

300 vivaldi verwendet ebenso diesen harmonischen Plan —in Dur T-D-Tp-T und in Moll t-tP-d-t — in vielen
seiner Solokonzertsatze, siehe Walter Kolneder, Die Solokonzertform bei Vivaldi, Baden-Baden 1961,
S. 38.
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Hingegen sind die kirzeren Mittelsatze meistens mit drei Tutti und zwei Soli harmonisch
im T-D-T-Verhaltnis angelegt. Ein spezieller Fall ist im Konzert Nr. 9 zu verzeichnen,

dessen Mittelsatz aus vier Tutti und drei Soli mit der Tonartfolge T-D-(T)-Tp-T besteht.

Zu der Vorgehensweise bei den Ritornellen sind einige Bemerkungen zu machen. Im
Allgemeinen wirken in der barocken Ritornellkonzertform die Tutti als harmonische
,,Sdule* und schaffen die tonale Ordnung, die Soli fungieren als modulierende Episoden.
An diese Regel hélt sich Stamitz weitgehend, besonders im Konzertsatz mit drei Tultti.
In der Vier-Tutti-Konstruktion wird dieses Prinzip aber nicht auf alle Formteile

Ubertragen, die Abweichungen sind in den Formteilen RII1 und SlII deutlich.

Vier Mdoglichkeiten treten auf.

RINI S
L | Tp-T (V) T
2. | Tp-T (V) T (V-)
3. [ Tp-T T
4. | Tp T

Tab. 21: Harmonische Verbindungen zwischen RIII und S|

Das RIII wird fast immer schon in die Tonika moduliert, das Sl steht dann bereits in
der Tonika. Dabei endet das RIII haufig im Halbschluss der Tonikatonart (TV). Eine
andere Alternative ist die Nummer 4, in den beiden Formteilen ist kein
Modulationsverfahren vorhanden, nach dem Tp des RIII fallt das Sl direkt mit der
Tonika ein.

Stamitz weicht vom Standardmodell ab und beweist, dass die Tutti- und Soloteile jeweils

sowohl eine stabilisierende als auch eine modulierende Funktion haben kdnnen.

In der Verknlpfung der Tutti- und Soloteile kadenziert das Solo meistens in das
nachfolgende Tutti; wenn das Tutti aber auftaktig beginnt, dann kadenziert das Solo
gerne schon im Soloteil. Das Soloende ist mit dem Ritornellanfang stets verschréankt.

Hingegen wird der Soloanfang 6fter mit einer Pause vom Ritornellschluss getrennt.
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4.2.1 Ritornell

4.2.1.1 Eingangsritornell

Das Eingangsritornell erweist sich als Motivreservoir, aus dem vielfaltige
Gedankenbausteine geschopft werden. In den Violinkonzerten macht Stamitz auf
unterschiedlichste Art und Weise von den vielfaltigen Moglichkeiten der Gestaltung der
Motive mit unterschiedlichen Eigenschaften Gebrauch. In einer mehr oder weniger losen
Aneinanderreihung formen sich die verwandten, abgeleiteten oder auch kontrastierenden
Motivgruppen in regelmaRigen und unregelmaRigen Gliedern zu einem gesamten
Eingangsritornell. Diese sorgen nicht nur fir das weitere musikalische Tonmaterial in
den Ritornellen, in den Soloteilen, neben der eher Ublichen Verwendung der
Ubereinstimmung des Ritornell- und Soloanfangs, werden sie auch abschnittsweise,
taktweise oder auch als Motivkerne im weiteren Verlauf sowohl in der Solostimme als

auch im Begleitorchester verwendet.

In der Hauptsache kann man zwischen drei grundsétzlich unterschiedlichen Bauweisen

seiner Eingangsritornelle unterscheiden:

1) zweiteilige Anlage: In der zweiteiligen Anlage wird das Ritornell meistens mit
einer Zasur bzw. Pause deutlich getrennt. Die zwei Ritornellhélften kénnen etwa
die gleiche Lange besitzen wie das Konzert Nr. 2, 3. Satz (16+16 Takte), sie kdnnen
aber auch einen unterschiedlichen Umfang haben wie das Nr. 5, 3. Satz
(12+29 Takte). Den Dur-Moll-Kontrast der beiden ahnlich gebauten Halften
verwendet Stamitz gerne im dritten Satz wie bei Nr. 1 und Nr. 11. Die erste Halfte
moduliert in die Dominante, nach der Pause setzte Stamitz den Anfang unvermittelt

mit homonymen Mollklangen im Piano in der zweiten Halfte.

Wenn sich in der ersten Halfte kein modulatorischer Vorgang befindet, kadenziert
er 0fter auf der Dominante (TV, Halbschluss), die zweite Halfte folgt nach der Pause
oft mit der V. Stufe der Haupttonart (TV) beginnend.

2) dreiteilige Anlage: Das Eingangsritornell bei Stamitz weist oft eine Dreiteiligkeit

auf. Ein typischer Fortspinnungstypus mit der dreiteiligen Gliederung — ein
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3)

pragnanter Vordersatz, eine sequenzierte Fortspinnung und ein kadenzierter Epilog
—, was fur die Ritornellform im 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts kennzeichnend
ist, wird jedoch nur in einigen S&tzen erkennbar (Nr. 6, 2. Satz). In den meisten
Féallen besteht keine direkte, organische Entwicklung im Sinne einer
Fortspinnungstechnik aus dem Hauptmotiv. Es handelt sich vielmehr um eine
Aneinanderreihung verschiedener Motivgruppen, die entweder miteinander
verknipft oder auch in sich geschlossen dargestellt sind. Die Gliederung wird
gelegentlich gar durch die Kadenz sowie die Pause verdeutlicht.

Bei Stamitz ist das Ausmal} der dreiteiligen Anlage viel ausgedehnter und variabler
gestaltet, 6fter besteht der einzelne Teil aus mehreren Motivgruppen, insbesondere
im Mittelteil. In diesem kdnnen Sequenzgénge verschiedener Figuren beinhaltet
sein (Nr. 2, 1. Satz, T. 9-24), es konnen aber auch langere Strecken nach
Versetzungsverfahren folgen wie in Nr. 3, 2. Satz (T. 9-12) oder Nr. 7, 3. Satz
(T. 7-18). Anstelle der Fortspinnungssequenz im Mittelteil bietet Stamitz auch
andere Alternativen: a. Zusammensetzung verschiedener, kontrastierender
Motivgruppen, die manchmal auch aus dem Anfangsteil stammen (Nr. 4, 1. Satz,
T.5-12; Nr. 9, 1. Satz, T. 8-20), b. auf (variierter) Wiederholung beruhend (Nr. 8,
1. Satz, T. 9-17) und c. im Piano vorgetragen, dadurch entsteht eine deutliche
kontrastierende dynamische Schattierung zu den anderen Teilen (Nr. 4, 3. Satz,
T. 8-12). Dabei wird die Tonart im Mittelteil gern erweitert oder voriibergehend

verlassen.

die anderen, die nicht in die vorherigen Schablonen einzuordnen sind. Sie enthalten
zwar auch wie die zweiteilige und dreiteilige Anlage mehrere Motivgruppen, eine
klare Gliederung ist jedoch nicht zu erkennen wie z.B. bei Nr. 6, 1. Satz oder Nr. 11,
1. Satz.

Das Charakteristische bei Stamitz ist auch, dass sich die letzte Gruppe ofter wiederholt

und/oder in Unisono-Géngen das Eingangsritornell abschlieRt. % Dabei wird das

Eingangsritornell stets im Forte abgeschlossen, um den klaren Kontrast zu den

Soloteilen deutlich darzustellen. Die sich wiederholende Schlussgruppe, die als

301 Stamitz gestaltet das Ende der Formglieder sowohl in den Ritornellen als auch in den Episoden héufig

mit den (variierten) sich wiederholenden Gruppierungen.
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Echowirkung in der Wiederholung im Piano vorgetragen wird, wird gegen Ende ins
Forte umgewandelt (z.B. Nr. 4, 3. Satz, T. 14-28) oder nach der repetierten
Schlussgruppe wird ein Forte-Einwurf im Unisono angehangt (Nr. 4, 1. Satz T. 13-17).

In vereinzelten Fallen ist der Aufbau einiger Eingangsritornelle eine symmetrische
Konstruktion aus Zwei-, Vier- sowie Achttaktgruppen, was spater fir die Musik der

Klassik und deren periodisches Gleichgewicht wichtig wird (Nr. 3, 2. Satz).

4.2.1.2 Ritornellverarbeitung

Das im Eingangsritornell aufgestellte Tonmaterial wird in den weiteren Ritornellen von
Stamitz auf mannigfaltige Art und Weise bearbeitet und dem neuen harmonischen
Verlauf angepasst. In der Regel wird das Eingangsritornell verkirzt Gbernommen,
dessen Wiederaufnahme in voller L&nge im Schlussritornell, wie bei Vivaldi 6fter durch
da capo angegeben, bei Stamitz nur im ersten Satz des 7. Konzerts zu sehen ist. Eine
andere Ausnahme gibt es im dritten Satz des 3. Konzerts, dessen Schlussritornell durch
das einleitende Dreiklangmotiv und die Ubernahme des kompletten Eingangsritornells

sogar langer als das Eingangsritornell ist.

Der urspriingliche Zusammenhang der Motivgruppen/Taktgruppen im Eingangsritornell
wird aufgeldst, die einzelnen werden wortlich, modifiziert, umgekehrt Gbernommen,
neue Elemente werden auch gelegentlich eingefiihrt, ferner sind Beziehungen zu den
Soloteilen festzustellen. Die verschiedenartigen Moglichkeiten und die Charaktere der
Ritornellbearbeitung Stamitz’ werden wie folgt dargestellt:

1) wdrtlich: Ein hundertprozentiges Zitieren der Motivgruppe, d.h. auch in der gleichen
Tonart, tritt nur im Schlussritornell auf. Die Schlussgruppe/Der Schlussteil oder
zumindest die Schlussformel des RI tritt normalerweise am Ende des
Schlussritornells auf, und zwar fast immer notengetreu Gbernommen. Abgesehen
von der Tonart (transponiert) werden die Motivgruppen bzw. Teile auch in den
Binnen- oder Schlussritornellen abschnittsweise in der origindren Gestalt

unverandert ibernommen.
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2)

Unter der Kategorie ,,wortlich® ordnet sich noch ein Genre mit leichter
Modifizierung ein. In vielen Fallen veréandert Stamitz die Motive bzw. die Figuren
unaufféallig. Die Urform bleibt (fast) gewahrt, dabei variiert Stamitz mit anderen

Elementen:

Harmonik: Die Harmoniewendung oder das Sequenzmodell wird abgewandelt. Zum
Beispiel wird die Quintfallsequenz des Eingangsritornells in einem anderen Ritornell
in die Monte-Sequenz gewechselt (Nr. 7, 1. Satz, RI/T. 10-13 — RII/T. 38-40).

Dynamik: Die origindre Erscheinung im Forte wird im Verlauf mit f/p-Wechseln
bereichert (Nr. 10, 3. Satz, RI/T. 89 — RIIT. 91-95). Das Piano des
Eingangsritornells wird in Forte im Binnenritornell umgewandelt (Nr. 2, 1. Satz,
RI/T. 9-20 — RIII/T. 151-162).

Instrumentierung: Die Instrumente werden anders eingesetzt als z.B. im Konzert
Nr. 2, 1. Satz, RI/T. 21-24 — RII/T. 97-100: Hornstimmen werden hinzugefugt,
RI/T. 25-28 — RII/T. 101-104: Hornstimmen werden weggelassen. In dessen 2. Satz
RI/T. 4-5 — RIU/T. 28 wird die Unisono-Stelle in der Wiederkehr nur von der
1. Violine (auch Solo) vorgetragen.

Intervall: Der Ambitus wird um eine Oktave erweitert, die Terz wird zur Dezime
(Nr. 4, 2. Satz, RI/T. 2 — RII/T. 16), die Sexte zur Terzdezime (Nr. 11, 1. Satz,
RI/T. 17-20 — RII/T. 60-63).

Artikulation/Spielart: Die Artikulationsbégen oder die Spielart werden geéndert
ohne die urspringliche Gestalt zu &ndern, wie z.B. im Konzert Nr. 11, 1. Satz, RI/T.
1-5 — RII/T. 50-54: Die Figur ﬁ wird zu .@jﬁ abgewandelt.

Rhythmisierung: Stamitz gestaltet die Ritornellwiederkehr auch mit kleiner
rhythmischer Anderung, ohne das gesamte Bild zu dndern wie z.B. im Konzert Nr.
9, 2. Satz die Synkope des RI (T. 2, 3./4. Schlag), die im RII (T. 16) mit punktiertem

Rhythmus leicht modifiziert wird.

Verkirzung: Die einzelne Motivgruppe wird teilweise, taktweise oder komprimiert

aufgenommen und abgespaltet weiterentwickelt; als eine ubliche Art bei der
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3)

4)

5)

Verkiirzung der Motivgruppe lasst Stamitz einfach die sich wiederholenden Glieder
ohne Wiederholung wiederkehren (Nr. 2, 1. Satz, RIl, RIV3%2 und 2. Satz R11393),

Kombination: Aus der Kombination mehrerer Motivgruppen entsteht ein neues
Modell, gelegentlich auch mit abgeleitetem oder neuem Material dazwischen

eingefligt oder hinten angehangt. Es sind zwei Aufbaumdglichkeiten zu betrachten:

Horizontale \erarbeitung: Die horizontale (hintereinander) Zusammenstellung
diverser Motivgruppen ist recht blich bei Stamitz, beispielhaft ist hier das Konzert
Nr. 3, 1. Satz, die neue Gestalt RIV/T. 114-115 ist aus den Motivgruppen C (T. 12/13)
und D (14-16) des Rl kombiniert.

Vertikale Zusammenstellung: Eine besondere \erarbeitung/Verflechtung ist das
synchrone Erklingen unterschiedlicher Motivgruppen in diversen Stimmen, d.h. das
Motiv bzw. die Figur jeder Stimme ist nicht aus derselben Motivgruppe tibernommen,
das charakteristische Beispiel ist im dritten Satz des 10. Konzerts (T. 171-179) zu

horen.3%4

Gelegentlich lassen sich Beziige zu den Soloteilen erkennen wie im Konzert Nr. 6,
2. Satz, wo der Anfang des SI (T. 12-14), der urspringlich auf der Basis des
Kopfmotivs des RI in der Begleitung aufbaut, im RII T. 31-34 eingesetzt wird.

VerhaltnismaRig selten lasst sich véllig neues Tonmaterial nachweisen, meistens ist
es vom RI abgeleitet oder daraus entwickelt. Dabei verwendet Stamitz die neu
zusammengestellte Gestalt des Binnenritornells gerne in den folgenden Ritornellen
wieder (Nr. 8, 2. Satz, RII/T. 20-21 — RIII/T. 42/43, Nr. 5, 1. Satz, RIII/T. 124 —
RIV/T. 164). Ein spezieller Fall erscheint im dritten Satz des 2. Konzerts (mit drei
Tutti): RII und RIII sind inhaltlich identisch, obwohl sie wie RI auch aus dem
Dreiklangmotiv entstehen, zum RI resultiert jedoch keine direkte Verbindung.

Stamitz setzt auch gerne die modifizierte mit der wortlichen Motivgruppe zusammen
in einem Ritornell ein (Nr. 4, 1. Satz, RIII, RIV).

302

Die wiederholten Sechstakter des RI (T. 29-41) werden in RIl und RIV ohne Wiederholung eingesetzt.

303 Alle sich wiederholenden Teile des RI werden in RII ohne Repetition aufgenommen, betroffen sind

304

der Mittelteil und Schlussteil.
Siehe S. 187.
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6) Die Reihenfolge der Motivgruppen wird manchmal umgestellt wie im Konzert Nr. 3,
1. Satz. RII setzt drei von den funf Motivgruppen des RI — auch veréndert und

verkurzt — in der Reihenfolge C-A-E ein.

7) In dem harmonisch stabilisierten RIl bevorzugt Stamitz die Nacheinandersetzung
des Anfangs- und Schlussglieds des RI, also womit die Tonikadarstellung am engsten
dargestellt werden kann (Nr. 4, 1. Satz, RIl, Nr. 5, 1. und 3. Satz, RII).

8) In der dynamischen Kontrastwirkung Tutti-Solo beginnt und endet das Tuttiritornell
in der Regel im Forte, im Binnenritornell startet der Tuttineueinsatz jedoch vereinzelt
mit der Piano-Stelle des RI, sodass keine klare klangliche Abweichung entsteht
(Nr. 3, 3. Satz, RIII, Nr. 10, 1. Satz, RIII).

4.2.1.3 Tuttieinwiirfe

In der Verbindung zu der Ritornellmotivik und Ritornellverarbeitung sollte das kurze
Verweilen des Tuttis in den Soloteilen betrachtet werden. Dies wird nicht als ein
,echter  Tuttiabschnitt ~ wahrgenommen, sondern  viel eher als ein
,, Tuttiecinwurf™ angesehen. Die Wechselwirkung des Tutti — Solo beschrankt sich also
nicht mehr nur auf die Stelle zwischen dem Ritornell und der Episode, sondern erscheint
auch in den Soloteilen, womit sich die Beziehung zwischen Tutti und Solo verdichtet.
AnschlieBend stehen zwei Fragen zur Diskussion: Was fiir ein Material wird verwendet

und wo wird es eingesetzt?

Das Material der Tuttieinwrfe ist vorwiegend aus dem Eingangsritornell entnommen,
die Unisono-Stellen des RI werden bevorzugt gebraucht (Beispiel: Nr. 6, 1. Satz, RI/T. 1
— SIII/T. 102, RI/T. 4-5 — SIUT. 69, 71, 73, 3. Satz, RI/T. 7-8 — SI/51-52). Die
rhythmische Essenz des RI ist auch der Favorit fir die Auswahl der Tuttieinwirfe von
Stamitz wie z.B. der energische punktierte Rhythmus des RI in Nr. 1, 1. Satz —
SI/T. 31, 35, 55 und Nr. 3, 2. Satz — SI/T. 27, SII/T. 51.

In der Regel werden solche Tuttieinwirfe wahrend kurzer Pausen des Solos eingesetzt,
Stamitz verschérft die Situation, indem die Tutti-Unisono-Einwurfe gar mit dem Solo
zugleich vorgetragen werden, wéhrend das Solo auf langen Noten steht (Nr. 6, 3. Satz,
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SII/T. 125-126, T. 141-142). Auch das parallele Miteinander von Solo und Tutti findet
statt (Nr. 6, 1. Satz, SI/T. 40), dabei unterscheiden sich die Artikulationsstriche.

AulRer der Ritornellmotivik tritt freies Material auf, meistens sind es Skalenbildung und
Dreiklangbrechung. Im Gegensatz zu den motivischen Tuttieinwirfen kénnen sie als
,,Ubergangsfiguren angesehen werden. Dabei werden die beiden Violinen ofter in

Terzparallele oder Unisono gefiihrt.

4.2.2 Soloteil

4.2.2.1 Inhaltliche Ausgestaltung

Die Gestaltung der Soloteile wird aus zwei Perspektiven betrachtet:
- episodisch, figurativ
- motivisch (die Ubernahme der Ritornellmotivik).

Stamitz gestaltet die Soloteile in seinen Violinkonzerten zwar mit vielen virtuosen
figurativen Gangen, die sich Ofter auf Sequenzbasis oder der Orgelpunktkonstruktion
entfalten, jedoch sind wenige Soloteile ausschliellich aus diesen entstanden. Die
typischen stamitzschen Soloteile sind mehr oder weniger vom Ritornellmaterial gepragt,
das in die verschiedensten Gestaltungen ubertragen wird — vom zitatartigen Aufgreifen
des Kopfmotivs des Eingangsritornells bis hin zur vollstandigen Ubernahme des

Ritornells.
Im Verhéltnis vom Solo zum Ritornell ergeben sich folgende Sichtweisen:
a) Der Ritornellanfang im Solo

Diese Verfahrensweise hat Stamitz am haufigsten verwendet. Das Kopfmotiv bzw.
Hauptthema des Eingangsritornells wird am Soloanfang verwendet; wortlich, oft in

eine, eine Oktave hohere Lage verlegt (z.B. Nr. 10, 1./3. Satz, SI),3% oder variiert,

305 Diese Gestik ist fiir Stamitz sehr typisch. Durch die hohe Violinlage des Solos entsteht ein deutlicher
Kontrast zum Hauptmotiv des Tuttis. Zum Ende des Tulttis resultiert ein ebenso scharfer Kontrast, mit
dem Stamitz das Tutti (Streicher) oft in tieferen Lagen abschlieft.
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hauptséchlich mit virtuoser, melodischer Verzierung. Daraus entwickelt sich das
Solo in freier ,JImprovisation” fort. Ein exzellentes Beispiel, wie der

Ritornellbeginn am Soloanfang ausgeschmiickt wird, zeigt das Konzert Nr. 4, S1.3%

Diese Verknlpfung des Ritornell- und Soloanfangs bei Stamitz reicht vom
Kopfmotiv bis zum stérkeren Aufgreifen des Ritornellbeginns tber eine langere
Strecke wie das Konzert Nr. 2, 3. Satz, Sl oder das Nr. 6, 1. Satz, SI und dessen
3. Satz, Sl. Interessant ist auch, dass hier im dritten Satz (SI, T. 45-67) der
Ritornellbeginn im Soloteil durch den Klangkontrast (Solo gegen Tuttieinwurf)

gestaltet wird.

Als Besonderheit nimmt Stamitz den Ritornellanfang zitatartig in der Begleitung
auf, meistens wenn er im Unisono beginnt, dartber entwickelt sich das Solo in einer
variierten Weise (Nr. 9, 3. Satz, S, Nr. 5, 3. Satz, SI) oder mit einem selbststandigen
Motiv (Nr. 6, 2. Satz, SI).3%7

In manchen Féllen fangt das Solo mit neuen Gedanken an, erst im weiteren \erlauf
wird der Ritornellbeginn aufgenommen wie z.B. im Konzert Nr. 6, 1. Satz, SllI
(T.102), Nr. 5. 3. Satz, Sl (T. 200-203, in der Begleitung).

b) Andere Ritornellmotive im Solo

Wurde das Kopfmotiv bzw. der Ritornellbeginn nicht gebraucht, verwendet Stamitz
gern die Schlussgruppe wie bei Nr. 2, 1. Satz, Sl; das Solo fangt mit vollig anderen
Gedanken an und entwickelt sich in figurativ-virtuosen Passagen, erst am Ende

(T. 93-96) wird das Schlussgruppenmotiv des R aufgegriffen.

Ein anderes Beispiel ist im Konzert Nr. 7, 1. Satz, SI; obwohl die Triolenfigur am
Solobeginn ein wenig an den Ritornellanfang erinnert, wird der ganze Schlussteil
des Rl am Ende des Sl (T. 29-33) Ubernommen.

AuRer dem Anfangs- und Schlussmotiv des RI werden auch andere Ritornellteile
im Solo aufgenommen wie das Konzert Nr. 3, 2. Satz; der Soloanfang des SI1 nimmt
das Mittelteilmotiv des RI auf (T. 9-14).

