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Friedhelm Krummacher 

Haydn — Gründer des Streichquartetts? 
Anmerkungen zu frühen Quartettsätzen 

Dass Haydn und niemand sonst die Gattung des Streichquartetts 
begründet habe, war eine fest etablierte Überzeugung, bis die 
Forschung im 20. Jahrhundert begann, nach einer Vorgeschich-
te der Gattung zu fragen. Noch für Adolf Sandberger stellte sich 
diese Frage kaum, als er 1900 im Blick auf Op. 33 bündig 
feststellte: „das moderne Streichquartett ist erfunden".' Nach 
einzelnen Hinweisen von Edward J. Dent, Arthur E. Hull und 
Marc Pincherle trat Fausto Torrefranca 1931 mit Nachdruck für 
den historischen Vorrang italienischer Autoren ein.2 Noch 
später jedoch setzten erste systematische Untersuchungen ein, 
unter denen besonders die Dissertation von Ursula Lehmann zu 
nennen ist.3 Aber erst 1974 entwarf Ludwig Finschers grund-
legende Darstellung eine verzweigte Vorgeschichte auf breiter 
Basis, doch ungeachtet des abschließenden Fazits, Haydn ver-
danke das Quartett seine klassisch zu nennende Prägung, resü-
mierte er neuerdings, Voraussetzungen und Vorgeschichte der 
Gattung seien „noch immer kaum in den Grundzügen über-
schaubar".4 In der Tat erschien inzwischen eine nicht geringe 

Adolf Sandberger, Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts, in: Alt-
bayerische Monatsschrift, Jg. 2 (1900), zitiert nach: Ders., Ausgewählte Auf-
sätze zur Musikgeschichte, München 1921, S. 224-265, hier S. 262, 

2 Edward J. Dent, The Earliest String Quartets, in: The Monthly Musical Record, 
Bd. 33 (1903), S. 202-204; Arthur E. Hull, The Earliest Known String Quartet, 
in: The Musical Quarterly, Bd. 15 (1929), S. 72-76; Marc Pincherle, On the 
Origins of the String Quartet, ebd., S. 77-87; Fausto Torrefranca, Mozart e ii 
quartetto italiano, in: Bericht über die musikwissenschaftliche Tagung der 
internationalen Stiftung Mozarteum, Salzburg 1931, hrsg. von Erich Schenk, 
Leipzig 1932, S. 79-102. 

3 Ursula Lehmann, Deutsches und italienisches Wesen in der Vorgeschichte des 
klassischen Streichquartetts, Würzburg 1939. — Zuvor schon entstand eine 
weitere Arbeit, die jedoch ungedruckt blieb: H. Rothweiler, Zur Entwicklung 
des Streichquartetts im Rahmen der Kammermusik des 18. Jahrhunderts, Diss. 
Tübingen 1934, maschinenschriftlich. 

4 Ludwig Finscher, Die Entstehung des klassischen Streichquartetts. Von den 
Vorformen zur Grundlegung durch Joseph Haydn (Studien zur Geschichte des 
Streichquartetts, Bd. 1, Saarbrücker Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 3), Kassel 
u. a. 1974; ders., Artikel „Streichquartett", in: MGG, Zweite Ausgabe, Sachteil, 
Bd. 8, Kassel u. a. 1998, Sp. 1924-1977, hier Sp. 1928. 
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Reihe von Editionen, in denen für sonst wenig bekannte Musi-
ker ein maßgeblicher Anteil an der Gründung der Gattung po-
stuliert wurde. Und letzter Favorit in der Konkurrenz mit Haydn 
wurde jüngst Franz Asplmayr mit Six Quatuor concertantes Op. 
2, die mit durchweg vier Sätzen bereits 1769 in Paris erschienen 
und demnach vor Haydns ersten viersätzigen Quartetten Op. 9 
lagen.5

Zwar liegt der Einwand nahe, wohl keines dieser Werke habe 
den Rang, den Haydn spätestens mit Op. 17, wenn nicht sogar 
schon zuvor mit Op. 9 erreichte. Freilich zögert der Historiker 
vor einer Argumentation, die sich gegenüber chronologischen 
Daten allein auf qualitative Kriterien beruft. Wäre dann nicht 
ebenso gut zu behaupten, die Gattungsgeschichte beginne erst 
mit Op. 33, mit Op. 50 oder wie immer? 

