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Abstract

Die vorliegende Masterarbeit widmet sich der im Wien des 18. Jahrhunderts lebenden
Marianna Martines und der Analyse ihrer 1769 komponierten G-Dur Sonate. Von grof3er
Bedeutung fiir ihr Leben und Werk ist ihr Forderer und Lehrer Pietro Metastasio. Er
initiierte beispielsweise die regelmdfig stattfindenden Soireen im Hause Martines.
Aufgrund ihrer Ehrungen, zum einen von der 'Accademia Filarmonica di Bologna' und
zum anderen die Doktordiploma der Universititen Bologna und Pavia, kann geschlossen

werden, dass sie zu ihren Lebzeiten durchaus bekannt war.

Die G-Dur Sonate von Marianna Martines ist im Stil des 'Divertimento per il Cembalo'
komponiert und wird somit in die Zeit der Vorklassik eingeordnet. Aullerdem lassen sich
Ahnlichkeiten zur Kompositionsweise von Domenico Scarlatti und dem jungen Joseph

Haydn erkennen.

Als unverheiratete Frau, die kinderlos blieb, wurde sie nicht in die Rolle der Ehefrau,
Mutter und Hausfrau gedriangt und hatte dadurch vermutlich mehr Zeit zum Komponieren.
Im Gegensatz zu anderen Zeitgenossinnen ist ithr Werkregister ein eher uniibliches. Sie
komponierte nicht nur Lieder und Kammermusik der kleineren Gattungen, sondern wagte

sich an groBere Orchesterwerke und kirchliche Musik.

Ihr Kompositionsstil ist nicht innovativ, sondern gebrauchliche Alltagsmusik. Diese
Tatsache und ihre nicht vorhandenen Nachkommen kdnnten vermutlich ausschlaggebend

sein, warum sie in Vergessenheit geriet.

Fiir die Bearbeitung der Biografie wurde die musikhistorische Methode herangezogen. Zur
Analyse der G-Dur Sonate diente die musikanalytische Methode unter Heranziehung

verschiedener theoretischer Werke, welche in der Einleitung genauer erldutert werden.



Vorwort

Seit dem Beginn meines Masterstudiums interessiert mich die Thematik 'Komponistinnen'.
Ich besuchte die Seminare ,,Vielversprechendes Talent - Beriihmtheit - der Vergessenheit
anheimgefallen?* und ,,(Un-)Moglichkeiten einer musikalischen Karriere fiir Frauen im 19.
Jahrhundert” bei Dr. Martha Handlos, die mir neben der Vorlesung ,Zeitgendssische
Komponistinnen in der Selbstdarstellung ihrer Werke* bei Dr. Gerlinde Haas, einen guten

Uberblick iiber das Themengebiet 'Frauen in der Musik' gaben.

Mittlerweile sieht man schon einige Fortschritte beziiglich der Geschlechterverhéltnisse in
unserer Gesellschaft, obwohl es noch immer Aufholbedarf gibt. Uber Komponistinnen sind
in manchen Fillen, wie bei Marianna Martines, schon biografische Daten vorhanden, es
fehlen allerdings Werkanalysen. Diese nehmen eine wichtige Rolle bei der stilistischen
Einordnung einer Komponistin ein. Daher war es mir ein besonderes Anliegen, mich in der
vorliegenden Arbeit nicht nur biografisch mit Marianna Martines auseinanderzusetzen,

sondern auch eine ihrer Sonaten zu analysieren.

An dieser Stelle mochte ich mich bei meiner Betreuerin Dr. Margareta Saary fiir ihre grof3e
Unterstiitzung und wertvollen Ratschlige bedanken. AuBlerdem danke ich Gertraud
Fortelny, die viel Zeit in die Korrektur meiner Masterarbeit investiert hat. Zudem sei
meinem Partner Camillo Dell'mour fiir seine hilfreichen und aufmunternden Worte
gedankt. Ein herzliches Dankeschon gilt allen voran meinen Eltern Harald und Heide Penz,

die mich wihrend meines ganzen Studiums finanziell unterstiitzt haben.



1. Einleitung

Seit Ende des 20. Jahrhunderts beschiftigt sich die Musikwissenschaft vermehrt mit
komponierenden und musizierenden Frauen. In der gegenwirtigen Gesellschaft ist schon
ein Wandel in Richtung Gleichberechtigung zu sehen. Jedoch gibt es noch immer
ungleiche Geschlechterverhiltnisse und die Aufarbeitung von Leben und Werk historisch

bedeutsamer Frauen steht erst am Anfang.

Aus diesem Grund widmet sich die vorliegende Arbeit Marianna Martines und ihrer Sonate
in G-Dur. Dabei wird verschieden Fragestellungen nachgegangen: In welchem Stil ist ihre
Sonate aus dem Jahr 1769 komponiert? Wie war die Stellung der Frau im 18. Jahrhundert
und welche Auswirkungen hatte diese auf Komponistinnen? Welche Werke schrieb sie, und

waren diese iiblich fiir eine damalige Komponistin? Warum geriet sie in Vergessenheit?

Marianna Martines wird in wissenschaftlichen Artikeln oft neben ihren Zeitgenossinnen
Maria Theresia Paradis und Josepha Auernhammer erwihnt. Uber ihr Leben sind einige
Beitrdge und auch das Buch Marianna Martines — A Women Composer in the Vienna of
Mozart and Haydn von Irving Godt vorhanden, Analysen ihrer Werken fehlen jedoch.
Daher liegt in dieser Arbeit ein besonderes Augenmerk auf der Analyse der G-Dur Sonate

von Marianna Martines.

Zur Bearbeitung der Biografie wurde die musikhistorische Methode und fiir die Analyse
der G-Dur Sonate die musikanalytische Methode unter Heranziehung verschiedener
theoretischer Werke verwendet. Fiir alle drei Sitze waren Ulrich Leisingers Buch Joseph
Haydn und die Entwicklung des klassischen Klavierstils, Walter Gerstenberg mit Die
Klavierkompositionen Domenico Scarlattis, Hermann Forschners Werk Instrumentalmusik
Joseph Haydns aus der Sicht Heinrich Christoph Kochs und Heinrich Christoph Kochs
Analysetechniken aus seinen Biichern Versuch einer Anleitung zur Composition I-1I1
besonders hilfreich. Der Stil von Marianna Martines zeigt Ahnlichkeiten mit dem von
Domenico Scarlatti und Joseph Haydn, die mit Vergleichsbeispielen dargestellt werden. Im
ersten Satz ist auch ein Kompositionsmittel der Mannheimer Schule, ndmlich die
Mannheimer Rakete, zu sehen. Wéhrend der erste Satz eine formale Dreiteiligkeit
aufweist, bestehen der zweite und dritte Satz aus jeweils zwei Teilen, die am besten durch

Heinrich Christoph Kochs Analysetechniken dargestellt werden konnten.



Das Kapitel ,,18. Jahrhundert* behandelt gesellschaftliche und musikalische Verdnderungen
dieser Zeit. Zudem werden verschiedene Stile der Vorklassik erdrtert und ein Vergleich
zwischen der Wiener Klassik und des Barock gezogen. Es folgt der Abschnitt
»Komponistinnen im 18. Jahrhundert“, in dem damalige Denkweisen und Zuschreibungen,
die Ausbildung der Frauen, Geschlechterverhdltnisse und der Genie-Begriff im Bezug auf
Frauen dargestellt werden. Danach werden das Leben von Marianna Martines, ihre
Ausbildung und Lehrer, ihre Soireen und Kontakte beschrieben. Aullerdem beschiftigt sich
dieser Teil der Arbeit mit ihren Auszeichnungen und dem fiir eine Komponistin
ungewdhnlichen Werkregister. Das nichste Kapitel gibt einen Uberblick iiber die Sonate im
18. Jahrhundert. Dabei kommt es zu einem Vergleich zwischen der barocken und der
klassischen Sonate. Auch die Sonatensatzform und andere Formen werden an dieser Stelle
behandelt. Diesem theoretischen Teil folgt eine ausfiihrliche Analyse der G-Dur Sonate.
Den Schluss des Hauptteils bildet das Kapitel ,,Der Kompositionsstil von Marianna
Martines“, in dem mithilfe von Tabellen Gemeinsamkeiten und Unterschiede zum
Kompositionsstil Joseph Haydns und Domenico Scarlattis und des 'Divertimento per il
Cembalo' angefiihrt werden. Das FErgebnis der Analyse wird im im anschlieBenden

Conclusio dargelegt.
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2. 18. Jahrhundert

Das 18. Jahrhundert, das auch als Zeitalter der Aufklarung bezeichnet wird, ist gepragt von
Wandel und Erneuerungen. In den USA kam es zur Menschenrechtserkldrung, und die
Stindegesellschaft in Frankreich wurde durch die Revolution im Jahr 1789 aufgehoben. Im
religiosen Bereich gab es auch Erneuerungen, darunter fdllt beispielsweise ein erhohtes
Verlangen nach Toleranz, auch die Sékularisation setzte sich langsam durch.! Dieser
Wandel im 18. Jahrhundert zeigte sich ebenso in den Gefiihlen und Gedanken der
Menschen. Man besann sich zuriick auf natiirliche Schonheit und Vernunft, wobei diese

Begriffe tiber dem des Mystizismus standen.”

Zudem wurde die hofische Kultur mit Kirche und Schloss als Zentrum zuriickgedriangt und
an deren Stelle trat die biirgerliche Kultur. Diese Entwicklung betraf auch die Musik im 18.
Jahrhundert. Man musizierte im privatem Haus, im Café, in aristokratischem oder
biirgerlichem Salon und im Saal.* Der Zugang zu vornechmen Hiusern war damals sehr
wichtig fir die Karriere der Musiker und Musikerinnen.* Beide waren vermehrt als
Freischaffende titig, da sich das Angestelltenverhéltnis der Kunstschaffenden in dieser Zeit
wandelte.’ Durch die Loslosung vom Hof und der Kirche entstand das neue Biirgertum,
welches Mittrager der Musikausiibung wurde. Es entwickelte sich eine musikalische
Offentlichkeit, dadurch auch reisende Virtuosen, Musiklehrer, Musikschriftsteller und
musikalische Unternehmer.® Statt der Kirche war nun der Adel der Hauptforderer der

Musik.’

Das Publikum im 18. Jahrhundert war hoéfisch, hocharistokratisch und im Wandel zur
biirgerlichen Musikkultur. Das Publikum ist ein sehr allgemeiner Begriff, daher muss er
ndher erldutert werden. Denn in der heutigen Zeit versteht man unter Publikum im
Vergleich zum 18. Jahrhundert eine Offentlichkeit, genauer definiert eine einsame Masse.
Im 18. Jahrhundert hingegen bedeutet es ein Kreis von Eingeweihten, in dem Freundschaft

und Sympathie eine groBe Rolle spielte.®

Michels 2001, S. 333.
Kunze 1987, S. 283.
Michels 2001, S. 333.
Finscher 2002, S. 592.
Stephenson 1967, S. 462.
Stephenson 1967, S. 462.
Kunze 1987, S. 283.
Dahlhaus 1985, S. 43.

OO LB~ W —
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Zu dieser Zeit entwickelten sich Musik- oder Konzertgesellschaften, bei denen man sich
regelmafig traf. Dazu zéhlten auch Subskriptionskonzerte, die aber vermehrt in die zweite
Hilfte des 18. Jahrhunderts fielen.” Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts gab es sowohl
private Konzerte im aristokratischen Bereich als auch Offentliche im biirgerlichen
Bereich.!” Uber dieses offentliche Konzert wurde mehr geschrieben, also der Eindruck
erweckt, dass es im 18. Jahrhundert weniger private Auffiihrungen gab. Allerdings gab es

in dieser Zeit beide Konzertarten nebeneinander."!

Im musikalischen Bereich war der Begriff 'Geschmack' fiir die Aufkldrung sehr wichtig, er
lie sich aber begrifflich nicht genau bestimmen. Darunter wurde nichts Subjektives,
sondern etwas Gemeinsames, Objektives und Allgemein-Menschliches verstanden. Im 17.
Jahrhundert hatte dieser Begriff eine ausschlieflich soziale Bedeutung, und im 19.
Jahrhundert war er ein individueller Begriff. Im 18. Jahrhundert hingegen prégte ihn ein
Humanititspathos, was 'Gemeinsinn' bedeutet.'”” Neben dem Geschmack waren Begriffe
wie 'Empfindungssprache’, 'Originalgenie’ und gleichschwebende Temperatur fiir die

Aufklirung typisch."”

Die Einteilung eines Jahrhunderts in Epochen war immer mit Schwierigkeiten verbunden.
Das 18. Jahrhundert, lokalisiert auf Wien, lasst sich in Spétbarock, Vorklassik und Wiener
Klassik einteilen. In der Vorklassik, die als Zeit zwischen Barock und Klassik verstanden
wird, fallen verschiedene Stile, wie der 'empfindsame’', der 'gelehrte’ und der 'galante' Stil,
zusammen. Es lassen sich Parallelen zur literarischen Zeit des 'Sturm und Drang'

anfiihren.'

Die Vorklassik wird auch als Auftakt fiir die Hochklassik und diese somit als Verfestigung
der Klassik gesehen."” Mit dem Jahr 1781 kommt die Wiener Klassik zum Hohepunkt.'®
Danach 16sen romantische, biedermeierliche und klassizistische Haltungen die Klassik ab

und werden als auslaufende Kriterien des Hochklassischen angesehen.'”

Das Klassische steht fiir Vollendung, Vorbildlichkeit und héchsten Rang. Der Begriff ist

9  Michels 2001, S. 383.

10 Dahlhaus 1985, S. 5.

11 Dahlhaus 1985, S. 5.

12 Dahlhaus 1985, S. 10.

13 Dahlhaus 1985, S. 13.
14 Dahlhaus 1985, S. 1f.

15 Stephenson 1967, S. 462.
16 Michels 2001, S. 335.

17 Stephenson 1967, S. 462.
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sowohl als zeitliche Eingrenzung, als auch etwas Wertendes zu verstehen.'® Die Wiener
Klassik, eine historische Stilkategorie, war und ist eng mit den Namen Joseph Haydn,
Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van Beethoven verbunden."” Obwohl sich diese
drei Komponisten nicht selbst als Wiener Klassiker verstanden, wurden sie unter dem
Begriff 'die drei Wiener Klassiker', nicht nur in Wien, sondern in vielen anderen
europdischen Landern, als solche beriihmt. Das geschah teilweise schon Anfang des 19.
Jahrhunderts, als Symphonien der drei Wiener Klassiker in London verdffentlicht wurden,
obwohl sie in dieser Zeit noch nicht als Wiener Klassiker, sondern vorerst nur als einer

Epoche angehdrenden Komponisten aus Wien wahrgenommen wurden.*

Die Wiener Klassik ist schwer einzugrenzen, daher gibt es auch verschiedene Meinungen
iiber die genaue Zeitspanne dieser Epoche. Guido Adler beschrinkt sie auf die Jahre
zwischen 1781/82 und 1812. Fiir Carl Dahlhaus hingegen ist die Epoche nur auf rund
zwanzig Jahre eingegrenzt, sie belduft sich auf die Jahre zwischen 1781 und 1803.*' Die
Wiener Klassik als Epoche ldsst sich ungefdhr drei Jahrzehnte vor und nach 1800
einordnen. Dabei kommt es auch zur Uberschneidung mit der Weimarer Klassik der
deutschen Dichtkunst.”> Tm Jahre 1770 verlagerte sich musikalisch das Schwergewicht
nach Wien.” Die Klassische Phase um 1780 begann mit Joseph Haydn und Wolfgang

Amadeus Mozart, sie endete mit Ludwig van Beethovens Tod.*

Wie die Bezeichnung Wiener Klassik schon sagt, handelt es sich dabei um das
Musikgeschehen der Metropole Wien. Dabei stellt sich die Frage: Was macht Wien um
diese Zeit so besonders, obwohl London und Paris auch Musikmetropolen waren?
Wolfgang Amadeus Mozart, Joseph Haydn und Ludwig van Beethoven blieben nur in
Wien sesshaft, ein ausschlaggebender Grund fiir die Entwicklung der Wiener Klassik.
Diese Metropole war damals Kaiserstadt und Mittelpunkt fiir Musikschaffende aus Nah
und Fern.”” Somit galt Wien auch als kultureller Schnittpunkt und profitierte von den

Wechselwirkungen, da die Stadt anderen Einfliissen sehr offen gegeniiber stand.?® Zudem

18 Kunze 1996, S. 712.

19 Stephenson 1967, S. 462f.
20 Gruber 2006, S. 12.

21 Gruber 2006, S. 17.

22 Stephenson 1967, S. 462.
23 Stephenson 1967, S. 463.
24 Kunze 1996, S. 713.

25 Kunze 1996, S. 713.

26 Dahlhaus 1985, S. 234.
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wurde die Musik auch vom urbanen Mischstil beeinflusst. Denn sowohl reiche als auch
arme Biirger und Biirgerinnen wohnten nebeneinander, enger als in anderen Metropolen.
Daher waren die Unterkiinfte liberwiegend von sozialen und ethnischen Faktoren
durchmischt. Obwohl die verschiedenen Schichten zwar hierarchisch geordnet waren,

t27

lebten sie nicht voneinander abgetrennt.”’ Zudem war zwischen 1763 und 1789 eine

lingere Friedenszeit, was das Reisen begiinstigte, wovon auch Wien profitierte.®

Die Wiener Klassik kann als Synthese von 'galantem' und 'gelehrtem' Stil bezeichnet
werden. Wolfgang Amadeus Mozart und Joseph Haydn erschufen eine Mischung aus
italienischen Techniken und der Affektsprache Carl Philipp Emanuel Bachs. Auch das
Komponieren mit kontrapunktischen Mitteln gehorte zu den Stilmitteln der Wiener

Klassiker.”

Ab ungefdhr 1750 begannen Musiktheoretiker aus Berlin, zum Beispiel Carl Philipp
Emanuel Bach oder Friedrich Wilhelm Marpurg, zwischen 'galantem' und 'gelehrtem' Stil
zu unterscheiden. Daneben gab es auch noch den 'empfindsamen' Stil.** Obwohl es
einerseits kompositorische Unterschiede zwischen den verschiedenen Stilen gab, bezog
sich der 'galante' eher auf eine gesellschaftlich, dsthetische, als auf eine stilistische,

kompositorische Kategorie.™!

Der 'empfindsame' Stil wurde um 1740 datiert. Als Beispiel fiir diese Art zu komponieren
kann Carl Philipp Emanuel Bach genannt werden. Bezeichnend fiir diesen Stil sind
expressive Melodik, Dur-Moll-Riickungen, Seufzerfiguren, und Molltonarten, die
fantasievolle und einfithlsame Empfindungen hervorrufen.”” Eine gewisse Parallele dazu

stellt 'Sturm und Drang' in der Literatur dar.”

Wie auch andere Komponisten neigte beispielsweise Philipp Telemann dazu, Werke fiir
Musikliebhabende im 'galanten' Stil zu verfassen, das heif3t, in einem einfacheren Stil und
allgemein verstindlich, nebst Werken fiir Fachleute und Kenner im 'gelehrten’ Stil, was mit

Komplexitit und groBerem Umfang der Kompositionen gleichzusetzen ist.** Allgemein

27 Dahlhaus 1985, S. 236.

28 Dahlhaus 1985, S. 227, 236.
29 Finscher 2002, S. 630.

30 Finscher 2002, S. 613.

31 Dahlhaus 1985, S. 2.

32 Michels 2001, S. 363.

33 Michels 2001, S. 363.

34 Finscher 2002, S. 613.
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bezeichnet man 'galante' Musik auch als Gebrauchsmusik, gekennzeichnet durch
Leichtigkeit, Ungezwungen- und Einfachheit, aber nicht kontrapunktisch. Im 'galanten’ Stil
waren auch unvorbereitete Dissonanzen erlaubt, und ebenso Verzierungen, die eigentlich
als Gegenteil zur Einfachheit gesehen werden konnen, kamen vor.*> Gesellschaftlich und
dsthetisch verband man den 'galanten’ Stil mit dem dem Begrift des 'galant homme', der fiir
begabte, tiichtige und gewandte Menschen stand.*® Im Gegensatz zum 'galanten' wurde der
'gelehrte’ Stil, die Musik fiir Kenner und Fachleute, kontrapunktischer, harmonischer und

auch formaler komponiert.”’

Als Beispiele fiir die Verwendung vom 'galanten' und 'gelehrten' Stil dienen das
Streichquartett in G-Dur, KV 387 von Wolfgang Amadeus Mozart und die Jupiter-
Symphonie von Joseph Haydn. Die zwei Stile werden bei Wolfgang Amadeus Mozart nicht
verschmolzen, er stellt sie unverbunden nebeneinander. Er betont die Gegenséitze und
verbindet die zwei Stile nicht so sehr, wie Joseph Haydn es tat. Dieser vermischte beide

Stile in seiner Symphonie.*®

Im Gegensatz zum Barock ist die Musik der Wiener Klassik heiterer und natiirlicher. Es
lassen sich sowohl franzdsische als auch italienische Elemente erkennen. Musik wird als
Universalsprache der Menschheit angesehen, wobei sich das primir auf die instrumentale
Musik bezieht.*” Auch die Parallele von Konversationen im Salon und der musikalischen
Konversation, ausgehend von den Pariser Salons, fand in Wien Anklang.” Interessierte
befassten sich mit Theorien iiber den Ursprung der Musik. Als Sprache der Empfindung
sollte die Musik daher von der Sprache selbst ausgehen.*' In der Wiener Klassik werden in
Instrumentation, Harmonik und auch Struktur die Mittel begrenzt. Im Vergleich dazu gehen
die Romantiker iiber die Grenzen hinaus.* Eine weitere Rolle spielen die Neuartigkeit,
Komplexitit und Vielfiltigkeit in der Musik der Wiener Klassik.* Diese Entwicklung ist
nicht nur in der Musik zu sehen, sondern auch in der Literatur beispielsweise bei Johann

Gottfried von Herder, Johann Wolfgang Goethe oder Friedrich Schiller, welche ein

35 Finscher 2002, S. 613f.
36 Dahlhaus 1985, S. 4.
37 Finscher 2002, S. 616.
38 Finscher 2002, S. 656.
39 Michels 2001, S. 335.
40 Finscher 2002, S. 593.
41 Michels 2001, S. 335.
42 Michels 2001, S. 335.
43 Gruber 2006, S. 16.
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neuartiges Humanititsideal und Denken pragten.*

Das Barock war geprdgt durch Einhelligkeit in Struktur und Affekt, was Einklang,
Gemeinsamkeit, Konsens, Gleichklang und Einigkeit bedeutete. Schwulst und
Kiinstlichkeit standen in dieser Zeit im Vordergrund.* Die Affektenlehre des Barocks
wurde im 18. Jahrhundert von Gefiihlsdsthetik verdrangt. Sie war gepriagt durch vertonte
Empathie und Stimmungen in der Musik, welche beispielsweise durch auskomponierte
Metaphern oder Bewegungsanalogien zustande kam. Dadurch driickte der Komponierende
seine eigenen Gefiihle im Werk aus.* Im Gegensatz zum Barock wurden die
Kompositionen in der Klassik beweglicher und spannender. Sie waren gekennzeichnet von
schnellen Kontrastierungen und rasch wechselndem Ausdruck.*” Die Melodie wurde zum
Haupttrager des Ausdrucks. Auch Volksmusik wurde vermehrt eingewoben.” Die
Ausdehnung des tonalen Bereichs, Alterationsklénge und iiberraschende Modulationen
wurden in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts als etwas Neues angesehen.* Kontraste
galten als typisches Merkmal fiir die klassische Musik. Diese sind in der Dynamik,

Lautstirke, Tonlage oder Tonart zu finden.*

Eine musikalische Erneuerung der Aufkldarung, genauer gesagt in den 1720/30er Jahren,
war der freie Satz. Bis zu dieser Zeit komponierte man im strengen Satz. Die Neuerungen
waren beispielsweise kurze, leicht zu verstehende und repetierende Phrasen. Die
Verzogerung des harmonischen Rhythmus, wodurch den Horern mehr Zeit gegeben wurde,
den tonalen Zusammenhang erfassen zu kdnnen, zihlte zur Wandlung. Zudem verringerten
Komponisten und Komponistinnen die barocke Ornamentik, das Prunkvolle wurde in der

Folge einfacher gestaltet.”'

Eine Innovation der Klassik war das Natiirlichkeitsideal, das gegen das Kiinstliche des
Barocks stand. Dahinter steckte die Idee, dass Klidnge aus der Natur nachgeahmt und in
Musik umgewandelt wurden. Oft auch musste diese Musik noch kiinstlich verschonert

werden.” Der barocke Generalbass, die kontrapunktische Polyphonie und die komplizierte

44 Stephenson 1967, S. 462.
45 Michels 2001, S. 333.

46 Dahlhaus 1985, S. 15.

47 Stephenson 1967, S. 463.
48 Stephenson 1967, S. 463.
49 Stephenson 1967, S. 463.
50 Kunze 1987, S. 284.

51 Dahlhaus 1985, S. 26-30.
52 Michels 2001, S. 335.

16



Harmonik fielen langsam weg, und es wurde mehr Wert auf die Natiirlichkeit gelegt. Die

Melodie wurde dabei wichtiger und trat in den Vordergrund.*

Charakteristisch flir die Klassik war die Durchfiihrung, in der man motivisch oder
thematisch arbeitete.”® Wolfgang Amadeus Mozart komponierte beispielsweise sehr
kontrastreich, wodurch die Musik lebendiger wurde. Dynamik und Spannung traten in der

Wiener Klassik in den Vordergrund.”

