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Empfehlenswert, vorweg einen Blick hineinzuweri@dmhang 5: Bezeichnungen* auf S. 197;
weiter zum ersten Kapitel ,Outlook” auf S. 7.
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1 Outlook *

Weiter zum nachsten Kapitel ,Zitate" auf S. 10.

Beethoven’s Piano Sonata op 10®imajor, theHammerklaviersonate will be discussed under a
variety of aspects, with the aim to present theqtype for a thorough analysis of a musical mas-
terpiece:

« All movements will be analyzed in detail.feel apt for this task because | had undergarie @
peculiar exercise: | had studied the sonata byedptiranscribing it for string trid.This experi-
ence led me to get personal acquaintance with ewaey

 Beethoven’'svita will be described as far as it is related to Hemmerklaviersonate” This
sonata, written after a long period of poor comymosl productivy — moreover, activities as pi-
anist and other public performances had been it@ulsince years due to Beethoven'’s progres-
sive deafness — marked the begin of a new cremtipalse that, amongst others, led to khis-
sa Solemnisthe9"™ Symphony; and the_ate String Quartets.

« In theHammerklaviersonate, Beethoven had exploited the most recent develofsrie the art
of manufacturingHammerklavier@ concerning timbre and sonorityThe required ambitus ex-
ceeds the capabilities of Beethoven’s own contearydortepiani’

« The demands on the pianist’s virtuosity were ungdeacel and, at that time, unfulfillable.
Beethoven did deny to address this Sonata to amy & audience;, This is a Sonata that will
worry the pianists, that will be played in fifty years from now. ”9

» The question of how to make money (Beethoven nathesarchaic German orthographBrod
= ,bread”“ and manifests a remarkable addiction to profiexgressed in many letters that will
be analyzed here) with such kind of seemingly ,Bkess* art will be discussed in detdil.

This monography is written in German. The acteaition, written in English, represents an extdnde
summary.

Deutschen Geisteswissenschaftlern, haufig vonaestrPhobien vor auswértigen, noch nicht ausge-
storbenen Sprachen heimgesucht (durch die sievgr@eitung ihrer Erkenntnisse aulerst effiziemt ve
hindern), sei versichert: der weitere Ablauf diesbhandlung wird sich auf Deutsch abspielen!
Outlookist das englische Wort fur ,Ausblick”. Dieser Albsitt stellt einen erweitertesbstractdar. Das
ist auch Englisch und bedeutet ,Kurzbeschreibukg. FuRnote® auf S. 232.

Section 8 ,Die einzelnen Satze" on page 42.

Section 19 ,Anhang 3: Bearbeitungen der Hamfagirsonate“ on page 211. A public performance of
this transcription has never been the primary inderof this transcriptions.f. section ,Musik zum Stud-
ieren on page 36.

Side remark: Very likely, no movement in any otBeethoven piano work can be found, let alone a
complete sonata, that would permit such a tranenpfor a vast number of reasons. Under this-side
aspect thélammerklaviersonate must be somewhat peculiar. Potential explanaBeethoven had de-
veloped major parts of this work for three voicesiccordance with the style of the final three-edic
Fuga.

Section 3 ,Zeittafel“ on page 12.

Hammerklavier is Beethoven's intentionally chosen German ternpfanoforte.

Sections 4.2 ,Der Klavierbau®, 12 ,Tonumfang®, 1Bynamik®, and 14 ,Klangfarben“ on pp. 16, 124,
125ff, resp.

Section 4.2.1_,Beethovens Hammerklaviere” ogepas.

8 Section 4.1 ,Die Virtuositat* on page 15.

Section 2 ,Zitate" on page 11.

19 Section 6 ,Das Publikum“ on page 25.




In this context, the rdle afilettants in the history of music (who will be proven to thee actual
addressees of théammerklaviersonate) will be analyzed with the aim to establish a rneate-
gorization of this nowadays unattended, if not degted, species of human beifgSimilarly,
the term,banausic” definetely deserves a revised, and most likelgrszing, new specification.
The intent to write music for recipients that aatisied by studying the score, and who don’t
expect to listen to the music in a performance, fisature that thelammerklaviersonate shares
with theKunst der Fuge of J.S. BacH?

Beethoven underlines this aspect by a peculiarefioms enigmatic, graphical lay-out of the
score that is intended to attract the viewer'srgiba at the first glanct’

Beethoven impressively demonstrates his intentocréatea masterpiece in the history of mu-
sic (imr?‘lﬂting:the inimitablemasterpiece in the history of music) by the hanmegstem he had
choserm:

Most facts described below didn’t draw adequaterston,
or definitely escaped detection, by previous misgyo

The most important, omnipresent interval in HEmmerklaviersonateis the third. This coarse
feature is essentially the only fact that readdy lbeen noticed so far.

In the Hammerklaviersonate, Beethoven establishes a series (almost exacttiignsense of
Serial Musi¢ a term that won't be coined before a centuryrldg Arnold Schénberg) that
reaches eleven of the twelve keys of thmelekaphonylt consists of nothing but subsequent
thirds and is presented, in its purest form, iather peripheral passage in fiaale.*

The series of Alban Berg¥giolin Concerto reveals a striking allusion to Beethoven'’s series,
only referring to the relative intervals but alsats absolute keys.

The meaning of Beethoven's series consisting atishinowever, is definitely not to anticipate
dodekaphonyut to layer it to chords that contain not onliydh, fifths, sevenths, and ninths but
also elvenths and thirteens. This fact establigimesof the harmonic peculiarities of tHam-
merklaviersonate'® Very likely, Berg's series, except its end thdesia chorale of J.S. Bach,
independently pursues similar intention.

Easily derivable from Beethoven's series of thiede, amongst others, the Neapolitan sixth
chord” and the , Tristan chord™ attributed to R. Wagner but actually introducedgdefore by
Beethoven in hig?iano Sonataop. 31 Nr. 3. Here a new interpretation of Beetmehord
will be given, and the usage of this chord by Fr&chubert (who had spiced it with a remarka-
bly dissonant seventh) and by Frédéric Chopin élimentioned® In theHammerklavierson-

ate the ,Tristan chord” is a potential explanation #long series of chords with unprecedenced
disharmony?®

Ascending thirds and their extensions to tenthssaaventeenths (= third + 1 or 2 eighths) consti-
tute the characteristic material of almost all tieerof this sonat&.

11
12
13
14
15
16
17

18
19
20
21

Section 6.1 ,Der Dilettant “ on page 27.

Section 6.2 ,Musik zum Studieren“ on page 36.

Section 6.3 _,Graphische Extravaganzen® on page 3

Sections 4.3 ,Kompositorische Extravaganzenpage 18 and 10 ,Harmonik® on page 97.
Section 10.1 ,Die Terzreihe der Hammerklavieeetion page 97.

Section 10.2_,Terzschichtungen® on page 101.

Sections 10.6.1 ,Neapolitanischer Sextakkord: Matlkleiner Sexte* on page 108 and 10.6.2
.Neapolitanische Halbtonriickung“ on page 108.

Section 10.6.4 ,Der Tristanakkord: Moll mit gesfSexte” on page 111.

Section 10.6.6_,Beethovens Behandlung des Taieordes” on page 114.

Section 10.5_,Subdominantseptnonakkord“ on f&ije

Section 9 ,Motivisches Material“ on page 93.
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» For structuring the movements, the traditionaltrefeshiptonica — dominangfifth) is frequently
replaced by a transposition to a thisehediant“),?* e.g.the transitiond8-major — G-major and
B-major— G-flat-majorin theAllegro.

» Beethoven develops, in addition, an addiction fmidigt repeated harmonic transpositions by
thirds (here calledcyclic mediants”, based on theircle of thirds, an extension of the well-
knowncircle of fifths).

Such an obstinate behaviour appears only inrHaAmmerklaviersonate — and here in extreme
prevalence. Example: Within one bar, admittedlyeatraordinally long one, Beethoven hurries
through fourteen of the twentyfour major and mikeys of the classical harmonic syst&m.

» Besides thirds, alsgRosalies” (i.e. alterations of the key by a half or full pitchjwaally attribut-
ed to trivial music) tempted Beethoven in th@mmerklaviersonateto almost endless furors of
repetition®*

« Also fifggs — well understood: descending fifthenloe subdominants —, appear typically in series
of four.

* Any surprise that alspolytonalityandclustersshow up?

» The doctrine ofharmonic relationshipsinvented by H. Riemann and others, isn't in thast
capable to cope with any of the above feat@fes.

The dedication

Beethoven dedicated théammerklaviersonate to Erzherzog Rudolph von Habsbtfrgo whom

he had developed an complex affinity that variesnfinclination to a gifted, young, and handsome
disciple to quite a disgusting obsequiousness tsvarmember of one of Europe’s highest aristoc-
racies and, at the same time, to scarcely hiddémugh incomprehensible hostility.

A particular musical pattern has been found in maagks that Beethoven had dedicated to Erzher-
zog Rudolph, in fact in the majority of non-caswakks: themediant B major — G major This fact

is reported here for the first tind@.

This leads to a discussion of how far specific keysiusic evolve their own particulaharacteris-
tics as has been, since the antique epoch, suggestadriyauthors (but only by few composers).
Some other works that are related to Hremmerklaviersonate will be discussed® The String
Quintett op. 137 Fuga D-major) deserves some regard because it is Beethovelysavamk with
larger cast that supposedly had been composedopbalpy only revised, at the time of writing the
Hammerklaviersonate

TheFinale of the Piano SonataA-flat-majorop. 110 shows some similarities to tiaale of the
Hammerklaviersonate Worth the discussion, however, are the differsriztween these move-
ments.

Being an outsider | enjoy full freedom to critigaficrutinize the réle of several gurus of musicolo-
gy, e.g.Hugo Riemann concerning Hictrine of Harmonic Relationships®and Theodor Wie-

22
23
24
25
26
27
28
29

Section 10.3.1 ,Medianten” on page 104.

Section 4.3.2 ,Ein bemerkenswerter Takt" on phge

Section 10.7 ,Schusterflecke” on page 114.

Section 10.9 ,Serien von Subdominanten® on i

Section 18.1 ,Riemannsche Funktionsbezeichnungempage 158.

Section 5.1 ,Erzherzog Rudolph” on page 21.

Section 5.2 ,Eine erstaunliche Koinzidenz: opp. 8,97, 106 und 133" on page 24).
SectiorEehler! Verweisquelle konnte nicht gefunden werden,Fehler! Verweisquelle konnte nicht
gefunden werden: on page 161.

% Section 17.3 ,Eine Auswahl von Beethovens Fugenpage 139.

1 Section 17.3.1 ,FugB-dur op. 137* on page 140.
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sengrund Adorno concerning I8eciology of Music®® Nowadays | recommend to consider these
topics to be beneath notice.

Back to the begin of this section ,Outlook” on page

2 Zitate

Weiter zum nachsten Kapitel ,Zeittafel* auf S. 11.

,Da haben Sie eine Sonate, die den Pianisten zu schaffen machen wird, die man in fiinfzig
Jahren spielen wird.” (Beethoven an seinen Verleger Dominik Artatia)

»Die Sonate ist unter drangvollen Umstdnden geschrieben. Denn es ist hart, beynahe um des Bro-
des willen zu schreiben. So weit habe ich es nun gebracht.”
(Beethoven an seinen Schiiler und Adlatus Ferdifaes)”

»Ich frage alle diejenigen, welche die grofsen Sonaten Beethovens, z.B. die B-dur und c-moll Sonate,
op. 106 und 111, in intimem Kreise von Liszt gehért haben, was sie von diesen Werken vorher ge-
wufSt haben und was sie jetzt davon wissen.” (Richard Wagnery

,,Das Mausoleum des Kollektivleides der Welt“ (Wilhelm von Lenz tiber dasdagio)*®

1 3% Section 24 ,Anhang 8: Beethovens Werke des
Jahres 1826

WoO 205 Hess 294 Lied ,,Bester Tobias*;

WoO 197 Hess 271 FunfstimmigerKanon ,,Das ist das Werk, sorgt um das Geld”;
WoO 196 Hess 295 Lied ,,Erster aller Tobiasse”;

Hess 277 Kanon ,Esel aller Esel, hi ha”;

WoO 295k | Hess 270 Kanon ,,Es muss sein!*“;

op. 134 Grol3e Fuge Bearbeitung fur Klavier zu 4 Handen (1824-26);
Bagatelle fur Klavier f-moll, 2008 im Kullak-Skizzenbuch entdeckt);
WoO 62 Hess 41 Streichquintett C-dur, Fragment eines ersten Satzes, verschollen

WoO 198 Hess 280 ZweistimmigerRatselkanon,, Wir irren allesamt”.

Hess 39 = Streichquintett F-dur, verschollen;

Hess 41 Streichquintett C-dur, Fragment, verschollen;

Letzter musikalischer Gedanke fur Klavier (nach dem unvollende
ten, verschollen Streichquintett);

Y%
1

Zum Abschnitt 4.2.1 Beethovens Hammerklaviérauf S. 18.
Anhang 9: Die Klassengesellschaft des Theodor Warsed Adorno” on page 128.
zitiert nach J. Uhde, a.a.O. Band lll S. 384fsAlen, fiinfzig Jahren” wurden dann, dank Franz Liszt,
nur 18 Jahre — s. Kapitel 1®je Wirkungsgeschichte der Hammerklaviersohaté S. 129.
zitiert nach Jaques-Gabriel Prod'homme, a.aZ33&.
zitiert nach Jaques-Gabriel Prod’homme, a.a.@4%, s. a. Carl Friedrich Glasenapp, a.a.0. BdS|
28.
% Zitiert nach Wolfgang Lempfrid aus dem WWW, 1983Fufnoté’ auf S. 16.

34
35
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»,Monumentaler Gipfel einer Kunstgattung, ein Werk, dem man sich nur in Ehrfurcht ndhern kann.”

,Die ,Krisis der Sonatenform’, wie sie von Dahlhaus und anderen in den letzten Sonaten Beethovens

maler und textueller Epignose;*> méglicherweise, um einerseits der Diktatur des Gegenwdrtigen zu
opponieren und andererseits die Dichotomie von Form und Inhalt mangels Alternative bis zum Au-

»Eine Kapelle mit deutlich sichtbaren Schmerzensstationen, lang genug, um an jeder Station ein
Ave Maria zu beten” (Anton Bruckner tiber dasdagio)®? auf S.68

»Hier hért das Klavierspielen auf: Wer auf seinem Instrumente nicht seelenvoll zu ,sprechen’ ver-
mag, begniige sich mit dem Lesen” (Hans von Biilow (iber dasdagio)®”’

.Wie konnten Sie sich an das Hammerklavier-Adagio heranwagen! Wie haben Sie sich auch nur
eine einzige Sekunde einbilden kénnen, Sie seien imstande, einen einzigen Takt aus dem Hammer-
klavier zu spielen?“ (Yasmina Reza}

, Eine Symphonie fiir Klavier” (Friedrich Nietzsche, Sergej Rachmanintw)

,Die Hammerklaviersonate lehrt, was Gréfse ist.” (Joachim Kaisef‘?
(Paul Badura-Skod&}

aufgefunden wird, sucht ihre Lésungsversuche in avancierter formaler Abstraktion, gleichsam
transinstrumentaler Satzweise und einem hierzu addquat erscheinenden harmonischen Expansio-
nismus [...]. Ahnlich wie Bach koppelt auch Beethoven motivisch-harmonische Prognose® mit for-

Rersten zu belasten [...]“ (Dietrich Kamper}*

Zurick zum Anfang dieses Kapitels ,Zitate* auf 18.

3 Zeittafel

Weiter zum nachsten Kapitebymma artisauf S. 15.

17.12 1770 Ludwig van Beethoven wird in Bonn gétau
Ab 1779 Unterricht in Musiktheorie, Klavier- und geispiel bei Christian Gottlob Neefe. Der

war zwar, im stockkatholischen Bonn (Residenz dexbiSchodfe von Koéln) unge-
wohnlich, ein Protestantischer, hat aber Beethoveusikalische Laufbahn entschei-
dend gepragt.

37

38

39
40
41
42
43
44

A.a.0. S. 42. Das ,Lesen” des Notentextes wirdlbschnitt 6.2 ,Musik zum Studieren* auf S. 36-di
kutiert: Dort wird die These aufgestellt, dass Begen seine Hammerklaviersonate nicht fir ausiibende
Kunstler und ihre Horerschaft geschrieben hat, eonder erwartete seinen Profit zu gewinnen duesh d
Verkauf der Noten an Dilettanten, die diese Noteainsamem Kammerlein studieren.

So wird Beethoven hochstpersonlich zitiert, wannh fiktiv undpost mortemnamlich in der Erzéhlung
Ein Traum von Yasmina Reza. Zusammen mit der ErzahDisgHammerklaviersonatederselben Au-
torin mag sie als literarische Vorlage fir die KapjDer Dilettant” und, Musik zum Studieren” dieser
Abhandlung gedeutet werden. Beide Erzéhlungendgnzkeit im WWW zu finden und versprechen dem
Leser grof3tes Ergdtzen.

beide zitiert nach B.W. Wessling, a.a.O. S. 247.

J. Kaiser, a.a.O., S. 507.

PaulBadura-Skoda, a.a.O. S. 174.

rpoyvwaic = Vorherwissen.

eniyvaooic = Kenntnis.

D. Kamper, Univ. KoéIn, aus einer Vorlesungsardijong Wintersemester 1997/1998.
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1787 Erste Reise nach Wien, die nach 2 Monaten nvdge Todes der Mutter abgebrochen
wird.

1790 Joseph Haydn trifft Beethoven in Bonn bei eRiéckreise aus London. Offenbar lasst
sich Haydn von dem jungen Spund aus der Provinnthegken.

1792 Endgiiltige Ubersiedlung Beethovens nach Whiaft zuletzt, um bei Haydn Unter-
richt zu nehmen. Haydns padagogischer Eros erwsddt allerdings als recht
g’schamig.

1794-95 Beethoven nimmt Unterricht beim braven Kapankter Johann Georg Albrechtsber-
ger, der, im Gegensatz zu Haydn, auch mal die febeieiner Schuler kritisch analy-

siert.
??77? Baustelle: Lichnowski etc.
1795 Beethovens op. 1: Di€laviertrios . In diesen Werken, ganz bewusst@sis primum

deklariert, setzt sich Beethoven von den Klaviestrvon J. Haydn und W.A. Mozart
ab® Op. 1 Nr. 3c-moll wurde von Haydn als ,unschicklich* bezeichnet, wrdriet
von einer Veroffentlichung ab — das flhrte zu einefen Verstimmung zwischen bei-
den Komponisten. Wie hoch Beethoven dieses seirk \8fdratzte, wird durch die Tat-
sache verdeutlicht, dass er es im Jahr 1818 (g.aiper Bearbeitung fiBtreichquin-
tett als op. 104 veréffentlichte.

1801 Erste Anzeichen von Beethovens Taubheit.

1801-1805 Ferdinand Ries (1784 —1838) nimmt Klawngzrricht bei Beethoven und Kompositi-
onsunterricht bei Johann Georg Albrechtsbergerti®@en behandelt ihn bald als
Laufburschen und Faktotum fur Fleil3arbeiten: SdteRies nicht nur Kopierarbeiten
erledigen, sondern in Ausnahmeféllen auch mal digdktur von Druckfahnen vor-
nehmen, eine von Beethoven ungeliebte TatigReit; Abschnitt 7.2 .Die Satzfolge
beim Londoner Druck” auf S. 47.

ab 1803 Erzherzog Rudolph von Habsburg lasst sschBeethoven in Klavierspiel und Kom-
position unterweisen (s. S. 25).

1809 Erzherzog Rudolph von Habsburg, First Fraseplo Lobkowitz (1772-1816) und
Furst Ferdinand Kinsky (1781-1812) gewéahren Beathaine lebenslange Ehrenpen-
sion von jahrlich 4000 Gulden, angeblich, um ihmataabzuhalten, eine Kapellmeis-
terstelle in Kassel anzunehmen (Kassel war damalgptdtadt des bald wieder ver-
schwindenden Konigreiches Westphalia mit seinem igt6dévme, Bruder des
Napoléon Bonaparté).

Bedauerlicherweise erfolgten die Zahlungen nichthanregelmalfiig, und der Gulden

% 5. FuRnoté®auf S. 41.

4 50 z.B.;,Ubersehen [mit Betonung auf dem U!] sie gleich lieber ries, ob die Correctur vom Konzert richtig

ist. — Meine Krankheit leidet es nicht, und die Sache leidet keinen Iéngern Aufschub.”, aus einem Brief

vom Sept. 1804(?); BGA 1, 191. Sieghard BrandenlidegHerausgeber der BGA, vermutet, es handele
sich hier um die Fahnenkorrektur zilitavierkonzert Nr. 3.

Das schaut allerdings ganz nach den sog. Bleibardlungen deutscher Hochschulprofessoren aus: Man
drohe der Obrigkeit (der Universitatsverwaltung aeth zustéandigen Kultusministerium): ,Ich habe ei-
nen Ruf an die Universitat Timbuktu erhalten. Weregine jetzige Stelle nicht besser ausgestattetemerd
wird, dann werde ich erwagen, diesen Ruf ernsthdtwagung zu ziehen.” — und haufig hat man Erfolg
damit: die Obrigkeit gewahrt die gewtinschten Vesbasngen, und man bleibt zufrieden daheim.

Solcher Art Bleibeverhandlungen sind in Deutschlaffiziell zumindest, den Professoren der héchsten
Gehaltsstufe vorbehalten — es soll ja nicht um n@dtralt, sondern um eine bessere Ausstattung mit Fo
schungsmitteln gehen.

Ein &hnlicher Bewerbungsvorgang ist von Christopaupner bekannt: 1722 bewarb er sich erfolgreich
um eine maRig ausgestattete Stelle in Leipzig, evdahn aber von seinem bisherigen Dienstherren, dem
Landgrafen Ernst Ludwig von Hessen-Darmstadt, deich kraftige Erhéhung der Bezlige — man spricht
von Verdoppelung — zum Bleiben in Darmstadt bewigt. leipziger Magistrat, dem Ernst Ludwig sogar
juristische Konsequenzen fir den Fall von GraupAémgerbung angedroht hatte, musste sich fir diese
Stelle, es handelte sich um das Thomaskantoragingim Kandidaten zweiter Wahl abfinden: J.S. Bach.

a7
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verlor bald 40% seines Wertes, was Beethoven zeeBsen gegen die genannten Ma-
zené® und deren Erben veranlasste, die fiir Beethoveenaiotorischen Prozesshan-
sel, wie meist recht erfolgreich ausliefen.

1810-11 Klaviertrio op. 97, genanntErzherzogtrio”, mit Parallelen zuHammerklavierso-
nate, die im Kapitel ,Eine erstaunliche Koinzidenz* &if 28 beschrieben werden.

1814 Urauffuhrung de&laviertrios op. 97 Erzherzogtrio) Dabei war Beethoven letzt-
mals oOffentlich als Klaviervirtuose zu hdren. WegtéAuftritte verboten sich durch
seine fortschreitende Taubheit.

1815 Nach Jahren stetiger Schaffenskraft, nacredastetig wachsendem Publikumserfol-
ges erfolgt ein grol3er Einschnitt: Die Aufmerksaimkies Wiener Publikums wendet
sich anderen Komponisten zu, zuvorderst Rossini.

Gleichzeitig erlebt Beethoven eine Schaffenskrids. Symptom, wenn nicht gar als
Ursache, wird gebetsmihlenartig angegeben, Beathbabe damals seine Kraft in
Prozesse um das Sorgerecht fur seinen Neffen keaaluggabt. Es liegt aber allzu na-
he, dass der entscheidende Grund die nicht mehveroergende Taubheit war.
Beethoven war sich des Fortschreitens dieser Behind zwar durchaus bewusst, hat
aber diese Tatsache so lange wie moglich verhéimiigegentber der Umwelt war es
schon seit langem zu Verstandigungsproblemen gelammit mancherlei Peinlich-
keiten.

1817 Tiefpunkt beethovenscher Schaffenskraft: Kgiif3er besetztes Werk, dafur aber der
dreistimmigeKanon in Es-duriiber den Tex}lch bitte dich, schreib’ mir die Es-Skala
auf” (WoO 172). Der kompositorische Gesamtertrag dbareJa817/18 wird im Ab-
schnitt 23 auf S. 199 aufgelistet. Nur 4 der 19 Kgeltihrten zu einer Veréffentli-
chung, die einer Opuszahl wirdig befunden wurde.

Neben Liedern, Kanons und kleineren Klavierwerkenund ohne Begleitung ist das
Streichquintett c-moll op. 104 zu nennen, keine Neukomposition, sondie Bear-
beitung deKlaviertrios op. 1 Nr. 3 aus dem Jahre 1795 (s.o. und FuRfdsf S.
48).

Die grofRtbesetzte Originalkomposition dieser Jasralie Fuga D-dur op. 137 fur
Streichquintett, die auf den November dieses Jala@ert wird. lhre stilistische Ein-
ordnung wird im Kapitel 17.3.1 auf S. 145 diskuitier

Und dann gibt es da ja noch diega h-moll fir Streichquartett nach J.S. Bachs
Wohltemperierten Klavier Teil I, Fuga 24BWV 869, ein Fragment (Hess 35man
muss sich fragen, wie eine solche Bearbeitungyigigeicht ein, zwei Stunden Arbeit
kostet, ein Fragment bleiben kdHnund des weiteren eMorspiel fiir Streichquin-
tett d-moll zu einer nicht ausgefiihrten Fuge (Hess 40).

Also: Der Beethoven des Jahres 1817 scheint auf@elbnet der Kammermusik (gro-
Ber besetzte Werke gibt es ja gar nicht) weitgetariddie Form Fuge und auf die
Besetzung Streichquintett fixiert gewesen zu send das nur mit wenigen Werken,
die nicht immer zu Ende gefuhrt werden ... und daind in dieser Abhandlung (Kapi-
tel 17.3.1 auf S. 145) auch noch die EinordnunggiéBtbesetzten Werkes dieser Zeit,
der oben genanntdfugeop. 137, in Frage gestellt.

8 Erzherzog Rudolph war Musterschiiler und dadi@sem Zusammenhang nicht genannt werden! 1811
wird er sogar die Zuwendungen an Beethoven wegemflation erhéhen.

4 W. HessVerzeichnis der nicht in der Gesamtausgabe veroffeéiichten Werke L. van Beethovens

* Das kann ich durchaus beurteilen, da ich au8 8pd Wissensdurst d&weiten Teil deswohltempe-
rierten Klaviers vollstandig fur Streicher bearbeitet habe.
Ubrigens: DesVohltemperierten Klaviers Erster Teil scheint mit wenigen Ausnahmen fir eine Strei-
cherbearbeitung vollig ungeeignet zu sein. Einem@dafir kann ich nicht nennen.
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1817-18

April 1818
Juni 1818

seit 1818

Sept. 1819

Okt. 1819

1819-24
9. 3.1820

1821-22

1825

26.3.1827
1836

1845-46
1853

Dann aber erfolgt der neue Aufbruch: 181rd \die Hammerklaviersonate begon-
nen. Wenig spater werden disveiten Messe die Missa Solemnisop. 123D-dur,
und dieNeunte Symphonieop. 125d-mollin Angriff genommen.

Fertigstellung des 1. und 2. SatzesHinmerklaviersonate.

Beethoven erhalt von der Firma Broadw&o&ons einen Hammerfligel als Ge-
schenk, der als damals weltweit weitestentwickeltetrument gelten kann, was
Klangfarbe, -volumen und Tonumfang betrifft.

Benutzung von ,Konversationsheften“: Dimwelt verstandigt sich mit Beethoven
nicht mehr durch Sprechen, sondern schriftlich, Hilite der in diese Hefte geschrie-
benen Texté' Damit gibt Beethoven seine Taubheit 6ffentlich zu.

Die Hammerklaviersonate wird vervollstandigt.

Di¢dammerklaviersonate erscheint als op. 106 beim Verlagaria, Wien. Honorar:
100 Dukater?

Op. 106 wird durch Vermittlung von Beettins Schiler F. Ries (s.o., Jahr 1801 und
Abschnitt 7.2 ,Die Satzfolge beim Londoner Druckif&. 47) beiThe Regent’s Har-
monic Institution London, verlegt. Honorar: 26 dieses Honorar schlieBie royalties
fur dasStreichquintett op. 104 (s.o0.: Jahr 1817) mit ein.

Zweite Messi ,,Missa Solemni* op. 123D-dur; Neunte Symphonitop. 125d-moll.

Inthronisation Erzherzog Rudolphs vorefdsich (s. S. 25) zum Erzbischof von OlI-
mitz (tschechisch Olomouc).

Ursprunglich hatte Beethoven fur diesen AnlassAdifiihrung seineZweiten Messe
vorgesehen, deren Fertigstellung sich aber nochguirdrei Jahre verzdgern sollte.
AulBerdem existieren Skizzen Beethovens zu einelagem, aber nie ausgefihrten
Huldigungskantat®/ivat Rudolphus.

LetztKlaviersonate Beethovens;-mollop. 111.

Danach noch ein umfangreiches kompositorisches ffechadas u.a. dieSpaten
Streichquartette umfassen wird, darunter:

Grol3e Fuge fur Streichquartett op. 133B-dur, urspriinglich als Finale dé&ireich-
guartettes B-dur op. 130 vorgesehen, mit Uberraschenden Koinzidezne Ham-
merklaviersonate in der Tonartenwahl (s. Kapitel 5.2 auf S. 28) umdmotivischen

Material, aber grol3en Unterschieden in der FalguApschnitt 17.3.4 auf S. 147).

Beethoven stirbt in Wien.

Erste dokumentierte Auffiihrung ddammerklaviersonate,® und zwar durch den
damals 25-jahrigen Liszt bei dem Klavierfirma vderRe Erard in Paris. Hector Berli-
oz schreibt dartibegDies war das Ideal der Ausfiihrung eines Werkes, das im Rufe der
Unausfiihrbarkeit stand. Indem Liszt ein noch unverstandenes Werk wiedergab, be-
wies er, dass er der Pianist der Zukunft ist.®* Interessant: Berlioz unterscheidet nicht
zwischen Unverstandlichkeit und Unausfihrbarkeit.

Weitere frihe Auffihrungen détammerklaviersonate

Durch Victorine Louise Farrenc bei Erdddris.

Der sachsische Tonsetzer Richard Wagnerdiasstn Basel von Franz Liszt mehrere
Beethovensonaten vorspielen und fragt dazu dieel=;i¢ frage alle diejenigen, wel-
che die grofien Sonaten Beethovens, z.B. die B-dur und c-moll Sonate, op. 106 und
111, in intimen Kreise von Liszt gehort haben, was sie von diesen Werken vorher ge-
wufSt haben und was sie jetzt davon wissen” (s. ,Zitate* auf S._10). Wohlan: Was,
Wagner, werden wir wohl wahrlich wissend wéhnerdi@ser Frage?

L Frage: Warum hat es Beethoven nicht mit Lippsameversucht?

°2 Jacques-Gabriel Prod'homme, a.a.0. S. 241.

*3 Fir mutmaRliche friihere Auffiihrungen, z.B. dukehl Czerny, kénnen keine Belege gefunden werden.
> zitiert nach J. Uhde, a.a.0., Band Ill, S. 385.
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1860 Durch Hans von Biilowin derSalle PleyelParis

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Zeittafel” aufi3.

4 Summa artis

Weiter zum nachsten Kapitel ,Die Widmung“ auf S. 25

Die ,GrolRe Sonate flir das Hammer-Klavier” (so dielTder Erstausgabe) wurde von Beethoven
selbst ,GrofRe Solo Sonate fiir Klawier* genatfribie heute allgemein gebrauchliche, verabsolutie-
rende Bezeichnung ,Dielammerklaviersonate’ erhebt den Anspruch, dieses Werk semma
artis: die Kulmination der Kunst des Klavierspiels.

Beethoven selbst hat solchen Anspruch zwar nicplizikerhoben, der Gedanke daran aber durfte
ihm nicht fern gelegen haben, wie sich aus der rgefde@hnlichen Faktur dieses Werkes schlie3en
l&sst:

4.1 Die Virtuositat

Beethoven verlangt vom Interpreten eine Virtuosit&han kann wohl schon sagen: Artistik — die
jenseits jeglicher Grenzen damaliger Klavierspatltek liegt:,,Da haben Sie eine Sonate, die den
Pianisten zu schaffen machen wird, die man in fiinfzig Jahren spielen wird” (s. ,Zitate* auf S. 10).
Eigentumlich, dass ein Komponist seinen Verlegeiloer aufzuklaren versucht, das zu verlegende
Werk sei in absehbarer Zukunft nicht auffihrbamradf wird in Kapitel 6.2 auf S. 41 ndher einge-
gangen werden.

Johann Nepomuk Hummel hat eibespielbare Sonatefis-moll geschrieber’ die vielleicht ein
Vorbild fur die Virtuositat der Hammerklaviersonatarstellt.

Viel wird diskutiert Gber die von Beethoven vorgasebenen, extrem schnellen Tempoangaben,
z.B. M.M. = 138% firr dasalla brevedesAllegro. Wer ware wohl nicht beim Anblick dieser Metro-
nomangabe in ergriffener Ehrfurcht erstarrt?

Beethoven benutzte solche Angaben erst seit Kurdamann Nepomuk Malzel, ein Bekannter
Beethovens und sein bevorzugter Hersteller von étatgn, also Hortrichtern, hatte sein Metronom

> Hans von Billow (1830 — 1894), der die Urauffiiten von WagnerEristan und Isolde (1865) und
denMeistersingern (1868) geleitet hatte, war der erste Ehemann vasin@a v. B. (1837 — 1930), die ih-
rerseits der Liaison eines Franz Liszt und einantégse d’Agoult (Kiinstlername: Daniel Stern) ent-
sprossen war. Cosima trennte sich 1869 von vonvBiled heiratete 1870 den Richard Wagner.

% aus einem Brief vom 19.5.1818 an F. Ries: BGKY..

Die Schreibweise ,Klawier* entspricht damaliger @rgraphie mideutschen BuchstabeBeethoven

benutzte flr das stimmhaftgwie in Vase) meist den Buchstabew fir das stimmlose (wie in Vater)

den Buchstaben In lateinischer Schrifgalt fir beide Falle der BuchstakeSeinen eigenen Namen

schrieb er haufig als ,Beethowen*. Also dirfte deate Ubliche Aussprache, die wie ,Beethofen” kling

falsch sein. Das flamisch/niederlandische Wort Beetn, das wie ,Biethowen" ausgesprochen wird, ist

der Plural von Beethof, auf deutsch: Ribenhof.

Man beachte: ,Klavier* bezeichnet damals jedesKtaviaturtasten ausgestattete Instrument, ,Hammer-

klavier” dagegen eine spezielle Technik, mit date®azum Klingen gebracht werden: s. Abschnitt 4.2

.Der Klavierbau“ auf S. 16.

Zitiert nach Wilhelm von Lenz, a.a.O, S. 32. Ap2r wie an die Quelle Lenz oder an Hummels Noten

herankommen? Ubrigens: Lenz’ Werke werden z.Zs. ldaftigste neu ediert!

M.M: Malzels Metronom. Die Metronomangaben fir Hemmerklaviersonate schickte Beethoven in

einen Brief vom 16.06.1819 an Ferdinand Ries. HamsBulow hielt diese Angaben flr eine Erfindung

von Karl Czerny und ging mit ihnen streng ins Getri€r empfahl wesentlich langsamere Tempi.

57

58
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1816 in Paris patentieren lassérDass Beethoven seine Tempi mit einem Metronomrkbietrt
haben konnte, ist recht unwahrscheinlich (und waslesdas wohl einem tauben Komponisten nit-
zen?), und jeder Musiker hat ein recht genaueg@@tinden, das sich selten nach gedruckten Met-
ronomangaben richtet.

Bevor man das Werk in einem Tempo spielt, das sddbs Beherrschung der Geschwindigkeit
nichts als das Gefuihl von Hast hervorruft, sollEnrbedenken: Beethoven hat eine Auffihrung der
Hammerklaviersonate nicht in Betracht gezogen, und so sind seine Temgaben rein virtuell.
Eher ist anzunehmen, dass unrealistische AngaleserdArt (nicht nur in der Hammerklaviersona-
te, und nicht nur bei Beethoven) primar den Zweekfolgen, unberufene Spieler abzuschrecken
und den Dilettanten (s. Kapitel 6.1 auf S. 31) eaibdrucken.

Beethovens Vorstellung von Virtuositat wird in drerge desFinale deutlich:

Einerseits kann er einer atemberaubenden Klavistikrireien Lauf lassen, andererseits aber setzt
er diese Virtuositat nicht allzu vordergrindig emht als Selbstzweck, sondern als unabdingbare
Konsequenz des intrikaten satztechnischen Gefligesrd-uge.

Der wahre Virtuose ist der Tonsetzer, Beethovebsselder solch komplizierte Kontrapunktik
kompromisslos komponiert und dabei, sozusagen heletie Bedingung erfillt, dass dieser Satz
mit den zehn Fingern zweier Pianistenhdnde auffifsbi — zumindest theoretis¢h.praxi misste
der potentielle Interpret dann noch die notwendhigmerfertigkeit mitbringen — und Beethoven hat
in den ihm nachfolgenden Generationen Keinen zaHgoh Beféahigten erwartet.

Er selbst stand wegen Taubheit fir eine eigenhandligfihrung des Werkes nicht mehr zur Ver-
fugung, durfte aber seine personlichen technisdrémgkeiten durchaus zum Malstab fur den
Grad der geforderten Virtuositat gesetzt und kétassagen komponiert haben, die fir ihn selbst
unspielbar gewesen waren — das hatte das Publikuiapitel 6 auf S. 29) seinerzeit wohl bald
durchschaut und die Komposition als aufdringlichedbatik abgetan.

4.2 Der Klavierbau

Die Kunst des Klavierbaues entwickelte sich zu Bee¢ns Zeit in derartig raschem Zeitmal3, dass
es von uns Heutigen, die wir eine gleich bleibe@uelitat der Instrumente erwarten, kaum mehr
nachvollzogen werden karifi.

Heute wird der Begriff ,Hammerklavier* haufig fuidtorische Instrumente benutzt, als Gegenbe-
griff zum modernen Konzertfligel — das aber ishtsals Fiktion:

Der Begriff ,Hammerklavier, eine von Beethoven hesst benutzte Eindeutschung des italieni-
schenpianoforte (dieser Ausdruck stammt von Bartolomeo Cristoft655 — 1731], dem Wegbe-
reiter dieser Art von Instrumente@ravecembalo con piano e foytdezeichnete zu Beethovens

% Vorlaufern von Malzels Metronom mangelte es meispfindlich an Prazision. Allerdings musste

Malzel um die Erfinderrechte an seinem Apparat®ericht kampfen. Diese Prozesse verliefen fir ihn
wenig erfolgreich, dazu auch noch wenig ehrenhaft ging um Plagiate von Erfindungen Anderer —,
was aber seinem geschaftlichen Erfolg mit dem Mo keinen Abbruch tat. Solche Prozesse, bei de-
nen es um geistiges Eigentum ging, hatte es alsmhaus schon damals gegeben, nur hatten Komponis-
ten von dieser Tatsache noch nicht profitiert Fu3note® auf S. 26.

Beethoven widmete dem Metronom einen Kanon UbeiTé&h, ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta

ta lieber lieber Mdlzel”, dessen Thema im 2. Sa@ltegretto scherzandseinerSymphonie Nr. 8(er er-
setzt den langsamen Satz) verewigt wurde.

Die langjahrige Freundschaft zwischen BeethovenMaltel endete jah mit einem langwierigen Prozess
um die Urheberrechte an der Komposititiellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoriaop. 91, die
Beethoven urspringlich fir das Panharmonicon, @ameals sehr erfolgreiche Erfindung Malzels, ge-
schrieben hatte. Dieser Prozess erledigte sicheaiteren Verlauf durch Malzels Auswanderung nach
Amerika.

Gleichbleibende, reproduzierbare Qualitat isedtorderung an die Produktion von Tasteninstrunmente
Blasinstrumenten und Schlagzeug. Ganz anderscBitnsirumente, da ist auch heute noch Individualita
gefragt.

60
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Zeit die Technik, wie eine Saite zum Klingen gehtawird, namlich durch Aufschlagen eines
Hammers — und das sollte dieser Begriff auch heatd tun. Der jetzige Gebrauch, der sich auf
historische Instrumente beschrankt, ist absurd:hAder modernste Fligel ist, technisch gesehen,
ein Hammerklavier.
Der heutige Hoérer sollte beachten: die Klangflileee Hammerklaviers aus Beethovens Zeit er-
scheint bescheiden im Vergleich zum modernen Kaftzgel. Fir Beethovens Zeitgenossen je-
doch erschien diese Klangfille als Sensation, dansr gemessen werden konnte an den damals
gewohnten &lteren Instrumenten.
Der wesentliche Unterschied zwischen heutigen uiteh aHammerklavieren aber liegt in der
Klangdauer des angeschlagenen Tones: Die ist adémen Instrumenten bedeutend langer als zu
Beethovens Zeiten. Das fuhrt dazu, dass ein lahgey der friher friedlich ausgeklungen war, heu-
te am Ende der Note abrupt abgebrochen wird. Daimitter gehen grof3e Unterschiede in der Dar-
stellung von Ligaturen.
.Das“ Hammerklavier hat es nie gegeben. Tatsachlidgen Klang und Anschlagsverhalten der
Hammerklaviere zu Beethovens Zeit nicht nur vomskédier ab, auch bei gleichem Hersteller an-
derten sie sich binnen kurzer Zeit, und diese \Wwg&imgen wurden meist als Verbesserungen ge-
priesen. Letztlich entstand dann daraus der heligeertfligel.
Andere Tasteninstrumente, etwa CemBalmd Clavichord, verloren an Bedeutung. Deren Benut
zung wird in dem vorliegenden Werk durch die Bengmn,Hammerklaviersonate* unterbund&n.
Die Orgel fand ihre Nische als Kircheninstrument.
Beethoven nutzt in dddammerklaviersonate den gegenuber friheren Instrumenten erweiterten
Tonumfang aus, ja, Uberschreitet ihn sogar ohnek$télt auf Spielbarkeit: s.u. und Kapitel 12
»ronumfang“ auf S. 129.
Er nutzt die Klangfille der Hammerklaviere aus wetreibt extreme Dynamikunterschiede sowie
weit ausholenderescendi / decrescendor, die auf &lteren Instrumenten auch nicht aerih
angemessen darzustellen gewesen waren. Der Dymstreik eigenes Kapitel (S. 131) gewidmet.
Beethoven fachert ein aul3ergewohnlich breites $pmekan_Klangfarben auf, das auf S. 132 skiz-
ziert werden soll.
Erst mit der Entwicklung des Hammerklaviers, demdainhergehenden Erweiterung des Klangvolu-
mens und der Mdoglichkeit, Klangfarben zu differemen, begann die Idee Gestalt anzunehmen, grol3er
besetzte Werke in einem Klavierauszug darzustéieAbschnitt 6.1.7 ,Klavierausziige" auf S. 40).
Beethoven ,erforscht” in dddammerklaviersonate die klanglichen Entfaltungsmaglichkeiten des
Hammerklaviers. Dazu standen ihm die seinerzeitarmsden Instrumente zu Verfigung. Wer aber

®. Noch in Beethovens Klaviersonate op. 20dlur tritt die Vortragsbezeichnurtgtto il Cembalo, ma pia-
noin der Einleitung zum letzten Satz auf. Das alezidht sich keineswegs auf die Registrierung eines
Cembalos, sondern auf die Nichtbenutzungutescorda-Pedals eines Hammerklaviers, wie Beethovens
zusatzlich gegebene deutsche Ubersetzung bewaistSaiten*.
Beethoven flhlt sich in dieser Sonate offensichtiazu berufen, atsaduttorevom lItalienischen
ins Deutsche zu glanzen. Er gibt alle Vortragstmweingen in beiden Sprachen Allegretto, ma
non troppowird als ,Etwas lebhaft, und mit der innigsten BEmgung“ Ubersetztyivace alla Mar-
cia als ,Lebhaft. Marschmassig"“. ,Langsam und sehnswdl“ steht firAdagio, ma non troppo,
con affetto ,,Zeitmaass des ersten Stickes” wird ausnahmsweas&orrekt mitTempo del primo
pezzagleichgesetzt. Doch die Ubersetzung ¥dlegro mit ,Geschwind, doch nicht zu sehr; und mit
Entschlossenheit” erscheint dann doch als etwazgwei.
Ob Beethoven hier den Versuch unternommen hagialErsetzung italienischer Satz- und Vor-
tragsbezeichnungen durch deutsche hinzuarbeiteremgs z.B. schon in d€taviersonate op. 90
e-mollgetan hat und was von deutschen Komponisten daaRiik bevorzugt werden wird, oder ob
er mangelnden Italienischkenntnissen der Widmuagstin, der Freiin Dorothea von Ertmann, die
wenig spater nach Italien zog, Rechnung getragerkaian nicht entschieden werden.
62 An eine Bearbeitung détammerklaviersonate z.B. fur Orchester oder Kammermusikensemble dirfte
Beethoven auch nicht den mindesten Gedanken veesclat/haben: s. Kapitel 19 ,Anhang 3: Bearbei-
tungen der Hammerklaviersonate* auf S. 211.
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glaubt, die Hammerklaviersonate sei auf einem veetBovens damals verfligbaren Flugeln auf-
fuhrbar gewesen, tauscht sich:

42.1 Beethovens Hammerklaviere

Beethovens erstes eigenes Hammerklavier in Wienemateschenk seines Gonners und Méazens
Furst Karl von Lichnowski, ein Instrument der FirmAaton Walter, Wien. Schon Wolfgang
Amadeus Mozart hatte 1785 einen Fliigel dieses Kthauers erworben.

1802 wollte Beethoven ein weiteres HammerklavierWalter bestellen. Er schreibt an Nikolaus
Zmeskal® einen seiner Freunde seit den friihen Wiener Tagdrauch sein Faktotum (man beach-
te, wie elegant Beethoven die Arbeit delegieisje [Zmeskal]geben ihm [Walter] also zu verste-

hen, daf3 ich ihm 30 Fl. bezahle, wo ich es von allen anderen umsonst haben kann, doch gebe ich

30 Fl. nur unter der Bedingung daf3 es von Mahagoni sei, und den Zug mit einer Saite [gemeint ist
dasuna cordaPedal]will ich auch dabey haben“.®* Anton Walter sah sich nicht in der Lage, diese
Anforderungen zu erfillen, und musste den Auftrislglanen.

Da kam es gut zupass, dass sich der franzosiseheekbauer Sébastien Erard im folgenden Jahr,
1803, bemiiRigt fuihlte, Beethoven eines seinerunsnte als Geschenk anzudienen. Erard hatte
von 1786 — 1796 in England gelebt und dort 1794reirilialbetrieb gegrindet. Er besal’ englische
Patente, u.a. fluna corda unddue cordeZige auf dem Klavier.

Das Erard-Klavier sollte fur lange Jahre Beethovamshtigstes Instrument darstellen. Johann
Nepomuk Malzel (s. FuRnot® hatte darfiir sogar eine Vorrichtung fiir einentHéhter installiert,

um damit Beethovens fortschreitender Taubheit Reacreu tragen. Der Gesamtzustand des Fli-
gels verschlechterte sich allerdings im Lauf det Z&etig. Man beachte, dass damals Holzrahmen
statt der heute gebrauchlichen, weit stabilerens€asnrahmen benutzt wurden, und Beethovens
bekannt kraftiger Anschlag auf dem Klavier durfex diebensdauer des Instrumentes recht abtrag-
lich gewesen sein. Schon 1813 wurde es als ziemlithlos bezeichnet, ohne dass Uber ein ande-
res, intaktes Instrument Beethovens in diesereteids bekannt wére.

So war es der Hammerfliigel von Erard aus dem Ja®8,1der Beethoven bis zur Zeit der Rein-
schrift des 1. und 2. Satzes dtammerklaviersonate (April 1818) zur Verfiigung stand — ein von
Klangvolumen, Tonumfang und Erhaltungszustand ga@ihzureichendes Instrument.

Man kann vermuten, dass Klangqualitat nicht meluabkichtig fir Beethoven war — seine Taub-
heit liel3 ihn dieses Kriterium kaum mehr wahrnehnigggegen durfte es selbst flr einen vollstan-
dig tauben Komponisten hilfreich sein, wenn er gieae Komposition auf seinem Klavier auspro-
bieren kann: Nicht allein, um die Spielbarkeit hetprifen, sondern auch, weil bei einem versier-
ten Spieler das taktile Gefluihl beim Greifen dert@aglen Horsinn in gewissen, wenn auch engen
Grenzen ersetzen kann. Darauf musste Beethoveseiniém Erard-Fliigel wegen dessen Unzu-
langlichkeit weitgehend verzichten.

Im Juni 1818, also kurz nach Vollendung des 1. An&atzes deHammerklaviersonate kam
dann das nachste Instrument, seinerzeit als mddsrseiner Art gepriesen und wohl einzig auf
dem Kontinent: Beethoven liel3 sich von Thomas Bnasmtl einen Fligel der englischen Firma
Broadwood & Sons schenken (Abbildung 1 und Abbitf@®), mit dreichérigem Saitenbezug, 6
Oktaven (s. Kapitel 12_,Tonumfang“ auf S. 129) s Mahagoni — letzteres fur Beethoven eine
conditio sine qua narEnglische Pianoforti galten als die Instrumentedam gréf3ten Klangvolu-
men, darin der Wiener Konkurrenz weit UberlegermeDe&lavieren wurde bestenfalls eine gewisse
Sanglichkeit nachgesagt, und ihr Vorteil war eioHéerer Anschlag.

3 Nikolaus Zmeskal von Domanovecz (1759 — 18383,atem slawo-schlesischen Adel, war Protokoll-
Hofsekretar am koniglich-ungarischen Hof und eitegCellist: Beethoven hatte ihm sein Streichqurte
f-moll op. 95 (1810) gewidmet, Haydn die Artaria-Ausgadieer Streichquartette op. 20 (komponiert
1774/75), der so genannten Sonnenquartette.

% L.v.B. Briefe. Beethoven Ha®onn, Sammlung H.C. Bodmer, HCB Br 2609.
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Abbildung 1: Beethovens Fortepiano / am Tage nactes Begrabnisse gezeichnet

aus der Fabrik des MBroadwood in London
von HH. Ferd. Ries / “[HH.] John Cramer / S.[Sid@g Smaff
als Geschenk Uber[-unleserlich]
im J. 1820. (oder 1828%)

Zeitgenossische Bleistiftzeichnung

Schon 1817 hatte Broadwood das Instrument persbbkt Beethoven avisiert und schrieb Uber
den BesuchEr [Beethoven] war so freundlich, mir etwas vorzuspielen, aber er war so taub und
schlecht beieinander, dass ich leider sagen muss, nicht einmal die Gelegenheit gehabt zu haben,
etwas zu erzéhlen.” Uber das Geschenk war Beethoven begeistert, und er schrieb an Broadwood:
»Ich sende ihnen sofort die Friichte der ersten Eingebungen, die ich an ihm [dem Fligel] hatte”. 67
Dabei kann es sich, wenn man Beethovassean Eingebungen in diesen Jahren berucksichtigt
(s. /Anhang 7: Beethovens Werke der Jahre 18174L8'S. 199), kaum um etwas Anderes als eine
Partie aus der Hammerklaviersonate gehandelt habdass er aber Derartiges tatsachlich an
Broadwood abgeschickt hatte, davon ist nichts igfert.

Wie immer war Beethoven auf finanziellen Vorteildaeht: Nicht nur, dass die Frachtkosten von
Broadwood & Sons bernommen worden waren (die Fahgtvon London durchs Mittelmeer und
Uber Triest nach Wien), sondern er stellte auchGleien Moritz von Lichnowski, den Bruder des

> Ferdinand Ries (s..Zeittafel* auf S. 12) und JahBaptist Cramer waren zusammen mit den hier nicht
genannten Friedrich Kalkbrenner, Jacques-Gode@woiaF und Charles Knyvett die Signatoren des In-
strumentes. Sie hatten Thomas Broadwood bei daiaftusg beraten, und ihre Namen sind am Stimm-
stock oberhalb des Firmenschildes verewigt. Olsiste am Geschenk auch finanziell beteiligt hatign,
den Quellen nicht zu entnehmen.
Sir George Smart, wie alle genannten Herren eiauseagender Pianist im England seiner Zeit, gehort
nicht zum Kreis der Signatoren.

% Beide Lesarten sind wenig sinnvoll: Das Geschemide im Jahr 1818 iberreicht, und die Zeichnung

entstand 1827.

