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Wander scene’.

Es geht ein Mann mit raschem Schritt, —
Nun freilich geht sein Schatten mit —
Er geht durch Dickicht, Feld und Korn
Und all sein Streben ist nach vorn.
Ein Strom will hemmen seinen Mut,
Er sturzt hinein und teilt die Flut;
Am andern Ufer steigt er auf,
Setzt fort den unbezwungnen Lauf.
Nun an der Klippe angelangt,

Holt weit er aus, daf3 jedem bangt;
Ein Sprung — und sicher, unverletzt,
Hat er den Abgrund Ubersetzt.

Was andern schwer, ist ihm ein Spiel,
Als Sieger steht er schon am Ziel;
Nur hat er keinen Weg gebahnt.

Der Mann mich an Beethoven mahnt.

! Franz GrillparzerWanderscenen: August Sauer (Hg.Grillparzers samtliche WerkeBd. 2, Stuttgart 1892,
S. 66.
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Vorwort

Meine Abschlussarbeit Gber den Spatstil Ludwig B@ethovens zu schreiben, war mir ein
besonderes Anliegen, da gerade die Werke diesesp#msien mich nicht nur zur
klassischen Musik, sondern letztlich auch an diesikuissenschaft herangefiihrt haben. Es
war mir aus diesem Grund wichtig, die Instrumenfidlen des Spaétstils in ihrer Gesamtheit
zu erfassen und analytisch unter den aus AdornastpAufsatz abgeleiteten Kategorien zu
bearbeiten. Dieser umfassende Anspruch und diehBiumung desselben, haben wesentlich
zu der Lange der vorliegenden Arbeit beigetragem.eB sich um eine Analyse der spaten
Werke sowohl im Ganzen als auch im Detail handedt, die Arbeit mit vielen
Notenbeispielen versehen; trotzdem mag ich demesserten Leser bitten, bei der Lekture
die entsprechenden Partituren griffbereit bei dandHzu haben.

Danken darf ich in erster Linie meiner Betreuefinau Professor Birgit Lodes, die
mich Uber den langen Zeitraum der Entstehung digdagit begleitet und mich bereitwillig
mit Hinweisen, Literaturempfehlungen und Kritik gergt hat. Auch die Mdglichkeit, mein
Projekt in vorliegendem Umfange realisieren zu l&nrnverdanke ich ihrer Unterstitzung.
Des Weiteren darf ich mich bei den Mitarbeitern d&=sethoven-Hauses Bonn herzlich
bedanken. Dies sind zum einen die wissenschaftlidigarbeiter, Professor Bernhard R.
Appel, Frau Julia Ronge sowie Professor Emil Plated zum anderen die Mitarbeiterinnen
der Bibliothek, Frau Stefanie Kuban und Frau Dozatiseffer.

Die Mdoglichkeit, mich ganz auf mein Studium konzesren zu kdnnen, wurde mir
einerseits durch das Stipendium der Studienstiflegydeutschen Volkes, andererseits durch
die finanzielle Unterstlitzung meiner Eltern, Dietend Doris Tiemeyer, geschaffen.
Insbesondere fur diese materielle Unabhéngigkedtfiin die geistige Freiheit darf ich mich
nun mit dieser Arbeit herzlich bei ihnen bedankemen grof3en Anteil an dieser Arbeit hat
auBerdem Sandra Westphal, die mich wahrend derstémgZeit des Schreibprozesses
unterstitzte und mir vor allem wahrend der Korrgbibase hilfreich zur Seite stand; auch ihr
sei herzlich gedankt.

Abschlie3end fuhle ich mich jemandem zu groRem Daargflichtet, dem ich diesen
leider nicht mehr aussprechen kann. Viel von memesikwissenschaftlichen Denkweise
habe ich von ihm gelernt und ohne ihn wéare meinettiB®/enarbeit nicht in dieser Form
entstanden, weshalb ich sie auch in gewisser Wagge Andenken an Professor Manfred

Angerer gewidmet haben mdochte.

Wien, im Februar 2011 Daniel Tiemeyer
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1. Einleitung

1.1 Die Rolle der Konvention im Spatstil Beethovens

Gemessen an den berihmten und haufig aufgeflihrenkéw Ludwig van Beethovens aus
der friheren und mittleren Zeit, entziehen sich\Werke seines Spatstiles einem spontanen
und problemlosen Zugang. Weit davon entfernt, ateaehmes Kulturgut aufgenommen und
im gesellschaftlichen Akt des Konzertbetriebes kiomgrt werden zu kénnen, fordern sie das
Ohr des Zuhorers gewissermal3en heraus. Das p&ssivel3en der Musik wird durch eine
von ihr intendierte aktive und intellektuelle Ausandersetzung substituiert. ,Die
Ratselhatftigkeit ist allerdings nicht blo3 Proddets MiRverstehens, sondern ein Stick der
Intention und der Struktur des Beethovenschen Splsy Die letzten Quartette und
Klaviersonaten sind noch heute keine Musik, di@ sion selbst versteht®Dies zeigt sich
an den allerletzten Kompositionen, an den Streiahgtien, besonders deutlich;
ungewohnlich, geradezu aggressiv, gebarden sicpl@lieichen Springe im formalen Ablauf
und die scharfen Dissonanzen. Stellen diese Wenleeeghohte Anforderung an das Ohr und
den Geist des Zuhorers, so verlangen sie auch am@erordentliche technische
Vollkommenheit der Interpreten sowie eine exaktesikalische Koordination innerhalb des
Ensembles.

Die radikalen Kuhnheiten und schmerzlichen Aufe@rwurden in der &lteren
Beethovenliteratur stets auf den biographischen t&dn etwa den sich Uber Jahre
hinziehenden Sorgerechtsstreit um den Neffen Kaer aie langwierigen Krankheiten, die
Beethovens letzte Jahre tribten, zurtickgefuhrengdls fanden sich in der alteren Literatur
nur wenige Erklarungsansatze, die sich mit deredisth-kompositorischen Konzeption der
Werke selbst auseinandergesetzt haben. Diesesdpasitht Theodor W. Adorno in seinem
bereits 1934 verfassten Aufsatz Uber den ,Sp&@sdthovens” aufgezeigt und postuliert in
diesem eine Revision des Verstandnisses dessédasnwesentliche Kriterium fur ihn ist das
Verstandnis des Formgesetzes der spaten Werke Aesatz, der den biographischen
Erklarungsversuchen diametral gegenubersteht. Kuskert seine Ausfihrungen auf das
Phanomen der Verwendung bzw. der Rolle von Kongaeti, die innerhalb des Spatstiles
offen zu Tage treten. Gemeint ist hiermit die o$iehtliche Verwendung von musikalischen
Topoi, wie beispielsweise die Integration der kamianellen Opernform von Rezitativ und

Arie in Gattungen der Klavier- und Kammermusik. Kention meint in diesem Sinne eine

2 Stefan KunzeFragen zu Beethovens Spatweit: Hans Schmidt / Martin Staehelin (HgBeethoven-
Jahrbuch Bd. 9, Bonn 1977, S. 302.
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bestehende Kategorie, die sich durch die musikadistradition eindeutig zu einer klar
definierten Norm, Form oder Gattung zuordnen l&Bst.iber hinaus impliziert der Begriff
der Konvention auch eine gewisse Erwartungshaltdiegdas Publikum oder die Rezipienten
im Allgemeinen dem jeweiligen Stiick entgegenbrindggie Erfiillung derselben erscheint als
Axiom, das dem entsprechenden Werk zugrunde liegés aus der Kategorie der bestimmten
Konvention entsprungen ist. Adorno zeigt in seirlenzen Beitrag zuséatzlich auf, dass diese
feste Fixierung der einzelnen Kategorien beim sp&eethoven radikal aufgebrochen wird,
um einen neuen formimmanenten Gesamtzusammenhang emuirken. Diesen
Zusammenhang aufzuzeigen, im Kontext zu analysienehzu interpretieren und auf diese
Weise die Ausgangsgedanken Adornos an BeethoveagenspNerken im Detail zu
konkretisieren, ist ein wesentliches Anliegen diegabeit, die somit den Versuch
unternimmt, einen weiteren Zugang zum Spatstil Bmetns zu erschlie3en: ,Das Verhaltnis
der Konventionen zur Subjektivitat selber muf3 as &ormgesetz verstanden werden, aus
welchem der Gehalt der Spatwerke entsprihgt€ine zentrale Frage ist, ob diese
Konventionen, die sich an den Formen des BarockderdWiener Klassik orientieren, aus
ihrer urspringlichen Umgebung herausgel6st, deskiuF gleichsam aufgebrochen und in
den neuen Kontext des jeweiligen Werkes integuantden, oder ob eine immanente Logik
innerhalb der einzelnen Werke vorliegt, die diesenblen Briche syntaktisch verbindet. Carl
Dahlhaus bringt dieses disproportionale Verhakniseinen zentralen Punkt: ,Beethovensche
Formen sind [...] weder schematisch noch aufgel@stgasrn problematisch im Wortsinn: Sie
erweisen sich, wenn man sie von innen heraus Veystatt sie lediglich als Ausnahmen von
imaginaren Regeln zu klassifizieren, als Losungen ¥roblemen, und zwar von immer
wieder anderen Problemen, so dal3 es bei Beethowdiorn ist, in der sich die Individualitat
eines Werkes — als Bedingung seines Kunstcharaktemnifestiert.4

Die Verwendung der Konventionen, die sich in demeéigen Werken bemerkbar
machen, werden also in den zentralen Gesamtaloigagriert, obwohl sie die unverkennbaren
.Risse und Springe“ des Spatstils evozieren. Ad@piacht in diesem Kontext von der
,sprengende[n] Gewalt von Subjektivitat im spatennktwerk® und erlautert in seiner
unverkennbaren Art, wie sich dieses im Werk offehh®ie Gewalt der Subjektivitat in den
spaten Kunstwerken ist die auffahrende Geste, mitiver sie die Kunstwerke verlafit. Sie

sprengt sie, nicht um sich auszudricken, sondernausdruckslos den Schein der Kunst

® Theodor W. Adorno:Spatstil Beethovensn: Rolf Tiedemann (Hg.)Theodor W. Adorno. Musikalische
Schriften IV. Moments musicaux / Impromptankfurt a. M. 2003, S. 15.

* Carl DahlhausBeethovens Spétstih: Carl Dahlhaus (Hg.Neues Handbuch der Musikgeschicid. 6,Die
Musik des 19. Jahrhunderté/iesbaden 1980, S. 72.

® Theodor W. AdornoSpétstil Beethovens. 15.
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abzuwerfen. Von den Werken [&3t sie Trummer zuirgk teilt sich, wie mit Chiffren, nur
vermodge der Hohlstellen mit, aus welchen sie adokbriVom Tode berthrt, gibt die
meisterliche Hand die Stoffmassen frei, die sieozdormte; die Risse und Springe darin, das
Zeugnis der endlichen Ohnmacht des Ichs vorm Sererglnd ihr letztes Werk. Darum [...]
die Konventionen, die von Subijektivitat nicht meturchdrungen und bewaltigt, sondern
stehengelassen sind. Mit dem Ausbruch von Subjéktisplittern sie ab. Als Splitter,
zerfallen und verlassen, schlagen sie endlich s@ib&usdruck um.®

Um Adornos Aussagen besser einschatzen zu konhes ferner unerlasslich, seine
Ausfuhrung in Beziehung zu seinem Umfeld zu setaédikolaus Urbanek hat in seiner
Dissertation den Kontext von Adornos Beethoven-Atdsund die Verbindung zur Wiener
Schule eindricklich aufgezeigt. ,,Zu jedem Zeitpuitker musikalischen Entwicklung stand
die Bezugnahme auf Beethoven im Zentrum des misstken Denkens der Wiener Schule;
seine Kompositionen sind in ihrem Diskurs in je#insicht prasent.” Dabei war Adorno
personlich mit den Mitgliedern der Wiener Schule rbumden, zum einen als
Kompositionsschiiler Alban Bergs und zum anderetksierschiiler Eduard Steuermafins
Entscheidend fur die Vermittlung der Musik und Atk der Zwdlftonmusik war im Zuge
der weit verbreiteten Lehrtatigkeit die musikalisdhnalyse. Sie stellt ,das Verbindungsglied
der einzelnen Diskurse dar, indem diese als venklamde Vorbedingung von Produktion,
Rezeption und Reproduktion gedacht wird. Je naclskipszugehdrigkeit' wandelt die
musikalische Analyse dementsprechend ihre Funkfiokdornos Spatstilaufsatz steht dabei
am Beginn seiner Auseinandersetzung mit BeethQvemd dient der Grundstrategie,
,Beethoven als das Paradigma der Annaherung amMdik schlechthin zu etablieret
Hierbei macht Urbanek darauf aufmerksam, dass Adogesamtes Beethoven-Projekt ,als
fundierender Subtext de?hilosophie der neuen Musitu lesen*® sei. Dass Adorno eine
Parallelfihrung der Deutungen von Beethoven und@uoérg vornimmt, lasst sich anhand
folgender Aussage verifizieren: ,Beim letzten Bestn spielen die kahlen Konventionen,
durch welche der kompositorische Strom zuckendciggaim hindurchfahrt, eben die Rolle
wie in Schonbergs letzten Werken das ZwolftonsysténDie Ausfilhrungen Urbaneks

gipfeln in einer markanten These, nach der es withmuten liel3e, ,dass Adornos gesamte

® Theodor W. AdornoSpatstil Beethovens. 15f.

" Nikolaus Urbanek;Philosophie der Musik“. Zu Adornos Beethoven-Fragten Wien 2008, S. 55f.
®S.ebd., S. 67.

°Ebd., S. 86.

s, ebd., S. 101f.

' Ebd., S. 101.

?Ebd., S. 113.

13 Theodor W. AdornoPhilosophie der neuen Musikrankfurt a. M. 2003, S. 115.
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musikasthetische Theorie im Grunde genommen eisgedilhrte Spatstil-Theorie darstellte,
die ,ihr Modell am Werk Beethovens fandé“*

Ein weiteres wesentliches Moment in diesem Kontekt die erhohte reflexive
Haltung, die der spate Beethoven einzunehmen védrnmaend die sich bisweilen bis zur
Idiosynkrasie steigerte. Die Rezeption der Musikinese Vorganger, die in ihren
kompositorischen Auswirkungen ein entscheidendesnEnt des Spatstils ausmacht und die
von Carl Dahlhaus als ,Reflexionsprinzip“ bezeichnet wird, ist ein Phanotyp der
Verwendung von Konventionen, der Uber das blol3 &envioment deutlich hinausgeht und
sich in der semantischen Textur der einzelnen $tiaagkderschlagt — schon allein aus diesem
Grunde kann von einer ,Zertrimmerung® der musikdlen Formen, die auf eine
musikgeschichtliche Tradition verweisen, im dedingn Sinne nicht die Rede sein. Die
aktive und produktive Auseinandersetzung mit demeiteeVVorhandenen, den Meisterwerken
vorhergehender Epochen und den musikalischen Tdmosich als Konvention sedimentiert
haben, bilden zusammen das historisch akzentuMeaterial, Uber das Beethoven in der
letzten Dekade seines Schaffens verfigt.

Es stellt sich des Weiteren die Frage, wie si@sealiKonventionen, deren Terminus
einen eher pejorativen Beigeschmack hat, im Allgaere offenbaren. Sie bilden
gewissermal3en die Folie, auf der sich die inhanemesikalischen Vorgange abspielen,
wobei die Auspragung der Konvention bei jedem Waarle andere ist, so dass es gilt, diese
aulerst differenziert zu betrachten. Hierbei habrAd auf die Merkwirdigkeit aufmerksam
gemacht, dass Beethoven die Herkunft der Konveetipnwie beispielsweise simple
rhythmische Begleitstrukturen wie die Alberti-Bassie ,kahl, unverhiillt, unverwandeft®
sichtbar auftreten lasst; etwas, das in der mattigheroischen* Phase kaum denkbar wére. Es
gelingt Beethoven ,in seinem Spatstil, die mussailie Sprache selbst — nackt — hervortreten
zu lassen Dies hangt laut Dahlhaus mit einer Aufspaltung mhessikalischen Substanz in
Oberflachen- und Tiefenstruktur zusammen: ,Das Kmtionelle, das in die Formen der
Spatwerke hereinragt, kann gerade darum unangetdstben, weil es eine blof3e Fassade
darstellt, nachdem der eigentliche musikalische daakednproze3 in ein Inneres
zurtckgewichen ist, das nur mehr partiell als Thestrektur und —entwicklung nach auf3en

tritt.« 18

1 Nikolaus Urbanek, S. 114.

15 carl DahlhausBeethovens Spétstib. 70.

® Theodor W. AdornoSpétstil Beethovens$. 14.
7 Nikolaus Urbanek, S. 158.

18 Carl DahlhausBeethovens Spétstib. 70.
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Der Umgang mit den Konventionen erstreckt sichrdifgys nicht nur auf eine Verwendung
als bloRe Etikette oder Folie, sondern kann siadhan einer subjektiv-innovativen Art und
Weise &aufRern. Dies geschieht durch ,Aktualisieruhgtkommlicher und konventioneller
Kompositionsstile und Gattungen wie beispielsweise Fuge. In einem Gesprach mit Karl
Holz tatigte Beethoven einen der allzu seltenen sprische, der auf eine &sthetisch-
individuelle Komponente seiner Kompositionskunsturgert: ,Eine Fuge zu machen ist
keine Kunst, ich habe deren zu Dutzenden in meéstedienzeit gemacht. Aber die Phantasie
will auch ihr Recht behaupten, und heut zu Tage nmu@ie alt hergebrachte Form ein
anderes, ein wirklich poetisches Element komntéiD4s Zitat bezeugt, dass sich Beethoven
nicht nur auf den Rickgriff auf die barocke Fugehtek beschrankte, sondern diese
konventionelle Gattung vielmehr individuell durchiree personliche — eben die poetische —
Komponente aufzufullen gedachte. Dies erklart addif den freien und eigenwilligen
Gebrauch der Fuge, der ihm schon zu Lebzeiten demwf einbrachte, er kdnne keine
Fugen komponieren. Dieser Aspekt fordert, die dig@mtiche Auspragung der Fuge innerhalb
der konkreten Werke zu lokalisieren und anhand3gsamtstruktur zu interpretieren, denn es
ist offensichtlich, ,dal3 Sujets, Charaktere undekfé erst in asthetischer Transformation
dem Bereich angehéren, auf den Beethoven mit degnifBees Poetischen zielté" Diese
drei Wesensmerkmale, die wiederum eine Bezeichruamg Konventionen, und zwar die
asthetischen des 18. Jahrhunderts beinhaltenegiftun herauszuarbeiten und in Beziehung
zueinander zu setzten, um dem oben bereits arteisiEormgesetz der spaten Werke auf den
Grund gehen zu kénnen: ,Sujets, Charaktere undkedfstellen in Beethovens Musik, statt
deren ,Inhalt’ zu sein, bloRes ,Material’ dar, agdem sich erst unter dem Formgesetz der
Musik das ,Poetische’, wie es Beethoven verstamhstituiert. Interpretiert man aber das
Poetische als Resultat, das aus dem musikaliscihere® hervorgeht [...], sO mul3 ein
Versuch, Beethovens Spatstii zu charakterisieremn vden musikalisch-formalen
Besonderheiten der Werke ausgehen, und zwar auuh, cé&enn er in letzter Instanz auf
Jpoetische Ideen’ zielt; denn deren Konstituieruisgy wie gesagt, von Formprozessen
abhangig, die im Spatwerk auf partiell anderen ssatzungen beruhen als in der mittleren
Periode.?!

So ergibt sich ein Zirkelschluss hin zu Adorno, den wesentlichen Zugang dieser
Arbeit zum Spatstil Beethovens prazisiert: Die Kemwonen, die es herauszuarbeiten gilt,
fungieren einerseits als Folie fur die subthembhgscund innermusikalischen Ablaufe und

¥ Wilhelm von LenzBeethoven. Eine Kunst-Studid. 4 Hamburg 1860, S. 217.
2 Carl DahlhausBeethovens Spatstib. 68.
* Ebd., S. 68.
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bieten als Material, das Beethoven zur Verfiguagdt andererseits die notwendige Syntax,
die das Formgesetz, mit dem Beethoven seine ,Po@si@0ne zu fassen vermochte,
konstituiert. Die ,Risse und Springe® der musikadisn Faktur der spaten Werke werden
somit sowohl durch die Architektonik jedes einzelwerkes als auch durch die semantisch
sinnvolle Verflechtung der einzelnen Materialbauste Gberwélbt. Die akustische
Erscheinung des Kunstwerks fuhrt diese These aligsdin eine Aporie, die nur gelost
werden kann durch ein intensives Studium und emelléktuelle Auseinandersetzung mit
dem Spatstil Beethovens, die das ,So-und-nicht4aasein-konnen“ und die daraus
resultierende Ratlosigkeit allein in ein Verstasdmier Werke umzuminzen vermdégen.
Bereits Richard Wagner stellt dieses spezielle &énfs von Beethoven zur Konvention in
seiner panegyrischen Jubilaumsschrift dar, indenscareibt: ,In diesen konventionellen
Formen mit dem ungeheuren Vermdgen der Musik nusgelen zu kénnen, dal3 ihrer
eigentlichen Wirkung, der Kunstgebung des inneress®¥is aller Dinge, gleich einer Gefahr
durch Uberfluthung, ausgewichen werde, galt largye Wrtheile der Asthetiker als das wahre
und einzig erfreuliche Ergebnil3 der Ausbildung @ienkunst. Durch diese Formen aber zu
dem innersten Wesen der Musik in der Weise duratugegn zu sein, dal3 er von dieser Seite
her das innere Licht des Hellsehenden wieder na@era zu werfen vermochte, um auch
diese Formen nur nach ihrer inneren Bedeutung uedew zu zeigen, diel3 war das Werk
unseres gro3en Beethoven, den wir daher als demewdhbegriff des Musikers uns
vorzufiihren haber??

Im Laufe der Arbeit sollen die Konventionen in dgeol3e Kategorien aufgeteilt und
an den jeweils konkreten Einzelsatzen der Werkeabletet werden. Die drei Kapitel teilen
sich auf in Untersuchungen der Form, des Vokaled des Tanzes, die dabei den drei

Wesenszugen von Ratio, Emotion und Motorik entsprec

1.2 Floskel

Unter dem Terminus ,Floskel”, dem ebenfalls einppraive Konnotation anhaftet, sind vor
allem Elemente alterer Spieltechniken und Spietegu die Einzug in die Struktur der
Beethoven'schen Werke gehalten haben, gemeintFigkel in dieser Auspragung ist ein
wesentlicher Bestandteil der Setzweise und Austambgider einzelnen Stlicke und ist daher

auch als notwendiger Zusatz zu den Konventionenvemstehen. Sie ist ein inharentes

2 Richard WagnerBeethovenin: Gesammelte Schriften und Dichtungen von Richardriatad.eipzig 1898,
Bd. 9, S. 79.
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Phanomen derselben, das es separat zu untersutithea gie Floskel sich unverhtillt zeigt:
.50 werden beim letzten Beethoven die KonventioAesdruck in der nackten Darstellung
ihrer selbst. Dazu dient die oft bemerkte Verklzeeines Stils: sie will die musikalische
Sprache nicht sowohl von der Floskel reinigen aédmehr die Floskel vom Schein ihrer
subjektiven Beherrschtheit: die freigegebene, anddynamik geldste Floskel redet fur sich.
Jedoch nur in dem Augenblick, da Subjektivitatwethend, durch sie hindurchfahrt und mit
ihrer Intention sie jah erleuchtet™

Die zum Teil extreme Verwendung der einzelnen Fdoslgeriert in vielen Werken
des Spatstils das charakteristisch Zerfahrene vagntentarische, das ihnen so eigentiimlich
ist. Unter diesem Aspekt sind vor allem Spielfiguubsumiert, die in ihrer Auspragung
deutlich an barocke Passagen, etwa von Domenicda8caGeorg Friedrich Handel oder
auch Johann Sebastian Bach, erinnern. Diese wendfeginen Nukleus, der selten mehr als
vier Téne umfasst, reduziert und mithilfe der Seguechnik derart ausgestaltet, dass sie als
musikalisch adaquates Moment eingesetzt werdenekbnn

Unter dem Stichwort ,Floskel“ sind zudem bestimr@esten zu verstehen, die vom
Komponisten auch als solche intendiert worden shlspielsweise die des Auffahrens
mittels einer Fanfare oder der Gestus des Grimmigenvor allem bei langeren im Unisono
gestalteten Passagen unwillkirlich auftritt. Di€sssten sind vor allem ein Ausdruck der von
Adorno angesprochenen Subjektivitat, durch dieFtlskel ,beredt” wird. Es gilt im Verlauf
dieser Arbeit, eine reprasentative Auswahl an dieSlskeln und Gesten, die sich ganz
unterschiedlich auf3ern kénnen, zu erstellen undytseh im Gesamtzusammenhang der
einzelnen Werke zu untersuchen.

Die ostentative Verwendung der Floskel suggederm Zuhdren zudem den Eindruck
des Spontanen und Improvisatorischen. Entgegentitraeller Sonatensatze lassen sich
diejenigen des spaten Beethovens in ihrem Ablaufrkaeorausahnen, so dass die Einhaltung
bzw. Missachtung der Prinzipien der aus dem Beetngehen Oeuvre selbst entwickelten
Form den Beigeschmack des Pl6tzlichen und Unvoehbieen erhalt. Gerade dies aber ist
ein wesentliches Charakteristikum fir die Ausprag@mnes vollkommenen Kunstwerkes:
,Der Kinstler weiss, dass sein Werk nur voll wirktenn es den Glauben an eine
Improvisation, an eine wundergleiche Plotzlichkkst Entstehung erregt; und so hilft er wohl
dieser lllusion nach und fuhrt jene Elemente degeisterten Unruhe, der blind greifenden
Unordnung, der aufhorchenden TrAumens beim Begimer &chopfung in die Kunst ein, als

% Theodor W. AdornoSpétstil Beethovens. 16.
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Trugmittel, um die Seele des Schauers oder Hoemistimmen, dass sie an das plotzliche
Hervorspringen des Vollkommenen glauft.

Dass dieser Augenblickscharakter von BeethovensikMuoghts Zufalliges hat,
sondern muahevoll und Uber lange Zeit in einer méfi elaborierten Komposition
ausgearbeitet worden ist, muss nicht weiter belegden. Der Eindruck, den die sich so
mannigfaltig offenbarenden Floskeln im positivenr& in seinen spaten Werken evozieren,
ist ein entscheidender Faktor, warum besonders di¢erke den Zuhdrer so oft mit ihrer

frappierenden Spontanitat zu Gberraschen und selfesermégen.

1.3 Kompositorisches Gedéachtnis im Kontext desukelten

Gedachtnisses

Der Begriff Gedéachtnis stellt die zentrale Kategordes aktiven und produktiven
Bezugnehmens auf das Vergangene dar. Um das kaonsie Gedéachtnis als Derivation
des kulturellen Gedachtnisses erklaren zu konndissem zunachst die fur den Begriff
konstitutiven Elemente wie Erinnerung, die Entwicid der Entstehung von Tradition Uber
die Kanonisierung hin zur die asthetischen Grendeterminierenden Klassik sowie die
Auspragung des kulturellen Gedéachtnisses im indelidn Fall der Identifikation des
schopferischen Subjekts mit den VermachtnisseVdegangenheit kurz umrissen werden.
Zunachst gilt es nach der Basis, auf der das talleuGedachtnis erst wirksam werden
kann, zu fragen. Die Bach-Tradition in Wien bileg&te entscheidende Folie fiir Beethovens
Aktivierung seines kompositorischen GedachtnissBgese Tradition baut auf einer
Vergangenheit auf, die von einem elitdren KreidNiiren gesondert gepflegt und memoriert
wurde. Der Soziologe Maurice Halbwachs hat gezaigss ,Vergangenheit niemals als
solche zu Uberdauern vermag, sondern immer nur eén Bahmenbedingungen einer
kulturellen Gegenwart rekonstruiert werden kanne Diergangenheit ist eine soziale
Konstruktion.®® Diese Vergangenheitskonstruktion, die sich wahaerBeethovenzeit wohl

am griffigsten anhand des die Kategorie des Erhaben der Musik prononcierenden

% Friedrich NietzscheMenschliches, Allzumenschlichesviertes Hauptstiick. Aus der Seele der Kiinstler und
Schriftstellen Aphorismus Nr. 145Das Vollkommene soll nicht geworden séindessen: KSA, Bd. 2, Giorgio
Colli / Mazzino Montinari (Hg.), Minchen 2005, Si11

% Jan AssmannReligion und kulturelles Gedéchtnis. Zehn StudMiinchen 2004, S. 201. Assmann bezieht
sich dabei auf Maurice Halbwach®as Gedachtnis und seine sozialen Bedingungeankfurt a. M. 1985,
insbesondere auf das dritte Kapitel: Die Rekonsimalder Vergangenheit, S. 125-162.
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asthetischen Diskurses illustrieren 185dst ein wesentliches Mittel, um die Zugehérigkeit
einer bestimmten Gruppe mithilfe der gemeinsameirfier®ezpunkte zu betonen. ,Fir
Halbwachs gab es keine Objektivationen von Vergahegg. Fir ihn war Vergangenheit
immer Resultat kultureller Rickwartsprojektion. r&8tichwort war ,Rahmen’. Nur innerhalb
der sozialen und kulturellen Rahmen seiner Gegdnwann der Einzelne sich an
Vergangenes erinnern, und nur das wird seiner Erumg zuganglich, was sich innerhalb
dieser Rahmen an Vergangenheit rekonstruieren“f4Mamit sich die Vergangenheit in
Form einer solchen identitatsstiftenden Institusionnd Legitimationsformel aufbauen lasst,
missen zwei Voraussetzungen erfillt sein. Zum eimeamf sie noch nicht véllig
verschwunden sein, es muss Zeugen, wenn mdglicrerfaggigen, geb&h zum anderen
miissen diese Zeugnisse eine ,charakteristiBifierenzzum ,Heute* aufweiserf®.

Dieser Vergangenheitsbezug wirkt sich in kingtdrer Hinsicht jedoch stets
produktiv fur die Gegenwart aus, da es bei einemtikaitatsbruch, der die Konstruktion des
Gewesenen voraussetzt, nie zu einem rein ,antisglan” Betrachten der Historie im Sinne
Nietzsches kommt, sondern der Neuansatz sich forem@l an das Vergangene anschliel3t:
Jeder tiefere Kontinuitats- und Traditionsbruchnikazur Entstehung von Vergangenheit
fuhren, dann namlich, wenn nach solchem Bruch @naxfang versucht wird. Neuanféange,
Renaissancen, Restaurationen treten immer in dem Feines Ruckgriffs auf die
Vergangenheit auf. In dem Mal3e, wie sie Zukunftldisl3en, produzieren, rekonstruieren,
entdecken sie Vergangenheit.in diesem Sinne tritt die Vergangenheit als etwas aulien
nachtraglich Konstruiertes im Kontext des kultweellGedachtnisses auf, sie fungiert als
identitatsstiftendes Medium, das die Gruppe naderrund Auf3en vertritt, und entsteht nicht
von selbst, sondern ist ,das Ergebnis einer kulenmeKonstruktion und Reprasentation; sie
wird immer von spezifischen Motiven, Erwartungemffdungen, Zielen geleitet und von den
Bezugsrahmen einer Gegenwart gefort*

Stellt die Vergangenheit in ihrer Auspragung astfative InstanZ in gewissem
Sinne den &ufRReren Bezugsrahmen fur eine Geselisdaaf so stiftet die Erinnerung

gleichsam einen inneren Konnex, der die einzelmeividuen auf einer gemeinsamen Basis

% Martin Zenck:Die Bach-Rezeption des spaten Beethp8eiO.

27 Jan AssmanrReligion S. 201.

%8 7enck illustriert dieses vor allem anhand der Mittinktion Nikolaus Forkels, s. Martin ZencRie Bach-
Rezeption des spaten Beethqw@n218.

% Jan Assmanmas kulturelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung ylitische Identitét in friihen Hochkulturen
Munchen 2007, S. 32.

%0 Jan AssmanrDas kulturelle Gedachtniss. 32.

L Epbd., S. 88.

32 Jan AssmannReligion S. 127: Formative Texte formulieren das Selbstbild der Gruppe und ih
identitatssicherndes Wissen; hierher gehort alt@s Stammesmythen und Ursprungssagen bis zu Honter un
Vergil, Dante, Shakespeare, Milton und Goethe."

17



zusammenfuhrt. Jan Assmann illustriert dies an &esten Form einer solchen sich ins
Kollektiv steigernden Erinnerung: am Totengedenkeshandelt sich hierbei um ,einen Akt
der Belebung, den der Tote dem entschlossenenn\diée Gruppe verdankt, ihn nicht dem
Verschwinden preiszugeben, sondern kraft der Enimye als Mitglied der Gemeinschaft
festzuhalten und in die fortschreitende Gegenwétimehmen®. Die Erinnerung an Handel
und Bach offenbart sich zum einen in der Pflege Badahrung ihrer Musik, zum anderen
wird sie durch eine Fille von biographischen Texteadergeschriebenen Erinnerungen und
fingierten Legenden — die sich freilich anhand gasthumen Stilisierung der Person
Beethovens noch deutlicher zeigen lieBen — sichtiaeses ,Totengedenken ist in
paradigmatischer Weise ein Gedachtnis, ,das Gewteafis stiftet’. In der erinnernden
Rickbindung an die Toten vergewissert sich eine &messhaft ihrer Identitat® Das
Totengedenken fungiert als eine entscheidende geofefts- und identitatsstiftende Instanz,
es wird einerseits durch die Elite, die diesen Kaltiv austibt, und andererseits durch das
Kollektiv, das an diesem partizipiert, transpottiem Falle der Pflege des musikalischen
Erbes tritt an die Position der Eliten der Intetdoew. die Interpreten, die den Text nicht nur
kanonisiert korrekt wiedergeben, sondern ihn dalef Akt des Interpretierens zusatzlich mit
der eigenen Persdnlichkeit farben. Die BesondedestMusizierens manifestiert sich jedoch
am sinnhaften Erlebnis und der Einmaligkeit desngli@hen Ereignisses. Seitens des
Kollektivs ist der musikalische Genuss sowohl eemginschaftsstiftender, als auch ein ganz
individueller, wodurch die Wirkung gegenuber derinrerituellen Partizipation am
Totengedenken durch das Element des Personlichiemsiviert wird. ,Das kulturelle
Gedachtnis verbreitet und reproduziert unter denglMdern einer bestimmten Gruppe
zugleich mit einer bestimmten Weltsicht ein Bewaeists von Einheit, Eigenart und
Zusammengehorigkeit®

Wurde hier zunachst die Kategorie der Erinnerumgsithtlich der kollektiven
Auswirkung betrachtet, so lassen sich zwei fir d@mnstlerisch-reflektierenden Aspekt
zentrale Momente herausarbeiten. Im Angesicht dbe Ees historischen Materials muss der
Kinstler — als sich erinnernder Rezipient der Wetde und Gattungen seiner Vorganger —
in vielerlei Hinsicht auswahlen und sondieren: fiern heildt, anderes in den Hintergrund
treten lassen, Unterscheidungen treffen, vieleblanden, um manches auszuleuchten. So

kommen Horizont und Perspektive in individuellerBerungsraume, und diese Perspektiven

33 Jan AssmanrDas kulturelle Gedachtnjs. 33.
% Ebd., S. 63.
% Jan AssmanrReligion S. 52.
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sind affektiv vermittelt.®® Der Kompositionsprozess an sich setzt diese Fahigies
Auswahlens a priori vorats dies lieRe sich mithilfe von Beethovens Skizzefigiin in
vielfacher Hinsicht belegen. Stellt sich der Komigbpedoch zusétzlich die Aufgabe eines
intendierten Bezugs zu alteren Meisterwerken, wieneden Schlussvariationen von op. 109
der Fall ist, so wird die Auswahl durch den auf3eRammen verringert. Die Fahigkeit der
Erinnerung ist also ein zentrales Moment fir diestkalische Komposition tberhaupt, sie
impliziert den ordnenden Vorgang ,der Selbstobjektung und Selbststrukturierurng* was
der Wortbedeutung des Lateinisclemmponere(zusammen-stellen/fihren) ohnehin inharent
ist. Darliber hinaus stellt die Rezeption bestimmééerer Kunstwerke zugleich ,ein
Bekenntnis zu einer spezifischen Wertordndig“ die sozial hinsichtlich der
Gruppenzugehorigkeit determiniert ist, dar. Sienbaltet durch das Aufgreifen zugleich die
Aktualisierung des alten Gegenstandes und setathddes reflektorische Agieren des
kunstlerischen Subjekts das Innovationspotentiedel Ruckgriffs frei. So werden die alten
Techniken gewissermal3en neu interpretiert: ,Histaramlich, wie sie fir die Gegenwart
dienstbar gemacht wird, unterliegt notgedrungen Id&rpretation dessen, der sich mit ihr
beschaftigt.“°

Die beiden Teilaspekte des kulturellen Gedachtsisslie Vergangenheit und die
Erinnerung, erzeugen einen einheitsstiftenden igerst Konnex, auf dem sich der
Zusammenhalt von Gruppen aufbaut: die Identitafs,Bewuldtsein sozialer Zugehdorigkeit,
das wir kollektive Identitat' nennen, beruht awdrdleilhabe an einem gemeinsamen Wissen
und einem gemeinsamen Gedachtnis, die durch dal&pr einer gemeinsamen Sprache
oder allgemeiner formuliert: die Verwendung einesnginsamen Symbolsystems vermittelt
wird.“** Hier tritt nun die Differenz zwischen den beideraté&gorien ,Eigenes* und
.Fremdes" in ganz spezifischer Weise zu Tage. Hilkektives Bewusstsein wird durch die
Akzeptanz des ,Eigenen” durch das Individuum gestifDadurch wird diesem der Zugang
zu einer bestimmten Gruppe gewahrt, wahrend diegimzung des Fremden denselben
Bezugsrahmen markiert: ,Antagonismus gehort zutgpischen Erméglichungsbedingungen

der Reflexivwerdung und Steigerung von Grundstmédwnd damit zur Genese kollektiver

%Jan AssmanrRReligion S. 12.

37 Es lassen sich vielerlei Parameter nennen, detewahl vor oder wahrend des Kompositionsprozesses z
Disposition stehen: die Wahl von Tonart, Besetz@@waftung, Form auf der einen und auf der anderée Sie
Gestaltung des motivisch-thematischen Komplexesfatieenstechniken der Durchfiihrung, Wiederaufgreife
von melodischem Material, Gestaltung des RhythmesHarmonie etc.

3 Jan AssmanrReligion S. 114.

% Jan AssmanrDas kulturelle Gedachtnjss. 120.

0 Walter PassBeethoven und der Historismui: Erich Schenk (Hg.)Beethoven-Studien. Festgabe der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften z@mGeburtstag von Ludwig van Beethovdfien 1970, S.
116.

*1 Jan AssmanrDas kulturelle Gedachtnjss. 139.
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Identitaten.*?> Dass zeitlich Fremdes allerdings durch die Akfivigy des kulturellen
Gedachtnisses zu Eigenem umgeformt werden kangt Beeethovens Rezeption der Alten
Musik. Die ,fremden* Werke Bachs bilden hierbei fiie den Komponisten essentielle Basis
fir seine Ausbildung, sein Wirken als Interpret sl ideeller Bezugspunkt fir den eigenen
Stand des Komponierens und seines Selbstbilddsaftelt sich um ,Beethovens historische
Reflexion des eigenen Standorts durch die kompisitee Aneignung der Geschichtg*
Gerade dies ist jedoch eine zentrale Auspragungsfor den Ubergeordneten Terminus:
.Erst das kulturelle Gedachtnis ermdglicht eineiefr&erfigung des Einzelnen Uber die
Erinnerungsbestande und die Chance, sich in deteWder Erinnerungsrdume eigenstandig
zu orientieren *

Die Integration des ,Fremden® in die eigene geestigemisphére geschieht bei
Beethoven als Folge seiner Zugehdorigkeit zu eimstimmten Kultur, die sich an der Pflege
der Bach’schen Musik offenbart und die ihn schordém frihen Bonner Jahren mit dieser
Musik vertraut machte. Bevor dies allerdings sobumgslos ablaufen kann, ist eine
entscheidende Grundvoraussetzung fur diese Entwigklanzusprechen, diejenige der
Tradition. Nur durch die konsequente Tradierung Helurellen Erbes, das die beiden
Komponisten Handel und Bach ihren Nachkommen Ussgla haben, sind die Aktionen des
Erinnerns und Rezipierens erst moglich: Die Kemntmler Alten Musik setzt die
Uberlieferung derselben voraus. Eine Uberlieferutig,als solche keine intendierte und dem
Zufall der zeitlichen Dimension unterworfen war. rg@ition meint das Geschéaft des
Uberlieferns und Rezipierens sowie den BestandUteslieferten. Mit diesem Begriff ist
keine andere Dynamik denkbar als die in solchetukellen Arbeit bewul3t und kontrolliert
entfaltete und jede Interaktion mit der Dynamik vddentitdt und Erinnerung
abgeschnitten® Dabei muss betont werden, dass der Begriff dedifioa keinen fixierten
Bestand des Tradierten garantiert, sondern diesisisteten Fluss befindet; was tradiert wird
und wie lange, ist abhangig von gesellschaftsgaliggn und sozio-kulturellen Umstanden.
Tradition, die ebenso wie das Erinnern einen Silegprozess beinhaltet, birgt darum die
Gefahr des Wieder-Vergessens. Erst der Prozedsatamisierung greift in das FlieRen des

Traditionsstromes ein: ,Kanonisierung bedeutet rigngriff in die Tradition, der die in

*2Jan AssmanrDas kulturelle Gedachtnis. 134.

43 Martin Zenck:Rezeption von Geschichte in Beethovens ,Diabelliafianen“. Zur Vermittlung analytischer,
asthetischer und historischer Kategorjem AfMW, Jg. 37 (1980), S. 63.

* Jan AssmanrReligion S. 34.

**Ebd., S. 39.

20



standigem FluR befindliche Fulle der Uberlieferumgéner strengen Auswahl unterwirft, das
Ausgewahlte kernhaft verfestigt und den Traditiomss ein fiir alle mal stillstellt*

Der Kanon garantiert nicht nur die Sicherheit urml@rhaftigkeit der Uberlieferung,
sondern — und das ist zentral fur das Kunstwerk ;definiert die Mal3stdbe dessen, was als
schon, grol3 und bedeutsam zu gelten hat. Und efasjtindem er auf Werke verweist, die
diese Werte in exemplarischer Weise verkdrpern. Begriff der Klassik bezieht sich nicht
nur rickwartsgewandt auf die Rezeption eines alfgmblich ausgewahlten Bestands,
sondern auch vorwartsgewandt auf einen sich vorrdatboffnenden Mdoglichkeitshorizont
legitimer ~ Ankniipfungen® Der Kanon fungiert zugleich als entscheidendes
identitatsstiftendes Medium und bildet ebenso wie Hrinnerung ein zentrales Element
kulturellen Gedachtnisses: ,Kanon stiftet einen ddexwischen Ich-Identitat und kollektiver
Identitdt. Er reprasentiert das Ganze einer Ge$elfs und zugleich ein Deutungs- und
Wertsystem, im Bekenntnis zu dem sich der Einzelee Gesellschaft eingliedert und als
deren Mitglied seine Identitat aufbadt

Mit der Hinzunahme des Begriffs der ,Klassik” séfdt sich nun der Ablauf der
Uberlieferung hin zu einem festgefiigten und richgweisenden Bestand an Kultur bzw.
Kunstwerken. Die Klassik ist als Auspragung die Wektlichung der Kanonisierung und als
solche fir das kulturelle Gedachtnis und die kahekldentitat der hochste Bezugspunkt, da
sie Kontingenz und Zufall im Strang der Uberliefayukategorisch ausschlieRt: ,Erst durch
den klassizistischen, imitierenden Ruckgriff, duroimesis, aemulatio, imitatieerwirklicht
das kanonische Prinzip seine Funktion einer Forhuiealler Erinnerung: als Fluchtpunkt der
retrospektiven  Orientierungssuche. [...] Kanonisigrunist kein  zufalliges
Rezeptionsschicksal, sondern die Erfillung oderldSumg einer im Werk selbst durch
Formstrenge und Regelbildung angelegten PotéhBér Terminus der ,Klassik* oder des
.Klassikers“ beschreibt als solcher die fir eineltfu und Gesellschaft konstitutiven
zentralen Werke und Monumente: ,Dik#gassischen Werkgerkorpern die zeitlos gultigen
Normen in reinster Form. Deshalb sind sie Mal3stabh Mal3gabe fur das asthetische Urteil
und die kiinstlerische Produktior

Das kulturelle Gedachtnis erfullt seine Hauptauggabit der Instandhaltung und

Uberlieferung des ,identitatssichernden Wissens [in.Gestalt symbolischer Formen wie

“%Jan AssmanrReligion S. 32.

47 Jan AssmanrDas kulturelle Gedachtnjss. 119.
“Ebd., S. 127.

““Ebd., S. 108.

*Ebd., S. 110.
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Mythen, Liedern, Tanzen, Sprichwértern, GesetZerDie ,Vererbung“ dieses Wissens, das
der Gesellschaft gleichzeitig Kontinuitat und IdBkétion gewahrt, ist ,eine Frage der
Objektivierung, Speicherung, Reaktivierung und digkion von Sinn®.  Der
Uberlieferungsprozess ist kulturell an seine splerieTrager gebunden und zieht als solcher
die Ausbildung bestimmter Institutionen nach siche die Aufgabe von Sammlung,
Bewahrung, Speicherung und Inszenierung des killkar&utes zu erfiillen haben. Dies fuhrt
im weiteren Verlauf zu der Frage nach den spené€llggern der Bach-Tradition bzw. der
Pflege der Alten Musik an sich in der Stadt Wien.

Der berihmteste Trager dieser musikalischen Toadiist der Baron Gottfried van
Swieten, der bei seinen HauskonzeHeror allem die Musik Handels und Bachs pflegte.
Martin Zenck hat jedoch in seiner Habilitation vee& wesentliche Trager der Bach-Tradition
herausgearbeitet: ,Bereits vor 1780 (1777) wurdechtt, dal P. Matthias Ferdinand
Gauster, Johann Joseph Fux, Georg Christoph WabenseJohann Georg Albrechtsberger
Werke Bachs abgeschrieben, gesammelt und die im plsitions- und
Instrumentalunterricht verwendet hattéh Er zeigt auf, dass also noch vor den Bemiihungen
van Swietens um eine Restauration der alten Musikdiese Komponisten und Theoretiker
intensiv um die Verbreitung dieses Repertoires Wbeeru Vor allem Beethovens Lehrer
Albrechtsberger wird in diesem Prozess von ZensekLaitfigur herausgestellt: ,An dieser
Bedeutung Bachs im Wiener Musikleben hatte Albrgoditger entscheidenden Anteil, denn
die Durchsetzung Bachs im BewuBtsein einer breéfentlichkeit ist auf seine friihe
Aneignung Bachs zurtickzufihren. Durch ihn wurde \debreitung Bachs innerhalb des
Kompositionsunterrichts und der Instrumentalpraeigseicht, die vielleicht durch van
Swietens Aktivitaten einen zusatzlichen Impuls lrfaber auch ohne ihn denkbar gewesen
ware.®® Des Weiteren weist er auf die Sammlungen Raphaset@Kiesewetters und auf die
Bibliothek des Erzherzogs Rudolph, die — angelegtdem Jahre 1802 — um 1819 ,Uber ein

*Jan AssmanrDas kulturelle GedachtnisS. 89.

2 Jan AssmanrReligion S. 54.

3 Auch Beethoven hatte es unternommen ,in seiner Wb musikalische Abende zu veranstalten, welche
auch die Pflege alterer Musik bezweckten. Nebenkéferon Handel, Haydn, Mozart dachte er J. S. Rexch
Ph. E. Bach zu musizieren®, s. Walter P&sethoven und der HistorismuS. 128. Beethoven erwahnt diese
Hauskonzerte in einem Brief an Breitkopf vom 2di 1809: ,ich hatte einigemal angefangen wochehtkine
kleine Singmusik bey mir zu geben — allein der etige Krieg stellte alles ein“ und bittet im Ansakt um
Partituren von Mozarts Requiem, Haydns Messen undli¢ Klavierwerke Carl Philipp Emmanuel Bachs, s.
BGA, Bd. 2, Brief Nr. 392, S. 72. Die Wiederaufnahiieser Hausmusik wird zweieinhalb Jahre spatber—
Kriegsschauplatz hatte sich mittlerweile nach Spawerlagert — in einem weiteren Brief an Breitk8pfartel
vom 28. Januar 1812, in dem Beethoven den Verlagedie Partituren von Mozarts Requiem, der drei Da-
Ponte Opern und vom Titus bittet, dokumentiert: ydaine kleine Gesellschaft bey mir wieder anfangt,
BGA, Bd. 2, Brief Nr. 545, S. 236.

> Martin Zenck:Die Bach-Rezeption des spaten Beethp8ei9.

*Ebd., S. 82.
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bedeutendes und umfassendes Repertoire an aherszrer und neuester, teils gedruckter,
teils geschriebener Musik sowie an zahlreichen rdnséntalschulen und wichtigen
musiktheoretischen Werket¥ verfigte, hin. Beethoven hatte also iber versehied
Personlichkeiten, mit denen er in Kontakt stand, Mibglichkeit des freien Zugangs zu den
Abschriften und zur Musik Bachs und Handels. Dieeignung dieser Musik erfolgte
zunachst in Bonn als Schuler Neefes, dann als ®jaals der er in den oben genannten
Kreisen verkehrte, uber den musiktheoretischen rdaoke Albrechtsbergers hin zu einer
kompositorischen Rezeption und Bewadltigung derréiteMeisterwerke, die im Spatstil
umschlagt zu der speziellen und individuellen Amr dRezeption, die eingangs als
,kompositorisches Gedéachtnis* bezeichnet wafde

Das kompositorische Gedachtnis Beethovens mamfestich an der produktiven
Aufarbeitung der Errungenschaften seiner kiinsteas Vorganger und Vorbilder. Diese Art
des Gedachtnisses, das sich nicht auf die bloReoBéktion des bereits Bestehenden
grindet, sondern sich konstruktiv mit dem Gewesem@&iseinandersetzt, um dieses
kompositionsgeschichtlich zu aktualisieren, bilde¢ essentielle Basis fur die visionare
innovative Kraft, die den letzten Opera Beethoveaseigentiimlich ist. Kompositorischer
Fortschritt wird, wenn man so will, durch den Riekbg zum Alten, das durch die
individuellen Gestaltungsmdglichkeiten des kommosthen Gedachtnisses aktualisiert
wird, evoziert. Denn das Wiederaufnehmen von Veggaem bietet nicht nur den Raum, die
radikalen Kihnheiten des Kiinstlers gewissermaliennahilitieren, sondern legt den
Grundstein zu einer gesellschaftlich-kulturellenzégtanz des Neuen. ,Die Verschmelzung
von Bachscher Gediegenheit und Kontinuitdt mit démamatischen Kontrasten und
Diskontinuitdten des klassischen Stils verleint Beethovenschen Kunst eine einzigartige
Vielfalt und Kraft.®® Die Verwendung der polyphonen Gestaltungsméglitekeund der
dezidierte Ruckgriff auf die barocke Fuge in deéatsp Werken wirkt nicht als konservativer
Regress, sondern schafft durch das Miteinbeziehensetben in die Sonatenform eine
Offnung dieser Form, die singulér ist. Beethoveslltssich als Kiinstler, der sich seiner

*®Epd., S. 93.

>"vgl. ebd., S. 127f. Zenck betont hierbei vor alldim damals gangige Phantasierpraxis: Es ,ist élseitige
und freie Fantasieren, wie es durch J. S. Bachliéfet und bis in die Beethovenzeit gepflegt wurée
entscheidendes Bindeglied zwischen dem Bach-Spidl der kompositorischen Rezeption Bachs, die bei
Beethoven erst durch die Vermittlung Uber die Kosifionstheorie, in der Bach eine entscheidendeeRoll
spielte, Uber das Bach-Spiel und Uber eine bisBath zuriickzuverfolgende Fantasierpraxis moglicideu
Dabei handelt es sich aber nicht einfach um Traktrorgange, die den Uberlieferten Gegenstand inerse
Sinnidentitat belassen, sondern um Umdeutungerchdlie das Alte Gberhaupt erst auf das Neue ziebeai
ist.”

%8 Wwilliam Kinderman:Riickblick nach vorn. Beethovens ,Kunstvereinigungt das Erbe Bachsn: Hans-
Werner Kiithen (Hg.)Beethoven und die Rezeption der Alten Musik. Dieet®chule der Uberlieferun@onn
2002, S. 145.
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Individualitat und Bedeutung auf Hochste bewusst, wmecht nur in eine Reihe mit seinen
Vorgangern, sondern er bringt diese durch den Riftlegif ein abschlieliendes Niveau: ,Erst
mit dieser kompositorischen Selbstsetzung und 8mbsindung des Neuen konnte eine
Entwicklung erfolgen, die aus dieser Setzung s@asunopfte, bis die Formpotentiale dieser
Positionierung erschopft waren und dann mit dentvaé seit etwa 1818 diese Setzung nur
noch aus der historisch gewonnenen Distanz bettwgierden konnte™® Die Aktivierung
des kompositorischen Gedachtnisses des spatendseatlst ein entscheidender Schritt fur
die Entfesselung seiner schépferischen Kratft.

Die Verwendung der ,klassischen® Werke als Grungmalien fir seine spéaten
Kompositionen zeigt zum einen die Zugehorigkeit tBeeens zu einer bestimmten
kulturellen Sphare, die sich bereits in seiner &rang wiederspiegelt, und zum anderen
fungiert er durch diese Verwendung des kompositbee Gedachtnisses gleichsam als
Trager einer Uber seine Werke hinausgehenden Kot#inund Konnektivitat, die sich im

Medium der Kunst offenbaren und die zeitliche Digtaur alteren Musik Uberbricken.

% Martin Zenck: Geschichtsreflexion und Historismus im MusikdenReethovensin: Hans-Werner Kiithen
(Hg.): Beethoven und die Rezeption der Alten Musik. Die t8chule der Uberlieferupngonn 2002, S. 18.
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2. Form

2.1 Sonatensatze

Unter dem Kapitel Form soll untersucht werden, agiche Weise Beethoven mit den
herkdbmmlichen Kompositionsgattungen in seinem S$ipatsngegangen ist. Dies erfolgt
einerseits mittels detaillierter Beschreibung deonipositionen, andererseits durch die
Vernetzung der Funktionen, die die jeweiligen Tdile den Gesamtzusammenhang des
Werkes stiftef’. Gemessen an dem klassischen Aufbau einer Satatsjch als eine basale
kompositorische Konvention zur Beethovenzeit besblen lasst, zeigt sich seit ca. 1814 ein
ganz ungewdhnlicher und innovativer Umgang mitehes®\usgangsmaterial. So gliedert sich
der Kopfsatz einer Sonate in Beethovens mittleremgositionen in die drei Hauptteile
Exposition, Durchfihrung und Reprise, der eine Cadgefligt werden kann. Letztere wird
von Beethoven manchmal als eine Art zweite Durchfii behandelt, so dass dieser vierte
Formteil nicht nur die Aufgabe hat, das Stick zmem wirkungsvollen Ende zu bringen,
sondern auch die motivisch-thematische Arbeit neidmal abschlie3end zu fokussieren. In
dieser Auspragung taucht die Coda bei Beethovemals in der dritten Symphonie auf. Des
Weiteren ist es ein Gemeinplatz der Musikwissernfsctass sich Beethovens Interesse von
der Exposition auf die Durchfihrung, als Ort, amdger musikalische Prozess dynamisiert
und dramatisiert wird, verschoben hat. Um aus dieserarbeitenden, verdichtenden und
experimentierenden Formteil hinaus zu kommen, hextastets neuer Lésungsstrategien, die
die Wiederholung des Themas in der Reprise alsg€amgnis und logische Konsequenz der
Durchfiihrung inszenieren. Doch trotz dieses telgistthen, auf die Repetition ausgerichteten
Abschnittes, bleibt die Frage nach dem Reprisengnobdas Problem statischer Wiederkehr
nach dynamischer Prozessualitat, bestehen. Geltikties, indem der harmonische Kontrast
zwischen Haupt- und Seitensatz tonikal geschlichiet. Diese Konvention bleibt auch beim
spaten Beethoven bestehen, im weiteren Verlauégijedoch nach Problemlésungsstrategien
und Elementen der individuellen Kreativitdt zu fag die Beethoven bei der Reprise
anwandte. Dabei ist es durchaus notig und entsehéjddie bereits in der Exposition
vorgestellten Konflikte und die Verarbeitung debsel im Laufe des Satzes auf die

Wiederholung zu beziehen. Diffizil wird das Problelar Reprise vor allem im Spatstil, da

0 vgl. hierzu Kay DreyfusBeethoven's Last Five Piano Sonatas. A Study inlyfical Method in: Hans
Schmidt / Martin Staehelin (Hg.Beethoven-Jahrbugtd. 9, Bonn 1977, S. 37The analytical approach..]
is descriptive but integrative. That is to say, lgsi starts from a detailed description of the rettder of each
musical event as it occurs. But it also consisterglates each musical event to its past and itsréuin the
sonata: th€functionof each event is considered in relation to thaltobntext of the work.
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Beethoven unterschiedliche Elemente miteinander bkoert und so die Sonatenform
erweitert, ohne sie freilich in ihrer GesetzmaRigganz aufzuheben. ,Sie [die Musik, D.T.]
fordert einen Horer, der sie als Sinnzusammenhaty aachvollzieht, statt sie nur als
akustischen Film an sich vorliberziehen zu lasseradgzu heraus, sich seine Tatigkeit und
die Bedingungen, unter denen sie stattfindet, béwwl3machen, sich also reflexiv vom
,Objekt zu dem Vorgang der Konstituierung von Muguriickzuwenden®

Die Grenze zwischen Sonatenform, Phantasie undatiar sowie zur Fuge sind
flieBend: einzelne Satze formen sich aus einem gpampendium von Kompositions-
techniken. ,Beethoven war und blieb Sonatenkomppmienn fir seine allermeisten und
vorzuglichsten Instrumental-kompositionen war dieur@giform der Sonate das Schleier-
gewebe, durch welches er in das Reich der Ton&telit? Um den Komplex der Sonaten-
form und die Verwendung desselben im Spatstil Beaths darstellen und interpretieren zu
kénnen, ist als methodische Grundlage eine detddliBetrachtung der Materie unerlasslich.
Zentraler Ansatz fiur dieses Kapitel ist der Umgatgs spaten Beethoven mit der
herkémmlichen, von ihm vielfach verwendeten Sored&zform. Es mag mufig erscheinen,
erneut die Kunstwerke der spaten Schaffensperiodeei@mem normierten, aus der
Retrospektive gebildeten, Formschema zu messardialys schafft die standardisierte und
konventionalisierte Sonatenform eine Bezugseberesidh als fundamental wichtig erweist.
Vergleichen und analysieren lasst sich erfahrungé§e nur etwas, wenn man
allgemeingultige Referenzpunkte zugrunde legen k&mn sinnvoller Vergleich lasst sich
zudem nur herstellen, indem man voneinander Vezdemes und Divergierendes
gegeniberstellt, um auf diese Weise Ruckschlidsevaatuelle Kompositionsprinzipien des
Spatstils ziehen zu kdnnen. Dabei steht im Sparsfalty der Betrachtung stets die
Objektivierung der Form, die sich an der subjekiiedividualitat jedes Werkes stets neu

messen und beurteilen lasst.

Klaviersonate A-Dur op. 101

Etwas lebhaft und mit der innigsten Empfindunglegtetto, ma non troppo

Die der Freifrau Dorothea von Ertmann gewidmete #-Bonate op. 101 ertffnet den
traditionellen Kanon der finf spaten Klaviersonatedie markiert hinsichtlich ihrer
kompositorischen Komplexitat, der technischen Hsi@derungen und der klanglich-

harmonischen Verldufe einen offensichtlichen Bruaih den Sonaten der mittleren Phase,

®1 Carl DahlhausMusikalische Form als Transformation. BemerkungenBeethoven-Interpretatiorin: Hans
Schmidt / Martin Staehelin (Hg.Beethoven-JahrbugiBd. 9, Bonn 1977, S. 28.
%2 Richard Wagner, S. 82.
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deren Hauptwerk die ,Appassionata“ darstellt. Allags muss betont werden, dass zwisc
op. 57 und 101 nicht nur zwdlf Jahre, sondern aeide Phse der Entwicklung, die i
mehrfacher Hinsicht auRerordentlich vielseitig wexperimentell verlief, liegt. So sind ¢
Opera 78, 81a und 90 bedeutende Werke auf dem \iMeguim eigentlichen Spatstil d
Klaviersonate. Allen drei Sonaten in gemeinsams sie gleich zu Beginn eine Art Mot
exponieren, das im kompositorischen Verlauf jedgeimz unterschiedlich aufgenomm
verarbeitet und dissoziiert wird. In op. 90 findath auRerdem zum ersten Mal eine deut:
Spielanweisung, die &ber Temp- und Atikulationsangaben hinausgehe— zielgerichtet
auf die poetischen Implikationen des Satzes hintwBigses Phanomen wird unterstricl
durch den intensiven Gebrauch von Anweisungenjrdigen Notentext integriert sir— es
zeigt sich hier offensichtlicBeethovens Bestreben, den Ausdruck seiner Muskteigern,
bis hin zu dem Bemihen, die Musik im wahrsten Sidee Wortes ,zum Sprechen”

bringen. Dynamische Differenzierungen, feinste MNigming der Artikulation
Pedalvorschriften sowie eine klar lkulierte Setzung von Akzenten, Fermaten |
rhythmischen Freiheiten, ergeben nicht nur das Bilter den kompletten mualischen
Ablauf determinierendeRartitur, sondern eher das eines kquent ausgearbeiteten (Kle)

Regiebuches. Zu den technisc Schwierigkeiten der Sonate aufert sich Beethovistin

einem Brief arSigmund Anton Steiner mit den lapi-ironischen Worten:denn was schwer

ist, ist auch schdn, gut, gr@k, jeder Mensch sieht also ein, dal} diedes fettest Lob ist,

was man <sagen>gebé&ann, denn daschwere macht schwitz&f® Die Schwierigkeit is

dabei jedoch kein Selbstzweck, sondern integralestdhdteil der Komposition: ,D:
,Schwere' als Kategorie eigenen Ranges, aber elotib um seiner selbst willen, sondern i
innerer kunstlerischer Notwendigkeit ansetzend, samukeine Werke im Geiste dies
notwendig philosophisch vermittelten Grundsatzes: dewann dem ,Schweren' d
Wertigkeit einer spezifischen asthetischen Quadiba®*

Der erste Satz der Bur-Sonate deafft vom ersten Takt an eine ganz eigentiml
Sphare, die sich deutlich von den Werken der matiePhase abgrenzt. Hier sind

miteinander verflochten. The wuspended quality of {4

the music isenhanced by Beethoven's seam

L . . . Ll (])/J\<\L )>
lyricism, his placement of the exposition in T e e B 7 e e e
T gty [ =

dominant key, and by his avoidance throughou [ r

®3BGA, Brief Nr. 1061, Bd. 4, S. 8.
% Klaus Kropfinger:,Denn was schwer ist, ist auch schén, gut, gr¢ in: Sieghard Brandenburg / Ent
Herttrich (Hg.):Bonner BeethoveStudiel, Bd. 3, Bonn 2003, S. 98.
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strong cadence¥® Diese Aura des Ungewdhnlichen und Schwarmerisctia®,noch durch
den chromatischen Bassgang in der Daumenmelodienten Hand einen melancholischen
Zusatz erhélt, lie3 denn auch Theodor W. Adornden Skizzen zu seinem Beethovenbuch
zu der Frage hinreiRen, ,ist der I. Satz das Modalh Tistanvorspiel?®. Zudem stellt
Adorno eine klare Zasur in der kompositorischenvwiigklung fest: ,Ganz anders im Ton,
gleichsam die (beispiellos kondensierte) Sonatemfoals Ilyrisches Gedicht, ganz
subjektiviert, durchseelt, enttektonisiéft* Eines der harmonischen ,Stilmittel*, das
Beethoven anwandte, um diese Poetisierung zu eeozisst die konsequente Verschleierung
bzw. Aussparung des Tonikaakkordes bis zum Finadkldes SatzesThe form of the first
movement, in A major, is enigmatic. It falls intdaage-scale two-part framework in which
the first part contains the equivalent of the exfiams and development, and the second part
presents the recapitulation and a short coda. Bainynof the traditional form-building
features associated with sonata form in more traddl terms are left deliberately indistinct.
These features..] are disguised and elided, and are given no spemigbhasis®® Das Werk
beginnt atonikal auf der Dominante, die Kadenz nadbur wird stets vermieden, was unter
anderem durch den Trugschluss in Takt 6 deutliald.wjThe beginning of the movement,
with its first phrase on the dominant chord, poseguestion, and it implies an eventual
answer. That answer might be a firm arrival on thweic chord, but no such arrival with tonic
A in the bass takes place until three-quartershefrnovement has been traverg&Die sich
anschlieRende Uberleitung greift den Hauptsatz aefharrt allerdings in fis-Moll und
moduliert anschlieRend Uber cis-Moll nach E-Duryr denart des Seitensatzes. Das
trochdische Pulsieren der leeren Bassoktaven sdaseflieRende Melos von Haupt- und
Seitensatz gleiten jedoch ganz unmerklich ineinafider, so dass die Zasur nur harmonisch
festzustellen ist. In Takt 15 wird mit dem H-Dueddominante der neuen Tonika angepeilt,
doch auch hier wird diese durch den Trugschlus$ mésMoll negiert, wodurch sich ein
harmonischer Konnex zwischen beiden Themen bilddgterenziert man wie Jirgen Uhde
die beiden Themen rhythmisch voneinander (Trocl@udsder einen und punktierte Viertel
mit drei folgenden Achteln auf der anderen S8jteniisste man die Zasur bereits in Takt 10
setzten, was allerdings dem Duktus und dem melbeisd/erlauf der Musik widersprache.

Es scheint hier in der Tat die Pramisse des kaurklitleen Ubergangs und der unendlichen

% william Kinderman:BeethovenNew York 2009, S. 216.

% Theodor W. AdornoBeethoven. Philosophie der Musiolf Tiedemann (Hg.), Frankfurt a. M. 2004, S418
" Ebd., S. 184.

% Lewis LockwoodBeethoven. The Music and the Liew York 2005, S. 346.

* Epd., S. 346f.

0 Jiirgen UhdeBeethovens Klaviersonaten 16;&uttgart 2000, S. 348-350.
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Melodie Richard Wagnef5in gewisser Weise bereits von Beethoven antiipierden zu
sein. Martin Zenck hingegen weist auf den Vors@ikbrakter des Satzes finDoch auch
der — harmonisch zu rechtfertigende — Einsatz éd#tei&atzes in Takt 16 schafft Probleme,
da die Substanz desselben allzu brichig ersclizethoven erweist sich hier als Meister des
feinen unmerklichen Ubergangs, was Auswirkungendmuf ganzen Satz, insbesondere auf
die Reprise hat.The web of this dialogue is so finely woven thttalgh the movement is in
a very compressed ,sonata‘ pattern, it is virtualigpossible to label precisely a second
subject.[...] This ambiguity is only a further proof of the mamsmt's closely unified

character”®

Allein die Schlussgruppe espressivo e semplice lasst sich klanglich und
harmonisch eindeutig festlegen. Sie beginnt im Rawollklang und erklingt
notwendigerweise in der Reprise in A-Dur. Dieseallisch-choralartige Schlussgruppe ist
ab Takt 29-34 mit einer federnden Synkopierung lllitberbindung versehen. Interessant ist
hingegen die stimmtechnische Ausfihrung der dreinfén: das Hauptthema erwachst aus
einer Gegenbewegung mit Mittelstimmen, die nacleiEnen des Spitzentones a” durch die
Oktave in eine absteigende Parallelbewegung gefuintdt das Seitenthema ist gepragt von
Imitation und durchbrochener Arbeit, wahrend didnl8ssgruppe sich der Seitenbewegung
bedient. Den Rahmen stiftenden Zusammenhang jsteHils der Orgelpunkt im Bass her.

Die Durchfihrung unternimmt es, die beiden kotieasnden Momente des
flieBenden Melos’ und der schwebenden Akkordik m#eder zu kombinieren, was in
unterschiedlicher Lage, Tonart und Dynamik gesdhi@begen Ende werden schroffe Akzente
und die zusammenlaufende Gegenbewegung mobilisiarigas Geschehen zu dramatisieren
und auf die Fermate zu richten. Einzigartig fur déerlauf des Satzes sind die ruppig
nachschlagenden Oktaven in der linken Hand (T.50/ie in denkbar scharfem Kontrast
zum poetischen Fluss der Musik stehen.

Diese Episode ereignet sich jedoch nur voribempsrsgnifikant fir den Kopfsatz ist
die Verschleierung der Reprise, die in zunachsgemmVarianttonart a-Moll erklingt (T. 55-59)
und aufgrund der durchgangigen Bewegung akustiscimkwahrnehmbar ist. Ihr wird das

wichtige Moment der formalen Struktur entzogergialldie Bogensetzung der Melodie zeigt

"™ vgl. hierzu Cosima WagneDie TagebiicherBd. 2 (1878-1883), Martin Gregor-Dellin / DietidViack
(Hg.), Minchen 1977, S. 1047: ,Wie wir schén zurhRwns begeben haben, beginnt er [Richard Wagner,
D.T.]: ,Der erste Satz von dieser A dur Sonate [bpl, D.T.] ist so recht ein Beispiel von dem, wels unter
unendlicher Melodie verstehe, das, was eigentlictsid der Wechsel — hier vier Takte schrum schrdamn
wieder vier Takte — ist hochst miRlich, darin als¢Beethoven einzig'.”

2’3, Martin ZenckDie Bachrezeption des spaten Beethovl&rm Verhaltnis von Musikhistoriographie und
Rezeptionsgeschichtsschreibung der ,Klassi$tuttgart 1986, S. 153: ,Der erste Satz von di. &tellt ein
Vorspiel dar, ahnlich den Bachschen Praludien, dezire Fuge oder eine Reihe von Tanzsatzen folgh S
Beginn erinnert deutlich an den pastoralen Prahidie des A-Dur Préludiums [BWV 888, D.T.] aus dem
zweiten Teil desVohltemperierten Klaviers

3 Martin CooperThe last Decade 1817-1827ondon 1970, S. 148.
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die Phrase optisch an. Dieses bewusste EskamotieseRepriseneintritts ist bezeichnend, da
die konventionelle Dreiteilung des Sonatensatzegiasien eines lyrischen Flusses nahezu
aufgegeben scheint, in der Komposition aber tratzadwch subkutan vorhanden ist. Die
Kantabilitat des Satzes wird ,einem Prozel3 untefevgrder das Verhéltnis des gesanglich-
pastoralen Charakters der Melodie zu seiner Entbpreg auf technisch-syntaktischer Ebene
— der Einteilung in leicht faRliche rhythmische Egiten — auf das AuRerste ansparft.”
Anders gesagt, avanciert die Melodik in den Bereiek Thematischen an siéhDies ist ein
deutlicher Fall der Dialektik, die Beethoven inreen Spatstil auf die Form anwendet;
Wahrung bei gleichzeitiger Negierung zugunstensehi@eren musikalischen Ideals, sind die
zentralen Kategorien, die dieses Phadnomen zu umibelr vermodgen. Erst in Takt 58
erklingt das Hauptthema in A-Dur, allerdings umeeldktave hoher gesetzt. Das Fehlen des
rhythmischen Impetus’ und die undramatische Pregrasdes Satzes wird dabei von Paul
Bekker mit psychoanalytischem Vokabular einer zarf€raumstimmung® umschrieben.
Die Auswirkungen der Prozessualitat der Durchfugraerden in den spaten Kompositionen
nicht mehr durch die Wiederholung einer konventilemeReprise zuriickgenommen, sondern
durch die Verédnderung derselben in den formaleradfbintegriert. Dies ist das zentrale
Moment, das die spaten Sonatensatze von den vetimrden abhebt, es kommt der
Parameter der musikalisch-logischen Konsequenzeir-drm hinein. Dabei handelt es sich
um einen Prozess, der zwar vom kompositorischeneBummitiiert wird, seine Motivation
allerdings direkt aus dem Inneren des jeweiligenrRé& erfahrt. So schlagt sich auch die
Klangballung der Durchfiuihrung in dem CrescendoRleprise, das sich bis zum Fortissimo
steigert, nieder. Die Schlusstakte der Coda expemigicht nur die Gegenbewegung, sondern
erweitern durch die Auseinanderfihrung beider Hanaatzlich den Klangraum (T. 100-
103).

Geschwinde, doch nicht zu sehr, und mit Entschidssie/ Allegro
Das Finale von op. 101 weist ebenfalls einen Sohatgptsatz auf, im Gegensatz zum
Kopfsatz sind die Formteile hier jedoch deutlicmemander zu unterscheiden. Interessant ist

neben dem offensichtlichen Ruckgriff auf barockguFationen und Spieltechniken die

™ Lothar SchmidtKlaviersonate A-Dur op. 101in: Albrecht Riethmiiller / Carl Dahlhaus (HgBeethoven.
Interpretationen seiner Werk8d. 2, Laaber 1994. 118.

> Vgl. hierzu Carl Dahlhaug:udwig van Beethoven und seine Zeitaber 1987, S. 255

®'S. Paul BekkerBeethovenBerlin 1912, S. 178: ,Das Fehlen aller schroftsmamischen Kontraste verleiht
dem Ganzen zarte Traumstimmung. Das Realitatsbeein3érlischt — nur die feinsten Nervenschwingungen
werden in der Stille vernehmbar.”
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dezidierte Verwendung polyphoner Struktt’’. ,The character ofhe exjosition, including
the second group of subjects which opens with agghof great simplicity, is energetic a
extrovert, demanding a youthful and brilliant stgplayinc.””® Der Hauptsatz des Final
(T. 3365) ist besonders differenziert gestalte er Uber die thematische Struktur hinaus
dreiteilige Liedform A-BA’

aufweist. Exponiert wird i

der zweimanualigen Setzwei

5

gleich zu Beginn des Satz

sL=w

_’ﬁi?

die Imitation von Oktav un
Skalengéngen (A, T. 388), welche trotz der stets alternierendeiuktur einen regelmalige
achttaktigen Vordersatz bilden, der auf zwei Feemaindet (T. 40). Die Beantwortung
Zasur geschieht in einem originellen Stimmtauscbssdn Durchfihrung im skalisch
Abschnitt erstmals die charakteristischen Sextfeeal einfihrt. Der BTeil (T. 49-56) ist
gekennzeichnet durch ein ruhiges Achtelmelos, dasseiner Gestalt stark an eir
Streichquartettsatz erinnert. Auch dieser stimmstrenghierarchisch gegliederte Abschr
ist periodisch strukturiert, wobei allergs der Schlusstakt 56 zugleich als Uberleitung
Reprise des Areils fungiert. Dieser ist klar in seine beiden raémte unterteilt, klanglic
auffallig sindder grof3e Abstand von zweieinhalb Oktaven zwisdieeden Handen sowie d
Sextenparallelen, dien zweiten, skalischen /schnitt aufscheinen (T. 635).

Die Uberleitung (T. 6-80) ist in bewusst gesetztem spieltechnischen Niames
gehalten. Das Alternieren der Sechzehntelbewegsukgessive zwischen beiden Han
pendelnd, wird von den gesein Vierteln der Aul3enstimmen eingefasst und verwaid
einen HaltetonsatDer Bruch dieser Pendelbewegung erfolgt in dekteFa76/77 durch di
Anderung der Setzweise und die Forcierung des Damtseptakkordes tber H. Der folger
Seitensatz (T. 81-90)ird von einer kreisenden Figur mit punktiertem Rimyus undeiner
lockerenImitation derselben gestalteinteressanterweise wird diesbfotiv in den spate!
Streichquartetten zweimal aufgegriffen, zunachst Kiopfsatz von op. 132 und in d
kanonisch gefiirten Variation von op. 131. Die Harmonik erweishsan dieser Stelle hock
indifferent und trigerisch, was den forrmotivischen Einschnitt drastisch konterkari

dem Trugschluss nach digell ist ein Zweitakter im monodisch fis-Moll, das klanglich

" Besonders dieser Satz und die Fu-Sektion der Durchfiihrung findet in den Rezensioden Sonatt

begeistertes Lob: ,Es besteht nur aus ein paar titbagm, aber diese sind a ganz erschopfend benutzt, r

allen contrapunktischen Kiinsten, die dem echtenstdeizur Gebote stehen, ausgestattet, und mit, ailas

Studium der alten Klassiker verbiirgenden Sicherlggiindlich und streng durchgefiihrt., AMZ (1818p.

687-689, 4. nach: Stefan Kunze (HgLudwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel sein#, Laaber 1987,
S. 334.

8 Martin Cooper, S. 154.
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noch eher der A-Dur-Sphare zuzuordnen ist, voraeljesDiese zweitaktige Figur wird
durch verschiedene Lagen abwarts gefuhrt und nemmescharfen dynamischen Kontrast
mit einer humoristischen Schlussgeste jah untehenocDer Kadenz nach E-Dur folgt die
Schlussgruppe mit ihrer tdnzerisch-stampfenden dtegly und der figurativen, auf das
Hauptthema rekurrierenden, Melodie in E-Dur. Dasd®lbvon Melodie plus Begleitung
bzw. Skalenlaufen und nachschlagenden Akkordeh alit Takt 91 allerdings in denkbar
scharfen Kontrast zur polyphonen Gestaltung desptt@mas. Obwohl der melodisch-
rhythmische Kern mit Auftakt, Uberbindung und Sestivztelbewegung zunachst derselbe ist,
hat sich der Charakter diametral gewandelt. Esistls®, als habe sich Beethoven die
Aufgabe gestellt, das Thema des Finales derarerdifiziert zu bearbeiten, dass man die
monothematische Anlage — durch seine minimale Ausdieg erscheint der Seitensatz in
geradezu negierter Form — kaum mehr wahrnimmt.dféedinnte man postulieren, es handele
sich bei der Exposition um eine Transferierung Werhéltnisse des Hauptsatzes auf die
Makroebene, also um eine enorm geweitete dreieiligedform mit einem erheblich
variativen Moment bei der Wiederkehr des A-Teils.

Die Durchfuhrung schliel3t nahtlos an den Epilog Ebgposition an, die formale Zasur
wird erneut exterritorialisiert, in den Formteilrdderarbeitung verschoben und erfolgt hier
nach der Rickung von A-Dur Uber a-Moll in C-Dur. s&hlieRend greift Beethoven das
Hauptthema auf und verarbeitet dies durch Sequemgeund Weiterfihrung mit einer
Achtelbewegung zu einem ausgewachsenen Soggettes eiferstimmigen Fugatfs
,Contrapuntal devices have already been prominentth@ march, particularly in its
transparent trio; but the fugal textures in the dli@ unfold with an uncompromising
determination and virtuosity comparably only withetfugal finale of Beethoven’'s next
sonata, theHammerklavier.®° Die Gestaltung der Fuge gleicht einer stufenweisaftbsung
der kompositorisch normierten Form der barockeftrunsentalfuge. Gliedert sich das Fugato
in drei Durchfuhrungen, die jeweils mit Zwischeredpn miteinander verbunden sind, so
verlagert sich der Schwerpunkt von der vierstimmadyphonen Struktur, die in der ersten
Durchfihrung (T. 124-152) durch das sukzessivedimen der vier Stimmen von unten nach
oben gewahrleistet wird, auf die fur die Durchfidguder Sonate typischen Elemente wie
Motivabspaltung, Kombination und Verarbeitung darzelnen Elemente. Aufféllig ist vor
allem der Antagonismus zwischen dem ersten Baustesh Soggettos, das sich aus dem
Themenkopf des Finales zusammenseitzT( 124-127), und dem zweiten Element, das aus

9 Zur Integration der Gattung der Fuge in die Sarfaren s. Charles Rosefihe classical style. Haydn, Mozart,
BeethovenLondon 1976, S. 440-442.
8 william Kinderman:BeethovensS. 217.
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einer Achtelbewegung uneinen Triller besteht §, T. 127430). Letzteres pragt vor alle
das erste Zwischenspiel, indem es durch die Seeprang vonf das mit Sforzati scha
akzentuierte, jedoch halbtaktig verschobene Soggett Bass kontrastiert und schlief3l
auch den in Takt 130 erarbeiteten daktyliin Rhythmus integriert. Die zweite Durchfuhrt
ab Takt 173 beginnt mit dem Einsatz des SoggettoSapran, allerdings wird es durch
hinzukommenden Sechzehntelskalenahnlich aufgesogen und durch den kompositoris
Prozess gleichsam entmateriiert wie der Basseinsatz in Takt 155. Zuséatzlicrdvdasp-
Motiv nicht nur in Dezimen gefuihrt, sondedartber hinaumit einer vom Rest des Sogget
abgespaltenen Engfuhrung versehen (T.-180). Es folgt eine Isolierung van das durct
die ,Liquidation“ der Uberbindung zur Floskel reduziert und kunBtdurch die Lagel
verschoben wird (T. 18390). Diese Abspaltung und Konzentration auf daalisthe
Element des Soggettos respektive Hauptsatzes mimd&hschluss analog zur Expositic
jedoch in extasivierter Form, in einem Passagenwerk von Teretdutlem durch de
integrativen kompositorischen Prozess jegliche ikld®chnische Virtuositat fern bleibt u
das Geschehen konsequent zur dritten Durchfuhrinegleitet. Diese hebt mit einer se
dicht gearbeiteten Engfuhrung des Soggettos, die Aufsataffelung des Fugatobegin
aufgreifend, an. Die korrekte Weiterfuhrung des ®aounktswird allerdings mit den
Einsatz des Soprans bereits vollig aufgegebenase die zu erwartende Engfuhrung \3
ab Takt 215 sichwz einer Reihung von Sexten |0st: Die polyphone Gestaltung macht r
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demscharfsten Kontrast der homophonen Setzweise IDiese maximale Distanz zwisch
Anfang und Ende ist Ausdruck eines dialektischenfalfgens, das sich als kalierte
Inszenierung €s Kontrastes beschreiben lasst. Nahezu gewaltsiath amn Ende diese
Durchfiuhrung die Dominante mit plakativ homophonE-Dur-Arpeggien im Fortissim
herausgearbeitet, um den Eintritt der Reprise @alseindeutig und unmissverstilich zu
prasentieren. Die Persistenz des Dominantorgelpsnksowie der Einsatz d
Gegenbewegung in der Stimmfuhrung in den Takten 1240243 sind ebenso durch «
Durchfihrung motiviert, wie die demonstrative Lin&it der folgenden Sechzehntelskal
die mit ihren Quartsextparallelen starkDomenicoScarlattis virtuose Werke erinne!
Der Hauptsatz erscheint in der Repi(ab T. 232)in erheblich verkirzter Form,
der B-Teil ausgelass und der sich anschlielende-Teil auf vier Takte verkirztst. Die
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Ubrigen Proportionen entsprechen, mit der Inteasivig der Skalen, denen der Exposition.
Die Coda bildet nicht nur eine Reminiszenz an dést&tung der Durchfihrung, sondern tritt
in so starker Analogie zu ihr auf, dass sich eiergbordneter formaler Konnex herstellen
lasst. Sie birgt zuséatzlich eine auferst intellgibinhaltung noch unterdriickter Momente: In
den Takten 325 bis 338 erklingt der wahrend deriRemes Hauptsatzes unterdrickte B-Teil
in extensivierter Form. ,Kontrapunktische und théswe Arbeit durchdringen im Fugato
von op. 101 einander oder verhalten sich komple@nebie Lockerung des Kontrapunkts hat
die Intensivierung des thematischen Prozesses algeFder sich allerdings hinter dem
toccatenartigen Passagenwerk verbif§t..Kompositorisch einzigartig ist zudem die
Schlussgestaltung, die dasviotiv sublimiert und den fur die Sonate konstiet Gegensatz
zwischen Polyphonie und Homophonie noch einmalller ®eutlichkeit exponiert, so dass
sich der dialektische Antagonismus in der Codahnliah markanter Weise artikuliert, wie
zuvor in der Durchfiihrung. Der wirkungsvolle Sclewsgird vor allem durch die dynamische
Stauchung und den scharfen Kontrast zwischen Biamsund Fortissimo erreicht.

Das Stilmittel des Kontrastes Uberwdlbt das gesdrmale und wirkt sich nach der
Exponierung derselben auf die einzelnen Formglieales. Dieses Modell funktioniert
dadurch, dass Beethoven die Gattung des Fugatosiggestandigen Satzteil, namlich als
Durchfuhrung, in das Werk integriert und somit dudie Externalisierung der Sonatenform
diesen Antagonismus produziert. Durch die Integratdes Fugatos in das Sonatenfinale
kommt es hier also zu einer Vermischung zweieregetier Formtypen, die dazu eingesetzt

werden, ein Maximum an Differenzierung zu erreichen

Klaviersonate B-Dur op. 106
Allegro

Die Monumentalitdt des Kopfsatzes der 1818 komptaneHammerklaviersonate erstreckt
sich nicht nur auf die Lange und die pianistiscAaorderungen des Werkes, sondern auch
auf die strukturelle Gesamtkonzeption, die eingagiischen Sonatenhauptsatz von tber 400
Takten Lange aufweist. ,Hier kulminiert [...] dasgdgenwartige ,Schwere' von Beethovens
spatem Stil in der Verschmelzung auf3erster spieisdher Komplexitat, Intrikatheit und

extremer, strukturell gebundener expressiver Mdaltigkeit. Technik ist alles andere als nur

8 Martin Zenck: Die Bachrezeption des spaten BeethovBn 171. Zum satztechnischen Zusammenhang
zwischen Beethovens Komposition und Bachs Toccate®, 175.
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Darstellungsform von Virtuositat hochster Stufes seprasentiert vielmehr gleichsam den
Gehalt, wird zur Ausstiilpung der ,inneren Gestadtt Komposition .22

Bestand die kompositorische Problemstellung d&uk-Sonate in der Integration der
formfremden Gattungen von Phantasie und Fuge inSaieatenform, so ist die zentrale
Kategorie fir den Kopfsatz der B-Dur-Sonate op. X der Monumentalitat. Diese
manifestiert sich nicht nur in ihrer zeitlichen Aghnung, sondern vor allem in der
kompositorischen Dimension der formalen StruktiNeyer before had Beethoven achieved
such close coordination between motivic and harmalatail, tonal structure, and formal
shape’® So lasst sich die Gestaltung der Exposition belspieise kaum mehr mit der
zentralen Kategorie des Themas umreil3en, vielnehweist es sich um ganze Themenbldcke
und Motivgruppierungen zu handeln, die hier zumskin gelangen. Dabei setzt Beethoven
eine Fille von musikalischen Gedanken und Motivien @&ie sich erstaunlicherweise kaum
auf die Ebene des Thematischen erheben, so dassdseic enorme Satz weniger aus
thematischen Flachen, als vielmehr aus einzelnertivbBusteinen quasi mosaikartig
zusammensetzt. Die formale Ausdehnung wird nichhiife grof3flachiger Periodik, sondern
durch Reihung kleiner Taktbausteine erreicht. DielS&kenntnis ist frappant, die
Monumentalitdt wird durch die Reihung zwei- und rvieseltener sechstaktiger Motive
erreicht. Was nach aul3en gigantisch wirkt, ist d@ioen simplen Additionsprozess gestaltet.
»It is profoundly shaped by forces of conflict ameshgion, and in the opening Allegro it
displays a remarkable forward drive and motivichiess.?* Nimmt man nun die von vielen
Exegeten bereits nachgewiesene Fixierung auf demniervall — nahezu jede motivische
Zelle lasst sich darauf zuriickfiihren — hiffziso erscheint zumindest der Kopfsatz der
grofdten und langsten der letzten Sonaten als eineeduziertesten Kompositionen des spaten
Beethoven uberhaupt.n, this sonata[...] descending thirds play an important role in
integrating the whole work® Diese Substanzgemeinschaft wird ,bei Beethoven émm
deutlicher das Ergebnis eines primar melodischemk®es, in der Art, dal3 eine
Gerustmelodie, eine melodische Wurzel, die sichchluiWeglassen von figurativen
Erweiterungen ergibt, jene Substanz darstellt, idieein anderes (tonales, rhythmisches)

Milieu versetzt wird und dort ihrerseits, durch arel Zusatznoten verandert, eine

82 Klaus KropfingerDenn was schwer isS. 97.

8 william Kinderman:BeethovensS. 225.

% Ebd., S. 224.

8 S. Dietrich KamperKlaviersonate B-Dur op. 106n: Albrecht Riethmiiller/ Carl Dahlhaus (HgBeethoven.
Interpretationen seiner WerkB8d. 2, Laaber 1994. 138.

8 Lewis LockwoodBeethovenS. 380.

35



charakteristische Gestalt annehmen k&’ Diesen anscheinenden Widerspruch zwisc

Monumentalitdt und Simplizitat gilt es im Folgendeeiter zu analysiere

Die Sonate hebt im Fortissimo mit deVivat- n 3 §:§:§§:‘ a
Rudolphu$ Fanfare mit massiver Akkordik und cha- ({g5> ¢+t = jw’jf;
teristischer Rhythmik an:A, sketch for this opening id ?:;: - I g_%%
has the words Vivat Rudolphus, showing that the — - ;b i

eventual dedication was anything but perfuny.”®® Bekker konstatiert fiir den Beginn d
Sonate eine ,titanische Kampfstimmu®. Die Wiederholung und Terzsequenzierung
Zweitakters schafft eine festli-heroische Stimmur§ die elematar fiir Beethovens grof
B-Dur-Werke —das Erzherzogtrio op. ¢ die Hammerklaviersonate op. 106 und schlief:
die Grof3e Fuge op. 133 zu sein scheint. Alle drei Kompositionen, die eineweils
gattungsgeschichtlichen Hohepunkt markieren, sindlemm dem Erzherzog Rudol
gewidmet und weisen unmittelbar, wenn awndividuell &uRerst verschieden, den Gestus
Erhabenen auf. Interessant ist zudem, dass in dilgnWerken die Fuge einen prominen
Stellenwert einnimmt. Der triumphale Begirder Sonatehat allerdings zunachst wer
Einfluss auf den weiteren Fortcg der Komposition. Ein kontrastierendes lyrischésma,
das sich nach der Fermate im Piano anschlie3tnimbert das Geschehen, wenn auch
sehr verhalten und schichtern wirkend. Auffallig gor allem der Kontrast in d
Stimmfuhrung, da im Gegensazum vertikal orientierten Beginn das zweite Elemdeas
Hauptsatzes vollkommen auf die horizontalen Lirden dreistimmigen Struktur fixie’ ist.
In Takt 17 folgt quasi die Befreiung der lyrisch&ferlegenheit mit einem wuchtige
Zweitakter, der in reduanter Manier viermal stufenweise aufwartssequenziaed in
plakativer Weise einen Foranc-Kontrast exponiert. Im Fokus stehemeu die Akkordik,
deren Harmonik jedoch von zahlreichen Alteratiogepréagt ist, und das Intervall der Te
wobei der kinetische Bewegungsimpuls des ehersstan Motives durch die komplement
Rhythmik erwirkt wird. Dies fuhrt ab Takt 27 zu eirmit dem Sforzato scharf akzentuiert
Passage nachschlagender Okt, die in einer &uf3erst bizarren Fixierung

Dominantorgelpunktes muindet (T.-33). Es schliel3t sich die Wiederholung der Fanda
die allerdings bei ihrem zweiten Erklingen auf teerer Oktave des d hangen bleibt u

mittels einer tonzentralen Modulation in die Med&aB-Dur verschoben wird. Gemessen

87 Rudolf Klein: Beethovens ,Gebundener Stil“ in Op. J, in: Hans Schmidt / Martin Staehelin (H¢
Beethoven-JahrbuciBd. 9, Bonn 1977, S. 18

8 Lewis LockwoodBeethovenS. 381 vgl. auch William KindermarBeethovenS. 224

89S, Paul Bekker, S. 181.

'35, Alexander W. Thayet:udwig van Beethovens Lel, Bd. 4, Leipzig 1907, S. 123.

1 Bei genauer Betrachtung stellt die Gestalt des é&ass Takt 5 bereits das fir den zyklischen Kondex
spaten Streichquartette zentrale QuartettmotivSe@kundschrit— Sprung -Sekundschritt vo
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der differenzierten und groRdimensionierten Volgte) des Hauptsatzes (T-34 bzw. 38),
ist die folgende achttaktige Uberleitunge eine einzige Umschreibung der Dominantto
D-Dur darstellt, erstaunlich knapp gehalt

Der Seitensatz erklingt in -Dur; erstmals findet sich im Verlauf ein
Sonatenhauptsatzes die Anderung der Generalvoereiséreits in der Exposition. War
Verwendung der oberen Mediante ab op. 53 experglertfasst und kompositorist
exerziert worden, geschah dies nochne Anderung der VorzeichnunDie floskelhafte
Gestalt des Seitensatzes wird noch an anderee Stelkthematisieren sein, im Kontexir
Form ist vor allem die klare zweitaktige Struktuneg der einzelnen Baustei
hervorzuheben. Melodisch ist das Gebilde auf eimespielung des -Dur- bzw. D-Dur-
Akkordes, die in linearer Stimmfuhrung in paralfelderzen und Sexten erkling
zurtckzutihren. Im Gegensatz zur Parallelbildung der Soonptel01 greift Beethoven a
differenziertere Gestaltungsmoglichkeiten, indem sowohl Umkehrung als auch
Gegenbewegung einsetzt, zurtick. Der melodisches Felas Achtelketten mindet schlief3l
in Takt & im zweiten Abschnitt des Seitensatzes, der eikieordische Gestalt mit
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Parallelverschiebung von Sextakden in der rechten Hand (T. 65) erfahrt. Trotz
geanderter Satzart hdeethoven jedoch am Prinzip der sequenzierten |Biiidrung fest.
Die satzartige Struktur wirth Takt 68wiederholt, wobei siallerdings durch die Abspaltur
des zweiten Motivtaktes und mittels Abwartssequanorig aus dem Kontext herausge
wird. In Takt 75 schlieRt sich die Uberleitung z8chlussgruppe, die sich durcline
besonders avancierte Umspielung der Geriisvon Dominante und Tonika zusammenst
an. Erneut besteldieser Formteil aus einer Reihung von Zweitaktgeuppvobei zuséatzlic
zu den bereits verwendeten Modellen der Periode desl Satzes die E-Form (aab)
hinzukommt. Diese wird wiederholt, ab Takt 87 wamrschliel3end del-Teil abgespalten un

zweimal um eine Quart aufwarts sequenziert. Imiggro (T. 91) kehrt pl6tzlich in-Dur
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eine Reminiszenz an die Anfangsfanfare, die mittatarischem Echoeffekt gesetzt ist,
zuruck. Vor allem der daktylische Rhythmus erwsish hierbei als das tragende Moment,
um die zyklische Einheit der ausgedehnten Expostierzustellen, er taucht bereits bei dem
» Vivat-RudolphusMotiv, dem Hauptthema und dem zweiten Seitenbatria auf. Ist dieser
Zusammenhang in der Exposition zunachst nur la@mzufinden, so erfahrt diese
rhythmische Gestalt vor allem in der Durchfihrungeezentrale Bedeutung, die sich
aufgrund der kompositorischen Logik bis hin zur fep erstreckt. In Takt 94 erklingen
jedoch zunéchst Sforzato-Akkorde, die in eine diemihante fixierenden Spielfigur
Uberleiten. Die Auspragung der Schlussgruppe zeigiche Strategien Beethoven mobilisier-
te, um die klassische Sonatenstruktur zur untesrent Versehen mit der Spielanweisung
cantabile dolce ed espressjytandelt es sich zunéchst um ein typisches Skéerd, mit der
charakteristischen lyrischen und gebundenen, dubigén Gestalt. Harmonisch
hervorzuheben sind hierbei die konsequente Verwendler Mollsubdominante sowie die
Moll-Einfarbung der Tonika durch die kleine Terz (I04). Vergleicht man dies zudem mit
dem figurativen Seitensatz, so scheinen die Verisgk umgekehrt und beide Formteile
vertauscht. Um trotzdem die rhythmische Steigerbimgzum Schluss der Exposition zu
erwirken, wendet Beethoven das ebenfalls in der Igdtainsonate” erprobte kinetische
Prinzip der Klangverdichtung mittels Triller und ythmischer Akzeleration (von
Vierteltriolen hin zu Achteln), an. Ungewdhnlichppig und kantig erscheint die Auflosung
des Satzes in Achtel-Oktaven, die schlie3lich imisbmo auf die abschlielBende Quintessenz
der im Fortissimo heraus gemeil3elten Terz-Skald20/121) zulaufen.

Es ist erstaunlich, dass sich diese Vielzahl Vieemiatischem Material, Motiven,
eigentimlichen Klangverbindungen und der stete \Wechder Satzart zu einem so
homogenen und in sich geschlossenen Gebilde wie HEdgrosition von op. 106
zusammenfligen. Bei aller kompositorischen Dichtd differenzierenden Komplexitat des
akustischen Verlaufes, lassen sich zwei grundlegdpdnzipien, die den Zusammenhalt
stiften, konstatieren. Zum einen das zentrale ialeder Terz, das, wenn auch subkutan, fur
die melodische Gestaltung und die formale Integd&r einzelnen Abschnitte grundlegend
ist, und zum anderen die bereits angesprocheni@llausimple Struktur der Taktreihung, die
sich zumeist aus einer Addition von Zweitakternarnsensetzt. The interval of the third is
literally omnipresent, not only in each of the mathemes, but in every apparently

unimportant detail of ,accompanimerjt’.], and transitiorn’ %2

2 Martin Cooper, S. 160.
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Der Beginn der Durchfihrung rekurriert in ahnlicgeise wie im Finale von op. 101 ¢
den Schluss der Exposition. Es werden die drei ente des Dreitonmotivs (T. 120/121), «
synkopierten Akkordfolge (T. 112/113) und des puarken Signals (T. 1Z-124a)
herausgegrifferund in eine neue Dramaturggereiht. Besonderes Augenmerk wird hiel
auf das Dreitonmotiv, das seine Apotheose ikt 130/131 erfahrt, gelegt. Das nahi
militdrisch anmutende Signal von Takt 134 bis 18t diesen ersten, der Exposit
retrospektiv zugewandten, Abschnitt der Durchfilgriebenso gewaltsam von dem ¢
anschlielenden Fugato in Bst ab— ebenso wigler in Doppeloktaven gesetzte Terzfall -
dem Finale von op. 101. Die Tonart der Fu-Sektion® folgt dabei dem fallende
Terzzirkel, der konstitutiv fur die Harmonik desngan Satzes ist: On the larger,
architectual level of the tonal structure, Bhoven develops the same relationships base
descending thirds>*

Erneut ist eine enge Beziehung zwischen dem Saggettl dem Hauptthema
ersehen, aulRerdem setzt siltbseswiederrum aus zwei Elementenui-das Hauptthema (
138/139), und3, eineabwarts geflhrte Skala mit Tonrepetition und dagtylem Rhythmu
(T. 140/141) — zusammen. I@egensatz zum Fugato der A-Dbionate, ist der Einsatz sofi
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in Engfihrung gehalten, dem kristallisiert sich bei den drei ,,Durchfihrungestets da:
Prinzip cer Stimmkopplung heraul. Tenor und Bass (T. 138-144), Sopran und Alt (T
147-154) und 3Bass und Sopran (T. 1-162). Bestimmt wird dieser Abschnitt von Takt 1
bis 166 von dem durchgangigen daktylischen Rhythmeszunéchst aufgrund der Imitin
abwechselnd von beiden Handen gespielt wird. Ames@ébhd erklingt er simultan, wahre
die Stimmfuhrung auf der Gegenbewegung, die siam ligreichen der Vierstimmigkeit (e

T. 149) weiter fortspinnt, basiert. Der dritte Thaminsatz wiederspricht ¢ polyphonen

% vgl. hierzu Charles Rose8, 413.
% william Kinderman:BeethovenS. 225
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Gestalt hingegen vollstéandig; indem das Soggetto Bass durch die Repetition des
Signalmotivs um einen Takt prolongiert wird, sin@gide Stimmen samt zugehdrigem
Kontrapunkt in Terzparallelen — freilich mit eineDoppeloktavabstand — gefuhrt. Dieser
Umstand ist ebenso hervorzuheben wie die Tatsaetss, Beethoven die Vierstimmigkeit des
Fugatos nicht in der vierstimmigen Themenprasematufgehen lasst, sondern sich mit
einer, an zweistimmige Inventionen erinnernde, Btkoppelung begnigt. Die logische
Konsequenz dieser Art des Zusammenschmelzens pmolyipbrizontal gefuhrter Linien
ereignet sich in den imitatorisch gefuhrten Terafpalen beider Hande, die ab Takt 167
ansetzen und die zunéchst anvisierte Polyphonienadad absurdunfiihren (T. 167-176).
Die Linienfuhrung orientiert sich jedoch streng dam bereits exerzierten Modell, ist
zunachst sukzessiv-parallel, dann simultan in Gegwegung gestaltet.

Die harmonische Progression kehrt in Takt 176 enTdinart des Seitensatzes, nach G-
Dur zurlck. Dies wird sofort durch eine Fortissifr@afare, die einen neuen Abschnitt der
Durchfuhrung einleitet, bestatigt (T. 177). Die witklung der folgenden Modulation, die
Uber die exponierte Verwendung des vermindertertaBeprdes zunachst D-Dur erreicht,
dann Uber die Aufwartschromatisierung nach H-Duhrtfii hat in ihrem Zielpunkt
Konsequenzen fir die harmonische GesamtstruktuMdeges. Um einen Ruhepol zu den
wuchtigen Akkorden zu setzen, lasst Beethoven diduSsgruppe der Exposition in H-Dur
(ab T. 201), die allerdings um zwei Takte verlanhgeurde, erklingen und unterzieht dieser
einer Diminutionsvariation. Im Gegensatz zur Exposj in der die Schlusssteigerung durch
die Akzeleration der Begleitung herbeigefihrt wynderden hier die Gerusttone der Melodie
mit einer Achtelfiguration ausgeziert (T. 209-212This is perhaps Beethoven’'s greatest
innovation in structure; the large modulations abeilt from the same material as the
smallest detail, and set off in such a way thatrtkiship is immediately audibl€” Indem
H-Dur, das durch den Halbtonantagonismus eine Negaker Haupttonart B-Dur darstellt,
erreicht wird, ist hier bereits die Keimzelle zuangeitigen fis-Moll deAdagio sostenuto
gelegt. Offensichtlich wird die Auseinandersetzumiy der Tonart H-Dur vor allem in der
Ruckleitung zur Reprise intensiviert. Sind die gbri Modulationen, vor allem jene hin zur
Seitensatztonart, im Allgemeinen eher als Ruckunperklassifizieren, so fallt nach der
Mobilisierung des Fugatos, das verworfen und aid bhatialintervall der Sexte und den

punktierten Rhythmus reduziert wird (T. 213-220)lie Verwendung einer mithsam aufwarts

% Charles Rosen, S. 413.

% Das ,Scheitern“ des Fugatos ist insofern inteneissds dass es sich hier um eine korrekte Staftealler vier
einsetzenden Stimmen (B-T-S-A) handelt. Die Fugedvigédoch nicht ernsthaft bemiiht, da jegliche Gesta
eines Kontrapunktes fehlt und die Stimmen nach Hektingen des Soggettos gewissermal3en wegbrechen.
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steigenden Chromatik in den Takten 221 bis 228’ayiflowhere in the opening Allegro is
this modal tension involving a rising semitone mooaspicuous than in the final section of
the development leading to the recapitulati8h.Dies wird durch die crescendierende
Wirkung und vor allem durch die ungewohnlich-spruaiie Setzung der einzelnen Intervalle,
was eine groRe Klangballung bewirkt, gesteigert.

Anhand der Gestalt der Reprise, die nach dem airdeamatisch gestalteten Prozess
im Formverlauf durch die exakte Wiederholung sowimlésung als auch Bruch darstellte,
l&sst sich bei diesem Satz die Auswirkung und koneete Stringenz kompositorischer Logik
nachvollziehen. Zwar erstreckt sich diese lediglalf den Komplex des Hauptsatzes, ist
jedoch, abgesehen von dem Prinzip der ,Scheinepinsder ,falschen* Tonart und einigen
formalen Uberraschungen bei Mozart, in ihrer Traiggvsingular und fiigt der prozesshaften
Form der Sonate eine neue Komponente, eine ertee@ralitat, zu. Zum ersten Mal reichen
Gestaltungsprinzipien aus der Durchfihrung in déprige hinein und Uberbriicken somit die
formale Z&asur von Verdichtung und Rekapitulation.

Die nahezu redundante Verwendung des bereits in Edgrosition antizipierten
Daktylus im Durchfihrungs-Fugato, wirkt sich nunre#tt auf die Gestaltung des
Hauptthemas aus. Es erscheint nun nicht mehr irsiveag\kkorde gegossen, sondern wird
fast kontrapunktisch von einer abwaérts rollendeguFin der linken Hand, die zudem den
melodischen Verlauf nachzeichnet, korrespondiedr Qrische Piano-Gedanke folgt ohne
jegliche Zasur und wird bruchlos durch den abwéetsanden Achteldreiklang von B-Dur in
der linken Hand an das Fanfarenmotiv angeflgt. Batzart, in der Exposition streng
gefuhrter Dreistimmigkeit verschrieben, wandelhseinachst in totale Homophonie, wobei
vor allem die linke Hand den daktylischen Rhythmwsd die Terzparallelen aus der
Durchfuhrung wiedergibt. Auch die kurzfristige Ausieshung in die Mehrstimmigkeit, die
durch die Verwendung ein@ynkopatioin der rechten Hand (T. 233) nur vorgetauscht ist,
andert nichts an dem homophonen Gebilde des Vates Der Nachsatz (ab T. 235) ist
hingegen in vierstimmigem Quartettsatz geschrieln@h zeigt eine weitere Differenzierung

des Materials aus der Exposition. Zugleich mit ddnitten Segment der stufenweise

°" Die Diskussion, ob es sich hierbei nun um a oderhandelt, mag mit dem Verweis auf die einschlégig
Literatur unterlassen werden. Am Uberzeugendstganaentiert jedenfalls Kinderman, der fir das a igldd
William Kinderman:BeethovenS. 227: The rising linear motiv is developed by Beethowerthe passage
leading to the recapitulation. The bars immediatesfore the reprise are a foreshortening of thecpdéng
music and incorporate the chromatic ascending nmotierived from the cantabile theme. This relatigpsh
supports a reading of A instead of A# at the fandisputed passage beginning at the upbeat, two befsre
the recapitulatior. Da der Autograph als verschollen gilt, wird sidiese Streitfrage wohl nie ganz klaren
lassen. Weitere Ausfuhrungen s. Ludwig Miséls oder A?in: Ludwig Misch:Neue Beethoven-Studien und
andere ThemerBonn 1967, S. 116-123.

% Wwilliam Kinderman:BeethovensS. 226.
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aufwartsgefuhrten Sequenz hebt in Takt 239 einerébehende modulierende Episode an,
welche, die Zartheit der Mediantwirkung unterstiattemit der Spielanweisungantabile e
ligato versehen ist. Der BAkkord 16st sich nach es-Moll auf, es folgt DesfDdas sich
wiederrum dominantisch zur Zieltonart Ges-Dur véirhBevor dies allerdings mit den
triumphalen Akkordrepetitionen in Takt 249 bestétuyd, wird der Eintritt der Tonika durch
Umspielung des Dominantorgelpunktes verzogert, uenVdirkung des ,Durchbruchs® zu
intensivieren. Bemerkenswert ist weiterhin die @kshg des extrem verbreiterten
Orgelpunktes Uber Des in den Takten 263 bis 266ddech das Anschlagen der Quinte fis-
cis im Pianissimo plétzlich durch die enharmonisaferwechslung in die bereits in der
Durchfuhrung exponierten Sphare von H gerickt windh-Moll erklingt in Takt 267 die
Fanfare des Hauptthemas, allerdings durch Geneisdpa vom ubrigen Geschehen
abgetrennt. Dieser Halbtonantagonismus ist fur dgklus des Werkes von zentraler
Bedeutung: An extraordinary role is assumed in each movemgnB bminor — a tonality
Beethoven once described as a ,black key‘, B minoctions in theHammerklavierlike a
focus of negative energy pitted against thentjor tonic, creating a dramatic opposition
with far-reaching consequence®. Die Ruckfihrung in die Tonika B-Dur verlauft
unvermittelt und rasch tiber den Weg der Doppeldant (G-Dur, ¢ > F-Dur, F > B-
Dur).

AbschlieRend sei hier auf die vom Komponisten vecheebene Pedalisierung
verwiesen. Dient die Verwendung des Pedals durchaussestaltung des Klangs, wie bei
den nachgeschlagenen Akkorden (T. 17 bzw. 247) deler exaltierten Orgelpunkt (T. 31-34
bzw. 263-266), so ist sie in erster Linie auf digat-Rudolphud-anfare bezogen. So werden
die beiden Rufe zu Beginn der Sonate miteinandeschenolzen, wéhrend die tonzentrale
Modulation durch die Pedalisierung scharf abgetremnd (T. 35-38). Des Weiteren sind
auch die nachbebenden bzw. das Fugato einleitetdlgsono-Rufe mitsempre Ped.
versehen. In der Reprise ist das Pedal aufgruntlidieenstimmen in der linken Hand auf den
ersten Akkord beschrankt; die durch die Fermaten ubrigen Geschehen herausgeldste h-
Moll-Fanfare erscheint ebenfalls pedalisiert.

Die Gestaltung der Coda zeugt von eindrucksvollegi@alitat und klarem formalen
Kalkil. Zunachst erweitert Beethoven die schroff@éoppeloktaven mit Achteln und fihrt
anschlieBend eine Reminiszenz an die Schlussgrupeein der rechten Hand mit einer
Wechselbewegung versehen ist, ein. Dieses Pendedalen ces und b beschleunigt sich in

Takt 366 zu einem &auf3erst diffizil auszufihrendepeltriller in den Mittelstimmen, der

“ william Kinderman:BeethovenS. 224.
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von in Gegenbewegung gefuhrten AuRenstimmen eihgeravird. Dem Arientriller in Takt
372 folgt eine tableauartige Spielfigur in Terzplatan (T. 373-376), denen sich eine
wirkungsvolle Sequenz Uber das abgespaltene Fanfates mit scharf akzentuierten
Pianissimo-Forte-Kontrasten anschlie3t. Der Absshludes Satzes knlUpft in seiner
Ausarbeitung an das Finale der A-Dur-Sonate op. 401 es erklingt eine murmelnde
Bassstimme mit chromatischen Wechselnoten Gedibdt,der die/ivat-Rudolphud-anfare
wiederkehrt, und zwar indem sie den vorher exptemnePiano-Forte-Kontrast aufgreift und
das Motiv immer mehr auf einzelne Akkorde reduzigfhe corresponding semitone tension
on the dominanf...] darkens most of the remainder of the coda. Thessames prove too
powerful to be resolved in the first movement; thpy§l over into every movement of this

enormous work!®

Der Schlussakkord erklingt nach einem langen Dimamulo ins dreifache
Piano nochmals in strahlendem B-Dur, bricht dadudodse Perpetuum-mobik&truktur

jedoch geradezu gewaltsam ab.