Eine weitere Neuerung im 18. Jahrhundert fand auf dem Gebiet der Instrumentenwahl statt.
In der Klassik entstand eine Vorliebe fiir bestimmte Instrumente, zum Beispiel die Violine,
Klarinette oder das Hammerklavier, zuriickzufiihren auf das Interesse an der menschlichen
Stimme, der eine Vielfalt an Ausdrucksmoglichkeiten zugeschrieben wird.>® In dieser Zeit
entwickelte sich das von Wolfgang Amadeus Mozart gebrauchte Cembalo weiter.”” Ab
1800 war das Hammerklavier, mit dem heutigen Klavier noch nicht vergleichbar, weit
verbreitet. Mit dem damaligen Hammerklavier konnte man schon kontrastreicher und auch

lebendiger musizieren als beispielsweise mit dem Cembalo.*®

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Musik des 18. Jahrhunderts einem groflen
Wandel unterworfen war, der sowohl gesellschaftlich und &sthetisch, als auch
kompositorisch zu sehen ist. Dieses Kapitel fokussierte sich vermehrt auf die Wiener
Klassik. Im Laufe der Sonatenanalyse stellte sich jedoch heraus, dass die G-Dur Sonate
von Marianna Martines der Vorklassik zuzuordnen ist. Aus diesem Grund beschéftigt sich
das Kapitel 'Der Kompositionsstili von Marianna Martines' ab Seite 95 mit den
kompositorischen Stilelementen des Spétbarocks, der Vorklassik und der Hochklassik. Das
folgende Kapitel setzt sich mit komponierenden Frauen im 18. Jahrhundert und deren

gesellschaftlichen Schwierigkeiten auseinander.
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3. Komponistinnen im 18. Jahrhundert

Im 18. Jahrhundert, und auch in der darauffolgenden Zeit, herrschte die Denkweise vor,
dass Frauen von Natur aus mit geringerer Intelligenz, schlechteren Nerven und einem
schwicheren Charakter ausgestattet seien. Diese Anschauung war nicht nur in den Képfen
der Minner, sondern auch in denen der Frauen présent. Das fiihrte zu dem Kreislauf, dass

sich Frauen selbst auch weniger zutrauten und dadurch das Vorurteil wieder bestirkten.*

Frauen blieb in den meisten Fillen die Bildung verwehrt, die vorhandene Intelligenz wurde
nicht gefordert. Den Ménnern wurde Ratio und Abstraktionsvermdgen zugeschrieben, ein
Argument, das sie als bessere Komponisten ausstattete. Den Frauen hingegen sagte man
grofle Emotionalitét, Zértlichkeit und das Fehlen der Ratio nach. Frauen war es verboten,

offentlich aufzutreten, daher blieb ihnen oft das Musizieren Zuhause oder in Salons iibrig.®’

AuBlerdem war es verpont, dass Frauen mit eigenen Kompositionen auftraten, um Geld zu
verdienen. Daher entschieden sie sich meist dazu, ihre Musik als Dilettantinnen auszuiiben
und nicht als professionelle Komponistinnen oder Musikerinnen. Im 18. Jahrhundert wurde
der Dilettantismus nicht geringer geschitzt, obwohl sie mit ihren Tatigkeiten kein Geld
erwarben. Die Tendenzen, den Dilettantismus als etwas Negatives aufzufassen, kamen
verstiarkt Anfang des 19. Jahrhunderts. Dadurch, dass Frauen im Dilettantinnenstatus kein
Geld verdienen durften und weniger ausgebildet waren, wurde das negative Vorurteil in

Bezug auf ihr Kénnen wieder bestitigt.®!

Eine solche Haltung Frauen gegeniiber hemmte sicher den Prozess der Produktivitidt und
Kreativitit. Allein der Gedanke an eine geringere Intelligenz und kiinstlerische Féhigkeiten
bei Frauen kann zu einer negativen Erwartungshaltung der Musikerinnen und

Komponistinnen gefiihrt haben, was wiederum den Teufelskreis in Gang setzte.*

Laut Roster Danielle schrieb Joachim Heinrich Campe iiber kiinstlerisch tatige Frauen und
deren damals tiblichen Pflichten, nimlich den Haushalt zu fiihren, das Dasein als Mutter
und Ehefrau vorrangig zu leben. Mit den Pflichten als Mutter und Ehefrau liele es sich

nicht vereinbaren, einen Beruf auszuiiben und noch dazu in der Offentlichkeit aufzutreten.
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Derlei Aktivititen wurden in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts als unschick
empfunden.® Joachim Heinrich Campe meinte zudem, dass Frauen nur eine gewisse
Ausbildung brauchten, nimlich die, eine gute Hausfrau, Mutter und Ehefrau abzugeben.
Alles dariiber Hinausgehende wére unniitz, sinn- und zwecklos. Auflerdem setzte er eine
gute Kiinstlerin mit einer schlechten Hausfrau und Mutter gleich. Die musikalische
Betitigung von Frauen konne als Vergniigen oder Zerstreuung gesehen werden und niitzte

einer Frau oftmals, einen guten Gatten zu bekommen.®

Neben diesem Autor, dessen Buch "Viterlicher Rath fiir meine Tochter' bis zum Anfang des
19. Jahrhunderts ein sehr populdres Werk iiber Madchenbildung darstellte, schrieb auch
Jean-Jacques Rousseau iiber die Erziechung der Madchen und Frauen. Er sah die Frau wie
auch Joachim Heinrich Campe als Hausfrau, Gattin und Mutter, zusitzlich jedoch noch als

Geliebte.®

Nach Jean-Jacques Rousseau hitte die Frau dem Mann zu dienen. Sie solle niitzlich sein,
den Mann lieben, ihm gefallen, ihn trésten, aber auch beraten. Im Resumé solle die Frau
dem Ehemann das Leben angenehm, schon und komplikationslos gestalten. Thre
musikalische Ausbildung miisse iiber die Bewunderung durch den Mann nicht

hinausgehen.

Waihrend fiir Jean-Jacques Rousseau die Gattin vermehrt als Geliebte, und sie fiir Joachim
Heinrich Campe als Hausfrau im Vordergrund zu stehen habe, dominiert bei Johann
Heinrich Pestalozzi das Miitterliche in der Rolle der Gattin.®” Die Frau der damaligen Zeit
sollte sich fiir Mann und Kinder aufopfern und nur so gebildet sein, wie es das
Wohlergehen des Mannes forderte.®® Da jede Beschiftigung mit Musik oder Kunst
unweigerlich dazu fiihrte, dass Frauen weniger Zeit fiir ihre hduslichen Pflichten hatten,
war es nicht gerne gesehen, sich als Frau kiinstlerisch zu betétigen, 6ffentlich aufzutreten

oder gar Geld zu verdienen.”

Eine gewisse Bildung steigerte dennoch den Wert eines Madchens hinsichtlich ihrer Heirat.

Handarbeiten, Gesang, Lesen, Schreiben und auch Klavierspiel waren Teil der Bildung der
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Maidchen. Klavierspielen, aber nur so, dass es den Gatten unterhielt, in der Folge auch ein

groBeres privates Publikum im eigenen Salon, wurde den Midchen und Frauen gestattet.”

Es war Gang und Gebe, dass sich Médchen einer Autoritit unterordnen. Denn zuerst
sollten Médchen ihren Vitern und spéter ihren Gatten gehorchen. Auch die Aussicht auf
Ehe, Kinder und kiinstlerische Téatigkeit wurde so mancher Frau ausgeredet und auf
schiadigende Folgen einer Doppelbelastung verwiesen. Als Beispiel dafiir diente eine
Séngerin, die sich tiberforderte und schlimme gesundheitliche Folgen bis zum Tod aufwies.
Aus dieser Tatsache wurde der Frau vermittelt, dass ihr Gesang Schuld daran habe, es
wurde aber nicht in Betracht gezogen, dass sich hinter dem Tod eine unheilbare Krankheit

verbergen hitte konnen.”

In der weiblichen Bildung stand vorwiegend Charakterbildung vor Wissensbildung im
Vordergrund. Es sollte so ausgebildet werden werden, dass nicht die Existenz weiblicher
Wesen, sondern ihr Dasein fiir andere primér wichtig sei. Wéahrend Ménner zur Schule
auBBer Haus gingen, war fiir Maddchen und Frauen das Haus der Ort des Lernens. Zur
Verteidigung so mancher pddagogischer Theoretiker sei angefiihrt, dass sie nur aus bestem
Wissen gehandelt haben, dabei aber Médchen und Frauen in die Opferrolle dridngten.
Dennoch herrschte zur damaligen Zeit die Uberzeugung vor, dass im weiblichen Wesen

nicht die Rationalitit, sondern die Emotionalitit stehe.”

Die Hierarchie von Mann und Frau, also die Stellung der Frau dem Mann gegeniiber,
wurde vor der Aufkldrung durch die Genesis erklart. Es war etwas Gottgewolltes, das nicht
in Frage zu stellen war und auch nicht gestellt wurde. Mit der Aufklarung dnderte sich
diese Sichtweise zum Naturgedanken hin. Diese Theorie besagte, die Natur habe es so
bestimmt, dass der Mann herrsche und die Frau sich unterzuordnen habe; Allein deshalb,
da sie von der Struktur her die Schwichere sei. Aus dieser These wurde die weibliche
Abhéngigkeit dem Mann gegeniiber gefolgert. Das Paradoxe daran war, dass gerade die
Aufklirung zum Uberdenken des Herrschaftsverhiltnisses fiihrte, die Frau jedoch davon

ausgeschlossen blieb.”

Pia Schmid erklirt dieses Einverstindnis mit den Geschlechterverhiltnissen durch die

Umbruchszeit und den damit einhergehenden Verdnderungen. Die Franzosische
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Revolution, die durch viele Neuerungen gekennzeichnet war, bewirkte die Sehnsucht der
Menschen nach etwas Bestdndigem und nach einer Losung der Probleme der Moderne.
Weil diese neue Losung nun nicht mehr nur gottgewollt, sondern auch von der Natur
bestimmt, etwas Bestdndiges darstellte, wurde sie von der Mehrzahl der Biirger und

Biirgerinnen angenommen.”

Neben den Verdnderungen durch die Franzosische Revolution kann die vom Kapitalismus
gepriagte Gesellschaft fiir eine weitere Erkldrung dienen. In der Gesellschaft des 18.
Jahrhunderts, hier auf Wien fokussiert, spielte der Kapitalismus eine enorme Rolle, die sich
heute wohl noch verstirkt zeigt. Eva Rieger beschreibt Angste der minnlichen Biirger, die
durch die neue kapitalistische Gesellschaft um das 6konomische Uberleben kidmpfen und
dabei Gefahr laufen, bestimmte Eigenschaften ihres Wesens zu verlieren. Diese sollten nun
von Frauen kompensiert werden, aber nicht auf einem partnerschaftlichen Weg, sondern

durch Unterdriickung.”

Es gab jedoch nicht nur Beflirworter und Befiirworterinnen der neuen negativ zu Tage
tretenden Geschlechterverhdltnisse. Amalia Holst ist ein Beispiel fiir eine Gegnerin der
damaligen Strukturen. Sie setzt sich flir den Zugang zur Bildung ein, beschriankt dies
allerdings nur auf hohere Stinde. AuBerdem kritisiert Amalia Holst die These von Jean-
Jacques Rousseau, dass Frauen fiir Médnner da zu sein hitten. Sie ist der Meinung, dass
beide partnerschaftlich fiireinander da zu sein sollten. Die Ehe miisse demnach eine

Angelegenheit unter Gleichwertigen sein.”

Auch Theodor Gottlieb von Hippel setzte sich fiir die Bildung von Frauen ein. Er trat fiir
die gemeinsame Ausbildung von Méadchen und Jungen bis zur Pubertit ein. Danach sollten
beide Geschlechter eine Auswahl in moglichst vielen Bereichen haben. Frauen miisse
auflerdem der Zugang zur Politik, zum Lehrstuhl oder zur Kanzel gestattet werden. Mann

und Frau sind fiir ihn in ihren geistigen Fahigkeiten ebenbiirtig.”’

Daraus ist ersichtlich, dass es neben der beflirworteten Hauptstrémung, der Unterordnung
der Frau dem Mann gegeniiber, auch noch Gegenstimmen, die diese

Geschlechterverhdltnisse kritisierten, gab. Die Gegenstimmen jedoch wurden nicht so
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ausfiihrlich diskutiert.”® Daher entstand oft der Eindruck, dass sowohl Biirger und
Biirgerinnen, als auch Theoretiker und Theoretikerinnen mit den damals vorherrschenden

Geschlechterverhiltnissen einverstanden seien.

In den 1780er Jahren setzten sich Joachim Heinrich Campe und Johann Stuve fiir
offentliche Tochterschulen aller Stinde ein.”” Bisher gab es fiir den untersten Stand kaum
eine Moglichkeit, Bildung zu erlangen. In dem von Joachim Heinrich Campe
herausgegebenen Buch 'Ueber die Nothwendigkeit der Anlegung offentlicher
Tochterschulen fiir alle Stinde' wurde beschrieben, welche Bildung fiir die einzelnen
Stinde angemessen wéren. Fiir alle Madchen gab es gewisse Fertigkeiten, die als sinnvoll
erachtet wurden und daher von allen Midchen erlernt werden sollten. Dazu zdhlten
Kenntnisse den Haushalt betreffend, nebst Ndhen und Stricken. Madchen des mittleren
Standes wurden zusitzlich noch in Geschichte und Erdbeschreibung unterrichtet. Lesen
und Verstehen eines Buches, Schreiben von Aufsitzen und Briefen, sowie Zeichnen und
Putzen gehorten ebenfalls zur Ausbildung. Midchen aus dem hoheren Stand erlernten

dariiber hinaus noch die franzosische Sprache.*

Gerade fiir Frauen niedrigeren Standes waren 6ffentliche Schulen sehr wichtig, da viele in
Armut lebten. Mithilfe der Kenntnisse, die sie durch die Schule erwarben, konnten Frauen
der unteren Stdnde auch Geld verdienen. Denn meist waren es nur Frauen der mittleren
und hoheren Stinde, die nicht arbeiten gingen oder gehen durften. Durch die Schule
konnten Miadchen der unteren Schichten auf zukiinftigen Erwerb vorbereitet werden und

spiter beispielsweise als Strickerinnen, Ndherinnen oder auch Dienstbotinnen arbeiten.®

Obwohl sich Joachim Heinrich Campe und Johann Stuve sowohl fiir Mddchenbildung als
auch offentliche Schulen einsetzten, war Letzterer dennoch der Meinung, dass Midchen
keinesfalls in den Kiinsten und abstrakten Wissenschaften gefordert werden sollten. Fiir ihn
war die Vorstellung von Frauen, die als Kiinstlerinnen, Virtuosinnen oder gar
Philosophinnen ausgebildet wurden, schrecklich, weil diese dadurch ihre gesellschaftliche

Bestimmung gefdhrden konnten.*

Nicht nur in der Bildung, sondern auch bei der Auswahl der Instrumente waren die Frauen
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im 18. Jahrhundert eingeschrinkt. Als Frau eine Orgel oder ein Violoncello zu spielen, war
verpont. Denn die Korperhaltung, die eine Frau dabei einnehmen musste, wurde als
unsittlich erachtet. Daher beschriankten sich Frauen oft auf das Klavierspiel, aus diesem
Grund wurden auch viele Kompositionen fiir das Klavier geschrieben.® Die Violine und
die meisten Blasinstrumente, beispielsweise das Horn, galten damals als unschickliche
Instrumente fiir Frauen. Harfe, Zither und Laute waren hingegen fiir Frauen, neben dem
Klavier, als geeignete Instrumente erlaubt. Der Grund fiir das inoffizielle Verbot mancher
Instrumente lag an der Unweiblichkeit, die sich ursdchlich durch das Spielen darstellte.
Beim Spielen mancher Instrumente, beispielsweise der Violine, verzerrten Frauen die

Gesichter, und die Armbewegungen waren auch nicht schicklich fiir Frauen.®

Ein wichtiger Aspekt, der Komponistinnen das Schaffen ihrer Werke im gesellschaftlichen
Rahmen erschwerte, war das Herausbilden des Genie-Begriffs in der Klassik, der mit dem
Konnen des Mannes assoziiert wurde. Allein dem Mann sprach man die schopferische
Anlage zu. Die Erkldrung fiir dieses Denken war, dass die schopferische Kraft sowohl im

kiinstlerischen als auch im biologischen Sinne beim Mann liege.*

Auch das Gedankengut, dass nur dem Mann die Féhigkeit zum rationalen Denken
innewohne und die Frau ein weniger entwickeltes Bewusstsein habe, fokussierte sich
langsam in dieser Zeit. Ein Prozess, bei dem der Genie-Begriff mit Minnlichkeit

gleichgesetzt wurde, kam in Gang.®

Der davor genannte Terminus wurde einem Kiinstler von auflen zugewiesen. Dabei
verehrten die Menschen nicht die reale Personlichkeit, sondern ein Idealbild. Als Beispiel
fiir eine Genie-Zuweisung dient Ludwig van Beethoven. Er wird als Held dargestellt,
sowohl in der musikwissenschaftlichen, als auch in der populdren Literatur. Diese
Idealisierung als Genie und Held beruht auch auf den seiner Musik zugewiesenen
kriegerischen Komponenten.®” Krieg wird assoziiert mit Soldaten und starken Ménnern.
Schwache Frauen, die zu Hause bleiben und sich unterordnen dienen als Gegenbeispiel.
Zur Verschleierung dieser Ideologien diente der Mutterkult. Wenn zu lange kein Krieg

vorherrsche, schlussfolgerte Otto Schmitz, wiirden Frauen die Macht der Ménner in Frage
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stellen.®

Aber nicht nur Komponistinnen wurden durch den Genie-Kult in den Hintergrund
gedringt. Es gab einige wenige sogenannte 'grofe Komponisten', die groBartige
'Meisterwerke' schufen und als Genies geehrt wurden. Viele andere Komponisten, die auch
grofle Werke schrieben, aber in anderen Genres mit weniger Einféllen, erfuhren nicht so
eine wirksame Unterstiitzung wie beispielsweise Wolfgang Amadeus Mozart und wurden
in der Geschichtsschreibung vernachldssigt. Hierarchische Unterschiede, die schon in den
Worten 'Meisterwerke' und 'Genie' zu erkennen sind, pragten die musikalische Gesellschaft

der damaligen Zeit.

Es muss dabei auch hervorgehoben werden, dass es durchaus auch Ménner gab, die Frauen
'Genie' zusprachen. Ein Beispiel dafiir ist Wolfgang Amadeus Mozart, der die damals acht
jéhrige Nannette Stein zwar hart kritisierte, ihr jedoch auch 'Genie' zuschrieb.*” Katharina
Altomonte wird im 'Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag' im Jahre 1796 als

musikalisches Genie bezeichnet.”

Eine nicht zu vernachldssigende Problemstelle in ihrer Biografie ist die gerade bei
Komponistinnen oft vorkommende unsachliche Kritik. Als Beispiel dafiir dient Wolfgang
Hildesheimer, der Josepha Auernhammers musikalisches Koénnen mit threm Aussehen in
Verbindung brachte. Diese Methode wurde und wird Frauen gegeniiber immer wieder
praktiziert. Eva Neumayr zeigte auf, wie unterschiedlich verschiedene Mozart-Biografen
komponierende Frauen darstellen. Aber es gab jedoch durchaus Theoretiker, wie Hermann
Abert, welche Komponistinnen sachlich darstellten. Dennoch traf man auch auf andere,
wie beispielsweise Bernhard Paumgartner, der den Mann als Berufsmusiker und dessen
Frau, die genauso gut ausgebildet war, als Dilettantin darstellt, die sich als Singerin

,,versucht*.”!

Auch bei der Auffithrung der Werke einer Komponistin gab es oftmals Probleme. Zum
einen wurden Komponistinnen, die ihre Werke offentlich auffiihrten, als Exotinnen
beldchelt und oft nicht ernst genommen. Zum anderen schickte es sich nicht fiir eine Frau,

Geld mit ihren Kompositionen zu verdienen. Viele Komponistinnen waren selbst
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Pianistinnen und konnten so ihre Werke selbst spielen, obwohl es verpont war.”

Im 18. und auch im 19. Jahrhundert gab es einige Verlage, die Werke von Frauen druckten.
Beispiele dafiir sind der Verlag Artaria, die 'Chemische Druckerey', der Verlag Pietro
Mechetti oder der Verlag Giovanni Cappi.” Das zeigt, dass Komponistinnen im 18.
Jahrhundert durchaus die Moglichkeit hatten, thre Werke drucken zu lassen, auch wenn es
fiir sie vielleicht schwieriger als fiir Komponisten war. Die Tatsache, dass Werke von
manchen Komponistinnen zu ihrer Zeit gedruckt wurden, zeugt von ihrem

Bekanntheitsgrad und ihrer Anerkennung.

Die Anzahl der komponierenden Frauen nahm zwar im 18. Jahrhundert zu, sie blieben
dennoch eine Ausnahmeerscheinung. Meist war es wohlhabenden Frauen eher moglich,
sich als Kiinstlerinnen zu betétigen. Frauen, die nicht heirateten und auch kinderlos
blieben, wie Marianna Martines, hatten noch mehr Mdglichkeiten, sich mit Kompositionen
zu beschiftigen, weil sie nicht zusétzlich noch als Mutter, Hausfrau, Gattin und Geliebte

fungieren mussten.”

Das folgende Kapitel behandelt die Biografie von Marianna Martines. Sowohl ihre Lehrer,
Auftritte und Kontakte, als auch ihre musikalischen und nicht-musikalischen Begabungen

und Werke werden hier ndher beleuchtet.
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4. Marianna Martines: Biografische Daten

Marianna Martines, getauft als Anna Catharina, wurde am 4. Mai 1744 in Wien geboren,
st Komponistin, Pianistin, Sdngerin und Pddagogin. Sie stammt aus einer neapolitanischen
Familie aus Spanien, die ungefédhr Mitte der 1720er Jahre nach Wien kommt.”* Thre Eltern
sind Vincente Nicolo de Luesia y Martinez, Zeremonienmeister des pépstlichen Nuntius in
Wien”, und Maria Theresia von Sober.” Thr Vater wird von der Kaiserin Maria Theresia in
den Ritterstand erhoben.” Sie stirbt am 13. Dezember 1812 im Alter von 68 Jahren an
Tuberkulose an ihrem Geburtsort”, den sie im Laufe ihres Lebens nicht verlisst.'® Uber
die Anzahl der Geschwister gibt es verschiedene Aussagen. Laut Gerlinde Haas haben die
Eltern von Marianna Martines elf Kinder und sie ist das sechste Kind'®'. Dorothee Riemer
dementiert, dass sie das sechste Kind ist und zéhlt sie als die dlteste Tochter.'” Danielle
Roster wird noch genauer und schreibt, dass Marianna fiinf Geschwister hat, davon vier
Buben und ein Midchen.'” Regina Nopp hingegen ist der Meinung, dass Nicolo und Maria
Theresia di Martines zehn Kinder haben, aber vier von diesen jung sterben.'® Und zuletzt
Irving Godet, der dreizehn Kinder erwédhnt, von denen aber nur sechs, zwei Méadchen und

vier Buben, das Erwachsenenalter erreichen.'®

Marianna Martines ist als eine adelige Frau finanziell gut gestellt, und muss auch als
Komponistin und Musikerin nicht Geld verdienen.'” Sie ist titig im privaten und halb
offentlichen Bereich Wiens, sowohl in Salons als auch am kaiserlichen Hof.'” Sie selbst
bezeichnet sich als Dilettantin, was sich darauf bezieht, dass sie kein Geld mit ithrer Musik
und ihren Kompositionen verdient, und sie es somit nicht zu ihrer Profession macht. Zur
Verdnderung des Dilettanten-Begriffs kommt es erst nach 1800 insofern, als gesagt wird,
dass der Dilettant oder die Dilettantin qualitativ nicht so gut wie ein Berufsmusiker oder

eine Berufsmusikerin sei. Geprdgt durch Johann Wolfgang von Goethe und Friedrich
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Schiller bezeichnen Kenner und Kennerinnen der damaligen Musikszene die Kiinstler und
Kiinstlerinnen als Dilettanten und Dilettantinnen, welche die Kunst nur imitieren und sie

nicht aus sich selbst schopfen.'®

Pietro Metastasio, ein italienischer Hofdichter und Librettist des 18. Jahrhunderts'®, spielt
eine gro3e Rolle im Leben von Marianna Martines. Er ist sowohl ihr Lehrer und Mentor,
als auch ihr Forderer."’ Zwischen 1730 und seinem Tod im Jahr 1781 lebt Pietro
Metastasio im Haus der Familie Martines im Michaelerhaus.'! Er engagiert Lehrer fiir die
Ausbildung der Martines-Kinder."? AuBerdem hilft er den Schwestern nach dem Tod ihrer
Eltern, da er sich fiir sie verantwortlich fiihlt. Zudem vererbt er ithnen sein Vermdgen nach
seinem Tod, damit neben Marianna auch ihre Schwester Antonia Giovana Teresa
finanziellen Riickhalt erhilt, weil keine der beiden verheiratet ist.'"* Nach Metastasios Tod
komponiert Marianna immer weniger. Die letzte nachgewiesene Komposition stammt aus
dem Jahr 1786. Es wird vermutet, dass durch seinen Tod ein gewisser Schutz nicht mehr
gegeben ist, und sie sich nicht mehr so frei entfalten kann."* Als Interpretin tritt sie

dennoch auf und auch ihr Haus wird in dieser Zeit ein Zentrum der Wiener Musikpflege.'"

Ihre Lehrer gelten nicht zweifelsfrei als die ihr zugeschriebenen. Genannt werden Nicolo
Porpora, Joseph Haydn, Giuseppe Bonno und Johann Adolf Hasse. In ihrem
autobiografischen Abriss gibt sie aber nur Joseph Haydn und Giuseppe Bonno an.''® Pietro
Metastasio engagiert 1754 den 22-jdhrigen, damals noch nicht bekannten, Joseph Haydn
als Klavierlehrer fiir Marianna. Er wohnt zu dieser Zeit in der Dachkammer des

17 Nicolo

Michaelerhauses und unterrichtet Marianna gegen freie Kost drei Jahre lang.
Porpora, der auch einige Zeit im Michaelerhaus weilt'®, soll ihr Gesang und Giuseppe
Bonno Kontrapunkt vermittelt haben.'” Mit der Ausbildung, die Pietro Metastasio

Marianna zukommen lieB3, steht sie {iber dem {iiblichen Bildungsniveau einer Frau ihrer
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Zeit.' Ein Briefwechsel zwischen Marianna und Giovanni Battista Martini soll bestétigen,
dass sie von Johann Adolf Hasse zumindest musikalische Anleitungen erhalten hat. Es wird
Johann Adolf Hasse zudem ein &hnliches Erziehungskonzept wie Pietro Metastasio
zugeschrieben. Sie standen auflerdem auch in personlichem Kontakt, daher ist es durchaus
moglich, dass Marianna auch bei Johann Adolf Hasse Unterricht nahm.'?! Bei Pietro
Metastasio, der auch Mariannas Lehrer in Bezug auf den italienischen Kompositionsstil
aussucht, lernt sie den neapolitanischen Stil besser kennen.'”” Als Vertreter der
neapolitanischen Schule gelten beispielsweise Alessandro Scarlatti, Johann Adolph Hasse,

Nicolo Porpora und Nicolo Jommelli.'*

Im sogenannten 'GroBBen Michaelerhaus' wohnen die Familie Martines, Pietro Metastasio,
die Fiirstin Maria Octavia Esterhazy und fiir kurze Zeit sowohl Joseph Haydn als auch
Nicola Porpora.'** Pietro Metastasio stirbt 1782, die Geschwister Martines verlassen die
Wohnung im Michaelerhaus und siedeln in die Herrengasse um. 1797 ziehen Marianna und
thre Schwester Antonia, nach dem Tod ihres Bruders Karl zur Freiung um. Die letzte
Ubersiedlung findet dann in die Weihburggasse auf der Seilerstitte statt. Dort bleiben die

zwei Schwestern bis zu ihrem Tod.'?