Diese Zitate, ausfuhrlicher als alle Beschregamin der Fachliteratur, finden sich auf den Wizbse

desCounty Counciletwa Landratsamt) der Grafschaft Surrey, Englamdsich die Archive der Firma

Broadwood befinden, die als Sehenswirdigkeit angsg@n werden.

67
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oben erwahnten Firsten Karl, dazu an, beim Finamgtarium vorstellig zu werden, um die falli-
gen Gebiihren und den Einfuhrzoll zu erlassen -Enfitlg.%®

Abbildung 2: Hammerfliigel der Firma Broadwood & Samon 1817

Dieser Flugel befindet sich im Beethoven-Haus Bond ist baugleich
mit dem Instrument, das Beethoven 1818 als Gesohdraliten hat. —
Und nun spielen Sie auf diesem Klavier, sei es awchn Gedanken, die
PartieSch112(Abbildung 114 auf S. 130). Es geht nicht: Sethsdtdiesem
neuesten Instrument seiner Zeit reicht der TonugfanS. 129) nicht aus!

Auch auf dem Broadway-Fligel kann di@mmerklaviersonate keineswegs gespielt werden, oh-
ne dass Tone weggelassen werden mussen — s. dierlkumg zu Abbildung 2.
Gleichzeitig lieRen technische Weiterentwicklungeht lange auf sich warten:

1821 begann James Shudi BroadwBb8fiefbruder von Thomas B., mittels Eisenspreizien f
stabilere mechanische Festigkeit zu sorgen, washddenry Fowler Broadwood 1834 zum ers-
tenlron grand pianofortamit Metallrahmen fiihrté°

1821 wurde in der Firma Erard die Repetiermecharfisnden: Eine Taste muss nicht erst voll-
standig in Ruhestellung zuriickgehen, bevor siendakste Mal angeschlagen werden kann.

68

69

70

Die Wiener Zeitung schreibt am 8.6.1818err Ludwig van Beethoven, dem nicht nur Oesterreich, son-
dern auch das Ausland durch Anerkennung seines hohen, weit umfassenden musikalischen Genies hul-

digt, erhielt zu London von einem seiner dortigen Verehrer ein sehr seltenes und kostbares Pianoforte

zum Geschenke, welches demselben frachtfrey dis nach Wien geliefert ward. Mit besonderer Liberalitdt
erlief3 die kk. allgemeine Hofkammer den Einfuhrzoll, dem sonst fremde Instrumente unterliegen, und

gab dadurch den schénen, fiir die Kiinste erfreulichen Beweis, wie sehr man beflief3en sey, in eben dem
Mafle so seltene Verdienste des Genies durch humane Werthschdtzung zu ermuntern.

Der Beiname Shudi leitet sich vom Grinder demgiBroadwood ab, von Burkat Shudi (1702 — 1773),
der als Burkhardt Tschudi im Kanton Glarus das Ld#r Welt erblickt hatte.

Dieser Rahmen bestand noch aus mehreren zusayesetzien Teilen. Die ersten Fligel mit Gusseisen-
rahmen aus einem Stiick wurden 1888 von Henry Jbbdi®roadwood gebaut.
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* 1826 begann Jean-Henry (Johann Heinrich) Paperis, l[dl&e Hammer mit Filz, wie noch heute
ublich, statt mit Leder zu beziehen.
Bei der Versteigerung von Beethovens Nachlass (18&ieute sich der Broadwood-Fligel schon
keiner Wertschatzung mehr: er fand keinen Kéaufer, weil sein Tonumfang als zu gering erachtet
wurde!* Spater ging das Instrument in den Besitz von Ftaset (iber, der es schlieBlich dem Un-
garischen Nationalmuseum vermachte.
Gegen Ende seines Lebens, im Jahre 1826, komhtdsethoven eines weiteren Fligels erfreuen.
Zunachst ging es darum, dass der Broadwood-Fladfelnsichtlich trotz Beethovens Taubheit in
regem Gebrauch, dringend der Reparatur bedurfteitDaurde die Wiener Firma Graf beauftragt.
Conrad Graf stellte Beethoven zunachst fur die Ddee Reparatur, dann auf Lebenszeit eines sei-
ner Instrumente zur Verfigung. Dieser Fligel midhdrigem Saitenbezug erlaubte mit seinen 6%
Oktaven erstmals die Wiedergabe #irmmerklaviersonate in vollem Tonumfang, 7 Jahre nach
Fertigstellung des Werkes.
Fragen muss man sich, was dem Beethoven des J#8#6sin solches Instrument noch nutzte —
jetzt war nicht nur als Interpret, sondern auchkamponist er der Welt abhanden gekommen. Die
wenigen Werke dieser Zeit werden in Abschnitt 24hAng 8: Beethovens Werke des Jahres 1826
auf S. 200 aufgelistet.

4.3 Kompositorisch e Extravaganzen

Noch aus heutiger Sicht, nach vieler Generationaitéiéntwicklung sowohl der Kunst des Kla-
vierbaus als auch der Kunst des Klavierspiels, darfkategorische Anspruch dieses Werkes als
summa artisnicht aberkannt werden.

Doch damit nicht genug:

Beethovens Anspruch beschrankt sich keineswegsifd@iae oder wohl aucDie* Grol3e Sonate
fur ein bestimmtes Instrument, namlich das Klaviar, komponieren. Ganz offenbar hat er den
Ehrgeiz, ein absolutes, ein singulares Werk schat#nzigartig vor Allem, was die harmonische
Struktur betrifft:

4.3.1 Harmonische Denkwirdigkeiten "

, Die Romantik ist das Zeitalter der Terzen” (Ernst Kurthy?

,Beethovens Kompositionsart ist nicht zuletzt dadurch zum Inbegriff von Musik erhoben
worden, dass ihr binnenmusikalischer Definitionsprozess ein Héchstmafs an fiir die
Sinne ad hoc verdeutlichter Sinnfiille erzeugt” (Hans Heinrich Eggebrecht)

Die Harmonik der abendlandischen Musik basiertinera wesentlichen Teil auf Terzen — so kann
man, pauschalisierend, Uber die Epochen urteilienheute als Barock, Klassik und Romantik be-
zeichnet werden; auch die Unterhaltungsmusik bigeurtige Zeit sei mit eingeschlossen.

> Alexander Wheelock Thayer, a.a.O, FulRnote 156.

2 1n diesem Abschnitt geht es um hervorzuhebenderiBesheiten. Eine umfassende Diskussion iiber die
Harmonik derHammerklaviersonatewird im Kapitel 10 auf S. 97 erfolgen.

3 Ernst Kurth Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Trigan.

™ Hans Heinrich Eggebrecht, a.a.0. S. 106. Wennlamge genug uber die potentielle Sinnfiille desple
nastischen Ausdruck®in Héchstmaf3 an fiir die Sinne ad hoc verdeutlichter Sinnfiille” sinniert, dann
kann man Eggebrecht vielleicht sogar vom Vorwurfgedanklichen Sinnenthaltsamkeit freisprechen.
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Kein Werk der abendlandischen Musik aber ist irglechbarem Mal3e auf Terzen erbaut wie die
Hammerklaviersonate Folgt man der Meinung KurthgDie Romantik ist das Zeitalter der Ter-
zen” (s.0.), dann stellt die Hammerklaviersonate dehdainkt der Romantik dar:

Terzspringe Schon das motivische Material dieses Werkes bdaghtausschlie3lich auf Ter-
zen oder, haufiger, deren Oktaverweiterungen (Deajreptendezimen und noch groReren Ok-
taverweiterungen von Terzspringen), beschriebeapitel Motivisches Material auf S. 98.

Die Terzreiheder Hammerklaviersonate wird in Abschnitt 10.1 &f 102 vorgestellt. Sie be-
grindet ihre eigene Art Serieller Musik, lange lreshe@ser Begriff in der Neuen Wiener Schule
gepragt wurde. Diese Terzreihe bildet eine faskstéandige Zwolftonreihe; das allerdings war
kaum die Absicht des Komponisten: Ihm ging es tirarTerzschichtungen (s.u.).

Das Bemerkenswerte ist: Beethoven stellt dieser@gre in einem Kompendium der fir ihn gel-
tenden Harmonielehre vor, und zwar als integralastéhdteil des Werkes in den Takten
Fin241ff (s. Kapitel 10.1 auf S. 102).

Terzschichtungenbehandelt in Kapitel 10.2 auf S. 106: Sie bestehes gleichzeitig erklingen-
den Tonen der oben genanni@rzreihe So lassen sich einige erstaunlich dissonantem ke
ders zu deutende Akkordbildungen in der Hammerklaanate erklaren; heutzutage wird so et-
wasClustergenannt; s. Kapitel 10.10.4 auf S. 127. Neberemi@inderen Akkorden ist auch der
sog.Tristanakkord (eigentlich der Akkord aus Beethovefgviersonate op. 31 Nr. 3; s. Kapi-
tel 10.6.4 auf S. 117) als Bestandteil dieser Tarizbtungen zu erklaren.
TerzverwandtschaftemderMedianten(s. Abschnitt 10.3.1 auf S. 107) bezeichnen harscbe
Bezlige zwischen einander folgenden Passagen eirdse8Y namlich die Ruckung der Tonart
um eine kleine oder grofR3e Terz. Die Haufigkeit dattnackigkeit, mit der Beethoven solche
Terzrickungen in dddammerklaviersonate einsetzt, sind einzigartig in der Musikgeschichte.
Der Terzenzirkel(s. Kapitel 10.3.2 auf S. 110) stellt eine Erweitey des Quintenzirkels dar, die
alle 24 Dur- und Molltonarten beinhaltet, und itichzeitig Grundlage einer wohl nur in die-
sem Werk auftretenden Mediantenwut: Terzrickungtfauf Terzriickung, abwechselnd um ei-
ne kleine und grol3e Terz, abwechselnd in Dur undl, Mod das bis zu vierzehn Mal innerhalb
eines einzigen Taktes.

Terzen bilden zwar die wichtigsten, nicht aberaliezig erwdhnenswerten Intervalle:

QuintverwandtschaftenVielerorts in derHammerklaviersonate wird die Quintverwandtschaft
Tonika-Dominante durch Terzverwandtschaften (Meians.o.) ersetzt, und allgemein wird die
Dominante stiefmutterlich behandelt; s. Kapitele@emiedene Dominante* auf S. 112. Keiner-
lei Berihrungséngste dagegen gibt es gegeniub&utetominante, in Dur und in Moll, und ab-
wartsgerichtete Quintspriinge treten gleich seriésenauf.

Sextakkorde die nicht auf Umkehrungen von Dur- oder Mollaktken zurlickzufihren sind,
werden an hervorgehobenen Stellen ldammerklaviersonate eingesetzt. Die neapolitanische
Sexte wird in Kapitel 10.6.1 auf S. 114 beschrieli@ariber hinaus tritt der tGbermallige Terz-
akkord (Dur mit kleiner Sexte; s. Kapitel 10.6.4 8u117) mit kaum einzuordnendem harmoni-
schen Hintergrund auf. Der Tristanakkord (s. Kddi®6.4 auf S. 117) kann als grundlage der
aul3ergewohnlich dissonanten Akkord@livyOff angesehen werden (s. Kapitel 10.9 auf S. 124).
Sekundverwandtschafte(Schusterfleckenalso Rickungen des thematischen Materials und der
Tonart um eine kleine oder grof3e Sekunde; s. Klapitg auf S. 121) bilden ein bemerkenswert
haufig benutztes Stilmittel détammerklaviersonate Sie ersetzen haufig die Auflosung einer
Dissonanz: Statt einer auflosenden Konsonanz &gSchusterfleck, wiederum dissonant.
Bitonalitat ist eine plausible Erklarung fur die harmonischemgange am Ende der Kadenz des
Allegro und wird im Kapitel 10.8 auf S. 123 beschrieben.

Eine detaillierte Beschreibung der Harmonik Hemmerklaviersonate mit Notenbeispielen wird
in Kapitel 10 ab S. 102 gegeben.
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4.3.2 Ein bemerkenswerter Takt

Beethoven manifestiert seinen Anspruch auf kompostechnische Einzigartigkeit einpragsam
am Ende dekargo (Kapitel Finale:iLargo auf S._76), der Einleitung zur finalen Fugeeifelsoh-

ne versteht er sich hier als ,Zauberer* der Komgpasskunst. Nur so kann man die Passkigd
deuten: es offenbart sich die Absicht des Kompenishierselbsten den kompliziertesten Takt der
Musikgeschichte zu erschaffen. Um iberhaupt einergitht zu gewinnen, zunachst eine schemati-
sche Darstellung:

Fin8 IN.b.: All diese Vorginge finden innerhalb eines Taktes statt! pres- | Fin9.. Finl§
Tempo 1. Kadenz  a tempo accelerando tissimo Al risoluto
3 .
A A Fug
(Largo) - Q) (Largo) . 2tard uga
B! 4 11 !i ]
L
gis E cis al E7+4 A fis D h G e C a F d 4 a0 F B
Nur Auf- ‘ Mediante fVierundsechzigstelauﬁaktz auf Sechzehntel- \—f Dominante u Tonika
takte; zu betonten Zweiunddreifigsteltriolenhdmiolen auftakte | Mediante ?
Taktzeiten immer Pausen f —p ﬁ> pp——— ,ﬁ‘ P

Abbildung 3,Fin8: Der komplizierteste Takt der Musikgeschichte

Schematische Darstellung von Tempo, Harmonik, Rhiklund Dynamik.
Der vollstandige Notentext wird in Abbildung 39iifeS. 81ff wiedergegeben.

Vierzehn aller vierundzwanzig Dur- und Molltonartererden innerhalb eines einzigen Taktes

durcheilt. Erméglicht wird diese Wilde Jagd durandQuintenzirkel, hier zu einem Terzenzirkel

erweitert (s. Abschnitt 10.3.2 ,Zyklische Terzrioken und der Terzenzirkel* auf S. 110), mittels

einer Folge von Terzriickunges E cis ... AfisDh Ge CaFd ... de schlie3lich im nachsten

TaktFin9 Uber die Dominanté-dur zu B-dur fuhrt: der Grundtonart der Sonate und der Tonest d

abschliel3endeAllegro risoluto mit seiner Fuge.

Eine solche Ballung von Medianten kann kaum alsnlbaische Kihnheit erkannt werden, eher

wirkt sie in ihrer Wiederholungswut ermidend. Zwifldckerung wird sie von Beethoven an meh-

reren Stellen unterbrochen: z.B. durch die Kadender die Subdominanté und die Dominante

E7 gleichzeitig erklingen und den Anfang déislinkonzertes von A. Berg vorwegnehmefi:dann

am Ende durclA-dur als Dominante nach einer duf3erst kurzlebigen Bohiknoll. Das wird dann

Uber leeres0 zur Terz vor--dur umgedeutet und bildet schlie3lich die Dominante ZimalenB-

dur.

Das Tempo variiert vohargo zu einer Kadenz (schnell wegen ihrer kleinen Nwtste), zuLar-

go; dannaccelerandozu prestissimo um ritardando zum nachfolgendeAllegro risoluto zu fiih-

ren.

Die Dynamik (s. S. 131) wechselt zwisch@ano/pianissimaindforte/fortissimomit ausgedehnten

crescendi / decrescendi.

Als rhythmische Strukturen werden u.a. gefordert:

» Zweiunddreil3igsteltriolenhamiolen (bitte lassen Sab dieses Wort auf der Zunge zergehen!);
Jleere” Auftakte, d.h.: dem Auftakt folgt eine Payghnlich:

> N.b.: die Doppelstriche stellen keine Taktstrickae, sondern werden infamerweise vom Noteneditions
programm bei jedem Tonartenwechsel automatiscmiaid vermeidbar eingefigt.

® Genau gesagt: den um eine Quint transponierégnB der Soloviolinstimme, der aus dem 1., 3urfl
7. Ton der Zwolftonreihe dieses Werks besteht fhillung 80 auf S. 99). Auf die Beziehungen zwi-
schen deHammerklaviersonate und Bergs/iolinkonzert wird in Abschnitt 10.1.1 ,Vergleich mit dem
Violinkonzert von Alban Berg* auf S. 113 naher eaggngen.
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» Ubergebundene Auftakte, d.h.: der Taktschwerpuriki wicht separat angeschlagen, sondern
tbergebunden und erklingt somit auf dem Klaviehtic
» Vierundsechzigstelauftakte, die nicht auf Taktsatpuakte, sondern auf Sechzehntelauftakte
zielen.
Ein Taktmalf3 existiert nicht ... richtiger: es wiran Beethoven mit allen Mitteln verschleiert und is
letztlich recht unerheblich, da es sich auch eimelornoschen Experten (s. Abschnitt 25.1 ,Der
adornosche Experte* auf S. 20dicht durch noch so sorgféaltiges Horen, sonderndouch akribi-
sches Studium des Notentextes erschliel3t.
Also: Beethoven variiert in kiirzester Zeit alle &#aeter der Musik in extremem MalRe: Tempo,
Lautstarke, Tonart, Rhythmus und auch die Tonhdlee, der schematischen Darstellungsweise
wegen, in_Abbildung 3 nur ungefahr dargestellt ést:wird fast der gesamte auf damaligen Ham-
merklavieren verfiigbare Tonumfang ausgeschépKdpitel ,Tonumfang “ auf S. 129).
Zusammengefasst: Dies ist keine Musik, die einembzer betéren kann; bestenfalls klingt sie inte-
ressant. Stattdessen handelt es sich um Musikdetid_eser beim Studium der Noten in basses Er-
staunen ob der Kunstfertigkeit des Komponisten ateen soll: Darauf wird in Abschnitt 6.2
»Musik zum Studieren” auf S. 41 naher eingegangen.
Zum Abschnitt 8.5 ,Finale: Largo® auf S. 76.

4.3.3 Eine absonderliche Folge von Dissonanzen

Was halten Sie von der hier abgebildeten FolgeAkkorden? Sie stellen die Uberleitung zur Ka-
denz imAllegro dar:
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Abbildung 4,AllI70: Eine sehr schrage Akkordfolge

Die dritte Zeile enthalt das harmonische Geriisenw
Uberhaupt noch von Harmonie gesprochen werden kann.

Wenn es auch Chaos ist, so ist es doch Chaos mii¢r8y Die Dissonanzen, Terzquartsextnonak-
korde, werden zusammen mit den jeweils folgenderkélmungen von Septakkorden erst um zwei
Ganztone, dann um einen Halbton und dann wiedeeimen Ganzton gerickt. Dies sind Schus-
terflecke, ein von Beethoven besonders intdammerklaviersonate geschatztes Stilmittel (s. S.
121). Die Septakkorde — der Grundton tritt auRembabschlieRender®7 als hochste Note auf —
werden fast durch die gesaniedur-Tonleiter geschusted7 A7 G7 Fis7 E7 D7

" Hier ist die Einleitung zu Kadenz in dexpositiondargestellt. Die entsprechende Partie inRigpriseist
um eine Terz transponiert (s. Abschnitt 10.3.1 ,Maten” auf S. 104), sonst aber notengetreu wieder-
holt — was in der Hammerklaviersonate nur im Umfililsser Kadenz vorkommt: s. Kapitel 11
.Beethovens Liebe zurariatio" auf S. 122.
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Das ist aber auch das Einzige, was man Uber dienétak dieser Passage mit Sicherheit sagen
kann. Verschiedene Deutungsversuche werden im &apder Terzquartsextnonakkord“ auf S.
125 vorgestellt.

Man muss sich fragen, ob je vor der Entwicklung Aeblftontechnik dissonantere Disharmonien
in Druck gegeben worden sind. Dem Zuhorer wird wiadm bewusst, dass sich hier Unerhortes
abspielt, schon wegen des raschen Zeitmalies déndérungen. Einzig der legendaasornosche
Experté® kann die musikalischen Vorgange beim ersten Hoeodistandig und allzeit richtig analy-
sieren.

Zurtck zum Anfang dieses KapitelSymma artisauf S. 15;
Zum Abschnitt 10.7 ,Schusterflecke” auf S. 121.

5 Die Widmung

Weiter zum nachsten Kapitel ,Das Publikum* au8.

Beethoven hat seir@rofRe Sonate fir Klawierdem Erzherzog Rudolph gewidmet:

5.1 Erzherzog Rudolph von Osterreich

Abbildung 5: Erzherzog Rudolph von Habsburg

Kupferstich von B. Hofel

8 5. Abschnitt 25.1_,Der adornosche Experte* au@ZR.
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Rudolph Johann Joseph Rainer von HabsbuEyzherzo§® von Osterreich, geboren 8.1.1788 in

Florenz, gestorben 23.7.1831 in Baden bei WierbZglentes und letztes Kind Leopolds von Habs-

burg (1747 — 1792), des GroRherzogs der Toskaseit 1790 als Leopold II. rémischer Kaiser und

Konig von Ungarn, und Maria Luisa von Spanfién.

> 1803, also in Alter von 15 Jahren, wurde er Klavierd Kompositionsschiler Beethovens. Sei-
ne Kompositionen bestehen hauptsachlich aus Klawisik und Kammermusik mit Klavier,
u.a. eine Klarinettensonate und eine Violinsonkiaige seiner Klavierfugen werden im Ab-
schnitt 17.7 ,Alphabetische Liste von Fugenkomptm$auf S. 159 genannt.

> 1805 schlug er die geistliche Laufbahn ein, zunéalssKoadjutof>

> 1809 schloss er mit weiteren Mazenen einen Vertradem Beethoven eine betrachtliche Pen-
sion zugesichert wurde (s. ,Zeittafel“ auf S. 11).

> 1814 trat er die Schirmherrschaft der Gesellsad@aftMusikfreunde in Wien an.

> 1820: Inthronisation als Erzbischof von Olmutz (@twc); kurz darauf Erhebung zum Kardi-
nal.

Niemandem hat Beethoven so viele Werke gewidmetRudolph von Habsburg. Sie werden im

Anhang 6: Dem Erzherzog Rudolph gewidmete WerkeSauif99 aufgelistet. Die Beziehung zum

Erzherzog durfte enger gewesen sein als jede BazeBeethovens zu anderen Schilern, Gonnern

oder Mazenen. Sollte Beethoven hier gar ein Gefdhl Freundschaft zu einem Mitmenschen ent-

wickelt haben?

Diese Frage kann getrost mit einem kategorischan beantworten werden, wie aus einem Brief

an Ferdinand Ries vom 5. 3. 1818, neben vielerevaitBelegen, abgeleitet werden muss:

,Ich wiinsche u. hoffe fiir Sie, daf$ sich ihre GliicksUmstdnde téglich verbessern, leider kann ich das

nicht von mir sagen, durch meine ungliickliche Verbindung mit diesem Erzherzog bin ich beynahe

an den Bettelstab gebracht, darben kann ich nicht sehn, geben mufs ich, so kénnen sie nach den-

ken, wie ich bey dieser Lage noch mehr Leide! «84

" Eine Biographie ist von Susan Kagan veréffehtligorden (s. Index und Literaturverzeichnis auf S.
238). Die Autorin hat auch Werke des Erzbischafigespielt.

% Der TitelErzherzoggeht auf Rudolph IV. von Habsburg (t 1365) zurigggannt ,der Stifter*. Diesem

Herzog blieben Kaiser- und Kdnigswirde vorenthaltém wenigstens dem Stand der Kurflirsten eben-

blrtig zu gelten, nannte er siEnzherzogund dazu gab‘s einen Erzherzogshut, der der ohaisKai-

serkrone nachempfunden war.

Dieser Titel, obwohl damals gerade erst gepragsstauals altiberliefert anerkannt werden. Das wurde

mittels einer Rechtsordnumgreicht, genanrrivilegium maiusdie angeblich sowohl auf Gaius Julius

Caesar als auch auf Kaiser Nero zuriickgeht. Damefd Francesco Petrarca (1304 — 13/vgn ei-

nem unféhigen, ldcherlichen Esel gefdlscht”.

Nichts hat's genutzt: Da®rivilegium maiusobwohl als Falschung entlarvt, wurde unter Kakezdrich

[ll. von Habsburg (1415 — 1493) ganz einfach zursébedeklariert, und damit war der Titel ,Erzher-

z0g" sanktioniert.

Vor allem auf Grund seines 25-jahrigen Wirkerss@tolRherzog der Toskana erhielt Leopold Il. dén se

nerzeit durchaus ehrenhaft gemeinten Beinamen elidger Herrscher”. Wie viele Toskaner dieser Be-

zeichnung tatsachlich zugestimmt haben, bleibt igeklért.

Dass diese Frau 17 Geburten tberlebte, und dasset Kinder das Erwachsenenalter erreichtenn kan

nach den damaligen medizinischen Gegebenheiteh,aaueinem Kaiserhofe, nur als Wunder gelten.

Ein solcher Kindersegen bildete die Grundlage fitie erfolgreiche Heiratspolitik, die schon fir Leo-

polds Il. habsburger Vorfahren die wohl wichtigStiule ihrer Aul3enpolitik dargestellt hatte.

Da konnte Nesthdkchen Rudolph getrost geistlichemnd® anbestimmt werden, auch wenn die Eltern

fur ihn zun&chst die militarische Laufbahn vorgesehatten.

Koadjutor: Gehilfe eines Bischofs oder Erzbisshwmit recht guter Aussicht, bei rechtzeitigem Sterb

oder Beforderungsfall des Amtsinhabers dessen Whyghfinzutreten.

BGA 4, 1247 Sehnhier wohl im Sinne voror sich sehen, sich vorstellgebraucht. Das folgendgben

muf3 ichkann bestenfalls durch Beethovens gleichzeitigegita- und Verarmungsphantasien erklart

werden. Man beachte die gro3 geschriebene Verkifdrineide!
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Hier offenbart sich Beethoven als Seele von MengBl#ser Erzherzog” bezahlt ihm ja noch im-
mer, seit 9 Jahren, eine stattliche jahrliche Ebeesion (s. ,Zeittafel* auf S. 11)!

Ganz ungeniert erhofft sich Beethoven durch dieBieufung Rudolphs auf den erzbischoflichen
Stuhl eine Verbesserung seiner finanziellen Lagdleicht sogar eine Anstellung als Kapellmeis-
ter So schreibt er am 9. 3. 1819 an Ries:

»Der Erzherzog Rudolph wird nun endlich seine vorige86 Bestimmung als Erzbischof von ollmiiz an-
treten — aber noch sehr lange kann es anstehen, bis ich verbefSerung erhalte. A1

Einzig wichtig fur Beethoven ist hier seine erwtigerbeflerung”; irgendeine persénliche Bezie-
hung zum Erzherzog, z.B. Freude Uber dessen Infaton als Erzbischof, erwdhnt er nicht.

Ganz anders klingt unser Beethoven, wenn er sigktdan den Erzherzog wendet, so z.B. am 3. 3.
1819, also nur wenige Tage vor dem oben zitierteef Bn Ries: Er spricht von dggrofen edel-
miithigen Gesinnung” des Adressaten, zahlt ihn zu dealere[n] beflere[n] Mensch[en]”, lobt die
.Meisterhaften V[a]r.[iationen] I.[hrer]K.[aiserlichen]H.[ohheit]“ und die,schénen Anlagen u. wirk-

lich reiche Erfindungsgabe I.K.H.” und fahrt dann fort,l.K.H. kénnen auf zweyerley Art schépfer
werden sowohl fiir das Gliick u. Heil so mancher Menschen als auch fiir sich selbst, Musikal. schép-

fer u. Menschen-Begliicker sind in der jetzigen Monarchen Welt bisher nicht anzutreffen. 8

Mit diesem einschleimenden Brief erhoffte sich Beeen wohl auch noch erzherzogliche Ein-
flussnahme bei einem gerade anstehenden Prozedasugorgerecht fur seinen Neffen Karl. Heute
hiel3e so etwas versuchte Justizbeugung.

Beethovens Beziehungen zu jungen Mannern sindaaflesecht kompliziert: Neben Erzherzog
Rudolph seien hier genannt: Ferdinand Ries, denalsaausnutzbaren Adlatus bezeichnen kann (er
hat spater eine bemerkenswerte Karriere zwischekt32etersburg und London gemacht; seine
Werke sind heute zu Unrecht vergessen!) und defeNé&lrl van Beethoven, der auf Ludwig van
Beethovens Firsorgewut mit einem Selbstmordverseegiert hat.

Das hat kaum etwas mit erotischen Neigungen zuAlerdings, eine gewisse Affinitat zZdphe-
ben (mannlichen Heranwachsenden) durfte ein erwachsktamn damals schon zeigen, wenn
Grenzen eingehalten wurden: Schlie3lich kannte faatie Antike und den Begriff platonische
Liebe: agape, im Gegensatz zurérss, der korperlichen Liebe — die alten Griechen mats mit
diesem Unterschied jedoch, zum Verdruss des Hé#atar? nicht allzu genau genommen.

8 Die Bereitschaft Beethovens, Kapellmeisterstaleder Provinz anzunehmen, sollte allerdings eher

skeptisch hinterfragt werden; vgl. FuRn&tauf S. 13 beziiglich des Stellenangebotes in Kassel

1811 hatte Erzherzog Rudolph diese Berufung sehomal ausgeschlagen.

¥ BGA 4, 1294,

8 BGA 4, 1292. Etliche Vorfahren Rudolphs aus der ifiarhlabsburg waren fruchtbag@usikal. schép-
fer”, s. Abschnitt 6.1.2_,Praktizierende Dilettantenf &. 29. Die Werke der dort genannten habsburger
Monarchen wurden zwar in Wien tradiert; ob abertBaxen oder einer seiner Zeitgenossen sich um die-
se hdchstadligen Komponisten kiimmerte, derengstilght gerade dem Zeitgeschmack entsprach, sei
dahingestellt.
Im selben Brief kiindigt Beethoven die KompositiemerMissa Solemnigfur die Inthronisation Ru-
dolphs an;,der Tag, wo ein Hochamt Von mir zu den Feyerlichkeiten fiir I.K.H. soll aufgefiihrt werden,
wird fiir mich der schénste meines Lebens seyn, u. Gott wird mich erleuchten, daf8 meine schwachen
Krdfte zur Verherrlichung dieses Feyerlichen Tages beytragen.” Es lag wohl weder an fehlender gottlicher
Erleuchtung noch an Beethovens schwachen Kraftess dieMissa Solemnisnoch viele Jahre ihrer
Vollendung harren sollte: Der Zeitplan war voéllilgsorisch, Beethoven hatte sich schlicht tbernomme
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5.2 Eine erstaunliche Koinzidenz: opp. 58, 96, 97, 106 und
133

Viele — wenn man Gelegenheitskompositionen auf3at Kisst, sogar fast alle — der dem Erzherzog
Rudolph gewidmeten Werke besitzen eine tiberraschende, bisher wohl nienatkaGemeinsam-
keit: Den Bezug zwischen den Tonar#ilur und G-dur.

Zunachst seien hier d&szherzogtrio op. 97 und diedammerklaviersonate op. 106 genannt. Sie
stehen in der GrundtonaBtdur. Das ware kaum der Erwahnung wert, und war edvilesikfor-
schung bisher auch nicht, jedoch, aber:

In diesen Werken spielt die Mediaredur (Terzverwandtschaft; s. Kapitel 10.3.1 auf S. 1€iig
zentrale Rolle: Sie ersetzt die Funktion der Domieaalso vor-dur. So wird sowohl inErzher-
zogtrio als auch in deHammerklaviersonate das Erste Thema des Kopfsatze8idur vorgetra-
gen, das Zweite Thema dann aber nicht in der zargewden DominantE-dur, sondern in der
MedianteG-dur.*

Und nun es geht weiter: Diérol3e Fugeop. 133B-dur, die spater auch im Kontext von motivi-
scher Gemeinsamkeit mit ddeammerklaviersonate erwahnt werden wird (s. Kapitel 9 auf S. 98),
wird durch einéDverturain G-dur eingeleitet, bevor diEuga in der GrundtonamB-dur beginnt.

In allen genannten Werken hebt Beethoven die TendartkungB-dur — G-durdurch Vorzeichen-
wechsel in den Notensystemen deutlich hervor, weaistsbei Anfangen eines Zweiten Themas,
auch wenn es in einer unerwarteten Tonart vorgetragrd, keineswegs selbstverstandlich ist.
DasKlavierkonzert Nr. 4 op. 58 (1805-1806), auch dem Erzherzog gewidneht ¢ der Grund-
tonart G-dur, das Zweite Thema dann in der MediaBtelur: also reziprok zum oben genannten
Tonartenwechsel.

Auch in derSonate fur Klavier und Violine G-dur op. 96 (wem hat Beethoven diese Sonate wohl
gewidmet?) findet sich diese Mediante: Zwar steét tas Zweite Thema regelgerecht in der Do-
minanteD-dur; nachdem es aber nacheinander von Klavier undnéolorgetragen wurde, folgt
abrupt, wenn auch nur fiir wenige Takte, der WechseMedianteB-dur.®*

Niemand solle behaupten, dies sei zufallige Koiezid

Beethoven setzt mediantische Terzriickungen realfich@in; ihnen wird ein eigener Abschnitt
(10.3.1 auf S. 107) gewidmet, und Beispiele ausKlaxiersonaten Beethovens sind_in Tabelle 55
auf S._108 aufgelistet.

Dass aber die prazise Ubereinstimmung der Tonantenlich der Wechsel vaB-dur zur Mediante
G-dur, in funf der etwas mehr als zehn Werke, die demh&mwrzog gewidmet sind, auf Zufall beru-
he, kann nach Gesetzen der Statistik getrost acisigesen werde'f.

Handelt es sich um eine bewusste Anspielung despaisten auf ein bestimmtes Werk, mit dem
er sich dem Erzherzog in besonderem Mal3e verbuiitiia? Eine solche Anspielung wird fur uns
unbeteiligte Dritte kaum mehr zu entschlisseln .sddglich, dass die spateren Werkesz-
herzogtrio, Hammerklaviersonate und Grol3e Fuge auf das frihere Werk, d&davierkonzert

8 3. Abschnitt 22 auf S. 229: ,Anhang 6: Dem Erzbg Rudolph gewidmete Werke".

% Das gilt fiir die Exposition. In der Reprise s$fatie es sich gehért, das Zweite Thema bei beliden-
positionen in der TonikB-dur.

Auch in diesem Werke hat Beethoven die Rickumg/dezeichensetzung von einem # zh Yorge-
schrieben, namlich in der Fuge Fmale (Takt217). Hier jedoch steht zwar das # fardur, die 2b aber
nicht wie in den oben genannten WerkenBtdur, sonder fag-moll.

Allerdings hat Beethoven diese Art von Mediantriimk@auch in anderen, nicht dem Erzherzog gewidme-
ten Werken eingesetzt, wenn auch nie in Sonatesrsaiamlich in deKlaviervariationen , Venni
Amore” WoO 65 (1790) mit den Tonartd»dur, B-dur, G-durdannAs-durund in derKlaviervariati-
onenop. 34 (1802)F-dur, D-dur, B-dur, G-dur, Es-dur, c-mollie Coda steht dann wiederkndur:
beide Male also in einer langeren Sequenz von NMiégha Details: s. Abschnitt 10.3.Mediantent* auf
S.102.
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G-dur Bezug nehmen. Auch d&szherzogtrio spielt in Beethovens Leben eine wichtige Rolle:

Das letzte Werk, mit dem er offentlich als Klavietwose auftrat (fir die Zuhérer wegen der Taub-

heit ein wohl eher peinlicher Auftritt; und warurattBeethoven mehr als drei Jahre zwischen Fer-
tigstellung dieses Trios und der Urauffihrung vershen lassen?) ... doch all das ist nichts als
Spekulation.

Oder hat Beethoven den Klangeindruck dieser Medmatitkung — er konnte ihn ja nur noch inner-

lich empfinden, nicht mehr héren — bewusst odereuwntsst mit dem Erscheinungsbild des jungen
Erzherzogs gleichgesetzt? Dies fiele unter denehemithlich haufig gebrauchten Begriff Synasthe-

tik.

Baustelle:

,,Die Tonartensymbolik tangiert in nicht geringer Weise das Phéinomen ,Mediante’,
das in seinem Wesen auch als ,Tonarten-Spiel* bezeichnet werden kénnte.
Beethovens tonartensymbolisches Denken war ausgeprdgt.” (Norbert J. Schneide"ﬁ

Einige der genannten Werke besitzen weitere Germeiksiten:

Die Hammerklaviersonate op. 106 enthalt als Finale eine extrem grof3 dimoaierte Fuge, die
zusammen mit deGrofRen Fuge(s. Abschnitt_17.3.4 auf S. 147) die ausladendstmposition
ihrer Art darstellt.

Die GroRRe Fugeop. 133 war von Beethoven urspringlich als FirdEsStreichquartetts B-dur

op. 130 konzipiert worden. Er hat sie dann wegdaugbarer Uberdimension (741 Takte) als selb-
standiges Werk herausgegeben, und op. 130 erhielheties Finale, nicht fugiert und in an-
standiger Lange.

Bemerkenswert: Nur den urspriinglich letzten Sdsn dieGrol3e Fuge widmete Beethoven dem
Erzherzog Rudolph. Das Streichquartett op. 130,lichrdie drei ersten Satze zusammen mit dem
neu hinzugefugten Finale, wurden dem Fursten vaiitzisagewidmet, der Beethoven schon zur
Komposition der Quartette op. 1E8-durund op. 13Z-moll angeregt hatte. Sollte dem Erzherzog
die Gro3e Fugemehr bedeutet haben als ein vollstandiges beetisothies Spates Streichquartett?
Die Themen beider oben genannten Fugen (Finaleopori06 und op. 133) beginnen mit einem
aufsteigenden Dezimsprung, allerdings in untersliticiger harmonischer Funktion (s. Kapitel 9 auf
S. 98) — das konnte Zufall sein; die Vorliebe fufstéeigende Auftakte mit gigantischem Toninter-
vall aber ist eine beiden Werken gemeinsame Aigfeit.**

Im Erzherzogtrio wie in derHammerklaviersonate steht dasScherzoan zweiter statt an dritter
Stelle, vor dem langsamen Satz — nun, das ist aigBérgewdhnlich, gibt aber nach Meinung man-
cher Musikforscher dem langsamen, jetzt drittez §shr Gewicht.

Zurtck zum Anfang dieses Kapitels ,Die Widmung" &uf25.

6 Das Publikum

Weiter zum nachsten Kapitel ,Die Satzfolge" aufl6.

® aa.0.,S.225

* In op. 133 findet sich der Themenauftakt- b'. Ein so weit gespanntes Intervall kann ich — urahiw
jeder Horer, dem es an absolutem Gehdr mangelt mitigroRter Mihe harmonisch einordnen, und ich
halte den Einsatz eines solchen Intervalls, liéter v. Beethoven, mit allem Verlaub gesagt fldech-
ten Stil.
In derHammerklaviersonate gibt es zwar Themen mit noch gré3erem Gesamtamhiia jeweils auf-
einander folgenden Intervalle aber halten sichiera Rahmen, den selbst ich noch harmonisch einzu-
ordnen vermag.
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Ein Werk kann vielleicht eines Widmungstragers ehtbn (bei Beethoven eher selten), auf jeden
Fall aber braucht es ein Publikum, und zwar nialtadas der applaudierfreudigen, sondern lieber
noch das der zahlungswilligen ArtDie Sonate ist unter drangvollen Umstdnden geschrieben.
Denn es ist hart, beynahe um des Brodes willen zu schreiben. So weit habe ich es nun gebracht”
(Beethoven an Ries; s.  Zitate* auf S. £9).

Welcher Art nun ist das Publikum, dem Beethoven Beod fir die Hammerklaviersonate abver-
langt?

Mit Sicherheit handelt es sich nicht um den Widnsirigger, um den Erzherzog Rudolph, der
Beethoven ja schon seit Ldngerem ein festes Sat&zukommen lassen (s. ,Zeittafel* auf S. 11).
Bei der huldvollen erzherzoglichen EntgegennahmaMdmung deHammerklaviersonate dirf-

te Rudolph wohl ein angemessenes Geschenk Ubdrteablen. Beethovens Lebensstandard aber
wird das kaum beeinflusst haben.

Nicht mehr zur Disposition stand Beethovens Rolekaoonzertpianist. Auffihrungen bildeten ein
lukratives Geschaft, besonders, wenn der Kompatssinterpret eigener Werke auftrat, und das
bitte auch noch recht virtuos. Solche Veranstakungatten eine der wichtigen Einnahmequellen
Beethovens dargestellt. Doch damit war es nun voBeethovens Taubheit darf nicht nur als
menschliche und kinstlerische Katastrophe, sie rmusis als Ursache herber finanzieller Einbul3en
verstanden werden.

Kein Gedanke sei verschwendet an Auffihrungen ldammerklaviersonate durch zeitge-
ndssische Pianistenkollegen: Nicht nur, dass solranstaltungen dem Komponisten in Zeiten
ohne gesetzlich garantierte Urheberrethbestenfalls warme Anerkennung, kaum aber einen Ver
dienst eingebracht hatten, sondern: Beethoven midadi@h ja ausdricklich Gber diese Mdglichkeit
(Stichwort: die schon reichlich oft zitierten. funfzig Jahre ...“) und halt die Hammerklaviersonate
fur unspielbar, zumindest fur Pianisten seiner dexdnachfolgenden Generationen.

Nicht von der Hand zu weisen ist Beethovens Absgioh und seiner Umgebung durch die Kom-
position derHammerklaviersonate zu beweisen, dass er noch — oder wieder — odzr nethr
denn je — auf dem Hohepunkt seiner kompositoriscBenaffenskraft stehe (s. Abschnitt 4.3
.Kompositorische Extravaganzen* auf S. 21), geraml&@usammenhang mit seiner nicht weiter zu
verbergenden Taubheit und nach einer langeren d&entiensichtlich unergiebigem kompositori-
schen Schaffens (s. ,Zeittafel* auf S. 11 und Alositl23 ,Anhang 7: Beethovens Werke der Jahre
1817/18" auf S. 199).

Seine Umgebung hat das durchaus beeindruckt, urdinBed Ries, der Adressat der mitleidhei-
schenden WortgDenn es ist hart, beynahe um des Brodes willen zu schreiben”, hat 1819 immerhin
eine lukrative Veroffentlichung der Hammerklaviarate bei einem englischen Verlag in die Wege
leiten konnen: s. Abschnitt 7.2 ,Die Satzfolge beiomdoner Druck” auf S. 47.

Das fuhrt zur einzig verbleibenden Antwort auf 8iege nach der Art des zahlenden Publikums:
Beethoven erwartete, sejBrod” fur die Hammerklaviersonate durch Verlagsrechksy anittels
des Verkaufs der Noten zu verdienen. Der Verlegdtehsich schon gefunden: Domenico Artaria

% Man sollte nicht annehmen, Beethoven habe hiedenifiir ihn charakteristischen Larmoyanz seinen
beynahe bevorstehenden Hungertod angekinddgad bedeutet in Beethovens Vorstellung geldwertes
Einkommen und den von ihm verlangten, recht hohetvehsstandard. Aul3ergewdhnlich aber ist, dass
Beethoven sich selbst unterstellt, Hi@mmerklaviersonate seibeynahe um des schnddeéBrodeswillen
entstanden — das akzeptiere ich unter keinen Unhstémind ich werte dieses Zitat als sprachliche und
menschliche Entgleisung, mit der Beethoven den B&rner eigenen Hammerklaviersonate herabwiir-
digt.

Um Urheberrechte musste sich ein Komponist daswien selbst kimmern. Beethoven lasst 1803 in der
Allgemeinen Musikal. Zeitung kundtun:;, Warnung. Herr Carl Zulehner, ein Nachstecher in Maynz, hat
eine Ausgabe meiner simtlichen Werke fiir das Pianoforte und Geigeninstrumente angekiindigt. Ich hal-

te es fiir meine Pflicht, allen Musikfreunden hiermit 6ffentlich bekannt zu machen, dafs ich an dieser Aus-
gabe nicht den geringsten Anteil habe” (zitiert nach Eberhard Preuf3ner). In Frankreichegmbchon seit
1791 Gesetze zum Schutze geistigen Eigentums,utsBfdand erst ab 1856 (zitiert nach Lutz Neitzert,
a.a.0. S. 99).
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(Wien, und ab 1819 auch Mannheim als Artaria & Borg). Es handelte sich nur noch darum, bei
Fertigstellung des Werkes, die ja dann in angemesderist erfolgte, den Verleger zum Verlegen
und das Publikum zum Kaufen zu ermuntern.

Scheinbar hat Beethoven seiner Sache den denkfdacktesten Dienst erwiesen: Seinen Verleger
hat er versucht, von der Unspielbarkeit der Hambagrrsonate zu Uberzeugen. Seine Leserschaft
musste er von dieser Tatsache wohl nicht erst @bgen: lhr durfte ein Blick in die Noten genugt
haben.

Und genau darum, um den Blick in die Noten, geltties

In diesem Zusammenhang untersuchen wir in AbscB&itiAnhang 9: Die Klassengesellschaft des
Theodor Wiesengrund Adorno“ auf S. 200, wie def3gr&oziologe und Musikologe des 20. Jahr-
hunderts, Theodor Wiesengrund Adorno, musikalisRlegeption klassifiziert. Dann werfen wir
einen Blick auf eine der meistverkannten menschhcBpezies, den Dilettanten, und nehmen dabei
eine langst uberfallige Ehrenrettung vor. Es widh $ierausstellen, dass der Dilettant der Adressat
der Hammerklaviersonate ist, auch wenn er diesek YWa wirklich kaum spielen kann.

6.1 Der Dilettant

Heute besitzt der Begriff Dilettatiteinen derartig pejorativen Beigeschmack (,Jemaied,seine
Kunst nur unzureichend auszuliben vermag®), daseslié/ort alpolitically incorrectgeéachtet ist
und durch Bezeichnungen wie ,Kenner und Liebhakesttzt wird®® Das war nicht immer so:

Bis ins 19. Jahrhundert hinein war der musikalisBilettant eine Person hoheren Standes, meist
eine Person, die es sich leisten konnte, Musikehri@ Dienste aufzunehmen. Gegenilber den in
ihrem Fach ausgebildeten Musikern, die haufig alskierdiener angestellt waren, verstand sich
der Dilettant alsuomo universaleals Mensch, der Musik als wichtigen Bestandteiher Allge-
meinbildung betrachtete.

Dazu gehorte zuvorderst die Musiktheorie:

" Das it. Wortdilettantesollte von italienischdlilettarsi ,sich ergétzen“ abgeleitet werden.

% S0 z.B. in M. Honegger, G. Massenkeil: Das Grio®ekon der Musik in acht Banden (s. Benutzte Nach-
schlagewerke auf S. 231). Dort wird doch tatsabhdier ArtikelDilettantdurch einen Querverweis auf
einen ArtikelKenner und Liebhabezrsetzt! In Theodor Wiesengrund Adornos Klassegltgehatft (s.
Abschnitt 25.1 ,Der adornosche Experte” auf S. ligBjler Dilettant keiner Erwahnung wert.

Lutz Neitzert (a.a.O. S. 91) unterscheidetseiven Kenner (Werkrezipient) und Liebhaber (Gebirauc
musikrezipient); vgl. auch A. Haus&oziologie der Kunst S. 498. Das aber ist Sicht des 20. Jahrhun-
derts. Davor gals nur Dilettanten und die unten zu beschreibenderaBsen.

% Einekammer stellte das administrative Organ eines groRReren kidineren Hofes dar, u.a. die Finanzab-
teilung. Ein Kammerdiener wurde von einer solchamikher ausbezahlt: Das war also ein Privileg!

Die heutige deutsche Bedeutung ,Kammer* = kleida@amer*” ist hier nicht anzuwenden, stattdessen
standkammer fir den Raum und das Gremium, in dem Staatsgascodfl Prozesse verhandelt wurden:
Noch heute kennen wir den BundesgeriebfsowieKammergerichte.

Kammermusik bezeichnete urspriinglich die Musik, um die sigkdimmer eines Hofes zu kimmern

hat. Dieser Begriff hat viele Bedeutungsverschigiemnerfahren. Nie aber hat Kammermusik eine Musik
bezeichnet, die ausschlieBlich fur kleines Kamnie®enzipiert worden wére, genausowenig wie ein
Kammerdiener nur in stillem Kadmmerlein hatte auterardirfen.

Joseph Haydn war kein Kammerdiener mehr: Er wardearKammer des Hofes Esterhaza im Rang eines
Offiziers angestellt worden, mit spezieller Uniformd dem Recht zur Teilnahme an der Offizierstafel
(zitiert nach C.M. Knispel, a.a.O. S. 39).
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6.1.1 Musik als freie Kunst

Die Musiktheorie des Mittelalters war eine der sthseit romischer Zeit belegten ,sieb&rien
Kiinste*, die das intellektuelle Geriist umfasst®messen sich eifreier Manr®* nicht zu schamen
brauchte und deren Kenntnis als Voraussetzungifiteiversitatsstudium galt r.b.: Ein grol3er
Teil der Bevolkerung war unfrei und hatte deswekginen Zugang zu solcher Bildung, und Frauen
wurden in diesem Zusammenhang kaum der Erwahnuriggeiealten, obwohl es durchaus einzel-
ne aullerst gebildete Frauen gegeben hat, haufigedomz.B. Hrosvitha von Gandersheim (935 —
975) und Hildegard von Bingen (1098 — 1179).

Musik gehorte zum anspruchsvolleren Teil dieser ngt@“, demQuadrivium (Vierweg): neben
Musik, die auch Teile der Mathematik einschloss¢duWntersuchungen von Langenverhaltnissen
von Saiten, z.B. bei Oktaven 2:1, Quinten 3:2 usvwatde man zur Bruchrechnung und sogar zu
Logarithmenrechnung eingeladen), waren es Arithtm@&@rundkenntnisse im Rechnen, z.B. 17+4,
wurden allerdings fir recht tGberfllissig gehalt€egometrie und Astronomie. Letzteres ist als A-
strologie zu verstehen und war z.B. fir angehenddikiher aul3erst wichtig, die daraus lernten,
welche Behandlungsmethode unter welchem SternzeieHelg versprach.

Vorher aber hatte man sitfivialerweisedurch dagrivium (Dreiweg) durchzupauken: Grammatik,
Dialektik und Rhetorik, also das, was im Mittelaltke Lateinschulen, meist in Klostern beheima-
tet, ihren Schilern eintrichterten.

Die Musiktheorie hatte nichts, gar nichts, mit gis¢her Musikausiibung zu tun, sondern geht auf
eine von Pythagés(ca. 580 — 500 v.u.?? vertretene griechische Geheimlehre zuriick. Diese

re behauptete, die Bewegungen der Planeten (nudktlig hat Johannes Kepler sein epochema-
chendes astronomisches Werk Uber die Planetenbegegbarmonices mundi, Harmonien der
Welt genannt; s. Michael Dickreit®&er Musiktheoretiker Johannes Keple), dann aber auch
jede und jegliche Ordnung in dieser Welt und sl die Gemitszustande jedes einzelnen Men-
schen seien auf harmonische Gegebenheiten der Musikkzufthren. Auf dieser Idee beruht die
musikalische Affektenlehre, die, einst in der Resance und im Barock entwickelt, z.B.: Gioseffo
Zarlino (1517 — 1590)]stitutioni harmoniche (1558) und Athanasius Kircher (1601 — 1680),

190 alsonicht das, was wir heute unter Kunst verstehen: Higfistst von Kénnen = erlerntes Wissen abge-
leitet.

191 daherfreie Kunst: Das hat also nichts natteiheit der Wissenschaft oderFreiheit der Kunst, sondern nur
mit dem sozialen Status zu tun!

192y, u.Z. @or unserer Zeitrechnung; dieser Begriff war offizieller Sprachgebauch iBR-Deutsch) = vor
Christus.
Jesus aus Nazareth, genaBhtistds(griechischXpioréc ,Gesalbter”, der Ubersetzung von hebraisch
mwn Messiah), erblickte vielleicht im Jahr 4 oder 6.¥. das Licht der Welt — genauer kennen auch heu-
tige Theologen das Geburtsjahr nicht. Es kann mlaktJahr 1 unserer Zeitrechnung gewesen sein, da
Herodes I., Kbnig von Judaa, genannt der GroRgadaut Bibel eine wichtige Rolle bei Christi Gebu
gespielt haben soll (Die Weisen aus dem Morgenldimtiermord von Bethlehem!), im Jahr 4 v.u.Z. das
Zeitliche gesegnet hat.
Die Jahreszéhlung mit dem Datum von Christi Gebeginnen zu lassen wurde vom Modnch Dionysius
Exiguus, genannt Dionysius der Kleine, im 6. Jahdwaut ,angedacht”. Aber selbst in der papstlichen
Kanzlei kam diese Zahlweise erst ab 965 in Gebradicther waren im christlichen Abendland Zeitrech-
nungen ublich, die mit der Griindung der Stadt Ramurbe condita753 v.u.Z., auch ein fiktives Da-
tum) oder mit dem Herrschaftsantritt des Kaisewski@tian (284, er war wahrlich kein Christenfreynd!
begannen (zitiert nach Martin Paetsch, a.a.0. 5. 54
Eine Jahresangabe mit dem Zusatz ,vor Christudjigtst sich von selbst: ,Jesus wurde im Jahre 4 ode
6 vor Christus geboren” — Eine solche Begriffspesian sollte selbst Historikern und Theologen bitte
aufstol3en; abgesehen davon, dass sich die Chhistewieder mal als Maf3stab der Welt und der Zeit
aufspielen wollen. Da ist dann doch das unschodedeaologiebelastete ,v.u.Z." vorzuziehen.