I 

Die Erörterung der Prioritätsfragen ging nicht allein von Publi-
kationsdaten aus, die freilich nur ein Behelf sind, solange wenig 
oder nichts über Entstehungsdaten zu ermitteln ist. Neben die 
Anforderung der solistischen Besetzung für vier Streicher traten 
satztechnische Kriterien wie die obligate Funktion der Bassstim-
me oder die relative Gleichberechtigung weiterer Stimmen. Und 
selbst wenn man sich von formalen Normen wie dem Sonaten-
satz mit Haupt- und Seitenthema samt Durchführung und Repri-
se löst, bleibt immer noch - wiewohl oft stillschweigend - die 
Vorstellung vom viersätzigen Zyklus maßgeblich, mit dem sich 
das Streichquartett von Gattungen wie Sonate und Divertimento 
unterscheide. Übersehen wird dann leicht, dass dreisätzige 
Quartette im 18. Jahrhundert eine Norm gleichen Rechts blie-
ben und nicht selten noch nach 1800 gedruckt wurden. Umge-
kehrt ist die Überschreitung der Zahl von vier Sätzen offenbar 
kein Hindernis, um Beethovens späte Werke der Gattung Streich-
quartett zuzurechnen. Und so fragt sich, wieweit zum Streich-

Hrsg. von Dennis Monk, in: Recent Researches in the Music of the Classical 
Era, Bd. 56, Madison, Wisconsin, 1999. In derselben Reihe zuvor: Carlo 
d'Ordonez, String Quartets, Opus 1, hrsg. von A. Peter Brown, Bd. 10 (1980); 
Florian Leopold Gassmann, Selected Divertimenti ä tre and ä quattro, hrsg. von 
Eve R. Meyer, Bd. 16 (1983). 
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quartett dann nicht auch die fünfsätzigen Werke gehören könn-
ten, die in Haydns Sammlungen Op. 1 und 2 vorliegen. 

Offenbar wurden Op. 1 und 2 in der Gesamtausgabe nicht ohne 
Zögern in die Serie der Streichquartette eingereiht, zu der sie 
zwar der Besetzung nach, jedoch „nicht hinsichtlich ihrer Form" 
gehören, wie Georg Feder formulierte.6 Wäre es daher ebenso 
„gerechtfertigt", sie „mit den größer besetzten frühen Diverti-
menti ... erscheinen zu lassen", so verblieben sie bei den Streich-
quartetten nur „der Tradition folgend". Ähnlich behandelte sie 
Ludwig Finschers gewichtige Haydn-Monographie noch abge-
sondert von den eigentlichen Streichquartetten.' Zwar ließe sich 
darauf hinweisen, die Werke seien nicht erst neuerdings, 
sondern auch von Haydn selbst als Divertimenti a quattro oder 
kurz als Quartettdivertimenti bezeichnet worden. Bekanntlich 
benutzte aber Haydn auch für weitere Quartette bis hin zu Op. 
33 nicht Termini wie „Quatuor" oder „Quartett", sondern bevor-
zugte ihm geläufige Angaben wie eben Cassatio oder Diverti-
mento, während die Autographe erst seit dem Einzelwerk Op. 
42 die Bezeichnung „Quartetto" kennen. So einig man sich mitt-
lerweile darin sein dürfte, dass den frühen Werken - ungeachtet 
ihrer Satzzahl - eine wichtige Position in Haydns Werk zu-
kommt, so wenig scheint damit jedoch die Frage der Priorität 
im Quartett gelöst zu sein. Sie wird auch kaum lösbar bleiben, 
solange nicht weitere Kriterien geltend gemacht werden, die 
sich weder nur auf Satzzahl und Besetzung noch auf Form und 
Stimmfunktion richten. Eine historische Argumentation, die sich 
nicht auf Daten und Fakten begrenzen kann, sollte freilich nach 
Kategorien suchen, die dem Verständnis der Zeit angemessen 
sind. Sie aber können nicht in dem liegen, was man mit Begrif-
fen wie Stil, Niveau und Charakter oder auch Form, Thema und 
motivische Arbeit zu umreißen pflegt. Denn solche Aspekte 
waren dem Denken der Zeit durchaus fremd und wurden weit 
später erst zum Gegenstand der Theorie. 