308 Sjehe Bsp. 52, S. 104.
307 Das Kopfmotiv im SI wird spater im RII wértlich Gbernommen.
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Im Konzert Nr. 11, 1. Satz, Sl gibt es eine starkere Verknlpfung der
Ritornellmotivik vom mittleren Teil des RI (Motivgruppe D, T. 12-14). Sie wird
nicht am Anfang des SI, sondern im weiteren Verlauf des Sl (T. 44-47) eingesetzt.

c) Mehrere Teile bis zur vollstandigen Wiederholung des R1 im Solo

Sehr haufig werden mehrere Motivgruppen des RI im Solo verwendet, die wortlich,
variiert oder auch in der Reihenfolge vertauscht eingesetzt werden. Das verdichtet
die Beziehung zwischen den Tutti- und Soloteilen. Anfang und Ende des RI werden
gern im Solo aufgenommen (Nr. 1, 3. Satz, SI). Im Konzert Nr. 4, 1. Satz, Sl,
werden drei von vier Motivgruppen des Rl vom Sl Gbernommen. Eine sehr enge
motivische Verbindung zwischen Tutti und Solo zeigt das Violinkonzert Nr. 6,

1. und 3. Satz, dessen Ritornellmotivik (fast) komplett vom Solo Gibernommen wird.
d) Unabhangigkeit zwischen Solo und Ritornell

Nur in wenigen Féllen sind in den Soloteilen keine Beziehungen zum Ritornell oder
nur sehr schwach ausgeprégte feststellbar wie im Konzert Nr. 1, 3. Satz, hier
verlduft das SlI in figurativen Passagen. Im Konzert Nr. 3, 1. Satz sind die Soloteile
und Ritornelle motivisch unabhédngig, nur im SIHI (95/96), angesichts der
artikulierten Sechzehntelfigur, die an den RI (T. 12/13) erinnert, als Tuttieinwurf in

den Soloteilen einbezogen.

Die Verfahrensweise, wie Stamitz das Tonmaterial des Ritornells in den Soloteilen

einsetzt, stellt sich in den verschiedenen Konstruktionen dar:
1. Inder Solostimme:

Die Gbernommene Ritornellmotivik wird meistens in die Solostimme eingebaut,

was als lblichere Art gilt.

Jedoch zeigt Stamitz sein kompositorisches Konnen in mannigfaltigen

Moglichkeiten, wie das ,,Motivreservoir* des Ritornells im Soloteil dargestellt wird,
siehe Punkt 2 und 3.

2. Das synchrone Einsetzen in der Solostimme und in den anderen Stimmen bis zur

Ubernahme aller Stimmen unterscheidet sich auf zweierlei Art:
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a) von der gleichen Motivgruppe tbernommen wie das Konzert Nr. 10, 1. Satz, die
Solo- und Bassstimme in T. 30/31 (SI) sind aus T. 1/2 (RI) tGbernommen. Im
2. Satz desselben Konzerts sind T. 35-38 (SI) aus T. 6-9 (RI) in gleicher

Konstruktion (Solo und Bass) gestaltet.

Im Konzert Nr. 10, 1. Satz, werden alle Streicherstimmen im T. 39-41 (RI) im
T. 93-96 (SI) verwendet.

Oft, wenn alle Stimmen des RI Gbernommen werden, sind sie mit der Anderung
der Stimmenverteilung versehen. Im Konzert Nr. 6, 1. Satz, sind alle Stimmen in
T. 42/43 (SI) aus 8-10 (RI) inspiriert. Die Stimmen des RI werden im Solo nach

oben geruckt:

Tuttiritornell (T. 8-10) Soloepisode (T. 42/43)
1. Violine (Solo) Solo

2. Violine 1. Violine

Viola 2. Violine

Bass Viola und Bass3®

Tab. 22: Konzert Nr. 6, 1. Satz, Stimmenverteilung

Das Konzert Nr. 9, 1. Satz bietet eine gleiche Gestaltung, T. 33/34 (SI) aus

T. 3/4 (RI), die Stimmen werden aber anders verteilt>%°

Tuttiritornell Soloepisode

1. Violine (Solo) Solo

2. Violine 1. Violine

Viola Viola

Bass 2. Violine und Bass®*°

Tab. 23: Konzert Nr. 9, 1. Satz, Stimmenverteilung

b) von den verschiedenen Motivgruppen zusammengesetzt wie im Konzert Nr. 10,

1. Satz; das dreitaktige Modell in T. 91-93 (SII) an diversen Motivgruppen des

308 Die Violastimme verdoppelt den Bass des RI im Soloteil.
309 vgl. S. 176 (a.).
310 2. Violine und Bass in Terzparallele.
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3.

RI verknupft, Solovioline und 1. Violine stellen die 3. (T. 17/18) und 4. (T. 19/20)
Motivgruppe in der vertauschten Reihenfolge dar, die 2. Violine, Viola und Bass

erinnern an die 1. Motivgruppe (T. 1-4).3!

Im Akkompagnement:

Neben der Ubernahme des Unisono-Ritornellanfangs im Soloanfang in der
Begleitung, wie vorhin erwéhnt, sind noch verschiedene Formen des motivischen
Materials im Solo-Akkompagnement enthalten; z.B. werden im Konzert Nr. 10,
1. Satz, alle Stimmen des RI (T. 19-22) in T. 143-147 (SlIl) in der Begleitung
eingesetzt, dabei entwickelt sich das Solo in Anlehnung an den Synkopenrhythmus
mit einer anderen Melodie. Ahnlich verfahrt Stamitz im Konzert Nr. 6, 1. Satz,
T. 48/49 (SI) aus T. 6/7 (RI).

Im Konzert Nr. 9, 1. Satz, kniipfen die beiden imitierenden Tuttiviolinen in T. 75-78
bzw. T. 108-111 motivisch an die T 3/4 (RI) an und der Ritornellbass aus den

T. 20-26 (RI1) wird hier in der Bassstimme eingesetzt.

Im Konzert Nr. 10, 2. Satz, tbernehmen die T. 14-16 (SI) nur die Stimmen von
2. Violine, Viola und Bass aus T. 1-3 (RI), die Solostimme entwickelt sich in freier

Gestaltung.

Neben der abschnittsweisen Ubernahme des Rl werden auch Motivkerne bzw.
motivische Figuren in den Soloteilen intensiv bearbeitet wie im Konzert Nr. 6,
1. Satz, T. 45-47 (SI). Die wichtige Figur des RI ﬁjj wird in den Tuttiviolinen
in Terzparallele eingesetzt und in dem folgenden Takt auf der Solovioline und dem
Bass verteilt vortragen. Im Konzert Nr. 9, 2. Satz, enthélt die charakteristische
,»Schleifer -Figur im Rhythmus.ﬁ aus dem Ritornell einen groRen Anteil in

den Soloteilen, diese fuhren in Terzparallele in die Tuttiviolinen (T. 24/25), auch

im Wechselspiel mit der Solostimme (T. 34-38).

Dieses Aufgreifen der motivischen Figur wird auch mit Stimmenwechsel
dargestellt. So ist der Ritornellbass im Konzert 9, 1. Satz, T. 20-26 (RI) im Sl von

den Tuttiviolinen in Terzparallele ausgefiihrt, auch der Ritornellbass aus T. 3/4 (RI)

311 /g, S. 189.
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wird in T. 47 (SI) in der umgekehrten Form in 2. Violine und Viola eingesetzt. Im
Konzert Nr. 2, 1. Satz wird das Unisono-Motiv (T. 7/8, 21, 23) in den Soloteilen als
Bassfigur T. 57-62 (SI) verwendet.

Also  verlauft das  Solo-Akkompagnement nicht stets in  einer
,untergeordneten” Rolle; durch die motivischen Anteile sowie die mit Solo in
Parallelen oder auch in Imitation fuhrende musikalische Linie gewinnt der

Begleitapparat stellenweise eine ,,gleichberechtigte Position.
4. Verteilen auf verschiedene Klangkorper — Solo und Tultti

In bezeichnender Weise verwendet Stamitz die Ritornellmotivik, um sie in den
Soloteilen durch Solo-Tutti-Wechsel zur Darstellung zu bringen; z.B. im Konzert
Nr. 6, 3. Satz, die T. 45-52 (SI) aus T. 1-8 (RI). Im Konzert Nr. 9, 1. Satz,
T. 112/113 (SI1I) wird sie aus den leicht variierten T. 3/4 ebenso mit Solo-Tutti-
Wechsel gestaltet.

4.2.2.2 \ferwandtschaft zwischen den Soloteilen

Die Soloteile werden oft durch Verkniipfung an das motivische Material des Ritornells
gebunden. Im Konzert Nr. 3, 3. Satz, wird das Ritornell-Kopfmotiv in allen Soloteilen
aufgegriffen. Diese melodische Tonstruktur 1-5-8 auf der Harmonieformel T-Ds-Tp
kehrt in variierter Form am Anfang aller drei Soloteile wieder (T. 23-24/Sl, T. 51-52/Sl],
T. 81-83/Sl11).

Im Konzert Nr. 10, 3. Satz, beginnen alle Soloteile mit dem Hauptmotiv des Ritornells
— der auftaktigen Rhythmusformel, die auch noch die nachfolgenden figurativen
Passagen einleitet (T. 40 ff./SI, T. 107 ff./SIl, T. 187 ff./SIII).

Im Konzert Nr. 8, 1. Satz, wird die Verbindung durch den Synkopengedanken des
Ritornell-Kopfmotivs hergestellt, direkt daraus entwickeln sich alle drei Soloteile in frei
melodisch, figurativen Phrasen (T. 20 ff./SI, T. 56 ff./S1I, T. 81 ff./S1II).

Auch viele charakteristische Rhythmusformeln oder wichtige motivische Figuren bzw.
Motivkerne des Eingangsritornells sorgen nicht nur fiir das Tonmaterial fur die weiteren

Ritornelle sondern auch fir die musikalische Substanz der Soloteile, die meistens von
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mehreren Soloteilen aufgegriffen wird. Dadurch wird nicht nur eine enge Verbindung
zwischen dem Ritornell und dem Solo, sondern auch unter den Soloteilen hergestellt. Im
Konzert Nr. 6, 2. Satz wird der punktierte Rhythmus in beiden Soloteilen sowohl in der
Solostimme als auch in der Begleitung hdufig benutzt und dadurch eine gewisse
Einheitlichkeit prasentiert. Auch der Kontext der Soloabschnitte im ersten Satz
desselben Konzerts wird durch die intensive Berlihrung der motivischen Figur a und b

gegeben. 312

Neben der motivischen Anknupfung werden die Soloteile auch durch figurative, virtuose
Passagen verbunden. Unter den Soloteilen sind in vielen Fallen gleiche, ahnliche oder
variierte Passagen feststellbar. Im Konzert Nr. 5, 3. Satz zwischen SI und SlII sind die
figurativen Gange mit &hnlichem Aufbau — einen Oktavraum fullenden, aufsteigenden

Dreiklangbrechungen mit Spriingen — gestaltet.3!3

Im Konzert Nr. 8, 1. Satz werden mehrere figurative Glieder des Sl in den weiteren

Soloteilen ibernommen.

Si Sl Sl Bemerkungen

T.27-30 T. 87-90 fast wortlich (transponiert)
T. 38/39 T.97/98 wortlich (transponiert)
T.39-41 T.67-72 leicht variiert

T. 42-46 (bis auf Drei) T. 81-86 leicht variiert

T. 46-48 T. 102-104 wortlich, danach variiert

Tab. 24: Konzert Nr. 8, 1. Satz

Diese Verfahrensweise mit dem Solomaterial ruft die Ausfihrung mit der
Ritornellverarbeitung ins Gedachtnis zuriick; die Glieder des SI kehren wortlich, variiert,

transponiert oder auch in der Reihenfolge vertauscht wieder.

Eine noch starkere Beziehung der Soloteile zeigt sich im dritten Satz desselben Konzerts
(Nr. 8). Der ,neue“ Soloteil nimmt oft das Material aus dem vorausgegangenen.
Besonders zu betrachten ist der letzte Soloteil, der als eine ,,Zusammenfassung® aller

vergangenen Formglieder fungiert und eine gewisse reprisenartige Wirkung beinhaltet.

32 \/gl. S. 137-138.
313 \/gl. Bsp. 74-78, S. 133-134.
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S| sl sl
T. 45/46, 49/50 T.95-99, 106-109 | T. 149/150
T.110-118 T.151-166
T. 100-105 T.167- 17434
T. 63-66 T.175-178
T. 189-196
T.39-42 T. 197-200
T.71-77 T.119-134 T.201-213

Tab. 25: Konzert Nr. 8, 3. Satz

Auch im Konzert Nr. 9, 1. Satz ergibt sich eine dhnliche Konstruktion; bis auf wenige

Takte ist das SII aus den RI, SI und Sl zusammengesetzt.

Ritornell SI Sl SH

T.27-29 T.93-98%1°
T.3/4bzw. 12-15 | T.3/4 T. 99/100

T. 35-37 T.71-73 T.100-102

T.30/31 T.106-108
T.3/4,T.20-22 T.75-79 T.108-111316
T. 3/4 bzw. 12-15 T.112/113
T.8-10 T.118-120

T.79-82 T.124-127

Tab. 26: Konzert Nr. 9, 1. Satz

Damit ist die Definition des Ritornellmodells infrage gestellt. Das Tuttimaterial wird im
weiteren Verlauf aufgegriffen, nach dieser Methode verfahrt Stamitz auch mit dem
Solomaterial. So hitte der Terminus ,, Wiederkehr* (Ritornell) nicht nur fiir die Tuttiteile,
sondern auch fir die Soloteile zu gelten. Dadurch verlieren die Soloteile den Charakter
von etwas ,,Episodischem®. Die enge Verwandtschaft zwischen den Soli und auch zum

Ritornell verstérkt die Verdichtung der Formglieder.

314 Verwandt mit dem letzten Viertakter aller Soloteile: T. 74-77 (Sl), T. 131-134 (SII), T. 208-213 (SlII).

315 Innere Erweiterung mit figurativen Gangen in T. 95/96.

316 Die Solostimme ist variiert von T. 75-79 (SII) und die Begleitung ist gleich wie SIl am RI verknipft:
die Tuttiviolinen von T 3/4 (RI), die Bassfigur von T. 20-22 (RI).
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4.2.3 Die ,,Reprise*

An dieser Stelle ist zunachst nicht der schulmaRige Begriff gemeint, der in der
Sonatenhauptsatzform als Formglied bezeichnet wurde, sondern es geht um eine
reprisenartige Wirkung, die man in Stamitz’ Violinkonzerten haufig antrifft und die sich
in der Entwicklung der Konzertform durch den Innovationsprozess dem Formmodell —
Reprise — annahert. Dabei vollzog sich der Innovationsprozess nicht als stetiger Ablauf
in der Zeit, sondern vielmehr als Prozess voller Wechselwirkungen, Verlangsamungen

und Beschleunigungen.

Wenn der Hauptgedanke wieder in der Grundtonart erklingt, wird ein Reprise-Effekt
hervorgerufen. Bei Stamitz ist daftr meistens das Solo (das letzte Solo) zustandig. Durch
das Anknipfen an das Kopfmotiv des Sl und/oder RI wird eine motivische
Reprisewirkung bewirkt. Im Konzert Nr. 1 (C-Dur), 1. Satz, greift das Slll das
Kopfmotiv des SI — eine melodische Verzierung des Kopfmotivs des RI — auf. Das S|
setzt das Kopfmotiv direkt nach dem e-Moll-RI1Il1 ohne Modulation nach einer kurzen
Pause in der Grundtonart ein. Im Konzert Nr. 3 (F-Dur), 3. Satz, tritt das Sl ebenso
abrupt nach dem d-Moll-RI1I nach einer Z&sur mit dem Hauptmotiv des RI und Sl in
F-Dur (Grundtonart) auf.

In nicht wenigen Fallen tritt das Kopfmotiv des RI oder SI mithilfe des Tuttieinwurfs in
dem weiteren Verlauf des letzten Soloabschnitts auf. Im Konzert Nr. 5, 3. Satz, wird der
Unisono-Anfang des RI und SI erst in T. 200-203 (SlIl) eingesetzt, durch das
Orchesterunisono in einer Skala vorbereitet. Diese Reprisewirkung wird noch durch die
Ubernahme der Tonikafliche des SI (T. 42-60) verstarkt. Im Konzert Nr. 3, 1. Satz, fangt
das Sl mit figurativen Passagen an, danach wird in Takt 95/96 durch den Tuttieinwurf
mit der Ritornellmotivik der Soloanfang (T. 19-22) in T. 96-100 eingeleitet.

Hé&ufig werden der Anfang und das Ende des ersten Solos im letzten Solo aufgegriffen.
Interessant ist auch die ,,sonatenartige* harmonische Beziehung wie im Konzert Nr. 4,

1. Satz: Der in der Tonika stehende Anfang des SI (17-24)3%" kehrt im SlII in der Tonika

317 Der Soloanfang ist mit dem Ritornellanfang verknuipft.
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wieder und das auf der Dominante stehende Ende des SI (T. 34-37) wird im SlII in der

Tonika aufgegriffen.!8

Formglied Anfang Ende

RI T.1-4 Tonika

Sl T.17-24 Tonika T. 34-37 Tonika
Sl T. 82-88 Dominante T.109-111 Tonika

Tab. 27: Konzert Nr. 4, 1. Satz

Das Konzert Nr. 2 (C-Dur), 1. Satz bietet eine dhnliche Konstruktion. Das SlII beginnt
mit figurativen Passagen, unerwartet in T. 189/190 taucht das Solomotiv auf, und zwar
von Blasern und Solo imitierend vorgetragen. Neben der Ubernahme des Anfangs und
Endes des SI im Sl wie im letzten Beispiel (Tab. 27) ist an dieser Stelle noch die
Ubergangspartie zu betrachten. Diese Sequenzpartie des SI wird auch vom SliI
aufgegriffen, im SI nach Dominante modulierend mit den Harmonien
G(TV)-C-A-D-D-G und im SHII in Tonika wieder zurtickkehrend mit C-F-D-G-G-C.

Formglieder | Anfang Ubergangspartie Ende
RI T. 33/34 bzw. T. 39/403%°
Tonika
Sl T. 43-56 T.57-60 T.93-96
Tonika Sequenz von Tonika nach Dominante Dominante
Sl T.189-198 T. 204-209 T.213-214
Tonika Sequenz in Tonika Tonika

Tab. 28: Konzert Nr. 2,1. Satz

318 Siehe auch S. 107 (SII1).
319 Das SI hat keine Anfangsentsprechung zum Ritornell, sondern am Ende (Schlussgruppe).
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Im Konzert Nr. 4, 3. Satz, wird das gesamte SI mit leichter Modifizierung im SllI
wiederholt.3® Zwischen T. 181-202 (SI1I) wird mit Passagen verschiedener Figuration

gefillt, die zum Teil an Sl erinnern.

SI Sl

T. 29-41 (Tonikaflache) T. 146-158 Tonika
T. 42-63 (Sequenzpartie) T. 159-180 Sequenz
T. 64-84 (Dominantflache) T. 203-224 Tonika

Tab. 29: Konzert Nr. 4, 3. Satz

In den letzten drei Beispielen (Tab. 27-29) ist eine Reprisewirkung besonders auf der
Ebene des Soloabschnitts deutlich. Hauptsédchlich bezieht sich eine ,,Reprise auf den
ersten Soloabschnitt, der zum Teil eine Beziehung zum Ritornell hat. Im Konzert Nr. 8,
3. Satz und Nr. 9, 1. Satz (Tab. 25/26) ist auch eine ,Reprise” im Sinne einer
»abschlieBenden Zusammenfassung® aller vorausgegangenen Soloabschnitte (SI, SII)

oder aller vergangenen Formglieder (RI. SI. SII) zu verstehen.

Das folgende Beispiel zeigt eine enge motivische Verflechtung von Tutti und Solo, deren
Konstruktion sich zukunftsweisend in die Richtung der sich spater ausbildenden
Solokonzertform hinzieht.3! Im Konzert Nr. 6, 3. Satz wird das ganze motivische
Material des RI in Sl eingesetzt, mittendrin in der Ubergangspartie wird es episodisch
erweitert, das Sl greift das gesamte motivische Material des RI bzw. Sl auf, die

dazwischen gesponnenen Figurationsgénge sind zum Teil mit den SI verbunden.

Ein einziges Eintreten der ,,Reprise” durch Tutti ist nur im Konzert Nr. 11(A-Dur),

3. Satz vorhanden, das RIII tritt schon mit dem Ritornellanfang in der Haupttonart auf.

320 Der Soloanfang des Sl ist mit dem Ritornellanfang verknipft.
%21 Sjehe Tab. 12, S. 154.
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Fazit

Stamitz’ Konzertform leitet sich vom Grundtyp historisch aus der Konzertfom Vivaldis
ab. Die drei verschiedenen Aspekte — Besetzung, Harmonik und musikalisches Material

—, die die Ritornellkonzertform pragen,®?? fungieren nicht im urspriinglichen Sinn.

In der Besetzung sind die zwei kontrastierenden Klangkdrper — Tutti gegen Solo — nicht
nur zwischen den Ritornellen und Episoden zu betrachten, sondern auch in den Episoden

(durch die Tuttieinwiirfe) vorhanden.

In der Harmonik erhélt das Ritornell neben der stabilisierenden auch eine modulierende
Funktion (RI1I1), umgekehrt kann die Episode als ein modulierendes oder auch als ein

tonartlich stabiles Formglied wirken (SIII).

In Hinsicht auf die Verwendung des musikalischen Materials ist die Verflechtung
zwischen Tutti und Solo komplexer geworden. Durch die Ubernahme des
Ritornellmaterials in den Soloteilen verdichtet sich das Verhéltnis zwischen Tutti und
Solo. Die Ritornellmotive werden aus dem originalen Zusammenhang herausgeldst und
neben den Tuttiteilen auch in die Soloteile eingebettet, in manchen Féllen wird sogar das
Solomaterial von den nachfolgenden Tuttiteilen aufgenommen. Auch die Art, mit dem
wiederkehrenden Solomaterial umzugehen, was in der Grundform des Ritornellmodells

nur fur die Ritornelle vorgesehen ist, leitet sich von dem Grundmodell ab.

Auf der ritornellartigen Anlage verhalten sich Stamitz’ Violinkonzerte meistens nicht in
einer reinen stabilen Tuttithematik und figurativem Spiel gegeneinander. Die

Durchsetzung der ,,klassischen* Elemente ist in Ansédtzen deutlich zu erkennen.

322 Konrad Kiister, Das Konzert — Form und Forum der Virtuositat, Kassel 1993, S. 28.
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4.3 Elemente

4.3.1 Harmonik

Stamitz gestaltet seine Violinkonzerte vorwiegend mit den Hauptharmonien (T, S, D),
insbesondere der Tonika und der Dominante. Die Sequenz ist ebenso eine beliebte
Ausgestaltungstechnik. Dariiber hinaus leitet er die Spannungskréafte durch die
Zwischendominanten und bereichert den harmonischen Reichtum nicht selten durch
alterierte- sowie verminderte Akkorde, UbermaRige Sextakkorde und UberméaRige
Quintsextakkorde. Auch das Alternieren zwischen Dur und Moll sowie die

Molleintribung sind bei ihm Gblich.

Der Harmonierhythmus ist im Vergleich zum Generalbasszeitalter langsamer und breiter
angelegt, besonders in den schnellen Sétzen. Die Akkorde wechseln sich oft

halbtaktweise, taktweise oder auch langer ab.

Der Satzanfang wird meistens mit den Hauptharmonien aufgebaut; oft mit einer breiten
Tonikadarstellung in Kombinationen mit verschiedener rhythmischer, melodischer

Fantasie:

1) Mit Tonika-Dreiklangmotiv wie Nr. 6, 2. Satz, Nr. 9, 1. Satz, Nr. 11, 1. Satz (drei
Akkordschlage)

2) Mit Repetition des Tonikagrundtons wie Nr. 5, 3. Satz und Nr. 10, 1. Satz. Der

Grundton wird noch mit Oktavierung und Rhythmisierung belebt.
3) Durch die Orgelpunktkonstruktion auf der Tonika wie Nr. 6, 3. Satz.