Es ist zurzeit von Marianna Martines iiblich, sich gegenseitig zu Soireen nach dem Vorbild
des kaiserlichen Hofes einzuladen. Adelige Personen, in deren Hausern regelméfig Soireen
veranstaltet werden und sie schon einen Bekanntheitsgrad erlangt haben, sind
beispielsweise jene von Paradis, Martines, Greiner und Hochenadel. Die Veranstalterinnen
solcher Soireen oder Salons sind die Frauen des Hauses. Die vorherrschende Atmosphére
kann als kunstfreundlich und niveauvoll bezeichnet werden. Musikalische Salons bieten
begabten Maidchen die Chance, bekannt zu werden wund fordern ihre

Aufstiegsmoglichkeiten.'*

Marianna Martines veranstaltet regelmiBig musikalische
Soireen, welche Pietro Metastasio initiierte. Auch nach dessen Tod fithrt Marianna diese
Soireen weiter.'*” Sie lernt sowohl durch ihren Vater, welcher eine gut angesehene Position

innehat, als auch durch Pietro Metastasio wichtige Personen kennen. So hat sie es leichter,
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bedeutende Kontakte, sowohl im politischen und gesellschaftlichen, als auch im kulturellen
Leben zu kniipfen.'”™ Bei ihren Soireen waren 1773 auch Joseph Haydn, Wolfgang
Amadeus Mozart und Leopold Mozart zu Besuch.'” Laut Michael Kelly, einem irischen
Tenor und Komponisten, ist Wolfgang Amadeus Mozart ein regelméBiger Besucher ihrer

Soireen. Gemeinsam spielen sie eigene Kompositionen vierhindig.'*

Die Bekanntschaft mit Wolfgang Amadeus Mozart wirft ein paar Fragen auf. Denn iiber
seine Beziehungen zu Musikerinnen wird selten geschrieben. Vincent Novello tétigt die
Aussage, dass Wolfgang Amadeus Mozart nur Frauen unterrichteten wiirde, in die er
verliebt sei. Diese Behauptung wiirde dann aber die musikalischen Fiahigkeiten von Frauen
schwichen, weil diese nur aus seinem verliebten Blickwinkel gesehen werden konnen.
Entkriftet wird diese Aussage durch eine Briefstelle von Wolfgang Amadeus Mozart aus
dem Jahr 1781, in der er Josepha Auernhammer als Scheusal, aber dennoch gute Pianistin
darstellt. Daher ist schon anzunehmen, dass er fahig ist, musikalische Begabungen getrennt
vom Geschlecht zu erkennen. Noch dazu, da er, der mit einer talentierten Schwester
aufwichst, mit ihren musikalischen Féhigkeiten konfrontiert ist. Selbst Leopold Mozart ist
der Meinung, dass so manch talentierte Frau mit mehr Ausdruck musizieren konne als ein

Mann."!

Im offentlichen Leben hat Marianna Martines durchaus Auftritte, wenn auch nur wenige.
1761 wird eine Messe von ihr in der Wiener Hofkirche St. Michael aufgefiihrt.”** Das
Wienerische Diarium schreibt am 30. September 1761 iiber sie: ,,Gestern wurde in der
K.K. Hof=pfarrkirche der P.P. Michaelern das Titluar=heft des Heil. Erz.Engels Michael
mit einem Hoch.Amt begangen, wozu die Music von der Mademoiselle Martinez, einer
erst 16. Jahr alten Virtuosin alhier componiret, und wegen ihrer Vortrefflichkeit von allen
Kunst=verstindigen bewunderet worden.“'** Die Urauffiihrung des Werkes 'Isacco figura
del redentore' findet 1783, wenige Monate nach Pietro Metastasios Tod, statt. Ob Pietro
Metastasio Auftritte und das Drucken ihrer Werke verhindert, ist nicht sicher. Eva

Weissweiler meint jedoch, dass die wenigen Auftritte und Drucke unter anderem durch
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Pietro Metastasios Verbot erkldrbar sind, weil Marianna in der Bliitezeit des 6ffentlich-
biirgerlichen Musikgeschehens lebt, wo Verleger froh iiber brauchbare Noten sind.'**
Demzufolge miisse sie nach seinem Tod mehr Auftritte und Drucke aufweisen konnen, was

nicht der Fall ist.

Fest steht, dass Marianna nach dem Tod Pietro Metastasios weniger komponiert. Es wére
auch moglich, dass sie an die Neuerungen der Wiener Klassik keinen Anschluss mehr
findet. Eine weitere Erkldrung ergidbe das Verbot der Frauen am Mitwirken von Messen,

das durch die Josephinischen Reformen verstéirkt wird.'*

Marianna Martines ist nicht nur musikalisch begabt, sondern auch das Erlernen mehrerer
Sprachen macht ihr keine Schwierigkeiten. Diese niitzt sie fiir diverse Konversationen,
aber auch fiir ihre Textvertonungen.”*® Sie beherrscht die deutsche, italienische,

franzosische und englische Sprache.'’

Sie ist die erste Frau, die in die Accademia Filarmonica di Bologna aufgenommen wird.
Wolfgang Amadeus Mozart erhélt drei Jahre vor ihr, also im Jahr 1770, dieses Privileg. Fiir
Komponierende ist solch eine Auszeichnung von groBer Bedeutung.'® Die
Aufnahmekriterien fiir die Akademie sind durchaus nicht leicht, es muss eine schwierige
Priifung vor einer mehrkopfigen Fachjury abgelegt werden.'” Andere Komponisten, die
Aufnahme in die Akademie finden, sind beispielsweise Giovanni Battista Martini,
Giuseppe Torelli, Arcangelo Corelli, spiter Gioachino Rossini und Ferruccio Busoni.'*
Marianna Martines' Doktordiploma der Universititen Bologna und Pavia sind eine weitere
Anerkennung ihres Schaffens.'*' Thre Aufnahme in die Wiener Tonkiinstler-Societit wird

mehrmals erwihnt, was jedoch nicht nachgewiesen werden kann.'*

Anfang der 1790er Jahre griindet Marianna eine Singschule. Sie ist nicht im Sinne einer
Schule mit regelméBigem Unterricht zu sehen, sondern eher in Bezug auf die Soireen,

welche von ihr regelmiBig geplant werden.'” Solch eine Einrichtung fiir junge Frauen ist

134 Weissweiler 1999, S. 170.
135 Weissweiler 1999, S. 172.
136 Unseld 2005, S. 159.

137 Haas 2001, S. 260.

138 Unseld 2005, S. 158.

139 Roster 1995, S. 103.

140 Roster 1998, S. 153.

141 Haas 2001, S. 262.

142 Haas 2001, S. 262.

143 Riemer 2010, S. 359.

30



deshalb wichtig, weil es damals noch kaum Orte fiir die musikalische Ausbildung von
Frauen gibt. Es herrscht zu dieser Zeit der Gedanke vor, dass keine Kiinstlerinnen
gebraucht werden, die stimmlich gut ausgebildet sind. Solche werden allenfalls innerhalb

der Familie fiir die Arbeit mit den Kindern benétigt.

Maria Theresia Paradis, eine von 1759 bis 1824 in Wien lebende Pianistin, Komponistin,
Sangerin und Musikpiddagogin, griindet neben Marianna Martines eine Ausbildungsstitte
fir musikalische Frauen, in der sehr gute Pianistinnen Unterricht erhalten sollen.'*
Wabhrscheinlich kennen sich sich die beiden, weil sie Griinderinnen einer Ausbildungsstétte
fiir junge Frauen sind. Zudem verkehren sie in dhnlichen Kreisen und treffen sich wohl

auch bei musikalischen Veranstaltungen.'®

Marianna Martines ist ihr ganzes Leben
finanziell abgesichert und kann sich daher auch auf das Komponieren und ihre
musikalischen Soireen konzentrieren. Auch ihre Kolleginnen Josepha von Auernhammer,
die dem niederen Adel entstammt, und Maria Theresia von Paradis, aus einer angesehenen
Beamtenfamilie'*®, brauchen sich um Geld keine Sorgen zu machen, und daher ist es fiir

sie, im Gegensatz zu drmeren Frauen leichter, sich auf die Musik zu konzentrieren.

Ob Marianna personlichen Kontakt zu anderen Komponistinnen hat, ist schwer
herauszufinden. Thren Briefen ist der Kontakt zu dem italienischen Komponist Padre
Martini (Giovanni Battista Martini), dem italienischen Kastratensanger Farinelli (eigentlich
Carlo Broschi), dem italienischen Schriftsteller Aurelio de' Georgi Bertola und zum
englischen Musikhistoriker und Komponisten Charles Burney, zu entnehmen.'*’ Letzterer
reist oft durch Europa und lernt dadurch verschiedenste Musiker und Komponisten kennen.
Er machte in Wien auch Bekanntschaft mit Marianna und lobt sie sowohl als gute

8 1772 meint er, sie sei die

Séangerin, als auch gute Komponistin und Musikerin."
vollkommenste Sdngerin, die er jemals gehort hitte und die den Kontrapunkt sehr
griindlich verstehe.'* 1795 schreibt er an Marianna Martines beziiglich seines Buches iiber

das Leben und die Werke von Pietro Metastasio.'°

Bei Fragen beziiglich ihrer eigenen Werke wendet sich Marianna Martines an Pietro
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Metastasio und spéter an Padre Martini. In einem der Briefe, ndmlich im Dezember 1773,
erwdhnt Marianna ihre musikalische Ausbildung und berichtet {iber ihre Lehrer Joseph

151

Haydn und Giuseppe Bonno.”' Auch Farinelli mit dem sie Briefkontakt hatte, kennt
Marianna Martines durch Pietro Metastasio. Er schreibt in seinen Briefen oft von Pietro
Metastasio als sein Zwilling, da sie sich anscheinend sehr nahe stehen und beide ihren
ersten Auftritt gemeinsam, als Singer und Librettist, in Neapel im Jahr 1720 hatten.'>> Uber
einen Briefkontakt zu Aurelio de' Georgi Bertola erfihrt man von Marianna Martines, dass
sie nach Pietro Metastasios Tod sehr viel zu tun hatte und dass sie nun nicht mehr das
durch ihn bestimmte Leben fiihrt und sich dadurch die Gelegenheit bot, neue Leute kennen

zu lernen.'?

Direkten Briefkontakt zu Wolfgang Amadeus Mozart oder Joseph Haydn scheint Marianna
nicht gehabt zu haben. Joseph Haydn war zwar ihr Lehrer in der Kindheit, aber in den
iiberlieferten Briefen, die Irving Godt in seinem Buch darlegt und iibersetzt, ist in ihrer
nichsten Lebensphase kein Briefkontakt zu finden. Eine einzige Briefstelle belegt den
Kontakt zwischen der Martines-Familie, Leopold und Wolfgang Amadeus Mozart. In

diesem Brief ist ein GruB} der Familie Martines an Leopold Mozarts Frau zu lesen.'**

Auch zu Kaiserin Maria Theresia hat Marianna Kontakt. Sowohl ihr Vater als auch Pietro
Metastasio kennen einige Personen am Wiener Hof, wodurch Marianna Martines die
Moglichkeit bekommt, der Kaiserin etwas vorzuspielen. Selbst Joseph II soll bei diesen

Auftritten dabei gewesen sein, um Marianna die Noten umzublittern.'>

Die Musikerin wird sogar im Jahrbuch der Tonkunst erwidhnt. Johann Ferdinand von
Schonfeld beschreibt Marianna als vorziigliche Kennerin unter zahlreichen Dilettantinnen,
als geschickte Tonkiinstlerin und grofe Stiitze der Tonkunst. Neben Joseph Haydn, Antonio
Salieri, Johann Kozeluch, Maria Theresia Paradis, Joseph Leopold Edler von Eybler ist
Marianna Martines als eine der KomponistInnen aufgelistet, die ,,etwas geschrieben haben,

welches einiger Aufmerksamkeit wiirdig sein kann. '

Sie bekommt jedoch nicht nur Komplimente von ihren Zeitgenossen. Caroline Pichler, die
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von 1769 bis 1843 in Wien lebt, schreibt iiber Marianna und Maria Theresia Paradis
folgendes: ,,.Beide leisteten Artiges, aber es erhob sich nicht iiber — ja kaum an das
MittelmiaBige.“'*” Laut Melanie Unseld bezieht sich Caroline Pichler dabei weniger auf die
wirkliche Bedeutung beider Komponistinnen, sondern auf deren Schaffen als Frau in einer
Nische der Gesellschaft."”® Es kann davon ausgegangen werden, dass Caroline Pichler
Marianna Martines gewissermaflen als Rivalin sieht. Denn ithr Vater gab in den 1790er
Jahren private Musikkonzerte, zur selben Zeit 1adt auch Marianna Martines zu ihren
beriithmten Musiksoireen.'” AuBerdem meint Caroline Pichler in ihrem Buch: ,,Sollte man
aber nicht glauben, da3 gerade dies Bewulltlose, bloB3 auf inneren Regungen, auf Gefiihl
und Phantasie Beruhende der Musik, dem weiblichen Charakter besser zusagte als die
Leistungen im Gebiete der Malerei und Dichtkunst, welche Vorkenntnisse, deutliche
Begriffe, technische Fertigkeiten usw. voraussetzen?*“'® Noch deutlicher macht sie ihren
Standpunkt {iber die Kompositionsausbildung wie folgt: ,,Und dennoch sollte man glauben,
daB diese Kunst, welche die wenigsten Vorstudien erheischt und viel eigentlicher Sache des
Gemiits und der Phantasie ist als die andern Kiinste, das rechte Organ wire, in dem sich
der weibliche Geist aussprechen konnte.“'! Dies zeigt, dass Caroline Pichler der Meinung
ist, dass man zwar fiir die Gebiete Malerei und Dichtkunst Vorkenntnisse braucht, fiir
Musik jedoch nicht. Diese Aussage sollte zu denken geben, wenn man den Kommentar
iiber musizierende und komponierende Frauen liest. Aulerdem liegen zwischen Marianna
Martines' Auftritten und dem Erscheinen des Buches von Caroline Pichler fast sechzig
Jahre. Daher ist die Aussage von Caroline Pichler zu hinterfragen und sollte keinesfalls zu

ernst genommen werden.'®

Marianna schreibt ihre erste Komposition ,Litaneien fiir Chor und Orchester mit
sechzehn Jahren, also im Jahre 1760.'® Sie komponiert kaum Kammermusik und nur
wenige Lieder. Dafiir schafft Marianna sehr viel kirchliche Musik und auch grofere
Orchesterwerke. Thr Werkregister ist ungewohnlich fiir eine Komponistin der damaligen

Zeit, denn es war im 18. Jahrhundert und auch noch spéter iiblich, dass sich
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Komponistinnen eher auf kleinere Gattungen, wie Kammermusik und Lieder,
beschrinken.'* Marianna soll iiber 200 Werke geschrieben haben, wovon heute nur noch
69 erhalten sind. Darunter befinden 27 geistliche Werke, wie Psalmen, Messen und
Oratorien, 35 weltliche Kompositionen, wie Kantaten und Arien, eine Symphonie, drei

Klavierkonzerte und drei Klaviersonaten.'®

Eva Weissweiler merkt an, dass Marianna Martines in ihren kirchlichen Werken, im
Gegensatz zu den Klaviersonaten, die strenge Form, also die ausgearbeitete Polyphonie,
beibehilt. Thre Klaviersonaten weist sie dem neapolitanischen Stil zu, der zwischen der
alten Kirchen- und der neueren klassischen Sonate einzuordnen ist. AuBlerdem vergleicht
sie die Sonaten aufgrund der fliissigen Melodiebildung mit den Werken des jungen Joseph

Haydn.'®

Laut Anton Schmid schreibt Marianna 31 Cembalosonaten'®’, wobei heute nur drei davon
iiberliefert sind. Zu ihren Lebzeiten werden zwei ihrer Cembalosonaten, die Sonate in E-
Dur und A-Dur, veroffentlicht. Die Cembalosonate in G-Dur iiberlebt als Manuskript und
wird erst viel spéter veroffentlicht. Erst in der Mitte der 1780er Jahre berichtet Michael
Kelly iiber Wolfgang Amadeus Mozart und Marianna Martines, die Duette am
Hammerklavier spielen.'®® Robert FEitner rezensiert in den 'Monatsheften fiir
Musikgeschichte' zwei von Mariannas Klaviersonaten. Er sieht in diesen  Frische,
Lebendigkeit, sowie Kreativitdit und Spontanitit. Er kritisiert jedoch die schwankende
Form beider Sonaten.'” Irving Godt beschreibt Marianna Martines' Cembalosonaten so:
,»The sonatas are not heaven-storming pieces, but what they lack of profundity they make

up in charm and instant appeal '’

Laut Ingeborg Harer komponiert Marianna im Stil der Wiener Friihklassik.'”" Dorothee
Riemer ordnet ihre Kompositionen dhnlich ein, und zwar als Schnittstelle von Spétbarock
und Wiener Friihklassik.'"”? Thre Vorbilder sind Johann Adolf Hasse, Georg Friedrich

Héndel, Antonio Caldara und Nicoldo Jommelli.'” Thr wird eine Ndhe zu Carl Philipp
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Emanuel Bach, ihre Klaviermusik betreffend, zugeschrieben.'” Den meisten Einfluss hat
Pietro Metastasio auf Mariannas Kompositionen, vor allem auf die Vertonungen seiner

Texte.'”

Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass Marianna Martines zu ihrer Zeit eine durchaus
geschitzte Komponistin und Musikerin war. Die Aufnahme in die Accademia Filarmonica
di Bologna und die wichtigen Personlichkeiten bei ihren Soireen dienen als Beispiele
dafiir. Thre iiberlieferten Werken zeigen, dass Marianna Martines sich mehr zutraute als
manch andere Komponistin ihrer Zeit, weil sie sich nicht nur auf Kammermusik und

Lieder beschrinkte.
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5. Die Sonate im 18. Jahrhundert

Auf den nichsten Seiten wird versucht, die Sonate im 17. und 18. Jahrhundert darzustellen.
Ein besonderes Augenmerk liegt dabei auf den Vergleich zwischen der barocken und der
klassischen Sonate. AuBlerdem beinhaltet dieses Kapitel eine kurze Darstellung der
Sonatenform, um auf das Spezielle in einer der Sonaten von Marianna Martines genauer

eingehen zu konnen.

Der Terminus 'sonada' scheint im 13. Jahrhundert erstmals auf.'® Ende des 16.
Jahrhunderts taucht der Begriff 'sonata' als Uberschrift fiir eine selbststindige
instrumentale Ensemblekomposition auf. Bei Giovanni Gabrieli ist 1597 eine Komposition
mit dem Titel 'sonata’ dokumentiert.'”” Im 17. und friihen 18. Jahrhundert gibt es noch
keine einheitlich Bezeichnung fiir instrumentale Kompositionen. So kann eine
Komposition mit dem Titel 'sonata’ sowohl eine instrumentale Komposition sein, als auch

17 Michael Praetorius sieht im 17. Jahrhundert eine Sonata als

eine spezielle Gattung.
geistliche Vokalkomposition. Im frithen 18. Jahrhundert fixieren sich zwei Haupttypen der
Sonata, niamlich die Kirchensonate und die Kammersonate. Aullerdem werden Merkmale,

wie Form, Satzfolge und Typus, fiir eine Sonata gesammelt.'”

Innerhalb dieser Gattung gibt es sowohl Stiicke fiir ein Instrument, als auch fiir mehrere.
Arcangelo Corelli gilt als Entwickler der barocken Solo- und Triosonate. Im Gegensatz zu
Johann Kuhnau, der sich mit frithen Sonaten fiir Tasteninstrumente befasst, beschéftigt sich
Arcangelo Corelli mit Violinsonaten.'™ Neben der Solosonate entfaltet sich die Triosonate
zur bedeutendsten Instrumentalform im Barock. Dabei verwenden Komponisten und
Komponistinnen beispielsweise neben zwei Violinen ein Tasteninstrument zur

Begleitung.'*!

Am Anfang des 17. Jahrhunderts werden vor allem Sonaten fiir Violine komponiert, und
zwar deshalb, weil sie im Gebrauch ebenso wandlungsfiahig wie die menschliche Stimme

ist. Ein Beispiel fiir eine Violinsonate des frithen 17. Jahrhunderts findet man im Werk
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Biagio Marinis.'®

In der Mitte des 18. Jahrhunderts wird das Cembalo neben der Violine zu einem beliebten
Instrument fiir Sonaten. In diese Zeit fallen auch tiber sechshundert Sonaten von Domenico

Scarlatti, die unterschiedlichste Stilarten zeigen.'®’

Wihrend bei Arcangelo Corelli die
Sonaten zweiteilig sind, bestehen sie bei Domenico Scarlatti meist aus nur einem Satz,

welcher zweigeteilt ist.'®*

Uber die Sonaten des Barock lidsst sich sagen, dass ihr Stil durch Sequenzierungen,
Wiederholungen und von der Generalbass-Praxis geprigt ist. Im Gegensatz zum
Motivspiel, das im Vordergrund steht, treten Phrasengruppierungen in den Hintergrund.
Beim Motivspiel bewegt sich ein melodischer Ausschnitt zwischen den verschiedenen
Stimmen. Im Barock zieht sich oft nur ein Thema durch das Werk. Unterschiede lassen

sich sowohl zwischen dem Friih- als auch dem Hoch- und Spitbarock erkennen.'®

Wihrend man in der Zeit des Hochbarock die einzelnen Abschnitte schon klarer
voneinander unterscheidet und sie bereits als Sdtze bezeichnet, werden Einzelsitze und
hinzukommend der Zyklus im Spdtbarock normiert. Aulerdem verwenden Komponisten
und Komponistinnen entweder den konservativen polyphonen Stil oder den galanten
homophonen. Zudem entwickeln sich das Rondo und andere normierte Formen.'*® Auch
tonale Kontraste und Modulationen, sowie ein Zuriickkommen in die Grundtonart werden
schon im Spétbarock verwendet.'"®” Im Barock sind sowohl ein- und zweisétzige, als auch

drei- und viersitzige Sonaten zu finden.'®

Im Gegensatz zum Barock ist der Begriff 'Sonate' in der Klassik genauer definiert, obwohl
er im musikwissenschaftlichen Schrifttum wenig Beachtung findet. Erst nach der Klassik
gehen Musikwissenschaftler und Musiktheoretiker wieder vermehrt auf die Gattung Sonate

und deren Form ein.'®

Einerseits werden Sonaten in der Klassik sowohl bei Berufskomponisten- und musikern,

als auch andererseits zum Uben fiir Studierende und zum Priisentieren in privaten und

182 Lloyd 1987, S. 556.
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offentlichen Konzerten beniitzt. Sie werden in dieser Zeit nicht nur von professionellen

Musikern und Musikerinnen gespielt, sondern auch von Dilettanten und Diletantinnen.'”

Die Mitte des 18. Jahrhunderts stellt einen Umbruch dar. Denn der Satz ist nun mehr an
den Oberstimmen orientiert, der Generalbass wird zuriick gedringt, und die Melodie wird
liedhafter.”' Im Gegensatz zum Barock umfassen die Sonaten in der Klassik drei oder vier
Sdtze. Der erste Satz, auch Kopfsatz genannt, in der Sonatensatzform komponiert, der
zweite hingegen in Liedform ist in der gegensitzlichen Dur- oder Molldominante
beziehungsweise Tonikaparallele notiert. Der dritte Satz ist meist als Scherzo konzipiert,
wird oft weggelassen oder auch mit dem zweiten Satz getauscht. Das Finale, der vierte

Satz, bildet den Schluss mit einem Rondo oder einem Sonatensatz.'*?

In der Klassik halten sich Komponisten und Komponistinnen nicht immer an dieses
spezielle Formschema. Es kommt vor, dass Sétze variiert oder anders konzipiert werden.
Denn die Musikschaffenden wihlen jene Form aus, die fiir ihr Vorhaben am geeignetsten

ist.'”

Im Gegensatz zum barocken Motivspiel steht in der klassischen Sonate die Technik der
Phrasengruppierung im Vordergrund. Dadurch wird der homophone Satz, der tonale
Verlauf, und auch eine langsame harmonische Abfolge lanciert." Zudem sind in der
Hochklassik auch Alberti-Bésse, Chromatisierung, enharmonische Verwechslungen und
Tonartwechsel zu finden. Aulerdem steigt die Anzahl der Takte bis zur Hochklassik stetig.
Bei Haydns Klaviersonaten werden noch ungefiahr 255, bei Beethoven schon 560 Takte
gezidhlt.'”” Thematische Beziehungen zwischen den einzelnen Sitzen hingegen sind eher

typisch fiir die Frith- und Spétklassik, aber nicht fir die Hochklassik.'*®

Die Sonatensatzform, die zur bedeutendsten Instrumentalform der Klassik wird'’, setzt
sich aus der Exposition, der Durchfiihrung, der Reprise und der Coda zusammen. Die

Exposition gliedert sich in Hauptsatz, Uberleitung, Seitensatz und Schlussgruppe.'®® Sie
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stellt die Mehrheit des verwendeten Materials im Satz vor.'” Der Hauptsatz, der das erste
Thema beinhaltet, erscheint in der Grundtonart. In der Uberleitung fiihrt der Komponist
oder die Komponistin das Thema weiter aus oder es kommt zur Darbietung von neuem
Material. Der Seitensatz, in dem ein zweites Thema aufgezeigt wird, steht im Gegensatz
zum Hauptsatz entweder in der Durdominante, oder in der Parallele der Molltonika wie
schon in der Uberleitung. Der Seitensatz ist meist ein eher lyrischer; in der Schlussgruppe
kann auch neuartiges motivisches Material vorkommen.”” Die Exposition endet mit einem
doppelten Taktstrich, versehen mit Wiederholungszeichen, oder mit einem ersten und

zweiten Schluss.?”!

In der Durchfiihrung werden die in der Exposition vorgestellten Themen und das
motivische Material verarbeitet.””> Sie ist an ferneren Tonarten und Fragmenten des

thematischen Materials zu erkennen. Es kann auch neues Material verarbeitet werden.?*

Auf die Durchfiihrung folgt die Reprise, welche die Exposition wiederholt und wieder in
der Grundtonart gesetzt ist. Dabei bleibt der Seitensatz der Reprise in der Haupttonart und
wird nicht moduliert. Den Abschluss der Sonatensatzform bildet die Coda, in der nochmals
das Hauptmotiv erscheint.** Das Schema der Sonatensatzform kann auch mit der eines
dreiteiligen Dramas verglichen werden. Zunichst wird die Situation dargestellt, danach
werden Konflikte ausgetragen und als Abschluss kommt es zu einer Ldosung, und die

Situation beruhigt sich.*”

Fiir die Sonatensatzform gibt es im 19. und 20. Jahrhundert verschiedene Begriffe, die
nicht generell mit der Form der Sonate zu verwechseln sind. Wahrend erste, manchmal
auch Hauptform oder Einzelsatzform genannt, den ersten Satz des meist drei- bis
viersdtzigen Werkes bezeichnet, handelt es sich bei der zweiteren um eine zyklische
Sonatenform.**

207

Der zweite Satz einer Sonate kann als Liedform konzipiert sein®’. Liedformen werden in

zwei- oder dreiteilige unterteilt, wobei die zweiteilige entweder aus zwei dhnlichen oder
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aus zwei unterschiedlichen Perioden besteht. Die dreiteilige Liedform ist komplexer, hier
differenziert man die Barform (A-A-B), die Gegenbarform (A-B-B), die Bogenform (A-B-
A) und die Reihungsform (A-B-C). Zudem gibt es noch zusammengesetzte Liedformen

wie beispielsweise die Rondoform (A-B-A-C-A-B-A).**

Unter einem Scherzo versteht man im 18. Jahrhundert ein tdnzerisches Instrumentalstiick,
das im % Takt komponiert wird.”” In dieser Zeit wird er aber noch als Menuett-Satz
bezeichnet. In der Zeit Ludwig van Beethovens breitet sich die Bezeichnung Scherzo in der
Sonate vermehrt aus.”'® Wichtig sind dabei auch unerwartete rhythmische oder dynamische
Effekte.?'' Die Form ist meist zweiteilig, aber besteht aus drei Phrasen. Im ersten Teil wird
ein Thema préasentiert und danach von der Grundtonart in die Dominante moduliert. Die
zweite Phrase stellt das Thema in der Dominante dar und moduliert wieder zuriick in die
Grundtonart. In der dritten Phrase folgt die Reprise, also die Wiederholung, der ersten.
Phrasenbildungen sind meist 'quadratisch', das bedeutet vier- plus vier- oder acht- plus

achttaktig.*'?