Dazu kommt: Im Englischen steht die Abktrzuk@ sowohl furafter Christundanno Christj also nach

Christus, als auch fiante Christumalso vor Christus! Insgesamt hat die englischkitbungAC 14 und,

wenn man Klein- und Grof3schreibung gleich behandetiar 19 unterschiedliche Bedeutungen.
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Musurgia universalis (1650; Musurgia = etwa Musenwerk), noch langeTaisartencharakteristik
weiterleben sollte (s. meine Abhandluhgnartencharakteristik und Temperatur).

Im Altertum wurde die harmonische Grundlage der iMwrch dassdotyua téleiov (Syséma
téleion vollstandige Vereinigung, s. FuRngt8 auf S._120) gebildet, das allerdings schon bei der
Beschreibung einfachster musikalischer BegriffB, zler Oktave, fast uniberwindbare Schwierig-
keiten bereitet.

Die pythagoreische Geheimlehre blieb schon in ddik& derart geheim (strenge Sanktionen wa-
ren Eingeweihten angedroht, wenn sie Inhalte dérd.@n Aul3enstehende weitergaben), so dass
sie kaum Uberliefert wurde und auch von der hentigerschung nur in Rudimenten zu entschlis-
seln ist. Im Mittelalter und danach wurde mangelkdantnis der antiken Lehre durch freie Speku-
lation ersetzt und dann auch noch christlich venitydvas einer breiten Anwendung dieser Lehre
Vorschub leistete.

6.1.2 Praktizierende Dilettanten

Viele Dilettanten betatigten sich auch praktizieteiMusiker. Sie bildeten sich haufig ein, in kom-

positionstechnischen Fragen und in der praktisddeisikaustibung ihren untertanen Musikern

ebenburtig zu sein — manchmal sogar mit einigenhRec

» Das Paradebeispiel des Dilettanten im Zeitalter Riemaissance war Carlo Gesualdo (1560 —
1613),Principe da Venosanit seiner ausgefallenadita und seinem kaum weniger ausgefalle-
nenceuvre

* Im Barock waren zu nennen: Benedetto Marcello (:68839), Jurist, Inhaber vieler Staatsam-
ter, u.a. Mitglied de€onsiglio dei Quarantan Venedig, des wichtigsten Exekutivorgans der
Serenissimaach denbDogen

« Dann: Tomaso Albinoni (1671 — 1750), Sohn eineshem venezianischen Papierfabrikanten.
Er war sich nicht zu schade, als Hofmusiker inKigelle des Herzogs von Mantua einzutreten.

Hochstadlige, hochstambitionierte und recht begkhtsiker waren:

e Henry IV. Lancaster (1367 — 1413), Konig von Englan

e Henry V. Lancaster (1387 — 1422), Konig von England

e Henry VIII. Tudor (1491 — 1547), Kénig von England;

* Louis XlIl de Bourbon (1601 — 1643), Kénig von Fkagich;

+ Ferdinand Ill. von Habsburg (1608 — 1657), romisdtaiser'®®

e Leopold I. von Habsburg (1640-1705), romischer EgiSohn Ferdinands Ill.;

» Joseph I. von Habsburg (1678-1712), romischer Katehn Leopolds I.;

* Auf Erzherzog Rudolph von Habsburg wird im Kaphel auf S. 25 ausfuhrlich eingegangen;

* Friedrich II. von Hohenzollern (1712 — 1786), Kénign PreuRen, genandér Grofe;*%*

1% Die offizielle Berufsbezeichnung dieses Herren seier Vorganger und Nachfolger warperator
RomanorumKaiser der Romer. Das hat den zeitgendssischemdtinern der Stadt Rom und den rémi-
schen Péapsten gar nicht gefallen, und sie habesialBewegung gesetzt, um Kaiserkrénungen in Rom
zu verhindern.

Heute nennt man derartige Leute m&iaiser des Heiligen Romischen Reiches DeutschéomNdda of-
fenbart sich ein Nationalbewusstsein, das verlatag, Wortdeutschmisse irgendwo im Titel auftau-
chen. Karl I. (,der Grof3e*) hatte den Begriff ,,dscth” Uberhaupt nicht mit seinem Kaisertum in Verbin
dung gebracht.

Ein Deutscher Kaiseerblickt erst 1871 das Licht der Geschichte.

1041st Ihnen schon aufgefallen, dass fast alle ungerbilder aus dem Geschichtsunterricht, die dere&h
namen ,Der Grol3e“ tragen, veritable Vélkermdrderem®
Friedrich 1., der Grol3e, hat nicht nur flotte Eitnusik (nette Ideen, die aber ohne Konzept andéran
gereiht werden) und Beitrdge zu opulenten Opernpkmiert, sondern er hat auch Vélker gemordet und
das in seinen Schrifteltimachiavel 1739/40, von Voltaire bearbeitet — der Titel kiznmrefihrender
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Friedrich Wilhelm II. von Hohenzollern (1744-179Rpnig von Preul3en, Neffe und Nachfol-
ger'® von Friedrich II. Er war ein begabter Cellist, défaydn seineStreichquartette op. 50,
Mozart seine drei letzteStreichquartette (KV 575, 589 und 590, die so genanntreul3i-
schen Quartettg und Beethoven seirfeonaten fir Klavier und Violoncello op. 5 gewidmet
hat — Hat wohl je sonst ein preul3isches Staatsabptlderartige Ehrungen aus Wien erfahren?

Jetzt kdnnen endlich auch einmal Frauen erwdhrdever

Anna Amalia von Hohenzollern (1723 — 1789), Prisaeson Preul3en, Schwester Friedrichs
II. Sie erhielt Musikunterricht u.a. bei Johannliipi Kirnberger, der fur die Stimmung von In-
strumenten eine wichtige Rolle gespielt hat (s.aéibhandlundonartencharakteristik und
Temperatur).

Maria Antonia Walpurgis (1724 — 1780), KurfurstiornvSachsen, Tochter des Kurfursten von
Bayern, des spateren Kaisers Karl Y.

Viele der Kinder und Enkel Maria Antonia Walpurgisaren praktizierende Musiker, u.a.
Anton Clemens Theodor von Sachsen (1755 — 1836).

Anna Amalia (1739 — 1807), Herzogin von Sachsenridej Tochter Herzog Karls I. von
Braunschweig und Nichte Friedrich Il. von Hoheneoll verméhlt mit Herzog Ernst August
Konstantin von Sachsen-Weimar. Sie schrieb Kammeikound Musik zu Goethdsrwin und
Elmire sowie zumJahrmarktsfest zu Plundersweilern auch von Goethe.

Wie ein solches Nest von dilettierenden und hocagtan Musikern (Friedrich Il., Friedrich
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nicht sein — undolitische Testamentel752 und 1768) als gerechtfertigt dargestelltasgé es dem
Staat dienlich sei, z.B. zur VergroRerung des Ta@iums. Dabei hat ihn mehrmals nicht sein angéblic
auRergewohnliches Feldherrengeschick, sondern ufbergewdhnliches Glick vor eigenem Untergang
bewahrt. Letztlich aber war er dann darin doch lkdaws durchsetzungsfahig!

Weiterhin seien genannt: Philipp 1. der Grol3e, igdron Makedonien (382 — 336 v.u.Z.) und sein Sohn
(?) Alexander Ill. der GroRe, Kénig von MakedoniPharao von Agypten, GroRRkonig von Persien usw.
(Die Vaterschatft ist nicht ganz gesichert: Allzt lmdben sich die Friichte von Seitenspriingen detelut
als eines Gottes Sohn ausgegeben, AlexanderBllats Sohn des Gottes Zeus Amon).

Dann: Herodes I. der GroR3e, Kdnig von Judaa (DieBastet ihm die Ermordung einer ganzen Genera-
tion von Kindern an [Matth. 2,16]; tatsachlich abat er seine eigene Familie ausgerottet), Korigtant
der Grof3e (nach 280 — 337; hier hat sich die Muttierheiliggesprochene Helena, erfolgreich um die
Ausrottung der Familie gekimmert), Theoderich def3a, Karl der Grol3e (der Sachsenschlachter) und
Otto der GroRe. Es gibt dann noch den SuperlativgbRteFeldherr aller Zeiten war Adolf Hitler, ge-
nanntGréfaz

Friedrich Il. von Hohenzollern kamen keine eigehathkommen zu, da er dem weiblichen Geschlecht
gegenulber nichts als aggressiven Abscheu empfaitte Semahlin Elisabeth Christine von Braun-
schweig-Bevern wurde sofort nach den offiziellere&thliefungsformalitaten dazu vergattert, ihrem
Ehemann so wenig wie moglich unter die Augen zieire

Bis heute entblédet man sich nicht, als Grund dafiinennen, Friedrich habe sich wegen einer dufch e
ne mysteridse venerische Erkrankung verursachtestMiung an seinem Geméchte vor Frauen ge-
schamt. Man sollte aber endlich konstatieren, dassr grof3er Fritz ziemlich homosexuell war — er-
staunlicherweise wird diese Tatsache auch heute selbst in der Fachliteratur zwar keineswegs rrehr
Frage gestellt, aber nur hinter vorgehaltener Hartlimconditionaliserwahnt.

Friedrichs homosexuelle Veranlagung hat wohl kaufillang gefunden: Hans Hermann von Katte, der
Jugendfreund, mit dem zusammen er nach Englanel &asbiixen wollen, wurde wegen versuchter Fah-
nenflucht auf Geheil3 von Vater Friedrich Wilhelnml Friedrichs erzwungenem Beisein hingerichtet. In
fortschreitendem Alter wurden dann Hunde das Olfjaderizianischer Zuneigung — hier aber darf man
getrost von platonischer Liebe sprechen.

Jedoch: Die Sublimierung von Homosexualitat stadlth lange keine Rechtfertigung dafir dar, dass die
ser Friedrich Europa jahrzehntelang mit Kriegenrzibgen hat.

Als Kaiser war Karl VII. Gegenkandidat zu Franz3roRRherzog der Toskana, dem Gatten von Maria
Theresia von Habsburg. Maria Theresia war GroRgaramn Osterreich und Kénigin von Ungarn und
Bohmen, nie aber eine Kaiserin. Das gab AnlasRéirgeleien um die Kaiserwirde.
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Wilhelm II. und Anna Amalia von Hohenzollern) derah®13 eines Friedrich Wilhelm |. (1688—§
1740) hat entspringen kénnen, eines notoristimeno amusicugeder Muse Feind, dessen
musikalisches Interesse sich einzig auf das Pifdren beschrankte, ist und bleibt ein Réatsel.

6.1.3 Die Geringschatzung des Banausen durch den Di  lettanten

Allerdings: Musik auszulben, sei es als Komponigrals ausfuhrender Kiunstler, wurde vielfach
den artes illiberalesund artes mechanicagugeordenet, also den Kunsten der Unfreien und den
handwerklichen Kinsten, und es wurde nicht immerasgemessener Zeitvertreib flr Leute von
Stand angesehen.

Ausibende Musiker wurden friher manchmalBdsauserbezeichnet. Das Woftivavcogc kommt

aus dem alten Griechischen und bedeutet Handwekenatte schon in der Antike einen pejorati-

ven Beigeschmack gehabt (Leute, die, pfui, fir LaHweiten mussten), nahm aber im 19. Jahrhun-
dert vor allem in Streitereien unter Literaten edegartig negative Bedeutung g®&in Mensch, der
keinen Sinn fiir den wirklichen Wert einer Sache hat“'®"), dass heute von einer Benutzung dieses

Wortes abgeraten werden muss, es sei denn, deriseste Kontext sei genau klargestellt.

Jeder ausubende Kinstler und jeder Komponist isti@sem Sinne ein Banause, also auch

Beethoven. Eine im Verlauf der Zeit erfolgende Beadegsverschiebung in verachtlichem Sinne

hatte ja schon das Wabilettant erfahren.

Carl Dahlhaus hat einen Artik®er Dilettant und der Banause in der Musikgeschiclg ge-

schrieben, auf den in diesem Kapitel haufig berwieml, und er benutzt dabei beide Nomina in

einem Sinn, der vielleicht im 18. Jahrhundert ngoh einigen Wenigen verstanden wurde, heute
aber auch wohl allen Fachwissenschaftlern verbobieibt, und er hat sich dabei zu keinerlei Er-
lauterung bemiiRigt gefuHit®

Hier nun einige Zitate, von denen einige sogar iageé stellen, ob Musik tberhaupt etwas mit

Kunst zu tun haben kénne (Viele dieser Zitate werdem heutigen Leser erst dann verstandlich,

wenn das alte WorMechanik* durch den heutigen BegrifHandwerk® ersetzt wird):

« Jean Laurent Le Cerf de la Viéville, Sieur de Feese (1674 — 1707), behauptete 17G4che
des honnéte hommat weniger die Ausiibung als vielmehr das Urteil, wédhrend an professionel-
len Musikern gerade umgekehrt zwar die Praxis akzeptabel sei, nicht aber, was sie an Meinun-
gen dufern.” % Also: Die ,Profis* haben in ihrem Metier nichts magen, der blutige Laie,
wenn er nur einfjonnéte hommeist, schon.

« Ahnlich &uRert sich Johann Georg Sulzer (1720 -9\ 77 seinerAllgemeinen Theorie der
schonen Kinste(1792):,Selten gelangen sie [gemeint sind die Kunstledu einem von allem
Handwerksgebrauch befreiten und von Vorurteil gereinigten Betrachtung des natiirlichen Sché-
nen. ... [Der Kunstler]beurteilt das Mechanische, das, was eigentlich der Kunst allein zugehért.

.. [Der Kenner]beurteilet auch das, was aufer der Kunst ist.“ **° Dazu eine von Sulzer wohl

97 Friedrich Kluge, s. Kapitel ,Benutzte Nachschlagee auf S, 231.

198 Dieser Artikel von Carl Dahlhaus beruht auf seifietrittsvorlesung anlésslich seiner Professudan
Technischen Universitat Berlin, und es ist zu wsigdlen, dass er sein Auditorium durch die Wahl der
Worte Dilettant undBanause zutiefst zu beeindrucken und zutiefst zu veruresictsuchte.

Damit billigte er wohl wohlwollend, dass Sinn umthé&lt dieser Vorlesung so gut wie allen seinen Zuho
rern, einschliel3lich seinen Fachkollegen, verbolgeiben mussten — Motto: je unverstandlicher,aest
wissenschaftlicher: Ja, so sisdhalt, unsere deutschen Geisteswissenschaftéigamals waren sie

auch noch stolz drauf! Die Quittung fiir derartigeisteshaltung erfolgte unverztglich im Jahr 1968.

Im angloséachsischen Sprachraum durfte ein angeh@mnafessor nach einer derartig gewollt unverstand-
lichen Antrittsvorlesung unverziiglich in den soiigen unbezahlten Ruhestand versetzt worden sein.

199 Zitiert nach Carl Dahlhaus, a.a.0. S. 165.

19 Aa.0, Bd. lll, S. 6f.
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kaum so nicht gemeinte, aber folgerichtige Seitegrantnis: Zu seiner Zeit war es ublich, wah-
rend Musikauffihrungen zu essen, zu trinken, deresten Tratsch auszutauschen und Techtel-
mechtel anzub&ndeln: Was sonst wohl kann die Beaeiwy, aufSer der Kunst* bedeuten? Also,
genau das konnte ejRenner” wie Sulzer besonders gut beurteilen!

Immanuel Kant (1724 — 1804Kitik der Urteilskraft (1790), 8§ 43 (das folgende Zitat kdnnen
Sie getrost Uberspringen: Kant lohnt sich kaum lcessens, hier aber wird es auf3ergewohnlich
schlimm):,Dafs aber in allen freien Kiinsten dennoch etwas Zwangmdfiges oder, wie man es
nennt, ein Mechanismus erforderlich sei, ohne welchen der Geist, der in der Kunst frei sein muss

und allein das Werk belebt, gar keinen Kérper haben kann und génzlich verdunsten wiirde, ist
nicht unratsam zu erinnern. [...] Ob auch unter den sogenannten sieben freien Kiinsten nicht ei-
nige, die den Wissenschaften beizuzdhlen, manche auch, die mit Handwerk zu vergleichen sind,
aufgefiihrt worden sein méchten, davon will ich hier nicht reden.”

... Bitte, bitte, dann rede er davon auch nicht, somdschweige er doch, Herr Kant, und mache
sich besser mal kundig, was es mit d&en Freien Kiinsten Gberhaupt auf sich hat, bevgater
Geist gdnzlich verdunsten wiirde“!

Johann Gottfried Herder (1744 — 180Ralligone (,Geburt des Schénen”, 1800; eine Replik auf
KantsKritik der Urteilskraft [s.0.])**, Mithin sind Kunst und Handwerk nicht dadurch unter-
schieden, dass jene frei, diese eine Lohnkunst heisen méchte. ... [Die Natur] kennet urspriinglich
nicht geborene Patrizier, die allein Kiinste des Spiels, und geborene Knechte, die nur Sklaven-
kiinste ... treiben miissten.” Diese Worte wiegen all das auf, was Herders Zetigeen arsotti-
seniuber Kunst und Kiinstler abgesondert haben. Inediegitat gibt es nichts, was eystom
Kopf auf die FufBe” (Karl Marx Uber Herder) gestellt werden musste.

Friedrich Rochlitz (1769 — 1842}.2 ,Der reine Kunstgenuss an einem Kunstwerk [hort auf],
wenn man (ber die Mittel und Wege, wodurch man geriihrt werde [...] griibelt. Aller Genuss in
unserem Leben ist mehr oder weniger ein Traum, und man darf nicht wachen, um zu tréumen.”

Carl Dahlhaus, der sich sonst jeder Wertung enthéhint das digVerteidigung des musikali-
schen Analphabetismus « 113

Georg Gottfried Gervinus (1805 — 18%f)schreibt 1868 speziell im Hinblick auf die Instrema
talwerke J.S. Bachs, Mozarts und BeethoveAgdies aber, was wir riihmend zu schétzen wis-
sen, sind Wundertaten der Technik; es ist nicht selbstverstanden, dass es auch Wunderwerke der
Kunst sind; die unbefangensten der gréfsten Meister selber, wie Mozart, hétten sie nicht einmal
dafiir ausgegeben.“**°Hier kénnte Mozart ohne Weiteres eine Verleumdulaggkanstrengen.
Noch ein Hugo Riemann (1849 — 19%8)schreibt;, Es ldsst sich gar nicht leugnen, dass bis zu
einem gewissen Grad in der Tat fiir die Betrachtung des Wesens der Musik die Gefahr besteht, in
Formalismus zu verfallen und iiber dem Betrachten der vielfiltigen Beziehungen der Tonhéhe
und der Tondauer die Hauptsache zu iibersehen, dass ndmlich die Melodiebewegung zuerst und
vor allem frei ausstrémende Empfindung sein muf3.” Da fasse sich der Herr Hugo Riemaibis
zu einem gewissen Grad in der Tat” bitte mal an die eigene Nase: Ein kompliziert&emmalis-
mus als ,Riemannsche Funktionsbezeichnungen* (£7@®). will erst noch erdacht werden.

111
112
113
114

115
116

A.a.O, S. 14f.

Allgemeine musikalische Zeitung II, 1800. Zitiedch Franz Brendel, a.a.0. S. 33.

A.a.0. S. 169

Geninus wurde auf Grund seinEmleitung in die Geschichte des 19. Jahrhundertfl853; offensicht-
lich eilte seine Erkenntnis seiner Zeit vorausgda 19. Jahrhundert doch erst 47 Jahre nach Vetliffe
chung zu Ende gehen sollte) wegen Hochverrats saggek er hatte ndmlich behauptet, dass der Demo-
kratie ein baldiger Sieg bevorstinde. In 2. Instanede er freigesprochen. Sein Hauptwerk ist daen d
Geschichte des 19. Jahrhunderté8 Bande, 1856 — 1866).

GervinusHandel und ShakespeargS. 152.

Katechismus der Musik-Asthetik, S. 41.
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Die oben angefihrte lange Liste musikaustibende&tt@iiten aus vielen Jahrhunderten belegt, dass
man sich meist keinen Deut darum scherte, ob nsyBalnause” angesehen wurde. Offensichtlich
wurde die Freude, Musik zu ,machen®, fur viel wigetr gehalten.

Es ist nicht nachzuvollziehen, warum die hier die Autoren, von denen viele keine ,Banausen*

waren und die eben deswegen von Musik keine Ahmaten (H. Riemann natirlich ausgenom-

men), sich anmal3ten, tber Musik und Musikausiibuch aur ein Wort zu verlieren.

Und nun die Gegenposition zu Riemapfigi ausstrémender Empfindung“ (S.0.):

* Arnold Schénberg tragt in seiniarmonielehre mit einer gewissen Polemik vgiivenn es mir
gelingen sollte, einem Schiiler das Handwerkliche in unserer Kunst so restlos beizubringen, wie
das ein Tischler immer kann, dann bin ich zufrieden. Und ich wdire stolz, wenn ich, ein bekanntes
Wort variierend, sagen diirfte: Ich habe den Kompositionsschiilern eine schlechte Asthetik ge-
nommen, ihnen aber eine gute Handwerkslehre gegeben.” **’

» Igor Strawinsky bezieht sich nicht nur auf Handwestndern auch auf Intellektualitéat, doch in
ahnlichem Tenor,Bei dieser Gelegenheit miissen wir uns daran erinnern, dass in dem uns zu-
gemessenen Bereich, wenn es wahr ist, dass wir Intellektuelle sind, unsere Aufgabe nicht darin
besteht, zu philosophieren (cogiter) sondern handwerklich zu arbeiten (opérer) “*'®

« Theodor Wiesengrund AdorngSeit Auferungen von Musikern iiberliefert sind, billigen sie das
volle Veerstéindnis ihrer Arbeiten meistens nur Ihresgleichen zu.” **° Eine solche Haltung der Mu-
siker liegt zwar nahe; nur: Adorno tbersieht vgligss die Dilettanten den Musikern, Banausen
die sie sind, genau dgRerstdndnis ihrer Arbeiten” abgesprochen haben.

« Hans Georg Nagelis (1773 — 1836) Vorlesubitettantismus (1826)%° unterscheidet sich
grundsatzlich von allen bisher genannten Zitatengé&ht gar nicht auf die Entstehung eines

7 A.a.0., S. 7. Schénberggarmonielehre (1911; wer kann sich riihmen, sie gelesen zu halbezieht
sich auf Epochen vor der Zwdlftonmusik; er selletdichnete erst seif@inf Klavierstiicke op. 23
(1920 — 1923) als Zwoélftonmusikim Gegensatz zu der gewéhnlichen Art, ein Motiv zu gebrauchen,
verwendete ich es [in den FlnfKlavierstiicken] schon beinahe in der Weise einer ,Grundreihe von zwélf
Ténen’ (Brief an Nicolas Slonimsky, veroffentlich in deaddusic since 1900Hervorhebung delsei-
nahe von mir).
Gegenuber seiner eigenen Seriellen Musik dagedehdiidann einen gedanklichen Salto riickwarts aus:
Er kehrt den &sthetischen gegeniber dem handweekliaspekt hervor und wettert geg@uchfiih-
rungsanalysen®, wie Pierre Boulez sie nennt (a.a.O. S. 1&h kann nicht oft genug davor warnen, die-
se Analysen zu liberschdtzen, da sie ja doch nur zu dem fiihren, was ich immer bekdmpft habe: zur Er-
kenntnis, wie es gemacht ist; wihrend ich immer zu erkennen geholfen habe: was es ist.“ (A. Schonberg,
Briefe, S. 178f). Damit will er uns den gréf3ten Spal emaivilftonmusik verderben, der meiner Mei-
nung nach gerade darin besteht, zu untersuchergsgénacht wurde. Serielle Musik ist, davon bin ich
uberzeugt, Musik zum Studieren (s.S. 36), weitmaéhes Musik zum Horen ist. Eine solche Einschét-
zung konnte und wollte Schénberg nicht gelten lasEe hétte sie wohl als Herabsetzung seiner Kunst
angesehen.

"*Aa.0.S. 38.

9 Einleitung in die MusiksoziologieS. 18.

120 Bemerkenswert ist die Widmung dieses Aufsatzes:

Seiner
Kaiserlich Koniglichen Hoheit und Eminenz
Dem
Durchlauchtigsten Hochwdirdigsten
Herrn Herrn
Erzherzog Rudolph v. Oesterreich
Kardinal und Erzbischof von Olimitz &c. &c.
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Kunstwerkes ein, und auch die Abgrenzung zwischigettBnt und Banause liegt seinem Den-
ken vollig fern. Sondern: Sein Interesse gilt eiBerteilung der Musikrezipienten in verschiede-
ne Kategorien — Theodor Wiesengrund Adorkasfihrung in die Musiksoziologie (s. Ab-
schnitt 25 ,Anhang 9: Die Klassengesellschaft deeddor Wiesengrund Adorno* auf S. 200)
lasst graflden.

Dabei nennt er verschiedene Arten von Dilettant®iche, die Zerstreuung oder solche, die
Zeitvertreid®* suchen (da macht er einen gewaltigen Unterschisdlghe, die stolz darauf sind,
in den verschiedensten Kiinsten zu dilettieren hegldie neugierig auf Neues sind u.s.w. Auch
dilettierenden Frauen widmet er seine Aufmerksamiddlerdings: Wie bei Adorno sind die
Abgrenzungen zwischen den verschiedenen Kategawem langatmig, nicht aber immer ein-
deutig beschrieben.

Dartber hinaus besteht Nagelis Interesse vor all@nm, die Musik mit allen anderen Arten der
Kunst, allem voran mit Malerei und Literatur, inzehung zu setzen und dabei &sthetische Ge-
meinsamkeiten und Gegensatze herauszuarbeiten.

Schlielich kommt N&geli zu folgender, etwas Ulsh@nden AussaggMeinem Dilettantis-
mus ist die Kunst Iéingst Mittel geworden, die Kunstwissenschaft Zweck, Endzweck. [Hervorhe-
bung von Nageli]” Nun, damals gab es wohl noch betréachtliche Defiaéi der Anerkennung der
Kunswissenschaft

6.1.4 Emanzipiation des Kiinstlers und des Birgers

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts verlor der AddPdaiseg der Kunstlerbevormundung. Ein spé-
tes Beispiel: die Abhangigkeit W.A. Mozarts vonreen salzburger Dienstherren, einem Erzbi-
schof Colloredo. Mozart konnte dieses Dienstvensilietztlich beenden, allerdings unter entwdir-
digenden Umstandei? um in Wien eine Laufbahn als freischaffender Klemsinzutreten.

Weniger als eine Generation spéater, bei Beethadviéiger Adel nicht mehr als Dienstherr, sondern
als Mazen auf (s._,Zeittafel* auf S. 11, Jahr 1809)

Schon lange hatte sich der Kreis der Dilettant&elgich erweitert: Mehr und mehr fanden burger-
liche Kreise Zugang zur Musik, mehr und mehr 6#nmeOpern- und Konzerthduser einem zahlen-
den Publikum ihre Pforten. Seit 1765 fuhrten Joh@hnistian Bach und Karl Friedrich Abel Sub-
skriptionskonzerte im Carlisle House am Soho Sgirat®ndon auf und lieRen 1775 einen offent-
lichen Konzertsaal am Hanover Square errichtenyrdghr als ein Jahrhundert lang, bis 1874, eine
bedeutende Rolle im Londoner Konzertleben spiedtgite.

Dabei darf keineswegs unterstellt werden, der Addde plotzlich abgedankt und wére von der
Weltbuhne verschwunden, eine Behauptung, die aigfters eine Zeitlang Mode in der Musikwis-
senschaft war, so z.B,.Das Ende der héfischen Kultur bedeutete fiir die Musik das Ende einer Epo-

che geordneter, (berschaubarer und verldflicher Produktions- und Rezeptionsbedingungen.” (L.

ehrfurchtsvoll zugeeignet.

Der Erzherzog Rudolph (s. Abschnitt 5.1 auf S.\#4) also nicht nur einem Beethoven, sondern auch
dem schweizer Demokraten H.G. Nageli einer Widmuag. Fast noch bemerkenswerter: Nageli beruft
sich in seiner Schrift explizit auf Martin Luth&b das seinen reformierten schweizer Landsleuten od
dem katholischen erzbischéflichem Widmungstragéaltgn hat?

2L Hier bezieht sich Nageli wohl auf vergangene Epactiapassare il tempo virtuosamente, die Zeit meis-
terlich verstreichen zu lassemar die vornehmste Tatigkeit eines italienischetigoh der Renaissance —
sinngemal kann das nattrlich auf Adlige vielereteiind Provenienzen tbertragen werden.

122 \Wahrscheinlich bekréaftigte ein Graf Arco, Kiicherster (ein recht hoher Rang) des Erzbischofs Collo-
redo, das Ende dieses Dienstverhaltnisses dureh &iritt in W.A. MozartsA. (A.mag hier firAllerwer-
testerstehen; Mozart selbst allerdings befleiRigte slafiir in vielen seiner Briefe einer deftigeren Be-
nennung).

Vater Leopold war entsetzt Giber dieses insuboridimaterhalten seines Sohnes.
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Neitzert}?3. Es gab damals kein Ende der héfischen Kultugadsnur eine Emanzipation des Biir-
gertums, und die hielt sich noch lange in Grenzémd: von dieser Emanzipation dirften praktizie-
rende Musiker einigermal3en profitiert haben; tdtbéit gab es nur ein Engeiner Epoche geord-
neter, liberschaubarer und verlédflicher” ... Subordinierung

Von selbem Autor;Solange sich das Biirgertum geeint fand in Opposition zur feudalen Gesell-
schaft, zur Hofkultur, solange ... u.s.w.u.s.f.” (L. Neitzert)124... An eine,,Einigung des Biirgertums

in Opposition zur feudalen Gesellschaft” gegen Ende des 18. Jahrhunderts zu glauben gsrats
frommes Wunschdenken.

Noch 1848 (man beachte die Jahreszahl!) vertekdigdéric Chopin den Adel gegeniiber dem Biir-
gertum, wenn auch recht konfyer Bourgeoisklasse muf3 man etwas Erstaunliches, Mechani-
sches bringen, was ich nicht kann; die vornehme Welt, die viel reist, ist hoffirtig, doch gebildet und
gerecht, wenn sie gewillt ist, sich etwas ndher anzusehen, doch von tausend Dingen so sehr in An-
spruch genommen, so eingeschlossen in ihre konventionelle Langeweile, dafS es ihr gleichgiiltig ist,

ob die Musik gut oder schlecht, da sie sie doch von friih bis abends anhéren muf. “**®

Die neue Art von Dilettanten hatte keinen Untenaehr, dem befohlen werden konnte, welche
Musik aufzuspielen sei. Auf eine 6ffentliche Auffilng eines Lieblingswerkes konnte man lange
warten, besonders in der Provinz. Wir Heutigen,vdiejedes Stick Musik aus der Audiokonserve
zu ziehen pflegen, kdnnen die Miuhe kaum nachemgfindie es kostete, ein bestimmtes Werk zu
héren — man unternahm deswegen beschwerliche R&isemoch das Erlebnis, das der Hoérer bei
einer fur ihn vielleicht einmaligen, nie mehr zuederholenden Auffiihrung eines solchen Werkes
empfand — das gilt natirlich nicht die fir schomdés dutzendweise wiedergekauten Auffihrun-
gen von Publikumsrennern in den Musikmetropolen.

Also war Eigeninitiative angesagt. Mehrere Moglieh&n standen zur Verfigung:

6.1.5 Hausmusik

Eine eigenes Spiel der Werke, heute etwas abweHandmusik genannt, wurde schon seit langem
durch die Dilettanen praktiziert und gipfelte dannpHauskonzerten“ — man sollte anerkennen, dass
es einen flieRenden Ubergang zwischen Hausmusikhtinlst professionellen Konzertauffiihrun-
gen gab: Schubertsrihe Symphonienwurden alle im Rahmen von Hauskonzerten des Wiener
Stadtkonvikts aufgefuihrt, einer Lehranstalt, diel843 geradezu fluchtartig verlie3. Dessen Or-
chester besall eine durchaus gute Reputation umatl Sthhubert auch nach seinem Austritt aus dem
Konvikt weiter zur Verfugung.

Die technischen Fahigkeiten der neuen Dilettant@mmen im Lauf der Zeit bemerkenswert zu;
noch schneller allerdings pflegte der von den Konigten geforderte Anspruch an die Spielfertig-
keit zu steigen.

Solche Auffiihrungen hingen nicht nur von den testimen Fahigkeiten der Spieler ab — da nahm
man es im Einzelfall auch mal nicht so genau —deamwaren vor Allem durch Fragen der Beset-
zung begrenzt: Selten nur konnte sich ein Hausrensgmble fur die Auffihrung einer Oper oder
einer Symphonie zusammenfinden. Kammermusik undtsahe Musik, besonders Klaviermusik
und begleiteter Gesang, waren im Rahmen von Haukrmecison eher auffiihrbar.

»pAa.0.8.72.

”"Aa.0.S. 151.

25 A.a.0. S. 382. Auf diesen Brief geht auch Theodbesengrund Adorno eirE{nleitung in die Mu-
siksoziologig: s. Abschnitt 25.2 ,Der Gute Zuhdrer” auf S. 129.

126 Man denke an die Reisen des Prinzen Ferdinandgt@imivon Sachsen und des Grafen E. von Schénborn
zu Vivaldi nach Venedig, zu den Konzerten am Oslgedalla Pietd. Dem Prinzen von Sachsen hat Vi-
valdi seineConcerti con molti stromenti gewidmet.
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6.1.6 Bearbeitungen

Bearbeitungen grol3 besetzter Werke fir kleines iahkewurden populér. Mozart sorgt sich, dass
ihm bei der Bearbeitung seines Singsplis Entfihrung aus dem SerailKV 384 fur ,Harmo-
niemusik* (= Blaserensembfé) die Konkurrenz zuvor kommen konrt&:solche Bearbeitungen
waren besonders lukrativ. Selbst fiir eine Einringteigener wichtiger Werke fir zwei Fléten
(mehr als ein Dutzend solcher Bearbeitungen, meistbeliebten Opernarien, sind tGberliefert) war
sich ein Mozart nicht zu schade: Hauptsache, diefNeerkauften sich gut.

6.1.7 Klavierauszlge

Ende des 18. Jahrhunderts beginnt der Klavierausmgywichtige Rolle zu spielen. Darin wird
entweder eine gesamte Partitur fir Klavier Ubednagder, besonders bei Werken wie Opern, Ora-
torien und Konzerten, nur der Orchesterpart, wahi@olostimmen und ggf. Chorstimmen separat
dargestellt werden.

Klavierausziige wurden unentbehrlich in fast allemeichen des Musiklebens: zum Kennenlernen
und Studieren von Musik, zur Vorbereitung und Veklichung von Auffihrungen. Die Schwie-
rigkeit des Klaviersatzes zeigt, ob er dem Dilgaroder dem Virtuosen zugedacht War.
Beethoven hat Klavierauszige fur eigene Werke l#rsteB.: Ballett Die Geschopfe des Prome-
theusop. 43,Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoriaop. 9%*° und die7. Symphonieop.

92 A-dur*! (verschollen, wie wohl manches Andere). Dazu komath eine Vielzahl von Klavier-
ausziigen voMenuetti, Kontretdnzen, Deutschen Tanzerund Landlichen Téanzen bei denen
die Absicht des Komponisten unverkennbar ist, eigesf3en Absatz der Noten bei Dilettanten
(wohl meist weiblichen Geschlechtes und auf denvikkanicht ibermafig von Virtuositat heimge-
sucht) zu erzielen.

Heute erwarten wir, dass Klavierausziige fur jedé8ey besetzte Werk zur Verfligung stehen. Zu
Beethovens Zeit galt das nicht: Zum einen bedadimiger Zeit fir die Erstellung von Klavieraus-
zugen — und dieses Genre war ja noch sehr jungm,anderen begann die Vorstellung, der Klang
eines Orchesters konne auf ein Klavier Ubertragerden, erst langsam ins Bewusstsein zu drin-
gen: Mozart noch hat seine Opern flr allerlei Basggen bearbeitet, ein Auszug fir Klavier aber
war seine Sache nicht. Hier spielt die Entwicklaley Klavierbautechnik (s. Kapitel ,Der Klavier-
bau® auf S. 16) mit ihrer Erweiterung der klangkohFahigkeiten eine entscheidende Rolle.

In derHammerklaviersonate offenbart sich die Absicht des Komponisten, ortlads Klange auf
dem Klavier darzustellen: Kapitel ,Klangfarben &if 131.

2" meist je zwei Oboen, Klarinetten, Hérner und Feegot

128 Nun habe ich keine geringe arbeit. — bis Sonmtelgt tag muss meine Opera auf die harmonie gesetzt
seyn — sonst kommt mir einer bevor — und hat &nst@iner den Profit davon“: so W.A. Mozart in ei-
nem Brief an seinen Vater vom 20. Juli 1782.
In diesem Fall ging es um ein hdchstherrschafticheliegen: Kaiser Joseph Il. wollte die ,Entfihgin
auch in intimem Kreise horen, aufgefuhrt durch kliez zuvor gegriindete ,Kaiserliche Harmonie®, die
aus Mitgliedern des Hoforchesters bestand. LeisieMiozarts Bearbeitung verschollen. Dafir ist eine
Unzahl von Bearbeitungen anderer Werke fur Harmougk Uberliefert, vor allem von Opern. Die Zahl
solcher Bearbeitungen Ubersteigt die Zahl von @Qaiflompositionen fir Harmoniemusik bei weitem.

129 zitiert nach H. Loos, aus Honegger / MassenkeKépitel ,Benutzte Nachschlagewerke* auf S. 231).

130Urspriinglich fiir J.N. Malzels mechanisches MusigilumentPanharmonicon komponiert (s. FuRnofé
auf S._16). Einzig die Version fur Orchester blehalten.

131 3. FuRnoté* auf S. 41.
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6.1.8 Studienpartituren

Auch Studienpartituren waren damals noch nichteasugf dem Markt; [Der Erfinder der gedruck-
ten Studienpartitur] scheint derselbe Ignaz PIeyeIBZ gewesen zu sein, der Haydns Quartettschaffen
und Quartettstil [...] publikumswirksam verwertet hatte. Dass eine in zehn Bdnden erschienene
Ausgabe der Quartette Haydns (etwa 1798 — 1802) ein Erfolg war, bezeugt Griesinger:*>® ,Pleyel
hat eine sehr elegante Taschenausgabe in 8° von Haydns Quartetten veranstaltet. Zu welchem
Zwecke glauben sie wohl? Die Dilettanten und Kenner steken sie zu sich und lesen sie in den Kon-
zerten nach“.**

Seit der ,Erfindung” von Klavierausztiigen und Stunhertituren stand
jedem Dilettanten offen, sich die Noten zu bes@ratfnd sie zu studieren.

6.2 Musik zum Studieren

Ein Komponist wie Beethoven, dem der Gehdérsinn diiich abhanden kommt, hat ganz offen-
sichtlich die Fahigkeit besessen, sich den KlangeMusikstiickes allein aus dem Lesen der Noten
zu erschlieen. Selbstverstandlich galt und gik dach fur Komponisten mit intaktem Gehdor-
sinn!* nicht zu reden von Dirigenten und Repetitoren.

Heute wird solche Fahigkeit kaum einem professieneMusiker zugetraut, geschweige denn ei-
nem Laien. Das war zu Zeiten ohne Musikkonservere ganders: Eine wichtige Quelle des Mu-
sikgenusses bestand aus dem Studium von Notenamsialh daraus ergebenden Vorstellung des
Klanges, und diese Fahigkeit kann sich jeder getal@dilettant erarbeiten.

Beethoven hat bei der Komposition seifeammerklaviersonate keine Ruicksicht auf Spielbarkeit
genommen, weil er wusste, dass es einen genugefRdmgKreis von Dilettanten gab, die seine No-
ten kauften (das war’s, worum es Beethoven ginig)leicht auch den einen oder anderen Takt in
stillem Kammerlein zu spielen versuchten, im Welgghn aber ihren Musikgenuss aus dem Stu-
dium der Noten bezogen.

132 lgnaz Joseph Pleyel (1757 — 1831), Kompositioriischvon Jan Kitel (= Johann Baptist) \fdnal und
Joseph Haydn. 1789 Nachfolger Franz Xaver Rictabrdapellmeister am stral3burger Minster; diese
Stelle wurde noch selbigen Jahres in Folge dee@siachen Revolution gestrichen.

1797 griindete er in Paris einen Verlag, in demeben eigenen Kompositionen wichtige zeitgenéssische
Werke herausgab: u.a. von Joseph Haydn, LudwigBegthoven, Johann Nepomuk Hummel, Luigi
Boccherini und George Onslow.

Bemerkenswert: Pleyels Werke wurden seinerzeittmohvon ihm selbst, sondern auch in tiber 200 wei-
teren Verlagen in Europa und Amerika herausgegé€béert nach R. Benton). Noch heute entkommt
kaum ein Geigenschuler Pleyels Violinduetten.

Baustelle: Notenstecherei, Klavierb&alle Pleyel

133 Georg August Griesinger (1769 — 1845), Diplomat\Vifien (1804 Legationssekretar von Sachsen-

Weimar, seit 1828 geheimer Legationsrat) mit engerbindungen zum Wiener Musikleben. Beethoven

bezeichnet ihn alsverdienstvollen [Mann] (liberhaupt - u. insbesondere in Haidns Lebensbeschreibung)”

— zitiert nach Georg Kinsky S. 427; noch heuteagelGriesingers8iogr. Notizen Uber Joseph Haydn

als Standardwerk.

zitiert nach Ludwig Finschegtudien zur Geschichte des Streichquartetts.

135 Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist der ot Sergei Prokofjewsein ganzes sinfonisches
Werk ohne Zuhilfenahme des Klaviers zu komponieren. Bei einem so entstandenen Werk miissten die Or-
chesterfarben reiner klingen.” (zitiert nach seinefutobiographie). Es handelt sich um digymphonie
Nr. 1 D-dur op. 25, um di&symphonie Classique

134
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6.2.1 Die Kunst der Fuge und die Hammerklaviersonat e

Es drangen sich Vergleiche zwischen J.S. B&ehsst der Fuge (BWV 1080, entstanden 1748/49)
und derHammerklaviersonateauf: Beides ist ,Musik zum Lesen®; eine mdglicheffihrung und
damit ein mégliches Horen interessiert den jeweiligkomponisten nur wenig, dafir umso mehr,
dass es ein Publikum gibt, das das Studium deséotees und die Analyse der Musik astimiéft.

In der Faktur gibt es keine Parallelen, aulRer daggen im Mittelpunkt stehen, die aber unter-
schiedlicher nicht sein kdnnten. Auch das bewusstasierendd-ugato im Allegro der Ham-
merklaviersonate (s. S._55) nimmt zwar Bezug auf alte Formen, nadfdr auf den Stil der Kunst
der Fuge: Bach hat ja nichts Archaisierendes sehaffllen, sondern die Zusammenfassung seiner
Kunst des Kontrapunktes demonstriert — auch wees die Zeitgenossen kaum mehr zur Kenntnis
nahmen.

Um so mehr gibt es biographische Parallelen: Alterk®*’ Blindheit bei Bach / Taubheit bei
Beethoven, Arroganz (ja, bei Beiden!), das Bewesstein fir eine Kunstgattung exemplarisches
Werk zu schaffen ... eigentlich durfte es bei beif@mponisten heilerDas fur die Musikge-
schichte wesentliche Werk zu schafféhBeethovens Benennung ,GroRe Sonate fiir das Hammer-
Klawier” ist vergleichsweise bescheiden im Vergteru Bachs verabsolutierendeldig Kunstder
Fuge®.

Und zum Schluss dieses Kapitels sei noch eine adiknsicht Uber das Studieren von Musik zi-
tiert: Ferdinand Hiller (1811 — 1885§ — er hatte noch Beethoven und Schubert kennemgeler
sah die reale Auffihrung... [als] defizienten Modus des wahren Kunstgenusses (= Partitur-
st‘udium)”140 an. ,Er [Hiller] bezeichnete ,die Nothwendigkeit der Reproduktion des geschaffenen
Kunstwerkes durch die Ausfiihrung” als ,Grundiibel der Musik* (1868}*%. Na ja, so weit miissen wir
nicht unbedingt gehen, sonst mussten wir all unSetallplatten und CDs durch Studienpartituren
ersetzen.

6.3  Graphische Extravaganzen

Beim Lesen spielt der optische Eindruck eine wgdtrolle, und auch hierin zeigt sich Beethoven
als Meister:

% Bach hat sich sehr aktiv um die Drucklegung seilleskes gekiimmert: Er schickte die fertiggestellten
Teile an den Verleger Johann Georg Schubler iradeid nahm dafur auch die Korrekturlesung vor. Die
1. Auflage erschien kurz nach seinem Tode und lgatté&einen Erfolg. 1752 wurde auf der Ostermesse
in Leipzig eine 2. Auflage mit attraktiverem Einloszum Preis von 4 Talern angeboten. Bis 1756 waren
gerade 30 Exemplare verkauft worden, und Carl ffhiimanuel Bach liel3 die kupfernen Druckplatten
einschmelzen, um wenigstens deren Metallwert zaltern (zitiert nach A. Lunow aus dem Vorwort zur
Ausgabe bei Edition Peters).

37 Die Kunst der Fugeist Bachsopus ultimumwéhrend didtdammerklaviersonate den Auftakt zu
Beethovens Spatwerk bildet, mit einer noch fasit8el wahrenden kreativen Schaffensperiode.

138 Ahnliches gilt fiir Bach#essein h-moll, vervollstandigt um 1747: Auch hier ging es Baehuin, der
Nachwelt einen Stil zu tradieren, der in Vergessérgu geraten drohte ... und dann auch fur etlgdie
nur noch selten, wenn tberhaupt, zur Kenntnis gemamwurde.

139 Hillers Meriten als Pianist sind durch seine gefiei Erstauffiihrung von Beethovefisvierkonzert Nr.
5 op. 73Es-durin Paris belegt.
Kurios und der Erwahnung wert: Hiller fiihrte zusaemmit Franz Liszt und Frédéric Chopin — zu bei-
den pflegte er freundschaftlichen Kontakt —I€onzert fir drei Klaviere von J.S. Bach auf. Wer beach-
tete damals Bach, zumal in Paris, und wie hauéitgtr Liszt und Chopin gemeinsam (oder auch nur
Chopin allein) in Konzerten auf?

140 zitiert nach L. Neitzert, a.a.0O. S. 147.

141 zitiert nach H.W. Heister, a.a.0. S. 414.



6.3.1 Der Beginn des Largo

Falls Sie beim Blattern durch irgendwelche Noteféallig den Beginn de&inale der Hammer-
klaviersonate (s. Abbildung 6 unten) aufschlagen sollten, wer8en sofort, auf den ersten Blick,
innehalten und sich fragen: welcher Art Musik iss@ Das muss ich néher anschatfén!. und
dann, so die Absicht des Komponisten, die Notei &acifen!

Die folgenden zwei Abbildungen sollen als Beismleafiir gelten, wie gezielt Beethoven optische
Effekte einsetzt, um Aufmerksamkeit flr seine Kosipon zu erheischen. Die Noten geben in
beiden Féllen dieselbe, exakt dieselbe Musik wieder
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Abbildung 6,Fin1: Beginn des Largo in Beethovens originaler, migéfender Notatiof

192 Auf diese Weise bin ich, dem ein Studium beethsegbar Klaviersonaten ehedem eher fern gelegen hat-
te, zu Interesse an ddammerklaviersonate gekommen.
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Zum Abschnitt 8.5 ,Finale: Largo" auf S. 76;
Zu Tabelle 22 .Beginn ddsargo” auf S. 77;
zum Kapitel 9 ,Motivisches Material* auf S. 98.

Diese Notation enth&lt mancherlei Mystifikation:

» Der Takt hat trotz der Taktangabe nichts 4t zu tun, und auch die in beinahe perfektem Itali-
enisch geschriebene Mitteilup§iir das Taktmafs sich zdhlt im Largo immer vier Sechzehntel” ist
bestenfalls als hinterlistige Tauschung zu werten.

Nur noch niedlich nennen muss man Beethovens Zusatiieser falschen Vorschrift: Da wer-
den zur Unterweisung von Ignoranten, die womdogtobh nie eine einzige Sechzehntelnote ge-
sehen haben, doch gleich derer Viere abgedruckt!

» Die Tonartenvorzeichnungen zu Anfang sind boswiliigfiihrend. Auch wenn in diesem Werk
der Rahmen traditioneller harmonischer Funktionesspgengt wird (s. Kapitel_10.3.1
.Medianten* auf S. auf S. 107): Hier treten keleefonarten auf, die durch Vorzeichensetzung
einesb (anfangs) oder derer Zwei (kurz darauf) gekentreat werden kdnnten.

» Die Verwirrung wird gekonnt gesteigert, indem Talithe erst einmal vermieden werden. Takt-
losigkeit ist nichts AulRergewdhnliches in zeitgengshen Instrumentalkadenzen, auch und ge-
rade wenn Klarheit Gber das Taktmald herrscht. ésadnLargo allerdings herrscht keinerlei
Klarheit dartiber! Der erste Taktstrich erscheint327vor Un poco piu vivace- aul3erst erra-
tisch: warum gerade hier?

» Die Zweiunddreif3igsteltriolenhamiolen (bitte lass®ie sich dieses Wort auf der Zunge zerge-
hen!), die den Anfang dieses Satzes bilden, hathBgen wohl nur notiert, um des Notensetzers
handwerkliche Fahigkeiten herauszufordern. Die Nmtaweise in Triolen ist aul3erordentlich
sinnlos.

» Ist der allererste Ton wirklich ein Taktbeginn, vae die Notation suggeriert? Nein: es handelt
sich um einen gigantischen Auftakt; das wird jedec$t durch die vereinfachende Notation in
Abbildung 5 deutlich. Da aber dieser Auftakt nielf einen Taktschwerpunkt zielt, sondern auf
einen weiteren Auftakt — und das wird sich in dmsBatz noch mehrmals wiederholen —, hat
hier der Begriff ,,Auftakt” jeden Sinn verloren — dirso kann Beethovens den Auftakt verschlei-
ernde Notation als angemessen gelten.

Es ist vollig ausgeschlossen, diese rhythmischek&ir durch blof3es Horen zu entschlisseln, ohne

das Notenbild vor Augen zu haben — aber auch nmtNtgten vor Augen wird kein Experte, sei er

auch adornoscher Att? diese Stelle auf Anhieb interpretieren kénnen.

Schon Hans von Bilow hat in seiner kommentiertesgabe des Werkeine neue, anschauli-

chere Darstellung des Textes mit prdziserer rhythmischer Eintheilung [fiir] nothwendig [gehalten],

um der erfahrungsmdssigen Rathlosigkeit der meisten Spieler und den aus ihr hervorgebrachten

widersinnigen Willkiirlichkeiten abzuhelfen. «A45

Dabei sind Bulows Anderungen, also seine Vereinfagen der Darstellung des Notentextes, noch

moderat: Im Folgenden namlich sei der Beginn diésego gezeigt, wie ihn ein jeder Komponist

geschrieben hétte, der es nicht extiraordinary graphic effectsnlegte:

_ ATempol __ C'
oefe,, EE==?% X —¢ Allegro

. \.\; } ~— \;\.?' | ® jud \; 0 o o )

] T i S e “ | f }

\'j/ f O i

% _—_— 'ﬁ) =
-E _'_ ! _l:
4 ﬂ_n?\; ==‘¢‘A‘ I & 1’?""' ! br._r?-"-'fu N v @ (R gu |
] \V\. & Vi a/f -/ lIJ -IJ A W] 1 ry & g @ g P
====J \O=: = - -
»

Abbildung 6 und vielen anderen Notenbeispieleneasigkine Taktstriche dar, sondern werden vom Notene-
ditionsprogramm infamerweise bei jedem Vorzeichertvgel automatisch und unvermeidbar eingefiigt.