Adagio sostenuto

DasAdagio sostenutstellt in mehrfacher Hinsicht einen End- und Hahdg in Beethovens
Oeuvre dar. ,Das ist gewil3 der ergreifendste Klagagg, der je fur Klavier geschrieben ist;
das ist der ganze Mensch, es ist der ganze Beethdeehier dem von ihm verehrten Firsten
sein ganzes Innere zeidf* Zum einen ist es aufgrund der zeitlichen Ausdegnund
emotionalen Tiefe das zentrale Stiick der Sonatehébpt, zum anderen ist es das letzte
Adagio Beethovens, das sich nicht der Variatiomsfbedient, sondern durch den Sonatensatz
strukturiert wird. Dabei fallt nicht nur die enorrdéchte des thematischen Materials, sondern
vor allem der komplexe harmonische Aufbau der Kauks$ion auf. Gleichzeitig deutet sich in
der Reprise die fur den Spatstil charakteristidetégerenz der Variationsform mit Diminution
und der Verwendung tonumspielender Kaskaden an.

Die geradtaktige Struktur der musikalischen Phrasehlielt ebenso an das
Gestaltungsprinzip des Kopfsatzes an, wie sie wichihm abgrenzt. Ist eine Strukturierung
des Adagios in Viertaktgruppen unbestritten, scegathie einzelnen Segmente viel bruchloser
und dynamischer ineinander Uber, so dass sich diecformalen Zasuren, insbesondere bei
Eintritt der Durchfiihrung, als ein organisches Hiekgleiten gestalten. Charakteristisch fur
diesen Satz ist die logische Konsequenz, die Beethdaraus zieht: Uberleitende Partien und

die Durchfuhrung selbst sind auf ein Minimum re@uizidie Verarbeitung und Fortspinnung

100ypjilliam Kinderman:BeethovensS. 227.
101 Alexander W. Thayer, Bd. 4, S. 125.
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des Materials ereignet sich schon in den Themehaliten selbstDie Momene der Trauer
und der tiefen Resignatiorwelche zweifellos den &sthetischen Impetus dieses Ade
formen, werden dabei ejefasst von einem uberaus klar strukturierendenpksitorischer
Subjekt —das Leid wird gleichsam rationalisiert, wodurch Méglichkeit der Verarbeitun
desselben geschaffen wird.

Der Hauptsatz lasst sich in zwei satztechnischmbaisch und melodch klar
voneinander abgegrenzte Themen unterteilen; eimaldrtg gesetzt,, profundes erstes
Thema in fis-Moll (T. 226) und eine zweite, sehr linear geflhrte Obersemmelodik mit
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Der erste Takt ist nachtraglic
eingefiigt worden, was durch einen Brief Beethovemg-erdinand Ries belegt w'*% Die
Tonart fisMoll ergibt sich dabei aus der enharmonischen Umeslbbing \on ges-Moll, das
seinerseits zur Haupttonart-Dur im unteren Mediantverhéltnis stelund somit die
Progression des fallenden Terzzirkels fort!®® Zudem stellt fisvoll die Dominante zu H
dem Widerpart der Sonatentor, dar®

Das Choralthema ist itseiner Anlage satzartig gestaltatieser erste 24taktic
Themenkomplex lasst sich in dreimal acht Takte daeitn Schema -B-B unterteilen. Die
Verwendung desina cordaPedals ist charakteristisch flir das sin-klagende erste Then
des Appassionato e comolto sentimento Auffallig ist zudem eine &hnlich stringer
Vermeidung der Auflésung in die Tonika-Moll, die lediglich auf schwachen Zahlzeit
bzw. in Umkehrung edigt, wie im Kopfsatz der -Dur-Sonate. Eine vollwertige Kade
nach fis-Moll wird est nach Ende des-Teils in Takt 17 respektive 25 auf der zwei
Takthalfte erreicht. Besonders hervorzuheber— weil Beethoven daraus in der Coda €
kompositorische Konsequenzieht — das pl6tzliche Auftreten des neapolitanisc

192 BGA, Brief Nr. 1309 Bd. 4, S. 278, hiebey ist zu bemerken, daR der erste Takt nocB mingeschalte
werden nemlich: [es folgt das Notenbeispie

193ygl. william Kinderman:Beethove, S. 229.

1943 Dietrich Kamper, S. 142.
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Sextakkords in Tak14 und 22, der deutlich heraussticht, da der barseche Foku
weitestgehend auf die Dominantregion beschrankMgtdem angehéangten Takt 26, der
der Spielanweisungspressiv versehen ist, reildt die Musik tUber einer vermireteiQuarte
schmerzlit ab; diese Zasur vor dem ftritt des zweiten fis-MollFhemas ist allerdings d
einzige akustische Einschnitt in dem klagendend-tlesAdagio sostenu.

Vor allem die Begleitung des zweiten Themas istéaunierst elaborierter For
gestaltet; Beethowve kombiniert einen Walzerrhythmus im Bass mit einsymkopischel
Orgelpunkt in der Mittelstimme. Die Begleitstruktules ,Walzer* ist jedoch um zw
Zahlzeiten verschoben, so dass der Taktschwerpanktden zweiten nachschlagenc
Akkord fallt, wodurch inVerbindung mit den Synkopen e spezifisché&sestalt geschaffen
wird. Die eigentliche Melodie, dicon grand’ espression@nhebt, ist durch die Verwendu
der Akkordtone der konstitutiven Ton-DominantHarmonie dahingegen sehr schli

gehalten. Daflr agt sich der Nachsatz, der in Takt 31 einsetdgrdihgs mit delika

J)

’

[

i
T
e
[T9-

ausgezierten FioriturenQyer gently staccato chords in the left h (almost operatic in thei
cushioning accompanimgrand a syncopated middle voice, there develops @ ama ornate
cantilenal...], whose chromatic anfractuosities, trills, and sersgions recall the great slc
movements of the Baroque and look directly forwta the highly ornamented cantabile st
that Chopin was to develop under the influence of Itatipera”*®®> Ab Takt 36 erklingt ein
durch die auf zwei Stimmen aufgespaltenen Liegetiete raffiniert gestaltete Hinflhrui
zur Uberleitung, die sich nahezu bruchlos in TaRt @éhschlielt.Diese spielt rit der
vierstimmigen Haltetonstruktur auf einen barockdavier- / Cembalosatz an, moduliert
die untere Mediante Dur undbildet somit dasselbe Haupts&eitensal-Verhaltnis wie im
Kopfsatz ab.

195 Martin Cooper, S. 1665. hierzu ebenfallDietrich Kamper, S. 143.
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Der Seitensatz reprasentiert melodisch die Tone ateteigenden D-Dur-Akkordes, ist
allerdings klanglich aufgrund der extremen Lageersthiede — grof3e Oktave auf der einen
und dreigestrichene Oktave auf der anderen Seitgehr aulRergewdhnlich. In seiner
rhythmischen Form besteht trotz aller satztechmischnd harmonischen Differenzen ein
Ruckgriff auf das erste Thema des Hauptsatzes Tvdlé mit T. 3). Die Begleitung setzt sich
aus Durchgangsakkorden und figurierenden SechZeliesich nach vier Takten hin zu
Triolen steigern, zusammen. Das Ubergreifen demteecHand ist bewusst inszeniert. Dem
achttaktigen Thema schliet sich eine tableauartg@elfigur, wie sie in ihrer
barockisierenden Art als ein typisches Accessaireden Klaviersatz des spaten Beethoven
gelten kann, an (T. 53-56). Eine in ihrer phantasfiien Auspragung bereits auf dadagio
espressivales ersten Satzes von op. 109 verweisende Fotgarpeggierten Akkorde-°
und D-Dur (T. 59/60), beschliet den Seitensatz wmdst zugleich Uberleitungsartige
Strukturen auf, ohne direkt als Uberleitung chagggiert werden zu kdnnen. Mit einer durch
die enharmonischen Umnotierung de$%um Fig®® eingeleiteten Modulation und klanglich
zudem durch dieina cordaVorschrift zurickgenommen (T. 60), erklingt diehfssgruppe,
die sich in Struktur und Rhythmus vom ersten ThelemHauptsatzes ableitet, zunachst in H-
Dur, geht dann allerdings relativ schnell zu D-Qurick (T. 63). Die Exposition endet in
einem auf die leeren Oktaven reduzierten musikadisSatz (T. 70).

Die Durchfuhrung (T. 71-87) ist im Wesentlichennvechweifend-modulatorischem
Charakter gepragt, Beethovedwells on the opening theme and the juxtapositiboina
cordaand tutte le cordewhile a long series of harmonic sequences basedeascending
thirds.” 1° Die Musik verzichtet auf eine motivisch-thematisc¥ierarbeitung, gibt hier also
gewissermal3en das musikalische Material frei fiirdeirch diverse Tonarten improvisieren-
des Phantasieren nach dem Modell Melodie plus Bagbe AnknUpfungspunkte zur
Exposition sind im Rhythmischen zu finden, so eesthin den Takten 70 und 73/74 der
Rhythmus des Hauptthemas auf, anschlie3end gieiftidsik ab Takt 78 auf den Troch&aus
der Schlussgruppe zuriick. Im Zentrum stehen datbeiug als Gegensatz zum B-Dur der
Sonate, die Kreuztonarten, namentlich Cis-Dur, Dis-(enharmonisch in Es notiert), gis-
Moll, Fis-Dur und wiederrum Cis-Dur, das sich ab kiTa84 festsetzt und den
Dominantorgelpunkt fur den Eintritt der ReprisdigiMoll bildet. Besonders ab Takt 77 wird
vor allem an der Melodie der rechten Hand deutlddss die harmonische Progression mit
dem Prinzip der fallenden Terz operiert. Das isbfarn bemerkenswert, als dass die fallende

Terz nicht nur das zentrale Intervall des Kopfsaitisg sondern sich auch als konstitutiv fir

198 \william Kinderman:BeethovenS. 229.
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die Gestaltung und Strukturierung des zur SchlgsstiberleitendeLargo erweist und somit
die gesamte Sonate domin. Hervorzuheben ist die fur die auffallige Kirzeesr
improvisierenden Durchfiihrung extreme Dichte vorrtkagsbezeichnungen, die in der
modernen Konzertflligel nicht zu realisierenden brit poco a poco due ed allora tutte
corde die im finalen Ci&Dreiklang in Takt 87 nochmals verwendet wird, gipf®ieser
exzessiwdiosynkratische Gebrauch duna cordaPedals ist, wenn er auch an exponie
Stellen im Kopfsatz von op. 101 und im Scherzo wgn 110 auftritt, singular fur de
Klavierschaffen Beethovens; es zeigt aber deudas Bestreberalle Mdglichkeiten bis zur
Letzten auszuschopfen, um dBandbreite der Darstellung der Musik im innovati
Kompositionsprozess zu erholr

Die Reprise stellt eine exorbitante Intensivieruwtws emotionalen Ausdrucks d

AuRerlichformal gesehen bildet sie eine extrem ziseliertmiBitionsvariation des ern
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Themas des Hauptsatzes, innerlich ist sie die nagiBteigerung subjektiver Klage, die s
an jeder chromatischen Wechselnote, jedem Vorhaltjeder Dissonanz manifestie, The
recapitulation is no mere symmetrical return, buprafound reinterprtation of the openin
theme’!®” Die vierundzwanzig Taktedes Hauptthemaspiegeln das AusmaR starks
Leidens, das, bezwungen durch hoéchsten schopf-kompositorischen Geist, mit dem :
Verfigung stehenden Arsenal expressivster Kologal dargestetl wird. Die rhythmischel
Konturen des Themas sind voéllig aufgeldst, die Har@ wird von den Akkordrepetitione
im Bassreprasentiert, die Melodie von den Kaskaden denteecHan: figurativ umspielt.
Die fur die Exposition postulierte -B-B-Struktur wird durch die harmonische Progress
gewahrt, allerdings ergibt sich durch die Variasistnuktur ein vollig anders geartetes E
eines A-A-BAufbaus, da der erste-Teil (T. 964103) mit denselben Variationsprinzipi
gestaltet, wohingegeder zweitt B-Teil (T. 104-112)vollkommen anders gearbeitet. Bei
letzterem ist die melodische Fuhrungsrolle dertestidand gewahrt, wenn auch in dichtel
akkordischen Ornat gekleidet, wahrend die linke dHaam einen taktweise alterniere

synkopische und geradtagi Oktaven (T. 1(-107) und zum anderen eine Begleitung

07 william Kinderman:BeethovenS. 229
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gebrochenen Akkorden spielt. Interessant ist imgdliaher Hinsicht in erster Linie die
unterschiedliche Inszenierung des Neapolitaners, dass man gleichsam von einer
Binnenvariation der beiden B-Teile innerhalb desl3n Komplexes des ersten Themas
sprechen kénnte.

Auch das zweite Thema des Hauptsatzes ist in legittender Art und Weise
modifiziert worden, es beginnt in D-Dur, schlie®Beain h-Moll; erstaunlich hierbei ist, dass
Beethoven die Bezeichnummgn grand’ espressionieis zum Eintritt der ,schwarzen Tonart*
aufspart und ihr so mehr Gewicht verleint. Im Ubrigsind die brillant-salonhaften
Verzierungen und Girlanden frei Uber dem hipfendgass variiert. Vor allem die
Uberleitung zum Seitensatz (T. 123-129) ist diclgeesetzt und klanglich mit Oktaven in der
rechten und Terzen in der linken Hand erweitert.

Nach der in Takt 125 vorgenommenen Erweiterung@emneralvorzeichen und der
Formierung des Dominantseptakkordes von Cis, egkliler Seitensatz erneut, diesmal in der
formal korrekten Tonart Fis-Dur. Es wiederholt sidas kompositorische Prinzip des
Kopfsatzes, nach dem der Hauptsatz einer erhebligtoglifikation gegentber der Exposition
unterzogen wurde, Seitensatz und Schlussgruppelials lediglich in transponierter Form
auftreten. Das Es-Dur in Takt 146/147 ist dahebstekrstéandlich enharmonisch zu lesen,
wirklich auffallig ist aber das ,Wegbrechen* vorsHbur nach h-Moll, das durch einen scharf
punktierten oktavierten Terzgang im Bass (fis — @;-T. 153-155) motiviert wird. Die
Reprise endet somit mit der Terz von h-Moll, abgett durch die zweite einschneidende
Zasur des Satzes.

Ausgerechnet — das bezeugt erneut den formaltatieakenden und die Tektonik der
Harmonie klar kalkulierenden Geist Beethovens — rdmapolitanische Sextakkord, also G-
Dur, bringt die Losung dieses Stillstandes. Sataitttriolisch intensivierter Begleitfigur hebt
der Seitensatz nochmals in G-Dur an (T. 158-16%)s avirkt wie eine kompositorische
Rekapitulation und Bewaltigung des aul3ergewohntidkiangs, der bereits durch die beiden
Variationen zu Beginn der Reprise verarbeitet wurdedem bildet das G-Dur die
Seitensatztonart des Kopfsatzes der Sonate undt wafk zentraler Baustein der
metaharmonischen Konstruktion des Werkzyklus’. D{@oda nimmt also einen
ungewohnlichen, zugleich fir den Satzverlauf loigest Weg zurick zur Tonika.
Hervorstechend ist hierbei der Aufschrei tiber deis’™% der in Takt 165 erklingt. Zum
ersten Mal erscheint in diesem Takt die eigenttimali€onrepetition mit stumm gehaltenem
Fingerwechsel, wie er besonders charakteristiscWembund mit dem Akzelerationsprinzip

im Rezitativ der As-Dur Sonate op. 110 eingesetizt.wZugleich antizipieren die exaltiert
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gestalteten Akkordzerlegungen der linken Hand deantastisch-improvisatorischen Gestus
des Adagios aus dem Kopfsatz der E-Dur-Sonate.

Diesem schmerzlichen Aufschrei des gequélten &tshjelgt, mit demuna corda
Pedal und den leeren Oktaven, die Wiederkehr depttheemas (T. 166). Ist es zunachst mit
einem fahlen Unisono instrumentiert, so formierthsim weiteren Verlauf erneut ein
choralmaliig dichter Satz, der mit einem langen r&aado versehen ist. Das Thema ist
jedoch entschieden gekiirzt, bereits im dritten Taiktmt Beethoven die Anderung vor, die
das Geschehen sogleich hin zum mit weit gespreizbEzimakkorden versehenen
Neapolitaner (T. 170) fuhrt. Die letzten Takte wenk wie eine zeitlich gestauchte
Rekapitulation des Gewesenen, die 24 Takte desretisematischen Komplexes werden auf
acht reduziert, dem sofort in Takt 174 das zwelieria folgt. Dieses hat seine eigentiimlich
springende Begleitung eingebuf3t, wird durch geboed@ktavgdnge an das Hauptthema
angeknupft und erreicht in Takt 178 ein weichess in Terzlage. Doch bevor der Satz mit
den ruhig pulsierenden Sechzehnteltriolen im Badschwebt, hebt das Hauptthema noch
einmal in seiner ermatteten Gestalt an (T. 181)glEset allerdings sofort in weich-federnde
Synkopen, die sich zu den transzendentalen Schéunggn von orchestraler Breite auflésen,
Uber. In einem weit gespannten Arpeggio verklirgt gro3e Klagegesang — ,eine Apotheose
des Schmerzes, jenes tiefen Schmerzes, fiir deimess wirklichen Trost nicht gibt®® — in

kaum vernehmbarem dreifachen Piano.

Die letzten drei Klaviersonaten

Die Extension der Sonatenform hat mit dem kolossRiesenwerk der Hammerklaviersonate
ihren Hohe- und Endpunkt erfahren. Diese drei Sonatind Beethovens bedeutendste
Kompositionen, die neben der ,Missa solemnis” im dlahren 1820/1821 fertig gestellt
worden sind®. Die in zeitlicher Abfolge hintereinander kompané® Werke stellen vielmehr

einen Neuanfang, als einen AnknuUpfungspunkt anl@g. dar. Ohne dezidiert zyklische
Strukturen innerhalb der motivischen Ebene aufzserei lasst sich zumindest die
Verwendung des Grol3terzzirkels — E-Dur, As-Dur ardoll — auf der metaformalen Ebene

als verbindend konstatierefi Gemein ist allen drei Sonaten ferner der harnotieis-okus

1% paul Bekker, S. 182.

193, Alexander W. Thayer, Bd. 4, S. 233.

1011 der Literatur wird durchaus die Zyklushaftigkdieser drei Sonaten diskutiert. Bezugnehmenddéauf
Ausfiihrungen von Claus Raab, pladiert Hartmut Ksofiie eine solche. Seine angefiihrten Argumenteisene
sich allerdings zum Teil als recht abenteuerlichsiBrend auf dem Gassenhauer des Scherzos aukOogwird
von ihm die Anzahl der Satze auf die in dem Lied&mten Zahlen zurlickgefuhrt, s. Hartmut Kroriasiwig
van Beethoven. Sein Werk — Sein Leb¥éien 1999, S. 196: ,Im Text dé&tzenliedesind die Zahlen 3, 6 und
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auf die Haupttonart, die jeweils im alterierendeurMoll-Gegensatz gestaltet sifd Sie
.,gehéren einem gemeinsamen problemgeschichtlichemtd«t des Komponierens an.
Bestimmte Formprobleme werden weitergetrieben, spitiet und geldst, wodurch wiederum
neue Probleme entstehen, weil die alten Losungsaonsgiten entfallen**? Mit der in der
Hammerklaviersonate erbrachten Loésungen der Fortdinterkopf, stellen diese drei Werke
differenzierte und autonome Manifestationen der bRrageschichte des eigenen
Komponierens dar. Die angewandten Losungsstrategigren dabei die dramaturgisch-
prozessuale Ausrichtung der Sonatenform hin zureieeen poetischen Asthetik, die sich
dezidiert der statischen und in sich ruhenden FademVariation als Schlusspunkt zuwendet.
Einher mit der Verlagerung des formalen Schwerpesigeht auch die Erweiterung der
Klaviertechnik sowie der musikalischen Gestaltemesththin: JUndreamed-of sonorities and
multivariate figuration patterns appear in eachtbése works, exploiting both keyboard and
pedals in ways that went beyond even his most ativevearlier keyboard works. We find
arpeggiated cadenza-like passages through sevetales; rapid parallel thirds and sixths;
delicate figurations; use of una corda pedal eB8eeind sustained trills in extreme registers
against continuing melodic and contrapuntal linesother parts'**® Die Einzelsatze sind,
mit Ausnahme der grol3 dimensionierten Variationkaykwesentlich heterogener gestaltet
und ziehen sich in ihrer Ausdehnung gleichzeitigich selbst zurtick: Kurze, kontrastreiche
Einzelstiicke substituieren Satze riesenhaften ABssiaSignifikant wird dies zum einen
durch das Fehlen eines Adagios, das durch die iramtanLyrik und die Verlagerung der
narrativen Ausrichtung auf die Variation obsoletvgeden ist und zum anderen durch das
~Absterben” der Durchfuhrung, die ihre eigentlichenktion aufgrund der heterogenen und
differenzierten Gestaltung der einzelnen Formahigeheingebil3t hat.

Des Weiteren emanieren alle drei Kopfsatze bestermusikalische Prinzipien, die
stets nach der Maxime eines bipolaren Kontrastegrggnander gestellt und verarbeitet
werden. In op. 109 tritt der Antagonismus zwisclpefiludienhafter und improvisatorischer
Gestalt auf, die As-Dur-Sonate exemplifiziert deonkast zwischen vokalen respektive
kantablen Elementen und dem Einsatz instrumentaigurationen, wahrend sich in der
letzten Klaviersonate schlieBlich beide Séatze diemhegegeniuberstehen. Um diese

Dichotomien musikalisch realisieren zu kénnen, gBeethoven Uber die traditionellen

9 deutlich genannt: ,Unsa Katz had Kaz’'ln g’habtdi und sexsi, naini‘. Opus 109 besitzt nun diz8, Opus
110 ,eigentlich’ vier [...], Opus 111 zwei, wodurciels neun (3+4+2 bzw. auch 3+6) Satze (,Kaz'In‘) etvgn."
11 v/gl. hierzu den Tonartenbauplan der drei Sonaten:109: E-Dur — e-Moll — E-Dur; op. 110: As-Durf—
Moll — b/as-Moll — As-Dur; op. 111: c-Moll — C-Dur.

12 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beetho@er219.

113 _ewis LockwoodBeethovensS. 385.
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Gattungsformen der Sonate hinaus und integriert eNMdien und Formen, die il
musikgeschichtlichen Zusammenhang in ganz anderemteiXt aufscheirn. Durch die
Transzendenz der Sonatenform evoziert der Kompamidtt nur eine ganz besonde
innovative musikalische Sprache, sondern er amadgaranterschiedliche Gattungen, 1

neue narrative Strukturen und Darstelluncgmen experimentell zu generen.

Klaviersonate Hdur op. 10!

Vivace, ma non troppo / Adagio espres

Der Kopfsatz diesr Klaviersonate istin zwei divergierende musikalische Prinzip
aufgespaltenund stellt den ,Typus der Phante-Sonate*'* vor. Es stehen sich e
praludienhafte's® Vivaceund ein improvisatorischeAdagiogegeniber, die unvermittelt d
maximalen gegenseitigeKontrast formieren, durch die Progression des Sajeeoct
miteinander verbunden werden. Von auf3en betracl@@g sich zunachst eine finfteili
Formkonfiguration mit einem steten Wechsel beidéentente postulieren; dringt mi
allerdings tiefer in di&ubstanz des Stlckes ein, so lassen sich durcleiiseRsonatenharfte
Strukturen wiederfinden. Zentrale Elemente sinddee der deutlich horbare Eintritt d
Reprise de¥ivace(T. 48) sowie die Quttransposition deddagioim weiteren Verlau(T.
58-60. Diese beiden Ereignisse lassen die These zig dsssich, trotz mannigfaltig
Modifikationen bzw. extremer Positionierung musikeher Antagonismen, um ein
rudimentér erhaltenen Sonatensatz har

Das Vivace, ma non tropj hebt mit einer ab@rts gerichteten Terzmelodik, die
Verbund mit einem komplementar sich addierendenlditsgtz gestaltet ist, an. Die si
alternierend ergénzenden Einsdtze beider Handeugmme dabei eine sehr bewe

Klangflache, deren harmonische Progression sicder Quintfallsequenz orientiert und

Vivace, ma non troppo. sempre lezato €N Musikabchen Perioc formiert. Das
S e s e Crescendo zu Beginn des Nachsa
v o 1§ g [ e |tr o o

= et o\ B rw - § aufgreifend, offnet sich dieser am Ende
SRt e ey P Py ey T : : :
e — =& = zu einem Fis-DuAkkord, der seint

FortfiUhrung in dem Bruch hin zum zweit
musikalischen Prinzip, dedagio espressiy, findet. ,The highly ornamented writing of t
whole section is in the greatest possible conttasthe extreme simplicity of the openi

114 paul Bekker, S. 186. Schdeiters spricht von einem ,phantasieartigen GebjldeAlexander W. Thaye
Bd. 4, S. 233.
15vgl. hierzu Wilhelm von LenzBd. 4, S. 5¢
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theme’**® Der Antagonismus, der von Beethoven hier formuligrd, konnte kein groRerer
sein. Neben dem Wechsel des Metrums, der Harmoaoikies des Tempos, ist die
bedeutendste Modifikation in der musikalischen @ktaristik zu sehen. Dasdagioevoziert
das Bild einer sentimentalen Improvisation, dieG@estalt von dicht gefihrter Akkordik,
chromatischen Wechselnoten sowie virtuosen Figurati gearbeitet ist. Ausgehend vom
Gis™ wird in Takt 10 cis-Moll, der Trugschluss von E+Derreicht, wahrend die Harmonie
sich nach dem kadenzierenden Element zunachstitngegpannte Arpeggien nach Dis-Dur
bewegt und anschliel3end Uber die mediantische Rgckach H-Dur gelangt. Dieses wird in
Takt 14 durch parallel gefuhrte Spielfiguren be#dedn und ergeht sich schlieflich in eine
umfangreiche Tonleiterbewegung, die in ihrem Auggain Ritardando erfahrt.

Durch diese sukzessive Rucknahme des exzentrigciosen Momentes, kommt es in
Takt 16 nach der Ruckfihrung in die originare maksdche Struktur de¥ivacezu einem
organischen Ubergang in den Formteil der ,Durchfitigt. Diese ist allerdings im
Wesentlichen ihrer motivisch-thematisch verarbein Funktion entkleidet, da sie
ausschlief3lich mit der musikalischen Gestalt dasce operiert. Im Takt 21 wird Gis-Dur
erreicht und es kommt im Folgenden zu einem phasisew Durchschreiten des
Quintenzirkels, wobei ausschlief3lich die Kreuztéerarim Fokus stehen. Die alternierende
Struktur, die die Akkorde in der rechten und denhsahlagenden Bass in der linken Hand
beinhaltet, bleibt in Takt 42 schliel3lich ,ha&ngenfidem der folgende Zweitakter in
redundanter Manier stets wiederholt wird. Die Lasuiieses melodischen Stillstandes wird
schlie3lich in Takt 48 durch den Einsatz der RepinsE-Dur erwirkt.

Diese ist dabei durch eine maximale Trennung bdideen in hochsten Diskant und
Bass, wodurch die Mittellage des Klavieres gewrssden dissoziiert wird, realisiert. Durch
die Modifikation des nachschlagenden Basses inneiiteergebundenen Oktavgang sowie
durch extreme Stimmflihrung, tritt diese Reprisedém vollkommen anderen Lichte einer

,Neuinterpretation*’

auf. Konstitutiv fir die Anbindung deédagio espressivdleibt
allerdings die Offnung des Nachsatzes am EndeeRiesignet sich in Takt 57 hin zum H, so
dass der opponierende musikalische Charakter in RKeprise in konventioneller
Quinttransposition, die die harmonische Relation @is™ und fis-Moll aufweist, eintritt.
Wahrend der akkordische Abschnitt des improvisattien Gegenbildes nur marginal um
Spielfiguren erweitert wird, zeigt sich das virtaoRassagenwerk der Kadenz in deutlich

modifizierter Auspragung. Die Arpeggien erklingemrch die pl6tzliche Rickung am Ende

18 Martin Cooper, S. 178.
17 william Kinderman: Klaviersonate E-Dur op. 1Q9in: Albrecht Riethmiller / Carl Dahlhaus (Hg.):
Beethoven. Interpretationen seiner WerRd. 2, Laaber 1994. 164.
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von Takt 60 in G und C-Dur, wahrend die zuvor aus aneinandergemiBtreitonskalen
konstruierte Spielfloskel nun eine absteigende &Ketbn Terzen in Zweiunddreil3ig-
stelsextolen aufweist. Diese in beiden Handen |ghrgéfihrte Figur kondensiert schlief3lich
in Takt 64 und geht in ein im Diskant verklingendessspielen des E-Dur-Dreiklangs tber.
Nach einem kurzen chromatischen Gang erklingt diedétkehr desVivace das
gleichzeitig den Eintritt der Coda markiert, zurgtcim A-Dur. Die Tonika wird jedoch
anschlieRend an den Ubergang der Melodie in demalage der linken Hand erreicht. Ab
Takt 75 wird eine kontrastierende, akkordische égbéserreicht, die das Geschehen in einen
harmonischen Choralsat? (T. 78-85) fiihrt. Mit der Auflésung der forciertdbominant-
spannung von H durch das letztmalige ErscheinenHhagptthemas in E-Dur, wird die
Schlussgestalt, die mit der Verwendung der legenfien kleinen Sexten Stufe spielt,
erreicht. Eine elegante Passage fuhrt die mit ®enfativen versehene Melodik stufenweise
von der Tenorlage des Klaviers hinauf in die zwsfigehene Oktave, in der die Musik
gleichsam verklingt, bevor der Satz mit einem giesetzten E-Dur-Akkord beschlossen wird.
In jedem Fall stellt dieser Kopfsatz eine radikaldbkehr von dem
gro3dimensionierten Modell der Hammerklaviersorndde, was sich vielleicht auch damit
erklaren lasst, dass er urspringlich zu einem andéweck komponiert wurdeThe first
movement was apparently planned as a separate cotigpy intended for a piano method by
Friedrich Starke, and Beethoven'’s friend Franz @Ilspurred him to use the little new piece’

as the first movement of the new sonata he need&thlesinger **°

Prestissimo

Dieser kurzen Satz zeichnet sich insbesondere doramale Ambivalenz aus. Wéahrend es
durchaus plausibel erscheint, diesen Satz aufgdemdstrukturellen Parallelitéat hinsichtlich
des stufenweise absteigenden Bassganges als einereMiariante des Kopfsatzes
anzuseher®, lassen sich auf der isoliert betrachteten formaltbene zwei Momente
festmachen: einerseits ist der Satz mit seinerebeidnal kontrastierenden Themen durchaus
als Sonatensatz aufzufassen, andererseits labstgit eine Affinitéat zur schlichten A-B-A-

Struktur der dreiteiligen Liedform erkenrtéh

183, Martin Cooper, S. 179.

19 ewis Lockwood:BeethovenS. 387. S. hierzu ebenfalls William Kindermé#taviersonate E-Dur op. 109
S. 162. So auch bei Alexander W. Thayer, Bd. £203.

1205 Martin ZenckDie Bachrezeption des spaten Beetho@er220.

1215, hierzu William KindermarKlaviersonate E-Dur op. 10%. 165: ,Das Prestissimo steht im 6/8-Takt und
hat viel vom Charakter eines Scherzos an sich, bbesin der Sonatenform steht und kein Trio aufiv/ei
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Das energishe Hauptthema konstituierich aus zwei differenzierten Element
einem mit gebrochener Dreiklangsmelodik aufstreben@rsten Teil im Fortissimo (T-8)
und einem leidenschaftlich pendelnden zweiten Abgchim Piano (T. -24). Die
Gegensatzlichkeit manifestiert sich jedoch nicht mu dynamischen Bereich, sondern
allem inBezug auf die Satztechnik, die erheblich voneinaddeergiert. Ist die ers Phrase
im ben marcatan einer klar homophon organisierten Art und Wegsstaltet, so zeichn

sich die Musik ab Takt 9 durch einen subtil geddien vierstimmigen Haltetonsatz Ul
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einem Dominantorgelpunkt aus. Eine sinistere Uro-Linie (T. 2528), die das Moment
einer Uberleitung nur bedingt erfiillt, fihrt mitrgdezu parenthetischer Auspragung :
Seitensatz hin.

Dieser beginnt in Takt 33 sowohl in der Molldomitenals auch in einel
Haltetonsatz, wodurch déonaleKontrast zwischen Haupt- urfskeitensal enorm gemindert
wird. Melodisch stellt der Seitensatz die Umkehrung desiten Elements des Hauptsat
dar. Ab Takt 43 erfahrt auch der Seitensatz ein rhytbmidurch Synkopen differenziert

Gegenthema, das von homophonen Akkordzerlegunbegleitet wird. Wahrend die

aﬁ_ﬁg,u i S:

—

Schlussgruppe, diemotivischvom Intervall der Quart gepragt isth Takt 4' einsetzt, bewegt
sich die Harmonik nach Our (V). Ab Takt 55 wird {iber einer chromatischen Riickuag
der Septime der Dominanttonar-Dur (F) hin zim Dominantorgelpunkt vor-Moll (Fis) die
finale Kadenz der Exposition in markanter Gegenlgpimg von Bassoktaven ul
aufsteigenden Skalen inszenit

Mit der Auflésung der Dominantspannung nac-Moll in Takt 66, ist die
Durchfiihrungoder, mit Blick au die Liedform, der BFeil erreicht. Diese wird initiiert vo
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der mottoartigen Wiederkehr des Hauptthemas, dasdaigs auf seine ersten vier Takte
verkirzt wird und in Takt 70 in einen reduziertestzSibergeht. Die gesamte Durchflihrung
ist gekennzeichnet von einer extremen rhythmisaneth dynamischen Stauung, die Uber
einem Oktavtremolo im Bass sowie einer Synkopage+&gung in der rechten Hand erfolgt.
Ab Takt 83 verlangt Beethoven die Spielwesé una cordaund reduziert die Musik auf
vierstimmig gesetzte Akkordprogressionen, die j&dsicukturell insofern mit dem Hauptsatz
verknupft sind, als dass sie durch den stufenwaidsteigenden Bass eine Umkehrung
desselben darstellen. Die radikale Dissoziation metivisch-musikalischen Entwicklung
erfahrt inren Hohepunkt in den Takten 97 bis 184jenen der Satz durch die Reduktion auf
basale Akkorde regelrecht ,eingefroren” wird. Imaissimo endet die Durchfihrung auf
dem Dominantakkord von Fis-Dur.

Umso Uberraschender tritt in Takt 105 die Reprisspektive der A’-Teil im
Fortissimo ein. Der Ubergang zwischen beiden Fdtemést dabei kein vermittelter, sondern
hat vielmehr den Charakter eines schlichten Qusaes. Die Reprise baut jedoch das
Hauptthema aus, indem dieses mittels Stimmtausfaiven in Takt 112 im Bass wiederholt
wird. Zugleich wird das formal irritierende zweilHement des Hauptsatzes terminiert, so
dass sich ab Takt 120 sogleich die Uberleitung,ndie auch eine harmonisch vermittelnde
Funktion Ubernimmt und somit ihre urspriingliche galie wiederfindet, anschlief3t. In Takt
132 setzt das Seitenthema regelkonform in e-Mal] ®iahrend die neapolitanische Region
der Schlussgruppe ebenfalls beibehalten wird ulimgeein F-Dur erklingt (T. 150-156). Der
robusten Kadenzbewegung, die in Takt 167 in e-Mualhliel3t, wird eine kurze Coda
angehéangt, die in ihrer akkordischen Gestalt anSlgnuss der Durchfiihrung ankntpft und
den kurzen Satz mit einem grol3 angelegten Crescgmkiongsvoll beschliel3t.

Die Reprise Ubernimmt somit nachtraglich die Fumkti der eindeutigen
Differenzierung der in der Exposition noch latenothandenen Wechselbeziehung zwischen
Haupt- und Seitensatz. Insofern ist auch diesestiBsano ein eindrucksvolles Beispiel fir
die kompositorischen Konsequenzen, die in der Repgyezogen werden: erst der Blick auf

die Reprise lasst die Ambivalenz der Expositionosgiektiv erklaren.

Klaviersonate As-Dur op. 110

Moderato cantabile molto espressivo

Dieser Kopfsatz lasst ebenfalls die typische Pmragét der Sonatenform vermissen,

stattdessen wird die zentrale Auseinandersetzuhgleu Kontrast zwischen vokalen und
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instrtumentalen Elementen verl*?2. Der Hauptsatz weist drei differenzierte musilcli
Typen auf: einen choralagen Beginn (T. -4), einen liedhaften thematischen Komplex (-
11) und eine fein ziselierte Appogiatur, die zugeials Endpunkt und Uberleitungsfic
fungiert (T. 12-19).

Der Choral zeichnet sich durch eine liebliche Métpd die aus de
Intervallkanfiguration Terzfall — Quartsprung konzipiert ist, sowie durch e
homorhythmische, sanft federnde Akkordik aus. D@elseechnische Zusatcon amabilita

(sanf} ist dabei stellvertretend 1

Moderato cantabile molto espressive Opus 110
. ;3 ;3 & S L T
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den Charakter dleser Passage, die SICh gegen Emdiedigtt 6ffnet und mit einen

kadenzierenden Arientriller auf der Fermate zum ohhsss kommt. Nach einer klein
Spielfigur, die das Wesen der grol3en Arpeggienitseaatizipiert, tritt eine denkbar schlict
und naive musikalische Struktur, die den zweiterh des Themas foratiert, auf. Die durch
simpelste Akkordrepetitionen gestitzte Melodik kdogert sich im Folgenden aus de
gebrochenen Dreiklang sowie einer phrasierel

Seufzermotiik. Die liedhafte Provenienz dies ;ggg“ﬁ.g

O 1, ® 3

[ =

Gestalt ist unschwer zu erkennenach dem \f®*? e

e
A A A i P leggiermente %

Erreichen des EsAkkordes wird diese jedoc )| ¢ 1. = =

durch den Eintritt des figurativen Momentes & - &

Takt 12 abgel6st. Perlende, den Ambitus des Ingntsnausfillende, Zweiunddrei3igstel

T —

leggiermentegoragen die weitere Struktur des Satzes und gehmerklich in die Uberleitun
zum Seitensatz uber.
Dieser weist eine sehr bizarre Form auf, indematr gaus komplementar addieren

Oktaven, die eine sukzessive TerzparallelfUhrungegeren, zusammenset,Wéhrend das

122 ygl. hierzu insbesondere Siegfried Oele: Cantabile und Figuration im Spatwerk Beetho, in: Bernd
Sponheuer / Siegfried Oechsle (HcRezeption als Innovation. Untersuchungen zu eineonddnodell del
europaischen Kompositionsgeschichte. FestschrifEfiedhelm Krummacher zum 65. GebiLag, Kassel 2001,
S. 181-204.
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Hauptthema aus der aufsteigendcerzfallsequenz konstruiert war, ordnen sich dieeTdes
Seitensatzes zu einer absteigenden Folge von dalfeTerzschritten'® Die Gestalt der
komplexen Rhythmik ahnelt dabei derjenigen Vivace, ma non tropj aus op. 109. Das
lediglich aus einem Zwaeikter sich formierende Thema, wird in den Taktef222liminuiert
wiederholt und geht in eine akkordische Wechsemmeegung, die zugleich c
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Uberleitung zur Schlussgruppe initiiert, uber. IBleaEt in einer melodisch keen

Gegenbewegung der beidenearenStimmen, die allerdings durch die Hinzunahme

Vorschlagen in der rechten und Trillerketten in tieken Hand auf3erst exotisch geste
sind, gefuhrt (T. 25/26) und geht nach dem Erreiater maximalen Distanz (T. 28, b und
Es)schliel3lich in die Schlussgruppe Uber. Diese sélliakkordisc-perkussives Element vi
(T. 28-31) und scheint in dieser Manier die Exposition caliel3en zu wollen. Doc
Beethoven andert in Takt 31 erneut die musikalisBtrektur, indem er einen puiierten
Akkordsatz, der von einer eleganten chromatiscHealaS(T. 33) verbunden wird, auftret
l&sst und die Exposition schlief3lich mit eiidolceWechselnotenbewegung (T.-37) in Es-
Dur ausklingen lasst.

Zusatzlich zu dem Antagonismus zwischen alen und instrumentalen Elemen
atomisiert Beethoven Hauptind Seitensajzindem er sie aus nicht weniger als funf |
voneinander differenzierten Charakteren gest:

Der hochgradigen Komplexitdt der Exposition ist idgkhend eine extrem
verknappte, statiscf@ Durchfilhrung alsein in sich ruhender ur non-prozessual
ausbalancierterTeil entgegengestellt, wodurch die klassische HRanktitat diametra
vertauscht wird. Die Durchfiihrung ist auf wenigeiBareduziert (T. 4-55) und nimmt eine

harmaisch harmlosen Verlauf, wéhrend sie hinsichtlitiner Gestaltung zumindest ¢

123 gjegfried Oechsle, S. 192.
124 \villiam Kinderman:Klaviersonate A-Dur op. 110 Albrecht Riethmiiller / Carl Dahlhaus (H: Beethoven.
Interpretationen seiner WerkBd. 2, Laaber 199:S. 170.
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Rhythmik des Chorals mit der Begleitstruktur deg®deas kombiniert. Die repetierenden
Akkorde werden dabei ab Takt 44 mit Skalen der jegen Tonarten substituiert, bis in Takt
55 schlieRlich der EsAkkord erreicht wird. Dieser ist von einem Triller der rechten und
einer rhythmischen Beschleunigung der Skala inlidgen Hand gepragt und geht direkt in
die in Takt 56 erfolgende Reprise in As-Dur Uber.

Entgegen der sanft in sich ruhenden Expositissghaint der Choral mit Blick auf die
Durchfuhrung kombiniert mit der Figuration, dereanktion von virtuoser Fioritur hin zur
Begleitung modifiziert wurde. Oechsle spricht iesBbm Kontext von einer ,Nobilitierung der
Figuration zur thematischen GroR& in der Reprise. In Takt 60 kommt es zu einem Tiausc
der beiden Hande, so dass das Choralthema in mienliHand erklingt, wahrend in der
rechten ein leeres Oktavtremolo gespielt wird. Digegration des Tones ges in Takt 62
verwandelt das As-Dur zu einem Septakkord, so dkss liedhafte zweite Thema im
Folgenden zunéchst in der Subdominantregion Desdbkiingt. Nach der ersten Phrase
modifiziert Beethoven jedoch die weitere harmoneséhrogression des Satzes, indem er in
Takt 67 die enharmonisch notierte Varianttonart @spektive des-Moll erreicht. Gebunden
an die Weiterfiuhrung absteigender Sextakkordketted in Takt 68/69 H-Dur erreicht.
Diesem schlief3t sich das figurale Element, das akt 770 erklingt, nach authentischer
FortfUhrung in E-Dur an. Somit wird die zentrale dutatorische Komponente, die im
Sonatensatz primar eine Funktion der Durchfuhrusmgtdllt, in den Uberleitenden Abschnitt
der Reprise integriert, wodurch die klare funktienZuordnung der einzelnen Formteile
desavouiert und durch eine prozessuale Durchmigctibarwunden wird.

Die konsequente Weiterfihrung der Figurationestldeshalb den Seitensatz zunéchst
in E-Dur erklingen (T. 76/77). Frappierend ist, mielcher L&assigkeit Beethoven die
Korrektur dieser Anomalie vornimmt; lediglich milfiei einer chromatischen Rickung durch
leere Oktaven wird in Takt 78 As-Dur wieder herglstso dass der Seitensatz, nach einer
ritenente / zuriickhaltengehaltener Anbindung, in der Tonika eapressiveeinsetzt (T. 79).
Mit Ausnahme der Auflésung der MotivkonfiguratioerdWiederholung des Zweitakters in
Wechselnoten (T. 81/82), ist der weitere Verlauf &eprise an dem Ausgangsmaterial
orientiert.

Die nach einer gedehnten, choralartigen ZwischeiepdlT. 101-104) einsetzende
Coda wirkt formal integrativ, indem sie die Figuoaen ebenfalls in der originalen Tonika
restituiert (T. 105-110). Kinderman hat zudem améygt, dass in der Altstimme in Takt 114

125 gSjegfried Oechsle, S. 194.
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bereits das Fugenthema prafiguriert \**°. Nach Wiederherstellung der tonalen Konsta
tritt der Choral in Takt 112/113 noch einmal ineirsehr differenziert gestalteten Vers
auf, bevor mit Hinzunahme der scharfen Dissonang — es einem ,schmerzlicl

riickblickenden Akzent?’, die Schlussadenz des Satzes anvisiert wird.
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Klaviersonate dvioll op. 111

Maestoso / Allegro con brio ed appassio
Der Kopfsatz von Beethovens letzter Sonate ist @mer eigentumlichen Verschranku
barocker Stilelemente und radikal choleriscindividualitat gepréagt. In wohl kaum eine
anderen Stuck wird der so oft beschriebene und @n Brimarquellen durchaus si
wiederspiegelnde Charakter seines Schopfers de=raitiicklich inszeniert. Die Gespaltent
von Beethovens Personlichkeit in € misanthropische, barsche, choler-aufbrausende und
eine empfindsame, leidenschaftliche und zartlictadftel scheint durch den Antagonisn
beider Satze reprasentiert, wie das dialektischreni®d von der Kehrseite der Medai

Das gravitatischdaestosostellt durch seine sinistere Forcierung von Dissonal
eine einzigartige Einleitung, die trotz ihres indivellen Charakters klar barocker Proveni
entspringt, darZentral fur diese Annahme ist die Fixierung deghmischen Parameters ¢

die sharfe Punktierung sowie die Verwendung eines kamggetragenen Tempos; dit

o , Maestoso . beiden Elemente sir
%ﬁ?ﬁ = “% 7 konstitutiv  fur  das

. . = f Wesen einer barocke
%@ , ===, —fm»d,:}rfi Ouvertiire. Zudem stel

] [

T diese Einleitung, die &
anderem Ort noch detaillierter zu betrachten seid,weine deziierte Antizipation nicht nu
der charakterlichen Gestalt dAllegro, sondern auch dessen bevorzugte Utilisation

verminderten Septakkordes, der bereits in den i@nlgen Takten in seinen di

126 william Kinderman:Klaviersonate A-Dur op. 110 S. 170.
127 plexander W. Thayer, Bd. 4, S. 2
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Phanotypetf® inszeniert wird, da Somit realisiert dieseMlaestosoBeethovens Ausspruc
,Die Uberraschenden Wirkungen, welche viele nur dBiaturgenie der Komponiste
zuschreiben, erzielt man oft genug ganz leicht lduichtige Anwendung und Aufldsung c
verminderten Septimenakkord'®® Nach der Verdichtung dekinetischen Energie di
Wechselnoten hin zu einem grollenden PaukenwirbelBiass des Instruments, setzt

Hauptsatz in einem resoluten Unis-Fortissimo ein. Dabei wird das sich auf drei Ti
belaufende Hauptmotiv zentral vorgestellt (T. 2)/2devo die Musik inein ebenfalls im
Unisono gefiihrtes Passagenwerk tber¢Martin Cooper bietet in seinen Ausfiihrungen ¢
erstaunliche moglicheHerkunft fur dieses so charakteristische Kopfrr: ,The first
dramatic, questioning phrag...] is perhaps an opatic memory, since it is found note -
note in Act 2 of Sacchini®Bardanus [..., which was given at Bonn in the season of -3,
when it may have been be heard by Beethoven ag.”**° Die auffallende Fixierung dies:
oktavischen Parallelfihrung, die eine harmonischegl@tstruktur dezidiert negiert, d
Forcierung schroffer Sforzati und unwirsr Springe sind dabei digesentlichn Elemente,
die den cholerischen Charak dieses Hauptsats determinieren. Die im Unisono gefthr
Spielfiguren, deren Konfiguration sich aus obereecfiéelnote und absteigender Sk
zusammensetzt, sind dabei auf den Beginn des Bimals der ,Appassionat
zuruckzufahren. Auch dort wird kurz vor Eintritts Themas diese Figur in einem Unist
im Bass verstarkt. Erst in Takt 29 materialisiegdhseine heterogene, klar funktional
Melodie und Begleitung untergeteilte, musikalisc8&uktur, die mit dem Hauptmot
ausgestattet ist. Nach nur wenigen Taktommt diese jedoch wieder zum Erliegen und v
von einem furiosen Aufbrausen (T. 32/33), das ebeschnell wieder an Kraft verliel
unterbrochen und in einen retardierenden Akkordggfiihrt. Diesem schliel3t sich ei
Uberleitung, die nach der Manieriner zweistimmigen Invention gestaltet ist,

Entscheidend sind dabei die beiden kontrastieredemente, die sich aus einer figura
Spielflokel und einem korrespondieren: Achtelmotiv zusammensetzen, und in eil

stufenweise aufwarts gefilhrten uenzprozess eingebunden sind. Zudem wird

;' ] 1 -
; SeEm==—eeoEe
SRS T
( == ﬁ"ﬁf —-|—
‘ = lebe SrEEErEEEnCL
2 }q’q 1 2 %' 1

128 Eine Ubersichtliche Darstellung des harmonischerii@satzes, der sich aus eben diesen drei verntm
Akkorden konstituiert, findet sich bei Charles RasB. 44z

1297it. nach: Paul Bekker, S. 189.

130 Martin Cooper, S. 198.
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Assoziation an eine barocke Musik durch das Stiéhitles Stimmtausches beider Hande
evoziert. Der grof3e Kulminationspunkt der Expositiwitt in Takt 48 mit der radikalen
Forcierung des zweimaligen Sprunges Uber die gesadttaviatur ein. Dieser letzte und
extremste Ausbruch, der jeden einzelnen Ton zushtiin Sforzato akzentuiert, fuhrt
schlie3lich zu einer Ermattung, die dieser Anstwerggfolgt.

Der Seitensatz, der im Zeichnen dieser Entspansteig, ist mit einer absteigenden
Melodielinie, deren federnde Punktierung durch Alkkorde der linken Hand unterstitzt
wird, gestaltet und wird bei seiner Wiederholung tanumspielenden Koloraturen, die eine
Assoziation an Chopins Nocturnes erwecken, verseliere formale Isolierung dieses
lyrischen zweiten Themas ist ein Beispiel fir Begtns wichtige Technik des
parenthetischen Einschlussés:“Der Eindruck des Erschlaffens und der Beruhigurigl w
dabei zusatzlich durch ein langgezogenes Ritardadds schliel3lich zum Adagio fihrt,
erweckt. Nach einem kadenzierenden As-Dur-Sextakkaymmt die Musik dber einer
Generalpause vollends zum Stillstand.

Mit plotzlich aufbrausender Geste und perkussiVerwendung des verminderten
Septakkordes im Fortissimo sowie dem Rickgriff dag vor Wut schaumende Unisono, tritt
die Uberleitung zur Schlussgruppe nach dieser ZésurDiese greift auf den motivischen
Nukleus des Hauptmotivs zurtick (T. 58-61) und ssati einen diabolisch triumphierenden
Gestus, der durch die motivischen Bassoktaven uasddot Harmonie konstituierenden
Sechzehntel in der rechten Hand evoziert wird.dhtB1 kommt es erneut zu einem Wechsel
der Satzart, indem das Motiv und die perkussivehtéoepetitionen in der rechten und
leidenschaftliche Sechzehntelskalen, die von exisehen Spriingen unterbrochen werden, in
der linken Hand erklingen. Eine pointiert mit ein@miler endende Dreiklangsbrechung tber
den rauschenden Sechzehntelskalen im Bass, diedafite Hand in Takt 67 schliel3lich in ein
chromatisches Unisono aufsaugen, schliel3t die BExposnit einer grimmigen Bestimmtheit
ab.

Ebenso wie in den beiden Schwesterwerken ist anckler c-Moll-Sonate die
Durchfithrung extrem knapp gehalt#h Nach einer briisken Riickung exerziert sie zunachst
das in Doppeloktaven gefiihrte Hauptmotiv in g-M@ll 72-75), bevor in Takt 76 ein kurzes,
dreistimmiges Fugato, das das Hauptthema als Sogaefigreift, einsetzt. Nach Abspaltung
der chromatischen Trillerbewegung im Bass, wirdlém Takten 84/85 mit aller Vehemenz
der B forciert. Diesem schlieBt sich der letzte und dezieste Abschnitt der

131 william Kinderman: Klaviersonate c-Moll op. 111in: Albrecht Riethmiiller / Carl Dahlhaus (Hg.).
Beethoven. Interpretationen seiner WerRd. 2, Laaber 1994, S. 177.
132ygl. hierzu Martin Cooper, S. 199.
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Durchfihrung an. In den Takten 86 bis 90 wird nioimt das Hauptmotiv in einem akkordis
verdichteten Satz mit wirkungsvoll nachschlagendigreggien in der linken Harinszeniert,
sondern dieses Modell wird zudedurch Integration aller drei verminder Septakkorde in
eine zentral auf die Herbeifilhrung der Reprise ausigtete Steigerungsanlage eingebur
Zugleich stellt die Abfolge dieser Akkorde eine kbeaReminiszenz an die Harmonik ¢
Maestosaar.

Der Eintritt der Reprise in Takt 92 wird dh ein extremes, drei Oktavi
auseinanderliegendes, Unisono vorbereitet und nhel@s Hauptmotiv in im Fortissimo :
spielenden Doppeloktaven heraus. Somit stellt deepriRnbegint selbst den
Kulminationspunkt einer zielgerichteten, teleolapen Entwiklung dar. Das Hauptmot
tritt dabei derart massiv hervor, dass BeethovetlemRepriseeine Wiederholung unterla
und sogleich mit dem ebenfalls in Oktavparalleleefigrten Ritardando die ernet
Erschépfung und Beruhigung inszeniert. Der nacAstbruch (T. 9699), der sich durch di
resolute Komplementarrhythmik nachschlagender Gktaauszeichnet, ist dabei auf eit
musikalischen Gestus zuruckzufuhren, den Beethobemeits im Finalsatz sein
~JAppassionata“ zur Anwendung brachte (vgl. dort T68-174). In Takt 100 folgt di
Uberleitende zweistimmige Invention, die zunachst-Moll ansetzt, ab Takt 109 jedoch
eine Parallelbewegung der Sechzehntelketten innbezibzw. Terzen (ab T. 111) Uberge
Die extremen Springe uber der Klangballung Akkordtremoli werden in den Takte
114/115 noch einmal gesteigert, so dass Beethowsm dezidiert den Rahmen o
Tonumfangsder Instrumente seiner Zeit vollends ausschopfthAuer lasst sich sein Such
nach der maximaleusschopfun des ihm zur Veiigung stehendeMaterials deutlich
zeigen.

Im Gegensatz zu den meisten anderen Reprisen,auictd der Seitensatz einer
dramatischen Prozessualitat der Narration gesctanidéeranderung unterzogen. Bleibt
erschlaffende und beruhigende Charakdes in diesem Satz zur Episode degradie
Seitenthemas beibehalten, so wird dieses ab Tadt dizch seine Fortfihrun¢ in das
Bassregister auffallend prologiert. Ab Takt 128 dvies als Sequenzmodell in eir
Akzelerationsprozes@i a poi sempre piu legro), der schlie3lich in Takt 132 mit de

Ruckgriff auf den exzentrisch inszenierten vermitele Septakkord seinen Zielpunkt find
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eingebunden. In Takt 135 erfolgt die Schlussgruppe der markigen Wiederkehr des
Hauptthemas in c-Moll. Nachdem das mit chromatisctAéechselnoten versehene Unisono
(T. 144/145) den Zielton C erreicht hat, lautentazhindchst scharfe, anschlielend mit
nachlassender Intensitat gesetzte, Akkorde Uber@é&ngelpunkt den Beginn der Coda ein.

Diese ist von einer dusteren Sechzehntelfiguration Bass, die bereits die
~Revolutionsetiide* Frédéric Chopins ankiindigt, sowion einer ruhigen, choralartigen
Oberstimme gekennzeichnet (T. 150-155). Unter demmibDantseptakkord von G lésen sich
die Figurationen der linken Hand in Dreiklange awfid der Satz endet in einem
transzendental verklarten C-Dur, das gleichzeitig &rmattung und Befriedung des
cholerischen Charakters darstellt sowie das Tordea jenseitigen Arietta-Variationen
aufstoft.

Streichquartett Es-Dur op. 127

Maestoso / Allegro teneramente

Betont herrschaftlich und feierlich hebt das ede drei spaten Quartette, die nach einem
Kompositionsauftrag des russischen Fursten Nik@lalitzin begonnen wurden, mit einem
kraftvollen Durakkord an. Zu Recht, markieren diesgten Takte nicht nur eine Hommage an
den furstlichen Auftraggeber in der heroischen ToRa-Dur, sondern eréffnen vielmehr den
Reigen der funf letzten Quartette und somit dietést komplexeste und ratselhafteste
Schaffensperiode Ludwig van Beethovens. ,Sie werdie® neue Art der Stimmfihrung
bemerken*, sagte Beethoven zu seinem Freund Kad,Hond an Fantasie fehlt's,
Gottlob, weniger als je zuvorf® Kaum eine andere Werkgruppe wirft mehr
Fragen auf, deren Beantwortungen ebenso wenigitlefsein konnen, wie sie bestandig zu
neuem Denken ihrerseits anregen. Entzogen demebrefiugriff der Offentlichkeit,
weitestgehend gemieden in der medialen Verwertgehort keines der funf Werke zum
engeren Kreise dessen, was populdr an Beethoyetaf§ir bieten sie groften Spielraum fur
eine intellektuelle Beschaftigung mit dieser Musilsei es fiur den Wissenschatftler oder fur
den interessierten Laien. Spekulationen hinsidhttiographischer Motivation und der durch
die Nahe zum Tode evozierten Risse und Spring®Uderflachenstruktur kénnen in dieser
Arbeit nur peripher behandelt werden. Vielmehr selisucht werden, durch die bereits auf
das Klavierwerk angewandten Analysemethoden undafmkgsmuster einen erweiterten
Zugang vor allem zu dieser Werkgruppe herzusteBeethoven verkntipft die ,Werkgruppe
durch unterschiedlichste thematische und kompostechnische Kunstgriffe. Dabei fallen

133 7it nach: Wilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 217.
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insbesonder eine Tendenz zu ,kantablem® Ausdruck, rezitatives Gestaltungen sowie ¢
Einverweben ,alter’ Stilelemente auf, wozu auch dgesteigerte Vorliebe fi

kontrapunktische Techniken z&h'**

Vor allemin den spaten Quartetten scheint sich ers
artifizielle Spiel und die souveréane Verfugbarkeit deskanvention verdichteten, historis
und kompositionstechnisch akzentuierten Materialbends niedergeschlagen zu haber
einerMusik, die weit mehr ist als deren blof3es akusasdirklingen, und die ne reflexive,
philosophischkognitive Betrachtung derselben geradezu herausft ,The last quartets
impress us more than any other closely related grouBeethoven’s compositions as be
mature individual artworks that nevertheless araufm to eactother like family membel
who look somewhat alike and have some common é&satinaits, and gestures. Some of tf
are shared thematic and motivic ideas, some aré¢rapantal, some are rhythmic; the sum
their presence is that these works belong tspecial and rarefied plane of music
thought”*%°
Gestus, Klang und Dynamik sirzu Beginn von op. 12drei wesentliche Paramet:

die unwillkdrlich die Assoziation einer langsameml&tung wecken. Eine der zentral

Fragen stellt sich bereits mit dersten Takten de$824 komponierteiQuartettes: Welche
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Funktion erfullt dasMaestosam weiteren Verlauf des Stuckes bzw. welche stmgike Rolle
kommt ihm im Uberhaupt zu',In Beethoven’s instrumental works, maestoso is

commonly found affixed to 1 beginnings of slow introductions. Following the gentions o
Haydn and Mozart, all of Beethoven’'s maestoso thiotions combine elements of

French overture style with the Classical expressimin monumental simplici”**® Die
Tatsache, dass diese Nlustets neues Denkeund Deutungsansétz#ber sie provozier
zeigt, dass sie im Spannungsfeld kontrastreichendiadektischen Komponierens geschal
wurde und somit einen analytischen Multiperspe&tiis verlangt, The character of thi

134 Hartmut Krones, S. 210.

135 _ewis LockwoodBeethovensS. 442

136 Eric MacKee:Alternative Meanings in the First Movement of Bee&n’sString Quartet in E Major Op.
127. Emergence and Growth from Stagnation and De, in: Mieczystaw Tomaszewski / Magdalena Chrenl
(Hg.): BeethovenStudien und Interpretation, Krakau 2000, S. 138.
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introduction is anything but prefatory in the serdebeing tentative, and looks back to the
slow introductions of Haydn’s symphontéd’ Auf den Topos der langsamen Einleitung
zurtckgreifend, stellt diesdglaestosojedoch mehr dar, als die typische ,Vorhang-Auf!“-
Funktion. Einerseits wirkt es strukturierend fumdermalen Prozess, indem es an jeweils
einschneidenden Zasuren im Satzverlauf positiorigriund als ,formaler Wegweisér®
fungiert, andererseits stellt es ein scharfes Ktitnittel zum anschlie3enden lyrischen
Hauptmelos dar. The significance of the opening motto is far-reaghand extends well
beyond its twofold return in the development. Tloadatithic gesture of th&laestoscserves
not merely as introduction to the first movemerttdsia preface to the work as a whot&
Die Integritat dieser massiven Akkordblocke ist elalyeniger motivisch zu suchen, sie ist
vielmehr in der harmonischen Tektonik des Satzeankert. Das dreifache Erklingen dieser
.Fanfare” findet in den Tonarten Es-Dur, G-Dur u@eDur statt und ist somit nicht nur an
den mediantischen Terzzirkel gekoppelt, sonderh ayich die jeweiligen tonalen Fixpunkte
vor. Des Weiteren ist die metrische Positionierdag Akkorde im 2/4tel Takt mit Synkopen
und Auftakt derart gestaltet, dass dieser nichtrgimbar ist und somit eine der zentralen
einleitenden Charakteristika bereits im zweitentTawusst negiert wird’. Die rhythmische
Struktur zerfallt ,in ein Muster von 5 + 3 Achteben; der metrische Puls jedoch entfaltet
sich in Viertelnoten**!. Die Erklarung fiihrt in ein Paradoxon: Gerade vgkik Maestoso
musikalisch unvermittelt ist, erfahrt es seine Adgekeit zum Satz durch sein Erklingen im
linearen Ablauf der musikalischen Zeit. Das Spiet ihm als potentiell konventionelle
Einleitung provoziert ein ambivalentes Verhaltersais Gebildes, dessen Funktion sich im
Laufe des Satzes wandelt und nicht a priori defirieerden kann. ,Mit dem Wegfallen der
starren Funktionsbindung konnte die langsame Eumrlgi mehr und mehr zum integrierten
Bestandteil der Komposition werden, indem sie niokhr nur als musikalisch unverbundene
Fanfare voransteht, sondern ihr Material im weitekéerlauf des Satzes Konsequenzen
zeitigt.'** Mit der Komplexitat, Vielschichtigkeit und Mehrdégkeit seiner Musik fordert
Beethoven die Notwendigkeit des mehrmaligen Horeosvie die des aktiven und

produktiven Mit-H6rens und Mit-Lesens heraus.

137 Martin Cooper, S. 350.

138 3. Birgit Lodes: Beethovens individuelle Aneignung der langsamenleffiilmg. Zum Kopfsatz des
Streichquartetts op. 12: Musica, Jg. 49 (1995), H. 5, S. 314.

139 william Kinderman:BeethovenS. 309.

1403 hierzu ebenfalls Eric MacKee, S. 140.

141 william Kinderman: Streichquartett Es-Dur op. 127n: Albrecht Riethmiiller / Carl Dahlhaus (Hg.):
Beethoven. Interpretationen seiner WerRd. 2, Laaber 1994, S. 283.

142 Birgit Lodes:Beethovenmdividuelle Aneignung der langsamen EinleituSg313.
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Nach einer trillerartigemVechselnotenbewegung in der ersten Geige wird ki Tamit einetr
plagalen Wendung der Eintritt des lyrischen Haugtths erreicht. Dieses setzt sich aus :
Radikalen zusammen, zum einen ein kantables Mws einer Quart und einer Terz, (

anschlieBend abwarts sequenziert wira, T. 7/8), und zum anderen aus eir

dllegry abkadenzierenden, kreisenden AchtelbeweguhgT( 9).

feneramente
e

\
o

& 'T'pi: ' ‘:-=7 = Entgegen der satzartigen Linearitat MaestoseAkkorde

g ‘ ‘ —— ist das Thema in einer zyklisahePeriode gestaltet, d

> j%j”ti/ti zunachst allein in der ersten Violine erklingt, &kt 15

e —— Jedoch auf alle Streicher mit Ausnahme des Violtinst
“sompre p e dotes | i aufgeteilt wird. Letzteres reprasentiert mit langten eine

25— 0 kreisende Linie in langen Noten, dintus firmu-hafte
sempre p e dolce

Zuge enthalt. Yiolin 1 is the leading voice in the sense
carrying the most distinctive melodic content. Bihie lower voices are no me
accompaniment. Each is a smoothly written, stald®dic or quas-melodic voice [...] They
are individualized ad linearized to a degree surpassing what we fimaracteristically in the
earlier quartets, except in earlier fugal and fugatriting.”**® Der lyrische Fluss wird in Tal
22 durch eine Uberleitungspartie, die sich durare einergische Melodielinie unobuste
Akkordrepetitionen auszeichnet, jah unterbrochear Bcharfe Einsatz des die jeweilic
Taktschwerpunkte prononcierenden Sforzatos (T-31) steht dabei diametral d
geschmeidigen Elastizitdt des lyrischen Satzes rydygr. Die eigentliche harmische
Uberleitung zum Seitesatz wird allerdings erst ab T 33 mit einem motivisch aus Takt
entlehnten Fugato forciert.

Die Melodik des Seitensatzes, der in der ungewotheh Tonart de
Dominantparallele dvoll steht, ist hinsichtlich seines Duk’ der Lyrik des Hauptsatze
verpflichtet. Es erfolgt in dieser Exposition algewissermal3en eine Dekonstruktion
klassischen Themen- unBionartenantagonismus’, zum einen durch die Verwegdder
ungewdhnlichen Harmonik und zum anderen durch dedotik, die ebenfalls eine liedhat
Kantabilitat aufweist und die anschlieRend sogaridiert das Motiva in g-Moll wieder
aufgreift (s. Vlc. T. 57/58 ur VI. 1., T. 5962). Mit einer energischen Kadenz wird
Schlussgruppe ab Takt 65 erreicht. Diese ex|rt das Prinzip von Terrassendynamik so
Registerwechsel und stellt im Wesentlichen eingedihzierte Ausformulierung der Kade

nach g-Moll dar.

1431 ewis LockwoodBeethovensS. 44€
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Der formalen Ambiguitat des Verhaltnisses MWdaestosound Allegro teneramentést die
Wiederkehr der massiven Akkorde zu Beginn der Dilitofung in G-Dur geschuldet. Somit
fungiert dasMlaestosaicht nur als Einleitung, sondern auch als Indikérmaler Abschnitte
sowie als integraler Bestandteil des HauptsatzZéstsedie langsame Einleitung fungiert als
Teil des Themenkomplexéé*. Diese mehrfache Funktionalitit und die Kontragtuigen
sind dabei typisch fur den Spatstil Beethovensspirationsquelle fir sein Komponieren ist
oft eine charakterliche Gegenpoligkeit zweier makdcher Gebilde, die auf sehr
verschiedene Art und Weise in den Werken zum Awddkommt.*** Das Allegro schlie3t
sich analog zur Exposition in Takt 81 an, erfabdqgch seine kompositorische Verarbeitung,
indem mit Beginn des Nachsatzes ab Takt 85edstiv durch Uberbindung prolongiert und
im weiteren Verlauf stufenweise aufwarts sequenzamrd. Ab Takt 93 tritt eine neue
Melodie in der ersten Violine hinzu, die sich imIgenden mit der undramatischen
Kombination aus sequenziertem Themenkopf gadtus firmusGegenstimme blockweise
abwechselt. Uber c-Moll wird dabei in Takt 117 AstDerreicht, so dass die Reprise des
Themas nach kurzer Durchfihrung unmittelbar bewishen scheint. Beethoven andert
jedoch in Takt 121 plotzlich die Satzart, indender lyrischen Kontrapunktik einen robusten
Satz aus gebrochenen Dreiklangen und schroffenir®epischlagen entgegensetzt. Durch
Verwendung des verminderten Septakkordes wird dientdnik Gber b-Moll zurtick nach C-
Dur gefuhrt, das seinen Kulminationspunkt in Tak$ Hurch die dritte und letzte Wiederkehr
des Maestosoerfahrt. Dynamisch und klanglich ist hier in deatTder Hohepunkf® des
ansonsten so lyrisch gearteten Satzes zu sehlens ,a static rather than a dynamic
procedure, articulated in recurring blocks that anet integrated, developed, or otherwise
elaborated*'*’ Doch gerade in diesem Phénotyp offenbart sichfudiktionale Ambivalenz
des Akkordsatzes, der hier gerade nicht als Indikéir den Eintritt der Reprise fungiert,
sondern die letzte Phase der Durchflihrung einleleét Reprisentauglichkeit des Allegro-
Themas (T. 141-146) ist dabei vor allem durch dienspielung desselben mit
Tonleiterfigurationen entschieden gemindert. Sestsen setzt in Takt 147 ein merkwurdig
hinkender Modulationsprozess, der mit der Motivkgmfation des mit Vorschlag versehenen
B operiert, ein. Auch hier werden, wie in der Schirsppe, der dynamische und der

lagentechnische Kontrast forciert, durch die montviszhe Anlage entsteht allerdings der

144 Klaus Kropfinger:Zur thematischen Funktion der langsamen EinleitbegBeethovenin: Siegfried Kross /
Hans Schmidt (Hg.)Colloquium Amicorum. Joseph Schmidt-Gorg zum 7@u@stag Bonn 1967, S. 211.

145 Birgit Lodes:Beethovens individuelle Aneignung der langsametefimg, S. 315.

1463 Daniel K. L. ChuaThe ,Galitzin“ Quartets of Beethoven. Opp. 127, 132Q Princeton 1995, S. 44.

147 Birgit Lodes:,So traumte mir, ich reiste ... nach Indien”: Tempbitg and Mythology in Op. 127/lin:
William Kinderman (Hg.)The String Quartets of Beethoyéirbana and Chicago 2006, S. 184.
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Eindruck eines in sich kreisend&eschehens.The main musical techniques applied in the
development are variation, voice exchange, canew nombinations of existing building
blocks, and other contrapuntal procedures — nonphiapg devices altogether. Moreover, the
four-measure units are hardly ever developed in igectional sense, through either
prolongation or shortening™*®

Umso erstaunlicher ist dahingehend der EintrittRleprise in Takt 167, der in seiner
klanglichen Negation geradezu beilaufig erfolgnh yelation to conventional sonata form
rhetoric it [die Reprise, D.T.pppears out of nowhere; it is not set up with and@nt pedal
nor marked by a dramatic change in textit€ Durch die redundante Motivrepetition
kommt es zu keiner teleologisch-dramatisch erzwnegeWiederkehr des Hauptsatzes,
sondern dieser scheint in seiner kantablen Naivetififach auf. Dieser eigentimlich
dezentrale Charakter der Reprise wird zudem duielriguralvariation des Themas, die sich
in Takt 171 anschliel3t, verstarkt. Demgegenubehtstke erhebliche Ausweitung der
tanzerischen Uberleitung (T. 183-206), bei dereitaliionen vor allem die extreme Lage des
Cellos (zweigestrichene Oktave) hervorsticht.

Nach dem Fugato setzt in Takt 207 der Seitensatei Tonika Es-Dur ein, allerdings
wird dieser durch eine bewusste Koppelung mit deMotiv noch enger an den Hauptsatz
gebunden. Die akkordische Schlussgruppe scheirRélise in klarem Es-Dur zunachst zu
beenden, durch eine chromatische Abwartsfihrungrdee d und f wird der kadenzierende
B’-Akkord jedoch in einer£&° umgewandelt. Der authentischen Auflésung nach As-D
folgt der Eintritt der Coda, die jedoch mit Blickfadie Parallelstelle aus der Exposition nicht
von denMaestoseAkkorden eingeleitet respektive markiert wird.

Dieser vierte Formteil steht im Fokus der lyristchéntabilitdt und der bereits in der
Durchfuihrung explorativ erfassten Kombination desiptthemas mit dem in sich kreisenden
cantus firmusder im Violoncello in den Takten 7 bis 11 vorgdistwurde. Wenn man dem
Satz ein mythisches Zeitverhaltnis und eine dedigiédbkehr von einer prozessualen
teleologischen Ausrichtung zugrunde legt, so ist @oda die zentrale Manifestation dieser
Eigenschafteh?®. Der lyrische Fluss wird durch den stetigen Stiaumsth der beiden Linien
gleichsam transzendiert und in die Sphéare des Uickerd gehoben. No quartet fast

movement in Beethoven moves so lyrically as thé$ B8h Der Kontrapunkt zwischecantus

148Bjrgit Lodes:,So traumte mir, ich reiste ... nach Indien3. 180.

19 Eric MacKee, S. 148.

150 vgl. Birgit Lodes:,So traumte mir, ich reiste ... nach IndienS. 184: The result of these interlocking
phenomendgsonata architecture and motivic netwpik a static form, which was chosgn,] not merely as a
compositional experiment but in order to conveydberse of nondirectional, mythical conception moti

151 Joseph Kermarfhe Beethoven Quartetsondon 1979, S. 205.
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firmus und der Hauptmelodie, die jedoch immer mehr auf §-Motiv fixiert wird, ist
undramatisch und meditativ. In dieses Geschehest Beethoven in Takt 259 die Kantile
aus der ersten Sektiaer Durchfihrung (vgl. T. ¢<98 und T. 102-106in der ersten \oline
aufsteigen. Die Wirkung iseindrucksvol] die Lage der Melodie jenseitig im hochs
Diskant gesetzt. Diese Uberirdische Reprasentaties subjektivierten Willens wirl
anschlieBend wie ein Katalysator fur die 'derkehr des Themas. Die erklingt erneut im
Verbund mit demcantus firmu, bevor es sich, auf dgsMotiv reduziert, schlief3lich ir
Pianissimo geradezu entmaterialisi

Das formale Konzept des Satzes inauguriert eine nausikalische Klangwelt sow
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eine neuartige Haltung zur Komjition an sich. Jn choosing a barely contrasted secc
theme, and by deemphasizing the entry of the redafpon, Beethoven smoothed out
typical tension and dynamism of sor-form movemeniThe avoidance of the dominant ha
similar effect:*>? Die traditionell agonale und zielgerichtete Struktur 8enatenform wirc
dekonstruiert und durch eine dieser diametral gégerstehende Narration substituiert.
Wirkung des Kontrastes wird durch das Spannungéiterl von Maestos und Allegro
teneramenténszeniert, verliert aber den konventionellen Thedualismus, an dessen St
divergierende musikalische Prinzipien geriickt wa™>. Dariiber hinaus wird das lin-
teloshafte Moment der Sonatenform von einer in sighenden, kreisenden Zeitstruk
abgdost. Die Konsequenz ist in ihrer Gestalt einzigartind stellt eine vollkomme
individuelle und neuartige Losung des Reprisengnoisl dar: Dieses wird durch das Fet
des dramatische Impetus schlichtweg negiert, indemEinsatz der Reprise nicht memit
massiven Klangballungen und harmonischer Forciermagrungen wird, sondern einfach
Medium der verklingenden musikalischen Zschlicht erfolgt. He weakened some of t
most striking characteristics of son-form dynamics in order to create a nement that was

as undynamic and diirectional as possible, and in so doing he creaquece of music th:

152 Birgit Lodes:, So traumte mir, ich reiste ... nach Indi, S. 171.
153vgl. hierzu Eric MacKeeS. 150
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displays a temporal structure remarkably differérgm his middle-period works™* Das
neue, undramatische Konzept, das die Prozessudlitéh eine in sich ruhende Zyklizitat
ersetzt, hat fundamentale Auswirkungen fur deneseit Verlauf des Quartettes. Die in sich
ruhende, statische Zeit, die durch diese Innovatiodie Komposition integriert wird, lasst
sich ferner am Beginn des Variationssatzes undallem an der transzendentalen Coda des
Finales wiederfinden. Motif, counterpoint, and form become strangely @mted in this
work; they are no longer independent elements wWaak together to form a totality, but are

tied upasthe totality in a circle of self-reflectigi>®

Allegro

Der Schlusssatz beginnt mit einer markanten viégek Unisono-Partie, deren exponierter
Halbtonschritt G-As strukturelle Auswirkungen aué dhemenkonfiguration des Satzes nach
sich zieht. Rhythmically, the half note,An the second beébar 1) establishes a pattern for
the main theme itseff..] as well as for one element of the second grpug. The same step
G-A, grounds the first bars of the main theii&® AnschlieRend folgt das Hauptthema des
Satzes, das auffallend schlicht gestaltet ist. €&gdint aus einem gebrochenen Dreiklang in
Achtelbewegung, die auf einer halben Note auf denten Stufe (as’) zum Stillstand kommt.
Daniel Chua hat dabei klar die motivische Beziehumgschen diesem Motiv und dem
Allegro teneramenteles Kopfsatzes hergestllt Bei dem dritten Erscheinen dieses Motivs
wird das as’ jedoch chromatisch ins a hochalteraarschlie3end erfolgt der zweite Teil des
Themas, der sich aus ruhigen Vierteln mit einelskreden Melodiegestalt formiert. Das
Thema selbst ist in einer sechzehntaktigen musifadin Periode organisiert, was den
meditativen, nonprozessualen Gestus zusatzlichsitert. Das Moment der Statik spiegelt
sich jedoch nicht nur in der Melodik, sondern aircter Gestalt der Begleitstimmen, die sich
aus Liegetonen respektive Wechselnoten konstituisoivie der formalen Anlage des
Hauptsatzes wieder. Dieser ist in Form einer digjém Liedform, die durch die Ruckkehr
zum Ausgangspunkt ebenfalls eine nonprozessualdifatiee Ausrichtung erfahrt, gehalten.
Der kontrastierende B-Teil (T. 21-36) ist in Forrmmes volkstimlichen Liedsatzes mit
kantabler Initialquarte und robuster, mit Vorscldédgrersehener, Abkadenzierung ebenfalls
periodisch strukturiert. Die Hinzunahme der bescigtén Schleiferfiguren mit daktylischem
Rhythmus (T. 30-36) schliel3t diesen Mittelteil 8as Auftreten des A’-Teils ist dabei von

154 Birgit Lodes:,So trdumte mir, ich reiste ... nach Indien3. 171.

1% paniel K. L. Chua, S. 52.

1% Joseph Kerman, S. 234. So auch bei William KingemrBeethovenS. 314: The crux of the gesture is the
semitone G-4 an interval of outstanding importante

7S, Daniel K. L. Chua, S. 47.
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den alternierenden Einsatzen der halbtaktig vetssien Dreiklangszerlegungen in Cello und
zweiter Violine gepragt, wahrend sich Uber dieseascBehen eine sich primar aus Quarten
zusammensetzende Melodielinie in der ersten Geiganeipiert. Die Wirkung ist eine
ahnlich transzendentale wie in der Coda des Kapdsatin der ebenfalls eine klare
Differenzierung zwischen bewegter irdischer® uncerkiarter ,Uberirdischer® Sphare
hergestellt wird. The folklike tone is so magical and true, so livahd calm, that one feels
solemn to talk about subtleties of constructiomgkberm harmonic relationships, goals and
contrasts:**®

Eine kurze chromatische Uberleitung, die den gierThementakt aufgreift (T. 53),
fuhrt schlie3lich zu dem tanzerischen, mit Staceatsehenen Seitensatz. Durch die robuste
repetitive Struktur und die derb-bauerlichen Akeengrenzt sich dieser vehement vom
Hauptsatz ab und stellt durchaus eine Bipolarié, sich durch eine vergeistigte, in sich
ruhende Meditation einerseits und eine zupackeerdgesthe Musik andererseits manifestiert.
Auch der agonale Gegensatz von ,hoher* und ,niaemausikalischer Gestaltungsweise
konnte hierfur angefuhrt werden. Der Seitensatmiert sich ebenfalls wie der Hauptsatz aus
zwei thematischen Elementen, die jedoch nicht ggkli sondern prozessual bzw.
aufeinanderfolgend gehalten sind. Das erste Them&%-66) konstituiert sich aus einer
repetitiven Melodielinie, die eine beschwingte ®derfigur sowie Vorschlage aufweist, und
von einer linearen, partiell in Gegenbewegung geéilh Begleitung gestitzt wird. Im
Gegensatz zu dem schwebenden Hauptthema wird diekMseharf mit dem auf den
schweren Zahlzeiten gesetzten Forte akzentuieaki 67 schlieldt sich das zweite Thema,
das sich aus einem stampfenden Motiv im Unisono machschlagenden Oktavspriingen
zusammensetzt, an. Kinderman klassifiziert dabeiGhromatik der Passage als Umkehrung
des Initialhalbtonschritté®’. Insbesondere die chromatische Filhrung und diee®ederung
des zweitaktigen Radikals sind pragend fur die @kteristik dieser Passage, die in Takt 73
schlie3lich das Fortissimo erreicht und geradezuabivorgetragen wird. Die Derbheit der
nunmehr in Doppelgriffen gesetzten Melodie wird @ladmschliel3end durch eine Triolenfigur
der ersten Violine zusatzlich intensiviert.

In Takt 81 geht das Geschehen Uber in die Schiugpg, die ihre kadenzierende

Wirkung durch die persistente Repetition einer Tospielung erfahrt. Auch hier wird

1%8 Joseph Kerman, S. 234.
159 vgl. william Kinderman:BeethovenS. 315.
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zunachst der Forte-Piarkmntrast eingesetzt, ab Takt tritt ein Diminuendc ein, so dass die
Exposition in stillerrPianissimcverklingt*®®.

Die UnisonoPartie des Anfangs initiiertdariber hinausden Beginn der
Durchfuihrung, wobei es akustisch zunachst unktaols es sich nicht um eine Wiederholt
der Exposition handeln kénnte. Nach vier Takterdvdas Unisono allerdings wergefiihrt
und mundet in Takt 106 in einer delikat gestalteW@rederkehr des ersten Themas
Seitensatzes. Es erklingt in@ur und ist in einer anmutigen SchwerelosigkeitRmanissimc
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gesetzt -um nach vier Takten umso rabiater von einem Faortedie weltliche Region eine
barschen dJoll zuriickgeholt zu werden. Die eigentliche Kewred dieser kurze
Durchfuhrung liegt allerdings in der Konnation der beiden divergierenden Elemente
Haupt-und Seitensatzes bzw. in einer Amalgamierung vasheh unc ,niederer® Musik.
Dies erfolgt ab Takt 121, indem beide Themen ardnlzweitaktigen Beginn reduziert u
Ubereinander geschichtet werden. Permutation umehn@auschverfahren evozieren
weiteren Verlauf einen schlanken, durchsichtigemz,Sder ab Tat 127 gewissermalie
kondensiert wird: BeideThemen werden auf ihren jeweiligen motivischen Nuklel—
gestofRene (AkkordRepetitionen in Vierteln einerseits und gebundebDeeiklang-
zerlegungen in Achteln andererse— destilliert und wiederum miteinandkombiniert. Die
Harmonik schreitet dabei vcc-Moll ausgehend tberNtoll hin zur Varianttonart -Dur (T.
131). Ab Takt 135 verschwinden die Akkordrepetigarund es erscheint ein Satzbild, das
die alternierende Disposition des-Teils zuriickgeht. @ sich imitierenden Dreiklang
sowie deren Zieltdne werden allerdings in eineedmabsteigenden Sequenzierungsprc
eingebunden, der in Takt 142 im Bass auf dem Dombamgelpunkt endet und in der Violil
ab Takt 143 durch einen Triller substituiwird.

Hinein in den flirrenden Klang von Achtelbewegungdurriller ereignet sic in Takt
145 geradezu fliichtig, wie im Vorbeigehen, die Repm der ,falschen® Tonart +Dur'®,

%0 1m Ubrigen wurde der &z von Thayer noch als ein ,mit groRer Freihehdraleltes* Rondo angesehen
Alexander W. Thayerudwig vanBeethovens Leb, Bd. 5, Leipzig 1908, S. 151f.
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Die totale Abwesenheit einer Begleitstimme sowie Biindelung der melodischen Linien
sind Kennzeichen fir diesen Formabschnitt, der libegr vierzig Takten eine erstaunlich
gro3e Ausdehnung erfahrt. Nach der PrasentationHdeptthemas, das die alternierende
Struktur beibehalt, schliel3t sich in Takt 161 dedhafte B-Teil an (T. 161-176). Es folgt eine
langere harmonische Uberleitung (T. 176-186), di¢ @mer subtilen Stimmfihrung im
Pianissimo flichtig und unscheinbar die originatika restituiert. Der Eintritt der Reprise
in der ,richtigen* Tonart lasst sich somit in zwagher Hinsicht deuten, zum einen als
Nachholen und Korrektur der Anomalie, zum andeftemachgeschobener A’-Teil, der durch
seine Wiederholung die Statik des gesamten Hauptsdtonstituiert. Der Phanotyp des
Themas in den Takten 187 bis 202 vereint daberalenElemente, indem das Thema sowohl
alternierend (T. 187-189) als auch parallel (T. -19%) gefiihrt wird und Beethoven
zusatzlich die melodische Kantilene aus der Exosiin der ersten Violine in figurierter
Version aufscheinen lasst (T. 195-199). AnalogExposition folgt dem Hauptthema erneut
der B-Teil, dessen liedhafte Melodie in der erstgaline erklingt, allerdings durch eine
kontrastierende, zum Tell repetitiv gearbeitetehtatbewegung in allen tbrigen Streichern
um seiner Kantabilitdt beraubt und mit kinetiscltgrergie aufgeladen wird. Dies wird
besonders deutlich in den forciert auftaktigen @é&ta im Violoncello (T. 211-218).
Tatsachlich nimmt der Bewegungsimpuls derart Ubwthalass sich in Takt 219, unter
Auslassung sowohl des beschwingten Nachsatzes-Gled$Bals auch der erneuten Repetition
des Hauptthemas, sogleich der Seitensatz in Esadbsachliel3t. Die beiden Themen des
Seitensatzes und die Schlussgruppe sind dabei garalo Exposition gehalten. Die
entscheidende Reduktion des Hauptthemas lasstasicimehrere Momente zurtckfuhren,
zum einen auf die Tatsache, dass es durch die HedReprise ohnehin zweimal erklingt,
zum anderen auf den kinetischen Uberhang, der &iiekkehr zur kontemplativen
Meditation unmdglich macht und drittens durch diewendung zu einer Coda, die in ihrer
klanglichen Gestalt einzigartig ist, und die dienfiale Reintegration des Hauptthemas in den

Satz mit einer Uberaus jenseitigen und transzeaigmMusik inszeniert.

1615, Martin Cooper, S. 357; William KindermaBeethovenS. 315 und Lewis Lockwood®eethovenS. 451f.
Dahlhaus bringt dabei die Gestalt des Repriseriggntnit der Rondoform in Verbindung, s. Carl Dadlis:
Ludwig van Beethoven und seine Z8it277: ,So kann man das Subdominant-RitornelEsyDur-Quartettals
Ausdruck des Gedankens auffassen, die ,fausseseggier Sonatenform und das transponierte Ritodeslzur
Konzertform modifizierten Rondos Uberraschend gleisetzen.”
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In keinem anderen Moment ist Beethovens Musik dlereditativ und vergeistigt, wie

dieser Coda, g telling example of Beethoven’s sensitivity todffects of harmonic shift ai
tone colof'®?. Das Thema,quasi als Reinkarnation inszenjewird von immaterielle!
Sechzehnteltriolen umschwirrt, wahrend es scheizielos durch den Grof3terzzirkel -

Dur, As-Dur, E-Dut®) schweift, bevor die Tonika -Dur durch eine chromatische Riickt
erreicht wird.,, The coda is no mere completion of the final toh&rmony: it has its ow
tempo and meter, starts in C major with a new wersf the first theme, and explores,
order, a series of keys descending by major tHaefere moving chromatically inthe home

tonic” %% Die Assoziation an eine tiberirdische Jenseitighk@il dabei durch die unerwarte

Allegro comodo
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AT
Ruckung nach @ur sowie durch die fimmernden Terzentriller zugBen desAllegro con
moto evoziert (T. 256/257). Der lichte, glaserne Klangdwdurch dieAbwesenheit eines
Instrumentalbassesdurch die dynamische Zuricknahme ins Pianissimd durch die
Verwendung der polyrhythmisch gegenlaufigen Oktaggd(T. 27-276) erreicht. Es git

keinen festgefiigten Rhythmus mehr, der eine energetisdnstante erzeugt, sondern

162 | ewis Lockwood:BeethovenS. 452.Bereits bei Thayer findetich eine begeisterte Beschreibung die
denkwirdigen Coda: ,Verschleiert und unsicher egéin die Téne, sinnend traumt er von Vergangenimel
Zukunft. Es istein Ausflul3 jener ganz erdendriickten Stimmung, éicter der Meister nach so vielen Kamp
sich wiedergefunden hatte.”, Alexander W. Thayet, B S. 15!

183 Kinderman sieht hier zudem eine tonale Verbindungazderen wichtigen Abschnitten des Werkus, s.
William Kinderman:BeethovenS. 316: One recalls the C majdviaestosan the first movement, the, Adagio
with its memorable central variation in E major,cathe enormous , recapitulation in the finale[...] These
tonal excursions through thercie of major thirds represent new and extraordinaesthetic ramifications thi
derive strictly from the thematic structure. Ttésoine of those passages in late Beethoven in wiectanhear
structure as we can in the work of no other comp”

184 ewis LockwoodBeethovenS. 452
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Musik erklingt beinahe schwerelos im Raum, als @b den Parameter der Zeit selbst
transzendierte und ins Unendliche verklarte. ,Ciedhliche Beschlul}‘, des Kehraus wirkt
stets als Verlegenheit. Die gro3en Finalsatze Beeths haben stets den Charakter des
Paradoxie — vielleicht hat Musik, in der antagdaten Weltnie schliel3en kbnnen, wie es
jetzt offenbar ist.**® In der Tat wird erst ab dem Erreichen des Es-DuFakt 277, das im
Fortissimo gesetzt und mit Tonrepetitionen im Bassehen ist, die Erdenhaftung der Coda
wiederhergestellt. Trotzdem wird die eigentlichehl8sskadenz noch mit verschiedenen
Kadenzfloskeln, schiichtern-fragenden Gesten (T.-288), energischer Skalenbewegung
Uber Akkordrepetitionen (T. 289/290) und Akkordeine nicht schliel3en, sondern in eine
filigrane chromatische Wechselnotenbewegung im iBsano Ubergehen (T. 291-293),
verzogert. Scheinbar widerwillig beendet Beethodise meditative Coda, indem er den um
seine Achse kreisenden Kadenzansatz im Pianissithainer energischen authentischen
Kadenz im Fortissimo abschliefl3t.

Die erste offentliche Auffiihrung am 6. Marz 18%5durch das Schuppanzigh-
Quartett misslang aufgrund der enormen technis8oemvierigkeit und des Zeitmangels, was
Beethoven nachweislich sehr erzirnte. Erst einatewuffihrung durch das Quartett von
Joseph Bohm wurde nach langer Probenarbeit, dih®een zum Teil begleitete, zu einem
groRRen ErfoldP’.

Streichquartett a-Moll op. 132
Assai sostenuto / Allegro

AuRerlich in vier Teile gegliedert, erscheint despgfsatz des a-Moll-Quartettes motivisch so
briichig, dass sich hier nur mit Mihe eine Sonatefman beschreiben lasst. Die motivische
Differenzierung und die Verflechtung der einzelrigausteine machen die Durchflihrung in
diesem Werk obsolet, so dass in diesem Satz essuii®lRolle der Durchfihrung aus dem
Komplex der Form herausféallt und einer Struktue @reniger verarbeitend, als vielmehr
vermittelnd fungiert, weicht. Dies korrespondieiit der Brichigkeit des Hauptsatzes, der aus
mindestens funf verschiedenen musikalischen Chenaktbesteht, wahrend der Seitensatz in

F-Dur eine kantable Melodie mit satzartiger Entfalj aufweist. The surface of the first

%5 Theodor W. AdornoBeethovenS. 115.

1863, Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. 153.

1873, ebd., S. 179-181. Thayer gibt zudem den BedebtGeigers Joseph Bshm wieder, nachdem Beethoven
bei den Proben anwesend war: ,Mit gespannter Aufsankeit folgten seine Augen dem Bogen und danach
wuldte er die kleinsten Schwankungen im Tempo odeytHRnus zu beurteilen und selbe auch gleich
abzustellen.” B6hms Aussagen belegen, dass Beetlsmle wohl in der Lage war, seine Musik in Imagora

und durch die Spielweise des Ensembles genauasiehguvollziehen.
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movement of Op. 132 may be heard with referentieet@ode of stylistic signifiers or topi
found in earlier Classic music. The resulting gestsyntax could itself provide a framewc
for understanding not just the surface paradigmatssoiations, but also the syntagma
properties that stem from reading topics as ontial signs’'°® Die eindeutige Fokussi-
ung auf das Mittel des Kontrastddas dazu diengie musikalische Komplexitat zu erhoh
steht diametral gegen den lyrischen Fluss, der §-Dur Quartett vorherrschteThe first

movement of the #Ainor works to maximize and control contrasts o€ tbreates
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Im Gegensatz zunks-Dur-Quartett handelt es sich bei dekssai sostenu, das
zugleich erstmals in aller Deutlichkeit das enigsdte, die letzten Quartette gerad
mydgisch miteinander verklammerr Viertonmotiv — sein Kern besteht aus zw
chromatischen Nebennoten, die durcl gréf3eres Intervall voneinander getrennt wer)
— vorstellt, um einen integralen Bestandteil des Hsatges und nicht um eine langse
Einleitund"®. Kurioserweise taucht dieses Viertonmotiv, das imig€eden als ,Quarte
motiv* bezeichnet wird, erstris in den Skizzen zur nicht ausgefuhrten vierhaewlijlavie -

172

sonate als Introduktiosthema "% Die Konfiguration des ,Quartettmotiv'’? ist dabei

188/, Kofi Agawu: Playing with Signs. A semiotic interpretation aissical musi, Princeton 19¢, S. 125.

189 Joseph Kerman, S. 242.

170 Coopers Zuschreibung alsight panissimo bars introductidrgeht daher ein wenig an der Sache vorbe
Martin Cooper, S359. Zugleich herrscht auch fir op. 127 eine foemambivalenz hinsichtlich der Funktic
desMaestosovor.

15 william KindermanBeethove, S. 318.

172 7ur Wirksamkeit und Provenienz dieses die letztear@tte zusammenbindenden Motives s. Carl Dahit
Ludwig van Beethoven und seine , S. 273-275.
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subkutan in der Prozession des Basses wirksam,endhes offensichtlich an form
markanten Stellen zu Tagett. SeineSospireMotivik ist dabei auf einen barocken Tyg
zurtckzufithren, der prominent in Bachs-Moll-Fuge aus dem ersten Band

Wohltemperierten Klaviers zur Geltung kon'’® ,DaR der Gedanke [...] in die Late

w Largo ’ "
Jr— e iy Ta o ————
EEEEES e e = === ior
" . - . B — i {
[9 e — ———— —j___i —— ]

zurucktritt, kann als Zeichen eintiefgreifenden Veranderung des Themabegriffs aafg
werden, die mit dem Zug zur Atraktion, der von jeher an Beethovens Spatstil bebtet
wurde, zusammenhandt’ Diese strukturelle Reduktion der thematischen Kpnfition aut
eine intervallische Kenzelle ist dabei ein zentraler Mechanismus in dengositorischel
Konstruktion des SpatstiS. ,Sie sind primar zuriickzufiihren auf die einhefié
Grundstimmung, in der sich der Komponist befand drein diesem Falle offenbar dur
eine ungewdhnliche ifierung auf ein charakteristisches Tonmaterialrggp war.*’® Die
sukzessiv nach oben gestaffelte Imitation und dieltpehende Notation in Halben erzeu
optisch den Eindruck destilo antic¢, dessercantus firmusGestalt scharf von der virtuos
Sechzehntelfigur der ersten Violing) (im anschlif3enden Allegro kontrastiert wird. Die
schroffe Episode wird in der Literatur sehr zueefl als ,Schrei“ bezeichr'’’. Doch
handelt es sich bei diesem Klangereignis nicht mur einen subjektiven Ausbrh des
individuellen Werks, sondern auch um ein grundgi#ies Phanomen des Spatstils: )|
Figuration hat beim spaten Beethoven das Spielezjstie Uberlegene Heiterkeit abgelegt,
haftet haufig etwas Forciertes, oft Uberspanntes, Gewaltsames ar'’® Kinderman

173 Auf diesen Zusammenhang macht Werner Breig im Kdnten op. 131 aufmerksam, s. Werner Br Die

cis-Moll-Fuge op. 131/1 als Dokument von Beethovens spéteh-Rezeptionin: Bernd Sponheuer / Siegfrit
Oechsle (Hg.): Rezeption als Innovation. Untersuchungen zu einemndnodell der europdische
Kompositionsgeschichte. Festschrift flir Friedhelmri{mzcher zum 65. Geburtstagassel 200, S. 208.

174 Ebd., S. 247. Dahlhaus hat fiir diese Form der kaitqrisch in die Substanz integrierten Prozessit:
bekanntlich den Terminus des ,Subthematischen“&gg,

153, hierzu Stefan Kunz€ragen zu BeethoveiSpatwerk S. 296f.: ,Die motivischen Zellen spater Werken'
Beethoven bestehen nicht selten aus abstraktemvafit@nstellationen, tendieren also eher wieder

Allgemeinheit, ohne dal} damit der Werkcharaktegeschrénkt wirde. Die letzten Streichrtette oder die
spéaten Klaviersonaten sind auRerdem trotz ihreretmechselbarkeit wesentlich enger verbunden al$\ieke

der mittleren Zeit. Sie sind derart durch Beethevepétes Kompositionsverfahren gepragt, dafd dleris
Betrachtung jedes eialnen auf Schwierigkeiten stol:

176 Emil Platen:Uber Bach, Kuhlau und die themati-motivische Einheit der letzten Quartette Beethc, in:

Sieghard Brandenburg / Helmut Loos (H¢Beitrdge zu Beethovens Kammermusik. Symposion B84,

Munchen 1987, S. 162.

7ygl. Joseph Kerman, S. 244.

178 Stefan KunzeEragen zu Beethovens Spétw, S. 304.
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prononciert des Weiteren die motivische Pravalezg ldalbtonschrittes F-E, der sowohl im
,Heiligen Dankgesang” als auch im Finale ebenfhlisleutsame strukturelle Auswirkungen
hat’®. In Takt 11 erklingt (iber dem Liegeton e” das zale Motiv des Hauptsatzes zunéchst
in der Daumenlage des Violoncellos. Es durchmmgpunktierten Rhythmus den Raum einer
Terzskala und wird nach Repetition des Grundtoniegimem Seufzer abphrasiem).(Dieser
motivische Kern wird im Folgenden von der erstemlivie aufgenommen und mit dem
Prinzip der variierten Phrasenwiederholung zu einelistandigen musikalischen Satz, der in
Takt 19 von einem briisk im Unisono gefilhrten asteiB-Dur-Dreiklang (¥ jah beendet
wird, ausgearbeitet. Die folgende Wiederholung elienusikalischen Strukturen bietet ein
reichhaltiges Beispiel fur die zur Vollendung geJanKunst des Permutations- sowie des
Variationsverfahrens, da die Melodie deMotivs zum einen in verkirzter Form und zum
anderen ,zerschnitten“ sowie auf alle vier Stimnaeifgeteilt erklingt. Allein der schroffe B-
Dur-Akkord, also der akustische Bruch, der durch Neapolitaner evoziert wird, ist in seiner
Gestalt unangetastetHgre [...] the individual hierarchies of topic and harmony dot
necessarily function complementarif’® Daraufhin folgt allerdings eine (iberraschende
Wiederaufnahme degMotivs (T. 30-33). Im Gegensatz zum weihevoll$pthen Es-Dur-
Quartett, ist der erste Satz von op. 132 von eitgnenschaftlichen Pathos erfillt, das
zugleich in seiner zerklifteten Gestalt ein aul3éasettenreiches, leidendes Individuum
erscheinen lasstNo other piece by Beethoven carries a sense @rswuffso close to the skin
and treats the experience so deeply and so obgbgtit?* Adolf Bernhard Marx konstatiert
diesem Satz freilich noch eine ,krankelnde Nen&i$it? die er auf Beethovens Krankheit im
Frahjahr 1823 zurtckfihrt.

Die unvermittelten Briiche und musikalischen Gesiprechen weniger flir einen
linear verlaufenden Sonatensatz, sondern eherefirigpus eines Charakterstiicks, das die
Skala menschlicher Emotion, vom tief-depressivemkuer tber zornigen Ausbruch hin zu
leidenschatftlicher Offenbarung, auslotet und ingaénDergestalt wirkt der Kopfsatz des
Werkes wie eine psychologische Tiefenschau, die isiconenden Archetypen niederschlagt.
,Der letzte Beethoven ist die erste grol3e RebelienMusik gegen das Schmiickende, nicht
rein aus der Sache Notwendige. Er gibt gleichsaenEdisenz, die von der diaphonischen
Arbeit stetsgemeintist, als Phdnomen. [...] Und dartber, also gerade dle Durchsetzung

des der Musik selber eigen@&@egriffs geht das ,Klassische’, Fille, Harmonie, Rundheit,

1793, william KindemanBeethovenS. 321.

180y, Kofi Agawu, S. 123.

181 Joseph Kerman, S. 242.

1823, Adolf Bernhard Marxtudwig van Beethovens Leben und Schaflen 2, Leipzig 1902, S. 259.

78



Geschlossenheit verloren. Der Spatstil, die Autsipgl in Monodie und Polyphonie, ist die
Selbstbewegung des klassischen Beethoven. Um ganzlie Sache selbst, ,klassisch® ohne
Beiwerk sein zu kénnen, birst die Klassizitat imgmente.*** Dem nochmals erklingenden
y-Motiv folgen die beiden tbrigen Gestér{T. 38-40) unct (40-44), die nahtlos aneinander
gereiht sind. Beinhaltet ersteres ein springendesjorhythmisches Motiv Uber hipfendem
Bass, so stellt letzteres eine eng geflhrte Iniadines Quartenmotivs dar, das in Takt 44
einer energischen Uberleitung, die das Geschehemohnisch von a-Moll nach F-Dur
moduliert, weicht.

Charakteristisch fir den Hauptsatz ist weniger eMermittiung der flnf
unterschiedlichen Motive, sondern die reihende Kdini die selbige unverbunden
nebeneinander stellt, ohne ihre individuelle Gestalden linearen Verlauf der Zeit zu
integrieren. Doch gerade dieses Desiderat machwesentliches Element dieses Hauptsatzes
aus; gerade das Fehlen von Integration schafft em#kommen anders geartete
Strukturierung der musikalischen Zeit, die nun highear miteinander verkntipft ist, sondern
vielmehr durch die einzelnen Motive als zersetuied zerschnittenes Medium auftritfhe
entire first group has suffered a nervous crisisnofecision’*®* Das musikalische Geschehen
wird dadurch immer weniger voraussehbar. Nicht fdienale Struktur des Sonatensatzes
bildet die primare Orientierung, sondern die einziolierten motivischen Elemente, die
einzelne Charaktere und Gesten reprasentieren, dbech ihre Individualitdt den
Zusammenhalt des Ganzen gefahrddime,oppositions between high and low styles, betwee
sacred and profane, and between the spontaneitriafand the self-conscious of learned
style; these constitute an attractive framework d#oplot”*® Vielleicht bietet gerade aus
diesem Grund die homogene Einheit des Seitens@tZe®ur eine diese Heterogenitat scharf
kontrastierende Episode, die durch die Kantabiligs Themas noch verstarkt wird. Durch
die Beruhigung des Geschehens wirde das vokaleeBteden integrierenden Faktor eines
ansonsten dissoziierenden Konvoluts einzelner Mdtilden.

In Takt 48 hebt der Seitensatz zun&chst mit deistétung der Begleitung an, was
bereits einen entscheidenden Einschnitt in die Ufalles Satzes darstellt. Samtliche fiinf
Motive weisen namlich keinerlei Begleitmuster ingestlichen Sinne auf, sondern sind
primar melodisch-horizontal strukturiert. Die Kdbitadt der Melodie ergibt sich

Uberwiegend aus der schrittweisen Progressiorkadien Spriinge aufweist und in einem sehr

183 Theodor W. AdornoBeethovenS. 194f. Adorno selbst bezeichnet diese Gedaikefolgenden als ,eines
der entscheidenden Glieder meiner Interpretation®.

184 Joseph Kerman, S. 245.

185y, Kofi Agawu, S. 117.
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sanglichen Ambitus gesetzt ist. Dem weichen lyescharakter fehlt jede Schroffheit und
resolute Ausschlielilichkeit, die den Motiven desuptaatzes so eigentiimlich ist. Zugleich
mit dem Ende des Themas in Takt 56 nimmt jedochrdigumentale Auspragung der Musik
in Gestalt von Sechzehntelskalen zu. Die Integnatitie von diesem Thema gestaltet wird, ist
jedoch in der motivischen Ableitung vom kreisend¢auptmotiv fundierf®. Besonders
eindrucklich ereignet sich dies in den Takten 53 ®0, in denen eine gebundeteice
Melodie in ruhigen Vierteln von einer daktylisch&ngur im Cello bzw. in den Ubrigen
Stimmen kontrastiert wird.

Im non ligatq das in Takt 60 den Beginn der wiederum sehr bgéar organisierten
Schlussgruppe markiert, hat sich schlie3lich dliskhe Bewegung vollends durchgesetzt.
Sie wird in parallelen Terzen gefuhrt, wahrend @alo die Umkehrung spielt. Nacheinander
werden die drei Haupttypen des Satzes noch einaraldufgegriffen, die virtuose Spielfigur
(B), die in den Takten 63 bis 66 allerdings mit deartlnoten nochmals korrespondiert, das
schroffe Unisono eines punktierten Arpeggios (inelnung an den Neapolitaner aysT.
19) in den Takten 67 und 69 sowie der langsam ibét#avoranschreitende akkordische Satz
(o) in den Takten 68 und 70. Ein phrasierender Ndzhssendet die Exposition.

In Takt 75 hebt mit dem Anfangsmotiv der Beginrs deveiten Teils, der nur sehr
bedingt als Durchfiihrung zu bezeichnen ist, anhd&rwenig durchfihrenden Charakter, da
die Exposition bereits samtliche Eigenschafteneatidsormteils aufweist, und fungiert eher
als musikalisches Bindeglied zwischen der in Tdk anzusetzenden ,zweiten* Exposition

bzw. der ,ersten“ Reprise in e-M8ll. ,The form is weird because the motif is there,

186 5. Martin Cooper, S. 359.

187 Der ungewdhnliche und innovative Formaufbau diéemsfsatzes hat zu mannigfaltigen Spekulationetein
Forschungsliteratur gefiihrt. Da sich die traditiare Formschemata in diesem Satz wie betont nuinged
anwenden lassen, scheint es nicht zielfihrend digerichtige terminologische Definition vorzubremg sondern
dahingehend differenzierter zu argumentieren. MelBechtens ist diese Rekapitulation in e-Moll eddsreine
Art ,zweiter* Exposition zu charakterisieren, welile Wiederholung ab Takt 103 die unterschiedlichtive
und Themen in differenziertem Lichte erscheinestiaaber in keinem Fall die harmonische Reprisétfan
der tonalen Schlichtung zwischen den einzelnenemedlufweist, sondern vielmehr die Proportionen den
,nheuen” Tonika e-Moll aus wiederholt. Auch Kermargamentiert in dieser Richtung, s. Joseph Kerman, S
247: ,To refer to the passage as the ,E-minor Recapitutais to stretch terminology hard, for the bagiea of
a sonata recapitulation is not onlpr even principally to repeat all the original material, but to repeand
rationalize it all to the tonic key. In Op. 132jghatter function of ,recapitulating’ is separatexdf and reserved
for a next section, the ,A-minor Recapitulation’hiagh touches on all the important themes yet anotinee,
now at last in the tonic keyS. hierzu ebenfalls Lewis LockwooBeethovenS. 456: JThe formal plan of the
first movement itself poses a problem as it app&aitsgave two recapitulations: the first in E mintine second,
or ,real’ one marked by the return to A minor, whins its course and is then followed by the ertiplt2oda
that finally gives firm shape to the whdl&Ssowohl Truscott als auch Radcliffe pladieren s fir das
Modell, das zwei Reprisen aufweist, s. Harold Tatis®eethoven’s Last String Quartetsondon 1968, S. 73f.
und Philip RadcliffeBeethoven’s String Quartetsondon 1965, S. 112. Schmid gibt einen anderkgrdings
wenig Uberzeugenden Erklarungsansatz, indem erRajgrise in e-Moll ansieht und die Restitution der
Tonartenverhaltnisse auf die Coda Ubertragt, s.fidrHermann SchmidStreichquartett a-Moll op. 134n:
Albrecht Riethmdiiller / Carl Dahlhaus (HgBeethoven. Interpretationen seiner Werkd. 2, Laaber 1994, S.
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stubbornly reshaping sonata for What results is as symmetrical tripartite structumgoving
through an interval of a fifth ar back, with the moticiv shape defined by the blegetitions
of the exposition; the development is squeezedasigpmething seemingly inessential to

scheme 188

Die aufwarts gestaffel Imitation desu-Motivs wird bereits in Takt 7‘durch das
y-Motiv in der ersten Violineinterbroche. Gleichzeitig wird jedocldas Quartettmotiin den

Verlauf des Satzasterpoliert, so dass es zu einer engen Verflechbheider Elemente in de
Takten bis 90 kommt. Diese wirkt allerdings nur lautn, da der weserche langsam
voranschreitende Rhythmus weitestgehend eliminiexd dasy-Motiv lediglich auf die
kreisende Terz reduziert ist. Trotz allem lassths@nhand dieser kontrapunktisct
Verfahrensweise eine Verbindung zur ,echten“rchfihrung im Finale des -Dur-

Quartettes ziehen. In Takt 92 schliel3lich erscheinparallel gefihrten Oktaven ein net
Motiv mit trochaischem Rhythmus, das einen weitéfentrast schafft, motiviscallerdings
derart unvermittelt auftritt, dass kman sie als gbsurd interruptiofyund ,a single nihilistic
gesturé® bezeichnet.

Im schroffen Fortissim-Unisono ereignet die

Wiederkehr des chromatische-Motivs in Takt 103. %@Ef :g o<
Diese vier Takte stellen einen resoluten Riss in é;; b2l 4 < / ; \
Faktur des ohnehin brichigen Quartettsatzesund Tt % |7 |7 o
wirken wie akustisch heraigemeiRelte Monolithen. BB :,-*9 = /M
» The principle at work herg..] is the noncoincidence 41‘ 5 —ﬂ ————#

S j'“f ‘ #}} = :: —

of domains, specifically the harmo-gestural and the
thematic’*°° Dieses erste Motiv findet eine wesentlich intensvBearbeitung, als noch t
der ,eisten* Exposition, da jetzt die in der Zwischengadngedeutete Verklammerung |
demy-Motiv in den Takten 107 bis 115 vollends durchsghl#lit dieser Vernetzung werds
die vorher so disparaten Teile syntaktisch miteileanverknipft, so dass sich «
unverbundenen Motive zu einem engmaschigen Netindggn. Hinzuweisen gilt es an die:
Stelle auch auf die Analogder Taktproportionen deersten” Exposition. Die Engfuhrur
der Imitation wird hier durch das kolossale Unisosmwie durch die kontrapktische

Amalgamierung beider heterogenen Themen subst’®’. In Takt 119/120 erklingt di

329: ,Die eigentlichen Reprisenaufgaben werden @eda Ubertragen, in der gegen alle Gewohnheiter
Seitenthema auftritt.”

18 Daniel K. L. Chua, S. 67.

189 Joseph Kerman, S. 247.

190y, Kofi Agawu, S. 113.