Beim Rondo unterscheidet man zwischen dem wiederkehrenden Ritornell und den
wechselnden Episoden. Die Rondoformen werden in Kettenrondo, Bogenrondo und
Variationsrondo unterteilt. Im Barock herrscht das Kettenrondo (A-B-A-C-A-D-A) vor, bei
dem die Couplets immer wieder wechseln. Als klassisches Rondo wird die Bogenform (A-
B-A-C-A-B-A) bezeichnet, welche schon oberhalb als zusammengesetzte Liedform,
genauer gesagt die Rondoform, angefiihrt wird. Das Variationsrondo (A-B-A'-C-A")

besteht aus variierenden Ritornellen und wechselnden Couplets.*

Die Form der Sonate hat im Ubrigen nichts mit dem verwendeten Material oder den dabei
hervorgerufenen Gefiihlen zu tun. Es gibt sowohl frohliche, als auch lyrische und heroische

Sitze, die entsprechende Stimmungen bewirken konnen.**

Noch im 17. und im frithen 18. Jahrhundert sind die verschiedenen Sétze meist in einer
Tonart verfasst. Ab ungefdhr 1740 andert sich dies. Der Mittelsatz wird ab dieser Zeit

immer Ofters in eine anderen Tonart gesetzt, bei Haydn und Mozart ist es in vielen Fillen
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die Subdominanttonart. Die Tonarten der verschiedenen Sitze bewegen sich meist
zwischen Kreuz- oder B-Tonarten mit vier Vorzeichen. Dariiber Hinausgehendes ist selten

zu finden.?"

Motive und Zitate werden in den verschiedenen Sitzen der 1730er Jahren seltener
miteinander verkniipft. Die Sitze abwechslungsreich zu gestalten wird modern. Am Ende
des 18. Jahrhunderts findet sich verstirkt die Wiederaufnahme der motivischen
Verkniipfung. Diese konnen entweder durch eine Motivgemeinschaft oder durch Zitate
erfolgen. Letztere bedeuten eine vollstindige Ubernahme der Themen aus einem Satz in
einen anderen. Mit dem Begriff Motivgemeinschaft verbindet man die Ubereinstimmung

des jeweiligen Materials, das jedoch in einen anderen Satz integriert wird.*'®

Um 1740 nimmt die Anzahl von Cembalosonaten zu. Spezielle Kennzeichen von diesen
sind beispielsweise Triller, Vorhalte und Ornamente fiir lingere Notenwerte, denn auf dem
Cembalo konnen Tone noch nicht so lange ausgehalten werden.?'” Ein weiteres Merkmal
der Cembalosonaten ist die Verdnderung im Bass. Der Generalbass verschwindet
zunehmend und wird zu einer Begleitung umgewandelt. Das bedeutet, dass die Akkorde im
Bass hidufig zu linearen Figuren, zum Beispiel in Achtel- oder Sechzehntelbrechungen,
umgeformt werden. Diese Art von aufgebrochener Bassbegleitung nennt man 'Alberti-

Bisse' 2!

Als Beispiel wird auf den folgenden Seiten eine Cembalosonate von Marianna Martines

analysiert. Es handelt sich dabei um die Sonate in G-Dur, die 1769 komponiert wurde, die

sich wie folgt gliedert:

Sitze Satzfolge Tonart Taktart Aufbau

1. Satz Allegro G-Dur 4/4 Takt dreiteilig
2. Satz Andante g-Moll 3/4 Takt zweiteilig
3. Satz Allegro assai G-Dur 2/4 Takt zweiteilig

Tabelle 1: Gliederung der G-Dur Sonate.

215 Schmidt-Beste 2006, S. 128f.
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6. Analyse der G-Dur Sonate

1. Satz

Bei der Analyse von Marianna Martines' Sonate stellte sich heraus, dass es sich bei ihrem
Stil um den der Vorklassik handelt, welchen beispielsweise Komponisten wie der jungen
Joseph Haydn, Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Christian Bach vertreten. Auch
Domenico Scarlattis Werke werden der Zeit zwischen Barock und Klassik zugeschrieben.
Bei Marianna Martines' Stil lassen sich sowohl Ahnlichkeiten zu Domenico Scarlatti als
auch zum jungen Joseph Haydn finden. Ebenso sind Eigenschaften des zu dieser Zeit
iiblichen Divertimento-Stils in ihrer G-Dur Sonate zu finden. Auf diese Ahnlichkeiten und
Eigenschaften gehen die folgenden Seiten mit Beispielen, um zu einer Definition ihres

Stils zu gelangen.

Die Sonate ist in G-Dur komponiert. Als Tempo ist 'Allegro’' angegeben, ein lebhaftes
ZeitmaB*”®, und der beigefligte Begriff 'brillante' verweist auf die Spieltechnik, die als
glinzend und geistreich zu verstehen ist*’. Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick zur
Gliederung des ersten Satzes betreffend Form, Taktanzahl, Tonart und besonderer

Merkmale:

Form Takte | Tonart |Besonderes

1. Teil (Exposition)

Einleitungsmotiv 1-9 G-Dur Mannheimer Rakete,
Dreiklangsbrechungen, Generalpause,
zweitaktiger Gedanke

Motiv des 'Hauptsatzes' 10-16 D-Dur Tonrepetitionen, mehrfaches
Ansetzen, Mannheimer Rakete,
zweitaktiger Gedanke

Uberleitung 17-22  D-Dur Gebrochene Skalen, zweitaktiger
Gedanke
Motiv des 'Seitensatzes' 23-30 D-Dur Synkopen, Mannheimer Rakete,

zweitaktiger Gedanke

Wiederholung Einleitungsmotiv 30-34  D-Dur Modulation von D-Dur nach G-Dur

Schlussgruppe 35-44 G-Dur Fortspinnungsmotiv

219 Dietel 2006. S. 14.
220 Dietel 2006, S. 41.
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2. Teil (Durchfiihrung)

Einleitungsmotiv 45-55 h-Moll Mannheimer Rakete,
Dreiklangsbrechungen, zweitaktiger
Gedanke

Motiv des 'Hauptsatzes' 52-61 h-Moll, Tonrepetitionen, mehrfaches

e-Moll Ansetzen, Mannheimer Rakete

Uberleitung 62-68 e-Moll, Gebrochene Skalen, zweitaktiger
G-Dur Gedanke

3. Teil (Teilreprise)

Einleitungsmotiv 68—78 G-Dur Mannheimer Rakete,
Dreiklangsbrechungen, Generalpause,
zweitaktiger Gedanke

Motiv des 'Seitensatzes' 79-86  G-Dur Synkopen, Mannheimer Rakete,
zweitaktiger Gedanke

Wiederholung Einleitungsmotiv = 86-90 G-Dur
Coda 91-100 G-Dur Fortspinnungsmotiv

Tabelle 2: Uberblick zur Gliederung des ersten Satzes.

Die Sonate beginnt im ersten Takt mit der Mannheimer Rakete, die bei Barbel Pelker als
fanfarenartige, aufwirtsgefiihrte Dreiklangsbewegung bezeichnet wird.”' In diesem Fall
folgt ihr hier eine steigende Skala. Die Mannheimer Rakete steht in der Tonika. Der
arpeggierte Akkord weist den Ambitus einer Oktave auf, wihrend die Skala den

Oktavraum von g’ zu g’ iiberschreitet und erst mit "’ endet:

Takte 1 und 2 o
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Notenbeispiel 1: Mannheimer Rakete (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 1 und 2).

Im Vergleich dazu wird eine Mannheimer Rakete von Johann Stamitz abgebildet. Dieser
gilt als Hauptvertreter der Mannheimer Schule und bei manchen Musiktheoretikern auch
als Erfinder des Mannheimer Stils. Im anschlieBenden Beispiel sind in den ersten vier
Takten mehrere Mannheimer Raketen in den verschiedenen Stimmen zu sehen, zunéchst in
den ersten zwei Violinstimmen, danach folgen zeitgleich das Violoncello und das

Klavier?:

221 Pelker 1996, Sp. 1658.
222 Pelker 1996, Sp. 1646—1655.
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Notenbeispiel 2: Mannheimer Rakete bei Johann Stamitz (aus: Stamitz 1913: 1, 1. Satz, Takte 1—4).

Joseph Haydn verwendet in den drei Anfangstakten seiner Sonate Hob. XVI:1, dhnlich wie
Johann Stamitz, eine Mannheimer Rakete. Sein mehrfaches Ansetzen wird hier ebenso
deutlich. Im folgenden Beispiel sind nur die ersten zwei Takte sichtbar. Der dritte Takt ist

eine Wiederholung des ersten Taktes und wird daher kein zweites Mal angefiihrt:
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Notenbeispiel 3: Mannheimer Rakete bei Joseph Haydn (aus: Haydn 2009: 1, 1. Satz, Takte 1 und 2).

In den Takten 2-9 der G-Dur Sonate zeigen sich fast ausschlieBlich Dreiklangsbrechungen.
Hierbei wirken die rechte und linke Hand zusammen. Es werden Achteltriolen mithilfe von

Dreiklangsbrechungen auf beide Hande aufgeteilt:

Takte 2 und 3 3
f. B o g By gt S
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Notenbeispiel 4: Dreiklangsbrechungen (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 2 und 3).

Laut Ulrich Leisinger sind Dreiklangsbrechungen in der Melodiebildung typisch fiir den
Stil des 'Divertimento per il Cembalo', einer Untergattung des allgemeineren Begriffs
Divertimento.””® Auch das Zusammenwirken der rechten und linken Hand, hier die in
Achteltriolen gebrochenen Akkorde auf beiden Hénden, ist charakteristisch fiir diesen

Stil.*** Heinrich Christoph Koch schreibt iiber das Divertimento: Es ist ,,der Name einer

223 Leisinger 1994, S. 65.
224 Leisinger 1994, S. 109.
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Gattung der Tonstiicke fiir zwei, drei, vier oder mehr Stimmen, die bei der Ausfithrung nur
einfach besetzt werden. Die verschiedenen Sitze, aus welchen ein solches Tonstlick
bestehen, sind weder polyphonisch gesetzt, noch so weitldufig ausgearbeitet, wie die
eigentlichen Sonaten-Arten. Sie haben mehrentheils keinen bestimmten Charakter, sondern
sind blof Tongemaélde, die mehr auf die Ergotzung des Ohres, als auf den Ausdruck einer
bestimmten Empfindung mit ihren Modifikationen, Anspruch machen. Das Divertimento
kam zu Anfange der zweiten Hélfte des verwichenen Jahrhundertes stark in Gebrauch,
nachdem sich die Liebhaberei an den vorher sehr iiblichen Parthien zu vermindern

angefangen hatte.“**

Weitere Merkmale fiir den Stil des 'Divertimento per il Cembalo' sind eine niedrige
Stimmenzahl, eine homophone Anlage, und die Divertimenti bestehen meist aus drei
Sdtzen. AuBlerdem charakterisiert die Idee 'Melodie und Begleitung' diesen Stil. Die
Satzfolge ist meist entweder ,,schnell — langsam — (Tempo di) Menuetto* oder ,,schnell —
Menuett — (sehr) schnell”. Weniger oft sicht man die Reihenfolge ,,schnell — langsam —

(sehr) schnell*.?

Nicht nur Dreiklangsbrechungen, sondern auch mehrmaliges Ansetzen und ein
zweitaktiger Gedanke sind in den ersten neun Takten zu sehen. Der Begriff 'zweitaktiger
Gedanke' stammt von Ulrich Leisinger, der diese Form bei Joseph Haydn und Domenico
Scarlatti beschreibt. Auf Seite 46 befindet sich sowohl zum mehrmaligen Ansetzen als
auch zum zuvor erkldrten Begriff jeweils ein Notenbeispiel von Joseph Haydn und
Domenico Scarlatti. In der G-Dur Sonate von Marianna Martines ist erstmals der
zweitaktige Gedanke in den Takten 2 und 3 zu sehen. In den darauf folgenden zwei Takten
wird er wiederholt, bis zum achten Takt weitergefiihrt. Mit einer fallenden Skala wird
scheinbar ein Ende angedeutet, im achten Takt aber durch Dreiklangsbrechungen, die zur
letzten Skala des FEinleitungsmotivs fiihren, fortgesetzt und mit dem neunten Takt

geschlossen.

Vertikal betrachtet sind die Takte 2 und 3 Dreiklangsbrechungen. Wenn das Augenmerk
jedoch auf horizontaler Ebene liegt, ldsst sich die Mannheimer Rakete vom ersten Takt

erkennen. Das sogenannte 'Einleitungsmotiv' basiert dementsprechend auf der schon

225 Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, 1802:
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mehrmals erwdhnten Mannheimer Rakete des ersten Taktes. Um dies grafisch zu
verdeutlichen, ist sie im folgenden Beispiel in den Dreiklangsbrechungen mit drei
verschiedenen Farben gekennzeichnet, da sie nicht nur in der linken, sondern auch in der

rechten Hand zu finden ist:

Takte 2 und 3 3
2. @ i
( A4 j— g g | f | Ja—
{ J = =
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Notenbeispiel 5: Dreiklangsbrechungen als Mannheimer Rakete (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz,
Takte 2 und 3).

Die fallende Skala von Takt 7 auf Takt 8 deutet schon vorab das Ende der neuntaktigen
Einleitung an. Im Takt 8 erscheint nochmals kurz eine dem zweiten Takt &dhnliche
Dreiklangsbrechung. Mit Takt 9 kommt das Einleitungsmotiv zum Ende. AuBBerdem ist auf
dem vierten Taktschlag des neunten Taktes eine Generalpause zu sehen. Sie kann als Teil
der Gliederung betrachtet werden. Federico Celestini schreibt iiber die unterschiedliche
musikalische Interpunktion bei Christoph Wagenseil und Joseph Haydn und merkt an, dass
der Erstgenannte Grund- und Quintabsdtze oft mit einer Generalpause versieht, wodurch
eine deutlichere Gliederung entsteht.”” Mit Grund- und Quintabsitzen geht Federico
Celestini von der Lehre Heinrich Christoph Kochs aus. Dieser erkldrt den Grund- und
Quintabsatz so: ,,Erfordert der Ton, welcher die Zasur des Absatzes macht, den Dreiklang
auf dem Grundtone der Tonart, [...], so wird der Absatz selbst ein Grundabsatz genennet;
erfordert der Zisurton eines Absatzes den Dreiklang auf der Quinte der Tonart, [...],
alsdenn nennet man ihn einen Quintabsatz [...].“**® Im Fall von Marianna Martines' Sonate

handelt es sich im neunten Takt um einen Grundabsatz vor der Generalpause:
Takte 9 und 10
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Notenbeispiel 6: Grundabsatz und Generalpause (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 9 und 10).

In den ersten neun Takten wird die Grundtonart nicht verlassen. Es wechseln sich

227 Celestini 2004, S. 132.
228 Koch 1969 (1I), S. 414f.
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mehrmals Tonika und Dominante ab. Der zweitaktige Gedanke im zweiten und dritten Takt
kommt am Anfang des vierten Taktes kurz in der Tonika zur Ruhe. Daraufhin werden sie
wiederholt. Statt einem weiteren kurzen Innehalten steigert sich mit dem sechsten Takt die
Spannung. Nach der fallenden Skala in den Takten 7 und 8 beruhigt sich die Melodie ein
wenig. Dies geschieht durch die dort zu findende Kadenz (T-S-D7-T). Die Spannung wird
im Takt 9, mit einem erneuten Skala abwérts und einer Kadenzerweiterung (T-Sp-D7-T)

abgebaut, und mit der Generalpause kommt es zu einem fliichtigen Innehalten.

Wie bereits erwédhnt, werden die Dreiklangsbrechungen auf die rechte und linke Hand
aufgeteilt. Wihrend die rechte Hand die zwei letzten Noten der Dreiklangsbrechungen

spielt, gestaltet die linke Hand den Beginn der Achteltriolen komplementér:
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Notenbeispiel 7: Rhythmus der Dreiklangsbrechungen.

Das Motiv des sogenannten 'Hauptsatzes' besteht aus sieben Takten (Takt 10—-16). Da diese
Sonate zeitlich zwischen Barock und Klassik eingeordnet werden kann, spricht man noch
nicht von einem klassischen Haupt- oder Seitensatz. Walter Gerstenberg nennt diese
Sonatenform den dritten Typus der Scarlattischen Sonatenform, die bereits formale
Dreiteiligkeit aufweist.”” Es lassen sich eine Exposition, welche sich in Unterteile gliedert,
eine Durchfiihrung als beispielsweise modifizierte Exposition, und eine Teilreprise finden.
Dabei ist das Schema der klassischen Sonatenform schon leicht erkennbar. Im Gegensatz
zum dritten Sonatentypus, bei dem eine Unterordnung der Motive stattfindet, werden beim
zweiten Typus mehrere Motivgruppen gleichen Ranges aneinandergereiht. Zur Gruppe des
dritten Sonatentypus zdhlen bei diesem Autor auch der Fortspinnungskomplex, der
Seitenmotivgruppen-Nachsatz und die Coda.”’ Da der erste Satz der G-Dur Sonate formale
Dreiteiligkeit aufweist, werden innerhalb der Analyse die Begriffe Exposition (Hauptsatz

und Seitensatz), Durchfiihrung und Reprise verwendet.

Wie davor erwihnt, erstreckt sich der Hauptsatz iiber sieben Takte, beginnend beim

zehnten Takt. Ahnlich der Einleitung ist hier auch der zweitaktiger Gedanke zu finden, der

229 Gerstenberg 1933, S. 82f.
230 Gerstenberg 1933, S. 82f.
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die weiteren Takte prigt:

Takte 10 und 11
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Notenbeispiel 8: Zweitaktiger Gedanke des Hauptsatzes (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 10 und 11).

Wihrend die rechte Hand die Melodie spielt, begleitet die linke Hand alle sieben Takte in
Akkorden. Bis auf Takt 15, in dem der Begleitakkord in der Grundstellung ist, stehen alle
Akkorde der sieben Takte in der ersten Umkehrung, dem Notenbeispiel 8 gleich.

Im ersten Teil des zweitaktigen Gedankens (Takt 10) erscheinen in der linken Hand

Tonrepetitionen. Viermal hintereinander wird 4" angespielt:

Takt 10

zﬁ
s%b & [ e
2 4 4 J 4
o —F F—

Notenbeispiel 9: Tonrepetitionen im zweitaktigen Gedanken (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takt 10).

Bei den folgenden Sequenzen sind diese Tonrepetitionen ebenso vorhanden. In den Takten
15, 16 und 17 wird der zuvor abgebildete Takt 10 weiterentwickelt. Abbildung
»Notenbeispiel 10* zeigt den Unterschied zu Takt 10 in grafischer Darstellung:

Takt 14 & LD

» = J e

:@D (v § 1 I 1 1 H
" t ¢
il J__J
Ee—r—s ¢

Notenbeispiel 10: Unterschiede des Taktes 14 zu Takt 10 (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takt 14).

Der zweite Teil des zweitaktigen Gedankens &hnelt dem Aufbau der Dreiklangsbrechungen
in der Einleitung. Zuerst sind fallende Dreiklangsbrechungen zu finden, anschlieBend eine
Mannheimer Rakete, in der das zweimal angespielte 4" auffallt. Als Vergleich werden Takt

11 und die Takte 2 und 3 gegeniibergestellt:
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Takt 11

4

fallende
Dreiklangsbrechungen

Mannheimer Rakete

Notenbeispiel 11: fallende Dreiklangsbrechungen und Mannheimer Rakete (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz,
Takt 11).

Takte 2 und 3

fallende
Dreiklangsbrechungen

Mannheimer Rakete aufwirts
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Notenbeispiel 12: Dreiklangsbrechungen der Takte 2 und 3 zum Vergleich (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz,
Takte 2 und 3).

Die Technik des mehrfachen Ansetzens, wie sie schon Joseph Haydn und Domenico

Scarlatti verwendeten, wird hier in den Takten 10 bis 13 ebenfalls verwendet. Hierzu zwei

Beispiele zur Verdeutlichung:

(Finale)
aweitaktiger Gedanike J. Haydn(?), Hob. XVI:12/3
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Mehrfaches Ansetzen

Notenbeispiel 13: Die Technik des mehrfachen Ansetzens bei Joseph Haydn (aus

: Leisinger 1994: 117).

(Allegro)
57 zweitaktiger Gedanke D. Scar la[ti, K 476
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Notenbeispiel 14: Die Technik des mehrfachen Ansetzens bei Domenico Scarlatti (aus: Leisinger 1994: 117).

Wihrend die Einleitung in der Grundtonart geschrieben ist, findet im Hauptsatz ein
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Wechsel von G-Dur zu D-Dur, der Dominanttonart, statt. Ein Modulationsvorgang ist nicht
zu sehen, der Hauptsatz beginnt mit der neuen Tonart. Die Doppeldominante in der Tonart
G-Dur, niamlich A-Dur, wird im Takt 14 zur Dominante der neuen Tonart D-Dur. Fiir die
Takte 10 und 11 wird e-Moll ausgewdhlt, die entweder als Tonika-Parallele von G-Dur
oder als Subdominant-Parallele von D-Dur angesehen werden kann. Ab Takt 13 wechseln
sich die neue Tonika und die Dominante ab. Im Takt 16 erscheint nochmals die Dominante

A-Dur. Der Hauptsatz schlieft mit diesem Takt in der Dominante ab.

Die Uberleitung beginnt mit Takt 17 und endet mit Takt 22. Der zweitaktige Gedanke, der

danach auch erweitert wird, herrscht in den Takten 17 und 18 vor:
Takte 17 und 18 ﬁ

0 b
,
La
A
13
[ (Y] o ] Y O " (] (7]
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Notenbeispiel 15: Zweitaktiger Gedanke der Uberleitung (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 17 und 18).

Ahnlich wie in der Einleitung wirken die linke und rechte Hand zusammen. Im Gegensatz
zur Einleitung, wo Dreiklangsbrechungen auf beide Hénde aufgeteilt werden, sind es in der
Uberleitung Gruppen, bestehend aus vier Ténen, die eine Skala ergeben. Durch die Tone
der linken Hand werden diese gebrochen. Es entsteht dabei eine gefiihlte Zweistimmigkeit.
Jeweils zwei Viertongruppen, die eine Skala bilden und von den im Bass stehenden
Achtelnoten unterbrochen werden, sind im folgenden Notenbeispiel farblich verschieden

markiert. Jeder Skalenbeginn setzt einen Ton tiefer an als der vorherige:
Takte 17 und 18
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Notenbeispiel 16: Viertongruppen der Uberleitung (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 17 und 18).

Vom Takt 17 bis zum Takt 20 bleibt der Rhythmus gleich, beginnend mit einer Achtel in
der linken Hand werden mit jeweils Sechzehnteltriolen in der rechten Hand die Skalen
fortgesetzt. In der folgenden Abbildung handelt es sich um die Darstellung des Rhythmus
der Takte 17 bis 20. Von Takt 18 bis Takt 20 werden zweistimmige Achtelnoten in der

50



linken Hand gespielt:
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e e
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Notenbeispiel 17: Rhythmus der Viertongruppen.

Von Takt 18 bis Takt 20 werden zweistimmige Achtelnoten in der linken Hand gespielt.
Nach dem zweitaktigen Gedanken in den Takten 17 und 18 bleibt der Rhythmus
vorhanden, aber die Melodie verdndert sich. Der Beginn des 19. Taktes dhnelt dem des 17.
Taktes, es verdndert sich nur die Melodie. Es sind wieder gebrochene steigende Skalen zu
sehen. Im Gegensatz zu den Takten 17 und 18 ergeben die gekennzeichneten Anfangstone
der rechten Hand in den Viertongruppen eine steigende Skala. Es findet sich in den Takten
17 und 18 ist eine fallende Linie. Im Takt 20 werden die zwei Viertongruppen vom Takt 19

nochmals wiederholt, erreichen danach sogar das a""

Takte 19 und 20 h
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Notenbeispiel 18: Viertongruppen der Takte 19 und 20 (aus: Martines 1992: 5, 1. Satz, Takte 19 und 20).

Dem Takt 20 folgt noch eine vereinzelte Viertaktgruppe mit einer anschliefenden Skala
abwirts, einer Mannheimer Rakete aufwirts und einem fallenden Septimsprung zum
letzten Ton der Uberleitung. Die linke Hand spielt wihrenddessen im Takt 21 einen
Dreiklang im Notenwert einer Viertelnote und im Takt 22 zwei Oktavspriinge, einen

fallenden und einen steigenden, und einer kurzen Skala abwirts, die zum Seitensatz fiihrt.

Fiir die gesamte Uberleitung wird D-Dur als Tonika gewihlt. Es wechseln hauptséchlich
Tonika und Dominante in diesen sechs Takten ab. Zwischen Takt 20 und Takt 23 zeigt sich
eine Kadenz (T7-S-D-T). In der Folge schlieBt der erste Takt des Seitensatzes mit der

Tonika.

Der Seitensatz fangt mit Takt 23 an und endet mit Takt 30. Er beginnt mit einem
zweitaktigen Gedanken, der danach exakt wiederholt wird und auch als zweifaches

Ansetzen verstanden werden kann:
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Takte 23 und 24 5
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Notenbeispiel 19: Zweitaktiger Gedanke der Takte 23 und 24 (aus: Martines 1992: 5, 1. Satz,
Takte 23 und 24).
Beim Rhythmus der Takte 23 und 24 handelt es sich in der rechten Hand um einen

synkopierten. Im Takt 24 sind noch zwei kurze nicht synkopierte Skalen zu sehen:
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Notenbeispiel 20: Synkopierter Rhythmus der Takte 23 und 24.