1445, Abschnitt 25.1 ,Der adornosche Experte* au22R

“Aa.0.S. 35.
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Abbildung 7,Finl: Beginn des Largo in vereinfachter, nicht mysigéiender Notation

Sieht noch immer recht interessant aus, wenn awtiger ,optisch aufgemotzt” als vorher, wie
wohl die Bezeichnung fir derartige Praktiken heatgen dirfte.

Die Vorzeichensetzung am AnfanGds-duj erspart im weiteren Verlauf Myriaden von Vorzei-
chen. Abercaveat das einleitende, sechzehn Mal angeschlagene 1gdnitet keineswegs den
Leitton zum folgendeses-durund auch keine Dominante zur Grundtonart des Védkaur Die
harmonischen Vorgange sind recht komplex und wendérabelle 22 ,Beginn delsargo” auf S.

77 beschrieben. Dabei wird sich herausstellen: dsgrsteht furf-moll. Wie das, bitte? Nun, da
sollten Sie die Mediantenwut Beethovens hinterfnage

Der Zuhorer kann keinen Unterschied zwischen detatdmsweisen beider Abildungen erkennen.
Die Zuhilfenahme eines Metronoms (z.B. zur Kon&dller ,Zweiunddreif3igsteltriolenhamiolen®
gegeniber den Sechzehnteln) ware wegen der viglanaten und Tempowechsel gar nicht hilf-
reich.

Erst in der vereinfachten Notation wird offensidait| dass Beethoven anfangs nur Auftakte, aber
keine einzige Note zu betonten Taktzeichen notigigse interessante Tatsache ist im Originaltext
Beethovens wegen seiner graphischen Mystifikatfpetsreien gar nicht zu erkennen.

Zu Tabelle 22 Beginn ded.argo“ auf S. 77.

6.3.2 Weitere Blickfanger

» Die ces-moliStelle deAllegro (All261, ,Marcatothema“; s. Abbildung 10 auf S. 54): Beetbov
notiert diese Stelle unter den Vorzeichen #adur, und erst ganz am Ende bequemt er sich, en-
harmonisch nach-moll zu wechseln. Selten in der Musikliteratur ist etfezartige Orgie von
doppelten Vorzeichensetzungen zu finden.

Ahnlich: DasEs-durvon Adal146(s. Abbildung 30 Ada61/ Adal46 Serien von Subdominan-
ten* auf S._74) wird unter den Vorzeichen J&is-dur notiert.

» Die kanonartige Partidda39f enthalt derartig intrikate Kontrapunktik, dasseilEntwirrung
schon sehr genauen Hinschauens bedarf, ganz zeiggmwon den Anforderungen an den Vir-
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tuosen. Ich habe mir die Freiheit genommen, did¢$stentext auf drei Systeme verteilt darzu-
stellen:

» Abbildung 26 auf S. 72, und auch das schaut imrmaeh mecht kompliziert aus.

e Die Trillerei im Cantabilethemall344 und AlI372 (S. 54; Notentext in Abschnitt 20.1 auf S.
176) stellt nicht nur hochste Anforderungen an\dréuositat des Pianisten, sondern auch an die
handwerklichen Fahigkeiten des Notenstechers.

6.3.3 Vexierratsel

Hier geht es um kompositorische Besonderheitenddme Horer, wahrscheinlich auch dem Inter-

preten, mit groRer Wahrscheinlichkeit entgehen ~lelgendare adornosche Experte (s. Abschnitt

Abschnitt 25.1 ,Der adornosche Experte* auf S. 26di)selbstverstandlich ausgenommen, der Al-

les beim ersten Hoéren richtig einordnet. VexiegBtgnnen nur durch eingehendes Studium des

optischen Erschienungsbildes der Noten gelost werde

* In den Arpeggien deFrio | ist ein Kanon mit dem Thema dieses Trios verbargen

» Krebs derfinalen Fuge Tabelle 38 Fin150: 4. DurchfihrungKrebs' auf S. 89. Zunachst sei
bemerkt, dass der Anfang d€sebsesgenau so schwer auszumachen ist wie das Endeudes F
genthemas i@riginalgestalt Nachdem dieses Problem geldst ist (Abbildungl§(5a 89), stellt
sich heraus, dass Originalgestalt und Krebs mmtidehen Notenkdpfen dargestellt werden —
nur mit aul3erst unterschiedlicher Vorzeichensetz@ujch eine Koinzidenz dem Zufall zuzu-
schreiben, fallt &ul3erst schwer.

Das optische Erscheinungsbild wird von Beethovereaene
Kunstform, zuséatzlich zum akustischen Klangeindr@thkgesetzt.

Zurtck zum Anfang dieses Kapitels ,Das Publikumf $u29.

7 Die Satzfolge

Weiter zum nachsten Kapitel ,Die einzelnen Séatad“% 49.

Die Hammerklaviersonate op. 106 (1818) ist die einzige der nach op. 3 Jahre 1802 kompo-
nierten Klaviersonaten Beethovens, die aus viezedabesteht. Alle 14 Klaviersonaten nach op.
31,3, sie stellen eine auf einen recht langen Leddeschnitt Beethovens verteilte Werkfolge dar,
beschrénken sich, eben mit Ausnahme der Hammeek&onate, auf drei Satze (8 Sonaten) oder
auch auf nur derer Zwei (5 Sonaten).

In den friheren Klaviersonaten Beethovens dagagewViersatzigkeit haufig auf (10 - 4 Satze, 8 -
3 Satze, keine zweisatzige Sonate), und das giltrecht fur vergleichbare Werke Haydns und Mo-
zarts.

Es kénnte nahe liegen, die Viersatzigkeit Hammerklaviersonate als Riickbesinnen auf traditi-
onelle Formen zu deuten, jedoch: Im Folgenden wetddarlegen, dass Beethoven, sobald es ums
Geld ging, die Anzahl der Satze und ihre Reihe@lg egal waren wie sauer Bier.

Die Satzfolge deHammerklaviersonate namlich wird von Beethoven, je nach Ersterschaystn
ort, auRerst unterschiedlich angegeb®én:

146 Dieses Kapitel nimmt weitgehend Bezug auf denkattivon N. Gertsch: s. Abschnitt 24 ,Anhang 8:
Beethovens Werke des Jahres 1826

WoO 205 Hess 294 Lied , Bester Tobias*:
WoO 197 Hess 271 FunfstimmigerKanon ,,Das ist das Werk, sorgt um das Geld”;
WoO 196 Hess 295 Lied , Erster aller Tobiasse”;
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7.1  Die Satzfolge des Erstdruckes bei Artaria, Wien

Beethoven hat im Wiener Erstdruck, erschienen NBaptember 1819, die Satzfolge genau spezifi-

Ziert:

» Allegro: B-dur,alla breve

» Scherzo assai vivace: B-dur, ¥mit Trio I: b-moll, Des-dur, ¥%unmittelbar gefolgt voitrio II:
presto b-moll, f-moll 2/4Dann wiedeScherzg gefolgt von kurze€oda

* Adagio: fis-moll, 6/8.

e Largo: Instrumentalkadenz, Einleitung zfinalen Fuge fast alle Tonarted/16, 4/4u.v.a.m.;
dann:

» Allegro risoluto—fuga a tre voci, con alcune licenz8&-dur, %a.

Die Tempofolge der Séatze erscheint unkonventioddlegro schnell —Scherzoschnell —Adagio

langsam -Largo langsam +uga schnell. Erklarung:

Das Scherzosteht, nicht auRergewdhnlich, an zweiter stattigter Stelle, wohl um demdagio

die Position als Mittelpunkt des Werkes zu Ubedass

DasLargo ist eine Instrumentalkadenz, die Einleitung fmalen Fuga, und kann kaum als eigen-

standiger langsamer Satz gelten.

Der Wiener Druck bildet die Grundlage heutiger Aalsgn deHammerklaviersonate

7.2 Die Satzfolge beim Londoner Druck
Der Londoner Druck der Hammerklaviersonate Dleeé Regent’s Harmonic Institutiomar durch

Vermittlung von Ferdinand Ri&¥ kurz nach dem Wiener Druck im September 1819 zndgt
gekommen. Beethoven kundigt dies an Ries in eingef Bom Mai 1818 an:

Hess 277 Kanon ,Esel aller Esel, hi ha*;
WoO 295k | Hess 270 Kanon ,,Es muss sein!*“;

op. 134 Grol3e Fuge Bearbeitung fur Klavier zu 4 Handen (1824-26);
Bagatelle fur Klavier f-moll, 2008 im Kullak-Skizzenbuch entdeckt);
WoO 62 Hess 41 Streichquintett C-dur, Fragment eines ersten Satzes, verschollen

WoO 198 Hess 280 ZweistimmigerRatselkanon,, Wir irren allesamt”.

Hess 39 | Streichquintett F-dur, verschollen;

Hess 41 Streichquintett C-dur, Fragment, verschollen;

Letzter musikalischer Gedanke fur Klavier (nach dem unvollende
ten, verschollen Streichquintett);

W
1

AN

Zum Abschnitt 4.2.1 Beethovens Hammerklavié¢rauf S. 18.

Anhang 9: Die Klassengesellschaft des Theodor Wggsed Adorno” auf S. 231.

" Ries hatte seine Zeit als Beethovens Schiiler andblursche (s. . Zeittafel* auf S. 12: Jahr 1801kof
bar heil Gberstanden und war nach ausgedehnteneikogizen durch ganz Europa im Jahr 1813 in Lon-
don angekommen, wo er u.a. an den KonzerterPt#inarmonic Societyls Dirigent, Pianist und Kom-
ponist mitwirkte.

Auch jetzt noch fuhlte er sich seinem alten Meistnpflichtet: 1815 hatte er eine Verdffentlichushey
Sonate fur Klavier und Violine op. 96 G-dur, desErzherzogtrios op. 97, der Klavierausziige von
Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittorieop. 91 und de¥. Symphonieop. 92A-dur bei dem
Verleger Birchall in London veranlasst. BeethovenRaes:, ich bitte Sie recht sehr lieber Ries Sich an-
zu[nJehmen um diese Sachen, auch damit ich das Geld erhalte, Es kostet viel bis alles hinkommt, u. ich
brauche es.” (vom 22. 11. 1815, BGA 3, 854).

Gegenuber Ries offenbart Beethoven seine Geldgieur noch exhibitionistisch zu nennender Weise.
Immerhin schreibt er spaterund nun meinen herzlichen Dank lieber rlies] fiir alles, was sie mir gutes
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»Ich wiinsche, dafs sie sdhen folgende 2 Werke, eine grofse Solo Sonate fiir Klawier und eine von mir
selbst umgeschaffene Klawier Sonate*®® in ein Quintett flir 2 Violin 2 Bratschen 1 Violonschell an
einen Verleger in London anzubringen, Es wird ihnen leicht seyn wohl 50 dukaten in Gold fiir + NB.
(kén/}gg sie mehr haben desto besser) Es sollte wohl seyn kénnen !111) +149 beyde werke zu erhal-
ten.”

Zum wiederholten Mal erlegt sich Beethoven gegeniies keinerlei Zurtickhaltung bezuglich
seiner Geldgier auf, verstarkt noch durch vier Afisngszeichem!!!

Die Reihenfolge der Satze war Beethoven, gelindagfe wurstegal: Er hatte nichts als satten Ge-
winn im Sinn. So schreibt er, recht konfus, an Ries19. 3. 1819:

,Sollte die Sonate nicht recht seyn fiir London, so kénn[te ich] eine andere schicken,151 oder sie
kénnen auch das Largo auslassen u. gleich bey der Fuge das lezte Stiick anfangen, oder das erste
Stiick alsdenn das Adagio u. zum 3-ten das Scherzo u. Nr. 4 sammt largo u. A" risoluto ganz weg-
lassen, oder sie n[ehme]n nur das erste Stiick und Scherzo [als ganze Sonate.] Ich (iberlasse ihnen
dieses, wie sie e[s] am besten finden, fiir den Augenblick wiirde es mich sehr geniren, eine Neue zu
schreiben, da ich anders sehr beschdftigt bin «152

erweisen, u insbesondere noch der correcturen wegen” (BGA 3, 879). Ries hatte sich also wieder mal um
die Korrekturen kiimmern durfen.

8 Hier ist zweifelsfrei die Bearbeitung desaviertrios op. 1 Nr. 3c-moll zum Streichquintett op. 104
gemeint (s. ,Zeittafel* auf S. 12 und Kapitel ,Anfta 7: Beethovens Werke der Jahre 1817/18" auf S.
230). Befremdlich erscheint die Bezeichnufigwier Sonatdir dieses Trio:

Es wurde sogar schon angenommen, die BearbeituritDdibasiere ihrerseits auf einer Bearbeitung
(Fremdbearbeitung?) des Klaviertrios zu einer Kdeonate: s. N. Gertsch, a.a.0O., Ful3note 18.
Lieber Herr Gertsch: hier liegen sie ausnahmswaisleziemlich falsch!
Ich bestreite vehement, dass dieses von mir h@efipielte Klaviertrio Gberhaupt fur Klavier solo
bearbeitet werden konnte, ohne dass die musikaliScibstanz verdirbe. Und: Sowohl aus Griinden
der Arbeitsokonomie als auch des Selbstbewusstdérfie sich ein Beethoven bei der Bearbeitung
fur Streichquintett eher an das eigene Klavierstatt an eine instrumental entfernter liegende und
sowieso hypothetische Version fir Klavier solo defmhaben.
Es gibt eine Uberraschend einfache, heute wohltnmelMergessenenheit geratene Erklarung fir die ge-
nannte Bezeichnung:
Noch J. Haydn hat viele seiner Klaviertrios Stsatenbezeichnet (s. Vorwort zur Ausgabe von Haydns
Klaviertrios im Verlag G. Henle, Minchen 0.J., Band IV), unata¥V.A. Mozart nennt seiKlavier-
trio KV 502 B-dur explizit eineSonate Gemeint sind Sonaten flr Klavier mit [Begleitwan] Violine
und Bass, und diese Bezeichnung trifft zum Leidweder Streicher fir fast alle mozartschen Klavier-
trios zu. Der Horror: KV 54Z-dur, geliebt von allen kammermusikbereiten Pianist@numunterdriick-
baren solistischen Ambitionen. Dieses Werk Ubetrldse Streichern tGiber weite Passagen nichts als Pau
sen (fast 50% im\ndante graziosp Nachdem des Geigers Arme endglltig eingeschisifeadh muss er
plétzlich im Finale 16 Takte lang in &uRerster Magitat brillieren.

Beethoven hat die veraltete Bezeichnu$ogate fur seineKlaviertrios op. 1 Ubernommen, obwohl er in

diesen Werken neue Wege beschreitet: die dreiumsinte werden gleichberechtigt behandelt. Das gab’s

bei Haydn nur in Ansatzen und bei Mozart so gut mie@ Das Bewusstsein um diese neuen Wege dirfte

Beethoven dazu veranlasst haben, diese Triossits\&ferke mit eigener Opuszahl zu verdffentlichen.

Des Weiteren: Im Kapitel 19 ,Anhang 3: Bearbeitumgler Hammerklaviersonate® auf S. 211 wird auf Bee-

thovens pharisderhafte Bemerkungen Ujake unnatiirliche Wuth, die man hat, sogar Klaviersachen auf

Geigeninstrumente (berpflanzen zu wollen” eingegangen. Das lasst sich, lieber Herr van Beeth mit der

Bearbeitung deKlaviertrios op. 1 Nr. 3 zunstreichquintett op. 104 aber ganz und gar nicht vertragen!

1“9 Die beiden Pluszeichen + ... + bedeuten eine nosétziiche Parenthese ( ... ).

YOBGA 4, 1258.

*1 Fir eine andere Sonate hatte Beethoven allerdeug tief in seinem Fundus graben oder rechtifjei?
komponieren missen!

152 BGA 4, 1295. Dieandere Beschaftigunist durchaus nicht nur vorgeschobene AusfluchietBaven
arbeitete damals hart an ddissa solemnis die ihrer Fertigstellung dann allerdings noch édmarren
sollte (s. ,Zeittafel“ auf S. 12).
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Letztlich kommt es in der Londoner Ausgabe zu foltgr Aufteilung:Allegro, Adagiound Scher-
zowerden in dieser Reihenfolge &sande Sonataveroffentlicht; dag-inale dann separat alst-
roduction and Fugue ohne dass einem Kaufer beider Noten erkenntligheyvdass es sich um
Sétze einer einzigen Komposition hand&t.

Eine solche Fledderei kann nur als Geschéaftsgeleanes geldgierigen Geiers bezeichnet werden.

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Die Satzfolgaf §. 46.

8 Die einzelnhen Satze

Weiter zum nachsten Kapitel ,Motivisches Materialif S._98.

Eine Erlauterung der in den folgenden tabellarincb®ersichten benutzten Nomenklatur wird in
Abschnitt 21.4 auf S. 198 gegeben.

Fur jeden Satz erfolgt zunachst eine allgemeinasidiet. Darauf folgt eine
detaillierte Beschreibung, die leicht tGbersprungenden kann.

8.1  Allegro: Ubersicht

Weiter zum nachsten Abschnitt 8.3 ,Scherzo” aub5.
Eine detaillierte Beschreibung dieses Satzes fisidetin Abschnitt 8.2 auf S. 58.

8.1.1  Allegro: Ubersicht

B-dur, alla breve Grol3 konzipiertelSonatensatzwas fir Beethovens spéte Klaviersonaten nicht
selbstverstandlich i$t? Die DominanteF-dur wird mit groRer Hartnackigkeit gemieden; an ihre
Stelle tritt die Mediant&-dur (s. Kapitel 10.4 auf S. 112).

Die fundamentale Dominante dieses SatZedur existiert gleichwohl, ndmlich genau im Takt
AlI390. Sie wird von einer langen Kaskade von Schustdieds. Kapitel 10.7 auf S. 121, speziell
Abbildung 105) eingeleitet und ist von ganztaktiggausen eingerahmt. Sie fiihrt allerdings nicht
zur TonikaB-dur, sondern zum Ubermafigen Akkddedur mit der kleinen Sextges(s. Abschnitt
10.6.3 ,UbermaRiger Akkord: Dur mit kleiner Sexsif S. 117); die Schlusstonika lasst dann noch
einige Zeit auf sich warten.

Die Durchfuhrung enthéalt einFugato (All142ff; s. Abschnitt 8.1.7 ,Fugato im Allegro“ auf S. 55)
genau wie daBinale derKlaviersonate A-dur op.101 und der Kopfsatz di€faviersonate op. 111
c-moll. Dies war also offensichtlich ein von Beethovemdts geschéatztes Stilmittel.

Tabelle 1:Allegro, Ubersicht

Takt | Bez. Tonart Beschreibung

Expos 1 A-B B Hauptthema (= Erstes Thema) mit Nachsatz

133 Details: s. N. Gertsch, a.a.0. S. 83ff (s. Kafitauf S. 231).

154 Alle ersten 21 beethovenschen Klaviersonatenibikl. op. 53 beginnen mit einem Satz in
Sonatensatzformmit Ausnahme der drei aufeinanderfolgenden Wegke26 (Variationen) und
opp. 27 Nr. 1&2 (beide bekannt als ,Sonata quaaikantasia®).

In den Sonaten nach op. 53 tritt im Kopfsatz 6 Mlial Sonatensatzforrauf, 5 Mal nicht: also
eher eine Abkehr von diesem Formschema.
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1. Teil| 17 | C-D B-Es Marcatothema
35 |A-D B-D7 Uberleitung zum 2. Teil (Mediante vdhnachD7)
2. Teil| 47 E D7-G Zweites Thema: Mediant@7-G statt Dominanté&.
63 F-G G-? Uberleitung, in harmonischem Chaos endend
75 H-F’ D7-? Kadenz (Dominante), dann polytonale Uberleitung
100 | I-J-K c-C Cantabilethema (= 2. Nebenthema) mit Uberleitung.
Durch- [126 |J-K™ |G Uberleitung von der Exposition zurchfiihrung
fuhrung | 142 | L-L’ Es Fugato Uber eine Variante des Hauptthemas
183 | M G .. Uberleitung mit Anlehnungen an das Zweite Théfma
207 || h Cantabilethema
219 | L” Fis7... | Uberleitung: Kontrapunktik tiber das Hauptthefa
Reprise | 233 |A’-B” | B Hauptthema mit Nachsatz, stark veréandert
1. Teil| 255 | C-D Ges-ces | Marcatothema mit Uberleitung in abartiger Tonart
273 | A-D’ h-c Uberleitung zum 2. Teil; s. Kapitel 8.1.6 auf S. 54
2.Teil | 285 | E F7-B Zweites Thema (TonikB) mit Uberleitung
302 | F-G B-? Uberleitung, in harmonischem Chaos endend
313 | H-F F7-? Kadenz mit Uberleitung
338 | I-J-K es-Es Cantabilethema mit Uberleitung zGpda
Coda 368 | I-D” es neap.| Wieder Cantabilethema: Subdominante
383 | A” . B Endgultige Sezierung des Hauptthemas und Schluss.
Harmonlsche Struktur der Tak#di356ff: Abbildung 105 auf S. 122.

Denkwirdig an diesem Satz ist Beethovens gespaNetdsiltnis zur Dominante:

(Baustelle: das wird ein eigenes Kapitel)

In der Exposition erscheint das Zweite Thema i der Mediantes statt in der DominantE. In
derReprisewird der Umweg Ubeces-mollgewahlt, um beim Zweiten Thema die Tonkkavieder
zu erreichen, ohne der Dominante nahe zu treten.

Die Coda... Baustelle

Ausgedehnte dominantische Partien treten als Semidd in den Kadenzeid( All75, AllI313) auf,
die jedoch jeweils in totalem tonalen Chaos beginmed enden. Das harmonische Umfeld wird
bewusst verschleiert.

Das Zweite ThemaH) beginnt dominantisch — aber mit dem Dominantdeéqatal D7 zur Mediante
G und nicht etwa mit der Dominanfezur GrundtonarB.

DasG-dur des Zweiten Themas dexposition (E) mag viel spater, in dédurchfihrung, als Do-
minante zum zentralestmollFugato L gedeutet werden.

8.1.2 Konkordanz zwischen Exposition und Reprise

Eine systematische Gegenuberstellung (Konkordagee)ntlsikalischen Vorgéange mxposition
undReprisewird in folgenden Kapiteln als Notentext dargdstel

e Erstes Thema mit Nachsatz: 8.1.3 auf S. 52;

» Erstes Nebenthema (,Marcatothema®): 8.1.4 auf3s. 5

« Uberleitung zum Zweiten Thema: 8.1.5 auf S. 54.

Die Art, wie differenziert Beethoven diexposition und dieReprisedes ersten Satzes der Ham-
merklaviersonate behandelt, ist einer detailliei®&undie wirdig. Dabei sind zwei gegensatzliche
Aspekte zu behandeln, die nicht immer klar vonellearabzugrenzen sind: Beethovens Liebe zu
groRtmoglichewariatio und Beethovens Liebe zur Verdnderung im kleinBtetail.

135 Beim Ubergang vofExposition zur Durchfithrung lautet die Reihenfolge: .1:J-K-J-K-L ...
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Davon _handelt das Kapitel ,Beethovens Liebevamnatio* auf S. 128. Hier zunachst ein schemati-
scher Uberblick tGber die harmonischen Vorgédngezhim Beginn des Zweiten Themas, aufge-
schlisselt nackxpositionundReprise Diese Vorgange kdnnen unterschiedlicher kaunt sein

Tabelle 2: Die harmonischen VorgangeeixpositionundReprisedesAllegro

Exposition Reprise
Takt | Tonart Takt | Tonart
Erstes Thema 1 B 233 | B
Nachsatz 5 B—-F— B 237 | B— Ges
.Marcatothema“ | 17 B, 255 | Ges,
Subdominanté&s, Subdominantees,
keine Dominante DominanteDes
1. Uberleitung | 31 Dominante~ 269 | Dominantdes
Uberleitung: 35 |B 273 | h = ces(enharm. verwechseltBubdomi-
Erstes Thema nante zuses
Erstes Thema | 37 B—D A entfallt
2. Uberleitung |39 | D — D7 275 | h
278 | ¢ Schusterfleck
a Mediante
F7 Mediante
Zweites Thema | 48 D7 285 | F7
52 |G 289 | B

Dem skurrilen Tonartenverlauf in der Reprise magifatieferer Sinn unterliegen. Der misste dann
aber so tief liegen, dass er nur von Beethoversselfitschliisselt werden konnte. Viel naher liegt,
dass dies alles unter die Rubrik ,Freude an konpaschen Spielereien” fallt: s. Kapitel 11
.Beethovens Liebe zur variatio“ auf S. 128.

Welcher andere Komponist hatte so etwas je gewdgtmer ein W.A. Mozart, der die weitge-
hende Vorausberechenbarkeit der strukturellen, fuese der harmonischen Ablaufe gerade zu
seinem Markenzeichen gemacht hat. Da ware ehel. ¢llaydn, z.B. mit seinen Scheinreprisen (in
falscher Tonart; die richtige Reprise folgt spat&t)zu erwéhnen.

Kaum ist anzunehmen, dass Beethoven derartige tBtemkad ho¢ wahrend der Niederschrift,
ausgearbeitet haben kdnnte: dann befande sichaapéhist wohl heute noch auf der Suche nach
der Tonika. Man muss stattdessen annehmen, dasAtigs einem wohldurchdachten Plan ent-
springt: Solche Musik kann nur entstehen, wennrsiges Komponisten Kopf vollstandig durch-
komponiert ist, bevor es zu einer Niederschrift kain

Zu Tabelle 1: Allegro, Ubersicht* auf S. 49.

Hier nun einige Details:

%% Mal wieder ein Beispiel dafiir, dass Horer ohneohliss Gehér benachteiligt werden.
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8.1.3 Konkordanz: Erstes Thema in  Exposition und Reprise
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Abbildung 8,All1/233 Erstes Thema und Nachs&/B’’ (All5/237) in ExpositionundReprise

Zu Kapitel 11 ,Beethovens Liebe zvariatio" auf S. 128.
Thematische und formale Ahnlichkeiten:
Abbildung 116 ,Felix Mendelssohn Bartholdlaviersonate op. 106B-dur (1827), Beginn“ auf S. 135;
Abbildung 117 ,Johannes Brahnigaviersonate Nr. 1 op. 1C-dur (1852-53), Beginn* auf S. 135.

Am Ende der ersten Phra@l2) zeigt sich der fur das Marcatotheitl7 (s. Kapitel 8.1.4 auf S.
53) charakteristische abwartsgerichtete TerzsprDag.fallt auf in diesem Werk, das sonst weitge-
hend von aufsteigenden Terz- und DezimspringeKdpitel ,Motivisches Material® auf S. 98)
gepragt ist.

Bemerkenswert ist die unterschiedliche BehandlwegyBhsses, der in dReprisedie Gestalt eines
Jfortschreitenden Basses* annimmt, der Ubersetauamgit. basso continuo

Im Nachsatz (alAll5 / All237) wird der Stimmenverlauf zwischdixposition und Repriseimmer
divergenter (hier sind nur die ersten Takte dagiistin derExposition bleibt es harmonisch bei
der TonikaB-dur mit gelegentlicher Dominanté-dur. In derReprisedagegen wird die Mediante
Ges-durangesteuert; das braucht halt ein paar Takte rdafiir entfallt die Wiederholunglli9-10
des Nachsatzes dExposition

Dieser Nachsatz fuhrt in beiden Fall&xpositionundReprisg zum ,Marcatothema®:

Zu Tabelle 1 Allegro, Ubersicht* auf S. 49;

zu Tabelle 5 ExpositiondesAllegro* auf S. 58;

zu Tabelle 7 ReprisedesAllegro® auf S. 64;

zu Abschnitt 8.2 ,Allegro: Detaillierte Beschreimyi' auf S. 58.
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8.1.4 Marcatothema

Das erste Nebenthema d&kegro in All17 (Exposition) und All255 (Reprisg soll hier ,Marca-
tothema® genannt werden (die Vortragsbezeichnomagcato stammt nicht von Beethoven, liegt
aber recht nahe), um es vom explizit edstabile bezeichneten zweiten Nebenthema (s. Kapitel
8.1.5 auf S. 54) abzugrenzen. Das Marcatothentartriter Exposition in der TonikaB-dur auf; in
derDurchfiihrung wird es in die Mediante (s. Kapitel 10.3.1 aufl87) Ges-durgerickt, die einen
schroffen Gegensatz zur diesem Werke sonst wedegrtliMediant&-dur darstellt.

Es ist eines der wenigen volltaktig beginnendenilofs. Kapitel Motivisches Material auf S. 98)
und lebt von extremen, taktweise alternierenderanyschen Kontrastem,(f mit reichlichemsf: s.
Kapitel ,Dynamik* auf S. 131).

Zunachst Uberzeugen Sie sich bitte, dass die OMensi dieses Themas lxposition undRepri-

se fast identisch sind, und nebenbei, dass sie Beett® Hingabe an die Schusterei (wie-
derholungswiitige Ruckung eines Motivs um einen Gader Halbton; s. Kapitel 10.7 auf S. 121)
belegen:

Reprise: AlI255, zum Vergleich mit All17 von Ges-Dur nach B-Dur transponiert

5 po b p by p

Abbildung 9,All17/255 Die Oberstimme des Marcatothemag&xpositionundReprise

Welch gewaltiger Unterschied aber offenbart sicenmwdie jeweiligen harmonischen Ablaufe un-
tersucht werden!
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Abbildung 10,All17/255. Das Marcatothema in Exposition und Reprise

Zu Tabelle 38 Ein150: 4. Durchfiihrung: Krebs' auf S. 89.

Exposition All17ff: Der OrgelpunkB auf der Tonika verbietet den Einsatz der Domin&ntBa-
fur: ausgiebig die Dur-Subdominars-dur. Auffallend sind die verminderten Terzen, zAI20,
die sonst selten in diesem Werk und jedenfallstrircder Parallelstell&ll255ff eingesetzt werden.
RepriseAll255ff: Ges-dur,das auf abenteuerlichen Pfaden erreicht wurdeaselle 2 auf S. 51).
Kein Orgelpunkt, dafir DominantBes-durund Moll-Subdominantees-mol] die optisch, well
unterB-dur notiert, mit ihren doppelten Vorzeichensetzunganksins Auge fallt (s. Abschnitt 6.3
».Graphische Extravaganzen” auf S. 42).

All257,1 liefert ein nettes Beispiel fur die Terzschichtengin diesem Werk (s. S. 106).

Zu Tabelle 1 Allegro, Ubersicht* auf S. 49;
zu Tabelle 2 ,Die harmonischen Vorgangd&xpositionundReprisedesAllegro* auf S. 51;
zum Abschnitt 8.4.5 ,Seitenthen&dur* auf S. 75.

8.1.5 Cantabilethema

Dieses Thema kindigt immer einen neuen Abschngddlegro an (die Notentexte finden sich im

Abschnitt 20.1 auf S. 176):

+ All100: Ubergang zur Wiederholung déxpositionbzw. zurDurchfiihrung;

* All207: Ende derDurchfuhrung; vor derReprisetritt noch eine zweistimmige kontrapunkti-
sche Uberleitung auf;

« AlI338: Ubergang zuCodg

AlI368: Beginn deiCodamit neapolitanischem Sextakkord (s. Kapitel 10&uiS. 114).

Natirlich verandert Beethoven dieses Thema beinjedleftreten: s. Kapitel 11 ,Beethovens Liebe

zurvariatio” auf S. 128.

Zu Kapitel ,Allegro” auf S. 49,
zu Kapitel ,,Graphische Extravaganzen*” auf S. 42.

8.1.6  Uberleitung zum Zweiten Thema

Die Uberleitung zum Zweiten Thema fangt jeweils miher in Tonhohe und Lange weit ge-
spreizten Dominante aR;dur in derExpositionundDes-durin derReprise
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Abbildung 11,AlI31/269. Uberleitung zum Zweiten Thema

Baustelle ...

Zu Tabelle 1 ,Tabelle 1: Allegro, Ubersicht* auf49;

zu Tabelle 5 ExpositiondesAllegro” auf S. 58.

Fugato im Allegro

8.1.7

DasFugato in derDurchfuhrung desAllegro schaut nach vierstimmigem kontrapunktischen Satz

aus: Im Notenbeispiel 20.2 auf S. 178 wird gezeigts herauskommt, wenn diese Stelle fur das

Streichquartett bearbeitet wird.

Diese Partie schaut eher schulmeisterlich-altfrgatkiaus; sie erinnert an lange zurickliegende Zei-
ten (s. Kapitel ,Klangfarben* auf S. 132). Beethousat, wie es sich fir ein Fugato gehort, jede
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Anlehnung an allzu strenge Fugenkunst vermieded, dia Vierstimmigkeit ist weitgehend nur

u
a-

vorgetauscht:
Tabelle 3:Fugatoim Allegro
Takt| Stimmen Beschreibung
144 I, IV | Zweistimmiger Kanon in der Qua(Es, As)n eintaktigem Abstand
153 I, 1l Zweistimmiger Kanon in der Qua(, E9 in eintaktigem Abstand, daz
v Kontrapunkt in Stimme IV mkehrungdes dritten Taktes des Fug
tothemasAdal4g. Stimme lll hillt sich rechtzeitig beim Einsaterg
zweiten Stimme in Schweiggdal53,), also: effektiv nur dreistimi
miger Satz.
162 1/ Kanon inEs-dur zwischen den Stimmen I/lll und II/IV in eintaktige
II/1V | Abstand. Beide Stimmenpaare sind jeweils in Deznalfden gefuhrt.
168 | 111 11 IV | Zwischenspiein vierstimmigem Satz.
173 [/ Kanon inAs-dur / f-mollzwischen den Stimmen I/Il und [I/IV in eif
l/71v | taktigem Abstand. Beide Stimmenpaare sind jeweild érzparalleler
geflhrt.

Der Themenkopf deBugato ist vom Hauptthema deallegro abgeleitet, mit einem Quart- statt
Dezimsprung als Auftakt; alle darauffolgenden Nagerd bis (auf Transposition) identisch.
In der Art seines Kontrapunktes bildet diesesyato den grofitmoglichen Gegensatz finalen

Fuge:

Tabelle 4: Vergleich zwischen ddrugato des ersten Satze und diealen Fuge

Fugatoim Allegro Fuge im Finale

Stimmeneinsatze
dann in achttaktigem Abstand.

in ganztaktigenkast nicht enden wollende Fortfiihrung des Themas

tigen, spater auch in vielen anderen Abstanden.

Der Kontrapunkt besteht aus derks besteht eine Hierarchie verschiedener Komnt
dritten Takt des Fugatothemas unpunkte, die miteinander verwoben werden.
desserumkehrung

Folge meist zweistimmiger Kanons. Durchgangige $imimigkeit. Alle Register de

=

Fugenkunst werden gezogelmkehrung Krebs
Vergrélierung

mit Stimmeneinsatzen in neuntaktigen oder zehntak-

ra-

Wenig spater, unmittelbar vor dReprise wird dieser Themenkopf noch ein weiteres Mal kant
punktisch verarbeitet, und zwar mit den Auftaktimétien Terz, Quint, Sext und Sept:
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Abbildung 12,All213: Uberleitung zur Reprise mit imitatorisch gefunr@&timmen

Hier fuhrt Beethoven ganz nebenbei Begriffe wie piktapunktik” und ,imitatorischer Satzad
absurdum:Die Stimmen (vorgetauscht werden drei Stimmengcliitig aber spielen nie mehr als
derer Zwei) setzen zunéchst in taktweisem, darralbtaktigem und schlie3lich in vierteltaktigem
Abstand ein, scheinbar also ein klassischer FallBgfiihrung Spatestens aber bei den vierteltak-
tigen EinsatzerAll224 bleibt nichts von imitatorischem Satz Ubrig: Esdhet sich nur noch um
einen Klangteppich.
Fugati treten auch in anderen, zeitlich recht neggenden Klaviersonaten auf:
Fugato im Finale derKlaviersonate A-dur op.101:Drei Einsatze des Hauptthemas dieses Sat-
zes in siebentaktigem Abstar@;dur, C7undF-dur; danach kontrapunktische Spielereien mit
dem Material des vierten Taktes dieses Themas.
Fugato im Kopfsatz derKlaviersonate c-moll op. 111: Drei Einsatze eines eigenstandigen
Themas in zweitaktigem Abstand;moll, c-moll,f-moll, und das war’s.
BeideFugati derHammerklaviersonate (im Allegro und in derfinalen Fuge) sind um ein Vielfa-
ches langer als die entsprechenden Fugati in deangéen anderen Sonaten.

Zum Abschnitt 6.2 ,Musik zum Studieren® auf S. 41;
zuriick zum Kapitel 8.1 ,Allegro* auf S. 49;
zu Tabelle 1 Allegro, Ubersicht* auf S. 49;
zu Tabelle 6 Durchfihrung desAllegro” auf S. 62;
zu Tabelle 43Ein249: DasFugatoim Finale" auf S. 92.

Dieser Abschnitt diente einst dazu, durch Studiom Details
Ruckschlisse auf grof3ere Strukturen zu gewinnemveeier wird er in
Zukunft ganz verschwinden, oder er wird stark gekiuerden.

Die Erlauterung der in den folgenden tabellariscibersichten benutzten Nomenklatur wird in KapRel4
auf S. 198 gegeben.

Eine Ubersicht Giber die Vorgange innerhalb diesgseS wird in Abschnitt 8.1 ,Allegro: Ubersicht*fa®.
49 gegeben.
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8.2  Allegro: Detaillierte Beschreibung

Weiter zum nachsten Abschnitt 8.3 ,Scherzo” aub5.

8.2.1 Exposition

Tabelle 5:ExpositiondesAllegro

Takt | Periode| Bez. | Tonart| Anmerkungen

1 2*2 A B Hauptthema, s. Abbildung 8 auf S. 52 und Abbildddguf S.
99.
ff. Nichts kann den martialischen Charaktersdge Thema
leugnen: Tonika und nichts als Tonika in kurzatrmgstech
schrittrhythmus. Das weit gespannte Auftaktintdpdie Sep
tendezim&’ By-d*, wird durch eine Quindezim# d'-d* tiber-
hoht. Die Wiederholung (Tald und4) erweitert den Arnitus
noch um eine Terz.

Gemeinsamkeiten mit Themen der anderen Satze, tes
die weit gespannten aufsteigenden Auftakte, werdera be
handelt: s. Kapitel ,Motivisches Material* auf 8.9

Das Hauptthema wird im weiteren Verlauf dieses Sat:
mehrfach als kontrapunktisches Subjekt verarbditetLl’,
L” ); dabei treten statt der Septendezime ,moderatlrg*
taktintervalle wie Quart, Quint, Sext und Oktavd. &s wird
als Uberleitung zum Zweiten Them&)(und zurReprise(A” )
dienen A’, L” ). Schlie3lich wird dieses Thema, so kurz
auch ist, in de€Codain motivischer Arbeit seziert\(” ).

27 | 4+4 D |B-F Uberleitung: Mit beidhandigen Oktaviaufen und Quinien-
sprungen demonstriert Beethoven Tonumfang und digtéue
Entfaltungsmdoglichkeit des Hammerklaviers; Abbildung
113 auf S. 130.

157 Die Musikarithmetik wird in FuRnot€® auf S. 98 beschrieben.
158 Z7ur Nomenklatur der Intervallbezeichnungen: FuRd@&® auf S. 93.
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2*2

A’

B-D7

Wiederkehr des Hauptthemas mit abruptem WechselBx
dur zuD-dur durch Umdeutung des leerBrvon Terz zu eine
vermeintlichen Tonika(All37,3), also mit einer Mediantr(

ckung (s. Kapitel 10.4 auf S. 112):
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Abbildung 13,AlI34: Ubergang vorB-dur zur MedianteD7
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D-dur aber, so wird sich gleich herausstellen, ist kdiarika,
sondern die Dominant®7 zur wesentlichen Mediantg-dur,
der Tonart des Zweiten Themas der Hammerklavietsamnad
vieler anderer, dem Erzherzog Rudolph gewidmetenk
Beethovens (s. Kapitel 5.2 auf S. 28).

Kein Paradoxon: eine Median{®-dur) kann sehr wohl di

Dominante zu einer anderen Mediaf®@dur) sein! Das entr

spricht nicht-eineindeutigen Funktionen in der Mautiatik.

39

6+2

D7

Zunachst aber folgt eine weitere Uberleitung. Rizten bei-
den Takte All45ff) werden imFugato derDurchfiihrung
(All197) wieder aufgenommen:
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Abbildung 14 All45: Einleitung zum Zweiten Thema
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a7

2(4+4)

D7-G

Der Beginn inD7 lasst zunachst vermuten, es handele sic
eine weitere Uberleitende Girlande. Erst die drégaahartna
ckige Wiederaufnahme der Phrase, abwechseli¥iand G-
dur, jedes Mal in veranderter Gestalt, lasst erkennesy di!
das veritable Zweite Thema in unorthodoxer Tondediante
G-dur statt Dominant&-dur) vorgetragen wird:

All47 (Zweites Thema)
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Abbildung 15All47: Zweites Thema

Ubrigens Solch ausgedehnte, regelmaRige Periodik tri
diesem so kurzatmig-matrtialischen Satz sonst nitgeuf.
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4+3

Nachsatz des Zweiten Themas, mit Anlehnungen ariNdeh-
satz B des ersten Themasl!$):

Abbildung 16,All63: Nachsatz des Zweiten Themas

70

4*1+1

A7
G7
Fis7

Einleitung zur Kadenz:
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Abbildung 17 All70: Einleitung zur Kadenz

Ein Terz-Quart-Sext-Nonakkowif-g-b-e(All70,4; hier d3464
genannt) ist im Rahmen klassischg¢armonielehre nur m
Mihe zu erklaren: Zu Grunde liegt der nachfolgerSigp-
takkord cis-e-g-h der als unbetonter Auftakt bestmdglich
schiert wird: d ist Vorhalt zu spaterem cis; dast klanglichg
Wirze, namlich Vorhalt zum schon gleichzeitig/vatigeer-
klingendene. Heutzutage wird so etw&lustergenannt.

Wohl weil’s wahrlich wunderlich klingt, hat Beethew diesel
Terz-Quart-Sext-Nonakkord gleich drei Mal abwarssahus

ka-

tert (= um eine Sekunde alteriert wiederholt). Beaesvert,
dass diese Schusterei diatonisgfc{h-g und nicht &quidista
(d-c-b-a3 durchgefihrt wird — wohlgeplante harmonische-
fuhrung.

.
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75 | 2*6+4 |H D7 Kadenz: Ausgedehnter Septakkord mit Girlanden mQiger-
stimme. Bildet die Dominante zum Zweiten ThemaABA4({7);
diese harmonische Beziehung ist jedoch durch drausge
gangene Einleitun® (All70) vollig verdunkelt.
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Abbildung 18,All75: Kadenz de&\llegro

Die Kadenz beginnt in totalem tonalen Chaos, untbtalem
tonalen Chaos endet sie augig§b):
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Abbildung 19,All 84,4: Ende der Kadenz dddlegro

Eine solche Passage tonal zu deuten wird abgelEhra.bito-
nale Deutung wird in Kapitel 10.8 auf S. 123 gegebe

91 |3+2+4 |[F° |C-G7 |Uberleitung mit rnythmischer Anlehnung Br{All63).

100 | 2*6 | G-C |Cantabilethema (= 2. Nebenthema): Ein in Iangenehgg
werten gebrochend&s-dur Akkord tber einem in Triolen, spg-
ter in Achteln arpeggierenden Bass:

99 -
|
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E P cantabile dolce ed esprgssivo 3 3
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Abbildung 20,AlI99: Cantabilethema

Dieses Motiv wird inC-dur wiederholt(All106) mit dem Or+
gelpunkt auf der Dominant®, der allerdings nicht im Bas
sondern, klavierteatisch (,trillertechnisch®) bedingt, in d
Mittelstimme erklingt.
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112 | 642 G7-G | Ausklang deExposition
S S S
M i -
3”3”4"3” j“i“i“al? 4;5“"3}"#“ gﬁ‘i ===
Abbildung 21,All112: Ausklang deExposition
Die Bassstimme mundet in ein zweitaktiges Unisono:
o OO, o O, .
> 7 Ed 3'3
Abbildung 22 ,All118: Exposition Schlussunisono
Die entsprechende Stelle in dReprise (AlI356ff) wird gi-
gantische Ausmal3e annehmen.

120 | 2+2*2 g=B |Uberleitung zur Wiederholung dd&xposition (Klammer 1)
beginnend mit drei markanten Unisonsoschlagerg-moll,
gefolgt vom Themenkopf des Hauptthemas mit Oktaadtil
Harmonische Umdeutung der TelBzD von g-moll nach B-
dur.

Zu Abschnitt 8.1.1 ,Allegro: Ubersicht* auf S. 49.
8.2.2 Durchflhrung
Tabelle 6:Durchfihrung desAllegro

Takt | Periode |Bez. | Tonart | Anmerkungen

126 2*2 K G Uberleitung zuDurchfiihrung (Klammer 2): sechs maf-
kante Unisonoschlage @&-dur.

130 | 3*2 J G7-B7 | Mehrfache, verkirzte Wiederaufnahme der vorangepan-

136 2*2+2*2 | K Es genen Abschnittd undK.

144 | 9+9 L Es Archaisierende KontrapunktikiFugato im vierten Ton
mit vier Stimmeneinsatzen, ausgefuhrt jedoch von |nur
drei Stimmen. Einsétze anfangs @mtaktigem, dann ir
achtaktigem Abstand; detailliert beschrieben in Kelit
8.1.7 auf S, 55.

162 11+10 L’ c Jetzt scheint ein veritables vierstimmidasgato zu fol-
gen:

iej‘dujki'zj|h|h.|jl 1Dl |
%vﬁfi;irr:ir[r ’[:"‘ri-l-rl.’l }
Ee=m———=——=—= == eI R
“";'t;.u-';rrf -'..UfLT]"]’ i

Tatsachlich jedoch handelt es sich um einen zwensii

gen Kanon, dessen Stimmen in septendezimischem Para

lelen gefiihrt sind. Zufall oder nicht: Die Septerides
bildete schon das motivische Material fiir das Héngpt
mas dieses Satzes.

Die letzten TakteAll179f &hneln der Einleitung zuwn

Zweiten Themall45:
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179
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183 3*4+ M G .. An das Zweite ThemaE(All47) erinnern die langen ur]Ld
2*4+4 regelmanigen Perioden, anfangs die Tonart G-dures
abAll184, Rudimente der Girlandenthematik:

182 r'”—ﬁ]
gﬁ%.& .# Egb‘.& _n? Y ix Y 1:‘.. flEj
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Es handelt sich um eine weit gedehnte Uberleitaig
schlie3lich mit einer hochgeschusterten Serie Stk
korde Uber hartnéackig gehaltenem Orgelpubkenuss
voll dissonant zdn-moll fihrt: sempreff, dynamisch und
gemessen an harmonischer Harte, ein HOhepunktate

Z€es.
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207 2*6 I h All dieser Aufwand mindet noch nicht in dReprise
sondern zunachst in das Cantabilethema, hilesnoll:
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219 | 471 L” H Uberleitung zurReprise Wie beiL (All144) wird das
+ Hauptthema kontrapunktisch verarbeitet, hier jedoch
12*(1/2) F durchwegs zweistimmig. Als Auftaktintervall tretéerz,
+ Quint, Sext und Sept auf. Das Thema wird zunehmend
16*(1/4) verklrzt, bis es auf den Auftakt reduziert ist. Meaein-
satze in taktweisem, dann in halbtaktigem und e@lith

in vierteltaktigem Abstand:
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Abbildung 23,Al1213: Uberleitung zuReprise

Zu Abschnitt 8.1.1 ,Allegro: Ubersicht* auf S. 49.
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8.2.3

Reprise

Ein Vergleich zwischelixpositionundReprisewird im Kapitel Konkordanz auf S. 50 gegeben.

Tabelle 7:ReprisedesAllegro

Takt

Periode

Bez.

Tonart

Anmerkunger

233

2*2

AH

B

Hauptthema. Keine notengetreue Wiederholung desnabale
Exposition, sondern Erweiterung durch einbasso continuan

wortlichem Sinn: ,fortschreitender Bass".

232 L . P .
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237

4+2+
2+10

BH

Ges

.| Nachsatzmit weiter ,fortschreitendem® Bass, stark veran

gegenuber deExpositior
236 "
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Die Modulation zur Mediant&es in All246 (mit Orgelpunki
deg bewirkt, dass das Zweite Thema spater nicht mMedi-
anteG, sondern in der Tonik& (All285) auftreten wird.
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255

4*2+2

Ges7-
Des-ces

Marcatothema (Erstes Nebenthema). Die Oberstimmealés-
tisch mit der entsprechenden Stelle Baposition (All17), von
B-dur in die MedianteGes-durtransponiert. Der harmathe
Ablauf ist trotzdem etaunlich unterschiedlich: Wurde oben
Dominante rigoros ausgeklammert (nur Tonkalur und Sub
dominanteEs-durtraten auf), so spielt hier die Dominames-
dur eine wichtige Rolle. Ins Auge fallt die subdomitiache
Passage ices-mol] zumal sie mystifizierend noch immer ur
den Vorzeichen voB-dur notiert wird:

S \ Lo pE ) N \ Ll
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265

4+4

Uberleitung (sExposition).

273

In derExpositionwurde diese Phrase noch wiederholt.

275

2*4+2

Uberleitung (SExposition).

285

4*4

Zweites Thema: Wie sich’s gehort, in der Tonikaber wethe
harmonischen Umwege wurden hierzu durchwandert!

301

4+3

Uberleitung (SExposition).

308

3*1+1

Uberleitung; sAll70: Sequenz von Quartsextnonakkord

en.
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313| 2*6+4 H F7 Kadenz (sExposition).
329 3+2+4 F'| Es-B7 Uberleitung (sExposition).
338 2*6 I es-Es Cantabilethemg.
350, 6+12 J B7 Uberleitung zuiCodamit ausgedehntem Unisono (sechs
lAnger als in deExpositionAll118).

Zum Kapitel ,Allegro: Ubersicht* auf S. 49.

8.2.4 Coda

Eine Ubersicht lber die harmonischen Vorgange mQtmla einschlieRlich der vorhergehenden
Uberleitung wird in_Abbildung 105 auf S. 122 gegteBtichwort: Schusterfleck.

Tabelle 8:CodadesAllegro

368 | 5+6 I es Wieder Cantabilethema. Subdominargs-(nol), jetzt mit hinzu-
geflgter kleiner Sextees(,Neapolitaner®):

All368 , | I)J o LJ

H |
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379 | 4 D” B Die zweite Tonleiteribung dieses Satzes (rrlt2v).

383 | 8+4+ |A” B Das an sich schon kurze Theavird jetzt noch seziert: Die ers
9+8 ten vier Noten treten in Kontrast zu den zwei EtzZfinsgesamt

hat’s ja nur acht Noten). Zur TonilBadur die hinzugefuigte kleine
Sexteges

AlI392

%: e
~ 333330 Aia Ringee A
Dieser so martialisch auftretende Satz scheintlfdle im Pia-

nissimo auszuklingen. Abrupt aber wird der Horencwzwei fina-

le Fortissimoschlage (nur Tonika, keine Dominaeiags Anderer
belehrt.
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Zuriick zum Anfang des Abschnittes 8.1 ,Allegro: ieht” auf S, 49;
zurlick zum Anfang dieses Abschnittes 8.2 ,Alleddetaillierte Beschreibung” auf S. 58.

8.3 Scherzo

Weiter zum nachsten Abschnitt 8.4 ,Adagio” auf 8. 6

Assai vivace: B-dur, ¥

Dieser Satz ist trotz seiner komplexen Struktufedigind kurz. Damit er bildet einen Kontrast zu

den anderen Satzen dieses Werkes, die in grofdtéahasn Dimensionen konzipiert sind.

Eine Folge von zyklischen TerzriickungBng Es cbestimmt den harmonischen Ablauf, die hier
durch dazwischengefiigte Dominanten_(s. Abbildun@@&8S._111) dem HoOrer angenehm anzuho-
ren gemacht werden.
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In den Kontext von ,Kirze" fallt die siebentaktifguer des Themas: heutzutage durch vielféltige
Gewo6hnung kaum noch als Abweichung von geradtak{igeist vier- oder achttaktiger) Periodik
wahrgenommen, unterbewusst jedoch das Gefuhl vast elozierend. Beethovens zeitgendssi-
schen Horern ware solch gewolltaium sofort aufgefallen und hatte einen Schauder hgeror
fen*® — ware dieses Werk damals aufgefiihrt worden. Biutlium der Noten (s. Abschnitt 6.2
-Musik zum Studieren® auf S. 41) kann ein solcheddil leicht Ubersehen werden.