1 Hierzu Joseph Kerman, S. 247fThe bars are half as long, the tempo is about taisdast. In the sarr
time-span, the 4-bacantus firmusappears three times in different registdeello, high cello, violi), the

81



virtuose Geigenfigur respektive der ,Schrei”, ggfolon dem nochmaligen und alleinigen
Auftreten desy-Motivs in e-Moll, das allerdings um einespressivd-igur (ab T. 126)
erweitert und nach den Maximen kompositorischeralvéat frei verarbeitet wird (T. 121-
145). Analog zum ersten GrofRabschnitt des Satigsrfalie Motived (T. 149-151) und (T.
151-154) sowie die Uberleitung, die allerdings homythmisch gearbeitet ist (T. 155-158).

Der Seitensatz erklingt in Takt 159 in C-Dur ustldurch die doppelte Stimmfuhrung
zwischen Cello und erster Violine sowohl melodiathauch klanglich intensiviert, ansonsten
bleiben Struktur und Abfolge der einzelnen Elemegigach wie in der ,ersten Exposition.
Der so komplexen Anforderung an den Horer ist safiet Konzession der Wiederholung
gemacht worden. Bedeutend ist jedoch die Tatsaldss es sich nicht einfach um eine reine
Wiederholung der Exposition, wie sie mit einem Delgfrich leicht hatte hergestellt werden
kénnen, handelt, sondern dass diese ,zweite* Efpasieine durch die Komposition
vermittelte ist und durch die Progression in deml&(d des Satzes integriert wird. Es handelt
sich um ein ganz ungewo6hnliches Modell, das dierdlgghe Durchfiihrung, sofern tberhaupt
vorhanden, auf ein Minimum beschréankt und durcle eweite Expositiofi?, die auf einem
unterschiedlichen tonalen Level ablauft, verdrabgiv. in ihrer Gewichtigkeit massiv
zuricknimmt. Somit werden Dynamik und Dramaturgieee verarbeitenden und ver-
dichtenden Durchfiuihrung vollends aufgegeben, wiedal Elemente bereits die Heterogenitét
und Komplexitat der Exposition konstituieren.

Die ,Reprise” respektive die ,zweite* Reprise in-Mall, stellt in diesem
antithetischen Verlauf mehr eir@onclusioals ein erneutes Wiederaufnehmen des bereits
zweimal in seiner gesamten Lange exponierten Masedar. So erklingen die beiden ersten
Hauptmotive ¢ und y) unvermittelt miteinander kombiniert, wobei das a@attmotiv
gewissermallen alsantus firmusin den kompakten Satz integriert wird (T. 195-20B)e
Verwendung der beide Teile trennenden Spielfloskder ersten Geige ist durch den Konnex
der beiden Motive obsolet geworden. Das Métiwvird vollig eliminiert, stattdessen schliel3en
sich in Takt 214 nach kurzer vermitteinder Ubedeg die aufwarts gestaffelte Imitation von
¢ sowie die Uberleitung zum Seitensatz (T. 218-222) ,Just the three chief themes are
exposed, divested of all their connective tissu yaat intensified by means of piercing new

details”*?

original fourth statement being replaced by a 4-padal BJ...]. The main theme itseglbars 121 ff) acquires
emotional new decoratioris.

192 Agawu gibt sogar drei mogliche Schemata fiir diel@ur des Kopfsatzes an, s. Victor Kofi Agawu1$8.
193 Joseph Kerman, S. 248.
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Der Seitensatz erklingt, auf seine satzartige Haefudie reduziert, in A-Dur und weist nach
anfanglicher melodischer Fuhrung der Viola diese®&uktur wie in der ,zweiten®
Exposition auf.

Der Ubergang zur passionierten Coda geschiehhlwsidiber die Dominante, der in
Takt 232 als Beantwortung dasMotiv in der ersten Violine folgt. Der Vergleichitder
Coda des Finales aus dem Es-Dur-Quartett konnteraahmiedlicher nicht ausfallen. Diese
Coda weist einen eindeutig schlieenden Charakiéruad gestaltet mit ihrer robusten
Kadenzprogression ein konkretes Geschehen — wviellsiogar der einzige Formteil dieses
Kopfsatzes, dessen Funktion klar mithilfe der herkdichen musikwissenschaftlichen
Terminologie definiert werden kann. Die Stimmendsiklar in fihrender Oberstimmen-
melodik, Bass und mit Sechzehnteltremoli verdightédittelstimmen aufgeteilt. Den
Hohepunkt der Coda bilden die beiden Takte 247/248Jenen nochmals klanglich die
beiden Hauptmotive des ersten Teilsufidy) im Fortissimo gegeneinander gesetzt werden.
Die folgende dynamische Zurticknahme und das rhwtimei ,Einfrieren” der Bewegung
durch dagnorendosteigern die mitreidende Schlussgeste der Stgiajochmals mit einer
leidenschaftlichen Pose dadMotiv inszeniert und nach den Repetitionen desn@omes e”
in der ersten Violine resolut abgeschlossen wird2gB-264).

Neben ihrer klaren Funktion der Schlussbildung kdnder Coda somit eine
entscheidende Bedeutung zu, indem sie in gewissasaMlas Ratsel dieses Kopfsatzes zu
|6sen scheint: Sie deklariert dad/otiv, das hier erstmals thematische Dimensionesicht,
klar als das Hauptthema des Satzes und bestag idsbesondere am Schluss; die
motivische Pluralitat wird am Ende auf ein einzigdseema kondensiert. Zudem scheint die
Synthese zwischen den beiden antagonistischen dfoties Hauptsatzes ein letztes Mal auf.
Insofern stellt die Coda hier nicht nur einen sghlungenen homogenen Abschluss dieses
zerfahrenen Kopfsatzes dar, sondern diese durchFdieissierung auf das Hauptthema
gewonnene Quintessenz des Ganzen. Trotzdem kahrdauwirkungsvolle Coda die grol3en
Briche und Risse, die dieser Satz aufweist, niclolistandig Uberbriicken und
zusammenfuhren: The movement leaves an unforgettable aftertastecipally it is the
bittersweet flavor of the main theme, the omnipresearchlike counterpoint etched against
its grave invariablecantus firmusThe inherent conflict has been seized, but itri@sbeen

settled; its world of frustration is left for thater movements of the quartet to cope Wifi.

194 Joseph Kerman, S. 249.
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Streichquartett B-Durm 130
Adagio ma non troppo / Alleg

Auch das dritte der GalitziQuartette weiseinen mehrschichtigen Hauptsatz mit bipola
Themenkopf, dessen Zweiheit zusatzlich durch ucdégsdliche Tempovorschriften uncnen
Wechsel des Metrums va®/4tel auf 4/4tel hervorgehoben wird, aEs kommt zu einer
rezitativischdeklamatorischen Ktenbildung®®®. Diese Idee kann somit als konstitufiir
die Einheit der Zyklizitdtdes Triptychor gelten; hob das H3ur Quartett mit eine
majestatischen Geste, die fur den Begder Werkgruppe standan, so sind die stets
langsamen ersten Hauptsatzeente der beiden anderen Werke durch die motivi
Komponente deQuartettmotiv semantisch miteinander verknifgft

DasAdagio ma non tropy ist vollkommen aus rhetorisateklamatorische Floskeln
zusammengesetzt: es begimmt einer abwarts gerichtetesnromatischen Viertonskala, ¢
dempassus duriusculuentlehnt ist (t— a — as — g)Hieran schliel3t sich d Intervallsprung
derexclamatiq der kleinen Sexte (— es), arund wird nach einer weiteren kleinen Seku

(es —d) mit einer Seufzerfigur abschlossen
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(d —c). Die Wiederholung des Themas ers |

Wl EACICE o= s e i,
den Sprung durch ein stufenweises Erreic [, | ” |7
des Leittons, der zuriick zum Grundton fuhr [[¢ “v‘—z—;??ig;ﬁ%*?—fff:r—
p —|p S

— b). Begleitet wird diese vokale Struktur v |5

einem dichten choralartigen Satz, der sich A e —|r
einem den chrontschen Gang ausfillend [F===a=h—wr o v—of ";z—;i p =
Unisono heraus entwickelt. In Takt 5 wird « S e b

Seufzerfigur abgespalten und akkordisch repetraas im weiteren Verlauf des Satzes ¢
besondere Bedeutung erfahrt. Die folgenden Takéeyar dem Allegro erklingen, sind vc
eirer dreistimmigen Imitation eines im Cello exporgarMotivs, dasdie Uberleitung vor
Haupt-zum Seitensatz im Alleg-Teil initiiert (vgl. T. 37-40) gekennzeichn. Der ruhig in
Achteln dahinflieRende Satz kommt in Takt 14 sdiil@ mit dem [-Akkord auf einer
Fermate zum StillstandBezugnehmend auf die Genese dieses A-Teils hat Emil Platel
auf eine Analogie zum BAC-Kanon WoO 191 hingewiesen, wodurch sich zudem

semantisch aufgeladene Konnotation e*®’.

19 Wwilhelm von Lenz, Bd. 4, S45.

1% vgl. hierzu William Kinderman:Beethoven S. 333: That this opening Adagio is more than ©ow
introduction made clear from its return in later gsages of the first movement, including the rapatiof the
exposition of the sonata form

1973, Emil PlatenUber Bach, Kuhlawnd die thematisch-motivische Einheit der letZfriartette Beethovens
S. 161.
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Das sich daran anschliel3ende Allegro stellt deniteweleil des Hauptsatzes dar und
wiederrum vonzwei heterogern Momenten gekennzeichnet: zueinem eine virtuos
Spielfloskel mit Wechselnoten inon ligatound zum anderen ein Quartmotiv von plakat|
Simplizitat, das zunachst der zweiten Violine erklingt. Charakteristisahd hierbei sowoh

der Klopfrhythmus (Viertel- Viertel — Achtel —Achtel) sowie die klanglich markan
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aufsteigende Quarte hin zwpunktierten Halben, die einen klaren Gegensatz en
Sechzehntelnder Spielfloskel formuliert. ,This contrapuntal combination of aapid
descending figure with a boldly rising motif liket@mpe-call forms the first of the firs
group of subjects'®® In Takt 20 wird die energische Bewegung unvermitteljebrochel
und es erklingt erneut das Adagio, allerdings-Dur und mit verandéer Stimmfihrung. |t
is vital to grasp the significance of this douldestire, for it is precisely this duication that
Beethoven perpetrates throughout the v."**° Die Wiederkehr des Alleg-Satzes in Takt
25 fuhrt wieder nach Bur zurtick und weist eine motivische Koppelung ohen erste
Violine und Cello, die das Quartenmc spielen, einerseitand den beiden Mittstimmen
andererseitauf. Ab Takt 31 hat das Cello die alleinige motitis Rolle inne, wahrend d
Ubrigen Streicher di&echzehntfigur in Parallel-und Gegenbewegunspielen. Nach der
Kadenz hebt infakt 37 die Uberleitung, die r den Tonumspielungeaus Takt  operiert,
an. Diese werden allerdings in Takt 41 durch eikaléhbewegung bzw. ab Takt 45 du
robuste Dreiklangsbrechungen im Staccato substituMit einer weiteren formelhafte
Schlussgeste wird Bur als neue Zieltonart in Takt 51 enctig erreicht und gefestigt. D
Mobilisierung so unterschiedlicher schlieRendert@e&onnte beim ersten Horen tatsach
den Eindruck erwecken, dass die Exposition in Bdkbereits abgeschlossen sei. Beethe
fugt hier jedoch bruchlos einen Zweiter mit einer chromatisch aufsteigenden Skala

Unisono an, wodurctlas Geschehen in Takt 53 hin zum Ton gelangt Bezugnehmend ai

19 Martin Cooper, S. 371.
199 Daniel K. L. Chua, S. 205.
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die Spielfloskel des Allegrtritt das Cello solistisch herv, wahrenddie endgultige Tonal
des Seitensatzes in Takt &&eich wird.

Ges-Dur impliziertdie untere Mediante urwurdedurch die chromatische Skala L
das Solocello zunéchst nur einigermafen flichtigediihrt. Das vokale Seitenthema,
zusatzlich durchieen choralartigelAlla-breve Satz gesttitzt wird, schafjedoch sofort eine
weihevollerhabene Stimmung, die den hektischen Aktionen ldaaptsatzes diametr
gegenuber gestelist. Nach einem erneuten zweitaktigen Cellozwisspex erklingt in Tak
59 die Phrasenwiederholung, dedoch keine schliel3ende Kadenz erfahrt, sondehadein
punktiertes Dreitonmotiv (T. 63) vielmehr wieder 6ffeet wird. Der motivischi
Anknipfungspunkt zwischen Har und Seitensatz ist, basierend auf dem Adagio, m

Intervall der Sext und der absgenden Melodiekurve zu sehen.

pp ben marcato
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pp ben marcato

Die Takte 64 bis 70 hingegen weisen erneut einedikaken Wechsel de
musikalischen Faktur auf, siéghren das kinetische Element der Spielfiguren etiezin. Als
geradezu logische Konsequenz erklingt in den Vesliab Tat 71 die Spielfloskel aus Ta
15, dieebenso eng an das im Folgenden aufscheinende ziieibeent des Seitensat:
gebunden wirdwie vorher an das Motiv des Hauptsatzes. Diese® rzweite Then, von
Chua auf eine Inversion des vokalen Seitenthemagkgefiihrt® zeichnet sich durch eir
kantalbe Linie, deren Phrasierung charakteristische Wachwischen Staccato und Leg;:
aufweist, aus und tritt zun&chst in der ersten iNel(T. 7:-76) und anschlieRend i
Violoncello (T. 7779) auf. Es wir von der Pielfloskel geradezu umwowund geht mit den
abgespaltenen drei letzten Vierteln bruchlos inidi@akt 83 anzusetzende erste Phase
Schlussgruppe uber. Permanent erklingend in stets die Instrumente wechselnd
Abwartsbewegung, bindet es den zwn Abschnitt der Schlussgrup@e den ersten. Der
Gehalt der Takte 87 bis 89 ist durch egeradezklassizistisch anmutende Kadenzflosl
deren Genese der italienischen Oper des 18. Jatehanentstammt, gekennzeichnet. |

dritte Element des Abschlwes der Exposition wird von einer Unisonopartie, wahietivisch

20 paniel K. L. Chua, S. 216f.
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eindeutig dem Ubergeordneten Quartettmotivspringt und sontizuriick auf das Adagi
verweist, gestaltet (T. 90-92).

Die Exposition nimmt insgesamt mit ihren 92 Tak&tnensehrbreiten Raum ein,
zudem erscheinen die drei gliedernden Formteil@levi@m unterteilt in einzelne Elemen
die einen individuellen Charakter aufweisen und deamzen eine sehr heterogene Stru
verleihen Die Reminiszenz an das Quartettmotiv gam Ende der Expoion hingegen
schafft eine zyklische Wiederkehr m Anfang, die die Struktur des Satzes nicht nur
innen, sondern gleichsam von aul3en umschlie, zusammenfasst.

Die dagegemur wenig mehr als 35 Takte umfassende Durchflihigngrotz ihrer
Klrze von einerauffallend hohn motivischenrKomplexitat gekennzeichnegeradezu als ob
die zeitliche Verknappung durch eine inhaltlichenEentration ausgeglichewerden musste.

9 Adagio ma non troppo Allegro Adagio ma non troppo
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»For when the exposition contains so much organaagin and inte-relationship as itddoes
in these sonata movemenider spaten Streichquartette, D,Tthe distinction betwee
exposition and development becomes ten Beethoven no longer devotes one sectio
formal statement and another to formal developnoémthat he has stated, | telescopes the
two processes into a single gro.”?°* Die Durchfiihrungbeginnt mit einer demonstrative
jeweils auf zwei Takte reduzierten Gegenuberstglidar beiden Themen des Hauptsat
zunachst in Ges/FiBur (T. 9497), dann in D-Dur (T. 98-101)wodurch die fallend
Groldterzrelation, die bereitie harmonische Tektonider Exposition bestimmte, aucim
Beginn der Durchfihrung zum Tragen kommt. Im dnitAdagio ma non tropy ist das
Thema bereits vollends auf die gebundene Seufrmerfrgduzierr Diese thematische
,Liquidation” wirkt sich folgenschwer fiir den zweit Abschnitt der Durchfiihrung, der
Takt 104 im Allegro einsetzgus: Das Thema bleibt in Gestalt des Seufzers bawnin Form
zweier gebundener Noten im rhythmischen Wert Vie— Achtel persister und fungiert

somitals motivisch nobilitiertes klangliches Fllmrial, wahrend das auf das Quamotiv

201 Martin Cooper, S. 372.
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reduzierte Allegrothema abwechselnd von der er$iefine und dem Cello gespielt wird.
Dartber hinaus tritt erstmals in Takt 106/107 eaneas lyrisches Thema im Cello auf, dessen
Provenienz eindeutig dem kantablen Seitenthemeclveeben ist. The excerpts interrupt
one another, and are themselves interrupted. Ibbvess difficulf...] to say what is actually
Jparenthetical under such circumstances. The appar contradiction is transcended
(aufgehoben)in the achievement of the composite théfffe. Somit treten in der
Durchfuhrung alle drei motivischen Hauptelemente 8atzes auf engstem Raum auf und
werden miteinander kombiniert, wobei das neue djx@gsThema deutlich in den Vordergrund
rickt, wahrend das Adagio den dichten Klang und Aldegro den pochenden Rhythmus
generieren. This development remains the most eccentric Beeth@wver wrote, and
doubtless the most disruptive contrast he ever usel sonata-allegro movemeif® Die
harmonische Progression schreitet dabei in Quintsaim von D-Dur tGber G-Dur nach c-Moll
voran und balanciert somit die mediantische Vod@raft aus. In dem munteren Verlauf von
Stimmtausch, Wechsel von lyrisch-melodischen urythrhischen Elementen ist ab Takt 116
die Spielfloskel vollkommen herausgenommen. DetrEirder Reprise ist kein evolutionar
vermittelter, von musikalischer Logik gestaltetsondern wird in Takt 132 mit einem fast
brutal anmutenden Auftakt der Spielfloskel ruclkgftrciert.

Die Plotzlichkeit des Repriseneintritts lasst keinRaum fir das sentimental
introvertierteAdagio ma non troppaind geht direkin medias rezum Allegrothema Uber.
Nach funf Takten wird es jedoch in Takt 137 voneeinakkordischen Satz mit daktylischem
Rhythmus unterbrochen und verliert seine harmoeigalsrichtung. Dies manifestiert sich in
zweierlei Hinsicht, zum einen wird der Quartsprungine fallende Gbermafige Quarte (T.
140, uberméaRiger Akkord es — g — h) bzw. vermird€tinte (T. 142) umgebogen, zum
anderen l6st sich zugleich der strenge Duktus gelfjuren in der ersten Violine in lose
Arpeggien auf. Die Wiederkehr des akkordischen &aim Takt 143 leitet unter den Skalen
der ersten Geige die Kadenz ein, die Es-Dur in T8 erreicht. Das skalische Moment
erhalt im Folgenden in der Uberleitung eine zeat@édeutung, da die Wechselnotenfigur
lediglich in Takt 147 aufscheint. Der harmonischel@lnkt der ansonsten vom Gehalt her
der Exposition entsprechenden Uberleitung ist Des-Das mit authentischen Kadenzen in
Takt 151 erreicht und wiederholt befestigt wird.n=ifolge erklingt der Seitensatz in Des-
Dur (T. 162), was im Gegensatz zur Exposition nierabere Mediante reprasentiert. Die
Tonika B-Dur wird in Takt 174 erreicht, indem Beatlen lGber eine trugschlissige Wendung
zunachst b-Moll anvisiert und sich anschliel3end aeit Spielfloskel im Cello (T. 172) die

202\vjilliam Kinderman:BeethovenS. 335.
203 Joseph Kerman, S. 312.
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auch fir die Varianttonart gultige Dominante F-RurNutze macht. In Takt 174 erklingt der
Seitensatz zum zweiten Mal, wodurch die Proporiionder Reprise zu seinen Gunsten
verschoben wird und die mediantische Distanz smikales Korrektiv erfahrt. In den Takten
174 bis 183 wird das Thema sukzessive aufwartsaffelstimitiert und der gesamte Satz
zugleich verdichtet, indem Beethoven die Spielfdskn den nicht-melodietragenden
Instrumenten aufscheinen lasst. In Takt 178 erkloig Phrasenwiederholung des Themas
identisch wie in der Exposition, so dass sich vasem Punkt an die Reprise deckungsgleich
zu dieser fortspinnt. Die einzelnen Stimmen detrimsente sowie der Satz sind hierbei
schlanker aber heterogener gesetzt, um der samidhiederholung des Ganzen zu entgegen.
Auffallig bei der Gestalt des Seitensatzes ist,sdBeethoven beide der um die Tonika
kreisenden Mediantachsen — also Ges-Dur und Des-DmrSatz nutzbar macht, bevor er in
der Reprise das Thema in die konventionelle Tofiikt.

Nach einer zweitaktigen Uberleitung, die in gedehniNotenwerten die fallende
Viertonskala des Adagio-Themas reprasentiert, mefbakt 214 die Coda an. Hier tritt noch
einmal in seiner vollen Gestalt dieses erste Thdewm Quartettes in der ersten Violine in
Erscheinung, wird jedoch durch das Cello in eineag$chluss nach g-Moll gefiihrt. Die
Exponierung des Kontrastes zwischen Adagio undgfdlebewusst am Angang der Reprise
ausgespart, wird in der Coda nachgeholt und evodrch die anschlieRende taktweise
Gegenuberstellung beider Prinzipien die Dispadé&itDurchfiihrung, die in seiner Gestalt ihr
Pendant in der Coda erhélt. Das Adagio ist dalvedwgrauf den Vorhalt kondensiert worden,
wahrend das Allegro zwar die charakteristische |Bpsiel aufweist, jedoch den motivischen
Impetus der Quart ausspart. Der Kontrast wirktrdifegs nicht mehr so forsch wie in der
Exposition, sondern, durch die beiderseitige Thewduktion und vor allem durch die
nahtlosen Ubergange abgeschwacht, fast gelostakh 223 erscheint eine Zwischenpatrtie,
die mit einer lyrischen Geste die finale KadenzZmBeDur vorbereitet. Ab Takt 229 erscheint
das Allegro-Thema noch einmal, allerdings ist essamftem Pianissimo und in einem
stimmentauschenden Satz gehalten. Die wechselndrnabaufsteigende Spielfigur ist durch
die Legato-Phrasierung seiner pointierten Schafaubt und erreicht jeweils, zusammen mit
der Quart des Klopfmotivs, im folgenden Takt ihé@elton B. Eine kurze Kadenz nach B-
Dur beschliel3t den in der Coda so ruhig und entdpauslaufenden Kopfsatz des Quartettes.

Die Coda des Kopfsatzes von op. 130 erfillt ermene andere Funktion, als die der
vorhergehenden Quartette. Sie dient weder zu nieditantemplativem Rasonieren noch zu
einer forschen Herausstellung und Prononcierung Kiesithemas des Satzes, sondern

fungiert als zwischen den antagonistischen Prienipies Hauptsatzes schlichtender und
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vermittelnder Formteil. Dies wird mittels der Retiok der jeweiligen Themen sowie der
harmonischen Koppelung der beiden aneinander et@%ie Den dynamisch stark
kontrastierenden beiden Vierteln, die zwischen @é&ttel und dem 4/4tel Takt im Pianissimo
bzw. Forte gesetzt sind, kommt die entscheidendée Rier Anbindung beider disparater
Teile zu.

Durch die inharente Verklammerung von Adagio- uniedroelementen wird der
dialektisch konzipierte Hauptgedanke dieses S&iaestruiert. Darin liegt die Verbindung zu
den beiden anderen Galitzinquartetten, ,der Addg-ist lAngst, obwohl er geschichtlich
von der langsamen Introduktion abstammt, in dienTdték integriert, in der er dem Allegro-
Teil das Gleichgewicht halt® Gleichzeitig fungiert der Kopfsatz, der die Hetgnitét
musikalischer Charaktere in sich selbst tragt, nomiget und schlichtet, als Antizipation der
differenzierten Satzfolge dieses aus sechs Stibkstehenden Quartetts, dessen Einzelteile
die beiden kontrastierenden Elemente Vokales unaz/Rnythmus deutlich exponieren.
Insbesondere die Mittelsatze sind in dieser Hirtditdr gegliedert und reprasentieren die fur
den Spatstil Beethovens typische Verfahrensweise ldegration kontrastreicher und
gattungsfremder Formen. Deutlich wird die Pluralittusikalischer Konventionen anhand der
Integration von Sonate, Scherzo, humoristischenei@eimdo, einem deutschen Tanz, der aus
der Oper entlehnten Cavatina und der grof3en Instintaifuge als Schlussstick, in ein und

demselben Werkzyklus.

Streichquartett cis-Moll op. 131

Allegro molto vivace

Den zweiten Satz des cis-Moll Quartettes als eienatensatz zu beschreiben und nach
dieser Kategorie zu analysieren, birgt gewisse [Bnod, da dieses kurze Allegro den
wesentlichen Bestandteil der Durchfiihrung vermisigesst. ;To describe this as a highly
compressed sonata form with no development isaadiyrvery enlightening, and the material
suggests rather a scherzo or a rondo-finf® In der &lteren Literatur wurde dieser Satz
Uberhaupt als eigentlicher erster Satz bezeichw@brend das Adagio die Funktion einer
langeren Einleitung erfiill{&’. Vielmehr muss daher gleich zu Beginn betont werdiass
diese Problematik auf die formale Ambivalenz ddsr senimotivisch und homorhythmisch

gestalteten Satz zurtickzufiihren ist.

243 hierzu ebenfalls William KindermaBeethovenS. 335.

205 Carl Dahlhaustudwig van Beethoven und seine Zeitaber 1987, S. 247.
208 Martin Cooper, S. 394.

2735, Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. 321f.
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Das fur den Sonatensatz entscheidende Merkmal elmemrtenkonfliktes im erste
Formabschnitt, lasst sichnschwer erkennen. Der Hauptsatz, dessen Inigaliali des
Oktavsprunges bereits in den letzten beiden Ta#teenFuge antizipiert wurde, steht in «
ungewdhnlichen Tonart der verminderten zweiten &stuid umschreibt somit die toni
Region des Neapolitaners-Dur. Der achttaktige Vordersatz, der von der erstealiivé
gespielt wird, wird von der Viola aufgegriffen, eitlings offnet siclderNachsatz harmonisc
ebenfallshin zur Dominantregion, so dass in Takt 16 ein daus differenzierter A- bzw.
Nachhang, der bis Takt 24 reicht und somn Hauptsatz mit einer formal ¢ dreimal acht
Takten bestehenden Struktifolgt. Die anschlieBendeUberleitung unterscheidet si
rhythmisch vor allem durch ihre Auftakkeit sowie durch die heteroc gefiihrte
Stimmfuhrung (T. 2448). Ungewdhnlich ist hier bereits die enorme Alsumg diese

Passage, die mit ebenfalls 24 Takten denselben mgmé&nnimmt, wie der Hauptsa
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Allerdings erfolgt nach der Ferite eine Rekapitulation desh&mas, so dass man e
gro3dimensionierte A-B-A~orm fur den Hauptsatz postulieren koni— letzteres geht
allerdings, an den konventionellen Formen orietitidcht auf, desichdie Wiederholung de
Themas in BDur, also bereitin der Doppeldominante ereignét linearer Gegerewegung
erfolgt eine viertaktige Uberleitung (T. -59), die die neue Tonart sowie den Einsatz
Seitensatzes in Takt 60 inBur vorbereite

Es ist frappierenddass eben dieser Seitensatz eine motivische ¢iaation, ie der
Uberleitung aus Takt®bis 2¢ sehr dhnlich istaufweist. Zudem operiert der Seitensatz
einer, durch den forcierten ForPiano-Kontrast evoziertenaphoristischen Kirze, d
einzelne Motivsegmente aneitderreiht und kein Aquivalent zu di formal in sich
geschlossenen Hauptsaiz bilden verma. Fur den weiteren Verlauf bzw. fir den Abschl
der Exposition sind dabei zwei verschiedene Orgdimisen moglich. Fasst man zum ei
den Seitensatzkomplex bis zum Eintritt der RepiiselTakt 84 als einen zweigeteilte
formalen Abschnitt auf, so ergibt sieine strukturelle Analogie zurhlauptsatz und zur
UberleitenderZwischenpartie, da die Taktanzahl sich ebenfalfs2zdubelduft. Gliedert ma

das Geschehen hingegenzwei Blocke, so erstreclsich der Seitensatz von Takt 60 bis
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und wird von einer Schlussgruppe (T. 74-83) abgeldestztere besteht aus einem sanguinen
Wechselspiel zwischen den beiden Violinen und wioth langen Notenwerten der tiefen
Streicher grundiert. Aufgrund der satztechnischew umotivischen Divergenzen beider
Abschnitte ist vielleicht diese zweite Deutung arétufgabe der strukturellen Analogie der
Taktproportionen vorzuziehen.

Gleichwohl besteht in Takt 84 die grof3te Probleknfdir den Sonatensatz: Es erfolgt
mit dem thematischen Einsatz der Viola in D-Dur ehdie geringsten Spuren einer
Durchfilhrung sofort die Reprise des HauptsafZeDiese zeigt sich allerdings in sehr
modifizierter Form, da die beiden achttaktigen Thanumgeschmolzen werden in dreimal
vier Takte und der Anhang, der in Takt 96 begimsentlich erweitert wird. Allerdings
weist die Abspaltung und Isolierung des Motives dakt 96 mit der charakteristischen
Leitton-Sextsprung-Konfiguration aufgrund der Anwang der Kompositionstechniken
Imitation und Sequenz ab Takt 104 durchaus durcbhfigsartige Elemente auf. Das gilt
ebenso fur die Substituierung bzw. die massive R@uiuder Uberleitenden Zwischenpartie
auf die vier letzten Takte (T. 122-126). Doch adetse Amalgamierung von Elementen der
Durchfihrung mit der Reprise lasst sich mit einefasgischen Sonatensatz nicht ohne
Weiteres vereinbaren, da die Durchfihrung konsiittiir diesen ist. Die folgenden Takte
hingegen halten sich strikt an die Gesetzmaligkelex Reprise, indem sie in der Tonika D-
Dur erklingen und die Struktur des Ausgangsmatedal Exposition unangetastet lassen.

Die in Takt 157 anhebende Coda rekapituliert nialnt das Thema, das zunachst im
Dialog von Violoncello und erster Geige auftrith &akt 165 noch einer Figuralvariation
unterzogen wird, sondern holt das Versdumnis d@rif&e gewissermalden nach, indem die
Uberleitende Zwischenpartie noch einmal zu Wort ikdmZunachst sich imitatorisch mit
sukzessiven Einsatzen zu einem dichten Klang faeng tritt sie in den Takten 175 bis 182
in einem massiven Unisono hervor. Sehr unerwagbt im selben Takt ein Nachsatz an, der
zunachst mit dem verkirzten Septnonenakkord von nA Fortissimo operiert und
anschlieBend die Kadenz nach D-Dur manifestierbtZTrder letztendlichen motivisch-
thematischen Integritat der einzelnen Formteilekivjene Stretta merkwirdig angehangt,
gewollt und bereits nicht mehr zum eigentlichenz8augehdrig. Begriindet mag dies in der
narrativen Struktur des gesamten Werkes, die @len Satze bruchlos ineinander Gibergehen
lasst und im kompositorischen Ablauf miteinanderiredet, liegen. Zutreffend wird dieses
Phanomen von Joseph Kerman wie folgt beschrieli®@eethoven carefully avoided writing

208 5 hierzu auch Joseph Kerman, S. 333, lack of serious modulation, contrast, or depeient, and the
whole rhythmic situation, contribute to one underyquality: flatness
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the customary this double bar between any two efntovementd...] There must be no
break of attention, no catching of breath, no caightuning or uncrossing of legé>®

Legte man dem Satz eine inharente Dreiteiligkagrande, so entsprachen die drei
formalen Teile zwar den Zasuren der SonatenfornT (1.-83, 2. T. 84-156 und 3. T. 157-
198), allerdings lieRe sich auf diese Weise dieblroatik der fehlenden Durchflihrung
vermeiden. Eine solche dreiteilige Form lie3e jédemen kontrastierenden Mittelteil, der
ebenso konstitutiv fur diese ist, wie die Durchtirig fur die Sonate, vermissen. Aul3erdem
wuirde der durchaus prozessuale Charakter des Shtmds eine solche Etikettierung negiert.
Es gilt also das Prinzip der dialektischen und mebtigen Formbildung, wie sie
insbesondere in den Quartetten immer wieder zwefindt. Gleichzeitig erh6ht das dezidierte
Vermeiden traditioneller Formkonventionen die naweaDynamik des Werkes, indem der
Einzelsatz durch seine formale Mehrdeutigkeit atbsandigkeit verliert und wesentlich
stringenter in den Gesamtkontext des Zyklus eingdén wird. Beethoven’s modification of
sonata procedurg..] act to undercut the formal autonomy of this schéikemmovemerit**°
Ist das verdichtende Moment beim spaten Beetholierlon ein vorherrschendes Prinzip der
Komposition, so kénnen klar strukturierte und folrgastaltete Satze wesentlich mehr fur
sich einstehen, als ein solch dialektisch orgarieienvie das vorliegende formal instabile
Allegro.

Wurde die formale Mehrdeutigkeit bereits diskutieo sollte noch auf die allgemeine
Charakteristik des Satzes als solcher hingewiesgdem. Die Gestalt der Melodie mit seiner
schlanken trochéaischen Auspragung sowie die primghmisch orientierte Begleitung sind
Uberhaupt eher einem Tanz- und Scherzosatz zuzeror@a es sich hierbei jedoch aufgrund
der Abstinenz eines Trios durchaus nicht um eiméchen Satz handelt, liegt gewissermalden
ein musikalisches Paradoxon vor, da das Wesen @dodik nicht kompatibel ist mit der
Form und umgekehrt. Eine ahnliche Problematik dieseitterform zwischen Sonate und
Scherzo schien bereits iRrestissimovon op. 109 auf. Diese Anomalien ziehen sich dabei
durchaus durch das gesamte Quartett und stelléh mic die Relation der Zielsetzung — vom
Sonatensatz Uber die Binnensatze hin zur finalduSsfuge (s. op. 106) — auf den Kopf,
sondern machen gerade durch diese Mehrdeutigkefodealen Elemente den einzigartigen

Charakter des Werkes aus.

209 3oseph Kerman, S. 326.
29illiam Kinderman:BeethovenS. 349.
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Allegro
Das ,Sturm-und Drangfinale’** des cis-MollQuartetts zahlt zu Beethovens energisch
Stucken Uberhaupt, es steht am Ende des langerhl§iradges von sieben bruch

ineinander Ubergehenden tzen und forciert geradezu das Postulat de«eloshaften,
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AbschlieBehde,nUberwindendn. .The finale has to ground the work as a tonal, cgtli
formal, and psychological wholelt does all of that.First it restores (-sharp minor
absolutely; second, its main theme has clear iatéovaffinities with the opening of the fug
subject. It has a compact head mof[...] and a scalar tail motive in dotted rhythm that t
no precedent in the work. Aftehis a third important theme springs up, also clgatérived
in intervals and rhythm from the head motive offtigue subje.”?*? Die robuste Resoluthe
des Charakters der Musik wird von mehreren Faktageneriert, zum einen von de
grimmigen Unisono, fwmer von dem witend drangenden Taran-Rhythmus und
schlie3lich von dem sinisteren Klang des-Moll. AuRerdemmanifestiert sich die extren
Zyklizitdt des Quartettes sowohl in Form des Tardrhuplanes, der die heterog
gestalteten Binnensétze dardie Tonika der Auf3ensatze umklammert, als auchhdden
motivischthematischen Bezug, der in Gestalt von AnalogieniRszenz und Metapher Fu
und Finale eng miteinander verflechtet. Dabei lestke Analogie in der determiniert
Subjektivitat des ®ickes, Reminiszenzen lassen sich in Motivkonfiganen unc
rhythmischen Mustern nachweisen, wahrend die Metaplirch die polyphonen Fug-

Sequenzen in den uUberleitenden Partien ausgepiédt, In this finale the allusions to tf
fugue are not merglretrospective; they bring a drastic transformatio character based c

structural reinterpretatiort?*

Das Moment der Verdichtung und Komplexitat
gleichzeitiger Verbreitung, lasst sich an der Exqion der Form, die dem Satze zugru
liegt, konstatieren der Satz weist Strukturen ¢ die sowohl dem Sonatensatz, als auch

Rondo deduziert sind.

211 wilhelm von Lenz Bd. 4, S. 26:
212) ewis LockwoodBeethovenS. 478
2B william Kinderman:BeethovenS. 352
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Das Allegro beginnt im Fortissimo mit dem daktyliso Hauptmotiv des Satzes, das im
Unisono vorgetragen wird, aus gebrochenen Dreildérgesteht und sogleich den Charakter
des Stickes festigt. Ohne im Konkreten thematisah sein, drickt es dem Finale
gewissermal3en seinen Stempel auf und zieht siath dlie gesamte Komposition hindurch.
In Takt 5 folgt das Hauptthema das im ,punktierten* Rhythmus den Tonraum vory Gis

a” durchmisst und in satzartiger Struktur konstrtiist. Gestutzt wird es dabei von den
markigen Akkorden in den ubrigen Streichern, dienbdhythmisch die Harmonie ausfllen.
Der erste Komplex des Hauptthemas findet nach zWalten seinen Abschluss (T. 17), wird
jedoch mit einem gebundenen Nachsatz, der gewis€amals vermittelnde Uberleitung
fungiert, sogleich weiter in den zweiten Abschfiltt 22-40,8) gefuhrt. Hier findet sich sehr
deutlich die Reminiszenz zur Fuge, die einerseitsder Kongruenz des Rhythmus’,
andererseits in der motivischen Analogie der Gegenge des Violoncellos mit dem
Soggetto des Kopfsatzes sowie den charakteristisEirevirfen der Geigen (T. 31 und 35)
wahrzunehmen ist.Without duplicating the original fugue subject,stitheme retraces its
line, performs a sort of inversion or transformatiapon it, and thrusts it deeply into the

%14 Die klare kontrapunktische Fithrung der AuRenstimseheint ebenso wie

present actio
die differenzierte Behandlung der Mittelstimmen ypbloner Provenienz zu entstammen.
Hierbei bildet der Dominantorgelpunkt in der Vialurch die ,punktierte“ Rhythmik im
Speziellen einen deutlich wahrnehmbaren Konnex ergsten Abschnitt des Hauptthemas. Im
Gegensatz zu diesem ist die Anlage v@n periodisch mit klaren Vordersatz-
Nachsatzrelationen gegliedert. Nach dem Ende dattaktigen Periode (T. 29) greift
Beethoven das Unisono wieder auf, indem er das &henden tiefen Streichern auftreten
lasst, wobei die Einwirfe mit den ersten drei Fagginen intermittierend von den Geigen
gestaltet sind. Der Abschluss wird anschlieRenadtdeine sukzessiv aufsteigende Imitation
der Viertellinie (T. 36-40) gebildet.

Der Hauptsatz des Finales weist durch die moédifiei Wiederholung sowohl des
Hauptmotives als auch desThemas eine A-B-A-Form auf. Hierbei ist allerdindgs Motiv
in dem kompakten akkordisch-rhythmischen Satz d&ngden, wahrend das erste
Hauptthema in reduzierter Gestalt wiedergegeberd.widas Ende des umfangreichen
Hauptsatzes ist in Takt 52 anzusetzen, es folgt keirzes, viertaktiges Fugato mit
aufsteigenden Imitationen im Fortissimo, die didl®der Uberleitung einnehmen und die
Harmonie von cis-Moll in die Tonikaparallele E-Drerschieben.

214 Joseph Kerman, S. 343.
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Das Thema des Seitensatzey getzt sich aus zwei diametral voneinander veesigrien
Motiven zusammen: einer absteigenden Skalenbeweguaighteln, die leittdnig abphrasiert
wird, und einem aufsteigenden gebrochenen Dreikiartgalben. Uber liegenden Akkorden
insbesondere im Cello werden diese beiden Elemeniiinander kombiniert und
konstituieren so die Auspragung des Seitensateegjatiurch einen deutlichen Kontrast zum
Vorhergehenden schafftThe smooth-flowing quavers form the strongest péessiontrast to
the persistent jerking rhythm that has so far dated the movement, while the leap to the
equally even flow of soaring minims seem delibérate counterbalance the tonal or
semitonal jerks which the first subject progres€e® Frappierend ist dabei die
Gleichzeitigkeit von Bewegung und Stillstand — elialektisches Verhaltnis, das zentrale
Implikationen auf die Physiognomie des Satzes een@ni

Der Nachsatz (T. 74-77) endet harmonisch in einésfrA&kkord, der sofort durch das
forsche Auftreten des Hauptmotives in fis-Moll beeortet wird. Analog zur Exposition setzt
in Takt 82 der Hauptsatz, der in seiner originablitaktigen Auspragung bis Takt 93 reicht,
in fis-Moll ein. Hier kollidiert der formale Ablaukum ersten Mal mit den traditionellen
Strukturen des Sonatensatzes: Ohne eine Schlupsgaufizuweisen, geht die Musik sogleich
in die Durchfihrung Uber. Durch die harmonischebéoeitung des fis-Moll erklingt dieses
jedoch wie eine zweite Exposition, so dass dereder eigentlichen Durchfihrung erst mit
dem Eintritt des Fugatos in Takt 94 anzusetzen ks stellt jedoch eine etwas
unzureichende Erklarung, dar, wodurch der Blick kiwm Form des Sonaten-Ron&s
gelenkt wird. Mit dieser Form lieRe sich der Auftdes Hauptthemas in fis-Moll erklaren,
gleichzeitig aber misste der eigenstandige forrBéd¢us des ehemaligen Seitensatzes in E-
Dur zum Couplet degradiert werden. Auch birgt dree§e des Rondos die Schwierigkeit fur
die Erklarung der anschlieRenden polyphonen Vertarg vono sowie fir die ab Takt 148
bis 159 extreme Forcierung des Repriseneintritey, id Takt 160 erfolgt. Eine klare
Zuordnung zu einer der beiden auseinanderstrebef@emen — prozessuales Denken
einerseits und statisches Abldsen andererseitheirdcnicht mdglich, da sich ein Fur und
Wider fur beide Lésungen argumentieren lasst umd kaitegorisches Ausschliel3en der
jeweiligen Mdglichkeiten in der Sache nicht sehrdg&jlich ist. Vielmehr sind die
Amalgamierung der beiden divergierenden Formprienip- Dahlhaus bringt den Begriff der
~LAmbiguitat” in die Diskussion ein — zu einem neu&uanzen sowie das dialektische
Spannungsverhaltnis des Formverstandnisses Momeéigezentral fur Beethovens Form-

215 Martin Cooper, S. 402f.
2183 Joseph Kerman, S. 344.
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streben im Spatstil siAt. ,Die Form des Satzes im ganzen erweist sich demats ProzeR,
in dem die zu Anfang geweckte Erwartung, dal’ s sowvohl um ein Rondo als auch um
eine Sonatenform handeln werde, gerade dadurclelésigwird, dal3 das Sonatenrondo, an
sich bereits eine zweispéltige Form, auBerdenrégidérer Auspragung erscheift®

Eindeutig jedenfalls ist der durchfihrungsartigeaf@hter der Fugato-,Metaphern®,
die in verschiedenen Sektionen im Verlauf des Emalftreten (T. 94-117; T. 170-184; 313-
327 und T. 369-377). Alle diese vier Abschnittedsinach demselben bipolaren Muster
gehalten: eircantus firmusder in langen Halben Noten voranschreitet, ursl iauptthema
a, das als kontrastierende respektive ,moderne” G&game gesetzt ist und die Integritat in
den formalen Ablauf motivisch gewahrleistet. Zudeimd alle Passagen von dem markanten
Akkordrhythmus gepragt. Die jeweiligezantus firmidifferieren dabei voneinander, in der
ersten Sektion besteht er aus einer aufsteigeni@éetdnigen Skala, in der zweiten aus einer
deutlich erkennbaren Variante des ,Quartettmotiss — cis — a — gis). Die dritte Sektion
weist durch das Fortissimo, den Oktavdoppelgrifivigo die Stimmverdopplung den
schroffsten, energischsten Charakter auf und wutesweise abwarts gefuhrt, wahrend die
vierte und letzte mit der Intervallkonfiguration &te und chromatische Nebennote erneut auf
den Typ des ,Quartettmotivs” zurtickgreift. Somigiet sich ein fur die Sektionen interner
motivischer Zusammenhang zwischen erstem und mrgt@vie zweitem und viertem Fugato,
der erneut die formale Dichte des Satzes exemiplifiz

Das Verhdltnis der Einsatze in Takt 94 bis 117 ajett sich zu Beginn nach der
traditionellen Dux-Comes-Relation; es setzen nawdraer die erste Violine (Tonhdhe eis”),
anschlie3end die Viola (T. 98, ais) und zweite @€if 102, eis’) ein. Derantus firmugder
zweiten Violine wird allerdings durch eine linedfertflihrung prolongiert, so dass das Cello
in Takt 110 auf dem Dis, ebenfalls mit verlangertesmtus firmus einsetzt. Interessant ist
hierbei vor allem der Zusammenhang zwischen lineRodyphonie und vertikaler Harmonie.
Erklingt der Dux der ersten Violine in fis-Moll, steht der Comes der Viola klarerweise in h-
Moll. Die Fortfilhrung des zweiten Dux uber die Qhnatdik gis — a — ais — h weist dabei
eindeutig modulierende Strukturen, die sich in THKI mit der kadenzierenden Festigung des
h-Moll verdichten, auf. Dieses Chroma fehlt dantus firmusd_inie des Cellos, so dass diese

Fugato-Sektion in Takt 117 in h-Moll schliéft Diese etwas ausfiihrlich behandelte Passage

27 3. hierzu Lewis LockwoodBeethovenS. 478: The larger form of the finale oscillates betweendolike
return of the opening thenfe.] and sonata-form featureg..] | opt for the sonata-form interpretation

218 Carl Dahlhaust.udwig van Beethoven und seine Z8it279.

219 Dje Tatsache, dass diese Fugato-Sektion nach hiddenziert, falsifiziert somit Kermans These, &ohn
die besondere Betonung des Neapolitaners (D-Du¢ @icht nur motivische, sondern auch strukturelle
zyklische Ruckbindung an den Kopfsatz des Quasgettestellt. Durch die Einbindung des Leittonesimider
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vermag Beethovens Verwendung der Polyphonie reetilidh zu illustrieren. Im Gegensatz
zu Bach, bei dem die Formierung der Soggetti urel loieare Progression an sich die
Harmonie konstituieren, fungiert bei Beethoven ukefet die Linearitdt der polyphonen
Struktur als Katalysator, um die Harmonik zu gesrem.

In Takt 118 tritt energisch das Hauptmotiv in h-Malf und tGbernimmt dabei eine
Uberleitende Rolle, die zu einem mit Spielflosketnd Passagen operierenden Abschnitt der
Durchfuhrung fihrt § T. 124-147). Die Achtellinie, die sich aus einéfechselnoten-
bewegung zusammensetzt, wird dabei durch kurze lgfiewdes Hauptmotives sowie der
auftaktig-daktylischen Forcierung der ersten Zadhlzeterstiitzt und metrisch gewissermal3en
seingefasst”. Der klar floskelhafte Charakter deuneffigur wird dabei insbesondere anhand
der stufenweise aufsteigenden Sequenzen (VI.130-133; VI. Il, T. 136-138) deutlich. Die
fur den gesamten Werkzyklus bedeutsame TonstufeuDARird kurzzeitig nach einer
authentischen Kadenz in Takt 133 erreicht; seinekiig ist die eines Neapolitaners, da
anschlie3end die tonale Forcierung der Ruckfuhaurglonika cis-Moll erfolgt. Der bereits
erwahnte Eintritt der Reprise wird mit einer seimdeucksvollen harmonischen Verdichtung
sowie einer Akzeleration ab Takt 148 iRitmo di tre battuteforciert. Die mitrei3ende
Wirkung des Crescendos und der Wechselnoten walgesondere durch die Beschleunigung
der Wechselnoten im Cello erreicht. Als Vorbild fdiese zielgerichtete Hinfiihrung zur
extrem frih, noch im zweiten Drittel des Satzessetrenden Reprise, findet sich die
Uberleitung in den Hauptsatz der Klaviersonateldd..

Diese kinetische Energie der Uberleitung wird vam drsten Violine in die Reprise
mit hineingezogen, wahrend das Hauptmotiv in emesentlich dichteren und kompakteren,
welil funktional differenzierten Form, in Erscheimutritt (T. 160-168). Man kann hier von
einer durch den Prozess dynamisierten Form deris®gpiie dem narrativen Verlauf des
Stuckes Rechnung tragt, sprechen — die Modifikaties Hauptmotives stellt also gleichsam
die logisch-musikalische Konsequenz des Vorhergé#dredar. Auch das Hauptthema liegt in
erweiterter Form vor, da die Melodie und die robuskkordik durch einen dritten Parameter,
und zwar durch die Integration eineantus firmuserganzt werden und es dadurch sowohl
die Funktion von Hauptsatz als auch diejenige degako-Sektion in sich vereint. Die
Kombination von Hauptsatz und dem der Durchfihremgeschriebenen Fugato widerspricht
dabei erneut der Sonatenform, symbolisiert allgyglidie integrative Kraft, die Beethovens
Komposition zugrunde liegt. Als ebenfalls kontrarduwidersprichlich ist die Tonart des

Viola erfahrt das d” in der Violine dezidiert k&rStabilitat auf der verminderten zweiten Tonstuba cis-
Moll. Die Utilisation des Neapolitaners erfolgt epater im Verlauf der Durchfiihrung, vgl. hierznsdph
Kerman, S. 344.
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folgendenp-Themas, das in Moll erklingt, anzusehen. Es scheials wirde die in di
harmonischen Tektonik des Gesamtwerks ausgespargtufe sich an dem Finale ,rachel
indem sie die formale Progression des Sonatensaegssvouiert. Diese zweite deutlic
Hervorhebung der Subdominante an einem ,unpasséqierst jedenfalls bemeenswert.

Die Uberleitung, die zum Seitensatz fihren solltegniert nun vollends di
Durchfuhrung in die Reprise, indem sie die Spiskkl 6 mit dem Nachsatz des ersi
Hauptthemas kombiniert und das Geschehen harmomiach [-Dur ruckt (T. 20-215).
Dieses Dbur wirkt in zweierlei Hinsicht Giberraschend, zumen als Stufe des Neapolitan:
und zum anderen als ,falsche” Seitensatztonartsd3ieist erstaunlich, da die ,falsche
Tonarten, die im Verlauf einer Reprise auftretemrign, sich traditioneerweise auf den
Anfang respektive den Hauptsatz beschranken. DesaEi von [-Dur an dieser Stelle i
zudem von besonderer Signifikarda diese Tonart im Verlauf der Coda an exponie
Position noch einmiaum Einsatz kommt (s. T. 3-335). Der Nachsatdes Seitensatzes fll
zu einem H-Akkord in Takt 237, mit gleichzeitigem Einsatz deauptmotives in der Viole
In Takt 240 erfolgt dieharmonische Ruckung nach -Dur, das insbesondere durch
Aufwartschromatisierung im Cello evoziert und dudas erneute Auftreten des Hauptmo
in der Bratsche (T. 241) bestatigt wird. Durch dre«kurzen Eingriff in den harmonisch
Ablauf ,korrigiert* Beethoven die tonale Anomalie, so dass déeB8egatz in den Takten 2:
bis 261 in der Varianttonart der Tonika erklir

Erneut stéfit man beder Verwendung des Erklarungsmodells Sonatensatz
Probleme im weiteren formalen Ablauf, musste mai der Exposition annehmen, dass
ohne Schlussgruppe gestaltet sei bzw. einen Naghtier das Hauptthema in fis-Moll
enthielt, aufwies, so stellen die Takte 264 bis Ziile extreme Fokussierung auf
Hauptmotiv, das sich geradezu wie ein diaboer Veitstanz gebardedar, wahrend sich
diesem Abschnitt ab Takt 278 eine Wiederkehrg-Themas (T. 27&89) anschliel3t. Auc

mit derRondoform bzw. dem Sonatenrol ist diese formale Anomalie an dieser Stelle n
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zu erklaren, schlie3lich handelt es sich um died&tirolung des Themas, das zumindest den
charakteristischen ersten Themenabschnitt einb&stereignet sich also eine Emanzipation
von dem traditionellen ,Design“ der zur Verfugungeleenden musikalischen Formen,
wodurch Beethoven eine eigene narrative und dragiatine Struktur entwirft. Die
Forcierung des Unisono im Fortissimo, das zunadatist ersten drei Fugentbne im
Sequenzmodell aufnimmt (T. 289-292) und schliefdickin witend kadenzierendes Moment
Ubergeht (T. 293-301), treibt die Progression darsik jedoch unerbittlich weiter. Das
Hauptmotiv erfahrt im Folgenden erneut eine Ubtntele Funktion, die hin zur dritten
Fugato-Sektion, die ihrerseits den Kulminationspgutds Satzes bildet, fuhrt.

Die Scharfe und Resolutheit dieser Passage wireidedy allem durch die Oktaven
descantus firmusdessen Tone jeweils mit einem Fortissimo versetied, bzw. durch die
Unterterz im Violoncello evoziert, wahrend Bratsalmed zweite Geige Fragmente van
aufsteigend in Gegenbewegung spielen. In Takt 3flge ein Stimmtausch, der dexantus
firmusin die tiefen Streicher und die Gegenstimmen @\dplinen tUbertragt.

Anstelle einer abschlie3end triumphalen Kadenzt setZakt 329 imnon ligato die
Coda, die sich harmonisch durch den Rickbezug falschen“ Seitensatztonart, also zum
Neapolitaner D-Dur, auszeichnet, Zth Es herrscht mit dieser Rickung nicht nur das
Moment des Kontrastes — sowohl in tonaler als amatynamischer Hinsicht — vor, sondern
es wird durch den harmonischen Rlckbezug auf d&umbDein Bogen zurlick zur Reprise
geschlagen, der fir die Tektonik und die formaleednitat des Satzzyklus’ von zentraler
Bedeutung ist. Der Viertakter, der die Coda initjievird anschlie3end wiederholt und geht
ebenso bruchlos nach cis-Moll tber, wie er die Kadeur Tonika verzogerte. Die Coda
operiert im Folgenden mit der Spielflosk&| die in der zweiten Violine, ab Takt 341
gekoppelt mit der Viola, auftritt (T. 337-346). Bes tdndelnde Spiel wird jah in Takt 347
durch den Einsatz des im Unisono gefiihrten Haupte®tunterbrochen, bis die Musik in
Takt 348 Uber einer Generalpause vollkommen abtbriaischlief3end tritt das Thenfiaauf,
dessen Behandlung durch die lineare Prolongatian cteMoll-Skala sowie durch die
alternierenden Einsatze des Hauptmotivs durchaushfiinrungsartiger Provenienz ist.
Hervorzuheben ist ferner die zeitliche Stauchunegridem verminderten Sektakkord in den
Takten 364 und 366, die die allmahliche Beruhigund Ermattung des Verlaufs der Musik
eindrucksvoll inszenieren. Den dynamischen Schwekemmt dabei eine zentrale Rolle in
der Darstellung der Spannkraft zu. In Takt 375 is@tlsich das vierte Fugato-Segment mit

dem Quartensoggetto, dessen Einséatze sukzesswartifjestaffelt sind, an; es ist allerdings

2203 Joseph Kerman, S. 348.
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dynamisch sehr zuriickgenommen und wird alsbald itn ppco adagiogefiihrt. Diese
zeitliche Dehnung fungiert als letztes retardieen¥loment, bevor mit einer aufsteigenden
~punktierten® Cis-Dur Skala der Durschluss, der iffortissimo mit energischen
Quadrupelakkorden gewaltsam forciert wird, eintgjfthe turn to C-sharp major at the end,
with its threefold chords with the tonic in the batakes possession of the whole work and
brings it to its homecoming on a note of grandewr |onger(and not possiblythe ending in
triumph of earlier heroic works but with a deeperatjty of affirmation that emerges from

tragedy in its highest forrf?*

Streichquartett F-Dur op. 135
Allegretto

Bezugnehmend auf das Drama des cis-Moll-Quartetias, dieses Werk sehr oft eine
verharmlosende Zuschreibung mitaydnesque wit*? erfahren. Es wurde in relativ kurzer
Zeit im Herbst 1826 komponiert und Mitte Oktoberf @em Gut des Bruders Johann, in
Gneixendorf, vollendet. Der Kopfsatz des letzter &eethoven’'schen Streichquartette
zeichnet sich durch eine besonders hohe Differeumage der motivischen Gestaltung der
einzelnen Elemente aus. Dies korrespondiert mit Bexdruck der Brichigkeit, die auffallig
in den Motivkonfigurationen, die den Hauptsatz Kaogeren, hervortritt. Die Linearitat des
melodischen Parameters sowie die klare hierarciiiacmonische Organisation des Satzes
sind zugunsten eines lockeren, heterogen strukiiemiésewebes aus vier Einzelstimmen mit
klarer funktioneller Zuordnung gewichen. ,Es gil®imn letzten Beethoven kein ,Gewebe'
mehr. [...] Gerade an der Stelle, an der es einmaamiysche Totalitat gab, steht nun das
Fragmentarische’®® Die Assoziation an Haydn wird durch den humoristibarmlosen
Klang, die der gravitatischen Ernsthaftigkeit vgm @31 in der Tat diametral gegenibersteht,
evoziert. Jt is just possible that this was indeed his aitisesponse to the grim events of
1826: Beethoven’s way was to respond to adversity lumor”?** Dies spiegelt sich auch
darin wieder, dass trotz der in gesundheitliched dimanzieller Hinsicht bedriickenden

Lebensumstande sowie durch den Schicksalsschla§albstmordversuchs seines Neffen in

221 | ewis LockwoodBeethovenS. 478.

222 \villiam Kinderman:BeethovenS. 358, ferner bei Martin Cooper, S. 404 und pogdéerman, S. 355. Die
Tendenz, das F-Dur Quartett als ein weniger graedioVerk anzusehen, lasst sich dabei allerdings viet
friher festmachen, s. Alexander W. Thayer, Bd. .53®: ,Die grof3e Leidenschaft, der machtige Stiden
Empfindung, die Kraft und Tiefe der Melodik der kergehenden, spricht nicht aus ihm. An den ,spaten’
Beethoven werden wir, auf3er in dem kurkentg kaum erinnert.”

22 Theodor W. AdornoBeethovensS. 199.

224william Kinderman:BeethovensS. 358.
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Beethovens Umfeld viel gewitzelt wurde. So sindimbhe Kalauer, SpaRkanons oder derbe
Ausspriiche von Beethoven vor allem aus dem Jalé tBerliefert?>.

Fur den zehntaktigen Hauptsatz lassen sich minuesteei Motive ausmachen, die
diesen im Zusammenhang auspragen. Das sind edssmait dem Schleifer beginnende und
mit scharf punktiertem Rhythmus versehene Mat{\f. 1-4), ferner der jambisch gebrochene
Dreiklang, der sukzessive imitiert wirg,(T. 4-6, 8) und schliel3lich eine absteigende
Dreiklangsbewegung, die kadenzierend wirkt . 7-10). Die formale und narrative
Offenheit dieser Passage ist bereits mehrfach sewrisvorden: ,Stellt sich gleichwohl kein
kontinuierlicher Zusammenhang her, so bleibt di¢tmuptsatz eine Frag&®. Das Cello ist
dabei als Bassinstrument eingesetzt, in seinerttamjedoch auf das Wesentliche reduziert.
Vor allem der atonikale Beginn, der durch den Sekorhalt vor der Dominante C
gekennzeichnet ist, ist charakteristisch fur diesdaffenheit der Harmonik, die der
Auflésung, die in Takt 6 erstmals erfolgt, eher aesn Weg geht und einen schwebenden
harmonischen Raum schafft. Das Bild von einer Kosaton von vier Gelehrten scheint sich
in Beethovens Quartettschaffen in diesem Kopfsatz ednesten zu entsprechen — nicht
umsonst ist die Affinitat zur Sprache gerade beisdin Quartett von mehreren Exegeten
hervorgehoben worden. Die souveran polyphone Sirudeér Ensembles ist dabei vor allem
einer erhohten Brichigkeit und Non-Linearitadt dedz8s geschuldet. Wenig Motivisches
materialisiert sich im Verlauf des Stiickes zu gréReEinheiten, Thematisches lasst sich,
wenn Uberhaupt, nur auf Basis motivischer Konfigjoreen deduzieren. Die Organisation ist
im Gegensatz zu den anderen Quartetten im subMikrokosmos angesiedelt, am ehesten
vergleichbar vielleicht mit dem Kopfsatz des a-MQliartetts. Im Gegensatz zu diesem fluhrt
Beethoven keinen in sich geschlossenen Seitenskz, die Zerrissenheit des Satzes
auszugleichen vermag, an, vielmehr terminiert en déematischen Gehalt dieses
kontrastierenden Elementes, indem er diesen miichtén Dreiklangszerlegungen geradezu
negiert (vgl. T. 38-43).

Der Satz zerféllt in seine einzelnen Segmente,Zdsammenhang wird allein durch
die immanente Form sowie die Kombinatorik der Metigewdahrleistet und stellt somit
vielleicht den fragilsten Sonatensatz Beethovens ga raschem Wechsel |6sen sich —
nahezu abrupt — hochst unterschiedliche Gebildeliabgdurch Formelhaftigkeit und Kontrast
eher ausgezeichnet sind, als durch inneren Zusahangrund stringente Entwicklung. Offen
ist nicht nur, wie weit von einem Hauptsatz gewehrrt zu reden ist. Vielmehr fragt es

253 William KindermanBeethovenS. 359-361.
228 Friedhelm KrummacherStreichquartett F-Dur op. 135n: Albrecht Riethmiiller / Carl Dahlhaus (Hg.):
Beethoven. Interpretationen seiner WerRd. 2, Laaber 1994, S. 353.
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sich, welche Funktion eine so seltsam gefuhrte oBerifir den weiteren Satzverlauf
Ubernehmen kanrf?’ Dies spiegelt sich in dem Ubergewicht, das (beree und
harmonisch vermittelnde Elemente innehaben, widdach dem Verklingen des Hauptsatzes
folgt unvermittelt eine viertaktige Episode, die Ibmisono gesetzt ist und zunéchst wie ein
Fremdkoérper in dem Ablauf des Stilckes wirkt. In dekten 17 bis 24 ereignet sich ferner
ein locker imitatorisch gefiihrtes Spiel mit eineahaf punktierten Motiv, das jeweils den
Zielton umkreist. Nach einem vdlligen Bruch mit d&aktur des Satzes in Takt 25 hebt eine
neue Gestalt in F-Dur an, die sich Uber d-Moll n&#Dur bewegt und in flieRenden
Sechzehnteln gefiihrt istBgethoven returns to the tonic and from there laesca highly
formal bridge passage — a cautious, leisurely deudghproach to the dominant k&7 Der
erste wirklich organische Ubergang tritt in Takt&m, indem die Wechselbewegung in eine
Dreiklangszerlegung mit scharf punktierter Tonrépmet Ubergeht. Dieses Motiv wird im
weiteren Verlauf in allen Stimmen imitiert und &xt die Tonart des Seitensatzes, der sich in
Form von Dreiklangsbrechungen in C-Dur anschlielBt 88-45). Allerdings ist zu
konstatieren, dass dieser so eingeleitete Seitenlsat erforderten Qualitdten eines solchen
formalen Elements nicht gerecht wird. Die motivisdRonstellation pradestinierte ihn eher
fur das Moment der Schlussgruppe denn fur ein sigediges zweites Thema. Die
Schlussgruppe ihrerseits ist ebenfalls heterogeiktstriert und beinhaltet einen viertaktigen,
in Achteln gehaltenen Satz (T. 46-49), erreichtrdaime chromatische Tonumspielung, die
einen Akzelerationsprozess erfahrt (T. 50-53) urehtgschlielich in eine locker
kadenzierende Passage uber, die die Expositiomadotienderweise nicht in C-Dur, sondern
auf dem Terzquartakkord von A schliel3en lasst @). Diese kurze, numerisch gereihte
Aufzahlung der einzelnen Elemente durfte die Brkéit und Heterogenitat des Satzes
deutlich illustrieren. Die Frage ist im Folgendevie sich diese dissoziierenden Materialien
im weiteren Formverlauf zu einem einheitlichen GanzchlieBen bzw. ihre Vermittlung
durch den Formverlauf erfahren.

Die Durchfiihrung weist einen hohen Grad an Komloinlatauf und verbindet die
einzelnen Elemente im polyphonen Geflecht zu silemdEinheiten. So wird beispielsweise
der Unisono-Viertakter durch Amalgamierung mit dewMotiv auf der motivischen
Kompositionsebene auch durch die syntaktischenikajgbnen in das prozessuale Geschehen
eingebunden (T. 62-74). Insgesamt weist diesee gngiliere Komplex der Durchfiihrung —
nach einer viertaktigen Initiation durch dpsviotiv — drei Elemente auf, die miteinander

verbunden werden. Zu den beiden bereits erwahnidnder gebrochene Dreiklang in

22T Eriedhelm Krummacher, S. 352.
228 Joseph Kerman, S. 355.
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Sechzehnteltriolen hinzu, wodurch die kontrastideeNebenstimmdes Seitensatzes in die
motivischeVerdichtung und Zusammenfihrung integrierrd. Die Dichte des Satzes nim
sukzessive zu, wahrend die Artikulation der drezngnte— Motiv a, Unison-Motiv und
Dreiklangszerlegung scheinbar frei miteinander kombiniert werden. Kaosv fur dieses
Geschehen (T. 680) ist zudem die HarmoniderenProgression den internen Zusammen

stiftet und in FBur schliel3t. Nach dem Unisono des erf-Segments ware es im Folgenc

durchaus mdglich, eine Reprise i-Dur (T. 81-83) bzw. F-Dur (T. 887) zu konstatierer
allerdings gerat die muntere wegung des Motives Uber einem Ritardando in Stocked
erfahrt seine Weiterfihrungucch den kadenzierenden Teil Schlussgruppe in Takt 89
92. ,The further development of the first movementleifwith quirks and odd moments ti
have stimulatedjuestions about its use of discontinuous, shothypphrases whose ord
and positions are susceptible of curious interctemgas if phrases heard earlier could
imagination be placed later, scrambling the senséme. The view has been proposeat
this movement makes use of several orders of tmt&laes s, polyphonically’ by embeddin
,nonlinear’ as well as linear’ events within the work by separating it®at time from it
,gestural time™ 2%

Der dritte und letzte Abschnitt der Durchfihrunglieigt zunachst in -Dur und ist
mit einer Anderung der Generalvorzeiclzudemoptisch markiert. Der Bewegungsimpuls
dabei von den Sechzehnteltriolen beherrscht, wdhdas Schleifmoti ausa, das jeweils auf
dem letzten Achtelschlag des Taktes erklingt, digtivische Integritat der Passage,
erstaunlich deutlich an das Scherzo aus der IX.@ymie erinnert, gewahrleist

Die Reprise tritt in Takt 101 mit der extremen Being des Sekundvorhes, dessen
Repetition im Cello noch dem Uberfluss der kindtest Energie der vorherigen Tal
geschuldet ist, ein. Dabei zeigt sich das Motivkongerat in differenziertem Lichte, da d

a-Motiv in reduzierter, dag-Motiv hingegen in verdichteter Form niegt. Die folgende

2291 ewis LockwoodBeethovensS. 484
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Unisono-Passage wird anschlie@end durch die Techi@k Diminution mit Achteln
modifiziert. Dies ist insofern von Bedeutung, dahsdurch die Intervallkonstellation ein
erneuter Bezug auf das ,Quartettmotiv® ergibt, sssdsich auch das F-Dur Quartett in
metaformaler Disposition in die durch diese Anadogenerierte Zyklizitat aller funf Werke
einreiht. AnschlieRend wird diese musikalische I8tru mit dem a-Motiv kombiniert (T.
114/115), so dass das von aul3en hereingeholte tg&dmaotiv* direkt in die kompositorische
Struktur eingearbeitet und mit ihr vernetzt wirde Busweitung der ,,Unisono“-Passage zieht
eine Halbierung des tonumkreisenden Motivs im pientdn Rhythmus nach sich (T. 121-
124), auRerdem fallt die harmonische Progressiatia@rvVerhaltnisse der Exposition zurick,
indem das Sechzehntelmotiv wie dort in Takt 125FuDur erscheint. Die wichtigste
Veranderung der Harmonik wird demnach in Takt 188ygnommen, in dem anstatt G-Dur
die Dominante C-Dur mit dem Dreiklangsmotiv gesetiatd. Erst jetzt halt sich die Gestalt
der Reprise an die Auspragung der Exposition — eawh harmonischen Gesetzmaliigkeiten
modifizierte Wiederholung, die fir die Integritdesd so auseinanderstrebenden Materials
eminent wichtig ist. Analog zur Konvention der Qsiiransposition von Seitensatz und
Schlussgruppe zurick in die Tonika, erfahrt derekaierende letzte Teil seinen Abschluss
auf dem fragenden und harmonisch offenen Terzdkletd von D-Dur (T. 159).

Auch die in Takt 160 beginnende Coda vermag estnidie eigentimliche
Dissoziation der unterschiedlichen Motive zu Ubécken, was sich allein an der
Abwesenheit des Seitensatzes offenbart. Die Coeld stelmehr eine Weiterfihrung des
Vorhergehenden und weniger eine Losung desselbennda dem Unterschied, dass die
Koppelung zwischen demt+Motiv und den Dreiklangszerlegungen nun das ,Qaiartotiv®
einfuhrt (T. 164-175). ,So bietet die Coda insgesgiaichsam eine erweiterte Fassung des
Hauptsatzes, dessen Elemente in ihrem Zusammenwaiigr verdichtet und gefestigt
werden, wahrend alle Elemente des Seitensatzkoegplaxsfallen kénnen, weil sich ihre
urspriingliche Funktion in der schrittweisen Koordinng der Parameter erschopft Haf.
Die unwirsche Unisono-Geste (T. 176/177) brichtsdi&onfiguration abrupt ab, markiert
eine humoristisch-grollende Zasur und macht einetztdn Aufscheinen des kadenzierenden
Segments der Schlussgruppe Platz. Die erneute Wiiieldeg des dreigliedrigen Hauptsatzes
reagiert auf den Septakkord, indem der Satz duieted/ollstandige Wiederholung zu einem
zyklischen Abschluss gelangt. Sind Reminiszenzerdas Hauptthema in der Coda keine
Seltenheit, so stellt diese Repetition, die inikkasdehnung die Exposition sogar noch um

zwei auf insgesamt zwolf Takte verlangert, ein sglgewdhnliches Vorkommnis dar, das in

20 Eriedhelm Krummacher, S. 357.
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dem brichigen Wesen des Satzes begrindet liedit s II-Sich-Geschlossene stellt dies
Sonatensatz dar, sondern das Auseinanderstrelbiaddfene Frage, die sich erst Verlauf
des Werkes formen muss, tschlie3lich konkret beantwortet werdean konne. Es ist bis

zum Ende des Satzes allerdings fraglich, ob der Feaedhelm Krummacher postuliel

Prozess der ,schrittweise[n] Koordinierung der &@li zu wachsender Hcogenitat?®*

wirklich ein fir den Kopfsatz konstitutives Momeist, oder ob die Disparitat der einzelr
Bausteine lediglich durch die zyklisch abrundended&rholung geschlichtet wir,,Here the
technique is quintessentially classical, and in ynghacesreminiscent of Hayd(...]. For
Beethoven, wit is an urbane stylistic reflex, reslly a source of fun, as for Haydn, or eve
source of private esoteric satisfaction, as ofmmMozart. The whole vision is too abstrac

[...] to count as ,humoroug%

Der schwer gefasste EntschiLGrave ma non troppo trattoAllegro

Der semantische Gegensatz der beiden Motive, digrifctikettierung derselben sowie du
die Uberschrift zum Ausdruck kommt, ist zugleichichen einer inharenten musikalisct
Dialektk, da sich die beiden Elemente syntaktiauf dieselbe Tonkonfiguratic— (kleine)
Terz plus Quarte zurtckfuhren lassen. So wie es kein Licht ohne ®ehakeine Freud
ohne Leid gibt, so wirchus einer unwirschen Gesdurch die Vertauschung der eelnen
Satzpartikel ein humoristisches Apercu, das ausrefitage einen Aussagesatz, aum
primar ablehnenden eineforsch zupackenn, aufmunternderHabitus generie. ,The
contrast of the question and answer, with their teesions of the same basiwotive, forms
the essence of the movement, Beethoven'’s lasttadvémdialectic” %%

Bei diesem Finale handelt es sich um einen auf¥mdich gelungenen Sonatens:

der die beiden Gegensatze der Schwere und dertigkelt des Seins in einer gerade

21 Eriedhelm Krummacher, S. 353.
232 Joseph Kerman, S. 358.
233 ewis LockwoodBeethovenS. 48€
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apollinisch-ironischen Distanz zu vereinbaren sthdder Erzahlstil, der die ernsthaften und
frohlichen Themen in einer solch souverdnen Sphérdeewéltigen mag, erinnert vielfach an
den Stil und die heitere Ironie von Thomas Mannsr,Rauberberg®. Es handelt sich um ein
Faktum, dass die beiden Motive — die musikaliscif ainen gemeinsamen Kern
zuruckzufihren sind — den Satz geradezu leitmatividurchdringen und konstituieren. Die
dem Kanon WoO 198" entnommene Substanz des Satzes lasst sich mogjgubi@uf einen
Nukleus von zwei Intervallen zurickfiuhren, die Iinythmischer Akzentuierung, im Phénotyp
und der Bewegungsrichtung voneinander abweichen semit zwei diametral gegenuber
stehende Charaktere formieren. Die metrische Bosiist dabei an der Prosodie der
Ausspriche angepasst; bei der Frage ,Muss es dag?der Schwerpunkt eindeutig auf der
letzten Silbe, wie es der Gepflogenheit der dewtscBprache bei Fragesatzen entspricht,
wahrend der Akzent bei dem Aufforderungssatz ,Essmaein!* klar auf der mittleren Silbe
liegt. Beide Schwerpunkte werden zudem akustiscbhdden jeweiligen Spitzenton markiert,
wobei die gravitatische Frage — im Unisono deretieStreicher vorgebracht — drohend fir
sich allein einstehen kann, die Antwort jedoch #®ofdurch Sequenzierung in den
kompositorischen Prozess integriert wird. Auf drage was denn nun Uberhaupt sein muss,
scheint es klarerweise keine eindeutige Antworgelen. Jf the ,question’ is not a joke, then
the answer is insufferably frivolous; but the veplemnity of the question, exaggerated now
so that no one can miss the parody, gives the dokay”**°> Milan Kundera beantwortet sie
im Zueinanderstehen seines Liebespaares, dasstiataeriger politischer Umstande und der
Untreue des Mannes zusammen bleibt und seine s durch einen gleichwohl
erschiutternden wie fur den Verlauf des Romans alridrscheinenden Tod bei einem
Verkehrsunfall erfahrt. Bei Beethoven implizierese Frage keine metaphysisch-tiefsinnigen
Anspielungen und gibt somit ein hervorragendes @elidir den viel zitierten, eigensinnig-
derben Humor des (spéaten) Beethoven ab.vias,laughing at the connection between a
trivial instance of the great metaphysical problerh Freedom and Necessity?® Diese
Annahme resultiert aus der Tatsache, dass es schdém vom Cello exponierten
Seitensatzthema moglicherweise um ein altes kimis Schlaflied handélf, so dass sich
die bange Frage und die streng-scherzhafte Antwortden alltaglichen Kampf zwischen
Eltern und Kind(er) drehen kénnte: die Schlafertdzeitet das Ende der Entdeckungszeit fur

%34 3. Georg Kinsky / Hans HalnDas Werk Beethovens. Thematisch-bibliographischegeithnis seiner
samtlichen vollendeten Kompositiondéhinchen 1955, S. 697. Vgl. auch Lewis LockwoBdethovensS. 482.

235 Martin Cooper, S. 412.

2°Epd., S. 410.

%37 Rainer CadenbaclEnde und Abschluf? — Uberlegungen und textkritigotimerkung zu Beethovens letztem
Werk op. 135in: Thomas Ertelt (Hg.)Werk und Geschichte. Musikalische Analyse und itigsteer Entwurf.
Rudolf Stephan zum 75. Geburtstitainz 2005, S. 86.
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das Kleinkind fir mehrere Stunden ein und ist ¢legtig die Zeit des Tages, an der M
und Frau ganz fir sich allein sein kbnnZudem l&sst sich der Spal3kanon auch auf eine
Gegebenheit zurtckfihren. Ein gewisser Ignaz Dehdyskbatte nach der Premiere von
130 eine Auffiihrung arrangiert, ohne das KonzertSmhuppanzigh subskribt zu haben.
Die Anfrage, ob Dembscher den Betrag nachzuzahddse,hantwortete Beethoven mit d
Kanon, dessen voller Wortlaut ,Es muss sein! J@jaHeraus mit dem Beutel! lau?®,
Nach diesem kurzen Exkurs ist zu Beginn der nahBegrachtung jedenlls in analytischer
Hinsicht festzustellen, dass es sich um eine aefdgignliche Behandlung und Modifikatic
des Sonatensatzes handelt, deren modifizierte Syntder Tat auf das Zurtickgreifen ¢
beidensemantisch konnotierteAusspriiche basiert.

DasGrave ma non troppo trattmit seinem archaischen 3/2 Takt ist klar zweita
strukturiert. Das Graveelbstist zwar kein integrativer Teil des Sonatensatieitet abel

deutlich als Parallelismus den Beginn der stark ifimerten Reprise einDer Frage, die in

325832~ den beiden tiefen Streichern im Unisono und Cresaemit einem
p - ‘

»almost operatic, exaggerated, parodistic treatmeof the
EREE f’f.%*;:’%—s?f:'f5 239

. S—

interrogative mot erklingt, ist ein kontrastierender Abschnitt

@
zweiten Takt entgegengestellt, in dem die beideslinen sowie die Bratsche die anvisie
Tonart mit gebrocheme Dreiklangen in Achteln nachzhnen und dabei sukzessive

Abstand von Halben einsetzen. Dieser Zweitakted win Folgenden aufwarts sequenz
und erklingt zunachst in Mfoll, dann in -Moll. In Takt funf folgt daraufhin das dritt
Teilmotiv des Grave, das ein dreitoniges Klopfen (Act— Achtel — Viertel) im Forte
aufweist und dabei die harmonische Progression BiaSpannung des dissonanten Trit«-
Intervalls (VI. I, b” — e) forciert. In Takt 7 bis 9 werden das ,muss es sein?“ soas
Klopfmotiv miteinander kombiniert, wobei letzterstets auf der dritten Silbe einsetzt. |
Scharfe der Passage ergibt sich dabei zum einedeaugezielten Verwendung d&”™ und
zum anderen durch die lagentechnische Positiorgeden beiden kontrastierenden Eleme
— die Frage wirkt durch die tiefe Lage drohender, Digsonanzen durch die hohe Lage |
die Doppelgriffe scharfer. Nach dem Fortissimo aki9 wird die Dynarik in Takt 10 jah

zurickgenommen und eine persistente Dominantspgnrunch den Septnonenakke

238 5. Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. -303; Thayer druckt auch den &kanon ab. S. zudeWilliam
Kinderman:BeethovenS. 360f Diese Entstehungsgeschichte géabei auf die Erinnerungen von Karl Hq
zuriick. S. hierzu ebenfalls Joseph Kerman, S.

#¥william Kinderman:BeethovenS. 364
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erzeugt’® Mit dem Adagio in Takt 12wird schlieRlich ein musikalischer Doppelpui
gesetzt, der die Spannung auf die Spitze t Zentral ist jedoch in jede Fall das Moment
der parodistisclironischen Ubertreibung, die die Ernsthaftigkeit destellten Frage gleic
zu Beginn unterminiert.

Diese wird durch den jovi-beschwingten Einsatz des Allegro gel6st; im Geder
zum Grave reprasentieren nun die en Violinen im Unisono das neue Motiv, wéhre

~

Bratsche und Cello eine kontrastierende Bewegung Simccat- = e,
etr—t—

Unisono spielen. Nach diesem kurzAuftritt macht das Hauptmotiv

Platz fur eine kreisenddelodiebewegung, die auf der kleinen Sept

~

ihren Haltepunkt erfahrtJenes kurze Motiv ist aufgrund sei
Variabilitdt sehr vielschichtig einsetzbar und wivdn Beethoven auch sgehandhabt.
Insbesondere die imitatorische Fuhrung, Umkehrumg) Verwendung des Krebses wer(
im weiteren Verlauf des Satzes utzt, um es mdglichst in differenziertem Lichteatisinen
zu lassen. In Takt 24 meldet sich das Hauptmotidan zweiten Violine kurzzeitig zurlc
um dann wieder in den méandrierenden Linien digsesmotivs im Legato unterzutauche
Die alternierendmitatorische Struktur der beiden Oberstimmen sadigeweiche Begleitun
in Bratsche und Cello erzeugen eine sehr flieRefade lyrische Atmosphare, die in Takt
durch das vorerst letzte Auftreten des ,es musd“sabgeschlossenird. In Takt 33 sezt die
Uberleitung zum Seitensatz ein, die sich durch gr8friinge auszeichnet und in Takt 41
jah nach BDur umgebogen wirc

Nach der Generalpause hebt der Seitensatz, dariMedianttonart -Dur erklingt,
zunachst mit dem kreisenden Motiv des ptsatzes an. Dadurch ergibt sich ein sehr dic
Zusammenhang zwischen Ha- und Nebensatz auf der vermittelnden und
Tonartenkonflikt Uberwdlbenden Folie dieses kurkéotivs, das Uber dem Orgelpunkt ¢
Seitensatztonarn allen drei tGbrigen Streiern imitatorisch gefuhrt wird. Ab Takt 50 16
sich diese Bewegung in eine Dreiklangsbrechung dief,subtil und taktweise alterniere
durch die Stimmen wandert und (Begleitung konstituiertwéhrend das Violoncello in Ta
53 mit dem eigentlichen Sensatzthema, dem fragwirdigen Schlaflied, einsdbié
Simplizitat dieses Themas ist ebenso frappant weSdhonheit dieser schlichten, kantak
Linie, die, im Gegensatz zum sequenzierten Hauptr, eine musikalische Periode
klassischer Achttaktppmrtion formt. Die fast schwerelose Leichtigkeiesigr Passage wi
dabei vor allem durch die zarte Lockerheit des Biegdtzes evozierKerman und Kinderma

240 Eine ahnliche Gestalt findet sich auch impfsatz der ,Appassionatadp. 57 kurz vor Eintritt dePiu
allegro (T. 235-28). Auch hier ist die Harmonik auf den Dominantegpienakkord fixiert und €
korrespondieren Uber gehaltenem Pedal die beidgeml&rsetzten Handes Interpreter
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horen an dieser Stelle einerfairy marchi®*’, den letzterer hinsichtlich der Intervall-
konfiguration auf die Interrogativform des Hauptiwes zuriickfih/*?. Die Wiederholung
des Themas erfolgt in der Stimme der ersten Geligeé1-68) mit derselben schwebenden
Untermalung.

Die sich in Takt 69 anschlielende Schlussgruppewiederrum ganz von dem
Hauptmotiv dominiert. In paarweise gekoppelten &insn erklingt es abwechselnd und
konstituiert somit nicht nur die Lockerheit des Z&at sondern schafft zudem eine
semantische Verklammerung der ganzen Expositionder Motto des Hauptsatzes. Die
Schlusskadenz im Fortissimo wird von einer exzeafren Dreiklangsfigur in der ersten
Violine eingeleitet, wahrend im Cello das Hauptmotierstmals ohne Pause
aneinandergebunden abwarts sequenziert wird.

Das Wesen der Durchfihrung lieRe sich eher ale €egeniberstellung und
Modifikation der beiden Hauptthemen charakterigiereda von einem prozesshaft-
dramatischen Geschehen oder gar einer motivischesofation kaum die Rede sein kann.
Der Grund fur die strukturelle Passivitat diesemfieils mag allerdings in der musikalischen
Dichotomie der beiden Mottos, die die Ebene der pasitorischen Auseinandersetzung mit
einer satirischen Etikettierung zweier Wesenszigsstguiert, liegen. Akustisch eindeutig
wird der Beginn des neuen Formteils mit einem déanoUnisono im Forte markiert. In der
sich anschlieBenden Passage (T. 88-108) werderbalden Elemente des Hauptsatzes,
sowohl das Motto-Thema als auch das kreisende Nioti*Moll miteinander frei kombiniert
und fuhren bruchlos Gber zum Seitensatz, der sidd-Dur ab Takt 109 anschlief3t. In Takt
125 setzt nun eine Art Reprise des kreisenden Mstidas allerdings nicht mehr mit dem
Motto korrespondiert und sich dafir zu verselbsidigen scheint, ein. Spatestens in Takt 139
manifestiert sich der Eindruck, als zége sich daz $mmer mehr in sich zurtick; anstatt die
Durchfihrung an ihrem Ende zu dynamisieren und reifecierten durchbruchsartigen
Eintritt der Reprise zu initiieren, wird die Musikmmer weiter reduziert und
zurickgenommen. Dies liegt in der dialektischenafyel des Satzes im Ganzen begrundet:
diese Passage, die sich nach f-Moll bewegt undheem Ende hin die Dominante C-Dur
fixiert, fungiert gewissermal3en als Einleitung bawnfihrung zumGrave ma non troppo
tratto, das seinerseits den Beginn der Reprise marl8ernit wird der Konflikt von Frage
und Antwort erneut in der Reprise aufgegriffen gethe definitive Lésung anvisiert. Dies ist
zum Teil durchaus dem Repertoire des zur Verflugsteenden Materials geschuldet, da

keines der in der Exposition vorgestellten Motii@hglazu eignet, den Eintritt der Reprise als

2413 Joseph Kerman, S. 364f. und William KinderneethovenS. 365.
223 ebd., S. 366.
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,LOsSuNg" zu inszenieren, da ihnen alleseeine richtungsweisend&uspragung fehlt. Nur i
der erneuten Gegenuberstellung beider Mottos kairerdde Wiederkehr ¢s ,Es muss
sein!* so deutlich erklingen.

Im Vergleich zum Beginn erscheint das Grém Gewandeines Accompagnato-
Rezitativs: die beiden Elemente Motto und Achtelfigefinden sich in den tiefen Streiche
wéhrend die beiden Violinen mit Tonrepetitionen udoppelgriffen die Harmonik und vt
allem die Scharfe der Dissonanzen wiedergeben. Bess hrvorzuheben sind ferner d

T

Takte 170 bis 172, in denen beide Mottos direktegeghander gesetzt sind; das Fragenr
wird imitatorisch verschoben in Cello und Bratsgespielt, wahrend die Antwort im Diske
erklingt. Letztere wird allerdings durch deTritonus gestaucht und somit in ¢

spannungsgeladenen Gesamtklang integ

\llegro
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Der extremen Klangballung des SeptnonenakkordesC-Dur folgt in Takt 174 die
lang ersehnte Wiederkehr des Mottos, dessen Eraeigsbild sich jedoch radikal gewanc
hat Ohne den pathetischen Begriff des Telos zu stiapa, ist immerhin zu bemerken, dz
diese Modifikation sich nicht allein auf auf3ere dbeinungsbilder und Details beschratr
sondern in die Funktionalitdt des Mottdirekt eindringt: Es wird von denStatus des
sequenzierten Motives aufgewertet in den Rang eifieemas. Das ist durcha
ungewodhnlich, da somilie gesamte Genese der Tonkonstellation fundamaéiriaichtlich
der Kontextualitat revolutionie wird. Semantisch betrachtetjirde somit die urze Antwort
durch eine Argumentation substituiert, die ein moahges Stellen der Frage obsolet mac
Zugleich wird dieses viertaktige Thema in eine ®dsiv abwarts gestaffelte Imitati
eingeflochten, wodurch die klare hierarchische I&tnu der Exjosition durch die
Vorherrschaft dieses sich zum Thema verfestigtettd¢ tberwunden wirdDem logischen

Fortgang nachwird das kreisende Motiv, das erst zu Beginn dedeSsatzes erscheir

111



vollkommen aus dem Komplex des Hauptsatzes gelosebdlurch sich ebenfalls seine
Funktionalitat verschiebt. Die Prolongation diebstives, das in D-Dur anhebt, ist dabei der
Aufgabe der Modulation nach F-Dur, in der das zev&ihema erklingt, geschuldet.

Nach dem analogen Verlauf der restlichen Reprisg gie Coda durch eine extreme
akustische und harmonische Spannung initiiert. Mdrgn mit der Ausgangslage der Reprise
ist diese Passage von ihrer motivischen Proveriéchst raffiniert gearbeitet, da sie durch
die Sequenzierungen des Hauptmotives die ,Losureg’ Brage-Antwort-Konfliktes selbst
desavouiert, indem gerade das Motto seine therhatiStrukturierung wieder verliert und den
harmonisch verdichtenden Gestus @ave nachahmt. Die sich jeweils auf einer Fermate
formierenden Harmonien sind zunachsf°X und B>, bis sie in Takt 249 einen ganz
aul3ergewohnlichen Halt erfahren: ein klingendeMel; das allerdings mit fis notiert ist.
Die LOsung bringt das heiter-naive Seitensatzthemas, aul3erst subtil inszeniert wird: Es
erklingt im Pianissimo-Pizzicato und ahmt durch Basslosigkeit der Passage deutlich einen
harfenahnlichen Klang nach. In Takt 266 meldet siak Hauptmotto in seiner thematischen
Struktur in der zweiten Violine zuriick und forcieihen kraftigen und definitiven Abschluss
im Unisono.

Insbesondere diese Coda ist ein signifikantes Beigpjr Beethovens einzigartige
satirisch-distanzierte Haltung, die den speziell&ghalt dieses Finalsatzes ausmacht. Die
durch den Prozess der Komposition erlangten Ergebnund Losungen konnen in jedem
Moment wieder zurlickgenommen und in einen andewaktibnalen Kontext reintegriert
werden. Dadurch manifestiert sich das Wesen désktiechen Komponierens, das nicht nur
in der Genese der beiden vorangestellten Mottodidunliegt, sondern den gesamten Satz
konstituiert.

Streichquartett B-Dur op. 130
Finale. Allegro

Das im Herbst 1828 in Gneixendorf komponierte aliive Finale des B-Dur Quartetts ist
Beethovens letztes vollstandiges Werk und stradrigesichts seiner nur wenig spater
ausbrechenden verheerenden Krankheit, geradezu smmudelnder Vitalitat mit
klassizistischer Verve.He proposed a sunny, gay, classicizing Haydnesquelasion“?*?
Ferner handelt es sich dabei um einen modifizie@enatensatz, dessen Gestalt dul3erst

raffiniert Uber die konventionelle Struktur hinaghyy Kermans Einschatzung, es handele sich

243 Joseph Kerman, S. 371.
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bei diesem alternativen Finale um eless lucky undertakiti§** muss auf seine Praferenz
der ,Grof3en Fuge“ als Schlusssatz zurickgefuhrtarerin Kirze lasst sich die Anomalie
von der traditionellen Form durch die Verwendungiag, voneinander unabhangiger, jedoch
durch den harmonischen Verlauf als solche zu itieietiender Expositionen, die unvermittelt
hintereinander geschaltet werden, umrei3en. KindesmCharakterisierung alsrondo

finale“2*

greift somit in jedem Falle zu kurDie erste Exposition (T. 1-96) ist mit den
Kategorien Haupt- und Seitensatz sowie mit der &dgruppe formal unproblematisch zu
beschreiben. Die verlangte — aber leider seltepigiks — Wiederholung dieses Formteils
erzwingt geradezu die Blickrichtung auf die konvemelle Sonatenstruktur. Anstelle einer
Durchfiihrung, die an dieser Stelle durch eine ldditberleitung substituiert wird, tritt nun in
Takt 109 eine zweite Exposition in As-Dur. Dieseistebenfalls zwei thematische Blocke
auf und endet in Takt 160, woran sich die Durchiilgr (T. 161-223) anschlief®t Einen
anderen Erklarungsansatz bringt Lockwoothe exposition of the movement brings not only
two contrasting sections but thrde..] This third segment of the exposition is the capstaf
the movement, for not only does it bring new stiagrtegato thematic material into play, but
it also makes room for groups of alternating fowten figures that have a familiar ridg*’
Die folgende Reprise fuhrt die Harmonien der Tegisente der ersten Exposition in die
Tonika B-Dur zuriick, wahrend der Beginn der zweitetposition in Es-Dur, das zweite
Thema allerdings in B-Dur, erklingt. Eine rechtdanCoda (T. 414-493) schliel3t dieses
rasante Stlick mit energischer Vehemenz ab.

Betrachtet man nun das Werk im Detail, so lasseim soch zahlreiche raffinierte
Elemente und Beispiele flir den souveranen Spdistden. Auffallig ist von Beginn der
rhythmische 2/4tel Duktus, der sich fast ganzlicincd den Satz zieht, da es kaum lyrische

244Epd., S. 367. Dass es sich dariiber hinaus allgsdingar um eine ,Kapitulation* handeln soll, kanrigrund

der Komplexitat des Satzes definitiv ausgeschlossaden.

245 3, william Kinderman:BeethovenS. 340. Die etwas einseitige Argumentation Kimazms diirfte dabei
allerdings auf seine Praferenz der ,Grof3en Fuge'Sahlusssatz zuriickzuflihren sein. AnschlieRenetigther:

» The rondo, with its milder manner and Haydnesquaratter, sounds anticlimactic after the extraordipa
chain of movements leading up to the Cavatina, adeerthe fugue opens new territory, heightening the
character of unpredictability that had invested thertet from the outset, while broadening its egsive range

to the utmost. Diese Zuschreibung zur Rondoform findet sich jelidoereits in der alteren Literatur, s.
Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. 406. Demnach missitdndie Formteile in A (T. 1-108) — B (T. 108-160A’

(T. 161-223) — A" (T. 224-352) — B’ (T. 253-402) A™ (T. 403-493) aufteilen. Die Problematik furiel
Rondoform besteht dabei weniger in der modulierandger Sonatenform angepassten, harmonischen
Progression, sondern vielmehr in der Schnittstelléschen Durchfiihrung und Reprise, die beide mihde
Hauptmotiv aus A operieren, sich funktional jedatihmetral voneinander unterscheiden. Dartber histus
auch der Aufbau insbesondere des A-Teils viel tu sach der Manier eines Sonatensatzes gestaltdgss die
Zuschreibung eines Sonatenrondos nicht haltbaBestthoven experimentiert hier mit einer vollig dvativen
formal neuartigen Doppelstruktur.

246 50 ahnlich bei Kerman, der allerdings die ,zwéiteosition als gpisode: second rondo tuhieezeichnet,

s. Joseph Kerman, S. 373.

247 _ewis LockwoodBeethovenS. 467.
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Erholungsphasen gibt. Uber scharf akzentuierteringpnden“ Oktaven in der Viola setzt (
erste Violine im Pianissimo mitem Hauptthema der ersten Exposition ein. es weist
aufgrund seinestanikalen Beginns eine durchaus ungewohnliche gesobie Struktur au
indem der Vordersatz sich harmonisch aus der Pssigne ¢’ > c-Moll und der Nachsat
aus F > B-Dur zusammenset. Motivisch lasst sich das Thema dariiber hinausniei klar
voneinander differenziertRadikale untergliederno (T. 3/4), mit daktylisch rhythmisierte
gebrochenen Septakkord sowie einer ViertonskaBechzehnte, undp (T. 5/6), das eine

Finale (%) ) )
/ N 7 I =
Allegro ) 5 C = P /::!_ s Efs|

repetitiven Beginn aufweist und anschlie3end stufenweisesetisim Nachsatz tritp nicht
auf, sondern wird durch eine kadenzierende Achtetigeing substituiert (vgl. T. 9/10). D
Hauptsatz ist im weiteren Verlauf gekennzeichnet dem satyrhafteThem¢ das munter
durch die verschiedenen Stimmen gleitet (VI. 1111-18; VI. I, T. 2532, hier mit E’-Akkord
zu Beginn). In Takt 19 bis 24 tritt ein kontrastiedes Elementy) hinzt, so dass das ganze
Geschehen auf den ersten Blick den Eindruck eirestailiger A-B-A’- Formation erweck

In Takt 33 trittzunachst im Violoncello das isolierp-Motiv, das sukzessive vc
Viola und erster Violine imitiert wird, und als Uthgitung zum Seitensatz fungiert, a
Dieser, obwohl mit dem Zusat:dolce versehen, stellt éineswegs einen grof3
charakterlichen Unterschied zum Hauptthema, zumindas die Energie des rhythmisct
Flusses anbelangt, dar. In der Dominantton-Dur stehend, reprasentiert es vielmehr «
eher kadenzierende Epide, die sich a drei Viertakern zusammensetzt und vor allem du
den Wechsel zwischen langer Note und Sechzehntelhewg sowie den mit Stacce
versehenen Achteln hervortritt (T. -51). Der Kadenz nach Bur folgt eine Art
prolongiertes Zwischenspiel, das sich aus zwei Efgan usammensetzt und den Einsatz
Schlussgruppe vorbereiteEs hebt m einem muntererSpiel aus sich abwechselnc
Sechzehnteln zwischen erster und zweiter Violingisd/iola, das mit verkehrten Rollen
Takt 59 bis 66 wiederholt wi, an. Dem kadenzierenderi-8kkord folgt nicht die direkte

Auflésung, sondern es schliel3t sich das zweite EBierdes Zwischenspiels, das durch ¢
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Imitation eines neuen Motivs zwischen Cello undesr¥ioline initiiert wird und in Takt 7!
bis 78 auf den verminderten Sekkorden-G" und-€*° endet, an.

Die Non (des) aufgreifendbeginnt die Schlussgruppe mit einer Wechseln-
bewegung und umschreibt im Folgenden mit typisttieldenden Floskeln die Manifestati
der Kadenz von Bur, wobei zum einen die schroffen Siati (T. 8385 bzw. 88) und zur
anderen die finalen Takt89 bis 95, die den Leitton e f” forcieren, hervorzuheben sin
Dabei sind Cello und erste Violine oktavgekoppallerdings ist die Stimme der Violine n
einer barockisierten lahten Zweistirmigkeit mit dem fOrgelpunkt gestalte

Kadenzierte die Exposition vor dem Doppelstrichnmaem I-Dur Akkord mittels
Aufwartschromatisierung in die Dominantterz nac-Moll, so halt die Harmonie nach d
Wiederholung zunéchst anBur fest. Nach demiksatz des Violoncellos in Takt 105 wi
der zweite Motivtakt stufenweise abwéarts sequenzied konstituiert somit im stimmliche
Verbund einen Septakkord von-Dur, der sich mit dem Eintritt der zweiten Expasiti(T.
109) nach AdDur auflést. Melodish bleibt der zweite Hauptsatz eher einer indiffezai
Achtelbewegung verschrieben, so dass hier am ehdsatelyrische Gegengewicht innerh
des Satzes zu finden ist. Wollte man allerdingselig-Dur-Exposition generell als zweite
kontrastierenden Aemenkomplex ansehen, so ergeben sich erheblichemantative
Schwierigkeiten, die in der soeben ertrterten Bastrekturieruncfundiertliegen. Der zweite
Hauptsatz setzt sich aus einem achttaktigen mistkan Satz zusammen, dessen melodi

Komponenten sich aus Wechselnoten und Terzen iningielmen Achtelfluss zusamn-

rrrrrrrr

setzen und in Takt 117 bis 124 wiederholt werdemschlieRend folgt eine Uberleitung, «
deutlich vom zweiten Hauptsatz beeinflusst ist der, als Gegenstimme in den zwn
Seitensatz integriert, dort weiter fortwirkt. Obwalese Achtelbewegung also eine definit
Verflechtung der beiden Elemente evoziert, lassh %eine monothematische Anlage
solche erkennen, da das Thema des Seitensatzesisithnur akustisctund rhythmisch
deutlich davon abhebt, sondern als ein weiteren®&tyg de ,Quartettmotivs” (VI. II: des’ —

¢’ —as” — g”) auch Uber den Satz hinaus die Legitimation seim&livische Eigenstang-
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keit erfahrt. Ab Takt 140 wéaren der anschlielendder ersten Violine einsetzende
gebrochene As-Dur-Dreiklang in Halben sowie dieigah Nebenstimmen als zweites
Segment des Seitensatzes oder moglicherweiseradsAet lyrisch-kadenzierender Schluss-
gruppe zu bezeichnen. Die auseinander strebenderddenitat auf der einen und die
verbindende Zyklizitdt auf der anderen Seite macketenfalls eine klar definierte
Unterscheidung oder Kategorisierung dieses Forstdkolet, das geschulte Ohr jedenfalls
wird diese einzelnen Momente individuell zu struldten haben. Nachdem diese achttaktige
zweite ,Schlussgruppe” wiederholt worden ist (T.84¥b65/157), setzt in Takt 161, nach
einem kurzen, vermittelnden Einschub, der die Rémasg der Musik vom Legato wieder
zurtick ins Staccato fuhrt, endlich die lang verztigBurchfiihrung ein.

Diese operiert im Folgenden ausschlie3lich mit demativischen Material des
Hauptthemas, genauer mit den beiden Elementennd . Nach einem imitatorisch
gehaltenen Beginn, an dem das Thema bzw. «ddpotiv sukzessive um zwei Takte
verschoben auf dem’@kkord einsetzt (T. 161/162-167), wird die schiée@e Viertonskala
zunachst in einer kontrastierenden Forte-Piano-Bykaweimal gespielt, bevor in Takt 169
der zweite Abschnitt der Durchflihrung einsetzt.riiveéd eine Sechzehntelbewegung, die als
Weiterfiuhrung des Skalenmotivs anzusehen ist, raih dMotiv B verknlpft. Die beiden
Linien werden dabei paarweise gekoppelt und im exeit Verlauf durch alle Stimmlagen
gefuhrt (bspw. VI. | + VI 1l; T. 169-172 und Vla Vic., T. 178-181). Der harmonische
Verlauf des Geschehens bewegt sich, ausgehend -arr ET. 170), Uber Es-Dur (T. 183)
nach g-Moll (T. 195), wahrend sich ein groRange&esgCrescendo zum dynamischen
Hohepunkt der Durchfiihrung, der mit Beginn destétzTeils im Unisono-Fortissimo (T.
207) eintritt, ereignet. Der Kulminationspunkt wiadiRerdem durch eine Intensivierung der
Sechzehntelfigur, die die kinetische Energie steéigevoziert. Die ausgesprochen ruppige
Passage (T. 207-223), die zum Eintritt der Retibet, ist imsempre staccatgehalten und
fokussiert zunachst die Akzentuierung désAkordes, wobei der Grundton der Dominante
ab Takt 212 mit energischen Wechselnoten versesterAb Takt 219 tritt allerdings ein
Diminuendo ein, das den aufbrausenden Charaktesgemnalien kleinlaut werden lasst.

Mit den scharf akzentuierten Oktavspringen im iBs&amo wird in Takt 223 der
Beginn der Reprise eingelautet. Das Hauptthemayadasharmonischen Fillstimmen in den
tiefen Streichern erganzt wird, erklingt allerdirgsachst in der ,falschen* Tonart g-Moll,
was jedoch auf die Fixierung des Dominantseptald®rdon D zurlckzuflhren ist. Der
Nachsatz beginnt mit einem’®kkord und endet auf Es-Dur. Mit dem Einsatz des

Violoncellos in Takt 233 sowie den im Abstand vomez Takten folgenden Imitationen ist

116



die Originaltonart Bbur restituiert. Interessanterweise nimmt Beethosermieser Stelle eir
Modifikation der Grundstruktur des Themas selbst walem er die achttaktige Periode du
einen imitatorische Satz substituiert. Der weitere Verlauf der Reprist als aufier:
konventonell zu bezeichne Beethoven halt sich im Wesentlichen an die Vorgabler
Expostion, wobei sowohl Seitenther als auch Schlussgruppe in der Tonika erklin

Retrospektiv 1&st sichnach der Uberleitung (T. 336-3p8ie Charakterisierung di
lyrischen Kontrastabschnittes als eine zweite Exijoosdurch die Verschiebung der tona
Proportionen rechtfertigen. So hebt der Hauptsatzseinen flieRenden Achteln zunéchs
Es-Dur an und verschiebt sich bereits nach wenigenehakin zur Tonika -Dur, in dem
auch Uberleitung, das Quartettmotiv sowie die kaganden Halben erklinge

Die Coda, die nach einem erweiterten rhythmischpielSnit Oktavspriingen ur
nachschlagenae Tonen (T. 40-413) eintritt, ist zunachst véllig auf daw-Motiv fixiert.

Dieses wird am Beginn taktweise alternierend inl&/iand zweiter Violine gespielt, ab Te

418 gleicheitig in Gegenbewegung gefuhrt. Ab Takt 4ibernimmtdas Moti\ schlief3lich
vollends die Auspragung des Satzes, derderwischhafimmer mehr steigert und in Gest
der Wiederkehr des Hauptthemas ir-Dur (T. 430) einen geradezu ekstatisch verzic
Hohepunkt erfahrt. Zuriickgenommen im Pianiss, erklingt das Thema erneut der
originalen Gestalt in den Takten 441 bis 448. Sskxe abwarts gestaffelte Imitationen
herausgeltsten kadenzierenden Achtelbewegung (8-454/457),leiten sofort Gber zur
nachsten Abschnitt, der dep-Motiv verschrieben ist. Dieses wird ebells permanent
intensiviertund tbernimmt schliel3lich die Kontrolle Uber demzSder ab Takt 477 durch ¢
Reduktion des Motives auf den rhythmischen Kern daktylus, der ebenfalls |
Gegenbewegung gefuhrt wird, seinen Hoheg erfahrt.

Blickt man lurz auf die biographischen Hintergriinde, so schesrst, als wolle sic
Beethoven mit allem Mitteln gegen die sich im Hebeuch befindende Krankheit stemm
doch anstelle eines vitalen Veitstanzes erwiesdiebe letzte vollendete Komposition ein
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makaberer TotentafiZ? mit dem sich Beethovens Schaffen vollendet. Jatlsrhandelt es
sich bei diesem Satz keinesfalls um eindow to Haydt?*®, sondern um ein ,echt"
Beethoven'sches Stiick, das formale Innovation nmitere Apotheose des kinetischen

Momentes zu einem wirkungsvollen Abschluss zu veléin vermag.

Die Analyse der einzelnen Sonatensatze sollte m#ne dass es im Spatstil Beethovens
kaum eine stereotype Verwendung dieses traditienmddormschemas mehr gibt. Vielmehr
fungiert die Form des Sonatensatzes als ein allygiitiges theoretisches Konstrukt, auf
dessen Basis sich die individuellen Entwicklungesr geweiligen Werke abspielen. Die
Losungsstrategien, die in den einzelnen Werken Anmwvendung gelangen, werden von
Beethoven stets aufeinander bezogen und somitenRaihe der Problemgeschichte des
eigenen Komponierens eingebettet. Hierdurch zetctink eine Prozessualitat in der Abfolge
der Sonatensatze ab, die die experimentell gewenigfahrung auf das jeweils nachste
Werk Ubertragt. Insofern besteht eine Wechselwigkewischen den beiden Klaviersonaten
op. 101 und 106, den drei letzten Sonaten und desicBquartetten, die ihrerseits die
Dimension der Sonatenform deutlich erweitern. Issbeere die sich wandelnde
Funktionalitat der einzelnen Formteile ist ein wighs Indiz fur die Weiterentwicklung des
Sonatensatzes. Die extreme Verknappung der Dunahighist ein zentrales Moment dieses
Innovationsprozesses. Die ehemals motivisch-thectei Verarbeitung des exponierten
Materials wird vor allem in den Streichquartettaurah eine zeitlich meist sehr reduzierte
Kombination der heterogenen Elemente substituieré in der Exposition aufgestellten
Kontraste und Antagonismen kodnnen in dem Rahmerrdditionellen Durchfiihrung nicht
mehr adaquat verarbeitet werden und reichen inFdienteile der Reprise und der Coda
hinein. Wahrend die Reprise ihre ehemalige FunkdienSchlichtung des Tonartendualismus
verliert und dezidiert auf die Ereignisse der Ddiitihung reagiert, fungiert die Coda in ihrer
Gestalt zumeist als eine Art zweite Durchfihrung garade nicht als I6sender Abschluss des
Satzes — die im Kopfsatz aufgestellten Dichotomiemken Uber diesen hinaus und
konstituieren das narrative Konstrukt des gesanfenkzyklus’, dem dadurch eine erhdhte
Komplexitat zukommt als in den traditionellen S@mkiompositionen. Dies geschieht, weil
sich nicht nur die Problemstellungen zu Beginn 8enate stets wandeln, sondern die

gefundenen Lésungen subkutan in die anderen Komngasn mit hineinreichen. Dergestalt

248 50 auch bei Fritz Zobeley:udwig van Beethoven in Selbstzeugnissen und Bilodenten Reinbek bei
Hamburg 1965, S. 154.
9 jJoseph Kerman, S. 371.
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ist vielleicht auch die Pravalenz des Quartettnsotidas die Streichquartette Uber die
Werkgrenzen hinaus zu einer gemeinsamen Werkgngéndet, zu erklaren.

So lasst sich der Rahmen der Sonatenform in dest@meSatzen noch wiederfinden,
allerdings als ein gleichsam ausgehohltes Schewrms,mdt der kreativen und innovativen

Kompositionskunst Beethovens in jedem Werk meimefislt wird.

2.2 Variation

Die Form der Variation nimmt im Spatstil Beethovesiisen immer wichtigeren Stellenwert
ein und verdrangt schlielich die Sonatenform astraler Schwerpunkt der jeweiligen
Werkzyklen. ,Die Variation als Verfahren, als Tedines zyklischen Werks und als
selbstandiges Werk tritt in den Vordergrurit’“ Diese Entwicklung setzt bei den
Klaviersonaten an und dringt in den spaten Streiahgtten vollends durch. Die eminente
Bedeutung dieser Form lasst sich auf eine formae kompositorische Expansion und
Intensivierung zurtckfihren und ist in der Art veimem pluralistischen Perspektivismus
gepragt. Modell fur die Variationszyklen bilden @abmeist sehr schlichte musikalische
Themenkonfigurationen, die sich vorwiegend aus ¢&mindmaterialien wie Tonleiter,
Dreiklang und ahnlichen simplen Strukturen zusansegen. Durch die differenzierte
Beleuchtung dieser einzelnen Elemente wird der da®zder Variation bisweilen
hinausgehoben bis hin zur Ebene der Variation iNdesik selbst. Dies wird zusatzlich
unterstitzt durch die Hereinnahme der historisclew. historisierenden Perspektive.
»Vvariation forms are frequently encountered in theserks, but more is involved than
conventional variation techniques. The guiding ide&olves a transformative process
capable of shifting levels, projecting a changeiofl rather than degree, and fundamentally
altering thereby the basic qualities of a phenonmentet the techniques employed are by no
means inscrutable or opaque, and Beethoven’s catigped strategies can be illuminated by
means of comparison, since analogous devices apdoged in different work&> Die

Variation wird also die zentrale Instanz fur petgdren und emotionalen Ausdruck des

20 stefan KunzeFragen zu Beethovens SpatweBk 304f.
21 william Kinderman: Metamorphosis and Transfiguration in Beethoven'seLRiano Worksin: Andreas
Dorschel (Hg.)Verwandlungsmusik. Uber komponierte Transfiguraipiwien 2007, S. 91.
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kompositorschen Subjektes, ist aber zugleich als eine Art edsBhau der Musik i
objektiver Hinsicht zu betrachteiDiese konzeptionelle Dialektik sowie die musikat-
kompositorische Integritat der jeweiligen Si stellen, sowohl formabgisch als auch ir
Verbund der Zyklizitat, eine der wesentlichen Innovation und Eigenheiten di
Beethoven’schen Spatstils d

Die ersten grof3en Finalzyklen im Reigen der hiebewachtenden Werke finden si
in den Klaviersonaten op. 109 und op. 111, die kl®atz und © Klanglichkeit de:
Instrumentes an seine Grenzen fiihren. Gekront @asdKlavierwerk Beethovens mit den
Variationen Uber ein Thema von Anton Diabelli o201 Dieses Werk ist von einer sol
eminenten Ausdehnung in zeitlicher und musikalischinsiclt, dass eine gesonde
Analyse und Betrachtung notwendig ware, um ihm hané gerecht werden zu kénnen.
sich diese Arbeit mit den Zyklen der Klaviersonaterd Streichquartette auseinanders:
kann hier eine nahere Betrachtung der Dia-Variationen nicht geleistet werden. Bei d
Streichquartetten schlie3lich stellen die Variadwitze die jeweiligen Herzstlicke

emotionaler unékompositorischer Hinsicht di

Klaviersonate Hdur op. 10!