In der Abbildung ,,Notenbeispiel 20* wird der Rhythmus der Takte 23 und 24 dargestellt.
In der rechten Hand ist der schon erwéhnte synkopierte Rhythmus zu sehen.

Wihrenddessen spielt die linke Hand einen einfachen, in Vierteln notierten, Rhythmus.

Nachdem in den Takten 25 und 26 die beiden vorherigen Takte exakt wiederholt werden,
verdndern sich in den beiden darauf folgenden sowohl die Melodie als auch der Rhythmus.
Es sind in der rechten Hand nur noch Sechzehntel und am Schluss eine Viertelpause zu
betrachten, wihrend die linke Hand zuerst eine Viertelnote, zwei Viertelpausen und auf den

letzten Taktschlag Sechzehntelnoten spielt:
Takt 27 # ‘_:
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Notenbeispiel 21: Arpeggierter Akkord und Mannheimer Rakete des Taktes 27 (aus: Martines 1992: 5,
1. Satz, Takt 27).
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AuBerdem ist in der rechten Hand auf den zweiten und dritten Taktschlag ein fallender
arpeggierter Akkord zu sehen, eine abwirts gerichtete Mannheimer Rakete. In der linken
Hand ist auf den vierten Taktschlag die Mannheimer Rakete aufwérts notiert. Im Takt 28

wird der 27. Takt, bis auf kleine Unterschiede, wiederholt, welche im Notenbeispiel
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markiert sind:

Takt 28
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Notenbeispiel 22: Takt 28 im Vergleich zu Takt 27 (aus: Martines 1992: 5, 1. Satz, Takt 28).

Lt

Q

Die Divergenzen liegen nur in einzelnen Noten. Takt 28 beginnt mit /", wihrend Takt 27
mit fis"” beginnt. Die fallende Mannheimer Rakete fangt im Takt 27 mit a” an und im Takt
28 mit A". SchlieBlich folgt noch die steigende Mannheimer Rakete, die mit G im Bass
startet.

Der vorletzte Takt des Seitensatzes besteht aus zwei halben Noten in der rechten Hand, und
die linke Hand begleitet in zweistimmigen Achtelnoten. Beendet wird dieser mit dem Takt

30.

Im Hinblick auf die Harmonie wechseln sich im Seitensatz, mit einer Ausnahme, nur
Tonika und Dominante ab. Takt 28 steht in der Subdominante, wodurch sich die kleinen
Unterschiede zu Takt 27 erkldren lassen. In den letzten zwei Takten zeigt sich ein

Ganzschluss (D-T), aber keine Kadenz, wie am Ende der Einleitung oder der Uberleitung.

Mit dem zweiten Taktschlag des 30. Taktes beginnt eine Variante des Einleitungsmotivs. Es
erscheinen auf beide Hinde aufgeteilte Dreiklangsbrechungen in Achteltriolen. Im
Vergleich zum Finleitungsmotiv gibt es keine rhythmischen, jedoch melodischen
Verdnderungen. In den Takten 2 und 3 sind die ersten vier Dreiklangsbrechungen fallend,
es folgen drei steigende Dreiklangsbrechungen, deren einzelne Tone eine Mannheimer
Rakete ergeben. Die Takte 30 bis 34 zeigen fallende Dreiklangsbrechungen. Im
Notenbeispiel sind die Anfangstone der beiden Stimmen deshalb markiert, um die
einzelnen Tone der fallende Skala deutlich sichtbar zu machen. Takte 30 und 31 ergeben
einen zweitaktigen Gedanken, der in der Folge durch vier Dreiklangsbrechungen erweitert

wird und dadurch somit eine Quinte tiefer endet als im Takt 31:

53



Takte 30 - 34 5 g
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Notenbeispiel 23: Variante des Einleitungsmotivs (aus: Martines 1992: 5, 1. Satz, Takte 30-34).

Innerhalb der Takte 30 und 31 ist mehrmals die Doppeldominante E-Dur in den
Dreiklangsbrechungen zu sehen. Die vorherigen Motive beginnen stets mit der Tonika,
einmal jedoch mit der Tonika-Parallele, und schlieBen immer auf der Tonika oder
Dominante. Von Takt 34 auf Takt 35 endet das Motiv wie gewohnlich auf der Dominante,

jedoch fiir den Anfang des ndchsten Motivs wird die Subdominante G-Dur gewéhlt:

Takte 34 und 35§ 3
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Notenbeispiel 24: Harmonie der Takte 34 und 35 (aus: Martines 1992: 5, 1. Satz, Takte 34 und 35).

Mit Takt 35 beginnt die Schlussgruppe. Sie wird vom Fortspinnungstyp beherrscht. Laut
Gerhard Dietel bedeutet Fortspinnung, dass ein Thema kontinuierlich weiterentwickelt
wird, ohne dabei abgegrenzt zu werden. Dabei kommt es zu Sequenzierungen und
Wiederholungen. Diese Technik ist typisch fiir den Spitbarock.”' Das sogenannte
Soggetto, der Themenkopf, wird iiber eine gewisse Strecke fortgesponnen. Die Sequenz
gilt als eine oft auftretende Form der Fortspinnung.”? Bei Marianna Martines' G-Dur

Sonate ist die Fortspinnung in der Schlussgruppe nach folgendem Prinzip gestaltet:

231 Dietel 2006, S. 103f.
232 Michels 2008, S. 107.
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Notenbeispiel 25: Fortspinnung der Schlussgruppe (aus: Martines 1992: 5f, 1. Satz,
Takte 35—38 und Takte 42—44).

Bei den Takten 39 bis 41 handelt es sich um eine notengetreue Wiederholung der Takte 35

bis 37. Im Takt 35 sind drei Soggettos zu sehen. Sie bestehen aus drei Achteltriolen, wobei

von der ersten auf die zweite Note ist je ein Sprung aufwirts notiert ist. Im ersten Soggetto

ist es ein Terzsprung, im zweiten ein Sextsprung und im dritten ein Quartsprung. Die

weiteren Spriinge erfolgen im Quint- und Sextabstand. Die anschlieBend fallende Skala

fiihrt zum Schluss des Fortspinnungsmotivs. Die Melodie der Takte 35 und 36 wird
lediglich durch die rechte Hand ausgefiihrt. Erst im Takt 37 begleitet die linke Hand in

zweistimmigen Viertelnoten. Im Takt 38 ist in der rechten Hand nur die Schlussnote des

Fortspinnungsmotivs im Wert einer Viertelnote angegeben, wéhrend die linke Hand

Sequenzen spielt und somit zur Wiederholung des Fortspinnungsmotivs in den Takten 39

bis 41 fiihrt.

Hier ist wieder die am Anfang vorgestellte Mannheimer Rakete zu sehen. Wenn die

Anfangstone des jeweiligen Soggettos betrachtet werden, so wie

bei den

Dreiklangsbrechungen im Einleitungsmotiv, ist die Mannheimer Rakete gut erkennbar:

Takte 35 und 36 e e
3 e
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Notenbeispiel 26: Mannheimer Rakete in der Fortspinnung (aus: Martines 1992: 5, 1. Satz,
Takte 35 und 36).

Im Takt 42 weicht die linke Hand von der exakten Wiederholung der vorhergehenden Takte
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ab. Die Mannheimer Rakete der linken Hand aus Takt 42 wird im folgenden Takt
wiederholt. Die rechte Hand spielt indessen zuerst im Takt 42 eine Dreiklangsbrechung,

darauf folgt eine Sequenz, farblich gekennzeichnet durch drei markierte Noten:

Takt 42 Ll

0 4 5 B o o|
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o g = = 5|
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Notenbeispiel 27: Oberstimme des Taktes 42 (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz, Takt 42).

Hier kann einerseits von einer Sequenz die Rede sein, andererseits von einer Umkehrung.

Das néichste Notenbeispiel bildet die linke Hand aus dem Takt 38 ab:

Sequenz

Takt 38 @ —
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Notenbeispiel 28: Unterstimme des Taktes 38 (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz, Takt 38).

In den letzten vier Takten der Exposition, ndmlich den Takten 41 bis 44, ist hauptsdchlich
die Tonika D-Dur zu finden. Zwischenzeitlich tritt aber im Takt 41 ein kurzer Wechsel zur

Dominante ein. Die Schlussgruppe der Exposition endet mit einem D-Dur Akkord.

Mit Takt 45 beginnt der zweite Teil der Sonate, die Durchfiihrung. Genau wie in der
Einleitung fangt die Durchfiihrung mit einer Mannheimer Rakete an, einem arpeggierten
Akkord mit anschlieBend steigender Skala. Im Gegensatz zur Exposition steht die
Durchfiihrung in h-Moll. Fiir die Mannheimer Rakete der Exposition wird G-Dur gewéhlt,
und der vierstimmig arpeggierte Akkord ist in der Grundstellung notiert. Die Skala beginnt
mit g’ und endet mit d'". Der vierstimmig arpeggierte Akkord am Anfang der
Durchfiihrung steht nicht in der Grundstellung. Statt d' ist a’ verdoppelt, es bleibt dennoch
ein D-Dur Akkord. Am Anfang der Skala ist auch a' statt d' notiert. Der hochste Ton ist wie
in der Exposition ein d'". Beendet wird die Skala im néchsten Takt, im Gegensatz zu Takt 1
und 2, mit einem Quartsprung abwiérts auf a'":

Takt 45 #
(&= gﬁﬁ@ﬁ@

Ve
(

£
|
Notenbeispiel 29: Mannheimer Rakete am Beginn der Durchfiihrung (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz,
Takt 45).
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Mit den markierten Noten werden die Tone, die sich von der Mannheimer Rakete der
Exposition unterscheiden, kenntlich gemacht. Um einen direkten Vergleich zu bekommen,

wird das Notenbeispiel der Exposition angefiihrt:

Takte 1 und 2 o
' o aert T
i —
J 2 ===
W n 1
2 f - @ S
1 # =

Notenbeispiel 30: Mannheimer Rakete im Einleitungsmotiv der Exposition (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz,
Takte I und 2).

Der Mannheimer Rakete folgen, wie in der Exposition, Dreiklangsbrechungen. Um die

Ahnlichkeit zu veranschaulichen, wird ein Notenbeispiel eingefiigt:

Takte 46 und 47
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Notenbeispiel 31: Dreiklangsbrechungen in der Durchfiihrung (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz,

Takt 46 und 47).
Takte 2 - 4
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Notenbeispiel 32: Dreiklangsbrechungen im Einleitungsmotiv der Exposition (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz,
Takte 2—4).

Das erste Notenbeispiel bildet die Takte 46 und 47 ab, wihrend das zweite die Takte 2 und
3 zeigt. AuBer dem Quartunterschied zwischen den beiden Anfangstdnen der jeweiligen
Notenbeispiele, der aufgrund der unterschiedlichen Tonarten erfolgt, ist keine weitere

Divergenz zu erkennen.

Nach Takt 47 folgt erneut wie im Takt 45 eine steigende Skala, aber ohne den arpeggierten
Akkord davor. In den Takten 49 bis 51 kommt es zu einer Variante der
Dreiklangsbrechungen aus dem Einleitungsmotiv. Die fallende Skala jedoch fiihrt bis zum

cis', statt bei der dritten Dreiklangsbrechung aufzuhdren und in die folgende steigende zu
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filhren. Erst im Takt 51 wird die Mannheimer Rakete in der linken Hand verwendet. Die
jeweiligen Anfangstone der rechten Hand ergeben ebenfalls eine Mannheimer Rakete. Sie

befindet sich, im Unterschied zum Takt 47, in Moll:
Takte 49 - 51
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Notenbeispiel 33: Variante der Dreiklangsbrechungen aus dem Einleitungsmotivs (aus: Martines 1992: 6,

1. Satz, Takte 49-51).

Im Takt 52 verstirken Akkorde die Begleitung, die so im Motiv des Hauptsatzes

vorkommt. Die fallende Skala stellt einen Kontrast zu den vorherigen Skalen dar:

Takt 52
i 1 1 1
e - a1
- — -

Tonleiterlauf abwiirts

akkordische Begleitung

Notenbeispiel 34: Tonleiterlauf abwdrts und akkordische Begleitung (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz,
Takt 52).

Takt 53 ist als Sequenz, und Takt 55 als Variante des 47. Taktes zu verstehen. In den
Notenbeispielen wird ihre Ahnlichkeit sichtbar:

Takt 47 , Takt 53 Takt 55
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Notenbeispiel 35: Sequenzen des Taktes 47 (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz, Takte 47, 53 und 55).
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Die Takte 54 und 56 zeigen weitere Sequenzen auf. Im Vergleich zu Takt 52 sequenziert

Takt 54 um eine Tonstufe und Takt 56 um sechs Tonstufen niedriger:

Takt 52 # Takt 54 Takt 56
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Notenbeispiel 36: Sequenzen des Taktes 52 (aus: Martines 1992: 6, 1. Satz, Takte 52, 54 und 56).
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In den Takten 55 bis 57 erfolgt ein Tonartwechsel von h- auf e-Moll. Takte 57 und 58 sind

Varianten der Takte zehn und elf, dem Motiv des Hauptsatzes:

Takte 10 und 11
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Notenbeispiel 37: Hauptsatzmotiv (aus: Martines 1992: 4, 1. Satz, Takte 10 und 11).

Takte 57 und 58
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Notenbeispiel 38: Variante des Hauptsatzmotivs (aus: Martines 1992: 6f, 1. Satz, Takte 57 und 58).
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Die abwirts gerichtete Skala findet im Takt 57 schon ab dem zweiten Taktschlag statt. Im
Gegensatz dazu fingt die Mannheimer Rakete im Takt 58 erst ab dem vierten Taktschlag

an.

Die Takte 59 bis 61 sind Sequenzen des Taktes 58. Es folgt eine Variante der Uberleitung
aus der Exposition in den Takten 62 bis 67. Die Viertongruppen sind nun eine Quart tiefer
gesetzt als im Takt 17. Eine Verdnderung zeigt sich im Takt 62 dadurch, dass auf den
dritten Taktschlag noch zwei weitere Viertongruppen eingefiigt werden. Ab Takt 64 findet
ein Wechsel von e-Moll nach G-Dur statt. Ansonsten verliuft die variierte Uberleitung

genauso wie in der Exposition und endet im Takt 67, wo sie zur Reprise weiterfiihrt.

Der dritte Teil der Sonate, die Reprise, beginnt im Takt 68 und ist wieder in G-Dur gesetzt.
Vom hier bis zum Takt 76 zeigt sich eine exakte Wiederholung des Einleitungsmotivs der

Exposition. Die Takte 76, 77 und 78 enden anders als der neunte Takt:

Takte 76 - 78 Takt 9
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Notenbeispiel 39: Wiederholung des Einleitungsmotivs und Vergleich zum Takt 9 (aus: Martines 1992: 7, 4,
1. Satz, Takte 76—78 und Takt 9).
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Wiéhrend dem Takt 9 nach der fallenden Skala eine Viertelnote folgt, ist es im Takt 77 eine
ganze Note. Zum Unterschied von Takt 9, der auf der Tonika G-Dur endet, wird im Takt 78

ein Schluss auf der Dominante D-Dur ersichtlich.

Statt dem Hauptsatzmotiv der Exposition folgt im Takt 79 das Motiv des Seitensatzes in G-
Dur. Durch den Tonartwechsel in der Reprise beginnt das Motiv hier eine Quarte hoher.
Eine weitere Verdnderung ist im Takt 84 zu sehen, wo der fallende arpeggierte Akkord
bzw. die fallende Mannheimer Rakete eine Sext hoher als sie im Vergleich zum Takt 28

erwarten wirde:

Takt 84
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Notenbeispiel 40: Fallender arpeggierter Akkord aus Takt 84 im Vergleich mit Takt 28

(aus: Martines 1992: 8, 5, 1. Satz, Takte 84 und 28).
Ab Takt 86 findet die Wiederholung des Einleitungsmotivs statt. Das Einleitungsmotiv
liegt hier eine Quart hoher. Danach folgt die Wiederholung der Schlussgruppe aus der
Exposition im Takt 91, hier jedoch Coda genannt. Divergierend zu Takt 40 findet man im

Takt 96 in der letzten Achteltriolen-Gruppe statt einer fallenden Skala eine steigende

Dreiklangsbrechung:
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Notenbeispiel 41: Vergleich der Takte 96 und 40 (aus: Martines 1992: 8, 6, 1. Satz, Takte 96 und 40).

Auch im Takt 97 findet eine Verdnderung statt. Die Begleitung der linken Hand bleibt
gleich, im Gegensatz 41 spielt die rechte Hand zwei halbe Noten:

Takt 97 /3 Takt 41
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Notenbeispiel 42: Vergleich der Takte 97 und 41 (aus: Martines 1992: 8, 6, 1. Satz, Takte 97 und 41).
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Die letzte Abweichung der Coda von der Schlussgruppe ist im Takt 98 zu erkennen. Auf
den letzten Taktschlag finden Terzspriinge unterschiedlich zum Takt 42 statt, wo in der

Exposition an dieser Stelle Sekundschritte anzutreffen sind:
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Notenbeispiel 43: Vergleich der Takte 98 und 42 (aus: Martines 1992: 8, 6, 1. Satz, Takte 98 und 42).

Die nicht vollstindige Reprise endet im Takt 100 auf der Tonika. Teilreprisen sind in der
Zeit der Jahrhundertmitte nicht uniiblich. Auch Domenico Scarlatti bedient sich in der

Sonate L.220 (K475) dieser Form.**

233 Gerstenberg 1933, S. 83.
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2. Satz

Der zweite Satz der G-Dur Sonate ist in g-Moll geschrieben, mit dem Tempo 'Andante’
versehen und zéhlt somit zu den langsamen Sonatensédtzen. Laut Ulrich Leisinger gibt es
keinen eigenen Stil fiir langsame Sitze, es findet eine Ubernahme von Modellen aus
anderen musikalischen Gattungen statt. Fiir Joseph Haydns frithere langsame Sétze seiner
Klaviersonaten ist ein am Satzanfang aufgestelltes Modell charakteristisch, das flir den
ganzen Satzverlauf beibehalten wird.** Heinrich Christoph Koch bezeichnet dieses Modell
als Thema: ,Thema ist derjenige melodische Satz eines Tonstiickes, der den
Hauptcharakter desselben bezeichnet, oder die in demselben auszudriickende Empfindung

in einem satzlichen Gebilde oder Abdrucke darstellet.**

Mittels musikalischer Interpunktion gliedert Heinrich Christoph Koch groflere Stiicke,
darunter beispielsweise Andante- und letzte Allegro-Sitze, in zwei Teile. Der erste setzt
sich aus einem Hauptperioden zusammen. Er eroffnet mit einem Thema, danach kdnnen
ein oder mehrere melodische Hauptteile darbegracht werden, und am Schluss wird der
Hauptperiode in die Tonart der Terz oder Quinte geleitet.”* Das Thema und melodische
Hauptteile lassen sich noch mithilfe von ,,Ruhepunkten des Geistes in der Melodie* in

Einschnitte und Absitze teilen.?’

Der zweite Teil umfasst meist zwei Hauptperioden. Im ersten Perioden des zweiten Teils
sind sowohl das Thema in der Terz beziechungsweise Quinte, als auch eine Modulation und

eine ,,Art der Erweiterung**®

, wie beispielsweise die Progression, zu finden. Unter
Erweiterung, die auch erweiterter Satz genannt wird, versteht Heinrich Christoph Koch
einen nicht komprimierten, sondern durch Techniken, oder auch als Erweiterungsmittel
bezeichnet, ausgedehnten Satz, der sich iiber mehr als vier Takte erstreckt. Diesem steht
der enge Satz, der die Dauer von vier Takten nicht iiberschreitet, gegeniiber.”” Nachdem
das Thema und eventuell verwendete melodische Hauptteile zergliedert werden, ist der

erste Periode des zweiten Teils beendet. Heinrich Christoph Koch beschreibt noch eine

234 Leisinger 1994, S. 94.

235 Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, 1802:
https://archive.org/stream/Musikalischesl exikon1802/KochMusikalischeslexikon1802#page/n387/mode
[2up/search/745; Letzter Zugriff: 15.09.2014.

236 Koch 1969 (II), S. 308.

237 Koch 1969 (1I), S. 342.

238 Koch 1969 (1I), S. 308.

239 Forschner 1984, S. 71, S. 87.
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zweite Bauart des ersten Perioden des zweiten Teils, der jedoch nicht auf den Andante-Satz
von Marianne Martines zutrifft und daher nicht néher erldutert wird. Der zweite und somit
letzte Periode des zweiten Teils beginnt wieder mit dem Thema des ersten Teils oder einem
melodischen Hauptteil in der Haupttonart. Am Schluss ist erneut die zweite Hélfte des
ersten Hauptperioden, oder melodische Hauptteile dieses Perioden, die dem Quintabsatz in

der Tonart der Quinte folgen, zu sehen.**

Die Analysen des zweiten und dritten Satzes sind an Heinrich Christoph Kochs Methode
angelehnt, dabei werden seine Termini, wie beispielsweise 'der Hauptperiode',
'"Erweiterungen' und 'Zergliederungen' verwendet*'. In der folgenden Tabelle ist der

Autfbau eines Andante-Satzes nach Heinrich Christoph Koch gut erkennbar:

Andante-Satz

1. Teil 2. Teil
1. Hauptperiode 1. Hauptperiode 2. Hauptperiode

Thema |Modulation| Thema |Modulation/ Erweiterungen | Thema |Schlusstakte

Tabelle 3: Einteilung des Andante-Satzes nach Heinrich Christoph Koch (aus: Koch 1969 (11I): 304-311).
Eine genauere Darstellung des zweiten Satzes bietet die unterhalb abgebildete Tabelle. Hier

sind die Takte, die Tonarten und Details zu den Abschnitten angefiihrt:

Form Takte |Tonart |Kompositorische Merkmale

1. Teil, 1. Hauptperiode
Thema 1-7 g-Moll |Mannheimer Rakete, Skalen

Modulation 818 |g-Moll |Zergliederung des Themas, Modulation von g-
Moll nach B-Dur

2. Teil, 1. Hauptperiode
Wiederholung Thema |19-24 |B-Dur

Modulation 25-37 |B-Dur |Zergliederung des Themas, Modulation von B-
Dur nach g-Moll

2. Teil, 2. Hauptperiode
Wiederholung Thema |38-45 |g-Moll
Schluss 45-47 |g-Moll |Schlusstakte aus dem Ende des ersten Teils

Tabelle 4: Einteilung des Satzes mit Angaben zur Taktkanzahl, Tonart und zu kompositorischen Merkmalen.

Das Modell am Anfang des Satzes oder das Thema, wie Koch es nennt, ist in den ersten

240 Koch 1969 (III), S. 304-311.
241 Koch 1969 (I-11I).
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sieben Takten des zweiten Satzes der G-Dur Sonate zu sehen. Die sieben Takte konnen

nach Heinrich Christoph Koch so eingeteilt werden:

Takt 1 Takt 2 Takt 3 Takt 4

— Viertaktiger Satz

Takt 5 Takt 6 Takt 7

— Erweiterung — Fortsetzung unbestimmter und vermischter Tonfiguren

Tabelle 5: Aufteilung des Themas auf sieben Takte nach Heinrich Christoph Koch
(aus: Forschner 1984: 71, 98).

Der Satz erstreckt sich nicht genau {iber vier Takte, sondern reicht bis zum zweiten
Taktglied des fiinften Taktes. Dort beginnt die Erweiterung, welche bis zum Quintabsatz im
siebenten Takt fithrt. Bei der Erweiterung handelt es sich um eine Fortsetzung bestimmter
und vermischter Formen. In diese Gruppe fallen alle Erweiterungen, auf welche keine der
tiblichen Erweiterungen passt.** Es befinden sich zwei Einschnitte nach Heinrich
Christoph Koch beim zweiten Taktglied im zweiten Takt und auch beim zweiten Taktglied
im fiinften Takt. Mit dem Quintabsatz im siebenten Takt endet das Thema und fiihrt in die
Terztonart. Das folgende Beispiel bildet die Einteilung durch zwei Einschnitte, markiert

durch Dreiecke, und den Quintabsatz, durch ein Rechteck gekennzeichnet, ab:
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Notenbeispiel 44: Einteilung des Themas in zwei Einschnitte und einen Quintabsatz

(aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takte 1-7).

242 Forschner 1984, S. 98.
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Das nichste Notenbeispiel zeigt die Melodie der ersten drei Takte. Von grofler Bedeutung
ist das erste Taktglied des ersten Taktes, das mit einem orangen Rechteck gekennzeichnet
ist. Ein zweites Mal kommt es im dritten Takt, auch orange kenntlich gemacht, als erstes
Taktglied vor. Dort ist der zweite Ton wegen des Akkordes in der Durdominante in der
Begleitung jedoch um einen Halbton tiefer gesetzt. Dieses Taktglied ist wichtig, weil es
nicht nur hier im Thema zwei Mal Verwendung findet, sondern auch im weiteren Verlauf
des ersten Hauptperioden nach dem Quintabsatz und in den zwei folgenden Hauptperioden
des zweiten Teils. Als zweites und drittes Taktglied des ersten Taktes sind eine steigende
Mannheimer Rakete und eine halbe abwirts gerichtete Skala notiert. Im dritten Takt ist an
dieser Stelle auf dem zweiten Taktglied eine Skala aufwérts mit einer darauf folgenden

fallenden Skala zu sehen:
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Notenbeispiel 45: Abbildung der Takte 1-3 (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takte 1-3).

Die Melodielinien der zweiten und dritten Taktglieder des ersten und dritten Taktes
verlaufen dhnlich. Denn bei den jeweils zweiten Taktgliedern ist eine Steigung und bei den
zwel dritten ein Gefille erkennbar:
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Notenbeispiel 46: Melodielinien der zweiten und dritten Taktglileder aus den Takten 1 und 3 (aus: Martines
1992: 9, 2. Satz, Takte 1 und 3).

Das folgende Notenbeispiel zeigt jeweils das erste Taktglied des ersten und zweiten Taktes.
In der Abbildung soll die Ahnlichkeit der Melodie der beiden Taktglieder verdeutlicht

werden:
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Takt 1 Takt 2
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Notenbeispiel 47: Melodielinien der ersten Taktglieder aus den Takten 1 und 2 (aus: Martines 1992: 9, 2.
Satz, Takte I und 2).

Rhythmisch gesehen gibt es zwischen den zwei Taktgliedern einen Unterschied. Im ersten
Takt ist die erste Note eine punktierte Achtelnote, wahrend im zweiten Takt eine

Achtelnote ohne Punktierung zu erkennen ist.