Trio I: b-moll, Des-dur, ¥direkt gefolgt vonrrio Il : presto b-moll, f-moll 2/4ohne die zwischen
zwei Trios meist Ubliche Wiederholung d8&sherzo Ein in den Arpeggien dekrio | enthaltenes
Vexierratsel (s. S. 46) wird im Kapitel ,Beethovdnsbe zurvariatio” auf S. 128 beschrieben.
NachTrio Il eine Kadenz, bestehend aus nichts alsFd@ur-Tonleiter von ganz unten bis ganz
oben (s._Abbildung 114 auf S. 130), gefolgt voreginkurzen Clustees-f-ges-agAbbildung 111
,Sch113 Uberleitung zunda capodesScherzd auf S. 127).

Dannda capg keine notengetreue Wiederholung (s.u.), und eete kurzeCoda (4 Takte), die
eingeleitet wird von einer Kadenz, in der Beethowsederum jeden Anspruch auf kompositions-
technische Finesse ablehnt (Oktaviibung auf leépes1 Abbildung 114 auf S. 130).
Wiederholungen unda caposind nie notengetreu, sondern werden stets in en@hmiDetails ver-
andert (Stimmenvertauschung, Oktavversetzungeny@chiebungen und deff beatSchlag im
da capo).Beethoven benutzt kein einziges Wiederholungseeich

Hier offenbart sich Beethovens aul3ergewdhnlicheyatie zum Detail, die in Kapitel ,Beethovens
Liebe zurvariatio“ auf S. 128 beschrieben wird. Ist dieser Wesengzggbuhrend gewdirdigt wor-
den? Hier sollen einige Varianten des Scherzotkegaaeigt werden:
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Abbildung 24: Varianten des Scherzothemas

139 Mozart hat ungeradtaktige, in seinem Fall dreitgkPeriodik, bewusst alstium im Dorfmusikanten-
sextett Ein musikalischer SpalRKV 522 eingesetzt — wem fallt das heut’ noch daf#liesem Zusam-
menhang erwahnenswert: die dreitaktige Periodil3ighTakt in BeethovenBuga op. 137, die in Ab-
schnitt 17.3.1 auf S. 156 beschrieben wird — Damgkluch heutigen Ohren noch etwas seltsam.



67

Ein Vergleich der Themen dé&cherzound seiner beideifirios und ein Zusammenhang mit den
Themen der anderen Satze dieses Werkes wird inté{apotivisches Material“ auf S. 98

(Abbildung 72) dargestellt.
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Tabelle 9: Gliederung deé&cherzo
Takt | Wdhlg | Periode Bez.| Tonart Anmerkungen
1 Takt8 | 7+7! |A |B ScherzoTeil 1, dieWdhlg ist oktavversetzt. Das Th
(s.0.) g ma ist in_Abbildung 24 auf S. 66 dargestellt.
Es Vordergrindg bietet das harmonische Schema k
AulRRergewohnliches: Tonik®&-dur, Mollparallele g-
F moll, SubdominanteEs-dur, dann, nach Umwege
Dominante F-dur. Im Kontext des Werkes geseh
manifestiert sich hier jedoch eines der wesentti(
Merkmale des gesamten Werkes: eine absteig
Folge von Medianten, hid-g-Es gefolgt vomc-moll
des zweiten Teiles:

15 |31 8+8 |B |c ScherzoTeil 2. Die Tonartc-moll ist als letzter Be
standteil einer Serie von zyklischen Terzrickungemn
verstehen (s.0.). Wiederholung: oktavversetzt.

47 |55 8 D |b Trio | Teil 1. Arpeggien in Unter-, dann in Obersti
me; dazu spielen die jeweils anderen Stimmen &in
faches Dreiklangsthema in Oktavparallelen. Die
peggien werden durch zwei Auftaktnoten eingete
die die Grundlage fur die Kadenz Il bilden (s.un
der Wdhlg sind die Stimmen vertauscht und
tavversetzt.

Das in diesen Arpeggien enthaltene Vexierrafseb.
46) wird in Kapitel ,Beethovens Liebe zwariatio"
auf S. 128 beschrieben.

63 |72 9 E Des |Trio | Teil 2. In derWdhlg.sind Stimmen ertauscht
einzelne Stimmeinsatze um einen Takt verschober.

81 | ./ 8 F b Trio Il : Presto 2/4 Ein Ohrwurm, der friher als E

89 |.L 8 F|f kennungsmelodie im deutschen Fernsehprogramr

97 | .1 8+2 |F |b nutzt wurde (habvergessen, wofiir).

107 | .. A G |F Presto 2/4- Prestissimmhne Takt
Kadenz | (s. Abbildung 114 auf S. 130).

113 | /. A H | Cluster Tempo |.¥% (eigentlich 12/16)

116 | 123 7 A |BgEs|da capoScherzoTeil 1. Mittelstimme mitoff-beat

usw. |Schlag (s. Abbildung 24 auf S. 66).
130 | 146 8+8 |B |c Wdhlg.ScherzoTeil 2. Mittelstimme miff-beat
162 | /. J. C' |Glg ¥; bestehend aus dem auf die z
Auftaktnoten reduzierteririo | (s.o.
Kadenz Il ,hq Abbildung 115 auf S. 131)
169 | ./. A G |b0O Presta2/2 (vgl. Sch113
174 | /. 4 A |B Coda Tempo 13-

Zuriick zum Anfang dieses Abschnittes 8.3 ,Schemd"S. 65.
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8.4  Adagio

Weiter zum nachsten Abschnitt 8.5 ,Finale: Largaf 8. 76.

fis-moll, 6/8,mit hartndckigem neapolitanisch&Badur im Seitenthema.

Einem am Anfang wahrhafholto espressivé&esang wird eine sdulenartige Harmonik unterlegt,
die auf Terzschichtungen (s. S. 106) baut mit $epenen, Undezimen und Tredezinéh.

Dieser Satz gilt manchem seiner Bewunderer als plifie¢ der Kunst der Musik, wie es Yasmina
Reza in ihrer Erzahlundpie Hammerklaviersonaté® mit groRer Einfiihlsamkeit beschreibt.
Richard Wagner nannte diesen Sain Heiligtum®”, Anton Bruckner ungewollt zweideutjgine
Kapelle mit deutlich sichtbaren Schmerzensstationen, lang genug, um an jeder Station ein Ave Ma-

ria zu beten“*®> — war denn gerade ein Bruckner dazu berufen, idien die Dauer von langsamen
Satzen zu mokieren?

8.4.1 Struktur

DasAdagio besitzt eine auffallend einfache Struktur: Erdteit — kurze Uberleitung — modifizierte

Wiederholung des ersten Teile€eda

»  Wer will, kann dieser Struktur eine dreiteilige dferm mit den TeilerA — B — A’ — Codaun-
terlegen. Dieser Interpretation steht allerdinggegen, dass TeB wirklich nur sehr kurz ist
und ausgesprochenen Uberleitungscharakter be3#zbleibt von einer dreiteiligen Form nicht
viel Ubrig.

» oder auch eine SonatensatzfoEmposition — Durchflihrung — Reprise — Co8austelle!

» Hier sollen die Bezeichnungdfrima parte Seconda partaund Ricapitulazione della prima
parte verwendet werden, die fir ein anderes, lange Badthoven entstandenes Werk gepragt
worden sind. Die Gemeinsamkeit jenes WetKasit demAdagio der Hammerklaviersonate
ist, dass diRicapitulazionekaum als solche zu erkennen ist ... wohl eineiZdeiber, die, eher
unbewusst, fiur diesen Satz einnehmen.

Der Notentext desdagiowird vollstandig wiedergegeben:

. dal-69(Prima parte in Abschnitt 20.3.1 auf S. 180; A
. da70-87(Seconda partein Abschnitt 20.3.2 auf S. 188; A
. a87-155(Ricapitulazione della Prima parj@gm vorangehenden AbschnMBA.\f;
. dal56-185Codg in Abschnitt 20.3.3 auf S. 189. A

Tabelle 10Adagio, Ubersicht

Prima parte | Ricapitulazione ||

180 Zur Nomenklatur der Intervallbezeichnungen: s.rfeu8 185 auf S. 93.

1615, FuRnoté® auf S. 11. )

162 Beides zitiert nach B.W. Wessling, a.a.0. S. Brlickners AuRerung ist durch Gustav Mahler iiberlie-
fert.

183 Es handelt sich um d&reichquartett Nr. 3 von Bela Bartok mit den Satz@mima partg Secunda
parte Ricapitulazione della prima partendCoda
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Takt|Lange® | Tonart | =~ |Takt/Lénge |Tonart |Bemerkungen

1 |1 fis + 87 |1 Cis7 Ganztaktiger Auftakt s. Tabelle 11

2 |8 fis L |88 |8 fis Hauptthema |Tabelle 12; Abschnitt

10 |4 fis-/C79] & |96 |4 fis- /C79 [Nachsatz  |8.4.2

14 |4 G-fis "~ 100 |4 G-fis Seitenthema | Abschnitt 8.4.5

18 |4 fis 104 |4 fis Nachsatz Tabelle 12

22 |4+1 G-fis 108 [4+1 G-fis Seitenthema | Abschnitt 8.4.5

27 |12 fis 5 |113 11 D con grand’ espressione | Tabelle 14

39 |6 A7 5 1124 |6 Cis7 Kanonartige Imitatorik | _Tabelle 15

45 |4*2 D 2 [130 [4%2 Fis Retardierendes Moment|__ Tabelle 16

53 |4 £ 11384 Schustereien Tabelle 17

57 |4 c 142 |4 Freie Folge von Tonarten__Tabelle 18

61 |4 [Fis79-D 146 |4 /B79-Fis | Subdominanten Tabelle 19

65 |4 D-A7 150 |4 Fis Uberleitung —

Seconda parte

69 |2 | D-Cis-Es-Cis7 | Thema: motivische ArbeitTabelle 20
Coda Tabelle 21
154 |2 h

Weiter zum nachsten Abschnitt 8.5 ,Finale: Largof 8. 76.

8.4.2 Die hohe Kunst der variatio

Die Konkordanz zwischeRrima parte und Ricapitulazioneist derart au3ergewohnlich, dass ihr
Notentext im Abschnitt 20.3.1 auf S. 180 vollst@ndargestellt werden wird. Wohl kaum ist ein
thematisch und harmonisch vollig identisches Maten unterschiedlichere Musik gesetzt worden
als hier; das geht Uber jede bis dahin bekanntesKder Variation hinaus. Vollig tbereinstimmend
im musikalischen Material sind die ersten 18 TaléePrima parte einer dul3erst sanglichen Par-
tie, und derRicapitulazione einer Apotheose der Instrumentalvirtuositat n@brgpchenen 32-tel
Akkorden und Nonvorhalten, aber: ein grof3erer Gegnin Klang und Notenbild ist kaum vorzu-
stellen.

Im weiteren Verlauf entwickelt sich die Harmonikterschiedlich; doch ab jetzt ist die Konkordanz
deutlich zu erkennen. Die Tonarten dRicapitulazionesind jeweils um eine Mediante (s. Kapitel
10.3.1 auf S. 107) gegeniber éma partegerickt, und zwar aul3er Ada27/113f immer nach
oben (vgl. Notentext 20.3.1 ,Konkordanz zwischemmrparte und Ricapitulazione” auf S. 180).
Dieser Teil deRicapitulazioneist, wie in diesem Werk ublich, keineswegs eintengetreue Wie-
derholung dePrima parte sondern weist, Uber die Transposition in die metische Tonart hin-
aus, eine grof3e Zahl von Veranderungen im Detéaillas fallt unter die Rubrik_,Beethovens Lie-
be zurvariatio®, der ein eigenes Kapitel gewidmet ist (S. 128).

184 Anzahl von Takten des jeweiligen Abschnittes. #Bedeutet eine 4-taktige Periode mit Zusatztak®2 4
vier 2-taktige Perioden.

185 Gemeint ist die Darstellung des musikalischenteMals in gebrochenen 32-tel Akkorden; s. Absc¢hnit
8.4.2 unten.
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8.4.3 Der spat hinzugefigte Auftakt

Bemerkenswert ist der allererste Takt dieses Sd#eisildung 25 auf S. 71), ein Auftakt, beste-
hend aus nur zwei Noten, der mit dem Themenanfasg\dagio einen der fir diese Sonate cha-
rakteristischen Dezimauftakte bildet (s. Kapitelgtiwisches Material* auf S. 98): also nichts Un-
gewohnliches in diesem Werk.

Aber: Er wurde von Beethoven erst in allerletztenile hinzugefugt, vielleicht sogar nach Been-

digung des Notenstichs, mit Sicherheit aber largghmbgabe der Stichvorlagen an die Verlage

(s.u.), und diese Tatsache ladt zu Fragen UbehBeets Kompositionsvorgehen ein.

Ohne diesen Auftakt ware déslagio der einzige Satz délammerklaviersonate, der volltaktig

beginnen wirde, und passte damit gar nicht in d¢a&i8a der Themen dieses Werkes. Auch die

hier unterstellte Verwandtschaft zwischen Hauptd Seitenthema desdagio (Kapitel 8.4.5 auf S.

75) ware in Frage gestellt.

Die in dieser Untersuchung mit Entschiedenheitregghe These, der Aufbau déammerklavier-

sonate entsprache einem satzibergreifenden Gesamtkorzépr bezogen auf das motivische

Material (s. Kapitel 9 auf S. 98), muss daher mpuift werden:

* Entweder hat ein solches Gesamtkonzept Beethovemgp#g&sitionsvorgang eher intuitiv beglei-
tet, ist erst ganz am Schluss ins Bewusstsein ggdruund hat dann zur Einfligung dieses ers-
ten Taktes gefuhrt,

» oder hat Beethoven diesen Takt von Anfang an gepleas F. Ries in dem unten zitierten Brief
diskutiert), ihn aber, aus welch Griinden auch immetange wie moglich geheim gehalten.
Fur den Londoner Druck (s. Kapitel 7.2 auf S. 4&%) Beethoven diese Hinzufligung in einem Brief

an F. Ries vom 16. 4. 18" angekiindigt. Ries dufert sich dazu mit ziemlisfewundernis:

,Beethoven hatte mir die Sonate nach London zum Verkaufe geschickt, damit sie dort zur gleichen

Zeit, wie in Deutschland, herauskommen sollte. Als der Stich derselben beendigt Wo:r,167 und ich

tdglich auf einen Brief wartete, der den Tag der Herausgabe bestimmen sollte, erhielt ich zwar die-

sen, allein mit der auffallenden Weisung: ,Setzen Sie am Anfang des Adagio noch diese zwei Noten

als ersten Takt dazu’. Ich gestehe, dafs sich mir unwillkiirlich die Idee aufdrang: ,Sollte es bei mei-

nem lieben alten Lehrer etwas spuken?’, ein Geriicht welches mehrmals verbreitet war. Zwei Noten

zu einem so grossen, durch und durch gearbeiteten, schon ein halbes Jahr vollendetem Werke

nachzuschicken!! Allein wie stieg mein Erstaunen bei der Wirkung dieser zwei Noten. Nie kénnen

dhnlich effectvolle, gewichtige Noten einem schon vollendeten Stiicke zugesetzt werden, selbst
dann nicht, wenn man es beim Anfange der Komposition schon beabsichtigte. Ich rathe jedem

Kunstliebenden, den Anfang diese Adagio’s zuerst ohne, und nachher mit diesen zwei Noten, wel-

che nunmehr den ersten Tact bilden, zu versuchen, und es wird kein Zweifel, dass er meine Ansicht

theilen wird. “*°®

8.4.4 Detaillierte Beschreibung des Adagio

Zum nachsten Kapitel 9 ,Motivisches Material* aufdB;
zum néchsten Abschnitt 8.5 ,Finale: Largo* auf 6, 7
zum vollstangigen Notentext: Abschnitt 20.3.1ff &uf180.

1% Dieser Brief enthalt auch die MetronomangabenHammerklaviersonate (s. Kapitel ,Die Virtuositét
auf S._15).

187 Ob der Stich dedammerklaviersonate beim Eintreffen von Beethovens Weisung beziiglielseb ers-
ten Taktes tatsachlich schon beendigt war, wie Bégsuptet, erscheint recht fragwdirdig. Mit Sicleérh
aber lagen die Stichvorlagen dem Verlag seit langem

188 zitiert nach Wolfgang Lempfrid aus dem WWW (s:déx und Literaturverzeichnis* auf S. 230).
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Tabelle 11 Adal/87: Auftakt

Prima parte Ricapitulazione
Takt |[Lange |Tonart Takt |Lange Tonart Bemerkungen
1 1 fis 87 1 Cis7 Ganztaktiger Auftakt.
Adagio Prima parte Ricapitulazione des Adagio
Adal Ada87
Beginn des 'Septnonakkord iiber dreieinhalb Oktaven
) \'wl'& A ftakt \ A F= I ’ﬁ"g;=555555=== ljh & il ; I} : rrlnas I
e e )N, P i b
S = g 4=t~ = = =
= £ f = = =
v

PR T ;e st EFoE

Abbildung 25: Die AuftakteAdalundAda87im Adagio

Dem AuftaktAdal ist ein eigener Abschnitt gewidmet: 8.4.3 ,Der tspézugefigte AuftaKt
auf S. 70. Vollstandiger Notentext: Abschnitt 20.8uf S. 180.

Man beachte die voéllig unterschiedliche Faktur deftakte Adal und Ada87 wahrend dig
Themen inAdaZf und Ada88df einander entsprechen.

Tabelle 12Ada2/ Ada88 Thema und Nachsatz

Takt| Lange| Tonart] Takt| LAnge| Tonart| .Konkordanz zwischerPrima parte und Ricapitula-
2 I8 fis 88 |8 fis zione“ auf S._180 gezeigt. Die auf3ergewohnlich
terschiedliche Behandlung des ThemaRrima par-
te und Ricapitulazionewird in Abschnitt_8.4.2 Die
hohe Kunst devariatio” auf S. 69 erwahnt.

Prima parte Ricapitulazione |Der vollstandige Notentext wird in Abschnitt 20.8.

un-

10 |4 fis 96 |4 fis Nachsatz

Tabelle 13Adal4/ Adal00 Seitenthem&-dur

Prima parte | Ricapitulazion¢Das Seitenthema in neapolitanische@dur (s. Abschnit
14 |4 |G- 100 |4 G- |10.6.2 ,Neapolitanische Halbtonrickung® auf S. 1%8)d in
fis fis [Abschnitt 8.4.5 auf S. 75 naher beschrieben.

18 |4 |fis |104 |4 |fis |Wiederholung vonEntspricht den TakterAdalO/96f (s.o.),
22 |4+1|G |108 |4+1 |G |Nachsatz und Sejinur findet in demRicapitulazionekeine Fi-

tenthema. guration mehr staff® s

Von nun an Ada27/ Adal1l3 wird der harmonische Verlauf dRicapitulazionein eineMediante
(s. Kapitel_10.3.1 auf S. 107) gegenuber Eema Partegertuckt, und zwar zunachst vés-moll

nachD-dur, also nach unten mit Wechsel des Tongeschleclatsaéh (abkAda39/ Adal24 erfolg
durchgehend eine Rickung um eine grol3e Terz naah obhne Wechsel des Tongeschlechts.

t

Tabelle 14Ada27/ Adal13/ Adal74 Con Grand’ Espressione

Prima parte| Ricapitulazione| Die Partiecon grand’ espression@otentext in Abbildung 13

3

] auf S. 187Coda Abbildung 140 auf S. 191), die deutlich einer
27|12 fis | 113 |11 | D | Koloraturarie tiber einfach gestricktem Bass mitkeymsieren-
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Coda der Mittelstimme entspricht, tritt drei Mal auf: iter Prima
parte Ada27 verédndert in deRicapitulazione Adall3 und,
174 | 4 h verandert und stark verkurzt, in d€oda Adal74 Alles ein
Zeugnis fur ,Beethovens Liebe zvariatio” (s. S. 128).

Tabelle 15Ada39/ Adal24 Vierstimmige Imitatorik

Prima parte | Ricapitulaziong Vierstimmiger Satz mit Orgelpunkt auf der Dominantelen
39 |6 |A7 |124 |6 |Cis7 |Dezimparallelen(s. S._102) in den Mittelstimmen und Ang
‘ ‘ ‘ zen zu einem Kanon in Sekundriickung.
Zur Veranschaulichung wird die Klavierpartitur hierdrei Systeme aufgeteilt: Beethovens Ng
rung des vierstimmigen Satzes, naturlich in zwest&yen geschrieben (NotentextAbbildung
138 auf S._18) stellt einen Gipfel der Unubersichtlichkeit daras wohl durchaus Bethove
Intention entsprochen haben dirfte, namlich dereri@llen Kaufer der Noten zu imponiergn
Abschnitt 6.3 ,Graphische Extravaganzen® auf S. 42)

Ada39 _ _
hit Tp 2o 2 Rl 00, 0be o L ® L Pe,00 o o by k he 4,
)’} puﬂ [ | ] L/ | 1 | | Vi | pu I e O I AN Y | oY Te Py 1 f’F |
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Abbildung 26,Ada39Q Vierstimmige Imitatorik und Dezimparallelen

Tabelle 16 Ada45/ Adal30 Ein retardierendes Moment

Prima parte | RicapitulaziongEin seltsam retardierendes Moment im Fluss diesé®eS: Die

45|4*2 |D 130 |4*2 |Fis |Hauptstimme besteht aus einem kurzen Motiv infagimstel
Dreiklangmelodik. Sie wird vier Mal abweséind tGber und unt
den Begleitstimmen gespielt und gibt so Gelegenheieffekt-
vollem Ubergreifen der rechten Hand.

Die Begleitung wird von wacker einherschreitendenzparallelen gebildet: drei Téne rauf, ¢

Tone runter, und das vier Mal. Sehr retardierengétBoven hat wohl einen starkkontrast z(

at-

tie-

der vorausgegangenen und der folgenden, jeweilsr eansgepragt kontrapunktischen Pajtie,

schaffen wollen.
Adad5 o o
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4 Lo e s o,
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Abbildung 27,Ada45 Retardierendes Moment iAdagio

Tabelle 17 Ada53/ Adal38 Geschusterte Dezimparallelen

Prima parte| Ricapitulazione] Wieder ein vierstimmiger kontrapunktischer Abschificontra-
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534 (... |138 |4 | ... | punktisch ist hier algegenlaufigzu Ubersetzen) mit DezimQarJhI-
lelen (s. S. 102), die diesmal in den Aul3enstimitegen. Dazu
wird diese Partie geschustert (s. Abschnitt 10f7fSaul21):D e

fis G A h dann als Serie von Septnonakkord&9 H7 /C79
/D79.

(o)
Wl
Wiy
n

|

S g

A h o /479 /H7 /79 /D79 G /GT9 /47 /H7
Abbildung 28,Ada53 Geschusterte Dezimparallelen

Tabelle 18 Ada57142 Freie Folge von Tonarten

Prima parte Ricapitulazione In dieser Partie sind die Harmoniefolgen yon
57 |4 |/H79-H- 142 |4 |/Dis79-Dis- |[Prima parte und Ricapitulazionefast iden;
A-F7-g-D- Cis-A7-h-Fis- | tisch, von der Mediantriickung abgesehen
G79-Fis79 /H79- B79 Detail bestehen recht grol3e Unterschied
.Beethovens Liebe zuwrariatio" auf S. 128).

Harmonisch wandert Beethoven hier, ohne dass tleieieuchtendes harmonisches Grundkon-
zept erkennen kann, von Tonart zu Tonart. Ein wé&gomatik findet sich in der Oberstimm
z.B. Ada59,2-3 c'-h-b-a-gis-g In Ada60,4/145 4indet sich ein Subdominantseptnonakkadg|

113)D — /G79bzw. Fis — /H79und danach eine Halbtonriickung dieses Septnondé&iis 79 —
/Fis79bzw./H79 — /IB79

Ansonsten scheint mir diese Partie interpretatesistent zu sein.




Ada57 . E 5pl Q
Ghe—4s—C g e rlrects e e e e s S
@ ﬂg - J [ — PhHe
D] V| =—— ===ﬁ yEg :_ F
cresc. dimin. P psdimin. P
pu— h-p
P — g
=z
3
D /G79 /Fis79
% = N
P dimin. % PP
3 I e A
i 11 - f | Y
/Dis7 Dis h  Fis /H79 /B79

Abbildung 29,Ada57/ Adal42 Freie Folge von Tonarten

Tabelle 19 Ada61/ Adal46 Serien von Subdominanten

Prima parte | RicapitulazionéMediantenmodulation (s. Kapitel 10.3.1 auf S. 1379 — D
61 |4 |/Fis79-|146 |4 |/B79- |bzw./B79 - Fis
H- Es- Wie so oft vermeidet Beethoven hier die direkte Homtation
H (o-|der Medianten, sondern wahlt Serien von Subdomémafs.
der Abschnitt 10.9 auf S. 124), also in derima parte (Ada61):

e- gis?y |/Fis79 — H-dur — e-moll — A-dur — D-duf®
A- Cis- Beethoven verweigert eine enharmonische Verwechslda-
D Fis her die monstrose VorzeichensetzungAidal4g siehe auc]

Abschnitt 6.3.2 ,Weitere Blickfanger” auf S. 45.
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/B79 Es H(?) Cis  Fis
Abbildung 30,Ada61/ Adal46 Serien von Subdominanten

1891n derRicapitulazione Adal46vahlt Beethoven scheinbar einen anderen &% /- Es-dur — H-dur —

Cis-dur — Fis dur DasH-dur stort ein wenig, aber ist das je jemandem auftpefal

Sehr wahrscheinlich handelt es sich um einen ueekten Druckfehler (Fahnenkorrekturen gehorten ja
nicht zu Beethovens Lieblingsbeschéftigungen): Miesetze dafis in Takt Adal47,4durch eingis, und
hokuspokus erhalten wir die zu erwartende S&T® /-~ Es-dur — gis(=as)-moll — Cis-dur — Fis dur
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|65 |4|D-A7 |150|4|Fis | Uberleitung: Motivische Arbeit. H

Tabelle 20Secunda parte

Notentext: Abbildung 139 auf S. 1§9.
69 |3 |D-G-e- | Thema.Ada70,4 Die SexteH — g wird von G-dur nache-moll umgedeute
/Fis79- |Direkt  darauf die  Subdominante /A79 (s. Abschnitt _10.%
~Subdominantseptnonakkord” auf S. 113). Dieser Allkkann auch al&~is79
gedeutet werden.
72 |1 |Fis- Gebrochene Akkorddris-Dur wird sichals Subdominante herausstellen,
/Gis79 |der folgende Ablauf belegt:
73 |2 |Cis-fis |Thema im Bass. Tonik@is, Subdominantés.

75 |11 ...
Tabelle 21Coda

1542 |h

158 |4+4 |G

1664 |fis

17014 |G

1747 Fis |Koloraturariecon grand’ espressiongerkiirzt
181|7 Fis

8.45 Seitenthema G-dur

Im Kapitel 10.6.2 auf S. 115 wird erlautert, dags meapolitanischer Sextakkord als Halbtonri-
ckung von oben auf die Tonika verstanden werden'&&¢s.a. Schusterflecke auf S. 121).

Das Seitenthema deésdagio in diesem neapolitanisch&B-dur steht dem Hauptthema fis-moll
sehr nahe, wie folgende Abbildung belegt:

Adal Hauptthema in fis-moll

N A " |
I '} 1Y AN T

\ !
. " I s‘ - dl 1y i —
=L EA=——=ct=
S
Adal3,6  G-dur Sjtenthema Seitenthema, zur Veranschaulichung der Verwandtschaft
it dem Hauptthema von G-dur nach A-dur transponiert:
— t mit p p
ILE #n P . W i) jo— i ‘_,h i /rs‘[ !\‘ I i ;P‘: [
J g = S ~ S——

Abbildung 31,Adagia Verwandtschaft zwischdis-moll-Hauptthema uné-dur-Seitenthema

DieTransposition unten rechts kommt im Notenteghnhior. Sie dient einzig der Veranschaulichung.

170 Kochrezept: Wir figen der Subdominante imamoll, alsoh-moll (h-d-fis)die neapolitanische Sexte

hinzu, lassen aber dafur die Quifieweg, und flugs haben w-dur: h-d-g,also die Rickundis-moll
— G-dur.
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Hier werden zwei &hnliche Oberstimmen in unterstiiiben harmonischen Kontext gebettet, ein
Effekt, den Beethoven schon im MarcatothemaAlkegro benutzte (s. S. 53).
Der Ubergang zwischeis-moll undG-dur wird von Beethoven kaschiert:

fis Cis Cis7  /Fis79
=/C79

Abbildung 32,AdalQ NachsatzAdal0 und Seitenthem@&-dur (Adal4)

* In Adal3,6erscheint ein Septnonakkordkkdfels79=/C79, ein Septnonakkord auf der Subdo-
minanteFis zu vorherhender Tonik&is,*"* gleichzeitig umdeutbar als Septnonakkord auf der
SubdominanteC zu folgender TonikaG. Derartige Akkorde werden in Abschnitt 10.5
~Subdominantseptnonakkord“ auf S. 113 beschrieben.

* Auf dem Weg zurtick nadms-moll, durch die Umdeutung der Tedlz fisvon D-dur nachh-moll
in Adal5,6
Da geht ein Schubert viel direkter vor. Er setzpwditanische Halbtonrickungen asyndetisch
nebeneinander: s. Abbildung 94 und Abbildung 963ul16ff.

Zuriick zum Anfang dieses Abschnittes 8.4.4 ,Dettié Beschreibung des Adagio® auf S. 70;
Zurick zum Anfang dieses Abschnittes 8.4 ,Adagiof 8. 68.

8.5 Finale: Largo

Weiter zum nachsten Kapitel ,Motivisches Materialif S._98;
zum nachsten Abschnitt 8.6 ,Finale: Fuga, Allegsoluto” auf S. 82;

Instrumentalkadenz, Einleitung Ziimalen Fuge:

ScheinbaiGes-dur,scheinbad/16 mit absichtlich irrefihrenden Tonart- und Tak&&chnungen.
DannAllegro 4/4 (Fin3). Im weiteren Verlauf treten fast alle Dur- und Motharten auf sowie ext-
reme Tempounterschiedkafgo — Prestissimannerhalb eines Taktes). Kurz: grof3tdenkbare Dis-
persion in jeder Beziehung (Tonart / Takt / Temponhohe) auf engstem Raum. Als Beispiel wird
Fin8 im Abschnitt 4.3.2 ,Ein bemerkenswerter Takt“ &1f23 analysiert.

Wahrnehmung von Musik beruht nicht ausschlieB3lischdem akustischen Eindruck beim Horen.
Wahrnehmung von Musik kann auch auf dem optischedréck beim Lesen einer Partitur basie-
ren. Davon handelt der Abschnitt 6.3 ,Graphisch&édwaganzen“ auf S. 42. Dort wird auf die von

"1 Das fallt aus dem System von riemannschen Furstiezeichnungen véllig heraus (s. Kapitel 18.1 auf S
158).
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Beethoven in auRergewdhnlichem Mal3e praktiziertst¥igation im Notentext diesdsargo naher
eingegangen.

Vieles spricht dafiir, dass Beethoven sich hier agefbccaten von J.S. Bach anlehfftTypisch

ist der Wechsel zwischen Unisonopartien, flachégeamt harmonischen Strukturen mit gewagten
Harmoniewechseln, virtuosen Instrumentalkadenzehkumzen imitatorischen Passagen ohne An-
spruch auf kontrapunktische Konsequenz; s. Kagiftelingfarben* auf S. 132.

8.5.1 Detaillierte Beschreibung des Largo

Weiter zum néchsten Abschnitt 8.6 ,Finale: Fugdedto risoluto” auf S. 82.

Der zusammenhéngende Notentext vom Beginn diedeesSkann in Abbildung 6Ejnl: Beginn
des Largo in Beethovens originaler, mystifizierandetation“ auf S. 43 gefunden werden.

Tabelle 22: Beginn ddsargo

Bez.| Tonart | Bemerkungen
Al7.: fO AB

172 Beethoven kannte zwar sicherlich Johann SebaBtiahs allgemeine Bedeutung als Komponist und Vir-
tuose an der Orgel und auf dem Klavier (und wobhtevenig vom weiteren Schaffen Bachs). Wie weit
er aber einzelne Orgelwerke studiert hatte, idttrec eruieren. Dies kdnnte auf Anregung des Heaforg
nistenChristian GottlotNeefe, Beethovens wichtigstem Lehrer in Bonn, damshder Fall gewesen sein,
der seinem 13jahrigen Schiiler bescheinigt[Beethoven] spielt gréfStenteils das Wohltemperierte Cla-
vier von Sebastian Bach” (a.a.O. S. 377).

13 Die Bezeichnungen Bez) A B C ... innerhalb des Largo werden in
B' PR D
T ‘ A Un poco piit vivace
N | ~ | , ‘H,—g = 2 E#% $.
S e
i . £ 5 5 s 77% B f— i
o LA S = ==
~
. L, | %\ | g.. In -.f"‘ﬁ"‘.#ﬁ"‘".-
D e — SLLAE L B e - e
g— ya ——— the t—1—1——1—1# f-f ==
_ = - h;
Ges es H
v — " Tempo L. C
Py o o _—: ~ U
#, oot Pe,, == ?%- . = ~§ Allegro
EBE e . 00 Gy e Gee e%e o
\é/ i B | < e }
% —_— T 'ﬂ)
=$ P ry
4 ﬂ_n o® -9 - c\-'- P#f\‘ﬁlbfl\'-'q N 7
L’} ‘;‘. o g | | J [ | | > ‘7/-7 \).7-7 c ) 7 g % (7] 4—"9‘ ;
=== v 7 s *

Abbildung 6auf S._38 angezeigt. Gleiche Buchstaben bezeichimamder korrespondierende Abschnitte;
s.a. Abschnitt 21.4 ,Die Nomenklatur in tabellahisn Ubersichten® auf S. 229. Da Beethoven das Takt-
mafd imLargo mit Absicht chaotisch organisiert hat, bieten di&uichstaben eine wichtige Orientie-
rungshilfe.
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Abbildung 33,Finl: Das leerdy am Beginn dekargo

Zweiundzwanzig Mal der Tofy, nichts als leerek verteilt Gber sechs Oktaven, einschlief3lich
damals tiefsten Tones auf dem Hammerkla¥grs. Kapitel 12 ,Tonumfang “ auf S. 12®ie
weitgespannten aufsteigenden Intervalle dhneln demvisciien Grundkonzept des Werkes
Kapitel ,Motivisches Material“ auf S. 98in den anderen Satzen handelt es sich um Falge
Terzen, Dezimen und deren Oktaverweiterungen,ilmérargo um eine Folge von Oktaven.
Beethovens Vorzeichensetzung, anfaRgtur, kurz danach_(Abbildung 34§-dur soll wohl sug
gerieren, diesef bilde die Dominante zur Haupttonart der SonBtelur. Weit gdehlt! Auch die
Interpretation def als monstros gedehntem Leitton zu darauf folgen@estrdurbefriedigt nicht
Tatsachlich beginnt hier eine Folge von Median®nnéchste Tabelle), und dort werden wir
hen: dieses leeffg steht flrf-moll.

Die Notation in Zweiunddreif3igsteltriolenhamiolezinl dem Notenbild angemessenes Wortu
tum!) dient einerseits offensichtlicher optischeydtfikation (s. Kapitel Graphische Extravag
zen auf S. 4P andererseits lasst diese Notation bewusst ofibrdieses Motiv als Auftakt od

volltaktig verstanden werden will (nur genaues ldhen zeigt: es handelt sich um einen Auftakt;
Abbildung 7 Finl: Beginn des Largo in vereinfachter, nicht mystéiender Notation* auf S. 45).

Se-

nge-
AN-

Tabelle 23: Die ersten Medianten Fmale

B -
Des o0 ~ A l) ~—
e b ti ]
b )" A | a0 I!) ~ )y —]
Ges IO IA R AR RN IAT &S
L4 1 i
o f f f
N A , ~
Y (7] T |
J O e/ e & & [y & & [ 7] [P & & (7]
Z b & & ¢ & YV ¢ &/ @ My & & LY D%
Ld 17 1—7 1 Ib' 1—7 1 v_1 1 1 b
L — =
S0 Des b Ges Ir’v_'

Abbildung 34,Finl: Die ersten Medianten ifinale"*

DasDes-dur das dem leerefy des Anfanges folgt (s. Tabelle #Ben), mag zwar a
Dominante zu spateref@es-duraufgefasst werden. Aber: Die Teaiwird erst Gber di

schnitt 10.3.2 ,Zyklische Terzrickungen und derZéezirkel* auf S. 110), — Des — |
— Gesersetzt die Dominant-Tonika-Beziehubgs — GesDies bildet nur den Anfan
einer wahrhaften Orgie von Medianten, imrabsteigend, abwechselnd in Dur und M
im weiteren Verlauf dieses Satzes immer wiederkehre

Die Oberstimmen (vierstimmige Akkorde) sind als rgiedaltene 32tehuftakte notiert
der Grundton erklingt auf dem unbetonten Sechzé&hAtso wird kein Ton auf eing
betonten Taktzeit angeschlagen.

Medianteb-moll erreicht. Also: Es handelt sich um eine Folge Wedianten (s. Abt

Tabelle 24Fin1,19:*" Dreistimmige Imitatorik

C | Ges|Es folgt die erste von drei imitatorischen Partiar_argo:

1" Wie immer stellt der Doppelstrich vor dem Vorzainlvechsel keinen Taktstrich dar, sondern ist Aktefa

des Noteneditionsprogrammes!
15 Fin1,19 bezeichnet das 19. Viertel im ersten Taktfiesle: Der 1. Takt ist halt recht lang!
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Finl,19 C B'
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Abbildung 35,Fin1,19: Imitatorische Passage ibargo

Zum ersten Male in diesem Satz werden Tone audbeimnten Taktzeiten angeschlagen — wenn
denn tUberhaupt von Takt gesprochen werden kanngriimaber taudhhier der erste Taktstric
auf. Vorher gals nur Auftakte.
Finl,19ist eine der ganz seltenen Partien inldammerklaviersonate, in derdie standardméanig
KadenzformellTonika — Subdominante — Dominante — Torakéritt: Ges — Ces — Des — GeNl-
lerdings wird diese Formel durch den eingeflgtepti@makkord/Ces79(deses=c ges heses)
auf der Subdominante () ganz aullergewdhnlich parfimiert: s. Abschnit0.5
~Subdominantseptnonakkord” auf S. 113.

(D
(9]

Tabelle 25Fin1: Weitere Medianten

B’ | Ges| Fin2: Es folgt eine kurze Reihe von Medianten, nachcksin Schema wie in Tabelle 3
es |beschrieben, diesmal Uber die TonaBas — es — CgsH):
= B' e
Ces b FE )
J v = =
N
. | "
Vg ey
P I I S S— ‘\_ 71 H_: g
Ges es Hh—.
Abbildung 36,Fin2: Fortsetzung der Medianten

Tabelle 26Fin2,3: Zweistimmiger Kanomn poco piu vivace

D |Fis|Danach ein zweistimmiger Kanon. Das Kanonschemd wmur drei Viertel lang durct
gehalten, dann freies Weiterspinnen in Sext- unzirbgarallelen:

BV‘
D ~~Tempo L.
A . — e o~ .
g unpoco piti vivace PO it DI = ookt §
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\:)} il J AN B4R } B | 11 #
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== = N
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n Jor %, PN oot 0 =& PR ) \.bl >
[ et _| | vl ¥ o o | =y | L P 7]
L e i —t—— il o -0 @ g | ] | | PP v v Wy
L e ———t—_— ] bl Bl halll P |/ & ¢/ ¢
\ e et ——— = | bl ] — J 11
=== V-
H gis

Abbildung 37 Fin2,3: KanonUn poco piu vivace

B” Wieder eine MedianteB(’> Tempol.) wie in Tabelle 23 oben, dieses M&l}- gis




80

Tabelle 27Fin3: Noch einmal Imitatorik, jetzAllegro

C'|Gis Fin3 C'
SISS Allegro
:ﬁ%ﬁgj?ﬁha“ VUE X
¢ Gis cis f_ L .Dis FPV

Abbildung 38,Fin 3: Eine weitere imitatorische Passage

Es besteht eine auffallige Korrespondenz zur enstéiatorischen Passage dieses Sg
(Flnl 19 in Abbildung 35 auf S. 79):
Der harmonische Ablauf ist fast gleichonika — Subdominante — Dominante — Tpni-
ka; diese anderswo so haufige Kadenzformel machtisiclesem Werk recht raar.
Nur stand inFin1,19 die Subdominantén Dur statt in Moll, und der parfimierte Syb-
dominantseptakkord fallt hier weg.
» Alles ist um einen Ganzton nach oben geruckt.
* VergroRerung: Sechzehntel stafiveiunddreil3igstel. Daflir ist das Grundten
schneller Allegro stattLargo).*"®
» Die Motive, gebrochene Akkorde, sind ahnlich, ahaht identisch: s. Kapitel 11
.Beethovens Liebe zurariatio” auf S. 128.
» Der Anfang vonFin3 ist zunachst zweistimmig. Dreistimmigkeit wird eesh Ende
dieser Passage iin7 erreicht.
Hier hat Beethoven also ein weiteres Vexierratse5( 46) untergebracht: Die beschyie-
bene Korrespondenz ist beim Horen recht gut zunerse, nur mit Mihe aber beim Sfu-
dium der Noten: Das Notenbild sieht auf den er8i&k vollig unterschiedlich aus.

Eine schematische Darstellung der harmonischehmiigchen dynamischen Vorgange innerhalb
des folgenden Taktes wird in Abbildung Bin8: Der komplizierteste Takt der Musikgeschichte”
auf S._23 gegeben. Hier die Details:

1% von vielen Interpreten wird diesédlegro als Rennstrecke betrachtet um@stissimogespielt. Warum
nicht 1/32 imLargo = 1/16 imAllegro? Das wirde die Ahnlichkeit beider Passagen ungéchen.
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Tabelle 28Fin8: Beginn des Taktes einschliel3lich Kadenz
Fin§ — B™ . - —A gL
PR D PO SO ) B R R
o [V o [V (] [V : ﬂ%ﬂ c): ){!)
e e e s e R ey S | i o |*p
D) = = = Z fen. % Y 4 e
Tempo 1. Zresc. L3
r N N ) (3/‘
5y g 4y g HT 5 ==
/A /A kil /A /A /i / /A
i e o ;_L .
E gis E cis A >
/ﬂ_l L3
= N F
9 #JJ.# -'- & } -l . # } - 1 IM ~ L7]
J s O 4 S = =y
3—1 6 3
b d dimin. ~ patempo
3 B o o NN
7 ' —~ - < Jef
kil ~ = /A I
== o° == % f
R, © &
A
Abbildung 39: Beginn des Takt&n8
B |Noch einmal eine Serie von Medianten wie in Tab2Bejetztgis — E — cis — A.
A’ | Aufsteigende Oktaven wie am Anfang dieses SatZzesntl aufay, das hier fUrA-dur steht
Bitte erkennen Sie an, dass Beethoven die Vorzeiblex mal ausnahmsweise richtig setzt!
E |Kadenz: Dominant&7, zugleich erklingt didonikaA.

Beginnend bei Buchstalizin Abbildung 34 hat Beethoven bisher die Mediafalye fo — Des — b

— Ges— es — CdsH) — gis — E — cis — Alurchschritten, und zwar immer mit einem charastier
schen Rhythmus, der aus nichts als Auftakten besitetzt kommt ein neuer Rhythmus, noch sek-
kanter, ins Spiel, und die Wiederholungswut aufed®a folgender Medianten nimmt manische
Zuge an:

Tabelle 29Fin8 (Forts.): Die Wilde Jagd durch den Terzenzirkel

)
7
[£2)
A%
5

Prestis-

I

simo
\
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Abbildung 40,Fin8: Die Wilde Jagd durch den Terzenzirkel

Wohl nie in der Geschichte der Musik ist der Temziel so ricksichtslos durchmessen wor-
den wie hier. Dazu kommt eine intrikate Rhythmikt dédtel-Auftakten, die auf Sechzehn-
telauftakte weisen, und das alles noch mit eiffgrnelerandovom Largo zum Prestissimg
Eine Wurdigung dieser Passage wird in Abschnitt24,8in bemerkenswerter Takt* auf S. 23
gegeben.

Tabelle 30: Uberleitung zur Fuge

Allegro risoluto J=144
Fing?!’rmm %rmﬁ
-
.‘P. o
|
N ) & ;
%T\// Y | ¢
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Finll i avemes Fuga a tre voci,
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Abbildung 41: Uberleitung zur Fuge

Hier wird die MedianteA-dur — F-dur der Dominante zur Grundtonatdur, durch Umdeutun
eines leeremryg erreicht.

Zuriick zum Anfang dieses Abschnittes 8.5 ,Finalgrdo” auf S. 76.

8.6 Finale: Fuga, Allegro risoluto

Weiter zum nachsten Kapitel 9 ,Motivisches Matéeraif S. 98.

Fuga a tre voci, con alcune licenz€

B-dur, ¥%.Was die klaviertechnische Virtuositat und die Haadaling kontrapunktischen Satzbaues
anbelangt, handelt es sich um den Hohepunkt dsskes ... und nicht nur dieses Werkes, son-
dern, so mag man Beethovens Selbsteinschatzungrietieren, um den Hohepunkt der Klavier-
musik schlechthin.

In einem Brief an Erzherzog Rudolph vom 3. Marz®84inennt Beethoven dieses Stiick in kaum
glaubwurdiger Bescheidenheit dtngata

7 licenzabedeutet nicht nuFreiheit, sondern aucEugellosigkeitund AusschweifungOb Beethoven das
bewusst war? Jedenfalls wéZéigellosigkeiteine treffliche Bezeichnung fir die Kontrapunkdleses
Satzes.
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DieseFuga besteht aus vierzetburchfihrungen, die etwa zur Halfte durchwischenspielege-
trennt sind. Zwischendrin erscheint &uagato, das einerseits in grofitem GegensatZAuga steht,
andererseits aber auch nichts mit demgato im 1. Satz Allegro dieser Sonatés. Abschnitt 8.1.7
auf S._55) gemein hat. D&aigato des letzten Satzes wird mit dem HauptthemaFdigga kontra-
punktisch verwoben.

Mit derartigen Fugati wollte Beethoven wohl bewaiswie leicht ihm die Komposition solcher
Kontrapunktik in verschiedenen Stilen aus der Fédsst. In dieses Umfeld gehéren namlich noch
die zeitlich nahe liegenden Fugati Fmale derKlaviersonate op.101A-dur und imAllegro con
brio derKlaviersonate op. 111c-moll

In der Fuga werden alle Register der Kunst der Fugenkompaestgiezogen, allerdings mit vollig
anderen Anspruch als z.B. in deunst der Fuge BWV 1080 von J.S. Bach. Das wird besonders
deutlich in der3. Durchfihrung mit ihren UmkehrungenEngfihrungerund verschiedenewer-
grél3erungen

Hier ist jeder Komponist einem Problem gegenubeeljes

Auffallig ist, dass die Lange des Them@&®? der folgende Text ist dank Microsoft versckiuc
worden).So etwas kann man je nach Laune als aul3erst iettibzler als dul3erst erratisch bezeich-
nen.

Tabelle 31Finale: Fuga, Ubersicht

Seite| Tonart| Beschreibung

84 B Fin15/25/34 1. Durchfiihrung mit dem Hauptthema i@riginalgestalt

86 F Des | Fin47: 2. Durchfihrung mit Engfuhrungn eintaktigem Abstand

86 | Ges | Fin84: ZwischenspielUberleitung zuWergréRerung

87 b Fin110: 3. Durchfihrung: VergréRerungnit Umkehrungund Engfiihrung
88 | Ash | Fin129: Zwischenspieinit einer Folge von Subdominanten

89 h Fin150: 4. Durchfihrung: Krebs

90 D Fin179: Zwischenspiemit diatonischen Sechzehntellaufen

91 G Es | Fin207: 5. Durchfihrung: Umkehrung

91 Es F | Fin234: 6. Durchfihrung: Engfihrung

92 G A | Fin242: ZwischenspielKkompendium der Harmonik der Hammerklaviersonate

92 D Fin249: DasFugato im Finale

92 B Fin278: 7. Durchfihrung: Thema defugatosund dasHauptthema

93 Es Fin286: ZwischenspielFugatothem&en marcato

93 F Fin293: 8. Durchfiihrung: Engfuhrung UmkehrungundOriginalgestalt
93 F ga | Fin307: 9. Durchfihrung: Geschusterte Themenkopfe

94 F Fin317: Zwischenspiemit Motiven des Kontrasubjekts

95 F Fin332: 10. Durchfihrung: Hauptthema mit gleichzeitiger Umkehrung
95 B ¢ F | Fin348: 11. Durchfihrung: Engfiihrungin zweitaktigem Abstand

96 B Fin358: 12. Durchfuhrung: EintaktigeEngfihrung

96 | /F79 | Fin366: 13.Durchfihrung: Engfiihrungm Viertelabstand

97 | IF7 Fin380; 14. Durchfihrung: Poco adagidEngfuhrung)

98 ... B | Fin383: Der Schluss dddammerklaviersonate

Zum Beginn dieses Abschnittes 8.6 ,Finale: Fug#edkb risoluto” auf S. 82;
weiter zum néchsten Kapitel ,Motivisches Materialif S. 98.

1’8 BGA 4, 246
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8.6.1 Die Crux mit Fugen im Dreiertakt

Baustelle!

8.6.2 Detaillierte Beschreibung der Fuge

Weiter zum nachsten Kapitel ,Motivisches Materialif S._98.

Tabelle 32Fin15/25/34 1. Durchfiihrung mit dem Hauptthema i@riginalgestalt

Takt, | Notentexte,
Tonart | Beschreibung:

Fin15:
B-dur
dux

Fin25:
F-dur
comes | Fin42 .

S .
TP TP gl | ol
[ T 7T FE@wg@®® i
N | B . Ao

Fin34: | i
B-dur o I — £ > ” Eb’_
dux - =t |

Abbildung 42,Fin34: Das Hauptthema

Hier wird der 3. Themeneinsatz gezeigt, vorgetragender Unterstimme.
Er besitzt die langste Fortfuhrung der Sechzetinifdlund geht
direkt in dieEngfihrungvonFin47 (graue Noten, s. Abbildung 45) Uber.




Dieses Thema besteht aus drei Teilen:
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1. Ganztaktiger AuftaktThemenkopfFin34 mit dem markanten Triller, auf den Beethoven spgter
das Thema reduzieren wird (s. Abbildung $4n222: Das Hauptthema, jetzt auf den Triller fe-
duziert” auf S. 91 und Abbildung 5Bin307. Geschusterte Themenképfe* auf S. 94).
Bei diesem Auftakt wird zwischeaiuxundcomesunterschieden:

Finl5 |dux: Fin25 | comes:
grofle iberméalige
Dezime: Undezime
4 Ay & Avey
N | | L °
A3 B, i C—
55—
J = \ =
& Dominante B-dur Dominante F-dur
F-dur /C7

Abbildung 43,Fin15/25: duxundcomes

. Drei abwartsgerichtete Sechzehntella&ia35ff, jeweils um eine Terz gerlckt (s. Abschr
10.3.3 ,Diatonische Terzrickungen“ auf Seite 1b&)jm 3. Mal Fin37) etwas modifiziert.
. Weitere Sechzehntellauféin38ff. Das Ende dieses Themas scheint vollig undetirde sein:
Es wird in verschiedenen Stimmen verschieden fepggenen — erst durch Untersuchung des
Krebses(Fin150; s. Abbildung 50 auf S. 89) kann man mit viel Gedardebeit ermitteln, dags
das eigentliche Thema insgesamt nur aus 6 Taktgehieund dass danach @in40) eine bei
jedem Auftreten des Themas mehr oder weniger verémdlVeiterfiihrung der vorangegangemnen
Sechzehntellaufe folgt, die vom Zuhorer oder Ldsmht, aber falschlich als Bestandteil des
Hauptthemes begriffen werden kann.

tt

Das ist kaum mehr Musik zum Studieren, wie ich&wd1 darzu-
legen versucht hatte: Das hier ist Musik fur Tiiftied Ratselfreunde!

