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ithrem Besonderen iiberhaupt erfahrbar zu sein. Das Gleichgewicht des
einleitenden Achttakters macht erst im Bach-Menuett den sich steigern-
den linearen Zug des Folgenden, sein »weg vons, deutlich. Und Haydns
kompositorischer Witz - das augenzwinkernde Spiel mit der Metrik, das
er in unzihligen Menuetten treibt” - setzt die metrische Normalitit der
Klassik voraus.

Periode und Satz

Wie der Fortspinnungstypus (S. 42ff.) fir Musik des Barock, so ist die
Periode fiir Musik der Klassik ein syntaktisches Grundmuster - »Grund-
muster«, nicht Dogma: Mozarts Klaviersonate C-dur KV 309 beginnt
mit2+6 (=1+1+1+3) Takten, wobei der achte Takt zugleich der erste
Takt des folgenden ist. Vor der klassischen Norm periodischen Gleichge-
wichts gewinnt solche Asymmetrie ihren besonderen Reiz.

Periode

Eine Periode umfafit modellhaft acht Takte. (Erweiterung zu 16 Takten
ist hiufig.) Sie vereint zwei viertaktige Halbsdtze: einen Vordersatz und
einen Nachsatz. Die Halbsitze wiederum bestehen aus 2+2 Takten, so
dafl sich ein weiterwirkendes Bezugssystem ergibt: 2 »2+2 =4 - 4+4 = 8.
Diese Idee der Erganzung und Entsprechung — die Korrespondenz von
2+2, 4+4 Takten - bestimmt auch die motivischen und die harmonischen
Beziehungen. Der Vordersatz exponiert zwei, oft gegensitzliche Motive
(a, b); sie kehren im Nachsatz wieder. Harmonisch fiihrt der Vordersatz
von der Tonika (T) zum 6ffnenden Halbschluf§ auf der Dominante (D);
der Nachsatz fiihrt schlieflend, mit entsprechend abgewandeltem Motiv
b (=b"), zur Tonika zuriick. Nicht selten erscheint dabei im Nachsatz die
harmonische Umkehrung (D-T) des Vordersatzes (T-D); in schéner
Balance greifen dann motivische Entsprechung (a b | a b’) und harmoni-
scher Gegensatz (T D | D T) ineinander.

Metrik, Motivik und Harmonik wirken also in der Periode auf beson-
dere Weise zusammen: als metrische Korrespondenz der Taktgruppen,
motivische Entsprechung von Vorder- und Nachsatz, harmonische Er-
ganzung von Halb- und Ganzschluf}. Dies sorgt fiir die in sich rubende
Geschlossenbeit der klassischen Periode:

2 Vgl. auch das Haydn-Beispiel (2), S. 195f.
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W.A. Mozart, Symphonie C-dur KV 551,1. Satz
Allegro vivace
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Man studiere zum Vergleich noch einmal die beiden Mozart-Beispiele S. 21f., die
diesem Modell entsprechen. = Schon die auf S. 52 zitierte Pavane von 1530 ist einer
Periode dhnlich gebaut.

Solches Aussehen und Zusammenwirken von Metrik, Motivik und
Harmonik ist das sinnfilligste Modell einer klassischen Periode, nicht
aber ihre ausschlieflliche Moglichkeit. Denn grundlegend und wesenhaft
fiir die Periode ist das Verhiltnis von Offnen (Vordersatz) und Schliefien
(Nachsatz). Dies Offnen-Schlielen kann aber auch anders geschehen als
hier. Drei Beispiele:

1. In dieser Periode Haydns (Klaviersonate G-dur, Hob. XVI/11,
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endet der Vordersatz auf der Tonika, und der Nachsatz wiederholt
harmonisch den Vordersatz (T — T). Gegeniiber der »schlieflenden«
Tonika des achten Taktes aber ist die Tonika des vierten Taktes zweifach
»offen« gehalten: rhythmisch (Oberstimme: JJ statt)) und melodisch
(Terz statt leittonig bestirktem Grundton).

Metrische Korrespondenz und motivische Entsprechung der Halbsit-
ze begriinden hier die Periode, nicht harmonische Erginzung: Fiir sie
treten melodisch-rhythmische Momente ein.

Man studiere entsprechend: Beethoven, Klaviersonate e-moll op. 90, 2. Satz, T. 1-8.

2. Beim Menuett aus Haydns Streichquartett C-dur op. 1,6 ist es genau
umgekehrt. Die harmonische Erginzung von Halbschluf§ (T. 4) und
Ganzschluf (T. 9) als »Offnen«-»Schliefen« begriindet hier die Periode,
nicht metrische Korrespondenz und motivisch genaue Entsprechung:
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Der Nachsatz beginnt diesmal trugschliissig, mit der Tonikaparallele
(Tp) a-moll. Motivisch bringt er Neues, wobei man im Quintrahmen
’-¢’ und der Chromatik () eine sehr vage Erinnerung sehen konnte;
nur die letzte (allerdings Menuett-typische) Bafiformel bringt eine greif-
bare Parallele zum Vordersatz (vgl. T. 9 mit T. 4).