Oft wird der Anfang mit dem harmonischen Pendel zwischen Tonika und Dominante
(1-V) aufgebaut, dabei erfolgt dieser T-D-Wechsel meistens auf dem Schwerpunkt wie
Nr. 3, 1. Satz, T. 5-7. Auch die Kadenzbildung (I-1V-V-1) wirkt nicht nur als schliefende
Funktion groRerer Formteile. Sie liegt auch auf engerem Raum vor und bietet die
harmonische Basis fiir die melodische Erfindung. Eine derartige Kadenzmelodik wird
auch am Anfang eines Satzes eingesetzt wie in Nr. 5, 1. Satz. Seltener startet Stamitz den

Beginn eines Satzes mit einer harmonischen Sequenz wie im Konzert Nr. 1, 1. Satz.
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Der Umgang mit der Sequenz spielt eine groBe Rolle in Stamitz’ Violinkonzerten,
besonders in den modulatorischen Ubergangspartien oder in den virtuosen Spielgangen.
Die groRzugige solistische Entfaltung basiert neben der Sequenz auch oft auf der
Dominantorgelpunktkonstruktion oder auch in dem harmonischen Aufbau abwechselnd

zwischen Tonika und Dominante (I-V).

Stamitz verwendet meistens die Monte-Sequenz, die Quintfallsequenz und den
Parallelismus, kombiniert oft mit der Doppeldominante, in manchen Féllen auch mit den
Synkopendissonanzen klanglich variiert (Nr. 3, 3. Satz, T. 5-11). Die
Kompositionstechnik mit der 5-6-Konsekutive und dem Fauxbourdon auf dem

Lamentobass ist bei ihm ebenfalls tiblich.

Eine besondere Art der Sequenz verwendet Stamitz oft statt einer reguldren Monte-
Sequenz, durch die Wiederholung des vierten Akkords wieder zum Ausgangspunkt
zurlickzukehren wie im Konzert Nr. 10, 1. Satz, T. 19-25. Die Sequenz wird mit den
Harmonien A-D, H-E, E-A ausgefiihrt.

Die alterierten Akkorde geben die Spannkraft und verleihen der Klangpalette besondere
Farbe. Ihre Verwendung verbreitet sich im spateren 18. Jahrhundert und im Laufe des
19. Jahrhunderts immer mehr. Jedoch gehoren die alterierten Akkorde schon zu Stamitz’
kompositorischem Vokabular. Der verminderte Septakkord ist bei Stamitz Ublich, der
neapolitanische Sextakkord ist auch vorhanden. Vor allem der Gebrauch des
iibermaRigen Sextakkords als Doppeldominantfunktion (BB7s>), die sogenannten Italian
Sixth, und von dem GbermaRigen Quintsextakkord als Doppeldominante (DDVss), die

sogenannten German Sixth, war in der damaligen Zeit ,,Avantgarde.

Nicht zu ibersehen ist noch die haufig anzutreffende Mollwendung in der Durtonart, auf
der Tonika, Dominante oder Subdominante. Diese Molltriibung verbindet Stamitz gern
mit dem GbermaRigen Akkord wie im Konzert 4, 3. Satz, T. 71-74 (Bsp. 122). Das
Einsetzen mit der vermollten Tonika und dem UberméaRigen Quintsextakkord wird
klanglich von den vorangegangenen und nachfolgenden Phrasen abgehoben. Das
Konzert Nr. 9, 3. Satz, T. 167-171 bietet auch eine &hnliche Konstruktion mit der

vermollten Dominante mit dem UbermaRigen Sextakkord (Bsp. 123).
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Bsp. 123: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 3. Satz, T. 167-171

Stamitz arbeitet mit dem Dur-Moll-Kontrast sowohl in kleinerem als auch in grélierem
Umfang. Zum Beispiel zeigt das Konzert Nr. 5, 3. Satz, T. 223-226, dass das
Zweitaktermodell in Dur bei der Wiederholung mit Moll gestaltet wird. Im
Eingangsritornell des Konzerts Nr. 1, 3. Satz wird sich die zweiteilige Anlage deutlich

von dem Dur-Moll-Kontrast unterscheiden.

Die harmonische Gestaltung beruht auf der konventionellen Verwendung der
Hauptharmonien und den harmonischen Sequenzen, dabei bereichert Stamitz sein
Klangkolorit mit der ,,fortgeschrittenen Farbung®, die erst in der spéteren Zeit hdufiger

anzutreffen ist.
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4.3.2 Thematik und Melodik

Stamitz gestaltet die Themen seiner Violinkonzerte auf unterschiedliche Art und Weise.
Grundsatzlich handelt es sich bei ihm um eine Aneinanderreihung von Motivgruppen
bzw. Abschnitten, die verschieden, verwandt oder auch oft kontrastierend sind. Eine
thematische Entwicklung — ein enges Geflecht von Kontrastbildung und motivisch-
thematischer Arbeit, wie in der Klassik héaufig besprochen — fehlt in seinen
Violinkonzerten, jedoch spielt der Kontrast eine wichtige Rolle bei der Gestaltung der
Violinkonzerte. Dies kann durch mehrere Methoden erzeugt werden, wie z.B. durch
Instrumentierung, Artikulation und rhythmische Veranderung; vor allem die Dynamik

ist ein wesentlicher Faktor.323

Bei Stamitz besteht das Tonmaterial Uberwiegend aus Dreiklangmelodik, Synkopen,
Skalenelement und Tonrepetition. Die Themenbildung kann verschiedene Gestalt
annehmen durch Sequenzierung eines Motivs, Wiederholung eines Motivs bzw. eines
kurzen Melodieabschnitts auf gleicher oder anderer Tonstufe oder auch durch zahlreiche
Variierungstechniken. Eine ,einfache Repetition eines Motivs ist bei ihm
verhaltnismaRig selten anzutreffen; sie werden wie z.B. im Ambitus umgeformt (der
Tonumfang vergrolRert oder verkleinert), rhythmisch verandert, melodisch modifiziert
oder auch in der Besetzung variiert (Nr. 9, 1. Satz, T. 1/2) bzw. mit dem Registerwechsel
(Nr. 7, 1. Satz, T. 8/9). Haufig wiederholt Stamitz ein Motiv im Piano als Echowirkung
(Nr. 6, 2. Satz, T. 1/2).

Die musikalischen Glieder, die nicht ausschlieRlich aus Wiederholung, Versetzung oder
Sequenzierung sowie deren Variationen aus den motivischen Bausteinen entstammen,
verbinden verschiedene Motive, die miteinander verwandt oder kontrastierend sind, wie
im Konzert Nr. 4, 1. Satz, T. 1-4. Das Motiv a (Dreiklangmotiv im Forte) wird zunéchst
(variiert) wiederholt und dann mit dem kontrastierenden Motiv b (Skalenmotiv im Piano)
aneinandergereiht. Auch im Konzert Nr. 5, 1. Satz besteht der er6ffnende Viertakter aus
kontrastierenden Motiven und weist ebenso eine asymmetrische Struktur auf (3:1). Die

kontrapunktischen Elemente wie die Imitation sind auch bei Stamitz vorhanden, z.B.

32 Siehe Kapitel 4.3.3 ,,Dynamik*.
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wird im Konzert Nr. 2, 1. Satz das Dreiklangmotiv in den Violinstimmen imitiert (Nr. 2,
1. Satz, T. 1-6).

Oftmals bekommen bestimmte Figuren oder rhythmische Modelle, die in
unerschopflicher Mannigfaltigkeit prasentiert werden, und den ganzen Satz durchziehen,
eine zentrale Stellung, wie z.B. das Konzert Nr. 6, 1. Satz, die Sechzehntelfiguren in
Form von Tonrepetition mit Wechselnote in der Artikulation ﬁjj (Figur a)
und vom absteigenden Sekundschritt (Figur b) in verschiedenen Kombinationen
dargestellt.3?* Ein anderes Beispiel ist im Konzert Nr. 9, 1. Satz zu sehen: Jeder Satz
besitzt wichtige Grundfiguren, insbesondere im ersten Satz, die auftaktige rhythmische
Figur wird mit den verschiedenen rhythmischen und melodischen Veranderungen

kombiniert und bis zum AuRersten entfaltet.32°

Charakteristisch ist auch, dass Stamitz sprunghafte Aufwértsbewegung mit schrittweiser
Abwartsbewegung verbindet, so sind im Konzert Nr. 10, 1. Satz, T. 1/2, die stets
erweiterten Grof3spriinge der Violine mit dem absteigenden Skalenausschnitt kombiniert.
Auch im Konzert Nr. 2, 1. Satz, T. 1-8, folgt den aufsteigenden Dreiklangbrechungen
der imitierenden Violinen die absteigende Skala im Unisono. Der erste Satz des Konzerts
Nr. 4, T. 1-4 weist ebenfalls eine &hnliche Konstruktion auf: Dreiklangmotiv im Sprung
mit fallendem Skalenmotiv. Auch bei kiirzeren Themen zeigt sich Stamitz’ Vorliebe fur
die Kombination der Dreiklang- und Skalenmotive als ein musikalisches Glied,
gelegentlich werden auch die beiden Motive in den umgekehrten Richtungen dargestellt,
wie z.B. im Konzert Nr. 7, 3. Satz, T. 1-6 und Nr. 11, 3. Satz, T. 1-4.

Weiterhin typisch flr Stamitz ist die Synkope, die sowohl in den schnellen Satzen als
auch in den langsamen Satzen verwendet wird. Sie gehort zu seinen wichtigen
rhythmischen Effektmitteln und verleiht der Melodik ein leichtes Flair. Die Synkope
wird meistens in den Oberstimmen eingesetzt, verbindet sich mit den Unterstimmen im
komplementédren Rhythmus wie z.B. im dritten Satz des Konzerts Nr. 1 (1. Tutti), mit
den auftaktigen rhythmischen Bassformeln kombiniert.?® Noch hiufiger lasst Stamitz
“LLf die synkopische Oberstimmenfiihrung auf der stationaren rhythmischen Formel
laufen, wie am Anfang von Konzert Nr. 3, 1. und 3. Satz, Nr. 5, 1. Satz, Nr. 8, 1. Satz auf

324 Sjehe Kapitel 3.6.1, S. 137-138.
325 Sjehe Kapitel 3.9.1, S. 173-174.
32 Sjehe Bsp. Nr. 17-18, S. 65.
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dem durchgehenden Achtelfluss. Im langsamen Satz auch auf durchgehenden
Sechzehnteln, wie im Konzert Nr. 1, 2. Satz (T. 6/7, T. 20), entfaltet sich das Solo bzw.
die Oberstimmen auf dem Alberti-Bass oder gleichzeitig auf den fortlaufenden Achteln
und Sechzehnteln (T. 9-11). Im Konzert Nr. 9, 2. Satz (T. 1-3) verlaufen die Synkopen
auf den mit Bogen artikulierten Tonrepetitionen in Sechzehnteln @ . Vor allem im
Konzert Nr. 10 spielen die durchgehenden Synkopen eine wichtige Rolle fiir den
Kompositionsfluss, der durch die Akzentverschiebung gegen den Grundrhythmus eine

rhythmische Spannung erzeugt.

Die Eroffnungswendung mit dem Unisono-Anfang, den Mozart als typisch
mannheimerisch wahrnimmt,3?’ gilt als ,,Allgemeingut der Mannheimer.%?® Sie ist
nicht nur in den Mannheimer Sinfonien, sondern auch in Stamitz’ Violinkonzerten

vorzufinden.

Dieser Unisono-Eréffnungsgestus wird haufig mit der feierlichen Tonrepetition
kombiniert und mit Oktavierung oder Rhythmisierung variiert.3?® Im Konzert Nr. 6, 1.
Satz entwickelt sich der Zweiunddreif3igstel-Lauf direkt aus der Wiederholung des
Einzelton-D. Oft beginnt ein Unisono-Anfang mit dem Oktavsprung, wie z.B. im
Konzert Nr. 9, 3. Satz. Auch im langsamen Satz wie im Konzert Nr. 11, 2. Satz startet
das Unisono in durchgehenden Achteln mit Oktavspriingen. Das Unisono mit der
Tonrepetition wird im Konzert Nr. 5, 3. Satz durch Punktierung rhythmisch belebt und
mit Oktavierung variiert, schlieBlich mit dem Skalenausschnitt weiter entwickelt und
nochmal mit einer Oktave bestatigt. Auch die als Echo wirkende Dreiklangbrechung am

Anfang des langsamen Satzes von Konzert Nr. 6 wird im Unisono gestaltet.

In der Betrachtung der Mannheimer Sinfonien gilt der Gestus mit den Akkordschlégen

als eine weitere typische Eroffnungswendung.®*® Hugo Riemann nannte diesen Typus

327 vgl. Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, 1962, Bd. 2, S. 135; Barbel Pelker, Mannheimer Schule, in:
MGG, Sachteil 5, S. 1658-1659; Eugene K. Wolf, Mannheimer Symphonik um 1777/1778 und ihr
Einfluk auf Mozarts symphonischen Stil, in: Quellen und Studien zur Geschichte der Mannheimer
Hofkapelle, Bd. 2: Mozart und Mannheim, Kongrel3bericht Mannheim 1991, hrsg. v. Ludwig Finscher,
Barbel Pelker und Jochen Reuter, Frankfurt 1994, S. 321.

328 Roland Wiirtz, Ignaz Franzl — Ein Beitrag zur Musikgeschichte der Stadt Mannheim, Mainz 1970,
S. 50.

329 Anzumerken ist auch, dass fiir Mozart die Unisono-Anfange ebenfalls mit der Tonrepetition und deren
Variationen (Rhythmisierung und Oktavierung) charakteristisch sind, wie z.B. die Anfange der Pariser
Sinfonie KV 297, der Haffner Sinfonie KV 385, der Sinfonia concertante fir Violine und Viola KV
364 und des Violinkonzerts D-Dur KV 218 (siehe Bsp. Nr. 68, S. 124).

330 vgl. Barbel Pelker, Mannheimer Schule, in: MGG, Sachteil 5, S. 1658-1659.
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,,Vorhang®. Dieser ist auch in Stamitz’ Violinkonzerten zu finden, insbesondere mag der
Anfang des Konzerts Nr. 11 (1. Satz) dies verdeutlichen. Der Anfang des Konzerts Nr. 6
(1. Satz) mit der maestoso-Tonrepetition mit deren rhythmischem Impuls

,Dreierschlag™ kann auch in diesen Typus einbezogen werden.

Ahnliche Anfangswendungen findet man (ibrigens auch schon haufig bei Vivaldi.®3

Walter Kolneder erklért: ,,Das ist die Rhythmisierung, die den Zeitgenossen so
imponierte, wenn sie von den , Hammerschlagen® der vivaldischen Themen
sprachen!“33? Laut Wilhelm Fischer basiert in seiner Untersuchung tiber die Rhythmik
des Wiener klassischen Instrumentalstils diese ebenfalls auf diesem ,,Dreierschlag*:
,,Das rhythmische und harmonische Grundgerist der Phrase [...] bilden drei

Akkordschliige in denkbar einfachsten rhythmischen und harmonischen Relationen, 3%

Auffallend ist, dass sich die Figuration nach diesen ,,Akkordschligen® bei den
Mannheimer Sinfonien und Konzerten (in diesem Fall beziehen wir uns nur auf Stamitz’
Violinkonzerte) anders weiterentwickelt. In den Sinfonien bevorzugen die Mannheimer
Komponisten eine auftaktige Weiterbildung nach der Er6ffnung mit drei
Akkordschlagen (am hdufigsten) wie J. Stamitz Sinfonia in D, Nr. 11 und in Es, Nr. 1,
A. Filtz Sinfonia in B, Nr. 3, I. Holzbauer in C, Nr. 1*** oder nach einer kurzen Pause
volltaktig fortentwickelt wie J. Stamitz Sinfonia a 11 (a 8) Op. 3. 11.%% In manchen
Féllen werden die Akkordschldge mit dem weiteren Motiv nebeneinandergereiht wie bei
J. Stamitz’ La Melodia Germanica Nr. 1, 3% dabei bilden die letzten zwei
Gestaltungsmoglichkeiten manchmal einen Kontrast. 37 In den Violinkonzerten
praferiert Stamitz eine direkte Weiterentwicklung aus den Akkordschlégen, was man bei

den Instrumentalwerken Vivaldis auch oft antrifft.338

Eine andere charakteristische Erdffnungswendung der Mannheimer mit den aufwérts
gefuhrten Dreiklangbewegungen (diesen Typus nannte Riemann ,,Rakete®) ist auch in

Stamitz" Violinkonzerten (Nr. 2, 1. Satz) vorhanden. ®° Dennoch wird diese

331 Sjehe Bsp. 80-82, S. 138-139.

332 Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 19.

333 Zitiert nach Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 19.

334 vgl. Hugo Riemann (Hrsg.): Denkmaler der Tonkunst in Bayern, 3. Jahrgang, Band I: Sinfonien der
Pfalzbayerischen Schule (Mannheimer Sinfoniker) I, Leipzig 1902, S. XL, XLIII, XLIV.

335 Ebd., S. 56.

3% Ebd., S. 14.

337 Die kraftigen Akkordschlage des ganzen Orchesters im Forte gegen das diinn besetzte Piano-Motiv.

338 Walter Kolneder, Melodietypen bei Vivaldi, S. 19.

33% Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XVI.
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raketenartige Dreiklangbildung in den Solopassagen als virtuoses Mittel bevorzugt,

teilweise auch in Gegenbewegung sowie abwaérts gerichteten Arpeggien angehéngt:

g
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Bsp. 127: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10 A-Dur, 1. Satz, T. 58, 156

Die Schlussbildung bei Tuttiabschnitten bzw. Satzenden ist meistens préagnant,
groRtenteils schlie3t er mit Orchesterunisono ab, mit einer kurzen Unisono-Phrase (Nr. 9,
1, Satz, T. 25/26; Nr. 11, 2. Satz, T. 23/24) oder hangt nach den als Echo wirkenden
Gliedern (Nr. 4, 1. Satz, T. 13-17) oder nach den (variierten) wiederholenden Gliedern
(Nr. 4, 2. Satz, T. 3-6; Nr. 2, 1. Satz, T. 29-42) einen kurzen Unisono-Anhang an. Diese
,,Unisono-Anhénge* sind zumeist in Form von Skalenausschnitt, Drei-Achtel innerhalb
einer Oktave oder auch von der mehrmaligen Wiederholung des Einzeltons bzw. der
Schlussakkorde bestimmt. Vor allem bei den mit Akkorden er6ffnenden Séatzen werden
mit derselben Gestik sowohl das Eingangsritornell als auch der ganze Satz beendet (Nr. 5,
1. Satz; Nr. 11, 1. Satz).
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In den Soloabschnitten ist charakteristisch, dass Stamitz mit den sich (variierten)
wiederholenden Schlussgliedern abschlie8t wie das Konzert Nr. 4, 1. Satz, SI/T. 35-37,
SI/T. 68-70, SHI/T. 110-111. In manchen Fallen fallt auf, dass eine hemmende,
abwartsgefuhrte Schlussbildung entsteht, die in den Mannheimer Sinfonien auch oft
vorkommt. *¥ In seinen Violinkonzerten wird diese Wirkung gerne mit den

Sekundschritten oder dem lombardischen Rhythmus ausgetibt:3*

Bsp. 128: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3 F-Dur, 1. Satz, T. 44/45
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Bsp. 129: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4 F-Dur, 3. Satz, T. 125/126
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Bsp. 130: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5 D-Dur, 2. Satz, T. 20/21
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Die Vorliebe Stamitz’ fur groRe Intervallspringe, ist sowohl in den reinen virtuosen
Solopassagen als auch in der Themenbildung stark bemerkbar. Er bevorzugt die
Verbindung von tiefen und hohen Saiten, wie z.B. beim Unisono-Anfang im zweiten
Satz des Konzerts Nr. 11, 2. Satz. Die Synkopen im Eingangsritornell vom ersten Satz
des Konzerts Nr. 10 (T. 1-4, T. 19-24) sind mit den grofRen Intervallspriingen verbunden.
Eine &hnliche Gestaltung zeigt Stamitz im Konzert Nr. 9, 1. Satz, T. 20-22, nur diesmal
wird von der hohen Saite (E-Saite) gestartet und zur tiefen Saite (G-Saite)
heruntergesprungen.®*? Es fallt auf, dass durch solche Wendungen oft eine latente
Polyfonie zustande kommt; eine Stimme wirkt als ,,Orgelpunkt®, um diesen Achston

bewegt sich die andere Stimme.

Die Applikation mit den groflen Sprungen bietet auch als Gestaltungsmittel eine
Kontrastwirkung. Am Beispiel von Konzert Nr. 6, 2. Satz, T. 3/4 ist sie mit den

340 Ebd., S. XVII/XVIIL.

341 Siehe auch Bsp. 26-29, S. 70.

342 In der violintechnischen Auffiihrungspraxis ist es eher ungewohnlich, dass eine solche Gestaltung mit
groRen Intervallspringen von den hohen Saiten startet und die Toéne in den tiefen Saiten in der
unbetonten Zeit treffen.
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Artikulations-, Dynamik- und Registerwechseln sowie der \erénderung der

Instrumentierung auf engem Raum verbunden.
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Bsp. 131: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 2. Satz, T. 4-6

In den virtuosen Passagen sind die groRen Springe eine seiner beliebten
Gestaltungsmethoden, sie  werden technisch durch  Saiteniiberspringen, 343
Lagenwechsel oder Fingerstreckung ausgefuhrt. Im Konzert Nr. 10, 1. Satz, T. 147/148
(SH) zeigt ein Beispiel, dass die Dezimpassage im Wechsel von Saitentiberspringen und
Fingerstreckung in schnellem Tempo ausgelbt wird. Auch das Konzert Nr. 3, 1. Satz,
T. 85-89 ist gekennzeichnet durch die extrem grofRen Spriinge — Quintdezime. Die
stdndigen Saitenwechsel, das Saitenuberspringen und die Lagenwechsel verlangen

hierfiir grof3e violintechnische Fertigkeit und Virtuositat.

Die Tonrepetition gehort auch zu seinen wichtigen kompositorischen Vokabeln.3** Der
Einzelton wird in reichen Variationsmdglichkeiten dargestellt. Durch die rhythmische
Modifikation wie die Synkopierung und Punktierung oder Oktavversetzung, z.B. im
Konzert Nr. 1, 1. Satz, T. 1-3, erfolgt oft die Abwandlung durch den punktierten
Rhythmus und Oktavsprung.®* Auch die Synkopierung gibt der Tonwiederholung
Schwung (Konzert Nr. 5, 1. Satz, T. 1/2 und 3. Satz, T. 5-8).

Im langsamen Satz des Konzerts Nr. 3 ergibt sich eine interessante Wendung dieses
Genres; die stationdre Achtel-Tonrepetition wird durch die rhythmisierte,
ausgeschriebene ,,Doppelschlag®“-Figur sowie deren Umkehrung, den ,,Seufzer“-Vorhalt,

vitalisiert.

33 Die groRen Spriinge durch das Uberspringen der Saite (Bogentechnik) auszufiihren, ist nicht selten bei
den italienischen Meistern wie G. Visconti, Corelli und Tartini zu sehen. Neben dieser Bogentechnik
verlangt Stamitz gleichzeitig Virtuositat und Schnelligkeit in der linken Hand.