6 Joseph Haydn, Frühe Streichquartette, JHW, Reihe XII/Bd. 1 (1973), hrsg. 
von Georg Feder in Verbindung mit Gottfried Greiner, Vorwort, S. VIII; vgl. 
auch zusammenfassend: G. Feder, Haydns Streichquartette. Ein musikalischer 
Werkführer, Beck'sche Reihe 2203, München 1998, sowie William Drabkin, A 
Reader's Guide to Haydn's Early String Quartets, London und Westport, Conn., 
2000. 

7 Ludwig Elnscher, Joseph Haydn und seine Zeit, Laaber 2000, S. 115-124, 
dagegen zu den Quartetten zusammenhängend ebd., S. 398-426. 
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Merkwürdig wenig wurde ein kurzer Aufsatz von Thrasybulos 
Georgiades beachtet, der sich hinter seinem unscheinbaren Titel 
im Mozart-Jahrbuch verbarg. Gerade am Kopfsatz aus Op. 1 Nr. 
1 in B-Dur demonstrierte er, wie wechselvoll metrische Impulse 
das Gefüge und die Gruppierung der Takte im Verhältnis zu 
den Kadenzen bestimmen.' Allerdings stützte sich Georgiades 
noch nicht auf die sachlich angemessenen Zeugnisse der zeitge-
nössischen Theorie, die sein Schüler Arnold Feil erst später zu 
erschließen begann.9 Die Kategorien, die zuerst von Joseph 
Riepel und weiter dann von Heinrich Christoph Koch definiert 
wurden, sind zwar inzwischen - zumal von der angelsächsi-
schen Forschung - so eingehend erörtert worden, dass sie nicht 
nochmals im einzelnen rekapituliert werden müssen.'" Seltener 
wurden solche Kriterien jedoch in die Debatte über die gat-
tungsgeschichtliche Position der frühen Quartette Haydns einge-
führt. Das Verhältnis zwischen Haydns ersten Beiträgen und de-
nen seiner Zeitgenossen kann aber näher geklärt werden, wenn 
man die metrischen und harmonischen Relationen wahrnimmt, 
die Stefan Kunze als „kadenzmetrischen Satz" der Wiener Klassik 
umschrieben hat. Als erstes Beispiel sei nicht das oft erörterte 
Modell aus Op. 1 Nr. 1 gewählt, sondern jenes Pendant in Es-Dur 
(Hob. 11:6), das in der Gesamtausgabe als „Nr. 0" das ausgeschie-
dene Werk Nr. 4 vertritt.' Gegen diese Einordnung könnte es 
zwar sprechen, dass in derselben Serie Op. 1 mit „Nr. 0" und 
Nr. 2 zwei Werke in gleicher Tonart erscheinen, was in Haydns 
weiteren Quartettreihen, aber auch in denen der Zeitgenossen 
tunlichst gemieden wird. Doch zeigt das Werk strukturell eine 
solche Affinität zu der in Op. 1 versammelten Gruppe, dass es 
auf sie auch unabhängig von der Plazierung verweist. 

8 Thrasybulos Georgiades, Zur Musiksprache der Wiener Klassiker, in: Mozart-
Jahrbuch 1951, Salzburg 1953,5.51-59. Ergänzend dazu ders., Aus der Musik-
sprache des Mozart-Theaters, ebd. 1950 (1951), S. 76-98. 

9 Arnold Feil, Satztechnische Fragen in den Kompositionslehren von F. E. Niedt, 
J. Riepel und H. Chr, Koch, Diss. Heidelberg 1955, maschinenschriftlich. 