Der vierte Takt besteht aus zwei Sechstolen und einer steigenden Skala. Der
Melodieverlauf der Sechstolen dhnelt dem ersten Taktglied des ersten Taktes und die
steigende Skala erinnert an das zweite Taktglied des dritten Taktes. Die folgenden
Beispielen zeigen zuerst den vierten Takt und danach ein Vergleich der Melodieverlaufe

des ersten, dritten und vierten Taktes mit den vorher erwdhnten Taktgliedern:
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Notenbeispiel 48: Abbildung des vierten Taktes (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takte 4).
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Notenbeispiel 49: Melodieverlauf der ersten Taktglieder aus den Takten 1 und 4 (aus: Martines 1992: 9,
2. Satz, Takte 1 und 4).
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Notenbeispiel 50: Melodieverlauf des zweiten Taktgliedes aus dem Takt 3 im Vergleich mit dem dritten
Taktglied des Taktes 4 (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takte 3 und 4).
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In den ersten vier Takten wird die Melodie von Akkorden begleitet. Im fiinften und

sechsten Takt sind stattdessen in der linken Hand einzelne Viertel- und Achtelnoten

notiert:
Takte 5 -7 . .
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Notenbeispiel 51: Begleitung der Oberstimme durch Viertel- und Achtenoten (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz,
Takte 5-7).

In den ersten sieben Takten sind kaum harmonische Anderungen zu erkennen. Es findet ein

haufiger Wechsel zwischen der Molltonika und der Durdominante statt. Wéhrend dies im

Spétbarock oft vorkommt, wird es bis zur Klassik immer {blicher, nur noch die

> In diesem Satz ist bei Marianne Martines keine

Durdominante zu verwenden.**
Molldominante zu finden, sondern nur die Durdominante, ein Merkmal der Annéherung an

die kommende Klassik.

Mit dem achten Takt wechselt die Tonart g-Moll in die Terztonart B-Dur. Das nichste

Notenbeispiel zeigt den zehnten Takt mit einer fallenden Seufzerkette in der rechten Hand:

Notenbeispiel 52: Fallende Seufzerkette (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takt 10).

Seufzerketten sind typischen Kennzeichen von Kompositionen Domenico Scarlattis und
zdhlen zu den sogenannten 'Scarlattismen'. Auch Joseph Haydn verwendet sie. Im
Folgenden ist jeweils ein Beispiel mit Seufzerketten von Domenico Scarlatti und Joseph

Haydn abgebildet:

243 Amon 2005, S. 188.
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Seufzerkette Domenico Scarlatti

(Allegro) D. Scarlatti, K 206
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Notenbeispiel 53: Seufzerkette bei Domenico Scarlatti (aus: Leisinger 1994: 119).
Seufzerkette Joseph Haydn

(Moderato) J. Haydn, Hob. XVI:2/1
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Notenbeispiel 54: Seufzerkette bei Joseph Haydn (aus: Leisinger 1994: 119).

In den Takten 11 bis 14 sind Varianten von Gliedern des Themas zu sehen. Wie im
nichsten Notenbeispiel erkennbar, sind die Takte 11 und 12 Varianten des dritten Taktes

und die Takte 13 und 14 Varianten des ersten:

Takte 11 und 12
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Notenbeispiel 55: Variante des dritten Taktes in den Takten 11 und 12 (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz,
Takte 11 und 12).
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Notenbeispiel 56: Takt 3 zum Vergleich (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takt 3).

68



Im ersten Beispiel sind die Takte 11 und 12 abgebildet, zum Vergleich befindet sich im
zweiten der dritte Takt. Im Gegensatz zum verdnderten Melodieverlauf bleibt die
Begleitung in der linken Hand gleich. Die folgenden zwei Notenbeispiele zeigen die Takte
13 und 14 im Vergleich mit dem ersten Takt:
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Notenbeispiel 57: Variante des ersten Taktes in den Takten 13 und 14 (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz,
Takte 13 und 14).

sk B f

Notenbeispiel 58 Takt 1 zum Vergleich (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takt 1).

Anhand dieses Beispiels ldsst sich gut erkennen, dass es sich beim ersten Taktglied der
Takte 13 und 14 um eine Sequenz des ersten Takt handelt. Im Takt 13 ist die Mannheimer
Rakete durch einen fallenden Notensprung unterbrochen. AuBerdem findet im dritten
Taktglied vom Takt 13 ein Wechsel der Notenwerte statt. Im Gegensatz zu Takt 13 ist die
Mannheimer Rakete im Takt 14 zum einen in zwei Taktgliedern zu sehen, und zum anderen
ist sie beim zweiten Taktglied durch zwei Spriinge getrennt. Der Takt 15 beendet die
Varianten des Themas mit einem Quintabsatz. Es folgen zwei Schlusstakte, ehe der erste
Teil auf der neuen Tonika mit B-Dur schlie3t. Der Quintabsatz ist im ,,Notenbeispiel 59
wieder rot gekennzeichnet. In den Takten 16 bis 18 wird mit zwei Kadenzen, die die neue

Tonart bekréftigen, abgeschlossen:

Kadenzen

Takte 15-18
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Notenbeispiel 59: Quintabsatz und Kadenzen in den Schlusstakten des ersten Hauptperioden

(aus: Martines 1992: 10, 2. Satz, Takte 15—18).
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In den Takten 19 bis 24 folgt der zweite Teil des Satzes mit zwei Hauptperioden. Der erste
dieser beiden Perioden beginnt wieder mit dem schon bekannten Thema. Es wird hier nicht
notengetreu wiedergegeben, es handelt sich dabei um eine Variante des Themas. Die

Unterschiede zum Thema im ersten Teil sind in der Abbildung rot gekennzeichnet:
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Notenbeispiel 60: Das Thema im ersten Hauptperioden des zweiten Teils (aus: Martines 1992: 10, 2. Satz,
Takte 19-24).

Durch das Notenbeispiel werden die Divergenzen zum ersten Teil deutlich erkennbar. Im
Takt 19 ist beim zweiten Taktglied /" statt d" notiert. Der zweite Takt des ersten Teils wird
ausgelassen, und es folgt gleich Takt 20. Die nédchsten zwei Abbildungen zeigen einen
Vergleich der Takte 20 und 3. In beiden Takten ist sowohl eine steigende als auch eine
fallende Skala notiert. Im Vergleich zum Takt 3 verlduft Takt 20 ohne 5" zwischen beiden
c"". AuBlerdem ist im Takt 20 ein Terzsprung vor der fallenden Skala zu sehen, der im

Beispiel rot markiert wird:

Takt 20 h "

P et
N> ¢

Notenbeispiel 61: Steigende und fallende Skala des Taktes 20 (aus: Martines 1992: 10, 2. Satz, Takt 20).
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Notenbeispiel 62: Steigende und fallende Skala des Taktes 3 (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takt 3).

Durch andere Notenwerte unterscheidet sich Takt 4 von Takt 21. In letzterem ist eine
punktierte Achtel, statt der mit einer Zweiunddreifligstel verbundenen Achtel im vierten
Takt, zu sehen. Im Takt 22 ist ein Unterschied zu Takt 5 in der linken Hand Takt zu
erkennen. Die folgende Abbildung zeigt die Takte 21 und 22 im Vergleich zu den Takten

vier und funf:
Takte 21 und 22

Notenbeispiel 63: Vergleich der Takte 21 und 22 mit den Takten 4 und 5 (aus: Martines 1992: 9f, 2. Satz,
Takte 21, 22, 4 und 5).

Im néchsten Notenbeispiel wird die divergierende Notation der Takte 23 und 24 im

Vergleich mit den Takten 6 und 7 dargestellt. Die Unterschiede liegen in der linken Hand.

Wihrend sich die Achtelnoten im 6. Takt abwirts bewegen, verlaufen sie im Takt 23

aufwirts. Am Ende des Taktes 23 befindet sich ein Bindebogen, im Takt 6 fehlt er. Takt 24

unterscheidet sich nur durch eine Note vom Takt 7:
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Notenbeispiel 64: Vergleich der Takte 23 und 24 mit den Takten 6 und 7 (aus: Martines 1992: 9f 2. Satz,
Takte 23, 24, 6 und 7).

Wie schon im ersten Teil schliet die Variante des Themas auch im zweiten Teil mit einem
Quintabsatz. Mit dem Takt 25 beginnt die Modulation zuriick in die Haupttonart g-Moll
und endet mit Takt 37. Fiir die Modulation bedient sich Marianne Martines eines
Erweiterungsmittels nach Heinrich Christoph Koch, ndmlich der Progression. Diese ist
eine sich zwei- oder mehrfach ereignende stufenweise Sequenzierung und kommt bei ein-
oder zweitaktigen Gliedern vor.*** Die Verwendung einer Progression oder generell eines
Erweiterungsmittels an dieser Stelle des Satzes ist laut Heinrich Christoph Koch durchaus
iiblich. Als Grundlage fiir die Erweiterung dienen melodische Hauptteile des ersten Teils,
die in dem Abschnitt wiederholt und 'zergliedert' werden.** Unter Zergliederung versteht
Heinrich Christoph Koch: ,.ein Ganzes in seine einzelnen Theile zerlegen.“**¢ Hierbei
werden Fragmente und vereinzelte Takte dem Thema oder dem melodischen Hauptteil
entnommen, danach erfolgt eine Wiederholung, Sequenzierung oder eine andere Art der

Verarbeitung.

Marianne Martines greift fiir die Takte 25 bis 30 auf das erste Taktglied des ersten Taktes
und teilt den zehnten Takt auf zwei Takte auf. Anhand der folgenden Notenbeispiele lésst

sich die Ahnlichkeit der Takte gut veranschaulichen:

244 Forschner 1984, S. 95.
245 Koch 1969 (1II), S. 307-311.
246 Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, 1802:

https://archive.org/stream/Musikalischesl exikon1802/KochMusikalischeslexikon1802#page/n891/mode
[2up; Letzter Zugriff: 18.12.2014.
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Takte 25-30
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Notenbeispiel 65: Teile aus Takten 1 und 10 in den Takten 25-30 (aus: Martines 1992: 10, 2. Satz, Takte 25—
30).

Notenbeispiel 66: Takte 1 und 10 zum Vergleich (aus: Martines 1992: 9, 2. Satz, Takte 1 und 10).

Takt 25 vermischt das Tonmaterial des ersten und zehnten Taktes. Aus dem ersten nimmt
Marianne Martines das erste Taktglied und aus dem zehnten Takt stammt die Seufzerkette.
Im darauffolgenden Takt ist in der Melodiestimme eine Tonrepetition notiert, wihrend die
linke Hand zuerst einen Terzsprung aufwirts macht und danach eine fallende Skala spielt.
Zuletzt wird Takt 27 betrachtet, dem die ersten zwei Taktglieder des zehnten Taktes dhneln.
AnschlieBend ist in den Takten 28 bis 30 eine Progression zu sehen. Es handelt sich bei der
Progression jedoch um keine zwei- oder mehrfache, sondern nur um eine einfache
Progression. Es kann daher, statt dieser, auch von drei sequenzierten Takten gesprochen

werden.

Im Takt 32 ist eine Variante von Takt 31. Beide erinnern an den vierten Takt. Wahrend das
erste Taktglied von Takt 32 dem ersten Taktglied des Taktes 31 gleicht, ist das zweite
Taktglied von Takt 32 Taktes eine Tonstufe niedriger gesetzt. Im Gegensatz zu Takt 31
endet Takt 32 nicht mit einer Viertelnote in der rechten Hand, eine steigende Mannheimer
Rakete mit anschlieBendem Quintsprung abwérts fiithrt zum nichsten Takt. Die
Mannheimer Rakete des Taktes 32 weist eine Ahnlichkeit mit dem ersten Takt auf. Um dies

zu veranschaulichen, folgt ein Notenbeispiel, in dem die Takte 31 und 32 mit dem ersten
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und vierten Takt verglichen werden:

Takte 31 und 32
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Notenbeispiel 67: Takte 31 und 31 im Vergleich mit den Takten 4 und 1 (aus: Martines 1992: 9f, 2. Satz,

Takte 31, 32, 4 und 1).

Die nichste Abbildung zeigt die Herkunft der kleinen melodischen Teile von den Takten 33

und 34. Die fallende Skala im Takt 3, der Rhythmus des ersten Taktgliedes aus Takt 1 und

ein Fragment einer fallenden Skala aus Takt 20 lassen sich in beiden Takten finden. Es

konnte hier fast von einer Progression gesprochen werden, wiirde der Takt 34 am Anfang

nicht divergent zu Takt 33 laufen. Im Gegensatz zu Takt 32, wo am Schluss eine

Mannheimer Rakete aufwirts notiert ist, sind es in den beiden folgenden Takten abwiérts

gerichtete Skalen, die moglicherweise als Antwort oder Gegenstlicke zu Takt 32 fungieren:
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Notenbeispiel 68: Melodische Teile der Takte 33 und 34 im Vergleich mit den Takten 3, 1 und 20
(aus: Martines 1992: 9f, 2. Satz, Takte 33, 34, 3, 1 und 20).

Mit dem Takt 35 ndhert sich der erste Hauptperiode des zweiten Teils dem Ende an. Takt
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35 dhnelt sowohl Takt 1 und 10, als auch dem Takt 14. In der folgenden Abbildung sind die
Ahnlichkeiten kenntlich gemacht:

Takt 35
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Notenbeispiel 69: Takt 35 im Vergleich mit den Takten 1, 10 und 14 (aus: Martines 1992: 9, 11, 2. Satz,
Takte 35, 1, 10 und 14).

Das erste Taktglied in Takt 35 ist eine Sequenz des ersten Taktgliedes aus Takt 1. Violett
markiert wird der Anfang des zweiten Taktgliedes, der die Mannheimer Rakete aus Takt 1
kennzeichnet, die aber hier um eine Oktav tiefer gesetzt ist. Der orange gefarbte Teil des
Notenbildes ist der zweite Teil des zweiten Taktgliedes. Dieser weist eine Ahnlichkeit mit
dem zweiten Taktglied aus Takt 14 auf. Zuletzt folgt die fallende Skala des dritten
Taktgliedes, eine kurze Seufzerkette darstellend und dem dritten Taktglied aus Takt 10
dhnelnd. Die linke Hand spielt indessen eine akkordische Begleitung, die schon aus Takt 1

bekannt ist. Mit Takt 35 erreicht die Modulation die Haupttonart g-Moll.

Es folgt eine kurze Beschreibung der letzten zwei Takte des ersten Hauptperioden. Takt 36
leitet mit einer fallenden Seufzerkette zu Takt 37, in dem ein Quintabsatz ersichtlich ist,
iiber. Dieser markiert das Ende des ersten Periodens. Der violett markierte Bereich

kennzeichnet die Seufzerkette, und das rote Rechteck weist auf den Quintabsatz hin:

75



Takte 36 und 37
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Notenbeispiel 70: Seufzerkette und Quintabsatz in den Takten 36 und 37 (aus: Martines 1992: 11, 2. Satz,
Takte 36 und 37).

Laut Heinrich Christoph Koch ist eine Wiederholung des Themas oder anderer melodischer

Hauptteile des ersten Teils typisch fiir den zweite Perioden.?”’” Marianne Martines beginnt

an dieser Stelle mit der Wiederholung des Themas und baut danach Varianten

verschiedener melodischer Teile des allerersten Hauptperioden ein. Takt 38 gleicht dem

ersten Takt. Darauf folgt eine notengetreue Wiederholung von Takt 3:
Takte 38 und 39
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Notenbeispiel 71: Takte 38 und 39 im Vergleich mit den Takten 1-3 (aus: Martines 1992: 11, 9, 2. Satz,
Takte 38, 39, 1-3).

Auch der vierte Takt wird in die Takten 40 und 41 eingebaut. Es handelt sich jedoch dabei
um keine notengetreue Wiederholung. In Takten 31 und 32 wird analog den Takten 40 und
41 vorgegangen. Hier werden auch die ersten zwei Taktglieder von Takt 4 wiederholt.
Wihrend im Takt 32 eine Mannheimer Rakete zu sehen ist, folgt den beiden Sechstolen in
Takt 41 eine steigende Skala, wie im vierten Takt. Die Begleitung durch die linke Hand
dhnelt jener in den Takten 31 und 32:

247 Koch 1969 (III), S. 311.
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Notenbeispiel 73: Takte 40 und 41 im Vergleich mit den Takten 31 und 32 (aus: Martines 1992: 10f, 2. Satz,
Takte 31, 32, 40 und 41).

Takt 42 ist eine notengetreue Wiederholung des 5. Taktes. In den zwei darauffolgenden

Takten ist eine Variante der Takte 6 und 7 zu sehen. Wihrend Takt 43 eine Mischung aus

Takt 6 und 14 ist, weist Takt 44 sowohl mit dem Ende des Taktes 15 als auch mit Takt 7

eine Ahnlichkeit auf. Takt 44 endet mit einem Quintabsatz:
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Takte 42-44
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Notenbeispiel 74: Vergleich der Takte 42—44 mit den Takten 5—7 und 14 und 15
(aus: Martines 1992: 9, 11, 2. Satz, Takte 42—44, 5-7, 14 und 15).

Die jeweiligen Farben kennzeichnen die Ahnlichkeiten der Takte zueinander. Das rote

Rechteck im Takt 44 signalisiert den Quintabsatz. Auf Takt 44 folgen noch drei weitere, die

Gemeinsamkeiten mit den Schlusstakten 16 bis 18 des ersten Teils aufweisen:
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Notenbeispiel 75: Vergleich der Takte 45—47 mit den Takten 16—18 (aus: Martines 1992: 11, 9, 2. Satz,

Takte 45—47 und 16-18).

Die jeweiligen ersten Taktglieder der Takte 45, 46, 16 und 17 stimmen melodisch iiberein.

Rhythmisch unterscheiden sie sich in der Notenwerten des ersten Akkords, der in den

Takten 45 und 46 jeweils die Lange einer Achtel und in den Takten 16 und 17 die Lénge

einer punktierte Achtel aufweist. Dadurch ergibt sich die Dauer der darauffolgenden vier

Noten. In den Takten 45 und 46 sind hier ZweiunddreiBigstel und in den Takten 16 und 17
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Vierundsechzigstel notiert. Die Melodielinie des zweiten Taktgliedes im Takt 46 ist eine
Sequenz der Melodielinie des sechzehnten Taktes. SchlieBlich folgt Takt 47, der Takt 18
dhnelt und nur um eine Terz tiefer gesetzt ist, wie schon die vorherigen zwei Takte. Der
Tonhdhenunterschied dieser Takte ergibt sich aus den unterschiedlichen Tonarten, in denen
die beiden Hauptperioden komponiert sind. Der zweite Satz endet somit auf der Molltonika
g-Moll.Nicht nur Marianne Martines, sondern auch Joseph Haydn und Domenico Scarlatti,
verwenden diese zweigeteilte Form fiir langsame Sétze. Joseph Haydn benutzt sie
beispielsweise in seiner Sonate Hob. XVI:3/2.** Seine G-Dur Sonate gliedert sich in zwei
Teile. Der erste besteht aus einem Perioden und der zweite Teil, so wie bei Marianne
Martines' Andante-Satz, aus zwei Perioden. Der erste Periode des zweiten Teils beginnt mit
dem Anfangsthema, welches im ersten Teil als Modell aufgestellt wird. Danach folgen
melodische Elemente aus dem ersten Teil. Der zweite Perioden gleicht, bis auf

Tonh6henunterschiede, dem ersten Teil.

Auch Joseph Haydns Sonate Hob. XVI:11/2** in g-Moll lasst sich in zwei Teile gliedern.
Der erste Teil besteht aus einem Perioden. Diesem folgt der zweite Teil, der sich aus zwei
Perioden zusammensetzt. Der erste Periode des zweiten Teils dhnelt der oben genannten
Sonate. Er beginnt mit einem im ersten Teil aufgestellten Anfangsthema, anschlieend
folgen melodische Elemente aus dem ersten Teil. Der zweite Periode gleicht bis zum Takt
51 diesem ersten Teil, danach ist eine Variante mit Elementen aus dem melodischen
Hauptteil, bis zum Schluss fiihrend, zu sehen. Dabei werden die Takte 18 und 19 zwei Mal

wiederholt, der Satz schlief3t in g-Moll.

Bei Domenico Scarlatti ist ebenfalls ein Andante-Satz in der Form Heinrich Christoph
Kochs vorhanden. Es handelt sich dabei um die Sonate in e-Moll (K 291, L 61)*°. Auch
dieser Satz ist auch zweigeteilt, wobei der erste Teil wieder aus einem Perioden besteht. Im
Gegensatz zum Andante-Satz der Marianna Martines und zu Joseph Haydns beschriebenen
Sédtzen setzt, sich der zweite Teil bei Domenico Scarlatti nur aus einem Perioden
zusammen. Allerdings passt dieser Satz trotzdem in Heinrich Christoph Kochs Form. Laut
diesem haben zweite Teile manchmal einen kleineren Umfang und kdnnen daher nur aus

einem Perioden bestehen.?!

248 Haydn 2009, S. 20-22.

249 Haydn 2009, S. 138f.

250 Scarlatti 1985, S. 49-51.

251 Koch 1969 (1II), S. 307-311.
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3. Satz

Der im Zweiviertel-Takt stehende Finalsatz ist in G-Dur gesetzt und mit der Tempoangabe
Allegro assai, einem sehr lebhaftem ZeitmaB*?, versehen. Federico Celestini weist den
meisten Finalsdtzen Joseph Haydns ein Sonatenformschema zu.** Es passt nicht auf den
letzten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines. Heinrich Christoph Koch
beschreibt, dass sich Andante- und Allegro-Sitze in ihrer Form sehr dhneln.”* Diese
Beschreibung trifft auf den dritten Satz von Marianna Martines, einem zweiteiligen
Allegro-Satz, zu. Auf den néchsten Seiten wird oft die Bezeichnung 'Allegro-Satz'
verwendet. Dieser sogenannte Allegro-Satz bezeichnet den letzten einer Sonate, der sowohl
mit eben dieser Tempobezeichnung versehen als auch zweiteilig aufgebaut in das von

Heinrich Christoph Koch beschriebene Schema passt.

Ein Allegro hat zwei Teile, die in dieser Zeit mit, spéter aber auch ohne Wiederholung
gespielt werden konnen. Der erste Teil des Allegro besteht aus einem Hauptperioden.
Zuerst werden das Thema und die melodischen Hauptsidtze vorgebracht. Danach folgen
Zergliederungen der melodischen Hauptsdtze. Am Ende des ersten Perioden gibt es
manchmal nach der Kadenz einen kurzen erklirenden Anhang.” Bei Marianna Martines'
Allegro-Satz ist an dieser Stelle kein Anhang zu finden. So wie im Andante-Satz wird auch

hier in die Tonart der Quinte moduliert, in welcher der erste Teil schlieft.>¢

Der zweite Teil beginnt mit der Quint-Tonart. AnschlieBend wird mithilfe eines
melodischen Teils zuriick in die Haupttonart und von dort weiter in die Tonart der Sext,
Sekunde oder Terz moduliert. Wenn der Tonartwechsel in die Haupttonart nicht stattfindet,
erfolgt an dieser Stelle ein direkter Ubergang von der Quint-Tonart in eine der oben
genannten Tonarten mittels Progression oder einem anderen Erweiterungsmittel. Danach
werden melodische Elemente aus dem ersten Teil wiederholt und zergliedert, worauf der

Perioden geschlossen wird.’

Neben der Bauart des sich im zweiten Teil befindenden ersten Perioden gibt es noch ein

weiteres Modell. Hierbei wird ein Glied aus dem ersten Teil entweder nur in der

252 Dietel 2006, S. 14, S. 22.
253 Celestini 2004, S. 65.

254 Koch 1969 (11I), S. 312.

255 Koch 1969 (1II), S. 3041f.
256 Koch 1969 (11I), S. 307-310.
257 Koch 1969 (11I), S. 307-310.
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Oberstimme oder wechselweise in anderen Stimmen fortgesetzt, zergliedert oder
transponiert. Dadurch konnen kurzzeitig entferntere Tonarten erreicht werden.
AnschlieBend findet eine Modulation in die Tonart statt, in die der Periode geschlossen

werden soll.>®

Im folgenden Beispiel ist, wie schon in der Analyse des zweiten Satzes, eine mogliche
Form des zweiteiligen Allegro-Satzes nach Heinrich Christoph Koch abgebildet, um die

Form zu verdeutlichen:

Allegro-Satz
1. Teil 2. Teil
1. Periode 1. Periode 2. Periode

Thema |Modulation | Thema | Modulation/ Erweiterungen | Thema | Schlusstakte

Tabelle 6: Einteilung des Allegro-Satzes bei Heinrich Christoph Koch (aus: Koch 1969 (I11): 304-311).

Die nédchste Tabelle geht auf die Details des Allegro-Satzes der G-Dur Sonate ein. Im
Gegensatz zum zweiten Satz sind im Finalsatz Wiederholungszeichen zwischen dem ersten
und zweiten Teil angebracht. Aulerdem ist der dritte Satz mehr als doppelt so lang als der
zweite Satz, wodurch die einzelnen Teile mehr Gestaltungsmoglichkeiten fiir
Erweiterungen und Zergliederungen bekommen. Der erste Teil des dritten Satzes dhnelt
dem des zweiten. Der zweite Teil des Allegro-Satzes weist im Vergleich zum zweiten Teil
des Andante-Satzes Verdnderungen in der Form auf. Denn im Allegro-Satz beginnt, wie in
der zweiten Tabelle erkennbar ist, der erste Periode des zweiten Teils mit einer Modulation

vor dem Thema, wihrend im Andante-Satz an dieser Stelle gleich das Thema folgt.

Weitere Unterschiede sind zwei melodische Teile, die hier dem Anfangsthema folgen,
wihrend im zweiten Satz die Zergliederungen gleich an das Thema anschlie3t. Bei der
Zergliederung verschiedener melodischer Hauptteile stammen beim Allegro-Satz mehr von
thnen aus den melodischen Hauptteilen als vom Thema. Dieser Unterschied ist ebenfalls in
der ersten Periode des zweiten Teils zu sehen. Die Zergliederungen des Andante-Satzes
haben ihren Ursprung im Thema. Im Allegro-Satz werden neben dem Fragment aus dem
Thema vor allem die melodischen Teile aus dem ersten Teil wieder aufgenommen. Im
dritten Satz folgen dem ersten Hauptperioden des zweiten Teils die Schlusstakte des ersten
Teils, wihrend im zweiten Satz an dieser Stelle Elemente des Themas und Schlusstakte aus

dem ersten Teil genommen werden. Die nachstehende Tabelle veranschaulicht den Aufbau

258 Koch 1969 (11I), S. 307-310.
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des Allegro-Satzes:

Allegro-Satz bei Marianna Martines
1. Teil 2. Teil
1. Periode 1. Periode 2. Periode
Thema Modulation Melodischer Teil

Melodische Teile [Thema und Modulation im Thema

Zergliederungen ~Melodische Teile

Zergliederungen

Modulation

Tabelle 7: Genauere Einteilung des letzten Allegro-Satzes bei Heinrich Christoph Koch
(aus: Koch 1969 (I1l): 304-311).