344 Die musikalische Tonsprache mit der Tonrepetition war schon in den letzten Jahrzehnten des 17.
Jahrhunderts und am Anfang des 18. Jahrhunderts ziemlich ublich, vor allem bei den italienischen
Komponisten wie Vivaldi.

35 Siehe Bsp. 1, S. 45.
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Bsp. 132: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 2. Satz, T. 1-4

Stamitz verflechtet die Tonrepetition auch oft mit Wechselnoten, dadurch wird dem

Einzelton mehr rhythmische Energie gegeben. Diese Figur wird in verschiedenen Arten

dargestellt:

= 2 =4 — =

A L DR, LB B R

)] E ] —

o 4 =
A7 7 e f =] 1 =
O = ——— =

Bsp. 133: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 7, 1. Satz, T. 10/11
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Bsp. 134: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 1. Satz, T. 30/31

Das Umspielen mit derselben Figur, die in Verbindung mit Wechselnoten und
Tonrepetition stand, ist eine seiner beliebten Gestalten dieser Gruppe (Bsp. 135).34
Diese Figur ist in der damaligen Zeit bzw. vor seiner Zeit, in der Instrumentalmusik, vor
allem im Violinrepertoire schon recht tiblich, wie man am Beispiel der Violinkonzerte
von Bach und Vivaldi sehen kann (Bsp. 136,137).
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Bsp. 137: Vivaldi, Violinkonzert E-Dur Op. 3/12, T. 25-27

346 Sjehe auch Bsp. 109/110, S. 193.
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Ebenso typisch fir Stamitz ist, die Tonrepetition mit Dreiklang- und Skalenmelodik zu
verbinden, wie sie beispielsweise in den folgenden Stellen zur Darstellung gebracht wird.

Haufig wirkt der wiederholte Einzelton wie ein ,,Liegeton:
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Bsp. 138: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 1/2
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Bsp. 139: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 8, 1. Satz, T. 47

Auch diese Figur ist schon Ende des 17. Jahrhunderts und Anfang des 18. Jahrhunderts
Ofter anzutreffen. Die Komponisten wie Vivaldi und Bach bevorzugen eine solche
Wendung in Verbindung mit einer leeren Saite; der repetierte Ton ist meistens auf der
leeren Saite und die wechselnden Tone sind gegriffene Noten. Dadurch entsteht ein aus
dem Instrument her ,natiirlicher Klangkontrast, technisch ist dies einfacher
auszufuhren. Stamitz préferiert jedoch die sich wiederholenden und wechselnden Tone

mit den gegriffenen Tonen.

AT = Et === == == ==
S R S ST

-"‘g‘oddaa‘d’:ddiJav.d‘da

Bsp. 140: Vivaldi, Violinkonzert Sommer, 1. Satz, T. 155-157

e o £ - - o - 2 2 2 *

fx - _,_f ?F—! = I . *
1
T

%ﬂ z L'{? m, r e — » '  — v |
|=—————| —F—————————|

Bsp. 141: Telemann, Violinkonzert D-Dur Nr. 2, 4. Satz, T. 69-71

Auch in Verknipfung mit freier Improvisation zeigt Stamitz das folgende Beispiel, dabei

drehen sich die Figuren die ganze Zeit um den repetierten Ton E.
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Bsp. 142: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 1. Satz, T. 128/129
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Ein anderes Mittel der Variation der Tonrepetition sind die artikulierte Bogentechnik wie

Staccato, Portato, Tremolo sowie die Ausnutzung der Bariolagetechnik.

Bsp. 144: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 8, 1. Satz, T. 9

Neben der vornehmlichen Anwendung der Akkordzerlegungen, Tonleiterausschnitte
sowie der Tonrepetition ist auch die umkreisende Figur bei Stamitz eine gebréuchliche
Figuration. Sie stellt sich in zahlreichen Abwandlungen dar, oft findet sie in einem
Terzraum statt, wie die Figur % im Konzert Nr. 9, 3. Satz, die einen tiefen Eindruck
hinterldsst. Die ausgeschriebene ,,Doppelschlag“-Figur % sowie ihre Umkehrung
g bieten ebenso variierende Mdglichkeiten. Auch die stufenweise aufsteigende
Bewegung bis zur Terz mit RUcksprung% und die umgekehrte Form Esind
bei Stamitz oft zu sehen

Diesen umkreisenden Figuren in Terzraum begegnet man nicht selten in den
Instrumentalwerken wie z.B. von Vivaldi und Bach, bei diesen wird diese Figur meistens
in einer melodischen Sequenz eingesetzt oder nebeneinandergereiht und Gber eine
langere Strecke hingezogen. Neben diesen Gestaltungsmaoglichkeiten verbindet Stamitz
sie gern mit anderen Elementen, wie im vorhin erwahnten Konzert Nr. 9, 3. Satz. Die
Figurﬁ steht vereinzelt und wird mit Akkordbrechung (T. 2-6), mit Oktavsprung
kombiniert (T 6/7), spannenderweise in T. 15-40 noch mit bestimmter Dynamik
verkoppelt. Diese Figur fungiert oft als Teil eines Figurmodells. Ein anderes Beispiel
zeigt im Konzert Nr. 3, 1. Satz, eine Kombination von umkreisenden und punktierten
Figuren (Bsp. 145). Des Weiteren werden sie 6fter mittendrin in einer Phrase eingebaut
(Nr. 5, 3. Satz, T. 229-333; Nr. 2, 1. T. 67-70).
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Bsp. 145: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 1. Satz, T. 104/105

In seiner musikalischen Tonsprache der Violinkonzerte finden wir nicht selten
Figurationen, die in den instrumentalen Werken der Komponisten vor und in Stamitz’
Zeit vorhanden sind, besonders von italienischen Meistern. Manche Wendungen sind
zeituiblich, manche sind ihm eigen bzw. aus den Gbernommenen entwickelt. Besonders
auffallend ist, dass er die Verbindung mehrerer Elemente in einer Phrase bevorzugt. Er
gestaltet die musikalische Linie nicht monoton, h&ufig besteht eine Phrase aus
verschiedenen Figuren oder auch mit unterschiedlichen Artikulationen oder differenten
Rhythmen. Selten ist eine Passage lediglich von einer Figur bzw. einer Komponente
bestimmt, was einige virtuose Stellen betrifft.

Ein interessantes Beispiel ist die folgende Skalenbildung, die hier durch verschiedene
Rhythmen und Figurationen sowie Verzierungen durchgefthrt wird.

Bsp. 146: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9 g-Moll, 1. Satz, T. 27-29

In Stamitz’ Gestaltungsreich bereichert er die Melodik oft mit rhythmischen Zutaten.
Neben den Synkopen ist er auch ein treuer Freund von punktierten und lombardischen
Rhythmen. Einen auffallenden Eindruck gewinnt man im langsamen Satz des Konzerts
Nr. 6, dessen affektbetontes Motiv mit scharf punktierten Rhythmen den ganzen Satz
durchdringt; diese rhythmisierte Figur ist nicht nur in den Orchesterstimmen présent, sie

wird auch vom Solisten aufgenommen.

Den lombardischen Rhythmus, der eine beschwingte Leichtigkeit verleiht, bevorzugt
Stamitz in den Solostimmen.34” Beispiele finden sich im Konzert Nr. 3, 1. Satz, T. 23-27
(Solo) und im Konzert Nr. 10, 2. Satz, T. 31/32, 41 (Bsp. 147).

347 Der lombardische Rhythmus wird im Einzelfall in den Orchesterstimmen eingesetzt wie die mit
Schleifer kombinierte Figur JJ- im Konzert Nr. 6, 3. Satz.
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Bsp. 147: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 2. Satz, T. 31/32 (Solo)

Auch in Verbindung von lombardischen und punktierten Rhythmen:

o =

Bsp. 148: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4, 3. Satz, T. 205/206

Besonders héaufig sind eine wie mit Nachschlag verzierte rhythmische Figur J_,E
(Nr. 5, 1. Satz, T. 92-95) sowie seine Diminution ﬁ Die Figur ist nicht nur eine
Eigenheit der Violinstimme bzw. des Melodietragers, sondern wird auch als pragnante

Bassformel gebraucht:
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Bsp. 149: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 10, 3. Satz, T. 11-14

Oft betont Stamitz diese Figur mit Triller auf den punktierten Noten:
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Bsp. 151: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 11, 3. Satz, T. 130/131

Die melodische Bildung mit dem rhythmischen Modell ,,betont-unbetont* ist auch

kennzeichnend fiir Stamitz:

e R e e

Bsp. 152: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 7, 1. Satz, T. 14/15
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Bsp. 153: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 11, 1. Satz, T. 12 f.

Weiterhin sollten die charakteristischen Wendungen - die sogenannten ,,Mannheimer
Manieren*,**® die Hugo Riemann bei den Mannheimer Sinfonien dargestellt hat, in den
Violinkonzerten betrachtet werden. Es ist wichtig, vorab klarzustellen, dass fast alle den
Mannheimern zugeschriebenen Stilmerkmale italienische Vorbilder haben, aber in
Mannheim konnten diese Tonsprache und Effekte durch die glinstigen Voraussetzungen
sowie das hervorragende Orchester glanzend hervortreten. Das Anliegen der
vorliegenden Arbeit ist es, die Frage zu untersuchen: Setzt Stamitz die gleichen Stilmittel

in den Violinkonzerten und Sinfonien ein?34

Haufig zu sehen ist die Mannheimer ,,Bebung®. Dies bedeutet ,,die schnelle Verzierung
eines Tones durch die Bewegung bis zur Terz und wieder zuriick*.>* Diese melodische
Umspielungsfloskel wird in den Violinkonzerten wie eine ausgeschriebene Verzierung
eingesetzt (Nr. 1, 2. Satz, T. 36) oder noch o6fter als Spielfigur verwendet (Nr. 3, 1. Satz,
T. 86/87). Im Konzert Nr. 6 wird sie noch mit dem Triller im héchsten Ton verziert.

Bsp. 154: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6 D-Dur, 1. Satz, T. 35/36

Ebenso ist ,der kurze Doppelschlag (Mordent) mit vorausgeschickter
Obersekunde” eine  Besonderheit der Mannheimer, die Riemann als
., Vogelchen bezeichnete, ! wie z.B. im Konzert Nr. 4, 2. Satz (Bsp. 155). Sie erscheint
auch im letzten Satz desselben Konzerts (3. Satz, T. 104-106).%%

348 Die Eigentimlichkeiten der Mannheimer sowie deren Orchestersprache bekamen durch Hugo
Riemann 1906 die Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft und haben sich unter dem Namen
,Mannheimer Manieren“ bis heute als das bedeutendste Markenzeichen der Mannheimer
Orchestermusik erhalten; siehe Joachim \eit, Zur Entstehung des klassischen und romantischen
Orchesters in Mannheim, in: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, S. 178-179.

349 In diesem Kapitel werden vor allem melodische Wendungen betrachtet.

30 Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XVI.

%1 Ehd., S. XVIL.

32 Siehe auch Bsp. 62, S. 118.
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Bsp. 155: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4 F-Dur, 2. Satz, T. 30

Die ,,Funken* sind die meistens aus einem in Sechzehnteln gefiihrten Violintremolo
herausspringenden Tone:** 3°* Dies ist im dritten Satz des Konzerts Nr. 5 besonders

auffallend:

Bsp. 156: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5 D-Dur, 3. Satz, T. 20-23 (V1)

Eine ahnliche Stelle gibt es im Konzert Nr. 10, 1. Satz in der zweiten Violinstimme,
jedoch entsteht durch die besondere Artikulation — Zweierbindung und springender

Bogen — ein anderer Klangeffekt:
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Bsp. 157: J. Stamit, Violinkonzert Nr. 10, 1. Satz, T. 1 f. (VII)

Der ,,Schleifer wurde als energischer Charakter des Themas verwendet.®*® In den
Sinfonien wird er meist auftaktig eingesetzt, in den Violinkonzerten volltaktig. Dabei
verleiht er ein leichtes und spielerisches Flair. Wie im Konzert Nr. 9, 2. Satz (T. 24/25,
T. 34-38) beispielhaft zu sehen ist, tritt die ,,Schleifer“-Figur in den Rhythmen

J3377 oder JJ3JJ mehrmals im ganzen Satz auf.

—

Bsp. 158: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 2. Satz, T. 37

33 Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XVIII.

354 Diese Wendung erinnert sehr stark an Vivaldis Violinkonzert Sommer, im 1. Satz (T. 31-52) und 3.
Satz wird diese Figur grol3flachig eingebettet.

35 Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XIX.
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Charakteristisch ist auch, dass die ,,Schleifer“-Figur h&ufig mit dem lombardischen
Rhythmus verkoppelt wird. Wie im Konzert Nr. 6, 3. Satz (T. 1-6), benutzt Stamitz die
aufsteigenden Schleifer und deren Umkehrung abwechselnd.

Die Mannheimer ,,Vorhalte und ,,Seufzer sind nach Meinung Riemanns die

charakteristischsten ,,Manieren®, die er als ,eine gewisse gefiihlsschwelgerische

Vorliebe* der Mannheimer bezeichnete.®*® Beispiele finden sich in den folgenden
Stellen:

Bsp. 160: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 1. Satz, T. 5-7
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Bsp. 161: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4, 1. Satz, T. 7
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Bsp. 162: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 8, 1. Satz, T. 3
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Auffallend ist die haufige Verwendung der zwei Noten einschliefenden Legatobdgen,
die einen gewissen ,,Seufzer“-Effekt bewirken, vor allem die in Sekundschritten
absteigenden, wie sie z.B. im Konzert Nr. 6, 1. Satz (Orchesterabschnitte) eine wichtige

Rolle spielen.

Eng verbunden mit der Thematik und Melodik ist auch die Ornamentik. Die Vorschlége,
Doppelschlédge und Triller, die im Barock als ausschmiickende Verzierung dienen, hat
Stamitz ebenfalls verwendet, und zwar nicht nur flr den Solopart, sondern auch fur die
Orchesterstimmen. Das Besondere an ihm ist die Vorliebe fur die ausgeschriebenen

\erzierungen:

%6 Ebd., S. XIX.
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Bsp. 163: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 11, 2. Satz, T. 43/44

Sie befinden sich auch nicht selten am Ende einer Phrase
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Bsp. 164: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 9, 1. Satz, T. 46

Oft werden die Verzierungen in die Figur direkt eingebaut, wie im Konzert Nr. 11, 3. Satz,
T. 130-133. Die wie mit Nachschlag klingende Figur wird als Teil einer Figuration
eingebaut und als Spielfigur verwendet.3’

Interessante Schreibweisen finden sich an Stellen wie im Konzert Nr. 5, 3. Satz,
T.117-119 und Nr. 9, 1. Satz, T. 47/48,%% in der gleichen Phrase wird die Verzierung
zunéchst mit kleinen Noten aufgeschrieben, danach in die Figur eingetragen.

Die Ornamentik ist bei Stamitz nicht mehr nur verzierende Zutat, sondern wirkt
allméhlich als ein Bestandteil der melodischen Bildung. Sie wird in grof3en Notenwerten

ausgeschrieben oder in die Figuration einkomponiert.

Bei der Untersuchung der Verzierung ist noch aufgefallen, dass Stamitz neben dem
typischen Schlusstriller eine Neigung hat, den Triller auf den unbetonten Noten

einzusetzen:
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Bsp. 165: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 3. Satz, T. 95/96
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Bsp. 166: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 3. Satz, T. 46-48
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357 Siehe Bsp. 151, S. 246.
38 Siehe Bsp. 73, S. 131 und Bsp. 102, S. 178.
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4.3.3 Dynamik

In den Violinkonzerten von Stamitz zeigt sich eine sparliche dynamische Zeichengebung.
Im Solopart sind keine Dynamikvorschriften zu finden. 3° Das Orchester erhalt
ausreichende Zeichensetzungen, die aber lediglich die dynamischen Bezeichnungen
Forte und Piano einschlieRen. 3%° Das crescendo-Zeichen, das den dynamischen

Zwischenraum fillt, ist in seinen Violinkonzerten nicht vorhanden.

Die Echowirkung, die in der Musik etwa vor 1750 Ublich ist, brachte Stamitz zur
Anwendung. Sie wird h&ufig eingesetzt, vor allem bei den typischen wiederholenden

Schlussgliedern der Tuttiabschnitte ist sie fast immer die Regel.

Doch die Besonderheiten an seinen dynamischen Wendungen der Violinkonzerte sind
Kontrast und Effekt. Diese dynamischen Kontrastwirkungen sind ofter mit
verschiedenen Komponenten wie Rhythmus-, Register-, Artikulations- und

Richtungsanderung gekoppelt.

Der f/p-Wechsel ist hdufig auf kurze Strecken zu sehen, wie am Anfang des ersten Satzes
von Konzert Nr. 4 (T. 1-4). Die Dynamik wirkt als Kontrastmittel der gegensatzlichen

Elemente, weitere Exempel sind wie folgt:
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Bsp. 168: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 3, 3. Satz, T. 15/16

Im Eingangsritornell taucht oft unerwartet eine Piano-Flache auf,®®! die klanglich und

charakteristisch vom ganzen Ritornell herausgehoben ist, exempli causa im Konzert

39 Gemeint ist die Solostimme in den Soloabschnitten.

360 Die Dynamikangaben pp (Nr. 3, 1. Satz, T. 28 in der Solobegleitung) und ff (Nr. 10, 1. Satz, T. 68) sind
in den gesamten untersuchten Violinkonzerten jeweils nur einmal aufgetaucht, sodass man sie als
Ausnahme verstehen kann oder auch als Nachl&ssigkeit der Kopisten ansehen kénnte.

361 Abgesehen von dem als Echo wirkenden Piano.
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Nr. 5, 3. Satz, der Piano-Abschnitt in T. 27-31, der durch Piano, \Verzierung sowie
Harmonik (Trugschluss) das Klangbild vom ganzen Orchesterabschnitt unterscheidet.
Die Piano-Flache erscheint ebenfalls im ersten Satz des Konzerts Nr. 3, die Takte 5-11
heben sich vom Notenbild her mit langziehenden Noten sowie beweglichem Bass im

Legato deutlich hervor.

Noch grolere Aufmerksamkeit erregt im ersten Satz des Konzerts Nr. 5
(Eingangsritornell) die enge Aufeinanderfolge von Forte und Piano.®%? Die Dynamik ist
mit dem Figurmodell gekoppelt und nebeneinander gereiht. Der standige
Dynamikwechsel fiihrt zu einer etwa gleichberechtigten Anlage der Forte-/Piano-Flache,

was in der Zeit untiblich war.

Eine interessante Gestaltung zeigt sich im Konzert Nr. 10, 1. Satz, T. 5-12 mit
synchronem dynamischem Kontrast; das Piano der drei Oberstimmen steht dem Forte
der Bassstimme gegenlber. Dieses Element mit dem gleichzeitigen dynamischen

Kontrast gilt eher als Ausnahme flir Stamitz” dynamische Struktur.

Zur Kontrastwirkung ist noch zu bemerken, dass der dynamische Kontrast nicht nur in
Orchesterabschnitten prasent ist, in Soloabschnitten durch die Orchestereinwirfe, die

stets im Forte stattfinden, entsteht auch ein klarer dynamischer Kontrast.

Besonders kennzeichnend fir die Dynamik in seinen Violinkonzerten ist der f/p-Wechsel
auf engstem Raum,*® durch den sich eine effektvolle Wirkung ergibt:*®*

Bsp. 169: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 4, 2. Satz, T. 1

Weitere Beispiele sind im Konzert Nr. 6, 2. Satz, T. 4-6 und Konzert Nr. 3, 2. Satz,
T. 13/14 zu nennen, dabei folgt der dynamische Wechsel stets nach dem Schwerpunkt,

eine dhnliche Gestaltung ist auch in Cellokonzerten von C. P. E. Bach zu finden.3%

32 vgl. S. 122.

363 Der f/p-Wechsel auf engstem Raum ist auch kennzeichnend fir die Mannheimer Sinfonien.
364 Siehe auch Bsp. 144, S. 244,

365 Siehe Bsp. 46, S. 95 und Bsp. 84-87, S. 147.
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In den folgenden Beispielen zeigt die Dynamik einen gleichméRigen und periodischen
Wechsel; taktweise wie im Konzert Nr. 9, 3. Satz, T. 15-40, viertelweise wie etwa im
Konzert Nr. 6, 1. Satz (Bsp. 170). Der Dynamikwechsel in Vierteln wird sogar in der
Solobegleitung verwendet, wo normalerweise das Begleitorchester, abgesehen von den

Tuttieinwirfen, im Piano bleibt und die Solostimme in den Vordergrund stellt (Bsp. 171).
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Bsp. 170: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6, 1. Satz, T. 6/7

.
Gy E BB E Mee, .  frell.  fee,
R fe £feoe, L | £ ., £ ee,
% ; : = p e —
(o ——— S —

f
%ﬁa o 1 F - F -

f L Jd
- — 2 F
\’ H} ‘I r T T Y I , -

Bsp. 171: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6, 1. Satz, T. 48/49

Weiterhin ist dem beriihmten Orchestercrescendo besondere Aufmerksamkeit zu
widmen, was die Verfeinerung und die Bereicherung der dynamischen Zwischenfarben
nuanciert. Der Crescendoeffekt wurde in den Sinfonien mit der konkreten
Crescendoangabe durch Instrumentation und Tonhohe gesteigert. Dabei wird eine
einfache Figur der Oberstimme auf einer gleich bleibenden Harmonie immer nach oben
sequenziert. Diese Manier nennt Riemann ,,Walze*.*® In den Violinkonzerten sind
keine konkreten Crescendo- bzw. Diminuendoangaben vorgeschrieben, es lassen sich
zwar deutlich steigende Phrasen erkennen, jedoch wirken sie meistens als eine Spielfigur
im Solopart zum Zweck der technischen Geschicklichkeit (Bsp. 172-174).

Die Violinen beginnen in der tiefen Lage und sequenziert mit einer kurzen Figur zur

hohen Lage in aufsteigender Tendenz, sodass man diesen Crescendoeffekt als eine

366 Hugo Riemann: Der Stil und die Manieren der Mannheimer, S. XV.
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,hatlirliche Steigerung® versteht, die aus dem Instrument her durch Klangfarbe sowie

zunehmende technische Intensitét eine Steigerung bildet.
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Bsp. 172: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1 C-Dur, 1. Satz, T. 99/100
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Bsp. 173: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 2 C-Dur, 1. Satz, T. 124/125
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Bsp. 174: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5 D-Dur, 3. Satz, T. 93-96

4.3.4 Instrumentation

Die Standardbesetzung der stamitzschen Violinkonzerte besteht aus dem Soloinstrument
und vierstimmigem Streichorchester. Von den untersuchten Konzerten wird das Konzert
Nr. 2 zusétzlich zum Streichorchester mit Oboen und Hoérnern instrumentiert.®®” Eine
ungewdhnliche Besetzungsform mit zwei Violinen und Bass kommt im Konzert G-Dur
vor.%%® Des Weiteren findet man im langsamen Satz des Konzerts Nr. 7 eine lediglich
vom Bass begleitete Solostimme, was im zweiten Satz bei Vivaldi oft der Fall ist, aber
bei Stamitz doch eher als Ausnahme gelten kann.

Das Orchester
Die Violinen:

Violine I und Violine Il werden hdufig im Unisono, auch in Terz und Sexten parallel
gefiihrt. Imitatorische und komplementéare Stimmfiuhrung wird von Stamitz oOfter

verwendet.