Identische Linge der Halbsitze ist die Norm. Um so wirkungsvoller
sind Storungen dieses metrischen Gleichgewichts. Hier ist es durch den
gleichsam gedehnten siebten Takt, genauer: durch die gedehnte Subdo-
minante (S), aufler Kraft gesetzt; normhaft hitte der Nachsatz etwa so

57



) ’ ) | 8
I —0—3 o iz
) y = -y = ”y — . — 1
S s 7
S D T

verlaufen kénnen.

Dehnungen oder Einschiibe oder Wiederholung von Takten fithren zu
solch metrisch reizvoller inneren Erweiterung. Entsprechend - jedoch
seltener — kennt die Periode auch fortziehende duflere Erweiterungen,
angehingte Takte, die den Schluff erneut umschreiben oder bekriftigen
(so im 4+4+2 des Volksliedes »Es waren zwei Konigskinder«).

3. Das entscheidende Ereignis des Nachsatzes ist, bezogen auf das
Offnende des Vordersatzes, der Vorgang des Schliefens. Er muf deshalb
nicht unbedingt zur Tonika zuriickkehren. Ein Beispiel, stichwortartig
vorgestellt: Beginn des 2. Satzes von Beethovens Klaviersonate D-dur op,
28. Achttaktige Periode. Anfang in d-moll. Takt 4 Halbschluf§ in 4-dur
(Terzlage). Uberraschend und (nach A-dur) harmonisch leuchtend be-
ginnt der Nachsatz in F-dur, motivisch gleich dem Vordersatz. Takt 8
aber kehrt nicht zur Tonika d-moll zuriick, sondern endet in a-moll - mit
merklichem Schlieffen (Oktavlage; vollstﬁndige Kadenz): Die acht Takte

bilden eine modulierende Periode.

Man studiere zum Vergleich: Beethoven, Klaviersonate A-dur op. 2,2, Schlufisatz,
T. 1-8.

»Geschlossener als« (der Vordersatz) heifit also, je nach Zusammen-
hang und Fortfithrung, die Formel fiir den Nachsatz. Die eben skizzierte
modulierende Periode Beethovens ist am Ende gegeniiber dem Vorder-
satz »geschlossen«; aber sie bleibt durch die V. Stufe (statt der 1.) dem
Folgenden »offen«. Die Periode Mozarts S. 56 ist mit der Tonika am
Ende gegeniiber dem Vordersatz »geschlossen«; aber sie bleibt durch die
Tonika-Quintlage dem Folgenden »offen«. Denn auch von der Lage wie
von der Stellung eines Akkordes hingt seine Schluflkraft ab.

Die Lage ist den gliedernden Satzzeichen der Sprache vergleichbar.
Oktavlage st gleichsam ein musikalischer Punkt; Quintlage und Terzlage
konnen fiir ein Semikolon oder Komma stehen, je nach Harmonik
(Tonika, Dominante) und formaler Placierung (Mitte, Ende). Und ein
Sextakkord ist weniger schlulkriftig als ein Akkord in Grundstellung.
Man studiere noch einmal die beiden Mozart-Beispiele S. 21f. Das erste
endet mit der Tonika in Terzlage: Verweis darauf, daf} diese Periode
Glied eines grofleren Formteils wird. Die zweite Periode endet mit einem
Sextakkord statt in Grundstellung: Sie bleibt der folgenden Entwicklung
geoffnet.
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Satz

Zum Wesen der Periode gehort es, daff die Takte 3 und 4 nicht einfach
wiederholen, was in den Takten 1/2 bereits gesagt war. Sie befriedigen
sofort das Bediirfnis nach Abwechslung, in unterschiedlichem Ausmaf}
ithrer Andersartigkeit oder Gegensitzlichkeit. Eine Wiederholung oder
Entsprechung schon im Vordersatz provoziert einen anderen Verlauf.
Neues wird damit zunichst verweigert. Um so mehr richtet sich, wie
schon an dem Beispiel Schumanns S. 14 erortert, die Erwartung auf das
Folgende: Der Nachsatz, der die Erwartung einlést, hat einen fortfiibren-
den, sich offnenden Zug. Der klassische Satz verkorpert diese Formidee;
historisch kann man ihn als Nachfolger des barocken Fortspinnungsty-
pus (S. 42ff.) verstehen.
Modellhaft achttaktig, ist der Satz aus 2+2+4 Takten gefiigt:

L. van Beethoven, Klaviersonate g-moll op. 49, 1, 1. Satz.
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Die Takte 3/4 sind motivisch (T. 3: ohne Auftakt, T. 4: melodischer
Sext- statt Quartsprung) und harmonisch (T. 4: Subdominante statt
Dominante) eine Variante der ersten beiden Takte. Der Nachsatz fithrt
weiter: Die J entfallen, das chromatische Seufzermotiv aber (Oberstim-
me T. 5/6) kniipftan T. 1-3 (fis-g) an; die Unterstimmen sind rhythmisch
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