Eine weitere Tabelle stellt den dritten Satz detaillierter dar. Es sind sowohl die Takte und

Tonarten als auch die Details zu den jeweiligen Abschnitten angegeben:

Form Takte Tonart | Besonderes

1. Teil, 1. Periode

Thema 1-11 G-Dur |Skalen, pendelnde
Sechzehntelbewegung

1. melodischer Teil 12-15 | D-Dur |Pendelnde Sechzehntelbewegung

2. melodischen Teil 1622 |D-Dur |Pendelnde Sechzehntelbewegung

Zergliederungen 23-37 |D-Dur |Motiv aus Thema und 2. melod. Teil

Wiederholung 2. melod. Teil |38-47 | D-Dur |Pendelnde Sechzehntelbewegung

Schluss 47-51 | D-Dur |Motive aus Thema und 2. melod. Teil

2. Teil, 1. Periode

Modulation 52-55 | D-Dur |Modulation von G-Dur nach D-Dur

Wiederholung Thema 56—67 |G-Dur |Modulation von G-Dur nach e-Moll

Wiederholung 1. melod. Teil |68-74 |e-Moll | Vier Takte in fis-Moll

Wiederholung 2. melod. Teil |75-81 |e-Moll | Pendelnde Sechzehntelbewegung

Wiederholung Zergliederungen | 82-99 | e-Moll | Modulation von e-Moll nach G-Dur

2. Teil, 2. Periode

Wiederholung 2. melod. Teil | 100-112 | G-Dur |Pendelnde Sechzehntelbewegung

Schluss 112—-116 | G-Dur |Motive aus Thema und 2. melodischen
Teil

Tabelle 8: Einteilung des 3. Satzes mit Angaben zur Taktanzahl, Tonart und zu kompositorischen Merkmalen

(aus: Koch 1969 (1II): 304-311).
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Der dritte Satz beginnt mit dem Thema, welches sich iiber die ersten elf Takte erstreckt.
Nach Heinrich Christoph Koch lassen sich diese Takte in zwei Einschnitte und einen
Quintabsatz einteilen. Der erste Einschnitt findet im Takt 4 und der zweite in Takt 8 Takt
statt. In der ndchsten Abbildung sind die Einschnitte mit roten Dreiecken, und der
Quintabsatz mit einem roten Rechteck versehen. Zwischen Takt 5 und 8 findet eine

Wiederholung der ersten vier Takte statt:
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Notenbeispiel 76: Das Thema des dritten Satzes (aus: Martines 1992: 12, 3. Satz, Takte 1-11).

Die linke Hand spielt zuerst einen Oktavschlag, dem anschlieend eine fallende Skala der
rechten Hand folgt. In den néchsten zwei Takten ist eine pendelnde Sechzehntelbewegung
zu sehen, die in der linken Hand von Achtelnoten begleitet wird. Das erste Taktglied dieser
Sechzehntelbewegung, welches spéter als eines der Motive in den Zergliederungen ab Takt

23 verwendet wird, unterscheidet sich von den drei nachstehenden durch verschiedene

Intervalle:
Takte2-4 4 ¢ 3 3 5 3 353 353
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Notenbeispiel 77: Takte 2—4 (aus: Martines 1992: 12, 3. Satz, Takte 2—4).

Im ersten Takt ist, wie zuvor erwihnt, eine fallende Skala zu sehen. Bei néaherer
Betrachtung zeigt sich, dass diese Skala im zweiten Takt noch nicht zum Ende kommt,
sondern mit Unterbrechungen in einer Sechzehntelbewegung bis zum vierten Takt weiter

geflihrt wird. In der folgenden Abbildung ist diese Skala mit griilnen Kreisen innerhalb der
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Sechzehntelbewegung gekennzeichnet:
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Notenbeispiel 78: Skala und Sechzehntelbewegung der Takte 1-4 (aus: Martines 1992: 12, 3. Satz,
Tukte 1-4).

Takt 4 stellt mit einer steigenden Skala eine Gegenbewegung zu Takt 1 dar, die mit einer

Viertelnote im Takt 5 beendet wird. Eine erneut fallende Skala kennzeichnet den Beginn

der Wiederholung der ersten vier Takte. Bis auf den Oktavschlag, in Takt 5 durch die zuvor

genannte Viertelnote ersetzt, und der Verschiebung der linken Hand in den Violinschliissel,

gleichen die Takte fiinf bis sieben den ersten drei Takten. Im achten Takt ist eine

Verdnderung sichtbar:
Takte 3 und 4
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Notenbeispiel 79: Vergleich der Takte 3 und 4 mit den Takten 7-11 (aus: Martines 1992: 12, 3. Satz,
Takte 3, 4, 7-11).

Die Modifikation liegt in der steigenden Skala des vierten Taktes, welche in der
Wiederholung durch zwei Takte, den achten und neunten, erweitert und zudem von der
rechten statt der linken Hand gespielt wird. Mit Takt 11 endet das Thema auf dem
Quintabsatz in D-Dur, gefolgt von einer Generalpause. Harmonisch gesehen bietet das
Thema keine grofle Abwechslung. In den ersten elf Takten ist nur ein Pendeln zwischen G-

und D-Dur zu sehen.

Mit Takt 12 beginnt der erste melodische Teil, welcher sich iiber vier Takte erstreckt. Dem

schlief3t sich der zweite melodische Teil zwischen den Takten 16 und 22 an, der sich vom
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ersten deutlich unterscheidet. Beide melodischen Teile sind in D-Dur notiert:
Takte 12 - 15 1. Melodischer Teil
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Notenbeispiel 80: Erster melodischer Teil der Takte 12—15 (aus: Martines 1992: 12, 3. Satz, Takte 12—15).

Sowohl die Melodie der rechten als auch die pendelnde Sechzehntelbewegung der linken
Hand kann in zwei sich wiederholende Takte eingeteilt werden. Dies ist in der Abbildung
durch die jeweiligen Rechtecke gekennzeichnet. Bei der pendelnden Sechzehntelbewegung
gibt es in jedem Takt Tonrepetitionen, welche in der Grafik mit grilnen Kreisen markiert
sind. In diesen vier Takten ist erneut ein Wechsel zwischen der neuen Tonika D-Dur und

der Quinte A-Dur zu sehen. Das folgende Notenbeispiel bildet die Takte 16 bis 22 ab, in

denen sich der zweite melodische Teil befindet:
Takte 16 - 22 2. Melodischer Teil
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Notenbeispiel 81: Zweiter melodischer Teil der Takte 16-22 (aus: Martines 1992: 12, 3. Satz, Takte 16-22).

Hier ist auch eine pendelnde Sechzehntelbewegung zu sehen, und zwar sowohl in der
linken, als auch in der rechten Hand. Sie unterscheidet sich jedoch von der
Sechzehntelbewegung der Takte 12 bis 15. Denn in den Takten 16 bis 18 scheint jeweils
die erste Note jedes Taktgliedes mehr Bedeutung zu haben, da diese Noten eine fallende
Skala bilden, welche mithilfe der griinen Kreise gut zu erkennen ist. Im Takt 19 fahrt die
linke Hand mit der pendelnden Sechzehntelbewegung fort, wihrend die rechte Hand in den

Takten 19 und 21 jeweils einen Quart- und Sextklang und in den Takten 20 und 22
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Akkorde spielt. Die eine fallende Skala bildenden Anfangstone der jeweiligen Taktglieder

sind bis zum ersten Taktglied im Takt 20 zu sehen.

Die zwei folgenden Takte sind Zergliederungen der melodischen Teile und des Themas. Es
handelt sich hierbei um die Takte 23 und 24, welche im nachstehenden Beispiel mit den

Takten 16 bis 18 und 2 bis 4 verglichen werden:
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Notenbeispiel 82: Zergliederungen der Takte 23 und 24 im Vergleich mit den Takten 16—18 und 2—4

(aus: Martines 1992: 12, 3. Satz, Takte 23 und 24, Takte 16—18 und Takte 2—4).
In den Takten 23 und 24 wechselt sich das Motiv aus den Takten 16 bis 18 mit dem aus
dem zweiten Takt zwei Mal ab. Zuerst werden die beiden Motive im Violinschliissel und
danach im Bassschliissel gespielt. Lediglich eine Verdnderung ist zu sehen, ndmlich die

Pause statt der Sechzehntelnote beim ersten Motiv im Bassschlissel.

Die folgende Abbildung zeigt die Takte 25 bis 32. In diesen Takten ist keine Zergliederung
aus den melodischen Teilen oder des Themas zu erkennen, es wechseln sich die

Mannheimer Rakete mit den Skalen ab:

86



Takte 25 - 32
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Notenbeispiel 83: Abwechslung der Mannheimer Rakete mit Skalen (aus: Martines 1992: 12f, 3. Satz,
Takte 25-32).

Ahnliche Stellen sind in der vorher gehenden Grafik farblich markiert. Die roten

Rechtecke kennzeichnen die Mannheimer Raketen, und die steigenden Skalen sind orange

umrahmt. Es wechseln sich Tonika, Dominante und Subdominante ab, nur in Takt 26 ist

die Skala und im Takt 27 die Mannheimer Rakete in der Doppeldominante E-Dur notiert.

Mit Takt 33 beginnen erneut Zergliederungen, welche aus den beiden melodischen Teilen
stammen. Zum einen sind Tonrepetitionen aus den Takten 12 bis 15, zum anderen
pendelnde Sechzehntelbewegungen aus den Takten 16 bis 22 zu sehen. Die Tonrepetitionen
aus den Takten 33 und 35 dhneln denen aus den Takten 12 bis 15. Im Gegensatz zum

erstmaligen Auftreten befinden sie sich bei der ndchsten Abbildung tiefer gesetzt und

werden von oben angespielt:
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Notenbeispiel 84: Zergliederungen der Takte 33—37 (aus: Martines 1992: 13, 3. Satz, Takte 33-37).

Die griin markierten Noten sind die davor genannten Tonrepetitionen und die violetten
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Rechtecke kennzeichnen die pendelnden Sechzehntelbewegungen. Das Ende dieser
Zergliederungen markiert der Quintabsatz, welcher in der Abbildung mit einem roten

Rechteck versehen ist und zu den nichsten Zergliederungen in den folgenden Takten fiihrt.

In den letzten 14 Takten sind zwei Wiederholungen zu finden. Zuerst wird der zweite
melodische Teil aus den Takten 16 bis 18 und danach die Zergliederung, welche schon aus
den Takten 23 und 24 bekannt ist, nochmals ausgefiihrt. Der zweite melodische Teil,
dessen Markierung durch rote Rechtecke erfolgt, kommt zweimal vor. Beim ersten Mal
gleicht die Melodie in der rechten Hand der aus den Takten 16 bis 18, in der linken Hand
ist sie eine Oktave tiefer gesetzt. Eine notengetreue Wiederholung wird beim zweiten
Erscheinen des zweiten melodischen Teils in den Takten 43 bis 45 sichtbar. In den Takten
41 bis 42 und 45 bis 47 ist jeweils eine Kadenz erkennbar, welche in der Abbildung violett
dargestellt ist. Zuletzt folgen die Takte 47 bis 51, die sowohl den vorher erwdhnten Takten
16 bis 18, als auch der Zergliederung aus den Takten 23 und 24 dhneln:
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Notenbeispiel 85: Melodische Teile und Zergliederungen in den Takten 38—51
(aus: Martines 1992: 13, 3. Satz, Takte 38—51).
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Zum Vergleich werden der zweite melodische Teil der Takte 16 bis 18, mit einem roten
Rechteck versehen, und die Zergliederungen aus den Takten 23 und 24 in orange
angefiihrt. Die fallende Skala der jeweils ersten Noten der Taktglieder ist mit griinen

Kreisen gekennzeichnet:

Takte 16 -18 2. Melodischer Teil
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Notenbeispiel 86: Zweiter melodischer Teil und Zergliederungen aus den Takten 23 und 24
(aus: Martines 1992: 12, 3. Satz, Takte 16—18, Takte 23 und 24).

Am Schluss des ersten Perioden, in den Takten 47 bis 51, findet ein Pendeln zwischen der
Tonika D-Dur und der Dominante A-Dur statt. Mit Takt 51 kommt der Hauptperiode in der

Tonika zum Ende und wird wiederholt.

AnschlieBend folgt der zweite Teil ab Takt 52. Wéhrend im zweiten Satz der erste Perioden
des zweiten Teils mit dem Thema aus dem ersten Teil beginnt, findet hier im dritten Satz
zuerst eine Modulation zuriick in die Haupttonart G-Dur statt bevor das Thema mit dem

Takt 56 erneut erklingt:

Takte 52-55
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Notenbeispiel 87: Modulation in der ersten Periode des 2. Teils (aus: Martines 1992: 13, 3. Satz, Takte 52—
55).

Die zwei markierten Bereiche konnen nach Heinrich Christoph Koch als zweifache
Progression bezeichnet werden. Es handelt sich in der oberen Grafik um eine eintaktige

Sequenzierung, welche die Modulation zuriick in die Haupttonart ermoglicht.” Eine

259 Forschner 1984, S. 95.
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Progression setzt nach Heinrich Christoph Koch eine zwei- oder mehrtaktige
Sequenzierung voraus, daher passen die abgebildeten Takte nicht vollends in dessen

Definition einer Progression.

Die Wiederholung des Themas beginnt mit Takt 56 und endet mit Takt 67. Dabei findet
eine Modulation nach e-Moll statt. Ab Takt 63 ist eine Verdnderung sichtbar, davor ist es
eine notengetreue Wiederholung des Themas aus dem ersten Teil. Mithilfe des folgenden

Notenbeispiels ldsst sich die Abweichung vom Thema aus dem ersten Teil nachvollziehen:
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Notenbeispiel 88: Wiederholung des Themas im Vergleich mit den Takten 7—11

(aus: Martines 1992: 12—14, 3. Satz, Takte 62—67, Takte 7-11).
Das rote Rechteck kennzeichnet einen zum Thema hinzugefiigten Takt, der hier benotigt
wird, um in die Tonart e-Moll zu modulieren. Die beiden violetten Kreise markieren in der
Grafik den Unterschied der beiden Viertelnoten im Bassschliissel. Es folgt zuletzt die
orange Markierung, welche die differenzierten Enden des Themas hervorheben soll. Im
Takt 67 schlieBt das Thema auch mit einem Quintabsatz, aber im Gegensatz zu Takt 11 in

H- und nicht in D-Dur.

Nach der Generalpause beginnt die Wiederaufnahme des ersten melodischen Teils. In den
Takten 12 bis 15 erstreckt er sich iiber vier Takte, wahrend es an dieser Stelle sieben Takte
sind. Obwohl das Thema im Takt 67 mit der Quinte H-Dur endet, und die Tonart e-Moll
anvisiert, stehen die ersten vier Takte dieses melodischen Teils in fis-Moll. Ab Takt

wechseln sich e-Moll und H-Dur, die Tonika und Dominante, ab. Obwohl sich die

90



jeweiligen melodischen Teile auf den ersten Blick dhneln, gibt es, neben Taktanzahl und

Tonartwechsel zusétzlich einen Unterschied in der Melodie:
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Notenbeispiel 89: Wiederaufnahme des ersten melodischen Teils in den Takten 68—74 im Vergleich mit den
Takten 12—15 (aus: Martines 1992: 14, 12, 3. Satz, Takte 68—74, Takte 12—15).

Wihrend in den Takten 12 bis 15 die Melodie nach der Sechzehnteltriole mit einem

Terzsprung abwirts voran schreitet, werden in den Takten 68 bis 74 steigende Terzspriinge

verwendet.

Sechzehntelbewegungen in der linken Hand.

Gleich bleiben die blau markierten Tonrepetitionen der pendelnden

Dem ersten folgt der zweite melodische Teil, welcher in den Takten 75 bis 81 zu sehen ist.

Bis auf den Unterschied in der Tonart und der Verwendung von Viertelnoten statt

Achtelnoten in den Takten 78 bis 81 sind keine Differenzen zu erkennen:
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Takte 75 - 81
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Notenbeispiel 90: Wiederaufnahme des zweiten melodischen Teils im Vergleich mit den Takten 16-22
(aus: Martines 1992: 14, 12, 3. Satz, Takte 75-81, Takte 16-22).

Wihrend in den Takten 20 bis 22 ein Pendeln zwischen Durdominante und Durtonika

stattfindet, sind es in den Takten 78 bis 81 Durdominante und Molltonika, welche einander

abwechseln. Im Vergleich zur Wiederaufnahme des ersten melodischen Teils sind hier

keine Unterschiede in der Taktldnge vorhanden.

Der Wiederholung des zweiten melodischen Teils folgt eine viertaktige Zergliederung der

Takte 23 und 34 aus dem ersten Teil. Die Motive werden in einer Grafik dargestellt:

Takte 82 - 85
L ol @ el Lo @ @ —
1 1 1 o - o - - o
] é P2 A lgr P~
1 B3
— {
2 o ; o
e r = s y =
E E ry 5 5. - Py -
[ ® = ¥ o ®
e m————

Notenbeispiel 91: Zergliederungen der Takte 82—85 (aus: Martines 1992: 14, 3. Satz, Takte 82-85).
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Rote Rechtecke kennzeichnen die Ahnlichkeit der Takte 82 und 84 mit dem 23. Takt. Im
ersten roten Rechteck ist noch ein violettes eingefiigt. Es zeigt das Motiv aus dem zweiten

Takt. Die orange Markierung verdeutlicht die Gemeinsamkeiten der Takte 83 und 85 mit

Takt 34.
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Notenbeispiel 92: Takte 23, 24, 2, 33 und 34 zum Vergleich fiir die Takte 82—85

(aus: Martines 1992: 12f, 3. Satz, Takte 23, 24, 2, 33 und 34).
SchlieBlich folgen dieser Zergliederung Mannheimer Raketen und kurze Skalen, die an die
Takte 25 bis 32 erinnern. Die beiden nachstehenden Notenbeispiele zeigen Ahnlichkeiten
und Unterschiede auf. Die roten Rechtecke markieren die Mannheimer Raketen und die
orangen die steigenden Skalen. Im Gegensatz zu den Takten 25 bis 32 ist in den Takten 86

bis 94 ein zusitzlicher Takt eingebaut, der violett gekennzeichnet ist:
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Takte 86 - 94

f) 4
@?m?ﬁf—“

TN
[ YIEE
tyil
o
i

( Iy
{J H- .‘.' T
: iy elilofe 2 ]
b s mmer
g | . ;-ﬁfaﬂ:m*‘m‘tﬁ;r‘.'. '
éo g#j@v#ﬁ—% B
= : ’ e ; . £

-(- 0 o % zusitzlicher Takt
A
5 ] 1)

( 1

Notenbeispiel 93: Mannheimer Raketen und Skalen der Takte 86-94 (aus: Martines 1992: 14f, 3. Satz,
Takte 86-94).

Zum Vergleich sind die Takte 25 bis 32 abgebildet. Die farbigen Markierungen sind jeweils
so gewdhlt, dass sie zur Abbildung der Takte 86 bis 94 passen. In den Takten 86 bis 94
findet eine Modulation von e-Moll nach G-Dur statt. Zwischen den Takten 92 und 95 ist

eine Kadenz in G-Dur zu sehen, die die neue Tonart bekriftigt.
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Notenbeispiel 94: Takte 25-32 zum Vergleich fiir die Takte 86-94 (aus: Martines 1992: 12f, 3. Satz,
Takte 25-32).

Mit Takt 95 beginnt die Schlusspassage des ersten Hauptperioden aus dem zweiten Teil.

Die letzten fiinf Takte sind eine Wiederkehr der Takte 33 bis 37. So wie im 37. Takt endet

auch der 99. Takt mit einem Quintabsatz. Harmonisch gesehen findet, so wie in den

Vergleichstakten, wieder ein Pendeln zwischen Tonika G-Dur und Dominante D-Dur statt.
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Sowohl die wviolett markierten Tonrepetitionen im Violinschliissel als auch die

Pendelbewegung der Sechzehntel sind in diesen Takten zu sehen:

Takte 95 - 99
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Notenbeispiel 95: Tonrepetitionen und Pendelbewegung in den Takten 95-99 im Vergleich mit Takt 35

(aus: Martines 1992: 15, 13, 3. Satz, Takte 95-99, Takt 35).
Verglichen mit Takt 35 weist Takt 97 eine kleine Verdnderung auf. Denn im 35. Takt wird
im Violinschliissel ein Terzklang in der Dauer einer Sechzehntel gespielt, wogegen es im

Takt 97 nur eine einzelne Note ist. Der Quintabsatz ist mit einem roten Rechteck versehen.

Mit dem Takt 99 endet der erste Hauptperiode des zweiten Teils, es folgt der zweite
Hauptperiode mit dem zweiten melodischen Teil, welcher das erste Mal in den Takten 16
bis 22 vorgestellt wurde. Die Takte 100 bis 116 &hneln mehr den Takten 38 bis 51 als den

vorher genannten:
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Takte 100 - 116
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Notenbeispiel 96: Zweiter Periode mit dem zweiten melodischen Teil (aus: Martines 1992: 15, 3. Satz,
Takte 100-116).

Die farblichen Markierungen wurden im ,,Notenbeispiel 96 gleichermallen verwendet wie
im ,,Notenbeispiel 85, das die Takte 38 bis 51 abbildet und sich auf Seite 85 befindet. Bis
auf die unterschiedliche Tonart ldsst sich nur eine weitere Differenz erkennen. Es handelt
sich um die blau markierten Takte 108 bis 110, welche am Schluss des ersten Teils fehlen.
Ansonsten sind sowohl die pendelnden Sechzehntelbewegungen als auch die
verschiedenen Motive zu sehen. Der zweite Hauptperiode des zweiten Teils kommt im Takt
116 nach mehrmaligem Pendeln zwischen Tonika und Dominante auf der Tonika G-Dur

zum Schluss.

Joseph Haydn verwendet auch zweiteilige Formen in letzten Allegro-Séitzen und stellt am
Anfang ein Modell, das als Thema bezeichnet wird, fiir den weiteren Satzverlauf auf.
Sowohl in den Sonaten Hob. XVI 6 und Hob. XVI 7 als auch in Sonate Hob. XVI 8 ist am

Schluss ein Allegro-Satz zu sehen. Als bestes Beispiel fiir eine zweiteilige Form mit einem
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Anfangsmodell dient die Sonate Hob. XVI 6/4°®. In den ersten 10 Takten erscheint das
Thema, das mit einer kurzen Generalpause endet. Danach folgen Zergliederungen und der
Schluss des ersten Hauptperioden des ersten Teils. Darauthin beginnen die beiden
Hauptperioden des zweiten Teils. Der Anfang und die Zergliederungen des ersten
Hauptperioden dhneln dem ersten Teil. Im zweiten Hauptperioden, in dem das Thema
kiirzer ausfallt, schlieft der Satz mit einer Variante des ersten Teils. Diese Form des
Allegro-Satzes passt sehr gut in das Formschema von Heinrich Christoph Koch und dient
daher als gutes Vergleichsbeispiel zum letzten Allegro-Satz in der G-Dur Sonate von

Marianna Martines.

Im anschlieBenden Kapitel erfolgt ein Vergleich von Marianna Martines' Stil mit
Kompositionsmittel von Joseph Haydn und Domenico Scarlatti. Dafiir werden eigens

angefertigte Tabellen zur Veranschaulichung der Gemeinsamkeiten verwendet.

260 Haydn 2009, S. 44f.
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7. Der Kompositionsstil von Marianna Martines

Auf den folgenden Seiten befindet sich der Versuch, den Kompositionsstil von Marianna
Martines im Vergleich zu Joseph Haydns fritheren Klaviersonaten und ausgewdhlten
Klaviersonaten Domenico Scarlattis zu definieren. Die dafiir verwendeten Werke sind in

,» labelle 9 aufgelistet:

Verwendete Klaviersonaten

Joseph Haydn Literaturangabe
Hob. XVI: 1/2 | Notenbeispiel: Langsame Satze Leisinger 1994, S. 96f.
Hob. XVI:2/1 | Notenbeispiel: Seufzerketten Leisinger 1994, S. 119.
Hob. XVI:2/2  |Erwdhnung im Text als typischer Konzertsatz | Leisinger 1994, S. 99.
Hob. XVI:3/2 |Fir den Vergleich auf'S. 68 analysiert Haydn 2009, S. 20-22.
Hob. XVI: 6/2 Note.n.belsplel: Menuett, Individualitit und Leisinger 1994, S. 87f
Tradition
Hob. XVI:6/3 | Notenbeispiel: Langsame Satze Leisinger 1994, S. 96f.
Hob. XVI: 6/4  |Fiir den Vergleich auf S. 86 analysiert Haydn 2009, S. 44f.
Hob. XVI:8/3 |Notenbeispiel: Langsame Sitze Leisinger 1994, S. 96f.
Hob. XVI: 11/2 |Fiir den Vergleich auf'S. 68f analysiert Haydn 2009, 138f.
Hob. XVI: 12/3 |Notenbeispiel: Dreimaliges Ansetzen Leisinger 1994, S. 117.
Hob. XVI: 16/2 |Notenbeispiel: Trillerabschluss Leisinger 1994, S. 121.

Domenico Scarlatti

Literaturangabe

K7 Notenbeispiel: Harmoniefolge Leisinger 1994, S. 122.
K9 Notenbeispiel: Harmoniefolge Leisinger 1994, S. 122.
K 10 Notenbeispiel: Trillerabschlul3 Leisinger 1994, S. 121.
K116 Erwahnung im Text Leisinger 1994, S. 114.
K119 Erwéhnung im Text Leisinger 1994, S. 114.
K 120 Erwahnung im Text Leisinger 1994, S. 114.
K 126 I;Ir(i)]i[:;lbeispielz Harmonische Ausweichung mit Leisinger 1994, S. 116,
K 206 I]tlr(.:]i[:ilbeispielz Harmonische Ausweichung mit Leisinger 1994, S. 116,
K 291 Fiir den Vergleich auf S. 69 analysiert

K 426 Erwéhnung im Text Leisinger 1994, S. 114.
K 476 Notenbeispiel: Dreimaliges Ansetzen Leisinger 1994, S. 117.
K 487 Erwéhnung im Text Leisinger 1994, S. 114.

Tabelle 9: Verwendete Klaviersonaten fiir die Stilanalyse.

Die zum Stilvergleich ausgewéhlten Werke stammen fast
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" yvon Ulrich Leisinger und

Joseph Haydn und die Entwicklung des klassischen Klavierstils
werden dort im Text oder in Notenbeispielen erwdhnt. Die Sonaten Hob. XVI: 3/2, Hob.
XVI: 6/4, Hob. XVI: 11/2°* und K291°* wurden zum Vergleich fiir die Analyse der G-Dur
Sonate von Marianna Martines analysiert. Als nicht verifizierte Klaviersonate ist die

Sonate Hob. XVI: 16/2 angegeben.