Gesangvoll, mit innigster Empfindung / Andante raaanabile ed espressi

Mit diesem ersten der beiden finalen Variationsegktler letzten Klaviersonaten beschre

Beethoven das ungewohnt moderne Terrain eines amdéaren musikalischen Historism

Gesangvoll, mit innigster Empfindung i
Andante molto cantabile ed espressivo
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Den sechs vorliégenden Variationen Uber ein Sa[himrema?sz,#das seinerseits bereits eil
barocken Gattungsebene entlehnt ist, liegt ein egolVorbild zugrunde: di
Goldbergvariationen Johann Sebastian B®*3 Von Karl Czerny ist der Ausspru
Uberliefert, wonach dejganze Satz im StylHandelsund Seb: Bach™s komponiert und da
gesamte Werkmehr Fantasie als Sona sef>*. Den Bezugsrahmen hierzu geben konkre

Variationen zwei bis sechs ab, indem sie auf tymsS&etzweisen, Klangwirkungen u

%2 illiam Kinderman:Klaviersonate FDur op. 109 S. 166 und Martin ZenclDie Bachrezeption des spét
BeethovensS. 225.

%3 zum Verhéltnis der beiden Werke s. vor allem Ma#enck Die Bachrezeption des spaten Beethy, S.
225-231.

#%s. ebd., S. 221.
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melodische Floskeln, die die entsprechenden Varnati bei Bach konstituieren,
zurtckgreifen, diese aber in den innovatorischeoszéds der Aktualisierung alterer Musik
durch Beethovens Kompositionskunst zu einem gadwidguell Eigenem und Neuartigem
umschmelzen.

Das Thema selbst erhélt seinen gesangvollen Impatmch die ruhige, wohl als
Antithese zu den beiden vorherigen Stlicken gesedafsteigende Basslinie in schreitenden
Vierteln. Daruber erklingt eine sanfte Oberstimmetodie, die von einem mehrstimmigen
Akkordsatz, der in seiner Ausarbeitung stets zvaactien beiden Prinzipien Klaviersatz (z.
B. T. 1/2) und vierstimmigem Chorsatz (z. B. T. ®/Mivergiert. Die satzartige Struktur
gewinnt vorwiegend mithilfe der rhythmischen Keirthzedie als Modell in den ersten beiden
Takten ausgepragt wird und im weiteren Verlauf @aschehen bestimmt, eine umspannende
Einheit, die die eher frei flieRende Melodik sinfishd zusammenhéalt. Die harmonische
Progression verlauft nach dem traditionellen Schderamusikalischen Periode mit Vorder-
und Nachsatz. Auffallig ist nach dem Doppelstrigben der Verwendung des Orgelpunktes
auf H im Tenor vor allem die konsequente Vermeiddeg Region der Dur-Subdominante,
die stets durch ein fis-Moll substituiert wird; diest besonders markant eingesetzt, da gerade
dieser Akkord in Takt 13 die Ruckfuhrung hin nacb&r stiftet.

Bevor der Fokus sich den einzelnen Variationenendet, ist zunéchst der Frage
nachzugehen, was und wie Uberhaupt variiert wirdssDder traditionelle Typus der
Figuralvariationen hier nicht zum Einsatz kommgskasich schon allein anhand der Gestalt
der ersten Variation, die als ein langsamer Wadrdtritt, und an der Tatsache, dass jede
Variation eine eigene Tempovorschrift erhalt, audmea. Es handelt sich hierbei um
sogenannte ,Charaktervariationen®, deren konfortsstiftendes Medium gleichsam das aus
der Historie geborgene Vorbild darstellt. Der médotle Parameter wird im Verlaufe des
Zyklus’ zunehmend dissoziiert, die Harmonik desdeg bleibt weitgehend unberticksichtigt,
so dass vor allem die gradlinig strukturierte Aaktigkeit, jener erwéhnte historisierende
Aktualisierungsprozess und das zyklische Wiederaiffsn des Themas am Ende des Satzes
die wesentlichen Elemente der Komposition darstelle

Da sich die Ubrigen Variationen in einem histdremt Gewande prasentieren, ist es
umso frappierender, dass Beethoven die Abfolge $lgicke mit einer demonstrativen
Exponierung der zeitgenossischen Musik erdffnete [@rste Variation beinhaltet einen
langsamen Walzer mit einer ,leidenschaftlichen M#ovon fast opernhaftem Charakter:

Seine  Auspragung ist unschwer an dem Modell figunagrschnorkelter

2 william Kinderman:Klaviersonate E-Dur op. 10%5. 166.
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Oberstimmenmelodie und der charakteristischen Beglg im Bass mit 2zwe
nachschlagenden Akkorden zu erkennen. Hervorzin sind ferner die kurze
Vorschlagsnoten sowie die Akzente, die auf der st Zahlzeit gesetzt sind. Als figurati
Elemente sind die Tonumspielung in Takt 3 und dieersive Nutzung des punktiert
Rhythmus’ in Takt 14 zu nennen. Die eindeutige W-Struktur wird dabei von Beethovi
an harmonisch wichtigen Stellen, wie vor dem Dogipeeh wahrend der Modulation nacl-
Dur und in den Takten 11/12, in denen nach eingestnebten Kadenz nach -Moll das
entscheidende fistoll erreicht wird, aufgegeen. Es bleibt zumindest fir den Walzer
konstatieren, dass dieser die typische Bassbeweguwvey unterbricht, die zentrals
Akkordprogressionen allerdings noch aus dem Thebenimmt und sich dariber hina
harmonisch eigenstandig fortbewegt (bspw.ch nach dem Doppelstric

Das zweite Stiick entstammt dem Typus der zweimagamKomplementarvariatiol
wie sie sich in den Goldbergvariationen in den Nuerm20 und vor allem 29 vorgebilc

findet, und ist mitLeggierment Uberschrieben. Zugleich verisedie alternierende Strukt

Var. 11
Leggiermente
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auf den Beginn der Sonate. Durch die zweimanualgézweise ergibt sich fir d
Ausfuhrung auf dem Hammerklavier der Beethovenzgit zum Teil recht diffizile:
Ineinandergreifen beider Hande, was jedoch detizagtien Spielcharakter der Variatic
zusatzlich verstarkt. Im Gegensatz zum Walzeriest éie Progression der Unterstimme

der des Themas weitgehend A&aquivalent, wobei dasr Meh Tonen entweder dur
Repetitionen, oder haufiger durch den Gebrauch clmomatschen Nebennoten gestal
wird. Im Grunde genommen handelt es sich hier umreiakkordischen Satz, der durch
abwechselnde Zweitonintervallik beider Ha entzerrt wird. Entscheidende Veranderun
nimmt Beethoven vor, indem er die Taktanzahl deration von 16 auf 32 erhoht und d
mit dem Zusatz von zwei divergierenden Satzprimziperreicht. Nach dem achttaktic
Erklingen des Komplementartypus’, der sich ab TaKtarmonisch nach-Dur orientiert,
dann aber auf der leeren Oktave von H absdolgt ein Oberstimmensatz mit repetitiy
Akkordstruktur, der auf der dritten Zahlzeit steisen Triller nebst Schleiffigur aufweist (
9-12). Diese Episode ist Uber einemr-Orgelpunkt gehalten und mit der Technik
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stufenweise aufsteigenden Sequeearbeitet. In Takt 13 erfolgt ein erneuter Wechdssi
Satzart, die sich zwar zurlck zur komplementarestdltedes Anfangs bewegt, jedoch
Gegensatz zu diesem aus dem steten Abwechseln kikorden besteht. Insofern wird ¢
Parallele zur Goldbergvariah Nummer 29 besonders deutlich, wobei hier diegh&knisse
umgekehrt sind: Bei Bach erklingen zunéchst, nankreabfallenden Oktav in der linke
Hand, alternierende Akkorde, denen sich ab Take%dmplementaren Spielfiguren, die h
allerdings as jeweils drei Ténen bestehen, anschliel3en. Sowahl Modifikation det

Reihenfolge der beiden Elemente als auch die lategr des akkordis-repetitiven
teneramentébschnitts, zeigen, wie souveran Beethoven miteseiVorbild, das ihm de
historisch-kenpositorische Material liefert, umgeht und dies esnem individuellen un
eigenstandigen Stick formt. Nach dem ,Doppelstricbhrt in Takt 17 der erste Abschn
der sich nun deutlich vom Themenbass fortbewegtedan Ein Uberraschend
Klangereignis,das im Unisono in Takt 25 den akkordischen Teiledo@m |asst, stellt di
schroffe DOktave nebst Triller auf der ,Drei* dar. Diese aksishe ,Leerstelle” fungier
harmonisch im Bereich des Neapolitaners des folgerci-Dur-Akkordes und ist in ihre
radkalen Auspragung singular fir den gesamten Saiz.Rlickung von g-Moll nach fis-
Moll wird in dieser Variation durch eine Intensix@g der Trillerfigur in Takt 28 erreicht, ¢
dass der akkordiscepetitive Satz nahezu bruchlos in den akkor-komplementaren, der
das Stlck beendet, Ubergeht.

Es folgt als dritte Variation ein raschAllegro vivace das an den Typus Handel’scl
Figuralvariationen erinnert. Zugleich tritt mit dem/echsel hin zum 2/4i-Takt ein

Var. 111
Allegro vivace
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wesentliches Element der Charakterationen erstmalig auf. Konstitutiv fir die Variati
sind die Hauptstimme, die in Achteln aus aufstaigenDreiklangstonen gebaut ist, und

Nebenstimme, die aus abwartsrauschenden, aus kamalen Spielfloskeln zusamm-
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gesetzten Sechzehntelkettbesteht. Der inventionsartlgarockisierende Gestus wird
allem durch den regelmalig eingesetzten Funktiaastabeider Hande, der stets nach
Takten erfolgt, erzeugt. Ab Takt 9 erweitert Besttrodie Melodik um eine lineare, teilwei
chromatisch geflihrteSkala, die mit der ebenfalls linear erweiterten h2ebnte-
Gegenstimmdorrespondiert. In Takt 21 Gbernimmt nach einerkaaren Synkope die link
Hand die melodische Fuhrung; sie wird in Oktaverfiige und zudem auf acht Tak
erweitert. Den Aschluss dieser sanguinen Variation bildet dempgefalie rechte Hand (
29-32). Wurde im Kontext dieser Nummer zunachst auiddéiverwiesen, so finden sich |

Bach analoge Stellen in den Variationen 5 und 2@s® beiden zweimanualig gesetz

Variatio 5a 1 6 vero 2 Clav.

e
-

~
i

Variationen weisen ebenfalls eine klare Funktionsteiluogvies den charakteristische
Stimmtausch auf. Im Gegensatz zu Beethoven, bei demdiesem Stick keir
Stimmkreuzungen vorhanden sind, macht Bach vonediesinen geradezu exzessi
Gebrauch, was die Regdition auf dem modernen Fligel an die Grenzen depidlbarkei
heranbringt. Das Modell der alternierenden Setzungegen ist eindeutig zu erkennen,
modernere Klangwirkung bei Beethoven wird dabei alem durch die entschiedens
Utilisation der Giromatik erreicht

Die vierte Variation besticht durch ein sanftes adedches Flie3en, das in einen st
aufgefacherten und sich sukzessive vervollstandigiervierstimmigen Satz eigebettet
Zentrales motivisches Element ist dabei ¢ Etwas langsamer als das Thema

@) Un poco meno andante cio e un poco piv adagio

Dreitonslala, die zweimal, bei d¢

Wiederholung meistens in der Unterte

. . . ptacevol
gespielt wird. Der Interpret sollte sich Y ; /m
o — e S S
dieser Stelle jedoch hiten, diese Sechzel R ==

als Triolen bzw. Sextolen zu lesen, sonst kommbeasdem gleichzeitigen Erklingen d
Kontrapunkts, der in Achteln gesetzt ist und ebenfalls mit d@rzenraum operiert, zu eir
rhythmischen Verschiebung, die dem Fluss der Muditkkmetral entgegenstiinde. L
verspieltnaive Stromen der Musik ereignet sich in allen llag®wohl die Sechzehntelkett
als auch die Gegenstimme werden stets neu instefigtzdem zeichnet sich mit d

zweimaligen Wiederkehr des ersten Taktes (vgl. Turgl 5 mit T. 1) eine laten
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Zweitaktigkeit ab. Bei diesem dreimaligen Auftretelerselben musikalischen Struk
werden allerdings die verschiedenen Stimmen und Funétiolocker ausgetauscht, so d
sich ein permanent wechselndes Klangbild ergibsgésamt charakterisiert die v
Beethoven in diesem Stick singuléar eingesetzte |&Bpieisung piacevole (angenehm,
gefallig, vergnuglich) die Musik treffend. Das harmoniséhendel schwingt zunachst or
markante Einschibe zwischen Tonika, Mollsubdommanhd Dominante hin und he
lediglich auf der dritten Z&hlzeit von Takt 7 wideér fir den Halbschluss auf H notwend
Fis-Akkord eher flichtig erreicht. Umso erstaunlichst ¢s, dass Beethoven im folgen
Takt auf den GAkkord, der bereits im selben Takt in Variation Nuer 2 eingesetzt wurd
zurtckgreift. Dieser wird jedoch sofort, nach eidenkbar fltiichtigen Aufltung nach F-Dur,
das mithin die Region des Neapolitaners implizierteinen verkiirzten F’, der allerdings
mit dem doppelten Leitton — h und somit mit einer verminderten Quint ausgestast,

zurtckgefuhrt. Doch auch die Auflésung nac-Dur ist weng mehr als fliichtig gehalten.

Takt 9 setzt der zweite Teil der Variation mit eirganz eigentimlichen gegenlaufic
Wechselbewegung zwischen Grundton und Akkord iddseH&nden an. Die Satzart wird
in eine homophone Struktur, die zusatzlich mnem breiten, von schroffen Akzent
unterstitzen, Crescendo vom Pianissimo ins Farissversehen ist, umgewandelt. [
Weiteren wird bei dieser Struktur die Fokussierang die Septakkorde gelegt: " - fiss;

H’ > Es; Diss'® > gis. Ab Takt 13 kehrt (s Dreitonmotiv zurtick, findet jedoch nicht me
zum ursprunglichen Satz und klingt mit Skalen umgefgien, die in Gegenbewegung ges
sind, langsam aus. Die dramatische Eruption deroAddtelle ist also von einer solch
Woucht, dass die ursprungliclo sanfte Musik der Variation bei deren Wiederketur noch
ein fluchtiges Kadenzieren zustande bringt. Dergléch mit Bach findet sich an dies

Variatio 3. Canone all’ Unisuono a 1 Clav. Stelle in der Goldbergvariation Nummer

T, I o o i s 5 T =====-  deren Beginn ebenfalls von ein
G e eetwett T eset o : :
Q;, = — ——— 1 allerdings aufsteigenden doppn
|
3 - Dreitonmotiv  gekennzeichnet ist. C
)] ,;'T S

Te— et — weitere Verlauf des Stiickes weicht jed:
erhebllch von dem Beethoven’schen ModeII ab, s® dash lediglich fur die ersten Tak
eine Analogie in op. 109 ausmachen I

Ganz anders wiederum stellt sich die Sion in derAlla breveVariation, die ein
robustes Fugato nach der Manier eistile anticeZitates aufweist, dar. Das Soggetto
dabei aus den Hauptténen der Melodie des Themasugetie rhythmische Differenzierul

mit Ubergebundener Halben und eiraschen Quart in Achteln, die zum Phrasenende
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fallender Terz fihrt, schafft jedoch einen mustketien Charakter, der dem der Sarab:
diametral gegenubersteht. Integriert wird zudem aldsteigende Bassgang in der unte
Stimme, die diese Linie ischarf akzentuierten Terzen nachzeichnet. Ab Tadkf@gt die
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zweite Durchfihrung des Themas, die hier im Bass eiaer Achtelbewegung im Stacci
kontrastiert wird. Dieser Bewegungsimpuls verlagsith im weiteren Verlauf in di
Oberstimme (T. 11) und erreicht schliel3lich die fBeethovens Fugati so typisc
Pardlelbewegung in Takt 23/24. Spéatestens bei detedriDurchfiihrung, die in Takt 2
anzusetzen ware, ist der polyphone Duktus eineelmmend homophonen Struktur, die

einer neuartigen hupfenden Bassbegleitung versategewichen. Das Soggetto forirt

sich immer mehr zu einem akkordischen Satz, der euklioh periodische Strukture
annimmt, die sich in der Wiederholung von Takt 83einem Verhaltnis von Vord- und
Nachsatz realisieren. Beethovens vierstimmiges téugad dessen antikisierender FHus
erfahren gewissermaf3en eine Ausformulierung, dib als ein ,als ob* im Adorno’sche
Sinn erfassen lasst. Die polyphon, durchratiorelis] gleichberechtigte Struktur
Stimmen geht also fast unmerklich Uber in eine klararchisch ausgepracund harmonisch
regelmaRig gehaltene Periodik; es scheint, alse#ili®ven die zeitliche Distanz von Barc
und Klassik in diesem kurzen Stick kompositorisg@rmittelte. Diese These lasst s
aulRerdem durch den Blick auf das Verhaltnis destdsgzum Tema verifizieren; entstamr
das Soggetto dem Tonvorrat der Sarabande, so di$stein Aquivalent zur harmonis-

tektonischen Gestalt derselben konstatieren: Deimaatsprechen die beiden Achttakter
Takt 1 bis 8 und 9 bis 16 dem ,Vordersatz* des Tas und schlieBen mit analog
Kadenzprogression auf Bur. AnschlieRend folgt der ,Nachsatz“, der dreih&akter
aufweist. Dies ist insofern zu erklaren, als dass efste Achttakter (T. -24), der das
Soggetto im Bass bringt, die Funktion des Uberg bzw. Ausgleiches von Polyphonie :
Homophonie innehat -etzteres manifestiert sich an den bereits erw@hrg@ex- und
Terzparallelen. Ist dieser Wechsel erfolgt, sotsetzZlakt 25 die periodische Struktur v
Vorder-und Nachsatz ein und realisierigleich die harmonischen Vorgaben des Thema:
ist die Kombination der beiden Satzarten nicht eiarZeugnis artifizieller Verspieltheit ur

kiinstlerischer Souveranitat, sondern dient auch danativen Prozess, der die Einbettt
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des Fugatos in den Zis gewahrleistet. Bei Bach findet sich ein solckerarbeitung-
prozess freilich nicht, dafir lassen sich jedood Archetypen der zugrundeliegencAlla
breveFuge in den Variationen Nummer 10, 16, besondees mb22 ausmachen. Letzte
operiert mitdem nahezu identischen rhythmischen Modell dergdimmdenen Halben ui
der Wechselnote auf der zweiten Z&ahlzeit in Gestait zwei Achteln. Auch der robus
Klang und die Maxime, die fur die Variation konstive Basslinie des Themas in

Gegenstimra zu realisieren, finden sich bei Bach bereits @prggt.
Variatio 22 a 1 Clav.

alla breve 5 4 f—

e = — e o e S O™ S0 ™ B
e ——+——— .: —— — ==
R ;; ! | | ., i,,,, N — ] T ——— e
J g [— — 20 — ]
|~ — i P
- = T dig 2 g 2 | ————— _— S

! s ', # — Her . — | =
oy= (8 ) o s 1 I & 1 -

o i { == —He————a o -

[ — 1 | i — = =

Die sechste und letzte Variation stellt einen Akrationsprozess dar, des:
Ausarbeitung singular ist. Die zentrale Beschleunggerfolgt hierbei Gber dem persisten
Orgelpunkt von H, derich in der Oberstimme beider Hande befindet. Dutigse doppelt
Prasenz kommt es folglich auch zu einer doppeltealierung der Akzeleration, ¢
zunachst in Form von Tonrepetitionen, anschlieRemdWechselnoten und finalisierend v

Trillern vorangetrieben wird. Es ereignet sich eine immer klemwerdende Aufspaltung d
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Notenwerte: Viertel —Achtel — Achteltriolen — Sechzehntel Zweiunddrei3igstel—

Doppeltriller | —Triller als Bassfundamer— Triller mit gekoppelter Melodie in einer Har
Darlker hinaus ist eine Zweiteiligkeit zu konstatierderen Zasur in einer einschneiden:
Anderung der musikalischen Setzweise in Takt 16ulegen ist. Zugleich mit de
Beschleunigung des Orgelpunktes erfolgt auch eiee Melodie, die in der hochst:
spietechnischen Anforderung dGleichzeitigkeit von Triller in Daumen und Zeigeder auf
der einen und Realisierung einer nun in Trioleniggen Melodielinie in den Ubrigen Finge
auf der anderen Seite gipfelt (T.-16). Diesem folgt der zweite Absclt der Variation, der
zunachst mit seinen gebrochenen Dreiklangen aimgeovisierte Phantasie des Kopfsat
erinnert. Die figurative Auszierung der Hamonikignet sich dabei Gber dem Pedalton

getrillerten H. Nach acht Takten kehrt das Themdei rechten Hand wieder; dies ist in eit

Struktur inszeniert, die Beethoven erstmals im [Famalo der ,Waldsteinsonate* gebrauct
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Die rechte Hand reprasentiert sowohl den Triller @lich die in nachschlagenden Ach
gehaltene Melodie im hoéchsten Dint, wéhrend die linke Hand eine im Gegensatz zlb8
hier absteigende Linie, die sich aus einer koneeelien Spielfloskel mit abwarts gefihrt
Wechselnoten zusammensetzt, Ubernimmt. Di-Moll-Stelle wird dabei kurzzeitig vc
Dreiklangsbrechungerehausgearbeitet (T. -30), bis schlie3lich bei der Tiefoktavierung
Struktur der rechten Hand energische RollfigurerBiass erklingenErneut ist ein Blick au
den dynamischen Kurvenverlauf, der demjenigen damadon Nummer 4 entlehnt zu s¢
scheint, zu richteriNach dem Doppelstrich, der hier durch die radiedelerung der Satza
reprasentiert wird, erfahrt die Musik eine figuraled dynamische Eruption hin zum Foi
verklingt dann mit einer zunehmenden Entspannungaddb 33 mit einenpiu diminuendam
Pianissimo und geht bruchlos in die Kantabilitat W&ederholung des Saraban-Themas
(ab T. 36) Uber.Ipn its texture and character, this climax of varoat 6 has moved astonishi
far from the reflective serenity of the sarabandet thisentire process is absorbed intc
single transformative variation, a variation thagdins in virtual identity with the theme a
that ultimately leads to eda caporestatement of the original saraban”?® Dieses
Zuruckkehren zum Thema, das einen zyklin Bogen zum Anfang des Satzes schlagt, fi
sich in gleicher Weise bei Bach vorgepréAuch in den Goldbergvariationen erfolgt e
rhythmische Verdichtung zum Ende hin, allerdingsvisr der Rekapitulation der Aria d
beriihmteQuodlibetintermitiererd eingefiigt. Das Aquivalent zur Wechselnotenstnugtus
Melodie in der Auf3enstimme findet sich in VariatNummer 28, die in den Taktenbis 12
bzw. 17 bis 20 ebenfalls bereits eine figurale Hoump aufweist. Im Gegensatz z

Beethoven'schen Komposi ereignet sich bei Bach jedoch kein Akzelerapoozess, d.

Variatio 28 a 2 Clav.
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die Wechselnoten stets in raschen Zweiunddreifligsfespielt werden. Eine Analogie v
Setzweise und dramaturgischem Verlauf l&sst sieh @bnnoch herstelle

Die Reprise des Themas selilich zeugt von eigentiimlich narrativer Kraftnifi es
doch trotz der nahezu exakten Wiederholung in gandlerem Licht. Durch die Entwicklun

die das Thema im Laufe des Variationszyklus durotaysht hat, die Uberbriickur

e william Kinderman:Metamorphosis and Transfication, S. 100f.
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musikalischer Epochen, die egration &lterer Gattungen und das Vorbild des gmoferks
Johann Sebastian Bachs, zieht die Sarabande @nemgitollendeter und weltabgeschiede
Gestalt noch einmal als imaginares Bild am OhrHi@®rs vorbe

Klaviersonate dvioll op. 111

Arietta. Adagio molto semplice e cantab

Stellten die Schlussvariationen der-Dur-Sonate gewissermalR3en eine Einheit, de
narrativer Fluss sich an einem Experimentieren cleeslener historischer Mode!
orientierte, dar, so zerfallen die sieben Variaiomer letzten Klaviersonate Beethoven
zwei klar voneinander divergierende Teile.f der einen Seite steht ein der traditione
Diminutionstechnik verschriebener, wenn auch hoabsgineller, rhythmischer Akze-
rationsproze<s’, und auf der anderen Seite findet sich ein vig-experimentelles Auslote
des gesamten Klangraumes destruments, das Grundzige der Charaktervariatioweasi.
Diese Dichotomie zwischen Tradition und Innovatioonstituiert den Satz; die bis ztL
letzten gesteigerte Intensitat des Parameters tmsg&s schliel3t in singularer Weise (
Zyklus der Klaviersoaten Beethovens ¢
Das klar sechzehntaktig gegliederte Ari-Thema, das den Ausgangspunkt

Variationssatzes bildet, exponiert eine schlicktmtemplativ in sich ruhende Musi,[ It]
suggests a spirit completely at rest, at peace us#if, not o much resigned to suffering
willingly accepting and transfiguring it into sorh@tg that is indistinguishable from j2°8
Bewusst als Kontrast zum dusteren, leidenschadifidbopfsatz ist die Tonart-Dur gewahlt;
darUber hinaus drtickt die Verwendtener Tonart und der nahezu ausschlie3liche Gebi
der weil3en Tasten mit Ausnahme einiger Durchgangschromé— auch im Notenbild di
Assoziation hdchster Reinheit und Schlichtheit &is.auf die Oberstimme fixierte Melod

Arietta verbleibt im Ambitus
Adagio molto semplice e cantabile .

einel Oktave und

)

[ 1R

fullt  den Raun

I & s

e —r .
zwischen g’ und ¢’
5}%9—%—1 I 1 Y 1
At gr e T ar el gar g _ ‘
¢ 53 3o I optimal aus, char:

teristisch  fur da
sanfte Pulsieren der Musik ist das schrittweisendrythmische Vorwartsgehen, das \
einem Achtel — SechzehntBhythmus im 8/16t-Metrum initiiert wird. Bas- und Mittel-

73 hierzu Charles Rosen, S. 447.
28 Martin Cooper, S. 200.
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stimmen fillen die Melodie im Wesentlichen chortidpauf. Hinzuweisen ist zudem auf eine
latente Fokussierung des Dominantorgelpunkts imniauder linken Hand (s. T. 1-4 und T.
9-12). Ebenfalls schlicht und ,natirlich” rein tie Harmonik gehalten, die sich lediglich der
Hauptakkorde Tonika und Dominante bedient. In dre&inne stellen die Verwendung der
mit einem Quartvorhalt in der Melodie versehenebdaminantparallele d-Moll in Takt 6

sowie die im Bass erklingende Aufwartschromatisigrin die Dominantterz zwei besondere
Ereignisse kurz vor Ende des ersten Teils dar. Néem Doppelstrich erscheint das
Geschehen in der Tonikaparallele a-Moll, auRerderd die melodietragende rechte Hand
zunehmend akkordisch gefuhrt. Die Ruckfuhrung n@ebur ereignet sich in Form einer
schlichten Reihung von a-Moll nach G-Dur, das wrade die simple, im Terzakkord der
Tonika mindende, Kadenz einleitet.

Fur den ersten Teil des Satzes, der sich auf Bagiemischer Diminution entfaltet,
sind die Proportionen der Harmonik und der Taktbt@ns konstitutiv. Initiiert wird das
rhythmische Movens der drei Figuralvariationen atbem durch den einleitenden Rhythmus
(Achtel — Sechzehntel), der aufgegriffen und in Hebcdifferenzierter Weise beschleunigt
wird. Die erste Variation (T. 17-32) setzt eben sdie Rhythmus permanent in der
Oberstimme ein; damit korrespondiert die linke Haiheken Rhythmus jedoch um den Wert
einer Sechzehntel verschoben ist, so dass standigkofen und nach- bzw.
zwischenschlagende Toéne den Fluss der Melodie nerzeZusatzlich ist die linke Hand in
hohem MalRe mit akzidenteller Chromatik angereichert

Die zweite Variation, imL’istesso tempaind im 6/16tel-Takt gesetzt, operiert zum
einen mit der rhythmischen Beschleunigung, integrigextparallelen und vor allem die
Wechselnotenchromatik sowie den Lagenwechsel ineiBerder Melodie und fokussiert im
weiteren Verlauf ein synchrones Alternieren zwisclidem trochdischen Rhythmus auf der
einen und einer schlichten Sechzehntelprogressibdea anderen Seite. Im a-Moll-Teil wird
die rhythmische Struktur kurzzeitig komplexer, indeler Rhythmus mit Uberbindungen
versehen und das Geschehen in eine sich alterdeerérerstimmigkeit gesetzt wird. Dies
wird bei der Rickung nach G-Dur wieder in die Hohythmie zuriickgenommen, wobei die
Vierstimmigkeit gewabhrt bleibt.

Der Komplex der Figuralvariationen wird von eineowohl im Bereich der Harmonik
als auch in dem der Rhythmik ganz eigenartig jakzzmmutenden Stlick, das in einem
exotischen 12/32tel-Takt gesetzt ist, beschloskereicht wird dieser grooveé durch das
konsequente Weiterfihren der Diminutionstechnik diwmddreil3igstel — Vierund-

sechzigstel), das Aufgreifen der Uberbindung, die eharakteristischen Synkope in der
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Akkordik modifiziert wird, sowie durch die weiteréerwendung leiterfremder Tone u
Akkorde. Die Spritzigkeit der dritten Variationeasultiert zudem aus den exzess ab-
bzw. aufsteigenden Arpeggien beider Hande. Ab Takttreten stets auf die schwac

L

SEmpre :}J =

Zahlzeit gesetzte Sforzati hinzu, wodurch der Ahssdh des ersten Teils eine sehr robi
Charakteristik annimmt. Der-Moll-Teil zeichnet sich zunachst durch einternierende
Forte-Piandbynamik aus; in Takt 60, also dem ,Rickungstaktirdnder Parameter de
Sich-Abwechselns auf die Rhythmik bzw. die beiden Hadeée Interpreten tbertragen. [
vollstimmige, synkopierend nachschlagend’-Akkord in Takt 61 sowie € exponierten
Springe und Lagenwechsel im darauf folgenden Tiakten zur Kadenz, die den ers
grol3en Teil des Variationssatzes abschli

In Takt 65 ist gewissermalien die Peripetie deseSatrreicht; es erfolgt ein jar
Umschwung vom Elemented Akzeleration hin zum Medium des Klanges. Dasmiiche
Thema wird kondensiert und zerféllt in zwei Teiem einen in eine Tremolobewegung
Bass und in (VorhaltyAkkorde, die jeweils auf den schwachen Zw- und Dreierzahlzeite
gesetzt sind. DidMusik erscheint hier gleichsam entmaterialisiels, @ Beethoven ihr di
Parameter der Melodik, der Dynamik, der Rhythmild wter Agogik abstreifte und <

lediglich auf das Medium des sich im Raum und Aeagbreitenden Klanges reduzierte. [

geschiét mit ungeheurer hdrpsychologischer Wirkung. ,Di&heren Tonregionen erreg
die Vorstellung unnahbarer ideeller Hohen [...]. Umwiischen ihnen schwebt die Meloc
wie ein Silberfaden, den die Sehnsucht eines gréffemschen von der Erde zum Himr
spannt.®*® Das rationale Nachvollziehen des Diminutionspriezigird substituiert mit der
SichVersenken in das in sich ruhende Brodeln des iielie Lage gesetzten Klangt

29paul Bekker, S. 191.
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Diese vierte Variation orientiert sich dabei trafler satztechnischen Anderungen noch
deutlich am harmonischen Muster der Arietta, ikrdings strukturell in bedeutsamer Weise
extensiviert. Abzulesen an den jeweiligen Orgelpenk ist die formale Z&asur des
Doppelstrichs nach Takt 80 anzusetzen. Die beigehzehntaktigen Teile sind wiederrum
deutlich voneinander in satztechnischer und vagnalklanglicher Art unterschieden: den
ersten Abschnitt bildet jeweils die bereits besbene achttaktige Basspartie (T. 65-71 / T.
81-88), das zweite Moment ist gepragt von einemréigven Spiel mit Wechselnoten (T. 73-
80/ T. 89-96/99). In diesen Partien wird die Musilden Diskant verlagert und generiert auf
diese Weise schon einen deutlichen Kontrast zurterer&bschnitt. Zeichnete sich dieser
durch ein samtenes Grummeln oder Brodeln des Klangsso herrscht im zweiten Abschnitt
eine geradezu kristallene Klarheit. Beide Handgelie nah — zumeist im Terzabstand —
zueinander, die linke Hand gibt mit den im Staccato spielenden Sechzehnteln den
Grundimpuls an, wahrend die rechte das ElementRiggrativen, das Uberwiegend aus
Wechselnoten und Dreitonskalen besteht, tbernimmt.

Die in Takt 96 anvisierte und erreichte Kadenz wiah Beethoven im Folgenden
erweitert, so dass die klare Struktur aus zweineghsehn Takten aufgegeben und quasi
,gesprengt* wird. Sinnfallig wird dies vor allem i die erneute Anderung des Satz- und
Klangbildes in den Takten 100 bis 102 sowie 10310S. Insbesondere die ersten drei Takte
sind hervorzuheben, da sie mit den weitgespanndanden Alberti-Bassen bereits die
sechste Variation antizipieren. Die Takte 103 b@b lbeinhalten lediglich arpeggierte
Dreiklange, deren Essenz jedoch ebenso interessadinblick auf das Thema ist: Mit den
Akkorden C-Dur und a-Moll sowie mit dem mit einenudptsextvorhalt versehenen G-Dur
sind die Haupttonarten der Arietta reprasentiert.

Die Dominantspannung entladt sich in Takt 106 in siehon in der E-Dur-Sonate
intensiv verwendeten Form des (Ketten-)Trillers; kienstitutiv fur die funfte Variation (T.
106-130) ist. Diese Variation ist anhand mehrerspekte bemerkenswert, erstens weist sie
eine vollig anders geartete — namlich gleichsamleteggsfreie — Struktur auf, zweitens
greift sie deutlich wahrnehmbar auf das Ariettathlezuriick, drittens stellt sie durch den
dreifachen Triller des BAkkordes (T. 112/113) und durch die Herauslésues chromatisch
steigenden Trillers (T. 114-117) ein in dieser Forolkommen neuartiges ,mechanisches*
Prinzip vor und viertens ist sie die einzige Vaoaf die, genau an dieser Stelle, eine
Modulation aufweist, und zwar nach Es-Dur, das aktT121 erreicht wird. ,Beethoven

erforscht und betrachtet das Thema von inrf€h.“Bemerkenswert ist auch die

#0illiam Kinderman:Klaviersonate c-Moll op. 111S. 179.
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Entfunktionalisierung des Arientrillers, der nicmehr dazu dient, den Pdtimaklang der
Dominante entsprechend hervorzuheben, sondern der atks klangliches Ereignis d
Verdichtung und Entspannung zugleich fir sich a#esteht, so dass die Zeit in ¢
melodielosen Trillertakten fast zu gefrieren scheBei dieser Variatio handelt es sich u
.a transfiguration of the Arietta, whereby astonmhiramifications display unsuspect
potential of the original then”?®’. Diese Assoziation korrespondiert mit den folgen
Takten, dem im Sforzato einsetzenden B im Bas4.{6) undmehr noch mit dem I-Dur-
Dreiklang im Diskant (T. 118- die Musik wird hier auf das &uf3erste Minimum reéuz
gleichsam als ob sie von auf3en sich selbst refie&ti ,Das Werk schweigt, wenn

verlassen wird, und kehrt seine Hohlung nach ati®?

Zugleich mit der eindeutigen Kadenz nacl-Dur, die in Takt 120 ansetzt, wand
sich die Satzart erneut radikal, indem Beethovestedle des ,mechanischen* Typus der
op. 110 bereits angewandten Topos des expresArioso dolentesetzt. Ebenso wien der
As-Dur-Sonate erscheint die Melodie gebrochen und atemlas,durch die Setzung auf ¢
jeweils schwachen Zahlzeiten evoziert wird und fneisweise in debeklemm-Episode der
Cavatina aus op. 130 wieder aufgegriffen wird. BEmeénswert sind zude die taktweise
Imitation zwischen Oberstimme und den Oktaven inssBand die Tatsache, dass

Sechzehntelrepetitionen den Duktus der Mittelstimde sich anschlieRenden sechs

(z20) ESpPressive
B 4
[ = of |

Variation vorbereiten. Deespressiv-Teil der Variation bildet nicht nurie weiteste tonale
Distanz zu Cbur, es scheint dartiber hinaus die recht umfanigeeRickmodulation, nicl
nur aufgrund des rezitatarienhaften Charakters und der exponierten Lagemsed;
zumindest entfernt durchfiihrungsartige Ziige aufissv”®®

Die sechste Variation, die sich erneut vollkommen dearafeter des Klang
verschreibt, stellt den Kulminationspunkt des Satdar. Dieser manifestiert sich vor all
anhand der Dichte des Klaviersatzes, der in drerachiedliche Ebenen aufgeteilt ist; :
einen die rauschenden, zum Teil extrem weit gedpanpAlberti“-Basse in Zweiur-

21 william Kinderman:Metamorphosis and Transfigurati, S. 106.

%2 Theodor W. AdornoSpétstilBeethover, S. 16f.

23 Die Progression der Harmoritk den Takten 121 bis 1bestatigt diesen Eindruck: -Dur — G’ = c-Moll,
Es > Assg— ES’ > As-Dur, Dy > G-Dur — G* > F-Dur, By - Es-Dur, ¢-Moll, B - G5’ > ¢-Moll, F >
b-Moll, Ess” > As-Dur —B"" - G"* > C-Dur.
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dreiRigsteln, ferner die in Sechzehnteln sich mstbgende Mittelstimme, die von der rech
Hand gespielt wird, und schlie3lich die Melodies th der Oberstimme repradtiert wird und

die identisch ist mit dem Ausgangsmaterial der thaieBas- und Mittelstimme orientiere

sich dabei ebenfalls an den vom Liedthema vorgewab&serusttonen, die allerdings 1
(chromatischen) Nebennoten aufgeflllt werden. Zudésst sichauch in rhythmische
Hinsicht eine klare, auf das Thema fokussierte raiahie erkennen. Die ersten sechz
Takte der Variation (T. 13146) entsprechen jenen des Themas, ab Takt 147cketirsich
die Musik weiter, wobei vor allem der fallenden Zé&n Rhythmus des Trochaus besonc
Bedeutung zuteil wird. Hervorzuheben sind in diedeamtext die Takte 151 bis 153,
denen beide Hande einen melodischen Funktionstaugeinehmer

Analog zum Ubergang von der vierten auf die funf@riation, verhar auch die
sechste auf einem Dominantseptakkord, dem siciiier auf dem Ton d” anschlief3t (1
160). Dieser wird jedoch nach oben zum g, das @rgelpunkt im héchsten Diskant «
irisierendes Oszillato darste weitergefuihrt. Die siebte und ¢ Variation steht in scharfe
Kontrast zur Vorhergehenden; trat die sechste Yanamit eruptiver Klanggewalt aus de
Ablauf der einzelnen Stiicke hervor, so bestichiatie Verdnderung durch eine auf3erst
elaborierte Subtilitdt. Das Thema engt in der Daumenmelodie der rechten Hand un
eingefasst von dem hohen Dominanttriller und eseeften triolischen Wechselbewegu
die zunachst Terzen in der zweigestrichenen Oktasiahaltet, sich anschlieRend jed«
sukzessive nach unten beweDie siebte Variation vereint die Elemente des &rdlund de
Klanges mit der Originalgestalt der MelodLaut Kinderman bildet sie eine Synthese
dem durch den Diminutionsprozess erreichten Trilled dem murmelnden Tremolo, in ¢

%4 Insbesondere die

das Thema zum Igimalig und melodisch erweitert au
ZweiunddreilBigstel der Begleitung erschlielen immehr den tieferen Raum des Klavie
was mit dem Anschlagen des C in Takt 170 seinelpuidt erreicht. Synchron dazu ereig

sich in der recten Hand die von Thomas Mann so hymn-ironisch gepriesene melodisc

%43, william KindermanMetamorphosis and Transfigurati, S. 110f.
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Erweiterung des themas mit dem chromatischen Gahg cis™” — d” 2%° In Takt 172
erreichen beide Hande linear gefuhrte Terzparalleled knipfen dariber hinaus durch die
Tonumspielungen bzw. Wechselnotenfiguren einenktire Bezug zur vierten Variation.
Diese Parallelbewegung mindet schlie3lich in afpstele Sexten, die in Takt 175 noch
einmal zum Hauptmotiv der absteigenden Quarte nédlmstrepetition fuhren. Dieses
musikalische Radikal, gleichsam die Quintessenz Algstta-Themas darstellend, wird in
extremen Lagen scharf akzentuiert und mindet ierdiir die enormen Ausmalde des Satzes
sehr schlichten und beinahe kraftlosen Kadenz. jDap. 111 ausgedrickte Symbolgehalt
hat also zwei hauptséchliche Momente: Die Annahn Lbsung eines im Allegro und der
Uberleitung zur Arietta verkorperten Konflikts eigeits und die reiche dynamische Synthese
von Erfahrung, die in den nachfolgenden Variatiomersinnbildlicht wird, andererseit§®

Im Gegensatz zu den Schlussvariationen von opha08ich das Thema in den letzten zwei
Variationen vollends ausgesungen und erklingt ameEdes Satzes nur noch als eine auf das
Initialintervall konzentrierte Reminiszenz. Beideanéationssatze nehmen allerdings durch
ihre Struktur und Entwicklung kompositorisch direktifeinander Bezug:VWhereas the
principle of rhythmic diminution within that singfmal variation of op. 109 had been used to
gradually transform the theme, each variation in @1 brings a new stage in an analogous
process’%°’

Die Kategorie des Abschiedes ist zentral fur dadebthes Werkes. ,Der Schluld der
Ariettavariationen®, schreibt Theodor Wiesengrundo/o, ,ist von solcher Gewalt des
Ruckschauenden, des Abschiednehmenden, daf3, gieichserbelichtet von diesem
Abschied, das Vorhergegangene ins UngemessenevergnolRert. [...] Es ist die wahre
Gewalt des Scheins bei Beethoven — des traumsebegen sternen' — dal3 sie als
Vergangenes und Nicht-Seiendes aufzurufen vermag nicht da war. Die Utopie klingt

allein schon als gewesen&®

**Thomas MannDoktor FaustusFrankfurt a. M. 1967, S. 75: ,Mit dem vielerfahem Motiv, das Abschied
nimmt und dabei selbst ganz und gar Abschied, zeneiRuf und Winken des Abschieds wird, mit diesegigl
geht eine leichte Veradnderung vor, es erféhrt &leme melodische Erweiterung. Nach einem anlawgand
nimmt es vor dem d ein cis auf, so da3 es nichtrmidim-melsblau’, ,Wie-sengrund’, sondern ,O — du
Himmelsblau’, ,Gru-ner Wiesengrund', ,Leb’-mir ewigohl* skandiert; und dieses hinzukommende ciglist
rahrendste, tréstlichste, wehmiitig verséhnlichstaddung von der Welt. Es ist wie ein schmerzligbévolles
Streichen Uber das Haar, Uber die Wange, einrstiilefer Blick ins Auge zum letzten Mal. Es segulets
Objekt, die furchtbar umgetriebene Formung mit alddtigender Vermenschlichung, legt sie dem Horenzu
Abschied, zum ewigen Abschied so sanft ans Hef%,ild@ die Augen lbergehen. ,Nun ver-gil3 der Quaaifdt
es. ,Grol3 war — Gott in uns.' ,Alles — war nur Trau ,Bleibt — mir hold gesinnt. Dann bricht es aBchnelle,
harte Triolen eilen zu einer beliebigen SchluRweglunit der auch manch anderes Stiick sich endigenté.”

2 \william Kinderman:Klaviersonate c-Moll op. 111S. 181.

27 william Kinderman:Metamorphosis and Transfiguratips. 111.

%8 Theodor W. AdornoBeethovenS. 252.
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Streichquartett E®ur op. 12

Adagio, ma non troppo e molto canta

Mit diesem Stick hat Beethovelinen seiner kompliziertesten und innovativst
Variationssatz vorgelegt. Sowohl die zeitliche Aefsaun als auch die Gestaltungswe der
Modifikationen des sich aus drei thematischen Konfigurationen muosensetzende
Materialszeugen von einer einzigartigen naven Kraft sowie von der Suche nach ne
Ausdrucksformen, die die Variation Uber das Momees bloRen Umgestaltens eil
thematischen Komplexes hinaushebt und neue Spli@remusikalischer Spractanvisiert.
Die extreme Komplexitat und die singulare vidualitat der einzelnen Variationen stel
dabei jedoch in scharfem Kontrast zur auffallend&mplizitat des zugrunde liegend
Materials.Beethoven gelingt es, ,mit einem Minimum komposgoher Mittel ein Maximun
verschiedener Charaktere zu erzie®®. Konstitutiv fiir beide Themen sind die im sz
pulsierenden Viertel -Achtel Rhythmus stufeneise fortschreitende Tonleit die Technik
der Sequenz, das Fuhren der beiden Aufl3enstimm&egenbewegung sowie die gera
viertaktige Strukturierung der ezelnen Phrasemdorno verweist in diesem Zusammenhi
auf die Affinitat des Themas zuBenedictusder ,Missa solemnis®, was das lyrische ¢
Aussingen der Melodik eindeutig best?”°.

Diffus, unbeschwert, in seiner Schwerelosigkeit elisr auf den Beinn des

Liebesduettes aus Wagneiigistan und Isolde” vorauseisend, hebt der Variationssatz |

Adagio ma non troppo e molto cantabile
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einem Dominantseptakkord an, zu Beginn ohne jedegnabaren metrischePuls. Die erste
Melodie, die aufktig in Takt 3 beginn zeichnet sich durch eine Teifter im Ambitus eine
None (es’ bis f’) der kantablen kleinen Sexte ~ es” (T. 4) sowie einer sanfte
Abwartsbewegung nach einem Oktavspi, aus. Der Rhythmus ist unkompliziert und rt
gehalten In Takt 7 mit Auftakt Ubernimmt das Violoncellte Melodiestimme, wahrend d

erste Violine eine korrespondierende Linie, maisGiegenbewegung gefihrt, GUbernimmt;

29 Theodor W. AdornoBeethovenS. 108
2193 ehd., S. 200 und 202.
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mittleren Streicher bilden im Wesentlichen das hamsche Gerist. Das zweite Thema
erklingt zunéchst in der ersten Geige (T. 11 bis adschliel3end im Cello (T. 15-18), weist
einen initiierenden Terzsprung sowie die Verwendulsy Sequenz (T. 11/12) auf und
umrahmt im letzten Thementakt den As-Dur-Dreiklalgch die Umspielung des Terztones.
Im Gegensatz zum ersten Thema erscheint der Insiatsatz hier dichter und kompakter,
da auch die Mittelstimmen an der melodischen Pssjpa partizipieren. Den Abschluss des
gesamten Themenkomplexes, der dem Variationssgiuzde liegt, bildet ein zweitaktiger
Nachsatz, der die Kadenz nach As-Dur in charakisctser Weise forciert. Hierbei treten
insbesondere die sprunghafte Linie der ersten Méadiowie die chromatische Umspielung des
Quinttones im Cello akustisch hervor, wahrend Highrmische Pulsation erstmals in Takt 20,
also bei der finalen Kadenz, aufgegeben wird.

Die Art und Weise mit der Beethoven im Folgendeim #usgangsmaterial behandelt,
umwandelt und eine wahre poetische Metamorphosehtilnt, zeugt von einer eminenten
Durchdringung und kompositorischen Aufladung deenhas, das seinerseits aufgrund der
Schlichtheit einen musikalischen Nukleus darstedier jedweder dekorativen Elemente
entkleidet wurde. Die Zuriicknahme des Thematiscaeh das eigentimlich unkonkrete
Material der Tonleiter, setzt dabei die Mdglichkiedi, nicht nur Gber ein melodisch fixiertes
Gebilde, sondern geradezu Uber Grundelemente dsikMalbst eine Variation anzufertigen.
Genau dies geschieht in diesem Satz in einzigartijeise, da Beethoven weniger die
Melodik als vielmehr durch raffinierteste Variatgiachnik einen anderen Gehalt der Musik
in den Fokus stellt: den Charakter. Dabei erfolge éMobilisierung sowohl der bereits dem
Thema zugrunde liegenden vokalen Elemente als aolhst-tanzerischer sowie instru-
mentaler Abschnitte. Joseph Kerman schlagt flretie€3atz eine Dreiteiligkeit nach dem A-
B-A-Schema vor: The theme and Variations 1 and 2 together constithé first element.
Variation 3 constitutes the second. Variations 4rfsl 6 as a unit complete the desigf.
Ferner weist er auf die harmonischen Proportionen einzelnen Variationen hin. Diese
erfahren ihre Kulmination in dedagio molto espressiyder dritten Variation, die in E-Dur
erklingt. Struktur und Harmonik sind immanent fi@andZusammenhang des Satzes — der erste
Komplex bildet eine sowohl rhythmische als auch tkapunktische Zuspitzung in immer
subtilere und feiner ziselierte Musik, die ihretsgedoch drei vollkommend divergierende
Charaktere generiert. Die Dichte des Satzes maghteibveise recht anspruchsvoll, das
Thema in der Partitur wiederzufinden, wahrend assetr schwer akustisch nachvollziehbar

ist. Es scheint geradezu, als verlore es sich inkdenplexen Gestalt der Variationen und

271 Joseph Kerman, S. 214.
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wirde von der Artifizialitat Gberdeckt respektiveegnert. Das korrespondiert mit der
Tatsache, dass sich in der ersten Variation athsechat Takte (T. 24, 27/28) finden, wahrend
die zweite Variation den thematischen Kern der @ktarvariation durch Diminutionstechnik
vollends entmaterialisiert und lediglich einen Bgwegsimpuls und das harmonische Gerust
Ubernimmt (vgl. T. 43-46 und T. 53-58Al| the variations in this movement seem to cleave
little to their predecessorg’?

Gemessen an der volkstimlich-gemutlichemdante con mot¥ariation bietet das
Adagio in E-Dur einen kontemplativen Ruhepunkt, derder Literatur oft und zu Recht eine
spirituelle Komponente zugeschrieben Wifd Ohne schon im Detail auf die Gestaltungsart
einzugehen, ist hier das Moment des Expressivere fjgmme Ergebung, mit welcher
sehnende Hoffnungen beschwichtigt werdéh“— stellvertretend ausgedriickt durch die
Verdichtung des Kantablen — am starksten ausgedpédtei mischen sich klanglich dichter
Choralsatz mit der durchbrochenen Linienfliihrung Qaartettsatzes in beeindruckender Art
und Weise. Die nahezu weltabgewandte Geste diesttend Variation wird allerdings
geschickt mit recht einfachen Mitteln inszenieminz einen durch die Verlangsamung des
Tempos, ferner durch den harmonischen KontrastAsibur und E-Dur sowie durch die
Gegenuberstellung bzw. Einrahmung des ,Gebets" fgmhmisch akzentuierten, téanzer-
ischen Variationen, da sowohl die zweite als auehveerte Variation einen durchaus robust-
volkstumlichen Charakter aufweisen.

Eben diese vierte Variation, die den dritten unidtéen Komplex einlautet, scheint sich
durch die einheitliche Fokussierung auf diesen liéhen Tonfall zur Ganze von dem
Ausgangsmaterial entfernt zu haben. Die erstenfag&te erinnern unwillktrlich an ein durch
subtile Artifizialitdit evoziertes ,Schrammeln® mitklar differenzierter rhythmisch-
harmonischer Begleitung und munter drauf los spoide Fiedel als erste Geige. Umso
wirkungsvoller fuhrt das solistisch hervortreter@ello den Satz mit dezantabileLinie des
Themas in die Zyklizitdt des Variationssatzes zkiriGegen Ende der vierten Variation
.zerfallt* die Komposition jedoch in ganz eigentiichler Weise, indem die einzelnen
melodischen Linien wahrend des dritten, kadenzgarElementes immer mehr abnehmen.
Dramaturgisch geschickt, fihrt Beethoven an didetle mit der finften Variation eine

Peripetie ein, deren harmonische Gestalt durchKdeuztonart cis-Moll auf das Adagio

272 Joseph Kerman, S. 215.

273 3. ebd., S. 216:ndeed, Variation 3 is a hymn-variation of the nuloslowed toAdagio molto espressivo
and simplified intcalla brevetime. Sustained by quiescent chords, the elememtéddy picks out only certain
chief notes of the original theme, a procedureeaojpposite to the busy ornamenting of the earlyatians. The
decided tone of prayer makes a spiritual crown tfog movement, and for that matter, for the quasieta
whole”

274 plexander W. Thayer, Bd. 5, S. 150.
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zuruckverweist. Die Lockerung des durchaus strefgjigten Mollsatzes erfolgt ab Takt 107
und geht Uber das Medium des Trillers unwillkirliagh die letzte Variation -
Sechzehntelkoloraturen Uber einem elastisch-hasoban Geristsatz — uber. Es ist
bezeichnend fur Beethovens formales Gespur, das¥atiationen nicht einfach mit diesem
jovial-verspielten Gebilde schliel3en, sondern alkt THL8 noch eine Erinnerung an die
~>Cchrammel-Variation* eingeflochten wird. Diesedzte Innehalten vor dem Schluss des
Satzes ist in dreierlei Hinsicht bemerkenswert: zimen wird durch die Reminiszenz eine
hohere zyklische Dichte dieses langen Satzes gehezum zweiten erfolgt dies tber der
motivischen Folie des Kadenztaktes des dritten Efges (vgl. T. 119/120 mit T. 20) und
drittens ereignet sich ein solcher Abbruch der Bpwg, dem Tonrepetitionen in den
Mittelstimmen sowie dissonierende Melodik im Piaiiso mit frappierender Ahnlichkeit
auch in derbeklemmiEpisode der Cavatina aus op. 130. Die Wiederanfiealdes
melodischen Sechzehntelflusses geschieht in Takt drer der imitatorisch gefuhrten
Verwendung des QuartettmotfVd was angesichts der Komplexitat des Satzes, degingr
authentischen Kadenz auf leichter Zahlzeit schlie®n Zufall sein durfte.

Die erste Variation ist aul3erst heterogen strui&tyridas rhythmisch differenzierte
erste Thema erklingt zunéachst im Cello und wird da&t Bratsche in Terzparallelen gefihrt.
»When the material is disentangled, what is reve#ea variation which clearly hangs upon
the contrapuntal melodic design, complicated byiows inversions and migrations of the
melody into different instrumental pattS® Die melodische Modifikation belauft sich auf
eine Umspielung der None sowie auf die Terminierdieg ersten agogischen Abfallens.
Zudem ist die Linie des Themas durchbrochen, imacdés dass es von der ersten Violine in
Takt 22 mit dem Sextintervall weitergefthrt wirddum Takt 24 seinen Schluss erfahrt. Doch
gerade in diesem Takt beginnt sich die Variationtlith vom Ausgangspunkt zu entfernen:
Nicht nur die massive Befestigung des As-Dur Deeikls, auch die folgenden vier Takte
scheinen sich zunachst nur schwer vom Modell ableitu lassen. Trotzdem ist zu
konstatieren, dass sich zumindest die aufsteigdneledielinie mit den Gerustténen des
Themas ansatzweise im Cello, ab Takt 26 auch inedgen Violine wiederfinden lasst.
Typisch ist jedenfalls die enorme Dichte des Satdiesvon der grol3en Selbststandigkeit und
Individualitat der einzelnen Stimmen herrihrt. Dldsibt auch beim zweiten Thema, das
auftaktig in Takt 29 ebenfalls im Cello erklinggdtehen. Auch hier sind die entscheidenden
Gerusttone vorhanden, werden melodisch durch kieinBloten umrankt und mit

chromatischen Vorhalten versehen. Insbesondererdieme rhythmische Elastizitat und die

2Bvgl VI I, T. 124: e” — " — ¢” — des”; ebene VIc, T. 124 sowie VI. |, T. 125: ¢” —des” —a'b'.
#®Daniel K. L. Chua, S. 17.
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Fuhrung der Gbrigen Stimm, machen es schwierig, den Gang des Themas gen
verfolgen. Somit scheintlieses eher eine unterschwellige Folie fur den dgaoig de:
Geschehens zu bildamd als solches zur Disposition zu ste. Eine im Wesentlichen fi
alle Variationen geltend&onstante zwischen beiden Themen lasst sich inhnhigicher
Hinsicht festmachen. Zudem tritt die forcierte Vendlung des punktierten Rhythr’, der
erstmals bei der Tonumspielung der None (T. 21)gestellt und in Takt 31 gerade
noématisch gefuhrt wigchervo. Die Wiederholung des zweiten Themas greift den \Wek
der Instrumente auf, allerdings ist in der erstearidtion das Verhéaltnis zwischen ers
Violine und Cello genau umgekehrt, so dass ab B&ktliie Geige das Thema zweites
Ubernimmt. Die Takte 37/38 bringen die rhythmisoldee Variation angepasste Veréander
der beiden Kadenztakte respektive des dritten Eiesales Ausgangsmaterie

In der zweiten Variation liegt der Fokus mehrheftliauf dem hythmischen
Parameter. \\What is typically involved is some kind of -dancing dialogue, with cris
syncopations and trills, lucid harmonies, a deoagdti popular swing in the bass, and mi
air.”*’" Der metrische Impuls wird klar von den tiefen Stheirn im sempre staccato

38 Andante con moto
Al
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vorgegeben, wéahrend die zweite Violine das Therdgttund die erste eine imitatoris
gefuhrte Gegenstimmspielt. Dabei tritt insbesondere bei der Diminutam Takt 42 ein
stark akzentuierte durchgéngige Sechzehntelbewein der mit AlbertiB&ssen gearbeiteten
Begleitung hinzu, die auch in der entsprechendeartie des zweiten Themas (T.-58)
erklingt. Das Thema selbst stellt eine rhythmis@heiterverarbeitung der ohnehin schon ¢
elaborierten ersten Variation dar, indem insbesmndbe Synkope und das Anschleif
derselben mit zwei Zweiunddrei3ig:n exerziert werden. Eigenwillige Springe tun
Ubriges, um die Gestalt des Themas, das in diesen RusschlieBlich an Geriisttonen n
festzumachen ist, weiter zdifferenzieren. Zugleichmit diesem gemdutlich aufgeraumt
Charakter tritt das Abwechseln zwischen derden Violinen ab Takt 39 hinzu,as eine

Konstante im Verlauf der Variation darstellt. Unedhematische Struktur noch mehr

277 Joseph Kerman, S. 215.
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~pulverisieren”, nimmt Beethoven einDiminution der zweitenVariation in Zweiun-
drei3igsteln die sich mit spritzigen Trillern jeweils abwecht, vor. Auch das zweite Them
das ab Takt 47 erschejmrklingt in sehr stk modifizierter Art und Weise, bis es in Takt
schlief3lich vollends zerfalltnd zwei Takte darauf ebenfalls diminuiert wird. iEshier ein
ahnlicher Verdichtungs-und Zersetzungsproz¢ wie in den Variationen aus op. 1
auszumachen, der allerdings im Streichquartettadireausgekltigelte Akzeleration durch
verspieltes Aufl8en des thematischen Momentes substitt

Auch aus diesem Grund stellt die dritte Variatiomea notwendigen Kontrast dar,
eine WeiterfiUhrung des Prinzips der Auflésung schaoh dieser zweiten Variation nic
mehr mdglich istDie Verwendung deTonart EDur, die Beethoven in seiner Kammermu
,vorzugsweise im Zusammenhang mit Himmelsassoziatit*’® verwendet, stellt dabei i
formalen Ablauf der Variationsfolge eine harmonisdparallele zur IX. Symphonie ¢°.
Nicht nur emotional und tonal stellt diesAdagio molto espressiveinen scharfen Kontra
zum Vorhergehenden dar, es besticht vor allem ddechexpress-spirituellen Gestus, dt
seinerseits seine Provenienz einzigartig versatileieabei sind die Pportionen des
Ausgangsmaterials von 8 + 8 + 2 Takten minutiogehalten, auch melodische Aogien
wie das Erreichen des fig Takt 61, das freilich durch den expressiven Bdptl seine
Funktion als Nonenvorhalt einbuf3t, die alternieeei&lruktur vin erster Violine und Cell
sowie essentielle Intervalle der Begleitstimmenl.(vdje beiden Terzen in den tief
Streichern in T. 67/68 mit T. 11/12) lassen, wenohasubkian, auf die Herkunft des Aday
schlieBen. DecantabileAbschnitt ab T. 67) entspricht dabsehr deutlich dem Vorbild at
Takt 11, sowohl in intervallisch als auch in kompositorischer Hinsicht. Trotzdemdst
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Atmosphére, der Gestus und der gesamte Charakihsosom Ausgangspunkt modifizi
und differenziert, dass man von em markanten Beispiel der Dialektik der Beethovemén

Kompositionstechnik des Spatstils sprechen k

28 illiam Kinderman:Streichquartett E-Dur op. 127 S. 286.
#19S. hierzu ebd., S. 284-287.
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Nach diesem grol3en lyrischen Innehalten wird insbesre die rhythmische Bewegu
durch die triolisch federnde Akkordik der vierterariation wieder aufgenomme. Dariiber
erklingt eine melodische Linie in der ersten Geidies sich aufgrund ihrer absteigenc
Tendenz zu keinem der beiden Themen zuordnen |&s$t.und Gestaltung dies
.Nebensache" lassen jedoch eine ganz erstaunligkkesezhe Durchdingung des gesamit:
Satzes erkennen, indem dieses themenfremde Eledasnibereits in der ersten Variation k
aufscheint, viele der melodischen Anomalien erldéarlmacht. Diese zu Beginn c
Verénderungen in der ersten Violine eingef(, absteigende hie schafft sowohl eine
Kontrast zu den beideriess aufwarts strebenden Ther als auch eine Verklammerung ¢
einzelnen Variationen durch ihre exponierte Verwergdin cen Nummern 1 (T. 21), 2 (
39-42), 4 (T. 7780) und mit Ausnahmen 6 (T. 1-116, her jedoch nur in den Oktaven sov
T.119-121).

In Takt 81 tritt, unewartet aber prononciert, die melodische Linie ersten Themas

im cantabile des Celloshervor. Die Tenorstimme tritt dabei sehr zart aesndrobustel
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Corpus der repetitiven Begleitunervor, wobei das Thema jedoch auf vier Takte veatk
erklingt. In Takt 85 Ubernimmt die Geige die mekudie Progression in Gestalt des zwe
Themas und wird ab Takt 89 von den drei Ubrigeri@tern abgeldst, wahrend <die
gebrochenen Dreiklange d&egleitung Ubernimmt. Hierdurch tauscht sich da&shéaltnis
von Melodie und Begleitung von 1:3 in - um, was enorme akustische Auswirkungen
Die rhythmische Gestalt der beiden Themen ist, gserean den ersten beiden Variatiot
sehr geglattet undn der Kantabilitat orientie— stellt somit einen scharfen Kontrast zu
ansonsten sehr rhythmisch und perkussiven Variadem Die Takte 93/94 beinhalten ¢
dritte Element, allerdings wird die WechselnoteTakt 95 wiederholt, so dass dadurch
enharmonische Modulation nach-Moll, die ab Takt 96 insotto vocdolgt, eingeleitet wird

Die funfte Variation fungiert als eine Episodedie gleichsam dazu dient, d
narrativen Fortgang des Zyklizu unterbrechenum den Eintritt der finalen secen
Variation umso wirkungsvoller erscheinen zu las€@iesen Komplex lediglich als Episo
zu charakterisieren macht es zwar leichter, mit thmzugehen, scheint aber mit Blick auf
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Dichte des Satzes etwas verflacht. Beethoven wdmdeteine Kontrapunktik an, die durch
ihre chromatische Fuhrung durchaus als ,tragisehbezeichnen ist. Aul3erdem erweist sich
die Wahl der Tonart cis-Moll nicht als ein Zufallm Kontext der Streichquartette drangt sich
der vergleichende Blick zu op. 131 auf, das miteeichromatisch eng gefuhrten Fuge
beginnt. Selbstverstandlich handelt es sich beediélinften Variation nicht um ein Fugato,
allerdings sind die Stimmen sehr individualisienduvesentlich horizontaler gedacht, als in
den Ubrigen Variationen. Seine semantische hergeisde Bedeutung erfahrt es jedoch durch
die Verwendung des ,Quartettmotivs® (fisis — gidis — cis) als primarer Melodiepartikel,
wéhrend die anderen Instrumente von ihrer intesgden Konfiguration her eher das dritte
und schlielende Element des Ausgangsmaterials rgiglglen. Erstaunlich ist zudem die
Ruckfuhrung nach As-Dur, das ebenfalls durch enbarsche Umdeutung erreicht wird. In
Takt 106 wird allerdings noch einmal klar auf dig/thmische und melodische Struktur der
thematischen Basis der Variationen verwiesen.

Uber die Umspielung des Dominantakkordes mateigatisich in den Takten 107/108
in der ersten Violine eine Trillerbewegung, die kolgenden bruchlos in die finale sechste
Variation Ubergeht. Es handelt sich hierbei um emelodisch sehr locker gefiihrte
Diminutionsvariation, die von einem rhythmisch naiéért gearbeiteten Akkordsatz, der sich
sukzessive zusammensetzt und das Metrum durch Oerbindungen unhérbar macht,
gepragt ist. Ab Takt 113, in der die erste Violaie an den Beginn der vierten Variation
erinnernden Oktaven spielt, vertauscht sich dasdleris wiederrum, indem die Sechzehntel
jetzt von der zweiten Violine, der Viola und demoMincello gespielt werden. In Takt 117
erklingt bereits das artifiziell durchgearbeitetéttd Element, bevor die Musik in Takt 118
Uber einer Generalpause pl6tzlich abreifl3t und ddrehschiichtern-beklemmte Reminiszenz
an die Akkorde der vierten Variation fortgesetztdwviAls konstitutiv fr die chromatisch-
harmonische Progression dieser Stelle erweisen d&Wechselnoten des kadenzierenden
Momentes, das erst ab Takt 124 seine dominantigtirktion Ubernehmen kann. Die
figurative Verwendung des ,Quartettmotivs® im imaasch sich sukzessive verdichtenden
Satz sowie eine kurze Kadenz beschlieRen dieserrgam@ohnlich tiefsinnigen und

elaborierten Variationssatz.
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Streichquartett a-Moll op. 132
Heiliger Dankgesang eines Genesenden an die Goithder lydischen Tonart.
Canzona di ringraziamento offerta alla divinita da guarito, in modo lidico

Molto adagio

Die ungewohnliche Verwendung des lydischen Modusl won Hartmut Krones auf zwei
Griunde zurtckgefuhrt. Das Lydische ,galt dem Komgtam [...] als spezielles Sinnbild fur
Altes’. Uberdies beschrieb Zarlino, dessen ScénifBeethoven [...] las, diesen Modus als
Hilfe gegen Ermattungen des Geistes und des Katp&rsFormal stellt der ,Heilige
Dankgesang“ eine Doppelvariation nach dem Aufbas B — A’ — B’ — A” dar. Beide
Themenkomplexe, in sich differenziert gebaut, smutlem sowohl durch Tempdvlto
adagiound Andant¢ und Metrum (C und 3/8) als auch durch die Harradi+Lydisch und
D-Dur) klar voneinander getrennt. Was sich hintesdr ntichternen Strukturanalyse verbirgt,
ist einer der intimsten und innigsten Sétze, dietBaven je komponiert hat. Insbesondere die
Kadenzprogressionen deantus firmusoffenbaren eine Musik, die vor allem aufgrund thre
Schlichtheit und Einfachheit direkt ins Herz gehmnieht umsonst findet sich gerade bei
diesem Satz eine der ersten emotionalen Bekundung@&eethovens Musik Uberhaupt. Der
spatere Widmungstrager des F-Dur-Quartettes op, @86 Wiener Tuchhandler Johann
Nepomuk Wolfheimer, war bei der ersten Rezitaties Satzes in Tranen ausgebroéfien
Auch der B-Teil,Neue Kraft fihlendbesticht zum einen durch seinen programmatischen
Gehalt, der mit Trillern, Staccati und kleinen 3pgeiren das Schlagen des Herzes des
Genesenden ausdriuckt, zum anderen aber auch odeirgh l[sarmonische Schlichtheit und
sangliche Oberstimmenmelodik.

Die archaische Klangwelt wird vor allem durch ®fierwendung des lydischen Modus
und einer dezidiert renaissancehafteantus firmuslTechnik erzeugt. In these years,
searching for new stimuli, hfBeethoven, D.T.]Joecame curious about older music. His
interests included music of the late Renaissancd aarly Baroque, which offered
possibilities of experimentation with modal harmdmgt could augment and extend the range

282
e

of his harmonic practic Zwei Eintrage in den Konversationsheften belegeetBovens

280 Hartmut Krones, S. 215. So auch bei Manfred Herm&chmid, S. 336: Remedio contra le fatiche
dell'animo, e similmente contra quelle del cofpo.

21 BKh, Bd. 8, S. 109, Karl Holz: ,Wolfmayer war autdabey; er hat beymAfdagiogeweint wie ein | Kind.*

S. zudem BKh, Bd. 8, S. 160, Neffe: ,Ich habe v&eye Dir zu | sagen, daR bey der Probe | d@s&tettsder

| Wolfmayer war; bey dem Choral konnte er sich der | Thranen nicht enthalten.dsés feyerliche,
andachtige | hat ihn sehr ergriffen.”

22| ewis LockwoodBeethovenS. 366.
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erhohtes Interesse an theoretischen Schriften Hen Musik, so dreht sicein Gesprach im
Januar 1820 um ZarliA®’ und Glarean,Dodekachordor®®”,

DasMolto adagiobesteht aus funf Abschnitten, die jeweils in zwéeer unterteil
sind. Einen imitiert geflihrten Satz in Viertela) und einen akkordisch giitztencantus
firmusSatz, dessen rhythmische Progression in anti-weil3en Noten, in Halben, abla

285 arinner. Hierbei tritt

(B) und an ein ,Standar8trophenmodell im protestantischen Chc
a mit zwei Planotypen auf, ersterer ist gekennzeichnet durchméil®dische grof3e Sext ¢
Anfang, wobei sich das zweite Moment in Gestaleeifallenden Quint und eer ruhigen

Skalenbewegung manifestiert. Entscheidend ist gigdlass weniger die motivische k-
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stellation, als vielmehr das Initialirrvall konstitutiv fur die entsprechern Passagen ist. So
stellt das erste Moment mit der grof3en Sext diddreBul3een Abschnitte Nr. 1 und 5 d¢
waéhrend das zvi stets in der Mitte, in Nr. 2, 3 uni erklingt. Beia handelt es sicweniger
um eine ,Einleitung” zu deicantus firmudPassagen, sondern vielmehr einen integralen
melodischen Bereich, dentscheidendir die Kontrastwirkung im Satist. Dies zeigt sich
vor allem an der Entwicklung der beiden folgendearigtionen, die eine rhythmiscl
Differenzierung voru beinhalten. Die Imitationen sind dabei stets ss&xe absteigend (N
1, 2, 4 und 5) respektivaufsteigend (Nr. 3) gestaltet und raum-optisch durch den
Legatobogen markiert.

Im Anschluss darafolgt jeweils dercantus firmusder sich permanent in der ers
Violine befindet und harmonisch von den uUbrigerei8trern im homophonen Satz grunt
wird. Charakteristisch fur den Klang der Kadenzsrdie strikt beibehaltene Veridung des
Tones b, das nicht inTonvorrat der lydischen Skala vorhanden ist, sodie jeglicher
Akzidentien. JUse on an old church mode reduces harmonic tersidomatially; and once
Beethoven had settled on the Lydian, he helt scrupulously, using just the diatonic no

235 BKh, Bd. 1, H. 8, S.196 unt
245 BKh, Bd. 1, H. 8, S. 197 obe
285 Manfred Hermann Schmid, S. 3:
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[...] with never a sharp or flat to ruffle theiff® Die harmonische Progression der einzelnen
Segmente, die nichdn détailwiedergegeben werden muss, belauft sich auf fdigem. F-
Dur - d-Moll, 2. C-Dur-> C-Dur, 3. a-Moll-> G-Dur, 4. a-Moll=> F-Dur und 5. a-Mol>
A-Dur. Die melodische Gestaltung deantus firmuserfolgt dabei durchaus auf Basis von
authentischem historischem Material; der erste Abscweist eine symmetrisch kreisende
Figur mit einer Wechselnote vor der Kadenz auf, derite ist durch eine typische
Renaissance-Figur von Sekundschritt, Terzsprungrgeteichnet. Das dritteantus firmus
Segment beginnt mit einer Wechselnote und einerh dam Terzfall stufenweisen Erreichen
des Zieltones, wahrend die Melodien Nr. 4 und 5gkoant zum Quartettmotiv (c—d—-g—a |
mit WeiterfUhrung: d — e) ablaufen, allerdings zubmde hin jeweils unterschiedlich
kadenzieren. Der dynamische und klangliche Hohejpighklabei direkt in der Mitte, mit dem
Ende der drittercantus firmudPartie (T. 17), platziert, indem zum einen der stisghe
Kulminationspunkt mit dem Forte erreicht ist undr d@-Dur-Akkord nicht nur die
Maximalzahl von Akkordtdnen (sieben), sondern adeh grof3ten Ambitus (Doppeloktav +
Quint) aufweist. Die Ganztonrickung nach A-Dur, dieh am Schluss déddolto adagio
ereignet, fallt akustisch deutlich heraus. Gleidigeobliegt es dieser harmonischen
Progression, die beiden Welten Dankgesang und \Waafleben, quasi ,alte* und ,neue”
Musik, zu verknupfen. Dieses Vexierbild, einem Tmou einer anderen Welt gleich,
korrespondiert am Schluss des Andantes mit einelicien Rickung. In den Takten 82/83
lautet die Harmonie D-Dur —sC> F-Dur (Quintlage); es handelt sich genau genomatem
ebenfalls um eine Ganztonriickung, die jedoch ir enthentische Kadenz weiter gefuhrt
wird.

Die erste Veranderung d&%olto adagio(T. 84-114) widmet sich ausschlief3lich dem
a-Teil, wahrend decantus firmus- isoliert von seinem harmonischen Gerust — jéigsend
kontemplativ in der ersten Violine Uber dem Geselmelerklingt. Die rhythmische
Differenzierung des ersten Motivs erfolgt in Gestaér Punktierung der zweiten Note,
wohingegen die dritte auf den Wert einer Achtelumdrt wird. Die Imitationen und deren
gestaffelte Einsatze sind analog zum ersten Ab#cbestaltet, allerdings beteiligt sich die
erste Violine nicht mehr an ihnen, da sie aussBhtie dencantus firmugeprasentiert. Dieser
erklingt, durch Pausen voneinander getrennt, ineseDriginalgestalt im plagalen 4. Modus
mit dem Ambitus d” bis d’”’, wahrend die Ubrigernrad Streicher einen rhythmisch sehr
elastischen, kontrapunktisch gearbeiteten SatzdorrBemerkenswert ist in jeder Hinsicht

die Subtilitat, mit der diese Begleitstimmen belehderden — durch bestandige rhythmische

20 joseph Kerman, S. 255.
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Verschiebungen und Uberbindungen bleibt der Eirdeiner klanglichen Schwerelosigkeit
durchweg gewabhrt.

Die zweite Variation (T. 168-211) hingegen losthsvon diesem Modell zum Tell
erheblich. Dasu-Motiv erscheint nun rhythmisch und melodisch voltkmen emanzipiert
von dem dominantegantus firmuswas sich vor allem auch an der Spielanweisung ,mi
innigster Empfindung”con intimissimo sentimerjtaeigt. Die rhythmische Differenzierung
hat hier ihren Hohepunkt erreicht, tiber subtile lbelungen und Sechzehnteln wird das
Motiv gleichsam ,verschlankt* und in eine biegsaf@estalt gebracht. Es kommt zu einer
,Doppelfughetta zwischen Vor- und Zwischenspielemd antus firmus‘®®’. Die starre
Auffacherung der Imitationen ist ebenso uUberwuneerden, wie sich das melodische
Gewand des Motivs durch die Implementierung der M¥elmote ¢ — d — ¢ entscheidend
verandert hat und somit eine ahnliche Erweiteruf@het, wie das Thema der Arietta aus op.
111 am Ende des Werkes. Insbesondere diese Weateselind im weiteren Procedere von
ihrem motivischen Ursprung getrennt, gesondereim Satz integriert und verarbeitet.

Elastizitat des streng gefuhrten polyphonen Satzégint das primére Ziel zu sein,
das Beethoven hier anstrebt. ,Aus dem zwar linegpemar aber akkordhaft konzipierten
Choral ist am Schluf? ein figurierter Choral geword@® dem sich ein cantus firmus durch
alle Stimmen zieht und diese rhythmisch fein défeziert werden®® Gleichzeitig wird der
cantus firmusauf sein erstes Glied reduziert und in die polygh&truktur der Imitationen
eingebettet, indem Beethoven die traditionelle &relation von Dux und Comes aufgreift.
So fangt beispielsweise die zweite Violine die atidn in Takt 170 auf dem f” an, wahrend
die korrespondierende Bratsche in Takt 172 aufrsedzt; das Cello hebt zwei Takte spater
auf f' an, die erste Violine wiederrum beginnt ihr@antus firmusAbschnitt auf dem c” (T.
176). Die kreisende melodische Auspragung des zogge&to umgeschmolzenarantus
firmus wird dabei allerdings im Wesentlichen recht frehgndhabt und nur mit Miihe lassen
sich die funf vorher klar erkennbaren Abschnittediem elaboriert ineinander greifenden
Geflige wiedererkennen.

Der absolute akustische Hohepunkt des Satzes leigidl der gespannteste Moment
des gesamten Quartettes tUberhaupt — wird in detedl88 bis 193 erreicht. Jeder einzelne
Ton descantus firmusjede einzelne ,weil3e" Note erklingt hier mit eimé&forzato versehen,
wéhrend insbesondere die beiden Takte 191 undid3®nen die erste Violine sogar ganze
Noten spielt, wie klangliche Monolithen einer femnand langst vergangenen Zeit hervor

treten. Dabei werden hinsichtlich der Zyklizitatsd@uartettes, die syntaktisch bedeutsamen

#7\Wilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 242,
288 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beetho@287.
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Noten F und E massiv herausgearbeDas extreme Moment der Spannung gilt vor al
auch fur die Spieler, die nach einem rund 13mimitidsatz nun in langsamstem Tempo

Bogenstrich mit maximalem Klang zu fillen haben. cAudie Siebentdnigkeit di

189
a2

TTTT®
[TTR
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Zusammenklangs ist in diesen zwei denkvigen Takten wieder erreich,The gradual
dissociation of the hymn iits three manifestations from an archaic, awesome dh«
prelude into a granitic contrapuntal study of a@m phrase— this is heard as a process
increasing spiritualization but so as one of enrichment, a confrontation of inhe
complexities'?®® Von diesem Hohepunkt  tritt unmerklich eine Entspannung ein, sich
bis zum Ende des Satzes imrweiter ausbreitet — einziggusnahme bildet das Rinforzan
in Takt 201, nachdem dasMotiv noch einmal deutlich horbar in der zweitenokfie
erklingt. Zudem ist auf die archaische Verwendungs dDominantorgelpunktes
hinzuweisen, der nicht nur statisch im Bass gesstztsondern sich anfangs (T. 202/2
auch in der ersten Geige befet.

Die Schlussakkorde im zarten Pianissimo zeichneh durch eine hohe Lage u
durch eine eigentimliche Notation altAn die Position derzwei halben Noten set
Beethoven in Takt 210 zwei Viertel, die jeweils mitei Ubergebundenen Achteln velen
sind, wodurch zumindest optisch das starild der Halben vermieden wi

Die Vitalitat des BTeils (Neue Kraft fuhlendwird von dersprunghaftn Melodie,

dem Triller, den dynamischeKontrasten sowie denachschlagenden Melodiepartin (T.

Neue Kraft fithlend
Sentendo nuova forza i

A lr_hm{ e — ——————eeere e <

29 joseph Kerman, S. 260.
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32 und 34) generiert. Beethoven mobilisiert als;n ensehnliches Arsenal von
sprachahnlichen musikalischen Stilmitteln. Zudeag#n das beschwingte Dreiermetrum, die
filigranen Zweiunddrei3igstel und die heterogeneul@ur der Begleitstimmen einen grof3en
Teil zur Spritzigkeit des Themas bei. Dabei handsltsich zunédchst um eine achttaktige
Periode, deren harmonische Proportionen sich zwedeatisch wiederholen, so dass auch
der Nachsatz auf der Dominante ,hangen” bleibt4@). Stellvertretend fur das Pulsieren der
wieder gewonnenen ,neuen Kraft“ sind die energiachtccati der tiefen Streicher sowie die
Oktavspringe der Melodie. Der melodische Hohepdmdet sich jeweils in der ersten
Violine in Takt 37 respektive Takt 45, wo sich denbitus bis hinaus in die dritte Oktave
(@) erstreckt und von da an im Decrescendo wredetickgeht. Kinderman verweist hierbei
scharfsinnig auf den Konnex zwischen dem ,Heilif@nkgesang” und der Konstruktion des
Finales aus op. 110, in dem die Inversion der Fage-Dur mit dem Worten ,nach und nach
wieder auflebend” beginfit.

Der zweite Abschnitt hebt in Takt 47 an und zeethsich vor allem durch seine
nachschlagende Struktur in den Begleitstimmen Rigszwischen beiden Geigen imitatorisch
gefuhrte Melodielinie macht nach der Kadenz in Takieinem hektisch-erregten Geschehen,
das durch die Intensivierung einer atemlosen Komptgarrhythmik aufwartet, Platz. Die
Akkordrepetitionen in Zweiunddreil3igsteln steigdia rhythmische Energie, die ihrerseits in
Takt 55/56 in dem melodischen Kulminationspunktr Reht ver&dnderten Wiederholung des
zweiten Abschnitt (T. 57-66) folgt irmantabile espressivdas dritte und letzte Element des
B-Teils (T. 67-82), das sich durch eine klare, $igahg Oberstimmenmelodik und eine mit
chromatischen Nebennoten versehene, flieRende &wder-Begleitung deutlich vom
Vorhergehenden abgrenzt.

Bemerkenswert ist die unvermittelte Rickung, dée Hadenz nach D-Dur in den
Takten 82/83 folgt: Dem D-Dur Akkord schlie3t sicler Sextakkord von C-Dur, das
seinerseits dominantisch fungiert und so die toAalkindung an die Haupttonart des Satzes
wieder herstellt, an. Zugleich wird durch die vaauBen zerdehnte Progression der Harmonie
das Moment der Bewegung jah zuriickgenommen une@#imgmt, so dass dMolto adagio
organisch die Fortsetzung des Satzes bringt.

Mit Ausnahme geringer subtiler Verdnderung von tRhnyk und Utilisation der
Diminutionstechnik ist die Wiederkehr des B-Teilb. (115-167) keiner grol3en Variation
unterzogen. Als exemplarisch fur die fein ziseiefiechnik der Veranderung kdonnen dabei
die Gegenbewegung der zweiten Violine in Zweiuniiigstel (T. 121/122), die differen-

205 William KindermanBeethovenS. 330.
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zierten Fiorituren der ersten Violine (T. 123, 1@bd 128) sowiedie Modifikation der
Begleitstimmen (T. 14144 inr Pizzicato) gelten. Aullie Violinstimme der Takte 156 b
161 ist im Besonderemhinzuweisen— hier erfolgte einesehr &hnlicheKolorierung der
Melodielinie, wie sie bereits im Adagio der Hamnlawkeronate Verwendung gefunden
(vgl. dort T. 88113) und somit ein essentielles Beispiel flir Beetins Diminutionstechni
darstellt.

Streichquartett cid4oll op. 131

Andante ma non troppo e mc cantabile

In Gestalt eines Duettes zwischen den beiden \&alist das Variationsthema die von c
vorhergehenden InstrumentalreziteerzeugteErwartungshaltung ein, da die Kantabilitat «
Andantes unmittelbar arienhafte Zuge tri,In op. 131 Beethoven adogt$...] combination

XCI‘ 4 .
Andante ma non troppo e molto cantabile =—
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of purely melodic metamorphosis and the more séagcharmonic variatior”** Wie schon
bei dem Thema, das dem Variationszyklus aus opzigrunde liegt, festzustellen war, s
auch hier zwei Abschnitte, die sich hinsichtlich lodéscter Fuhrung un
Kompositionstechnik deutlich voneinander untersdék, auszumachen. So stellt de-Tell
(T. 1-16) eine achttaktige Periodizitat, deren Wiederhglabenfalls auf dem dominantisct
Halbschluss endet und somit die Fortfiihrung desmBmkomjlexes als eine grof3ere Einh
nach sich zieht, darZudem konstituiert er sich aus einer taktweisgsalbenel
Dialogstruktur zwischen den beiden Geigen, dielediglich einem kurzen Motiv operiere
und diesesauf verschiedenen Tonstufen fortfihreDer Nachsatz nimmt hierbei eine
Stimmtausch zwischen den beiden Violinen vor. D«Teil (T. 1732), der zu Begini
denselben Rhythmus (Viert— zwei Sechzehntel) aufgreift, ist vor allem durch simultane
Dezimparallelfihrung akustisch klar von dem Bn differenziet, obwohl Gestalt un

Physiognomieder Begleitung beibehalten werden. Im Gegensatz &-Teil ist zudem ein:

291 Martin Cooper, S. 396.
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deutliche melodische Steigerungsanlage, die in T2kt mit dem a” kulminiert und
anschlieRend durch die Kadenzierung nach A-Dur eviabsinkt, zu erkennen. Aul3erdem
findet ein Wechsel der Instrumentation statt: Derdérsatz wird melodisch von den beiden
Geigen gepréagt, wahrend der Nachsatz eine hetezog&truktur, an der alle Streicher aul3er
das Cello partizipieren, aufweist. Da in Takt 32 ®orstellung des Themas abgeschlossen
ist, erfahrt der Nachsatz der ebenfalls achttaldiigukturierten Periode einen Tonika-
Ganzschluss.

Das Verhaltnis zwischen Thema und den einzelnamtifanen ist durchaus mit dem
bereits erwahnten Variationssatz aus op. 127 zgleiehen, wobei das zugrunde liegende
Material motivisch und thematisch deutlich ,auséfeze* hinsichtlich der Ausarbeitung fSt.

» The movement as a whole has less need to be weightynlike Op. 127...], this quartet
locates its center of gravity not in the middle tuthe end'*%®

Die erste Variation beginnt zunachst in der Marieer Charaktervariation, indem sie
mit der rhythmischen Intensivierung des Themas uen stharfere Punktierung und die
vermittelnde Sechzehntelbewegung in der erstenindadlen Gestus der Musik jah &ndert.
Zudem ist die alternierende, imitatorische Strukties Duettes terminiert, da der neue
Phanotyp des Themas sogleich im Unisono vorgetraged (T. 33). Lasst sich die
Veranderung des A-Teils zu Anfang eben als einehsoldes musikalischen Charakters
beschreiben, so wird dieses im weiteren Verlauf @nmhifferenzierter, bis der eigentliche
Unisono-Gestus durch die Verflissigung der Struktiitels Imitatorik verschwunden ist. Die
Charakter-Variation veréndert also wahrend ihredadies selbst ihre Wesensmerkmale.
Doch Beethoven geht in seiner Differenzierung dearigmgar noch hinaus, indem er den B-
Teil nach der Manier einer Figuralvariation (ab 47) behandelt und somit beide
konventionellen Variationstypen amalgamiert. Dabeird der thematische Kern des
Ausgangsmaterials derart diminuiert und prozessieal] dass die traditionelle Staffelung
rhythmischer Akzeleration bereits in der erstenidtan zu ihrer dichtesten Auspragung
gelangt — dies ist durchaus ein Moment, was siadnfalls in op. 127 beobachten lasst.
Konstitutiv fir die Integritdt dieses rhythmisch f&in ziselierten Gebildes ist allein die
harmonische Struktur, die dem Ganzen zugrunde liegt

Die zweite Variation andert den Charakter fundameder artifiziell hochkomplexen

Struktur folgt ein landlich-gemditlichepit mossp das Akkordrepetitionen in den

292 Dies ist auch der Grund, warum die Variationen o 127 direkt in die Struktur der Musik an sich
vordringen konnten und in op. 131 trotz aller chtgdichen Differenzierungen die Variation stetsrd&éhema
verschrieben bleibt.

293 joseph Kerman, S. 335.
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Mittelstimmen und abwechselnd die Harmonik umsdieede Achtelbewegungen in ers
Violine und Violoncello aufweist. Erneut wird ein Idylbkstiimlicher Szenerie beschwort
wie es auch in op. 127 zum Ausdruck kam. Der Begies Nachsatzeist dabei von einer
Partizipation deBegleitinstrumente an dem beredten Umschreibetdenonie durc kurze
.<thematische" Einwlrfe gekennzeichnet. De-Teil nimmt die zugrundeliegende Get auf,
sorgt aber fur eine rgRere Differenzierung, indem die Kklar hierarchisghgliederte
Stimmverteilung aufgebrochen wird und schlie3licheinem Unisono in Ta 86 bis 88
mindet. Insbesondere die Verwendung der beidenrdent Stimmfluhrungstechnike
Gegenbewegung und Parallelbewegunczw. Unisonofuihrung, kennzeichi die
Bewegungslinien dieses Abschnittes. Die Variatiefse sich also durchaus als ein Beis
der Integration undPartizipatiol der Begleitstimmen am thematischen Prozess, d
Endzustand sinnigerweise in Gestalt des Unisonfaggeht) deuten

Als sehr bedeutsam ist die Auspragung d-Teils in der folgenden dritten Variatic
anzusehen, da sim ihrem Erscheinungsbild direkt auf eines der wdah Motive de:
Kopfsatzes aus op. 132 hinwe Dartiber hinaus ist zu konstatieren, dass es serbdiinicht
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um eine ferne Reminiszenz handelt, sondern dassrdveitaktesogardie Durvariante de
entsprechenden Motivs darstellt. CAndante moderato e lusinghiestellt dariiber hinaus
einen strengen Kanon in der Oktave zwischen Vialkh Mioloncello, der im Nachsatz auf
beiden Violinenibertragen wir, dar. Vorderund Nachsatz sind zudem rt nur harmonisch
voneinander differenziert, sondern auch durch daenschiedlichen Stimmpaarderen
Wechsel durch die formale Zasur initiiert wird. DB-Teil ist ferner gepragt von eine
Fugato, das zunachst nur auf die unteren Stimmenl{#-121) beshrénkt bleibt unc
ebenfalls im Nachsatz seine Komplettierung durckesssiv gestaffelte Einsatze hin z
Tutti erfahrt. Hierbei korrespondieren jedoch stetste Violine mit Viola sowie zweil
Violine mit Violoncello, so dass sich ein motivisgtDachzegelbau erkennen lasst. Mit Bli
auf das urspriingliche Material ist jedoch zu bemesidass diese beiden in sich kreiser
Themen nur wenige Gemeinsamkeiten mit cmotivischen Ausgangspur aufweisen. Es
scheint so, als héatte sich Beethoven ganz vin traditionellen Prinzipien der thematisck
Verankerung emanzipiert, um daftir die Komplexités charrativen Prozessauszuweiten.

Ansonsten drohte die Gefahr, dass die eher stager denn evolutionare Form ¢
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Variation einen redundanten Fremdkdrim Verlauf desso stringent gestalteteQuartettes,
der alle Einzelteile und Momente in die gesteig@ymamik eines dramatischen Geschet
integriert, darstellte. So wird durch die hoch ankelte Kunstfertigkeitder charakterlichen
Differenzierung dieStatik der Variation aufgelést und gleichzeitig dgmsiert — was
fundamentale Implikationen fur das Wesen der Fammieh beinhaltet

Dieser Maxime bleibt die Komposition in der Ade-Variation in einer ser
innovativhumoristischen Weise treu. Den zweiter Violine und Cello vorgestellte Thel
wird bereits im zweiten Takt durch einen zicato-Akkord jah abgebrocherT. 131). Darauf
folgt eine ebenfalls zweitaktige Sechzehntelfiglie sich rhythmisch durch die Punktiert
auszeichnet, und nach deonrepetition des cis’in Takt 133 ebenfalls von einem gezupf
Akkord abgebrochen wird. Diese beiden Eleme- Sechzehntelbewegung mit punktiel
Achtel zu Beginn auf der einen und gezupfte Akkoadé der anderen Sei— pragen im
weiteren Verlaufdie Gestalt des -Teils. Erstaunlichhierbei ist, dass diese gezupf
Akkorde der Streicher dem Klang des Hackbrettesiesi traditione-volkstiimlichen
Instrumentes, sehr dhneln. Ab Takt 142 wird dakperte Kopfmotiv abgespalten, imitie
schlie3lich af drei Sechzehntel kondens und wirkt so als tberleitendes Moment zur-
Teil. Dieser ist zunachst von einer kantablen Libeder Geigen in Dezimparallelen,
strukturell dem Thema entstammen, gekennzeichnet (T-149). Nach vier Takten tri
dlerdings das punktierte Kopfmotiv aus der-Teil in den beiden tiefen Streichern auf t
verklammert die beiden Themen miteinander. Das zRrimes Stimr- bzw. Funktions-
tausches erfahrt seine Verwendung auch in dieseafitam zugleich mit dem Eintritdes
Nachsatzes.

Bereits optisch, durch den sukzessiven Einsat&ttercher, die allesamt zweistimn
gefuhrt werden, ist die Besonderhder funften Variation auszumachen: Unter nah
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ausschlieBlicher Termimieng des melodischen Parame liegt der Fokus diese
Verdnderung ganz eindeutig im klang-akustischen Sektor Die Utilisation del
Zweistimmigkeit zeugt einmal mehr von Beethovensel&n nach neuen Ausdru-

elementen, die er eindrucksvund souveréan in die Progression seinerkes zu integrieren
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vermochte. Fernab jeder matichen Auseinandersetzt ist diese meditative Kontemplatit
ein notwendiger Ruhepunkt im Ablauf des Gescheh&wes. Doppelstrich markiert di
Trennlinie zwischen den beiden Abschnitten, wdm A-Teil nachVerklinger des Vorder-
satzes (T. 170) eiGtimmtausch fur die sukzessiven Einsivorgenommen wir.

Im Gegensatz zu den vorhergehenden Variationemargcdie sechste Veranderu
des Themas in ganz anderémht. Es handelt sich dezidiert um eine raktervariation, die
in einem ungewohnlichen 9/4-Metrum die melodische Linie in der ersten Geige

Wechselnoten nachzeichnet und von einer homorhgttiven Parall- und Gegenbewegur

ey
e o o o . S et s s e e

allo voce

sowie einem Dominantorgelpunkt in der Bratsche diegjl wird. Diese Variationstellt das
Herzstlck des Satzes dar, ,makes a climax of weight in a sublime, hymnlike dneery
characteristic of Beethoven’s late slow moven“?**. Charakteristisch fiir den Klang si
die non-legato Artikulationdie Paus auf der ,Eins” und die Spielanweisunsotto voceDie
ruhige Oberflache wird dabei immer wieder von chatisthen Nebennoten und Akzen
auf unbetonten Taktteilen durchbrochen. Der Hohkpder Melodie ereignet sich in Ta
192 nach einem kurzen Cresco auf dem Ton a”; von dort augeht die Melodie in eine
kantablen Linie in Terzparallelen wieder zuriick wheluer die Kadenz nach -Dur an. Der
Nachsatavird durch die Setzung einer Note er,Eins”, die Oktavierung der Melodie ur
durch ein Wechselnotenmotiv irrello (non troppo marcatoT. 195) modifiziert. Der sich i
Takt 203 anschlie3ende Beil greift auf diese zentralen Elemente zurlckiswallerdings
eine wesentlich\anciertere Harmonik at Die Melodik wird zuriickgenommen, dafir al
der Parameter derafimonie intensiviert, was sich vor allem an dendérdung des Tritont
sowie verminderter Akkorde zeigt. Zudem nimmt dastiM im Cello vor allem bein
Nachsatz immer mehr Raum ein, die Sechzehntedchliel3lich den rhythmischen Impides
Stiickesvollstandig bestimme (v. a. in den Takten 214 bis 219Y.hjs cello figure threater
to disrug the discourse of the other instruments; wherptesage is repeated in varied fol
the intrusive motif is echoed by the first violindathen continued witlut pause as an

294 Joseph Kerman, S. 214.
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nen froppo marcato
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ostinato in the cell6?®® Bedeutsam fiir die Aufwertung dieses Motivesder dynamische
Forte-Pianissim®echsel, der dem Ganzen eine sehr ruppige Chastiteferleiht.

Endete der Vordersatz noch auf eine’-Akkord, so schlieRt der Nhsatz auf einem
Hs', ist also harmonisch zum Ende hin offen, was eimgdativ umfangreich
Uberleitungspartie zur siebten und letzten Varrativach sich zieht. Diese weist da
aufgrund ihrer loker gehaltenen Struktur und « kadenzierengmprovisatorischen
Achteltriolen eine durchaus rezitativische Physagre auf. Die harmonische Progress
geht dabei nicht auf das Ziel-Dur zu, sondern bleibt immer wieder der Doppeldante H
verschrieben. Ab Takt 227 fuhrt Beethoven ein aesléduster harmoniscr Reprasentation
ein, indem er lange Triller in der ersten ViolineduDreiklangzerlegingen in den Ubrige
Streichern erklingen lasst. Durchaus ungewohnlgthj@doch die weitere Entwicklung, ¢
eben die Tonart Mur bewusst meidet, um mit dem EinsaesAllegrettos in Takt 231 mit
dem Thema in ur zu Uberraschen. Die extreme Zuricknahme deraykins dreifach
Piano sowie der Einsatz der Varianttone-Moll emanieren die hoch entwickelte Subtili
dieser Passage.

Die finale Variation istaul3erstheterogen strukturiert und von enormer integrat
Potenz, da sie die Zweiheit der beiden das Thenmstikoierenden Abschnitte durch ei

ganz eigentumliche formale Anlage zu Uberbrickemag. Der Beginn gestaltet sich n¢
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der Manier einer harmlosekehrausVariation, indem das Thema in der ersten Vio
aufgenommen und von munter nachschlagenden Akkdvdgteitet wird. Allerdings bleik
die melodische Praogssion auf dem Sekundschritt e f’ ,hangen“, was durch di
melodische Agonie des Stocls deutlich wird. Daraufhin gleitet d#dlegrettc — nun einen
wuitenden Charakter annehme— immer mehr ins Bzitativische ab, bis der Sekundsct
schlie3lich von der Solovioline allein vorgetragemd durch die Hinzunahme wi

Trillerketten tGberwunden wd. Dies geschieht durch die Aiartschromatisierung hin zu

25 william Kinderman:BeethovenS. 34¢
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fis” sowie durch die Manifestation der Septime €' d”, die die GerUsttone des
Dominantseptakkordes von E darstellen. Insbesondiégse kadenzierende Uberleitung
bereitete Beethoven groRe Muh&hgre are no fewer than fifteen separate versidritbese
four bars in the sketch-books, and the differertmetsveen them are often infinitesimi&®
Die in Takt 243 folgende Auflosung gehort wohl zndceindrucksvollsten Momenten dieses
Satzes: die figuralen Trillerketten weiten sich salhmickenden Tongirlanden aus und das
Cello greift mit den Dreiklangszerlegungen auf @iekte 227 bis 230 zurtick, wahrend das
Thema des A-Teils nahezu in Originalgestallt von theiden mittleren Streichern gespielt
wird. Zweite Violine und Bratsche sind dabei aliags in Oktavparallelen gefiihrt, wodurch
die duettartig-alternierende Struktur des Themamasten der Parallelitdt iGberwunden wird.
Die dem Achttakter folgenden Takte 250 bis 253 metshen dabei jenen aus Takt 227 bis
230, indem sie dieselbe harmonische Konstellatie®(r — A — & — F-Dur) aufweisen. Im
Unterschied zum Vorherigen tritt jedoch das ane@dnde Allegretto in F-Dur auf. Auch hier
kommt die Melodik ebenfalls nicht Uber die Wechs&nzwischen Quint- und Sextton
hinaus, die harmonische Ballung zum verkirzten &dgotrd von H erneut zu einer
vermittelnden, improvisatorischen Spielfigur in déoline (T. 264/265). Die Losung dieser
Spannung wird — und darin liegt die integrative fKrdieser Variation — durch den
kadenzierenden Nachsatz des B-Teils ab Takt 26&arb Nach der Aufregung der beiden
sempre piu allegrébschnitte scheint die Musik allerdings an Kradrieren zu haben, da die
schlieBenden Takte nur sehr matt und gleichsanh@&péicdie Kadenz nach A-Dur anvisieren.
Allein die Verwendung eines plagalen Schlusses rstitzt diesen Eindruck; ganz
aulRergewohnlich sind jedoch die beiden Schlusstattie sogar auf d-Moll, also der
Mollvariante der Subdominante, zurtickgreifen, wabdredas finale A-Dur in fur einen
langsamen Variationssatz von solchen Ausmal3en wi scharfen Achtelakkorden im
Pizzicato auffallend kurz gesetzt ist.

Der Verzicht auf einen ruhigen Schluss mit brettearalartigen Dreiklangen ist dabei
der Stringenz des narrativen Ablaufes des Gesatoi2ylgeschuldet. Ohne Neuansatz
erklingt der E-Dur-Dreiklang des Prestos im Violela und lasst ein Rasonieren Uber diesen
so tiefsinnigen Satz nicht zu. Somit wird die Winiguder Einzelteile mit dem Blick auf das
grole Ganze beschnitten; ein Merkmal, das die ¥etdng und Dramatisierung des

Formverlaufes eindrucksvoll illustriert.

29 Martin Cooper, S. 399, s. hierzu ebenfalls WilliKinderman:BeethovenS. 350.
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Streichquartett Bur op. 13!

Lento assai, cantante e tranqt

Beethovens letzter komponierter Variationssatztsiml Gegensatz zu seinen zeitlich gi
dimensionierten und musikalisch hochkomplexen Vogg#n eher ein ruhiges lyrisch
Aussingenn Form eines Intermezzdar. ,This is the last and simplest of theeat variation-
movements that star these years, formally a conibmaf sing(ABA) and variations and a
unified in its rapt lyricism as any slow moveme¢hat Beethoven ever wrc"?®” Dies erfolgt
zwar nicht ohne die kontrastierenMinore-Variation despiu lentq das das Abbild eine
Trauermarsches in cMoll generiert, allerdings sind die drei Ubrigen ri#ionen vor
geradezu plakativeBchlichtheit und Harmlosigke Die ruhige Kontemplation, die dies
Satz verstromt, spiegelt sich dabei in einem |, den Beethoven jedoch nach «
Niederschrift in einem Skizzenbuch verwarf, wiedefSisser Ruhegesang o

Friedensgesang®™ Drangen die anderen Variationen direkt in die Matdes Thematische

Assai lento, cantante e tranquillo
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ein, so scheint es sich bei dem -Dur-Satz eher um kartile Varianten eines Themas

-..

handeln, die sich zwar stets geringfigig andeber bewusst nichts substani Neues
ausformen. The innovation of this set of variation is ihoroughgoing lyricism; it sings al
the way through®*°

Ahnlich wie die Varationen aus op. 127 ist auch cLento ass: in einem sanft
flieRenden Achteltakt geschrieben; als weitere IRdea konnen die zweitaktige harmonisc
Grundierung, die hier allerdings mit dem Tonikaakkgestaltet i°°, sowie die schlick-
naive Melodik der kreisenden Umspielung des Grumedan ruhig dahinflieRenden Achte

(T. 3-6) aufgezeigt werdemie Charakteristik der Musik ist jedoch eine an: ,The ,sotto

297 Martin Cooper, S. 408.

2983 Joseph Kerman, S. 221.

29Epd., S. 219.

300 7u beachten ist hierbei allerdings, dass es sigtichst um einen sukzessiv sich aufbauenden T-

Sextakkord handelt, der erst auf der zweiten Zhthes zweiten Taktes dur den Eintritt des Cellos zul
Vollklang in Grundstellung erwachst. Somit wird déenbivalenz zwischen-Moll und De«-Dur erst durch
diesen Basston beseitigt.
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voce' marking, the immobility of the dominant pe[...], and the rocking tenths in viola al
cello do indeed suggest a cra-song, or the motion ofsuch a tide as, moving, see
asleep”®! Das zweite Themenelemerwird von einer Tonrepetition mit folgende
Dreiklangsbrechung, die dreimal sequenziert wir. 7-9), und eineabphrasierenin Geste
(T. 10) gebildetMelodietragend ist wiederrum die erste Geige,resth die Gbrigen Streich
einen ruhigen, choralartigen SigestaltenInsbesondere die Umkreisung des Grundtone
Violoncello konstituiert die Hrmonien und bildet den Geristsatz vor allem dertemeund
letzten Variation, die in der Melodiestimme mit 8ldm Schnoérkeln und Verzierung:
versehen ist.

Die Variationen passen sich allesamt der achttaktighemenstruktur an, wobei (
zweitaktige harmonische ,Einleitung“ als Uberleitendes Elemdam eigentlichen Then
hintangestellt wird. Die erste Variation lockeredntervallisch sehr begrenzte Struktur
Themas deutlich auf, indem sie Dreiklangsbrechurhinzunimmtsowie das Geschehen
die zweigestrichene Oktave fuhrt. Ferner wird dermnische Gerlstsatz rhythmis
biegsamer und fliissiger gestaltet. Trotzdem sieddharakteristika des Themas insbeson
in den Takten 13 und 14 noch sehr deutiwahrnehmbar Dafir wird ab Takt 15 e
kontrastierende zweite Phrase der Dreiklangsbreggmudurch eine Seufzermelodik, d
zudem mit chromatischen und dissonanten Harmonigge&illt wird, substituiert. Vor allen
der teilweise in allen vier Stimmen eingesetzteoptatische Vorhi tritt mit bei3ender
Scharfe imRinforzando in den Vordergrund (T.-19). Ab Takt 20 |6st sich die Ballurder
Dissonanzen und gibt einen ruhigen Epilog in-Dur frei.

Schwieriger als bei den ubrigen Variationen gestadich die motivisc-thematische
Genese des kontrastieremdci-Moll- respektive des-MolAbschnittes, der auch das Tenr
modifiziert. Konstitutiv ist jedenfalls das Umspealdes Tonikatons cis’ durch die Téne
und dis. Das rhythmische Schema Sechzeh- Viertel wird dabei beibehalten,obei die

Zweitaktgruppen stets von drei trocken klopfendesch@ehntelakkorden im n-legato

piu lento
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301 Martin Cooper, S. 408f.
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abgeschlossen werdem.hese are hardly more than the formal climax in@rave section of

a Baroque overture, which this variation recalf§? Die melodische Progression entwickelt
sich nach dem erneuten Erreichen der Tonika wggelsind frei, die Harmonie tangiert E-Dur
in Takt 25 und operiert ab Takt 27 mit den vermntele und verkirzten Septnonenakkorden
von Cis (T. 27), Fis (T. 28) und Gis (T. 29). Let#s wird ob seiner dominantischen
Funktion beibehalten und in Takt 32 enharmoniscd As-Dur behandelt. Das Moment der
Trauer wird dabei nicht nur durch den disteren Rys, die harmonische Forcierung des
verminderten Akkordes, sondern auch die Konzepoimaties melodischen Parameters auf die
Seufzermotivik ausgedrickt. Somit steht das dugterdentoin scharfem Kontrast zu den
lyrisch-zartlichen und lichten Des-Dur-Variationen.

Die in Takt 33 beginnende dritte Variation brirdgts Thema unverandert im Cello,
wahrend die erste Geige eine melodische Linie ingeBbewegung spielt und die
Mittelstimmen einen rhythmisch flexiblen Satz bildénsbesondere die Viola assistiert dem
Cello zunéachst in melodischer Hinsicht, bevor siedam Eintritt der Dreiklangsphrase (T.
37) zugleich mit der zweiten Violine einen differggrten Begleitsatz spielt. Das Violoncello
und die erste Geige Ubernehmen dabei einen imgatogefihrten Satz, der in Takt 41 in
dem zweitaktigen Epilog mindet und die Variatiosdidie(3t.

Die vierte Veranderung stellt das hdchste AusmaBiéferenzierung des Satzes dar.
Als Konstante fungiert hierbei der Bass, wahrend Begleitsatz in fein ausgearbeiteten
Synkopierungen erklingt. Die melodietragende e¥&tdine (semplice ist zerteilt in jeweils
zwei unterschiedlich artikulierte Seufzerfigurerzaerst gebundene Sechzehntel, dann eine
Zweiunddreif3igstel mit anschlieRender Achtel,tdreutozu spielen ist —, die pro Hauptschlag
in unterschiedliche Tonhohen versetzt werden. Naeh Takten andert sich die Struktur,
indem der Bass chromatisch abwarts geftihrt wird mmtdSechzehnteloktaven operiert (T.
47). Die melodische und harmonische Gestaltungilegen Stimmen passt sich dabei der
essentiellen Chromatik, die vom b bis hinab zureftigrt wird, an. Ab Takt 50 wird Uber f-
Moll die Kadenz forciert, die in Takt 52 mit authischer Losung erfolgt. Die beiden letzten
Takte stellen einen lyrischen Nachsatz dar, derdait Tangierung der Subdominante auf
schwacher Zahlzeit die schlielende Geste im Ritalmlageradezu poetisch inszeniert.
Bemerkenswert ist die heterogene Struktur der #iepeStimmen, die im Zusammenklang
einen zwar kompakten, durch die alternierende Stithmng jedoch leichten Satz ergeben.
Der Satz endet mit ruhigem Ausklang in Terzlage.

302 Martin Cooper, S. 409.
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Die Form der Variation wird im Spatstil, vor allenm den Streichquartetten, vom
kammermusikalischen Einzelstick hin zu einem Gegerant zur Sonatenform innerhalb
des Werkzyklus’ aufgewertet. Es stehen hierbeiddiergierenden Prinzipien von Statik und
Prozessualitat diametral gegentber. Durch die Nwiahchung der Variation als Ziel- und
Endpunkt eines ganzen Instrumentalzyklus’ in deavidrsonaten ist eine vollig neuartige
Qualitat in diesem Bereich erreicht. Als zentralésdium des Vokalen wird dieses an das
Ende des Werkes gestellt und erfahrt somit eingaerBedeutungsintensivierung.