Wenn sich Violine | und Violine 11 nicht im gleichen Rhythmus befinden, tragt Violine |
die Melodie und Violine Il bietet das rhythmische Fundament in Achteln oder

37 Uber die Behandlung der Blaser siehe Kapitel 3.2, S. 73.
368 Siehe S. 38.
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Sechzehnteln, in dem Fall ist Violine I meistens mit den unteren Stimmen gekoppelt. In
manchen Fallen bleibt der Violine Il trotz der begleitenden Funktion eine eigene
Gestaltung wie im Konzert 9, 3. Satz, T. 15-37 mit durchgehenden Sechzehnteln der
Violine Il und den in Vierteln fortschreitenden Unterstimmen.

In nicht seltenen Fallen erhalt die Violine Il eine selbststandige Stimmfihrung. Zum
Beispiel im Konzert Nr. 10, 1. Satz, T. 1-4 tragt sie eine eigene Figuration mit der
artikulierten  Sechzehntelfigur ~ zwischen den  rhythmisch  komplementéren
Aulenstimmen vor. Auch im Konzert Nr. 4, 1. Satz, T. 7-9 wirkt Violine Il nicht weniger
wichtig als Violine I. Interessant zu sehen ist ebenfalls im Konzert Nr. 10, 2. Satz, dass

die beiden gleichberechtigten Violinen in T. 6-9 im ,,Dialog* gefiihrt werden.
Viola:

Im Allgemeinen wird die Viola mit den Bassstimmen, meist in der oberen Oktave,

gefiihrt. In einigen Féllen gehort sie zur Violine Il (Konzert Nr. 6, 1. Satz, T. 8-10).

Die selbststandige Fihrung ergibt sich vereinzelt bei kurzen Uberleitungen, bei der
Anwendung bestimmter Satztechniken oder wenn die Viola die Bassfunktion tbernimmt
(Konzert Nr. 1, 3. Satz, T. 28-31), manchmal auch bei der kurzzeitigen Ablésung von

der gekoppelten Bassstimme (Konzert 10, 2. Satz, T. 6-9).
Bass:3%°

Die Bassfuhrung verlduft oft in ,,Trommelbassen”, durchgehenden Achtelketten,
Dreiklangbrechungen auf, dabei wird die Basslinie durch Pausierung oder kleine
Notenwerte abwechselnd aufgelockert. Die auftaktig rhythmischen Bassfiguren, die eine
rhythmisch komplementare Beziehung zu den Oberstimmen haben, sind ebenfalls bei
Stamitz blich.

Der Bass wirkt nicht immer als eine begleitende Rolle, in manchen Fallen setzt er den
melodischen Akzent wie im Konzert Nr. 3, 3. Satz, T. 5-11. Der Bass und die Viola
sorgen fur die melodische Bewegung unter den in den Synkopendissonanzen

fortschreitenden lang ausgehaltenen Oberstimmen. Eine Besonderheit findet sich im

369 Eine bezifferte Bassstimme ist nur in der Einleitung und im ersten Satz des Konzerts Nr. 7 zu sehen,
dennoch féllt die Nachl&ssigkeit auf. Die Bezifferung ist nur gelegentlich bezeichnet, oft falsch
beziffert oder nicht an den richtigen Stellen notiert.
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Konzert Nr. 10, 1. Satz, T. 7-12; hier wird die melodische Linie des Basses von den im

Piano stehenden drei Oberstimmen mit der Dynamikangabe Forte zugespitzt.

Es fallt auf, dass der Bass nicht selten am motivischen bzw. thematischen Geschehen
beteiligt ist. Neben den Formen von Unisono und Imitation erhélt auch kleine motivische
Figuren, wie die Unisono-Figur im Konzert Nr. 2, 1. Satz (T. 7/8), die als allein stehende
Bassfigur im Tuttiabschnitt und auch im Soloabschnitt verwendet wird (T. 57-62). Auch
im Konzert Nr. 11, 2. Satz, wird der Unisono-Anfang in T. 15 vom Bass in der

Dominanttonart eingesetzt, wo der Bass wieder am motivischen Material teilnimmt.

Bei Stamitz ergeben sich diverse Stimmengruppierungen, dabei treten die
Kombinationen V.I gegen V.I, Va., B. (1:3) und V.I, V.II gegen Va, B. (2:2) am
haufigsten auf. Kennzeichnend fiir Stamitz’ Orchesterbesetzung ist auch, dass er oft

zwischen den verschiedenen Gruppierungen (1:3, 2:2, 1:2:1, 3:1 oder unisono) wechselt.

In der stamitzschen Orchesterbesetzung hat die erste Violine nicht immer die absolute
Fihrung. Stamitz gibt den ,,Begleitstimmen® gegeniiber der im Allgemeinen fiihrenden
ersten Violine allmahlich mehr Gewicht und versucht langsam, alle Stimmen in das

musikalische Geschehen mit einzubeziehen.

Solo

Die Solovioline wird in den Tuttiabschnitten stets mit der Violine I unisono gefuhrt. In
den Soloabschnitten hat der Solist, wie der Name schon sagt, gegenuber dem
Begleitorchester zwar eine vorrangige Stellung, jedoch wird die Begleitung nicht
einformig gestaltet. Die schlichte homorhythmische Begleitung, die hauptséchlich als
harmonisch stutzende Funktion wirkt, ist wohl in manchen Konzerten noch grof3flachig
verbreitet. Allerdings ist durch die Ubernahme des Tuttimaterials in das Solo-
Akkompagnement und die Parallelfuhrung, das Wechselspiel sowie das
Zusammenwirken mit dem Soloinstrument die Begleitung bei Stamitz viel variabler
gestaltet, und dabei fungiert der Begleitapparat nicht immer in einer

,untergeordneten‘ Position.
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Die Fihrung einer Begleitstimme in parallelen Terzen oder Sexten zu der Solostimme,
was im Tutti (zwischen V.I/V.II) Ublich ist, tritt auch im Soloabschnitt auf, meistens
zwischen Solo und Violine I (Nr. 6, 1, Satz, T. 92-94), stellenweise auch zwischen Solo
und Bass (Nr. 6, 1, Satz, T. 47). Die Parallelfuhrung zwischen Solo- und Begleitstimme
unterscheidet Stamitz gelegentlich durch die unterschiedlich artikulierten Bogenstriche
wie im Konzert Nr. 6, 1. Satz, T. 21/22, sodass das Solo durch Détaché-Strich und
Trillerverzierung von den mit Legato gebundenen Zweierbindungen der Violine |

unterstrichen wird.

Eine andere Art der Parallelfiihrung sowie Koppelung zwischen Solo und Begleitung ist,
dass die Begleitstimme (V.I) die Hauptténe der Solostimme betont, wahrend der Solist
seine Virtuositat in kleinen Notenwerten entfaltet. Dies féllt besonders in den technisch
bravourtsen Passagen auf, wie im Konzert Nr. 4, 3. Satz, T. 42-63 und Nr. 8, 1. Satz,
T. 102/103.
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Bsp. 175: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 8, 1. Satz, T. 102/103

Auch die Imitation zwischen Solo und Violine | ist vorhanden wie im Konzert Nr. 10,
1. Satz, T. 91-96. Die Violine I mit Solo ist nach halbtaktiger Verschiebung in der
Oktavkopplung geflhrt, dabei wird das Solo noch mit Punktierung und kleinen
Notenwerten variiert. Weiterhin ergibt sich im Konzert Nr. 6, 1. Satz, T. 25-29 eine
interessante Gestaltung; der Solist ,,dialogisiert mit dem Bass und der Zwischenraum
ist von den harmonisch stiitzenden Sechzehnteln erfillt. Der zweite Satz desselben
Konzerts, T. 44-46, zeigt ebenfalls ein Wechselspiel, diesmal zwischen dem ganzen
Begleitorchester und dem Solo.

Eine etwa gleichwertige Stellung der Begleitung gegentiber dem Solo soll noch anhand

folgender Stellen gezeigt werden (Bsp. 176, 177):
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Bsp. 176: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6, 1. Satz, T. 46/47
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Bsp. 177: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 5, 1. Satz, T. 58 f.

Des Weiteren sei noch auf die verschiedensten Besetzungskombinationen und auf
Stimmenreduzierungen im Begleitapparat hingewiesen. Abgesehen von einigen Stellen,
die in Solobegleitung mit Dynamikangabe f/p im Wechsel vorgeschrieben sind, und die
im Forte vortragenden Tuttieinwirfe, bleibt die Begleitung meistens im Piano, jedoch
wird ihr durch unterschiedliche Instrumentierung ein wechselndes Timbre verliehen.
Dies ist besonders deutlich in Konzert Nr. 11, 1. Satz zu erkennen,®” in dem die

Begleitung von Einstimmig- bis Vierstimmigkeit reichen kann.

Die Stimmenreduzierung ist besonders in den Anféangen und Schliissen der
Soloabschnitte erkennbar, um den Kontrast zwischen Tutti und Solo herauszubilden.
Drei Kombinationen treten am meisten hervor: 1) V.I/V.II, 2) V.I/V.1I/Va., 3) B., oft

werden auch die ersten zwei Besetzungsmaglichkeiten im Unisono ausgefiihrt.

Die Stimmenreduzierung kommt ansonsten auch im Lauf des Solos vor, insbesondere
bei den virtuosen Passagen (Konzert Nr. 2, 1. Satz, T. 47-56; Konzert Nr. 8, 1. Satz, T. 41,
T. 69-72).

870 Sjehe Tab. 17, S. 201.
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In manchen Sétzen zeigt Stamitz flr die Soloabschnitte eine gewisse Klangvorstellung,
dabei wird ein bestimmtes Instrument komplett weggelassen, so wie im Konzert Nr. 3,
2. Satz der Bass. Ahnliches findet sich auch im zweiten Satz des Konzerts Nr. 11; bei

dem vom Anfangs- und Schlusstutti umrahmten Solo fehlt die ganze Zeit die Viola.

4.3.5 Violintechnik

Die technische Brillanz des stamitzschen Violinspiels in den Konzerten erkennt man in
der Vielfalt der Bogentechniken und der Beweglichkeit der linken Hand. Er verwendet
die Bogenstriche wie Legato, Détaché, "' getrenntes Staccato, 3’2 gebundenes

Staccato,®’® Bariolage,’* Saiteniiberspriinge und unterschiedliche Strichkombinationen.

Als bogentechnische Eigenheit ist insbesondere das gebundene Staccato zu bezeichnen,
dessen auflergewohnliche Beherrschung sowohl im Aufstrich als auch im Abstrich
gefordert wird.®™ Dabei unterscheidet sich das Aufstrich- und Abstrichstaccato der
Mannheimer von dem Italiener- und Franzosen-Staccato, die nur den Aufstrich
bevorzugen.®’® Diese Besonderheit der Mannheimer wird auch von Mozart geschildert,
er bewunderte in seinem Brief vom 22. November 1777 aus Mannheim Uber das
Violinspiel von Stamitz’ Schiller Ignaz Frénzl die besondere Leistung des Staccatos: ,,er
hat ein schones staccato, in einem Bogen, so wohl hinauf, als herab; [...] habe ich noch
nie so gehort, [...]“.%"" Diese Bogenstrichart verwendet Stamitz haufig in seinen
Violinkonzerten, beispielsweise im Konzert Nr. 4, 2. Satz, T. 2-5und Nr. 7, 1. Satz, T. 4/5.

Interessanterweise wird dieser Staccato-Strich auch als Begleitfigur genutzt, wie die

grol3flachige Verwendung der Staccato-Sechzehntelfigur im Konzert Nr. 9, 2. Satz,

371 Détaché bedeutet das Hin- und Herstreichen des Bogens und wird auch mit dem Ausdruck Non-Legato
gleichgesetzt.

372 Das getrennte Staccato wird mit dem Punktzeichen oberhalb oder unterhalb der Noten bezeichnet.

37 Das gebundene Staccato erfordert, mehr Noten unter einem Bogen getrennt durchzufiithren, die
Staccatopunkte werden unter einem Strich notiert.

374 Siehe Bsp. Nr. 111-114, S. 193-194.

375 In der Auffiihrungspraxis kommt das Abstrichstaccato selten zur Verwendung; da es eine besondere
technische Schwierigkeit darstellt, kénnen nicht alle Geiger diesen Bogenstrich beherrschen, daher
wird es nur in seltenen Fallen als sehr virtuoser Effekt vorgetragen.

376 Laut Eduard Melkus scheinen die Deutschen bereits seit dem 17. Jahrhundert das Aufstrich- und
Abstrichstaccato gepflegt zu haben; siehe Eduard Melkus, Italienische Merkmale in der Mannheimer
Violintechnik, S. 206.

$77 W. A. Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Kassel 1962, S. 137-138.
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ebenso im Konzert Nr. 6, 1. Satz, T. 25-30. Dieser Bogenstrich verleiht eine eigenwillige
Klangfarbe, die sich von den Ublichen tremoloméaRigen Sechzehntelbegleitungen, die

vom einzelnen Bogenstrich hin und her vorgetragen werden, unterscheidet.

Das getrennte Staccato wird gern nach dem kraftigen Anfang auftaktig eingesetzt wie
im Konzert Nr. 4, 1. Satz, T. 3/4 und Nr. 11, 1. Satz, T. 1. Noch haufiger wird es in den

gemischten Stricharten benutzt.

Unter den gemischten Stricharten finden wir eine groRe Anzahl von interessanten

Strichkombinationen, im Besonderen die Verknlipfung von Legato und Staccato:

. riddi-d-A

Auch die Zweier-Bindebtgen .@ﬁj scheinen eine Spezialitat von Stamitz zu sein, sie
werden gerne in den Figuren eingebaut und nebeneinander eingesetzt (Nr. 6, 1. Satz,
T. 3-6; Nr. 5, 3. Satz, T. 9-11; Nr. 11, 3. Satz, T. 5-7, T. 34-39).

Stamitz" Mannigfaltigkeit zeigt sich weiterhin in einem einzigartigen Beispiel, das
Staccato und Legato in einem Strich vorzutragen erfordert. Besonders auffallend sind
schlieBlich die unterschiedlichen Stricharten zwischen dem in Parallelen fiihrenden Solo

und dem Tutti (Unisono), die eine klangliche Schattierung erzeugen.

Bsp. 178: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1, 2. Satz, T. 15
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Stamitz macht sich auch asymmetrische Bogenstriche zunutze, was die Technik der
rechten Hand erschwert, dies mag am besten am Beispiel vom Konzert Nr. 1, 1. Satz,

T. 32 aufgezeigt werden.

=0 %’T’fﬁ. 2 o Pa
s

Bsp. 179: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 1, 1. Satz, T. 32
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Stamitz” wesentliche Stérke liegt auch darin, dass er sehr frei mit den verschiedenen
Bogenstrichen umgehen kann und Freude am Variieren hat. Anhand des folgenden
Beispiels sollte dieses Ph&nomen verdeutlicht werden. Die Spielfiguren in der
sequenzierenden Passage werden jedes Mal mit einer anderen Strichart vorgeschrieben:

Bindebdgen, gemischte Striche und Détaché.
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Bsp. 180: J. Stamitz, Violinkonzert Nr. 6, 1. Satz, T. 92-94

Die Bindebtgen werden in kleinen Motiven, Spielfiguren sowie Skalenabschnitten und
Akkordbrechungen bevorzugt; ausladende Legatolinien, cantabile Phrasen kommen
selten vor, selbst die langsamen Sétze sind wenig vom lyrischen Cantabile gepragt. Diese
Feststellung deckt sich mit Roland Wiirtz’ Behauptung, dass dies ,,ein Hauptmerkmal
aller Mannheimer Geiger [...] und ein Merkmal der gesamten westlichen Violintradition

iste 378

Ein weiteres Charakteristikum besteht darin, die Verkniipfung der Bogenstriche mit der
dynamischen Schattierung zu unterstreichen, dies ist hauptséchlich bei den Figuren
auffallend. Wie in dem schon oft erwéhnten Beispiel Konzert Nr. 6, 2. Satz, T. 4-6,%"°
wird das Forte im getrennten Strich und das Piano im gebundenen Strich ausgefthrt. Im
Konzert Nr. 8, 1. Satz, T. 9 zeigt ein weiteres Beispiel, wie der schwere Abstrich im

Forte und das leichte Aufstrich-Staccato im Piano in einer Figur kombiniert werden.38°

378 Roland Wiirtz, Ignaz Franzl — Ein Beitrag zur Musikgeschichte der Stadt Mannheim, S. 36.
379 Siehe Bsp. Nr. 84, S. 147.
380 Sjehe Bsp. Nr. 144, S. 244,
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Die vielféltigen Stricharten belegen Stamitz’ intensive Auseinandersetzung mit
bogentechnischen Mdglichkeiten. Neben dem Abwechslungsreichtum der Bogenstriche
ist die hochentwickelte Technik der linken Hand zu erwéhnen. Stamitz’ Vorliebe fir
Doppelgriffe ist im ersten Satz des Konzerts Nr. 2 am auffalligsten, vor allem die
ausgedehnten Terzlaufe, die direkt aus dem Akkord entwickelt werden und gelegentlich
mit Sexten im Wechsel auftreten (T. 190-200), auch die vielseitigen Kombinationen mit
Triller und Saitentiberspriingen (T. 53-56, T. 57-62). Neben der h&ufigen Erscheinung
der Terzdoppelgriffe ergibt sich im Konzert Nr. 5 2. Satz, T. 31/32 eine
,.farbige® Doppelgriffstrecke mit verschiedenen Intervallen (Sekunde, Terz, GberméRige
Quarte, Sexte, Septime und Dezime), die ein interessantes Kolorit erstrahlen lassen. Die
konsonanten Intervalle in Synkopen rhythmisieren und die dissonanten Intervalle auf
den Vierteln stehen, sodass eine wechselhafte Stimmung zwischen Spannung und

Auflésung erzeugt wird.

Kennzeichnend sind auch seine souverdne Beherrschung des ganzen Griffbretts,
insbesondere die schnellen Lagenwechsel, Fingerstreckungen sowie das Spiel in hohen

Lagen.

Stamitz muss ein Meister der Lagenwechsel gewesen sein, ausgiebige virtuose Passagen,
die er bis zu sehr hohen Lagen ausdehnt, hat er hdufig komponiert. Unter den
Violinkonzerten wird die Solovioline bis zu dem Ton c* der E-Saite gefiinrt. 38
Bezeichnend sind auch die stdndigen schnellen Wechsel zwischen verschiedenen Lagen,
die teilweise ziemlich weit auseinander liegen, was die Spieltechnik erschwert und
Beweglichkeit erfordert. Auch das freie Einsetzen in den hohen Lagen ist bemerkenswert
bei ihm, was eine sehr gute Intonation voraussetzt. Allerdings beschrankt sich das
Geschehen der hohen Lagen auf die beiden hohen Saiten (A- und E-Saite).

Stamitz geht oft Uber die normale Spannweite der Oktave hinaus, durch die
Fingerstreckung verwendet er hauptsdachlich Dezimen. Im Konzert Nr. 1, 1. Satz,
T.71/72 kommt eine auBergewohnliche Griffstellung mit Nonen vor, was in der
Auffihrungspraxis sehr selten ist und bei ihm ebenso als Ausnahme gilt. Haufig wird
die Dezimstreckung mit den Saitenlberspriingen kombiniert, was zur damaligen Zeit ein
Novum war. Ein Beispiel dafir ist das Konzert Nr. 8, 1. Satz, T. 147/148, dabei wird der

technische Komplex neben Fingerstreckung und Saiteniberspriingen noch von

381 In der 9. Lage oder 8. Lage mit gestrecktem 4. Finger erreicht.
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Lagenwechseln in Anspruch genommen. In den technisch sehr anspruchsvollen
Passagen wie Konzert Nr. 2, 1. Satz, T. 127-138 und Nr. 8, 1. Satz, T. 39-41 verwendet
Stamitz nicht selten den standigen schnellen Wechsel zwischen normaler und
ausgedehnter Handstellung, was die Technik der linken Hand dufRerst belastet (Nr. 2,
1. Satz, T. 127-138).

Seine technischen  Mdglichkeiten  bestehen  weiterhin  aus  verschiedenen
Akkordbrechungen, Arpeggien sowie ZweiunddreiBigstel-Laufen. 32 Neben den
virtuosen Techniken erliegt er jedoch nicht der Gefahr, die kompositorische Substanz zu
verlieren. Es ist selten, dass ein ganzer Soloteil blof3 figurativen Charakter hat, ohne
jegliches motivische Geschehen. Haufig werden die virtuosen Mittel in das musikalische
Geschehen einkomponiert, die Dominanz der Solovioline auch in der

,thematischen Fiihrung ausdriickend.

32 AuRergewohnliche Klangergebnisse durch besondere Technik wie Flageolett, Pizzicato,
Bordunklénge, Scordatura werden in den vorliegenden Werken an keiner Stelle belegt.
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5 Schlusswort

In der vorliegenden Abhandlung wurde versucht, eine mdglichst umfassende
Darstellung der Violinkonzerte von Stamitz zu geben. Zunachst erfolgte die Edition der
aufgefundenen Konzerte, im Anschluss daran, unter Zuhilfenahme der Einzelanalyse
und der vergleichenden, zusammenfassenden Betrachtung, wurden folgende

grundsatzliche Sachverhalte festgestellt:

In Stamitz’ Violinkonzerten lassen sich ein kompositorisch &lterer Stil und ein neuerer
Stil erkennen, den Rahmen der Ritornellform hat er jedoch nicht gesprengt. Stamitz
schreibt seine kompositorischen Gedanken hauptsachlich auf der Basis der
Ritornellform nieder, selbst in den langsamen Satzen. Auf diesem Ger(st experimentiert
er mit den unbegrenzten Mdglichkeiten der inhaltlichen Konstruktion, dabei tauchen
allméhlich verstarkt Eigenheiten auf, die spater fiir die Konzertform des ausgehenden
18. Jahrhunderts pragend werden. Jedes Konzert ist ,,AuBerlich* fast gleich gebaut aber
»innerlich* anders geplant. In seinen Violinkonzerten findet eine Umwandlung statt, die
von der traditionellen Ritornellform abweicht und in die aufkeimenden Anséatze der

spateren Konzertform hinfiihrt.

Zwar sind seine Konzerte noch stark im alten Kompositionsstil wie Imitation und
Sequenz verankert, sie werden jedoch viel komplexer, abwechslungsreicher und
variierter gestaltet. Auch in der \Verarbeitung des Tonmaterials zeigt Stamitz seine
umfangreiche Gestaltungsfahigkeit. Die engen Verflechtungen zwischen Tutti und Solo
in unterschiedlichster Weise belegen, dass die ,,Grundidee* des Verhéltnisses zwischen
dem thematischen Tutti und dem figurativen Solo verdndert und erweitert wird und in

Richtung der Sonatenhauptsatzform tendiert.

In der Instrumentation bekommen die anderen Stimmen gegeniiber der Ublicherweise
fihrenden ersten Violine zunehmend Gewicht. Auch im Solo fungiert das Solo-
Akkompagnement durch die parallele, imitatorische Fiihrung mit dem Solo sowie die

Ubernahme des thematischen Materials nicht immer in ,begleitender* Funktion.

In der Auswahl der Tonart bevorzugt Stamitz die Durtonalitat, auch in den langsamen
Satzen. Damit unterscheidet er sich vom Moll-Mittelsatz des gdngigen Konzerts. In den
Violinkonzerten werden die Tonika und die Subdominante fir den langsamen Satz
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bevorzugt, wobei die Mannheimer Komponisten die Subdominante ebenfalls fur den

langsamen Mittelsatz favorisieren.