Joseph Riepel, Anfangsgründe zur musicalischen Setzkunst, I: De Rhythmo-
poeia Oder von der Tactordnung, Frankfurt und Leipzig 1752; Heinrich Chri-
stoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 1-3, Rudolstadt 
bzw. Leipzig 1782-1793. Zu näheren Hinweisen auf die theoriegeschichtliche 
Forschungsliteratur vgl. Friedhelm Krummacher, Das Streichquartett, Teilband 
I: Von Haydn bis Schubert, Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 6/1, 
Laaber 2001, S. 59-69, zu weiteren Sätzen aus Op. 1-2 ebd., S. 20-28. 

JHW S. 39-49, sowie Vorwort, S. VIII und X. Im weiteren vgl. Stefan 
Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 1984, S. 353 und 419. 
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Erst unlängst hat Finscher am Kopfsatz gezeigt, wie dem „un-
scheinbaren Zweitaktmotiv" in „zweitaktiger Steigerung" über 
acht Takte hin eine „Entfaltung" abgewonnen wird, der uner-
wartet als „komischer Kontrast" ein „Signalmotiv" in der Ober-
stimme folgt.' Wird es durch „vollstimmige Kadenz" mit zwei 
Zweitaktern abgefangen, so bilden die „konzerthaften Figuren" 
danach ein Zwischenglied in der Dominante, auf der als „neues 
Tonsatzmodell" der Seitensatz mit wechselnden Klanggruppen 
und witziger Motivumkehrung folgt, bevor akkordischer Satz mit 
Tremoli den Abschluss bringt. Der Mittelteil wird zur „Durch-
führung" mit „Motivarbeit", anfänglicher „Motivumkehrung", se-
quenzierender Modulation und Kombination des „Konzertmo-
tivs" mit „einem neuen Motiv", während die „Reprise" nach an-
fänglicher Überlagerung von Kopf- und Signalmotiv „fast noten-
getreu" bleibt, bis die Coda das umgekehrte Kopfmotiv „plötzlich 
nach c-Moll" wendet. Diese Beobachtungen an der formalen 
und motivischen Struktur sind so treffend, dass sich bereits mit 
diesen Kriterien fragen ließe, ob in Sätzen anderer Autoren eine 
solche Paarung von Ökonomie, Witz und Subtilität auf engstem 
Raum zu finden wäre. Doch lassen sich die Feststellungen ergän-
zen, sobald man sich von den gewohnten Begriffen der Form, 
Thematik und Motivik löst und die Verfassung des kadenzmetri-
schen Satzes in den Blick nimmt (siehe im Anhang zu diesem 
Beitrag das Notenbeispiel 1). 

Gegenüber der wechselvollen Taktgruppierung im Pendant aus 
Nr. 1 nimmt sich hier die Periodisierung auf den ersten Blick 
weit regelmäßiger aus. Der viertaktigen ersten Gruppe folgt eine 
analoge, dem zweitaktigen Signal die viertaktige Kadenz und 
der achttaktigen Konzertfigur der gleich lange „Seitensatz" samt 
viertaktiger Kadenz. Dass der erste Teil aber in T. 35 endet und 
demnach mehr als 32 „quadratisch" geordnete Takte umfasst, 
zeigt bereits die Einseitigkeit einer solchen Sicht an. Näher bese-
hen entsprechen sich nur die zwei ersten volltaktigen Zweitak-
ter, in denen die zweite Zählzeit der jeweils zweiten Takte mit 
Pause noch ungefüllt bleibt. Bei ihrer Wiederkehr in den Unter-
stimmen wird nicht nur der zweite Takt auf die Basslage redu-
ziert, vielmehr füllt die Oberstimme die erste der beiden Pausen 
durch einen Neuansatz auf, der nach Überbindung nun mit la-
tentem Auftakt zu T. 6 führt und damit zugleich das Signalmotiv 
vorbereitet, das erstmals auftaktig eintritt. Auftaktig beginnt noch 