In den spaten Streichquartetten verschiebt sich@ewicht weiter zu Gunsten der
Variationssétze, die nicht mehr an den SchlussWlerke, sondern in die Mitte, in das
Zentrum, gesetzt werden. Hierbei liegt sowohl dagische Prinzip der Modifikation des
immer gleich Bleibenden als auch eine erheblichan&ndifferenzierung der einzelnen
Variationen nach dezidiert narrativen Gesichtspamktvor. Die Verschiebung der
Werkproportionen von den Kopf- und Finalsatzen diaf Variationssatze erfolgt dabei unter
der Verwendung von drei verschiedenen kompositoeisc Prinzipien, die mit aller
Konsequenz zum Einsatz gelangen: erstens die rig¢hrhohe Differenzierung, die mit den
komplizierten Prozessen von Diminution und Akzeiera operiert, zweitens das Sich-
Versenken in das Medium des Klanges, dem in sei@idichen und rdaumlichen Realisation
eine erhebliche Bedeutung zukommt, und drittensreiieende Gegeniberstellung von sich
klar in vokalen und tanzerischen Elementen aufidé® Variationen, die jeweils mit
spezifischen Typen und Topoi gearbeitet sind.

Diese Pluralitat der zur Verfiigung stehenden Kositpomstechniken gehen zusatzlich
konform mit einer Erweiterung der Form der Variatian sich. Lasst sich dieser Prozess
bereits bei den innovativen Variationen op. 34 @bdfestmachen, so war dieser auf diese
beiden Einzelwerke beschrankt. Im Spatstil werdéssed Mechanismen jedoch in den
Gesamtkontext der Werkzyklen integriert. Dadurclaibeiert die Statik der Variationen, die
gleichzeitig durch die differenzierte Binnenstrukgelockert wird, im Spétstil das teloshafte
Moment der Sonatenform aus und schafft ein ,lyesthGegengewicht zur ,dramatisch®

organisierten Struktur.
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2.3 Fuge

Die Fuge wird im Spatstil Beethovens in vielerlensicht verwendet. Unter dem Kapitel der
Sonatenform ist bereits die Verwendung zur Moltiiesader Durchfiihrung in den Sonaten
op. 101 und 106 angesprochen worden. Wirkte siersgits zuerst im Schlusssatz als ein
zentrales Medium der Verarbeitung der ohnehin ariten Thematik, so wird diese
Maglichkeit in der Hammerklaviersonate sogleich kKopfsatz aufgegriffen. Diese beiden
Fugen markieren somit den Formteil der Durchfihrimgller Deutlichkeit, sind allerdings
auf diesen beschrankt.

Andererseits wird die Fuge von Beethoven dezidiextu genutzt, den Abschluss
seiner Instrumentalzyklen zu gestaltet. Dabei ferigilie Fuge als eine alte und respektierte
Instrumentalform, die aufgrund ihrer kompositoresehAnforderungen, der Komplexitat und
der Dichte des Stimmgefliges zentral fur die Schessiltung als ein teleologisches Moment
wirkt. In diesem Sinne tritt die Fuge, ebenso wie Sonate, als ein Gegengewicht zur Statik
der Variation auf.

Zugleich mit der Bedeutsamkeit der Fuge in denejegen Zyklen stellt Beethoven
seine kompositorische Raffinesse heraus. Dies spisigh nicht nur in der Anwendung der
verschiedenen polyphonen Gestaltungsweisen wisdedern vor allem anhand der formalen
Expansion der Instrumentalfuge. Somit avanciertsalienobilitierte, hoch geschatzte
Einzelform durch die Integration in den Zyklus zwmdnenden Abschluss des jeweiligen
Werkes.

Klaviersonate B-Dur op. 106

Allegro risoluto

Um aus der Agonie deédagio sostenutdherauszukommen, knipfte Beethoven an die
Ldsungsstrategie der A-Dur-Sonate an, ging jedadh reinen entscheidenden Schritt weiter,
indem er fur den gesamten Schlusssatz die GattwngFdge motivierte. ,Es ist nur
konsequent, wenn Beethoven, um dem klimaktischampionzip gerecht zu werden, als
Entsprechung zum Fugato der Durchfihrung des e&&tres im Finale eine extensiv fast
maldlose Fuge komponiert. In diesem Punkt stelltl9p. also eine Fortsetzung von op. 101
dar.®®® Insbesondere durch dieses Finale erreichen dinisshen Anforderungen an die

303 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beetho@201.
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Interpreten eine neue Qualitat. Beethoven soll dgaagt haben: ,da haben Sie eine Sol
die den Pianisten zu schaffen machen wird, die im&0 Jahren spielen wir¢®*

Nach dem Drchbruch der nssiven F-DurAkkorde setzt das Soggetto der Fuge
Hammerklaviersonate energisch mit seiner vitalech8ehntelbewegung ein. Das Sogg
besteht dabei aus drei verschiedenen Elementdregisnt mit einem Dezimsprung in ein
langen Triller®®, der mit einem Sforzato den Taktschwerpunkt aef dwei“ verlagert,
anschlie3end beginnt eine absteigende Sechstonskalanit einem Quartsprung endet
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sequenziert wird. Das dritte und letzte Elemenitgfiedann in Sechzehntelketten, de
Struktur scheinbar frei improvisiert ist und am hgsfen im Verlauf der Fuge modifizie
wird, Uber. Das Soggetto setzt sich dabei eindeutig aus,ldolorierung der fallende
Terzenreihe®® zusammen. Die Fuge, von Beethoven mit dem Zicon alcune licere (mit
einiger Freiheit) versehen, ist von kolossalem Umgfand bildet den langsten Finalsatz
Beethovens Klavierschaffen tberhat,His aim in this movement is to rival Bach’s capa
to expand and rejoice in displays of rigorous fofnh@gic and coitrapuntal skill while
infusing them with thatpoetic’ elemeni(as Beethoven himself calle¢) that is fully his
own”*" Die Fugebesteht aus elf groBeren Abschnitten, die der Utigrdalber hie

tabellarisch vorgestellt werd*®

304 Zit. nach: Wilhelm von LenzBd. 4, S. 3.

3% Kindeman weist in diesem Kontext auf die strukturellealsgie mit dem Beginn des Kopfsatzes hin
William Kinderman:BeethovenS. 230f.: The subject bears an audible resemblance t beginning of the first
movementlts striking opening leap of a tenth to a sustaineid and its sharp profile of sequences outlini
falling thirds lend themselves particularly well¢ontrapuntal proce.” So auch bei Carl Dahaus:Ludwig van
Beethoven und seine Ze8. 265. Zur Spannkraft der grof3en Spriunge ims8p&eethovens s. Theodor \
Adorno: BeethovenS. 86: ,Bei Beethoven scheinen grof3ere Intervalte die Oktav wesentlich nur in ¢
letzten Phase vorzukommen und zwar immer im Sim Uberspannung des subjektiven, setzenden Prinzi
einer von ihm durch Transzendierung seiner selisstezzeugenden Objektivitat. Daher immer in potypdn
Gebilden.”

3% Rudolf Klein, S. 189.

%97 ewis LockwoodBeethovenS. 3821

308 Auch Rosen z&hlt neun Durchfiihrungen, wobei erA-B-A-Struktur des GroRen Zwischenspiels, des
Mittelteil die Augmentation des Themas beinhaldds,einen separaten Themeneinsatz zahlt, vgl. €hRdsen
S. 430433. Kamper operiert allerdings schl mit einer drei-als auch einer siebenteiligen Struktur, die
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Abschnitt | Formtell Takt | Tonart

I Erste Durchfithrung % | B

Il Zweite Durchfuhrung 52 As

1 Grol3es Zwischenspiel mit augmentiertem Soggetto85 Ges/ As

\Y Dritte Durchfiihrung mit Kontrasubjekt 1 154 D/

V Vierte Durchfiihrung 196 D/G

VI Funfte Durchfuhrung 229 Es

VI Interpolation: Kontrasubjekt 2 250 D

Vil Sechste Durchfuihrung mit Kontrasubjekt 2 279 B
(Doppelfuge)

IX Siebte Durchfiihrung 294 B

X Achte Durchfiihrung 333 B

X Coda 369 |F”/B

Die erste Durchfihrung lauft nach konventionellenustér ab. Zuerst wird das oben
beschriebene Soggetto) (in Altlage allein vorgestellt und in Takt 26 aiér Oberquint vom
Sopran beantwortet, wahrend sich gleichzeitig dentkapunkt §) formiert. Dieser hebt mit
drei Oktavspriingen, die jeweils die zweite Zahlpeit einem Sforzato akzentuieren, an und
geht in eine kreisende Achtelbewegung Uber. Rhybmipragnant ist aul3erdem der
Abschluss des Kontrapunkts, der sequenziert wirdl zudem synkopisch wirkt. Mit dem
Einsatz des Basses in Takt 35 in OriginalgestatRteggettos sowie dem Kontrapunkt auf der
Oberquart wird die erste Durchfihrung regelkonfém@schlossen.

Das erste vermittelnde Zwischenspiel ist gepragtn vden rauschenden
Sechzehntelketten, die ab Takt 48 in die rechtedHgeiten und taktweise vom Kopfmotiv
des Soggettos begleitet werden, so dass sichigimérnder Klang aus linearer Bewegung
und Trillerketten formt, aus dem heraus relativemwittelt, aber deutlich wahrnehmbar, in
Takt 52 die zweite Durchfiihrung in As-Dur tritt. Dieorrespondierende Kontrapunkt, der in
Sextparallelen gesetzt und auf den kreisenden Ilsfitsehnitt reduziert wurde, wird dabei
allerdings so platziert, dass sich schon zu Begdes Stickes der Eindruck von
Scheinpolyphonie durchsetzt. Der zweite und voretgte Einsatz des Soggettos erfolgt im
hdchsten Diskant (T. 65-71) und wird von den lee@kiaven des Kontrapunkts, die wie
Trompetensignale klingen, gestutzt. Das Zwischatspvird anschlielend aus einer
Kombination von Sechzehntelskalen und der paragkdiihrten Kreisbewegung gebildet,
wobei beide Linien mehrheitlich in Gegenbewegunstajeet sind. Um die neue Tonart Ges-
Dur bereits zu erreichen und akustisch deutlichzwbereiten, nimmt Beethoven in den

Takten 80 bis 84 eine Anderung der musikalischektufavor, indem die Kreisfigur des

einleuchtend mit dem tonalen Bauplan einer Sonatemzu kombinieren vermag, s. Dietrich Kamper, &-1
148.
309 Dje Taktzahlung inkludiert die Takte deargo, so dass die Fuge erst mit Takt 16 beginnt.
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Kontrapunkts in Terzparallelen gesetzt und die Kadeon wuchtigen Bassoktaven forci
wird.

In der Tonart der untere
Mediante schliel3t sich im Folgenddas

recht umfangreiche Zwischenspiel, «

als dreiteilige A-B-AForm gebaut ist, a
(T. 85-149). Es handelt sich dabei t

eine Art Intermezzo, das mit zweimanualiger Graamidwartet und ein kurzes Motiv a

Dreiklangsbrechung und Terzgang zwischen beRegistern munter hin und her pend
lasst. Der BFeil tritt ab Takt 97 mit dem in Augmentation géstten Soggetto e*'°. Die
ursprunglichen Sechzehntelketten des Themas wetdeai in parallel geflhrte Sexten
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Achtelrhythmus gesetziissonierende Tllerketten (T. 119-129) Martin Cooper bezeichn
diese Phase sogar althe most revolutionary sonorous combinations thatogean musis

was to know until the days of Schoenl”3*

—sowie der Einsatz des Kreismotivs, vollziel
dabei durch die Fixierundes Es die Modulation nach -Dur, in dem die Wiederholung d
A-Teils (T. 130149) stattfindet. Ab Takt 140 wird das Terzenmdtivdie Bassoktave
verlagert und auf die Terzskala, die stufenweidevais sequenziert gefuhrt wird, reduzie
Uber die enhrmonische Verwechslung von ges nach fis wird ikt Te49 t-Moll, die
,schwarze®" Tonart der Sonate, erreicl

Der Themeneinsatz der dritten Durchfihrung ist &lé@lifig gestaltet und wird zude
durch das Kontrasubjekt 1, das von einer absteggndnelincholiscl-empfindsamen
cantabileLinie in h-Moll gepragt ist, kontrastiert. Die Kombination desanfter
Viertelmelodie mit dem Krebs des Soggettos konstitudiesen vierten Formteil, der na
dem dritten Einsatz in Takt 175 in ein Zwischenkpi@ias gan von den Skalen vom

dominiert wird, Ubergeht. Auch hier erweckt dieZseig der parallel oder in Gegenbeweg

310 n der Literatur wird dieseEinsatz mehrheitlich als dritte Durchfiihrung hiekeet. Ist dies in Hinsicht di
Utilisation der polyphonen Verarbeitungstechnikéa Wmkehrung, Engfiihrung, Krebsgang und Augmenta
die allesamt in dieser lge ihre Anwendung finden, durchaus gerechtfersigtwird die Eigenstandigkeit dies
Durchfiihrung, die lediglich auf einen kompletterefiteneinsatz beschrankt bleibt, durch die zykligs-B-A-
Struktur des Zwischenspiels meines Erachtens soesafpescrankt, dass eine Herauslésung dieses Interme
als in sich geschlossenes formales Element sinmvsttheint. Die Komplexitat der elaborierten Stoukésst
zudem die Formulierung einer einzig richtigen L&gtiir die formale Gestaltung dieser Fuge chin nicht zu.
311 Martin Cooper, S. 173.

3123, william KindermanBeethove, S. 224.
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laufenden Skalen den Eindruck von Zweimanualigkeitl barocken Spielfloskeln. Die
kinetische Energie der Tonleitern geht direkt tbattie vierte Durchfiihrung, die mit dem im
Bass heraus geschmetterten Themeneinsatz im kodisdessen D-Dur durch einen hoéchst
diffizilen komplementéren Satz in der rechten Hamidiert wird, anhebt (T. 196-204). Die
kompositorische Besonderheit der beiden folgendemineinséatze (Sopran, T. 208-214 und
Tenor, T. 217-222) ist die Anwendung der kontrapiscken Verarbeitungstechnik der
Inversion respektive der Umkehrung, die konseqdenthgehalten wird. Einem sich sowohl
aus Skalen als auch aus Trillern zusammensetzengdesthenspiel folgt in Takt 229 ein
weiterer Einsatz in Umkehrung, der in der Ubersafgrund seiner Isolation und der Tonart
Es-Dur als eigene finfte Durchfuhrung etikettierorden ist. Es lielRe sich durchaus
entgegnen, dass ein alleiniger Themeneinsatz mighteichend ist, um eine selbststandige
Durchfiihrung auszubilden. Allerdings kommt geraaseim Soggetto hinsichtlich der Dichte
des Begleitsatzes und vor allem durch die Poséromg in dem Gesamtablauf des Stlickes —
direkt vor der grol3en Zasur — eine besondere Badgutu. Mit dem Ende des Themas in
Takt 236 bestimmen die Sechzehntelskalen im Verbmitdden Trillerketten das weitere
Satzbild. Insbesondere die Triller werden in dekusogerickt, indem diese in Takt 243 in
einer ganz eigentimlichen Art und Weise atomisigrérden und als punktuelle
Klangphanomene im Achtelrhythmus mit grof3en Spriindierch die einzelnen Register des
Klaviers huschen. In Takt 246 reil3t diese bizarrass@ge Uber einem d-Moll in
Doppeloktaven, das in einem heftigen A-Dur-Akkonsh iFortissimo muindet, ab. Die
Kontinuitdt des melodischen Flusses gerat nachedie®\ufbaumen ins Stocken, die
Generalpause evoziert den Gestus eines Kollapses.

An dieser Stelle lohnt sich der fur Beethovens IKositionen normalerweise weniger
zum Tragen kommende Bezug auf das Phanomen dede@ai Schnittes”. Dabei handelt es
sich um ein Proportionsverhaltnis, dessen Teilugsf etwa 1,618 entspricht und
mannigfaltige Verwendung in Natur, bildender Kumstchitektur und Musik gefunden hat.
Bei einer Gesamtzahl von 400 Takten liegt der ,@okl Schnitt* bei 247,22 Takten, fallt also
fast deckungsgleich mit jenem Abriss tiber der Galpause zusamm@éH.

Der Neuansatz geschieht in Gestalt einer Intetipola ein zweites lyrisches

Kontrasubjekt, misempre dolce cantabilemschrieben und dema cordaSpielanweisung

33 Fihrt man diese arithmetische Operation jedochhngenauer durch, misste man zunachst die 15
Einleitungstakte heraus rechnen, so dass sichididié Fuge allein betrachtete Taktanzahl auf 38&uit. Teilt
man nun diese durch 1,618, so liegt der ,Goldenbni@t bei 237,95 Takten, also ein wenig vor der
einschneidenden Zasur. Nun wird man nicht davogehen kénnen, dass Beethoven sich in irgendeinen Fo
an diesem Proportionsverhdltnis orientiert hab@e anbewusste, dem Kunstwerk inhdrente Struktah raken
Prinzipien dieser Gesetzmaliigkeit ist jedoch auchtwvon der Hand zu weisen.
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versehen, formiert sich zu einer Binnenfuge. Diendrb ist [-Dur, so dass mit diese
Formabschnitt nach dem C-Dur des grof3en Zwischenspiels nun auch dere Mediante
der Tonika inszeniert wird. Das Soggetto setzt stdbei aus einem stufenweis
Durchschreiten der Terz in sanftem Viertelrhythmemssammen, so dass durch
Intervallkonfiguration des neuen Soggettos eine asgische Anbindung an den gesen
Sonatenzyklus hergestellt wird. Die Gestaltung Hersatze und das Verhaltnis der
Stimmen zueinander erinnert dabei stark an einewedionellen Palestri-Satz, der eine
maoglichst geschmeidige Linearitat in der Prograssier einzelnen Stimm erstrebt. Die
Einsatze der Soggetti sind sukzessive abwarts lggstaahrend der zweiten Sektion tre
sie dabei in Engfiihrung (T. 2-263) auf. Es schliel3t sich ein langeres Zwischehgm, da:
zum einen die Aufgabe melodischer und klanglichenabilitat tbernimmt und zum ander
die Modulation zurtck in die Tonika-Dur gestaltet.

In Takt 279 lasst Beethovereide Soggetti in Gestalt einer kunstvollen Dop g
gegen-bzw. ineinanderlaufen. Das lyrische Kontrasubjesstimmt dabei die Progréon,
wéhrend das Hauptthema, auf Triller und Skalenziedy zunachst an dieses gekoppelt w
Ab Takt 286 wandert das Gegenthemaben marcatoin die Bassoktaven, wahrend (
Skalen jeweils zwischen zwei Registern versetzpigéiswerden. Nach dem klingen des
Themas wird die letzte Dreitongruppe abgespalteth mndas Modell einer chromatis
aufsteigenden Sequenz, an dessen Fortgang auctsetiezehntellaufe gebunden si

umgewandelt.
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Mit dem Erreichen des Tones B endet dieser Abschnd nach einem kurzen zweitaktic
Skalenspiel folgt in Takt 294 die siebte Durchfiliigu deren beide eng gefihr
Themeneinséatze zu Beginn sehr originell gestaitet, sndem sie sowohl die Umkehruin
der linken, als auch die Originalgestalt des Themaker rechten Hand, um eine Viertel n:

hinten versetzt, miteinander kombinieren. Den Ahssh bildet der Einsatz des Basses,
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das Hauptthema wiederum in originaler Fassung wglole (T. 301-307). Das folgende
Zwischenspiel zerfallt musikalisch in zwei Teilejedallerdings durch die rastlosen
Sechzehntelketten miteinander verbunden sind. Zunetgt der Komponist die Trillerketten
(T. 308-317) und geht dann Uber zum Kontrapupktder bis Takt 317 erklingt. Der
Abschluss ist gepragt von der Liquidation v@nsowie durch die extreme Forcierung
alterierter und leiterfremder ToOne, die insbesoadedurch die Chromatik der
Sechzehntelpassagen evoziert werden.

Im Fortissimo schliel3t das Zwischenspiel mit ein8aptnonenakkord von C, der
bereits im ersten Themeneinsatz der achten unekheR2urchfihrung aufgegriffen und durch
die Losung des Trillers Gberwunden wird. Dieser ¢kivstt weist dabei die hochste Dichte
von Soggetti, die sukzessive einsetzen, auf. Dekditstimme wird im weiteren Verlauf
zunachst von signalhaften Zweitonfiguren umspieis$, sich in Takt 337 der Kontrapunkt
etabliert. Beide Linien — Kontrapunkt auf der einend Sechzehntelbewegung auf der
anderen — werden in einem atrtifiziellen Spiel tadge vertauscht und schliel3lich zu einer
kurzen Parallelfihrung (T. 344) gebindelt. Die &miden Einsatze, die in Bass, Alt, Sopran
und Tenor stattfinden, sind um die lange Folge 8echzehntelketten reduziert und mit
Ausnahme des ersten Einsatzes in Engfihrung geh&ler zweite Basseinsatz (T. 353-359)
ist wieder in voller Lange gestaltet und wird vanesn letzten Soggetto im Diskant (T. 359-
364), das ab Takt 363 vom Kontrapunkt begleitedwabgeltst. Somit weisen die sechs
Erscheinungsformen des Themas drei Versionen ginaler und drei verkirzter Gestalt auf.

Ein kurzes Zwischenspiel (T. 365-369), das die énzparallelen gesetzten Achtel von
B aufgreift, fuhrt Gber zur kurzen Coda, die akwstisindeutig durch die extreme Forcierung
des verminderten Dominantakkordes’ Fmarkiert ist. Dabei wird der Akkord durch ein
langgezogenes Arpeggio in der rechten und durclsdmime, die im Fortissimo mit einem
als Gerausch fungierenden Triller in der Kontrag&tastrumentiert ist, reprasentiert. ,Diese
Vergerauschung mufd beim Hammerklavier noch stémeeGeltung kommen, da ja bei ihm
die tiefen Tone eine groRere Teiltonanzahl habsmeim modernen Fliiget Uber diesem
murmelnd-tosenden Kettentriller setzen in Takt 3zZdnachst das Soggetto und der
Kontrapunkt (T. 387-380), der eine kadenzierendieRidbernimmt, ein. Kurz vorm Eintreten
der ,Stretta“ wird die Bewegung irRoco adagioverlangsamt und die Spannung auf den
erldsenden Schluss hin intensiviert. Die Musik wirtder Doppeltrillern dynamisch bis ins

Pianissimo zuriickgenommen, wahrend die Melodik luldre alleinige Konzentration auf den

314 Franz FédermayiKlangliche Ausdrucksgestalten in den KlaviersonatenErich Schenk (Hg.)Beethoven-
Studien. Festgabe der Osterreichischen AkademieWdissenschaften zum 200. Geburtstag von Ludwig van
BeethovenWien 1970, S. 339.
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Dominantseptakkord vollkommen reduziert wird. Zaiesshiichtern, dann im Unisono,
tauchen die Skalen des Soggettos im ursprunglidieempo auf, bevor sie mit einer abwarts
rauschenden Tonleiter durch das gesamte Instruaigntiem F im Fortissimo zum Halt
kommen. Die nun forcierte Schlusskadenz stellt ldege Kuriosum dieses umfangreichen
und bizarren Satzes dar: Aus dem zum Doppelokliavtrverdichteten Kopfmotiv des
Sogettos und seiner Auflosung schafft Beethovere dfette, die an die aufsteigende
chromatische Skala gebunden ist. Zusatzlich zuediakustischen Bizarrerie, die auf dem
Hammerfliigel der Beethovenzeit wesentlich verstdeengewirkt haben muss, als auf
heutigen Instrumenten, sind die Blocke so gestattass sie — aus jeweils vier Vierteln
bestehend — das Dreiermetrum irritieren. So trigg thiumphal heraus geschmetterte
authentische Kadenz mit seinen vollgrifigen Akkemdtatsachlich wie eine Uberwindung
dieses schroffen Unisonos und wie ein finaler Darabh auf.

Das Fugenfinale der Hammerklaviersonate ist in ighgk Hinsicht ein
richtungsweisendes Werk. Zum einen setzte es Ma®dt& die Interpreten und trieb die
Weiterentwicklung der Klaviertechnik voranThis sonata was written just after Beethoven
had received Broadwood’s handsome gift of a sissegrand piano from London, in 1817.
If the Broadwood tone was perhaps less brilliararthhat of Viennese pianos, its capacities

1315 Zum anderen stellt es

for a wide range of dynamics and tonal shading cemspted well
durch seinen teleologischen Zielpunkt der Instruaémge eine radikale LOosung des
Problems des Schlie3ens eines derartig umfangreiSbeatenzyklus’ dar. Auch die tonale
Tektonik schafft einen zyklisch ausgerichteten Alhsss des Werkes mit enormer
Signifikanz: ,Offensichtlich ist, dal3 die drei winlpsten Tonstufen des ersten Satzes — B-Dur,
G-Dur, h-Moll — im Fugenfinale mit den Haupterscheigsformen des ersten Themas
verknUpft sind: B-Dur mit seiner OriginalgestaltMoll mit seinem Krebs und G-Dur mit
seiner Umkehrung®® Die bereits in op. 101 anvisierte Schlussfuge wiafht nur real fiir op.
106 angewendet, sondern erfahrt dartiber hinausfe@imale Expansion, die in dieser Form
ohne Vorganger ist. Die Erweiterung der Fuge dudid ErhOhung der Anzahl der
Durchfuhrungen, durch das Einschalten von konwestiden Zwischenspielen und zwei
Kontrasubjekten lyrisch-kantabler Auspragung sowiie fein elaborierte harmonische
Architektonik, die die Tonika B-Dur zunachst vorr dmteren (Ges) und anschliel3end von
der oberen (D) Mediante umschlief3t und somit naomal die zentrale Bedeutung der Terz
fur diese Sonate herausstellt, sind die wesentlidderkmale, die den vorliegenden Satz

pragen. JThe technical difficulty of the music is part &f @tharacter, an element as integral as

315 ewis LockwoodBeethovensS. 381.
31 Dietrich Kamper, S. 147.
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the intellectual power behind the whole conceptiod the emotional energy displayecits

carrying out”**” Die alleinige Fuge als Zi- und Schlusspunkt jedenfalls ist fiir Beethov
Sonatenschaffen umgesetzt und als Ende des Zyduagichst einmal verbraucht, weshall
den drei letzten Klaviersonaten andere LOosungssfiett zum Einsatz gelange, The two
fugal finales[...] are both conceived as a serief variations, each new treatment of |
theme being given a new chara.”*'® Fiir seine spater komponierte zweite Schlussfug
B-Dur, die GrolRe Fuge op. 133, sollte Beethoven an8&nategien anvnden, um die Form

zu strukturieren.

Klaviersonate ADur op. 11!
Allegro ma non troppo

Gestalt und Struktur dieser Schlussfuge er6ffnerm d&undigen Zuhdrer eine
eindrucksvollen Blick auf Beethovens Kreativitat imgang mit herkdmmlichen ur

antiquieten Kompositionsformen. Zum einen lasst sich die€se des Soggettos mit seil

Fuga drei stufenweise aufsteigenden Quartein
G{)) : Allegro ma non troppo ] ]
AN | —— = - e und der fallenden Viertonskalg)( direkt
g @?ﬂ’ "é"”f,,,, = S £ S e e (g :437,
p vom choralartigen Beginn des Hauptsa
/ _—\
— & g' o #' Y ] 'f . .
gt e+ 5% deduzieren, zum anderen scheint Beethc
Z o g == :

1

zwel, jeweils vomArioso dolenteangefihrte,
unterschiedliche Fugerdie beide sehr der konventionellen Fugenform cheisben sinc
komponiert zu haben: iB ersteist nach dem traditionellen Aufbau gest:, wahrend die
zweite eine Fulle polyphoner Gestalturechniken aufweist. Zudem schlagt sich der vo
Parameter, der zentral fur die gesamte Sonataust) in der Gestalt der Fuge niedeDie
Einfuhrung vokaler Gattungen in die Fantasie ®dh auch in der anschlie3enden Fuge
Auch sie ist aufgrunder ruhigen Bewegung und der gut singbaren (-Sequenz vokalen
Charakters ***

Nach der einstimmigen Exposition des Themas im Temfwlgt die Beantwortun
desselben im Alt auf der Oberquinte, wahrend di&ei Hand einen in sanften Achte
pulsierenderKontrapunkt bildet. Bereits in Takt 34 wird das e mit einer Uberbindun
des skalischen Elements verlangert. AnschlieBetat der Sopran ein und beschlief3t
erste Durchfiihrung in Takt 40. Das erste unmittettzaauffolgende Zwischenspiel greias

B-Motiv stufenweise abwarts sequenzierend auf uneitet in Takt 45 mit einemriller den

317 Martin Cooper, S. 172.
38 Charles Rosen, S. 440.
319 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beeth,, S. 214.
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deutlichenEintritt des Themas in den Bassoktaven vor. Dieseite Durchfiihrung wir
durch den Eintritt von Tenor (T. -57) und Alt (T. 6266) komplettiert. Affallig hierbei ist
jedoch, dass die strenge und nahtlose Abfolge oheséEze durch jenep-Motiv immer weiter
auseinandergezogen und durchsetzt wird, was besoddetlich in den Takten 57 bis 61 L
66 bis 73 geschieht. Mit einer Modulation na-Moll und den wuchtigen Bassoktaven
Fortissimo ist in Takt 73 eine grof3e Episode enteideren Charakter zunachst von i
aufsteigenden Quarten dominiert wird, jedoch nurMiihe als thematisch zu bezeichnen
In Takt 81 machen die massiven Basse ' schlanken 6/8teBewegung im trochaische
Rhythmus, die in der linken Hand vom gleichmafigl¥énden Acht-Kontrapunkt begleite
wird, Platz; die Harmonik verschiebt sich dabeirtE-Dur nach bMoll respektive De-Dur.
Die dritte Durchfiihrung, die inakt 88 beginnt, weist einen teilweise in Dezimefulggen
Kontrapunkt auf und fuhrt die im Zwischenspiel venslete 6/8t-Melodie als selbststandic
Linie, die mit dem verklrzten Tenoreinsatz korregpert, weiter. Die Themeneinsatze s
dabei relatiregelmafiig gehalten, zuerst setzt der Alt mit einvenklrzten Soggetto (T. -
91), dann der Sopran (T. ®@b) und schliel3lich der Tenor (T.-95) ein. Das Zwischenspice
hauptsachlich den Dominantorgelpunkt bericksichtigefungiert in erster Linie a
Vorbereitung fir die vierte und letzte Durchfihrugs Themas, die in Takt 101 mit ernet
Bassoktaven beginnt und die Fuge mit dem EinsatzSagrans in Takt 105 nach Erreicl
des Arientrillers Gber EBur vorlaufig beschlie3t. Das Stehenbleiben dominantklangs
sowie die jahe chromatische Riickung na-Moll dienen als Vorbereitung fir die in dies
Tonart erklingende Figuralvariation des Ario
In der in GDBur anhebenden zweiten Fuge respektive dem zwEiiganabschnitt de
Finales verwendet é&thoven drei klassische Kompositionstechnikengiaiper Musik. Da
Prinzip der Umkehrung, welches als erstes zur Amweg gelangt, wird dartiber hinaus ai
schriftlich vermerkt I'inversione della Fuga. Die Umkehrung der F). Die Staffelung de
Einsatze lautet Alt (T. 13640), Sopran (T. 1+144) und Tenor (T. 1+147). Dem kurzen
Zwischenspiel (T. 14852) folgt die zweite Technik der Soggettomodifigat jene de
Augmentation, die im Verhdltnis 2:1 stattfindet. fwund der zeitlichen Extensivierg
finden nur zwei Themeneinsat— Sopran (T. 15360) und Bass (T. 1-168) — statt.
Spannender in diesem Kontext ist allerdings deckBuf

die Umgestaltung des Kontrapunktes, der nicht nireiin

~ Achteln maandriert, sondern dezidiert thematischelige,

' wie die Fokussierung auf die Quarte und die

abschlieBende Viertonskala aufweist. Insbesondere
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zwei Sechzehntel scheinen einen entscheidendenhlBasgungsimpuls fir das drit
Element, das ab Takt 168 iMeno Allegroansetzt, zu geben. Higeten die Mechanisme
von Diminution und motivischer Kondensation in Kraflas Soggetto wird zur blof3
Spielfloskel degradiert und gleitet als solche rneumturch alle Lagen (T. 1-174). Zugleich
stellt die Utilisation des daktylischen Rhythmusieesemantische Anbindung an das zw
Scherzo-Thema [gh bin liderlich, du bist liiderlic), dar®,

Dieser zweite Fugenteil stellt eine Entwicklung aturdie diversen Kompositio-
techniken bis hin zur homophonen akkordischen Agmtbk des Themas dar. Beethoven :
mit den verschiedenen Mdglichkeiten zum einen zwdie Vielfalt polyphone
Kompositionskunst, zum anderen ist der fortlaufeRdezess eindeutig einer der Dissozia

und der Entfernung vom Ausgangsmaterial. Die Fugd unter den Handen des agieren
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Subjekts geradezu ,zerstaubt’, um dann einem UberatreiRenden Finale zu weichen. D
ist umso wirkungsvoller, als dass das Soggetto ldulie Diminution in seiner estalt
geradezu verflussigt wird und nahtlos in die raescken Akkordzerlegungen bzw. ,Albe-
Basse der Begleitung Gbergeht. M6gen die beidem&heinsatze im Bass (T. -178) und
Alt (T. 178-184) noch gewisse polyphone Parti~ zweistimmige Fuhrur mit quirligem
Sechzehntelkontrapunkt aufweisen, so schlagt spatestens ab Takt 184 draoplonie
vollends durch. Die letzten Tak— durchaus als Coda zu bezeichr— geben deutliches
Zeugnis von einem ,Durchbruch®, der allerdings iasgr Sonate nic auf den asthetische
Kategorien degper aspera ad ast-Prinzips, sondern kompositorisch in der Uberwinddac
Polyphonie durch eine triumphale Homophonie (viaralin den letzten fiinf Takten) fundie
liegt.

Die doppelte Interpolation von Arioso utFuge schliel3t dieses Werk, das sich

Medium der konventionalisierten historischen Formeranifestiert, eindrucksvoll al

3203, William KindermanBeethove, S. 331.
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»<Ausgangspunkt bildet [...] die radikale Abstraktiodas kompositorische Durchstol3en
gattungsspezifischer Konventionen im Sinne eindr @mundlagenprifung. Geschichtliches
wird nicht eigens aufgesucht und um seinetwillestin@iert. Vielmehr stellt es sich im Zuge
der systematischen Versammlung und Sichtung elarenkompositorischer Méglichkeiten
ein. Anders gesagt: Beethovens Spatwerke rezipi€&eachichtliches auf analytischem

Wege.?#

Eine der grundsatzlichen Innovationsmomente delespiompositionen Beethovens scheint
das Aufeinander-Bezugnehmen der einzelnen Werkesezn. Um die formal-logischen
Auswirkungen der Sonatenform und die asthetisclywiadige RUckkehr zum bereits
Gesagten in der Reprise nachvollziehen bzw. moeieén zu kdnnen, mobilisiert Beethoven
stets neue und individuelle Losungen, an die deimfolgenden Werken zwar anknipft, diese
jedoch wieder in einen neuen, anders gearteteneXorstellt. Exemplarisch dafir ist die
Verwendung des Fugatos in den Sonaten op. 101 pnd0®. Im Finale der A-Dur-Sonate
tritt das Fugato an der Schlusselposition der Dhitolung auf, um diese entscheidend zu
pragen und die musikalische Progression zu mo#éuieindem Beethoven diese Mdglichkeit
des Binnenfugatos im Kopfsatz von op. 106 beraitzbar macht, ist diese Moglichkeit flr
die Gestaltung des Finales schon verbraucht, ss d@aseinen Fugensatz ungeheuren
Ausmafes mobilisiert, um die ihrerseits kolossalemi (ibrigen Satze auszugleicfenMit
der Hinzunahme primar gattungsfremder Musik wie é;udPhantasie, Improvisation,
Variation und den vokalen Elementen wird die Somagklus erweitert und erfahrt durch

diesen individuellen Prozess eine formale Offnutig,zentral fiir den Spatstil Beethovens ist.

Grol3e Fuge op. 133

Die Grol3e Fuge, die urspriinglich den Schlusssasz Qigartettes op. 130 bildete, wurde
einerseits aufgrund ihres enormen Umfangs von @bér Takten bzw. einer Spielzeit von
einer Viertelstunde und andererseits wegen denhdrten Dissonanzen und der radikalen
Formkonstruktion ein halbes Jahr nach ihrer Fagllygng aus dem Zyklus herausgel6st und
von dem Verleger Matthias Artaria als selbststaesligVerk separat publiziéff Dieses

321 Sjegfried Oechsle, S. 203.

322 Das Scherzo nimmt seine gewichtige Rolle wenigégrand der zeitlichen Ausdehnung, als vielmehrctur
seine strukturelle Komplexitat und die semantiseéRponierung des Tonartenkonfliktes von B-Dur unifioH
ein.

32 3. Klaus KropfingerFuge B-Dur fiir Streichquartett. ,GroRe Fuge* op.3,3n: Albrecht Riethmidiller / Carl
Dahlhaus (Hg.)Beethoven. Interpretationen seiner WerRd. 2, Laaber 1994, S. 339.
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,Monstrum aller Quartettmusik?* ist Beethovens umfangreichste Fugenkomposition und
nicht wenige Exegeten haben dieses Werk, das qusi Quintessenz seines
kontrapunktischen Komponierens gilt, mit Bachs éachtnis®, der ,Kunst der Fuge®,
verglichen. He felt impelled to master fugal writing in a wéanat respected and tried Bach’s
mastery but also entailed the effort to give hismdugal movements what he called a ,poetic’
dimension, making them part and parcel of his nemss of himself not merely as composer
but as ,tone poet{Tondichter).*> Im Kontext des Problems des Finales ist die Légiurgh
die Fuge bereits in der Klaviersonate op. 106 ge#mwbrden. Die Fokussierung auf eine
einzige musikalische Kernidee, die als Soggettogifen, impliziert dabei eine enorme
Konzentration auf die Essenz des Werkes.fygue subject is at once more pliable and
interesting than a rondo tune, easier to bring iaguently and easier to vary. And fugue
eschews high contrasts, high relief, modulatory ettggment, and all the other tired
characteristics of the sonata sty&®

Mit Blick auf die GroRR3form lasst sich das Stuckzehn Abschnitte, die jeweils klar
voneinander durch Doppelstriche getrennt sind, rteiten. Zugleich mit dem Wechsel der
einzelnen Sektionen kommt es zu Modifikationen Wwbetrum und Tonart, was anhand der

folgenden schematischen Darstellung zu erseh& ist

Abschnitt Tempo Metrum | Tonart | Vorzeichen | Takt
I Overtura Allegro / Meno mosso e 6/8 G # 1
moderato
Il Allegro. Fuga C B 2b 26
1] Meno mosso e moderato 2/4 Ges b 6 159
\Y Allegro molto e con brio 6/8 B B 233
V Allegro molto e con brio 6/8 As 23 273
VI Allegro molto e con brio 6/8 Es 13 414
VIi Allegro molto e con brio 6/8 As ) 453
VIlI Meno mosso e moderato 2/4 As b4 493
IX Allegro molto e con brio 6/8 B 2b 533
Zwischensektion (T. 565-656)
Recapitulatio]  Allegro / Meno mosso e moderato| C | 2/4 B 2b 657
X Allegro molto e con brio 6/8 B B 662

324 Ausspruch Anton F. Schindlers, zit. nach: Wilhelom Lenz, Bd. 4, S. 251.

3% | ewis Lockwood:BeethovenS. 373. Zudem ist darauf hingewiesen worden, @esthoven mit dieser
Komposition versuchte, folgende Aussage seinesn altehrers Albrechtsberger zu Uberbieten: ,Die
Vergrésserung (Augmentatio) Die Verkleinerung (Dimtio) Die Abkirzung (Abbreviatio) Die Zerschneidun
(Syncope) Die Engfiihrung (Restrictio) des Fugentesind die Hauptfiguren (Zierlichkeiten) und Kimngt
einer Fuge. Doch kann man selten alle zugleiclinereeinzigen Fuge anbringen.”, zit. nach Warrerké&dale:
Fuge und Fugato in der Kammermusik des Rokoko en&ldssik Tutzing 1966, S. 298.

326 Joseph Kerman, S. 273.

327\/gl. hierzu die table of eventsvon Chua, der eine achtteilige Anlage des Stiiskesieht, s. Daniel K. L.
Chua, S. 226f.
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Die grofRangelegte Struktur lasst sich mitunter ite@n de Etikettierung des Beginns &

Overtura erahnen. Hier werden nacheinander die vier zemtrBle&notypen des Soggett

328

das sich vollkommen aus dem Quartettmotiv zusamete™, vorgestelli ,Der Umgang mit

dem Material ist von hochster Okonomie und Stremfgr, Ausdruck von bis dahin nic
gekannter Subjektivitat®® Die Sektion | wird in einem geradezu brutalen Unisdm

Fortissimo, in dem jede lange Note zusatzlich nmeen Sforzato versehen ist, vorgetrac

Overtura Opus 133
‘\Hl'_'_:‘['ﬂ ~ 7
e /)

[4 2 . il S S " e O M Y
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Violine 1

Violine 11

Viola

Violoncello

Das Satzbild mutet mit den punktierten Halben astdear und endet auf einem enischen
Triller, derauf einer Fermate jah abbricht (1-10), in G-Dur Nach einer Generalpause st
in Takt 11 die zweite Sektion (II) ein, die das Meeebenfalls im Unisono, jedoch in ein
charakteristischen 6/8t&lhythmus vortradgt. Beide Einsatzend ebenfalls durch eir
Fermate voneinander klar getre und visieren C-Dur anFur die lll. Sektion wird zur
ersten Mal sowohl das TempMeno mosso e moderatadas Metrum (2/4) als auch ¢
Generalvorzeichnung verandert. Es besteht aus emhgertelr, die in der ersten Violin
erklingen und von einefmarmonische Satz in Fbur, das durch die kleine Sext etwas get
wird, gestitzt. Ab Takt 21 wird das Thema ins Viaello verlagert und sogleich veeiner
Nebenstimme, die sukzessiv ansteigend int wird, komplettiert. Diese wird dabei vc
einem federnden Sechzehntelmotiv mit Wechselnoteth Tonrepetitionen gebildet ul
unterstreicht den lyrischen Kontrast, der von déteh Variante hergestellt wird. Die viel
und letzte Erscheinungsform des ggettos wird unbegleitet om der Sol-Violine
vorgetragen,erreicht erstmals das-Dur des Satzesind schlie3t somit den Gang ¢
Quintenzirkels ab’®. Besonders interessant ist hier die eigentiimlisio¢ationsform die

anstelle von einer Viertedwei Achte mit einem Bindebogen pro Torersieht und dabei

3% Eine latente Zweiteiligkeitles Soggettoergibt sich durch die jeweilige Endung, die einmhtomatish
abwarts (f -€) und anschlieRend aufwarts — g) gefiihrt wird, so dass diesass zweimal vier Tonen beste
329 Martin Geck:Zur Philosophie von BeethoveGroRer Fuge, in: ChristopHellmut Mahling / Ruth Seibert:
Festschrift Walter Wiora zum 90. burtstag Tutzing 1997, S. 126.

3303, ebenfalls Joseph Kerman,237
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samtliche Motivtone durch Pausen voneinander tféhnbie Ouvertiire endet nach dem
Vortrag der IV. Sektion ebenfalls auf einer Fermate dass alle vier Elemente scharf
voneinander separiert exponiert werden.

Hier lieRBe sich eine Analogie zur Schlussfuge damkherklaviersonate ziehen, in
dessen Introduktion ebenfalls mehrere Themen untteftrmacheinander reihend auftreten.
Im Unterschied zu op. 106 sind diese vier Sektigedoch integral fir den formalen Ablauf
des Satzes, indem sie in rucklaufiger Reihenfodgeejls mit einer Fuge verarbeitet werden:
IV (T. 31-158); Il (T. 159-232); Il (T. 233-272);(273-413) | IV* (T. 414-477); Il (T. 493-
510); Il (T. 533-565); |1 (662-716); ,Coda” (I + IVI. 717-741). The parade of fugal themes
in the ,Ouverture’ anticipates the main sectionstioé great finale in reverse ord&t>? Die
einzelnen Fugenblocke werden dabei von verschiedehsischenspielen voneinander
getrennt, konstituieren jedoch als solche die wiishen Bestandteile des Werkes. Die
Expansion der formalen und zeitlichen Dimensiordatei ein zentrales Charakteristikum der
Fuge; der Fokus liegt weniger auf den typischerntramunktischen Techniken wie Inversion,
Krebsfuhrung und Engfuhrung. Vielmehr wird das S#ggder Fuge in einen motivischen
Transformationsprozess, der fir sich betrachtet ghpsch fur die Prozesshaftigkeit einer
Sonaten-Durchfuhrung ist, eingebundem the Grosse FugéBeethoven combines smaller
movements into a composite form using variatiorhrigpie, while employing unusually
elaborate rhetorical devices of premonition and irgistence’**

Trotz alledem ist die Gro3e Fuge ein Werk, das altam durch seine elaborierte
Kontrapunktik hervorsticht. So ist bereits die erdtuge (IV) mit einem doppelten
Kontrapunkt, in dem sich die scharf punktierte unmdt energischen Oktav- bzw.
Dezimspriingen versehene Linie der ersten Violinelthus thematisch verhélt, gestaltet.
Dies lasst sich vor allem an der Modifikation diebtelodielinie — als Triolenkette (T. 139-
152) sowie integriert in den 6/8tel Rhythmus (T4462 und v. a. als Teil der Coda T. 717-
741) — exemplifizieren. Gleichzeitig weist die Gatng der Rhythmik eine dezidierte

31 Bei der Ausfiihrung in frilherer Zeit scheinen belittete noch gespielt worden zu sein, vgl. Alexander
Thayer, Bd. 5, S. 295: ,Dann folgt [...] das Themibsk leise mit den schwebenden Achteln wobei [.ef d
Ton zweimal nacheinander, ohne selbstdndig andemetwerden, horbar gemacht werden soll.” Emil éHat
mit dem ich das Vergnligen hatte, personlich Ubesednotationstechnische Anomalie diskutieren zun&in
verweist hierbei jedoch auf ein Gespréach zwischeetBoven und Holz, in dem sich der junge Geiger zur
korrekten Ausfuhrung der Stelle erkundigt hatte. Beethoven als Antwort in das Konversationsheft das
Notenbeispiel mit einem Akzent respektive einer Durendogabel versieht, scheint es plausibel, dizedien
Tone des Soggettos mit Betonung und anschlieRBemtietiken Decrescendo zu spielen, s. hierzu EmieRlat
Kleine Anmerkung zuGroRRen Fuge, in: Ernst Herttrich (HgBonner Beethoven-StudieRd. 5, Bonn 2006, S.
154-156 sowie BKh, Bd. 8, H. 101, S. 243, Karl Hgarum haben Sie zwey | Achtel geschrieben, dinsta
1/4*, anschlief3end folgt das Beispiel von Beethevdand.

332 william Kindern: BeethovenS. 339.

%%Ebd., S. 340.
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Analogie zur barocke@uverture, die ebenfalls mit scharfer Punktierung operiert, beder
(schnelle) fugierte Teil beginnauf. Die Einsatze der vier Soggetti sind wéhrend dstea
Durchfiihrung noch an dem strengen C-Oktav-Muster orientiert. Sie erfolgen, gemes:
am Hauptthema nacfolgender Reihung: Viola (T. -34) — Violoncello (T. 3%-38)*3* —
zweite Violine (T. 39-42) -erste Violine (T. 4-46), jeweils gekoppelt mit dem ,Ouverti-
Motiv“, das sukzessive absteigend, von der ersteigésbis zum Cello, einsetzt. Die zwe
Durchfuhrung (T. 50¢2: Vic., T. 5(-53; Vla., T. 58-61; VI. I, T. 685; VI. ll, 6872), die
nach einem kurzen Zwischenspiel ansetzt, oriens@th noch an der Originalgestalt (

Soggettos, wahrend der rhythmisn Linienfihrung ab Takt 58 durch die Einfihg der

Achteltriolen eine polyrhythmische Intensivierungnvenormer Dichte in Form von 2 gege
plus Punktierung hinzugefligt wird. Wiend dieser Zusatz in der spi verfassten
vierhandigen Klavierfassung lediglich den Satz etolverden lasst, entsteauch bei einem
professionellen Streichensemble durchaus der Eikddes Chaotischen und ,Monstrése
der fur Beethovens Zeitgenossen wohl nur schwerhvddiziehbar war. Dies
polyrhythmische Struktur pragt auch die Gestalt zl@siten Zwischenspiels ( 72-78) und
bestimmt Uberhaupt den drangenden Charakter déestan Fuge bis zum Eintritt dMeno
mosso e moderatm Takt 159. Die dritte Durchfiihrung ist vor alledem rhythmische
Kontrasubjekt verschieben, wahrend das Haupttheoraeimmal in der «sten Violine
erscheint (T. 783). Im weiteren Verlauf fungiert es in seiner spgzhen Notationsform al
harmonische Fillstimme, die mit groRen Springewaniét (s. VI. Ibzw. Vic. ab T. 89). Da

markantpunktierte Thema scheint dabei zunéchst ina und Violoncello auf (T. #-86),

34 Hier ist bereits auf eine motivise Anomalie hinzuweisen: In Takt 37 fiihrt Beethoemstelle des Tones 1
einen leittdnigen Zweitonschritt fisg ein, dergemessen an der strengen Form der Durchfihrun§atggeti,
schlicht einen Kompositionsfehler darsteEs handelt sich jedoch nicht um gWersehen®,da sich diese neue
Form des Soggettodurch alle weiteren Einsatze des The zieht Im Gesprach mit Professor Emil Pla
konnte ich diese Bmnderheit ebenfa diskutieren. Letztlich lieR? sich diese kleine Abwaaing jedenfallnicht
Jlogisch” erklaren, so dass sie vor allem auf diedtivitat und die kompositorische Freiheit zuriidkihren ist.
In jedem Fall ist diese kleine Modifikation fir d€harakter des Soggettos von groRer Bedeutungmirsie
diesem einen erhdhten Grad amachatischer Schéarfe hinzufi

176



wird dann von der zweiten Violine Gbernommen (T-929 und bildet schliel3lich den
motivischen Kern einer dichten Imitation, die indHihrung gehalten ist (T. 97-102). Das
folgende dritte Zwischenspiel (T. 102-110) ist eolls von der punktierten Rhythmik, die
sich sowohl gegen die Ubergebundenen Achtel als gagen die Triolen der Gegenstimme
durchgesetzt hat, bestimmt. Zudem werden die jewsshwacheren Zahlzeiten der ,Zwei"
und der ,Vier* durch scharfe Sforzati und durchrerte Intervallspriinge in der ersten Geige
betont. Die vierte Themendurchfihrung verschieldhininur die metrische Position des
Hauptthemas um eine Achtel nach vorne, sondergreté mit einer weiteren Gegenstimme,
die zuerst in der zweiten Violine auftaucht, dektgiéschen Rhythmus, der somit die Triolen
ablost. Die Koppelung von Soggetto und dem purtetierKontrasubjekt erfolgt dabei
zweimal (VI. I, T. 111-114 und VI. I, T. 115-11%9nd geht anschlie3end in eine mit der
neuen Gegenstimme versehenen Engfuhrung des puekti€hemas (VI. Il, T. 123-125;
Vla., T. 124-126; VI. |, T. 125-127; Vic., T. 12&8; VI. Il, T. 127-128) Uber. Nach diesem
Ereignis kommt es in Takt 129 zu einem Zwischensganz eigentimlicher Art.
Insbesondere bei der Klavierfassung erwecken dieTE29 bis 138 vor allem zu Beginn den
Eindruck, als sei durch das punktuelle Anschlagen @linzelnen Téne des Hauptthemas
bereits eine Vorstufe des Serialismus erreicht. Baggetto wird auf seine einzelnpitches
classesaufgespalten und vollkommen von seiner lineareruk8ir gelost, so dass die
einzelnen Tonhohenklassen scheinbar ziellos dieisRegwechseln. Die komplementére
Struktur des Hauptthemas wird dabei noch zusatatioslch die punktierten Skalen des
Kontrasubjekts konterkariert — vielleicht ist didge ,modernste” Passage in Beethovens
Oeuvre Uberhaupt. Mit Takt 139 setzt die flnfte letdte doppelte Themendurchfihrung (T.
139-146), in der beide Soggetti in modifizierters@ét in Erscheinung treten, ein; das
Hauptthema wird zeitlich durch die Terminierung Bausen auf zwei Takte verkirzt und das
Kontrasubjekt in Form der Achteltriolen diminuielttie Einsétze sind identisch mit denen der
ersten Durchfuihrung, allerdings ist der Charaktesbésondere durch die Hereinnahme der
Triolen wesentlich verandert. Die Hauptfunktion dbs erste Fuge abschlie3enden flinften
Zwischenspiels bzw. des Nachspiels (T. 147-158)dist Modulation von B-Dur in die
Medianttonart Ges-Dur, das uUber die Fermatéam tenuteerreicht wird.

Der wiutend-energischen ersten Fuge folgt Meno mosso e moderatein
charakterlicher Kontragtar excellenceEs wird die Sektion IIl aufgegriffen, die zu Begi
das Quartettmotiv abwechselnd in beiden Violen mifig und mit den federnden
Tonrepetitionen sowie der gebundenen Linienfuhraey ersten Violine eine geradezu

empfindsame Sphare beschwoifter the strenuousness of the Bugue, the effect is of an
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almost blinding innocence® Das Hauptthema tritt in verzarteltem Pianissimo zusam
mit der Sechzehntelmelodie in Takt 167 zunachsiemViola auf und wird anschlielend v
der zweiten Violine im Quintabstand beantwortet {¥1). Diese erst— unvollstidndige —
Durchfihrung des Thersaschliel3t in Takt 175 in D-Dur und wird durch dieselbe Struki
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des Anfangs, wobei das Quartettmotiv nun in Umkegruauftritt, fortgesetzt. Di
thematischen Einsatze von Violoncello (T. -186) und erster Violine (T. 1-191)
komplettieren im Anschis die Garheitlichkeit der vier Themenesatz. Somit bilden die
Takte 159 bis 191 ein sehr interessantes formaledeMeiner Durchfliihruncdas einerseits
durch den Parallelismus der beiden Teile getrendtandererseits durch die vier Einsatze
Sogyettos zu einem groRen Komplex zusammengebundeh ar zweite Grol3abschni
der mit einer Engfihrung der Auf3enstimmen (T.-199) beginnt, weist dahingehend e
Uberraschend heterogene Strukturierung auf. Zymstlelt das auvier Tone reduziert
Soggetto respektivdas Quartemotiv zwischen den Mittelstimmen hinind her, bevosich
nach einem mit der Sechzehntelmelodie operierendetschenspiel das Primat der
Oberstimme ab Takt 209 durchsetzt (das Soggettmgrizweimal in der ersten Violin T.
209-213 und T. 21220). Den Abschluss des dritten Formteils der GnoRege bildet da
Sechzehntelmotiv, das von den drei oberen StreicinerUnisono gefihrt wird und ab Te
229 in einer Wechselnotenbewegung, das Geschehen von Nell nach F-Dur leitet,
stagniert.

Mit der authentischen Losung nac-Dur wird das sanguinallegro molto e con bri
eingeleitet, das die Sektion reprasentiert. In einem jovial-bescimgten 6/8te-Rhythmus
wird dabei der neuedancelike**® Phanotyp des Hauptthemsskzessive ansteigend dul
alle vier Stimmen gefiihrt, bevor es in Takt 238eine aufgerdumte Trillerbewegung,
zwischen beiden Violinen pendelt, mindet. Darausviekelt sich ein geradezu volksti-

lich-naiver Tanz, der wiederrum scharf dem sentnhentalen Charakter ¢ Vorhergehenden

33 Joseph Kerman, S. 287.
%% Epd., S. 288.
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kontrastiert. Die tdnzerische Melodie endet in T288, woraufhin der gesamte Komplex
Allegro moltowiederholt wird. Insgesamt stellt dieser Abschniit eine kurze Episode i
Verlauf des grof3 angelegten Werkear, doch erfillt sie durch ihre tGberraschende Wigk
die bedeutsame Funktion deVariatio. Nach der Kadenz nach Bar (T. 269) rick
Beethoven das Geschehen unvermittelt Gk-Dur nach Asbur, das in Takt 272 veheme
konfirmiert wird und die Tonika deletzten Segments (I) bildet.

In der retrospektiven bzw. spiegelverkehrten Umsegzder vier in deiOvertura
exponierten Erscheinungsformen des Hauptthemas, min die eingangs als ,archaisc
bezeichnete Variante des Themas in einer Fuge geifighrt Die Einsatze des Hauptthem
dessen Tone jeweils mit einem Sforzato versehed smd das mit einer energiscl
Trillerfigur schliel3t, sind bei der ersten Durchifiihg sukzessive aufwts gestaffelt (Vic., T
273-281; Vla., T. 281-289VI. I, T. 28¢-297; VI. I, T. 297305). Die kontrapunktische
Gegenstimmen sind dabei auf das Hochste semantigciem Soggetto verklammert: ¢
erste kontrastierende Element, das taktweise mitRdegression der einzelnen Tdne
Soggettos korrespondiert, wird aus Umkehrung des motivischiythmischen Nukleus dt
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Sektion 1l gewonnen, wahrend die zweite, in TaB0/281 hinzutretende Figur den Sek-
schritt und den Sextsprung, die das Thema vor &gnr des Triller selbst abschliel3

besteht®”. Somit wird sowohl af der thematischeals auch auf der kontrapunktischen Eb

3373, hierzu Joseph Kerman, S. 29Some all-important details had been prepairethe dancelike section: tt
trill which agitates the end of the subject, anéd tambic 6/8 rhyhms into which the main countersubjec
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alles auf alles bezogen und wodurch die dichtelite moglichen Vernetzungen zwischen
Soggetto und kontrastierenden Elementen erzeugt yihe combination of close imitation
with wide-spacing, of flowing 6/8 with importantiees off the beat and the intense rhythmic
accentuation inseparable from trills, forms a sowwinplex that is very characteristic of
Beethoven’s last yeatd>® Dem kurzen Zwischenspiel, das aus der Sequenzjeden
Trillerbewegung gewonnen wird, folgt die zweite Bhfiiihrung (T. 309-325), die das
Soggetto in auf das Quartettmotiv reduzierter ForBass, Alt, Tenor und Sopran auftreten
lasst. Nicht nur die kontrapunktischen Gegenstimmsied identisch mit dem Material der
ersten Durchfihrung, auch die Gestalt des zweiteischenspiels (T. 326-350) entspricht
dem ersten. Allerdings ist es in seiner Auspragwegentlich umfangreicher gestaltet und
weist zudem ein Charakteristikum auf, das sichitsene der Fuge der Hammerklaviersonate
ausmachen lasst: Die Formierung von Triller-,Blacke die sich in Lage und
Zusammensetzung gegenseitig voneinander abwechselm T. 340-348). Erst die dritte
Durchfuhrung vermag einen motivisch eigenstandig@emtrapunkt zu formen, indem sie
Achteltriolen in den Satz integriert. Bei genau@trBchtung lasst sich jedoch auch hier die
zentrale Tonkonfiguration des Quartettmotivs (VIT1352, h’ — ¢” — g” — as”) ausmachen.
Das durchgefiihrte Thema besteht dabei aus demrinwkEten Durchfiihrung ausgesparten
zweiten Segment des Soggettos, zusatzlich dazudsirdriller nachdrtcklich eingesetzt. Die
Schlussgestaltung dieser Fuge ist in mehrerleiithihvyon Bedeutung. Zum einen wird das
Hauptthema in den beiden Unterstimmen in einer Aergation massiv vorgetragen (T. 379-
403), wahrend zum anderen die erste Violine vonieFrdominiert wird. Fir den weiteren
Verlauf entscheidend ist die Linie der zweiten Yiel die durch Abspaltung des Sekund-
Sextsprung-Motives (T. 382-405) bereits den neudranBtyp der folgenden Fuge
prafiguriert. Das erneute Aufgreifen der TrilleréBke (T. 404-413) bildet dabei den
Abschluss dieses Komplexes und moduliert nach Bs-Du

Der sechste Abschnitt der Grol3en Fuge ist gepragtdem Ruckgriff auf die IV.
Sektion des Themas, das sich durch die AnbindusgDdeitonmotives in einer wesentlich
schlankeren und rhythmisch biegsameren Variantenb#rt. Es wird kombiniert mit dem
~punktierten” Ouvertlren-Motiv, das aufgrund des8tél-Taktes eine veranderte Notation
(Viertel — Achtel) aufweist (T. 414-453). In Takb4, in dem der siebte Abschnitt anhebt,
scheint das Geschehen in den ,archaischen* Thememtyiickzufallen; dieser wird
allerdings durch den galopphaften Rhythmus nesteati und schlie3lich aufgesogen. In

pressed. This virtuoso triplet-counterpoint combima is used more as a store of motivic materiahtlas a real
fugal building-blocK.
33% Martin Cooper, S. 385.
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Bezug auf die heterogen gearbeitete Struktur degérasei exemplarisch an dieser Stelle
die motivische Schichtung in den Takten 477 bis ¥8Rviesen. Hier werden sowohl ¢
langen Noten von |, die tanzerischen Einfe von Il als auch diesich aus jambischer
Rhythmik und Ubergebundenen Achteln zusammensetzeBmluktur der Sektion I
miteinander kombiniert. Da sich wahrenddessen eiomiDantorgelpunkt Uber E
manifestiert, tritt das folgencMeno mosso e moderatdas inzwischen dr achten Abschnitt
markiert, in Asbur ein. Die sich hier wiederholende Ill. Sektioeibt von ihren Ausmal3e
ebenso beschrankwie die vorhergehenden Formteile und bringt dasnihedas in
Unterschied zum Ausgansmaterial pro Ton mit ein@mieFakzentuie¢ wird, zunéchst in de
ersten Violine (T. 49%00) und anschlie3end im Violoncello (T. -510).

In Takt 511 tritt eine groRe Zasur ein, die den aAhldes Geschehens deutl
unterbricht und vor allem Uber die einzeln vonedengetrennten Akkorde ¢ Modulation
zurtick zur Tonika Baur, das nun endgultig fixiert wird, vornimmt. Dikkorde schreitel
dabei von Es-Dur, § bs und G6;* hin zum E", der in Takt 532 erreicht wird. D
harmonische Progression ist dabei an den Basghdematisch aufsteind verlauft und auf
dem Dominantorgelpunkt von F liegen bleibt, gekdppeDer Auflosung de:
Spannungsakkordes folgt die Wiederholung Allegro molto e con bri (T. 533-565), das
mit seiner volkstimlichen Naivitat den gestrengdrai@kter des Werkes eut ein wenig
auflockert. Nach Abschluss dieses Teiles tritt akfl565 ein vollig neuartiges Zwischensy

von groRem AusmaR aif das vor allem mit Wechselnoten operiert. Diesifisofern
bemerkenswert, als dass sich alle Formteile, Abgelund Elemnte auf die in deOvertura
exponierten vier Thementypen zuriickfihren lie3eth dieses grof3e Zwischenspiel (T. -
656), das sich direkt vor deecapitulatic befindet, auf keines dé/orbilder zuriickzufihre
ist. In den melodisch diffusen Satz, der vilem von seiner flieRenden Rhythmik domini

wird, tritt in der Viola und dem Violoncello im Rirato das Quartettmotiv leise al

3930 auch bei Martin Cooper, S. 3
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bestimmt hinzu (T. 59808). Diesem schliel3t sich eine transzendierended&¥gabe de
Hauptthemas, gestitzt von ruhigeneditativen Akkorden imsempre Pianissin wie aus
weiter Ferne an (T. 61620). Nach robusten Akkorden kehrt die Musik zu ¢
Wechselnotenthema zuriick (ab T. 637) und brichitakt 657 Uber einer Fermate endgu
ab.
Hier setzt digecapitulatic ein, de die vier Sektionen nacheinander noch einmal

Revue passieren lasst, bevor die kurze aber widuglig Coda beginnt. Diese Reihung

.Selbstzitate* verweist mitunter deutlich auf di¥.|Symphonie, tragt jedoch auch e
syntaktische Bedeutung ich, indem am Ende alle vier Thementypen in derikaiB-Dur

prasentiert werden. Es folgen nacheinander diei@ekt IV (T. 658/659), Il (T. 6€-661)

Allegro meno mosso e moderato ___
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prolongiert und intensiviert, | (T. 6-681) und Il (T. 681688). Daran schliel3t sich ei
erneut transndental anmutende Passage, in der das Haupttimeder iersten Geige ub
homorhythmisch fortschreitenden Akkorden erkliragt, Intensiviert wird der Eindruck ein
Meditation durch das ,Summen®, das von dem Tridlef dem Es im Bass erzeugt wird. D
kadenzierenden Abschluss nac-Dur (T. 701) folgt der Ruckgriff auf die Trill-Blocke (T.
702-715), die das Geschehen schlief3lich in die Codeefi
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Diese ist, obwohl sie sich aus den fiir die Fugeewtishen Bestandteilen zusammensetz
einer klarhomophonen Weise gestaltet. Uber den Akkordrepatti der Bratsche erhebt s
im Diskant das rhythmisch vorantreibende Kontraskibper ersten Fuge, wahrend das
langen Noten gesetzte Hauptthema oktaviert zwiscViieoncello und zweiter Violin
vorgetragen wird (T. 71832) Eine mitreiBende Kadenz bringt dieses eindruckevalierk

zu einem triumphalen Schlu
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Die GrofRe Fuge ist in jeder Hinsicht ein giganteschWerk. In ihrer formale
Ausrichtung vermag sie dabei das Problem der lategr der Zit zu lésen und di
strukturellen Dimensionen der Fuge zu maximiereeetBoven ermdglichte dies, indem
den traditionellen Aufbau, der sich mit einem Sdtméefasst, dieses mehrmals durchfi
und durch Zwischenspiele miteinander verknipftcdulieErweiterung des Hauptthemas |
gleich vier Phanotypen, die jeweils eigene Fuged Earmabschnitte herausbilden, enc
ausdehnt. Beethoven combines smaller movements into a cotepgesm using variatiol
technique, while employing unusually elaborate orical devices of premonition ar
reminiscencé®*® Die Dichte des Satzes sowie die motivischen Analogiund
Verknupfungen schweilen dabei das Werk zusammenge atass der Eindruck wvc
Inkonsistenz entsteht. Sowohl im Detail als auchdmn Metaebene derrof3form herrscht
eine vereinheitlichende Kraft, die singular ist usidh in dem beinahe die Gestalt ei
mythologischen Spruchformel annehmenden Quartetmotanifestiert. ,Die radikal
Dialektik des Beethovenschen Denkens erfordert, da® komponierede Subjekt nicht
einmal von der Gewil3heigines objektivierbaren Themas ausgehen kann, sosadr mit
dessen wechselnden Repréasentanten auseinandeegpubatz die einen allgemeinen schy
greifbaren Anspruchanmelden.3* Zudem wird durch die Anwendunces bereits in den
Variationszyklen zum Tragen kommenden Multiperspédthus die Vielschichtigkeit un

die Dialektik, die der Konkretheit des musikalisahdaterials eine neue Qualitat zukomn

34 william Kinderman:BeethovenS. 340
34 Martin Geck, S. 127.
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lasst, die Grol3e Fuge zu einem der eindrucksvollK@mpositionen Beethovens berhaupt.
.Die Form selbst wird semantisiert, d. h. zum Ord@aneine spezifische Sicht auf die Welt,
die nicht langer die Sicht der Sonate ist, derean@nil3 gleichwohl durchscheint. [...] Eben
diese Form eignet sich [...] zur Darstellung einerltgéfent, in der es nicht mehr um
\Weitergehen’, sondern um ,Darstellung der Gegereséin Bestehenden* geht* Weniger
die motivisch-thematische Verarbeitung nach allegdi polyphonen Komponierens scheint
hier im Mittelpunkt zu stehen, sondern vielmehr Eigpansion der Form an sich und das
Beschreiten eines Weges, der auf Basis der Kororehin zu den dynamischen Grol3formen
des 19. Jahrhunderts fuhrihe main interest of the Great Fugue is thematagformation,
sometimes pursued at the expense of an interésfjue and an interest in counterpoint itself.
Transformation counts as a dramatic kind of freeiateoon.“>** Beethovens op. 133 ist
vielleicht nicht sein beliebtestes Werk, dafir atbes bei Weitem zukunftsweisendste, indem
es die antagonistischen Formkonzepte von Sonate Fugg amalgamiert und zu einer
singularen Synthese verdichteT he Grosse Fugeés [...] a structure in which sonata form
and fugue not only dismantle their own systemsalaat coexist in an extreme contradiction
against each othell....] There is no binary opposition between the two: thieyply inhere

within each other as immiscible process&4$

Streichquartett cis-Moll op. 131

Adagio ma non troppo e molto espressivo

Die Platzierung der Fuge an den Anfang des im Mg6lvollendeten Quartettzyklus ist
auRRerst ungewdhnlich, diente doch diese Form zalskronender Abschluss des Werkes
hinsichtlich kompositorischer Komplexitat und pdiygmer Gestaltungskunst. Dass Beethoven
sein cis-Moll-Quartett mit einem solchen Satz begirst nicht nur ein erneutes Indiz fir das
Streben nach neuen &sthetischen Ausdrucksformerdeso es offenbart, dass sich die
konventionellen Implikationen, die mit diesem Foypus eng verbunden sind, gewandelt
haben. Laut Kirkendale handelt es sich Uberhauptdas erste Mal, dass ein Werk der
Kammermusik von einer Fuge begonnen Witdinsbesondere bei dieser Fuge kann man
regelrecht von einer Individualisierung dieser &h ®her als ,objektiv‘ zu bezeichnenden
Gattung sprechen. Der subjektiv-expressive Charakigses Satzes widerspricht geradezu

der Geisteshaltung jener obligaten Form, die d@bjfektivierung des subjektiven Moments

342 Martin Geck, S. 128f.

343 Joseph Kerman, S. 275.

344 Daniel K. L. Chua, S. 242.
345, Warren Kirkendale, S. 305.
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in Gestalt der polyphonen Durchfihrurechnik eben jene individuelle Klage auf
rationalen Ebene verarbeit&ichard Wagner bezeichnete diesen Satz in seinegtii®ven-
Schrift von 1870 als ,wohl das Schwermiithigste, yeas Tonen ausgesagt worden ist”
nennt es auRerdem ,ein BuRge, eine Berathung mit Gott im Glauben an das ewite*
was auf den sakrapirituellen Charakter des Adagio gemuinzt Die Gesetzmal3igkeit dt
Kontrapunktes sowie die vorherrschende Monothematitdd dabei konstitutiv fur di
objektive Haltung, die dser Gattung zumindest unterschwellig zugeordnetd.witicht
zuletzt besteht eine erhebliche Affinitat zwisclaem Affektenlehre und dem Praferieren
polyphonen Kompositionstechnik der Musik des Bardaie Manifestation des subjektivi
Elementes durcldlas Moment des Schmerzes und der Klage findet Reimdant selbst i
Bachs emotionalsten Instrumentalfu. Dabei l&sst die Motivkonfiguration nicht nur ei

347

Analogie zur cis-MollFuge aus dem Ersten Wohltemperierten Kl zu, sondern ,ist ein

spatbarocker Melodigpus, der als Element von Fugenthemen bei BachdélaBuxtehud:

und anderen Komponisten vorkomr**®. Die konventionelle Gattung der Fuge erféin
diesem Kopfsatihr Moment der Aktualisierung und des ,Modernenftaudie Hinzunahm
des Gefiils und der Emotion. Diese Individualitat geht wigier die rationale Distanz ein
Lamentos hinaus und wirkt direkt durch die Inkomswabilitat der gesteigerten subje-
expressiven Klage.WWe can gauge the circumstances when we realizeetindy in 1826,
while he was wd&ing on Opus 131, Beethoven | to cope with the difficult decision

uncouple the Grand Fugue and publish it separatetyd in July and August he had to d
with Karl's attempted suicide. This crisis occurrjgdt as Beethoven w reaching an artistic
summit, the completion of the-sharp Minor Quartet. It sharpens our awareness
Beethoven'’s ability to deflect psychological paoni his artistic life[...].” >*°

Gemessen an déraditionellen Fugenform, ie sie vor allem im Wohltenerierten

Klavier angewandt wird, ergeben sich jedoch bei dewmnliegenden Adagio zum Te

348 Richard Wagner, S. 96.

37 3. Theodor W. AdornoBeethove, S. 91f. Zuséatzlichdazu macht Lockwood darauf aufmerksam, ¢
Beethoven auch die Moll Fuge aus dem Ersten Wohltemperierten Klavpmzsell auf vier Notenzeilen kopie
hatte, s. Lewis Lockwoodeethove, S. 475.

348 \Werner Breig, S. 207.

349 Lewis LockwoodBeethovenS. #45.
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erhebliche Abweichungen. Zum einen ist die Zahl dgelistindigen Durchfihrungen des
Soggettos auf zwei (T. 1-17 und T. 91/93-107) besdkt und zum anderen sind die
Zwischenspiele erheblich ausgebaut, was ihnen esnganstandigen, motivisch-thematisch
verarbeitenden Status gewahrt. Andererseits getarmgdlreiche Techniken polyphonen
Komponierens souveran zur Anwendung, wie zum Belspe Abspaltung und individuelle
FortfUhrung des zweiten Themenmotivs der Terzurhspie die mittels Sequenzierung
prolongiert und in einen selbststandigen melodisdRleiss integriert wird (v. a. T. 28-45),
ferner kanonische Strukturen (T. 66-77) sowie dagahren der Augmentation, die wahrend
der zweiten vollstdndigen Durchflihrung im Violoroatingesetzt wird (T. 99-107). ,Die Art
der Formbildung hangt mit der Zweiteiligkeit des €entms zusammen, seiner
Zusammengesetztheit aus einem markanten Kopf unasneflielenden Auslauf. Letzterer ist
im Unterschied zum Kopf nicht in sich abgeschlossemdern erweiterbar. So bietet er das
Material fr Fortsetzungen der Themendurchfihrungeés nicht eigentlich thematisch sind,
aber aus dem zweiten Teil des Themas erwacHsen.*

Die Affinitat des Soggettos zu dem alles umspadaenQuartettmotiv ist dartber
hinaus deutlich zu spuren. Dieser motivische Nuklesti zentral fir das gesamte Werk, da
zweifelsfrei eine enge thematische Verbindung zimescder Adagio-Fuge und dem Allegro-
Finale bestefit'. Beide Satze bilden nicht nur eine tonale, sonderch eine musikalisch
vermittelnde Klammer, die die Integritat des Zyklgswahrleistet. Das Soggetto der Fuge
lasst sich in zwei motivische Elemente untergliaderus dem Themenkop#)( der seine
Provenienz dem Quartettmotiv verdankt und durchi hw#tone (his — cis und a — gis) seine
charakteristische Scharfe, die durch das Sforzath rverstarkt wird, erfahrt. Das zweite
motivische Segmengp] stellt eine Terzumspielung, die den Quintton gisikreist, in ruhigen
gebundenen Vierteln dar. Somit stehen Spannung Hntspannung in vermittelnd
dialektischem GegensatzThe energy of the fugue seems to center on one -ndte
sforzandaoA, the minor sixth degree, which divides the stthje half and provides its longest

resting point:3>?

#30WwWerner Breig, S. 212.

%13, hierzu ebd., S. 215: ,Der SchluRsatz ist mihdenfangssatz in mehrfacher Weise verbunden: Zwstach
greift er thematisch wieder auf das Vierton-Moaeiltiick [...]. Zweitens wird das Element der ,Polypled@mus

dem ersten Satz wieder aufgenommen und verdiclitbt i der Durchfihrung sogar zum Fugato. Und
schliellich findet sich im Hauptsatz des Finaleseevernehmliche Reminiszenz an das Fugenthema des
Anfangssatzes, und zwar in Verbindung des RhythaegsAnfangsthemas mit dessen Tonvorrat.”

%2 Joseph Kerman, S. 295.
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Der Beginn der Fuge gestaltet sich durch die sighezes/on der ersten Violine aus abwi
gestaffelten Einsatze, dipweils alle vier Takte erfolgenDie Relation der jeweilige
Stimmen entspringt dabenicht dem traditionellen Dux-Comegerhaltnis, sondern s
erfahren ihreBeantwortung auf der Unterquii, was das Soggetto in die Subdomir-
Region von fis-Moll fuh:. Dabei wird insbesondere die zweite Stufe®* der
Neapolitaner, deutlich berihrt, was zum e unmittelbare Konsequenzen fir ¢
harmonische Gestaltung des Satzes und zum andersdueelle Auswirkungen auf de

5

Gesamtzyklus nach sich zi*°> Der sich entwickelnde Kontrapunkt ist dabei

Opus 131

Violine 1

Violine 11

Viola

gehandhabt, folgt allerdings den StimmfiuhrungsregehParallel-und Gegenbewegung ul
konstituiert vor allem mit seiner Chromatik die mmanische Scharfe und Expressivitat,
diesem Satz zugrunde lieg, This fugue lacks a countersubject; that very cirstance
presages flexibility of harmonic treatm¢’*° Die Sektion der sukzessiven Einsatze is
Takt 17 abgeschlossen und es flgt sich ein meldrgjier Zwischenteil ein, der insbesond
mit beiden Soggettomotiven operiert. Diese werdssliart und getrennt in einen net
Strukturzusammenhang gebracln Imitation gefiihrt, wie das-Motiv in den Takten 21 bi
27 zwischen erster Violine und Violoncello, odertndem kontrastierendeift-Motiv
kombiniert (s. T. 2&84). In der hier zitierten Passage wird das Kopimbeilich auf drei
Tone mit der Intervallanfiguretion Terz — Leitton reduziert und im Cello in abwa

schreitenden Sequenzen gefuhrt. Der erste vollgi@nthemeneinsatz ereignet sich in

33 Joseph Kerman, S. 295f.

%43, hierzu William KindermarBeethove, S. 343f. und Joseph Kerman, S. 296.

3% Offenkundig manifestiert sich dieses in der To#alkites nachfolgendeAllegro molto vivac sowie an vielen
einschneidenden Passagen im Verlauf des Fir

%% Joseph Kerman, S. 296.
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Viola in den Takten 35 bis 37, bleibt allerdingskiambination mit deng-Motiv weitgehend
isoliert undzieht kein weiteres Erklingen des Soggettos nach. sfielmehr verdichtet sic
die Verwendung des Terzmotives, wahrend gleiclzegine enharmonisch notiel
Modulation nach ed4oll (also di-Moll) vorgenommen wird (T. 39-45).

Zugleich mit dem Eintri der neuen Tonart wird auch das/otiv einer musikalische
,Liquidation unterzogen, indem es auf eine auf der ,Zwei* ermetde absteigenc
Dreitonskala reduziert uncmit dem an das Radikal des Kopfmotivs gebunde
Sequenzierungsprozess verknupft \ (T. 46-49). Letzterer zieht sich im Folgenden
Cellobass weiter durch die Komposition, —nach erneutem Wechsel der Generalvorzei
— in Takt 54/55 eine neue Episode, die sich vor alldorch die Hinzunahme d
Achtelbewegung deutlich vom Vorheri¢ unterscheidet, anhebMelodisch dominiert ist
dieser Abschnitt von der Dreitonskala, die jetzt Wfarhaltris von 2:1 diminuiert erkliny,
wahrend sich die Harmonik von -Moll (T. 54) nach fisMoll (T. 63) verschiebt. Zugleic
mit der neuen Tonart erkigt das Soggetto in exponierter Diskantlage inetsten Violine
erscheint allerdings auf seiner metrischen Positierschoben und weist einen von
Originalgestalt differenzierten Abschluss auf. Audbr kommt es zu keiner Durchfiihru
der Soggettidurch alle vier Stimmen, im Gegenteil, das Soggéiitiert vielmehr einer

akustisch geradezu herausragenden Abschnitt, dech dkanonisch gefiihrte Bizinie
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gekennzeichnet istlts unique amalgam of timelessness, tranquillityd @oignancy is quit
new and unexpected. It feels likeB section or a trio, almost, rather than like a fus
episode’**’ Es handelt sich erbei um einen strengen Kanon @uintabstan, der zunéchst
zwischen der ersten und der zweiten Violine (T-70) und anschlielBend zwisn
Violoncello und Viola (T. 7-76) gefuhrt wird. Melodisch geht diese expressiassage
dabei auf den Krebs der sechs letzten Soc-Tone zuriick, die Positionierung c
Stimmpaare stellt jedoch eine akustische Besonddrheansonsten Uber weite Stren in

kompakter Vierstimmigkeit gearbeiteten Konvolut.ddiach einer Uberleitenden Partie,

%7 Joseph Kerman, S. 300.
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das Geschehen wieder zuriick nach cis-Moll fuhrt7(A~82), erfolgt ein Zwischenspiel, das
sich erneut aus dem abgespaltefeviotiv im polyphonen Verbund zusammensetzt und zu
seinem Ende hin die Dominante Gis-Dur eindeutigiéot.

Der in Takt 91 endlich eintretenden zweiten Thetdueohfihrung ist eine
kontrastierende Achtellinie vorangestellt, die selimitatorisch zwischen den beiden Geigen
verlauft und den tonumspielenden Nachsatz des $oggesprasentiert. Somit wird die
akustische ,Lucke" des ersten Themeneinsatzes deirceemantisch mit dem Soggetto eng
verzahntes Motiv Uberbriickt. Die folgenden Themedizie sind paarweise jeweils in
Engfihrungen gestaltet, wobei das Thema der nacWNidé&a einsetzenden zweiten Violine
auf das Kopfmotiv beschrénkt bleibt (T. 94/95). Abgnnt durch eine erneute Imitation der
Achtellinie, setzt die erste Violine in Takt 99 niiuftakt ein, gefolgt vom Violoncello, das
das Soggetto in augmentierter Form (2:1) prasénfar durch die Augmentation erzeugte
,Uberhang“ an Takten wird dabei durch eine Sequdeg Dreitonmotivs sowie durch
erganzende Mittelstimmen mit komplementarer Rhykhausgefillt (T. 103-107).

Bevor der Satz allerdings in einem lang gezogef#sDur-Akkord ausklingt,
aktiviert Beethoven noch eine erstaunliche Filldfetenzierter Elemente, so die
ungewohnliche und dem Verlauf der Fuge kontrareu®et von unruhigen Nebenstimmen,
die zum Teil groRe Intervallspringe aufweisen (08-112). Aul3erdem nimmt er die
Imitation des Kopfmotivs in Cello und erster Gei¢gE. 111-113) vor und bringt das
zirkulierende Viertelmotiv, das von den mittleretie&hern in Gegenbewegung gefuhrt und
durch ein schroffes Sforzato auf der ,Vier" jewaitsermittiert wird. Die dissonante Scharfe
der Harmonie wird dabei von den Aul3enstimmen, deeabere und untere chromatische
Wechselnote forcieren, zuséatzlich potenziert. Disung dieser Spannung, die sich nach Art
eines Auf-Schreis ihren Hohepunkt in Takt 113 findereignet sich dabei weniger
vermittelnd, sondern vielmehr ermattend in Takt i@ dem Eintritt des rhythmisch so
eigenartig notierten Schlussakkordes. Man kannRtemess, den dieser ungeheuer expressive
Kopfsatz nach sich zieht, als eine stufenweise Bewag der individuellen Klage, die erst
durch die resolute Entschlossenheit des Finale® skfinitive Verarbeitung erfahrt, ansehen,
in jedem Fall weist das Streichquartett op. 181e,most fully realized of all Beethoven’s

intrinsically musical narrative desigh®® auf.

Die Integration der Fuge in den Instrumentalzykhos Klaviersonate und Streichquartett

stellt eine der deutlichsten Bezugnahmen Beethovauk die &lteren musikalischen

38 Wwilliam Kinderman:BeethovenS. 342.
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Konventionen dar. Sie wird in sehr differenziertéfeise in die jeweiligen Werke
aufgenommen und mit Blick auf die jeweilige nanatiProgression eines jeden Werks
unterschiedlich realisiert. Zum einen dient dieegration der Fuge in den Instrumentalzyklus
zur Markierung und Abgrenzung der Durchfihrung den anderen Formteilen, zum anderen
stellt sie den endgultigen Ziel- und Schlusspunkiprozessualen Verlauf dar. Doch dartber
hinaus vermag sie auch als Medium des Ausdruckssulgjektiven Klage im Gewand der
objektiven Form, wie zu Beginn von op. 131, zu witk

Die Kompositionen Johann Sebastian Bachs stellsm fidr Beethoven zentralen
Anknupfungspunkt dar. Vor allem hinsichtlich derg8ettobildung ist diese Verbindung
evident. Hinzu kommt die kompositorische Auseinaseiung mit dem grof3en Vorbild —
und vor allem mit dessen ,Vermachtnis der ,Kunst dFuge —, den Beethoven, vielleicht
sogar mit Verweis auf seinen alten Lehrer Albreobtger, zu Ubertreffen versuchte. So
lassen sich die zeitliche Ausdehnung und die sugpebltilisation der verschiedenen
polyphonen Gestaltungsweisen wie Engfiihrung, Umkadyr Krebs, Augmentation und
Diminution in den beiden grol3en Fugensatzen op,5108d op. 133 erklaren. Darliber hinaus
erfahrt die Form der Fuge eine ungekannte Expangiom sich in klar strukturierten
Tonartenbauplanen mit dezidierten Implikationen dah Gesamtkontext des Werkes, der
Erweiterung der zeitlichen Ausdehnung und sowohlHigerogenitat als auch der Radikalitat
der jeweiligen Kompositionen manifestiert. Untemd®eckmantel der Fugenform kommen
im Verlauf der jeweiligen Sticke Techniken aus &maten- und Variationsform zum
Einsatz; dartber hinaus bilden diese Werke eindggfiidd flr Beethovens kompositorische
Dialektik, die es vermag, aus einem kleinen motivex Nukleus heraus, Gegensétze, die
einen ganzen Satz zu gestaltet vermogen, zu sohaiffé diese wiederrum durch sich selbst
aufzuldsen und zu transzendieren. Das zentralmiBgl des Kontrastes findet sich ebenfalls
in den Instrumentalfugen wieder — allerdings inepaierter Gewichtung, da diese sich aus
sich selbst generieren. Die gleichsam durch digoRain aufien motivierte Hereinnahme
dieser gravitatischen polyphonen Gattung stellie edler wichtigsten Verwendungen von

Konventionen im Spétstil Beethovens dar.
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2.4 Mittelsatze / Tanzsatze / Scherzi

In diesem Abschnitt soll die formale Auspragung Wektalt der Mittelsatze, die meisten die
Form von Tanzen und Scherzi aufweisen, untersuarden. Dabei handelt es sich um
interessante Gebilde, da der spéate Beethoven demgtienbesonders originelle, radikale,
groteske, humoristische und experimentelle musikaé Miniaturen flr diese Mittelsatze
seiner Werkzyklen zu erfinden. Die Form dieser &@eht groldtenteils nicht Uber die simple
Struktur der dreiteiligen Liedform hinaus; diese nkession an die traditionelle formale
Gestaltungsweise wird allerdings durch ein erhohtall? an Differenzierung und
Heterogenitat in den Binnenabschnitten mehr als gemsiert. Nicht umsonst fungieren
gerade diese Mittelsatze als ein Sammelplatz fgewdhnliche Kompositionen, die sich vor
allem im Spatstil der Aktivierung fremden Materiadei es aus dem Milieu des Tanzes, sei es
aus dem Bereich der vokal inspirierten Thementypergrol3er Anzahl ausmachen lassen.
Funktion, Lange und Gestalt der einzelnen Scherml slabei sehr abhéngig von dem
jeweiligen Kontext. Genuin lasst sich dartber hg&ain singularer Scherzotyp ausmachen,
da diese Satze ein kaleidoskopartiges Sammelsusiam innovativer Mannigfaltigkeit

darstellen.

Klaviersonate A-Dur op. 101

Lebhaft. Marschmalig / Vivace alla Marcia
Der artifiziell stilisierte Marsch, der den scheegllTanzsatz der Sonate bildet, ist mit seiner
A-B-A-Form sehr traditionskonform gestaltet. Dringan aber aus dieser Metaebene in die
Tiefenstruktur des Satzes vor, so zeigt sich in ikalischer, harmonischer,
kompositionstechnischer und klanglicher Hinsictdogh klar die Handschrift des spaten
Beethoven. Bemerkenswert ist, dass die Elementlrasiisch ausgearbeitet vorliegen, dass
man auch hier nicht nur von dem alternierenden Gsgge Marsch — Trio, sprechen kann,
sondern die Dichotomie der musikalischen Prinzipder Charakterologie des Spatstils
zuzuordnen sind. ,Im Gegensatz zum homophonen efativ ruhigen Giguentypus des
Er6ffnungssatzes stellt d&$vace alla marciaden anderen, den kontrapunktisch verfahrenden
und mit resoluten Punktierungen versehenen rasGimrentypus dar*®

Das Stuck beginnt mit der rhythmischen Verve eifremzdsischen Revolutions-

marsches, der allerdings sogleich aufgrund der ralkgchen Melodik und den extravaganten

39 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beetho@i57.
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Springen vor allem in der linken Harad absurdumgefiihrt wird. Zugleich stellen di
Bizarrerien des Marsches eines der technisch actsprallsten Stiicke Beethovedar. Das
harnmonische Grundgerist wird von einem absteigendemntatischen Quartgang, de

passus duriusculysdessen Linearitat allerdings durch ersetzten Doppeloktavsprin

Lebhaft. MarschmaBig i 5 Ly e
Vivace alla Marcia 2 & 5
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gebrochen ist dargestellt (T. -3)*°°. Die ersten acht Takte bilden das Pendant
klassi€hen a im grof3formalen -Teil und werden regelkonform wiederholt. Den bei
Wiederholungszeichen, und das ist bereits eine uisame Erweiterung des traditionel
Schemas, sind vier Zwischentakte eingefligt, deneht mur eine Uberleitende Funkti
zukommt, sondern die auch die flr den Abschnitt b @nélg Imitatorik antizipieren. Erklin
dasVivace alla Marciagenuin in der Tonart der unteren Mediante v-Dur, so kehrt der -
Dur Satz durch die Uberleitung zur Tonika der Sermfriick, was insoferrine Erweiterung
darstellt, als dass die Musik nach dem ersten Dspmh traditionell in der Quinttona
erklingt, um dann die Repetiticdes Formteils in der Tonika vorzubereite

Ab Takt 12 dominiert eine lockere imitatorische URtur mit merkwirig leerem
Klang, der durch den Abstand beider Hande genenegd. Um den Uberdrehten Charak
der Punktierungen noch zusatzlich zu intensiviefféigt Beethoven hier Triller auf de
schwachen Zahlzeiten hinzu. Im Wesentlichen beweett die Harmonik jdoch in Richtung
der Paralleltonart d4oll, so dass die klassischen Proportionen gewalkiben, wobei dieses
d-Moll jedoch nicht stabil, sondern stets als Sextaé erscheint Spatestens in Takt 23 |a
sich die eigentliche Funktion de-Abschnittes immer deutlicharkennen; er stellt wenig
einen Tonartenkontrast zu den ersten acht TakteMtrkes dar, sondetragt iberwiegend
den Charakter einer Durchfuhrung. Tsch hierfur sind die polyphone Awockerung der
Faktur, die harmonische Ausweichung und vor allesn hier einsetzende modulatorisc
Prozess, der das Geschehen schliel3lich nac-Dur (T. 30) fuhrt.

Die Ruckfihrung nach -Dur, formal der Abschnitt ¢, erfdigiiber einen lange
Orgelpunkt Uber C, der durch die untere Wechselnatéhh mehrmaligem Pendeln in Takt
erreicht wird. Zusatzlich zu demaximalen Abstand beider Hantteciert die rhythmischi

Gestaltung der Sextolen eine noch scharfere Akmmnng cer Punktierung. Die ers

3%0 Djese Binnenchromatik stellt dabei subkutan denr€onzum ersten Satz, in dem die Tenorstimme be
Themenprasentation ebenfalls chromatisch gefulnd,wliar, s. Lothar Schmidt, S. 1
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Auflésung des Dominantseptakkordes in Takt 41 asthntrugschlissig in-Moll gesetzt, die
endgliltige Ruckfiihrung nacl-Dur bietet jedocleine groRe Uberraschung: Es erklingt n

die Wiederholung der Anfangstakte, sondern hoven bringt einen neuen Abschnitt,
zweimal drei Takte umfasst und dessen Repetitigthrhisch beschleunigt wird, indem er
Punktierungen in Triolen bzw. Sechzehntel auflokt 44-49). AuRerdem gehdren die
wenigen Takte zu den technisch anspsvollsten Passagen des Satzes, da die Gestaltu

dolcelLinie der linken Hand und die Darstellung des egakRhythmus’ durch die extrer
Uberkreuzung sehr erschwert werden. Die vier latzkadenzierenden Takte werc
angefiihrt von einem Bur, das inTakt 50 mit einem radikal akzentuierter’-Akkord,

erreicht wird. Da es sich hierbei um den einzig-Dur Akkord auf einer schweren Z&ahlz
im Verlaufe des Afeils handelt, kbnnte man spekulieren, ob dieserTainart des Trio
bereits antizipieren soll.

Das Trio wird im Wesentlichen von zwei rhythmischen Motiven uner

Kompositionstechnik des Kanorgestaltet. Dabei beginnt dasMotiv, das in nur zwe
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Takten mit seinen leicht federnden Repetitionen ewe Signal aus weiter Distanz wirkt (
55/56). Esstellt unmittelbar eine von der rauen Wirklichkads Marsches entriickte pastol
Atmosphéare dar, in der sich der streng kanoniséimhge 3-Teil zweistimmig aussingt. Bevi
der Kanon in der Oktave, im Abstand einer Halbemakt 60 ansetzt, kompont Beethoven
ein raffiniertes Vexierbild zweistimmiger Imitat&riZunachst verlaufen beide Stimm— mit
vom Daumen der rechtdtland festgehaltenem Liegetor —in Dezimparallelen (T. 57) ur
gehendann in einen Zweitakter tUber, dessen zwei Linieh &reuzweise imitieren (1
58/59). Im Gegensatz zum -Teil entsprechen die harmonischen Proportionen
traditionellen Trio-Modell: BDur moduliert nach Bur, das nach dem Doppelstrich ern
erklingt, um wieder zuriick nacr-Dur zu fuhren.

Ab Takt 65 Gberimt die linke Hand die fuhrende erste Stimme d&tsakanons
dessen Einsatzabstand zunéchst ganztaktig, ab 70aj@doch halbtaktig gestaltet ist. [

.Reprise” des Trios erfolgt unter Auslassung derdée Initialtakte in Takt 76 il
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Terzparallelen der linken Hand, wahrend die recté&m Liegeton F als vertrdumtes

Klangereignis mit einem Triller inszeniert. Hierbeird das oben beschriebene kanonisch-
imitatorische Vexierbild allerdings nicht zugunstes Trillers aufgegeben, sondern die linke
Hand ist so gestaltet, dass sie beide Stimmenhgleitig reprasentiert — es kommt also hier
zu einer intervallischen Engfiihrung des Dezimersaiuis hin zur parallelen Terzstruktur. Der
folgende Kanon ist melodisch so gefiihrt, dass @-Dur endet, zudem tGbernimmt nun die

linke Hand die Fuhrung, wodurch die Takte 76 bisd&® ersten acht Takten des Trios
vollkommen entsprechen.

Um die Ruckfihrung zum A-Teil zu motivieren, hate#even dasi-Motiv aufge-
spart. Er beleuchtet dieses kleine Element mitreengtaunlichen Multiperspektivitat, indem
es zum einen vom Hauptgeschehen distanzierend lerdeiiend fungiert und zum anderen
die Funktion der Rickfihrung zur Wiederholung Gibemt. In den Takten 85/86 ist es dabei
um Sextakkorde erganzt. Bemerkenswert ist auRerdass, Beethoven ab Takt 87 im Grunde
dieselbe Hinfuhrung zum C-Orgelpunkt wie im A-Taibobilisiert. Die vier Uberleitenden
Takte mit der polyrhythmischen Struktur gleichehlsfilich den Takten 36 bis 39, wodurch
eine frappierende Parallelitdt zwischen den Wiedlarigsabschnitten geschaffen wird. Oder
formaler ausgedrickt: Die Ereignisse aus der Mizeoe schlagen um und ziehen auf der
makroformalen Ebene strukturelle Konsequenzen sadh die diesen Parallelismus forcie-
ren. Die Rickkehr des A-Teils wirkt dabei umso ikegender, da mit der Nutzbarmachung
der bereits verwendeten Uberleitungspartie der ZiwgReprise, die im A-Teil ja bewusst
negiert wurde, wesentlich intensiviert wird.

Das marschartige Scherzo bietet somit einige koitgpshe Uberraschungen, die
aus dem grol3formalen Betrachtungswinkel heraud mickerkennen sind. Das sind zum einen
die Dreigliedrigkeit des A-Teils, dessen b-Abschdiirchfiihrungsartigen Charakter annimmt
und die Repetition des a-Abschnittes durch denléibenden Abschnitt ¢ desavouiert, ferner
die bifunktionale Verwendung vom die das kanonisch dominierfieeinrahmt, und drittens
die Parallelitét der tberleitenden Partien, diemer Intensivierung der Wiederholung des A-
Teils fuhrt.

Klaviersonate B-Dur op. 106

Scherzo: Assai vivace

Das Scherzo der Hammerklaviersonate stellt ohngeFeanen der radikalsten Einzelséatze
Beethovens Uberhaupt dar. In seiner exzentrischestad kann es sich mihelos mit den

KUhnheiten der spaten Streichquartette messen. giiethrigkeit, Heterogenitat und die
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spruhende Pdntasie, deren Artikulation die Grenzen formaleul8tren sprengt und die
dadurch subjektiviert, sind die zentralen Kategorgieses damonisch dahin sttrmenc
Veitstanzes. Zugleich fungiert der Satz jedoch dutie Forcierung desereits im Kopfsatz
zentralen Antagonismus zwischen B und H als intitienénde Verbindung hin zuiAdagio
sostenutpso dass ihm in formaler und semantischer Hingalschieden mehr Gewicht u
Bedeutung einnimmt, als & Mittelsatz Ublicherweise zukommt.

Die Terz ist erneut dazentrale Intervaif!, aus dem sich das charakteristi
punktierte Hauptmotiv zusammensetzt \das den A-Teil (T. 46) dominiet. Konstitutiv ist
die Terz jedoch auch in harmonischer Hinsicht, idebduchlosaneinandergereihten Tonart
B-Dur — g-Moll — EsBbur (T. 1-3) einer strikt durchgehaltenen Terzfallsequengeol Im
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Gegensatz zum Kopfsatz basiert die Periodik c-Teils nicht auf einer achttaktigen, sond

32 Die siebentaktige rhythmische Periode,

auf einer ungeraden siebentaktigen Stru
der Wiederholung der eintaktigen Themafigur, git#md Ausdruck etwas Unruhige
Unstetes.** Der in Takt 8 beginnende Nachsatz erklingt um @héave hoher gesetzt u

endet ebenfalls mit der Kadenz nacDur.

Durch eine derart asymmetrische und ihre Strukiaghtneinhaltende Periode d
Horer verwirrend, figt Beethoven in Takt 15, eb#sfauftaktig, einen enorm erweiterte
klar in Viertaktern organisierten, musikalischenzS@. 1£t-30) an. Zuerst stichtervor, dass
durch die Auflésung des b ins h die diatonischaul@tr des Motivs dekonstruiert wir
Gleichzeitig wird das Intervall der Terz, nun aunhsimultaner Reprasentation, nahezu
redundanter Manier verwendet. Klanglich ist voeadl die Unbesmmtheit von Du- bzw.
Mollterz charakteristisch fir diese Passage. Diezadnen Abschnitte dieser Satzstrul

beginnen stets atonikal mit einem’-Akkord bzw. mit dem doppeldominantisch

%1 Eine gelungene Ubersicht uiber die strukturelle \retlichkeit. die dieses zentrale Element in allen S&
dieser Sonate einnimmt, findet sich bei Rudolf KJe3. 19+-198.

%2 50 auch bei Dietrich KAmpe®. 141

33 plexander W. Thayer, Bd. 4, $25
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interpretierenden B (T. 19), die ihrerseits ihre Lésung nactnicht erfahren. Den Auswe
aus diesem konstruierten Dilemma findet Beethoveit der bereits angedeutet
Verwendung der Doppeldominante in Takt 27, so dass ¢’ und FDur die leere -Oktave
in Takt 30 erreicht wird. Diese grote-ironische Bestatigundger Tonika, die noch mit d
zweimaligen Wiederkehr des offen gehaltenen Voatees verwehrt wurde, wil
anschlielend, um eine Oktashoher, repetiert (T. 346). Modifikationen der beide
wiederholten Teile erstrecken sich hierbei lediglauf die Ausetzung der Bassstimme
Takt 12/13 und 35 bis 38. Vor allem durch die olbeschriebene Struktur und durch
agogische wellenférmige Gestalt der Binnendynamikdle der A-Teil seinen flichti-
skurrilen Charakter.

Das Trio hingegen, klar in zwei konstierende Teile strukturiert, ist in damoni-
dusterem b-Moll gehalten.The mysterious character of the trio derives frdra extrems
simplicity of the materialbroken B flat minor / D flat major tria) combined with the
extreme closeness (one beat onlythe canonic interval®®* Dabei weist der Typus d
ersten Abschnittes (T. 430) deutlich auf frihere Kompositionen Beethovam@nlich aul

die Trios der Klaviersonaten op. 2, Nr. 3 und ophih. Kennzeichnend hierfur sind d
rauschenden Triolen und die zurickgenommene, aufAkkordtone reduzierte Melodik,
dass sie am ehesten den Eindruck einer eindrudksvigtiideerwecken zudem stehen die:
drei Trios allesamt in Moll. Das Trio der Hammeviersonate geht allerdings durch
extreme Breite der Arpeggien und durch das melbdistimmtauschverfahren deutlich G
seine beiden Vorganger hinaus. Die Struktur ist &tdnttaktig gegliedert, wobei zunachst
rechte und im Anschluss daran cnke Hand das ,Thema“ in Oktaven Gbernimmt. Diege
von Achttaktern wird allerdings in Takt 63 um einkakt erweitert, da das Geschehen in T
61 in die Paralleltonart D-Dur hintbergefuihrt wird, welche einBestatigung bedar
Demzufolge beginnen dieeiden folgenden Achttakter in [-Dur und schliel3en in-Moll.

In Takt 81 nimmt Beethoven eine grundsatzliche Wdesiung der musikalische
Faktur vor: Wechsel vom 3/4tel Takt auf den 2/3atakt, Anderung der Tempovorschrift t

zum Prestound schlieRlictdie einstimmig im Oktavunisono gefuihrte, n, streng achttaktig

364 Martin Cooper, S. 162.
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strukturierte, Melodie. Die folgenden zwei Achtw@ktsind gepragt von einer at-
beraubenden Komplementarrhythmik (Oktaven in déen plus nachschlagende Akkorde
der rechten Hand)ie sich, rasch crescendierend, bis zum Fortisstemert; in Takt 9
werden die Akkorde auf die schwere Zahlzeit ges&ligse Eruption erfahrt inren Halteputr
auf einem eindrucksvoll inszenierte-Dur, das, aufs Schéte akzentuiert, durch denfen
Klangraum des Instrumentes gefuhrt wird und auffelEmate in der Bassoktave zum Ste
kommt. Daran schliel3t sich ein virtuose-Dur Lauf durch den gesamten Ambitus !
Klaviers im Prestissimoan. Bevor die Wiederholung des-Teils in Takt 115 mit ,uftakt
beginnt, fligt Beethoven eine grot-Ubertriebene Tremolofigur ein, die an gellendes n-
gelachter einer verzerrten Teufelsfratze erinnafit man diese Gestalt auch immer det
mag, die Inszenierung des Septnonakkordes von jedenfalls in gnz auf3ergewdhnliche
Manier gestaltet.

Der A’-Teil verlauft analog zum -Teil, allerdings flgt Beethoven eini
satztechnische Modifikationen, wie den vorgezogeueteren Ton des Sextintens der
rechten Hand in Takt 12827 und die nachschlagend einggfe Oktave in der linken Har
(T. 129431 und Parallelstellen), ein. Ebenso ist eine dllahe Verdichtung des Satzes
konstatieren; an der Struktur von zweimal sieberd uweimal sechzehr— sich
zusammensetzend aus viermal — Takten ist jedoch gndséatzlich nichts verandert word

Umso interessanter ist die Anfiguderungewohnlichen Coda, die sich den leer«
Oktaven von Takt 160 anschlie3t. Hier wird der Aotaismus von B und H sowo

lagertechnisch und dynamis als auch mit seiner kompasitschen Konsequenz deutli
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exponiert. Zunachst scheint es so, als kénne sa&h H durchsetze~ das B wurde
enharmonsich bereits zum Ais umgebo, da das Hauptmotiv in-Moll (T. 165 mit
Auftakt) erklingt. Nach einem cholerischen Fortiss-Ausbruchgewinnt das Ejedoch erneut

die Suprematie Uber dasinl Takt 172.,The drift toward B undercuts the toni, octaves
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that closed the first scherzo section and mighentise have closed the entire moven
What follows is an eerie disruption of the tonauiirium, as the music lingers in tt
,wrong‘ tonality of B minor...]. Only through a tremendous exercise of wills Beethoven
bring these subversive forces under control, astein repeated double taves build a
furious crescendo to drief closing restoration of the tonic, major.”3®® Leise und
schichtern kehrt das nach-Dur zurlckersetzte Hauptmotiv wiec wobei der Satz
schliel3lich,ohne eine Ldsung zu bring, in einem d—f—dKlang schliel3tBei diesen letzten
Takten des Scherzos handelt es sich um einen tosirdaer Musik einzigartigen Konflik
dessen Austragung durchaus existenzielle Zige annhiiDiesem Halbtonantagonism
schliel3t sich im weiteren Verlauf des Zyklus’ deegischeAdagio ®stenuti in fis-Moll an,
das das Geschehen fernab jedweder KonfrontatioienRegion individueller Klage ur

Trauer fuhrt.

Klaviersonate ADur op. 11!

Allegro molto

Dieser Scherzo-Satz bildeturch die Integration von zwei derben Volksliedezmen
Sonderfall in Hinblickauf die Hereinnahme gattungsfremder Musik in diarFder Sonate
Durch den textlichen Bezug lassen sich direkte séis@e Konnotationen ableiten, «
beiden Lieder stellen jedoculRerder ein Beispiel fur Beethovens musikalischen Humor,
im Spatstilan manchen Stellen auft, dar. Des Weiteren greift der Komponist hier
dreiteilig sich 6ffnendescherz-Form, wie sie bereits im Aeil des Marsches aus op. 1
verwendé wurde, auf. Der erste Abschnitt a reprasentiere echttatkige satzartige Struk

Allegro molto mit dem Lied
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wiegend aus eine
harmonisierten absteigenden Melodielinie-Moll, die von Bassoktaven in Gegenbewec
begleitet wird. Dem dominantisch schlie3enden Viwakz folgt eine derbe Gegenphrase
Umkehrungsquartsextakkorden in-Dur, die schliel3lichin dem Halbschluss munc.
Hervorzuheben ist zudem noch der klar gesetzterdygthe Pian-ForteKontrast.

385 william Kinderman:BeethovenS. 22¢
383, Martin Cooper, S. 190.
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Der Abschnitt b (T. 9-16) fungiert als Uberleitungch As-Dur, ist jedoch aufgrund der
halbtaktig verschobenen Metrik, die im Bass mit déforzato zusatzlich betont wird, ganz
dem Scherzotyp verschrieben, da dem Horer durchgesehickt eingesetzte Dehnung im
Bass (T. 10) der rhythmische Fixpunkt entzogen wid Takt 17 hebt der zweite
Gassenhauerigh bin liiderlich, du bist ltderlicti®” in simpelster Satzart an. Das zunachst
einstimmig vorgetragene Thema wird zwei Takte gpate Terzparallelen wiederholt.
Auffallig ist hierbei die offensichtliche Korrespdenz zwischen dem zweiten Abschnitt (T.
21-24) und dem Vordersatz des ersten Themas, \@mah Gestalt der Gegenbewegung.
~Strukturell wird der Satz vom Prinzip der Gegenbgwng beherrscht, das auch in der
zweiten Themengruppe des ersten Satzes hervorstears.°® Durch die Chromatisierung
in die Dominantterz e erscheint die Wiederholung aehttaktigen Themas ab Takt 25 in der
Tonika f-Moll. Am Schluss fligt Beethoven einen efadla achttaktigen Epilog an, der eine
scharf akzentuierte Kadenz nach f-Moll, die jedaleiich eine zweitaktige Pause nach der
sixte ajoutéaeder Mollsubdominante, noch eine letzte Zasur \en dwuthentischen Abschluss
erfahrt, einleitet.

Das Trio ist in jeglicher Hinsicht bemerkenswefum einen stellt es mit seinen
virtuosen Figurationen einen denkbar scharfen Kshtzum vokal inspirierten Scherzotell
dar, zum anderen klingen diese Tonkaskaden auffetssk. ,The general effect is spiky and
deliberately awkward, humorous perhaps but in arfare intellectual, even self-conscious
way than the scherZ6® Dabei scheint Beethoven auf den Typus eines etiadiepérlenden
Dahingleitens, der sich bereits im SchlusssatZderate op. 26 und in Finale der Sonate op.
54 finden lasst, zurtickzugreifen. Allen drei Satzgamein ist eine gewissen Absenz des
melodischen Parameters bei gleichzeitiger figuestBizarrerie. Diese wird in op. 110 noch
zusatzlich von dem ,off-beat” der linken Hand undah die Uberkreuzung beider Hande am
jeweiligen Phrasenende verstarkt. Das Trio sellsf um die Eigentimlichkeiten
einigermal3en rational nachvollziehbar zu machemjner strikten achttaktigen Periodik, die
sechsmal wiederholt wird, organisiert. Zu Beginnkliegt die Figuration zweimal
hintereinander in Des-Dur, gefolgt vom zweimaligaaoftreten in Ges-Dur. Ab Takt 75
erscheint es wieder in Des-Dur und wird in Takt @#h eine Oktave tiefer letztmalig
wiederholt, so dass sich hier in harmonischer Hdhisieine inharente A-B-A’-Struktur

postulieren lieRe. Die Rickfihrung zum A-Teil gesbhin den Takten 92 bis 95, indem

%73, Martin Cooper, S. 191. Wilhelm von Lenz bezeathdiesen Scherzo-Satz wie folgt: ,Ein Bacchus;Zug
dessen Gefolge zu einem martialischen TrinkliedmsohmaRig aufstampftlunc pulsanda tellds s. Wilhelm
von Lenz, Bd. 4, S. 73.

%8 william Kinderman:Klaviersonate As-Dur op. 118. 172.

3%9 Martin Cooper, S. 191.
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Beethoven den ersten Motivtakt abspaltet und ihterukinsatz desuna cordaPedals
abwechselnd von beiden Handen spielen und im Cktiaviaufsteigen lasst.

Die Wiederkehr des Scherzoteils, der identischrridremen wird, ist klanglich durch
das Aufheben des linken Pedals vorbereitet. Insge$isst sich die Tendenz ausmachen,
dass in Beethovens spateren Klavierkompositionenfatimale Zasur der Reprise mit Hilfe
dieses Pedals verstarkt. Das zeigt zudem, wie Beeth die neuen klaviertechnischen
Eigenschaften der modernen Instrumente fir seimagésitionen nutzbar machte, und zwar
nicht nur in spieltechnisch-klanglicher, sonderchain formal-strukturierender Hinsicht. Der
Repetition des A-Teils ist ab Takt 144 ein eigens @oda Uberschriebener Abschnitt
angefiigt. AuRerlich stellt sie eine bloRe Kadengz dierdings pragt sie durch die Art und
Weise, wie diese gestaltet ist, ein bereits besbbries Modell aus: den schroffen und
witenden Sforzati-Akkorden folgt ein plotzliches ddpleiten ins Dur, das zudem die
Figurationen des Trios in den aufsteigenden Arpagder linken Hand integriert. Somit stellt
diese Coda gewissermal3en den Prototyp zum Dur-S&chHker c-Moll-Sonate op. 111 dar; es
ereignet sich hier ebenfalls eine extreme Berulgguexch brutal angeschlagenen Akkorden.
Zugleich wirkt dieses F-Dur, das mit einer Fermagesehen ist, als harmonische Vorbe-
reitung fur das b-Moll des folgenden Instrumentatedivs, wodurch der kurzen Coda eine

wichtige Rolle im dramaturgischen Fortgang des Smyklus’ zukommt.