Tabelle 33Fin26,35 Kontrasubjekt

Fin35 | Die Lange des Kontrasubjektes ist wie die des Tlsesohwer auszumachen.
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Abbildung 44 Fin35: DasKontrasubjekides Hauptthemas

Wie in Abbildung 42 ist der 3. Themeneinsatz geiz@igteres System).
Oberes System: Kontrasubjekt (schwarz) und didifonng des
Kontrasubjekts vom vorangehenden 2. Themeneingedm)

Dieses Kontrasubjekt enthalt drei Bausteine, déespauch einzeln verarbeitet werden:

1. Aufwartsgerichtete Oktavspriingein35-37, jeweils um eine Terz geriickd® — &, b — b, ¢*
—g° (s. Abschnitt 10.3.3 ,Diatonische Terzriickungenf Seite 111);"°

2. abwarts gerichtete Achteldurchgéangen37/39, haufig in Sextparallelen mit anderen Stim-
men: AlsVergroRerungler Sechzehntellaufe des Hauptthefia85 zu deuten,;

3. rhythmisch pointierte Figuren mit punktierten Vet Fin38/41/43-45 gleiche Figuren tref
ten auch in der Fortfihrung des KontrasubjektqEun40ff: graue Noten).

Tabelle 34Fin47: 2. Durchfihrung mit Engfiihrungn eintaktigem Abstand

47 F — | Die 2. Durchfuhrung folgt unmittelbar darauf (keidwischenspiel):

Des Find7 Fins1
ran mn
~
5 | \Iﬁﬂ ‘I%' \CJTW \ﬁ"‘ h‘%J \c‘rw \Ctrw T4 fr\‘;lﬂﬁ f
& | N | | TS e
I I ——— 1/ I I I v

TR A T A

Abbildung 45,Fin47: Engfiihrung

Die Oberstimme mit ihrer Fortfihrung der Sechzehnte
des Hauptthemas wird hier nicht gezeigt.

Diese Engfuihrungen bestehen meist nur aus dem Tik@pke Nur beim letzten Auft
treten inFin51 wird das Them#&Des-dur)noch einmal vollstandig vorgetragen.
Lauter Schusterflecke (s. Kapitel 10.7 auf S. i@1BassB-dur, C-dur, Des-dur
64 As | Nochmaliges Auftreten des Hauptthenf@siginalgestalt)in der Oberstimme als For-
setzung des ThemeneinsatEass1l: keine eigene Durchfihrung.

Tabelle 35Fin84: ZwischenspielUberleitung zuWergréRerung

17 Die kompositionstechnisch recht unmotivierte Okirgetzung irFin37 (g* — g’ stattg — g') hat, wie es
oft in diesem Werk geschieht, spieltechnische GetiBdethoven muss Kollisionen mit dem von der lin-
ken Hand gleichzeitig vorgetragenen Hauptthema &&hem und bringt die rechte Hand rechtzeitig nach
rechts aus der Gefahrenzone. In Parallelsteller &latlisionsgefahr tritt eine solche Oktavrickunght

auf.
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84 Ges Zuerst Kontrapunktik Uber folgendes Material, eghrseingangiger zwei- b
drei-stimmiger Satz:
Fin84
. - = . S P Ilre ﬁ:i—bﬁi =
/ = e ¢ ¢ e —— |
D) d#® Y - | I
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Abbildung 46,Fin 84: Motivisches Materiatles1. Zwischenspiels
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Abbildung 47,Fin95: Zwischenspiemit Vergré3erung
In der linken Hand VergroRerung der Sechzehntel des Hauptthema&ind5 in
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Abbildung 44 auf S. 84). Dazu charakeristischesriitaéfen der rechten Hand: Deren drei Okt

springe im Bass, jeweils um eine Terz geri€dy— as — fdas passticht in den Terzenzirkel

AV-

wie in Abschnitt 10.3.2 ,Zyklische Terzrickungenduther Terzenzirkel“ auf S. 110 beschriebgn),
stammen aus dem KontrasubjeWe(groRerungvon Fin 35ff auf S. 86), und auch die Oberstin-
me tritt in Abbildung 44 auf (dort die grau gezeieten Noterin35f).

Tabelle 36Fin110: 3. Durchfihrung: VergréfZerungnit Umkehrungund Engflihrung

110 b

Hier zeigt uns Beethoven, was er als ,Kunst dereFwgrsteht:VergréZerungenUm-

kehrungerundEngfuhrungerwerden aul3erst artifiziell miteinander verflochten
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Abbildung 48,Fin110: 4. Durchfihrung mit Vergro3erungEngfihrungundUmkehrung

An diesem Beispiel offenbart sich ein Problem, aléen Fugen im Dreiertakt anhaftet: Eine V
doppelung der Notenwerte sprengt den vorgegebeabmén des Taktes (3/4 wird zu 6/4), |
eine Verkleinerung ist kaum mogli¢f’ Beethoven verzichtet in der Hammerklaviersonatie
Verkleinerungen, und seine Vergrof3erungen sin@ésé&lerdoppelungen der Notenwerte, song
deren Verdreifachungen oder Verlangerungen eingdliee um 1/4. Zuséatzlich wird das Ta
mal3 3/4 fir die Dauer dieser Durchfiihrung ignoriert

Man kann eine absurd hypothetische Frage stellétteH¢in J.S. Bach eine solch kunstvolle
gendurchfiihrung astimieren kdnnen? Ich glaubeAte tkeinerlei Verstandnis dafir gezeigt:
hatte seinen Sinn fir folgerichtige Ablaufe vedefzie Serie von Umkehrungen und Engfuhr
gen hatte er als erratisch bezeichnet! Beispiel:Adintelauftakt zuFin112 ¢ (nicht vergroRert
spieltechnisch bedingt auch nicht einmal ein Deamfiakt, sondern nur ein Terzauftakt).
Offensichtlich hat Beethoven hier kompliziertestenitapunktik eingesetzt, um die Grenzen
Begriffes ,Spielbarkeit* auszuloten. Nur: Der Zubbmund der Spieler — beide von Beetho
nicht in Betracht gezogen — atmen befreit auf, waieise Passage voruber ist. Gut moglich,
das in Beethovens Absicht lag.

or-
nd
au
ern
Kt-

Fu-
Sie

des
en
lass

Tabelle 37Fin129: Zwischenspiemit einer Folge von Subdominanten

% Das mag einer der Griinde sein, die J.S. Bach li#ogen haben mégen, selten Fugen im Dreiertakt zu
schreiben. Beispiel: InWohltemperierten Klavier Teil Il stehen nur 21% der Fugen in ungeradem

Taktmal3, aber etwa die Hélfte der zugehdrigen Higihu
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129 As | DiesesZwischenspieberuht im Wesentlichen auf dem in Abbildung 46 ggiea
Des| Material (Stichwort: ,Eingéngiger zweistimmiger-shireistimmiger Satz*), das van
Ges| gebrochenen Dreiklangen abgeldst wird, die ¥@dur Gber Des-durund Ges-dur
h nachces-moll=h-mollwechseln, also jeweils in die Subdominante.
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Abbildung 49Fin142: Uberleitung zunKrebs

Fazit: Nicht nur Medianten und Schusterflecke, swndauch Subdominanten konnen pei
Beethoven eine Wiederholungswut hervorrufen dierdilhgs recht moderat ausfallt: s. Abschnitt
10.9 ,Serien von Subdominanten” auf S. 124

Das Auftreten der Tonah-moll wird der folgenden Tabelle diskutiert.

Tabelle 38Fin150: 4. Durchfihrung: Krebs

150 h | Wie beim Thema das Ende, so ist beim Krebs dermgéazhwer auszumachen:
Finl51

7

L YN

Wesentlich gekennzeichnet ist drebs durch die Achtelpause vor dem dritten Schlag yon
Fin154ff, die das rhythmische Geschehen empfindlich tomieint.

Wie weit Originalgestaltund Krebs differieren, sei an folgendem Notenbeispiel damglts- las-
sen Sie sich nicht dadurch irritieren, dass alleeNkOpfe exakt, vollig exakt, Ubereinstimmen: Die
Vorzeichen machen den Unterschied!

Fuga (Originalgestalt)
le?f 4r Finl5 Fin16
|
y.a »V,V 7] } P = — e T
@ \l “er } \F r---I-"E-----I=-___-—-‘—_:--=--===-=l'_"l'- r‘-}¥====
3] ::’ I --- _ -

Krebs. Hier zum Vergleich mit der Originalgestalt in umgekehrter Notenfolge notiert:
Finl58 g in1S7 Finl56 Finl55s Fin154 Finl53 Finl52

I_l!--.--;T--l!--E -._.=—'I—;-------;?-
Jr---ll"'..'-- My | | /[ [ Pt Cnl | L | gl | [T
" Vg [TH™ 4 ---l-----I==_._-_---I--Fl_"[ ™ J'P'---l

Abbildung 50,Fin14/152 Vergleich zwische®riginalgestaltundKrebs

Das untere System ist von rechts nach links zuespie

Kann eine solche Ubereinstimmung der Notenkopfegtechzeitig vollig unterschiedlicher Ton-
art Zufall sein? Oder hat Beethoven uns hier betriaskleines Vexierratsel (s. S. 46) unterschie-
ben wollen?
Dieser Krebs stellt eines der ganz seltenen Béesfiie beethovenschdsmoll dar (s. Kapitel 15




90

,Zur Rezeptionsgeschichte der Hammerklaviersonai#'S. 133)*

In diesem Werk treten derartig viele Graphisched&sganzen auf (s. S. 42), dass man sich
sachlich fragen muss, ob Beethovemoll hier vielleicht nur deswegen gewahlt hat, um dig
optische Vexierratsel durchfihren zu kénnen!

tat-
se

Zum Krebstritt ein neues Kontrasubjektantabile das spater nicht wieder aufgegriffen wergen

wird:
Finl51
e 2 == —e S
(T ¢ 'y i i r i r r s s o | i P -7
ANV} =x T | - } } } } i i i I ] | } r
J P cantabile
" s Krebs = %}rm

R T e R Pt e et P
o > 7o "*E‘iﬁ‘?&i‘%ﬁ: oy g e L4 I a}
Abbildung 51,Fin151: Kontrasubjekt zuniKrebs
Ein derartig ausgedehntes Legatothema ist bishdiesem Satz nicht aufgetreten.

Tabelle 39Fin179: Zwischenspiemit diatonischen Sechzehntellaufen

179 D | Dieses Zwischenspielbesteht im Wesentlichen aus der Sechzehntelfolye Vakt
Fin154f (s. Abbildung 50 oben) mit ihrer markanten, debladuf deutlich unter

brechenden Achtelpause vor dem 3. Schlag. Das deirch kontrapunktisch verarbeiﬂet

und stellt einen Hohepunkt der Virtuositat diesesrkiés dar:

181 Keinerlei Beriihrungsangste dagegen zeigt BeethowenAllegro gegeniiberces-moll (All255;

Abbildung 10 auf S. 47).
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Abbildung 52,Fin183: Zwischenspiemit Sechzehntelfolgen

Es ist erstaunlich, in welch vielerlei Gestalt éiesimple diatonische Lauf aus sechs Sechzeh
und einem Viertel auftreten kann:

Oberstimme: Umkehrung

Mittelstimme: UmkehrungdesKrebses

Unterstimme: Krebs

nteln

195 D | Hauptthemain der Unterstimme (Thema in d@riginalgestal): keine eigenstandige

Durchfiihrung sondern die Einleitung zur folgenderDurchfihrung:

Tabelle 40Fin207: 5. Durchfihrung: Umkehrung

207 G—-Es Es folgt zum ersten Mal eine ganz gewdhnlithekehrung ohneVergrélie-
rung undEngfihrung

Fin207

Abbildung 53,Fin207: Umkehrung

Nach Einsatz von 1. und 2. Stimme und vor dem d&tiBame Fin228) eine Folge von sech
Trillertakten Ein222; s.u.), deren jeder das auf den kleinstméglichenl@duskreduzierte Haup
thema darstellt:

dranv &rav ¢ av dranv ¢ av dranv
Aby B B fefe do o
A o7 P E— — — g
foy—r e O kg g Thel - ] |
NS S — \ \ #® b | [ J [ i T —— || I -
) 1 I f [ ' [ |

Abbildung 54,Fin222: Das Hauptthema, jetzt auf den Triller reduziert

Zu Tabelle 32 Ein15/25/34 1. Durchfilhrung mit dem Hauptthema i@riginalgestalt auf S. 84.

Die letzten 3 Takte sind geschustert (s. Abschfit? ,Schusterflecke” auf S. 1214=dur, G-dur,
F7.

S

Tabelle 41Fin234: 6. Durchfihrung: Engfiihrung

234 Es| Unmittelbar folgt die6. Durchfiihrung; ein Zwischenspietjibt es nichtEngfuhrungen
— | in ganztaktigem Abstand, zuerst vier Mal Blsikehrung dann vier Mal in deOrigi-

f | nalgestalt Im folgenden Notenbeispiel werden nur die Thenigifdk dargestellt:
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Abbildung 55,Fin234: Engfiihrungen

Zweistimmiger Satz. Zu jedem Themenkopf erklinggr h
nicht gezeigt, eine eintaktige Tonleiteribung ict&ehnteln.

Tabelle 42Fin242: ZwischenspielKkompendium der Harmonik der Hammerklaviersonate

242 G | Hier hat Beethoven die harmonische Grundstruktesel Werkes in selbiges We
— | hineinkomponiert. Dem ist ein eigenes Kapitel gemett ,Die Terzreihe der Hamme
A | klaviersonate” auf S. 102, besonders Abbildung Digse satztechnisch nicht all

als harmonischer Dreh- und Angelpunkt Hemmerklaviersonate

bedeutsame Uberleitung — immerhin leitet sie dégefale Fugato ein — erweist sich

rk
r-
7u

Tabelle 43Fin249: DasFugatoim Finale

249 D \ Es folgt einFugato Uber ein neues Thema:

Fin249 sempre dolce cantabile
) [ L | | L [
i R—" S——— 1 i — ’j | } T P —— ———
S e Bt
— _ sempre legato
4 e s PR
)" o N e Py | |
2 - - - pfroerfifre o
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Abbildung 56,Fin249, Fugatoim Finale

Dieses Thema ist eines der wenigen in diesem Wik, mit einem doppelten Auftakt begin
Darin ahnelt es dem Nachsatz zum Hauptthema dgatiesAll4,3, als dessen ungefahre Umke
rung es gedeutet werden kann (s. Abbildung 75 al0¥5).

Stilistisch hat Beethoven hier nach dem archaisagre_Fugato im Allegro (s. S. 55) und na

Weg eingeschlagen: Fast konnte man ihn als em@inds Stil bezeichnen, ware da nicht

Sekundquerstand, mit dem die 2. Stimme einsEtr2p1,2).

DiesesFugato erfahrt zunachst zwei unmittelbar aufeinanderfiotign Durchfihrungen gefolgt

von einenZwischenspieldas im Wesentlichen aus Bruchsticken dieses &ilngabas besteht.

Fugati treten in mehreren spaten Klaviersonatertiideens auf:

» Fugato im Kopfsatz deHammerklaviersonate s. Abschnitt 8.1.7 ,Fugato im Allegro* auf
55.

» Fugato im Finale derKlaviersonate op.101A-dur. Drei Einsatze des Hauptthemas dieses
zes in siebentaktigem Abstar@;dur, C7undF-dur; danach kontrapunktische Spielereien
dem Material des vierten Taktes dieses Themas.

* Fugato im Kopfsatz derKlaviersonate c-moll op. 111: Drei Einsétze eines eigenstandi
Themas in zweitaktigem Abstand;moll, c-moll,f-moll, und das war’s.

Alle diese Fugati zeigen untereinander recht grsflestische Unterschiede. Darlber hing

zeichnen sich die Fugati in op.101 und op. 111kdiakonische Kirze aus.

nt.
-

iIch

dem Hauptthema dieser Fuge, das alle TraditiorFdgenkomposition hlnwegfegt einen dritten

der

U)J

Sat-
mit

gen

\uS

Tabelle 44Fin278: 7. Durchfihrung: Thema de&ugatosund daHauptthema

278B Es folgt eineGegenuberstellundesFugatosmit demHauptthemaler Fuge:
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Abbildung 57,Fin278: Thema de&ugato und Hauptthema déuga

Tabelle 45Fin286: ZwischenspielFugatotheméen marcato

286 Es| Dassempre dolce cantabil@in249, Abbildung 56)des Fugatothemas hat sich zu|ei-
nem martialischerben marcatogewandelt(Fin285,2 Abbildung 57), das von de
Sechzehntellaufen des Hauptthemas begleitet wird.

=]

Tabelle 46Fin293: 8. Durchfihrung: Engfiihrung UmkehrungundOriginalgestalt

293F | DieseEngfuhrungin eintaktigem Abstand erfolgt zuerst zweistimrmgMittel- und Un-
terstimme, spateF{n299, hier nicht gezeigt) in Unter- und Oberstimme:

Fin294
Al o av
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Abbildung 58,All294: UmkehrungundOriginalgestaltin Engfiihrung

Tabelle 47Fin307: 9. Durchfihrung: Geschusterte Themenkdpfe

307 F | Hier wird der Themenkopf in jeder Stimme dreimalgeiragen, jedesmal um eingn
g | Ganz- oder Halbton gertckt, wieder ein Beispielidaflass Beethoven gerade an kant-
a | rapunktisch oder harmonisch ausgefallenen Part@duserflecke (s. Abschnitt 10,7
auf S. 121) einsetzt:

310
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Abbildung 59,Fin307: Geschusterte Themenkdpfe

Die jeweils nicht gezeigte Stimme spielt Sechzdtétge: abFin310
Tonleitertibungen, danachi(313ff) freie Weiterfihrungen
des Hauptthemas wie Fin40 (s. Abbildung 42auf S._84).

U7

Die Triller stellen den auf das Minimum reduzierfEnemenkoptlieser Fuge dar,
Tabelle 32 Fin15/25/34 1. Durchfihrung mit dem Hauptthema i@riginalgestalt
auf S._ 84.

Dazu tritt inFin307 ein neues Kontrasubjekt mit absteigenden Vieriddhs, Beethove
spater nicht weiter verfolgt. Die drei Achtel Fin313ff kdnnen als Umkehrung des
Krebsesvon Fin40, also des ersten Kontrasubjektes (Abbildung #n35: Das
Kontrasubjekt des Hauptthemas* auf_S. 86) gedemgztien. Daflr spricht: Ab jetzt
kommt dieses Kontrasubjekt wieder zu seinem Reglg, man inFin317 Gber dem
OrgelpunktF erkennen kann.

=]

Tabelle 48Fin317: Zwischenspiemit Motiven des Kontrasubjekts

317 F Eine Partie aus dem Kontrasubjekt des Hauptthenrdskantrapunktisch verarbeitet
(der Anfang ist in_Abbildung 59 oben gezeigt; $Aabildung 44 auf S. 86). Dazu
treten die Sechzehntellaufe aus der WeiterfuhriesgHuptthemas (vgrin38ff in
Abbildung 44 auf S. 86):
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Abbildung 60,Fin321: Kontrapunktische Verarbeitung des Kontrasubjektes
Das nimmt kurz darauf durchaus monumentale Formen a
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Abbildung 61,Fin330: Uberleitung zum Thema mit gleichzeitiger Umkehrung




95

Tabelle 49Fin332: 10. Durchfuhrung: Hauptthema mit gleichzeitiger Umkehrung

333F | Thema und Umkehrung mit vollgriffigen Akkorde/i@79:
& av .
Al332 B J ‘E&Eﬁ ﬁ F T P
) aluo \kwl’ h__ = 'EZ::_L__L‘-- ; :?'ﬁlh- ! ! ': ! ! —
% : 1 Ii = _x—.’_a_ﬂ‘t_ﬁ 1 .; E‘ 1 1 .I( o
674 e Sl
p—— L)’z | - hF = e £
Ty g = — — -
N
&rav

Abbildung 62,Fin332: Hauptthema mit gleichzeitiger Umkehrung

Kontrasubjekt, und nur die einen Takt spater eresete Mittelstimmdécomes)bringt das The

ma zu einigermal3en richtigem Ende.
All dieser Aufwand fihrt zu bescheidenem zweistigemn Satz, der dem vorangehend
Fin321 ahnelt. Irgendwo fehlt hier eine Dynamikbezeichnpngenn nacltresc undpiu cresc
wird das Hauptthema iRin344 ein weiteres Mal ziemlich lautstark mit seiner Whkung kon-

trastiert, jetzt inF79:
in I;.b —

it e =3 575.@J ﬁ;@:@_;@
% % v s
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Js TR "Sr= S
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Abbildung 63,Fin344: Noch ein Mal das Hauptthema mit gleichzeitiger @mking
Bemerkenswert ist der zum ersten MaFin344,2 (Oberstimme) in Sechzehnteln ausgesch
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im Bass dieses Taktes, muss in Zweiunddreil3iggtetrillert werden, wie der Nachschlag k
legt.

Der Bass verstummt nach einem Takt; die Oberstiniidernimmt nach zwei Takten das

en

rie-

bene Triller, der wegen des Nachschlages von obgmibt. An allen anderen Stellen, und afich

e_

Tabelle 50Fin348: 11. Durchfuhrung: Engflihrungin zweitaktigem Abstand

348B c F | Jetzt folgt Schlag auf Schlag: Die nachBiarchfihrung beginnt, bevor die vorig
zu ihrem Ende gekommen ist:

F
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Abbildung 64,Fin348,2 Originalgestaltdes Hauptthemas in zweitaktigengflihrung
In Fin350,2 schiebt uns Beethoven das Hauptthema dieser Rugell unter.

Tabelle 51Fin358: 12. Durchfuihrung: EintaktigeEngfuhrung

X 3

-l

~

~e

Abbildung 65,Fin358: Originalgestaltdes Hauptthemas in eintaktigemgflihrung

Tabelle 52Fin366: 13. Durchfiihrung: Engfihrungm Viertelabstand

366 F79

| Sowohl der Themenkopf als auch seine Umkehrungeveemggefiihrt:
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Abbildung 66,Fin366; WeitereEngfihrungerund Dominante
Zum Kapitel 12 ,Tonumfang“ auf S. 12

Hier treten zum ersten Male kleine und vermind®#zimen als Auftakt auf: Verminderte D
zimeas' — fis; groRe Dezime (das ist der StandaBd)- D; kleine Dezimerges — es/ es — ge§
Ges - Es

All das miundet schon nach zwei Takt€mn@68,2) in den Septnonakkord79 tber dem Orgel

punktEs. Wie schon imAllegro erscheint kurz vor Ende des Satzes die ,fundarenomi-
nante, und hier wie dort wird die Schlusstonikameme Weile hinausgezdgert. Es folgt zv

ein weiterer OrgelpunkB,-F, (Fin371,3). Der kdnnte als TonikB-dur gelten — wenn nicht Mitt

tel- und Oberstimme ganz andere Tonarten anstinwmieden, ein klarer Fall von Bitonalitat
S.123):

C| T~ ) [ :ﬁ I e - 7 ! .’ilﬁl I N
%‘\ T e —
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'S E: 2 z 2
Abbildung 67 Fin372: Vermeintliche Tonika
Tabelle 53Fin380; 14. Durchfiihrung: Poco adagiqEngfihrung)
380 F | Darauf folgt ein retardierendes Moment:
Fin379
" | — EJ ﬁl ¥l
¢ 8
— u T \ q['\%'r
(ritardando) Poco adagio ey
. ar ol ey
R B &
F FF e

Abbildung 68,Fin380: Poco adagio

Auch dieser Abschnitt beginnt mit der Dominaf&9, wird kurzzeitig von der Doppeldom
nante/C79 abgeldst £in380,3), um schiellich in eine gewaltige Tonleitertbungnziinden, dig
in F7 endet Tempo primg Fin383):
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Tabelle 54Fin383: Der Schluss daHammerklaviersonate

383 F7 — ¢ — F — B | Hier tritt auch mal eine Doppeldominaftein Moll auf (c-moll zu B-dur):
Fin383 Tempo L.

Fin386
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Abbildung 69,Fin383: Schussfahrt zum Schluss
Zum Kapitel 12 ,Tonumfang“ auf S. 12

Die am Ende voirin386 erklungene Dominante flhrt zwar zur Tonikd-dur, aber noch imme
nicht zum Schluss. Beethoven schiebt Schusterflexk®. 121) ein, und zwar mit aul3ergewoh
cher PenetranB-dur, C-dur, D-dur, Es-dur, F-dur, G-dumd dann schlussendli¢¥y — B-dur

v
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Abbildung 70,Fin382: Zum Schluss acht Mal der Themenkopf, gnadenloshyestert

Zurlick zum Anfang dieses Kapitels ,Die einzelnetz8&auf S. 49.
Zurtick zum Anfang dieses Abschnittes 8.6 ,Finalggd; Allegro risoluto” auf S. 82.

9 Motivisches Material

Weiter zum nachsten Kapitel ,Harmonik* auf S. 102.

Alle Satze deHammerklaviersonate beginnen auftaktigduch dasLargo im Finale beginnt trotz

seiner bewusst irrefihrenden Notation mit einemtadf vgl. Kapitel ,Graphische Extravaganzen

1823, Abschnitt 18.1 ,Riemannsche Funktionsbezeichaohauf S. 178.
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auf S. 42. Dem von Beethoven in letzter Minute efiigten Auftakt zumAdagio ist ein eigener
Abschnitt (8.4.3 auf S. 70) gewidmet.

Volltaktig beginnende Motive treten selten in dims@/erk auf, und dann als Zweites Thema, Ne-
bensatzTrio Il u.d.: also nie am Anfang eines Satzes.

Die Auftakte der Themen sind stets aufwartsgertchtesist in auffallend gro3en Springen. Das
dominierende Auftaktintervall ist die Terz (diesatache ist schon J. UH8eund J. Kaiséf* auf-
gefallen), allerdings fast immer in einer Erweiteguum eine, zwei oder sogar drei Oktaven (Dezi-
me, Septendezimé und mehr).

Das Hauptthema deallegro beginnt mit dem Septendezimauftai¢td® (All1), der sofort durch
einen weiteren Quindezimsprudgd® tiberhoht wird. Addiert ergibt sich eine groRe lirEsime —
diese wohl noch nie benutzte Intervallbezeichnugigamgemessener Ausdruck fir den aulRerge-
wohnlichen Tonumfang dieses Themas! In der Wiedartgpdes zweitaktigen MotivéA(I3) wird

der Gesamtambitus noch um eine Terz zu einer Zesirne erweitert:

Untrizesime Tretrizesime
Quin- Quin-
dezime dezxmp
All] Septeﬂ' - . . Noven-
dezime dezime
)b 7 : ) - - |
SN ' \D

q]

Abbildung 71,All1: Hauptthema.

Zu Tabelle 1 Allegro, Ubersicht* auf S. 49;
Zum Abschnitt 8.2.1 ,Exposition des Allegro* auf 58.

Die Themen descherzound seiner beideiffirios beginnen alle mit aufsteigender Terz und sind
damit moderat im Ambitus, verglichen mit den Thenaem anderen Satze. Diese Bescheidenheit
entspricht der moderaten Grundtendenz des Satz&kseshnitt 8.3 auf S. 65.

Schl Scherzo B-dur Sch47  Trio I b-moll Sch82 Trio II b-moll
grofle Terz
. %: kleine
* % 2 o Terz

1833, Uhde, a.a.0, Band IIl, S. 387f.

1847, Kaiser a.a.0. S.504.

'8 Die Ublichen Intervallbezeichnungen von 1 (Priois) 12 (Dodezime) sind von lateinischen Ordinalzah-
len abgeleitetprima bisdodecimaAb 13 wird’s schwierig: Es musste eigentlich Tyzime heil3efter-
tia et decima)das aber ist recht irrefiihrend! Also greife idam ein frilherer Beleg solcher Bezeichnun-
gen nicht bekannt ist, auf lateinische Kardinalealduriick, z.B.: 13 = latredecim— Tredezime.
Ab der Zahl 18 spielten die alten Lateiner verrtidktodeviginti(2 weg 20). Kein Wunder, dass die R6-
mer und die Latein benutzenden Gelehrten spateiegrzmeist nur bis 17 rechnen konnten!
Auf weitere Besonderheiten der musikalischen Aritiknwird in der FuRnot&€® auf S. 98 eingegangen.
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Abbildung 72: Die Themen d&cherzound der beideiirios

Hier offenbart sich die changierende Funktion varftékten mit grof3er/kleiner Terz: Eine Zuord-
nung zu Dur oder Moll setzt die Kenntnis des Bassies des weiteren Themenverlaufs voriis.

Die Motive ahneln Einander nicht nur in den Teri#famer Anfange: VergleicheScherzo d?-f-d*

b Trio I: des-f-des-b® Absichtliche Anlehnung oder nur eine Konsequeez\dn Beethoven
selbstauferlegten Beschrankung des motivischenriitén diesem Werk, die andere Intervalle als
Terzen kaum zul&sst?

Dem Thema deédagio ist ein ganztaktiger Terzauftakt in der Tonikaarmgestellt, der mit dem
Themenbeginn eine Dezime bildet. Diesen Takt hattg®e/en erst ganz kurz vor Erscheinen des
Werkes hinzugefiigt; s. Kapitel 8.4 auf S. 68 undobeers die Anmerkungen dazu von F. Ries
(Kapitel 8.4.3 auf S. 70).

Aus ahnlichem motivischem Material, einschliel3lides Dezimenauftaktes, besteht daslur-
Seitenthema de&dagio, wie in _Abbildung 31 auf S. 75 gezeigt wird.

Der Beginn deg-inale (Largo, Finl) ist auf den ersten Blick nicht als Auftakt zu emken. Es
handelt sich um eine bewusste Mystifizierung deteNuaildes (s. KapitelGraphische Extravagan-
zerf auf S. 42 und KapitelEinale: Largd' auf S. 76). Tatsachlich besteht diese Passagenties
aus Auftakten; zu betonten Taktzeiten herrscht ¢peich Generalpause.

Largo A B
Flnlg _f@ l, ~ . ~ L’ S
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A
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Abbildung 73,Finl: Beginn ded.argo
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Dieser Satz beginnt als einziger nicht mit aufgeden Terzen bzw. deren Oktaverweiterungen
(Dezimen usw.), sondern mit aufsteigenden Okta#a. harmonische Funktion des zu Beginn
uberreich wiederholten leerdp lasst sich nur aus Kenntnis der harmonischen Gtumdur des
Werkes erschlieRen: Es bildet den Anfang einerdang8erie von MediantelRDes-b-Ges-es-Ces
usw.; s. Abschnitt 10.3.1 auf S. 107. Die Vorzerdetzung (ein bzw. zwéi stellt eine bewusste
Irrefihrung durch den Komponisten dar.

Der Themenkopf definalen Fuge (s. Abbildung 43 auf S. 85) besteht aus dem Deziumsgf-a’,
der als ganztaktiger Auftakt zu verstehen BBh{5). Im Comes(Fin25) wird er durch den Unde-
zimsprungb-€ ersetzt. Beides beschreibt die Dominante; die Keomiird im nachsten Takt er-
reicht.

Bemerkenswert, dass Beethoven auch seine Gro3edpud83 mit einem Dezimauftakt beginnen
lasst (s. Abschnitt 17.3.4 auf S. 147):

18 Zur bewussten harmonischen Verunsicherung des$iiitag beitragen, dass der traditionelle Funktions-
ablauf Subdominante — Dominante — TonikaSaierzodurch ein harmonisches Geriist von Medianten
(B-dur — g-moll — Es-dur — c-madirweitert bzw. ersetzt wird, s. Abschnitt 10.3Megdianten” auf S.

104).
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Abbildung 74: Beginn von Beethove@sol3er Fuge flr Streichquartett op. 133

Hier ist der Dezimsprung als Tonildur zu verstehen, festgelegt durch dasles gleichzeitig
erklingenden, nicht gezeigten ,Prinzipalthemastiesi Themas, das in jeweils stark abgewandelter
Form in fast allen Spaten Streichquartetten Beathsyopp. 130, 131, 133 und 135, verwertet
wird. Die kleine Sepas’ im 2. Takt ist dem chromatischen Verlauf diesesi#pialthemas ange-
passt.

Auch wenn die Dezimspringe der Fugenauftakte in1§6 und op. 133 verschiedener harmo-
nischer Funktion (Dominante/Tonika) dienen: Sidlesteeines von vielen Indizien fur umfassende,
offensichtlich beabsichtige Gemeinsamkeiten zwisabyep. 106 und 133 dar, die im Zusammen-
hang mit denkrzherzogtrio op. 97 in Kapitel 5.2 auf S. 28 erwahnt wurden.

Aufsteigende Dezim- und Septendezimspriinge kenmzercsowohl den Beginn des ersten Satzes
(All1) als auch, in sechsfacher Wiederholung, in Oktaalfgen, das Ende des letzten Satzes
(Fin387; s. Abbildung 70 auf S. 98)

Somit wird die Hammerklaviersonate durch aufwarétstnde, extrem ambitudse, extrem ambitiose
Passagen gerahmt.

AulRer den oben aufgefihrten aufsteigenden Auftakbtastieren noch andere Muster fir Mo-
tivanfange:

Volltaktige Motivik finden sich im Verlauf einzelné&atze, nie aber am Anfang: Beide Nebenthe-
men desAllegro (MarcatothemaAlll7, s. Kapitel 8.1.4 auf S. 53, und Cantabilemai100, s.
Kapitel 8.1.5 auf S. 54)rio Il desScherzo(Sch81 s. Abbildung 72 auf S. 100). All diese Themen
beginnen mit Terzintervallen.

Allegro: Zweites ThemaAll47; diatonische Laufe und Akkordbrechungen, eine rkemswerte
Ausnahme in dieser Sonate, deren Motivik sonsthemzintervallen bestimmt ist).

Doppelte Auftakte sind noch seltener: Nachsatz Hauptthema dedllegro (All5) und das
»sempre dolce cantabild-ugato im Finale (Fin248) . Die ersten vier Noten beider Motive bilden
gegenseitig die Umkehrung; dies aber mag auchliggdoinzidenz sein:
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Abbildung 75 All5: Nachsatz zum Hauptthema des Allegro

Fin248 sempre dolce cantabile
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Abbildung 76,Fin248: Fugato ,sempre dolce cantabileterfinalen Fuge

Zu Tabelle 43, Fin249: Das Fugato im Finale" au®a.
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9.1 Dezimparallelen

Dezimparallelen treten in der Hammerklaviersondtefig auf, und zwar besonders an Stellen, die
durch einen ausgepragt kontrapunktischen Charakiffallen. Diese Dezimen werden nicht mit
einer Hand gegriffen, sondern auf beide Hande &eifgt®’

» DasFugato in derDurchfihrungdesAllegro enthalt einen zweistimmigen Kan¢hll162), des-
sen Stimmen jeweils in Dezimparallelen gefuhrt sigdKapitel 8.1.7 auf S. 55 und die Bearbei-
tung dieseg-ugato fur vier Stimmen in Abbildung 137 auf S. 179)

DasAdagio enthalt zwei Partien, in denen Dezimen stilbildemdken:

» Ada39/124 Dezimen in den Mittelstimmen: s.

e Abbildung 26 auf S. 72.

* Adab53 Dezimparallelen in den AuRB3enstimmen (s. Abbildur@af S._73), zusammen mit
Schusterflecken (s. S. 121): Hier dienen die Deanaltelen und ihre Oktaverweiterungen of-
fensichtlich dazu, den komplexen harmonischen \Ué®#n wenig verstandlicher erscheinen zu
lassen.

* Auch die Terzreihe (s. Kapitel 10.1 auf S. 102)dwir Dezimparallelen vorgestellt.

Zu Tabelle 3 ,Fugato im Allegro” auf S. 56;
zu Abschnitt 8.4.4 ,Detaillierte Beschreibung detagio” auf S. 70;
zurlick zum Anfang dieses Kapitels ,Motivisches Mt auf S. 98.

10 Harmonik

Weiter zum nachsten Kapitel ,Beethovens Liebevauratio” auf S. 128.

Ein Uberblick Uber die wichtigsten harmonischen Bwirdigkeiten detHammerklaviersonate
wurde in Kapitel 4.3.1 auf S. 21 gegeben. Hierigtails:

10.1 Die Terzreihe der Hammerklaviersonate

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.2 ,Terzschichtuigaif S. 106.

Beethoven benutzt in der Hammerklaviersonate egiaeRvon Terzen, und zwar durchaus im Sin-
ne Serieller Musik. Die Besonderheit dieser Tehgdst, dass ihre Téne nicht nur hintereinander
erklingen, sondern auch gleichzeitig gespielt aész3chichtungen Verwendung finden (s. Ab-
schnitt_ 10.2 auf S. 106).

Selten, wenn Uberhaupt, hat ein Komponist das Kowtipen der fir ein Werk gultigen Harmonie-
lehre in eben dieses Werk hineinkomponiert:

187 Selbstverstandlich verlangt Beethoven als Virtuamseh mit einer Hand gegriffene Dezimen, z.B. in de
Kadenz dedllegro, All75 (Exposition) und AllI319 (Reprisg. Die aber interessieren in diesem Zusam-
menhang nicht, da sie nicht mit Kontrapunktik engjeden.
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Rhomben als Notenkopfe: Tonwiederholungen oder -vorwegnahmen (nur in der Oberstimme)
]>19 1715 1311 9 75 31 35 -7-9-11
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um eine zyklische Reihe.
Abbildung 77 Fin242ff. In Tone gesetztes Kompendium der Harmonikldemmerklaviersonate
Die ziffern1, 3,5 ... 11und-3, -5 ... -1lwerden im Text beschrieben.

Zu Tabelle 42 Ein242:. ZwischenspielKompendium der Harmonik der Hammerklaviersonata‘S. 92.

Hier wird der Notentext der Uberleitung zursegnpre dolce cantabfiecugato desFinales wie-
dergegeben, eine der gefalligsten, spielfreudigsiah technisch intrikatesten Partien déam-
merklaviersonate, satztechnisch aber von eher peripherer Bedeutung.

Unter der Bassstimme ist die Terzreihe Hammerklaviersonate in ihrem unerbittlichen Forma-
lismus durch Ziffern dargestelltt, 3, 5 etc.bedeuten Prim, Terz, Quint usw., bezogen auf den
Grundtongo,'® und das bedeutet higg, bo, do, fiso a0 Co, €, G ho. Dabei werden die fiir dieses
Werk so typischen Dezimspriin§ewie Terzspriinge behandelt. Negative Zahlen bereitkent-
sprechende Intervalle nach untéhalsogy e cisy, a0, o, do.

Die Oberstimme des Klaviers ist dem Ablauf des Basihnlich, ihm &ul3erst artifiziell mal vor-
wegeilend, mal hinterherklingend und, in diesem kMexum verwunderlich, meist in Dezimparal-
lelen dazu.

Ich behaupte: Bevor Beethoven diese Passage nibdets hat er an seinem Schreibpult
Stunden um Stunden grubelnd verbracht. Diese®istlaus der Intuition geborene Musik!

Die Reihe wird in der Oberstimme des Klaviers mgnigen, im Bass vollig ohne Tonwiederholun-
gen dargestellt und enthalt, wie es sich fur deriglusik gehort, keinerlei Téne, die nicht in den
Ablauf passten.

Das Herstellungsrezept dieser Reihe basiert auf ind Mollakkorden, die untereinander im Ver-
haltnis von Tonika, Dominante und Subdominanteesigk.u.).

Bei naherem Hinsehen kann man die Reihe auch alseaminderten und Gbermafigen Terzakkor-
den aufgebaut deuten, und dieses Aspektes waBgiethoven wohl bewusst, wie der Einsatz des

18 4, bedeutet irgendeinen Tgrohne Spezifizierung der absoluten Tonhdhe.

18 hier ausnahmsweise meist Dezimspriinge nach uso@st sind die Dezimspriinge in diesem Werk fast
immer aufwarts gerichtet; s. Kapitel ,Motivischestdrial“ auf S. 93.

1% Die Arithmetik der Musik entstammt einer Zeit, siah der Gebrauch der Zahl 0 (Null) in Europa noch
nicht herumgesprochen hatte (wohl aber schon langstien und in altamerikanischen Kulturen).
Selbstverstandlich entspricht die Prime einer Toehdifferenz von 0, was aber tun, wenn der Begriff
unbekannt ist und dafur noch nicht einmal ein Wiorirgendeiner europaischen Sprache existiert? Man
verbiegt die Arithmetik und nennt die Null diste alsoPrime. Beispiel: Oktave + Prime = Oktave, Ok-
tave + Dezime = Septéndezime, in Zahlen ausgedr8ekitl = 8, 8 + 10 = 17.

Wenn man, wie hier, absteigende Intervalle durdaatiee Zahlen darstellen will, wird die Absurditat
noch gesteigert: Es gibt nicht nur keine 0, sondeich keine -1 ... absteigende Primen gibt's j@sdar
nicht! Also: Die Zahlung ist: ... 321 -2 -3 ...

Zur Nomenklatur groRer Intervalle: s. FuRnfeuf S. 93.
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Ubermafigen Akkordes an hervorgehobenen Stellealegth z.B. inAll392 (b d ges=fis;s. Ab-
schnitt 10.6.3 auf S. 117).

g-moll  D-dur c-moll he 2 he
Y ||r). '—C—’ e ——
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Tonika Dominante Subdominante Tonika tiberméBig vermindert iibermiBig

Abbildung 78: Herstellungsrezepte der Terzreihe

10.1.1  Vergleich mit dem Violinkonzert von Alban Be  rg

Hier noch einmal die Reihe delammerklaviersonate

P
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\'j/ | 1t i’... — il
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19 17 15 13 11 9 7 5 3 1 -3 -5 -7 -9 -11= 19 (zyklische Reihe)
Abbildung 79: Die Terzreihe der Hammerklaviersonate

Und jetzt: Vergleichen Sie das bitte mal mit folgenReihe:
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Abbildung 80: Die Zwdlftonreihe degiolinkonzerts von Alban Berg (1935)

Die Ubereinstimmung der ersten sechs Noten mitTagzreihe deHammerklaviersonate ist
frappierend.

Bergs Violinkonzert birst vor autobiographischenspelungen und musikalischen Zitaten: Die
Widmung ,Dem Andenken eines Engels* bezieht sichdamn durch Kinderlahmung verursachten
Tod der neunzehnjahrigen Manon, der Tochter vonaAMahler-Gropius, der Witwe Gustav Mah-
lers, und von Walter Gropius. Manon wurde von Babgottisch verehrt. Er hat sie um nur acht
Monate Uberlebt.

Der Choral,Es ist genug” aus J.S. Bachsantate , 0 Ewigkeit, du Donnerwort” BWV 60 wird im
Konzert sowohl notengetreu als auch in freier Beiduing zitiert. Die charakteristische und zu
Bachs Zeit aul3erst ungewohnliche Ganztonfolge desralthemas bildet den Schluss der berg-
schen Zwdlftonreihe.

Schwer vorstellbar, dass Berg sein letztes vollesd@/erk dann auch noch als Hommage an Beet-
hovensHammerklaviersonate verstanden wissen wollte: ein Bezug zwischen lmelt¥erken, au-
Rer der Ubereinstimmung der Téne des Themas, kaunm kergeleitet werden. Naherliegend wére,
dass es beiden Komponisten, unabhangig voneinanderTerzreihen und -schichtungen ging:
Beethoven die Romantik einleitend, Berg sich aafRlomantik rtickbeziehend.

Andererseits aber:
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Dass beide Komponisten Terzen als Bausteine ilegreR gewéhlt haben, dass beide Komponisten
eine identische Abfolge von kleinen und grof3en &ergewéhlt haben, und dass beide Komponis-
ten auch noch denselben Grundtergewahlt haben, ist nach den Gesetzen der Wahrdichei
keitsrechnung hochstgradig verwunderlich — das kanmreingereiht werden in den Reigen ungelos-
ter Fragen der Musikgeschichte.

Eine Zwolftonreihe zu erdenken lag sicher nichBeethovens Intention. Interessant ware es, dar-
Uber zu spekulieren, ob er solcher Kompositionstié&ckiberhaupt Verstandnis entgegengebracht
hatte, nachdem er ihr schon derart nahe gekommes @iae solche Erdrterung aber sollte Kamin-
gesprachen vorbehalten bleiben.

Fast alle Tone der Chromatik sind in Beethovenfi®enthalten; nur dass fehlt zu einer Zwolf-
tonreihe. Daflir treten die Toreed gzweifach auf; ein Schénberg wird es einem Beethavehl
nachsehen:

fH|
A2 .
A — . — L'_{”_'q,_n'jg#ﬂﬁ
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1 9 3 1711 -5 5 13 -3 -9 7 1
-7 19 15

Abbildung 81: Das chromatische Material der ReieeHthmmerklavierreihe

10.1.2 Die Terzreihe im Adagio

Auch im Adagio treten grol3e Teile dieser Terzenreihe auf, wid-inale (Fin242, Abbildung 77
auf S._103) in einer Uberleitung, namlich in dere@timme deSeconda Partgjetzt um eine ver-
minderte Quint geruckt, der Grundton ist ats®

Ada81 b
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Abbildung 82,Ada81 Die Terzreihe im Adagio
Der vollstandige Notentext findet sich_in Abbilduh89 auf S. 189.

Der harmonische Mittelpunkt ist hi€is-dur. Das harmonische Umfeld bewegt sich im Wesentli-
chen um Subdominantes-moll und Dominantésis-dur, so dass die T6ne der Terzreihe in anderer
Reihenfolge als oben auftreten.

Auffallend: Die Akkorde sind in solchen Umkehrungestiert, dass sich die Terzreihe in der Ober-
stimme erkennen lasst.

10.1.3 Sextakkorde, hergeleitet aus der Terzreihe

Beethovens Reihe enthélt alle Sextakkorde, insliEsersolche, die aus einem Dur- oder Mollak-
kord mit zusatzlicher Sexte bestehen (s. Kapited 40f S. 113).

Selbstverstandlich kann jeder beliebige Akkord Sabkichtungen einzelner Téne einer Zwdlfton-
reihe zusammengesetzt werden; bemerkenswert dbdieiginfache Herleitbarkeit des Ubermafi-
gen Akkordes und des Tristanakkordes, die beidevi@usaufeinanderfolgenden Ténen der Terzrei-
he der Hammerklaviersonate bestehen:
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, | Neapolitaner  Ubermaflig Sixte ajutée Tristan
Y TV I |
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1 3 5 13 5 7 9 3 5 7 9 17 13 5 -3
Moll (Subdominante) Dur (Tonika) Dur (Tonika) Moll
kleine Sexte kleine Sexte grol3e Sexte grol3e Sexte
Abbildung 83: In der Reihe enthaltene Sextakkorde

Auch einem Beethoven fliel3t solcher Art Systematidht einfach aus der Feder. Sie kann nur das
Ergebnis eines sorgfaltig konstruierten intellekereGedankenspiels sein.

Zurick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufi92;
zuriick zum Anfang dieses Abschnittes 10.1 ,Die flahe der Hammerklaviersonate* auf S. 102.

10.2 Terzschichtungen

Weiter zum nachsten Abschnitt 103Berzriickungehauf S. 107.

Im ,Kompendium*“Fin241ff (s.0.) stellt Beethoven eine Terzreihe vor. Dieidien Terzen, tber-
einander geschichtet statt aufeinander folgendgehildie Grundlage fir ein harmonisches System,
das fur die Hammerklaviersonate bestimmend ists&ieSystem ist durchaus kompatibel mit zeit-
gendssischen Harmonik; dariiber hinaus aber bilslegime Erklarung fur viele der auftretenden
dissonanten oder sonst wie befremdlichen Akkordefiindas haufige Ausbleiben einer Auflosung
von Dissonanzen.

AllI257, im Marcatothema (s. S. 53) deeprise der dominantische Grundtatesfehlt, dann aber
Terz f, Quintas Septimeces Noned = esesund schlie3lich die Undezimges die als Tonika
gleichzeitig mit der Dominante erklingt; die ,Aufiiing“ nachGes7folgt zwei Takte spater

a1 Qi
257 IQ 1 259 1 1
A . o L&
b 4
[ <n YA P
ANIY |
o

1
C

_____________

Abbildung 84 All257: Terzschichtung

Zum Kapitel ,Marcatothema“ auf S. 53.

Ein markantes Beispiel fir exzessives Ubereinactaisten von Terzen bietet die Einleitung zur
Instrumentalkadenz dedlegro, die ...

Baustelle!
Zurick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufi92;
zurlick zum Anfang dieses Abschnittes 10.2 ,Tericdthngen” auf S. 106.

191 DasGesim Bass als Orgelpunkt zu deuten wird den Tatsacleht gerecht: Hier, in déeprise gibt es
keinen Orgelpunkt, im Gegensatz zu der Parallé&dstelderExposition All17 mit ihrem markanten Or-
gelpunkt auf der Tonika.
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10.3 Terzrickungen

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.4 ,Die gemiedenmbante” auf S. 112.

Zur Systematisierung seien folgende Unterscheiduggéroffen:

* Medianten stellen eine Terzrickung in eine entfernte Tonatttonartfremden T6nen dar, z.B.
die Ruckungem-dur — G-dur oderB-dur — Ges-durim Allegro; sie sind wesentliches Merk-
mal der harmonischen Struktur dé@ammerklaviersonate Besonders seit Beethoven, aber auch
schon vorher kdnnen sie die Quintrickung Tonikaemihante ersetzen, und zwar nicht nur
zwischen 1.und 2. Thema Bonatensatzformemsondern ganz allgemein in Tonartenbeziehun-
gen zwischen den Satzen eines Werkes.

Davon handelt Kapitel 10.3.1 ,Medianten “ auf S71Qriviale, schon seit Langem genutzte
Medianten sind Dur-und Mollparallelen, z.B2-dur — a-moll und c-moll — Es-dur (s. Ab-
schnitt_18.3 ,Schneidersche Mediantenbezeichnungah$S._173).

» Zyklische Terzriickungen: Sie setzen sich aus Folgen von Medianten zusanumeasieren auf
der Erweiterung des Quintenzirkels zum Terzenzirded alle 24 Dur- und Molltonarten um-
fasst. Der Terzenzirkel legt die Abfolge von Rucen um grofR3e und kleine Terzen genau fest:
s. Kapitel 10.3.2 auf S. 110.

Sie haben nichts mit der Struktur eines Satzesizuund kaum etwas mit den oben genannten
Medianten. Von Beethoven werden sie in ddammerklaviersonate in geradezu obsessiver
Manier durcheilt, wie sie sich in diesem Ausmaf@emdwo anders finden lasst.

» Diatonische Terzriickungen: Sie verlassen vorgegebene Tonart nicht und stelle altbewahrtes

motivisches Modell dar: s. Abschnitt 10.3.3 auiL$1.

10.3.1 Medianten

Der Begriff Mediante wird 1732 in Johann Gottfried Walthdvusicalischem Lexicon oder mu-
sicalische Bibliothecerwahnt und bezeichnet dort die grof3e oder kl€grg zum Grundton eines
Dreiklanges.

Schon 1739 wird er in heutigem Sinne, als RickusigTonart um eine Terz, verstanden: Johann
Mattheson bezeichnet eine solche Mediante zwagualsarmonischen Queerstand”, gesteht aber
zu:,Wenn eine traurige Leidenschafft dadurch ausgedriickt wird, mag es hingehen « 192
Demgegeniber zeigt der Artikdlediante in der Enzyklopadie der gesamten musikalischen
Wissenschaften oder Universallexikon der gesamtenohkunst (1840) eine Prazisierungin der
neuesten Zeit hért man auch von einer Ober- und Untermediante reden. Man versteht auch nicht
vielleicht'*® die grofSe oder kleine Terz, oder analog der Unterdominante den Ton, der unter der
Terz liegt, sondern unter Obermediante diejenige Terz, welche liber dem Grundton liegt, und unter
Untermediante die, welche unter dem Grundton liegt”. Damit ist diese Enzyklopadie weitaus fort-
schrittlicher als Riemanns Gedankenkonstrukt Ubée earmonielehre, das in Kapitel
»-Riemannsche Funktionsbezeichnungen® auf S. 1Autext werden wird.

Eine das Thema ausschopfende Abhandlung findetimafrtikel Mediantische Harmonik bei
Ludwig van Beethovenvon Norbert J. Schneidét s.a. Kapitel 18.3 ,Schneidersche Medianten-
bezeichnungen” auf S. 173.