12 Finscher, Joseph Haydn, S. 120 f. (mit Notenbeispiel S. 118 f.). 
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die erste reguläre Kadenz im nächsten Zweitakter, wogegen der 
entsprechende zweite wieder volltaktig eintritt (T. 10-14). Voll-
taktig bleiben bei umstandslosem Eintritt der Dominante auch 
die „Konzertfiguren" im Wechsel von relativer Tonika und Do-
minante, der sich übrigens in der Reprise genau umkehren 
wird, während die Gegenstimmen Varianten der auftaktigen 
Achtel einfügen (T. 15-22 bzw. 68-75). Schließt die Gruppe 
erst im neunten Takt, so beginnt bereits latent auftaktig der 
scheinbare „Seitensatz", regulär auftaktig setzen sodann die wei-
teren Zweitakter an, die sich aber keineswegs genau gleichen. 
Denn der imitierenden Folge der Außenstimmen steht dann 
zweimal die Zusammenfassung der Stimmpaare gegenüber, die 
zweite jedoch bringt mit der Zusammenfassung der Außenstim-
men eine Variante gegenüber ihrer vorherigen Überlagerung 
ein, während die letzte Gruppe die intervallische Richtung um-
kehrt. Und die Auftakte bleiben dem Satz noch im Schluss er-
halten, der die auftaktige Kadenzfolge zuvor aufnimmt. 

Äußerlich scheint der Satz schon jenem Sonatenschema zu ent-
sprechen, das die Theorie freilich erst nach 1820 seit Heinrich 
Birnbach und dann Adolf Bernhard Marx formulierte. Und über 
den traditionellen Suitensatz, der den zweiten Teil mit der trans-
ponierten Eröffnungsgruppe beginnt, ohne sie nochmals in der 
Tonika aufzunehmen, gehen bereits die Kopfsätze in Op. 1 hin-
aus, deren zweite Teile die Eröffnung zunächst transponieren 
und später tonikal wiederholen. Doch nicht nur Kürze und For-
melhaftigkeit der Gebilde geben Anlass, vor dem Gebrauch von 
Begriffen wie Haupt- und Seitensatz und dann auch Exposition, 
Durchführung und Reprise zu zögern. Ausschlaggebend ist nicht 
allein, dass solche Termini Riepel noch fremd waren und für 
Koch sekundär blieben, solange die Anordnung der „Perioden" 
mit ihren „Einschnitten" vorrangig war. Vielmehr fehlt den 
fraglichen Gruppen jenes Verhältnis von Vorder- und Nachsatz, 
das für die spätere Definition des Themenbegriffs maßgeblich 
wurde, wogegen Kadenzen hier auf die Teilschlüsse verschoben 
werden (T. 14 und 35). Und im Sinn einer späteren Theorie 
würde die Rede von Motiven die Präsentation von Themen vor-
aussetzen, aus denen Motive entnommen oder abgeleitet wer-
den können. Trifft das hier kaum recht zu, so wäre neutral eher 
von metrischen Impulsen und kadenzierenden Gruppen zu spre-
chen, die ihre Funktion denn auch im Mittelteil bewähren. Denn 
die eröffnende Kombination der ersten Impulse bedeutet nicht 
so sehr eine motivische Verdichtung, von der bei solchen For-
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mein schwer zu reden ist, sondern sie setzt die zweitaktige Grup-
pierung außer Kraft, die anfangs den Satz konstituierte, während 
sich die Stimmpaare nun taktweise überlagern. über die abtakti-
gen „Konzertfiguren" in der zweiten Violine legen sich die auf-
taktigen Impulse der Oberstimme, und bilden sie erstmals stabi-
le Zweitakter aus, so erfahren sie modulierende Sequenzierung 
in Quintschritten (Es-As, C-f-B-Es). Gerade in der simultanen 
Schichtung unterschiedlicher Impulse wird die vermeintliche 
Durchführung zum Ort einer Kontinuität, die für einen Moment 
an die rhythmisch kontinuierliche Musik einer vorangegangen-
en Ära erinnern kann. Und die simultane Paarung, die anfangs 
erstmals die Akzente verschob (T. 5-6), wird zum Prinzip in 
der Reprise, in der dann die verlängerten Auftakte fortgespon-
nen werden, während das „Signal" kein bloßer Einschub bleibt. 
Dass der motivische Zweitakter am Ende aber nach c-Moll aus-
weicht, wird zur letzten Pointe, indem sich erst am Schluss 
nämlich der einzige Viertakter mit vollständiger Kadenz einstellt 
(Stufen in T. 89-92: V-VI-IV-V-I). 