Streichquartett Es-Dur op. 127

Scherzo vivace

Bei diesem munteren Es-Dur-Scherzo handelt es gimoheinen mit Uber 430 Takten
Ausdehnung sehr grol3 dimensionierten Mittelsatz.|&®ge, weitestgehend monothematisch
gehaltene A-Teil mit 140 Takten wird durch einenfausgearbeitete und doch leicht wirkende
polyphone Linienfihrung sowie durch klangliche BExizé vor dem Eindruck redundanter
Wiederholung bewahrt. Das kontrastierende Trio #aMeIll hingegen wartet mit zwei
divergierenden Momenten, derwischhafter Damonie @ef einen und burlesk-grobem
Bauerntanz auf der anderen Seite, auf. Gemesseleraiibrigen drei Satzen des Quartetts
handelt es sich hier um den einzigen wirklich stleneSatz, der die durch die Dominanz der
Lyrik aufgestaute kinetische Energie freisetzt s dag ebenfalls ein gewichtiger Grund fur
die Lange des Satzes sein.

Nachdem der Beginn des Satzes von vier wie audregmof3en Laute gezupften
Akkorden eingelautet wurde, stellt das Cello daserié vor. Dieses besteht aus zwei

Elementen, dem trochaisch punktierten Derivat d@saftettmotivs” ¢), das dreimal um
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37 und aus einer gedetem Halben, d¢ein Triller

jeweils eine Terz aufwarts sequenziert
mit anschlielendem Zielton folgB). In unterschiedlicher Dichte, &dfigkeit und Intensité
bilden diese beiden Submotive den wesentlichen Kaga /-Teils. Gemessen an d

polyphonen Kompositionsstruktur, trdie Beantwortung des Themas in der Viola in Ta
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in Umkehrung auf, wéhrend anschlieend das abdespeB-Motiv munter durch all¢
Stimmen wandert (T. 25). Einer der grol3en rhythmischen Kniffe ereigsieh in den mi
Ritmo di tre battutebezeichnenin Takte 27 bis 32, in denesich eine synkopische
Verschiebung hin zuZwei“ kurzzeitig ereignet. In exaltierter GegenleEyung mit aufwart
strebender Punktierung in der ersten Violine unsteigenden Achtelskalen in den Ubrig
drei Streichern wird degrste Abschnitt des Scherzos i-Dur beendet.

Der zweite Teil beginnt in ruppigem Unisono mit de-Motiv und mindet in Tet 41
in eine tanzerische c-Molpisode, die dasselbe Motiv in ganz anderem Liehnseheiner
lasst. Charakteristisch hierbei vor allem die Begleitung, deren Akzentuierung duedhe
minutios gesetzte Phrasierung genau kalkuliertDgtse Episode wird im weiteren Verle
Uber f-Moll nach De®ur gefiihrt und findet ihren Abschluss in Takt &S folgt eine de
wohl exzentrischen Partien in Beethovens Werk, die massive hontbnigche Passage ¢

Takte 60 bis 66, in der sich sowohl dynamischeaalsh harmonische Kontraste scharf
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370 Genau genommen handelt es sich um keine Punktiedangie Achtelnote nicht um die Halfte verlanc
wird, sondern eine Sechzehntelpause diese vonotigniden Sechzehntelnote trennt. Der akustischeritk
ist weitestgehend derselbe wie bei einer ltierung, es dirfte aber durch den notierten Absatz noct
scharfere Akzentuierung des Rhythmus’ vom Kompenistorden intendiert se
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Auspragung ereignen. Im Fortissimo werden zunaaofistder scharfen ,Punktierung” d
Akkorde Ges, CesGes sowie De-Dur gespielt (T. 6@3). Im anschliel3enden Takt 64 a
wird die Dynamik jah ins Pianissimo zurickgenommerd eserklingl urplotzlich der
Sextakkord der um einen Halbton verschobenen Tob-Dur. Diese Ruckung wird ir
Folgenden dominaisich in eine harmonische-Moll- Skala im Unisono weiter gefuhrt. Bev
in Takt 89 die variierte Wiederholung des erstenisTeeginnt, setzt Beethoven ein
weiteren rhythmischen ,Scherz” ein, indem er eihkrtkweisen Metrenwechsel zum Allec
hin, der sich auch stimmtechnisch durch die Oktavkiymge von Viola und Violoncellc
sowie die gebundene Phrasierung und die rhythmiSakecharfung des nun in Vierteln da
schreitendeni-Motivs deutlich von der Gestalt des Ubrigen Satdgsehb, vornimmt. Diese
demonstrative Gegenuberstelll zwischen Allegro und Vivace erfolgt zweimal in c
Takten 70 bis 84.The interruption has a heavy gestural quality, stimg like recitativ.”3"*
Die Wiederholung des ersten Teils flihrt dessen ldarknklarerweise irdie Tonika Es-Dur
zurlick, bedeutet aber noch nicht das Ende (-Teils, da eine erweiterte Schlusskadenz,
sich in weiten Teilen Uber einem Orgelpunkt GbeirkE<ello ereignet, angefligt wird. Dies
letzte Teil zeichnet sich klanglich zudem durch scharfe Kontrastierung der beiden Mot
aus, was vor allem in den Takten 131 bis 137 ghkererbar ist, da dort die Aufteilur
zwischena-Motiv als Mittelstimme (VI. Il und Vla.) ung-Motiv als Oberstimme (VI. |
deutlich hervortritt Der Kadenz in Tak137 folgt noch ein kleiner, trochéisch federn
Nachsatz, der zugleich die Uberleitung zTrio markiert, indem der EBur-Akkord in Takt
142 durch das gesh der Viola eine Molltribung erfahrt, die bereithe Tonart de:
Mittelstlicks reprasentiert.

Bei dan Trio handelt es sich um ein wildes Presto, das3idtel Takt ungestur
vorbeirauscht. Bezuglich dessen findet sich im Adph die Eintragung Beethovens: ,Je
Takt hat in diesem Stiick nur den Niedersct®’? was den triolischen Charakter des Gar
bestatigt. Mit geradezu witenden Repetitionen wdad e-Moll in den folgenden Takte

Presto*
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371 Joseph Kerman, S. 232.
3723, Asterisk, Studienpartitur, HN 97, S. 26.
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grundiert, bis in Takt 148 der erste Abschnitt dass mit einer gespenstisch dahin
huschenden es-Moll-Melodiey)( beginnt. Diese sich unter einem einzigen langen
Legatobogen entfaltende Linie wird dabei von Akkepektitionen gestutzt. Trotz der
Atemlosigkeit formt die gehetzte Melodie eine aaktige Phrase, die in Takt 157 oktaviert
wiederholt wird. Der Wiederholung des Themas fdgth in schroff auftaktig gezogenen
Terzskalen im Unisono ein radikaler Bruch des malskhen Charakters (T. 174): Die
flichtige Geisterstimme im geflisterten Pianissimeicht einem derben Bauerntanz mit
abwarts gestrichener Melodiekurve in Des-Di); (lie ebenfalls 16taktig strukturiert ist. Da
bei beiden Elementen die erste Violine das melbdifithrende bzw. ,aufspielende”
Instrument ist und die Ubrigen nur die Begleituragstkellen, entsteht die Assoziation eines
allmachtigen Geigers, der je nach dem die Visios dedes — in Form der spukhaft
dahinflieenden Melodie — oder die des Lebens -bslisiert durch einen derben Bauerntanz
— beschwort. Das Trio lebt in seinem weiteren Médrl@eon dem raschen Wechsel beider
Archetypen, von Takt 190 bis 201 kehrt verkurzt-gdieil in b-Moll wieder, gefolgt vons-
Teil in Ges-Dur (T. 208-223). Zum Schluss des Teddingt das erste Thema erneut in der
Tonika es-Moll (T. 224-235), wahrend das zweitdr sin Hinblick auf das Scherzo bereits in
B-Dur befindet (T. 244-269). Abschlielend sei ndcbtz aller charakterlichen Distanz, auf
eine frappante motivische Gemeinsamkeit der beidem-Elemente hingewiesen.
Bezugnehmend auf das ,Quartettmotiv* findet sichTiakt 154/155 eine diesbeziigliche
motivische Konfiguration (ges — as — des — es)siik an ahnlicher Stelle im zweiten Teil in
Takt 176/177 wiederfindet (¢ — des — b — as) undsémner Gestalt den Krebs zum
Scherzomotiv bildet. Es ist dabei wohl nicht zu seheiden, ob es sich um einen
stimmfuhrungstechnischen Zufall handelt, oder obseli Konstellation tats&chlich einen
latenten Bezug zu dem enigmatischen ,Quartettmatarstellt.

Die Wiederkehr des A-Teils, die trotz komplettestidrung ab Takt 279 vollkommen
deckungsgleich ist, hebt Uber respektive unter Adtko in den Mittelstimmen zuerst mit der
Umkehrung des Themas in der ersten Geige an, um idahakt 274 mit der Originalgestalt
im Cello weiter fortzufahren.

Als besonders raffiniert und als Reminiszenz ars @denso Uberdimensional
proportionierte Scherzo der IX. Symphonie, deredléalung die Arbeit an dem Quartett
langere Zeit aufgehalten hatte, stellt sich der l&sh dar. Mit demselben Trick der
Uberleitung durch die Mollterz eingeleitet, scheisich ab Takt 415 eine erneute
Wiederholung des Trios anzukindigen. Diese istghdauf die einmalige Prasentation des

,Geister*-Themas beschréankt und bricht in Takt 42vermittelt Gber einer Generalpause ab.
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Angeregt von dem akkordisch federnden Nachsatfingtkab Takt 431 cs a-Motiv in der
ersten Geige noch dreimal, bevor der Rhythmus vautti Bufgenommen und die fina
Kadenz forciert wird.

Streichquartett a-Moll. 132
Allegro ma non tanto

Nach dem differenzierten uncerklifteten Kopfsatz des Quartetts, stellt (Scherzo mit
seiner klar gegliederten Dreiteiligkeit einen wdbBeln homogeneren und in si
geschlossenen Satz dar. Bemerkenswert ist jedechatiezu redundante Manier, in der
A-Teil gestaltet ist. Er ist gepragt von einer zu iBegm Unisono expcierten Begleitfigur,
die interessanterweise auf die Motivkonfigurati@s &cherzos aus op. : (insbesondere im
Allegro-Teil) zurlckgreift. Das Hauptmoti besteht aus einer langen Halben und €

fallenden Achtelskala, die eine ,Cambiata“ vor tkizter Note aufweist. Somit lielRe sit
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erneut anhand der vier letzten Motivtone eine Bermikg zum ,Quartettmotiv® herstelle
Auffallig ist zudem die Strichtechnik, die bei dagleichzeitigen Erklingen von Melodie ul
Begleitung eine entgegengesetzte ist, (s Hauptmotiv auf drei, die Begleitung hingegen
zwei Bogen zu nehmen istBgethoven’s subtlety is to maintain the unaffecbhehotony o
the surface whilst setting the steps askew thraughetrical shift so surreptitious that it
hardly noticeable -tinless, of course, one were dan.”3"® Der weitere Verlauf des -Teils
zeichnet sich nun durch eine standWiederholung des Hauptmotivs mit entsprecher
Kombinationen mit der Begleitung auf unterschidwten Tonhéhen aus. Zusatzlich wird
Motiv in mannigfaltiger Weise abgespalten und sapan den Verlauf des Stick
eingebunden, es wandert durch dirschiedenen Stimmen, wird imitiert, erklingt in @-
und Terzparallelen und maandriert, in seiner Geztan Teil mit Akzidenzien gespick
durch diverse TonarterEs handelt sich gewissermal3en um eiexhaustive and high

373 Daniel K. L. Chua, S. 114.
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refined contrapuntal study’® Strukturell entspricht der Satz dem erweitertenei-aus op.
127, indem er wie dieser vier Teile aufweist (abatm mit angehangtem Schluss). Das
Auffalligste an demAllegro ma non tanto das im Gegensatz zu op. 127 jeglicher
rhythmischer Besonderheiten entbehrt und den Fgkng auf die melodische Komponente
des Hauptmotivs legt, ist der tonale Bruch zwisclestem und zweitem Abschnitt.
Kadenziert das Stuck vor dem ersten Doppelstrigdiitionell in die Dominanttonart E-Dur,
so wird dies, vermittelt durch die viertaktige Um®-Geste, in Takt 27 bis 40 in F-Dur
weitergefihrt. Um diese Mediante noch zu verstgrkeind das Motiv zudem erstmals in
Terzparallelen gespielt. Wahrend der Ruckfihrunghna-Dur, das erst in Takt 71 nach
Wechsel der Generalvorzeichen wieder erreicht wirdutzt Beethoven die
Kompositionstechnik der motivische Abspaltung germdexzessiv, indem er zum einen die
lange Halbe terminiert und zum anderen lediglice detivische Radikal der letzten drei
Tone verwendet.

Das Wechselspiel mit den Motivbausteinen wird inmtAlaschnitt durchaus
beigehalten, was eine briichige Struktur des Satdesfft. In den Takten 87 bis 92 formt die
erste Geige mit der langsten melodischen Erschgin@s Hauptmotivs den Kulminations-
punkt des Scherzos, von dem ab die Kadenz anvigigtt Die angehéngte ,Coda“ ist durch
eine klare alternierende Struktur gekennzeichraétiwteise wechseln sich die Instrumenten-
paare der Violinen und der tiefen Streicher ab,azhst mit dem abgespaltenen Skalen-
abschnitt des Motivs, nach der Fermate ab TaktifhlDerzparallelen, bis schlie3lich das
Ende des Scherzos mit der dreitonigen Tonumspiglusghr schlichter Weise erreicht wird.

Im Gegensatz zum A-Teil desllegro ma non tantaveist das Trio nicht nur eine
wesentlich heterogenere Struktur auf, es ist diesaoh in melodisch klangvollem Reiz weit
Uberlegen. The trio works with off-beat accents too, but imjdte different way, with the
effect of spiritualizing tawdnallemandclichés into a strangely insubstantial distillabé
popular lyricism”3”® Bewusst scheint das Scherzo so redundant-monotisemaingelegt zu
sein, um die zauberhafte Schonheit dieses Triok nehr zum Leuchten zu bringen. Herbert
Seifert deduziert die Genese des Themas auf dienische HirtenmusiK®. Das Trio weist
drei unterschiedliche musikalische Charaktere ainfen jenseitig funkelnden melodischen
Abschnitt (T. 120-141), einen volkstimlich gefigdel Teil (T. 142-205) sowie eine derbe,

374 Joseph Kerman, S. 250.

$Epd., S. 252.

376 3. Herbert SeifertEinige Thementypen des Barock bei BeethowenErich Schenk (Hg.)Beethoven-
Studien. Festgabe der Osterreichischen AkademieWdissenschaften zum 200. Geburtstag von Ludwig van
BeethovenWien 1970, S. 147.
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unfreundliche Unisonopassage (205221), die der Wiederkehr des ersten Eleme
vorausgeht (T. 222-238).

Der elfenhaftschwebende Klang des ersten Abschnittes wird zumanedurch die
vollige Basslosigkeit und zum anderen durch dasdiie Ausschwingen der Melodie in ¢
dreigestribenen Oktave evoziert. In seiner naiven Schlichtkeiipft die Melodie an de
Volkslied, dem insbesondere der spate Beethoveanmgkch viele Variationen widmete, i
und besticht gleichzeitig durdhren lieblichenFluss. Dazu kommt die intensive Vervdung

des AOrgelpunktes, der in der Zweistimmigkeit der ersteige, den spater einsetzen
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dolce

tiefen Streichern, aber auch in der latenten Zwersigkeit der zweiten Geige, die ¢
Melodie mit Dezimparallelen verstarkt und somit Hensonanz der Passadeutlich erhéht.
Zugleich ruft die Permanenz des bordunartigen @rgédtes in allen vier Stimmen c
Assoziation an eineDudelsack hervor, die diesen Abschinach Manier einer Ecossaiin
ein schottisches Milield’ riickt.

Der zweite Teil des Trios ist gekennzeichnet varesi durchgehenden melodiscl
FlieBen einer ,Allemandé® in Achteln und einer geradezu metronomartig ticlesr

Akkordbegleitung in den tbrigen Stimmen im StaccBei diesem Anschnitt besteht zud
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37 Die raumliche Lokalisierung des Themas fiihrte der Literatur zu ganz unterschiedlick
SituierungsversucheMartin Cooper gibeine norditalienische Herkunft anthis soealled,Savoyardlied’ may
well havebeen a song that Beethoven heard in the streehore probably, the courtyard of the house in wi
he lodged, Martin Cooper, S361. Thayer bezeichnet den enst@bschnitt des Trios hingegeinach Art der
Musetté gestaltet, s. Alexander W. Thayerd. 5, S. 265.

378 5. Philip Radcliffe, S. 114:The rest of the section is adapted from an Allereand major for piano whic
is thought to have been written about 1.” Es handelt sich hierbei umreeinzelnes Klavierwerk WoO 8
dessen A-Teil die chartdristischen Sechzehntelketten Uber einer ruhigAkikorden gefiihrten Begleitur
aufweist. Die Figuration setzt sich aus Dreiklamgkgungen sowie Tonumspielungen zusammen. S.ut
ebenfalls Daniel K. L. Chua, S. 1
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eine Verbindung mit Beethovens Sammlung von zwélitschen Tanzen WoO ¥3 in der
mehrere Nummern mit &hnlicher figurativer Umspigisimelodik enthalten sind (s. WoO 13,
Nr. 1, 3, 7 sowie 11 nach dem Doppelstféh In der Keimzelle des ,Fiedel*-Motivs ist
dariiber hinaus durchaus die Skalenbewegung destriHatiys des Satzes zu erkennen. Von
fis-Moll ausgehend, schweift diese Melodielinie filkeDur (T. 158) zurtick zur Tonika A-
Dur (T. 178), um kurz vor Schluss (T. 198) D-Dur zuweifen. Die stimmliche Fihrung
Ubernehmen dabei die erste Geige und die Violaremihdie melodische Partizipation der
Ubrigen beiden Instrumente auf kurze Einsatze véskhbleibt.

Wahrend die erste Geige das A-Dur-Arpeggio nodebzeert, setzt in den beiden
tiefen Streichern das Unisono barsch im Forte mMwoll ein (hier mag eine erneute
Korrespondenz mit der Unisono-Stelle im Scherzo epn127 liegen). Dieses unfreundliche
Motiv wird viermal wiederholt, ab Takt 213 auch vder zweiten Violine gespielt, bildet aber
eher einen klanglichen Kontrast, als einen integrédestandteil des Trios. Dadurch wirkt die
Wiederkehr des ,schottischen® Themas in Takt 222astarker. Im Vergleich zum Beginn
ist dieses etwas dichter gearbeitet, da sofort\adle Streicher an dem Geschehen beteiligt
sind und dartber hinaus die Viola die Achtelfigicatunterstitzt. Die letzten Takte des Trios
erscheinen in einer durch Uberbindung gedehnters&Veiodurch die starre Achttaktigkeit
aufgegeben und durch ein dem Klang nachlauschdfldetent substituiert wird.

Die Wiederholung des Scherzos ist nicht einzeltiertp sondern wird durch ein Da
capo ausgedrickt, dem einzigen Uberhaupt, dasrsiBeethovens spaten Quartetten findet.
Obwohl in seiner Form als durchaus konventionelbemeichnen, weist der vorliegende Satz
einige innovative und von der Konvention divergiete Elemente auf. Zum einen sticht die
Tatsache, dass der b-Abschnitt des Scherzos iMddiante erklingt, das Trio dafir aber in
derselben Tonart, deutlich hervor. Zum anderenchéebt sich durch die singulare Schénheit
des ,Schotten“-Themas und die Heterogenitat deostmiktur das musikalische Gewicht

eindeutig auf den B-Teil, was der zeitlichen Dimenges Erklingens durchaus widerspricht.

Alla Marcia, assai vivace

Der kurze, recht triviale Marsch, der dem so tighpfundenen, introvertierten und
kontemplativen ,Heiligen Dankgesang“ folgt, kannsasich allein heraus diesen nicht
kontrastieren und wirkt fiir sich genommen eher wiige Bagatel®’. Man merkt es vor

allem an den kurzen Zweitaktphrasen, die stetsnier eetwas ratlos wirkenden Generalpause

3793, hierzu Manfred Hermann Schmid, S. 332.
30 Der Verweis findet sich zuerst bereits bei Alexand/. Thayer, Bd. 5, S. 265f.
13, Joseph Kerman, S. 261.
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minden. JThe serious, and even agonizing expressive charattdhe A minor Quartet was
probably a factor in Beethoven’'s choice of tAka Marcia, assai vivacdo serve as a
contrasting buffer zone between the ,Heiliger Daekang“ and the recitative and finalé®?
Seine Anbindung an den Zyklus erfahrt der Marschsibhtlich seiner rhythmisch-
melodischen Ankniipfungspunkte an das Hauptmotiv Kiesfsatze¥® Die unmittelbare
Nahe zu dem Dankgesang und die energisch- zupaeKkdaliung des Stlickes implizieren
jedoch eine deutliche Metaphorik. Bildhaft gespeathsieht man geradezu, wie der soeben
Genesene munter die Decke seines Krankenlagershéds und wohimdéglich noch ohne
Stock und Hut aus dem Hause spaziert, um sich am wieder gewonnenen Leben zu
erfreuen. Die aufspielend-joviale Dreiklangsgestedem energischen punktierten Rhythmus
und dem akzentuierten zweiten Taktschwerpunktgeht jedoch ins Leere. Doch auch der
gebundenen Gegenphra$@ @bliegt nicht die notige Kraft, um d&éolto adagiohinter sich

zu lassen — ahnlich geht es dem Menuett der Klsamate op. 10, 3, das dem distdrargo

e mestdolgt. Trotzdem ist der Satz an sich recht sulg#taltet, indem das Dreiklangsmotiv
im pB-Teil durchaus kontrapunktisch zum Einsatz kommtd udas Verfahren des
Stimmtausches die Klanglichkeit des Satzes aufibckie klangliche Assoziation sowie der
formale Aufbau lassen jedoch eher eine Autorschadeph Haydns als die Handschrift des
spaten Beethovens vermuten.

Somit wird die Notwendigkeit eines Neuansatzehridem Zentralstick des Werkes
zu einem ironischen Vexierspiel, das die Problekmatmgeht, indem eine bewusste
Regression durch die Simplizitat des Marsches rutgemacht wird, so dass das Gewicht
des Molto adagio eher verstarkt denn ausbalanciert wird. Ursprighgbollte anstelle des
Marsches der Deutsche Tanz aus op. 130 in A-Dwigem; aus Grinden der Narrativitat
wurde dieser allerdings durch den Marsch und degefole Rezitativ ersetzt und als vierter
Satz in das B-Dur Quartett integriéft

Allegro appassionato

In dem expressiven Finale, das das a-Moll Quabiesthliel3t, bedient sich Beethoven einer
Form, die sonst im Spatstil Gberhaupt nur noch argimalem Rahmen auftritt: dem Rondo.
Fungierte dieses ehemals als typischer Finalsdtstrallen Instrumentalzyklen, so hat es bei
Beethoven mit den letzten grof3en Rondosétzen irb®mnd 73 scheinbar ausgedient. Die

Reaktivierung dieser 1825 durchaus als antiquiebezeichnenden Form mag mit der vom

382 \illiam Kinderman:BeethovenS. 325.
333, Daniel K. L. Chua, S. 157.
384 5. William KindermanBeethovenS. 319f.
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Kopfsatz ausgehenden und initierten Spannung, itieganzen Zyklus zu spiren ist,
zusammenhéangen. Zudem weist Thayer darauf hin, dassThema urspringlich fur das
Finale der IX. Symphonie gedacht war und fiir die@aartett wieder aufgegriffen wura
Erst im Finale wird die grof3e emotionale und suddle Brichigkeit des Quartetts durch die
am starksten konventionalisierte aller Instrumdataien letztendlich Gberwunden und in
einen triumphierenden Durchbruchsschluss gefihegmDemotionalen Schmerz und der
physischen Krankheit folgt gewissermal3en die Heiluteren Rekonvaleszenz nicht nur die
korperliche Bewegung, sondern auch die sensitivdenschaft, wie sie im Finale in jedem
Takt zu spulren ist, freisetzt und zu einem jubetnfliede gelangt.ln any case, in this matter
of extramusical ,meanings’ lack of purity may beslalamaging to the critic than lack of
imagination [...] The sense of particular psychological sequence hatvgives the late
quartets their particular individual intensitig§®°

Die Grof3form ist analog zur Rondoform sehr Ubétsah und lasst sich wie folgt
darstellenn A—-(B-C)-A'—-D-A"-(B-C)2 A" |: E— A :|. Zu beachten ist hierbei,
dass die Formteile B und C nur in direkter Abfolyscheinen, sich also als ein bipartiter
Grol3teil darstellen lieRen, wéahrend D durchfiihranige Zlge tragt. Zudem handelt es sich
um ein Sonatenrondo, da sich die harmonischen Rropen im Laufe des Satzes
verschieben. The piece hews to the lines of a sonata rondo, thithanomaly of a pathetic
gesture at a subdominant recapitulation before aequivocal return in the tonic k&y?’
Das bei Takt 280 einsetzende Presto erklingt in\@eranttonart A-Dur (ab T. 298), wobei
sich die jubelnd-mitreilende Stretta zweimal, netiggen Modifikationen bezlglich der
Ornamentierung des Themas, wiederholt.

Bei dem Hauptthema des Rondos, dem Chua ernezitngativische Orientierung an
das Hauptmotiv des ersten Satzes nachweisen K8hritandelt es sich wohl um einer von
Beethovens expressivsten Melodien, die aufgrunesildrangend-leidenschaftlichen Gestus’
durchaus erotischen Charakter aufweist. Zu diesssoAation tragt die kurzatmig
nachschlagende Begleitung erheblich bei: Das rhigitime Gerlst des Cellos enthalt eine
lange Note, der auf der ,Und“-Zahlzeit des dritfesktschwerpunktes eine gehetzte Achtel
folgt, wahrend die Mittelstimmen die unbetonte ze&lahlzeit akzentuieren — in der zweiten
Violine sogar noch mit dem Seufzer-Vorschlag f +nsbesondere dieses Intervall — Joseph

Kerman hat vehement darauf hingewiesen — ist Zdfitrdie semantische Gestalt des Rondo-

353, Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. 269.
3¢ joseph Kerman, S. 266.

¥7Epd., S. 263.

%8 S, Daniel K. L. Chua, S. 158.
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Finale$®®. Am prominentesten wird dieser Sekundschritt im Beest-Coda verarbeitet,
indem er letztendlicimit der Hochalterierung vom f zum fis Gberwun wird (s. T. 340-344
bzw. 390-393).
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Das Begleitschemaird zu Beginn des Stlickes zweitaktig exponiertdoen Takt 3
die erste Geigespressivanit dem passionierten Hauptthema einsetzt. Dies&hizet sicl
nicht nur durch seinen melodischen Fluss, sondech durch seine harmonische Offent
aus. Die Suktur belauft sich auf zwei sechzehntaktige oden sowie ein sechzehntakti
modulierenden Epilog. Der Vordersatz der erstenoBer(T. -18) kadenziert jedoch nic
zur Dominanttonart, sondern in die siebte Stufe, na-Dur, so dass der Nachsat: Takt 11
in Form eines Trugschlusses einsetzt. Dieser bungtMelodie eine Oktave hdher in ¢
ersten Geige, zugleich wird sie von der Viola waldréer ersten vier Takte verdoppelt
endet in Takt 18 erneut autBur. Entscheidend fur diese Wendusgdabei stets der flinf
Takt der Phrase, da er mit der Auflésung des Gisy Zs im Bass einerseits des:
Leittonigkeit nivelliert und andererseits eine’-Akkord, der sich im darauf folgenden T:
nach Fbur auflost, einfuhrt. Das Moment harmonischehweifens wird auch in der zweitt
Phase des Themas (T. 28} beibehalten, sie hebt zunéchst -Moll an und findet tber-
Moll erst in Takt 24 den Weg zur authentischen Kadeurick nach -Moll. Nach der
Wiederholung dieser acht Takte, setzt in Takt der resolute Epilog ein, der ei

alternierende Struktur zwischen chromatischen Wadnbsen im Forte und dem ersten Mc

393, Joseph Kerman, S. 263
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des Themas aufweistThe rondo form of the finale disguises its own leties, but one of
great importance is the harmonic oscillation thatvgrns the main theme its&ff° Forciert
wird der taktweise auftretende Kontrast dabei nialnt vom melodischen Potential, sondern
vor allen durch die Dynamik und die gegeneinanderetzten Lagen. Den Abschluss bildet
eine zweitaktige Terzenfigur, die eindeutig kadereande Wirkung hat (T. 40/41). In Takt 42
nimmt Beethoven bei der Wiederholung des Achttakéenen Stimmtausch vor, so dass das
Motiv nun im Bass erklingt, wahrend die Wechselndkempakt in den héheren Streichern
auftreten. Am Schluss des A-Teils wirkt sich dierha@nische Proximitat zur siebten Stufe
auch auf der meta-harmonischen Ebene aus, indei@ekhehen ab Takt 49 nach G-Dur, in
dem auch der B-Teil erklingt, moduliert.

Der B-Teil stellt zun&chst nicht nur tonal, somdeuuch musikalisch einen grol3en
Kontrast zum Hauptthema dar. Er beginnt mit eirakekten Trillerpassage, die als Sequenz
gestaltet ist und in Takt 56/57 kurzzeitig hemictis Strukturen aufweist, und mindet dann
in einen sehr agitierten Abschnitt in e-Moll (T.-88), der schroffe Akkorde im Sforzato auf
der dritten Zahlzeit sowie eine energische Achtgbaping im Violoncello aufweist. Diese
funftonige Wechselfigur, die in sich achsensymrmsetri um den Ton fis’ kreist, tragt
wesentlich zur Charakteristik dieser Takte bei. Mé@sen Akkorden und der Achtellinie des
Cellos korrespondiert eine Gegenphrase, die zubh&clesMoll, beim zweiten Mal jedoch in
C-Dur erklingt (T. 68-71 und T. 76-81). Auf der ®iecnach dem mysteriosen Quartettmotiv
wird man im B-Teil zudem in der mit dem Trillermotkorrespondierenden Begleitfigur der
zweiten Violine findig (vgl. T. 53-56).

An den B-Teil schliel3t sich ein sehr kurzer, nuntaakte wéahrender neuer Abschnitt
an (T. 82-89), dessen Auswirkungen auf den Gesdaufades Stlickes jedoch durchaus die
Zuschreibung zu einem neuen Teil C rechtfertigeabdd handelt es sich um eine lange
gebundene Viertel-Melodie mit bizarrer, auf das @itmotiv zurtickgreifender,
Intervallkonfiguration. Im Pianissimo vorgetragevirkt diese aparte Stelle jedoch lediglich
als eine kurze Episode, bevor in Takt 90 erneutAd&eil mit geringfiigigen Modifikationen
der Mittelstimmen anhebt.

Im Gegensatz zum ersten Erscheinen der Hauptmeladie im A’-Teil der
schlieBende Epilog ausgeklammert, stattdessen fitegiach einem etwas unvermittelten
Terzfall von a-Moll nach F-Dur (T. 123) in Takt 12r D-Teil, der in gewisser Hinsicht als
eine Art Durchfihrung fungiert, indem er die kreide Figur der Tonumspielung mit

rhythmischer Anbindung an das erste Motivsegmerst ldauptthemas als Dreitonstruktur

390 ewis LockwoodBeethovensS. 457.
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isoliert und dies stark sequenzierend verarbeiBdbei kommt es durchaus zu einer
polymetrischen Kontrastwirkung, indem das dreitén&ubmotiv zweimal im Takt auf zwei
Bogenstriche verteilt einen 6/8tel Takt suggerieihrend das Cello mit seinem Sforzato-
Akzent auf der zweiten Zahlzeit dem 3/4tel-Pulssehrieben bleibt. Dieses Gegeneinander
vom Dreiachtelmotiv und den Akzenten auf der ,Zwegitdgt den Charakter der
,ourchfihrung®, die harmonisch zwischen C- und GrDnhangiert, bis in Takt 156 der
verkirzte Septnonenakkord von A erreicht wird. pagtielle Abspaltung und die Aufteilung
des Dreitonmotivs auf alternierende Register bimd#e musikalische Energie hin zur
Wiederkehr des A-Teils.

Diese ereignet sich in Takt 164, weist aber dunehRiolongation und Verdichtung
der Begleitfigur eine wichtige Modifikation auf. ifr nun in Takt 168 endlich das
Hauptthema auf, so erklingt es zunachst in desgfaén” Tonart d-Moll — was durchaus auf
den Beginn der zweiten Themen-Phase zurtickzuflisrenund wandert unstet zwischen den
beiden Violinen hin und her. Erst in Takt 176 ig @riginalgestalt des Themas in a-Moll
erreicht. Die zweite Phase wird hingegen auf achktd verkirzt, allerdings verwendet
Beethoven wieder den Epilog, und zwar um am Schilesselben zu modulieren und die
Wiederkehr des B-Teils in C-Dur eintreten zu las¢sn T. 209). Analog zu den harmo-
nischen Proportionen des ersten Auftretens, erdinglie resoluten Akkorde und die
Wechselnotenbewegung im extrem hoch gesetzten @ation der Tonika a-Moll.

An dieser Stelle sei ein rickwirkender Blick aué diarmonische Konfiguration des
Hauptthemas und die tonale Progression der ,Dubechfig” erlaubt. Wies das Thema des A-
Teils durch seinen harmonisch lockeren Gang mit d#atbschluss auf der siebten Stufe
bereits die Tonarten C-Dur und G-Dur auf, so hubalveite Phase in d-Moll an. Diese drei
Tonarten sind im Verlauf des Stiickes von zentr&edeutung, indem C und G das
Geschehen der ,Durchfuhrung” konstituieren, wahrand-Moll die ,Reprise” des A-Teils
ansetzt. Die extrem reduzierte Harmonie wirkt hisowohl strukturell als auch
formbestimmend, da der bereits im Thema sich abmeinde tonale Rahmen auch fur das
Rondo im Ganzen gilt. Es ist dies ein schlagendeispgil! fur die Tatsache, dass noch im
Spatstil Beethovens die Harmonie selbst als aidoitéscher Baustein fir den syntaktischen
Zusammenhang des Werkes verwendet wird.

In Takt 239 hebt der C-Teil an, allerdings mit Rliauf sein erstes Erscheinen
erheblich gewandelt, indem das veranderte Motivdémn ersten Violine (T. 242/243) als
Soggetto eines sich anschlieBenden Fugatos expowied. Dieses in murmelndem

Pianissimo vorgetragene Fugato stellt eine sehart@zPassage in dem ansonsten so klar
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strukturierterAllegro appassiona dar. Mit diffuser, unpraziser, schwer greifbarertdanik,
ereignet sich ein gestaffelter sukzessiver Aufbau mblyphonen Linien ab Takt 244 u
maandriet durch einen scheinbar luftleeren tonalen Rauig,dich in Takt 264 endlic

thematisches Material in Gestalt des Hauptthemadeimersten Violinemanifestiert. Die
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verschiedenen Einsatze des ersten Themenradilkagsladggezogene Crescendo sowie
Persistenz des merkwirdigen Sogge, werden in ihrer Funktion erst ab Takt z
konkretisiert: Durch den Einsatz des Accelerandod die Steigeruncvon Tempo und
Dynamik gewinnt dieses Geschehen die Charakteestiér Uberleitung, die das in Takt 2
einsetzende Presto energisch vorbereDer mysteriose =il fungiert also als eine A
musikalische Kondensation, die den Sizunachstberuhigt, den ZuhdreanschlielRend
verwirrt, um dann mit gesteigerter Kraft den Eittder Coda umso wirkungsvol zu
inszenieren. Mit Blick auf eine Ubergeordnete Kosiponsidee sei darauf verwiesen, d
das ,Soggetto” der ersten Violine zugleich mit demtritt des Accelemdos in Takt 271 at

densemantisch bedeutsamen Tn f”’ und e” (e’”) hangen bleibt.

Nach dem Eintritt des Presto ist das Cello in hdlege, zusammen mit der erst
Takt 284 einsetzenden ersten Geige, das melodsetdag Instrument, wahrend
Mittelstimmen mit Akkordrepetitionen in Achtelnen Satz komplettieren. Unter d
langgezogenen Ton e’der ersten Violineereignetsich der Tonartwechsel vor-Moll nach
A-Dur, forciert vonthematische Figurationenm Cello. Dieser Wechsel von Moll nach C
zieht einen mitrei3enden, opernhaften St-Abschnitt naclsich, der von Beethoven in eir
sehr energisch zupackenden Art und Weise gestatteind das Quartett mit rauschend
Klang beschliel3t.

Der E-Teil beginnt mit einer konventionellen, ¢ schlichtabsteigenden 3/4tel Lin
im Cello; diese wird ab Tak307 von der ersten Violine aufgegriffen, wobei esemnem
klanglich sehr eigentimlichen Unisorzwischen Geige und Cello kom. Ab Takt 320
erklingt eine verspielte Episode, die eine tandelAdhtelfigur stets auf der zweiten Zahl:z
einsetzen lasst undcht Takte darauf (T. 328) in einer resolut kademziden Passa

mindet. Diese bereitet mit der rhythmisch mitred&n Achtelbewegung im Stacc:
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eindrucksvoll den Kulminationspunkt des Presto e Apotheose des Hauptthemas, das
erstmals im Forte und in A-Dur in Takt 336 erschelfs wurde bereits darauf hingewiesen,
dass bei diesem finalen Auftreten der Intervallkéhe — f mit dem Erreichen des fis knapp
vor der Kadenz bewaltigt wird. Dieser Intervalldgtthreprasentiert somit die Uberwindung
des schmerzlichen Chromas, an dem die Melodik deargten Quartetts kran&te Diesem
~ourchbruch” folgt eine markante Geste im Unisodig mit einem robusten Triller auf dem
Dis den authentischen Schluss nach A vollzieht. this concluding A-major section, the
great sense of release is tempered by a sensecofieetion: of the trio to the second
movement, the spiritualized country dafit&

Vermittelt durch eine Uberleitungsfigur (T. 351-35%ebt in Takt 356 die
Wiederholung des E-Teils, dessen Mittelstimmen llwime Achtelbewegung imon ligato
modifiziert werden, an. Um die springende Achtelfign den Takten 377 bis 384 noch
scharfer und pointierter zu gestalten, verlangttBmeen die Spielweiseol punto d’arco ein
Zusatz, der das experimentelle Suchen nach neuerct8echniken und Klangfarben, das
sich auch in vielen Gesprachen mit dem befreund&tger Karl Holz wiederspielt, deutlich
zum Ausdruck bringt. Das in Takt 385 letztmaligteetende Thema ist selbst in Achtelketten
aufgelost, was durch die rhythmische Differenzigrudie erneute Uberwindung des
Intervallkonfliktes nochmals verstarkt. Das Quadrtendet vollgriffig nach einer robusten
Kadenz im strahlenden Fortissimo des A-Dur Akkords.

Streichquartett B-Dur op. 130

Presto

Dieses Scherzo ist einer der kiirzesten Satze dgersibtreichquartette und erfreute sich
bereits bei der Urauffihrung grof3er Beliebtheit, eta zusammen mit demlla Danza
tedesca wiederholt werden mus$té Die auffallende Kiirze ist umso erstaunlicher,dia
beiden anderen Galitzin-Quartette jeweils sehr giomRensionierte Scherzi aufweisen. Die
erhohte Anzahl an Mittelsatzen mag eine Erklaruegfir sein, schliel3lich bilden die beiden
folgenden Sticke, daBoco scherzossowie dasAlla Danza tedescgeweils zusatzlich
scherzoartige respektive tanzhafte Typen aus, s ni@n diese drei sehr heterogenen Satze

in dieser Hinsicht durchaus als einen zusammenin@egeKomplex ansehen kann.

313, Joseph Kerman, S. 266f.
$2Epd., S. 264.
3933, Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. 287f.
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Der Bau des Stickes ist an der traditionellen Scierm leicht zu erkennen, es handelt sich
um eine dreiteilige Liedform, deren Binnenelemenshezu ausschliel3lich in periodisch
gebauten Achttaktern (zweimal vier Takte) struldrrsind.

Das Hauptthema setzt sich aus einem viertonigdheBermotiv, das dreimal vom
Quintton f abwarts sequenziert wird und anschlre3&adenziert, zusammen. Als Gegen-
stimme fungiert in erster Linie die zweite Geigagem sie nach der punktierten Halben die
Pause der Melodie stets mit einer abwartsgeriantBewvegung ausfillt, wahrend die Viola
Fullstimmen in langen Noten und das Cello eine ng@mde Begleitung spielen. Die
periodische Vorder- Nachsatzstruktur ist klar er®ar und zieht sich durch das ganze Stick.
Nach dem Doppelstrich erklingt eine kontrastiereRtiease, die in Des-Dur tber einem As-
Orgelpunkt im Cello gesetzt ist (T. 9-12) und inkTd2 in das Ausgangsmotiv auf dem
Grundton tbergeht und den A-Teil in b-Moll beendet.

Der zweite Teil — von einem echten ,Trio" zu spgrec wére in diesem Satz mit Blick
auf die anderen beiden Scherzi wohl etwas Ubeenieb ist in der Varianttonart B-Dur
gesetzt. Zusatzlich werden sowohl das Metrum vdia brevezum 6/4tel Takt als auch das
Tempo (istesso temppverandert. Dag-Motiv besteht aus einem aufsteigenden Dreiklang
und einer mit einem Vorschlag und einem Sforzatzeatuierten Wechselnote. Das Thema
wird im letzten Takt von einer aufsteigenden SKaéschlossen. Die drei Begleitstimmen
setzten jeweils mit Tonrepetitionen oder drei aigsteden Tonen erst in der zweiten
Takthélfte, zugleich mit dem Sforzato, ein. Nachmd®oppelstrich erklingt das Motiv
taktweise in verschiedenen Tonarten (F-Dur, C-@#Dur, d-Moll, g-Moll, d-Moll, G-Dur
C-Dur, F), bis sich in Takt 40 das Thema wiederholt. Ausgehvon der finalen Skala, die
schlieRlich im Verhaltnis 1:3 augmentiert wird E0-53), wird eine aparte Uberleitung mit
einer chromatischen Abwartsbewegungwxitten out, slow motion glissando scal&é —
nach dem langen Ton initiiertindeed, this contradiction becomes the fulcrumhefform: as
the periodic syncopation resolves at the recapitaig the cadential functions at the end
simultaneously turn into the opening gesture atstset”3%° Die Tonika b-Moll wird dabei
klanglich vor allem durch die chromatische Ruckinig zur kleinen Sexte forciert (f — f —
ges, T. 56 und 60); zudem wird der Beginn der clattsohen Skala jeweils um eine kleine
Terz nach oben verschoben, so dass sich harmoaisclilen langen Noten ein verkirzter
Septnonenakkord von F formiert.

In Takt 64 beginnt der A’-Teil, der im GegensatareBeginn des Stlicks die beiden

Wiederholungen ausnotiert und sie mit einer konmatien Trillerkonfiguration, die mit

394 Martin Cooper, S. 374.
%% Daniel K. L. Chua, S. 174.
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einem Oktavsprung schlief3t, variiert (s. T. 72-A@ U. 88-91 bzw. 95). Das Presto wird von
einem zehntaktigen Nachsatz beendet. Kurz vor Sshludas Thema befindet sich wieder in
der ersten Violine — wird mit dem Ritardando eigrie metrische Stauchung vorgenommen,
die den Abschluss umso wirkungsvoller in Erschegniaten lasst.

Es handelt sich bei diesem Presto also um einekyurden gravitatischen Ernst des
Quartettes ein wenig auflockernden Binnensatz, atsrdings nicht frei ist von einer
gewissen Damonie, die vor allem durch das dusterlolb und den quirligen,
voranpreschenden Rhythmus evoziert wird. Bildeierddei Tanzsatze tatsachlich eine kleine
dreisatzige Binnenstruktur aus, so implizierte eeBresto den schnellen ersten Satz, dem ein

Andante folgte, wahrend der Deutsche Tanz das Ssétiick darstellte.

Andante con moto ma non troppg®oco scherzoso

Der Satz beginnt mit einem kleinen musikalischehe®z — in den ersten Skizzen noch als
Preludio (iberschriebefi® —, mit dem Beethoven das Publikum kurzzeitig am Mese
herumfuhrt. Der schmachtende Seufzer der ersteriin€joder klanglich mit einem
verminderten Septakkord aufgefullt wird, l&asst némin den ersten beiden Takten eher auf
ein klagendes Lamento, als auf einen heiter bewegtisvas augenzwinkernden, Mittelsatz
schlieBen. Zudem stellt er eine motivische Analogien Adagio ma non troppales
Hauptsatzes her. Dabei wird das Initialmotiv desipttnemas sogleich in Terzparallelen (VI.
I und Vla.) im ersten Takt vorgestellt. Aufgegeff in Takt zwei von den beiden tiefen
Streichern, fungieren die Punktierung und die beidereiunddreil3igstel gewissermalien als
Katalysator, um die aufgerdumte Bewegung des SatzeRollen zu bringen. Die Melodie,
die als Zweitakter zunachst in der Viola auftritann von der ersten Violine ab Takt 5
weitergefuhrt wird, wirkt ein wenig altvaterlich,as durch den gemdutlich springenden Bass
noch verstarkt wird.

Struktur und Ausformung des Hauptthemas machenlieufentrale Besonderheit des
Satzes aufmerksam: Im Gegensatz zu den beidentgleigdstrukturierten Tanzsatzen, die
das Andante umschlief3en, sind die meisten Phrasemiisymmetrisch gebaut, so dass man
durchweg von einer musikalischen Prosa sprechen, kardem gehen die jeweiligen Themen
unvermittelt ineinander GberAf every point in the structural framework theraurgcertainty,
dislocation, and deflection. Consequently the ensiructure is fluid behind the mechanized

precision of its clockwork reference. It is neveyac where the initial theme begins, or where

39%3. Joseph Kerman, S. 314.
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exactly the exposition and recapitulation .”**" Wirksam wird diessogleich in Takt 9, de
eine Erweiterung der Kade beinhaltet und das Hauptthenaauf 7 Takte prolongier

Bruchigkeit und motivischer Abwechslungsreichtumnieeichnen auch d folgenden

Poco scherzoso
Andante con moto ma non troppo
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Abschnitt, der in Takt 11 mit einer springenden dimspielung, die durch sdmtliche Stimn
wandert,beginnt. Dies verebbt nach drei Takten und wirdcduein neues Motiv, das i
Cello vorgestellt wird, ersetzt. Die Wiederholungss neueMotivs in der ersten Violin
wird dabei von dem Initialseufzer — a in der zweiten Violine beglei (T. 15). Das
Seufzermotiv kindigt in Takt 20 aul3erdem die Wikedlr des Hauptthemas an und wirk
dieser Hinsicht durchaus formbildend. Das tUberwne in durchbrochener Arbeit gestalte
Hauptthema (T. 2@3) weist in seiner lockeren Struktur eine auffflionale Verschiebur
nach Fbur auf. Es wird wiederrum in Takt 24 von einer #adtigen Figur, die in der erste
Violine den Asbur Dreiklang wirkingsvoll inszeniert, abgeldst.

Im Cantabilesetzt das Seitenthema in Takt 26 in Tonart Asbur ein. Ein Vergleict
mit dem Hauptthema kénnte unterschiedlicher kausfadlen. Zwar ist auch dieses The
sehr sangbar, jedoch divergieren seine synkog Struktur und vor allem die Gestaltung
Begleitstimmen stark von dem Hauptsatz, indem séoywoimtieri-manierliche Vorschlage, a
auch getragene Legatobdgen im Cello erklingen. masikalischen Prosa entspricht

gebrochene Faktur des Seitenthenda vor der Phrasenederholung in Tal 29/30 eine

cantabile
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Variante des Uberleitenden Taktes 25, der in se8teuktur nicht zumCantabile zahlt,
interpoliert wird. Diese mit vielen motivischen ztsen und Abweichungen versehene
Fokussierung auf zwei Themen, die am Ende des Edsmicht in einen dramatisch-
dynamischen Schluss gefuhrt werden, zeugt wohl aeisten von der unaufgeregten
Schlichtheit und der eigenartigen Passivitat, dieseh Satz in formaler Hinsicht kenn-
zeichnet. In der Binnenstruktur der drei Tanzsdi#eet er somit eine Zasur, die sich in
weiser und humoristischer Art von den aufgeregleadtcksatzen abhebt.

Eine Durchfihrung ist — sehr verkirzt — in dent€ak31 bis 37 anzusetzen und stellt
dabei die beiden Hauptthemen eher gegeneinanderdass sie differenziert verarbeitet
wirden. Harmonisch werden es-Moll, Des-Dur, f-Mahd B-Dur erreicht, so dass eine
extreme Fokussierung auf die b-Tonarten zu koms@ti ist. Jhe tonal dynamic is
approaching that of fugal style, in which the cosgrocan move from one key to another
without raising deep urgencies or expectatidts Motivisch am wirkungsvollsten hingegen
ist die bewusste Inszenierung der kleinen Sekunze. ldes Seufzermotivs, das sich
Uberwiegend im Bass (Cello T. 33, 34, 36 und 37gderfindet und vor allem beide
melodischen Elemente miteinander verknipfihg detailed filigree writing, closely woven
texture and rococo richness of ornamentation rettadl second variation in the Adagio of op.
127.7%%° Auch der Wechsel zwischen Seiten- und Hauptthelerasich in Takt 36 ereignet, ist
dahingehend bemerkenswert, da die beiden durchrleytiemisch idente Keimzelle Giber dem
fallenden Chroma miteinander verschmolzen werden.

Die Reprise weist eine der Exposition analoge $amulauf, wobei die einzelnen
melodischen Elemente jeweils der ornamentiertenatian unterzogen und nach Des-Dur
verschoben werden. Akustisch auffallig ist vor @llalie rhythmische Akzeleration der
Bassfigur der Takte 38 bis 44, die durch den ZudatzZweiunddreif3igstel ein daktylisches
Element hinzu gesetzt bekommt. Sie mindet in Takaw einer Fermate tUber Des-Dur, die
allerdings dominantisch wirkt, da die Wiederholwes Seitensatzes (T. 64) sich in Ges-Dur
ereignet und den sich bereits schlieBenden Chard&tdreprise wieder 6ffnet.

Nach einer kadenzierenden Ges-Dur Tonleiter inSi#o-Violine hebt in Takt 66 die
Coda, die diese lyrische Subdominante wieder zuziick onika fuhrt, an. Sie weist zum Tell
sehr spréde Stellen auf, die den lyrisch-gemuthcBektus der Melodie krass zerschneiden
und auch motivisch recht unvermittelt eintreten §8-69 und T. 80-83). Schliel3lich ist zu
konstatieren, dass auch in dieser Coda typischeHhiihrungstechniken zur Anwendung

gelangen. So wird vor allem in den Takten 71 biseitte erweiterte Reminiszenz an den

3% joseph Kerman, S. 317.
399 Martin Cooper, S. 375.
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Beginn des Satzes inszeniert, wobei sich der giisth-strenge Seufzer und das Terzmotiv
halbtaktig abwechseln. In Takt 74 tritt eine eb#sfdnalbtaktig alternierend gesetzte
Stimmverdopplung des ersten Motivbausteins des &Berhinzu. Die chromatische
Abwartsbewegung, die in den Seufzern linear vonbls’zum f” zu verfolgen ist, stellt dabei
eine subtile Anlehnung an das Adagio des Kopfsatzes In Takt 85 erklingt das
Seitenthema in Des-Dur, umrankt von den Tonlegerftionen aus der Durchfiihrung und
im Wesentlichen reduziert auf den fallenden Ganztler in Takt 86 abwarts sequenziert
weitergefuhrt wird. Eine spritzige Skala in dertersVioline Gber im Pianissimo repetierte
Akkorde sowie ein energischer Schlussakkord ime-schlieRen diesen charmanten Satz, der
wohl zu den sprachahnlichsten des gesamten Quagtdibrt, ab.

Der Sonatensatz bildet fur dieses Stlick gewisseemafdr die Folie, auf der sich das
Geschehen abspielt, ohne dass dieser in seinemilctaverarbeitenden und teleologisch
organisierten Gestalt Einfluss auf die Musik nimMielmehr entfaltet sich dieser beredt-
humoristische Satz auf der Basis einer stehen ggrlas konventionalisierten Form, deren
Wesenheit bereits Uberwunden scheint. Dieser Eokdspeist sich dabei aber weniger aus
dem dekonstruktivistischen Ansatz des Komponistemdern vielmehr durch die heraus-

gel6ste Binnenstruktur der drei Tanzsétze.

Alla Danza tedesca

Das bewusste Aufgreifen eines Deutschen Tanzesedegesellschaftliche Funktion der
Unterhaltung eines sozial hochstehenden Publikuarsumrissen ist, in der hochstehenden
Gattung des Streichquartetts, vermischt die Splitge Trivialen und des Atrtifiziellen
eklatant. Es ist einer der Momente, an denen sioh gesellschaftliche Interpretation eines
Instrumentalwerkes unmittelbar anbietet, wie diesfielsweise auch bei dem Contretanz,
der die Ill. Symphonie beschliel3t, der Fall ish Bieutscher Tanz, der in der Abfolge der drei
Mittelsatze auch noch an die letzte Position gésstaind auf dem direkt im Anschluss die
Jitalienische” Cavatina folgt, dieses Phanomen ggltsemantisch zu hinterfragen.
Grundsatzlich herrscht auch in diesem Tanzsatzidiedurch Vorder- und Nachsatz
addierende Achttaktigkeit vor. Das Hauptthema iBte€d/Takt besteht aus einem gebrochenen
Dreiklang, einer Aufwartsbewegung sowie einem Saufds Phrasenende. Charakteristisch
fur den Klang des Themas sind jedoch die schwellen@rescendo- bzw. Diminuendo-
Gabeln, die dem Ganzen eine beschwingt-lockere ikgagrleihen. Dieser Fluss, der vom
ersten Thementakt initiiert wird, wird indessendatudie wogenden Wechselbewegungen der
Ubrigen Stimmen verstarkt. ,Die grundlegende Amlana des gesamten Satzes ist bereits in
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der Symmetrie der ersten Takte angelegt, dergestiss die sprachlich gefestigte
syntaktische Vorder-Nachsatz-Struktur durch dasugemusikalische Mittel gleichsam a
priori subvertiert wird und sich bereits in der Syetrik des Aufbaus die Mdglichkeit eines
sinnsubversiven Spiels mit einzelnen Motiven ankgnitf® Der Wiederholung des
Achttakters schliel3t sich eine Episode an, dieeaie Art Zwischenspiel fungiert und im
Prinzip aus einer absteigenden Viertonskala unereinteren Wechselnote besteht (T. 9-16).
Im Gegensatz zum Hauptthema ist diese Interpolgédoch in Form eines musikalischen
Satzes gestaltet. In Takt 17 erfolgt die in Bezufydhe Stimmfihrung und Harmonisierung
leicht modifizierte Wiederholung des Hauptthemas.

Der kontrastierende B-Teil, der ab Takt 25 eirtseteist ein ebenso schlichtes, aber
sehr unterschiedliches Thema auf. Es beginnt mé zangen Noten und schliel3t mit einer
dreimaligen Tonrepetition sowie einer aufsteigen@erart bzw. fallenden Terz im Nachsatz.
Begleitet wird es von einer skalischen SpielfloskelSechzehnteln, die durch alle drei
Ubrigen Instrumente fliel3t und sich von der Eirs bur Dreistimmigkeit addiert. Da diese
Spielfloskel jedoch stets eine untere Wechselnafeveist, |asst sie sich durchaus auf das
Zwischenspiel (bspw. Vic., T. 9/10) zurtckfuhren.add der Wiederholung dieses
Nebenthemas, beginnt in Takt 41 eine kleine Duttwhifiig desselben. Es erklingt zunéchst in
C-Dur im Cello, wird dann aber auf den repetierenMotivbaustein, der abgespalten und
gesondert verarbeitet wird, reduziert. In den Talgé bis 80 werden die Tonarten a-Moll, e-
Moll erreicht, wobei sich letzteres ab T. 73 veiiffis Uber die diatonische Modulation der
Tonikaparallele tritt die Wiederholung des A-TailsTakt 81 mit dem Hauptthema, das eine
bewegte Mittelstimme in der zweiten Violine aufweesn.

Dieser A-Teil ist im weiteren Verlauf durch dieigaralvariation des Themas
respektive der Zwischenpartie in der ersten Viglidie in rastlosen Sechzehntelketten die
melodischen Gerlstténe umrankt, gekennzeichnetvadarheben ist insbesondere beim
Hauptmotiv die rhythmische Verschiebung vom Dremmm hin zum sich addierenden
Zweiermetrum, da Bass (VIc.) und nachschlagendekoAk (VI. Il und Vla.) nun stets
abwechselnd gesetzt sind und eine hemiolisch pdhsobe Begleitstruktur gegen die
pulsierenden Sechzehntel generieren. Die Wiedengoldes Hauptthemas (T. 105-113)
hingegen treibt diese metrische Verschiebung aef $pitze, indem der Bass in sich
unregelmanig gesetzt ist und die alternierendek&irun Takt 105, 107/108 und 111 selbst
durch zwei aufeinander folgende Achtel im Bass dasi@rt wird. ,The fascination of this

movement lieg...] in details of the rhythmic figuration and the dynesn During the first

400 Njikolaus Urbanek, S. 235.
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doublet, the accompanying instruments rock in himior cros-rhythms of 3 x 2 bea
cutting across 2 x.3*° Der A’-Teil wird von einem letztmaligen Auftreten des Habpmas
in, wenn ach in den Mittelstimmen differenzier, Originalform beenddd. 121-128).

Die —wenn man sie so bezeichnen méc— Coda ist vielleicht das raffiniertes
Element in diesem TanzsafZThis sounds like a rather quirky Webernesque padimd.“***
Indem se die Melodie radikal zerschneidet und punktuefl @en kompletten Quartettse
aufteilt, legt sie deren motivische Konstruktionvammittelt offen. Hinzu kommt ein

angewandte Spiegelsymmetrie, die man wohl kaumrarale genial bezeichnen kann: [
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sukzessive Einsatz der Motivbausteine verlauft redgalso krebslaufig vom Violoncello
bis hinauf zur ersten Geige. Deren Einsatz bildetReéripetie oder deturning poin, da von
hier aus (T. 132/13 das Thema, erneut sukzessive aufgespalten,iginalform erklingt.
Dass hierbei zunachst die zweite und daran anfanick die erste Geige eingesewird, ist
der stringenten taktweisen Verschiebung der vier Instrumente gddehu Auch
lagentechnisch ist die Achsensymmetrie perfektansxt, da cese sich mit jedem Takt bz
jedem Motivbaustein nach oben respektive nach untenschiebt. ,Eben dieses
Ineinandergreifen von Mechanismen der Destrukties &prachzusammenhangs und
Konstruktion eines neuen Strukturzusammenhangs #&ssplausibel scheinen, von eine
De-Konstruktionim urspriinglichen Sinne des Wortes zu spreci*®® In den Takten 137 b
140 wird das Hauptthema, reprasentiert durch die&ts gerichtete Bewegung des drit
Thementaktes, der sukzessive imitiert wird, mit desith m Cello befindlicher
Zwischenspiel verklamméff. Der Schlusstakt, in de eine Fermate (iber einem-Dur-
Akkord das Geschehen zum Stehbringt, nimmt zudem Bezug zum kadenzieren
Seufzermotiv des Themas. Diese Dominante wird im fidgenden zwei Takten it dem
ersten Thementakt in Our aufgeldst. Eine nochmalige Prasentation degptiaemas in -

01 Jjoseph Kerman, S. 318.

2 paniel K. L. Chua, S. 191.

93 Nikolaus Urbanek, S. 237.

04 Relativ unspezifisch, weist bereits Thayer auf eliesgewdhnliche Gestalt hin, s. Alexander W. ThaRel
5, S. 294,
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Dur, wobei erste und zweite Violine die MelodieGktavparallelen wiedergeben, die Viola
die im Verlauf des Stlickes essentiell gewordenéh&dmtelbewegung aufnimmt und das
Cello die gemiutlich wogende Bassstimme spielt,isBhidiesen ebenso konventionellen wie
ungewdhnlichen Satz ab.

Die musikalische Verarbeitung, Verdichtung undfedégnzierte Inszenierung der
einzelnen Elemente dieses kurzen Satzes lassa&wihpositorische Raffinesse des Spatstils
gut sicht- und nachvollziehbar durchscheinen. Diggerlich anmutende Melodie und die an
sich simplen Floskeln der Sechzehntelkaskaden wediech den Kompositionsprozess
permanent neu eingesetzt, verwendet und somit worbldl3 figurierenden, akzidentiellen
Ebene abstrahiert und in eine zentrale, das Stimfende Rolle gehoberies wird
insbesondere an der differenzierten Verwendundgseehzehntel, die stets gleich strukturiert
sind, aber immer anders behandelt werden, deuthobh das beinahe anatomische Sezieren
des Themas am Ende des Stiicks ist ein komposherisgeniestreich, wie er charakteristisch
fur den reifen Beethoven ist und der zugleich dieidlitat dieses deutschen Unterhaltungs-

Tanzes mit der Artifizialitat des Spétstils nolbdit.

Cavatina. Adagio molto espressivo

Beethovens intimstes Stif@k unter formalen Gesichtspunkten zu betrachtent filge-
gebenermalRen etwas schwer. Martin Cooper verweistdiesem Kontext auf die
problematische Beziehung zwischen Beethoven unteseiNeffen Kafi’® Die Cavatina
stellt sich, trotz der &auRRerlich simplen, sich aié Formel der dreiteiligen Liedform
belaufende Struktur, als ein subtil differenzief®@=bilde dar. Die Immanenz der Form wird
hierbei jedoch gewissermalf3en durch das vokale Hetrenszendiert — das Sich-Aussingen
des Subjekts ist an keiner Stelle im BeethoveniscBeuvre so zentral wie in dieser
Cavatina. Jhe first violin takes the role of the singer, whihe other instruments play the
orchestra™®®” Der formale Ablauf ist dabei an eine konventionefeB-A’-Form mit
anschlieBender Coda gebuntféndie allerdings hinsichtlich der Realisierung eé&rzelnen

Teile sehr differenziert behandelt wird. Unter d&bschnitt ,VVokales" soll dieses Stiick noch

%95 Beethoven soll sich selbst zu diesem Satz folgena@en geduRert haben: ,Nie hat meine eigene Musik
einen solchen Eindruck auf mich hervorgebrachthstedas Zuriickempfinden dieses Satzes kostet miioter
eine Trane", zit. nach: Hartmut Krones, S. 213erdlings bleibt Krones den genauen Nachweis dedeZita
schuldig. S. ebenfalls Joseph Kerman, S. 199.

0% \/gl. Martin Cooper, S. 378f.

%7 Joseph Kerman, S. 196.

%8 3. hierzu Lewis Lockwood®n the Cavatina of Beethoven’s String Quartet iflaB-Major, Opus 130in:
Ders. (Hg.)Beethoven. Studies in the Creative Proc€ssnbridge Massachusetts 1992, S. 213.
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detaillierter mit Blick auf dieArie der Gréfin aus Mozarts ,Le Nozze di Fige betrachtet
werden.

Die Dreiteiligkeit des Satzes ist durchaus problisoh, da die entsprechenc
Abschnitte sehr ungleiche Proportionen aufwn. So umfasstder in sich zweigeteilt
Abschnitt A 39 Takte, wahrend der kontrastieren-Teil (beklemnit lediglich acht Takte
umfasst Die Reprise des Themas sowie die kadenzierendga Gmmmen zusamme
ebenfalls auf nur 18 kée. Mit einem sanglichen d tief emotionalensatzartig strukturierte
Thema,hebt die Cavatina der solistisch gefiuihrten ersteting im sotto voc an. Mehrmals
ist in der Literatur darauf hingewiesen worden,sdes sich bei der Geigenstimme um ¢
Melodie handelt, die tatsaaetih gesungen werdekonnte Agogik, Phrasierung und Ambitt
verifizierendiese These, dass es sich hier gewissermal3en emAgia ohne Text" fur Geig
und StreicheAccompagnato handelt. Einzig die kreisende Achtedmping (T. 1, 3, 10, -
21), mit der @s Stiick beginnt, sowie die Echoeffekte der zwedtietine (T. 9, T. 21/22 un

Cavatina
Adagio molto espressivo

31) lassen eine melodische Interaktion der Ubrigaicher erahnel, The ,accompainmen
parts are so designed that they supply the upper With a rich web of motivic ccent.
Attention shifts constantly from thHauptstimmeto the other voices, and vice ver:
sometimes without our being able to tehich is which’*®® Die Melodieunterteil sicl in drei
Elemente und weist sométine motivische Heterogenitat, wie «durchaus typisch auch f
die Cavatinen Mozarts sincuf: dne erste, durch eine grof@ext initiierte Phrase, die n
elastischer Rhythmik den Terzambitus durchschraitetinem Seufzer endet und im dar
folgenden Takt stufenweisssbwarts sequenzt wird (T. 24), ein choralartiger zweiter
schnitt, in ruhigen Vierteln gefuhrt und mit exmieer fallender Sext (T. 5/6) und €
kadenzierender Abschluss, der mehrheitlich in Aohgefihrt wird (T. -9). Konstitutiv fur

die ruhige Ausstrahlung und/arme des Satzes sind der meist stufenweise vdnagiemde

%9 ewis Lockwood:On the Cavatina of Beethoven’s String Quartet-flat Major, Opus 13, S. 211.
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Bass sowie die ebenfalls sangliche Fuhrung der die Harknoreprasentierende
Mittelstimmen. In Takt 11 wird das erste Themenmatederholt, erfahrt dann allerdin
eine kontrastierende Ableitg, die die Harmonie bis naclk-Dur (T. 19), das seinerse
dominantisch zum Bur des folgenden zweiten Elements w, verschiebt. Weiterhin
ereignet sich in Takt 22 eine halbtaktig verschebkmitation dieses Motivs in der zweit
Geige und der Viola.

Mit Takt 23 ist der Beginn des zweiten Abschnittes A-Teils anzusetzen; wids
Erwarten hebt dieseaundchst mit einer zweitaktigen Vorstellung desemelthemse in der
zweiten Violine das in Takt 25 von der Prinzipalvioline aufgefgrif und fortgefttt wird, an.
Hierbei handelt es sich wohl um eines dermsten Themen, die Beethoven ieinem
Spatstil erfandNach einer fallenden Quinte erklingt eine naikal&in Achteltriolen, die in
einer zarten Kadenzbewegung mundet. Diese I jedoch nicht apsonderrwird weiter, hin

zum Kulmirationspunkt der Melodie, zum , das im einzigen Forte des Satzes gespielt

gefuihrt. Dem Nachlassen der Spannung folgt in derteraR9/30 ein Nachsatz, der von
zweiten Violine mit der bereits beschriebenerhowirkung wiederholt wird. In Takt 3
erfolgt die Wiederkehr dieses achttaktigen Absdbsjt mit leichten rhythmische
Modifikationen sowie Durchgangsctmatik in Takt 35. Am affalligsten ist die Einfuhrun
der Tonumspielung in der ersten Violine in 1 34, die die Kantabilitat und Suf3e
Melodie noch zu steigern verm

Nach dieser blihenden melodischen Schonheit istAthgteiten des Nachsatzech
der drei Begleitinstrumente in ein fahles-Unisono im Pianissimamso verwunderlich.
Die triolisch federnden Tonrepetitionen sowie dnon-legateArtikulation andern del
Charakter des Satzégsndamente, sie grundieren den Beil, der von Beethoven mit d
eigenartigen Anweisungeklemn tberschrieben ist. Frappierend ist zuvorderst ¢iea&-
ahnlichkeit dieser achttaktigen Episode, die eksi@ine spielt eine durch viele Paus
gebrochene, rhythmisch hoch differenzierte und gedje Triolen der Akkordrepetitione

gesetzte Linie, die unwillkirlich den Eindrudes Stammelnand Stotters suggeriert. ,Die
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ambivalente ,Mehrdeutigkeit’ der meinenden Wortspe[...] gleichsam im Darstellen d
Hochsten an das Verwenden von Punkt, Komma undKeéoni gebunden zu sein, findet s
nun auch ebenso in der Musi**° Diese gebrochene melodische Linissiisich des Weitere
auch imArioso dolentevon op. 110, und zwar besonders im zweiten Abstlmit-Moll,

wiederfinde*’. Esist nicht ganz klar, worin diese Nervositat und diemlosigkeit diese

41
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Abschnittes fundiert liegt, jedenfalls kontrastiertcie lyrische Kantabilitdt der Cavatina
einem (geradezu szenisdhramaturgischen Sinn. Harmonisch ist das expre
Accompagnatdrezitativ in der unteren Mediante, in -Dur angesiedeltgelangt dann unte
chromatischer Bassfilhrung nact-Moll (T. 45,3) und kehrt anschlielend Uber cSeufzer
fes — es im Bassvieder zurTonika Es-Dur zurick. Aufféllig isfernel die durch die
Sprachéahnlichkeit generierte Nahe zum Rezitatis dee intentionle Etikettierung al:
Cavatina rechtfertigt,Die Integration rzitativischen oder deklamatorischen Ausdrucks &
Instrumentalmusik fihrt so letztlich zu einer neu@nalitat des instrumentalen Idion
dessen Sprachahnlichkeit aus dem Bedurfnis nadbretizierter Wiedergabe subjekti
Ausdrucksmomente resulti¢**2

An dieser Stelle seiudemauf die strukturelle Ahnlichkeit dieses ,Rezitatizsi einer
Sektion aus dem Variationszyklausop. 127 hingewiesen. Die Takte 118 bis 120 ste
eine ahnliche Struktur mit extremer dynamischer U€knahme, Tonrepetitien und
eigentimlich fahlem Klang dar. Einen semantischenug hierflr zu argumentiel, scheint
jedoch die Parallelitdt der entsprechenden Stelliberzstrapazieren, allerdings wird d
spezielle Charakter durch esehr &hnliche musikaliscs Vokabularevoziert.

Die Rekapitulation des -Teils, die ab Takt 49 erfolgt, erscheint auf destesr
Abschnitt verkirzt und wird von einer langeren Ca@schlosser,Die Reprise ist insofer
eine Zusammenfassung des ganzen Satzes, als arbtede der Wiederhong des

“%Nikolaus Urbanek, S. 152. Zur Sprach&hnlichinsgesamt s. S. 128-158.

‘13, Alexander W. Thayer, Bd.5, S. 2/So auch bei Adorno, der in diesem Kontextmausétzlich die E-Dur
Passage der Ariettdariationen aus op. 111 anfuihrt. Adorno bringt zziszh die Kategorie des ,Schatten”
den Diskurs mit ein. ,Die Augenblicke der Beklemmgurei Beethoven sind die, wo Subjektivitat dasfiemde
Sein ,ergreft'." S. Theodor W. AdornoBeethovenS. 110f.

12 stefan Drees, S. 196.
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Hauptthemas (T. 58-59) der Anfang des rezitatiéscHlittelteils (T. 42) erscheinf!® Bleibt
die Melodik der instrumentalen ,Singstimme® unamgeet, so werden auch die
Begleitstimmen entgegen der fur den spaten Beethtymschen Manier der chromatischen
Durchgange und rhythmischen Variabilitat nur sedmirggfiigig modifiziert. Dahingegen 16st
sich die Coda (T. 58-66) melodisch deutlich vom darsggsmaterial ab, tilgt jedwede
Reminiszenz an den zweiten Abschnitt des A-Teild wird motivisch lediglich durch das
Aufscheinen der tonumspielenden Nebenfigur, die &ibem in der zweiten Violine in
Erscheinung tritt, an den Satz angebunden. Dastd#ck zudem mit der melodischen
Fuhrung der ersten Geige, die im Wesentlichen daupttone des Es-Dur-Dreiklangs
reprasentiert und mit einer lyrisch-,weiblichen® d#&nz auf dem Terzton mit einem Seufzer
schlief3t. As for the violin’s final exclamation, closing on that owes something to another

vocal tradition, not the aria so much as the Iié4"

Streichquartett cis-Moll op. 131

Presto

Diesem aul3erordentlich vitalen Stiick liegt einenstalige Scherzo-Form mit Wiederholung
der beiden kontrastierenden Sektionen und einaficleenden Coda zugrunde. Der nahezu
500 Takte umfassende Satz ist in formaler Hinsselir einfach zu fassen: A-Teil (T. 1-110),
B- Teil (T.111-168), A-Teil (T. 169-276), B-Teil (R77-334), A-Teil (T. 335-446) und Coda
(T. 447-496).

Dabei bestehen die beiden Formabschnitte in sickdevium aus zwei unter-
schiedlichen Teilen, die auch fur sich genommencltiahe Ausmal3e annehmen. Die
nochmalige Wiederholung des A-Teils sowie die ailer Elemente noch einmal verkurzt
aufgreifende Coda sind trotz aller formalen Klarhrecht von der erweiterten Scherzoform
sanktioniert. Auf3erdem ist die Entscheidung, die&bereits in Takt 447 eintreten zu lassen
durchaus potentiell revidierbar, da die verkirziersibon des zweiten Themas des A-Teils
diesem durchaus noch zuzuordnen ware. Des Weilezgh die besondere Raffinesse in
diesem Presto in der differenzierten Nutzbarmachdingerser Strichtechniken, wobei
insbesondere diesul ponticellePassage aus der Coda (T. 469-486) ausgesprochenen
innovativen und experimentellen Charakter aufwelBte intensive Suche nach neuen
Ausdrucksformen in spieltechnischer Hinsicht lasgth zudem an den verschiedenen

Eintragungen vor allem des Geigers Karl Holz in démnversationsheften nachweisen.

13 Carl Dahlhaust.udwig van Beethoven und seine 7Z8it281.
414 Joseph Kerman, S. 199.
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AulRerdem verlangt Beethoven durch mehrere rhythmssth komplettierendeHoquetu$-
Sequenzen dem Ensbla ein Hochstmall an Konzentration und Koordinaabn um det
kontinuierlichen Fluss von sich ergdnzenden Viadtdn, von denen jeweils zwei von ein
Instrument gespielt werden, zu gewahrleisten (g@wbsrl. 8:-92). Die Kategorin von
sukzessiver Stagfung, imitatorischem Satzaufbau hin zum Tutti so8timmkoppelunge
und Funktionstausch sind ferner zentrale Elemair die vorliegende Kompositic

Der A-Teil ist wesentlich umfangreicher gestaltet, als #antrastierende Trio. E
bestent aus zwei &menten, wobei das erste, (T. 1-65) wiederrum eine durch d
Doppelstriche deutlich markierte &«Struktur aufweist. Der Bewegungsimpuls des Sa
wird jah von einem im Cello exponierten Dreiklangtiiert; dieser stellt ferner auch d
Kernmotiv vona dar, das sich in harmonisch offenen Achttakterriesolg anschlief3t. Dab:

2 maolto peco adagio un poco o )
41 -~ oo pin adagio ll‘Ilel[! primo
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wird als Halbschluss nicht etwa die Dominant-Dur, sondern die Mediante (-Dur

angepeilt. Motivisch zeichneich das erste Thema zusatzlich duethe Quarte in Halben
und dielinearen Skalengdnge in Vierteln aus. In Takt 2Bt liker kontrastierende-Teil an,

der zunachst die Tonarten -Dur, cis-Moll und HBur streift und in der Progressi
unvermittelt auf der Quagtfis” — h” (T. 25-28 gleichsam ,hangen” bleibt. Das Ghehen
bis zur Fermate, die die Wiederholung deTeils ankindigt, hebt sich aufgrund
imitatorischen Struktur sehr deutlich vom Vorhergmtien ab. Das Intervall der Quarte,

sich schlie3lich durch chromsche Fuhrung nach oben bis zur kleinen verengt, wird in
einer einzigartigen Echotechnik sukzessive abstdigeom gesamten Ensemble wiederl
und weitergetragen. Zugleich wird sowohl die Dynlamals auch die Bewegur
zurickgenommen, so dass die aufwérts gestaffeis-Moll Dreiklange im Pinissimo den
Impuls wieder langsam aufbauen muissen. Diese Iyetieeo Struktur sowie das nahe
ausschlieB3liche Fehlen der Basswirkung des C, sind konstitutiv fir die Subtilitat, mit d«
dieses Presto gestaltst. Der Wiederkehr desTeils, der erstmals nadkDur kadenziert (T.
54), schliel3t sich ein zwdlftaktiger Nachsatz aer den Abschnito zu einem markante

Abschluss bringt.
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Der folgendeB-Teil zeichnet sich durch eine sich fundamentaérstheidende Stimmfihrung
aus; im Gegensatz zu dem sehr hierarchisch gegkede mit dem melodischen Primat der
ersten Violine, erklingt das Thema stets im Unisaa®ier Instrumente und wird von einer
bereits erwdhnten komplementaren Struktur, diejewsils zwei Vierteln besteht, begleitet.
Diese funktionale Zuordnung wird in Takt 93 umgakeso dass hier das Thema in den tiefen
Streichern erklingt. Besonders eindrucksvoll iss @d#ternierende Spiel mit den Vierteln in
den Takten 85 bis 92 zu beobachten, da es nichaumidem Kontext isoliert wird, sondern
zudem den Stimmtausch in Takt 89 initiiert.

Der B-Teil setzt sich wiederrum aus zwei kontrastielen Elementen zusammen, von
denen ersterey, (T. 111-140) auf den ersten Blick die Rhythmik whaisono-Fihrung vofi
aufgreift. Dies kollidiert akustisch allerdings ndéer differenzierten Bogensetzung und der
Auftaktigkeit des neuen Themas in A-Dur. Die TakKig5 bis 140 stellen eine Art
Uberleitung, in der ein isoliertes viertaktives Motin Halben stets wiederholt und
harmonisch differenziert wird, dar. Der sich ansdbénde 5-Teil, von Adorno als

folkloristisch“*®

bezeichnet, greift interessanterweise Wesensméekmeller drei
vorangegangenen Themen auf: die kurzen Staccatemdsn, die alterierende Struktur der
Mittelstimmen sowie den funktionalen Stimmtausck deeiten Themas des A-Teils und die
vorhergehenden ruhigen Halben im Cello. Zudemiistifeses Thema ein gewisser Kehraus-
Charakter zu konstatieren, so dass die erste GasBpldes Satzes einen eindeutigen
Abschluss erfahrt.

Besonders eigentiimlich gestaltet sich die Ruckfiidgpreum A-Teil, die harmonisch
die Téne des HAkkordes im Pizzicato auf alle Instrumente vetteilobei die Einsatze
taktweise geschehen (T. 161-168). Diese Interakdiorden formal exponierten Schalt- und
Verbindungsstellen ist eines der Charakteristika,dieses Presto ausmachen. Das folgende
Auftreten von A- und B-Teil (T. 169-334) ist dabhdentisch mit dem Vorigen. Die in Takt
335 noch einmal anhebende Wiederholung des A-Teiterscheidet sich davon lediglich
durch die Repetition des mittleren Teils, welcherdritten Formabschnitt ausgespart wurde.

Von besonderem formalen Interesse ist daher eestevider Einsatz der Coda, dessen
Ambivalenz bereits erdrtert wurde. Gleichwohl heg extreme Reduktion der drei Themen,
wie sie in den Takten 447 bis 461 vorgenommen vaide hohe Affinitat zur aphoristisch-
mottoartigen Reminiszenz, die das Geschehen kurdemm Ende nochmals Revue passieren
lasst. Das zeugt von einem geschickten narrativesigd, das den Zuhorer abermals die

vertrauten Dinge vor Augen halt, bevor Beethoveneeseiner ungewohnlichsten und

415 Theodor W. AdornoBeethovenS. 197.
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modernsten Passagen lanciert: Die Wiederkehrayatas allerdings mit der Selanweisung
sul ponticellg also dem Strich am Steg, versehen **°. Ein im wahrsten Sinne des Wor
unerhorter glaserquietschender Klang verfremdet das Hauptthema sormerem Ausmal
Die Subtilitat und Schwerelosigkeit des Klangesesuhdie Coda z verflliichtigen oder
geradezu zu transzendieren, bevor mit dem Eintrd¢srkadenzierenden Nachsatzes mit

~-hormalen“ Strichart —-da capo per’ordinario — der Satz mit einer ,diesseitigen” Kade

sul ponticello
arco
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beschlossen wird.

Die Suche nach neuen Ausdrucksfor ist zentral fur diesen formso konventionell
und gleichzeitig so innovativ gestalteten Satz. \AoRen dringen die Parameter Interak
und Reaktion in das Kollektiv der Interpreten emduschaffen eine neuartige Qualides
Zusammenspiels im Quartétt Mit der Erweiterung der Strichtechniken scheint emdder
Weg hinzu modernen Wegen musikalischer Realisation, derr enheblich spater wied
beschritten wurde, geebnet.

Dem narrativen Prinzip desteten Fortschreitens geschuldet ist das offe gis-
Unisono, das dem E-Duxkkord nach der Fermate folgt und somit bereitstdieale Regiol
des folgenden Adagios in ~Moll konstituiert. Auch nach diesem raschen undrddsen

Presto ist keine Unterbrechung, kein Innehaim Ablauf der Erzahlungorgeshen.

Streichquartett Bur op. 13!

Vivace

In diesem Scherzo fuhrt Beethoven die Kunst der risodien Verschiebung i

Akzentstufentakt an seine GrenzedDie kreisende Melodie der ersten Violine setzt d.

%3 Lewis LockwoodBeethovens. 477.

17 7u den sozialgeschichtlichen Implikationen des iStiguartet-Spiels zur Beethovenzeit s. Dorte Schrr
.--. in vierfach geschlungener Bruderumarmung aufsehen“. Beethoven und das Streichquartett
asthetische, politische und soziale Idee in detgendssischen Publizistikn: Cornelia Bartsch / Beatr
Borchard / Rainer Cadenbach (HDer ,mannliche” und der ,weibliche“BeethovenBonn 2003S. 351-368.
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nachschlagend ein und wird von einem ebenso dichten heterogen strukturierte
Begleitsatz gestitzt.The scherzo opens with a kind of triphythmic counterpoit between
syncopated voices whosegistral position is shuffled in subsequent phe.”*'® Ab Takt 9
erfolgt eine Wiederholung des Komplexes, allerdingst funktionalem Stimmtausc
zwischen den Geigen sowie einer Modifikation deatBeche, die nun im Dreierduktus c

Pausen des Cellos opponiert.

Vivace — - ¥
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Nach dem Doppelstrich wird die Synkope mit eil UnisonoEs in allen Streicher
eindrucksvoll und geradezu widerborstig prononciedbesondere melodisch kontrastiert
Ton es scharf mit der zuvorrreichten F-DuiKadenz und baut Spannung auf, die ¢
letztlich in die Terz der Dominante -Dur sowie deren Auflésung und der erneul
Wiederholung des Themas abbeT. 2325). In den Takten 33 bis 40 erklingt das Theme
letztes Mal im Violoncello, bevor in Takt 41 einhégssgruppenartiger Nachsatz auftau
Dieser wird in der Geige durch eine Iig hipfende Melodie repréasentiert, wéhrend
Mittelstimmen und Bass sukzessive ablo:

Diesem rhythmisch hoch artifiziellen Gebaude deTeils steht ein robuster, n
einem auftaktigen Schleifer beginnender homorhysiemigesetzter Galopp entgegeras
Thema setzt sich dabei aus jenem Schleifer, emfsteagenden Tonleiter im Staccato so
einer durch gro38pringe gekennzeichnn Kadenz zusammen, gesttitzt wird es von ei
repetitiven Akkordsatz. Ungewdhnlich ist, dass Beeen diesem Mittelte eine harmonisch
durchfihrende Kompetenz zukommen lasst, iner das Thema zuerst ir-Dur (T. 67-83),
ferner in G-Dur (T. 97:11) und schlieflich in -Dur (T. 123139) erklingen las — diese drei
Tonarten entsprechen dabei den kreisenden Kerntdeenicherzothemé'® so dass die
harmonische Tektonik die Linearitdt des Themas g®svmalen in tonale Struktui
transferiert Diesem folgt ein sehr rabiater zweiter Abschrdter die extremen Interv-

sprunge in der melodietragenden ersten Violineraiff und die Bewegung des Schleifers

48 \illiam Kinderman:BeethovenS. 362
“9vgl. hierzu ebd., S. 362.
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infernalisches Ostinato im Unisono der drei Ubrigreicher Ubersteiger,An dieser Stelle

verliert Tonalitat nicht nur ihre tonale Bezlgligis sondern auch die ihr immane
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Zeitlichkeit, das harmonische Geflbeschreibt keinen Prozess mehr, es findet einachg
Wiederholung von kleinsten musikalischepattern statt; in Zusammenhang mit ¢
erwahnten Funktionslosigkeit der Harmonik beschrdibs eine Ei-Prozessualisierung d
Tonalitat selbst*° 51mal erkingt diese Rollfigur, zunachst im Fortissimo, atkfTa75 wird
ein Diminuendo eingefiihrt, bis sie schliellich iakT 189 im dreifachen Piano kaum m
horbar ist?>. Die Ratlosigkeit, die manchen Passagen der spatemtéite entgegengebra
wurde, zeigt £h anhand dieser Stelle sehr deutlich bei Marx, sieh fragt, ob diese sic
nicht ,aus den kranken Hoérnerven im Geiste saus@rgenistet*?? habe.

Noch im Unisono dringt ab Takt 193 das Thema d-Teils wieder durch, verlie
sich jedoch zunéchst iedren -Oktaven, bis in Takt 201 eindeutig die Repriselgtfdiese
ereignet sich zwamwortwdrtlich, erhalt jedocheine kurze sechstaktige Coda, die
synkopischen Abschnitt aus kt 17, allerdings mit dem F-Dukkkord, aufgreift und del

vitalen Satz nt einem kurzen und scharfen Forte zum AbschlubH.

Eine allgemeineZusammenfassung zu den Mittelsatzen zu formul, erweist sich als
problematisch, da die jeweiligen Sticnicht nur in sehr verschieden Kontext auftreten,
sondern dartber hinaus sehr kreativ und individgeBtaltet sind. Wirkt das Scherzo
Hammerklaviersonate gleichsam als Kondensat desvhitsder Terzund als Exponierung
desfir das gesamte Werk zentre Halbtonantagonismus’, so fungiert dieFormteil in op.
127 als der einzige schnelatz,um das motorische Moment zum Ausdrizu bringen. Eine
andere Funktion Ubernehmen wiederrum die Mitteésd@zs dem Quartett op. 130, die

sehr pluralistisch organisiertes Konglomerat veestgner Intrmezzi formieren und sornr

20 Nikolaus Urbanek, S. 247f.

“2! Eine solche ostinate Bewegung lasst sich am eheg#eicht im Kopfsatz der VI. Symphonie ausmact
Insbesondere die erste Violine weidort ab Takt 16 ein eintaktiges Ostinato mit ahnlich ligrader”
Motivkonfiguration auf und wird ebenfalls leglich hinsichtlich der dynamischen Akzentuierungdifiaiert.

22 ndolf Bernhard Marx, S. 267.
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die bedeutungsschweren Satze der Sonate und Fsbalauciert. Darliber hinaus lasst sich
zumindest fur die Streichquartette eine Absenz desonsten sSo omniprasenten
Quartettmotivs konstatieren, was auf die intermadage Einbindung derselben in die
jeweiligen Werkzyklen zurtickzufiihren ist.

Die mitreilBende Verve und die rhythmischen ,Scbeémieser Werke werden dabei
durch ein reichhaltiges Arsenal an kompositorischMitteln erzeugt. Die prominentesten
davon sind die Verwendung von Synkopen und Hemjdkemplementédren und additiven
Rhythmen, Verschiebung des Akzentstufentaktes, W&cldes Metrums sowie die
differenziert gestaltete Artikulation und Phrasregu

Festhalten lasst sich in jedem Fall jedoch eindw®cpunktsetzung auf die
Generierung maximalen Kontrastes einerseits undliguErfindung von rhythmisch-metrisch
einzigartigen Konstruktionen andererseits. Einhdr dieser explorativen Attitiide geht die
Suche nach ungewdhnlichen und innovativen Artenodbwler Spieltechnik als auch des
Zusammenspiels im Allgemeinen. Dabei lasst dieiddiiion der konventionellen A-B-A-
Form die Integration von Konventionen und Topoi gagungsfremden Materialien zu, was
die Gestalt und die Ausarbeitung dieser eigenvafiigiompositionen extrem zu bereichern

vermag.

2.5 Phantasie und Improvisation

Diese beiden Elemente bilden einen fir den naeativluss der Zyklen des Spatstils eine
entscheidende Instanz. Die zeitgendssische Teragieolweist dabei dezidiert auf vokale
Implikationen hin: ,Oft fantasirt man ohne Meloddos der Harmonie und Modulation
halber; oft aber fantasirt man so, dafl} das StukQrearakter einer Arie, oder eines Duets,
oder eines anderen singenden Stuks, mit beglenerii? hat. Einige Fantasien schweifen
von einer Gattung in die andere aus, bald in ofidaem Takt, bald ohne Takt u.s¥3
Zudem sind es zwei konventionalisierte Gattungee, alls externe Medien in die Sonate

respektive das Streichquartett integriert werded somit die Intensitat der Musik steigern.

23 Johann Georg Sulzetllgemeine Theorie der schonen Kiingd. 1, Artikel: Fantasiren; Fantasieleipzig
1792, S. 205.
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Dabei gehen die zu besprechenden Séatze stets é@beClthrakter bloRer Einleitungen oder
Interludien hinaus, indem sie bewusst in die Dramgg¢ der Werke eingefuhrt werden.
Signifikant fur diese kurzen Zwischensatze ist eigh die Verwendung
deklamatorischer Konfigurationen, die sich in Glkstder Instrumentalrezitative am
deutlichsten zeigen. Sie dienen dazu, den formAldauf zu gestalten und den Zyklus des
Werks enger aneinanderzubinden. Diese Miniaturerdeve meistens nach grof3en Zasuren
eingesetzt, um die Entwicklung der Sonate oderQlestetts voranzutreiben, oder dienen als
eine Art ,Einleitung” fur die zentralen Satze deeMbs. So stehen einige der improvisiert
wirkenden Satze im Verhaltnis von Rezitativ undeArvie dies in op. 110 und 131 der Fall
ist, andere wiederum fungieren als Interludien oBereitungen, um die Progression des

Zyklus’ voranzutreiben.

Klaviersonate A-Dur op. 101
Etwas lebhaft und mit der innigsten Empfindung

Phantasievoll-schwarmerisch, mit extremer Entauitgdes Gefluhls, beginnt die Sonate op.
101 mit dem melodischen Fluss des Kopfsatzes. Diggede bereits in formaler Hinsicht
dem Komplex der Sonatensatzform zugeteilt, aber alem in seiner klanglichen und
satztechnischen Realisation, l&sst sich die Assorzian ein improvisiertes Meditieren nicht
ganzlich von der Hand weisen. Dies wird affirmatiwch die entscheidende Wiederkehr des
Themas im Anschluss an das Adagio bestatigt, indashnR&sonieren tber das Vergangene

die entscheidende Motivation fur die Loslésung Eiesiles bringt.

Langsam und sehnsuchtsvoll / Adagio, ma non troppo affetto

Dieses Adagio ist permanent mit einer Saite zulepjeerklingt also als weit entfernter
Klagegesang, es ,fiihrt in den Sonatenzyklus trawitie Momente der Fantasie €ifi*
Wilhelm von Lenz bezeichnet diesen Satz als ,eiar®siespiel namenloser Sehnsutit
Charakteristisch fur den Satz ist die barockisideemonumspielung der rechten Hand, die
Uberwiegend den zweiten Teil des Stlickes bestinidatr dritte Satz greift dann wieder den
freien Instrumentalstil auf, der den Aspekt desnpastischen Stils aus dem préaludienhaften

Einleitungssatz weiterfihrt und ihn zum rezitathisariosohaftenAdagio steigert. Damit

24| othar Schmidt, S. 119.

42> Wilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 9. Zudem vergleichinkediesen Satz mit einem Praludium, s. ebd. SIro: ,
vorbeethovenscher Zeit spielen die den Fugen, zumecK kontrastlicher Scheidung vorausgehenden
Einleitungen, gewdhnlich Adagio bezeichnet, diel®Relnes Sammelplatzes der Aufmerksamkeit fur digeF
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wird die Satzfolge en Fantasien und Toccaten Bachs vergleic*“?® Die kantable erste

achttaktige Phrase erinnert de¢ an ,a note that Beethoven made in one of Arce Rudolf's

Langsam und sehnsuchtvoll
Adagio,ma non troppo, con affetto 53
32 & a3

A v

books: ,God Hs_iﬁging was my é[ﬂdé; | tried to \;\}Fiigaifa)win'g-ly asJ ‘possible and tr_usted in
ability to justify myself before the judgem-seat ofsound reason and pure ta<"*?’.
Erstmals wird dieUmspielungnach dem atonikalen Beginn des Satzes als mela
Auszierung des Quinttones der Tonik-Moll eingesetzt.Der erste Abschnitt (T.-8) ist
gepragt von einem choralar-akkordischen Satz sowie von einer mittels Chronsatiag
erweiterten Harmonik. So wird in Takt 3 der Neatawier (B3) als Durchgangsakkotr
verwendet, denm den Takten 5/6 eine Modulatidolgt, die das Geschehen in Takt 8 ar-
Dur enden lasst. Durch den zum Ende hin chromatedosteigenden Bass bilden
Wechseldominante (¢ sowie die Mollsubdominante (Foll) die entscheidenden Akkord
um den Septakkord von G und som-Dur zu manifestieren.

Diesem akkordischen Satz ist ein in seiner Klamhgkit locker gesetzte

imitatorischer Abschnitt (T.-16), desserMusik ein ,deklamatorisch Stil“*?®

zugrunde
liegt, entgegengestelltMelodisch konstituiert sich dieser aus der vondé&e Héande

alternerend gestalteten Reprasentation der zu Begingegtellten Tonumspielung, auf ¢
die melodische Progression schliel3lich zum Erliegemmt (T. 12/13). Die Weiterfihrur
aus diesen Motivrepetitionen heraus, bietet der denlinken Hand initiiete verminderte
Septakkord, der die Losung und Entwicklung hin Rominante bringt. Dies wird vo
Beethoven aufgrund der stufenweise aufsteigendeguedeierung des Taktes 14 allerdi
recht schematisch forciert. Dabei setzt er pro Jakeils zwei Akkode gegeneinander, w
an der Gestaltung der linken Hand lersichtlich ist—Fis™ — H,°° | £ - A>° | H5"° — B’

| E". Auf diesem Dominantseptakkord vonfolgt in Takt 20 schlieRlich eine Fermatiber
der eine freimprovisatorische Kadenzim non presto erklingt Diese ziert mi

charakteristischen unteren Nebenn (dis, fisis und ais) den E-Dukkord aus. Zugleich

setzt Beethoven die SpielanweistNach und nach mehrere Saifegine flr den heutige

26 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beeth,, S. 162.
2" Martin Cooper: S. 152.
28 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beeth,, S. 163.
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Konzertfligel nicht zu realisierende Vorschrift,edisich in extensioim Adagio der
Hammerklaviersonate wiederholt.

Zugleich mit der Einlésung der arpeggierten Domtearitt die Reminiszenz an den
Anfang der Sonate mit der Rekapitulation des Héeptias ein. Diese Wiederkehr des
Themas ist zentral fir die Gestalt des Sonatengykks erscheint aus der Retrospektive
heraus in vollkommen anderem Licht und wirkt alstmrhes Moment unvergleichlich
starker, als die von der Ratio gesteuerte Rekapitul aller drei Satze im Finale der IX.
Symphonie. lJsing the cyclic return form of Opus 101 No 1, tent a year earlier,
Beethoven crosses the border into a new aesthastiitory, entering a sound world whose
philosophical depth is new in his work and rare rinusic of any ag&® Durch die
trAumerischen Klange der Kadenz scheint das imgiereinde Subjekt sich an das
Hauptthema zu erinnern, findet gleichsam durch lésleuSchatten zu ihm zuriick. Doch das
objektivierte Prinzip des kompositorischen Verses)ddas stets auf die Weiterfiihrung des
formalen Ablaufes und nicht etwa auf ein meditagivéerweilen drangt, gewinnt schon nach
Abschluss der Gegenphrase die Oberhand: Das kdipterasierende Themenglied wird nach
der trennenden Fermate motivisch abgespalten uettler im stringendonach dreimaligem
Erklingen den EAkkord, der, versehen mit einem langen Kettemtrilind Akkordschlagen
in der linken Hand, die kinetische Eruption desales freisetzt. Insofern stellt also die
Phantasmagorie der Wiederkehr des Hauptthemasntiseheidende Uberleitung hin zum
Finale, dessen Durchbruchscharakter zweifellos wived gewirkt hétte, wenn Beethoven
es bereits nach der Kadenz in Takt 20 hatte begirlassen, dar. So generiert diese
Rekapitulation ein Moment der Verdichtung, das desiteren Verlauf der Dramaturgie der
Sonate wie ein Katalysator forciert.

Klaviersonate B-Dur op. 106

Largo

Eine ahnliche Funktion Gbernimmt daargo der Hammerklaviersonate, ein ,korperlos, als
Musikgeist flammender Phantas{f8* der von der in Fis-Dur schlieRenden Klage Adagio
sostenutazur Fuge Uberleiten muss. Dies wird jedoch niclthilfe einer Reminiszenz von
Sonatenthemen erreicht, sondern zum einen durcktdikturelle Praferenz des die Sonate
konstituierenden Terzintervalls und zum andererdenm Beethoven Uuber die Sonate

hinausgehend und in der Musik der Vergangenheiickgehend, Form- und Gattungstypen

4291 ewis LockwoodBeethovenS. 346.
0wilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 46.

235



einer vorhergehenden musikalischen Epcaufgreift und reihendekapituliet. Dies ist eine
Aktivierung des ,kompsitorischen Gedachtnisses®, das weit Gber die @remes eigene
Werkes und Schaffens hinausgeht, um die ProgressgonSonatemit einer innovativel
Nutzbarmachung bereits vergangener musikalischadifianen zu mobilisieren. Vor alle
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unter dem Stichert des musikalischen Historismus stellt dieLargo ein herausragendes

Exempel in Beethovens Schaffen dar. Auf der Foks derzfallzyklu” werden jeweils
historische Miniaturen, ,kurze phantasieartige 8&tn“, die den ,Eindruck des Tastens 1
Suchens®! erwecken, aneinandergereilEs zeigt sich, ,daR die Unvermitteltheit und
interpolierende Funktion der Satzfelder zentraied sils das Prinzip thematischer Ableitt
und Entwicklung.**? In diesen Kontext gehért auch die brillante BematkiFriedrch
Nietzsches;Beethoven’s Musik erscheint haufig wie eine tieflegteBetrachtun¢beim
unerwarteten Wiederhoren eines langst verlorenagibgg Stickes ,Unschuld in Tonen’;
ist Musik Gber Musik. [...] Es sind ihm verklarttErinnerunge1 aus der ,besseren
Welt'.“*** Die Kategorie des ,Musik (iber Musi-Machens offenbart sich sinnigerwe
anhand der rezeptiven Kompositionstechnik, wie sieh unter anderem in dies
Instrumentalphantasie eine besonders deutlichepr&gsng findet

Die Ruckungvom Fis-Dur desAdagioSchlusses zum F désrgc schafft mit dem
ersten Anschlag eine vollkommen andere KlangspHhaee.F-Klang entfaltet sich mit feil
ausgearbeiteter Pedalisierung Uber funf Oktavenvenklingt auf einer Fermat,, Beethoven
now distils the intervallic basis of the whole sonata, radgcthe music to a fundament
underlying level of content consisting solely oé tthain of falling thirds in the bas
accompanied by soft, hesitant chords in the tr"*** AnschlieRend beginnt d
charakteristische komplementér gesetzte Gang thdlemerzen, wobei die rechte Hand s
die Harmonik vorausgibt und der Bestrikt das Modell der Terzfallsequenz exerziert. |
Largo selbst lasst sich dabei in funf Sektionerfteilen, deren einzelne Elemente jew:

durch den Terzfall sowolabgetrennals auclzusammengebunden werd:

43! Alexander W. Thayer, Bd. 4, S. 1

32 Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beeth,, S. 208.

33 Friedrich NietzscheMenschliches, Allzumenschliche; Aphorismus Nr. 152Beethoven und Moz in
dessen: KSA, B, Giorgio Colli / Mazzino Montinari (Hg.), Miinch 2005, S. 615f.

“34Wwilliam Kinderman:BeethovenS. 23C
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Der erste Gang fuhrt Gber F — Des-Dur — b-Moll n&as-Dur und schafft somit eine
enharmonische Anbindung an dadagio sostenutamit der zu Beginn delargo akustisch
nicht zu rechnen war. Dieser Ruckgriff mildert dsmmarfen Kontrast enorm und gliedert die
weit entfernte Fis-Tonalitdt durch die Verwendures dir die Sonate zentralen Intervalls
strukturell und harmonisch in den weiteren Verldas Satzes ein. In Ges-Dur erklingt eine
Art Praludium, das mit einem zdgerlichen Quartpgndas dem sich eine sanfte Ober-
stimmenmelodie heraus entwickelt, beginnt, wahrelad Pendelmotiv von Mittel- und
Bassstimme imitiert wird. Das gesamte Gebilde klwg ein zaghafter Versuch, nach dem
emotionalen Ausbruch de&dagio sostenutavieder zu Wort zu kommen. Dies misslingt
jedoch ein dieser Sektion, in Takt 2 geht der Ta@rzafeiter, es wird von Ges-Dur Uber es-
Moll Ces-Dur, das allerdings enharmonisch als H-Datiert ist, erreicht. Zugleich ereignet
sich ein Tempowechsel vobrargo ins Un poco piu vivaceMelodisch wird in der Folge ein
weiterer Préludientyp, charakterisiert von barogiatenden Skalen in beiden Handen, deren
Verhaltnis zunachst erneut von der Imitation gepistyim weiteren Verlauf jedoch sich zur
Gegen- bzw. Parallelbewegung fortspinnt und aufwdekirzten Dominante endet, erreicht.
Der Terzgang zur dritten Sektion ist sehr kurz ¢gehaund fuhrt die Harmonie in Richtung
Tonikaparallele gis-Moll, in dem auch in Takt 3 iflegro eine locker geflihrte Invention,
die sich ab Takt 6 in eine freie Vierstimmigkeitseueitet, erklingt. Strukturell ist zu
bemerken, dass die Prinzipien der Wechselnotenhavgeg hier mit Quintintervall zur
oberen Nebennote — und ein indirekt linearer Vérkufgegriffen werden. Insbesondere in
Takt 7 kdnnte man in der Tenorlage eine Antizipaties ersten Kontrapunkts aus der Fuge
ausmachen; die charakteristische Synkope, die BelBehde Repetition sowie die
absteigende Achtelskala bilden das Modell, das imal& erstmals in den Takten 29-31 zur
Anwendung gelangt. Doch auch die gis-Moll-Inventwird, obwohl es unuberhorbar ist,
dass die Musik immer mehr an Festigkeit und Sprathkviedergewonnen hat, verworfen.
Es folgt die vierte Sektion, die in A-Dur mit deorhergehenden Terzprogression gis-Moll —
E-Dur — cis-Moll > A-Dur erklingt. Imtenutowird das Moment der den Klangraum des
Instruments auslotenden leeren Oktaven vom BegawmlLdrgo aufgegriffen und in eine
improvisatorische Kadenz gefiihrt. Dabei nutzt Bee#im typische Improvisationsformeln
wie Durchgangschromatik, rhythmische Akzelerationd uden Triller, der auf dem
Dominantton Uber der Fermate den Septakkord awgZiei0). Die fiinfte und letzte Sektion
ist mit einer resoluten Durchbruchsthematik vergelide gesamte Struktur ist nun von dem
Terzfall im Bass und der akkordischen Gegenbewegudgr rechten Hand sowie von einem

radikalen Accelerando gepragt. Dabei ist vor alldien rhythmisch hochkomplexe Notation
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der Akkorde in der rechten Hand frappierend. Diez&e durchmessen einmal den gesar
Zyklus von A abwaérts (A is— D —h - G — e — C A) und erreichen inPrestissiman Takt
10 den vollstimmigen A-DuAkkord, der sowohl in der rechteads auch in der linken Har
im Fortissimo verklingt.

Dieser massive Klang wird jedoch sofort zuriickgemam, indem er in leere Oktav
ausgedunntvird; im Pianissimo ereignet sich ein letzter Talzind die Dominante F i
erreicht In Takt 11, bereits mit der TempoangéeAllegro risoluto versehen, wird dies
Dominante noch einmal sehr wirkungsvoll mit dender rechten Hand dreiklangsmal
aufsteigenden Trillern und den massiven Oktaven.b&kkorden in der linken Han
inszeniert,bevor in Takt 15 die Tonika-Dur mit vollgriffigen Akkorden erreicht wird un
die Fuge mit ihrem filigranastrumentellen Soggetto begin, Beethoven nimmt gleich Bac
diesen Gegensatz von freier Improvisation und gtreagulierter Setzweise in ¢
Introduktion hinein und deutet so auf die Finalfugeawus; er reflektiert damit bereits |

phantastischen Stil den stren.“**°

Klaviersonate Hdur op. 10!
Adagio espressivo

Unter dem Aspekt von Phantasie und ImprovisatibdasAdagioespressiv — Wilhelm von

436

Lenz bezeichnete es bereits als ,Reziti"*® — aus dem Kdgatz noch einmal aufzugreif

Die Gestaltung der Musik lasst sich eindeutig dafbpoi dieses Genres zuriickfihren.
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einem akkordisclmprovisatorischen (T.-11) und andererseits aus einem phantas-

virtuosen Element.

3> Martin Zenck:Die Bachrezeption des spaten Beeth, S. 210.
“3®Wilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 55.
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Die ersten beiden Takte des ersten Abschnittesiseptieren die Bestatigung der
Paralleltonart cis-Moll, das von einem-@isinitiiert wird und seine Auflésung im folgenden
Takt in Sextakkordgestalt erhalt. Zudem findet ddsdell der stufenweise abwaérts
gerichteten Sequenz, das sich deutlich anhand ideatitat der Melodik ausmachen lasst,
seine Anwendung. Die in Takt 11 anhebende Kadenk kaDur wird durch einen weiteren
verminderten Septakkord sowie durch die chromagidéiguration unterbrochen. Im darauf
folgenden Takt 12 beginnt das phantastische Elgndestsich tberwiegend aus Spielfiguren
wie Arpeggien und Tonleitern konstatiert und dutchauf Momente einer Klavierkadenz —
welche in den Beethoven'schen Klavierkonzerten hovend durch die Notation fixiert
wurde, aber genuin der improvisatorischen Praxistemmt — zurtickgreift. Charakteristisch
hierbei sind schnelle, sich zum Ende des Taktesbbsthleunigende Arpeggien, die tber
profunden Bassoktaven erklingen. Hierbei sind diglafonen der ersten beiden Takte
anvisiert, doch der Sekundakkord erreicht den &é&wtal von Cis-Dur nur als einen
Durchgangsakkord, der sogleich nach Dis-Dur abs@icki?). In Takt 13 erklingt ein Dis-
Dur-Arpeggio, das mit dem abwechselnden Spiel beld@nde durch den Tonraum des
Instruments bestatigt wird und nach &hnlichem Sefalhauf dem Sextakkord von H-Dur
hangen bleibt. Der sich anschlieBende Takt beiahalhe weitere Art der Figuration, bei der
eine absteigende Tonleiter mit einer triolischeri@nfigur verziert wird. Im Gegensatz zu
den weit ausschwingenden Arpeggien setzt dieseafass parallel gefuhrten Sexten im
hochsten Diskant ein und fuhrt in Takt 15 zu eieeneut den Ambitus des Klaviers
auslotenden H-Dur-Skala, nach deren Verzogerunghdem Ritardando am Schluss die
Durchfiihrung des Hauptsatzes erreicht wird. Inshésie ab Takt 12 scheint Beethoven mit
verschiedenen Modellen virtuosen Spielwerks zu exmntieren. Die Subtilitat des Satzes
besteht vor allem darin, dass es sich nicht unel@engirlanden handelt, sondern diese durch
die Maxime deWNariatio selbst prozessualisiert werden; die Integratianiguositéat erfolgt
durch seine Verarbeitung, indem sie in verschieddracetten dargestellt wird: erstens als
Arpeggio Uber ruhendem Bass, zweitens mit auf beitEinde verteilten
Dreiklangsbrechungen, drittens als abwarts geriehigolische Spielfigur in Sextparallelen
und viertens ausgedinnt zur simplen H-Dur-Tonleiteter rechten Hand.

In der Reprise sind diese vier Prinzipien grundsdizrhalten, obwohl sie gewissen
Modifikationen unterzogen werden. Der akkordisctateeTeil bleibt im Wesentlichen analog
zu dem in der Exposition, einzig die Tonalitat wiakch fis-Moll gertckt. Zudem kdénnte man
diskutieren, ob die Wechselnotenbewegung in Zwawmi@igsteln in Takt 59 dem

figurativen Moment des zweiten Abschnittes gesatiLilst oder ob es sich um ein figuratives
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Akzidenz handelt. Die harmonische Realisation delgehden ,Kadenz* ist dagegen
entscheidend veréndert worden. Beethoven setztlhitonale Verhéltnis von’@nd C-Dur,
dessen Erklingen im Fortissimo in Takt 62 nicht wre der Exposition durch eine
chromatische Ruckung negiert, sondern durch dent€umitt im Bass zusatzlich bestatigt
wird. Eine Riuckung hin zur Mediante E-Dur ereigrséth im Bass desselben Taktes.
Rhythmisch bleibt das Modell der sich zum Ende Ib@schleunigenden Fioritur bestehen,
wenn sich auch kleinere, aus dem Tonvorrat undSeé¢rweise abzuleitende Veranderungen
konstatieren lassen. Ferner wird die figuriertetgigende E-Dur-Skala in parallel gefuhrten
Sexten mit einer klassischen ,Terzenschiittelungtifimert und die abschliel3ende Tonleiter
in ein sanft entschwebendes Wechsel-Arpeggio umgeela

Das Wesen des Improvisatorisch-Phantastischen esieift sich in der Modifikation,
deren variative Gestaltung nicht als logische Kqnsez einer Verarbeitung des Seitensatzes
in der Durchfuhrung interpretiert werden kann. ¥fiehr steht in der Reprise das viergliedrige
Modell der improvisierten Klavierkadenz selbst ZDisposition und wird entsprechend
kreativ verarbeitet. Die speziellen Gestaltungsewseiner Phantasie standen dem
kompositorischen Subjekt zweifelsohne frei zur \dgting, so dass sich die Heterogenitat der
beschriebenen Figurationen aus dem Fundus der wsptorischen Praxis entnehmen lasst.
Bemerkenswert ist in dieser Hinsicht zudem, dass3pontanitdt der Passagen nicht nur
durch die Notation festgehalten, sondern in eingann auch nur sehr lose gesetzten,
Sonatenhauptsatz integriert worden ist, wodurcth @t Ineinandergreifen der beiden
kontrastierenden Gattungen, der klar rational dkontponierten Sonate einerseits und der
von spontanen Emotionen angetriebenen Phantasiereasdits, ereignet. Es herrscht in
diesem Satz eine subtil ausgearbeitete Interdeperm@schen zwei divergierenden formalen

Prinzipien vor.