Stamitz bereichert seine harmonische Reichweite neben der der allgemeinen Praxis
folgenden Verwendung mit berwiegenden Grundharmonien und harmonischen
Sequenzen in nicht seltenen Fallen mit den alterierten Akkorden, die sich von den
,hnormalen* Klangfarben deutlich herausheben. In der Melodik mit dem Dreiklang- und
Skalenmotiv sowie der Tonrepetition bezaubert er hdufig mit Rhythmus und den
vielfaltigsten Verzierungen. Allem voran steht seine Vorliebe, die diversen Elemente

miteinander zu kombinieren und beim Wiederaufnehmen zu variieren.

Zur ,Mannheimer Schule®, die bisher in der Forschung auf das Gebiet der Sinfonien
konzentriert war, kann man nun die Gattung der Violinkonzerte Johann Stamitz’
hinzufigen. Viele Mannheimer Manieren, typische Wendungen sind in seinen
Violinkonzerten nachweisbar, vor allem in der Dynamik, wo kontrastierende und

effektvolle Wirkungen erzeugt werden.

Die Violintechnik und das Violinspiel beherrscht er, entsprechend den Mdglichkeiten
seiner Zeit, auf einem sehr hohen Niveau. Die von den Zeitgenossen haufig bewunderte
Bogentechnik ist in den Violinkonzerten prasent dargestellt. Neben dem auffalligen
Abwechslungsreichtum der Bogentechnik ist auch die anspruchsvolle Technik der linken
Hand charakteristisch. Wie Stamitz die verschiedensten Techniken untereinander
verbindet, ist richtungsweisend. Mit seinen Konzerten hat er die Entwicklung der
Violintechnik ein grofRes Stiick vorangetrieben. Zur \erdeutlichung, wie in der
Einleitung erwahnt, der folgende Bericht aus der Musikalischen Correspondenz, Speyer
1791:

Stamitz der Vater [...] verband mit den tiefsten Einsichten in die Natur aller
Bogeninstrumente und mit der F&higkeit, ihre Grenzen durch kiihne und neue Applikaturen
zu erweitern, die griindlichste Kenntnis der Tonsetzkunst und hatte einen fiir die Zeiten,

worin er lebt, hochst ausgebildeten Geschmack.

In der Ausgestaltung seiner Violinkonzerte sind manche zeitiiblich, manche ithm ,,eigen®.
Herausragend ist die Freude am Experimentieren, Kombinieren und Variieren. Von den

bereits bestehenden Madoglichkeiten wurden viele Ubernommen, aber spezifisch

383 Zijtiert nach Peter Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 2, S. 281.
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dargestellt und zur eigenen Tonsprache in diesen Violinkonzerten entwickelt, die so an

Mannigfaltigkeit gewinnen.

Diese wieder aufgefundenen und restaurierten Violinkonzerte von Johann Stamitz sind
ein wichtiges Bindeglied zwischen den im 17. und frihen 18. Jahrhundert
vorherrschenden italienischen Komponisten wie Corelli, Vivaldi und den ihm
nachfolgenden Komponisten wie Mozart bzw. der im ausgehenden 18. Jahrhundert
aufblihenden franzdsischen Violinschule wie R. Kreutzer, P. Baillot und P. Rode. Sie

sollten daher der Allgemeinheit wieder zuganglich gemacht werden.
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7 Edition — Johann Stamitz Violinkonzerte

7.1 Richtlinie

In der vorliegenden Edition handelt es sich um einen korrigierten Abdruck in heutiger
Notation. Bei mehreren Quellen eines Werkes wird nach Uberpriifung die aus
kompositorischer und geigerischer Sicht authentischste als Vorlage verwendet, im
Einzelfall werden die anderen Quellen als Hilfsmittel genutzt. Uber die Herkunft der
Quellen wird in Kapitel 2 ,,Die Quellen” berichtet. Die im Kritischen Bericht
aufgelisteten Quellen werden nur als Abklrzungen (Bibliothekssigel/Signatur)
angegeben, dabei wird bei mehreren Quellen stets die erste als Vorlage benutzt. Aus
organisatorischen Griinden werden die Werke nach \orzeichen in aufsteigender
Richtung, und zwar Kreuztonarten vor B-Tonarten geordnet und mit arabischen Ziffern

nummeriert (2-11).384

Die Werktitel, Uberschriften und Bezeichnungen der Instrumente werden in moderner
Orthografie eingefligt. Die originalen Werktitel werden in Deutsch angegeben; die
Stimmen werden mit Oboe I, 1I/Corno I, 11/Violino Solo/Violino I/Violino 11/ Viola/
Basso bezeichnet, die originalen Satzbezeichnungen werden dagegen im originalen
Wortlaut beibehalten.

Die veralteten Notationsweisen werden stillschweigend standardisiert, nach moderner
Notationsgepflogenheit in der Partitur wiedergegeben wie die Abkilrzungen,
orthografischen Eigenheiten und die Auflésung der abgekirzten Schreibweise

(Schragstrich im Notenhals ,,Faulenzer).

Die Stimmen werden in der Partitur nach heutigem Gebrauch angeordnet. Die paarweise
auftretenden Blé&ser werden in einem Notensystem notiert; wenn sie im Unisono
verlaufen, werden sie mit dem Zeichen ,a%‘ vermerkt. Die mit colla-parte oder
Schragstrich vermerkten Stimmen werden dann in der Partitur ausgeschrieben (betrifft

oft die 2. Violine und die im Tutti unisono vortragende Solostimme und 1. Violine).

384 Da das von Walter Lebermann veroffentlichte C-Dur-Violinkonzert in der vorliegenden Arbeit (in der
Analyse) mit Nummer 1 versehen ist, werden die hier edierten Werke in der Folge mit den arabischen
Ziffern 2 usw. angeschlossen.
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Die Triolen werden mit der Ziffer 3 versehen und die Sextolen durch 6 bezeichnet, auch
wenn dies in der Vorlage fehlt. Die Bogen werden nur dann eingesetzt, wenn sie in der

\orlage stehen oder wenn sie nach der Analogie nétig sind.

Die Gultigkeit der Akzidentien gilt fir einen ganzen Takt, und zwar nur flr eine
Oktave.*® Die Warnungsakzidentien des Originals, die nach heutiger Schreibweise
uberflussig sind, werden weggelassen. Der Akzidentiensetzung wird nach heutigen
Verhaltnissen stillschweigend modernisiert; die bedeutungslosen getilgt und die
notwendigen erganzt. Die offensichtlich fehlenden Akzidentien der Quelle werden

ebenfalls erganzt und im Kritischen Bericht vermerkt.

Bogensetzung, Artikulationszeichen, Dynamikangabe sowie die Verzierungen, die nach
der Analogie erforderlich sind, werden eingesetzt und im Kritischen Bericht erlautert.
Die Dynamikangaben werden durch die heutigen Abkiirzungen ersetzt. Wenn keine
anderen Angaben notiert sind, ist davon auszugehen, dass der Beginn eines Satzes, wie
allgemein ublich, im Forte erfolgt. Verzierungszeichen, die nicht mehr gangig sind,
werden von den sinngleichen modernen Zeichen wiedergegeben. Bei etwaiger
Bedeutungsgleichheit unterschiedlicher Notierung des Trillers wird das Zeichen tr

angefhrt.

In einigen Fallen sind Abweichungen sowohl vertikal in den Stimmen als auch
horizontal im Satzverlauf und bei den parallelen Stellen mitunter inkonsequente
Handhabung bezuglich Artikulation, Balkensetzung sowie Trillerangabe aufgetreten.
Wenn es sich nicht eindeutig um Fluchtigkeitsfehler handelt, werden sie Gbernommen,

da es die Absicht des Komponisten um eine nuancierte Differenzierung sein konnte.

385 Bei der gebundenen Note, die tiber den Taktstrich hinausgeht, gilt das Akzidens vor dem Taktstrich
ebenfalls fur die folgende Note.
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7.2 Kritischer Bericht

Abkirzungen:

B. Basso

Bg. Bogen, Bogen
Co. Corno

G.B. Generalbassziffer
Ob. Oboe

pt. punktierte Note
Schl. Schlag

stacc. Staccato-Punkt
g.stacc.  gebundenes Staccato
tr Triller

V. Violino

Va. Viola

V.S. Violino Solo

2. Konzert fiur Violine und Orchester C-Dur

a) Quelle
CZ-K/ Kasten Il, Nr. 181

b) Lesarten
2/1 Allegro vivace

Takt  Stimme Bemerkung

1 V.S., V.1, Va,, B, Ob.I/11, Co.l/ll ohne f

3 V. ohne f

1-6 Ob. I/11, Co.ll ohne Bg.

5/6 VI ohne Bg.

7 Va., B. ohne Bg.

19 V.S, Vi \orschlag ohne b
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21 V.S., V.|, Va. 2. Schl. 2, Note ohne b

Va., B. ohne Bg.
22 V.S, VI 1. Note ohne b
23 Va. ohne Bg.
24 V.S, VI 2. Note ohne b
25, 27 B. ohne Bg.
31 V.S., V., B. ohne Bg.
32 V.S., B. ohne Bg.
37, 38 V.S, VI ohne Bg.
41 V.S., V.|, V.11, Va,, B. ohne Bg.
46 B. 4/8tel statt vier 4tel
48 V.S. 4. Schl. die obere Note c*
50 B. 4. Schl. mit f in 4tel
57-62 B. teilweise ohne Bg.
59 V.S. 3. Schl. ohne #
64 B. Takt fehlt
66 V.1, Va,, B. ohne Bg.
73 V.S. Takt fehlt
76/77 Ob.11 ohne Bg.
87 WAL 4. Note fist; 5. Note !
97-112 V.S, V., VI, Va, B. 4/16tel teilweise ohne Bg.
97-101 B. ohne Dynamikangabe
97 V.S, VI ohne f
101 V.1 ohne f
101, 107 Ob.I/11 ohne f
105 Va. p auf 1. Note
107 Co.l/N ohne f
115 Va, 1. Note e!
117 Va, 1. und 2. Note e*
118 V.1, B. ohne Bg.
119 V.S. 1. Takthé&lfte ohne Bg.
123 V.S. 1. Note mit #; 3. Note &2
137 V.S. 6. Note ohne #
VI 1. Note h!
145 VI 2., 3. Note mit #
151 V.S., V.1, Va,, Ob.I/lI ohne f
153 V.S, VI ohne #
V.11 ohne f
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163,165 B.

167 V.S., V.I, VI, B.
Co.l/N

168 Ob.I/11

173 V.S.

176 V.S.

183 V.S.

203 V.S.

204-209 B.

211 V.1

216 V.S.

217 V.S., V.I, V.11, Ob. Il, Co.l/ll

217,219 B.

223,224 V.S, V., B.

227 V.S, V.I, V.11, Va,, B.

2/11 Adagio

6 Ob.I/11

18 Ob.I/11

20 V.1

23 VI

25 V.S., V.I, V.11, Ob.ll
Ob.I/11

30 Co.l/M

36 Co.l/M

39 Co.ll

54 V.S, VI, Va., B.

56 Ob.I/11, Co.l/1l

2/111 Allegro

1 V.S, V.1, V.11, Va., B, Ob.l/1l, Co.l/ll

9/10 Ob.1

11-12 V.S, VI

13/14 Co.ll

14 Al

284

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne p

ohne p

letzte Note ohne b
1. Takthalfte ohne Bg., stacc.
3. Schl. 3. Note a2
ohne tr

ohne Bg.

ohne Bg.

4. Note g2

ohne f

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne f

ohne p

5. und. 6 Note €2
pt. 4tel + 3/16tel
ohne f

ohne tutti

ohne f

ohne Bg.

3. Note g*

ohne f

ohne f

ohne f

ohne Bg.

zwischen T. 11 und 12 zwei Takte
zu viel

ohne Bg.

ohne #



17/18
20
21/22
24
46
52
64
77
79
86
89
92

99

100-106
105
107
110/111
114/115
132

V.S, V., VI
V.S, V., VI
Co.ll

V.II

Ob.I/11, Co.l/lI
Ob.1

V.II

V.S.

V.S., V.1, Ob.I/11, Co.l/lI
Va.

Va.

Ob.I/11, Co.l/N
Ob.1

V.S.

V.S.

V.S.

V.II

V.S.

V.S.

Ob.I/1

V.S, V., VI
Va.
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ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

4/8tel mit einem Bg.
ohne p

ohne #

ohne #

3. Note &3

ohne f

ohne p

ohne #

ohne p

1. Note c?; 3. Note e?
Takt unvollkommen:
2. Schlag 8tel statt 4tel
teilweise ohne Bg.
ohne #

ohne #

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne f

ohne f

mit Bg.



3. Konzert fur Violine und Streichorchester F-Dur

a) Quelle
S-Skma/ VO-R

b) Lesarten
3/1 Adagio — Allegro moderato

Takt  Stimme Bemerkung

5 V.S, V., V.II, Va, B. ohnef

11 V.S, V.1 3. Schl. ohne Bg.

14 V.S. 3., 4. Schl. ohne stacc.
VAl 2.-4. Schl. ohne stacc.

15 V.S, VI 1., 2. Schl. ohne stacc.
V.1 2. Schl. ohne stacc.

16 V.S, V., V.II 3. Schl. fauf 1. Note

17 V.S. p auf 1. Note, ohne Bg.
Va. p auf 1. Note

24 V.S. 4. Schl. letzte Note es?

25 V.1 3. Note ohne b; 3. Schl. p auf 1. Note
\VAL 2. Note ohne f; 3. Schl. ohne p

26 V.S. 3. Schl. mit Bg.; Vorschlag a2
V.11 ohne &

31 V.1, V.II 3. Schl. fauf 1. Note

34 V.1, V.II 1. Schl. f auf 1. Note; 3. Schl. p auf 1. Note

35 V.S. 1. Note ohne Bg.

37 V.1, V.II p auf 1. Note

45 V.S. ohne f

48 V.S. ohne p

49 V.S, VI 3. Schl. fauf 1. Note

52 V.1, V.II 3. Schl. fauf 1. Note

55 V.II fauf 1. Note

57 V.S. 4. Triole ohne Bg.

60 V.S. 4. Schl. 1. Note ohne b vor €3
V.1, Va. b statt &
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67 V.1
\VAL!
70 \VAL!
73 V.S.
77 Va. B.
80 V.S.
95 Va.
96 V.11, Va.
98 V.S.
110 V.a
B.
112 V.S.
V.a
113 VAl
114 VI
\VAl!
115 V.1, B
V.S., V.1, VI, Va.
116 V.S, V.1, VI, B.
Va.
V.S.
117 \VAl!
118 B.
3/11 Adagio
1 V.S, V., V.1, Va., B.
12 V.S.
13 V.S.
13/14 V.
14 V.S.
Va.
15 V.S., Va
V.11, B.
16 Va., B.
17 V.1
Va.

3. Note & statt #

2. Note b statt &

4. Note f*

1. Note e?

1., 2. Schl. mit stacc.
ohne tr

ohne f

ohne p

1. Schl. ohne Bg.

5 stattb

2. Note B

ohne f

3. Schl. fauf 2. Note
mit stacc.

4. Schl. ohne stacc.
3., 4. Schl. ohne stacc.
1. Schl. ohne p

4. Schl. mit f

1. Schl. ohne f

fauf 1. Note

3. Schl. p auf 1. Note
fauf 1. Note

Halbe statt 4tel

ohne f
mit p
mit f
ohne Bg.
ohne p
ohne f, p
ohne f
fauf 2. Note
ohne p
ohne p
ohne f, p
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18 V.S.
V.1, B.
19 V.S.
32 V.S.
33 V.S.
39 V.
40 Va., B.
41 Va., B.
42 \VAL!
Va., B.
43 V.S, VII
58 Va.
62 V.S.
63 V.S.
B.
67 Va., B.
68 Va., B.
V.S., V.|, V.1, Va,, B.
69 V.S, V.1, VI, Va., B.
70 V.S., V., Va., B.
71 V.S., V., Va., B.
V.S, V.|, V.1, Va,, B.
72 V.S., V.|, V.1, Va,, B.
3/111 Allegro
1 V.S., V.|, V., Va,, B.
6/7 V.S.
15 V.S.
V.1
Va., B.
16 V.11, Va,, B.
17 V.1
\VAl!
18 V.1, Va,, B.
19 Va., B.
28 V.S.
30 V.S.

2. Triole ohne Bg.
ohne f

ohne Bg.

Fermate auf 1. Note
ohne f

mit Bg. und stacc.
ohne p

ohne f, p

fauf 2. Note

ohne f

ohne Bg.

5 stattb

Fermate auf 1. Note
ohne f

ohne f

ohne p

ohne f

ohne p

ohne f

ohne p

ohne f

ohne p

ohne f

ohne f

ohne Bg.

p auf 3. Note

p auf 2. Note

ohne p

ohne f

p auf 2. Note

p auf 2. Schl.

ohne f

mit f

alle Sechzehntel unter einem Bg.
4. Schl. ohne g. stacc.
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37 V.S.

38 V.S.

42 Vi

43 V.S.

47 V.S, V., VI
51 V.1, V.II
54 Vi

56 V.S.

58 V.S.

59 V.S.

60 \VAll

72 V.S.

83 B.

85 V.S.

87 Vi
89,91 VS.

92 Vi

96 \VAll

97 V.S.

99 V.S.
107-109 B.
110-136 B.

114 \VAll
119 V.S.
120 V.S
135 B.

136 B.
137,138B.

137 VI

138 V.S, VI, Va.
139 V.S, Va,B.

ohne Bg.; ohne &

ohne tr

bl

ohne &

ohne stacc. Bg.

p auf 2. Note

ohne #

5. Note ohne #; letzte Note ohne &
letzte Note ohne stacc.

4. Schl. ohne Bg., stacc

h statt e

ohne p

ohne p

Vorschlag ohne &

mit Bg.

ohne tr

ohne &

letzte Note gt

3. Schl. ohne &

ohne &

dreitaktige statt eintaktiger Pause
zwei Takte nach hinten verschoben:
T. 110-136 statt T. 108-134

7. Note d

Vorschlag ohne &

ohne f

p auf 2. Schl.

ohne f

die zwei Takte fehlen (die Wiederholung von
T. 135/136)

p auf 2. Note

ohne f

mit f
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4. Konzert fur Violine und Streichorchester F-Dur

a) Quellen3®®
1. S-Skma/ Alstromer saml.
2. La Chevardiére

b) Lesarten (Takt — Stimme — Bemerkung)
4/1 Allegro moderato

Takt  Stimme Bemerkung
Auftakt V.S., V.1 ohne f
1 V.11, Va., B. ohne f
3 V.S, Vi ohne stacc.
8 V.S, Vi ohne Bg.
13 B. ohne f
15 V.1, Va,, B. ohne p
17 V.S. fauf Schl. 1

V.11, Va. ohne f
20 V.S. 6.-9. Note ohne Bg.
27 V.S. 1. Note fehlt #
28 V.S. 1. Triole ohne Bg.
30 V.S. 2., 3. Triole ohne Bg.
31 V.S. Triolen ohne Bg.
35 V.S. 3. Schl. ohne Bg.
36 V.S. 3. Schl. ohne Bg.
37 V.S. 1. Schl. ohne Bg.
40 V.S. ohne stacc.

V.1 2. Note ohne stacc.
41 V.S, Vi ohne stacc.

Va. ohne f
43 V.11, Va., B. ohne p
44 V.S, V.LV.IIL, B. mit p

36 Die erste Quelle ist in Partitur und die zweite in Stimmen. Nach meiner Ansicht ist die erste Quelle
alter als die zweite, die Artikulation ist in der ersten Quelle einheitlicher gehalten, auch die dynamische
Zeichen sind in der ersten Quelle zwischen den Stimmen einstimmig, wéhrend sie in der zweiten
Quelle unterschiedlicher erscheinen.
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48 B. ohne p

49 V.S. hl, h®fehlt &
55-57 V.S ohne Bg.
58 V.S. 2. Schl. ohne Vorschlag
60 V.S. f! fehlt #
61 V.S. 2., 3. Schl. h2fehlt &; h! fehlt &; g* fehlt #
62 V.S. 2. Schl. ¢ fehlt #
68 V.S. letzte Note €3
71-74 V.S, V. ohne Bg.
77 V.S., VI 3. Schl. f? fehlt &
79,80 V.S, VI ohne Bg.
84 V.S. 3./4. Schl. mit Bg. uber
91 V.S. 7. Note g*; 8. Note b?
104 VS h!fehlt &
\A! h? fehlt &
105 VS ohne Vorschlag
106 V.S ohne tr
110 V.S. 1. Schl. ohne Bg.

123 V.S, V., VI, Va, B. fauf1. Schl.

4/11 Adagio
1-5 V.S, V.1, VI 1. Quelle: teilweise ohne g. stacc., Bg.
2. Quelle: mit g. stacc., Bg.
1 Va. ohne f
2 V.S, V.1, V.1 ohne f
5 V.S, V.1, V.II, Va. ohne f
9 V.S. vorletzte Note a?
\A 1. Note gt
B. ohne p
12 \YA 4. Note f2
13 V.S. 3. Schl. e?fehlt &
1. Quelle: letzte Note d®
2. Quelle: letzte Note 2
15-18 V.S, V., VI teilweise ohne g. stacc., Bg.
16 V.S. 3. Schl. 5. Note gt
A vorletzte Note b?; letzte Note ¢
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17 A\VARVAL
V.S, V., VI
Va., B.

18 Va., B.
V.S, V., VI
V.1

28 V.S.

29 V.S.

30 V.S.

32 Va., B.
B.

36 V.S, V., VI

4/111  Allegro assai

Auftakt V.S., V.I,V.II

1 Va., B.
Va.

12 B.

13 B.

66 V.S.

78 V.S.

92 Va.

110 V.S.

112 V.S.

117 B.

127 V.S, V.1, VI, B.

128 Va.
161/162Va.
162 VS.
174 V.S.
185 VS

239 V.S, V., VI

1. Schl. ohne &

p auf 3. Schl.

ohne p

1. Schl. ohne f

3. Schl. fehlt &

3. Schl. mit Bg.

4. Triole ohne Vorschlag
4. Schl. ohne Bg.

3. Schl. ohne Vorschlag
mit Bg.

mit f

1. Schl. ohne stacc.

ohne f
ohne f

Bg. bis 2. Note, 3. Note mit stacc.

mit f

ohne f

2. Schl. ohne Vorschlag
2. Vorschlag ohne &
2. Note ohne &

4. Note ohne &

4. Note ohne #

1. Quelle: unklar

2. Quelle: Viertel a
ohne f

ohne f

ohne Bg.

ohne b

2.-5. Note: c3, b?, a2, a

1. Schl. mit Bg; 2. Schl. ohne Bg.

Halbe
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5. Konzert fiur Violine und Streichorchester D-Dur

a) Quellen®®’

1. S-Skma/ VO-R (Partitur)
2. S-Skma/ VO-R (Stimmen)
3. CZ-K/ Kasten Il, Nr. 178
4. D-SWI/ Mus.5274/1

5. D-WRI/ HMA 3878

6. D-Bsa/ SA 3036

7. La Chevardiére

b) Lesarten

5/1 Allegro moderato3®

Takt  Stimme Bemerkung
1 V.S, V., V.II, Va, B. ohnef
4 V.11, Va. p auf 1. Note; Bg. ab 1. Note
5 Va. ohne f
8 V.11, Va. p auf 1. Note; Bg. ab 1. Note
10 Va. ohne f
12 B. ohne p
16 B. ohne f
19 V.S., VI 2.-7. Note unter einem Bg.
V.11, Va. p auf 1. Note
1., 2. Note und 3., 4. Note je unter einem Bg.
24 Va., B. ohne f
27 V.S. 1. Schl. mit d*in Oktave
49 V.S. 3. Note ohne &
51 Va., B. ohne f, p
59 Va. ohne #

62 V.S, V.I,VIl, Va, B. ohnef

%7 Die erste Quelle ist in Partitur, die anderen sind in Stimmen, die Partitur ist tbersichtlicher,
insbesondere bei den Artikulationen und Dynamiksetzungen zwischen den Stimmen stimmiger als der
Stimmensatz.