Anhand einer Literaturrecherche wurden musikalische Elemente bei Werken des frithen
Joseph Haydn und Domenico Scarlatti gesammelt. ,,Tabelle 10* zeigt mithilfe von 23
Kompositionsmittel einen Vergleich zwischen Marianna Martines, Joseph Haydn und

Domenico Scarlatti:

Analyse von Kompositionsmittel im ersten Satz der G-Dur Sonate
Kompositionsmittel Martines | Haydn |Scarlatti
Abschluss auf langem Triller in tiefer Lage
Abwechseln der Stimmen in absteigenden Sechzehnteln
Arpeggien
Die Gestalt des zweitaktigen Gedankens
Doppeltriller, Triller in Akkorden oder als Liegeton
Dreimaliges Ansetzen der Formel

Dreisitzige Komposition mit Allegro und Menuett

Echo Prinzip / Fortspinnung

Grof3e Spriinge

Harmonische Ausweichung mit Triller

Motivschema: a ~ wha~b ~whb
Pendelnde Sechzehntelbewegung
Sequenzen, Sequenzmodell
Seufzerketten

Skalen

Spiel mit Erwartungen
Sprung-Fiillungs-Muster

Stimmverdopplung

Terz-, Sext- und Oktavgiinge

Tonrepetitionen

Uberschlagen/K reuzen der Hinde

Vollstindige Akkorde

Wiederholende Sechzehntel im Gegentaktrhythmus

ANRNRNANANENE S SR NENENENENENENENE R NE NENENENEN

EEANE A ANE R A I ANE AANE IR I AR A RNE IANEIANANE AR
ANANANENENENENENANENANENE IR IR IR IR NENENENENENEN

Tabelle 10: Analyse von Kompositionsmittel im ersten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines.

261 Leisinger 1994, S. 94-126.
262 Haydn 2009, S. 20-22, S. 44f, S. 138f.
263 Scarlatti 1985, S. 49-51.
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Verwendete Kompositions mittel im ersten Satz der G-Dur Sonate
Kompositionsmittel Martines | Haydn |Scarlatti
Arpeggien v v v
Die Gestalt des zweitaktigen Gedankens v v v
Dreimaliges Ansetzen der Formel v v v
Echo Prinzip / Fortspinnung v x v
Sequenzen, Sequenzmodell v v v
Skalen v v v
Tonrepetitionen v v v
Volistindige Akkorde v v v

Tabelle 11: Verwendete Kompositionsmittel im ersten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines.

In ,,Tabelle 11 erscheinen nur die von Marianna Martines in ihrer G-Dur Sonate
verwendeten Kompositionsmittel. Gleich im Einleitungsmotiv ist ein zweitaktiger Gedanke
zu sehen, dem Tonrepetitionen, Sequenzen, vollstindige Akkorde und mehrfaches
Ansetzen im Motiv des Hauptsatzes folgen. Die Uberleitung beinhaltet gebrochene Skalen
und die Schlussgruppe wird vom Fortspinnungstyp beherrscht.

»labelle 12 und ,,Tabelle 13 auf Seite 98 zeigen die Kompositionsmittel im zweiten Satz
der G-Dur Sonate. In beiden Tabellen ist der Vergleich zwischen Marianna Martines,
Joseph Haydn und Domenico Scarlatti zu sehen. Wihrend die erste alle 23
Kompositionsmittel zeigt, erscheinen in der zweiten Tabelle nur die im zweiten Satz

vorkommenden.

Das Thema zeigt Skalen, vollstaindige Akkorde und Arpeggien. Dem Quintabsatz im Takt 7
folgen Seufzerketten und Sequenzen. Tonrepetitionen sind im zweiten Teil in den Takten
26 und 29 zu sehen. Im Gegensatz zum ersten Satz beinhaltet der zweite Seufzerketten. Die
Gestalt des zweitaktigen Gedankens, das dreimalige Ansetzen der Formel und die

Fortspinnung fehlen jedoch.
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Analyse von Kompositions mittel im zweiten Satz der G-Dur Sonate

Kompositionsmittel

Martines

Haydn

Scarlatti

Abschluss auf langem Triller in tiefer Lage

Abwechseln der Stimmen in absteigenden Sechzehnteln

Arpeggien

Die Gestalt des zweitaktigen Gedankens

Doppeltriller, Triller in Akkorden oder als Liegeton

Dreimaliges Ansetzen der Formel

Dreisétzige Komposition mit Allegro und Menuett

Echo Prinzip / Fortspinnung

Grof3e Spriinge

Harmonische Ausweichung mit Triller

Motivschema: a ~wha~b~whb

Pendelnde Sechzehntelbewegung

Sequenzen, Sequenzmodell

Seufzerketten

Skalen

Spiel mit Erwartungen

Sprung- Fiillungs-Muster

Stimmverdopplung

Terz-, Sext- und Oktavginge

Tonrepetitionen

Uberschlagen/K reuzen der Hiinde

Vollstindige Akkorde

Wiederholende Sechzehntel im Gegentaktrhythmus

X N/% N %[ %% %X NN\ X X% % % % % % % /% %

ANRNENENENENENANENENENENE IR SR IR SR NENENENENENEN

ANAANERNANENENE IR IR NENENENENENENENE I NANENENENAN

Tabelle 12: Analyse von Kompositionsmittel im zweiten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines.

Verwendete Kompositionsmittel im zweiten Satz der G-Dur Sonate

Kompositionsmittel

Martines

Haydn

Scarlatti

Arpeggien

Sequenzen, Sequenzmodell

Seufzerketten

Skalen

Tonrepetitionen

Vollstindige Akkorde

SNKNKINX

SNNKINX

SNN KN

Tabelle 13: Verwendete Kompositionsmittel im zweiten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines.
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Kompositionsmittel des dritten Satzes der G-Dur Sonate sind in den Tabellen 14 und 15
abgebildet. Wéhrend in der ersteren wieder alle 23 aufgelistet sind, stellt die zweite nur die

in der G-Dur Sonate verwendeten dar.

Im Thema erscheinen Skalen und eine pendelnde Sechzehntelbewegung. Die pendelnde
Sechzehntelbewegung zieht sich durch den ganzen Satz. Arpeggien sind am Anfang des
zweiten Teils und in den Takten 86, 88 und 90 vorhanden. Tonrepetitionen sind in den
pendelnden Sechzehntelbewegungen zu sehen, beispielsweise in den Takten 12 bis 15.
Wihrend in der Oberstimme mehrmals vollstindige Akkorde auftreten, ist die
Unterstimme von pendelnden Sechzehntelbewegungen geprigt. Die Takte 52 bis 55

beinhalten eine Sequenz.

Im Gegensatz zum ersten und zweiten Satz kommt im dritten Satz erstmals eine pendelnde
Sechzehntelbewegung vor. Es fehlen hier die Gestalt des zweitaktigen Gedankens, das
dreimalige Ansetzen der Formel, die Fortspinnung des ersten Satzes und die Seufzerketten

des zweiten Satzes.
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Analyse von Kompositionsmittel im dritten Satz der G-Dur Sonate

Kompositionsmittel

Martines

Haydn

Scarlatti

Abschluss auf langem Triller in tiefer Lage

Abwechseln der Stimmen in absteigenden Sechzehnteln

Arpeggien

Die Gestalt des zweitaktigen Gedankens

Doppeltriller, Triller n Akkorden oder als Liegeton

Dreimaliges Ansetzen der Formel

Dreisétzige Komposition mit Allegro und Menuett

Echo Prinzip / Fortspinnung

GroBe Spriinge

Harmonische Ausweichung mit Triller

Motivschema:a ~wha~b~whb

Pendelnde Sechzehntelbewegung

Sequenzen, Sequenzmodell

Seufzerketten

Skalen

Spiel mit Erwartungen

Sprung-Fiillungs- Muster

Stimmverdopplung

Terz-, Sext- und Oktavgéinge

Tonrepetitionen

Uberschlagen/Kreuzen der Hinde

Vollstindige Akkorde

Wiederholende Sechzehntel im Gegentaktrhythmus

. ARNE JIRNE AR S S SRNE SR NANE IR S8 S SR Sk SE SF SR NE 2B

ANRNENENANENANRNENENENANE IR E SR 3B NENENANENENAN

ANENANENENENE IR B NENENANENENENANE ZENENENENENAN

Tabelle 14: Analyse von Kompositionsmittel im dritten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines.

Verwendete Kompositionsmittel im dritten Satz der G-Dur Sonate

Kompositionsmittel

Martines

Haydn

Scarlatti

Arpeggien

Pendelnde Sechzehntelbewegung

Sequenzen, Sequenzmodell

Skalen

Tonrepetitionen

Vollstindige Akkorde

ANAANANANANEN

ANANANENE NN

ANANANENENEN

Tabelle 15: Verwendete Kompositionsmittel im dritten Satz der G-Dur Sonate von Marianna Martines.
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Divertimento-Stil und M arianne Martines

Kompositionsmittel Martines | 1.Satz | 2.Satz | 3. Satz
Achtelbewegung: durchgingig x

Akkorde: Aufteilung gebrochener Akkorde v v X x
Dreiklangsbrechungen v v v v
Dreiklangsbrechungen: Thema basiert darauf v v X x
Homophon v v v v
Melodie und Begleitung: von dieser Idee bestimmt v v v v
Sitze: drei v

Satzfolge: schnell — langsam — (sehr) schnell v

Satzfolge: schnell — langsam — (Tempo di) Menuetto x

Satzfolge: schnell - Menuett — (sehr) schnell x

Stimmenzahl: niedrig v v v v
Wiederholungen: Motive und Einzeltakte notengetreu v v v v
Zasuren: Quint- oder Grundabsatz oft nach 68 Takten v v v x

Tabelle 16: Die G-Dur Sonate von Marianna Martines im Vergleich mit Kompositionsmittel des
Divertimento-Stils.

,labelle 16 vergleicht oft verwendete Kompositionsmittel in Divertimenti mit den in der
G-Dur Sonate auftretenden. Die G-Dur Sonate ist homophon und besteht aus drei Sétzen,
welche in der Satzfolge ,,schnell — langsam — (sehr) schnell” (Allegro — Andante — Allegro
Assai) angeordnet sind. Eine durchgéingige Achtelbewegung, bei der sowohl die rechte als
auch die linke Hand zusammenwirken, ist in ihrem Werk nicht zu sehen. Nur im ersten
Satz basiert das Thema auf Dreiklangsbrechungen. In den anderen beiden Sitzen sind
solche zwar vorhanden, aber sie stehen nicht mit dem Thema in Zusammenhang.
Kompositionsmittel, die nicht in allen Sdtzen vorkommen, sind beispielsweise die
Aufteilung gebrochener Akkorde auf beide Héinde oder Zidsuren als Quint- oder
Grundabsitze, welche oft nach sechs bis acht Takten zum Vorschein kommen. Die letzten,
noch nicht erwihnten, kompositorischen Elemente aus ,,Tabelle 16* sind die Idee 'Melodie
und Begleitung', bei der die Melodie von der rechten und die Begleitung von der linken
Hand gespielt werden, und oftmals auftretende notengetreue Wiederholungen von Motiven
oder Einzeltakten. Alle drei Sétze sind zweistimmig, nur beim Auftreten von Akkorden
sind vereinzelt mehrere Stimmen zu zihlen.

Laut Ulrich Leisinger ist das Menuett, dem meist ein Trio folgt, in der Satzfolge

unverzichtbar fiir das Divertimento. Es wird als Mittel- oder als Schlusssatz verwendet.?®*

264 Haydn 2009, S. VL
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In der G-Dur Sonate von Marianna Martines ist jedoch kein Menuett-Satz zu sehen. Der

letzte Satz ihrer A-Dur Sonate hingegen ist als Menuett-Satz gekennzeichnet.

Bei Marianna Martines sind sowohl musikalische Elemente des Spitbarock und der
Vorklassik zu finden. Die Technik der Fortspinnung ist typisch fiir den Spétbarock. Der
Divertimento-Stil ist der Zeit der Vorklassik zuzuordnen. Fast alle aufgelisteten

Kompositionsmittel des Divertimento-Stils treffen auf die G-Dur Sonate zu.

Wihrend als Merkmal des Spitbarock eine Abwechslung von Dur- und Molldominante
auftritt, erscheint in der Klassik nur noch die Durdominante. In keinem der drei Sétze von
Marianna Martines ist eine Molldominante zu sehen, es kommen nur Durdominanten vor.

Damit ndhert sie sich schon der klassischen Kompositionsweise an.

Die Taktanzahl bei Sonaten bietet zwischen Hochbarock und Spitklassik einen groflen
Spielraum. Wiahrend im Hochbarock eine Sonate ungefdhr 175 Takte umfasst, sind im
Spéatbarock schon 350 Takte zu finden. Sonaten von Joseph Haydn bestehen aus
durchschnittlich 255 Takten, die von Wolfgang Amadeus Mozart aus 415 und Ludwig van
Beethovens Sonaten haben bis zu 560 Takte.”® Die friiheren Klaviersonaten von Joseph
Haydn, die bis 1765 entstanden sind, weisen einen Wert von etwa 190 Takten auf.?*® Die G-
Dur Sonate von Marianna Martines liegt mit ihren 263 Takten im mittleren Bereich. Thre
Cembalosonate in E-Dur umfasst ebenfalls 263 Takte und die Sonate in A-Dur enthilt 181
Takte. Sie kommt mit ihren drei Sonaten auf einen durchschnittlichen Wert von 235

Takten.

Typische Merkmale des Barock sind Wiederholungen, Sequenzierungen oder freiere
Wiederholungen.”’ Diese sind hdufig in der G-Dur Sonate von Marianna Martines zu
finden. Der zweite und dritte Satz basieren auf einem Thema. Auch dies ist charakteristisch

fiir barocke Sitze.>®®

Fiir friihklassische Sonaten im 'galanten' Stil sind kurzatmige melodische Zweitaktgruppen
kennzeichnend.”® Heinrich Christoph Koch erwihnt solche Zweitaktgruppen bei Joseph
Haydn, die er jedoch als einen 'zweitaktigen Gedanken' bezeichnet. Auch Marianna

Martines verwendet diese Technik im ersten Satz threr G-Dur Sonate.

265 Mielke-Gerdes 1998, Sp. 1590.
266 Haydn 2009, S. V, S. 1-121, 126-141.
267 Mielke-Gerdes 1998, Sp. 1578.
268 Mielke-Gerdes 1998, Sp. 1578.
269 Mielke-Gerdes 1998, Sp. 1589.
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Wihrend im Spéatbarock meist entweder die Satzfolge ,,langsam — schnell — langsam* oder
,schnell — langsam — schnell verwendet wurde, herrscht in der Klassik vorwiegend nur
noch die letztere Satzfolge vor.””” Marianna Martines bedient sich in der G-Dur Sonate, wie

auch in der E-Dur und A-Dur Sonate, der Satzfolge ,,schnell — langsam — schnell*.

Aus vorher Erldutertem ldsst sich schliefen, dass der Kompositionsstil von Marianna
Martines eine Mischung aus spitbarocken und friihklassischen Elementen ist und eine
groBe Ubereinstimmung mit dem Divertimento-Stil zeigt. AuBerdem weisen die in den
Tabellen dargestellten Kompositionsmittel von Marianna Martines Gemeinsamkeiten mit
denen von Joseph Haydn und Domenico Scarlatti auf. AbschlieBend lasst sich sagen, dass
die 1769 komponierte G-Dur Sonate von Marianna Martines durchaus der Vorklassik, in

der verschiedene Stile zu finden sind, entspricht.

270 Mielke-Gerdes 1998, Sp. 1579, Sp. 1590.
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8. Conclusio

Dieses Kapitel erlautert die in der Einleitung gestellten Fragen: Wie war die Stellung der
Frau im 18. Jahrhundert und welche Auswirkungen hatte diese auf Marianna Martines?
Welche Werke schrieb sie, und waren diese iiblich fiir eine damalige Komponistin? In

welchem Stil ist ihre G-Dur Sonate komponiert? Warum geriet sie in Vergessenheit?

Marianna Martines stand mit ihrer Ausbildung tiber dem damaligen Bildungsniveau einer
Frau. Durch Pietro Metastasio, ihrem Lehrer und Forderer, kam sie zu wichtigen
Kontakten. Sie war ihr ganzes Leben finanziell gut versorgt und heiratete nicht. Im
Gegensatz zu anderen Komponistinnen machte ihr die damalige Stellung der Frau
vermutlich weniger zu schaffen, da sie nicht in die Rolle der Ehefrau und Mutter gedringt
wurde, sondern unverheiratet und kinderlos blieb. Dadurch konnte sie sich vermehrt dem

Komponieren widmen.

Im 18. Jahrhundert war es fiir Frauen verpdnt in der Offentlichkeit aufzutreten, weshalb sie
meistens zu Hause oder in Salons musizierten. Wéhrend nur zwei Auftritte von Marianna
Martines nachgewiesen sind, wird von regelméfigen Soireen im Haus Martines berichtet.
Dies zeigt, dass sie sich, wie es fiir Komponistinnen damals iiblich war, mehr im privaten

als im 6ffentlichen Bereich bewegte.

Wihrend sich andere Komponistinnen auf kleinere Gattungen, wie Kammermusik oder
Lieder beschridnkten, weist Marianna Martines ein uniibliches Werkregister auf. Sie schrieb
viel sakrale Musik und auch groflere Orchesterwerke. Zu ihren Lebzeiten bekam sie
durchaus Anerkennung fiir ihr Schaffen. Sie wurde 1773 in die Accademia Filarmonica di
Bologna aufgenommen, und sie bekam Doktordiploma der Universititen Bologna und

Pavia.

Uber ihren Stil lisst sich zusammenfassend sagen, dass bei ihr Elemente des Spitbarock
und der Vorklassik zu finden sind. Erstere sind beispielsweise Sequenzierungen,
Wiederholungen und der Fortspinnungskomplex. Der Divertimento-Stil, der auch auf ihre
Kompositionsweise zutrifft, wird der Vorklassik zugeordnet. Als typische Kennzeichen
dieses Stils gelten Dreiklangsbrechungen, Grund- und Quintabsétze, die oft nach sechs bis
acht Takten auftreten, und das Aufteilen gebrochener Akkorde auf beide Hédnde. AuBlerdem
lassen sich bei Marianna Martines Ahnlichkeiten zu Domenico Scarlattis und Joseph

Haydns Kompositionsweise erkennen. Eine Gemeinsamkeit mit Joseph Haydn ist das am
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Satzanfang aufgestellte Modell, das im weiteren Satzverlauf beibehalten wird. Bei
Marianna Martines ist solch eine Kompositionsweise im zweiten und dritten Satz ihrer G-
Dur Sonate zu finden. Techniken von Domenico Scarlatti, die sowohl Marianna Martines
als auch Joseph Haydn verwenden, sind beispielsweise Seufzerketten und dreimaliges

Ansetzen.

Obwohl sie zu ihren Lebzeiten war sie bekannt, geriet Marianna Martines spéter in
Vergessenheit. Welche Griinde konnte es dafiir gegeben haben? Zum einen hatte sie keine
Nachkommen, die sich um ihre Kompositionen und mogliche Auffithrungen kiimmern
hiatten konnen. Zum anderen war ihr Stil nicht innovativ, sondern gebrauchliche
Alltagsmusik der damaligen Zeit. Wahrend ihre 1769 komponierte G-Dur Sonate im Stil
des 'Divertimento per il Cembalo' geschrieben ist, entwickelte sich zeitgleich die Wiener
Klassik, die in den Anfiangen vom spédteren Joseph Haydn und von Wolfgang Amadeus
Mozart dominiert wurde. Mit einem nicht innovativen und zu ihrer Zeit schon
auslaufendem Stil kommt Marianna Martines schwer gegen die Neuerungen der Wiener

Klassik an.

Die oben genannten Vermutungen lassen sich erst verifizieren oder falsifizieren, wenn
mehrere Werke von Marianna Martines analysiert werden. Momentan gibt es keine anderen
Werkanalysen. Fiir zukiinftige Forschungen auf diesem Gebiet wiren Fragen wie diese
interessant: Weisen ihre zwei anderen iiberlieferten Sonaten, die E-Dur und A-Dur Sonate,
einen dhnlichen Stil auf? Sind andere Werke von ihr innovativ und zeitgemiB3? Insofern
steht zu hoffen, weil Komponistinnen immer mehr erforscht werden, dass diese Fragen in

der Zukunft beantwortet werden.
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1992, S. 9, 2. Satz, Takte 11 und 12).

Notenbeispiel 56: Takt 3 zum Vergleich (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-
Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 9, 2. Satz, Takt 3).

Notenbeispiel 57: Variante des ersten Taktes in den Takten 13 und 14 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 9, 2. Satz, Takte 13 und 14).

Notenbeispiel 58: Takt 1 zum Vergleich (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-
Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 9, 2. Satz, Takt 1).

Notenbeispiel 59: Quintabsatz und Kadenzen in den Schlusstakten des ersten
Hauptperioden (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally
Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 10, 2. Satz, Takte 15-18).

Notenbeispiel 60: Das Thema im ersten Hauptperioden des zweiten Teils (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 10, 2. Satz, Takte 19-24).

Notenbeispiel 61: Steigende und fallende Skala des Taktes 20 (aus: Martines, Marianna:
Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 10, 2.
Satz, Takt 20).

Notenbeispiel 62: Steigende und fallende Skala des Taktes 3 (aus: Martines, Marianna:
Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 9, 2.
Satz, Takt 3).

Notenbeispiel 63: Vergleich der Takte 21 und 22 mit den Takten 4 und 5 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 9f, 2. Satz, Takte 21, 22, 4 und 5).

Notenbeispiel 64: Vergleich der Takte 23 und 24 mit den Takten 6 und 7 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 9f1, 2. Satz, Takte 23, 24, 6 und 7).
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Notenbeispiel 65: Teile aus Takten 1 und 10 in den Takten 25-30 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 10, 2. Satz, Takte 25-30).

Notenbeispiel 66: Takte 1 und 10 zum Vergleich (aus: Martines, Marianna: Sonata da
Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 9, 2. Satz, Takte 1
und 10).

Notenbeispiel 67: Takte 31 und 31 im Vergleich mit den Takten 4 und 1 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 9f, 2. Satz, Takte 31, 32,4 und 1).

Notenbeispiel 68: Melodische Teile der Takte 33 und 34 im Vergleich mit den Takten 3, 1
und 20 (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino,

Kassel: Furore-Edition 1992, S. 9f, 2. Satz, Takte 33, 34, 3, 1 und 20).

Notenbeispiel 69: Takt 35 im Vergleich mit den Takten 1, 10 und 14 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 9, 11, 2. Satz, Takte 35, 1, 10 und 14).

Notenbeispiel 70: Seufzerkette und Quintabsatz in den Takten 36 und 37 (aus: Martines,

Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 11, 2. Satz, Takte 36 und 37).

Notenbeispiel 71: Takte 38 und 39 im Vergleich mit den Takten 1-3 (aus:Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 11, 2. Satz, Takte 38, 39, 1-3).

Notenbeispiel 72: Takt 4 zum Vergleich fiir die Takte 40 und 41 (aus: Martines, Marianna:
Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 9, 2.
Satz, Takt 4).

Notenbeispiel 73: Takte 40 und 41 im Vergleich mit den Takten 31 und 32 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 10f, 2. Satz, Takte 31, 32, 40 und 41).

Notenbeispiel 74: Vergleich der Takte 42—44 mit den Takten 5-7 und 14 und 15 (aus:
Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-

Edition 1992, S. 9, 11, 2. Satz, Takte 42—44, 5-7, 14 und 15).
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Notenbeispiel 75: Vergleich der Takte 4547 mit den Takten 16-18 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S.9, 11, 2. Satz, Takte 45-47 und 16-18).

Notenbeispiel 76: Das Thema des dritten Satzes (aus: Martines, Marianna: Sonata da
Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 12, 3. Satz, Takte
1-11).

Notenbeispiel 77: Takte 2—4 (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg.
von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 12, 3. Satz, Takte 2—4).

Notenbeispiel 78: Skala und Sechzehntelbewegung der Takte 1-4 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 12, 3. Satz, Takte 1-4).

Notenbeispiel 79: Vergleich der Takte 3 und 4 mit den Takten 7-11 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 12, 3. Satz, Takte 3, 4, 7-11).

Notenbeispiel 80: Erster melodischer Teil der Takte 12—15 (aus: Martines, Marianna:
Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 12, 3.
Satz, Takte 12—15).

Notenbeispiel 81: Zweiter melodischer Teil der Takte 16-22 (aus: Martines, Marianna:
Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 12, 3.
Satz, Takte 16-22).

Notenbeispiel 82: Zergliederungen der Takte 23 und 24 im Vergleich mit den Takten 1618
und 2—4 (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino,
Kassel: Furore-Edition 1992, S. 12, 3. Satz, Takte 23 und 24, Takte 16—18 und Takte 2—4).

Notenbeispiel 83: Abwechslung der Mannheimer Rakete mit Skalen (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 12f, 3. Satz, Takte 25-32).

Notenbeispiel 84: Zergliederungen der Takte 33—37 (aus: Martines 1992: 13, 3. Satz, Takte
33-37).

Notenbeispiel 85: Melodische Teile und Zergliederungen in den Takten 38-51 (aus:

Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-
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Edition 1992, S. 13, 3. Satz, Takte 38-51).

Notenbeispiel 86: Zweiter melodischer Teil und Zergliederungen aus den Takten 23 und 24
(aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel:

Furore-Edition 1992, S. 12, 3. Satz, Takte 16—18, Takte 23 und 24).

Notenbeispiel 87: Modulation in der ersten Periode des 2. Teils (aus: Martines, Marianna:
Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 13, 3.
Satz, Takte 52-55).

Notenbeispiel 88: Wiederholung des Themas im Vergleich mit den Takten 7-11 (aus:
Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-

Edition 1992, S. 12—14, 3. Satz, Takte 62—67, Takte 7-11).

Notenbeispiel 89: Wiederaufnahme des ersten melodischen Teils in den Takten 68—74 im
Vergleich mit den Takten 12—15 (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur,
hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 14, 12, 3. Satz, Takte 68—74, Takte
12-15).

Notenbeispiel 90: Wiederaufnahme des zweiten melodischen Teils im Vergleich mit den

Takten 16-22 (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally
Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 14, 12, 3. Satz, Takte 75-81, Takte 16-22).

Notenbeispiel 91: Zergliederungen der Takte 82 — 85 (aus: Martines, Marianna: Sonata da
Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition 1992, S. 14, 3. Satz, Takte
82-85).

Notenbeispiel 92: Takte 23, 24, 2, 33 und 34 zum Vergleich fiir die Takte 82—-85 (aus:
Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-

Edition 1992, S. 14, 12f, 3. Satz, Takte 23, 24, 2, 33 und 34).

Notenbeispiel 93: Mannheimer Raketen und Skalen der Takte 86-94 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 14f, 3. Satz, Takte 86-94).

Notenbeispiel 94: Takte 25-32 zum Vergleich fiir die Takte 86-94 (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 12f, 3. Satz, Takte 25-32).

Notenbeispiel 95: Tonrepetitionen und Pendelbewegung in den Takten 95-99 im Vergleich

124



mit Takt 35 (aus: Martines, Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino,
Kassel: Furore-Edition 1992, S. 15, 13, 3. Satz, Takte 95-99, Takt 35).

Notenbeispiel 96: Zweiter Periode mit dem zweiten melodischen Teil (aus: Martines,
Marianna: Sonata da Cimbalo G-Dur, hrsg. von Sally Fortino, Kassel: Furore-Edition

1992, S. 15, 3. Satz, Takte 100-116).
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