Klaviersonate As- Dur op. 110

Adagio ma non troppo

Dieser aul3ergewOhnliche Satz stellt das Modell Reazitativ und Arie vor und impliziert
somit ebenfalls die Integration einer fremden Gajtin die Form der Sonate. Auffallig far
das Instrumentalrezitativ ist die enorme Dichte wechselnden Tempoangaben, die
gleichzeitig als Spielanweisungen zu verstehen; gjielch siebenmal wechselt Beethoven
den metrischen Impulgidagio ma non troppo — Recitativo piu adagio — &mtd — Adagio —
Meno adagio — Adagio — Adagio ma non tropaoten die Angaben, die zum Teil noch mit

differenzierten Anweisungen bezlglich Phrasierungd uArtikulation versehen sind.
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.Beethoven nutzt eine Reihe dratischer Gestaltungsmodi und setzt sie als Mittel
Erzeugung von Diskontinuitat ei™®’ Obwohl es durchaus problematisch ist, ¢
Siebenteiligkeit des vorliegenden Rezitativs zu tgleen, soll die Analyse hier de
strukturierenden Angaben folge

Mit drei Takten ist das ersAdagio ma non troppmit Abstand die langste Einhe
die mit demuna cordaPedal im selben Tempo vorgetracwird. Es handelt sich um eit
sinistereakkordische Struktur in-Moll, die von einer scharfen Punktieruinitiiert wird.
Nach der Bestatigung der Tonika wendet sich die iMua zweiten Takt soforhin zur
Region des Neapolitanemspraufhir eine eigenstandige Kadenz mémGes anhebt. Diese
wird jedoch durch das plotzliche Auftreten dess’ nach asMoll geflohen, welche:
seinerseits Ausgangspunkt fur einen weiteren Kadamzgsversuch bildet. Es folgt d
Recitativo piu adagiodas mit einem arpeggierten DominantseptakkordB®anhebt unim
Folgenderin einer einstimmigen, rhythmisch thst differenzierten Melodielinie, die sich |
zur kleinen Nonespannt und sich anschliend in einenakkordisch gestiutzten Quartvorh
nach aMoll auflost, fortgefihrt wird. Es schliel3t sich sdAndante das lediglich dre
Akkorde beinhaltet, deren Piression durch die Unterterz der soeben erreichtemk@ das
Prinzip der harmonischen Rickungen anwendet, arerldsmgen die Akkorde Fes(-Dur,
Beses(A) und schlieRlich C¢, der im nachstedagioTeil enharmonisch als ” notiert
wird. Im sempre tenutbebt in Takt 5 Uber diesedie eindrucksvoll klagende Tonrepetiti

rt!m 8 dando
i o uib cantabile

i SO R SERrTRgy

tutte le c de dimin.

Ada gm

O

m;nr tenuto
i.k T

der Septime an, die sich rhythmisch hin ztutte le cordezu spielenden -Dur-Akkord
beschleunigt und mit dem bereits Adagio sostenutder Hammerklaviersonate eingesetz
stummen Fingevechsel (4 auf { versehen istDurch diese insistierende Deklama ist ein
Moment aul3erster Spannung und Expressivitat etreidigleich der Kulminationspunkt d
Rezitativs, auf den der ganze Satz zusteuert umd dem aus sich die Musik wied
ertspannt. Es folgt eine voiuna cordaPedal zurickgenommenabsteigenc Melodielinie
im cantabile die im Meno adagi' zunéchst in BBur erklingt. Uber die Verwendung d

verminderten Septakkorde bei gleichzeitiger chrasober Abwartsfihrung der Bassli

437 Stefan Dreesvom Sprechen der Instrume. Zur Geschichte des instrumentalen Rezit, Frankfurt a. M.
2007, S. 192.
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wird anschlieRend die Ziinart a-Moll erreicht: nach E-Dur erklingt &', dem im nachsten
AdagioAbschnitt einB, zusatzlich mit der fiir Beethoven auRerst seltekrameisungdim.
smorzandoversehen, folgt. Intenutoldst sich aus diesem Akkord einglodische Linie ir
der rechten Hand, die mit der kleinen None anhebd wlas Rezitativ mit eine
charakteristischen Quartfall beschlief3t (T. 6/€yaus

Darauf folgt deKlagende Gesan/ Arioso dolenteder im 12/16t-Takt geschrieben
ist, von zweitaktigen, sich nach unten sukzessivibaaienden Akkordrepetitionen von-
Moll eingeleitet und zudem durch dtutte le cordeauch klanglich vom Rezitativ abgese

wird. Aul3erdem komponiert Beethoven mit der dreiten Pealisierung einen Schme-

Adagio

ten.
i

Adagio ma non troppo
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klang, der vo‘n der exponierten repetitiven Akko@bédng erzeugt wird und in den ¢
Melodie eintaucht. Es folgt ein Arioso nach dem Oypder italienischen Arie des 1
Jahrhunderf§® deren musikalische Funktionalitat simpelf das Modell Melodie plu
Begleitung reduziert ist und optisch an einen Kdaauszug einer Opernpartitur erinnert.
Affinitat des Arioso zum Rezitativ scheint zur Beevenzit Usus gewesen zu sein.
Sulzers Lexikon findet sich folgender Eintrag: n sehr einfacher Gesang, der noch als
sich auszeichnender Theil des Recitativs kann ahgeswerden. Wenn namlich in di
Recitativ etwas vorkdbmmt, das in einer mehr abgesmen Bewegung soll vorgetrag
werden, als das ubrige; [...] so verandert deoonsetzer den ungemel3nen Gang
Recitatives, und giebt dem Gesang einen deutlichebeten Takt.**° Die Arie selbst lass

sich in eine Struktur von viermal vier Takten gkedl, wobei zu betonen ist, dass die Melc

3830 auch bei Martin Cooper, S. 1!, The first twenty-eight bars of tlleovement consist of,scena ed aria’
in a manner that suggests the opera of the lathteanth centur— orchestral stringgbars 1-3), vocal recitative
with harpsichord supportbar 4).” Der Hinweis auf die italienische Oper findet siadrdits bei Wilhelm von
Lenz, der dem Leser darlber hinaus mitteilt, dascArioso dolentel825 von dem Violinisten Liping in St.

Petersburg in einem Arrangement First Galitzinebgeg worden ist, Wilhelm von Len;, Bd. 4, S. 76.

439 Johann Georg Sulzer, B, Artikel: Ariosa, S. 214.
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selbst stets weiterfliel3t, Gber die harmonischesug&n hinausgeht und bereits an die Gestalt
der ,unendlichen Melodie* Richard Wagners erinnBit harmonische Progression verlauft
von as-Moll (T. 9-13) uber Ces-Dur (T. 13/14-16)dutes-Moll (T. 17-19) wieder zurtick
nach as-Moll (T. 20-24). Die Melodielinie entwicksich motivisch auffallend frei und ver-
starkt dadurch den Eindruck des Fortstromens. Da&ssé endet mit einem kurzen Anhang
im Unisono, der die Kadenz nach as-Moll nochmalstdiggt und mit seiner rhythmischen
Gestalt der punktierten Achtel zudem bereits aaffdige verweist.

Die Wiederkehr des Ariosos ereignet sich in dektdra 114 bis 136, wobei die
Tonalitat durch den die Fuge beschlieBendefhAk&ord plotzlich in den Quartsextakkord
von g-Moll gerickt wird. ,Das schroffe Nebeneinande..] vollzieht damit ein quasi
symbolisches Absinken, dem auf der AusdrucksebeaeVdrtragsbezeichnung ,ermattet,
klagend* entspricht®*® Das Arioso selbst stellt eine subtile Diminuticasation der
ursprunglichen Melodielinie dar, dramaturgisch vgrofdter Wichtigkeit ist jedoch die
modifizierte Spielanweisung&rmattet, klagend Perdendo le forze, dolentevodurch eine
noch grofiere Intensitat gefordert wirdlhijs mood of something approaching despair is
reflected in the broken rhythms and fragmentaryaghrg which destroy all the former linear
beauty of the melody, while emphasizing its emaiivality”*** Uberhaupt ist die enge
Verzahnung zwischen dem Arioso und der Fuge eindféses Finale zentrales Moment.
Wurde in der E-Dur Sonate die Integration von Inwsation und Phantasie in den
Werkzyklus erreicht, so geht Beethoven durch digpg&dstruktur von Rezitativ und Arie, die
ihrerseits mit der Finalfuge gekoppelt ist, noaeai Schritt weiter, wodurch sich die Grenzen
der Gattung nahezu vollstandig auflésen. Durch tsuelaborierte strukturelle und
motivische Analogien bleibt jedoch die ZyklizitaérdSonate, die ein ganz herausragendes

Beispiel fur die innovative Kreativitat des Spdsstiarstellt, gewahrt.

Klaviersonate c-Moll op. 111

Maestoso

Die langsame Einleitung zu Beethovens letzter Sonat nach dem Modell einer
franz6sischen Ouvertiire gestaltet, was sich anctarakteristischen scharfen Punktierungen
und dem wiurdig schreitenden Tempo festmachen |E&shglich lasst sich dartber hinaus

durch die Bevorzugung dissonanter Intervalle eiafbeNzunCrucifixusder ,Missa solemnis*

40 Stefan Drees, S. 193f.
441 Martin Cooper, S. 193.
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ausmacheff®> Gleichzeitig scheint es nach der Art einer Phaatésier den verminderten
Septakkord geschrieben zu sein, da im ersten Alitotes Satzes alle drei moglichen
Varianten exponiert und verarbeitet werden (T. .1E&g Basis dazu bildet ein zweitaktiges
Modell, das mit dem Intervall einer vermindertenp@ae initiiert wird. Der verminderte
Akkord wird durch einen exzentrischen Oktavsprung Bass und durch einen Sforzato-
Akkord in der rechten Hand, der auf der schwachesiten Zahlzeit positioniert ist, bestatigt.
Lewis Lockwood verweist in diesem Zusammenhang isaghdie Kerkerszene des Fidelio:
» S0 striking and pre-Romantic, this opening hasecedent in another genre: it is, again, the
introduction to Florestan’s dungeon scene that gpéct 2 ofFidelio, which uses all three
diminished-seventh chords if the tonal system atwdoanote, heartbeat figure in the tympani
tuned to a diminished fiftH*** Der Akkord wird ibergebunden und leitet mit eieeneuten
Punktierung zu einem Triller Gber. Das Pendeln dathentischen Tonrelationen von
Dominante und Tonika schliel3t, nachdem die Dommanit einem raschen Arpeggio zum
zweiten Mal angeschlagen wird, das Modell ab. Dakt& 3 und 4 stellen eine exakte
Quarttransposition dar, lediglich die beiden Akleid Takt 4 sind geringfiigig modifiziert.
Der dritte Abschnitt erscheint hingegen in harmolmimodifizierter Auspragung; das Modell
wird auf die charakteristische verminderte Septider, sich die Zieltonart b-Moll in Form
eines Quartsextakkordes anschlief3t, reduziert. fidee Triller hingegen stellt sowonhl
Abschluss als auch Uberleitung zum zweiten Absthis Maestosodar (T. 6-11). Die
harmonischen Verhaltnisse des ersten Teils belasifém auf folgende: 1—° — G > c-
Moll; 2. G3"*° -G > f-Moll3; 3. — b-Molls.

Der zweite Abschnitt fokussiert neben der meldiisc Gegenbewegung der
AulRRenstimmen die scharfe Punktierung des erstda. Eene Analogie zu diesem besteht vor
allem durch die Gleichwertigkeit der Rhythmik, digf der schwachen Zahlzeit der Zwei stets
eine Uberbindung erfahrt. Dynamisch kontrastier&stddabei die Zuriicknahme der Laut-
starke inssempre Pianissimodas erst zum Ende hin in Takt 10 mit einem Credoe
aufgehoben wird. Die Harmonik durchschreitet deai&derb-Tonarten und erreicht in Takt
11 schlief3lich G-Dur, das von diesem Zeitpunkt BnGrgelpunkt persistent bleibt und die

Entwicklung hin zur Exposition des Sonatensatzeantoeibf*.

42'3. op. 123,Credo T. 156-162. Vor allem die rhythmische Gestaltunyl ulie Spriinge in Fagott und
Kontrabass sowie die dissonierenden Einsatze degsinmen zeigen deutlich die Parallele auf. S.emud
William Kinderman:Klaviersonate c-Moll op. 111S. 178.

43 _ewis LockwoodBeethovenS. 389.

444 Die Harmonik der sich aufeinander zu bewegenderienhiist relativ differenziert gestaltet, zumaltsidie
Stimmen zum Teil nicht synchron zueinander bewedesbesondere die Bassstimme durchschreitet einen
wesentlich gréReren Klangraum. Die Verlaufskurve ldarmonik in den Takten 5 bis 11 lautet wie foligf:—
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Dieser dritte Abschnitt, der sich aus zweimal dfekten zusammensetzt, beinhaltet die
Uberleitung. Klanglich stechen vor allem die scfenfAkzente auf den jeweiligen ,Und*-
Zahlzeiten in der linken Hand hervor. Diesem sdiliesich ein Akkordsatz mit
auseinanderlaufender Stimmenfuhrung an, wahrendodgelpunkt von G im Daumen der
linken Hand repetierend angeschlagen wird. Die réghanktierte Rhythmik tritt auf der
vierten Zahlzeit, die durch die kleine None im Bas®g zuséatzliche Dissonanz erfahrt, hinzu.
Die Takte 13 bis 15 bieten die nach unten oktawi&kiederholung dieses Schemas, das
allerdings durch die extreme Lage noch dusterer badrohlicher wirkt. Ein in der
Bassoktave anhebender ,Trommelwirbel“ (Wechselaatschen G’ und As’), der in Takt 16
ansetzt und im Tempo des Hauptsatzes ab Takt 18nisono gespielt wird, fokussiert das
Geschehen zielgerichtet auf den Eintritt des Urosidauptmotives in Takt 19.

Die MaestoseEinleitung stellt somit eine intensive Verbindurayischen einer
antiquierten Gattungskonvention mit aktualisieri@gnn nicht fur die Beethovenzeit sogar
progressiv-avantgardistischer, Harmonik und einkeatralisch-orchestralen Finaleffekt her.
Die Anlehnung an altere Musik wird auch in Beethwe&kizzen deutlich: This opening
theme was consciously associated by Beethoverntwatigreat precedents — one is the fugue
subject of the Kyrie in the Mozart Requiem, theeptils the subject of the fugal finale of
Haydn’s F Minor String Quartet, Opus 20 No. 5; Bemten wrote both of these out on a
sketch leaf that contains a draft of the beginnifgthe Maestost™® Die Integration
divergierender Topoi und Konventionen verschiedeghattungen findet somit auf engstem
Raume statt; als bindendes Element fungiert dadrescharf punktierte Rhythmus, der seiner-

seits die Charakteristik der franzosischen Ouverkidbnstituiert.

Streichquartette a-Moll op. 132

Piu allegro

Dieses Instrumentalrezitativ folgt dem beherztenrddla und fungiert gleichzeitig als
harmonisch und klanglich extreme Einleitung fur #gmdo-Finale des Zyklus'. ,Rezitativ
und Arie bilden unverkennbar das Grundgerust fim &@alsatz und seine dramatische
Erdffnung, der eine weitschwingende Melodie in liafier Achttaktperiodik folgt*° Seine
motivische Anbindung an den Marsch, dem das Rezi@iit Spielanweisungttacca subito

zu folgen hat, erhélt daBiu allegro durch die aufsteigende Viertonreihe, die déotiv

GesP—Es’ > As —R™—eg— Ced®— R - Des- B, - A5 - G- -G > f;—DB/ > G. Auch in
diesem Teil treten also alle drei mdglichen Erschegsformen des verminderten Septakkordes in Aktion
4> ewis LockwoodBeethovenS. 389.

4% Manfred Hermann Schmid, S. 333.
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entstammt (vgl. Alla Marcia, T. 8 und 10, deutlicm®ch T. 12). Zunachst im Unisono (
tiefen Streicher gehaltemvird es im zweiten Takt von der zweiten Vie tubernommen und
mundet in einesehr exotischen, ans Arabische erinnen, Solofigur der ersten Geige. Die
beginnt mit einem Quartfall und ist von Tonumspiglen, die in Takt 4 auf dem b zt
Stehen kommengekennzeichnet. Begleitet wird das eigentimlichebilde durch eir

accompagnato-Tremolder Ubrigen Streicher auf dem Sextakkord v¢-Dur. Nach einem

pit allegro i emmo
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Sextsprung erreicht digste Violine mit einer expressen Gete den schmerzhaften Seuf

b’ —a’ im Ritardando(T. 6/7). Im selben Takt hebt die Viertonfigur wegdan so dass sich in
Takt 8 eine Wiederholunder ,arabischen“ Melodie, die nun allerdings um eineZTleach

oben gesetzt wurde, anschiclMartin Cooper weist in seinen Ausfihrungen auf

Parallelitat der Melodielinie mit der Solob-Passage im Rezitatiler IX. Symphonie hi*’,

Der begleitende AAkkord der leicht veranderten Linwird nach dem melodischen Einti
des b’ hinzum verminderten Septakkord modifiziert, ' die klangliche Scharfe der Passi
zusatzlich intensiviert. Der Sextsprung wird imoinstrument erneut aufgegriffen, jedocl
den melodischen Ablauf integriert, wahrend ersTakt 13 die Harmonie und die Meloc
ihre Auflésung in Gestalt eines Seufzers na-Moll erfahren. Es folgt ein Accelerando r
Kadenzprogressionen, die dasschehen hin zum Quintsekikord von I-Dur fihren, dem
im Presto plotzlich eine virtuose Figuration desten Geigefolgt (T. 16) Uberdeutlich klingt
in diesen Takteniee Reminiszenz an den ,Schrei* aus dem Kopfsaie. Zbm Ende hil
chromatisch werdendek&la der Violine mindet in Takt 20 idie letzte Episode diest
Rezitativs, das mit chromatisch aufsteigendem Bd#s Dominante E fokussiel
Bemerkenswert ist zudem die expre-vokale Gestaltung des Soloinstrumentes, das

nur das schmerzhafte Im@ll der fallenden verminderten Septime, sondeuchader
charakteristischen RezitatQuartfall (T. 21; analog zur Klaviersonate op. 1Hjfweist.
»Beethoven not only recalls the first movement & ricitative-transition, but allows thi

passage to te special importance in the narrative design af whole quartet.Motivic

4473, Martin Cooper, S. 3680 der Partiturder Symphonie sindiel Takte 56 bis 62 gemeirS. auch Joseph
Kerman, S. 262.
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echoes of the dissonant F-E scale step of theataatsound throughout the closiAdlegro
appassionato®*® Die chromatische obere Nebennotesmorzandoverweist bereits auf den

leidenschatftlich-passionierten Gestus des Finales.

Streichquartett cis-Moll op. 131

Ein deutliches Zeichen fur die ,Beredtheit* dieg@sartettes ist der Einsatz der beiden
kurzen, vermittelnden Sticke, die zum einen derniadlanszyklus, zum anderen das Finale
einleiten und vorbereiten. Prinzipiell lassen sléhsieben Einzelsatze des Quartetts durchaus
auf die traditionelle Viersatzigkeit mit den Komparten Fuge, Variation, Scherzo und Finale
beziehen, allerdings ist diese Mehrgliedrigkeit dautliches Zeichen fiur Beethovens Suche
nach neuen, erweiterten asthetischen Ausdruckfaridem bereits angesprochenen Prinzip
der Vermittlung muss noch dasjenige des Kontrastezugesellt werden, um die Dynamik
des narrativen Formverlaufes erfassen zu kdnnen.

Die beiden hier zu behandelnden Satze sind ihtergsner sehr konventionellen
Provenienz entsprungen: zum einen dem Rezitatigsate primare Funktion es ist, die
Handlung des Geschehens weiter zu bringen, und aoderen dem Lamento, das eine
rasonierende Klage des Protagonisten birgt undchlisBlich diesem einen Affekt verhaften
ist.

Allegro moderato

Wie bereits in den Klaviersonaten op. 106 und ldf@isgearbeitet, zeigt sich auch das dritte
Stuck des Quartetts in einem brichigen, differatemeformalen Aufbau. Dabei stehen im
ersten Abschnitt (T. 1-6) das Prinzip der Gleictigkeit sowie dasjenige der Imitation und
der Reaktion gegenuber. Es wird, in einer Art sakzeen Affirmation, die Tonart h-Moll —
also die Tonikaparallele des vorangegangenen D/Al@gros — mit einem daktylischen
Skalenmotiv bestétigt. Das folgende Adagio (T. @)ckanet sich insbesondere durch die
deutliche Hervorhebung des Quartettmotives in dstea Violine in fis-Moll aus. Die
Tatsache, dass es akustisch eindeutig erkennbamatisisch gewollt platziert ist, ist ein
klares Zeichen, dass dieses mysteriose Motiv gic & dem cis-Moll-Quartett, und zwar
nicht nur prominent in Fuge und Finale, sondernhaan weiteren, fir die Dramaturgie
bedeutsamen Positionen, wiederfindet. Zugleich geeti sich eine &ulRerst subtile
Reminiszenz an den zweiten Satz durch den Oktangpder Viola. Den Abschluss erfahrt

das Rezitativ durch eine exzentrisch-improvisieeedaveiunddreil3igstelfigur in der ersten

448 Wwilliam Kinderman:BeethovenS. 324.
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Geige (T. 8/9) sowie durch den konventionellen @athram Ende der melodischen Linie (T.

10). Irritierend ist allerdings die vom Komponist@mst im selben Takt vorgenommene
Negation der bereits erreichten Dominanttonart E-[das von zweiter Violine und Bratsche
auf dem vierten Taktschwerpunkt verlassen wird. €xélie3ende elfte Takt verstarkt zudem
die dissonante Spannung (d in Vla. und VI. 1l sofuie VIc.). Die bereits erreichte Zieltonart

wird also durch diesen Nachsatz noch einmal déuthd — wenn man so will — ;,modernen*

harmonischen Mitteln, fundiert. ,Aufgrund seinesduaberenden Charakters [...] gleicht das
harmonische Profil des Satzes dem eines Rezitates, auf das Hauptereignis, den
Variationensatz, [...] hinfihrt; zugleich bildet eine Bricke zwischen diesen Variationen
und dem langsamen zweiten S&t2.“

Hinsichtlich der Gestalt des sich anschlie3endenatfanssatzes lasst sich durchaus
auf die traditionelle Struktur von Rezitativ undiéwerweisen, wobei es sich hier um ein
Duett zwischen den beiden Geigen handelt. Die kémtAuspragung des Themas wird nicht
zuletzt durch den Zusatmolto cantabileunterstrichen. Dies ist ein klares Beispiel datiie
Beethoven sich historisch akzentuierter Konventiohedient, um die narrative Progression

des Werkes zu gewahrleisten.

Adagio quasi un poco andante

Anders ist es jedoch um diesen kurzen Satz beshelltUbergang vom sechsten auf den
siebten Satz steht weniger das organische, duedititnelle Satzbeziehungen verknipfte
ineinander Ubergehen, sondern vielmehr der schadietrast, wie er sich allein in der
Charakterologie beider Sticke - individuelle Klagaif der einen und resolute
Entschlossenheit auf der anderen Seite — manifesties dem gis-Moll-Klang tritt die Viola
mit dem viertaktigen Thema, das aus zwei Elemeg&farmt ist, hervor: Zum einen besteht
es aus einer Wechselnotenbewegung mit scharf mutéktiUnterquart und zum anderen aus
einer ebenfalls punktierten absteigen Viertonskdia,auf dem Leitton endet und nach gis-
Moll kadenziert. Jhis is a mere twenty-eight bars based on a thehwseconnection with
the fugal subject of the first movement is maniféStNach dem zweiten Erklingen wird
allerdings der zweite Themenbaustein abgespaltdniraitatorisch zwischen den Streichern
mit Ausnahme des den Bass konstituierenden Cebageffihrt. Die Wiederholung des
Geschehens ist von den Toénen her identisch, afigsdioperiert Beethoven bei den

Imitationen stimmtechnisch mit dem Verfahren demidation. Insgesamt verstromt dieser

49 Stefan Drees, S. 200.
450 Martin Cooper, S. 401.
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Satz eine sehr ruhige, kontemplative Atmosphares ara dem langsamen Puls der Musik
sowie an der monothematischen Anlage liegt.most interesting detajl...] concerns the
gradual introduction of Neapolitan harmafi{?* Mit diesem Adagio ist der vorwarts
drangenden Prozessualitat des Finales ein diamet@dgenstick vorangestellt; hier wird die
einleitende respektive vorbereitende Haltung imratasen Ablauf nicht von einem
organischen Konnex, sondern durch die Spannungmades Kontrastwirkung erzielt.The
music has a retrospective air that harks back ® dpening fugu&?>? Die Melodiefithrung
der letzten beiden Takte des Adagios tritt deutiéals dem dichten und eng geflhrten
Akkordsatz hervor und markiert mit der kadenziessn@onumspielung in der ersten Violine
die Modulation nach cis, das im Unisono-Fortissigleich zu Beginn den energisch-
resoluten Charakter des Finales determinidrhis last juncture between movements brings
the tonal and formal process full circle, and igrsals that fact at the powerful structural
downbeat on a unison C# that begins #ieegro.”**® Abrupt andert sich der Gestus der
Musik und wandelt sich von der individuell melantbchen Klage hin zum k&mpferisch

auftrumpfenden Finale.

Die kleinen improvisierten Zwischenstiicke bzw. kiigzen phantasieartigen Einschiibe sind
zentral fur die Progression der jeweiligen ZykiBartber hinaus ist darauf hinzuweisen, dass
diese sich zumeist aus einem dezidiert konventi@melVokabular, beispielsweise
Instrumentalrezitative oder ausnotierte Kadenzgmisen. Die von Beethoven bevorzugt
eingesetzten Stilmittel sind die Verwendung von dbiatik, dem verminderten Septakkord,
Tremoli, weit gefassten Arpeggien sowie gebrochdvetodielinien und sehr heterogen
strukturierten Abschnitten. Insbesondere die Annding an die Sprachlichkeit, die vor allem
in den jeweiligen Rezitativen zum Ausdruck komnst, €in wesentliches Merkmal dieser
Stucke. Das Prinzip der Deklamation tritt dabeitlietu hervor und ereignet sich in Gestalt
von Tonrepetitionen und briichigen Melodieliniere dhrerseits das Moment des Sprachlosen
bzw. des Wiedergewinnens von Sprache zum Ausdruicigdn. Durch die Uberwindung
dieses Stillstandes wird der Eintritt der folgend&ditze gewichtiger und klarer inszeniert,
wodurch sich die Narrativitat als eine zentraledgairie flr die spaten Instrumentalzyklen,
allen voran das cis-Moll-Streichquartett mit seinkontinuierlichen Erzahlstrang, erweist.
Somit dienen diese kurzen Sticke dazu, das PrazedenVerke voranzutreiben und die fur
den Gang der Entwicklung stellenweise notwendigésuzen und Peripetien auszubilden.

1 Joseph Kerman, S. 340.
452 \illiam Kinderman:BeethovenS. 351.
“3Ebd., S. 351.
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3. Vokales

Das Element des Vokalen, das sich umgeschmolzermaifiziert als Konvention in den
instrumentalen Werken im Spatstil Beethovens witgtlizt, ist eine ganz zentrale Kategorie
derselben. ,Die Melodie ist durch Beethoven von dé&mflusse der Mode und des
wechselnden Geschmackes emanzipirt, zum ewig giltigein menschlichen Typus erhoben
worden. [...] Aber noch ein anderer Fortschritt wéenaf dem Wege, auf welchem Beethoven
die entscheidend wichtige Veredelung der Melodiee#ie, ersichtlich, namlich die neue
Bedeutung, welche jetzt die Vokalmusik in ihrem N&tnisse zur reinen
Instrumentalmusik erhalf® Im Sinne Adornos tritt hier das Moment des Suldjekt,
welches sich vermége der individuell komponierteelddie auf3ert, auf. Die klassische
Sonatenform wird dabei jedoch nicht auf3er Kraftetds ,Die dynamische Wechsel-
beziehung von Form und Substanz zerféllt nichtme éyrisch-inaktive Oberflachenmelodik,
ein ,subthematisches* Beziehungsnetz und eine atsorzum Vehikel degradierte Forfii™
Doch schon bei Sulzer lasst sich die Préaferenzvdkalen Elementes deutlich ausmachen,
indem der Gesang weniger als Erfindung der Menschendern der Natti schlechthin
beschrieben wird: ,Aber in der Melodie allein liegdie mit unwiderstehlicher Kraft belebten
Tone, die man fur AeulRerungen einer empfindendeteSgkennt. [...] Melodie, Bewegung
und Rhythmus sind die wahren Mittel das Gemuthrmpndung zu setzen: wo diese fehlen,
da ist die hochste Reinigkeit der Harmonie eine zgamwiirksame Saché* Die
Verwendung des Vokalen geschieht in Beethovengespaterken in sehr heterogener Weise
und stellt aufgrund der Pluralitéat der Moglichkeitauch den grof3ten und umfangreichsten
Anteil der Amalgamierung von Konventionen in demkaermusikalischen Bereich dar. Sie
reicht von der hoch stehenden Kunstmusik von Opef Messe bis hin zur géngigen
Unterhaltungsmusik der Wiener Zeitgenossen, wds antiand von Zitaten von Liedern und
Volksmusik offenbart. Bevor man davon zu sprechemmag, Beethoven habe durch die
beiderseitige Verwendung die gesellschaftlich-deziBarriere zwischen Adel und Volk
Uberwunden, missen die Phé&notypen der einzelnealerolElemente gesondert fur jedes
Werk betrachtet werden.

Das Wesen und die Bedeutung der Musik, insbesender Melodik, hat selten

jemand so klar und eindrticklich beschrieben, withéwr Schopenhauer in seinem Hauptwerk

>4 Richard Wagner, S. 102.

45> Sjegfried Oechsle, S. 197.

#®\/gl. Johann Georg Sulzer, Bd. 2, Artik8esangS. 369.
**"Ebd., S. 370f.
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.Die Welt als Wille und Vorstellung“. Weil die voihm erarbeiteten Kategorien auch
grundsatzlich fur das Verstandnis des ParametessVo&alen sind, sei im Folgenden ein
kurzer Exkurs, der sich mit den metaphysischen d8btungen Schopenhauers befasst,
angefugt. Das Kapitel, das Schopenhauer der Musiknet (8 52), befindet sich am Ende des
dritten Buches, das sich mit dem ,Objekt der Kunatfseinandersetzt. Als wichtigstes
Medium, mit dem die Musik zu ihrem Rezipienten dwhengt, gilt ihm dasjenige der
Melodie, welches auch fur den Spatstil Beethoveas zentraler Wichtigkeit ist: ,Endlich in
der MELODIE, in der hohen, singenden, das Ganzeriden und mit ungebundener Willktr
in ununterbrochenem, bedeutungsvollem ZusammenhBhWJES Gedankens vom Anfang
bis zum Ende fortschreitenden, ein Ganzes danstile Hauptstimme, erkenne ich die
hdchste Stufe der Objektivation des Willens wiedss besonnene Leben und Streben des
Menschen*® Bedeutend fiir die Komposition sind dabei nicht mdie technische
Voraussetzung, sondern auch die Rolle der subgktlmagination, wie sie bereits bei der
Betonung des Improvisatorischen durch Friedricht2diehe zum Ausdruck kam: ,Die
Erfindung der Melodie, die Aufdeckung aller tiefst8eheimnisse des menschlichen Wollens
und Empfindens in ihr, ist das Werk des GeniusseledNirken hier augenscheinlicher, als
irgendwo, fern von aller Reflexion und bewuf3ter iBhtichkeit liegt und eine Inspiration
heiRen konnte®® Durch die Méglichkeit der Abbildung des Willenst idie Musik, ,wenn
als Ausdruck der Welt angesehen, eine im hochsten @ligemeine Sprach&®, die auf
ihren eigenen GesetzmaRigkeiten basiert und dimwehWirkung deutlich hervortritt: ,Denn
die Musik ist, wie gesagt, darin von allen andekémsten verschieden, dal’ sie nicht als
Abbild der Erscheinung, oder richtiger, der adaemaObjektitdt des Willens, sondern
unmittelbar Abbild des Willens selbst ist und also allem Physischen der Welt das
Metaphysische, zu aller Erscheinung das Ding ah slarstellt.*®* Mit Blick auf die
Instrumentalmusik widmet sich Schopenhauer in seinErgdnzungsband kurz den
Symphonien Beethovens, die ,ein treues und vollkemes Abbild des Wesens der W&t
darstellen. Die Bevorzugung der Oberstimme fuhiwdrdie akustischen Gegebenheiten des
menschlichen Ohrs zuriick, was mit Praferenz desdisghen Elements bei Beethoven — am
eindricklichsten vielleicht in der Kantilene derl|®&aoline im Benedictusder ,Missa

solemnis” — seine kongeniale Entsprechung findst folgt das musikalische Gehdr, bei der

%8 Arthur Schopenhaueie Welt als Wille und Vorstellungdd. 1, in: Ludger Liitkehaus (Hg.Arthur
Schopenhauers Werke in funf Banded. 1, Frankfurt a. M. 2006, S. 343.

*9Ebd., S. 344.

*OEpd., S. 345.

“*1Ebd., S. 347.

452 Arthur Schopenhauemie Welt als Wille und VorstellungBd. 2, in: Ludger Liitkehaus (Hg.Arthur
Schopenhauers Werke in funf Banded. 2, Frankfurt a. M. 2006, S. 523.
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Harmonie, stets vorzugsweise dem hochsten Tont dietm starksten: daher sticht [...] der
Sopran hervor und erhalt dadurch ein natirlicheshRauf den Vortrag der Melodie, [...]
wodurch der Sopran der geeignete Reprasentantrbéhten, flr den leisesten Eindruck
empfanglichen und durch ihn bestimmbaren Sensihilfblglich des auf der obersten Stufe
der Wesenleiter stehenden, aufs hochste gesteigBeeuRRtseins wird** AbschlieRend
begrindet Schopenhauer das Wohlgefallen, das engsan nach den Prinzipien der
musikalischen Periode mit der Dominantspannung &kdbschlusses und der sich
anschlieBenden Auflosung zur Tonika gestaltete Melauslost, folgendermalien: ,Die dabei
nun Statt findende bestandige ENTZWEIUNG UND VERS@HNG [...] ist, metaphysisch
betrachtet, das Abbild der Entstehung neuer Wiinsdldesodann ihrer Befriedigung. Eben
dadurch schmeichelt die Musik sich so in unser Hdafd sie ihm stets die vollkommene
Befriedigung seiner Wiinsche vorspiegéft:

Hinsichtlich der Verwendung des Wortesintabile in Beethovens Werken, hat
Gunther Massenkeil auf drei Prinzipien aufmerksaemacht: Es fungiert ,1. zur
Kennzeichnung einer kompositorisch-satztechniseDealitat, 2. als Satzbezeichnung, meist
im Rahmen zyklischer instrumentaler Formen, 3Baseichnung fur eine bestimmte Art des
musikalischen Vortrags'® Nicht zu leugnen ist die Herkunft dieser lyrisctatablen
Melodiegebilde aus der so genannten Ubergangsaeitier mittleren zur spaten Periode, die
die Werke von op. 74 bis op. 98 einschliel3t. Cathlbaus bemerkt zu Recht, dass Beethoven
in diesem kompositorischen ,Intermezzo“ eine neukngwelt, die von den meisten
Biographen sehr wenig wahrgenommen wurde, schgfiite strenge Konsequenz der
thematisch-motivischen Arbeit wurde gleichsam gedot; um einer lyrischen Emphase Platz
zu machen, die im Widerspruch zum Geist der Sof@t@nin der mittleren Periode ganze
Satze durchdrang, statt auf deren Seitenthemerhidedt zu bleiben. Kantabilitat, in der
klassischen Sonatenform eine bloRe Enklave, wurdetzagenden Strukturprinzi®

Hinsichtlich der musikalischen Deklamation gibt AntSchindler ein klares Zeugnis,
wie Beethoven seine Vorstellungen umgesetzt wisseltte: ,Vorzugsweise war es der
rhythmische Accent, den er meist kraftig hervorbal hervorgehoben wissen wollt®*Mit

diesem Zeugnis kann Beethovens Streben, die Mugikn, Sprechen” zu bringen, als

%53 Arthur Schopenhauebie Welt als Wille und Vorstellun@d. 2, S. 526.

**Ebd., S. 530.

%5 Gunther Massenkeil: Cantabilbei Beethovenin: Beethoven-Kolloquium 1977. Dokumentation und
AuffiihrungspraxisOsterreichische Gesellschaft fiir Musik (Hg.), $&s1978, S. 154.

4% carl DahlhausBeethoven-Mythos und Wirkungsgeschicirte Carl Dahlhaus (Hg.)Neues Handbuch der
MusikgeschichteBd. 6,Die Musik des 19. Jahrhunderi&/iesbaden 1980, S. 66f.

47 Anton F. Schindler, zit. nach: Wolfgang Osthdifas ,Sprechende® in Beethovens Instrumentalmusik
Sieghard Brandenburg (HgBeitrage zu Beethovens Kammermusik. Symposion B Minchen 1987, S.
13.
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authentisch ézeichnet werden. Die Gestaltung dieses ,Spreciménttisst sich dabe
allerdings durch die musikalische Artikulation bessben: ,abgezirkeltes ur
charakteristisches Binden und Absetzen der Tone Tordyruppen [...]; Artikulation voi
Einzelttnen durch spdischen Anschlag und spezifische Dynamik, Voragel unc
Verzierungen; Halten oder lediglich Beriihren voma@id bzw. Akkorden; Einheitsbildur
durch Einsatz all dieser Elemente im Sinne sowehlAhalogie als auch des Kontras Was
zustande kommt, igene ,deutlichste, fasslichste Declamation, vom 8ehindler schreib
Deutlichkeit durch Abgrenzur«#°®

Bevor der Blick auf die entsprechenden Werke de#tsSfs gerichtet wird, ist eir
exemplarische Auseinandersetzung mit den genanfipara, die geissermal3en als
Wegbereiter fungieren, unerlasslich. Es die Entwicklung de€lemenes des Kantablen
hinsichtlich seiner Funktionm Formverlauf und in der Ausprdgung seines suhjefi

Momentes zu skizzieren.

3.1 Vokale Momente in BeethovenUbergangsphase zu

Spatstil

Ausgangspunkt der Werkgruppe, die sich zwischenltaoischen” mittleren und der spai
Schaffensphase befindet, ist das so genannte htpréatett” op. 74 in E-Dur. Verglichen
mit seinenVorgangern, den drei Rasumow-Quartetten op. 59, schlagt Beethoven ei
ganz anders gearteten Ton, der sowohl lyrischewatt rhetorische Elemente hervorbrir
an.

Die Einleitung, die dem Kopfsatz des Quartettesangestellt ist, zeichnet sicvor
allem durch ihre sprechemtbklamatorisck Gestaltaus. Sie beginnt mit dem musikalisct
Gestus einer Frage, indem die Tonika sogleich ddiehstufenweise Abwartsfiihrung c
Cellos in den Sekundakkord gefuihrt wird. Das Fragdwen wird im darauf lgenden Takt

Poco Adagio i s mit dem Es  gesetzt.
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%8 \Wolfgang OsthoffDas ,Sprechende* in Beethovens Instrumentalm, S. 14.
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Intervall der fallenden kleinen Sext in der erstéioline. An die Wiederholung des
Geschehens und Formierung des’TschlieRt sich eine absteigende Kantilene, diedwih
Einsatz eines Viertonmotivs in der Viola (T. 7) uteim Cello (T. 8) durchsetzt ist. Diesem
intervallischen ,Fragemotiv‘ steht ein skalisch ge®rmter, ebenso homorhythmisch
prasentierterespressivaGedanke (T. 11-13 und T. 15-17) gegenuber. Changkisch fur die
vokale Komponente dieser Einleitung ist die klarésenz der Oberstimme, die stets das
musikalische Geschehen dominiert, leitet und stmigdt. Zudem tritt imAllegro die erste
Violine an einigen Stellen solistisch hervor, saspelsweise als Gegenstimme zu der
Achtelbewegung der zweiten Geige in den Takten & 3i; diese Kantilene wird
anschlie3end von der Viola imitiert (T. 31-33). Eineites lyrisch-vokales Moment stellt die
erste Geige, die sich tUber den imitatorisch geéihh&echzehntelskalen der tbrigen Streicher
mit einer gebundenen Linie aussingt (T. 58-62), @&l des Seitensatzes vor.

In der Coda des Satzes verklammert Beethovenhaterogene Elemente, zunachst
ein virtuoses, bewusst etidenhaft wirkendes Momeuwter ersten Violine, ferner im Cello
und in der Bratsche die gezupften ,Harfenklanged winittens eine in der zweiten Violine
hervortretende Kantilene, die sich motivisch zusé@n das 1. Thema anlehnt, dann aber
stark an die Kadenzbildungen der zeitgendssischmar €rinnert. Letztere wird ab Takt 233
von der Viola um einen Takt versetzt imitiert und @akt 240 vehement vom Cello
unterstiitzt, so dass die drei unteren Streichemamaogen ein Gegengewicht zu den
ausschweifenden Arpeggien der ersten Violine bilden

Einer der zentralen lyrischen Momente dieses @tiag wird vom langsamen Satz,
demAdagio ma non troppoausgepragt. Sowohl die klare vokale Struktur Metodie, die
sich erneut in der ersten Violine befindet, alshade hdchst differenziert gestaltete und mit
mezza voceversehene Begleitung, lassen den Gesang, der zudignder Anweisung
cantabileversehen ist, deutlich hervortreten. Die Subjetéiy die dieser riihrenden Melodie
zweifelsohne beigegeben ist, bekundet sich in pezisllen Gestaltung des Melos’, das ohne
Weiteres nicht mit den traditionellen Kategoriem Beriodenbildung zu beschreiben ist; auch
die Verwendung des Terminus’ der variierten Phrasstherholung greift hier nur bedingt.
Das ist umso erstaunlicher, da das formale MediasShtzes die Variation ist, die mit einem
klar abgegrenzten Thema operiert. Trotzdem sind Elmmente des Vokalen wie eine
Phrasenbildung, die der Atmung nachempfunden istyies die Kennzeichnung der
melodischen Line durch Legatobdgen, deutlich vodean Der Konnex mit dem Kopfsatz
wird durch die aufsteigende Dreitonfigur in Taktl€rgestellt. Es folgt eine langere Episode,

deren Beginn in Takt 25 anzusetzen ist, in der iBea&n durch die Verwendung des
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Dreiklanges die eindeutig vokal orientierte Gestadt der Oberstimme verlasst. Harmonisch
erweitert sich der Satz durch den Gebrauch derawtanart as-Moll und durch die
Modulation nach Ces-Dur, das in einer Kadenz int Ba35 bestatigt wird. Die Tonika As-
Dur wird wieder in Takt 64 erreicht, wobei zeitglei die erste Variation beginnt. Die
einzelnen Veranderungen des Themas gestaltenmitiasentlichen als Figuralvariationen,
bei deren Gestaltung Beethoven insbesondere detei®atz in den Fokus rickt. Eine
besonders hervorzuhebende Anomalie ist die Diverglem Taktproportionen der einzelnen
Variationen mit dem Thema. Dieser Umstand mag arsotben erwahnten grof3en, dem
Melos innewohnenden Subjektivitat, die sich in rhraefsten Ausdruck nicht in bestimmte
formale Kategorien zwangen lasst, resultieren. $indlie die Kantabilitdt also als Indikator
des Ichs des Komponisten auf; ein wichtiges Medsiellt hierfir die Form der Variation
dar, da diese bei der Komposition groRere Freiheitdasst, was vor allem an den grof3en
Mittelsatzen der spaten Quartette deutlich wird.

Dem SerioseQuartett f-Moll op. 95 wird man eine Orientierurgm vokalen
Parameter tendenziell eher absprechen. Wollte nsam @len Kontext seines Vorgangers
stellen, so miusste man ein Gegensatzpaar wie haketioder treffender lyrisch—dramatisch
akzentuieren. Das Unisono des Beginns markiert itser@inmissverstandlich die
Ausweglosigkeit und die Unerbittlichkeit, die inedem Quartett geradezu exemplarisch
forciert wird. Insofern steht dieser Beginn Patedie schroffen Unisono-Passagen, wie sie
unter anderem im Kopfsatz von op. 111 vorkommen.

Die fur den vokalen Kontext wesentlichen Klavierkeetbeginnen mit der weniger
bekannten Klavierphantasie op. 77 in g-Moll — digrigtionen Gber den Turkischen Marsch
in D-Dur op. 76 sind figuraler Natur und spielendiesem Zusammenhang keine Rolle. Die
Phantasie beginnt mit einer stirzenden Skala, eefGéstus des Exzentrischen anhaftet. An
diese schliel3t sich eiRoco adagioan, das eine klagend-melancholische Episode dlarste
Den singenden Charakter erhélt es durch die ruBegleitung in Achteltriolen, durch die
exaltierte kleine Septime, die zum Terzton b’ filsdwie durch eine Tonumspielung, die die
Kadenz einleitet und den kurzen Zweitakter in denika g-Moll ausklingen lasst (T. 1-3).
Nach einem weiteren Absturz der Musik erklingt Wéederholung dieser melancholischen
Miniatur, die allerdings um einen Ganzton tiefeacim f-Moll, geriickt ist. Inf'istesso tempo
folgt ein kurzer Abschnitt, der sich durch einetsaentale Melodiefihrung auszeichnet. Die
Fragilitat dieser Episode ist vor allem durch dewmftaktigen Rhythmus, die streng
ausnotierten Pausen, die die einzelnen Dreitongmpmneinander trennen und durch den

Abzug, der jeweils auf der schwachen Zahlzeit im riweiner Zweiunddrei3igstel
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positionierten letzten Note erscheint, gestalDurch diese rhythmische Gestalt wird «
Eindruck des Stammelns, der im Spatstil in den &40 und 130 aufgegriffen und erweit
wird, erzeugt. Das Abbrechen der Kadenz mit der Dante auf der Fermate erhoht fer
den Eindruck des Unsicheredach einr fiinfeinhalb Oktaven umfassenden abstirzends-
Dur-Skala wird die Episode wiederholt, wobei die Metdi Oktaven angeschlagen und
Begleitung in die eingestrichene Oktave gesetztlvErneutverweigert Beethoven sein
Zuhorern die Einlésung deronika, indem er die Harmonie auf dépuintsextakkord von
verharren lasst (T. 13). Es folgt ein rasch-Dur-Lauf, demin Takt 15 ein gassenhaueris
anmutendeShema im bewegten 6/8-Takt folgt. DieseAssoziation wird vor allem durc
den simplen Melogbau mit Initialquarte und demredundante Gebrauch des
Tonikadreiklanges sowidurch die einfache Harmonik, die Gber einem ostimdt lediglich
auf Tonika-und Dominantklange zurickgreilevoziert (s. T. 188). Doch dieses Then
wird nicht so behandglwie man es vermuten kdnnte, Beethoven verzicotideauf, es z
einer ihr angemessenen achttaktigen Periode auszeiio und entsprechend weiter
verarbeiten —hier zeigt sich besonders deutlich das Verfahren diech die Notatiol
gewissermalden ,eingeirenen” Improvisation, die, wenngleich akustisalrathaus sponta
erscheinend, durch die Ratles Komponisten genau kalkuliert worden

Der Zielpunkt der Phantasie ist navirtuosem Passagesmrk in einem kurzen
liedhaften Thema, das zehn Figuririationen erfahrt, erreicht. DaMlegrettc setzt sich aus

einer klar gegliederten

Allegretto Sa— — — e

achttaktigen Periode #" v_:_,‘_-j — :.-,ﬁ.r_r;;F —
| |

zusammen (T. 157-\

dolce 7 cresc. cresc.

164) und stellt den L |,_=ﬁ_ _i" .| FOFA A ﬁ,,,?ff I -
s - o ——— = :
Typus eines ,Liedes =1 I e

ohne Worte; der freilich erst spater gepragt w vor. Die Melodie ist klar in der rechte
Hand der Oberstimmefixiert, wahrend Bas und Mittelstimmen das -Dur mit
Dreiklangszerlegungen in der linken Haausfiillerf®®. Als besonders kantabel ist der ru
flieRende Rhythmus, der begrenzte Ambitus uncschlichte Harmonik, die insbesondere
der Subdominante operiert, Tkt 159 zu charakterisieren.

Die ebenfalls im Jahre 1809 komponierte Klavierser@. 78 stellt in mehrfach

Hinsicht eine bedeutende Zasur im SonatenschaffethBvens dar. Zum einen erscheint

%9 purch die geschickt gearbeitete Setzweise der Begle ergibt sich ein eigentiimlich federnder Kladgr
vor allen dadurch entsteht, dass die linke Hand d-Dur Dreiklang in Sechzehnteltriolen aufbricht unddier
rechten Hand ebenfalls zwei Akkordténe in Achtdiianzeitig angeschlagen werds
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zum ersten Mal zu Begirginer Klaviersonat
Adagm cantabile

der die vier einleitenden Takte gekennzeicl

sind, auf und zum anderen sticdas Werk

A
|

aufgrund der ungewohnlichen Tonart-Dur 7 = = 3

die Spielanweisuncdagio cantabil*’® mit A — ==
e Cim %ﬁ
fa)

hervor. Zugleich ist dieses Werk die erste zweigétKlaviersonate Beethovens. Der lyrist
Impetus, der die Charakteristik des Kopfsatzesirinest, wird durch die kurze Einleitung, ¢
gewissermalden eine eigei zarte Geste verkorpert, vorgestellt. Die Melastkwickelt sict
ungehindert Uber einem Orgelpunkt der Tonika und won den Mittelstimmen harmonis
ausgefullt. Den Kulminationspunkt dieser lyrisch®renerie bildet die Tonumspielung
Takt 3, dem m Nonenvorhalt auf der Dominante folgt. Der letZ&kt bringt mit den beide
Vorhalten die Entspannung, die zusatzlich durchFdiemate gekennzeichnet iln diesen
vier kurzen Takten sind bereits drei optische Elsimezu konstatieren, die d
Zusammaehang mit dem Vokalen pragen: erstens der Legawhogwveitens die Figur d
Tonumspielung und drittens die Fermate. Selbst&ediich erscheinen diese Zusatzzeic
auch in anderem musikalischen Kontext, trotzdenliestesie bedeutsame Elemente ei
lyrischen Komposition vor.

Auch im eigentlichen Hauptsatwirken die lyrischen Elemen weiter fort. Das
Hauptthema besteht aus einer viertaktigen Phrasegiddeutig eine kantable Provenie
aufweist in ruhigen Vierteln pulsie und in dem begrenztenmbitus von einer Oktav
fortschreitet Der Orgelpunkt kehrt wieder, allerdings sind da&monischen Fillstimmen &
Alberti-Basse substituiert. Der lyrissschwérmerische Charakter wird zudem durch
Offenheit der fomalen Gestg, die sich an der dezgiten Abkehr vondem Prinzip der
Periodizitat manifestiert, unterstrichen. Die Bedenheit des weiteren Verlaufes der Sor
liegt darin, dass der lyrisamelodidose Duktus tro zum Teil sehr motorischer Ausprag:
bestehen bleibbbwohl sich der Satzus sehr heterogenen Elementen konsti.

DasAndanteder GDur Sonatine op. 79 erweitert die bei op. 78 geveorem Kriterier

Andante typisch  vokalr Elemente.
l /:\f" ’;; f@:\*lrf* *B-‘Y’ 4 VW P . - .
‘) = = = = | I | 1
Sé» g ‘jg 5818 353545 Zunachst ist der Satz in eir
,!’ | 4 7. A . .
P espressivs - | — dreiteiligen Liedform, in de
== —-q—-; e ] -
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470 Frijhere Satze, die explizit mit dem Zuscantabileversehen sind, sinddagio cantabil (op. 13, zweiter
Satz),Adagio cantabile(op. 18, 2, zweiter SatzAndante cantabilgop. 18, 5, dritter Satz). Ofter hingeg
finden sich andere Zusatze, wiargo appassionatdop. 2, 2, zweiter Satz)argo, con gran espressic (op. 7,
zweiter Satz)Adagio affettuoso e appassion (op. 18, 1, zweiter Satzjdagio con molt espressionéop. 22,
zweiter Satz)Adagio con espressio (op. 27,1, dritter SatzMolto Adagio.Si tratta questo pezzo con moltc
sentimentdqop. 59,2, zweiter Satz) unLarghetto espressivip. 95, Einleitung zum Schlusssa
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das trostlose §4oll des Hauptteils dich einen lichten B-Teil in EBur gemildert wirc
komponiert. Die Struktur der beiden kontrastieren8éschnitte ist klar periodisch gestali
allerdings erhalt der achttaktige Aufbau durch eeimarmonische Anlage eine nic
unerhebliche Erweiterung. ®iSingbarkeit der Melodigvird durch die ruhig flieRende 9/8i
Rhythmik und den auf die kleine Sexte begrenzterbifue gewéhrleistet, das Hauptthe
zusatzlich mit der Spielanweisuip espressivaversehen. Ein weiteres Element tritt mit
Verwendung de konsonanten Intervallvon Terz und Sexte hinzu, wahrend der Bass
harmonischen Grundténe sowie den ruhigen Achtelisngargibt. Schlie3lich gilt es noc
die dynamischen ,Schweller”, die einen Kulminatipunkt in der Mitte jeder Zweitagruppe
markieren, zu charakterisieren. Sie stellen gewisserma@& Schwingungen d
dahinstromenden Melodik dar. Im Mittelteil bleibelie Grunc-kategorien des Kantable
bestehen, werden jedoch um die Verwendung von [Erajen kleinenKoloraturen, Trillern
und pelender Sechzehntelbewegunn der linken Hand erweitert. D Hohepunkt der
lyrischen Auspragung stellt Takt 17 dar, in demebgyonierte Einsatz der Subdominante
Dur, mit den Akkorden der linken Hand zusétzlich veld, erreichtwird. Der A’-Teil stellt
ab Takt 30 die Synthesis der beiden manuell differenziertenElemente dar, die Melod
findet sich in den Oktaven der rechten und die wdge Dreiklange in der linken Hal
wieder. Mit den beiden Schlusstakten tzudem das weiter®oment des Empfindsame
hinzu. Der rezitativisch&estus wirddabeidurch abgesetzte Akkorde und cnon legato
gestaltet.

Die Les adieuxSonate op. 8la hat nicht nur aufgrund der programaomen
Konnotation eine Sonderrolle innerhalb der 32 Kéastinaten, auch in Bezug auf den voka
Kontext fuhrt sie eine zentra

Das Lebewohl (Les Adieux)”
Komponente ein: den Te Adagio 1
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dem Klavier gespieltestumme * 3
Silben Die ersten drei Akkorde, die einen ischen Hornquintengang darstellen, sind
Beethoven mit ,Le — be wohl* Uberschrieben worden urdergestalt formiere die drei
absteigenden Tone g — fes eine dezidiert intendierte semantische Botsctlafen Analys:

als subthematischer Baustein zentrale Faktudes Kopfsatzes zu Tage férdern koi*™.

4"l Das Hauptthema ist nach der Initialoktave ,as“ dimssen drei Ténen, die durch die Repetition r
zusatzlich verstarkt werden (T. 1), ebenso geformt, wie die Schlusppe, in der das Motiv in -Dur im
funften Finger der rechten Hand allein durch digation klar hervortritt (T. 5-52). Eindeutig erklingt es aut
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Neben dieser semasthen Besonderheit gilt ezwei dezidiert vokale Elemente z
fokussieren, ersterdie rezitativarti-empfindsame Einleitung des Hauptsatzes -16) und
zweitens das Lamento, di&dividuelle Klage des Subjekts im zweiten Si

Aus der Einleitung des Kopfsatzes lassen sich einigteressante Elemer
herauslésen, die sich isubtileir Weise im Spatstil unter der Kategordes Vokalen
wiederfinden lassenZum einen ist der enertische Aufbau des sechstaktigen Hauptse
deutlich an die Anforderung einer Stimme angepassiem er in drei klaren Baustein
gegliedert ist: Nach dem ,L— be —wohl“, das den ersten Abschnitt markiert, hebt «
Verlaufskurve an, die aus einem deiligen, sch entwickelnden Sequenzmo, das auf der
Tonumspielung kulminiert, besteht. Der Zasur auf@deminante der Paralleltonika folgt c
dritte Abschnitt, der den Spitzentor’” erreicht (T. 5). Von diesem Punkt «erflacht die
Melodiekurve ud fallt auf das g’ zurticknachdem die variierte Phrasenwiederholung,
das Geschehen nach desr rick, anhebt Obwohl bei diesem Beispiel der Ambitus,
exakt zwei Oktaven betragt, deutlich tber eine raensingstimme hinageht, verweisen die
Gliederung diesedrei Abschnite und dadvielos explizit auf einen vokalen Charakter. Hit
kommt die Chromatisierung der Mit- und Unterstimmen, die deAdagic tberhaupt erst zu
seinem typisch empfindsaexpressive Duktus verhilft. DieessentiellecChromatik fungiert
als Indikator und semantischer Trager der wehmitiStimmung des Ichs; in der
kompositorischen Tiefenstruktur werden mit ihr dsidufen zwischen den Zentralton
ausgefullt. JThus in the slow introduction, the contrast suspemsf the horrcall’'s harmonic
structure is an attempt to transcend the inevita— hope is hat lies ,beyond’ the
structure”*? In Takt 12 hebt ein neues Moment an, das den Absshind gleichzeitig di
Uberleitung zum Hauptsatz vorstellt und der Gestgt einesAcconpagnateRezitativs
nachempfunden istAuch hier wird die Chromatik angewandt, um daseiEhen de:
Zielakkordes des nachsten Taktes zu forcie

Der sich dem Kopfsatz anschlieRenKlagegesang uber die Abwesenheit

Erzherzogs Rudolph l&asst sich n Abwesenheit (I’ Absence)
Andante espressivo
deutliCher auf VOkale EII’IflUSE In gehender Bewegung, doch mit viel Ausdruck
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im Oktavkanon (T. 181:91) sowie in der Coda, die voIIkommen aus dem Haoimtengang gebaut ist (T. -

216), wobei hier die imitatorische Struktur das Elemaeit raumlichen Perspektive und das des-Entfernens,

das auch mithilfe der Setzweise durch die fortstdmde Entfernung beider Hande des Interpreten setgeist,
inkludiert (T. 223-252).

72 Daniel K. L. Chua:Adorno’s Metaphysics of Mourning: Beethoven’s Fakwo Adorng, in: The Musical

Quarterly, Jg87 (2004), H. 3, S. 53
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Sie liegt auf dem Grunde der Humanitat: Gegenwest Michtgegenwartigen. Humanitat als
Funktion von Verkehrsverhéltnissen. Und: gibt esmbloffnung ohne Abschied?*® Der
Satz ist in einer klaren zweiteiligen Form, der ¢dw ein Prolog und ein Epilog hinzugefugt
sind, geschrieben. Trotz der grofRen harmonischeandiertheit ist dieser Satz klar
homophon gestaltet, die Melodie wird ausschlielBkom Sopran bzw. der rechten Hand
reprasentiert, wahrend die linke Hand die harmdwdeillung mit ihren Chromatizismen und
Vorhaltsbildungen tdbernimmt. Auffallig ist die offeichtliche rhythmische Orientierung an
der Prosodie des ,Le — be — wohl“, mit scharf pigrtkkm Rhythmus und anschlie3endem
Halt auf einer langen Note. Hier zeigt sich zumteersMal eine auf ein Motto bezogene
Sprachlichkeit der Instrumentalmusik, die ihren Ejghnkt im Finale von op. 135 findet. Da
sich der zweite Teil des Satzes als eine leichierte Abwartstransposition um eine grol3e
Sekund erweist, genlgt es, sich in dem gegebeneriekioauf den ersten Abschnitt des
Satzes zu beschrénken.

Der Viertakter ist vollkommen von der Harmonik desminderten Septakkordes, der
seine Auflésung ohnehin nur sehr marginal als Séxta sowie auf der schwachen Zahlzeit
der ,Eins und” erfahrt, gekennzeichnet. Dazu @t dissonante Einsatz des Tritonus in der
linken Hand, der die SpielanweisuAgdante espressivoln gehender Bewegung, doch mit
viel Ausdruckdie hier zum ersten Mal von Beethoven auf Deutsafert wird, eindrticklich
in die musikalische Faktur Gbertragt. Dieser Ittt erfahrt vor allem durch die
Pendelbewegung zwischen dem Tritonus und der kiedeptime zum Grundton in der linken
Hand einen ganz eigentimlich depressiven Ausdrid&ch der Wiederholung dieses
Eintakters versucht sich die Melodie von der reduméen und monotonen Begleitstruktur
mithilfe einer verminderten Quinte zu emanzipierere Depression kann jedoch damit nicht
Uberwunden werden, allerdings wird die Begleitdinukn eine nachschlagendecitativo
secceAkkordik modifiziert. Die oben herausgearbeiteté@harakteristika bleiben im
Wesentlichen im ersten Hauptabschnitt (T. 5-12) tdbesh, die nachschlagenden
Begleitakkorde werden allerdings mit einer Fauxbatohie in parallel absteigenden
Sextakkorden, die die fein ziselierte Molodie stit£T. 9), substituiert.

Der zweitaktigen solistischen Uberleitung folgt deveite Abschnitt des Satzes, der
rein optisch an einen aul3erst reduzierten Klaveaag erinnert, indem die rechte Hand eine
einstimmige Melodielinie spielt, wahrend die linkke akkordischen Streicherrepetitionen
mithilfe einer Wechselbewegung in ZweiunddreilRilysteviedergibt. Die Fiorituren der

"3 Theodor W. AdornoBeethovenS. 251. Zur weiteren Ausfilhrungen der Kategode Abschieds in dieser
Sonate als Auspragung metaphysischer Klage s. Diinle Chua:Adorno’s Metaphysics of Mournin&. 533-
540.
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Melodie, die in Takt 17 besonders deutlich henetem, erinnern ardie improvisierte

Diminutionsvariation einer Gesangslinie, bei demr \alem die chromatiscin unteren
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Wechselnotender Haupttone benitzwerden, m die Koloratur zu errelchen Die

Schlussgruppe, die in Takt 19 anhebt, bildet geammsallen den instrumentalen Abschl
dieser Szene, der diesdlerdings aufgrund des forciertessforzatqg der Stacca-Vorschrift
und den nachgeschlagenen Sexten fast tsam zu Ende fuhrt. Ein letztes, fur die spé
Werke Beethovens ganz wesentlic Element lasst sich noch aus dem Ep
herauskristallisieren: Beethoven spaltet den methén Nukleus, der die Depression
Initialtaktes geriert hatte, ab und sequert ihn stufenweise aufwarts (vgl. T.-42). Durch
die Trennung vomverminderten Septakkord der Begleitung und der Kdvjation des
Motivs, die mithilfe der Sequenz gelingt, ist es Folgenden mdglich, den auf die T¢
fixierten Ambitus zu sprengen urdas depressive Motiv zu uberwinden, indem es zar
Uberleitenden Floskel, die das vor Freude ichdumende Finale einleit transzendiert wird
— so wird die Trauer des Abschiedes kompositoriin die Freude des Wiedersehe
eingearbeitet und eine dektische Wechselbeziehung des Motivs erzeugt.

Die 1814 entstandermveisatzige -Moll Sonate op. 90 ist nicht nur zeitlich von iht
Schwesterwerken op. 81a und op. getrennt auch die Art und Weise, wie sie zwei vol
kontrare Prinzipien diameti gegentberstellt, ist fir eine Beethoven'sche Sobis zu
diesem ZeitpunktingewohnlichDen Tonartendualismus von Moll uf@ur mit den antag-

nistischen Charakteren vor J e

; : ; P T e e fr— - | ! - }

Resolutheit und Lyrik griff éff-é '_:__ i = !, = ‘+ _'L%'tﬁij_
e e [ | grme= T |

Beethoven in seiner letzter P dolce di ﬁ Iiddgu o

1 k A\ e 1

Sonate prominent wiedel ([SFEfs a1 = e e —

R | - 3 3 o Ai’qj:‘d:‘? bl

. . - = ¥ v g P

auf. Ohne Zweifel Ubte =

jedoch gerade der zweite Satz mit der deutsSpielanweisundNicht zu geschwind und se
singbar vorzutragereinen nicht zwunterschatzenden Einfluss auf die spateren Ronear
namentlich auf Franz Schubert, aus. Er stellt zudemTypus der ,Lieder ohne \rte* von
Felix Mendelssohn vor und weist ahnliche Gestakomgel wie der Klaviersatz de
Liederzyklus’ ,An die FerneGeliebte” op. 98 auf. Entscliwnd ist das orherrschen des

kantablen Momenteslas in einem undramatischen, lyrischen Rondoetoagen wird unt
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den eigentimlichen Ton des Satzes unmittelbar pEigtbereits erarbeiteten Elemente des
Kantablen in Beethovens Instrumentalmusik, die ekl&ufteilung der Funktionalitat der
beiden Hande des Interpreten zwischen Melodie uadldtung und die Phrasenbildung
mithilfe von Legatobdgen, finden sich hier in volkuspragung wieder. Aufgrund der Lange
der kantablen Linie, die sich praktisch durch desagnten Satz zieht und lediglich von
Phrasenenden und Formzasuren kurz unterbrochen pviidt dieser Satz jedoch eine neue
Qualitat aus. Charakteristisch ist zu Beginn desniéds die Prasentation der Mittelstimmen,
die von der rechten Hand tibernommen wettfeer beschrankte Ambitus und die ruhige
Verlaufskurve verstarken den vokalen Eindruck, dar allem durch die Fokussierung auf
den melodischen Parameter und durch den regelmébBlgss der Musik zur Geltung kommt.
Es erweist sich die Zeitstruktur ,der kantableniddr als ,Rhythmus im Grol3en’, der
weniger einen ProzeR auspragt, als daR er einéchGéavichtszustand hersteflf®.

Das Seitenthema von Beethovens letzter Violingoopt 96 hingegen stellt den Typus
des unbekimmerten ,Munter-Drauf-Los-Singens* voie Bufsteigende Dreitonfigur erhalt
diesen Charakter vor allem durch den punktiertegtiithus des Motivs selbst, aber auch
durch die ,galoppierenden” Triolen, die das jeweitsdere Instrument vollfihrt (T. 41-58).
Markant fur diesen Ausbruch (berschaumender Freisie zudem die zweitaktige
Uberleitungspartie (T. 47/48), in der Beethovereginlyrhythmische Struktur von 2 gegen 3,
die er sonst nur aul3erst selten verwendet, seztSEhlussgruppe des Kopfsatzes forciert ein
typisch vokales Element, das in dem Kontext deeiterbetrachteten Werke jedoch noch
nicht aufgetaucht ist: den Seufzer (s. Klavier 5-:88 und Violine T. 89-95). Das Moment
des Seufzers pragt auch die Durchfihrung und wirdiar Schlussgruppe der Reprise so
extrem von beiden Instrumenten betont, dass Beetheine 41taktige Coda komponiert, um
diesen melodischen Stillstand zu Uberwinden.

Der zweite Satz beginnt mit einem Solo des Klayiglas sich wie ein Vorspiel zu
einem Lied ausnimmt. Die Setzweise ist derjeniges @. 90 sehr &hnlich, die rechte Hand
spielt sowohl die Melodie als auch die Mittelstimmmeavahrend die linke Hand die ruhig
pulsierenden Achtel mit in Oktaven gefuhrten Basseterlegt. Verbliffend ist der Einsatz
der Violine in Takt 9, da sie nicht die Melodie régentiert, sondern die Mittelstimmen des
Klaviers nachahmt. Die Einhaltung der Hérerwartwigl bis zur Wiederholung des Themas

in Takt 38 aufgespart, hier erklingen beide Inseate zugleich, das Klavier fungiert als

47 Die Umsetzung des Legatobogens ist hier zum egieer feinen Artikulation der Oberstimme und zum
anderen einer subtilen Pedalisierungstechnik desigten uberlassen. Ahnliche Verfahren werden von
Beethoven bereits im zweiten Satz der Klaviersonatel3 angewandt, ohne jedoch die Ausmal3e anzierehm
wie in diesem Satz, der geradezu die ,himmlisch&ngen“ Schuberts antizipiert.

47> Carl Dahlhaust.udwig van Beethoven und seine Z8it280.
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Begleiter und der Gesang wird von dem Melodieimsgnt Gbernommen. Bemerkensweri
am Schluss das Tremolo des Klaviers (T. 66), dasneiKlavierauszug entsprungzu sein
scheintund in solcher Form beim spaten Beethaonicht mehrin Erscheinung tri.

Eindeutig von einem Volkslied inspiriert, wenn asht ein solches gar beinhaltet,
das Thema der Schlussvariationen des Finalséfiir selbiges konstatiert LockwoodThe
finale is a variation set on ,Gassenhauer’ themgollicking thematic type in 2/4 found
German light opergsgenerically similar to that of th, Kakadu’ Variations**’® Es ist sowohl
hinsichtlich seiner achttaktigen periodischen St als auch seiner Melodie aul3erst sirr
und eingangig gestaltetnd wird von einem sehr sparsam gesetzten Bass,ads
gebrochenen Dreiklangen besteht, begleitet. WahdendSchlussvariation wird es zweinr
zunachst in Es-Dur (T.16470), anschlielBenwieder in der TonikaG-Dur (T. 245-252)
rekapituliert. Es eroffet den Parameter des Vokalen hin zum ,Populareefistwdeutlichet
Zitatcharakter auf und antizipiert in gewisser Veédiereitsdie Affinitdt des paten Beethoven
zu simplen und banal anmutenden Cden.

Den zeitlichen Rahmen in seiner ganz aul3ergevichen formalen Expansic
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sprengend, stellt das B-Diirio op. 97 sowohl den Zielpunkt des Beethoven'scBeuves
fur Kammermusik mit Klavie als auch den Ausgangspunkt einer neuen Gattungsirgalie
von Schubert weitergefihnterden sollt, dar. Doch nicht aufgrund denormen Ausdehnur
der vier kolossalen Satze scheint es zusammenemiadderen Werken hier auf, sondern \
es im Kopf-und im langsamen Satz zwei weitere vokale Elematite wesentlich fr di
spaten Werke sind, beinhalt&as Haptthema, das zunachst vom Klavier exponiert wirtd
gepragt von einem hymnis-majestatischen Ton, der daristokratischen Dignitat de
erzherzoglichen Widmungstragers nachempfunds; ,the solo piano openin[...] with its

ATT

massive legato theme suppol by full chords, sets a tone of nobility for theientvork*™"".

Dieser Klang speisdich, anders als die Lyrik von op. 78, vor allens ainer profunden ur

476 ewis LockwoodBeethovenS. 311
4" Ebd., S. 308.
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vollgriffigen Begleitung der linken Hanund generiert eine geradepuchestraleBreite'’®

Die Melode ist durch Stimmfihrung und Legatobdgen sehr dagit gesetzt,ihre
sprichwdrtliche Erhabenheit wird durch die voll§gen Zielakkorde des jeweils zweit
Taktes (in Takt 4 noch mit einerfz versehen) erzeugt. Die Uberleitung, die von e
Imitation zwischen Violoncello und Violine gestaltet wirdt ¥®©n Beethoven explizit mdem
Zusatz cantabile das er mithilfevon Legatobgen und Tonumspielung (T. 9, T. 11 |,
gewissermal3en als Synthese, T. 13) erreversehen worden. Dieérhabenheit wird b der
Wiederholung des Hauptthemas, die in Takt 14 begidurch drei Elemente erzeugt:
akkordische Wechselbewegung im Klavier, auf beide Handausgeweite¢ ist, eine voll
klingende Basslinie im Violoncello und cwirdevolleMelodie in der Violine. Hinzu komn
der Orgelpunkt auf dem b der Klavierbegleitung, den majestatischen Gestus grund
Seine Apotheose erfaldiese gravitatische Erzherzogsthema in der Coda, wo afien drei
Instrumenten lGlredem dréhnenden Be von B-DurArpeggien im Fortissimo Klingt (T.
268-277).

Das Thema des langsamen VariationensaAndante cantabilema perd con moto
ist als weihevoller Choramit sakralem Impetuin D-Dur gesetzt und wird erneut vc
Klavier solistisch vorgetrage,Wir héren einen innig-erfullten GesangBeethovens Schiil¢

Czerny nannte die Musik ,heil-religiés’ — der gemessen und gehalten wird von ei

Andante cantabile, ma perdo con moto
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stér’]zjig stehen bleibenden und sténdig erneut aamskdn Schreitvorgang, an den er gebur
ist.“4”® Er ist ineiner 24takigen Periode gestaltet, wobei der adige Vordersatz zweime
zunachst vom KlavieranschlieRend vom Tu gespielt wird. Die choralartige Assoziati
ergibt sich aus dem ruhigen rhythmischen Puls sti€enweise voranschreitenden Melo«
die in der rechten Hand mit vollgrifigen Akkordemrsehen ist, unvor allem durch di

akkordischeKonzeption der Begleitung, die sich duieineruhige harmonische Progress

78 Ahnliches gilt auch firr das Seitensatzthema dempgssionata“ (T. &-40).

479 Rudolf Bockholdt:Zum Andante Cantabile des Trios op. 97 und seitsluBig im Werkganzt, in: Rudolf
Bockholdt / Petra WebeBockholdt (Hg.):Beethovens Klaviertrios. Symposion Minchen 1, Miinchen 1992,
S. 189.
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und eine typisch choralartige Setzwéfeauszeichnet. Ein weiteres entscheidendes
Charakteristikum ist ebenfalls die besondere Faunig der Subdominante G-Dur (T. 3), die
dem Geschehen die Aura des Friedlichen und Kontamagh, ja religios Meditierenden,
verleint. Da es sich bei diesem Satz um Variatiohamdelt, muss auf die einzelnen
Diminutionsnummern nicht néher eingegangen werégmzig die letzte Variation (T. 174-
190) gilt es hervorzuheben, da sie das PrinzipGhewalartigen durch die orchestrale Breite,
die durch die Akkordrepetitionen des Klaviers eeozwird, derart erweitert, dass sie eine
Sphéare der Erhabenheit erreicht, die das Transméaldebereits zu streifen scheint. Der
voluminése Klang baut sich auf aus Akkordwiederhgken in ruhig pulsierenden
Achteltriolen, die Uber dem Pedalton der Kontraektaukzessive bis in die zweigestrichene
Oktave aufsteigen, wahrend die Melodie in Oktaven V¥ioline und Violoncello gespielt
wird.

FUr den Spatstil stellt die As-Dur-Klaviersonate. ddl0 ein Konglomerat der
erarbeiteten vokalen Typen dar und erfillt geradetaaltypisch die Klassifizierung von
Kantabilitat, die Dahlhaus erstellt haKantabilitat, in der klassischen Sonatenform eine
bloRe Enklave, wurde zum dominierenden Struktugipinwodurch allerdings die Idee des
thematischen Prozesses in eine Krise geriet, alendédsung dann — wenn man
Kompositionsgeschichte als Problemgeschichte aufaftas Spéatwerk interpretiert werden
kann.“®" Um das Strukturprinzip des Kopfsatzes der Sonatéfbgr machen zu kénnen,
muss zunachst durch die Aufdeckung der vokalen &heneine analytische Basis geschaffen
werden, von der aus das Ganze erneut unter derohEsgsinkt der Kantabilitéat zu betrachten
ist. Laut Osthoff liegt die hoéchste Erfillung voredhovens Spatstil ,in der Synthese von
sprechenden und kantablem Ausdriék

FUr eine nahere Betrachtung der vokalen ElementBe@thovens Spatstil ist eine
Unterscheidung derselben in mehrere Kategorien génglich. Hergeleitet aus dem
Repertoire der Werke aus der ,Zwischenzeit® lasserth drei grundsatzliche Typen
festmachen: erstens die Provenienz aus dem Liesgthafind Choralartigem, zweitens die
Verwendung von Gassenhauern bzw. musikalischenalBast die diesen ahnlich sind, und

drittens der Sonderfall der Integration von Opeftgma in die Instrumentalmusik.

80 Djese ist charakterisiert durch das tiefe Basstegund die Aussparung der Terz im Grundakkord ¢D- d)
sowie durch die Verwendungen einfacher Doppeloktanaler Kontraoktave.

“81 Carl DahlhausCantabile und thematischer Prozeft: AIMW, Jg. 37 (1980), S. 82.

*82\Wolfgang OsthoffDas ,Sprechende* in Beethovens InstrumentalmuSik31.
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3.2 Vokale Elemente in den Klaviersonaten

Klaviersonate A-Dur op. 101

Der Gestus des Sich-Aussingens wird exemplarischHauptthema der A-Dur-Sonate
exponiert. Die Melodie ist durch den trochaischéteéd Rhythmus sehr schlank und elegant
gestaltet und entfaltet sich frei zwischen den Bhesden, die zusatzlich durch klar gesetzte
Legatobdgen markiert sind. Einzig der nach dem Damtihalbschluss folgende Oktavsprung
erschwert das Nachsingen der Melodie, die sichresten im Oktavambitus, mit Fokus auf
den Sextraum gis’ — e”, befindet. Als sehr kantadrgveisen sich zudem die Phrasenenden,
die das Moment des Atmens implizieren. Die Offnimig zum Instrumentalen erfolgt erst
nach der Fermate Uber der Tonikaparallele; dieseslas6en des genuin Sanglichen
korrespondiert mit der Anderung der Satzart derteéiitimme, die ab Takt 9 akkordisch
respektive homorhythmisch zur Melodie gesetzt ist.

Insbesondere anhand der Mittelstimme und der koevozierten Terzklange, die die
Geschmeidigkeit der Melodie zusatzlich verstarkisst sich der direkte Vergleich zur
vorhergehenden Sonate op. 90 ziehen. Das Schlaksrdassehr singbarvorzutragen ist,
weist den Grundtypus des in der A-Dur-Sonate eratdichtet vorliegenden Liedtypus mit
unbewegter Mittelstimmenbegleitung auf: Die Meladiee werden nahezu ausschlief3lich mit
Terzen unterlegt, wahrend die schnellere Mittelstam dariber hinaus die restlichen
Akkordtdne in Wechselnoten tbernimmt. Gestutzt vded Ganze von den Grundtdnen, die
am Taktanfang in Bassoktaven angeschlagen werdelergleich zum Schlusssatz von op.
90 liegen diese drei Elemente in op. 101 in einessemtlich subtileren Mal3e vor. Eine der
entscheidenden Modifikationen ist die zur Melodi@roenatisch in Gegenbewegung
verlaufende Tenorstimme, die dem Satz eine groBekte und harmonische Spannkraft
verleint. Aul3erdem partizipiert die Mittelstimme maueinen zumindest indirekt an der
Progression der Melodik und bildet zum anderenahktB/4 einen synkopisch nachfedernden
Orgelpunkt. Sobald sich der Bass immer mehr vomeseblo3 auf die Dominante
beschrankten Funktion zu emanzipieren beginnt (akt 7), wird mit der zunehmenden
Akkordik in Melodie- und Mittelstimme sowie durchedlineare Aufwartsbewegung die in
Takt 9 erreichte neue Satzart forciert. Zugleichaeim Verlassen der rein vokalen Sphére ist
aulRerdem das eigenartige ziellos schweifende Modengatzes vollends erreicht.

Eine eindeutige Reminiszenz an den Typus des Lamatellt da®\dagioder A-Dur-
Sonate dar. Insbesondere der atonikale BeginnTalieimspielung, die aufsteigende Sexte
sowie die Seufzerfigur am Phrasenende evozierese dibarakteristische Assoziation. Ab
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Takt drei verdichtet sich der Satz zu einem eheoralhrtigen Klang. Die folgende
imitatorische Passage ist dahingehend instrumenRidevenienz, obwohl die das Vokale
konstituierenden motivischen Bausteine zunachsebailten werden.

Im weiteren Verlauf scheinen die rhythmisch-engsghen Passagen und Satze
ohnehin ein Ubergewicht zu erhalten, obwohl diesldwie Rekapitulation des Kopfsatzes,
dem somit eine besonders gewichtige Bedeutung inklugy zukommt, teilweise
konterbalanciert wird. Die einzelnen Satztypen emigedoch fast mehr auf die Anordnung
einer Suite mit avanciert lyrischem Beginn, robostieanzésischem Marsch, Lamento und
tanzhaftem Schlusssatz, dem ein improvisatorisdPegudium vorausgeht und das die
Technik der Fuge in den Sonatensatz integriert, &l auf den klassischen Aufbau einer
Sonate. Die Integration der Satze in den Gesamtlexrpt daher weniger im motivischen
Konnex oder in einer stringenten Teleologie zu dmdals vielmehr in dem Nebeneinander
verschiedener Satze und Charaktere, deren Chraadtegich durch das Finale sehr auf die

Schlusswirkung fokussiert wird.

Klaviersonate B-Dur op. 106
Das Adagio sostenutader Hammerklaviersonate ist nicht nur einer dergsien Séatze
Beethovens, sondern einer der tiefgrindigsten deamten Klavierliteratur tberhaupt. ,Ein
Mausoleum des Kollektivlieids der Welt®, schrieb Wdlm von Lenz, ,das grof3te Klavier-
Adagio der Gesammitliteratuimmense lamentation, assise sur les ruines de teus
bonheurs**®® Eingefasst in den losen Zusammenhang einer Sdoatendessen einzelne
Formteile durch das lyrische Pathos und die KlaggeSubjekts gleichsam tberwdlbt werden,
treten die kantablen Elemente vor allem im Hauptsand zwar in Gestalt von Choral und
begleiteter Melodie, in Erscheinung. Charaktercstifiir den Choral, Martin Cooper spricht
von ,hymn-like simplicit{*®*, sind zum einen der akkordische Satz, der vomedlen Beginn
des Stickes pragt, sowie der sanft flieBende el8iktus der Rhythmik. Insbesondere im
Moment der harmonischen Ruckung hin zur Region Nespolitaners tritt aus dem
kompakten Klang eine visionare Oberstimme in Ersuirg, die die massive Struktur des
Choralsatzes ab Takt 22 mit akkordisch fundiertepi2loktaven substituiert.
Ausgangspunkt fur die charakteristischen Figursti@nen der Themen in der
Reprise ist die Gestalt des zweiten Hauptsatzthemas mit dem Zusatzon grand’

espressioneversehen ist. Seine Genese, deren Ursprung duecimidl der verschobenen

“83\ilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 41.
84 Martin Cooper, S. 166.
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Dreierbegleitung, in der Forschung gar alalmost operatic in their cushioning
accompanimefit® bezeichnet wird, erfahrt es von dem simplen, atisch gestiitzten
Liedsatz. Die Fixpunkte der Melodie und vor allera darmonischen Proportionen, bilden
nun den Ausgangspunkt fur die elegante Diminutianation, die in Takt 31 einsetzt.

Im Kontext der vokalen Betrachtung ist vor allewcih eine Passage aus der Coda
hervorzuheben: Es handelt sich um den rezitatiehainschub, der vor der Wiederholung
des Hauptthemas in den Takten 164/165 gesetzUls¢r dem sich im Bass orchestral
entfaltenden verminderten Septnonenakkord von @Qisigeet sich im Diskant die
Tonrepetition der Septime, die zudem mit der Spigkisung des stummen Fingerwechsels,
der ,Bebung?®, versehen ist. Dieses Intervall scheint charadtisch fiir dieses Moment zu
sein, da sich in Beethovens einzigem Pendant dazder As-Dur-Sonate op. 110, die
Repetition ebenfalls auf dem Ton der Septime —iésem Fall das a aus deni-Akkord —
ereignet. Dieser rezitativische Einschub erhéhthiniour den emotionalen Gehalt des
Satzschlusses, sondern Ubt zudem durch das Métegbrdgressiven Stauung des narrativen
Geschehens eine eminente dramaturgische FunktgrVan dem Moment grof3ter Spannung
und Anspannung aus, sinkt der Satz sukzessive alasnversohnlich tréstende Fis-Dur, in

dem er verklingt.

Klaviersonate E-Dur op. 109
In den letzten drei Klaviersonaten bildet der vekhrameter eine zentrale Kategorie fur die
Werke, sei es als Ausgangspunkt der finalen Schdwisgionen von op. 109 und 111, oder als
satzubergreifendes Integrationsmoment, wie in @p. 1

In der E-Dur-Sonate Ubernimmt die Form der Vaoiatidie eminente Rolle als
zentraler Schlusssatz, der Synthese und EndpurskiMerkes bildet. Ist dies vorher von
Rondos oder sturmischen Sonatensatzen Ubernommsagenyoso handelte es sich dabei
zumeist eher um die konventionellen so genannteahr&usschlisse”. In diesem Zyklus
verschiebt sich der Schwerpunkt eindeutig auf demlUSs und somit auch auf die
gesangliche Auspragung der Variationen.

Das Thema ist nach der Art einer Sarabande getstadt stellt somit bereits in seiner
dem Barock entstammenden Genese einen Bezug zardiduisierenden Variationen des
Zyklus’ dar. Gekennzeichnet durch den ruhigen ienythmus des Basses sowie durch die

sangliche Oberstimmenmelodik wird die Assoziatiardan spanischen Tanz vor allem durch

8% Martin Cooper, S. 166.
S, ebd., S. 169.

268



den Dreivierteltakt evoziert. Der Ambitus der Mabdst sehr begrenzt gehalten, allerdings
handelt es sich hier nicht um eine naive Volkswedsesie mit Vorschlagen, dem Absinken in
die Tenorregion (T. 6-8) und der harmonischen wignatgnhischen Forcierung von

Kulminationspunkten (T. 7 und besonders T. 14) lddifiziellen Charakter aufweist. Die

harmonische Progression bezeugt dies ebenso wie sdetile Gebrauch agogischer
Zusatzzeichen und die Verwendung des Orgelpunkth dam Doppelstrich. Zudem ist die
melodische Fortspinnung in dem satzartigen Gebitiets originell und keineswegs

schematisch, wie es bei vielen alteren Variaticersigen der Fall ist.

Erstaunlich ist, dass die einzelnen Variationesselim so kantablen Thema diametral
gegeniberstehen, entweder dadurch, dass sie emekurkierenden Tanzsatz, wie den
langsamen Walzer in der ersten Variation, beinhalteder dadurch, dass es sich um
instrumentale Charaktervariationen barocker Prarenihandelt. Von diesem figurativen
Spielwerk wird denn auch die Melodie in der seamstariation gleichsam aufgesogen,
indem sie durch den Akzelerationsprozess der Wéubtembewegung immer mehr
zurtckgedrangt wird und so geradezu abstirbt. Died&fholung des Themas, das nach der
vollzogenen Entwicklung in ganz neuem Lichte noclsmerklingt, bildet jedoch den
entscheidenden Punkt, der das vokale Elementuiestjitsomit als Quintessenz des Zyklus’
herausstellt und die eminente Wichtigkeit desseltignden Spatstil Beethoven besonders
betont.

Klaviersonate As-Dur op. 110

Die Dominanz des Vokalen in der As-Dur-Klaviers@ndtietet die Moglichkeit, dessen
unterschiedliche Verwendung im gesamten Ablauf wsin&/erkzyklus’ detailliert
herauszuarbeiten. ,Die Kantabilitat [...] tritt in@g 110 [...] mit einer Deutlichkeit zutage,
die im Rudckblick die friheren Realisierungen desin&ps als Stationen eines
Entwicklungsgangs erscheinen laf3t, in dessen Medau Problem eine immer schérfere,
pointiertere Fassung erhaff* Bereits der Hauptsatz beinhaltet, freilich in fazigll
stilisierter Form, drei Typen vokaler Musik: einlgrischen Choral, ein einfach gesetztes Lied
und eine Passage exaltierter Koloraturen. Die A&rt Themenbildung der Sonate antizipiert
bereits die fur die spaten Streichquartette charmtischen Eigenschaften der
Amalgamierung zweier verschiedener Typen, die dilhgs in der Klaviersonate noch in
demselben Tempo gesetzt sind. Weder fungieren idreevsten Takte, die das choralartige

Element vorstellen, als Einleitung fir das eigeh@# Hauptthema, das durch das ,Lied”

87 Carl Dahlhaust.udwig van Beethoven und seine Z8it259.
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reprasentiert wird, noch klaffen die beiden Poke Ahtagonismen auseinander. Das ,Lied"
entspringt der choralartigen ersten Episode desptdatzes, die sich, um nochmals eine
Formulierung von Dahlhaus aufzugreifen, im weiteféarlauf ,ins Innere®®® in den
subthematischen Bereich, zurtickzieht.

Die Reduktionen des musikalischen Materials, diefanmalen und satztechnischen
Bereich auftreten, sind allerdings keine im Alteeskv hervortretenden Nachlassigkeiten,
sondern dienen in einer einzigartigen Art und Weadseu, die Faktur der Musik selbst,
unsublimiert durch den artifiziellen Prozess desnigonierens, hervorzukehren. Die an der
Uberleitenden Partie in den Takten 25 bis 27 ex#diziptte Kargheit fungiert hier als eines
der Wesensmerkmale der Komposition, das viellegghttau das Phanomen impliziert, das
Adorno umreifl3t, wenn er schreibt: ,das Werk schiyeienn es verlassen wird, und kehrt
seine Hohlung nach auRé&f* Die Zuriicknahme des Atrtifiziellen und die bloRerwendung
des musikalisch Essenziellen, das sich in Akkordik Gegenbewegung ausdrickt, stellen
eben keine Simplifizierung dar, sondern fuhrten Miesik selbst zu ihrem wesentlichen
Ursprung zuruck, der im Spatstil die reine Subjetdt derart unverhullt offen legt, dass diese
simplen Strukturen selbst wiederum als hocharéfiei Gebilde auftreten. Die Kategorie des
Ausdrucks tritt umso deutlich hervor, desto weniganlenkendes Fullwerk in der
Komposition vorhanden ist. Dies scheint die expdaié/erwendung des Kantablen und
Vokalen in Beethovens spaten Werken zu erklarers Mealos fungiert als reprasentativer
Trager des ,Ichs* des Kiinstlers. Da diesem ,Ichieedlerartige Bedeutung und Tiefe zueigen
ist, kann sich die Musik in einer derartig redutgar Weise zeigen, ohne dabei banal zu
wirken. Zusatzlich dazu tritt der grof3e organisiei® Geist, der die einzelnen Elemente der
Sonate durch sublime Kompositionstechnik miteinarmeverflechten und zu verschmelzen
in der Lage ist, auf. Die UberleitungspassagenBdiethoven in dieser Sonate noch benutzt,
sind gewissermal3en eine Konzession an den Zuhéierdie einzelnen Teile organisch
miteinander verknupft; diese Beziehungsfaden wendelen spaten Streichquartetten zumeist
gekappt — obwohl sie latent in der Subthematik niahii vorhanden sind —, so dass diese
Werke die ,Risse und Springe“ noch viel kompronasst und deutlicher hervortreten
lassen, als dies in den Klaviersonaten der Fall ist

Die beiden herausgearbeiteten Momente, die au&dewventionen des Kantablen und
des Figurativen gebildet worden sind, fungierermmer Gestalt zum einen als Antagonismen,
dienen jedoch andererseits als Initiator und Indikader formalen Geschlossenheit des

Satzes. Es stehen sich jedenfallsAftegro moltodie beiden Pole des derben Volks- bzw.

“88 Carl DahlhausCantabile S. 83.
89 Theodor W. AdornoSpétstil Beethovens. 16f.
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Tanzlied — mit der Verwendung der beiden Gassemhduieser Katz' hat Katzln g’habt
sowie ,Jch bin luderlich, du bist liderlich— und des figurativ exaltierten Trios sowie die
Opernkonvention Rezitativ und Arie und die instrumiade Schlussfuge diametral gegeniber.
Obwohl diese Prinzipien musikalisch als Dichotonaeftreten, werden sie durch das
Formgeflige, zum einen durch die Scherzo-Form, zoderan durch die Interpolarisierung
zweier Satze, die satzibergreifend miteinander&enkert sind, zusammengehalten.

Im Scherzo-Satz stehen sich Gassenhauer, Tanzsadz virtuose Figuration
gegenuber. Das Scherzo selbst beinhaltet zwei Wedles, die jeweils die beiden durch den
Doppelstrich getrennten Formteile bestimmen, wase eModifikation der klassischen
Tanzsatzform, in dem stets der A-Teil am Schludsap#uliert wird, impliziert. Die
Gestaltung der beiden Lieder, die auffallend simmst] schafft somit einen deutlich
wahrnehmbaren Kontrast zum Hauptsatz. Erfullt detz $eine Scherzofunktion ohnehin
durch das rasche Tempo, die metrische Verschiebndgden derb-robusten Klang, so wird
die Sphére ,niederer®* Musik durch die Wort-Ton-Azssbion, die bei Zeitgenossen
zweifellos vorhanden war, dem elaborierten und ikbtGebilde des ersten Stiickes
entgegengehalten. So ist sowohl die Begleitung efsgen Liedes in denkbar einfachen
Oktaven, die in Gegenbewegung zum Thema geflhrtlemerals auch die forsche Piano-
Forte-Dynamik sehr plakativ gesetzt. Die Integmation kunstvoll Artifiziellem und derber
Simplizitat der ,Volksmusik® stellt einen wesentien Faktor fur die Komplexitat des
Spatstils dar, schafft eben jene charakteristiscBeiiche und schirt die musikalische
Fokussierung auf zentrale Kontraste und Antagomnisrdas zweite Lied ist ebenfalls sehr
simpel inszeniert, es erklingt zunachst nahezu giefiet und wartet im zweiten Abschnitt
ebenfalls mit aufsteigenden Bassoktaven auf. Albgsl ist es in seiner zeitlichen Dauer
prolongiert, da es zunachst in As-Dur und ab Té&kinZder Tonika f-Moll erklingt.

Das Trio kontrastiert das Scherzo nicht hinsichtinelodischer Beruhigung, sondern
vielmehr durch figurative Uberspitzung. Dieser Kast greift allerdings nach Prinzipien
musikalischer Logik den Antagonismus zwischen vekaind figurativen Elementen, wie sie
konstitutiv fir die Progression des Kopfsatzes war@uf und schafft somit eine hdhere
Sinneinheit auf der Metaebene des Zyklus'. Das Voispirierte und durchwirkte Scherzo
wird analog zum Kopfsatz von einem figurativ-virteém Trio, so dass sich das Prinzip des
Kontrastes als einheitsstiftendes Moment fur denméden Zusammenhang des Zyklus’
konstatieren lasst.

Betrachtet man nun unter diesen Gesichtspunkten zieaifach gekoppelten

Schlusssatz, so verifiziert sich selbige Theserabelis den Gattungsbezeichnungen Arioso
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und Fuge heraus. Man wird nicht leugnen, dass dagge®to der Fuge mit seinem
motivischen Ruckgriff auf den Kopfsatz vokalen GChiders ist, allerdings ist die

Weiterentwicklung des polyphonen Geschehens ingmntiah konzipiert. Vielleicht mag der

Schlussel fur das Aufgehen der Polyphonie am EredeShtzes in den mit Alberti-Bassen
gesttitzten Akkordsatz dem Ausgleich aus den vokahehfigurativen Elementen geschuldet
sein. Das kdme einer Synthese der beiden antagchisth Prinzipien durch das Prinzip der
Kombination des Disparaten gleich.

Das Rezitativ, das dem Arioso vorangestellt ist, @ines der expressivsten und
brichigsten Stiicke des Beethoven’schen Klavierwébkeshaupt. In b-Moll beginnend, weist
es eine Fille bereits herausgearbeiteter TeileGesten auf, von denen der riRecitativo
Uberschriebene Abschnitt und die ,Bebung® in Takdi® Hohepunkte ausmachen. Der
charakteristische Quartfall nach as-Moll schlieffs dinstrumentalrezitativ mit einer
konventionellen Schlussformel vokaler Provenienz ab

Der sich anschlielRende klagende Gesang,Ad@so dolenteist dem italienischen
Arientypus des 18. Jahrhunderts verschrieben. Kaanzend hierfir sind die Kklare
Aufteilung in Melodie und Begleitung sowie der dlefade Duktus der Linie. So bildet das
Rahmenintervall fir die erste Phrase die charadtisthe kleine Sexte, die melodische
Progression bewegt sich weitestgehend schrittwaisgn, wobei die figurativen Sechzehntel
meist auf den schwachen Zahlzeiten gesetzt siriyeldd fur den klagenden Charakter des
Satzes ist dieexclamatioder verminderten Septime, die sich an den SeufzéFakt 10
anschliel3t und so die Weiterfihrung der Melodid¢iignt. Unter dem Kapitel Form wurde
bereits festgehalten, dass sich dAsoso dolente in vier harmonisch voneinander
unterscheidende Teile, die sich wiederrum aus &k¢etn zusammensetzen, gliedert. Diesem
Schematismus steht die lyrisch-satzartige Gestltstth weitestgehend frei entwickelnden
Melodie diametral entgegen. Mag der Vergleich miagiers ,unendlicher Melodie® kein
zwingender sein, so ist doch die Suche Beethoveth reiner sich frei entfaltenden
musikalischen Prosa, die mit der Steigerung degktineen Ausdrucks und der Naherung der
Musik an die Sprache verbunden ist, in diesem $sizumachen. Als stehen gelassene
Konvention fungiert die bis aufs AuBerste redugieBegleitung, die in ihrer repetitiven
Simplizitat Platz macht fur das Wesentliche descl&td, der freien Klage respektive der
jenseitigen Hoffnung, wie sie im Ces-Dur-Teil amers wird. Die Subjektivitat, die noch
eingefasst ist im technisch-formalen Rahmen, dmnigiels der als ihr Medium fungierenden
Kantabilitéat vollends durch. Das Absinken der Spanthist wiedergegeben in den Seufzern

der Takte 15 und 20 und der generellen Tendenzdiselver Abwartsbewegung. Der letzte
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Abschnitt (T. 21-24) weist eine, wenn auch an dikkdkdrepetition gebundene, freie
Mittelstimme auf. Diese ist allerdings auf die amatischen Wechselnoten um den Quintton
es’ herum fixiert und erhoht in eindrucksvoller \&&idie Expressivitat der entsprechenden
Takte 21 und 22, deren aufsteigende Tendenz duiese dnelodische Agonie geradezu
desavouiert wird.

Der finalen Kadenz nach as-Moll folgt eine Unisoaxie, die in mehrerlei Hinsicht
bemerkenswert ist. Zum einen bestatigt diese disw&glosigkeit und die Tristesse der
schlieBenden Klage, zum anderen antizipiert sieitseklanglich den Charakter der sich
anschlielBenden Fuge. Es ist also die Schaltstidlezwischen den beiden so heterogenen und
an sich antagonistischen Gattungen Rezitativ unel @uf der einen und Instrumentalfuge auf
der anderen Seite vermittelt. Weit entfernt, diedée Stiicke in die schlichten barocken
Relationen von Préludium und Fuge setzen zu kéneeder Moment dieser Stilvermittlung
ein Phanotyp der Kunst des Ubergangs, wie er beiitea Beethoven haufig auftritt, aber
selten diesen vermittelnden Impetus erhalt: Wahiaml erste Stlick noch nachhallt, ertont
bereits der Klang des folgenden.

Fur die strukturelle Vernetzung innerhalb des Sematklus’ scheint die formale
Gleichartigkeit der musikalischen Gestaltung zwesthdem liedhaften Element des
Kopfsatzes (T. 5-11) und diesem Arioso von zentrBledeutung zu sein. Im Gestus vollig
diametral gegenuberstehend, ergibt sich trotzdeen éerklammerung, die sich jedoch nur an
der funktionalen Zuordnung und Determinierung befslgsteme — Melodie und Begleitung —
festmachen lasst. Ist die Melodik des Kopfsatzesestgehend auf die Toéne des Dreiklanges
fokussiert, so fungiert allein der Seufzer (T. &dutD) als zentrales Moment melodischer
Integritat. Inwiefern letzteres allerdings vom Kaoongsten intendiert ist, sei dahingestellt,
jedenfalls liegt die strukturelle Analogie zwischi#an beiden Satzen vor.

War der erste Teil desArioso dolente durch melodische Expressivitdt und
rhythmischen Dehnungen gekennzeichnet, so steddeae,Da-capo“ in g-Moll eine Szene
impliziter Sprach- und Atemlosigkeit vor. Betradhtean die Gestalt des g-Moll-Arioso, so
lasst sich dieser Eindruck vor allem auf die Verduarg von Pausen statt Uberbindungen und
von Schleifern bzw. chromatischen Nebennoten zdidickn. Die elaborierte Rhythmik, die
nur mittels komplizierter Notation wiedergegebenrdem kann, zerschneidet durch die
kurzen Sechzehntelpausen jene Melodie, die nochasaMoll-Teil einen einzigartigen
lyrischen Fluss aufwies. Die verstorende Wirkurigwshl am ehesten mit defreklemmt
Abschnitt aus der Cavatina von op. 130 vergleichbée strukturellen Ahnlichkeiten sind

frappant; im Streichquartett (T. 42-48) finden sidicht nur dieselben funktionalen
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Unterteilungen wieder, sondern es wird jene ,Atesigkeit* mit exakt denselben Mitteln
evoziert. Schliel3lich handelt es sich bei der Qasatbenfalls um einen gattungsfremden
Satz, der in die Abfolge eines Instrumentalzykludégriert wurde. Deutlich ist jedenfalls,
dass die von der Sonate hergeleiteten PrinzipisrBeethoven’schen Spatstils sich auch, und
zwar in verstarkter Form, in den spaten Quartettederfinden lassen.

Die Figuralvariation der Arie ist mit der Spielanawng ermattet, klagend bzw.
perdendo le forze, dolenteersehen, was zum einen den Charakter des Sataese
wiedergibt, aber zum anderen die Frage aufwirftjiéfiern dieser neuerliche und potenzierte
Schmerz in Beziehung zu setzen ist mit der lyrigetirAumten, aber durchaus positiven und
kraftvollen As-Dur-Fuge. Allein eine UbergangsloSermittlung durch den klanglichen
Bruch zwischen Esund g zu konstatieren, stellt die Sachlage lediglich @aklart aber nicht
die emotionale Intensivierung des g-Moll. Was dudat Form lediglich zu konstatieren ist,
lasst sich vielleicht durch die konkrete Anwendudgr in dieser Arbeit fokussierten
Konventionen Vokales und Instrumentales respekfiokales und Tanz auf abstrakter Ebene
I6sen. Dieser Antagonismus, wie er allein gattusgstisch vorliegt und zudem unvermittelt
gegenuber gestellt ist, scheint eine der weseeti@®chlissel zum Verstandnis des Spatstils,
genauer: der meist unvermittelten Briiche im Spéatatisein. Dass diese beiden auseinander
strebenden Elemente gleichzeitig denselben Ursphnabgn konnen, zeigt der Variationssatz
des Streichquartettes op. 127, indem diese dialaet@haraktere ebenso bruchlos neben-
bzw. hintereinander gesetzt sind, wie Arioso undeFin op. 110. Das zentrale Moment flr
diesen Kontrast liegt méglicherweise in der Symbibgider Parameter in der triumphalen
Stretta des Satzes, die die beiden Antagonismemderstehlich zusammenschweif3t. So liegt
die Loésung des forcierten Gegensatzes in der finddeasammenfihrung vokaler und
instrumentaler Musik; beide Elemente stehen zwar dith, werden aber durch den
Werkzyklus aneinander gebunden. lhre Vermittlungéne, die sich konkret motivisch am
Notentext nachweisen lasst, sondern eine, die deellen Konnex zwischen beiden
Antipoden in Gestalt des Konsenses in sich birgt enstrebt. Der Schluss der As-Dur-Sonate
macht dieses Prinzip besonders deutlich, es ladsjedoch auch in den Opera 127 und 135

explizit wiederfindeA™.

49 Auch in der Schlussfuge der Hammerklaviersonatedefn sich Momente, in denen Vokales und
Instrumentales miteinander verschmelzen, und zwatea Stellen, an denen lyrisch-melodische Phraserug

in das virtuose Skalenwerk halten und selbigeDnppelfuge erweitern (T. 154-172 und noch deutliche250
bis 279).
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Klaviersonate c-Moll op. 111

Wird der Antagonismus zwischen Vokalem und Instrotalem in der As-Dur-Sonate vor
allem im Finale eindeutig forciert, so bilden dieiden Satze von op. 111 an sich einen
solchen Kontrast. Im Gegensatz zu dem kunstvolemalnden-Thema von op. 109 wartet
die Arietta, ein ,Hymnus heiligen Friedefi%" mit einer musikalischen Schlichtheit und
Reinheit auf, die sowohl den rhythmischen als adeh melodischen Parameter nahezu
ganzlich tberwunden zu haben und sich allein asfMedium des Klanges zu konzentrieren
scheint. In kaum einem anderen Stick — ausgenonderejiHeilige Dankgesang“ aus op. 132
— wird die Musik derart auf harmonische Progressimnpelster Art reduziert und gewinnt
gleichzeitig eine solch enorme emotionale Krafe Dahezu ausschlief3liche Verwendung der
weillen Klaviertasten, also eine gleichsam von déation leiterfremder Tone gereinigte
Tastatur, suggeriert musikalische Intimitat und Uttetbarkeit. Die Spannkraft der
melodischen Wirkung der punktierten Tonrepetiti@c der fallenden Quarte nimmt dabei
eindrucksvolle Grol3e an, so dass insbesondere cdusS, an dem dieses Motiv nahezu
gewaltsam heraus gemeil3elt wird, als einzig logisdbnde des ganzen Werks erscheint. Die
Kantabilitat hat in dieser Arietta gewissermalRaenhHohepunkt erreicht, indem sie bruchlos
in dem instrumentalen und klaviertechnisch gepradtarameter des Klanges aufgeht und
sich selbst transzendiert. Diese vdllige LoslésdegMelodie und die Verschiebung hin zum
Klingenden, markieren den Schlusspunkt der Beetlisgben Sonatenkomposition und
weisen zugleich auf die Komplexitat und Spirituglider spaten Quartette, in denen das
Wesen der mit innerster Subjektivitat durchleuaneiKonventionen vollends durchschlagt,
hin. ,Wie das Arioso in op. 110, die Cavatina in 480 [...] weist die italienische Vokabel

Arietta, auf eine Sing-Solostimme, als SubstratREnsonlichkeit‘®2

1 wilhelm von Lenz, Bd. 4, S. 92.
492Epd., S. 94.
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3.3 Streichquartette

3.3.1 Oper
Streichquartett B-Dur op. 130

Cavatina: Adagio molto espressivo

Die Cavatina des B-Dur Quatrtetts ist sicherlich 8atz, an dem die Hinzunahme des vokalen
Elementes am besten nachzuweisen ist. Die Meladievallkommen einer Gesangslinie
nachempfunden und mit einer singuléren Kantabiligisehen. Dieser Eindruck wird durch
die gebundenen Linien, den begrenzten Ambitus, desst stufenweise Fortschreiten der
Melodie, vor allem aber durch die Gestaltung deraBén, die sich dem menschlichen Atem
anzupassen scheinen, erzeugt. Das Initialintedell gro3en Sexte sowie die schliel3ende
Seufzerfigur der ersten Phrase sind ebenfalls ideutbkaler Provenienz. Hinzu kommt die
reduzierte, sehr harmonische Begleitung, die digsSimme unterstutzt.

Die Gattung der Cavatina stammt aus dem 18. Jadenuand, was wesentlich fir die
Integration derselben in den Zyklus eines Streiahtgits ist, sie erhalt ihre Funktion durch
ihre Positionierung innerhalb des dramaturgischerdaufes der Oper. Im Gegensatz zur Da-
Capo-Arie deOpera seriadie vorzugsweise als Abgangsarie fungiert, elistlige Cavatina
beim Auftritt der Figur und innerhalb des szenischmatischen Verlaufes. ,Cavatine
bedeutet [...] Arie ohne Wiederholungsteil, sie stgdgen die Da-capo-Arie, ja reprasentiert
geradezu deren Uberwindun§™® Insbesondere an Mozarts ,Le Nozze di Figaro* |&ast
dieses neue Wesen und die Funktionalitat der Ardtmur als bloR3e Zurschaustellung
sangerischer Virtuositat und Affekte, sondern aumh subjektiven und handlungsbezogenen
Emotionen veranschaulichen.

Vergleicht man die Cavatina aus op. 130 mit deraflaaPorgi amoraus dem Figaro,
so lassen sich interessante Gemeinsamkeiten hdraitea. Eine Analogie zwischen der
Cavatina der Grafin und der vorliegenden Komposit®eethovens lasst sich bereits in
charakterlicher und vor allem tonaler Hinsicht aashen. Beide Stiicke erklingen in der
Tonart Es-Dur; dass Beethoven diese Gemeinsamikéit zufallig ausgewahlt hat, zeigt die
Gattungsgeschichte der Cavatina, deren AffinitaEgtDur, dessen ,esoterische Richtung der
Cavata und der Cavatina in der Opera seria dedat8hunderts [...] mit dem Bereich des

Todes oder auch des Schlafes und Traufié=inen musikalischen Topos reprasentiert. Die

93 Wolfgang Osthoff:Mozarts Cavatinen und ihre Traditipin: Ursula Aarburg / Peter Cahn (HgHelmuth
Osthoff zu seinem siebzigsten Geburtstagzing 1969, S. 141.
494 \Wolfgang Osthoff, S. 158.
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Verbindung von Es-Dur mit Leid, Klage und Tod maapei durchaus den sentimentalen
Charakter von Beethovens Stick erklaren. ,Gattdregnpo, Tonart, ,sotto voce' und das
,Beklemmt‘ des Ces-Dur-Mittelteils weisen in diargpelle Ombra-Sphéare Mozarts. [...] An
die alte Cavatina erinnert aber auch der merkwardigginn des Satzes. Es ist, als ob der
Anfang nicht ganz selbstandig einsetzte, sonderh saus etwas Vorangehendem
herausloste®®® Der spezielle Klang und die charakterliche Zusithmeg als Tonart der
Todessehnsucht lassen sicher keine Zweifel darass dich Beethoven dezidiert fur diese
entschied. Dartber hinaus sind bei Mozart die éwerePhrasen sehr kurz gehalten, weisen
offnende Intervalle zu Beginn und Seufzerfigurem den Abphrasierungen auf. Auch der
Ambitus (Spitzenton g”) und die Bevorzugung stwiemnser melodischer Progression in der
Arie der Grafin lassen diese durchaus als mdglickieslell oder gar Vorbild fir die
Beethoven'sche Komposition erscheinen. Dies gilningest fur den Beginn der beiden
Stiicke, die zweite Haélfte nach der Fermate und aliehunterschiedliche Taktart — 3/4 bei
Beethoven und 2/4 bei Mozart — lassen durchausei@ifizen erkennen. Die Begleitungen
weichen ebenfalls zum Teil deutlich voneinandervalihrend Mozart sein Streichorchester
mit reduzierten Gerlsttbnen und Wechselnoten Jdrsist diese bei Beethoven wesentlich
kompakter und choralartig gesetzt. Letzteres evbaieop. 130 auch eine gewisse sakrale
Komponente, die vor allem im zweiten Abschnitt de$eils stark hervortritt. Die spirituelle
Kantabilitat dieser Takte 23 bis 39 wird zum eirtkich die ruhig flieende Melodik und
zum anderen durch die choralartige Begleitung lsefje der melodische Hohepunkt auf
dem g” in Takt 27 bzw. 36 ist dabei der zentralgpkinkt, um den sich die Melodiekurve
dreht.