Insgesamt gibt es 192 verschiedene Mediattehier fiir C-dur und c-moll gezeigt; gleichzeitig
wird angegeben, wie viele Tone der jeweilige Metllagiklang mit dem Grunddrei-klan@-dur/c-
moll gemein hat:

192 Johann Mattheso@er vollkommene Capellmeister S. 441.
193 nicht vielleicht* = ,iiberhaupt nicht".
19 Norbert J. Schneidekjediantische Harmonik bei Ludwig van Beethovena.a.O. S. 210ff.
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Gemeinsame Tdne mit dem (Mollparallele)
C-dur - Akkord: 0 1 2 1 0 1 2 1
g g n n n : A N I nm
/S N S B N AR
o
C as As a A es Es e E C
— gr.um gr. UM kl.um Kkl. UM kl. om kl. OM gr.om gr. OM
Gemeinsamel 2 1 0 1 2 1 0
Toéne mitc-moll (Durparallele)
Abbildung 85: Die Medianten vo@-dur undc-molf**®

Mediantriickungen zwischen erstem und zweiten Thengner Sonatensatzfornstatt der sonst
Ublichen Quintrickung Tonika — Dominante sind keBwdtenheit in Beethovens Kopfsatzen, wie
folgende Liste belegt, die gleich mit seiner erd{éaviersonate beginnt:

Tabelle 55: Mediantriickungen in Kopfsatzen von Bee¢ns Klaviersonaten

Tonart des 1. Themadonart des 2. Thema®8ezeichnung def
(Grundtonart) in der Exposition | Medianté®

op.2Nr. 1 f-moll as-moll kl. om

op. 10 Nr. 1 c-moll As-dur gr. UM

op. 13 (Pathétique®) c-moll es-moll kl. om

op. 27,1% Es-dur C-dur kl. Um

op. 31 Nr. 1 G-Dur H-Dur gr. OM

op. 49 Nr. 1 g-moll B-dur kl. oM

op. 53C-dur (,Wald- C-dur E-dur gr. OM

stein®)

op. 57 (Appassionate) | f-moll as-moll kl. om

op. 78Fis-dur Fis-dur Dis-dur kl. UM

op. 106 Hammerklavier) |B-dur G-dur kl. UM

op. 111 c-moll As-dur gr. UM

Zum Abschnitt 18.2 ,Schneidersche Mediantenbezeiohen“ auf S. 173.

In Beethovens Satzen Bonatensatzforrtreten Mediantrickungen auch zwischen Expositiod u
Durchfiihrung, innerhalb der Durchfiihrung und in @Hyerleitung zwischen Durchfiihrung und
Reprise auf, wie Norbert J. Schneid@detailliert beschreibt. Dem sei hier nichts hineiiigt.

Auch in anderen Werken Beethovens treten solcheidviezh auf, manchmal gleich serienweise.
Diese Serien haben, wohlgemerkt, nichts mit denz@rezirkel zu tun, der im néchsten Kapitel be-
schrieben werden wird, also nichts mit dem suclgnaEinsatz vorzyklischen Terzriickungen in
derHammerklaviersonate '

195 24 Grundtonarten (Dur und Moll), mit Mediantriickiem nach oben oder unten (= 48), mit Riickungen
um eine kleine oder eine groRe Terz (= 96) undRaitkungen in eine Dur- oder eine Molltonart (= 192)

19 Bezeichnungen wigr. UM usw. (groRRe Untermediante) werden im Abschnit8 18chneidersche Medi-
antenbezeichnungen* auf S. 194 beschrieben.

7 Der Kopfsatz,quasi una Fantasia hat nichts mit Sonatensatzform zu tun. Der Miieldieses Satzes
steht in deMediante C-dur.

198 Norbert J. Schneider, a.a.0. S. 214f. Schneidaveist auch darauf, dass in Beethovens Vokalmusik e
~wichtiger Zusammenhang der Bedeutungsschicht ,Gott' bzw. ,goéttlich’ mit mediantischer Harmonik* ge-
gebenist (a.a.0. S. 227f).

199 zitiert nach N.J. Schneider, a.a.0. S. 220ff.
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« Klaviervariationen , Venni’® Amore* WoO 65 (1790)D-dur, B-dur, G-durdannAs-dur;

» Klaviervariationen ,Kind willst du ruhig schlafen* WoO 75: F-dur, D-dur, B-dur, Des-dur,
dannC-durund F-dur;?**

« Klaviervariationen op. 34%°? F-dur, D-dur, B-dur, G-dur, Es-dur, c-moltie Codasteht dann
wieder inF-dur;

e Sonate fur Klavier und Violine op. 24G-dur, Scherzo C-dur, A-dur, F-dur.

Schon diese kurze Liste zeigt, dass von allen rolighi Medianten offensichtlich nur wenige ge-

nutzt werden:

Mollmedianten tauchen nur auf, wenn schon die Giaamatt in Moll stand (Ausnahme: op. 3s-

dur — c-mol) also die Mollparallele);

Durmedianten gibt es bei Grundtonarten in Dur umidioll.

Es treten nur Rickungen auf, bei denen die Dregiddron Grundtonart und Mediante mindestens

einen gemeinsamen Ton aufweisen (s. Abbildung &b

Dass es in der Hammerklaviersonate eine besondasariitnis mit der MediantenrtickuBgdur

— G-dur hat wurde im Kapitel ,Eine erstaunliche Koinzidenzpo8, 96, 97, 106 und 133“ auf S.

28 erlautert.

Bei dieser Mediante wird zundchBtdur — D-dur angesteuert, und zwar durch Umdeutung des

Jleeren“dy in All37,3. D-dur wird sich kurz darauf als Dominante @4dur herausstellerger Ton-

art des Zweiten Themas.

290 Ausnahmsweise mal richtiges Italienisch, der Tatmmt ja auch nicht von Beethoven: Es handelt sich
um die Zeitformpasso remotaum Verbvenire

201 Bejde Variationen stammen wohl aus Beethovensfriliener Zeit.

22 Mark Lindley, Conny Restle, Klaus-Jirgen SadBeethovens Klaviervariationen op. 34Mainz etc.
2006.
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Abbildung 86,AlI35: Uberleitung zum Zweiten Thema délegro

In der Repriseerklingt das Zweite Thema, wie Ublich, in der T@nidafir wird jetzt das vor-
hergehende_,Marcatothema“ (Erstes Nebenthema,53)3n die ziemlich entfernt liegende Medi-
anteGes-durmit Subdominantees-mollgerickt.

Baustelle:
Im Adagioab TaktAda27 s. Abschnitt

Zum Kapitel 15 ,Zur Rezeptionsgeschichte der Hanktaerersonate” auf S. 133;
zum Abschnitt ,Detaillierte Beschreibung des Adédgiaf S. 70.

In der abschlieRenden Fuge treten solche Mediamtdt auf. Das ist nachvollziehbar, da diese
Fuge mit ihrendux undcomes(s. Abbildung 43 auf S. 85) deutlich der Beziehiiogika — Domi-
nante kaum aber Terzriickungen verpflichtet ist.

10.3.2 Zyklische Terzrickungen und der Terzenzirkel

Der Terzenzirkel stellt eine Erweiterung des Quiatkkels dar und umfasst alle 24 Dur- und Moll-
tonarten. Der Grundton alteriert abwechselnd ure &laine und grof3e Terz; gleichzeitig wechselt
Dur und Moll:

| Schl | |Finl | Fin2 \Fin8,14 AlIS5 |

All323 Finl-8 | Finl |Fin8,1 | ‘

Abbildung 87: Der Terzen- oder Mediantenzirkel

Die Klammern unter dem Notensystem kennzeichneindier
Hammerklaviersonate auftretenden Folgen von zyhéiad erzriickungen

Beethoven setzt zyklische Terzriickungen meist astjgudf’> hintereinander. Sie stellen nicht wie
»Strukurelle* Medianten (s.0.) eine Gliederung air&atzes dar, sondern bilden motivisches Materi-
al. lhre Reihenfolge ist durch den Terzenzirkelgegeben.

Erstaunlich ist, mit welcher Wiederholungswut Besttn diesen Terzenzirkel in ddammerkla-
viersonatedurchmisst. Das hat nichts mehr mit harmonischidrmieit zu tun: Der Hérer wird nur
mafig beeindruckt, eigentlich eher abgeschreclapitel ,Ein bemerkenswerter Takt* auf S. 23,
das den TakFin8 behandelt. Dieser Takt ist fur mich nur wegen desrlagerten rhythmischen,
dynamischen u.s.w. ,Firlefahzu ertragen.

Solche zyklischen Terzrickungen treten Adhegro auf, Uberhaufig dann irScherzound Largo
(Finl undFin8), nie aber imAdagiound in deffinalen Fuge.

203 4 ovvdetoc = unverbunden.
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Zu Kapitel 8.1 ,Allegro” auf S. 49;
zu Kapitel 8.4 ,Adagio” auf S. 68;
zu Kapitel 8.5 ,Finale: Largo“ auf S. 76;
zu Abschnitt 8.6 ,Finale: Fuga, Allegro risolutatifeS. 82.

Im Scherzowerden Mediantriickungen von den jeweils zugeharlgeminanten gefolgt. Man soll-
te sich davon Uberzeugen, dass diese Harmoniefimigginne eines romantischen Harmoniever-
standnisses weitaus angenehmer klingt als die sostsem Werk Ubliche asyndetische Aneinan-

dersetzung von Medianten:

Schl (= 1. Teil) Schl15 (= 2. Teil,
Dominanten: B F g D FEs B also um Einiges
o1 | ¢ | ¢ | L spéter)
9 =S = $ 3
B g Es c
Medianten: | I | |
Auf dem 3. Taktschlag.
Abbildung 88: Medianten und Dominanten im ThemaSigserzo

Zu Kapitel 8.3 ,Scherzo* auf S. 65.

10.3.3 Diatonische Terzriickungen

Diese Art von Terzriickungen verlasst den Rahmernvdegegebenen Tonart nicht, ist also keine
eigentliche Mediante. Sie ist Allgemeingut vieleelke in Dur-Moll-Tonalitat. Auch hier lasst sich
Beethoven vom Wiederholungsteufel verfuhren, wis @iaema definalen Fuge der Hammer-
klaviersonate mit den Terzfolge®8 —g —Es—c—a-F-d - B — g — Es —loelegt:

Finl4 o
N |
e == -
F (Domin.) B (Tonika) g Es c a F d B g FEs ¢
Abbildung 89,Fin15: Diatonische Terzrickungen im Thema der FugeHilesle

Das wohl bekannteste Beispiel fur solche Terzrigkarfindet sich bei Johannes Brahms:

/Q &| AN \H . tﬁ#ﬁ;‘; - \# \-_\ g - :f_ g
Hobl | @2 XLAT AfX XNXF 182112 s;ﬁﬂwﬁw o
) | T B
— < p » — ry -
A b 2 A8 & e 2N - e
Yy | N N = y N N N = L] N
V11/2 @  — 4 & &r & rd $ $ FS
20 ,
coll' 8

Abbildung 90: J. BrahmsSymphonie IV op. 98e-moll (1884-85), Beginn des 1. Satzes
Im letzten Satz dieser Symphonie, Tak8f, wird dieser Gedanke wiederaufgenommen.
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Im Abschnitt 16.1 ,Thematische Anspielungen an ld@mmerklaviersonate* auf S. 135 wird auf
einen maglichen Bezug dieses Themas zu einer Raasaglenidagio derHammerklaviersona-
te hingewiesen, deren Notentext_in Abbildung 139%wi89 wiedergegeben ist.

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufiB2;
zurlick zum Anfang dieses Abschnittes ,Terzrickufigeh S. 107.

10.4 Die gemiedene Dominante

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.5 ,Subdominantssmkkord” auf S. 113.

Baustelle!

Stichworte:

Allegro: Nachsatz

Allegro: Ende des Marcatothemas — Uberleitung zum Zwditeema:F-dur / Des-dur
Kadenzen imAllegro in D-dur.

F-dur Dominante in deCodadesAllegro, die nicht zur Tonika fuhrt.

Dominanten am Anfang d&cherzo zu jeder Mediante gibt's auch eine Dominante.
Auftakt zurRicapitulazionedesAdagio.

Norbert J. Schneid&} verweist darauf, dass Beethoven besonders beiaNarkder Grundtonart

G-dur die DominanteD-dur fur das 2. Thema fast immer gemieden hat. Stattthesvahlt

Beethoven:

e H-dur / h-moll(also eine Mediante) in d&laviersonate op. 31 Nr. 1;

» B-dur (eine andere Mediante) iilavierkonzert Nr. 4 op. 58 (s. Abschnitt 5.2 ,Eine erstaunli-
che Koinzidenz: opp. 58, 96, 97, 106 und 133" alld;

« A-dur (Doppeldominant&) in der Klaviersonate op. 79;

« d-moll (Molldominanté®) im Streichtrio op. 9 Nr. 1;

e Ein modulierendes Thema ohne feste Tonart“*®® in op. 30 Nr. 2 — Schneider meint wohl die
Sonate fiir Klavier und Violine op. 30 Nr. 3%’

Als Gegenbeispiele, die eine Dominantebirdur enthalten, nennt Norbert J. Schneider (Er be-

zeichnet diese Sticke als ,rokokoahnlich®):

» DieKlaviersonate op. 49 Nr. 2D-dur;

» DasStreichquartett op. 18 Nr. 2;

Darlberhinaus gibt es die Violinsonate op @@ur, kaum rokokoahnlich. Das Zweite Thema steht

ganz gewdhnlich iD-dur steht; danach allerdings folgt ein Exkurs n&cdur (s. Kapitel ,Eine

erstaunliche Koinzidenz: opp. 58, 96, 97, 106 uB8i‘huf S._28).

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufiB2;
zuriick zum Anfang dieses Abschnittes 10.4 ,Die gglene Dominante” auf S. 112.

2% A a.0. S. 227.

295 Molldominanten und Doppeldominanten verdienen webees seltenen Auftretens besondere Aufmerk-
samkeit, s. Kapitel_,Riemannsche Funktionsbezeingen“ auf S. 158).

2% Originalzitat von Norbert J. Schneider.

207 |ieber Herr Schneider, ein klein wenig mehr Kotuelesen hétte gut angestanden. Ihr Werk ist vatl v
falschen Opuszahlen und dergleichen mehr — ahuligiiefir viele Verodffentlichungen anderer musik-
wissenschaftlicher Autoren. Und auch ich als Autieses Berichtes sitze in einem Glashaus, in dam ic
nicht mit Steinen werfen sollte. Verlasslicher stfedArtikel in Nachschlagewerken (gedruckte Lexika,
geringerem Ausmald auch die Wikipaedia): Die sindrdfr manchmal recht sorgfaltig korrekturgelesen.
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10.5 Subdominantseptnonakkord

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.6 ,Sextakkordd“&ul14.

Beethoven setzt zwar die Dominante mit ihrem typéscSeptnonakkord in detammerklavier-
sonatenur selten ein, dafir bietet er einen harmonisdtemmkerbissen: den Septnonakkord auf der
Sullominante®® Beispiele:

Adal3 Adal4 Ada59,5 Ada61 Finl,19 Fin2
Q #JJ.THT l } #% 1 | Llp | f I by |
e o ~—+he o "$ >
O 5458 ¢ P LT e e L e =
fis Cis /Fis79 G G g D /G79/Fis79 H Ges Ces Des /Ces79 Des  Ges

=/C79

Abbildung 91: Subdominantseptnonakkorde in der Hamkiaviersonate

Vollstandiger NotentextAdal3 Abbildung 32 auf S. 76;
Ada59 Abbildung 29 auf S. 74;
Finl1,19: Abbildung 35 auf S. 79

Baustelle:Ada69

Adal3 stellt die Uberleitung vom Hauptthema fis-moll zum Seitenthema iG-dur dar (s. Ab-
schnitt 8.4.5 auf S. 75). Statt nun, wie songtédafig in diesem Werk, die Sekundrickufig-moll

— G-dur asyndetisch nebeneinanderzustellen (s. Abschiff 1Schusterflecke* auf S. 121),
macht’s Beethoven interessant: Die neue To@kdur wird von der Subdominant€79 erreicht.
GleichermalRerAda6l, wo H-dur auf /Fis79 folgt. Der Septnonakkord selbst entstehtAitial3
durch eine harmonische Umdeutufigs79 = /C79 in Ada60durch eine Halbtonrickun§is79—
IC79

Besonders aufschlussreich ist die PaFilel,19: Hier ist das harmonische Umfeld fest umrissen:
Tonika Ges-dur Subdominant€es-durund DominantéDes-dur Die SubdominantéCes79folgt
auf die Dominant®es Die abschlielBende ToniKaeswird Uber den Dominantseptakkaiides79
(GanztonruckungCes79 — /Des?)%rreicht.

... Baustelle!
Overture Maestoso con moto Takt 10
o) | ‘ | ‘ ‘ | ‘ ‘ H o
bbeTdeie N g eeie 1N 237 hee o o8 FE I B
[ SuE B 2. e Tt S
M G i S i
HAFE B RN L = = |
J N o N e |[sp 5 #leo
e 1% 2 Lo *Ce o o e T o |88 8
v | ] < ] —F | PEY
& | O | | ©
Abbildung 92: Felix Mendelssohn Bartholdy, Overtétbalia op. 74F-dur (1845)

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufiB2;
zurlick zum Anfang dieses Abschnittes 10.5 ,Subdantiseptnonakkord” auf S. 113.

298 Ein Septnonakkord auf der Subdominante liegt dfferauerhalb desVorstellungsvermégens der Herren
Riemann & Co. (s. Abschnitt 18.1 ,Riemannsche Fiomsbezeichnungen” auf S. 158). Heute hat man
dafur zusatzliche Symbole erfunden wie SDV, was Iw@lbDominant-Vermindert bedeuten soll. Es
steht aul3er Frage, dass die Erfindung eines negrebhdis keinerlei Erkenntnisgewinn mit sich bringt.
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10.6 Sextakkorde

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.7 ,Schusterflecka* S. 121.

In diesem Kapitel werden Sextakkorde behandeltad& Dur- oder Mollakkorden unter Hinzufu-
gung einer kleinen oder grol3en Sext bestehen, Akkerde, die sicmicht auf eine Umkehrung
von Dur- oder Mollakkorden zuriickfiihren las$&h.

Alle denkbaren Kombinationen werden hier erwahnt:

* Moll mit kleiner Sexte: deneapolitanische Sextakkord (s. Kapitel 10.6.1 unten), typischerweise
in subdominantischer Funktion, z.BII368 es-mollimit kleiner Sextees(s. Abbildung 93 auf S.
115).

e Dur mit kleiner Sexte odeibermdpfiger Terzakkord (Kapitel 10.6.3 auf S. 117): z.RlI392
(Abbildung 97):B-dur als Tonika mit kleiner Sextgesim Bass.

« Dur mit groRBer Sexte, digxte agjoutée:*'° z.B. der Schlussakkord von G. Mahlefsd von der
Erde (C-dur mit gro3er Sext@) oder der Beginn von BeethoveKkkaviersonate op. 31 Nr. 3:
As-durmit groRer Sexté (s. Abbildung 99 auf S. 118. Bis heute gangigdsn$tel auch in der
Unterhaltungsmusik, nicht aber in ddammerklaviersonate, in der Stilmittel der Unterhal-
tungsmusik sonst nicht gescheut werden.

* Moll mit grol3er SexteTfistanakkord; s. Kapitel 10.6.4 auf S. 117): Beethovens Akkardler
Klaviersonate op. 31 Nr. 3as-mollmit groRer Sexté (in der Uberleitung zum 2. Thema). Das
darf nicht verwechselt werden mit d8ixte ajoutée(As-dur mit groRer Sexté s.0.) gleich zu
Beginn selbigen Satzes.

Eine grundverschiedene, nicht mit Sextakkordenraasanhdngende Beurteilung dieses Akkordes

wird in Kapitel 10.6.6 auf S. 120 dargestellt. @dl demonstrieren, dass Kategorisierungen sol-

cher harmonischer Vorgange kaum jemals eindeuty si

R. Wagners gleichklingenddrristanakkordaus Tristan und Isolde kann, neben vielen anderen

Deutungen, als ein solcher Sextakkord interpretgtden:gis-moll mit grol3er Sextd = eis; s.

Abbildung 100 auf S. 119.

Dazu kommt noch Chopins Akkord aus @allade Nr. 1 op. 23g-moll (vor 1831) und Schuberts

Akkord aus denstreichquartett c-moll D 703 (1820), der zu allem Uberfluss auch noch mit der

kleinen Septime garniert ist, s. Abbildung 102 &ufLl19. In deHammerklaviersonate ist ein um

eine weitere Dissonanz erweiterter Tristanakkore endgliche Erklarung fur den Terzquartsext-

nonakkord (s. Abschnitt 10.9 auf S. 124).

Hier verlasst die Harmonielehre den Rahmen gesmhé&indeutigkeit: Je nach musikalischem

Kontext und je nach Blickwinkel des Analysten steite Vielzahl miteinander konkurrierender

Interpretationen offen.

10.6.1 Neapolitanischer Sextakkord: Moll mit kleine  r Sexte

Es handelt sich um einen Moll-Akkord, typischerveeis subdominantischer Funktion, zu dem die
kleine Sexte entweder gleichzeitig zur Quinte (satren und sehr dissonant), alternierend mit der
Quinte (manchmal, z.B. iAlI368, s.u.) oder statt der Quinte (in den meisten Rakeklingt. Diese
Sexte fuhrt dann durch Halbtonriickung nach untenTomika (,Leitton von oben*), und das im-
mer mit erheblichem Affektgehalt.

299 Folglich bleibt im Folgenden der Quartsextakkorsmwahnt; vgl. Kapitel ,Systematische Funktionsbe-
zeichnungen* auf S. 158, in dem die von Jean-RigliRameau gepragte Idee daisse fondamentale
verfolgt wird: Triviale Akkordumkehrungen bleibemerwdhnt, es sei denn, sie hétten satztechnische
Signifikanz.

210 Jean-Philippe Ramealiraité de’l harmonie; H. RiemannHandbuch der Harmonielehre
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Zunachst einer der auffallendsten QuintsextakkdeteHammerklaviersonate. Mit ihm beginnt die
CodadesAllegro: dasceg weist als ,Leitton von oben® zur Tonikg-dur, die allerdings erst sehr
viel spater erklingen wird.

AlI368 |7J

o
o

Abbildung 93,AlI368: CodadesAllegro, Neapolitanischer Sextakkord

Subdominantes-mollmit Quintebl und, dazu alternierend,
neapolitanischer kleiner Sextes in der Mittelstimme.

Zur Prazisierung soll erwéhnt werden:Ah368 (Abbildung 93) handelt es sich um einen ,echten”
Neapolitaner: Die Subdominanes-mol] zu der im Kontext klar deklarierten Tonildur, ist
durches-ges-bAll369) eindeutig festgelegt, und die neapolitanische &easalterniert mitb, der
Quinte zur Subdominants

10.6.2 Neapolitanische Halbtonrtickung

Neapolitanische Sextakkorde mit Quimtd Sext wie inAll368 sind Ausnahmen: Usus ist, die
Quinte wegzulassen, im oben genannten Beispiel désalad. Ubrig bliebe dann der Akkorels-
ges-ces Jetzt aber ist die Subdominams-moll existentiell in Frage gestellt; dems-ges-cesst
nichts Anderes al€es-dur Das Verhaltnis vol©es-durzur TonikaB-dur hat nichts mehr mit einer
Subdominante zu tun. Stattdessen handelt es sidtieifalbtonrickunges-dur — B-duralso um
einen Schusterfleck. Das auf3ergewohnlich haufigiéréten von_Schusterflecken in der Hammer-
klaviersonate wird auf S. 121 behandelt.
Hier einige Beispiele fir neapolitanische Halbtaktingen in der Hammerklaviersonate:
» AII90: In dieser bitonalen Passage erklingt neapolitdi@sDes-durin Mittel- und Unterstimme
gleichzeitig zum subdominantischeémoll der Oberstimme, und beides fuhrt zur TorUalur,
s. Abbildung 106 in Kapitel 10.8 auf S. 124.
» Adagia Das Hauptthema ifis-moll wechselt mit dem Seitenther@adur (S. 75).
Offen soll bleiben, ob es sich beim ,Neapolitangmi einen Sextakkord, um eine Halbtonschusterei
oder vielleicht auch nur um eine Mystifikation désrmoniekundler handelt.
Hier ein Beispiel fur eine eindeutige Halbtonriicgun
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Abbildung 94: Franz SchubeBtreichquartett D 703c-moll (1820f**

Bei J.S. BachWohltemperiertes Klavier Teil Il, Fuga 17 BWV 887 As-Durtritt eine neapolita-
nische Halbtonriickung auch nach einem Dur-Akkoril aéimlich Heses-dur(in Takt 46; kennen
Sie ein weiteres Beispiel vdtheses-duin der Musikgeschichte? Ich nicht!) na&k-dur; allerdings
war im vorhergehenden Takt aua$-mollauch schon mal ganz kurz zum Vorschein gekommen:
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Abbildung 95: J.S. BacWVohltemperiertes Klavier Teil Il, Fuga 17As-dur
Neapolitanischebleses-duiin Takt46.

.. und dann gibt es ja noch den Neapolitanerimes&einsten Form, die Apotheose des Neapolita-
ners, reduziert auf den ,Leitton von oben*, natiirlivieder bei Schubert, im allerletzten Takt sei-

nesStreichquintettes

211 Beachtung sollte auch der letzte hier abgebild@etet finden: Nach Tonika-moll und subdominanti-
schem Neapolitanddes-durfolgt die Dominantes-dur — was aber soll das gleichzeitig erklingeadén
VI2?
AuBerdem erwahnenswert: der Tetrachord im Cell&t(%p das Prinzipalthema dieses Satzes; s. Fuf3no-
te 215 auf S. 113.
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Abbildung 96: Franz Schubert, Schluss 8&=ichquintettes D 956C-dur (1828)

10.6.3 UbermaRiger Akkord: Dur mit kleiner Sexte

Ein anderer erwahnenswerter SextakkordHmmerklaviersonate besteht aus der Tonilgdur,

der orgelpunktartig eiges alternierend mit der Quinfe unterlegt ist. Der Unterschied zum neapo-
litanischen Sextakkord besteht darin, dass dien&l&exte nicht der Moll-Subdominante, sondern
der Dur-Tonika hinzugeflgt wird.
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Abbildung 97,AlI392: TonikaB-dur mit dissonantengesim Bass
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Dieser Akkord kann unter zwei verschiedenen Aspektdrachtet werden:

* Die Toneb — d — ges=fistellen einen konstituierenden Bestandteil deziBgne deHammer-
klaviersonatedar (s. Kapitel 10.1 auf S. 102).

. Dasgesbildet den Schluss einer aul3erst langen FolgeSahuster-
flecken, die schon in der Uberleitung ZLodabeginnt (Kapitel 10.7 auf S. 121, besonders Ab-
bildung 104); darauf folgt nur noch die Dominakfeéund die Schlusstonika.

Diese beiden Aspekte sind miteinander kaum vereinbazu sind die Grundlagen zu unter-
schiedlich: Terzreihgs. Sekundreihe. Also bleiben folgende Erklarungen:

» Zufall: Dann habe ich den Sachverhalt Gberintergpriet

» Beethoven legt nicht jedes Detail des Werkes vaneftinein vollstandig fest, sondern kompo-
niert zundchst auch seiner Intuition folgend. Hrsich geschlossenes Gesamtkonzept, dazu ge-
hort auch die Terzreihe und die Schusterfleckertmwickelt er dann im Verlauf des Komposi-
tionsprozesses. Fir diese Interpretation spricker £pét hinzugefiigte Auftakt” irAdagio (S.
70).

Zu Kapitel ,Allegro* auf S. 49.

10.6.4 Der Tristanakkord: Moll mit groRer Sexte

Diese Art von Sextakkordjulgo nach einer Oper von R. Wagner (s.u.) , Tristanatk@genannt,
gehdrt in das Umfeld eines Akkordes aus Beethoiéangersonate op. 31 Nr. 3:
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Abbildung 98:as-mollmit groRer Sextéin BeethovenKlaviersonate op. 31 Nr. 3 (18022)12
Takt 39 beinhaltet eine Rickung dieses Akkordes um eiremzan.

Satztechnisch erscheint dieser in der Uberleitwng 2. Thema erscheinende Akkord eher peri-
pher?®® aber: Schon der Beginn dieser Sonate bestehtirrers @emerkenswert ahnlichen Akkord:

As-Durmit grol3er Sexté also eineSixte ajoutée
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Abbildung 99: Beginn von BeethoveKtaviersonate op. 31 Nr. 3AAs-durmit Sixte ajoutée

Frage an den verehrten Leser: Wo bleibt eigentlierGrundtonarEs-dur?*

Damit liegt eine Interpretation des Tristanakkordés Sextakkord (Moll mit groRer Sexte) nahe:
Man beachte die vollig notengetreue Ubereinstimmuigchen Taki und Takt33 — keine Um-
kehrung, keine Transposition, nur die RUckésgDur— as-moll,jeweils mit grof3er Sexte

Diese Art von Harmonik ist mehrdeutig: Dass stait bhterpretation des Tristanakkordes als Sex-
takkord auch noch (mindestens) eine andere, widligchiedene Deutung mdglich ist, soll in Kapi-
tel 10.6.6 auf S. 120 diskutiert werden.

Beim viel zitierten Namensgeber, Wagners Opastan und Isolde, treten solche Mehrdeutigkei-
ten klar zu Tage: die Weiterfihrungen dieses Akksr@ron Auflosungen kann man ja nicht spre-
chen) fuhren zwar schlie3lich zur DominaBteiner aul3erst fiktiven Tonikamoll bzw. in Takt?,

um eine Terz gertickt (Mediante !), zur DominaGteledes Mal treten verschiedenen Akkorde auf
(Dominantseptakkord, Dominante, Dominantseptnonakko

12 Die Wiederholungszeichen dienen dazu, den harrobeis Nukleus dieser Passage optisch hervorzuhe-

ben. Im Original sind die Wiederholungen ausgesttam und beinhalten dartiber hinaus Oktavtransposi-
tionen.

213 Djeser Akkord tritt in der Reprise nicht wiedeff.au
214 Antwort: Sie erscheint ganz, ganz kurzfristig ekT8, und dann im 2. Thema der Reprise.
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R. Wagner, Tristan und Isolde,
Erster Aufzug, Einleitung
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Abbildung 100: R. Wagner, aus der Einleitunglzistan und Isolde (1865)

10.6.5 Weitere prawagnerische Beispiele fur den Tri  stanakkord

Ein Tristanakkord tritt auch bei Chopin auf:
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Abbildung 101: Frédéric Chopimallade Nr. 1 op. 23g-moll (vor 1831), Takil23

Bemerkenswert: Bei Chopin und Wagner gehdren didd®rde zu den Tonarteas-moll — gis-
moll, genau wie bei Beethoven. Es ist kaum zu verkendass Chopin und Wagner ihr Vorbild
Beethoven kannten, zu dem sie ihre Referenz awmaigd dem sie ihre Reverenz erweisen woll-
ten.

Ein Kandidat fur den Tristanakkord tritt auch beh8bert auf, und zwar mit weitaus gesteigerter
Dissonanz:
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Abbildung 102: Franz Schube8treichquartett D 703c-moll (1820)

Wir finden im Takt97 diesesStreichquartettes a-moll mit groRer Sextdis, und das auch noch
dissonant tiber dem OrgelpurBt a — c* € - fis' - G, also ein Gegeneinanderklang mit kleiner
Terz, Quint, groRer Sext und kleiner Sept. Hierftéardie Quartettspieler unterschiedliche Beurtei-
lungen abgeben:
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» Die 1. Geige sagt: Dies ist klarasnoll, also zusammen mit defis der 2. Geige ein eindeutiges
Auftreten des Tristanakkordes.

» Die 2. Geige kann dem nur zustimmen; denn sonststgie mit ihrem zur® des Basses domi-
nantischeriis und darauffolgendemallein und dissonant auf weiter Flur.

« Die Bratsche schwenkt nach zwei Tetrachofteim g-moll und e-moll (Takt 9395, Mediante;
Tetrachorde jeglicher Form bilden das Hauptthenthdia Hauptidee dieses Satzes; das ist der
Musikforschung bisher wohl entgangen, die verzviieifachdem einzigeri. Thema sucht) in
dasa-mollder 1. Geige ein.

» Der OrgelpunkiG im Cello passt zu den Tetrachorden der Bratschyenroll unde-mollin den
vorhergehenden Takten 93-96 und bleibt dann eirlfagen, ohne sich im Geringsten um das
moll und dadis in den Geigen zu kiimmern. Also: ein klarer Falh \Ritonalitat (eigentlich so-
gar Tritonalitat)!

Schubert 16st dieses Chaos friedvoll, wenn auchet@i Konvention folgend, nacG-dur, dem

Orgelpunkt, auf.

Chopin unterstreicht den subdominantischen Charadmes Akkordeggis-moll = as-moll) in-

dem er unmittelbar eine Dominar@& folgen lasst.

Bei Wagner und Beethoven dagegen folgt diesem Hexta keineswegs eine Konsonanz:

Wagner fiihrt imTristan mit Septparallelerit-dis* — e'-d? (was das wahrlich wahnens- und wun-

dernswerte warl!) zum SeptakkoEV: €-gis'-d*-h? allerdings nur beim ersten Auftreten dieses

Akkordes (s. Abbildung 100 auf S. 119; man beadmeunterschiedlichen Weiterfihrungen!). Zu

den Myriaden von Abhandlungen dartber (die sichshmair um das erste Auftreten in der genann-

ten Oper kiimmern) soll hier nichts hinzugefugt veerd

Beethovens Weiterfiihrung dieses Akkordes aber @etdiaum weniger Beachtung:

10.6.6 Beethovens Behandlung des Tristanakkordes

Beethoven erreicht nach Wiederholung seines Aklso(deAbbildung 98 auf S. 118, Tad%) zwi-
schenzeitlicheCes-dur das als Subdominante einer fiktiven Toni&as-dur gedeutet werden
kann. In bilderbuchartig vierstimmigem Satz wirdasbwieder zum Ursprungs-(= Tristan-)akkord
(Takt36) zuriickgeleitet, jetzt mit Oktavvertauschuffgceg-es-as”. Noch im selben Takt folgt der
Septnonakkord*-ce$-d*a<’, gekennzeichnet durch den Ubergasg— d? = ese$, wahrend der
Rest des urspriinglichen Akkordes unverandert bleibt

Wohl Jeder wird Beethovens Uberga®j— esedals Auflosung empfinden: Direkt vorher erklang
die Subdominant€es-dur und dann fihrt dieser Ubergang zum dominantiseptnonakkord
IDes79 (f-ces-eseé-as).

Der schon zuvor und dann zwischen Subdominanteominante auftretende , Tristanakkord*®
erfahrt hier eine neue Einordnung: Er wird als \arzur DominantéDes79empfunden. Er offen-
bart sich als alterierter, wohl kaum je in eineridanielehre erwéhnter Septnon-akkdes79+
mit dissonanter groRer Noms’. Dieser Akkord erfahrt seine Auflésung durch desniger disso-
nanten, dominantischen Septnonakki@ds79

Uberraschung: Der Tristanakkord kann als Moll-Akkaonit groRer Sexte, genau so gut aber auch
als Septnonakkord mit dissonanter grol3er Nonepragert werden.

215 Tetrachorde bildeten die Basis des antiken grietiein Tonartensystemsorjua wieiov (Syséma
téleion vollstandige Vereinigung). Sie bestehen aus almteigenden Tonen, zweimal durch ein Ganz-
tonintervall und einmal durch ein Halbtonintervgditrennt. Die Position des Halbtonintervalls inadivh
der vier TOne gibt einen Hinweis auf die Tonartera oh ihr armen alten Griechen!, zur genauend-est
gung einer Tonart waren mindestens zwei Tetrachootiendig. Schon die Beschreibung einer Oktave
mittels Tetrachorde war ein duRRerst schwierigeekfimgen. Das alles gehdrt in den Umkreis der pytha
goreischen Geheimlehre, die in Fu3note auf Sr&Zlent wurde.

Eine SchubertQuartett c-moll noch lbertreffende Orgie aller moglichen Tetradeoveranstaltet J.S.
Bach in deCiacconaderPartia fur Violine Solo d-moll BWV 1004.
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Wer erhofft, Beethoven komme nach Subdomin&@#s-durund DominantédDes79zu einer To-
nika Ges-dur wird bitterlich enttduscht: Wie so oft in dissaten Passagen lasst Beethoven statt
einer konsonanten Auflésung einen Schusterflecgeinl also eine Sekundriickung der gleichen
Dissonanz, um schlie3lich die Tonart des Zweiteant&s B-dur, zu erreichen. Solche Schusterfle-
cke werden im nachsten Kapitel behandelt:

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufiB2;
zurlick zum Anfang dieses Abschnittes 10.6 ,Sextedd@uf S. 114.

10.7 Schusterflecke

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.8 ,Bitonalitatf ao. 123.

Auch Rosalie oder Vetter Michel genannt, nach LiedgRosalia mia cara”, ,,Gestern Abend war
Vetter Michel da”), in denen Melodieabschnitte um einen Ganz- oddbtidn versetzt wiederholt
werden, und zwar mit Tonartenriickung und mit unhéamer Wiederholungswut, zumindest bei
Beethoven und auch in moderner Unterhaltungsmuiakadebeispiel: das moderne Kirchenlied
,Danke fiir ...“, das sich um eine ganze Oktave hochschustertlidki@s wurde allerdings schon
von Beethoven in den letzten Takten des 1. Sateesl@mmerklaviersonate vorweggenommen
(s.u.:_Abbildung 104).

Beethoven selbst hat eine Stelle aus eiléafzer von Anton Diabell?*® dessen Thema seinen 33
Variationen op. 120 zu Grunde liegt, explizit als Schusteklbezeichnet:
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Abbildung 103: Beethovenariationen op. 120 (Diabelli-Variationen), Thema, T&kt

Man beachte, dass ein Schusterfleck keinen Untexsctwischen einer Halb- und einer Ganz-
tonrickung macht; das stellt ein kaum zu lI6sendebl®mn fiir Riemannsche Funktionsbezeichnun-
gen (s. S. 170) dar.

1% Der Verleger und Komponist Anton Diabelli (1781851) hatte fiinfzig der seinerzeit beriihmtesten
Komponisten veranlasst, fdAnton Diabellis vaterldndischen Kunstverein eine Serie von Variationen tber
ein von ihm vorgegebenes Walzerthema zu schreilsécher eine der erfolgreichstBfRKampagnen al-
ler Zeiten. Die Beitrdge stammen u.a. von Karl @gedohann Nepomuk Hummel, Conradin Kreutzer,
Franz Liszt (veroffentlicht mit dem Zusagxnabe von 11 Jahren”), Ignaz Moscheles, Wolfgang
Amadeus Mozart (nattrlich W.A. Mozart junior; efelt sich um den von Mutter Constanze willkir-
lich und aus Gewinnstreben umbenannten Sohn FramerXVolfgang Mozart!), Franz Schubert und
Simon Sechter.

Auch Erzherzog Rudolph von Osterreich (s. S. 2t hbahstselbsten eine Variation in Form einer Fuge
beigesteuert (s. Abschnitt 17.7 ,Alphabetisched ighn Fugenkomponisten“ auf S. 165).

Beethoven schrieb nach anfanglichem Zdgern gleg&NVa&iationen Uber dieses Thema, die er separat,
ohne sich mit der Ubrigeplebsgemein zu machen, in Diabellis Verlag veroffetdio lie. Hans von
Blllow bezeichnete dieses Werk gMikrokosmos des beethovenschen Genius, ja sogar [als] Abbild der
ganzen Tonwelt im Auszug”.
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Dafur, dass es sich um ein Stilmittel der Triviabikuhandelt, hat Beethoven solche Schusterflecke
in seiner Hammerklaviersonate mit bemerkenswertetrtdckigkeit eingesetzt, und zwar gerade an
Stellen, die sich durch andere harmonische Besbheiden auszeichnen:

Besonders auffallend hort sich die Einleitung mstiumentalkadenz deMlegro All71ff an, die
schon in Kapitel 10.2 auf S. 106 beschrieben wyAlgbildung 4 auf S. 24). Hier werden ver-
guerste dissonante Dissonanzen geschustert, gevannginer Folge von Septakkordé#ir A7 G7
Fis7 E7 D7

Das _Marcatothema (s. Abbildung 9 auf S. 53) isthastert:B-dur — c-moll — (d-f-as) —
AlIL7ff.

Die Halbtonriickundn-moll — c-mollin der Uberleitung zum Zweiten Thema in dRapriseAll278

(s. Tabelle 2 ,Die harmonischen VorgangeExposition und ReprisedesAllegro” auf S. 51) lasst
sich am besten als Schusterfleck erklaren.@idades Allegro, samt der vorangehenden Uberlei-
tung, besteht aus nichts als Schusterflecken. Zigt&ine Ubersicht:

Es-dum

Uberleitung zur Coda Coda
All356 All368 AlI372 All390 All403
I i ;
Jﬁ—g /kg; /A7 - F7 B-dur /F79 B
" e Neap + neap.
ges im Bass

Abbildung 104 All356: Schusterflecke: Die harmonischen Vorgénge inGetadesAllegro

Zum Abschnitt ,UbermaRiger Akkord: Dur mit klein8exte* auf S. 117.

Hier der Kontext um die ,fundamentale DominanteAlf890:

Al383 A"
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,\3 b - 7 # s 3 g | oo : ; i HF:FFWFF#
— R 8 y | 4% |FEE
B id d
T e e ; £5 é&
&> s s8¢ = e
e Y o o
ol N r
S
o oo — e
£ EN-FEEEEE
ges Neap. B + Kkl Sexte ges
Abbildung 105AlI383: Schusterflecke in d&2odadesAllegro und ,die* DominanteAll390

Es wird geschustert vdd-dur tiberc-moll, d-moll undEs-durzuF7 in AlI390, der wichtigsten, von
ganztaktigen Generalpausen gerahmten DominantéAllsgro. Statt nun mit der Tonik&-dur
zum Schlusse zu kommen, lasst Beethoven den nachgilég unerwarteten Schusterflegkesals
Quasi-Orgelpunkt folgen. Diesgeswird zunachst als None zuRY-Akkord empfunden, was dann
auch, viele Takte spater, durch ¢t&9-Akkorde inAll404 bestatigt werden wird. In der Zwischen-
zeit jedoch bildet es die dissonante kleine SextelnnikaB-dur, die resistent ist gegen harmoni-
sche Interpretationsversuche; wie schon in Kapideb auf S. 113 konstatiert wurde.

Zu Tabelle 8 CodadesAllegro” auf S. 65.
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Ein weiteres Beispiel fur Schusterflecke findethsiic Ada53 (Abbildung 30 auf S. 74). Zuerst be-
wegt sich diese Schusterei mehr oder weniger imdlimfonD-dur: D-dur e-moll fis-moll G-dur
A-dur h-mol] dann Ada53,9 folgt eine Serie von SeptnonakkordéA79, /H79, /C79, /ID79Die
komplexen harmonischen Vorgange werden durch dimuiischen Dezimparallelen (s. S. 102) in
den AulRenstimmen ein wenig durchschaubar gemacht.

Zum Abschnitt 8.4.4 ,Detaillierte Beschreibung detagio” auf S. 70;
zu Abschnitt 9.1 ,Dezimparallelen” auf S. 102.

» Die ersteEngfiihrungin der Fuge deBinale (Fin51ff: 2. Durchfihrung s. Abbildung 45 auf S.
86) besteht im Bass aus der Tonartenf@egur, C-dur, Des-dur.

Zu Tabelle 34 Ein47: 2. Durchfiihrung mit Engfiihrungn eintaktigem Abstand” auf S. 86.

 In der5. Durchfilhrung (Umkehrung wird zwischen 2. und 3. StimmeneinsaBin@25ff, s.
Tabelle 40 auf S. 91) der auf den markanten Trigeluzierte Themenkopf dieser Fuge einge-
schoben, und zwar in ganztaktigem Abstand nachderam den Tonarte®-dur, G-dur, F7
vorgetragen.

e Die 9. Durchfiilhrung besteht aus nichts Anderem als dem eintaktigen €hkapf, drei Mal
hintereinander von jeder der drei Stimmen gespiei307ff, s. Tabelle 47 auf S. 93). Hier ist
die TonartenfolgeF-dur, g-moll, a-moll — G-dur, F-dur, Es-duE-dur — g-moll, a-moll(das
letztea-mollist mit einem Fragezeichen zu versehen)

Zu Tabelle 40 Ein207: 5. Durchfiihrung: Umkehrung” auf S. 91.

» Der Schlusstonika delSinale und damit der Hammerklaviersonate geht eine |dRgée von
Schusterflecken voran, die die gesamBtdur-Tonleiter durchmisstB-dur, C-dur, D-dur, Es-
dur, F-dur, G-dur, A-dur, B-dur.

Zu Tabelle 54 Ein383: Der Schluss dadiammerklaviersonate' auf S. 98;
zurtick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufl82;
zurtick zum Anfang dieses Abschnittes 10.7 ,Schfistde” auf S121.

10.8 Bitonalitat

Weiter zumnachsten Abschnit0.9 ,Serien von SubdominantenSerien von Subdominaaténs.
124.

Eine bemerkenswert befremdlich klingende Harmotgefdoeendet die Kadenz dédlegro in
AlI85, befremdlich, obwohl oder gerade weil sie aul3gigen Durchgangsnoten kaum Dissonanzen
aufzuweisen scheint. Zur Veranschaulichung wirdeliartie hier in drei Systemen dargestellt:
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Abbildung 106 All85: Bitonales Ende der InstrumentalkadenzAhegro

Ohne Zweifel, diese Passage ist bitonal:

Die Oberstimme zeigt den VerlaGkdur - C-dur - F-dur/f-moll- C-dur, eine fur dieses Werk recht
typische Kadenzformel Dominartd onika - SubdominanteTonika.

In zur Oberstimme terzverwandten Tonarten steherMititel- und die Unterstimme: Gleichzeitig
zum G-dur der Oberstimme erklingt die Mollparalledemoll zum C-dur die Mollparallelea-moll
und zumf-moll die Durparalleldes-dur:alles_ Medianten (s. S. 107).

Die nacheinander und hier auch gleichzeitig in 88mmen auftretende TonartenfolGe- e - C - a

- F bildet eine Folge von zyklischen Terzriickungen Kapitel 10.3.2 auf S. 110). D&es-dur
bildet mit der Subdominantfemoll einen neapolitanischen Sextakkord und 16st sistHallbtonri-
ckung naclC-dur auf; s. Kapitel 10.6.2 auf S. 115.

Derartige Zusammenhange durften sich nur durchyseatles Notentextes erschlie3en lassen, kei-
nesfalls aber durch Horen.

Weiteres Auftreten von Bitonalitat: In dénalen Fuge wird kurz vor Schluss nach ausgedehnten
gebrochenen Akkorden iR7 die TonikaB angeschlagen, aber nur im Bass, wahrend Mitted- un
Oberstimme ganz andere Tonarten, agmoll,aufspielenkin372; s. Tabelle 52 auf S. 96).

Zurtick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufl82;
zurlick zum Anfang dieses Abschnittes 10.8 ,Bitdééliauf S. 123.

10.9 Serien von Subdominanten

Weiter zum nachsten Abschnitt 10.10 ,Der Terzqesitisonakkord* auf S. 125.

Nicht nur Sekunden (Schusterflecke) und Terzen (sfedn) verfihren Beethoven zu Wiederho-
lungsfuror, auch zu Quinten zeigt er sich serieseeiugeneigt, und zwar immer nur abwarts, also
Tonika — Subdominante — Subsubdominante usw.

* In Ada6Iff (prima parte wird ein Folge von Subdominanten durchschrit{@ris79 - H-dur —
e-moll — A-dur — D-durs. Tabelle 19 auf S. 74. Hier fihren die Subd@amian zum Medianten-
sprungH-dur — D-dur. Wahrscheinlich korrespondiert die Parallelst@lta146f in der Ricapi-
tulatione: /B79 — Es-dur — gis-moll — Cis-dur — Fis dWohl auf Grund eines Druckfehlers ist
hier allerdingsH-dur stattgis-mollnotiert (s. FuRnot®® auf S. 74).
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» As-duriiberDes-durund Ges-durnachces-moll=h-mollin derfinalen Fuge ist h-moll die Ton-
art deskKrebsesdes HauptthemagFin150,3ff). Dort bildet es zwar eine graphische Uberein-
stimmung zuB-dur (s. Tabelle 37 Ein129: Zwischenspieimit einer Folge von Subdominanten*®
auf S._ 88 und Abschnitt 6.3.3 ,Vexierratsel“ auf48), keineswegs aber einen wie immer gear-
teten harmonischen Gegensatz dazu, sondern egsisbhenAs-dur (Engfihrungehals Ende
einer Serie von Subdominantds-dur Des-dur Ges-dur h-md# ces-mol).

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik* aufiB2;
zuriick zum Anfang dieses Abschnittes ,Serien vobdBminanten* auf S. 124.

10.10 Der Terzquartsextnonakkord

Weiter zum nachsten Kapitel 1Begethovens Liebe zwariatio* auf S. 128.

Dieser Akkord wurde schon im Kapitel ,Eine absoiidee Folge von Dissonanzen® auf S. 24 er-
wahnt; der hiemad hocgewahlte Name soll die Verquertheit dieses Akksrdeterstreichen. Die
tatsachliche Verquertheit kann beim Horen wegenSadainelligkeit der Abfolge von Disharmonien
kaum erkannt werden.

Beethoven benutzt diesen Akkord in der Einleitung ikadenz de#llegro mehrmals hintereinan-
der, jeweils um einen Ganz- oder Halbton geriickt,$shusterflecke* auf S. 121die gesamte
Passage ist in Abbildung 4 auf S. 24 dargesteldr Bein erstes Auftreten mit seiner ,Auflosung”
in eine Umkehrung eines Septakkordes:

All71
£
J
A7
Abbildung 107 All70,4: Der Terzquartsextnonakkdrd

Es handelt sich um eine derartig dissonante Disbialen dass mir eine eindeutige Erklarung des
harmonischen Vorgangs nicht mdglich erscheint. &dsapitel sollte als ein mehr oder weniger
intellektuelles, mehr oder weniger interessanteda@kenspiel tber unterschiedliche MutmalRungen
verstanden werden:

10.10.1 Deutung als erweiterter Tristanakkord

A 4
J fo 1
g-moll + groRe Sexe + kleine Septf , oktawersetzt

(Umkehrung des Tristanakkordes

Abbildung 108: Deutung des Terzquartsextnonakkts@maveiterter Tristanakkord

Eine Umkehrungd® g* b* € des Tristanakkordes (s. Kapitel 10.6.4 auf S. i4ptypisch: Ein
Quartsextakkord miti* stattd® verschleiert den fiir diesen Akkord essentiellenr@tong'. Und
was soll das véllig verquef&?

2" Hier und in den folgenden Abbildungen sind die @bmmen nach unten oktaviert.
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10.10.2 Deutung als Terzschichtung

Der Akkord fligt sich, wenn auch nicht ganz exaktdas Schema der TerzschichtungenHm-
merklaviersonateein (s. S. 106).

##L—L—'—gt b) T _ he
Ve b. =
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31 3 5 7 31 3 5 -9
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A\) 1 "L 4 l®
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g-moll + grolRe Se; e + Kkleine Septf , oktavversetzt
\Umkehrung des Tristanakkordes
"L All70,4 + All71,1= d-moll- Skala
i —1 b

A7
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Abbildung 109: Deutung des Terzquartsextnonakkésd arzschichtung

a): Terzreihe wie von Beethoven in der Terzrdtie242ff vorgestellt;3, 5, 7= Terz, Quint, Sept3 = Terz
nach unten (s. Abbildung 77 auf S. 103).
b): In AllI70 wird die grol3e Sept durch eine kleine Sept erséiztiin Abbildung 77 die Numme®
(None nach unten) erhalt und nicht ganz ins Scheasat.
In beiden Fallen stelg-mollim Mittelpunkt.
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10.10.3 Konventionelle Interpretation

Danach ware die Tonschichtund-e®f'-g>-b? Vorhalt fiir den ein Achtel spater folgenden Sept-
nonakkord/A79 (cis-e*-g*b?), einen vermeintlich dominantischen Achtelauftalemdallerdings
keinerlei Auflésung in eine Tonika, sondern der tda@g in den entsprechenden Septakkdrd
folgt. Dasd bildete einen Vorhalt zu spaterems. Dasf ware klangliche Wirze, namlich Vorhalt zu
schon gleichzeitig/vorzeitig erklingendean

Diese Interpretation kommt dem heutigen Horer eyggedem dissonante, nicht aufgeldste Vorhal-
te vor allem in der Musik nach Beethoven gelauiingl s

10.10.4 Deutung als Cluster

Es fallt auf, dass fuinf der sieben Téne der harsaind-moll Tonleiter gleichzeitig erklingerd'-
e-f-g>-b%. Zur vollstandigen diatonischen Skala fehkemnd cis. Die erscheinen beide, welche
Koinzidenz!, genau ein Viertel spater, und unt&gkén wird das Umfeldl-moll durch den domi-
nantischerA7-Akkord:

All70,4 + All71,1 = d-moll- Skala

g | @ I

@ o

A7

Abbildung 110: Died-mollSkala im Terzquartsextnonakkord

Also liegt eine Deutung alSlusternahe, der mehrere Tone einer diatonischen Tonlgikechzei-

tig erklingen lasst. Damit hatte Beethoven das Ubnkéassischer abendlandischer Harmonik end-
gultig verlassen. Wer daran Zweifel hat, solltehdimlgendes Beispiel aus dedtherzoder Ham-
merklaviersonate anschauen:

Schill4
Dbg '8 8 8 8 3 8 —
D4 = %
* = = =
e 2 rzr 2 2 »
Yo Lo
Abbildung 111,Sch113 Uberleitung zunta capodesScherzo

Zum Kapitel ,Scherzo* auf S. 65.