38 Die Satzbezeichnungen innerhalb der Quellen sind unterschiedlich, hier wird die gangige Bezeichnung
aus der 3. Und 7. Quelle mit Allegro moderato genommen.
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65 V.S., V.|, V11, Va. p auf 1. Note

V.S, VI ohne g. stacc.
66 Va., B. ohne f
70 Va., B. ohne p
73 V.S, VI ohne Bg.
74 V.1, Va,, B. ohne f
78 VI ohne p
81 Va., B. ohne p
104 V.S. 2., 3,. Triole ohne Bg.
109 V.S. ohne Bg.
VI 7. Note ohne &
112 V.S. 7. Note cis?
113 V.S. 5 statt #
116 V.S. ohne tr
117 V.S, V.I, VI, Va, B. ohnef
118 V.S, VI ohne Bg.
Va. ohne p, ohne Bg.
119 Va. ohne f
120 V.S, VI ohne Bg.
Va. ohne p
121 V.S, VI gt mit #
Va. ohne f
B. # auf 5. Note
122 V.S, VI ohne Bg.
Va. ohne p
123 Va. ohne f; 1. Note a
125 Va., B. ohne p
129 Va., B. ohne g. stacc.
V.S., V.1, V.11, Va., B. ohne f
130 V.S, Vi ohne &
131 Va., B. ohne p
145, 146 V.1 g ohne #
156 V.S. 1. Triole ohne Bg.
159 V.1, VI mit stacc.
160 V. mit stacc.
162 V.S. ohne Bg.
164 V.S., V.1, V.11, Va., B. ohne tutti, ohne f
165 V.1, Va,, B. ohne p
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169 V.11, Va,, B.
5/11 Adagio
1 V.S, V.1, V., Va,, B.
4 Va.
5 V.1
6 V.S, V.1, V., Va,, B.
7 V.11, Va.
8 V.S.
12 V.S.
13 V.S.
16 V.S.
V.II
21 V.S, V.1, V., Va,, B.
V.S.
22 V.S, V.
24 Va., B.
V.S, V., V.II
V.S, VI
V.II
25 V.II
V.S, V., VI
Va., B.
27 V.S.
28 Va., B.
39 V.S, V.1, V., Va,, B.
41 V.II
5/111 Presto
1 V.S., V.1, V.II, Va,, B.
2 B.
5 V.11, Va., B.
9-11 V.S., V.

ohne f

ohne f

1. Note g*

ohne stacc., Bg.

ohne f

ohne p

4. Schl. 2. Note ohne #

2. Schl. 2. Halfte ohne &,
1/16tel + 2/32tel und Triole-Ziffer 3 gleichzeitig
2. Schl. letzte Note 2

fehlt ein 4tel

2. Note & statt#

ohne f

Fermate auf 5. Note

ohne stacc.

ohne p

ohne f

3. Schl. 3. Note ohne #

letzte 7 Noten unter einem Bg.
ohne stacc., Bg.; ohne p

ohne tr

ohne Bg.

2. Schl. 2/32tel + 1/16tel statt Triole
ohne p

ohne f

ohne tr

ohne f

ohne p

ohne f

1. Quelle: 1., 2. Note ohne Bg.
7. Quelle: 1., 2. Note mit Bg.
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21

22

28

31

32
33,35
39

42

64
66, 67
68

70

75
82/83
90

97

98
100
101
105
110, 112
115
117

117-120
129
130
150, 151

158//159
160/161
166/167
171

172

173

174

175

176

VI

V.S, VI
Va., B.
V.S, VI
V.1, Va,, B.
V.II

V.S, VI

B.

V.II

V.II
\VARVAL
V.

V.S.

V.

V.S.
V.S., V.|, V.11, Va,, B.
Va., B.
V.S., V.
V.1, Va.,, B.
V.S., V.

B.

V.S., V.
V.S.

B.

VI

Va.

V.S.

V.S.

VI

VI

VI
V.S, V., VI, Va, B.
\VAl

Va., B.

V.S, Vi

V.S, Vi

Va., B.

tiefste Note c!

1. Note f

ohne p

fauf T. 32

ohne f

tiefste Note c!
ohne Bg., stacc
ohne p

ohne Bg.

ohne #

ohne Bg.

ohne #

5. Note ohne #; mit Bg.
ohne Bg.

mit stacc.

ohne f

ohne p

mit Bg.

ohne f

1., 2. Note ohne Bg.
2. Note mit #
ohne #

ohne Solo

ohne p

mit Bg.

1. Note ¢t

Bg. geteilt

1. Quelle: mit Bg.
7. Quelle: ohne Bg.
mit Bg.

mit Bg.

mit Bg.

ohne f

ohne p

ohne p

mit f

mit p

ohne f
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177,178 V.S, V.1, V. teilweise ohne Bg.

179 V.S. ohne Solo

180 V.1, B. ohne p

190 V.S. ohne tr

211,213 V.S, V. ohne stacc.

214/215 V.S. ohne Bg.

222 V.S, VI ohne stacc.

224 B. 1. Note h

241 V. # auf 2. Note

247 V.S, V.1, V.1I, Va,, B. ohne f

248 Va., B. ohne p

250 V.S, VI 1. Schl. mit Punktierung
251 V.11, Va., B. ohne f

255-257 V.S, V. teilweise ohne Bg., stacc.
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6. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur

a) Quellen3®®

1. S-Skma/ VO-R (Partitur)

2. S-Skma/ VO-R (Stimmen)

3. CH-SAf/ Musikbibl. S 50 (Ms. 6864)

b) Lesarten

6/1 Allegro
Takt  Stimme Bemerkung
1 V.1, V.11, Va., B. ohne f
2 AL 3. Schl. ohne Bg.
3 \A 4.Schl. ohne stacc., Bg.
4 V.1, V.1 2. Takthélfte ohne Bg.
Va. 2. Takthalfte 1., 2. Note mit Bg.
5 V.1, V., Va., B. unterschiedliche Artikulation
9 V.1, VI ohne Bg.
6 \A ohne Bg.
10 V. 2. Takthélfte ohne stacc., Bg.
11 V. 2. Schl. ohne Bg.
B. 1. Note h
12 V.1, V.11, Va,, B. 1. Takthé&lfte unterschiedliche Artikulation
V.1 3. Schl. ohne stacc., Bg.
13 V. 1.-3. Schl. ohne stacc., Bg.
VI 3. Schl. 1., 2. Note ohne Bg.
19 V.S. 1. Quelle: ohne stacc., Bg.
2. Quelle: mit stacc., Bg.
20 V.S. ohne Bg.
22 V. 3. Schl. ohne Bg.
31 V.S. teilweise ohne Bg.

39 Die erste und zweite Quelle sind aus dem gleichen Fundort (Statens Musikbibliothek, Stockholm),
eine in Partitur und eine in Stimmen. Sie sind von der Schriftart gleich, es ist davon auszugehen, dass
sie vom gleichen Kopisten stammen. Jedoch bietet die erste Quelle in Partitur eine ibersichtlichere
Vorlage. Die dritte Quelle ist in der Notensetzung eigenartig wie z.B. mit einzelnen Sechzehnteln oder
Zweiunddreiligsteln ohne Balken.
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32 V.S. 1. Note ohne #

35 V.S. 5. Note d?
39 V.S. 6. Note d?
40 V. p auf 2. Schl.
43 \VA 3. Schl. mit zwei Bg.
44 V.S. 1. Note ohne stacc.; teilweise ohne Bg.
45,46 V.1 ohne stacc., Bg.
48 V. p auf 3.Schl.
V.11, Va., B. mit p
50 V.S. letzten drei Noten ohne Bg.
54 V.S, V.1, V.II ohne Bg., tr, stacc.
WAl 3. Schl. 3. Note cis!
55 V.S, V.1, V.1 1. Takthalfte ohne Bg., tr

V.S., V.1, VI, Va,, B. 2. Takthélfte unterschiedliche Artikulation
56 V.S., V.1, V.Il, Va.,, B. 1. Takthalfte unterschiedliche Artikulation

58 V.S, Vi ohne #
59 V.S. 2., 3. Schl mit Bg.
60 V.S. 2. Takthalfte die ersten drei Noten (cis® h?, a) sind
nach hinten verlegt
\VAl! 2. Takthélfte ohne Bg., stacc.
61 V.S. ohne Bg.
62 V.S. ohne stacc.
63 B. mit f
65 V.1 ohne stacc.
\VAL umgekehrte Artikulation
65,66 V.S. ohne Bg.
69 V. ohne Bg.
71 B. 2., 3. Note ohne Bg.
72 V.S. gis® mit Bg.
73 B. 5. Note ohne #
76,77 V.S. ohne Bg.
77 V.S. 3. Schl. 2. Halfte 32tel-Triole
78,79 V.S. teilweise ohne stacc., Bg.
81 V.S. 4. Schl. ohne Bg.
82 \VA mit f
83 V.S. ohne tutti

83-85 V.S., VI, VI, Va, B. unterschiedliche Artikulation
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87 V.S, V., VI 3. Schl. ohne Bg.

V. 4. Schl. ohne Bg.
91 \VA 3., 4. Schl. mit Bg.
92-94 V.S, VI teilweise ohne stacc., Bg.
93 \YA die letzten drei Noten fis?, g, a2
100 Va., B. ohne p
104 VS ohne stacc., Bg.
105 VS teilweise ohne Bg.
107 V.S 1. Takthé&lfte ohne Bg.
109 V.1, VI, Va., B. ohne p
109, 110V.S. ohne stacc., Bg.
112 V.S. 2. Takthélfte ohne Bg.
113 V.S. 1. Takthé&lfte ohne Bg.
116, 117V 2. Schl. ohne Bg.
117 VI Halbe statt vier 8tel
V.1, VI 2. Takthélfte 1., 2. Note gebunden
120 V., VI 3. Schl. unterschiedliche Artikulation
121 VS Triole ohne Bg.
123 VS 1.-3. Schl. ohne stacc., Bg.
127 Va., B. ohne Bg.
128 V.S, V., V.II, Va, B. ohnef
130-134V.S., V.I, V.1 teilweise ohne stacc., Bg.
132 Va,B. 1., 2. Note gebunden
137 B. mit Fermate
6/11 Adagio
1 V.S, V., V.II, Va,, B. ohnef
2 V.S. p auf 1. und 2. Note
8 AL 1. Triole mit Bg.
9/10 V.S, V., VI ohne Bg.
12 V. ohne Bg.
15 V.1 fauf 1. Note
17 B. letzte Note eis
21 V.S. ohne Bg.
27 V.S. ohne Bg.
29 \A! mit Bg.
V.S, Vi ohne Punktierung
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30 V.S. ohne #

38,39 VI ohne Punktierung

39 B. letzte Note unklar

40 V.S. 2. Schl. ohne Bg.

41 VI 5 statt #

45 V.S. ohne Bg.

51 B. mit Bg.

52 B. ohne Bg.

57 V. 1. Triole ohne Bg.

58 V.S. ohne Bg.

60 V.S. 1. Quelle: mit Bg.

2. Quelle: ohne Bg.

64/65 V.S. ohne Bg.

66/67 V.11 p auf T. 66

66, 68 V.S. 1. Triole mit Bg.
\VAll 2. Triole ohne Bg., stacc.

67/68 B. ohne Bg.

68 V.S, Vi ohne tr

6/111  Allegro assai

1 V.S, V., V.II, Va, B. ohnef

3/4 V.S, V., VI ohne Bg.

4 V.S, Vi ohne Bg.

11712 VI ohne Bg.

17-23 V.S, V.I, VI 1. Quelle: f/p-Wechsel teilweise auf 1. Note,

teilweise auf 2. Note

2. Quelle: f/p-Wechsel stets auf 2. Note
21-28 VI T. 21, 22 fehlen:

T.23-28in T. 21-26

T. 29/30 verdoppelt in T. 27/28

23 WAl letzte Note d?

25 B. 2. Note g

30 V.S. ohne #

29-33 Va, B. 2. Schl. teilweise ohne Bg.

35-41 V.S. pinT.35und 37;fin T. 39 und 41
43 \VA ohne tr

47 V.1 ohne Vorschlag

301



47148 \VA ohne Bg.

53 \VARVAL 1. Quelle: ohne p
2. Quelle: mit p

55 V.S. ohne Vorschlag

60 Al ohne p

62 V. p auf 1. Note

65, 66 V.S, V.I, VI, Va,, B.teilweise ohne Bg.

85-87 \VARVAL teilweise mit Bg.

95, 97 Va. ohne Bg.

106 Al S statt J.J

112 \VAl ohne Bg.

114 \VAl ohne Punktierung
V.S, V., VI ohne Bg.

117 VI ohne stacc.

118 V.II 4. Note h!

120 VI ohne tr

123,124 V. mit gebundenem e! (Stimme von V.I)

130 Al ohne Bg.

143 \A| p auf 1. Note

144 V.S. ohne stacc., Bg.

146 Al cis

150 VI ohne Bg.

154 V.S. 5. Note ohne stacc.

155 V.S. 1. Note d?

160 V.S. ohne &

161 V.1, V., Va,, B. fauf 1. Note

162 \VARVAL ohne Bg.

164 V.S. letzten zwei Noten mit Bg.

165,166 V.S. ohne stacc., Bg.

166 V.S. ohne #

165/166  Va. ohne Bg.

166 V.S. ohne #

174 \A! mit Bg.

188 V.S. alle Noten unter einem Bg.

189 V.S. 1. Quelle: ohne Bg.

2. Quelle: mit Bg.

Va. ohne Bg.

193 V.1, V.11, Va. ohne p
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198
203

204
206
204, 206
209/210
211/212
211
212
217/218
218
219
249, 250
252
254
256

261
262, 263
267/268
267, 269
277
293
299
301
309, 311

Kadenz

10. Akkord
11. Akkord

4. Triole

V.11
Va.

VI
VI
B.
Vi
V.S.
Vi
V.S.
Vi
V.S.
\A
VI
\A
\A
\A

V.1, Va., B.
\A|
Va.
\A|
B.

V.1, VI, Va.

V.S.

V.1, VI, Va.

V.S.

ohne Bg.

d!, fist, al

d, fis, a

Bg. ab 1. Note
ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

Triole ohne Bg.
ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

Triole ohne Bg.
ohne Bg.

2. Note mit f
mit Bg.

1. Quelle: ohne tr
2. Quelle: mit tr
ohne p

ohne Bg.

ohne Bg.

mit stacc.

ohne Bg.

ohne f

ohne Bg.

ohne Bg.

1. Note mit stacc.

ohne &, mit a®als oberste Note
ohne &
ohne Bg.
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7. Konzert fur Violine und Streichorchester D-Dur

a) Quelle
CZ-K/ Kasten Il, Nr. 177

b) Lesarten
7/1 Adagio — Allegro

Takt  Stimme Bemerkung
2 B. G.B. 4 auf 5. Note
5 V.S, V. ohne g. stacc.
6 V.S, V., B. ohne g. stacc.
7 V.1, V.II ohne #
8,9 VS ohne Bg.
17 V.S. ohne Fermate; ohne Bg.
19 B. G.B. 4 auf 6. Note
20 B. G.B. 5 auf 6. Note
24 V.S. 7. Note unklar

V.1, V.II 2. Note unklar
28 V.S. 1. Akkord ohne #
33 V.S. tutti auf T. 32

V.1, V.II, Va. ohne tutti bzw. f
36 \A letzte Note h?
36/37 V.S, VI ohne Bg.
37 V.1 Textverlust
41 V. ohne #
41-44 B. G.B. jeweils in der Mitte der Takthalfte
42 V.S. 8. Note ohne #
45 V.S. 1. Note ohne #
49 \VAL! fis?
50 \A! h?
51 VAL e?
52 \YA a?
54 V.S, V.I, VI, Va,, B. Dacapo
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7/11 Adagio

7 B.

7/111 Allegro

9 V.

10 V.1, VI

11 V.S.

15-17 VI

19 B.

16 VI

29 Va.

32 V.S.

66 V.S, V.1, VI, Va, B.
75 V.S.

91 V.S, V.1, VI, Va, B.
92 B.

94 VI

96 V.S, VI

97 B.

102 VS

134 V.S, V.I, VI, Va, B.
137 B.

151 V.S

3. Note mit #

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne #; ohne Bg.

ohne Bg.

3. Note d

ohne Bg.

letzte Note gt

ohne Solo

ohne tutti bzw. f

ohne Solo

ohne tutti bzw. f

ohne #

2. Note cis?; 3. Note d?
ohne &

2. Note d

ohne Solo

ohne tutti bzw. f

1. Note h

letzte Noten mit a® und cis?
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8. Konzert fur Violine und Streichorchester B-Dur

a) Quellen3®
1. S-Skma/ VO-R

2. D-Ka (D-Do/ Don Mus.Ms. 1844)

3. PL-KRZ/ XV-57
4. A-SCH/ 13

b) Lesarten
8/1 Allegro moderato

Takt  Stimme Bemerkung
1 V.1, V.11, Va., B. ohne f
4 V.1, V.11, Va., B. 1. Quelle: ohne f, ferstinT. 5
2. Quelle: mit f
9 V.11, Va. 1. Quelle: 1. Takth&lfte p, 2. Takthalfte f
2. Quelle: jede Takthalfte mit f/p-Wechsel
10 V.11, Va. 1. Quelle: p

12 V.1, V.1, Va.

14,15 VI
V.II, Va.

15 B.

16 V.1, V.II, Va.
18,19 B.

21 Va.

22 V.S.

25 V.S.

32-34 V.S.

33/34 V.

30 Die erste Quelle aus Statens Musikbibliothek Stockholm ist in Partitur. Bei der zweiten Quelle in
Stimmen aus der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe, sind auf dem Notenpapier zwei Farben (eine
hellere und eine dunklere) zu erkennen, betreffs Artikulation und Dynamik. Dazu sind noch blaue
Kennzeichnungen eingetragen. Es ist davon auszugehen, dass die Noten nicht von gleicher Hand und
aus gleicher Zeit stammen, sehr wahrscheinlich spéter eingetragen. Die dritte Quelle war leider nicht

2. Quelle: 1. Takthalfte mit f/p-Wechsel;
4- Schl. mit f

ohne Bg.

ohne f/p

ohne p

ohne p

ohne Bg.

2. Note mit &

1. Note d*

3. Schl. 1/8tel + 2/16tel (mit Bg.)
ohne Bg.

Bg. nur am Anfang notiert

Bg. anstelle vom T. 34/35

zu bekommen. Die vierte Quelle ist nicht mehr verfiigbar, siehe Fullnote 124.
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36 V.S. Bg. nur am Anfang notiert

38 V.S. 1., 3. Schl. 1. Note c®
39 V.S. 1. Note c; 4. Schl. 1. Note ¢?
40 V.S. 2. Note a*
42 Vi 1. Note g?
43-45 V.S. Bg. teilweise notiert
52 V.S. letzte Note a’
53 V.S. 4. Schl. unklar
55 V.S. 2./3. Schl. ohne Bg.
57 B. ohne p
65 V.S. 3. Note ohne &; 4. Note mit #
66 V.S. 2., 4. Schl. 2. Halfte 16tel-Triole
67 V.S. 2. Schl. 2. Hélfte punktierte 8tel + 2/32tel
71 V.S. 1. Quelle: 1., 3. Schl. 2. Note g*

2. Quelle: 1., 3. Schl. 2. Note b®
72 V.S. 1. Quelle: 1. Schl. 2. Note g*

2. Quelle: 1. Schl. 2. Note b®
74-77 B. ohnef, p
74-80 V.1, Va. ohne f, p
77 \VA ohne f
78,79 V.I 1. Quelle: Textfehler

T. 78: 2/16tel zu viel, die ersten 2/16tel vom T. 79
werden in T. 78 eingesetzt.

T. 79: pt. 4tel + 8tel

2. Quelle: in T. 79, 2/16tel + punktiertem 4tel

80 V.1, V.11, Va. ohne f

82 V.1, VI, Va., B. ohne p

85 WAl 1. Note g*

86 V.S. 1. Quelle: Textfehler

2. Balken: pt. 1/16tel + 2/32tel
3. Balken: pt. 1/8tel + 2/32tel
2. Quelle: 2., 3. Balken Triole

89 V.1 1. Takth&lfte mit Bg.
90 V.S. 1. Schl. fehlt ein 8tel
94 V.S. 4. Note ohne b

Va. letzte Note b statt §
96 V.S. ohne Bg.
97 V.II 3. Note b!
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99 V.S. 6. Note ohne &

108 V.S. 6. Note f
111 \YA 3. Schl. 2. Note at
111,112 V.1, V.II, Va. ohne f, p
114/115 VI ohne Bg.
115 V.S. 2. Note d?
8/11 Adagio
1 V.S, V.1, V.1I, Va,, B. ohne f

VI ohne Vorschlag
2 V.S. mit Bg.

VI 3. Schl. 4. Note f*
3 V.S, VI teilweise mit Bg.

\A| 4. Schl. 3. Note d*, 4. Note f
4 \VAl ohne tr
6 V.S. 2., 3. Schl. Bg. Uber den letzten zwei Noten
7 V.S. 3./4. Schl. ohne Bg.
8 WAL letzte Note gt

Va. 5. Note b
9 V.S. 2. Schl. Bg. uber den letzten zwei Noten
10 Va. 3. Note es!
11 V.S, V.1 1. Schl. ohne Vorschlag

(Al 4. Note c?
13 V. 3. Note d*; 4. Note es!
14 V.S. 1. Quelle: 3. Schl. 2. Balken in Triole mit ¢, d°, es®

2. Quelle: 3. Schl. 2. Balken mit 2/16tel c3, f
17 V.S, VI 4. Schl. mit Bg.
18 B. 1. Quelle: 2. Takth&lfte unvollstandig
2. Quelle: 2. Takthalfte in Achteln f, F, B, d

19 Al 2. Note b statt &; 1., 4. Schl. mit Bg.
20 VI 1. Schl. ohne Bg.
20,21 VI Bg. teilweise Uber den letzten zwei Noten
21 V.S. zwischen b und 2 eine 8tel-Pause

Va. 2. Note as!
22 V.S. ohne Bg.
23 \YA 7. Note ¢?

Va, b statt &
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V.1, VI, Va., B.
V.1, VI, Va., B.

25 V.S.

26 VI

27 Va.

28 V.S.
V.1, VI

29 V.S.

30 V.

30,31 VS.

32 V.

33 V.
VI

34 V.S.

35,36 V.S.

36 VI
Va.

37 V.1
VI
VI
V.1, VI

41 V.S, VI

43 VI

8/111 Allegro

1

1-26

9 VI

12 V.1

14 V.1

4. Balken 2/16tel

1. Quelle: Vorschlag unklar

2. Quelle: Vorschlag as?, ¢3

g* ohne Bg.

letzte Note c?

5 auf 5. Note

1. Quelle: 3. Note b*; 4. Note b

2. Quelle: V.I 3. Note es'; 4. Note f*
V.11 3. Note g'; 4. Note h!

4. Schl. ohne Vorschlag

1. Note ohne b

1./2. Schl. ohne Bg.; 3. Schl. ohne Bg.