Gerade bei so formelhaftem Material ist es desto erstaunlicher, 
wie Haydn einem derart begrenzten Fundus ein Höchstmaß an 
Variabilität und Konzentration abzugewinnen wusste, ohne 
schon charakteristischer oder gar expressiver Themen zu bedür-
fen. Denn dass der Satz trotz minimaler Splitter, mit denen er 
sich begnügt, nicht leicht langweilig werden kann, liegt an der 
variablen Fügung seiner Gruppen. Und dass er in allem Wechsel 
dennoch nicht in beliebige Reihung zerfällt, ist in der metri-
schen Verkettung der Satzphasen begründet, die damit den inne-
ren Zusammenhang verbürgen. 

In unerschöpflichem Reichtum werden entsprechende Verfah-
ren in den anderen Sätzen dieses Werkes wie auch der übrigen 
Quartette in Op. 1 erprobt, wie hier kaum noch anzudeuten ist. 
Das erste Menuett etwa konfrontiert eingangs nicht nur Drei-
und Viertakter in gleicher lombardischer Manier, vielmehr bil-
det erst die zweite Gruppe einen Kadenzbogen aus, und der 
Zerlegung in Zweitakter zu Beginn der zweiten Satzhälfte ent-
spricht ihre Verlängerung über die vier- zur sechstaktigen Grup-
pe, bevor auf den Beginn rekurriert wird. Weit regelmäßiger ist 
hier wie sonst das Trio, und dasselbe gilt für das zweite Menuett 
im Verhältnis zum ersten. Dass die Werke jeweils zwei Tanz-
sätze aufweisen, scheint ihrer Zugehörigkeit zum Streichquartett 
zu widersprechen, um dafür die Zuordnung zu den Divertimen-
ti nahezulegen. Erfasst man jedoch die konstitutive Funktion der 
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Tanzsätze für die Erprobung des kadenzmetrischen Satzes, dann 
erweist es sich nicht als Zufall, wenn gerade sie in diesen Wer-
ken in doppelter Funktion erscheinen. Unermüdlich sind auch 
die Finali in der Erprobung wechselvoller Konstellationen eines 
zunächst recht rustikal wirkenden Materials. Dagegen sind die 
langsamen Sätze auf die Differenzierung einer Struktur bedacht, 
die in der Regel mit der Paarung der kantablen Oberstimme und 
einer formelhaften Begleitung ansetzt, um zunehmend die Unter-
stimmen eigenständig zu beteiligen und damit die Funktionen 
der Partner zu vertauschen. Ausnahmsweise eröffnet ein Adagio 
das D-Dur-Quartett Nr. 3, in dem dafür ein rascher Satz in die 
Mitte rückt. Und einen Sonderfall scheint zunächst das G-Dur-
Werk Nr. 4 darzustellen, das in allen Sätzen eine auffällig regel-
hafte Taktgruppierung zeigt und dahinter erst bei genauer Ana-
lyse seine verdeckte Subtilität erweist. 

Wie dieses Material ansatzweise schon in den formal analogen 
Werken aus Op. 2 profiliert und seit Op. 9 dann zunehmend zu 
thematischem Rang entwickelt wird, lässt sich jedoch erst an-
deuten, nachdem zunächst ein exemplarischer Satz von einem 
der chronologisch konkurrierenden Zeitgenossen Haydns heran-
zuziehen ist. 