Der mit beklemmtiberschriebene Mittelteil ist anschlieRend ein MamaulRerster
Verstorung und Sprachlosigkeit. Uber trockenen taéizhaften Ton- bzw. Akkord-
repetitionen setzt die erste Geige mit einer fahled brichigen Linie, die vor allem durch
die jeweils nachschlagenden Einsatze sehr bedrddienrgt, ein. Die Sprachahnlichkeit und
der Gestus deAccompagnatdrezitatives, holen die Elemente der Oper in dienlosition
hinein, wobei sich diese angstvolieklemmiSektion durchaus mit der durch das Es-Dur
evozierten Todesahnung semantisch deckt. Wenigescty fir die in die Narration der
Handlung eingebaute Cavatina ist allerdings dakivere Da-capo des A-Teils, der in Takt
49 wieder einsetzt und die Hauptmelodie wiederh@iirde in einer Oper damit die
Restitution der bereits Uberkommenen Da-capo-Arfelgen, so kann Beethoven diesem

Vorwurf in seinem Streichquartett dadurch ausweich#gass er die Cavatina bereits als

4 Ehd., S. 176f.
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gattungsfremdes Element in den Ablauf seines Jimeiartettes integrierte. Da es in einem
.-absoluten* Instrumentalwerk keinen eindeutig defiten Erz&hlstrang gibt, ist es mdglich,

die traditionelle dreiteilige Liedform des langsam&atzes hier zu verwenden und eine
konziliant-lyrische Abrundung desdagio molto espressivau finden. Durch diesen formalen

Ruckgriff auf die Konvention wird also die ,fremd&antabilitat der Cavatina in den Zyklus

hineingenommen. Zudem manifestiert sich das Vokal&estalt der vom Solo-Instrument

vorgetragenen Melodie als Ausdruck gesteigerterektibitat.

Streichquartett cis-Moll op. 131

Allegro moderato — Andante ma non troppo e moltaaiaile
Der organische Ubergang der beiden Satze ist ddmnSz Rezitativ und Arie respektive
Duett nachempfunden. Wie im Abschnitt Gber die Fdreneits herausgearbeitet, weist das
Allegro moderatceindeutig rezitativische Strukturen sowie eineraspahnlichen Duktus auf
und bereitet durch den konventionellen Quartfall 8ohluss (T. 10) die Dominante des
folgendenAndantesvor. Zuséatzlich enthalt es eine Kombination ateyénd-imitierenden
Einwurfen (T. 2-6) und greift anschlieRend auf nastentale Koloraturen zurlck, die dem
phantastisch-improvisatorischem Metier entstammen.

Mit der Aufldsung des EAkkordes tritt dasindantein A-Dur ein. Es ist dabei als ein
Duett zwischen den beiden Violinen gestaltet untsiv@nen dezidiert vokalen Charakter auf,
indem sich die alternierenden Einwtrfe zu einer ddalinie erganzen, die jeweiligen
Phrasen dem menschlichen Atem angepasst sind ericedatobdgen das in der Uberschrift
gefordertemolto cantabiledeutlich herstellen. Die Fokussierung auf das \eokEement wird
zusatzlich durch die Reduktion der Begleitstimmeri hiegetone in der Bratsche und
nachschlagendem gezupften Bass sowie durch di¢gaSweisungdolce generiert. Auch die
Steigung hin zum Kulminationspunkt, der sich aufmd8pitzenton a” befindet, und das
langsame Nachlassen der Spannung, zeugen von saiftdren gesanglichen Struktur der
Melodie. Der B-Teil stellt aufgrund seiner FuhrungDezimparallelen das genaue Gegenteil
zu dem Wechselspiel des Anfangs dar. Trotzdem vegistlle die Kantabilitat erzeugende
Stilmittel auf, so dass sich ein Bruch hier nuder Gestalt der Melodie und der Inszenierung
derselben, nicht aber in klanglicher Hinsicht findasst. Im weiteren Verlauf der Variation
wird die kantable Gestalt immer weiter zuriickgedtadie Beschaulichkeit des Themas kehrt
in dieser Form nicht mehr wieder, einzig durch Tiansformation zum Allegretto der siebten
Variation (T. 231-236) werden Struktur und Rhythnai&r Melodie restituiert, jedoch mit

vollkommen anderem Charakter.
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Beethoven bedient sich einer der Oper entlehntermfalie er in die Gattung des
Streichquartetts integriert, um den narrativen Dakteines Quartettes aufrecht zu erhalten.
Hierdurch wird einerseits das Rezitativ mit instentalen Elementen aufgeftllt und
andererseits die sich anschlieRende Arie bzw. degtlals Variationsthema positioniert und
in den Ablauf musikalischer Modifikation und Veramdng eingebunden. Wie schon bei dem
Ruckgriff in der Klaviersonate op. 110 wird diesenkentionelle Ebene in den Gesamt-
kontext des Werkes eingebunden und somit in derardisthen Prozess des Zyklus’

integriert.

3.3.2 Lyrik

Insbesondere die lyrischen Momente treten in datespStreichquartetten in erhohter Dichte
auf. Die Lyrik des Spatstils ist dabei kein emp§iather Selbstzweck, um mit Kitsch das Herz
des Zuhorers zu riihren, sondern sie entspringktdier innersten Subjektivitat und stellt eine
direkte Manifestation des Menschlichen in all seifacetten dar.

Das Allegro teneramenta@aus dem Kopfsatz von op. 127 ist eines diesesdiggn
Themen des spaten Beethoven, das durch seinenitiel8estalt gekennzeichnet ist. Der
geringe Ambitus, die ruhig voranschreitenden Viestewvie der schlieRende Gestus pragen
die Lyrik in melodisch linearer Hinsicht, wahrendrdCharakter vor allem durch die fein
ausgearbeitete Begleitung und den melodischen Szhaee Oberstimme konstituiert wird.
Durch die Uberbindungen und verschobenen Einsagre Mittelstimmen wird jegliche
Fixierung auf einen Taktschwerpunkt aufgehoben. Ba&ss wird durch deopantus firmus
der in langen Noten taktweise voranschreitet, dfestaveist also ebenfalls keine rhythmische
Pragnanz auf. Gerade dadurch wird aber der FlussMiodie gewdhrleistet und die
Assoziation an das Lyrische erweckt. Bewusst otdyewusst wirkt sich dies nicht nur auf
den Verlauf des Satzes, dessen Auspragung mit Ausmades Maestoso und der
Uberleitenden Partie insgesamt sehr lyrisch istndem sogar auf den gesamten
Quartettzyklus — ausgenommen &xherzo vivace aus.

Das Thema des Variationssatzes, das in der erstelind/ im molto cantabile
vorgetragen wird, ist gebettet auf choralartigereiSherakkorden, die sich selbst aus dem
tonalen ,Nichts* zusammensetzen. Ausgepragt sindiesem Satz vor allem die gebundene
Vortragsweise sowie der klar kalkulierte Registerfagzl zwischen der Geige und dem Cello.
Seinen sakral-spirituellen Hohepunkt erfahrt daar@@t in der transzendentalen Episode des

279



Adagio molto espressivdDer tonale Bruch von As-Dur nach E-Dur und dieratartige
Gestalt der Begleitung lassen die Téne der Melatkeart intensiv wirken, dass dieser
Abschnitt tatsachlich als einer der grol3en subjektiEntduRerungen des kompositorischen
Ichs zu charakterisieren ist. DegintabileAbschnitt (T. 67-74) hingegen holt durch die klare
Ankniupfung an das zweite Thema das Adagio wiedsiickuin den Verlauf des Satzes, der
zunachst mit einem rhythmischen Kontrast fortgeseitzl. Doch auch die folgende Variation
wird letztlich dominiert durch dercantabileEinsatz des Violoncellos bzw. durch die
Kantabilitat der Melodie Gberhaupt.

Das Finale findet nach dem Scherzo wieder zu deiscly anschmiegsamen Ton des
Kopfsatzes zurtick, wodurch sich der Werkzyklusimltirch die akustische Wirkung seiner
Ecksatze zu einem in sich geschlossenen Ganzer. fbfinseiner Ruhe ist vor allem das
Hauptthema pragend fur den Verlauf des SatzegitBdieé chromatische Spannungas—a-—b
weniger als eine zu Uberwindende Dissonanz aufjesornvielmehr als eine charakteristische
Nuance, die die anschlielRenden flielBenden Viertel ein Katalysator in Bewegung setzt.
Entscheidend flr die lyrische Auspragung des Thestakabei — ebenso wie beim Kopfsatz —
die Begleitung, die sich aus langen Tonen, Wechsetn im Cello und einem die
Viertelbewegung unterstiitzenden Anhang konstitui®er kontrastierende B-Teil des
Themas (T. 21-28) tuberhdht die vokale Dimensiodein er aus einem schlichten Lied mit
volkstumlich-naiver Melodie gebildet wird. Insbes@ne der Kontrast zwischen liedhafter
Lyrik im Piano und dem derben Unisono im Forte idig diesen Eindruck zusatzlich.
Seinen Ziel- und Endpunkt findet das Haupttheméiedglich in der jenseitigen Coda, die das
Thema gleichsam entmaterialisiert und von flieRen8echzehntelketten umschwirren l&asst.
Das lyrische Moment wird hier transzendiert undis@ich durch sich selbst aufgehoben.

Abschlie3end sei ein Beispiel angefiihrt, in demLgiek nicht die zentrale Kategorie
des Werkes darstellt, sondern integrativ in eineissatiierenden Szenario wirkt. Dem
Seitensatz des ersten Satzes von op. 132 kommtseloee Bedeutung zu, indem er nach
einer unvermittelten Abfolge heterogener, auseiaesitebender Motive und Themen-
strukturen den ersten Ruhepunkt in einem von Bniiechre Spriingen gepragten Satz bildet.
Die Kraft diesesdolceSeitensatzes liegt dabei in der in sich ruhendexiote, die von
lyrischer Kantabilitdt gekennzeichnet ist und dasrkVzusammenhélt. Im Gegensatz zu den
schwebend-flieBenden Themen aus op. 127 ist heerRiiythmik sehr prazise durch die
abwechselnde Struktur von Viola und Violoncellociert. Trotzdem tberlagern diese Triolen
das Thema in keiner Weise, so dass der gesamenSagit in sich homogen wirkt. Hier dient

die Lyrik dazu, das Werk zusammenzuhalten und eores Auflosung zu bewahren. Doch
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trotz all dieser mildernden und schlichtenden Esghaften, die man dem Seitensatz
zuschreiben kann, arbeitet sich das gesamte Quartediesem Kopfsatz, der erst mit dem
,Heiligen Dankgesang“ neutralisiert und erst mitrd&inale schliel3lich tberwunden wird,
ab.

3.3.3 Choral

Die Sphare des Chorals bzw. des Choralhaften nieninat besondere Bedeutung im Spatstil
Beethovens ein, da diese stets mit der Aura dent&gitat konnotiert wird. Zentral ist in
dieser Hinsicht der ,Heilige Dankgesang” aus deMad-Quartett, es lassen sich aber auch
andere Erscheinungsformen des Choralartigen inedeten Streichquartetten finden.
DasMolto adagioaus op. 132 restituiert die Kompositionstechnik, it demcantus
firmus operiert, und vereint im formalen Rahmen einer Cabygriation Altes und Neues im
Medium einer programmatischen Ausrichtung der MuBi&r Choral, der nach dem Vorbild
eines frei erfundenen Gregorianischen Chorals lgetstat, wird mit einem Vordersatz in
Viertelnoten versehen, mehrstimmig ausgesetzt @stiromt das Wesen dieser Komposition.
Es ware durchaus moglich, den Satz von einem gienhiRenaissance-Sangerensemble oder
aber auch von Blechblasern vortragen zu lassenKBdenzprogression der in archaischen
Halben fortschreitenden Choralabschnitte sind ddbgeiKlangverbindungen alter Musik, zu
denen Beethoven nachweislich Zugang hatte, gessthutd Jahr 1824 brachte der Freiherr
von Tucher zwei Manuskriptsammlungen, die untereagith Kompositionen von Palestrina
enthielten, aus ltalien nach Wien mit. Diese sollbei Artaria publiziert werden und der
Verleger, der Beethovens Interesse fir die alteilMiannte, bat ihn um Durchsicht der
Handschriften. Beethoven war jedoch dermaflen vam \Bkerken angetan, dass er sie
absichtlich zurtckbehielt, um sie im Detail studierzu konnen. Die Sammlung wurde
deshalb erst 1827, kurz nach Beethovens Tod, nigefadem Titelblatt herausgegeben:
.Kirchengesange / der / beriihmtesten alteren itedhen / Meister / gesammelt und dem
Herrn / Ludwig van Beethoven / gewidmet / von GelktlFreyherr von Tucher“. Abraham
Klimowitsky konnte dabei nachweisen, dass die Kositpmn das Gloria aus Palestrinas
,Magnificat Tertii Tont als Modell fiur den ,Heiligen Dankgesang diefte Die

49 5. Abraham Klimowitsky:Ein ,Gloria“ von Palestrina als Modell des ,Heilige Dankgesanges* aus
Beethovens Streichquartett op. 138: Harry Goldschmidt / Karl-Heinz Kohler (Hg.Bericht tber den
Internationalen Beethoven-Kongrel3 20. bis 23. M&Z7 in Berlin Leipzig 1978, S. 513.
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Nutzbarmachung von Konventionen erschopft sich algdht nur in der Verwendung
gattungsfremder Elemente, sondern lasst sich audinar Reaktivierung langst vergangener
Musik nachweisen. Die vorliegende Komposition hildasen schlagenden Beweis fur diese
These, da durch die Hereinnahme des zur Konvesmtistarrten Elements des alten Chorals
jener durch die Einbindung in die dialektische Hiwma der Doppelvariation eine
Aktualisierung erfahrt und wieder in die aktiv ldende Musik integriert wird. Das gilt auch
fur die unter dem Kapitel Form erlauterte Veranmegstechnik des Chorals. Die beiden
Variationen befassen sich dabei allerdings zunaaiistler Differenzierung der einleitenden
Viertelstruktur, die ausgehend von dem Vordersairclthenommen wird, wéhrend das
Erscheinungsbild des Chorals unangetastet bleibtciDseinen archaischen Klang und vor
allem durch die statisch wirkenden Halben bleibésdr akustisch stets prasent, bis er
schlie3lich in der Akkordik der finalen Kadenz aeifiy

Obwohl es von der Physiognomie her so gut wie e&dilbereinstimmungen gibt,
weisen die beiden akkordischen Abschnitte, mit dedie Quartette op. 127 und op. 130
beginnen, in Bezug auf den vokalen Parameter datliche Funktionen auf. Die Akustik
sowohl desMaestosoals auch deAdagio ma non troppdiebt sich deutlich durch die
vielstimmige Setzweise vom Rest des Satzes abt Béain Ersteren die kompakte Akkordik
sowie die Fokussierung auf die Geristtone der Hiepdange im Vordergrund, so ist der
Schwerpunkt beim Letzteren eher in der dichtendafiihrung und der homorhythmischen
Progression zu sehen. Der Choral wirkt hier zurveldrebung formaler Zasuren und ist
zentral fur die Strukturierung und Umsetzung deeeinen Abschnitte.

Aus dem Seitensatz von op. 130 lassen sich elieofadralhafte Momente, die sich in
gewisser Weise an das eben beschriebene anleleranslkdsen. Dies geschieht dadurch, dass
durch die Gestaltung der Begleitung als akkordiscleboralartiger Satz zum einen der
Verlauf der Musik jah geadndert wird und zum andeseh durch diesen Einschnitt der
Beginn des Seitensatzes zweifelsfrei erkennen .l|888erdings beschrankt sich das
choralhafte Moment in diesem Satz im Wesentlichehdie Struktur der Begleitung der
kantabilen Melodie. Ein ahnlicher Fall lasst siohlientoaus op. 135 ausmachen, in dem sich
das Choralartige auf die ruhige FortschreitungRigleitung, die das Des-Dur-Thema stitzt,
bezieht. Es wird erzeugt durch den langsamen Rulindtrumente sowie durch die Fixierung
des Dominantorgelpunktes. Des Weiteren ist jeglisbkarfe Pointierung des Rhythmus’
aufgehoben und durch stufenweise Fortfihrung deal gestalteten Stimmen ersetzt. Dieser
Urzustand, der vom Thema durch diese Setzart evozied, wird im weiteren Verlauf des

Stuckes schrittweise verlassen und schlief3lichemem subtilen Diminutionsprozess ersetzt.

282



Im Ubrigen lasstish fiir speziell diese Art der Begleitung auch dariationssatz aus op. 1.
heranziehen. Fur beide Satze ist das Primat ders@bene bzw. der alleinige Fokus auf
vokale Melodiestimme konstitutiv fur die choralggiStruktur ds Gerilistsatze.

Der Einsatz des Chorals in den spaten Streichquartédiest sich also auf dr
wesentliche Elemente zurtckflihren: erstens zur &k einer spirituellen und meditativ
Sphare, zweitens durch Markierung wesentlicher &em Z&asuren aufgrund der Art ¢
differenziertermusikalischerSatzart und drittens erzeudje Gestaltung der Begleitstimn
durch ihre spezifisch choralartige Fortschreitungee ruhigen akkordischen Geristsatz

die Melodie.

3.3.4Lied und Volkslie(

Als einer der primaren Manifestierungen vokaler Muglt das Lied. Da nun das Liedha
als solchegnit all seinen feinen Nuancen recht schwierigkonkretisiere ist, soll dieser
exemplarische Uberblick sich mit den zwei Kernelatas — eingéangige, siiple Melodik
einerseits und schlichte Begleitung anderer— begnugen.

Der Finalsatz von op. 127 ist bereits erwdhnt woydéas Liedhafte, das de
Schlusssatz seine teleologische Zielgerichteth@tnm und diese mit einem lyris-

beschwingten Auskligen substituiert, ist hier eine zentrale Kategodie das Wesen d
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Satzes formt. Melodien, deren Schlichtheit und Naivrappant sind, werden dabei in eir
hochkomplexen und differenzierten Satz eingefugtasbeitet und miteinander kombinie
Besieht man jedoch die jeweiligen Einsatze, so siededvon jeglicher Verarbeitungstech
frei gehalten, wodurch sich das Liedhafte gut enleenlasst. Nicht umsonschlief3t sich dem
.Lied“ (T. 21-28) eine verwandte Szenerie, die mit den Schl&jferér zusatzlich eine

beschwingt lustige Musik folgen 1&, an.
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Die Hinwendung zum Volksliedhaften lasst sich aliegs auch in den Trios der Scherzosatze
ausmachen. Besteht die urspringliche Funktionaliigg Trios in der Schaffung eines
Kontrastes zum Vorhergehenden, so ereignet sicdedmumeist in Gestalt einer kantablen
oder lyrischen Gegenthematik. Im Streichquartett 132 erfolgt dieses jedoch durch eine
bewusste Hinwendung zur Volksmusik, die hier kohkifger die Verwendung bordunartiger
Liegeténe an den Klang einer schottische Dudelsaidevoder einesish reel erinnerf®’.
Diese Analogie findet in Beethovens Anglophilie useiner Hinwendung zu traditionellen
britischen Volksliedern seine EntsprechtifigNun wird man schwerlich Beethovens wahres
Vorbild fir diese Melodie rekonstruieren kdnnerggefalls erfillen diese ersten Takte des
Trios die traditionellen Voraussetzungen eines égdeduzierte, einfache Melodiebewegung
mit geringem Ambitus und wenigen Springen sowie eurtiickgenommene Begleitung, die
hier Gberhaupt nur in Form eines Orgelpunktes zuagdn kommt.

Zum Liedhaften, weil gemutlich, volkstimlich-auf§amt, dirfte auch das Thema des
Andante con moto ma non trop@us op. 130 zahlen. Auch hier findet sich trotz de
asymmetrischen Struktur eine Oberstimmenmelodigcimichter Auspragung und eine klare
funktionale Zuordnung der Begleitung, die in diesBatz allerdings recht differenziert und
vielschichtig gestaltet ist.

Bereits an dieser knappen Kompilation lasst sickeleen, dass Beethoven den
Parameter des Liedhaften sehr vielfaltig in seitneiéhquartette integrierte: als (naives) Lied,
als direkte Anspielung auf ein nationales Volkslgmvie als Moment einer volkstimlichen
Gemiitlichkeit. Als letztes Beispiel hierfir lassths das Seitenthema aus dem Finale des
Streichquartettes op. 135 anbringen. Obwohl ni@ittlich fundiert, gelang es Rainer
Cadenbach, dieses Thema als Wiegenlied zu ideat#iz: ,Der letzte unabhangige — also
nicht aus vorgangigen Gedanken hergeleitete, gesvenroder entwickelte — melodische
Gedanke des letzten Satzes schlieflich, eine dizenfaF-Dur stehende naive und volks-
tumlich klingende Melodie, wurde von einer in Berlebenden Musikerin als ein Kinderlied
wiedererkannt, das ihr in den 1920er Jahren in régsth von ihrem kroatischen

Kindermadchen oft abends zum Einschlafen vorgesungeden sei. Der Text habe gelautet:

97 Lockwood fiihrt diese Themen auf die &ltere Musikiizk, s. hierzu Lewis LockwoodBeethovensS. 456:
» The full-bodied Scherzo is followed by a dreamfikesette, with long drone on A and easy melodicanstin
tenths in the high violin registers. It hints atndar quasi-pastoral evocations from the late Baregabove all
the musettes in Bach’s suites, which normally foncas counterparts to gavottes that imitates tlo@n French
models in Bach’'s mastery wdy..] So Beethoven’s ,pastoral’ sections in late works oy point to a quiet
utopian aesthetic stafe..] but also to historically memorable antecedentsrofarlier period, namely that of
Bach”

4983, Anton F. SchindleBeethoven as | knew hitNew York 1996, S. 215:At about this timé&1815 or 1817,
our master began to occupy himself with arrangesien] of Scottish songs. We know from the correspondence
between Beethoven afid.] George Thomson of Edinburgh, that Beethoven arrdngell over a hundred of
them?”
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,Soll der Tod uns ho-len im Mai, Blii-ten-trau-mehge vor-bei*.“*** Obwohl Cadenbach
keinen definitiven Beweis fur die Herkunft des Laésderbringen konnte, ist die liedhafte
Provenienz aufgrund der Gestalt des Themas eimgpeothanden.

Selbstverstandlich sind diese einzelnen Lied-Emirokieine losgeldsten Einschibe,
sondern stets mit der formalen Struktur des Wegkds engste verknipft, so dass sie keine
musikalischen Accessoires bilden, sondern direldan Ablauf der jeweiligen Komposition
integriert sind. Dabei bediente sich Beethoven lnams auch der Musik seiner Zeitgenossen,
wie es in der Bagatelle op. 126, 7 anhand der ReBsirodie zu sehen ist. Es kommt zu einer
teilweisen Verschmelzung der Ebenen der ernstenstursik und der volkstimlichen
Unterhaltungsmusik, was sich anhand der in die t8ubhs des Werkes integrierten
Verwendung von Volksliedern und Gassenhauern zdigBn

3.3.5 Lamento

Speziell bezogen auf das ,tragische” cis-Moll-Qetirsei abschlieRend noch auf die vokale
Subkategorie des Lamentos eingegangen. Die schomrzKlage des Subjekts hat ihren
Ursprung in der Tragddie respektive in depera seria Die musikalische Sprache des
Lamentos ist dabei gepréagt von langsamem Tempdz&éguren, dissonanten Intervallen
und dem Gebrauch spannungsreicher Klange, insbesonigs verminderten Septakkordes.
Genau diesen Lamento-Typus, der priméar auf einenopbonen Begleitsatz zuriickgreift,
integriert Beethoven in seiner wohl tragischstenmigosition fiir das Streichquartett, der
Eingangsfuge von op. 131. Samtliche, den schmaeh&estus konstituierende, Parameter
wurden bei der Fuge zunéachst in die horizontaleeaitat integriert, bevor der Kontrapunkt
und die Einséatze der Soggetti den Klagegesang weitespinnen. Vielleicht mag in diesem
dichotomen Verhaltnis zwischen Lamento und FugeG@emd liegen, warum die Fuge so
wenige klar differenzierte Durchfihrungen enthaiduwsich dermal3en der Realisation des
Subjektiven hingibt. Die dissonierenden Intervatleren chromatische Leitténigkeit bereits
beim ersten Themeneinsatz das Motiv zu sprengehedrosind dabei auf engstem Raum
zusammen gehalten und kulminieren in dem schméeaticSforzato, das auf der sechsten
Stufe in Takt 2 erklingt. Der lyrische Nachsatz dégemas, der im Finale in modifizierter
Gestalt wiederkehrt, ist dabei ein erschopftes &assen und Sich-Beruhigen, bevor mit dem

zweiten Einsatz die Spannung sich wieder fortsetzt.

499 Rainer Cadenbach, S. 86.
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Die Hoffnung auf Besserungnd Bewaltigung des personlichen Leides wird dedividuum
kurzzeitig in einer einzigartigen visionaren Szemgrewahrt. Das im Quintkanon gestalt
Bicinium stellt eine solch jenseitige Sphéare, dighdn duettartiger Zweisamkeit zwisch
den Violinen bzw. der Viola und dem Cello abspielt, her. Frapgmd ist hierbei, wi
Beethoven es gelingt, mit der strengsten und aieticasten Kompositionstechnik all
mehrstimmigen Musik, eine solche gefuhlsbet, intime Musik zu schaffen. Di
enigmatische  Wehselbeziehung zwischen subjektivem Gehalt und kabgr
Kompositionstechnilergrinde dabei das Mysterium dieses Satzes.

Das zweite Lamento des Quartettes dient formallrgasals Vorbereitung zum grof3
Finalsatz. Dabei liegt demAdagio quasi un pocandanteeine sehr einfache, homophc
Struktur, die das viertaktige Thema mehrmals wilkodler zugrunde; es kommt also zu kei
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zentralen Auseinandersetzung, sondern lediglicheimer mehrmaligen Repetition d
Ereignisses. Im Gegensatz zur Fuge istKlage her von einem akkordischen S in gis-
Moll begleitet und wird insbesondere durch die rdedohe Fihrung, die den Leitt
abspringen lasst und zur Unterquart fallt, ausgddriDes Weiteren lasst sich ei
Konzentration auf das fisis vor allem imrerlauf des Basses, der zudem das Intervall
exclamatio der kleinen Sext (gi— e), aufweist, ausmachen. Der Lame-Charakter des
Satzes fungiert also weniger als introvertierte dpékilation des eigenen Leides, sonc

vielmehr algetardierendes ment im stringenten Handlungsverlauf des Werkzy.
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4. Tanz und Rhythmus

In diesem Kapitel soll die Verwendung des Tanzessainen verschiedenen Implikationen
im Spatstil Beethovens betrachtet werden. Diesdiugngen stehen also in einem gewissen
dialektischen Spannungsverhéltnis zu den vokaleemg&hten, die sich primar mit der
Ubertragung des Mediums der Stimme auf die Instrienbefassen.

Tanz als Ausdruck kultureller Feiern hat, wie dds&nomen, Musik dazu zu
zelebrieren, einen alten, fast prahistorischen turgp Die Kombination spiritueller
Erlebnisse und Ubertragung derselben in die Pedbrmies individuellen oder kollektiven
Tanzes ist — pathetisch formuliert — so alt wie Mienschheit selbst. Uber die Jahrtausende
hinweg haben sich diese Tanze im kulturellen Sektoht nur lokalisiert, sondern haben
konventionalisierte und standardisierte Formen e@opisigt. Zudem kommt es durchaus zu
einer Verschiebung der sozialen Komponente sowiese@antischen Konnotation, was sich
beispielsweise an der Entwicklung des Walzers im Jehrhundert sehr gut zeigen liel3e.
Dieser Tanz ist, aus der unteren Bevolkerungssthiammend, im Laufe weniger Jahrzehnte
hoffahig gemacht worden und nicht nur zum Repradiemistanz adeliger Kreise avanciert,
sondern hat in Osterreich sogar den Status natiptdentifikation und Selbstinszenierung —
sei es in der k. u. k. Monarchie, sei es auch heoth in der Zweiten Republik — erhalten.

Die Konnotation mit der nationalen Identifikatioder der Politisierung des Tanzes ist
gerade zur Zeit Beethovens vielleicht aktuelles, @ heute den Anschein haben mag. So
galten — insbesondere bei den Pariser Exilanten dacNiederschlagung der Revolution von
1830 — die Volkstanze der Mazurka und der Polonaiseaffirmative Unterstitzung der
zwischen PreuRen, Osterreich und Russland aufigetgiblnischen Nation. Ist Beethovens
Widmung der im Jahre 1814 komponierten Polonaisé&9@n die russische Zarin Elisabetha
Alexiewna auf einen gewissen Pragmatismus zurlckeah, so sind insbesondere seine
~englischen* Kompositionen — also vor allem der €@edance des Finalsatzes der Il
Symphonie, die Eroica-Variationen op. 35 und dieridteonen tUber die HymnenRule
Britannia® und ,God save the KifgWoO 78 und 79 — in einem dezidiert politisch-
agitatorischen Lichte zu sehen. Der anglophile Reaner Beethoven, der in spaten Jahren
stets mit dem Gedanken einer Englandreise spieltmd diese bereits mehrmals explizit
plante, &ulRerte sich in einer politisch prekéarei @easi fur das englische ,Parliament* und

gegen den ,Empereur Napoléon I.

%005 hierzu: Anton F. Schindler, S. 295.
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Dieser kurze Abriss mag deutlich machen, welchdsr2al semantischer Implikationen in
bestimmten (Volks-)Tanzen der Beethovenzeit lagn \deeser politischen Seite abstrahiert
weist jeder Tanz spezifische Charakteristika himsich Metrik, Rhythmik und Melodik auf,
die ihn klar von anderen unterscheidet. Es gibt nwei divergierende Herangehensweisen,
zum einen komponiert man schlicht einen speziellamz, wie beispielsweise, um auf
Beethovens letzte Kompositionen fir Klavier zu shen zu kommen, einen Walzer (WoO
84 und 85) sowie eine Ecossaise (WoO>86)Zum anderen kann man die Spezifika der
jeweiligen Tanze als Konventionen aus diesen h&iseis und in einen Werkzyklus oder gar
in einen Einzelsatz integrieren. Bei der Betracgtder spaten Klavier- und Kammermusik
liegt vor allem letzterer Zugang vor, als Ausnatdad unter anderem d@dla danza tedesca
aus dem Streichquartett op. 130 gelten — klareevsiad diese Kompositionen in den
Werkzyklus durch die zeitliche Reihung integrisig kbnnten aber als lose Tanzséatze isoliert
vom Ganzen wiedergegeben werden, was bei den Marsals op. 123 und op. 125 wohl nur
schwer mdglich ware. Zugleich kdnnte man die Fraagh der historischen Verankerung und
der Entwicklung bestimmter Tanze in Werkzyklen Istel Besonders interessant ist diese
Frage insbesondere fir die Variationszyklen op., & mit einem ,modernen” Walzer
beginnt und mit einem ,alten® Menuett schlie3t, uog. 109, in dem ebenfalls ein
»-moderner‘ Walzer einer retrospektiven Hommage actBvoransteht. In beiden Werken ist
die Diachronie der historischen Entwicklung gewiss#3ien aus einer historisierenden

Chronologie mit einer umgekehrten Entwicklung gesrér

4.1 Marsch

Die Stilisierung des Marsches ist ein Ingredienas ceinigen Werkzyklen des spéaten
Beethoven als spezifisches Gewdirz dient. Mehrhhitvird man wohl die Bevorzugung der
Kontrastwirkung in diesem Falle postulieren dirfees kommen jedoch auch andere
Argumente, die die Utilisation und Integration dekarsches in die jeweiligen Werke
rechtfertigen, zum Tragen. Der erste Phanotyp, desn bei der Durchsicht der hier zu
behandelnden Stlicke begegnet, ist ldashaft. Marschmalligpzw. Vivace alla Marciaaus

der Klaviersonate op. 101. Schon hier drangt sienUberlegung auf, wieso Beethoven die

Bezeichnung ,MarschméafR3ig" benttzt und nicht einfadiarsch” Gber das Stick geschrieben

01 7u diesen drei letzten Werken Beethovens s. ThoBetsppergesBeethovens Walzer oder Von der
Gelegenheit Spatwerke zu komponieienDie Musikforschunglg. 58 (2005), H. 4, S. 376-389.
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hat. Es handelt sich vom Gestus her um einen gésdbw Marsch, der mit seinen

Punktierungen eine vorwarts drangende Rhythmik eistwZudem lassen sich die Spriinge,
harmonischen Besonderheiten und der Charakter tekeS durchaus mit dem Adjektiv

.exzentrisch* versehen. Somit bietet die rhythmescBchéarfe einen idealen Kontrast zur
Lyrik des ersten und zum Lamento des dritten Sa2zesStilisierung des ,Marschmal3igen*

liegt dabei in der Ubertreibung aller den Tanz kivmigrenden Parameter; die wichtigste
Modifikation, die jeden, der versuchte zu diesemrckizu marschieren, irritieren muss, ist die
Terminierung des klaren Begleitschemas im Bassgidser sich extravagant an der non-
linearen Progression des Stickes mit hektischeringpn und Imitationen beteiligt.

AulRerdem laden die stilisierten, polyrhythmischejeen Trommelwirbel (T. 36-38) sowie

die diffizilen Uberkreuzungen der Stimmen ebenfaisht zum Marschieren ein. Als letzter
Grund sei das kanonisch geflhrte Trio angeflhrs, stzgar jeglichen tanzartigen Impetus
vermissen lasst und wiederrum eine lyrische Spbésehwort.

Der zweite Marsch findet sich im Streichquartgtt 832 und fungiert als Intermezzo,
das zwischen dem devot-innigen ,Heiligen DankgeSang dem leidenschaftlichefllegro
appassionatovermitteln soll. Beschrankt auf nur wenige Taldedieser Ubergang von der
dichten Akkordstruktur des Chorals hin zur Oberstenmelodik des Rondos dabei
anschlie3end von einem sehr eigentimlichen Rezgastaltet. Der Marsch jedenfalls ist wie
in op. 101 kein ,richtiger* Marsch, sondern ebelsfain Alla marcia jedoch ist der Satz in
sich  homogener und kompakter — zumindest zu Begiles Stickes. Was die
MarschmaRigkeit allerdings bewusst desavouiertisstextreme Forcierung der ,Zwei* mit
dem Sforzato sowie die fingierte Auftaktigkeit detelodie, die volltaktig einsetzt. Als
Gemeinsamkeit zu op. 101 lasst sich die Konzeotratier Rhythmik auf die Punktierung
feststellen; der ebenfalls idolceerklingende Mittelteil wirkt dahingehend jedochr moafig
kontrastierend, da sich beide Teile charakterlédtr sihnlich sind.

Beethovens in den Werkzyklus integrierte Marschiekem also in mehrfacher
Hinsicht, wobei beiden Stiicken unterschiedliche kdionen im Gesamtverlauf zukommen,
einerseits als kontrastierendes, andererseitsi@smittierendes Moment. Darlber hinaus sei
noch kurz der Blick auf drei andere, flr den Spatsintrale ,Marsche” gerichtet. Der dem
Diabelli-Walzer folgende Marsch tritt in Form einBarodie, die die Charakteristika des
Marschesad absurdunfuhrt, auf; ein &hnlich parodistischer Ansatz 1&ssh eventuell auch
in op. 101 heraushéren. Der Marsch erfahrt beimespBeethoven jedoch noch eine ganz
andere Funktion, er wird zum Trager einer semamiscmithin programmatischen Aussage.

Dies geschieht zum einen in der IX. Symphonie imtiastierenden B-Dur Abschnitt, die die

289



Ankunft der freudigen, siegreichen Scharen ankiindig332-431) und andererseits iDona
nobis Pacemder ,Missa solemn®, wo der Marsch — symbolisiennit Trommeln unc
Trompetensignalen als reale Bedrohuncer Lebenden, die eiritte um innern und auf3el
Frieden anstimmen,fungiert und diese Gefahr des Kriegelurch die devote Hingat

Uberwunden wird.

4.2 Historischer Antagonismt Sarabande Walzer

Der Variationszyklus aus der Klaviersonate op. §tellt eine Besonderheit hinsichtlich ¢
Anwendung der Kategorie des Tanzes dar. Sowohl &hals auch erste Variation sind

Form von Tanzen im Dreiermetrum gestaltet. Das Themrd von einer idealisierte
Molto espressivo

®
N g 4
P e

b —— % === {—— Walzer komponiert ist. De

-

= Sarabande repréasentiert, wahr
s

- die erste Vaation als langsame

Unterschied der beiden Tanze

vor allem in Gestaltung der Rhythmik bzw. des Baddar zu erkennen. Schreitet der B
der ,barocken“ Komposition in ruhigen Linien voramd wird durch die Mittelstimme
hamonisch verdichtet, so liegt bei der ersten Varatie klassische Walz-Begleitung mit
Grundton auf der ersten Zahlzeit und zwei nachgemden Akkorden vor. Die filigrane
Koloraturen antizipieren bereits die Salonhaftigkend die aristokratischiNoblesse, die
jenem Tanz im Laufe des 19. Jahrhunderts zukommied. Wiese Konfrontation vo

musikalischem Barock und ,Moderne” stellt also gesermal3en zwei divergieren
historische Ebenen gegeniber, bevor sich die fdigenVariationen mit ihrer klan

Anlehnung an Bachs Zyklus deutlich in Richtung kosifporisch aktualisierter Vergangenh

orientieren.

4.3Volkstanze und stilisierte Volkstumlichk

Die Integration von landlic-volkstumlicher Musik und ,Gassenhauern® in
hochkomplexen und artifiziellen Instrumentalzyklesigllt ein spannendes Phanomen

Vielschichtigkeit und Heterogenitat des Spatstits. dNutzte Beethoven in seindrihen
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Werken derartig populare Themen fur Variationsziykieder subtile Dedikationen wie
beispielsweise die Verwendung russischer Melodiendén Rasumowskij-Quartetten, so
verbleiben diese meist an der Oberflache, werdietBért oder variiert, jedenfalls nicht
direkt mit der kompositorischen Substanz verschemlGerade dies geschieht jedoch in den
spaten Werken, in denen sich die Volkstimlichkeaz durchaus wahrnehmen lasst, die
exakte Lokalisierung und Beschreibung allerdingmefs sehr schwer fallt, da die Passagen
zum einen in das Werk integriert sind und zum asnlelie Differenzierung zwischen ,hoher”
und ,niederer® oder ,ernster® und ,trivialer* Musikoftmals sich in ideologischem
Subjektivismus zu verwirren droht. Diesem auswaeichsoll die Analyse der betreffenden,
als Konvention verwendeten, Momente dienen, umRlak auf das Spatwerk insgesamt zu
weiten, da eine Differenzierung zwischen Trivialikusind in Kunstmusik integrierte
Trivialitaten ohnehin nur schwer vorzunehmen ist.

Mit dem Blick auf die Klaviersonate ist es relagwstaunlich, dass sich dort nur ein
einziger direkter Verweis auf den Gassenhauer findel zwar in demi\llegro moltoaus op.
110, das freilich im Scherzo-Teil gleich zwei Liedmiteinander kombiniert. Beiden
.Liedern“ ist jedenfalls eine auffallend schlichielodik und eine reduzierte Begleitung
eigen; im Unterschied zu dem Lied, das Beethovenvakales Element in seine Werke
integrierte, sind diese Gassenhauer von einer HerscRhythmik und einer derben
Phrasierung gekennzeichnet. Das ist an sich keialit@is- wohl aber ein wesentlicher
charakterlicher Unterschied, beide kurzen ,Liedestfahren ihre Integration in den
Sonatenzyklus durch die Verwendung als Themen dgeer®os, das als solches eine
Stilisierung des Tanzsatzes darstellt.

In der Kammermusik hingegen lassen sich wesentfiehr volkstiimliche Momente
ausmachen als in den Klaviersonaten. Das mag eitgeia dem Gestus des gemeinsamen
Musizierens fundiert liegen, andererseits sich @etBovens Werk tberhaupt wiederspiegeln,
da grofRe kammermusikalische Werke, wie das Erzg#araound die letzte Violinsonate
ebenfalls ausgesprochen volkstimliche ElementeSatze enthalten.

Im Seitensatz des Finales von op. 127 findetmsicht nur ein liedhaftes, sondern auch
ein tanzerisches Szenario. Besonders der Viertaltiefakt 73 sowie seine in der Violine
ausgezierte Wiederholung, konnen als Paradebeidfiieleine bauerlich-volkstiimliche
Idiomatik, deren Gehalt vom urspringlichen Miliebsaahiert und in den Kontext der
musikalischen Gattung des Streichquartettes eihgefiiurde, gelten. Entscheidend hierbei
ist weniger, dass die Passage tatséachlich baverlRtovenienz entsprungen ist, was als sehr

unwahrscheinlich gelten durfte, sondern, dass dutieh Verwendung einer solcher auf
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musikalischen Gesten, Typen und Konventionen rubeAdsoziatio, die lllusion der
Authentizitat bauerlicher Musik suggeriert wird. eBe Assoziationskett werden dabei
bewusst eingesetzt, um die for-dramaturgische Nuwendigkeit der narrativen
Heterogenitat der Werkgestalte zu kénnen. Unter anderem durften Doppelgriffe in
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Bratsche und Cellauch optisch den Eindruck des ,Schrammelns* erwe

Ein wirklich ,klassischer” Volkstanz findet sich tlem DeutscheTanz aus op. 130,
der auch als solcher bezeichnet und bereits im Kopfsatz der Klaviersonate op.
verwendet wurdeEs handelt sich dabei um keine Episode in einata, $ondern um e
unabhangiges Stick irsofern jedenfalls, als dass man die dreinensétze nicht zu eine
gro3en ,tanzerischen® Mittelteil zusammenfasst. Melodie ist in periodischer Strukt
schlicht und einfachgestalte, das Dreiermetrum konsequent durchgehalten sowie
rhythmische Puls, der ja zum eigentlichen Tanzeféét, wirkungsvoll umgesetzt. Nach d
Vollendung der konventionellen -B-A-Form nimmt Beethovenjedoch erhebliche
Modifikationen des Tanzes, der kompositorisch gezadatomisiert wird, vor. Dies e
beredtes Beispiel dafinvie beim spaten Beethoven Strategidar Dynamisierung un
Prozessualisierung wirksawerder.

Elemente des Volkstimlichen, Robusten und bewusstumentalen schaffen auch
den grol3en Variationszyklen der Quartette op. 12 wp. 131 eine wichtig
Kontrastwirkung, um die an sich stahe und in sich ruhende Foumlifferenzier zu gestalten.
Insbesondere die Pravalenz des Rhythmischen jghén Episoden ausschlaggebend, so\
um sich von dem meist vokal inspirierten Vorhergeten abzugrenzen als auch um €
jene tanzerisch-volkstumhe Szenerie zu evozieren. Als Beispiel aus dematfanszyklus
des Es-Duuartetts lassen sich hierfir die Nummern Zwei,Andante con mo, und Vier
anfuhren. Die subtil miteinander verflochtenen Migdtinien der beiden Violinen werde
dabei von aier akkordischen Begleitung der Bratsche und dds<Celie vor allem durch de
Staccato eine gemitlich aufgeraumte Stimmung sehaffersehen. Die Assoziation an
Landliche, Volkstimliche wird dabei ab Takt 42 sévdurch den hipfenden Bass, alsh
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durch das lustige ,Fiedeln® der Geigen verstarkdcNder kontemplativen Episode in E-Dur
setzt eine den 12/8tel-Takt prononcierende Vamatiat klarer rhythmischer Struktur und
eleganter Oberstimmenmelodik den Satz fort. Auat db die Rhythmik konstitutiv fir den
Charakter der Variation, in die das Themadamtabile einsetzt. Dieselben Merkmale rufen
auch in demAndante con moto ma non troppas op. 130 die Sphére des Volkstimlichen,
die dort noch durch die Melodik unterstutzt wiréror. ,This beautiful ordered cascade of
melody, dance, and sheer sonority really does raottwo be separated. The lyricism distills
the Volkston that obsessed Beethoven’s last years to a pointhath there is no simple,
patronizing, or parodistic left — only pure spriitf? Im Gegensatz zu op. 127 ist das
Variationsthema aus op. 131 von Beginn an mit ekl@ren, nachschlagenden Begleitung
versehen. Nach der Figuralvariation wird Piu mossodurch die Akkordrepetitionen eine
tanzerische Sphare geschaffen, die durch die waitdien melodischen Einwirfe der ersten
Violine und des Violoncellos noch intensiviert widie vierte Variation schafft schlief3lich
durch die Imitation von Harfen- bzw. Hackbrettlidgam nach Manier einer Tyrolienne eine
volkstimliche Szeneripar excellenceDie das Thema reprasentierenden Legatobdgen der
Melodie werden dabei plotzlich von einer gewissemie durch diese Akkorde im Pizzicato
unterbrochen, bevor im zweiten Abschnitt der Vasratdie Betonung wieder auf dem
melodischen Fluss des Themas liegt. Die Schlussi@mischliel3lich transformiert das vokale
Thema des Satzes in eine stilisierte Polka, dieSyiitkopen und nachschlagenden Akkorden
versehen ist. Durch die rezitativischen Unterbregem sowie durch die Verzierung des
Themas mit figuralen Trillerketten fligt Beethoversgr Variation zudem eine durchaus
bohéemeartige Attitude, die ebenfalls volkstimlicldrarakter ausweist, hinzu.

Eine weitere Anlehnung an das Volkslied besteldam ,schottischen” Trio aus op.
132. Nach dem basslosen Vortrag dieses Liedes sefeakt 142 der wesentlich langere
zweite Abschnitt des Trios, der ausgesprochen migith gepragt ist, ein.Here he
[Beethoven, D.T.kreated one of his most convincing new scherzostyeuasi-walt2>%
Auch hier wird die Assoziation an das ,Fiedeln“saach durch die ununterbrochene Reihung
von Achtelketten auszeichnet, evoziert. Die muntkrch die Stimmen wandernde
Melodielinie pragt dabei den jovialen Gestus didkmkelhaftenPerpetuum mobikStruktur.

Die Volkstimlichkeit lasst sich des Weiteren nachprominenten Stellen festmachen,
unter anderem an dem kontrastierenden zweitenhEmod des Scherzos aus op. 127. Hier
schwenkt die Musik unvermittelt von einem diabdiise Violinenlauf tGber in einen derb

akzentuierten Bauerntanz, der nach einem im wistetissimo geflihrten Unisono in den

02 joseph Kerman, S. 316f.
503 ewis LockwoodBeethovenS. 456.
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Takten 174 bis 189, 208 bis 223 sowie 244 bis 26f8rit. Die derbe Akkordik, di
vollgriffig im Sforzato Uber einem Orgelpkt einsetzt, und die einthe, aber mitreil3enc
Melodik, sind dabei zentral fir die Charakteristileser dreiPassage. Der Gestus des

e
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Aufspielens zum Tanze ist deutlich wahrzunehmen gedert die Assoziatioran einen
Bauerntanz, der eineantagonistischen Widerpart zu der losen Melodie des erstt
Triothemas bildet.

Als letztes reprasentatives Auftreten fur eine b&stunaiv gehaltene, volkstimlic
Musik sei die Inszenierung der zweiten Sektion @eslien Fuge op. 133 erwéhnt. Aus
Imitationen des munteren 6/8tel Sottos materialisiert sich in den Violinen eine schte
tanzerische Melodie, die zur Gravitat des Werkdslan ersten Blick nicht so recht zu pas
scheint, aber einen kontrastierenden Abschnitt goormer dramaturgischer Wichtigk
darstellt. Zugleib ist es ein hervorragendes Beispiel, um die dislefke Kompositionsweis
des spaten Beethoven zu illustrie, indem dieser aus einem motivischen Nukleus he

gleich vier divergierende Charaktere zu formen iam8e we.

4.4 Stilisierter Tanz

Eine zentrale Anwendung findet die Kategorie deaZ&a vor allem in seiner Stilisierur
Wurde dies bereits anhand des Marsches gezeidindet sich in den spaten Werken e
Fulle von stilisierten Tanzen, die einerseits dass#v eines gesamten Sa ausmachen
konnen, andererseits auf kurze, meist sehr rhytthmisganisierte Einwurfe, Uberleitung
oder Schlussgruppen beschrankt bleiben. Diese Murktisse sind dabei so mannigfal
dass hier nur eine kurZaiswahlgetroffen und exemplarisch angefiiwerden soll

Der grof3te Teil dieser Stilisierurdes Tanzegindet sich selbstverstandlich in de

Formkomplex, der stellvertretend fdiesenin den Zyklus von Sonate oder Streichqua
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integriert ist: im Scherzo. Der zentrale Moment sdie Werke liegt jeweils auf der
Fokussierung des rhythmischen Parameters, deragtiizielle Stilisierung des Tanzes in
sich birgt. Zudem wird eine zum Teil rauschhafteekische Energie freigesetzt, die
konstitutiv fur die Beschwingtheit all jener in Batht kommender Werke ist. Dabei lassen
sich diese so heterogenen Satze rudimentar in @m@ppen einteilen, zum einen in die
Stucke, die im 4/4tel Takt stehen, und zum anderesolche, die im 3/4tel Takt erklingen.
Fur alle finf Scherzosatze liegt zudem das Prinzipdestens einer rhythmischen Idee, der
Fixierung auf einen bestimmten Rhythmus sowie dersbhiebung des Taktschwerpunktes
etc. zugrunde. Der formale Aufbau ist an anderelestlezidiert behandelt worden, so dass
der alleinige Fokus in diesem Kapitel auf der Vieesung und Inszenierung des zum
Rhythmus transzendierten Tanzes liegt.

Werkchronologisch wird die Gruppe der geradtaktigdla breveScherzi von dem
kurzen Presto aus op. 130 angefuhrt. Die rhythreistdimzelle wird in diesem b-Moll-Satz
von einem kurzen daktylischen Schleifermotiv, daEarm eines Sequenzmodells verarbeitet
wird, gepragt. Entscheidend fur den rhythmischelivg® des Satzes sind zudem die
komplementére Erganzung in der zweiten Violine sothie Staccati des Cellos, die mit ihrer
Auftaktigkeit und der Akzentuierung der Taktschwerkte die Bewegung vorantreiben.
Verschoben wird die Metrik im Trio, das im 6/4tedki erscheint und sowohl scharf
akzentuierte Sforzati als auch nachschlagende dhgritippen auf der zweiten Takthélfte
aufweist. Die Redundanz dieser rhythmischen Koméigon ist dabei konstitutiv fur die
Widerborstigkeit dieses Abschnittes. Die Wiederhgluvird durch metrische Verzerrung
bzw. Uber Augmentation einer Skalenbewegung ertreich

Das Presto des cis-Moll-Quartettes hingegen iBkatmmen anders strukturiert, hier
liegt der rhythmische Schwerpunkt einerseits aui gerkussiv eingesetzten Vierteln und
andererseits auf der zeitlichen Dehnung, die dulizh gestaffelten Intervallimitationen
evoziert wird. Zentral fur das Kontinuum der Vidioewegung sind ferner die diffizilen
komplementéaren Strukturen, die an den formalen I&tbaken eingesetzt werden. Bewusster
Einsatz von Unisoni und Homorhythmik pragen desté&en die kontrastierenden Themen,
von denen das in der Geige aufscheindende Tleeffial41-160) einen besonders spritzigen
Charakter aufweist. Die frappanten Pizzicato-Stellend der Einsatz von Echoeffekten
zeugen von humoristischer Inszenierung gemeinsavhesikzierens. Insbesondere die subtil
gehandhabte Phrasierung, die mit dem geschicktesh¥éevon Legatobdgen und Staccati (v.
a. in den schlieBenden Abschnitten, T. 55-66 undallestellen) operiert, ist zudem

konstitutiv flir den musikalischen Gestus des Stsicke
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Vier vollgriffige Harfenakkorde fiihren die Gruppeerd Scherzi, die im Dreiermetrum
komponiert sind, an. DaScherzo vivaceaus op. 127 macht im Folgenden nicht nur von
polyphonen und imitatorischen Strukturen intensi¥gebrauch, sondern es stellt zugleich
eine zum Teil sehr exzentrische Studie Uber derktmrten Rhythmus dar — in seiner
Obsession, die vor allem in den Takten 37 bis 4D %81 bis 69 zum Ausdruck kommt, hat es
dariiber hinaus durchaus gewisse Ahnlichkeiten eritegisten Sektion der GroRen Fuge, die
auch dem redundanten Gebrauch der Punktierunghregisen ist. Dartber hinaus kommt in
diesem Satz erstmals verstarkt das Stilmittel dgrk&oe bzw. der nachschlagenden und
metrumverschiebenden Einséatze (T. 27-32) zur AnwegdDabei handelt es sich um eine
durchaus als Konvention zu klassifizierende Setzeveiusikalischer Figuren, die dazu dient,
den Zuhdorer zu tduschen und ihm den metrischeruRktizumindest kurzzeitig zu entziehen.
Dies geschieht in dem Metrumswechsel hin zum 2/, Ta dem eine im Unisono gefiihrte
Variante des Hauptthemas auftritt.

Gerade diese Tonkonfiguration bildet den Ausgangkp fir dasAllegro ma non
tanto aus dem Streichquartett op. 132. Dieser kontrajmaotk gehaltene Satz wird von zwei
Motiven bestimmt, von denen das erste, das sichBaks sedimentiert, eben auf diese
Intervallschritte Sekunde plus Terz zurlckgreifterDrhythmische Dreier-Duktus erzeugt
dabei eine Assoziation an einen Walzer, ohne dass konkret in seiner klassischen Weise
mit Betonung auf der ,Eins* und zwei nachschlagendékorden im Laufe des Satzes in
Erscheinung tritt. Kombinatorik, Verdichtung und greerwechsel sind die wesentlichen
Merkmale dieses ,Walzers", der ansonsten hinsidtlies rhythmischen Esprits hinter seinen
Schwesterwerken zurtckbleibt.

Der Reigen der Scherzi wird abgeschlossen durcigacegeringen Ausmal3es aber
grodtmoglicher Heterogenitat und Differenzierunge Dnszenierung des Parameters des
Rhythmus’ ist in wohl keinem der stilisierten Taatze Beethovens so vielschichtig und
subtil gestaltet, wie in diesem kurzen F-Dur-Stibike vollkommene Durchstrukturierung
und Funktionalisierung aller vier Stimmen ist im &ettsatz an seine Grenzen gefihrt.
Bereits an den ersten acht Takten ist das Pringipetben deutlich zu erkennen: Der Satz
konstituiert sich aus drei punktierten respektivieergebundenen Halben, die auf den
maximalen Anschlag aller drei Taktteile gesetzdsimd sukzessive erklingen: die zweite
Violine reprasentiert den Dominantorgelpunkt, ddeigt die Viola mit chromatischen
Wechselnoten und schliel3lich synkopisch die erstdiné mit der kreisformig die Terz
ausfuillenden Melodie. Das Metrum wird dabei auftakbn dem im Staccato gefiihrten Cello

unterstrichen; allein der kadenzierende siebte Tads Themas weist eine rhythmische
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Homogenitat im Dreiertakt auf, so dass erst hierdign Horer klar zu erkennen ist, wo sich
der Taktschwerpunkt befindet. Des Weiteren kommtagschlie3end zu einer geradezu
groben Verwendung von im Unisono gefiihrten Synkpjpes das Dreiermetrum zusatzlich
irritieren.

Dahingehend wird der 3/4tel-Takt im Trio mit eirslchen Vehemenz prononciert,
dass die Musik beinahe ,Uberzuschnappen” droht, mstsesondere flur die Passage, in der
die Rollfigur in einem exzentrischen Ostinato pemerg wiederholt wird, gilt. Die Melodik
der Violine, die in diesem Schwall beinahe unteehen droht, ist durch die grol3en Spriinge
dabei allerdings nicht weniger radikal gehaltenmefolge kann dieser Mittelsatz als einer

der Hohepunkte der Ausgestaltung des Rhythmischkery

4.5 Tanz als Abschluss

Hier sollen zwei Moglichkeiten des Schliel3ens irst@kt von Tanzen gegeneinander gestellt
werden. Die beiden Modelle sind dabei das drantatissolute Finale aus op. 131 und das
humoristische Finale aus op. 130. Beiden Finalgdsteder tanzerische Impetus insbesondere
im Hauptthema zu eigen, trotzdem stellen sie zvwaendtral gegentber stehende Szenen dar.
Im cis-Moll-Quartett |6st das energisch punktiefteema die Spannung des Quartettes
und fuhrt dieses mit einem ungeheuren Kraftakteznesn Ende, es ,streicht nun in die Saiten
zu einem Tanzaufspiele, wie es die Welt noch niedge[...]. Das ist der Tanz der Welt
selbst.*® Der drangend-tanzerische Gestus wird dabei vematlurch die homorhythmische
Forcierung der Punktierung, die als solche freiliclien Noten mit der Schreibweise Viertel
— Achtelpause — Achtel nicht direkt notiert ist,duder vorwarts drangenden Melodik
generiert. Hinzu kommt die einleitende Unisono-@gstie sich durch den gesamten Satz
zieht und ein hohes Mal3 an kinetischer Energieich #ragt. Ausbalanciert wird dieser
wutend-desparate Beginn des Satzes sowohl durch Igeschen zweiten Teil des
Hauptthemas als auch durch den Seitensatz, diehed® Charakteristik des Satzes nur
phasenweise zu andern vermogen. Die Verwendung stilisierten, diabolischen Tanzes ist
jedenfalls pragend fir diesen Schlusssatz, dersener wirkungsvollsten Finales im

Beethoven’'schen Oeuvre darstellt.

%4 Richard Wagner, S. 97.
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Nicht weniger motorisch mitreil3end ist das Gegeasistdas neu komponierte Finale des B-
Dur-Quartetts op. 130. Hier wird die tanzerischem@gsphare zum einen durch die
springenden Oktaven im Staccato, zum anderen ddrehlebhafte Linie der Melodie

ausgelost. It is a light-hearted, easily digested, charminga@-rondo movement in 2/4 with

memorable tunes and an air of the Viennese taveoutit”>® Anders als bei op. 131

beginnt dieses Thema atonikal (in c-Moll) und kedrst zum Schluss in die Haupttonart
zurtck. Zudem ist die Funktionalitat der einzeldastrumente nicht so klar hierarchisch
strukturiert, sondern wechselt sich munter ab. &tm die Coda weist eine vollkommene
Fixierung auf den rhythmischen Parameter auf; deniellen der beiden das Hauptmotiv
konstituierenden Motive werden dabei abgespaltehinreiner geradezu manischen Art und
Weise inszeniert. Es scheint, als wolle Beethovemchd die Extraktion der beiden

motivischen Kernelemente und durch die Intensivigrderselben bis hin zur Ekstase eine
Vision dionysischen Rausches beschwoéren — somlitest&/agners Bonmot von der

~Apotheose des Tanzes", das urspringlich auf demlsatz der VIl. Symphonie gemunzt
war, insbesondere fur diese Coda eine treffendeaktaisierung dar. Auch die forsche
Kadenz, die mit schroffen Sforzati und einem dexzidheraus gearbeiteten dynamischen
Pianissimo-Fortissimo-Kontrast aufwartet, evozigen Eindruck des Grellen, Uberdrehten
und Ubertriebenen, der auf die extreme Uberhohumg dhnzerischen Parameters
zurtckzufihren ist. Die Determination der Schluskuwng sowie die antagonistische
Aufbrechung des Themas weisen dabei eine kolossaéegie auf, die den differenzierten

narrativen Strang des gesamten Quartettes eindmitkeschliel3en.

4.6 Rhythmus, Begleitstrukturen und Unisono

Der in artifizieller Form sublimierte Tanz tritt &ierwahnt im Spatstil nicht nur in
Hauptthemen oder Einzelsatzen, sondern auch indddNuancen, Passagen und Spielfiguren
auf. Die Erscheinungsbilder sind dabei so manrtigfadass hier ein kurzer Uberblick
genugen soll, um die Verwendung rhythmischer Ideend Elemente in ganz
unterschiedlicher Weise zu exemplifizieren. So wdel Charakter der Schlussgruppe des
Finalsatzes aus op. 101 durch den Einsatz einaspfgaden Vierachtelrhythmus' -

Orgelpunkt auf der ,Eins* und nachschlagende Akkordentscheidend modifiziert, so dass

05| ewis LockwoodBeethovenS. 466.
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die ineinander geschichteten Skalen eine beschaviRgtcierung auf die Schlusswirkung
erfahren. Diese wird durch den Einsatz der Synkopech zusatzlich intensiviert. Eine
ahnliche Struktur von Melodie plus Begleitung westch der liedartige Abschnitt aus dem
Kopfsatz von op. 110 auf; bar jeden artifizielleohBiuckes wird die Musik hier auf ein
geradezu naiv-schlichtes Minimum reduziert. Des té&/en pragen die Akkordrepetitionen
den robusten Gestus der Schlussgruppe (T. 28-34 )JBerleitungspartie des Kopfsatzes von
op. 127 ist ebenfalls von Akkordrepetitionen gepragjer wird dem lyrischen Fluss der
Musik dezidiert eine motorisch gestaltete Episonig@gengesetzt. Ahnliches lasst sich auch
fir das Seitenthema des Finales konstatieren: @basten Akkorde im Staccato sowie die
einfach gehaltene Melodie sind zentral fir die ¢édiszhe Sphare der Musik. Selbiges gilt fur
die kurze Coda der GroRRen Fuge, die mit ihrer Komafon von Soggetto und dem
punktierten Kontrasubjekt ein rauschhaft-tanzeescAbschluss des Werkes forciert. Es ist
an diesen wenigen Beispielen deutlich zu erkennaésm,Beethoven durch den Einsatz von
repetitiven Akkordstrukturen jah die Faktur und stiesche Wirkung des Satzes zu variieren
vermag. Dies wird insbesondere fir die Generierdeg Kontrastes oder aber fiur eine
maoglichst wirkungsvoll gestaltete Schlussgesteesetyt. Dabei lasst sich die Erzeugung des
tanzhaften Moments durchaus auf die simple Formtgjthmisch motivierte, repetitive
Akkorde gleich Evokation des Tanzes, bringen.

Andere Auspragungen des Rhythmus’ seien im Folgenlurz umrissen: die
obsessive permanente Verwendung nur einer einziggihmischen Keimzelle, wie es im
Durchfuhrungsteil des Kopfsatzes von op. 106, irhe&mo von op. 127 oder in der ersten
Fugensektion von op. 133 geschieht; die Inszengeriner rhythmisch markanten Geste in
Gestalt einer Fanfare oder eines Signals (Begimogo 106 und op. 127) sowie die bewusste
Utilisation des Unisono, um akustisch sowohl fornafasuren als auch tanzhafte
Implikationen hervorzurufen. Vor allem im Kopfsatan op. 111 und in den Streichquartetten
erfahrt die Verwendung des Unisono eine besondedef®ung, da dadurch die Energie,
Akzentuierung und der Eindruck des Schroffen, \\bdestigen deutlich hervortritt. So wird
im Finale von op. 127 nicht nur der Eingang deg&atm Unisono markiert, sondern auch
die Derbheit des zweiten Teils des Seitensatze$7980) erzeugt. Andererseits kann das
Unisono eingesetzt werden, um Wichtiges, spezial (Haupt-)Thema akustisch deutlich
hervortreten zu lassen. Die geschieht insbesondeop. 111, op. 132,2, op. 133 und op.
131,7. SchlieRlich dient das Unisono fiir eine peité Ubertreibung rhythmisch ohnehin

hervorstechender Passagen, was sich an seiner Méumg im Scherzo von op. 127 (T. 58-
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74), der Coda des Finales von op. 130 sowie delkogyschen Neuansatz dés/aceaus op.

135 (T. 17-23) und den exaltierten Rollfiguren @ess (T. 142-192) exemplifizieren l&asst.

300



5. Floskeln

Der Terminus der Floskel bezieht sich auf die kehlkmstrumentale Setzweise bestimmter
Momente, die sich klar von der vokalen Ebene unkeeslen. Vor allem die Spielfloskel ist
hier nicht pejorativ zu betrachten, sondern dieewigsermafien als antikes Relikt, das durch
seine Einbindung in den Werkverlauf nicht nur agfgféen, sondern auch aktualisiert wird.
Als Beispiele werden dafur unter anderem das Passagk aus op. 106 sowie die virtuosen
»Aufschreie* aus dem Kopfsatz von op. 132 zu beleémdein.

Die Verwendung von Spielfloskeln findet sich allemiben im Spatstil Beethovens.
Sie sind jedoch kein akzidentielles Passagenweek le&re Virtuositat, sondern stets in den
Kontext des Werkes, in die kompositorische Faktes &atzes mit dezidiert syntaktischer,
manchmal auch semantischer, Bedeutung integriestgibt bei Beethoven kaum ,Passagen’;
allesist melodisch und muR so gespielt werd®iAn keinem Ort dienen sie mehr dazu, das
Kdnnen des Interpreten zur Schau zu stellen, vietmerken sie als essentielle Trager des
musikalischen Materials. ,Was sonst in Musik blafhdiert, dessen Wesen — wie es die
Funktion vorschreibt — wird beim letzten Beethoweematisch. In diesem Sinn entaul3ert er
sich der schlechten, bloR verkleideten Individé@alit’” Die Provenienz dieser Floskeln ist
dabei mit groBem Uberhang in der &alteren Musik mahen, weshalb ein dem Kapitel
angehéangter Exkurs zum kompositorischen Gedach@spektive zur Aktivierung und
Ubertragung des ,Alten* in das ,Neue“ — wodurch date* wiederrum zum ,Neuen* wird
— diesen Ausfihrungen angeflgt ist. Bereits 1937 Edch Schenk auf die zentrale
Verwendung ded?assus duriusculysdes chromatischen Quartfalls, im Werk Beethovens
hingewiesen. Er legt dabei eine ,gemeinsame kokistr) objektiv-unpersonliche Grundlage
dieser Sprachformeln, deren Sinnbedeutung als Welibhes auch fir den Meister Geltung
hat% zugrunde. Ist diese barocke Figur insbesondereliéiGestaltung des Instrumental-
basses zentral, so soll hier das Augenmerk aufnadelodischen, figurativen Parameter der

Spielfloskel gelegt werden. Diese kann als Beispigl die ,mit der Dissoziation der

% Theodor W. AdornoBeethovenS. 90. Ahnlich formuliert findet sich diese Thdsereits bei Thayer, s.
Alexander W. Thayer, Bd. 5, S. 146: ,Da findet sinlthts Nebenséachliches, keine auf blos formellen
Riicksichten begriindeten Ubergange und Fillstickdgrjkleine Satz, jede Figur ist fein erwogen uritt m
tiefem seelischen Gehalt getrankt. Kein Motiv kieibrloren stehen, die thematische Kunst ersclaiftder
Hohe. Aber auch die instrumentale und technische.”

" Theodor W. AdornoBeethovensS. 223f.

%8 Erich SchenkBarock bei Beethoverin: Arnold Schmitz (Hg.)Beethoven und die Gegenwart. Festschrift
des Beethovenhauses Bonn, Ludwig Schiedermair @u@eburtstagBonn 1937, S. 185.
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organischen Einheit beim letzten Beethoven zusarhédrggende zunehmende Kraft und
Bedeutung von der Komposition ,auerlich* eingedegtallegorischen Zuiget® fungieren.

Sinnfallig fur die Dialektik der spaten Kompositen Beethovens ist die Reduktion
auf kleine und kleinste Teile, die sich in Gestalh Submotiven und Floskeln offenbart und
eminente Bedeutung fir den Gesamtzusammenhang dds$\birgt: ,Das Kleinste kann
zum Ganzen werden, weil es bereits das Ganze iet.ist eine Einfallpforte zum letzten
Beethoven, der diese Extreme nicht mehr vermitielidern umschlagen l1aft® Diese
Spielfiguren und Floskeln, die sich als Splittemvidbrigen Werk absondern und doch direkt
in ihm integriert sind, stellen den Moment des Aushs, des Pl6tzlichen dar. ,Denn das fur
die Kunstgeschichte so wichtige Moment in den malskhen Gestalten Beethoven’s ist
dieses, dal’ hier jedes technische Accidenz dertKdoech welches sich der Kinstler zum
Zwecke seiner Verstandlichkeit in ein konventioeglVerhalten zu der Welt aul3er ihm setzt,
selbst zur héchsten Bedeutung als unmittelbareufErgrhoben wird. [...] Alles wird
Melodie, jede Stimme der Begleitung, jede rhythimsdNote.®** Als Manifestation der
Konvention des Ausdrucks erfolgt eine Verdichtungd werkirzung der musikalischen
Substanz; ,sie will die musikalische Sprache nisbtvohl von der Floskel reinigen als
vielmehr die Floskel vom Schein ihrer subjektiveehBrrschtheit: die freigegebene, aus der
Dynamik geloste Floskel redet fur sich. Jedoch imudem Augenblick, da Subjektivitat,
entweichend, durch sie hindurchfahrt und mit ihnéention sie jah erleuchtet’?

Adorno fuhrt nicht nédher aus, wo er im Spezieltikese Floskeln lokalisiert, es soll
also im Folgenden auf Basis dieser hermeneutis@®rachtung versucht werden, das zu
erdrternde Phanomen im Spatstil ausfindig zu macinehanhand verschiedener Beispiele zu
konkretisieren.

In den Klaviersonaten lasst sich ein dezidiertarsatnmenhang zwischen den
intensiven Passagenwerken und alteren Satztechoik@rfriguren ausmachen. Als Beispiele
hierfir kdnnen insbesondere die parallelen Secheldatten aus dem Finalsatz von op. 101
gelten. Diese reprasentieren in einem Satz, deelohndurch seine Strukturierung eine
cembaloméRige Zweimanualigkeit suggeriert, daslessehe Moment, das jeder Kom-

position fur Tasteninstrument in gewisser Weiseaftehh VVor allem in der Reprise, wo sich

% Theodor W. AdornoBeethovenS. 228.

*9Ephd., S. 236.

*! Richard Wagner, S. 87.

®12 Theodor W. Adorno:Spatstil BeethovensS. 16. S. hierzu auch Stefan Kunf@agen zu Beethovens
Spatwerk S. 304: ,Die Figuration (die Spielfigur) scheals konstitutive Schicht des Satzes [...] in Beetimgve
Spatwerk derart in die stimmig-thematischen Vorgaegqgeschmolzen zu sein, dal sie mit eigenem Bnpul
nicht mehr zur Geltung kommt, oder aber versellsitirgleichsam ,ekstatisch’ und oft mit dem Gesties
Improvisatorischen in Erscheinung tritt.”
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diese Passage dirdmitatorik zu einer Verschiebung von Sextakkordendichtet, ist de
motorische Impetus dieser Spielfloskeln deutlicihkzanehmen. Eingebunden in den Verl
des Sonatensatzes fungieren sie jedoch nicht dlst®eck, sondern sind funktional
Bereich der Uberleitung angesiedelt. Zudem stellen sie @lezidierteAnlehnung an die
Clavecinisten des 18. Jahrhunderts dar, sind algondat Wesen und Charakter des Sa
verschmolzen. Rein technisch lassen sich die Shobkelketten auf eine kreisende ur, die
stufenweise nach oben sequenziert wird, zurtickfii Bedeutsam in diesem Konteist die
Londoner Klavierschule, die insbesondere von Clememd Dussek gepragt wurde und de
technische Spielfloskeln den Beethoven’schen Ktaaigz beeinflusshaber

Die Kompositionstechnik der Sequenz ist fur die eBjuskeln im Kopfsatz de
Hammerklaviersonate zentral. Hier sind die sogan 8eitensatz aufgewerteten Figuren

einer Umspielung des Terzintervalles gewonnen (/-62). Die Einsatztone dein Terz-
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parallelen gefihrten Passage entsprechen dabei Glmiisttonen der die Harmor
konstituierenden Dreiklange. Hervorzuheben istdertie Modifikation der Stimmfuhruni
die nach dem Halbschluss auf der Dominante in nbewegung gestaltet ist (55-62). Hier
erfullt dieser tableauartige Seitensatz die Foucigreines maximalenontrastes zurobusten
Akkordik des Hauptsatzes. Schlie3lich lasst sicthadie lange Kette von Sechzehnteln,
den Nachsatz zum Soggetto der Fuge bildet, alshduscfloskel- und schemenhaft
charakterisierenDie Prinzipien vo Wechselnote und cbmatischer Fortspinnu kommen
an dieser Stelle deutlich zum Einsatz, wobei siehkibngruenz der einzelnen Abbildung
zum Teil sehr massiv vom Ursprismaterial |6st. Dieauschende Passage, die als solche
Thema der Fuge konstituiert, operiert eben | mit dem Prinzip deSequenz bzw. idieses
deutlich eingeschréankt und um die kompositorisaispiration und Abkehr von der starr
Reihung erweitert.

Im Kontext ded-ugatossind in den Sonaten noch zwei markaBé&ispiele zu nenne

zum einen die Dimintion des Fugenthemas der-Dur-Sonate (T. 1€-174), das von der

*13 3. hierzu Alexander L. RingeBeethoven and the London Pianoforte Sc, in: The Musical Quarterly, J
66 (1970), H. 4, S. 742-758nteressant in diesem Kontext ist vor allidie erstaunliche Ahnlichkeit vc
Beethoves op. 110 mit der Klaviersonate op. 3, Nr. 1 delselilannten Komponisten George Frederick P
insbesondere hinsichtlich satztechnischer und diguiGestaltung, s. S. 7-758.
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zentralen thematischen Funktion zur Episode vetkiinz als Floskel dehydriert durch «
verschiedeneRegister gefuhrt wird. Die Umformung des rhythmeschiParameters ist dak
Ausloser fur die Transzendenz des sich zur Spuelfigerflichtigenden Soggettos. Zt
anderen sind die das Hauptmotiv in der Fugatosekiimtrastierenden Sechzehntelke, die
bereits dem Thema entspring im Kopfsatz von op. 111 (T. 36¢) zu nennen. Die Floske
die als Kontrapunkt fungiert, wird aus einem Sektaét sowie einer nach unt
sequenzierten Tonumspielung, die mit einer oberesch&kelnote anhebt, geformt. Die
Konfiguration bildet wiederrum den Ausgangspunkt fiin eéSequenzmodell, das i
Folgenden auch mit Stimmtausch und Lagenwecoperiert Seine maximale Ausdehnu
erfahrt diese Spielfigur in der Reprise (T. -113), wo es nach der Fugatosektion alleil
Dezim- bzw.Terzparallelen erscheint und das Wesen der Papsagg
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Wurde die Floskel im Kontext der Klaviermusik hieor allem hinsichtlich altere
Musik und polyphoner Kompositionstechniken behanda zeigt sictdiesein den Arietta-
Variationen auclvon seiner dezidiert melodischen Seite. Als komigesnder Teil der erste
Versenkung in den Klang kristallisiert sich ab TaRt eine Zweiunddreil3igstelkette here
die im Folgenden die Melodie darstellt. Die Flosistldabei so gearbeitet, dassin Terz-
bzw. Sextparallelen zu den Sechzehnteln gefuhd,witdhrend sich ihre Gestalt aus ei
alternierenden Konfiguration von Wechselnoten umtiz3kalen zusammensetzt. Durch
Fehlen eines Basses und die atherische Spharenderskant klingende Tonperlen ist die
melodische Komponente dieser Szenerie evi

Noch mannigfaltiger, weil im vierstimmigen Satz m#er einsetzbar, ist d
Funktionalitéat der Floskel in den spaten Streichntpien. Sie kann ebenso integra
beispielsweise als kospondierende Fixierung des Thematischen in op. wkDdissoziativ
in Form des ,Aufschreis” im-Moll- Quartett op. 132 wirken. Sowohl Partiation an dem
obligaten Fugenstil ist zentral fur die Verwendw®y Floskel als auch die Strukturierung t
Initialisierung des formalen Ablauf:

Der Eindruck norinearer Progression und Brichigkeit der Fakturdwim Kopfsatz
des a-MollQuartettes nicht nur durch die extreme Heterogeeitéziert, sondern vor alle
durch den zweitaktiven Einschub einer Geicgur, die wie ein katastrophaler Aufsch

wirkt. Die technische Verortung dieser aus eineshnanten sequenzierten Terzumspielt
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die das floskelhafte Moment der Pass

g Allegro =
ausmacht, bleibt dabei deutlich hinter [ —remre o Foe— — e
. . . =5 : e et s

eminenten Wirkung derselben zurtick. | |lg "1 dim. ‘ ;
= i 4

Spielfigur, die in ihrer Gestalt unzahli¢c I* -7

Male in Violinsonaten, Konzerten oder S-Passagen vorkommt, wird umgeschmolzel
eine fur das Wesen des Satzes fundamentale KetasabsEingefangen wird in dies
Sechzehntelfigur also nicht nur die Entduf3g des Individuellen, sondern zugleich
Objektivitat, die hinter dem Formverlauf verbordemt.

Die polyphone Gestalt des Anfanges wird unverntitiaeld jah unterbrochen von c
schroffen Geigenfigur; Adornos Ausfihrungen zumtSigdgehen ideal i dieser Passage auf:
»~Am spéaten Beethoven scheint mir technisch nicistiBatscheidende die Polyphonie, die ¢
durchaus in Grenzen hélt und keineswegs den gargtdnausmacht sondern et
episodischen Charakters ist. Sondern es ist eigendie Aufspltung nach Extremen, d
vorliegt: zwischen Polyphonie und Monodie. Es isieeDissoziation der Mitte. Mit ander:

% Wo immer diese Floskel auftritt, sie stort c

Worten: das Absterben der Harmon
linearen Ablauf der Musik, sie dissoziiert nichtr mie Harmonie, sondern auch die Narra
des Satzes.

Im Gegensatz dazu dient die Floskel aus dem Kapfsat op. 130, die mit dem a
das Intervall der Quart reduzierte ,Thema" korregpert, zur Integration deAllegro in den

Verlauf des Satzes. Gebddist es sehr ahnlich e die Spielfigur aus demrr-Moll-Quartett,
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namentlich aus elneWecheInotenbewegung, die sich durch Sequenzierungirer langel
absteigenden Kette formiert. Die kinetische Enedigser ,positiven” Floskel Ubertragt si
im weitaen Verlauf auf andere Stimmen und konstituiert W&ssen des Hauptsatzes,
heil3t, sie ist fur dessen Progression und Fortspign zentral. Die Gefahr des
Auseinanderfallens, wie sie bei op. 132 gegeben dortl durch den Fixpunkt einer fe
gefugten lyrischkantablen Melodie gebannt wurde, besteht auch fésed Satz. Ir
Gegensatz zum a-MoQuartett bildet hier jedoch die instrumentale Sjget den integralel
Faktor, der die Struktur des Satzes zusammenhéftd@n Nukleus des Viertonmotives r
oberer Wechselnote und fallender Dreitonskala redyzierklammertdieses sowohl den
Haupt-mit dem Nebensatz als auch den zweiten Abschrstieteteren mit dem Beginn d

1 Theodor W. AdornoBeethovenS. 225
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Schlussgruppélar jene Floskel in o 132 abgespalten, unvermittatd isoliert, so ist dies
durch die Einbindung in den Verlauf der Modulatiorairekt in den Formverlatintegriert.
Motivisch wird dies evident, da die Floskel nicharnfir den Hauptsatz konstitutiv i
sondern auch zentral sowohl flir den Seitenss auch fur die Schlussgruppe ist. Die Flos
ist in diesem Satz so prasent, dass sie zum Thsghati avanciert und dezidiert keine le
Spielfigur darstellt, sondern einen wesentlichenrnrKeles Satzes ausmacl,Dramatic
gestureq...] seem tdoe embodie in a formal retwork stretching over the work as a wh
and the timing of such events is not always coautéith with their expressive meaning i
singular continuity’®*°

Bringt man die unterschiedlichen WesensmerkmaleFloskel des -Moll- und des
B-Dur-Quartetts auf den Punkt, so stehen die MomenteDigsoziation gegen jene d
Integration.

Ferner fungiert die Floskel als motivische Kompdeerum formale Ablaufeund
Uberleitungen zu gestaltewie es beispielsweise im Finale von op. 130 (1-66) und im
Kopfsatz von op. 135 (T. 8900) geschieht. Zudem kann sie tber formale Zashiremeg als
Verknipfung des Werkes zu einem dichten Ganzenidoerg Dies geschieht beispielswe
im Finale von op. 131, in dem die zuerst in der dbéithrung auftrtende, sich aus

Wechselnoten sowie deren Sequenzierung konstitder&pielfigur (T. 12-147) nicht nur

ereignet sichn diesem Satz an zwexponierten Stellen, erstens Kombination mit den

Hauptthema kurz vor Eintritt des Seitensatzes in fEschen” Tonart (T. 2C-215) und
zweitens als energetische Verdichtung der Musikpbeiese lber der Generalpause abl
(T. 336346). Die formimmanente Funktion der Floskel It also den dritten wesentlicht
Bereich ihrer Verwendung d

Der letzte Punkt, der die polyphone Gestaltungiffiettrat bereits im Kontext de
Klaviersonaten in Erscheinung. Insbesondere inGieRen Fuge tretedie Floskeln verstarkt
als kontrastieende Gegenstimmen auf. Das prominenteste Beisgpidabei das Hinzutrete
der Triolenfigur, die in der ersten Fugensektionder dritten Durchfiihrung (T. €) einsetzt
und sich aus Terzskalen, Tonumspielungen und Whkudise formiert. Dabei is
entschalend, dass diese Spielfiguren nicht mit der veg®e Form des punktierte

S5 william Kinderman:BeethovenS. 331
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Kontrasubjekts zu verwechseln ist, obwohl sich eedikstaltungen sehr ahnlich sind. |
Floskelhafte konstituiert also mitunter den hodharellen Kontrapunkt und ist som
integraler Bestandteil der Verarbeitungstechnik dbese In anderem, weil homophon

ur —o 4 3,
‘0 L Ererfog
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¢ ben marcato S,

Kontext, sind die sentimentalen Sechzehntelfigudéndie Charakteristik deMeno mosso e
moderatopragen, ebenfalls ein zentraler Bestandteil der pasition. Auch siesind aus einer
Wechselnotenbewegung sowie der Sequenzierung blenkonstruiert.

Gemeinsam ist allen Floskeln der mehr oder wenggeiche Nukleus, der sich a
Tonumspielungen und anderen kleinsten Motiven zusamsetzt. Dieser Kern wird, damit
Uberhaupt zu einer Spielfigur anwachsen kann, iareBequenzierungsprozess eingefigt
somit prolongiert. Die zentralen Funktionen, diesd Floskeln im Kontext der funf sp&
Klaviersonaten sowie der Streichquartette Uberne, ist erstens die Furion der
Dissoziation und des Aufbrechens der linear foritbnden Struktur, zweitens das gen
Gegenteil, ndmlich die Integration der Form durah ldegemonie der Floskel, drittens
Verflechtung verschiedener Abschnitte und die igmting formaletAblaufe innerhalb eine
Werkes und viertens die kontrastierende Wirkungs die als Gegenstimme in ein
polyphonen Verbund innehat. Somit muss die Verwagdund Verarbeitung der Floskel .
ein zentrales Moment fur das Verstandnis und diek8ir der Wlerke des Beethoven’sct

Spatstils angesehen werden.
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Zusammenfassung

Adornos These, wonach das Verhéltnis der Konveatiorur Subjektivitat als Formgesetz
verstanden werden mus§e bildete die Ausgangsbasis fiir die vorliegendeamgfeiche Be-
trachtung der klavier- und kammermusikalischen \¥gklen. Dabei wurden die Kon-
ventionen im Spatstil Beethovens in ganz heterag@rese angewandt und in das jeweilige
Werk integriert. Sie fungieren als Trager fur sfisghe Ablaufe einzelner Stlicke, werden
ihrer konventionellen Form entkleidet und bietemgodas Grundgerust fur die Satze, das
stets mit neuem Inhalt ausgefillt wird. Die Eleneeder Konvention sind als solches von
ihrer urspringlichen Funktionalitdt abstrahiert ukiihnen dergestalt in anderem Kontext
eingeflgt und verarbeitet werden. Sie werden atesrihtraditionellen Umfeld herausgelost
und bilden fir sich genommen das historisch akzerteuMaterial, mit dem Beethoven durch
die Aktivierung des kompositorischen Gedachtnissgise Werke formen und ausarbeiten
konnte. Diese Abstraktion ist der eigentliche Sskdl fiir die Heterogenitat und Briuchigkeit
der spaten Werke, die durch das mosaikartige Konmgat der unterschiedlichen Kon-
ventionen selbst ihre individuelle Oberflache uhten spezifischen Gehalt bekommen. Das
Formgesetz konstituiert sich in diesem Zusammenhamger neu, da die narrativen
Strategien, die Beethoven zum Einsatz bringt, in é@zelnen Werken stets neuartig sind.
Die aus der Pramisse resultierenden formalen Rratédlungen werden im Verlauf mit
differenzierten Mitteln gel6st und wirken als saah die Gestaltung der nachsten Werke mit
ein. Daraus ergibt sich nicht nur ein weitlaufiggsziehungsnetz motivisch verbindender
Konfigurationen, sondern auch eine sich entwickelkmpositionstechnik, die nicht auf
dem Niveau der gefundenen Ldsungen stehenbleibteso diese auf das darauf folgende
Werk Ubertragt. Die Kompositionstechnik des Spatstbnnte also als Prozess beschrieben
werden, der mit der Aktivierung konventionellen lgls operiert und Motive und Kontraste
formuliert, deren Antagonismus im Verlauf geschigthund zu einer Synthese gefuhrt wird.
Diese dialektische Verfahrensweise, die sich testimian der Integration von Gegensatzen
und der Ableitung kontrastierender Themen aus dé@seMaterial manifestiert, schlagt
vollends im Spatstil durch und pragt den eigentdhndn Gehalt eines jeden Stickes. Das
Nachvollziehen und das Bewusstwerden dieser werkinemten Zusammenhange sind die
kognitiven Anforderungen, die diese letzten Werkegkan den Horer stellen und die ihn zur

hochsten Konzentration auffordern. Musik wird auésé Weise von der Etikette des

®1 3. Theodor W. AdorndSpatstil Beethovens. 15.
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auschlie3lich geniel3enden Konsums entkleidet undidut als eine intellektuelle Heraus-
forderung fir den Rezipienten.

Dieses Nachvollziehen der Vorgdnge kann nur aukiBaer Kenntnis und
Auseinandersetzungen der integrierten Konventioeéiolgen — ansonsten bieten ins-
besondere die Streichquartette ein unverstandlicimes kompromissloses Flickwerk aus
Themen und Motivbausteinen, das in einigen Momemt@niberwaltigenden Schonheiten
ausgestattet ist, ansonsten jedoch eine aul3eesturaliunzugangliche Oberflache aufweist.
Aus diesem Grund moégen samtliche Erklarungsversudieevor Adorno getatigt wurden,
primar auf den biographischen Kontext und die Taithiekurrieren. Die Musik erfahrt durch
die Gestalt des Spatstils eine vollig andere Fonktwird sowohl aus dem institutionellen
Kontext als auch aus ihrem gesellschaftlich-somidlenfeld, in dem sie zuvor als Unter-
malung und Unterhaltung diente, herausgeltst. 8¢ als solche in den Mittelpunkt gertickt,
steht autonom ganz fir sich selbst ein und wiractinem zu betrachtenden Gegenstand, der
hdchste Konzentration und Aufmerksamkeit fordert.

Der Einsatz der Konventionen wurde unter drei Atpe behandelt, wobei die
Betrachtung der formalen Anlage im Fokus der Ausfiipen stand. Diese lassen sich im
Hinblick auf die sich wahrend der Wiener Klassilal#ierten Gattungstraditionen sehr
konkret beschreiben, da sie dezidierte Muster @ggpr. Das Aufgreifen dieser Formen steht
dabei am Beginn eines jeden Werkes. Durch die Yertamg und Ausfuhrung der einzelnen
Aspekte ergibt sich jedoch eine Verschiebung dewiG@dung, die nicht nur anhand der
Sonatenform zu ersehen ist, sondern sich Uberfailieale Momente erstreckt. Durch die
gewandelte Herangehensweise, die dezidierte Expomgevon Antagonismen und Kon-
trasten zu Beginn des Satzes, verliert die Sonattenihre traditionelle Funktion und muss
aus sich selbst heraus erweitert werden. Dadurddtiieben sich nicht nur die Artikulation
des Inhaltes, sondern auch die Tektonik von Sattz \Merk insgesamt. Der Sonatensatz
fungiert nicht mehr als eine Darstellung eines ,ni&@hen und eines ,weiblichen® Prinzips,
die zunachst tonal getrennt, in der Durchfihrunganaeeitet und dann in der Reprise
zusammengefuhrt werden, sondern er formuliert dentiast als solches. Die Gegensatze
sind dabei so folgenschwer, dass sie nicht im Kadpfausgesohnt werden kdénnen, sondern
auch die Ubrigen Satze dominieren. Wie diese Mash®@n zum Tragen kommen, ist in den
jeweiligen Werken ganz unterschiedlich, so wird lda@nmerklaviersonate von dem zentralen
Intervall der Terz bestimmt, die drei letzten Klergonaten exponieren in einer sehr
innovativen Weise Gegensatze, die im vokalen Medil@mVariationen bzw. in Gestalt der

Koppelung von vokalen mit dezidiert kontrapunktechMitteln ihre Lésung erfahren,
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wahrend in den Streichquartetten lyrische Elemeeigen dramatische gesetzt werden. Die
Aufbrechung einer hierarchisch strukturierten undthim ,glatten* Oberflache durch
subjektive Einschibe, Risse und motivische Splittike insbesondere in op. 132 deutlich
wahrnehmbar sind, machen eine rationale Einbinddieger so spontan und individuell
anmutenden Momente in die vermittelnde Form desepal Sonatensatzes nicht mehr
maoglich. Dies ist die Dissoziation der Mitte, dawsterben der Harmonie, die Adorno
anspricht. Er impliziert damit nicht nur die Harniignsondern die Proportion der Werke im
Ganzen. Das technisch Entscheidende am spatendBeathist eigentlich die Aufspaltung
nach Extremen, die vorliegt: zwischen Polyphonid Monodie. Es ist eine Dissoziation der
Mitte. Mit anderen Worten: das Absterben der Harimof..] Die Harmonie selber [...]
bekommt etwas Maskenhaftes oder Hulsenhaftes. $i¢ m»u einer aufrechterhaltenen
Konvention, der die Substantialitat weiterhin eg&o ist. Man kann wenigstens in den
letzten Quartetten kaum mehr von der Konstruktien Bonalitat reden>’ So verliert die
Durchfihrung gréf3tenteils ihre verarbeitende Furktindem sie die Konflikte unvermittelt
gegenuberstellt, die Brtche nicht zu kitten versusbndern klar exponiert, wie beispiels-
weise in den drei Galitzin-Quartetten. So fungiei¢ Reprise nicht zur Restitution der
Tonika, weil die harmonische Tektonik als solchkdie Gesamtheit des Zyklus’ ausgerichtet
ist. Die exponierten Verhaltnisse, die Verwendueg Mediantregionen, wirken sich auf die
harmonische Gestaltung aller Teilsatze des Ganzemwiad kbnnen somit nicht einfach in der
Reprise geschlichtet werden, da sie fir das gestvetd gelten. So erfahrt die Coda eine
extreme Bedeutungserweiterung, indem sie zum eialen musikalisches Pendant zur
Durchfiihrung gesetzt wird und zum anderen einad@ir Zyklus 6ffnende Funktion erfllt.
Die Coda wird somit in narrativer Hinsicht bedewgsimachtig, sie dient zur Klarung und
Prazisierung der exponierten Problemfelder, nithi_asung derselben. Vergleicht man dies
mit der jeweiligen Schlussgestaltung, so ist debitdia der Bewaltigung und der Uber-
windung, sogar der Transzendenz als Kategorie Uesizhen. Bezugnehmend auf die
jeweiligen Problemstellungen wirken die Schlusss&awohl als grandioser, teleologischer
Abschluss, wie in Gestalt der grol3en Instrumengaifuoder der burlesken Tanzsatze, als
auch als Imagination einer metaphysischen Kontemplawie in den beiden Variations-
satzen aus op. 109 und 111 oder der meditativeia @osl op. 127.

Die suitenhafte Reihung einzelner Satze, die imaSozyklus streng gegliedert die
vier Elemente der menschlichen Empfindung — deiomaten Kopfsatz, das empfindsame

Adagio, den rasanten Tanzsatz und das heitere eFiralwiderzuspiegeln hatte, wird

5" Theodor W. AdornoBeethovenS. 225.
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substituiert mit einer elaborierten Durcharbeitumgl Straffung hin zu einem grof3en Ganzen,
das nicht mehr in Einzelsatzen konsumiert werdelh sondern als geschlossene Einheit
auftritt. Am radikalsten wird diese Zusammengehkeigder einzelnen Teile im cis-Moll-
Streichquartett deutlich; hier gehen alle siebditi& in einem narrativen Fluss ineinander
Uber — freilich ohne dass die traditionelle Schwekisetzung auf die vier zentralen Satze
aufgegeben worden wére.

Gleichzeitig mit der Intensivierung des Prozessmgftie mit der Dynamisierung der
dramatischen Form des Sonatensatzes einhergedef Bieethoven einen statischen, in sich
ruhenden Gegensatz aus, indem er die Variation dams gattungsfremden Metier des
Einzelstiickes, das zuvor nur selten in den Songkére eingebunden wurde und in diesem
relativ unverbunden aufscheint — man vergleichezhielie Funktion der Variationssatze in
den Sonaten Haydns und Mozarts sowie in Beethdvéheren Kompositionen —, herauslost
und dezidiert in die narrative Struktur seiner Weertegriert. Durch die Partizipation der
Variation an der Stringenz des Geschehens wircedi@sderum prozessualisiert; allerdings
bildet sie gleichzeitig das zentrale Moment detiStanmittelbar aus. Die Zusammenfihrung
der beiden in ihrer Anlage diametral gegenibersigée Formprinzipien, erweist sich als
eine Manifestation der Beethoven’'schen Dialektile die eigentimliche Heterogenitat des
Spat-stils generiert. Bietet die Variation das Matdes In-Sich-Ruhenden aus, weil sie aus-
schlie3lich mit einer motivisch, harmonisch undthmgisch klar definierten thematischen
Substanz operiert, die verandert wiederholt wim,sshd die einzelnen Veranderungen in
einer klar dramaturgisch gestalteten Regie ausgefrar die Loslésung von der klassischen
Variationsform, die mit einem rhythmischen Dimirmutsprozess, eindvlinore- und einer
Adagio-Variation ausgestattet und mit einem ,Kelr&inale® im Allegro beschlossen
wurde, bereits in den beiden Opera 34 und 35 drfelg wird diese in ihrer Bedeutung
potenziert, da sie in einen Kontext, in ein musdcies Drama, eingebunden wird. Zudem
legt Beethoven den Fokus nicht nur auf eine begsnaigginelle Modifikation der einzelnen
Themen, sondern er setzt musikalische Prinzipiensalches zur Disposition. Die Reali-
sierung derselben ereignet sich wie gezeigt sowobtlier Aktivierung historischer Vorbilder,
die sich an einem konkreten Werk dingfest machengden Verwendung eines Akzelerations-
prozesses auf der einen und einer Versenkung irPdesmeter des Klanges auf der anderen
Seite, als auch in Gestalt einer sich entwickeManiation, deren einzelne Teile dezidiert
aufeinander Bezug nehmen, wie dies in den Streanthefiien der Fall ist. Zugleich werden die
harmonischen Proportionen der einzelnen Segmertée anderem auch in der im Kopfsatz

angelegten Tektonik realisiert, so in op. 127. Bi@nvention der Variation wird also als
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solche aufgewertet und als eigenstandiger Bestiumligie Zyklen integriert. Die Erhéhung
des Gewichts, den diese Satze in den Werken awwergalisiert sich in ihrer extremen
Ausweitung und in der zentralen Position, die sie/ierbund einnehmen.

Der zweite grol3e Formkomplex, der als solcher @ner gyattungsfremden Tradition
abstrahiert und in den Sonatenzyklus eingebundeah, vgit derjenige der Fuge. Wurde diese
alte und geschéatzte Form stets als die Kronungngénumentalmusik betrachtet, so wurde sie
entweder in Einzelsatzen geschaffen, oder auf Bpelze Passagen im Satzverlauf beschrankt
— prominente Ausnahmen bieten in Beethovens Styaeattett-Schaffen allerdings die Opera
18, Nr. 5 und 59, Nr. 3. Die Integration in einerefkzyklus, die zundchst im Rahmen der
Durchfuhrung erfolgte, impliziert eine &hnliche &utierung dieser Form, wie bei der
Variation, da sie auf die narrative Struktur desageten Werkzyklus’ ausgerichtet wird. Die
traditionellen Konventionen werden also von Beet#hodezidiert aufgebrochen, um sie als
Material fur den Spatstil zur Verfiigung zu stellBamit einher geht die Expansion der Form,
die in zwei riesenhaften Finalsatzen gipfelt. Ura geitliche Dimension gestalten zu kdnnen,
werden dabei jedoch Mechanismen angewendet, dredkla Sonaten- und Variationsform
entlehnt sind: Zugleich mit der Verwendung den sieshen polyphonen Kompositions-
techniken der Engfiihrung, Umkehrung, Krebsfuhrulggmentation, Diminution sowie der
Koppelung mit einem zweiten Soggetto treten durdchfiigsartige Elemente wie Kombi-
natorik und ,Liquidation“ ebenso auf wie die Prip@n derVariatio, die exemplarisch in der
GroRen Fuge anhand der Modifikation der Soggettitlad wird. Aul3erdem wirkt die
harmonische Tektonik der jeweiligen Zyklen diraktlie Progression der Fuge mit hinein.

Sammelplatz fur sprihende Kreativitat, kompositdres Raffinesse und musika-
lischen Humor bilden in erster Linie die ungewobinén und individuellen Scherzi, die in
ihrer schonungslosen Radikalitat ein zentraler &wdteil fir die Charakterologie des Spat-
stils sind. Uberwiegend der dreiteiligen Liedforerschrieben, drangen allerdings auch diese
Sticke zu einer Erweiterung der Scherzo-Form, die 81 Gestalt der erreichten Finf-
teiligkeit manifestiert. Formale Exploration isdch weniger im Fokus dieser Sticke, die
vielmehr aufgrund ihrer ungewoéhnlichen Gestalt sedren. Hier findet sich auch das
Einfallstor fir die Integration der ,bauerlich-vefkimlichen* Sphéare des Spatstils, die formal
unproblematisch zur Schau gestellt wird. Durch iNtischung aus rhythmisch-metrischem
Scherz, dieser ,Trivialmusik® und filigranen Figticmen stellen diese Satze allesamt das
Prinzip des Kontrastes in den Mittelpunkt und zeugen einer erstaunlichen Heterogenitat.

Im RuUckblick auf die betrachteten Werke ist vor eall die Verwendung

deklamatorischer und improvisatorischer Elementevdreuheben. Speisen sich die ent-
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sprechenden Stiicke zumeist aus dem Fundus deseviplsal stellen sie ein entscheidendes
Amalgam mit diesem her. Durch die Integration @mrtscher Momente wird die Musik
durch sich selbst ,beredt®, erreicht ein klaresédiv an Sprachahnlichkeit, die von eminenter
Wichtigkeit fur die Narration ist. Die Aktivierunder vokalen Konventionen fungiert dabei
zumeist als retardierendes Moment, die diese Amigeifikant mit einer Geste des Nicht-
Sagen-Koénnens durch die Musik trotz des MangelSachlichkeit auszudriicken vermag.
Beethoven scheint hier die Kategorie des Rein-Mdiden, die ihren Ausdruck bevorzugt
im Medium des Vokalen findet, aufzumachen. Nichtsanst finden sich in den Streich-
guartetten gerade in den tragischen Kompositioperd82 und op. 131 solche rezitativischen
Einschibe, die in der Agonie des Subjekts begruhelgeén. Das Aufgreifen von Floskeln,
Spruchformeln und Topoi insbesondere aus dem Riezitar Oper ist dabei zentral fur diese
kurzen Stiicke. Hinzu kommen Elemente aus der Piantand der kadenzierenden
Improvisation, die durch die fixierte Notation vertllichen Charakter erhalten und ebenfalls
zur Verdichtung des narrativen Geschehens in d&ugynit hinein genommen werden.
Neben dem Blick auf die Realisation der formalem¥entionen und der Einbindung
derselben in einen stringenten Werkzyklus, warenb@iden Momente des Vokalen und des
Tanzes ein Teil der Betrachtung der Verwendung Konventionen im Spatstil Beethovens.
Nun ist insbesondere der Parameter des Vokalen deerKantablen eine entscheidende
Kategorie der Musik, der selbstverstandlich audioscvor Beethovens spaten Werken zur
Anwendung gelangte. So pragten die Adagio-Satze vdemaligen Klaviersonaten den
introvertiert-empfindsamen Charakter aus und wareehrheitlich nicht nur mit der
Spielanweisungantabile versehen, sondern auch dezidiert vokalen Chasakier Spéatstil
wird allerding eine andere Qualitat der Verwenddeg Vokalen erreicht, indem Beethoven
hier klar eine Integration gattungsfremder Musikteunimmt. Am signifikantesten ist hierbei
der Ruckgriff auf formale Konventionen der zeitgesiéchen italienischen Oper, wie dies in
Gestalt der zweiteiligen Form von Rezitativ undeAnind durch die Verwendung von Arioso,
Arietta und Cavatina erfolgt. Dabei werden diesenwamtionen stets in den Konnex des
Werkverlaufes eingebunden, zum Teil in spektakuldiéeise wie in der interpolierten
Doppelform des Schlusssatzes von op. 110. Die eokBlemente dienen jedoch nicht als
bloRe Metapher und Analogie, sondern sind zentralem Impetus und der Gestaltung des
jeweiligen Werkes verbunden. Die Ubertragung desnisiruments der menschlichen Stimme
auf das zur Verfugung stehende Instrumentarium, geatichtige Auswirkungen auf die
Wirkungsweise und der Gehalt der Musik an sichoflei ist die Zusammenfassung von

Schopenhauers Ausfiihrungen zur Musik als ein klf@nmentar zu diesen emotional so
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intensiven Passagen zu verstehen. Zugleich mitBleck zur Gegenwart offenbart sich das
Vokale allerdings auch als ein ruckblickender, drisierender Zugang zur Musik. Die
Choralvariationen aus op. 132 sind ein signifikanigeispiel nicht nur fir Beethovens
personliches Interesse an der Alten Musik, sondmsnoh fir die Tragfahigkeit dieser
antiquierten Gattung, die im Medium des komposstren Gedachtnisses seine aktualisierte
Renaissance erfahrt. Somit wirken choralartigei®anind vor allem die Verwendung von
cantus firmiunmittelbar in die Gestaltung der Musik hineinduwwar Gber die instrumentale
Form der Polyphonie hinaus. Die einschlagige Fuagrauf den Gesang als reinste aller
musikalischen Darstellungsformen ist ein wesengicliKriterium fiir den Zugang und das
Verstandnis des Spatstils, dessen Verwendung dkal&fosich nicht nur auf melodiése und
sangbare Linien erschdpft, sondern dartber hineeu&enzen der formalen Konfigurationen
sprengt und mit neuem Inhalt fullt. Vokales avaricidadurch zu einer Kategorie des
Ausdrucks subjektiver Empfindungen an sich.

Der Tanz als die motorische Entauf3erung der meiokelnl Emotion bildet ebenfalls
eine zentrale Kategorie fur den Spatstil Beethov8eherbergten Menuett und Scherzo im
Konstrukt der Sonate dieses Element, so wir dieeklanktionale Zuordnung derselben von
Beethoven aufgebrochen und auf samtliche Teilsetgngortioniert. Die Heterogenitat des
Materials lasst sich direkt auf diese Durchmischaieg vier Grundkategorien — Sonaten-
hauptsatz, Adagio, Menuett/Scherzo, Finale — zdtincken. Der kinetische Impuls der
Motorik ist demzufolge ebenso omniprasent wirksann die Kategorie des Vokalen.
Bisweilen wird die Hereinnahme der konventionattgie Tanzform in den Zyklus auch
semantisch bedeutsam, so in GestaltAlés danza tedesc&s muss jedoch betont werden,
dass der Einsatz der Tanze sich nicht auf eineBdsloWiedergabe derselben beschrankt,
sondern dass sie, auf ihre zentralen Momente, Wighfius und Begleitschema, reduziert, in
den Kontext der musikalischen Faktur eingebunderdeve Somit dient der Tanz nicht als
funktionsloses Accessoire, sondern ist direkt nait Bompositorischen Substanz und dem
narrativen Strang der Entwicklung des Werkzyklugrbunden. Fungiert der artifiziell
stilisierte Tanz zur Schaffung des Kontrastes adeiEvokation des motorischen Prinzips, so
gelangt er auch als finalisierende Losung des &ykiur Anwendung und stellt somit einen
Kontrast zu den anderen Schlusssatzen von Varjattoige und (Sonaten-)Rondo dar.
Besonders auffallig ist dieser Gegensatz im B-Dmei€hquartett, in dessen Schlussséatzen
die beiden Antipoden der gravitatisch-polyphonengd-uund des jovial-homophonen
Veitstanzes eine dialektische Wechselwirkung foremah, anzutreffen. Dies ist insofern

aulRerst bemerkenswert, als dass sich in der Tiefdtisr dieselbe motivische Konfiguration
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des Quartettmotives als zusammenfilhrendes Momesthahen lasst. Das Medium des
Tanzes bildet in jedem Fall einen wichtigen Bestaihdlir die Gestalt der spaten Werke, die
bisweilen in einem mitreil3enden rhythmischen Dukfestaltet sind.

Die von ihrem Schein der subjektiven Beherrschtgeiteinigte Floskel spricht laut
Adorno im Spatstil fur sich® Sie wird ihrer virtuosen Attitiide entkleidet uriagngiert
sowohl als Indikator des formalen Geschehens als als wichtiger syntaktisch operierender
Bedeutungstrager. Sie wirkt dariiber hinaus an drpem Stellen durch die Reprasentation
des subjektiven Ausdrucks — am deutlichsten in &tedes ,Schreis* in op. 132. Sie wird
direkt in den kompositorischen Prozess eingebun@ewgeist sich nicht als figuratives
Fullmaterial, und wird somit mit semantischen Irkptionen gleichsam aufgeladen. Dies ist
umso erstaunlicher, da sich die Konfiguration dieiskeln aus dem Fundus barocker Spiel-
figuren speist. Auch hier wird das kompositoriscBedéachtnis zur Aktivierung und Ver-
wendung dieser Materie nutzbar gemacht. Dies isteaischeidender Impuls, da die leeren
und bedeutungslos gewordenen Passagen nicht die kingende Musik integriert, sondern
in die narrative Progression der einzelnen Zyklemgebunden werden. Die verschiedenen
Funktionen, die die Floskel dabei tbernehmen kaehmen stupende Ausmale an und sind
in Form von Dissoziation und Integration behandettrden. Sie sind zudem durch ihre
bisweilen aphoristische Kiirze ein deutliches Zeichig eine einsetzende Verknappung des
Spatstils. Die Maximierung des Ausdrucks bei gleatiger Reduktion der Mittel findet ihre

signifikante Entsprechung im Wesen der Floskeln.

Die Integration gattungsfremder Konventionen in déwmrch die Tradition normierten
Werkzyklus’ der Instrumentalmusik stellt, zusammenit der resoluten Radikalitat der
Kompositionen, das wesentliche Merkmal fir die @kteristik des Beethoven’'schen
Spatstils dar. In zuvor ungekanntem Ausmal} findede@rwendung und produktive Nutzbar-
machung éalterer und fremder Musik in den hier lodtieten Werken statt. Von Adorno
aufgezeigt, bildete die Verwendung des Konventieneleine Basis fur die eingehende
Betrachtung und Analyse der zur Disposition steband/erke. Beethoven zielt mit seinem
Spatstil auf die gufhebendevermittlung der Subjekt-Objekt-Dialektik, mit de#iel einer
integralen Form, in welcher das Subjektive und @dgektive in- und durcheinander
vermittelt sind®'®. Die Synthese zwischen Altem und Neuem, Eigeneth knemdem, die
Beethoven in seinem Spatstil mit der Umsetzungesdiompositorischen Losungsstrategien

erwirkte, stellt einen der zentralen Hoéhepunkte @eschichte des abendlandischen Kom-

183 Theodor W. AdorndSpatstil Beethovens. 16.
19 Nikolaus Urbanek, S. 213.
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ponierens dar. Es handelt sich um die Realisienesg wahrhaft poetischen Elements im
Gewand vollendeter Meisterschaft, die Musik alsirAfation des Subjektiven in neue
Dimensionen verweist. Insofern erscheint der SpaBs#ethovens als eine der kompli-
ziertesten und raffiniertesten, dabei innovativstend zukunftsweisenden Phanomene der
Musikgeschichte. Somit stellt der Spatstil in deonkpositionsgeschichte nicht nur in
formaler und &sthetischer Hinsicht einen Ziel- wrdipunkt dar, sondern die Musik erfahrt
als solche eine neue Qualitat, die sich in Gestalt Wandlung der ehemals zentralen
Kategorien der Komposition und der Rezeption desikilBeethovens realisierte und eine
lang nachwirkende Auseinandersetzung mit diestieirte.

Und so mag diese Arbeit beschlossen werden mitVderten, die Franz Grillparzer
am Grabe Beethovens zu tausenden Trauernden sprach:

.Wie der Behemot die Meere durchstirmt, so durch#o die Grenzen seiner Kunst.
Vom Girren der Taube bis zum Rollen des Donners, ®ler spitzfindigsten Verwebung
eigensinniger Kunstmittel bis zu dem furchtbaremi®uwo das Gebildete tbergeht in die
regellose Willkur streitender Naturgewalten, alhste er durchmessen, alles erfaf3t. Der nach
ihm kommt, wird nicht fortsetzen, er wird anfangaissen, denn sei Vorganger hérte nur

auf, wo die Kunst aufhor®

%20 Franz GrillparzerRede am Grabe Beethoveirs August Sauer (Hg.Grillparzers samtliche Werkdd. 20,
Stuttgart 1892, S. 214.
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Daniel Tiemeyer: Konvention und Floskel im SpatBtethovens

Angeregt von Uberlegungen Theodor W. Adornos, Is¢faich diese Diplomarbeit mit der
Rolle der Konvention und Floskel im Spatstil Beetlias. Demnach muss das ,Verhaltnis der
Konventionen zur Subjektivitat selber” als das JRgesetz verstanden werden, aus welchem
der Gehalt des Spatstils entspringt: Die der vorliegenden Arbeit getroffenen Kategori-
sierungen der Konvention belaufen sich auf die Elae Form, Vokales und Tanz, wahrend
sich die Floskeln in Gestalt von Spielfiguren, ReisEenzen an altere Musik und
musikalische Topoi manifestieren. Durch die Lokahlsng, Analyse und Interpretation der
oben genannten Phanomene ist es mdglich, die ,RisdeSpringe”, die ein wesentliches
Charakteristikum des Spatstils ausmachen, zu kordaksieren und so einen erweiterten
Ansatz fir das Verstandnis und die Auseinanderagtzuit dem enigmatischen Spatwerk
vorlegen zu konnen. Dadurch lassen sich Ereignigse, die Amalgamierung der kon-
ventionellen Opernszenerie von Rezitativ und Arig der entgegengesetzten Struktur der
Sonatenhauptsatzform ebenso erklaren, wie das @tdgrder Fuge und die Verwendung
von simplen Tanzrhythmen sowie Elementen der ,Urakwungsmusik® in den spaten
Streichquartetten. Um der Wirkungsweise der Koneaen und Floskeln nachzuspiren, sind
die Instrumentalzyklen der spaten Klaviersonated 8treichquartette in ihrer Gesamtheit

herangezogen worden.

Based upon Theodor W. Adorno’s thoughts from Spétstitarticle, this diploma thesis is
concerned with the significance of the conventiand phrases in Beethoven’s late style. The
“relation of the conventions to the subjectivitysalf” has to be interpreted as the
“determination of form, from which the content dfet late style emerges”. The elected
categories are the elements of form, vocal devemed dance, whereas the phrases are
represented by play-figures, reminiscences to oldersic and musicaltopoi. With
localization, analysis and interpretation of thiepomena it becomes possible to detect and
to classify the “cracks and disruptions”, which emit@ a central characteristic of the late
style, and thereby develop an advanced approattretanderstanding and discussion of the
enigmatic late works. This opens the opportunitgxplain events, like the amalgamation of
the conventional opera-setting of recitative and anth the contrarian structure of sonata
form, as well as the elements of “entertainmentioiug the late string quartets. The
instrumental cycles of the late piano sonatas hadstring quartets have been examined as a

whole in order to trace the mode of functionindhe# conventions and phrases.

2! Theodor W. AdornoSpétstil Beethovens. 15.
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