2., 4. Note d?

2. Note d?

1. Takthalfte Halbe; letzte Note f!

1. Note ohne &

Bg. nur (ber 1. Triole

7. Note es?

letzte Note d!

7. Note d?; 8. Note c?

1. Quelle: 5., 6. Note es?; 7. Note d?; 8. Note ¢?

2. Quelle: 5. Note b*; 6. Note ¢?; 7. Note b?;
8. Note a'

2. Takthélfte mit stacc., Bg.

ohne Bg.

4. Schl. g/est

ohne f

Parallelstellen (Balken aus 3/ 8teln) mit
unterschiedlichen Artikulationen

1. Quelle: pt. 4tel mit

2. Quelle: 3/8tel mit ¢?, d?, es?

letzte Note ¢?

4. Note a2
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19, 20 V.11 1. Quelle: come V.
2. Quelle: f*, d*, es?,
T. 19, 20 von Parallelstelle T. 23, 24

27, 28 V.11 ohne Bg., stacc.
29 Va 4/16tel mit einem Bg.
30 Va mit Bg.
31 Va 1. Note es?
32,33 V. ohne Bg., stacc.
37 V.l 1. Note g*
38 V.S. ohne Vorschlag
\A 3. Note es?
41 V.S. 1. Quelle: 4/16tel + 1/8tel
2. Quelle: 1/8tel + 4/16tel
44 V.S. ohne Vorschlag
52 \A 2. Note g2 3. Note
53 V.S. ohne Bg.; Parallelstellen (T. 51, 53, 55, 57)
teilweise ohne stacc.
57 Al ohne Bg.
64 V.S. ohne Bg.
65 \Ai 3. Note 2
68 Al ohne &
68, 70 V.S. ohne stacc., Bg.
69, 70 VI ohne &
72 V.S. ohne Bg.
78 V.S., V.1, V.11, Va., B.ohne tutti bzw. f
\A 1. Note f2
78-80 VI Noten unklar
80 V.1, V.11, Va., B. ohne Bg., stacc.
82 V.1, B. ohne Bg.
83 B. ohne Bg.
84 V.1, Va., B. ohne Bg., stacc.
86 \A! letzte 2/16tel ohne Bg.
87 Va. ohne &
88 V. 4/16tel ohne Bg.
Va. 4/16tel mit einem Bg.
92 \VARVAL 4/16tel ohne Bg.
95 V.S. ohne Bg.
99 Al ohne Bg.
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109
110-114

119-126
130
134
135
138

146
147

151-163

151/152
153/154
159/160
161/162
168
176
178
180/181
189-196
190
194
196

202, 203
214
215
218-221

V.II
V.S., V.
V.S.
V.S.
V.II
V.S.

V.

V.II

Va.

V.II

V.

VI
V.S., V.
V.S.
Va., B.
Va., B.
B.

Va., B.
V.S.
V.S.
V.S.
V.11, Va.
V.S., V.
V.

Va.

V.

VI
V.S.
V.S., V.|, V.11, B.
Va.
V.S, V., VI

2. Note cis?

1. Quelle: 3/8tel ohne stacc., Bg.
2. Quelle: 3/8tel mit stacc., Bg.
2/16tel teilweise ohne Bg.

3. Note ¢*

ohne Bg.

1. Note d?

2/8tel und 3/16tel

ohne Bg.

1. Note b%; 2. Note a'; ohne tr
Bg. Uber drei Noten

ohne Bg., stacc.

1. Quelle: 3/8tel ohne stacc., Bg.
2. Quelle: 3/8tel mit stacc., Bg.
ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

ohne Bg.

3. Note es?; 4. Note d?; ohne Vorschlag
ohne Vorschlag

ohne Vorschlag

ohne Bg.

3/ 8tel mit unterschiedlichen Artikulationen
ohne Vorschlag

ohne &

3. Note a!

2. Note b?, 3. Note a!

ohne Bg.

ohne Bg.

2/8tel

ohne Bg., stacc.
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9. Konzert fur Violine und Streichorchester g-Moll

a) Quelle
CZ-K/ Kasten Il, Nr. 179

b) Lesarten

9/1 Allegro
Takt  Stimme Bemerkung
Auftakt V.S., V.1, V.1 ohne f
1 Va., B. ohne f
2 Va. 5. Note at
6,7 VI ohne Bg.
10 V.S, Vi fauf 1. Note
V.11, B. ohne f
V.I ohne &
13 V.S. ohne p
Va. letzte Note a’
13-15 VI ohne Bg.
15 V.S. ohne Bg. iiber a?
15 V.S, VI ohne f
17 V.1, B. ohne p
\VAL! p auf 1. Note
19 \A ohne f; 3. Note d®
20 V.S. ohne tr
23 Va. p auf 3. Note
B. f statt p
25 Va. f auf 4. Note
26 Va. Fermate auf 7. Note
B. ohne Fermate
30/31 VI mit Bg.
33 V.S. ohne &
34 V.S. 3. Note d®
35 V.S. 3. Schl. ohne Bg.
39-48 VS. Sextolen teilweise ohne Bg.
54 V.S. 5. Note d®
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55 V.l 2. Note g*

58 \VAl ohne p, erstin T. 59
Va. p in 1. Takthélfte
60 V.S. ohne f
\VAl f Platzierung unklar
63 V.11 ohne p, erstinT. 64
68 V.S. ohne &
69 VI ohne &
71 V.S. 3. Schl. 3. Note a! und 6. Note ohne b
72 V.S. 3. Schl. 1. Note ohne & und 6. Note ohne b
73 V.S. 1. Note ohne b
75-77 V.S Sextolen teilweise ohne Bg.
78 Va. 1. Note b!
80 \YA ohne &
B. mit Bg.
81 Va., B. mit Bg.
82 V.S. ohne tutti bzw. f
V.1, V.11, Va,, B. tutti bzw. f in 1. Takthélfte
V.l 6. Note # statt &
85 V.S. ohne p
85-87 VI teilweise ohne Bg.
87 V.S. ohne Bg. tiber a%; ohne f
89 V.1, Va.,, B. p auf 1. Note
91 V.1, Va.,, B. ohne Bg.
95 V.S. 2., 3. Note ohne Bg.
95,96 VS. Textfehler: J_ I3 statt 5
100 V. ohne Bg. iiber d?
101 V.S. 1. Schl. Bg. tber 4. und 5. Note
104 VI 6. Note f*
106-108 V.S. teilweise ohne Bg.
111 V.S. 3. Schl. 3. Note ohne #
113 B. 1. Note mit &
114 Va., B. ohne #
115/116 V.S. ohne Bg.
116 Va., B. 5. Note mit #
116/117 V.1 ohne Bg.
116-118 V.II ohne Bg.
117 Va. 5. Note mit #
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119 Va.
122 V.
126 B.
128,133 VI
134 \VAl
9/11 Andante
1 V.S, V.|, VI, Va,, B.
1,2 Va,B.
2,3 VS
3 V.S, V., VI
Va.
3-5 V.S, V., VI
4 Va.
5 V.
Va.
6 V.S.
V.1
Va.
V.1, V.1, B.
V.11, B.
7 V.1
7-11 VI, Va.
8,9 VS
9 V.S.
V.1
10 V.S.
11 V.S.
12-14 V.S.
15 V.
Va.
16 V.S.
18 V.
18,19 Va.
19 V.S.
20 Va.

5. Note d*

2. Takthalfte e?

ohne Bg.

ohne f

letzte Note mit Fermate

ohne f

teilweise fehlt Bg. Uber g. stacc.
1. Schl. Rhythmus unklar
Platzierung des f unklar

4. Schl. mit g. stacc.

4/16tel (Balken): unterschiedlichen Artikulation
Die Figur J. JJ teilweise ohne Bg. iiber 2/32tel

2. Schl. 2. Note ast

ohne p

p auf 1. Note

ohne f, f schon in T. 5 Schl.4
mit tr

fauf 1. Note

ohne f

ohne stacc.

3. Schl. 4. Note as!
teilweise ohne g. stacc.

1. Schl. Rhythmus unklar
teilweise ohne Bg.; 4. Schl. ohne &
4. Schl. mit g. stacc.

1., 3. Schl. ohne &

1. Schl. ohne &

ohne &

1., 2. Schl. ohne g. stacc.
ohne g. stacc.

2.Schl. JJ3J3 ; 4. Schl. mit 8tel-Pause
1. Schl. ohne g. stacc.
teilweise ohne g. stacc.
ohne b

ohne f
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21

22
24
24,25
27

27,28
28
29
30
31
33
34-36
39

40

41
42

44

44-46

45
46

Va., B.

B.

B.

\VAL!

V.1
V.S, V.|, VI, Va,, B.
V.S, VI
VS, VI

V.1

V.S, V., VI
V.1, Va.

V.1

VAl

VAl

V.11, Va.
V.S.

\VAl!

V.S.

Va.

V.S.

B.

V.1, VI, Va., B.
V.S.

V.1, Va,, B.
\VAL!

V.S.

V.S, V.|, VI, Va., B.
V.S., Va, B.

Va.

V.S, V., VI

\"Al

V.S.

VI
Va.
B.
V.11, Va., B.

ohne stacc.

p auf 1. Note

p auf 1. Note

ohne &

ohne stacc.

ohne tutti

ohne f

2. Schl. ohne &

7. Note mit &

4/16tel teilweise ohne stacc., Bg.
ohne p, perstinT. 29

1. Schl. ohne g. stacc. und &
zweifach durchgestrichene Halbe
5. Note ¢?

ohne g. stacc.

ohne g. stacc.

1. Takthalfte Halbe-Note

2/32tel ohne Bg.

Textverlust (Parallelstelle von T. 37)
6. Note ohne &

ohne stacc.

ohne f

4. Schl. ohne Bg., stacc.

ohne p

4. Note b

2. Schl. 3.-5. Note ges?;

2., 3. Schl. ohne Bg., stacc.

ohne tutti

ohne f

4. Note f*

4/16tel (Balken) mit unterschiedlicher Artikulation
p auf 2. Schl.

2. Schl. 2/32tel ohne Bg.; 6. Note mit b;
f auf 6. Note

fauf 4. Schl.

fauf 3. Schl.

ohne f

4. Schl. ohne stacc.
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46 VI 4. Schl. 2. Note gt

47 \VA Takt unvollkommen (ein 4tel fehlt)
Va. mit Bg., stacc.
9/111 Allegro
1 V.S, V., V., Va, B. ohnef
B. ohne #
12 Va., B. ohne #
20 V.S, Vi ohne p
21 V.S, Vi ohne f
24 Va., B. ohne &
28 V.S., VI ohne &
V.S., V., B. ohne p
29 V.S, V., Va, B. ohne f
31 \VA ohne f
B. 2. Note es
32 \VA ohne p
Va., B. ohne #
33 \VA ohne f
36 V.S, VI, Va,, B. ohne p
37 V.S, V., Va, B. ohne f
41 V.1, VI p auf 1. Note
42,43 V.S, V.. uneinheitlicher Rhythmus (Tutti)
V.1 8tel + mit pt. 4tel
43 B. ohne #
44 V. ohne f
V. fauf 1. Note
48 Va., B. ohne p
50 \VA 4. Note a
61/62 V. ohne Bg.
62 V.S. ohne #
63 A 1. Note d?
64 V.S. ohne &
65 Va. 2. Note a*
65/66 V. ohne Bg.
67 Va. 2. Note es?
68 V.1 ohne Bg.
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71 V.S.

76 V.1, Va,, B.

82 V.S, V.|, V.1, Va,, B.
V.1
Va.

89 V.

99 Va.

114 V.1

119, 120V.S.

122 V.S.

124 V.S.

130 V.S.

131 V.S., Va., B.

131-133 V.

132 V.

136 V.S.
V.1

139/140 V.1

148 Va., B.

152 B.

153 \VA

156 V.1, VI, Va., B.
\VAL!

164, 165V.1I

172-185 V.1, V.1

173 B.

177 Va., B.

181 Va.

188 Va.

194 V.S.

201/202 V.11, Va., B.

203

203-206 V.S., V.1, V.11, Va,, B.

205

V.S.

Va.

ohne &

ohne &

ohne tutti bzw. f,

tutti bzw. f schon in T. 81
tutti bzw. ferst in T. 85

2. Schl. ohne Punktierung
ohne Solo und p, Solound p in T. 98
Platzierung der Bg. unklar
ohne &

ohne &

ohne #

ohne &

ohne tutti bzw. f

ohne Bg.

mit p

ohne b

T. 136 fehlt

ohne Bg.

ohne &

ohne #

ohne f

ohne p;

pinT. 157

Takt unvollkommen

Bg. nur am Anfang der V.1 notiert
ohne #

ohne #

ohne #

2. Schl. 8tel + 8tel-Pause
ohne #

ohne Bg.

ohne tutti bzw. f

unterschiedliche Platzierung der Dynamikangaben

innerhalb der Stimmen
ohne #
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10. Konzert fur Violine und Streichorchester A-Dur

a) Quelle
CZ-K/ Kasten Il, Nr. 176

b) Lesarten

10/1 Allegro
Takt Stimme Bemerkung
1 V.S, V.I, V.1, Va,, B. ohne f
7-12 V.S, VI teilweise ohne Bg.
13 B. ohne f
16 \VAIl ohne f
19 B. mit Solo und p
40 V.S. ohne Bg
45 Va. 1. Note ohne #
46 V.S. 3. Schl. ohne Bg
57 V.S. 3. Schl. 3. Note ¢!
B. 1. Note a
68 B. ff auf Schl. 3
68-73  V.I, Va. teilweise ohne Bg.
73 Va., B. ohne f
77 V.S, VI ohne f
WAl Platzierung des f unklar
78 Va., B. ohne f
88 V.S. 1. Triole ohne Bg.
97 V.S. 3. Note ohne #
99 V.S. 3. Schl. 4. Note ohne #
100 V.11 ohne #
103 V.S. 2. Schl. 6. Note ohne &
112 V.1, V.II, Va., B. ohne tutti
V. ohne p
\VAl f statt p
112-115 V.S, V.1, Va. ohne Bg.
115 Va. ohne f
B. ohnef, ferstinT. 116
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116 VI
121 V.S.
123 V.S.
136 V.S.
140, 141 V.S.
155 V.S.
165 V.S.
171 B.
10/11 Adagio
1 V.1, V., Va,, B.
1-13 V.S.
6 V.
9 V.S.
10 Va., B.
11 VI
Va., B.
19 V.S.
24 V.S.
28 V.S.
38 V.S.
44-50 V.S,
49 Va., B.
50 VI
Va., B.
56 VI
62 V.S.
64 V.S.
85 V.S.
88 V.
89 V.S, V.1, V.1, Va., B.
90 V.S., V.1, V., Va,, B.
90,91 V.

ohne f

2. Schl. ohne &

Platzierung des Bg. unklar

# auf 1. Note statt auf 3. Note
Triolen teilweise ohne Bg.
ohne Bg.

ohne f

ohne f, fschon in T. 170

ohne f

ohne Dynamikangabe
ohne f

ohne tr

ohne p

ohne tr

ohne f

12. Note ohne #

1. Vorschlag d®

2. Takthélfte ohne Bg.
ohne Bg.

ohne Dynamikangabe
ohne p

ohne tr

ohne f

2. Note gis*

vorletzte Note ohne #
ohne #

ohne f

ohne tr

ohne p

ohne f

ohne tr
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10/111 Allegro

Auftakt V.S., V.1, V.11 ohne f
1 Va., B. ohne f
8 Vi 3. Schl, 1. Note gis!; ohne f
\VAll ohne Vorschlag
8/9 Va., B. Platzierung des f unklar
14 V.S, Vi ohne p
19 Va., B. ohne f
28 V.S. ohne p
V. p zwischen 1. und 2. Note
30 \VA f zwischen 1. und 2. Note
\VAL ohne Vorschlag
31 V.S. ohne tr
36 V.S. Punktierung statt 8tel-Pause
38 V. finT. 39
VI auf 1. Note
39 Va. ohne f
54 \VA ohne #
56,57 V.S. 3. Note ohne #
58 V.S. 5. Note ohne #
64-66 V.S. ohne #
66 V.S. letzte Note ht
91 V.S. ohne f
95 \VAll ohne #
91-95 B. ohne Dynamikangabe
103 VI ohne p
105 \VA ohne f
VIl f auf letzte Note
106  Va finT. 105 letzte Note
B. ohne f
107 VI ohne p
118, 119V.II ohne #
128 V.S 3. Note ohne #; 2., 3. Triole ohne Bg.
130 V.S. 7. Note ohne #
135-137V.II ohne #
146 V.S. 4. Note ohne #
151 VS 3. Triole ohne Bg.
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163 V.S. 4. Note fis®

171 V.1, VI, Va,, B. ohne tutti

V.S. ohne f

\A 2. Note at
172,173 V.1 Dynamikangabe auf 2. Note
176 V. f statt p
176, 177 V. Dynamikangabe auf 2. Note
177 V.S. finT. 178
179 V.S. 1. Schl. et
181 VI 2. Note at
184 V.S, V. Vorschlag ohne &
186 B. 3. Note his
187 \VARVAL perstinT. 188
189 VI 1. Note ohne &
190 V.S. 1. Note ohne &
194 V.S. 3. Triole ohne Bg.
219 V. ohne #
262 V.S. 6., 8. Note 2
267-269 V. ohne Bg.
272 V.S. 5. Note g*
273 V.1, V.11, Va., B. ohne #
277 V.S. ohne Bg.
281 V.S. ohne f
291 VI pinT. 292
293 V.1, VI finT. 294
295 Va. pt. Halbe
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11. Konzert fur Violine und Streichorchester A-Dur

a) Quellen
1. S-Skma/ VO-R (Partitur)
2. S-Skma/ VO-R (Stimmen)

b) Lesarten

11/1 Allegro
Takt Stimme Bemerkung
1 V.S, V.1, V.1l, Va., B.ohne f
2,3 VI 2/16tel ohne Bg.
4 V.1, V.II 4. Schl/ ohne Bg., stacc.
5 V.1, VI fauf 3. Schl.
5-8 \VARVAL 16tel teilweise ohne Bg.
14 mit f auf 3. Schl.
16 V. 4. Schl. ohne stacc.
17 Va 4. Note eis?
21 \VAIl ohne f
B. ohne p
22 VI ohne p
23 V. 3. Schl. ohne Bg.; 4. Schl. mit Bg.
Va., B. ohnep, f
25 V.S. 2. Schl. ohne stacc.
30 V.S. vorletzte Note ohne #
31 V. 4. Schl. ohne Bg., stacc.
38 V.S. Bg. nur am Anfang
40 V.S. 4. Schl. die letzten zwei Noten 2/32tel
43 VI ohne Bg.
44, 45 V.1, VI teilweise ohne stacc.
45 V. ohne Bg.
46, 47 Va., B. teilweise ohne stacc.
47 V.S. 2. Schl. Bg. ab 2. Note
50, 51 V.S, V., VI ohne stacc.
52, 53 V.11 4. Schl. ohne Bg., stacc.
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54

54-56
55

56

57
58, 59
62

63

66

68

69

71

72
73,74
79

89

90
91, 92
93

97
101
105
107
111
115
120
122, 123
124
127
128
132, 133
134
134, 135
136

V.S.

V.II

V.II

V.S.

V.II

V.S.

V.S.

V.S.

V.

V.S.

Va.

Va.

V.1, Va.
B.

B.

Va.

V.S.
V.S, V., VI
V.S., VI
V.S., VI
V.S.

V.S.

V.S.

V.S.
\VARVAL
Va.
\VARVAL
\VARVAL
V.S., V.
V.S., V.
V.S.

VI
V.S, V.

3./4. Schl. ohne Bg.
letzte Note fis?

2/16tel teilweise ohne Bg.
2. Schl. ohne Bg.

2. Takthélfte pt. 4tel + 8tel
3./4. Schl. ohne Bg.

3./4. Schl. ohne Bg.
teilweise ohne Bg., stacc.
2. Triole ohne Bg.

4. Schl. mit stacc.

ohne p

ohne #

ohne #

ohne f

ohne p

ohne #

3. Schl. ohne #

ohne stacc.

1. Note ohne stacc.
teilweise ohne Bg., stacc.
ohne Solo

4.Schl. [ statt |
2/32tel statt 2/64

2/32tel statt 2/64

letzte Note ohne stacc.
letzte Note gis

ohne Bg.

ohne stacc.

letzten zwei Noten ohne stacc.

letzten zwei Noten ohne Bg.
2. Takthalfte zwei 4tel
fin T. 127 letzte Note
4/16tel ohne Bg.

V.S, V., V.II, Va,, B.finT. 133

V.S, VI
V.S.

teilweise ohne stacc.
mit stacc.
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11/11 Adagio

1,2 V.S.
V.II
V.S.
V.II
7 V.S.
14 V.S.
15 Va.
16 V.S.
17 V.S.
Va.
20 Va.
21, 22 V.S.
21 VI
26 V.S.
31 V.S.
Va.
31/32 V.1
32 V.S.
34,35 V.S.
37 V.S.
39 V.S.
44 V.S.
49 VAl
52 V.S.
55 V.S.
61 V.S.
67 Va.
71 V.S.
Va.
74,75 V.S.
75 \VAll
11/111 Allegro
1

V.S, V.I, V.ll, Va,, B.ohne f

teilweise mit stacc.

2. Schl. ohne Bg.

ohne Bg.

ohne tr

2. Schl. ohne Bg.

ohne Bg.

ohne f

2., 3. Schl. ohne stacc., Bg.
3.-5. Note ohne Bg.

1. Note e?

1.-3. Note mit Bg.

ohne stacc.

ohne stacc.

4/32tel statt 4/64tel

1. Schl. ohne stacc.

ohne p

ohne Bg.

ohne #

1. Schl. ohne stacc.

ohne #

1. Schl. ohne stacc.

4/32tel statt 4/64tel; 2. Schl. ohne #
ohne #

3. Schl. Textfehler j j j,.jj j statt W
2. Schl. Bg. bis cis®

1. Schl. 2.-4. Note mit 1. Bg.
mit stacc.

ohne Bg.

3. Schl. mit stacc.

ohne stacc.

ohne stacc.

V.S, V.1, V.1l, Va., B.ohne f
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9
16
33
33,34
34
35
44
45
60
66
69

81
85
90

102
111
119
120
123
126-129
139
142
147
150/151
153
157
175
184
186
189
190

200
201

Va.
Va.
V.II
Va.

V.II
Va., B.

V.S.
Vi
V.S.

V.S.

Va., B.
V.S, VI
V.II

V.S.
V.1, V.11
V.S.
V.1, V.11
V.S.
V.S.

\Al

V.11
V.S.
V.S.

Va.

V.S.
V.S.
V.S.
V.S.
Va.

Va.

\VAl

1. Note fist

ohne #

ohne &

jeweils mit f-Angabe
ohne f

ohne f

mit stacc.

ohne p

3. Note ohne stacc.
ohne #

1. Note mit stacc.
ohne &

2.-4. Note mit stacc.
ohne p

ohne Bg.

2. Note gis*

ohne p

3. Note ohne stacc.
letzte Note ohne stacc.
ohne #

letzte Note ohne stacc.
Bg. lber letzten zwei Noten
4. Note ohne stacc.
2.-4. Note mit stacc.
ohne Bg.

ohne Bg.

4. Note ohne #

1. Note e?

ohne #

ohne f

2.-4. Note mit stacc.
4. Note et

ohne Bg.

2. Note fis!

1. Note fist

ohne tr
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