II 

Wie kein anderer Komponist dieser Zeit scheint Franz Asplmayr 
mit seinen Quartetten Op. 2 Haydn in der Begründung der Gat-
tung zuvorzukommen. Geboren 1728 in Linz, wirkte dieser Au-
tor seit 1761 als Geiger und Komponist in Wien, zuvor aber 
stand er seit 1759 in Diensten des Grafen Morzin in Lukavev - 
genau zu der Zeit also, als Haydn dort die kleine Kapelle leitete. 
Hier mag Asplmayr die frühen Werke von Haydn kennenge-
lernt haben, der seinerseits wohl an Op. 9 arbeitete, als in Paris 
1769 Asplmayrs Reihe Op. 2 erschien. Nicht nur umfassen diese 
Werke - wie erwähnt - noch vor Op. 9 durchweg vier Sätze, 
vielmehr wirken sie auf den ersten Blick auch reicher und im 
Material charaktervoller als die zweifellos weit früheren Beiträge 
Haydns aus Op. 1 und 2. Und so wäre denn hinzunehmen, dass 
Haydn nicht nach Zahl und Form der Sätze, sondern nur noch 
in ihrer thematischen Verdichtung als Vater des Streichquartetts 
zu gelten hätte. Indessen fragt es sich, von welchem Gewicht 
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Kriterien wie Satzzahl oder Satzfolge sein können, wo es um 
die interne Verfassung der Satzstrukturen zu gehen hätte. Um 
den Vergleich zu erleichtern, sei der erste Satz aus Asplmayrs Es-
Dur-Werk Nr. 6 herangezogen, der zudem qualitativ als durch-
aus exemplarisch gelten kann (Notenbeispiel 2).13

Mit 69 Takten im 4/4-Takt ist Asplmayrs Allegro moderato fak-
tisch ausgedehnter als die 92 Takte in Haydns 2/4-Presto, und 
wenn der zweite Teil mit Themenzitat in der Mollvariante der 
Dominante ansetzt, so greift er nach sechs Takten erneut und 
vier Takte später wiederum auf das anfängliche Thema zurück, 
so dass mehr noch als bei Haydn der Eindruck einer richtigen 
Durchführung mit immerhin fast 18 Takten entsteht. Zudem ent-
spricht der weitere Verlauf so weitgehend dem des ersten Teils 
ab T. 3, dass von einer genaueren Reprise als bei Haydn zu re-
den ist, sofern nur einmal ein Takt und wenig später ein Zwei-
takter ersetzt werden (T. 60 und T. 64-65 gegenüber T. 18 und 
T. 22-23). Ließe sich ab T. 10 ein Seitensatz in der Dominante 
ansetzen, so steht er in der Reprise auf der Tonika, und erscheint 
in seinem zweiten Takt eine betonte Vorhaltbildung, so bereitet 
sie sich schon in T. 5 zu Beginn einer kleinen Überleitung vor. 
Wenn aber die Reprise just die beiden ersten Takte mit dem 
Kopf des Hauptthemas übergeht, so folgt bereits nach ihrem 
sechsten Takt der scheinbare Seitensatz, so dass trotz weitgehen-
der Übereinstimmung mit der Exposition dennoch der Status 
einer Reprise wie der Rang der Themen wieder fraglich wird. 

Kein anderer Sachverhalt fällt indessen so auf wie das Band re-
petierter Achtelnoten, die gleich anfangs in T. 1 und 3 und wie-
ter ab T. 5 und wieder von T. 10 an den Satz durchziehen. Sie 
tragen primär in der jeweiligen Unterstimme die Begleitung, 
können aber auch in Dreiklangsbrechungen der Oberstimme 
oder in Skalen der Bassstimme gefasst werden (wie etwa in T. 9 
oder ab T. 14). Indem sie insgesamt 49 Takte bestimmen, ver-
leihen sie dem Satz für mehr als zwei Drittel seines Verlaufs ei-
ne rhythmische Kontinuität, wie sie in Haydns Pendant nur aus-
nahmsweise begegnet. Verweist bereits diese Stabilität auf die 
geringere Funktion wechselnder metrischer Impulse, so bestätigt 
sich die Beobachtung an den jeweils führenden Stimmen, die 
sich weit klarer als bei Haydn von einer begleitenden Schicht 
der Gegenstimmen abheben. In den beiden ersten Takten lösen 
sich zwar ab- und auftaktige Ansätze ab, die im nächsten Zwei-

13 Er findet sich in der Edition von Monk (s. o., Anm. 5), S. 69-73. 
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