Unabhéngig von der Deutung — Ganz generell gildférPassagall70ff: Statt der Auflésung einer
Dissonanz in eine Konsonanz lasst Beethoven eicbasterfleck folgen, namlich die Wiederho-
lung der Dissonanz, gerickt um einen Ganz- odebtdialmit der offensichtlich padagogischen
Absicht des Komponisten, man mdge sich doch, bgte, an solche harmonischen Gegebenheiten
gewobhnen.

Zurtick zum Anfang dieses Kapitels ,Harmonik" aufl82;
zuriick zum Anfang dieses Abschnittes ,Der Terzagatihonakkord” auf S. 125.
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11 Beethovens Liebe zur variatio

Weiter zum nachsten Kapitel ,Tonumfang “ auf_S9.12

Beethoven entwickelt in dedammerklaviersonate, und nicht nur in diesem Werk, eine be-
merkenswerte Liebe zur Veranderung, variatio, die an die Stelle notengetreuer Wiederholungen
oder Themenwiederaufnahmen tritt. Kein einziges d&fiibolungszeichen tritt auf, aul3er fur die
Wiederholung deExpositiondes Kopfsatzes.

Solche Veranderungen kénnen aul3erst subtiler Art(seB. im Scherzg, sie kbnnen aber auch die

Satzstruktur fundamental umformen wieEBmposition und ReprisedesAllegro. Hier einige Bei-

spiele:

» Das Hauptthema desllegro erhalt in derReprise im Gegensatz zUgExposition, einen eigen-
standigen Bass (s. Kapitel 8.1.3 ,Konkordanz: ErStkema in Exposition und Reprise* auf S.
52).

« Die Fortfuhrung dieses Themas (,Nachsatz") divetgievischenExposition und Reprisemehr
und mehr. Im weiteren Verlauf ahneln sich die harischen Vorgange auch nicht im Mindes-
ten: In derExposition bleibt’s bei der Tonik&-dur, wahrend didReprisedie MedianteGes-dur
ansteuert (s. Tabelle 2 ,Die harmonischen Vorgandiexposition und ReprisedesAllegro” auf
S.51).

« Das erste Nebenthema d&igegro (,Marcatothema” auf S. 65) wird harmonisch, trédst iden-
tischer Oberstimme, iBxposition undReprisevollig unterschiedlich behandelt.

Zu Kapitel 8.1 ,Allegro” auf S. 49.

« DasScherzound das ersté&rio enthalten alle Gblichen Wiederholungen. Sie smoher ausge-
schrieben: Wiederholungszeichen werden nicht béniitch imda capowerden alle Teile wie-
derholt?*® und sind jedes Mal ausgeschrieben. Nie aber seskdViederholungen notengetreu,
sondern stets in Details verandert (s. Abbildun@2#4S._66).

» Das zweiteTrio wird zwei Mal wiederholt, jedes Mal verandert.

Hatte Beethoven Wiederholungszeichen gesetzt umdhdweisungda capogenutzt wie jeder
okonomisch arbeitende Komponistenkollege, er Hagezwei Drittel seines Schreibaufwandes
gespart. Dann aber hétte er seiner Liebevatiatio nicht fronen kdnnen.

» Das erstdrio desScherzoenthalt arpeggierende Passagen, die mal im BaasSeh47, mal in
der Oberstimme (z.B5ch55 auftreten. Harmonisch sind all diese Arpeggieentdsch b-moll);
sie werden jedoch unterschiedlich ausgefuhrt:

Hier hat Beethoven ein Vexierrdtsel (s._S. 46) nggleracht. Wenn das Arpeggio in der Ober-
stimme auftritt, bilden seine betonten Noten denaimen Takt versetzen Kanon zum gleichzei-
tig erklingenden Dreiklangsmotiv der Unterstimmesallt allerdings weder beim Héren noch
beim Spielen auf, und auch beim Studium der Naiestlsich dieses Detail leicht (iberseftén.
Das gleiche ArpeggidSch47 in der Unterstimme bildet nichts als einen hariscmen Teppich:

218 Das ist selten iMenuettioderScherzj wo es gewdhnlich heifia capo senza ripetitione
219 Mir ist’s erst aufgefallen, als ich diese Pasdiigelas Streichtrio eingerichtet habe.
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Abbildung 112 Sch47/5%: Der wohlverborgene Kanon

Zu Kapitel 8.3 ,Scherzo" auf S. 65.

* In die gleiche Kategorie wie das Marcatothema Alsgro fallt das_Seitenthem&-dur des
Adagio (s. S._75): Die Oberstimme &ahnelt dem Hauptthetaa;harmonische Gertst aber weist
keinerlei Gemeinsamkeit auf.

* Es seien die ersten 26 Takte i@nma parte und RicapitulazionedesAdagio genannt (s. Ab-
schnitt 8.4 auf S. 68) — hier aber handelt es sieder um eine subtileariatio noch um eine
tiefgreifende Umformung der formalen Satzstruksamdern um die gré3tdenkbare Diversifizie-
rung eines harmonisch und thematisch véllig idehes musikalischen Materials: dell’ arte
della variazione- nur: Beethoven verschleiert die Tatsache, dasscé hier um eine Variation
handelt, mit allen seinen Kinsten.

« Im weiteren Verlauf vorPrima parteund ihrerRicapitulazionedesAdagiowird zwar die Uber-
einstimmung deutlich hor- und sichtbar (dafur diwert der harmonische Verlauf; Stichwort:
Medianten), aber auch jetzt lasst Beethoven seide zur Verdnderung im Detail freien Lauf
— es gibt keine notengetreue Wiederholung. DasebBstspiel:Ada57Adal42 dargestelltn
Abbildung 29 Ada57/ Adal42 Freie Folge von Tonarten“ auf S. 74.

Zu Abschnitt 8.4 ,Adagio” auf S. 68.

» DaslLargo, die Einleitung zunfinale, enthalt zwei imitatorische Passagen, die aufatsten
Blick kaum etwas miteinander zu tun zu haben same{@Abbildung 35 auf S. 79). Beim Horen
wird es schnell klar, dass es sich im Prinzip uengleiche Musik handelt, wenn auch stark vari-

iert.
Zu Abschnitt 8.5 ,Finale: Largo“ auf S. 76.

Es treten auch Partien auf, die Beethoven mehr wdarger notengetreu wiederholt, z.B. die Ka-
denz inExposition und ReprisedesAllegro, speziell ihre dulRerst dissonante Einleitung umd i
bitonaler Ausklang: hier liel3 die ausgesucht vergitarmonik wohl keingariatio zu.

Zurtck zum Anfang dieses Kapitels ,Beethovens Lielnevariatio* auf S. 128.

12 Tonumfang

Weiter zum nachsten Kapitel ,Dynamik* auf S. 131.

Baustelle: s. Abschnitt 4.2.1 ,Beethovens Hammerkla" auf S. 18.
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Beethoven nutzt in vielen Passagen idammerklaviersonate den weiten, sich im Lauf der Zeit
stetig erweiternden Tonumfang des Hammerklaviess gy er Uberschreitet ihn sogar, ohne sich

um Spielbarkeit zu kimmern.

Der tiefste Ton auf dem Klavier war zu Beethover# dasC;, in Fin367 und Fin386 (s. Abbil-
dung 66 auf S. 97 und Abbildung 69 auf S. 98) wirdInstrument miEs, undE; vorausgesetzt.

Tabelle 56: Tonumfang
Jahr Oktaven| Tonumfang
Hammerklaviersonate | 1817/18| > 6 Es —f*
Walter 277 5 F,—f°
Erard 1803 5Y Cy—f°
Broadwood 1818 6 C,-¢
Graf 1826 6% C,—f*

Hier einige Beispiele, die alle in einem Notensystend alle im G-Schlissel notiert sind, um den
optischen Eindruck, der ja in diesem Werk eine wgehRolle spielt, noch zu Giberh6hen. Selten hat
ein Komponist seinem kompositorischen Genius en@eemnzen gesetzt als in den hier gezeigten
Ausschnitten:
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Abbildung 113 All27: Uberleitung im Allegro

Hier wird vom Pianisten die Treffsicherheit einesiders im Tontaubenschiel3en gefordert.

Zu Tabelle 5 ExpositiondesAllegro” auf S. 58.

4

Scherzo Kadenz I: prestissimo
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Abbildung 114,Sch112 Kadenz | imScherzo

Zu Abbildung 2 ,Hammerfliigel der Firma BroadwoodS%ns von 1817 auf S. 20.

Stunde diese Passagedrdur, sie konnte mittel§&lissandonoch viel brillianter ausgefihrt werden.
Hier aber geht es Beethoven offensichtlich daruem, @donumfang seines Klaviers zu demonstrie-
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ren: Seht her, mein Klavier hat 6 OktavéAWen aber, auRRer Beethoven selbst, diirfte das-beein
druckt haben? Und dass Beethovenkdur-Tonleiter in jedem Tempo ,drauf‘ hatte, das stéind
sein Publikum aulRer Frage.

Zum Abschnitt 8.3 ,ScherZoauf S. 65.

Scherzo Kadenz II: presto
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Abbildung 115,Sch169 Kadenz Il imScherzo
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Man sollte doch einmal Untersuchungen lber die geforderte Bewegungsgeschwindigkeit von
Pianistenhanden (gemessen in km/h) anstellen!

Ahnliche Oktaven, diesmal gebrochen, leiten dasyo im Finale ein: s. AbschnitB.5 auf S. 76.
Und dann noch der finale Absturz, dargestellt irbdung 69 Fin383: Schussfahrt zum Schluss*
auf S. 98.

Zu Abschnitt 4.2 ,Der Klavierbau“ auf S. 16;
zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Tonumfang “ &uf129.

13 Dynamik

Weiter zum nachsten Kapitel ,Klangfarben* auf_S21

Beethoven verlangt in détammerklaviersonate subtile dynamische Differenzierungen zwischen
p, piu p, ppundppp einerseits und zwischérundff andererseits. Dazu tritt Gberhaufigds

In Sch31-38braucht’s flinfDecrescenddsabeln und dann auch noch die ausgeschriebeneiAnwe
sungdiminuendo nur um vonp zumpp zu gelangeR*

mp undmf dagegen, obwohl seinerzeit durchaus gebraucHbithh@b mal kurz bei Haydn nachge-
schaut), tauchen nirgends auf. Beethoven sche@sedmnoderaten Dynamikbezeichnungen ganz
allgemein gemieden zu haben: Eine (zugegebenernféitdnige) Durchsicht der Klaviersonaten
und der Spéaten Streichquartette liefert als Belegnezzo" einige Malemfp, also abgeschwachtes
fp, aber nur einmaiezzo pin derKlaviersonate op. 111, in Takb desAllegro con brio ed ap-
passionat), und kein einzigemf.?*?

Hat sich schon jemand mit Beethovens Dynamikbeneicgen befasst?

220 Falsch!ll: Der tiefste Ton iBch112 Fy, war seinerzeit durchaus nicht auf allen Klavieverfiigbar. So
begann lauMGG (s. Abschnitt 26.4 ,Benutzte Nachschlagewerke"&u225) die Klaviatur der meisten
Instrumente noch um 1823 b&j;, 20 Jahre zuvor war €5 gewesen. Bei den Instrumenten des wichtigs-
ten Wegbereiters der Hammerklaviertechnik, Bart@or@ristofori (1655 — 1731), hatte der gesamte
Tonumfang nur 4 Oktaven betragen.

221 Kurze Decrescendogabeln kénnen in Handschriftehtlenit Akzenter> verwechselt werden. Das wiir-
de in der zitierten Stelle sehr gut zum Bass paddaer: Diese Anweisungen sind Uber der Oberstimme
notiert, und hier sind Akzente wenig sinnvoll.

Ubrigens: der Gipfel inkonsistenter DynamikvorsftHindet sich inAda9Q Zunéchssempre crescendo,
dann aber, nur ein Achtel spatdiminuendo.

222\/or Kurzem ist mir ein weiteres beethovensamgdegegnet: im 1. Satz detaviertrios op. 1 Nr. 2G-
dur.
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Eine allgemeine Studie Uber den Einsatz von Dynbhazkichnungen, aufgeschlisselt sowohl nach
einzelnen Komponisten als auch nach ganzen Epoditéngde der Musikwissenschaft ausge-
sprochen gut an!
Zum Abschnitt 4.2 ,Der Klavierbau“ auf S. 16;
zum Abschnitt 4.3.2 ,Ein bemerkenswerter Takt* Su3;
zum Abschnitt 8.1.4 ,Marcatothema“ auf S. 53;
zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Dynamik” auf131.

14 Klangfarben

Weiter zum nachsten Kapitel ,Zur Rezeptionsgesdhider Hammerklaviersonate® auf S. 133.

Beethoven verlangt in op. 106 vom Pianoforte eideagewohnlich breites Spektrum an Klangfar-
ben. Nicht auRermusikalische Klange sollen nachgearerden, wie haufig von Komponisten der
Zeit vor Beethoven gefordef?® Stattdessen werden auf dem Hammerklavier untesiitine In-
strumente oder das ganze Orchester zum Klingeragietr

Das Ziehen von Registern, wie auf der Orgel unchaaaf dem Cembalo, war auf dem Ham-
merklavier obsolet geworden. Stattdessen stelltrderpret verschiedene Klangfarben durch Diffe-
renzierung des Anschlags dar, mittels Dynamik, sterang, Agogik, Ligaturen, Staccati usw.
Solche Differenzierungen darzustellen ware aufrételavieren ein hoffnungsloses Unterfangen
gewesen: der Anschlag des Interpreten hatte keansreichenden Einfluss auf den Klang gehabt.
Durch den Fortschritt der Pianofortetechnik (s. ik&p,Der Klavierbau® auf S, 16) war nun die
Zeit reif. Dafur zeugt, dass erst jetzt die Erstall von Klavierausziigen grol3er besetzter Werke
gangige Praxis zu werden begann (s. Kapitel 6.5adfl).

Klangfarben lassen sich nicht wie Akkorde kategeren. Trotzdem sei hier eine — unvermeidlich
subjektive — Beschreibung der Klangfarben intdammerklaviersonate dargestellt?*

Zu Beginn dedllegro imitiert Beethoven das Militdrorchester ,mit Pankend Trompeten®. Die
Tonhohe variiert zwischen Basstdbaund Piccolofléte, die Harmonik variiert nicht (inemToni-
ka), die Lautstarke variiert nicht (imm#), der Rhythmus ist pragnant, und das Thema kdxiinte
zer kaum sein: Alles typisch fir das Militarorcresst

Der NachsatZ£All5ff) stellt als grof3tmoglichen Kontrast dazu eineni@tiersatz dar.

Das Zweite Thema deallegro (All47) besteht aus einem Bicinium, das als Holzblaseraate-
messen instrumentiert ware.

Das Fugato in der DurchfuhrungdesAllegro All144 evoziert den Klang der Laute, nicht zuletzt
durch seine archaisierend kontrapunktische Form.

Die arpeggierenden Passagen Tmo | Sch47 verweisen auf die Spieltechnik von Streichin-
strumenten, besonders durch den weiten AmbitusScin7Owird ein Quindezimintervalf® ver-
langt, das auf dem Klavier nur mit Mihe, problemétzgyegen auf Streichinstrumenten gegriffen
werden kann. Auch die gebrochenen Akkorde am Emdeddagio Adal65und Adal7§ stehen
klanglich einem Streicherarpeggio nahe.

223 7 B.: Die Fresch(b6hmisch fuiFréschg und Battaglia mit bartékschem Pizzicato, beides von Heinrich
Ignaz Franz Biber; aber auch Vieles von Georg philielemann und Zeitgenossen. Solche Klangimita-
tionen wurden ehedem Streichern und Blasern amgirl&kaum aber Tasteninstrumenten. Orgeln als
Gottesdienstinstrumente waren fiir derartige Fri&tdn tabu, und andere Tasteninstrumente waren dazu
klanglich noch nicht in der Lage.

224 Um mégliche Missverstandnissen auszuschlieRenhBasichts mit Programmmusik zu tun, sondern mit
Beethovens Ausforschen spieltechnischer Maglickkesiuf dem Hammerklavier.

2% Die Basstuba sollte noch bis ins Jahr 1840 ihréindiing harren. Vorher aber gab’s schon z.B. die O
phikleide, um tiefe Téne zu lassen.

226 7ur Nomenklatur der Intervallbezeichnungen: s.rfeué™ auf S. 93.
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DasAdagio darf als einer der sanglichsten Satze der Mudiierge- allerdings nur so lange, bis in
der figurierten, thematisch und harmonisch voéltigntischerRicapitulazionein Ada88die ausge-
pragteste Instrumentalvirtuositat hervorbricht, aig gebrochenen, nicht im Mindesten mehr sang-
baren Akkorden mit Nonvorhalten basiert.

Die Partiencon grand’ espressionen Adagiosind als hdchst virtuose Koloraturarien anzusdken
Tabelle 14 auf S. 71).

Die Akkordschichtungen idda61und Adal46erinnern an vollen Blechblasersatz — aber bitte im
PP

DemFEinale: Largo (s. S._76), der Einleitung zur abschlieRenden Fkgenen Orgeltoccaten von
J.S. Bacff’ und Zeitgenossen Pate gestanden haben.

Die abschliel3endEuge schliel3lich weist klanglich, trotz der intrikat&ontrapunktik, nicht nach
Ruckwarts, nicht auf irgendein Vorbild traditiorezllFugenkomposition, sondern in die Zukunft, in
die Romantik — in Kapitel 16 ,Die Wirkungsgeschieliter Hammerklaviersonate* auf S. 134 wer-
de ich darlegen, dass sich aber fir die Faktuediesge keine Nachahmer gefunden haben.

Zurtick zum Anfang dieses Kapitels ,Klangfarben* abif 132.

15  Zur Rezeptionsgeschichte der Hammerklavierso-
nate

Weiter zum nachsten Kapitel ,Die Wirkungsgeschidatte Hammerklaviersonate” auf S. 134.

Selbstverstandlich liegen zahlreiche seriése AmralyderHammerklaviersonate vor, die ich nach
bestem Wissen zitiert habe. Die aber scheinen Imeir eine Minderheit zu bilden:

Unangenehm ist es, andere Autoren der Schludrigkezeihen, auch wenn sie anonym bleiben.
Wenn jedoch grotesk grottenfalsche Behauptungeyeatéllt werden, die dann noch dutzendweise
unreflektiert kolportiert werden, dann darf dashignkommentiert hingenommen werden:

... Harmonisch ist noch der wichtige Gegensatz zwischen B-dur und h-moll (der ,schwarzen Ton-
art’, wie Beethoven sie bezeichnete) hervorzuheben — zwar schneidet die Sonate im Prinzip jede
Tonart iiber kurz oder lang, diese beiden kehren jedoch immer wieder, als Gegensatzpaar von ,hell’

und ,dunkel’ — wie z. B. wenn in der Reprise die Fanfaren vom Beginn urplétzlich in Moll erténen,

und das ganze Geschehen sich in ungeheure Tiefen verlagert. «228

Dieses Zitat Uber dielammerklaviersonate ist nur eines aus einer langen Folge von Analysen,
denen ein Autor vom Anderen zwar mehr oder wenigitlich, tatsachlich aber blind abschreibt.
Hier stimmt nichts, auf3er der vom Schreiber glistklerkannten Tatsache, dass die Grundtonart
wohl B-dur sein kdnnte.

Semantisch unklarbar wird allezeit bleiben, wieegiSonate im Prinzip jede Tonart tiber kurz oder
lang [schneiden]” kann. Gemeint ist wohl, dass Beethoven in dieseenk\khanch wilden Parcours
durch den Quinten- und Terzenzirkel voltigiert.

Die Tonarth-moll, sei sie,schwarze Tonart“?*® oder nicht, tritt in der Hammerklaviersonate mehr-
mals auf, nie und nimmer aber als Gegensa@-dur. Vollig absurd ist die AussaggB-dur und h-
moll ... kehren ... immer wieder”. Richtig ist lediglich, dass Beethoven, im GegénzaB. zu J.S.
Bach und C.Ph.E. Bach oder auch J. Bralimmpllin fast allen seinen Werken vollstandig meidet.
Der Gipfel der Erfindung?® ist erreicht,,wenn in der Reprise die Fanfaren vom Beginn in Moll er-
ténen”: Die Reprisesteht naturlich wie der Anfang in der ToniBadur. Wahrscheinlich bezieht

2213, FuRnoté” auf S. 75.

228 Aus der deutschen Wildgdia.

293, Paul Mies, a.a.0. S. 118.

29 Erfindung in ganz anderem Sinn als bei Vival@isnento dell’armonia e dell'inventione!
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man sich auf die StellAll273ff, ganze 6 Takte lang, Bestandteil der Uberleitung Zweiten

Thema in deReprise Dort bildeth-moll die enharmonische Verwechslung zu vorher notiertem

unter grofdtem Aufwand erreichtees-mol] was dem Schreiber wohl entgangen ist, obwohlegies

ces-mollwegen seiner monstrésen Vorzeichensetzungen aitdesnhgeschlossenen Augen nicht
zu Ubersehen ist. Die harmonischen ZusammenhangEmwe_Tabelle 2 ,Die harmonischen Vor-
gange inExpositionundReprisedesAllegro” auf S. 51 erlautert. Hier kann man dem Schreitgr
zustimmen: Dg|[verlagert sich] das ganze Geschehen in ungeheure Tiefen” ... der Ilgnoranz.

Weiteres Auftreten voin-moll in der Hammerklaviersonate — diese Liste erhebt Anspruch auf

Vollstandigkeit:

» Cantabilethema: an einer Ste{l&l207ff, s. Abbildung 134 auf S. 177k-moll zwischenD-dur
undH-dur.

» Adal4d4,4 gerade ein Viertel lang, eine harmonische AknébatvischenC-dur und Fis-dur (s.
auf S._181).

« In derfinalen Fugeist h-moll die Tonart de&rebsesdes Hauptthema&ih150,3ff). Dort bildet
es zwar eine rein graphische Gegenuberstellung-dur (s. Tabelle 38 Ein150: 4. Durchfih-
rung: Krebs' auf S. 89 und Abschnitt 6.3.3 ,Vexierratsel” &if 46), keineswegs aber einen wie
auch immer gearteten harmonischen Gegensatz dazaders es folgt nacls-dur (Engfuh-
rungen als Ende einer Serie von Subdominamendur Des-dur Ges-dur h-malE ces-mol)
und fiihrt zuG-dur (Umkehrungen§?*

Also: h-moll tritt zwar auf, nie aber steht es in auch nur entéster harmonischer BeziehungB-u

dur.

Die Pianistin Sophie Menter (1846 — 1918) sah d#ftiderstreit zwischen B-dur und h-moll“ als

,Mystifikation der Ddmme des Todes und des Lebens”.?%? Sie empfand das Werk gJsehr mdnn-

lich“ und,,von der Technik aus” fir Pianistinnen weniger geeignet. Na ja, immeshar eine Frau,

namlich Victorine Louise Farrenc, eine der frihedteerpret(inn)en dieses Werkes.

Ein weiterer Schreiberling mit den Initialen $*3dichtet der Hammerklaviersonate nicht tar

moll an (,the shadow of which never leaves this piece”. da hat der Blinde vom Tauben ab-

geschrieben), sondern auch nd&&aur (,the key for Beethoven's most positive thoughts“): fur die

Hammerklaviersonate eine ganz neue Erkenntnis, die Beethoven sehragméit haben durfte!

Hat denn einer dieser Musikologisten je einen Bircklie Noten geworfen?

Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,, Zur Rezepti@ssipichte der Hammerklaviersonate* auf_S. 133.

16 Die Wirkungsgeschichte der Hammerklaviersonate

Weiter zum nachsten Kapitel ,Anhang 1: Fugen naahtthmmerklaviersonate* auf S. 139.

Dass Beethoven mit détammerklaviersonate einen Gipfelpunkt nicht nur der Klavierspieltech-
nik, sondern auch der Kompositionstechnik hat neset wollen, steht auRer Frage. Dem Spieler
dieses Werkes wird eine seinerzeit kaum ausfihNgateositat, seinem Zuhorer dulRerste Rezepti-
onsfahigkeit abverlangt.

Nur: Eine Auffihrung zu seiner Zeit hat Beethovarggr nicht in Betracht gezogen. Noch einmal
sein Zitat:,Da haben Sie eine Sonate, die den Pianisten zu schaffen machen wird, die man in fiinf-

zig Jahren spielen wird.” lhm ging es darum, ein Publikum anzusprechen wma Kauf der Noten

815, Tabelle 40Ein207: 5. Durchfithrung: Umkehrung auf S. 86.

232 zitiert nach B.W. Wessling, a.a.0. S. 248. Eireaigp Zitat Beethovenss iiber seine schwarze Tomiaet h
ich nicht gefunden.

233 Wer will, kann den vollen Namen im WWW in Erfahgubringen.
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zu bewegen, das sich dem Studium des Notentexigathiund vielleicht die eine oder andere Stel-
le in eigenem Kammerlein zu spielen versuchte @pit€l 6 ,Das Publikum® auf S. 29). Diesem
Publikum hat es Beethoven durch graphische Exteavagn absichtlich schwer gemacht, sicher-
lich, um das Interesse an der Komposition nochteigern (s. Abschnitt 6.3 ,Graphische Extrava-
ganzen® auf S. 42).

Was aber hat diese Sonate in den 50 Jahren naghRértigstellung und danach bewirkt? Welchen
Einfluss hatte sie auf die folgenden Komponisterd Rianistengenerationen?

16.1 Thematische Anspielungen an die Hammerklaviers  onate

Anlehnungen an das Kopfthema des 1. Satzesldeimerklaviersonate finden sich in folgenden
Werken:
* Felix Mendelssohn Barthold¥Klaviersonate op. 106B-dur (1827):
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Abbildung 116: Felix Mendelssohn Bartholdlaviersonate op. 106B-dur (1827), Beginn

Zu Abschnitt 8.1.3 Konkordanz: Erstes ThemakxpositionundReprisé auf S.52.

Hier verblifft nicht die eher entfernte Ahnlichkait Gestus des Themas, sondern vor allem die
Ubereinstimmung von Takt (2/4 2/2), Tonart und Opuszahl.

Zur Opuszahl ist anzumerken: Bei Mendelssohns Kaitipaen ab op. 73 handelt es sich um
nachgelassene Werke. Sie hatten besser als oft>pbsteichnet werden sollen, und eine Be-
ziehung zwischen Opuszahl und Entstehungszeit litesieht. Fir die Nummerierung als op.
106 ist also sicherlich nicht Mendelssohn selbsantvortlich — vielleicht aber hat ja der Her-
ausgeber diese Zahl mit Bedacht gewahlt, um einstfMgtion zu schaffen. Auf Zufall jeden-

falls dirfte diese Koinzidenz kaum beruhen.
Zu FuRnoté®auf S. 157 (Mendelssohns op. 81).

« Johannes Brahmg&laviersonate Nr. 1 op. 1C-dur (1852-53): Wenn auch in anderer Tonart
und etwas anderem Taktmald geschrieben, sind Andgi@nudieser Sonate an den Anfang der
Hammerklaviersonate schon von BrahmsZeitgenossen erkannt worden, auch wenn nur die
ersten beiden Takte zum Vergleich taugen:
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Abbildung 117: Johannes Brahnkdaviersonate Nr. 1 op. 1C-dur (1852-53), Beginn

Zu Abschnitt 8.1.3 Konkordanz: Erstes ThemakxpositionundReprisé auf S.52.

234 Zur Bezeichnungp. post s. FulRnoté® auf S. 143.
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Bei Brahms uberschreiten die Akkorde nicht den Urgfainer Oktave und sind immer spiel-
bar, wahrend bei Beethovens Griffen Téne weggetasseden miisseft:

» Alfred Heuss hat auf eine Korrespondenz zwischeerePassage aus deeconda partedes
Adagio (Ada81f; s. Abbildung 139 auf S. 189) und dem Beginn\derten Symphonie von
Johannes Brahms (Abbildung 90 auf S. 111) hingeamieder Beginn dieser Sinfonie wird noch
in anderem Zusammenhang erwahnt: Abschnitt 10.B&tgnische Terzriickungen®. Ob
Brahms hier tatsachlich seine Reverenz vorrtlenmerklaviersonate hat erweisen wollen, sei
dahingestellt. Eher hatte er dafir wohl eine salatesch gewichtigere Passage als diese Partie
aus einer Uberleitung gewahlt.

16.2 Die Virtuositat

Beethoven hat die Pianistenkollegen der ihm nagbfalen Generation unterschatzt: Es hat keine
50, sondern nur 18 Jahre gedauert, namlich bis,1&386die Hammerklaviersonate aufgefihrt
wurde, und zwar durch den damals 25-jahrigen Frisz.

Liszt und seine Zeitgenossen haben beziglich deudéitat neue Malstéabe gesetzt, die fur
Beethoven aulRerhalb des Bereichs des Denkbaregegelatten — Entsprechendes hatte ja schon,
um eine Generation versetzt, fur die Virtuositatesi Beethoven im Vergleich zu der seiner Vor-
ganger gegolten.

Seit der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts gehérHdimmerklaviersonate zum Standardrepertoire des
Pianisten. Noch heute gilt das Beherrschen dentechen Schwierigkeiten dieser Sonate als Beleg
fur auRergewohnliche pianistische Fahigkeiten.

1891, mehr als 70 Jahre nach der FertigstellungH#nmerklaviersonate, schreibt Hans von
Bilow Uber die finale FugeDie Zeiten, wo dieses Finale als non plus ultra technischer Schwierig-

keit galt und ,klassische’ Klaviervirtuosen durch seinen Vortrag in Concerten sich einen epheme-
ren®®® Ruf griinden konnten, sind gliicklich iberwunden”, und er betont digNothwendigkeit, das
Stiick zunéichst wissenschaftlich als ,Fuge’ zu analysieren”. %' Biilow filhlt sich noch 1891 verpflich-
tet, zu betonen, dass die Hammerklaviersonate rsiehls blof3e Virtuositat!

16.3 Die Harmonik

Dass Terzen (oder Dezimen und deren Oktaverwegenjndas wichtigste motivische Material
darstellen, und dass die einzelnen Teile der S#nég durch Terzriickungen (Stichwoktedian-
ten) gegliedert sind, lasst die Hammerklaviersonaseeglochemachendes Werk erscheinénie
Romantik ist das Zeitalter der Terzen” (Ernst Kurth).

16.4 Klaviersonaten nach der Hammerklaviersonate

Bei Beethovens Nachgeborenen nimmt die Zahl vori&taonaten rapide ab:

Tabelle 57: Komponisten von Klaviersonaten im Ehrundert®

Zum Vergleich: Sonaten bis Beethoven
Scarlatti, Domenico (1685 — 175[7¢a. 550 Sonatefi”

%% Hans v. Bilow, a.a.O. S. 23.

236 gonuepoc ist die Eintagsfliege.

#7A.a.0. S. 35.

23 |m Wesentlich zitiert nach: Deutsche Wikipeediatjldal Klaviersonate; erweitert.
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Haydn, Joseph (1732 — 18092 Sonaten
Clementi, Muzio (1752 — 1832)72 Sonaten
Mozart, Wolfgang Amadeus (1756 — 179108 Sonaten
Beethoven, Ludwig van (1770 — 182 32 Sonaten
Klaviersonaten nach Beethoven (19. Jahrhundert):
Hummel, Johann Nepomuk (1778 — 1837) 4 Sonateonathe
Weber, Carl Maria von (1786 — 1826) 4 Sonaten
Schubert, Franz (1797 — 1828) 18 Sonaten, Wandenetasie
Mendelssohn Bartholdy, Felix (1809 — 1847)| 2 Sonaten
Burgmiiller, Norbert (1810 — 1836 1 Sonate
Chopin, Frédéric (1810 — 184%) 3 Sonaten
Schumann, Robert (1810 — 1856) 3 Sonaten, 1 Fantasi
Liszt, Franz (1811 — 1886) 1 Sonate, 1 Fantasiaidgi@nate
Alkan, Charles-Valentin (1813 — 1888) 1 Sonate
Brahms, Johannes (1833 — 1897) 3 Sonaten
Reubke, Julius (1834 — 1858) 1 Sonate, dazu einat8dur Orgel
Draeseke, Felix (1835 — 1913) 1 Sonate
Tschaikowskij, Pjotr lljitsch (1840 — 1893) 2 Sograt

Keiner der nach Beethoven geborenen Komponisteerdmdnz Schubert hat sich zur Komposition
von mehr als 4 Klaviersonaten bemufigt gefuhilt.

Das aber bedeutet keineswegs einen Rickgang dévdalKlavierkompositionen, im Gegenteil:
Statt Sonaten komponiert man fortan bevorzugt Wetleespezifiziert werden als Improptus, Ma-
zurken, Balladen (um nur einige der von Schubenfpih, Liszt und vielen anderen Komponisten
gewahlten Bezeichnungen zu nennen; eine solche st Bezeichnungen, die sich immer auf eine
einsatzige Komposition beziehen, lieRe sich dasinfinitumverlangern).

Es findet also eine Abkehr statt von der Form derafe, und zwar sowohl beziiglich der Sonate als
mehrsatzige Gro3form als auch beziglich des Kortipnsschemas Sonatenform.

Robert Schumann schreibt Uber die Sondi@zelne schéne Erscheinungen dieser Gattung werden
sicherlich hier und da zum Vorschein kommen und sind es schon; im (ibrigen aber scheint es, hat

die Form ihren Lebenskreis durchlaufen.” 243

Die Liste von Klaviersonaten des 20. Jahrhundédasn wieder um Einiges langer als die des 19.
Jahrhunderts, wie man in der Wikipaedia (s. FuRf8t@achlesen kann.

2% Einsatzige Sonaten, meist paarweise angeordnet.

240 schumann schreibt tiber Mendelssohns Klaviersonvegaig Schmeichelhaftegt...] sich mit der rech-
ten Hand an Beethoven schmiegend, zu ihm wie zu einem Heiligen aufschauend, und an der anderen
Hand von Carl Maria von Weber gefiihrt.” (Allgemeine Musikalische Zeitung29, 1827, Sp. 122).

241 schumann tber Burgmullemach Franz Schuberts Tod konnte keiner schmerzlicher treffen, als der
Burgmiillers” — zitiert nach dem MGG.

242 Eranz Liszt Uber Chopins Klaviersonatgfr. musste seinem Genie Gewalt anthun, so oft er versuchte, es
Regeln und Anordnungen zu unterwerfen, die nicht die seinigen waren und mit den Anforderungen seines
Geistes nicht libereinstimmten. [...] Er konnte der engen, starren Form das Schwebende, Unbestimmte
der Umrisse nicht anpassen, was den Reiz seiner Weise ausmachte.” (Franz LisztGesammelte Schrif-

ten, Band 1Friedrich Chopin, S. 12).
243
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16.5 Klaviersonaten mit Fugen

Wie steht es um den EinfluR der Fuge im FinaleHtBenmerklaviersonate, die seit jeher als eines
der herausragenden Beispiele ihrer Art angesehet) auf die nachfolgenden Generationen? Hier
ist die Antwort gleichermal3en eindeutig wie wohétraschend:

« Beethoven selbst hat noch seklaviersonate op. 110As-dur (1820/22) mit einer Fuge be-
schlossen. Formal interessant ist hier die Verfiaudp von langsamem Satz und Fuge (s. Ab-
schnitt 17.3.2 ,Das Finale der Klaviersonate o A%-duf auf S. 146; in deHammerkla-
viersonate dagegen bildet dasargo nichts als die Einleitung: Hier wird nichts vediden).
Die Faktur der Fuge in op. 110 aber ist weit koriogreller als die deHammerklaviersonate

e Und dann gibt es noch Franz Liskkviersonate h-moll (1853/53): Hier findet sich ein inte-
ressantes neues Formschema: Die ganze Sonate,wlere$atze ineinander Ubergehen, kann
insgesamt als grol3e Sonatensatzform gedeutet weudenim 3. Satz, der ddRepriseent-
spricht, wird das Hauptthema als Fuge verarbgitet.

Ohne Zweifel, Liszt kannte die HammerklaviersorsgRr genau, er hatte sie ja wohl zur Urauf-
fuhrung gebracht. Aber seine Sonate steht keinesweder Tradition dieses Werkes, sondern
beruht auf einem neuen, kilhnen Formschema, mitetesich deutlich von Beethoven und al-
len anderen Vorgangern abgrenzt. Man darf untéeatetlass Liszts Ehrgeiz darauf abzielt,
Beethoven nicht nur in der Virtuositat (da hattebkeehin Weiterentwicklungen gegeben, nicht
zuletzt durch Liszt selbst), sondern auch in demiositionstechnik zu Ubertreffen.

Liszts Schaffen als Komponist tritt in der Rezeptims heute hinter seinem Wirken als Virtuose
zurick; dabei zeigt er in seinen spaten Werken Wéege der Harmonik (z.BBagatelle sans
tonalité R 60/c), die nicht einmal von Schwiegersohn RidhAtagner aufgegriffen wurden.

Und weiter? Nichts! Ich kenne keine KlaviersonadéemBeethoven und Liszt, die mit einer Fuge

ausgestattet worden &

Klavierfugen gibt es im 19. und 20. JahrhundertHauf: einzelne Fugen, Préludien und Fugen,

Variationen und Fugen u.s.w. In Abschnitt 17.5.5ti@Bngen von Fugenkompositionen* auf S. 151

werden 47 derartige Werke und Werkzyklen fir Klaviet insgesamt 109 einzelnen Fugen aufge-

zahlt.

Also: Klavierfugen erfreuen sich auch nach Beethogml3er Beliebtheit. Dabei aber bezieht man

sich auf das Vorbild Bach (s. Abschnitt 17.5.3 ,#iglngen an Johann Sebastian Bach“ auf S.

151). Das Modell ,Klaviersonate mit Fuge® dagegere es Beethoven benutzte, war ausgelaufen.

Der Grund fur diese Haltung ist leicht gefundene iekennende Bachrezeption, die vor allem

durch Mendelssohn in die Wege geleitet wiifdieR neben Bach keine anderen Gétter am Fu-

244 Schubert: Wanderer-Fantasie op. 15 D 760 ... Bdestészt: Bearbeitung fiir Klavier und Orchester.
Liszts Formschema hat kaum Nachahmer gefundeikelche nur zwei weitere Werke, deren vier Satze
der Exposition, Durchflihrung, Reprise und CodareBmatensatzform entsprechen:

« Arnold Schénberg&kammersymphonieNr. 1 op. 9 (1906). Dort gibt's zwar keine Fuganierhin
aber einen Kanon bei Ziffer 27.

» Bela Barték:Streichquartett Nr. 3 (1927). Bartok nennt die vier Sat2zema parte Secunda parte
Ricapitulazione della prima partendCoda Auf deren Formschema wird in Abschnitt 8.4
LAdagio” auf S._67 eingegangen.

Vielleicht kann auch Ignaz Moschel8snate mélancoliqueop. 49 (um 1821) als Vorganger unter diese
Rubrik eingeordnet werden. Hier aber sollte ehereioer einsatzigen Sonate in Sonatensatzform ge-
sprochen werden.

245 |gor Strawinsky<Concerto per due pianoforti soli(1935) kénnte dazu gehéren, wird aber unter der
Rubrik Konzertim Abschnitt 17.5.12 auf S. 170 erwahnt.

246 Robert Schumann schreibt iber Mendelssohns Fulleiszgp. 35,Die Fugen haben viel Sebastiani-
sches und kénnten den scharfsinnigsten Redakteur irremachen, wdr’ es nicht der Gesang, der feinere
Schmelz, woran man die moderne Zeit herauskennte”. ??7?
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genhimmel zu. Da galten selbst die Fugen des Msifeethoven als randstandige Sonderentwick-
lungen, die man erstaunt, wenn Uberhaupt, zur Keanahm.

Ahnliches gilt fur Kammermusik mit Klavier des I¢nd 20. Jahrhunderts: Die Aufzahlung in Ab-
schnitt 17.5.7 auf S. 156 nennt gerade mal 6 dgeavWWerke, in denen meist aber Fugati statt Fugen
auftreten. Eine veritable Fuge stammt von Joham®mabms: dad-inale der Sonate fiir Klavier

und Violoncello Nr. 1 op. 38e-moll Brahms bezieht sich explizit auf Bach: Er verédiedas
Thema de<Contrapunctus XlIl aus derKunst der Fuge Hier dirfte aber auch Beethoven Pate
gestanden haben, namlich dessen gleichbesstriate fir Klavier und Violoncello op. 102 Nr. 2
D-dur (1815), gleicherweise mit einer Fuge im Finale.

Vollig anders steht es um Kammermusik fur Streialmed um symphonische Musik. Hier gibt es
eine grof3e Auswahl von Fugen:_In Tabelle 62 ,Algtedzhe Liste von Fugenkomponisten des 19.
und 20. Jahrhunderts® auf S. 159 werden 43 sympghbai Werke (einschliel3lich einiger, bemer-
kenswert weniger Konzerte) genannt, dazu kommenWkke flir Streicherensemble, meist
Streichquartett. Auch diese Fugen gehen eher aufrdidition Bachs und Mozarts statt Beethovens
zurtck. Die ersten 8 Symphonien Beethovens komnagrz ghne Fugen aus, und die Fugen fir
Streichquartett, allen voran d@rofRe Fuge fir Streichquartett op. 133B-dur (1825), durften
wegen ihrer Sprodigkeit die Zeitgenossen und Ndghfoeher abgeschreckt als zur Nachahmung
gereizt zu haben.

SchliefZlich: In Sakralmusik existiert eine ungelw@we Fugentradition, die vom Zeitalter des Ba-
rock bis in die Neuzeit reicht und Beethovéfigsa Solemnisop. 123 (1819-23) mit einschliel3t.

Keiner einzigen der spater entstanden Fugen dikatéammerklaviersonate als Vorbild.

Zurlick zum Anfang dieses Kapitels ,Die Wirkungsdeshte der Hammerklaviersonate” auf S. 134.

17  Anhang 1: Fugen nach der Hammerklaviersonate

Weiter zum nachsten Kapitel ,Anhang 2: Harmonisgéhaktionbezeichnungen“ auf S. 170.

Der letzte Satz dedammerklaviersonate enthalt eine der beachtenswertesten Fugen, die-je
schrieben worden sind.

Aus diesem Grund soll hier auf den Begriff Fugear&ingegangen werden, und zwar speziell im
Blick auf die Hammerklaviersonate und ihre Wirkungsgeschichte (Kapitel 16 auf S.)1®¥&azu

wird ein kurzer Uberblick tiber ausgewahlte FugertBevens gegeben, danach ein ausgesprochen
ausfuhrlicher Abschnitt Uber die FugenkompositiacmBeethoven.

Zunéchst aber einige unvermeidbare Begriffsbestingan:

17.1 Fuga und Fugato

Die Musikwissenschaft unterscheidet zwischen efoge (Fuga, Fugug die ein ganzes Werk o-
der einen Satz eines Werkes darstellt, und eifagato, das nur einen Abschnitt eines Werkes
oder Satzes bildet.

Eine &hnliche Definition: Von eindfuge wird erwartet, dass sie mehrere DurchfiihruAtfedes
Fugenthemas enthalt, die mdglichst mit Umkehrungeebsen, Vergrol3erungen, Verkleinerungen
und Engfihrungen verziert sind. Efagato dagegen kann sich mit einer einzigen solchen Durch

4" Hier hat der BegrifiDurchfiihrungnicht das Mindeste mit dem gleichlautenden Begnifftun, der zur
Beschreibung deBonatensatzformerwendet wird, sondern bezeichnet das AbarbeiésnFugenthemas
in den beteiligten Stimmen.
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fuhrung zufrieden geben, an der vielleicht nocthhiginmal alle anwesenden Stimmen beteiligt
sind.

Allein: Die Komponisten pflegen solchen theoretetHBegriffsabgrenzungen so gut wie nie zu
gehorchen. Und Musiktheoretiker bezeichnen aucbrsamal ein einfachstes imitatorisches Satzge-
fuge als Fuge, wenn sie damit die Reputation ihreslingskomponisten zu mehren meinen. Also
wird im Folgenden der Unterschied zwischen Fugegaku und imitatorischem Satz weitgehend
vernachlassigt.

17.2 Klassifizierung von Fugenthemen
Giovanni Battista Martini (Padre Martini, 1706 —84§ unterscheidet drei Arten von Fugenthemen:

Andamento, Soggietto undAttacco:

17.2.1 Andamento

»Ein Fugenthema von gréfierer Ausdehnung, das mit Hilfe verschiedener rhythmischer Werte in
zwei kontrastierende Phrasenabschnitte aufgeteilt ist.“**® Beispiele:

Antonio Vivaldi: L’Estro Armonico op. 3 Nr. 11 (1712), 3. Satz:

Allegro

N
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Abbildung 118: Antonio Vivaldi, Concertper 2 Violini e Violoncelloop. 3 Nr. 11, 3. Satz

Johann Sebastian Bach:
» Das Wohltemperierte Klavier Teil II, Fuga 1G-mollBWV 879 (1742):
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Abbildung 119: J.S. Bach, Fugamollaus dem 2. Teil dé&/ohltemperierten Klaviers
BWYV 879

» Die Kunst der FugeBWV 1080 (1748 — 1749 ontrapunctus 1X

248 Diese und die folgenden Begriffsbestimmungen simch dem ArtikeFuge von Emil Platen inGroRen
Lexikon der Musik (s. Abschnitt ,Benutzte Nachschlagewerke" auf &) itiert.
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Abbildung 120: J.S. Baciontrapunktus IXaus deKunst der Fuge BWV 1080

Ludwig van Beethoven:
» Streichquartett op. 59 Nr. 3C-dur (1805/06):
. Allegro molto
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Abbildung 121: L. van BeethoveSireichquartett op. 59 Nr. 3C-dur, letzter SatZ°

» Die Fuge im Finale derHammerklaviersonate ist das Paradebeispiel eimerdamento-Fuge
(s. Abbildung 42 Ein34: Das Hauptthema® auf S. 84). Das Thema wird fastlbg lange
fortgesponnen; sein tatséchliches Ende erschlieRtn®ch am ehesten durch das Studium des
Krebseqs. Tabelle 38:Ein150: 4. DurchfuhrungKrebs' auf S. 89);

* Das Thema de®Dde an die Freude im Finale detfSymphonie Nr. 9wird zun&chst als vierstim-
miger Instrumentalkanon vorgetragen; hier ist es@rhin 24 Takte lang. Diese Lan@e* 24
= 96 Takte in obstinatem-dur) l&sst den Zuhérer vergessen, das es sich hiemitatorische

Kompositionstechnik handelt. Kontrapunktische Koexkt lag kaum im Konzept des Kom-
ponisten:

49 Dilettanten, die sich trotz der technischen Schgheiten an diese Fuge heranwagten, haben iherelg
den unehrerbietigen Text unterlegt, der nebenlgeLdnge des Themas dokumentigkiért, ich kann die
Fuge nicht, ich kann die Fuge nicht, ich werd’ die Fuge niemals kénnen, werd’ die Fuge niemals kénnen
[und noch ein paar Mal]“, worauf die 2. Geige antwortgQuatsch, das ist mir einerlei, das ist mir einer-
lei, ...“ (zitiert nach Ernst Heimeran, a.a.O. S. 60).



Abbildung 122: L. van BeethoveBymphonie Nr. 9op. 125d-moll, Finale: Das Thema der
Ode an die Freude

Dieses Thema wird spater auch fugiert verarbeit&t, in Takt101 des 5. TeilesAllegro assai
vivace. Alla marcia Wiederum rein instrumental, jetzt aber figurielbch wird die Lange auf 4
Takte zurechtgestutzt und bildet somit unversehdaTs typischen Vertreter eingsggetto-
Fugenthemas (s.u.).

» Streichquartett op. 131cis-moll 1. Satz (s. Abbildung 129 auf S. 147).

Franz Schubertlesse Nr. 6D 950Es-dur(1828)
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Abbildung 123: F.Schubem/esseNr. 6 D 950Es-dur(1828): Fuge inGloria
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Hector BerliozRequiem — Grande Messe des Mortsp. 5:Offertorium
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Abbildung 124: Hector BerlioRRequiem — Grande Messe des Mortsp. 5:Offertorium?*°

20 Berlioz* Offertorium im Requiem verbindet nicht nur die ausufernde Lange des ThamiaBeethovens
Vertonung deOde an die Freude:
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Vielleicht nur Zufall: Die letzten Beispiele zeigafle den daktylischen Rhythmus lang — kurz —
kurz. Ins Auge aber fallt: Die LAnge der Themen ¥adamento-Fugen ist meist kein Vielfaches
von vier Takten, im Gegensatz zu anderen Fugentypein Soggetto-Fugen) und der Mehrzahl
aller Fugenthemen und auch der Mehrzahl aller Tilemeder Musikgeschichte Uberhaupt. Das
zeigen die oben genannten Beispiele:

Tabelle 58: Die Lange der Themendimdamento-Fugen
Titel Lange

Antonio Vivaldi, Concerto per 2 Miolini e Violoncellc op. 3 Nr. 11, 3. Satz 8=2+6
J.S. Bach, Fuga-mollaus dem 2. Teil de&/ohltemperierten Klaviers 6
J.S. BachContrapunktus IXaus deKunst der Fuge 6v2
L. van BeethoverStreichquartett op. 59 Nr. 3C-dur (1805/06), letzter Satz 10
L. van Beethoverizuge im Finale derHammerklaviersonate 6
L. van BeethoverSymphonie Nr. 9 op. 125d-moll, Finale 2471
L. van BeethoverfStreichquartett op. 131cis-moll(1822/26), 1. Satz 6
Franz Schuberfylesse Nr. 6 As-dur(1828): Fuge inGloria 10
Hector Berlioz Requiemop. 5 (1837)Offertorium 13

Es verwundert zutiefst, dass noch im Jahre 190®ldr&chénberg4d. Streichquartett op. 7d-
moll, fir mich ein Schlisselwerk der Spatromantik, den Kritik verrissen wurde, und zwar mit
dem Argument, das Hauptthema bestehe unzulassigerases der ungeraden Periode von 2% Tak-
ten. Derartige Perioden waren damals schon seit ei€l150 Jahren gebréauchlich.

17.2.2 Soggetto

Urspriunglich, im 16. Jahrhundert, bezeichrseigetto die wichtigste Stimme in einem polyphonen
Satzgefiige, heute allgemein das Thema einer Fuggs(th:Subjekt). Padre Martini hat eine zu-
satzliche, eingeschrankte Definition eingeflkogetto sei der Thementypvon mittlerer Ausdeh-
nung, nicht kiirzer als 1% Takte und innerhalb des tempo ordinario « 248

Diesem Typus gehort die Uberwdltigende Mehrzaldr dlugen an (so z.B. 36 der 48 Fugen des

Wohltemperierten Klaviers). Hier einige, wenige Beispiele:

J.S. BachContrapunctus laus deKunst der FugeBWV 1080(1748 — 1749):
I
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Abbildung 125: J. S. Baclgontrapunctus laus deKunst der Fuge

Fast alle Contrapuncti der Kunst der Fuge verahaiteses Sogietto-Thema.

L. van Beethoven:
Klaviersonate op. 110As-dur. Fuga im Finale, s. Abbildung 128 auf S. 147.
Grof3e Fugeop. 133B-dur, s. Abbildung 131 auf S. 149.

» Berlioz schreibt ird-moll, wahrend Beethoven gerade den fir die 9. Symplallgsentscheidenden
Ubergang vor-moll nachD-dur hinter sich hat.
« Beide Komponisten bedienen sich ???
%124 = 6 - 4, also immerhin ein Vielfaches von 4t€akdas dann aber 6 Mal auftritt.
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17.2.3 Attacco

It. attaccobezeichnet zunéchst den militarischen Angriff iimee Schlacht, dann in der Musik den
Einsatz einer Stimme und schlief3lich bei Padre iMisgtne besondere Art von Fugenthema:
»Ein kurzes, vorwiegend in fugierten Abschnitten anderer Formen (Fugati) anzutreffendes Mo-

. w248

tiv”.
Einerseits sindAttacco-Fugen nicht immer vom Typogetto eindeutig abzugrenzen, andererseits
bilden sie einen flieRenden Ubergang zwischen degrifen Fuga/Fugato undimitatorischer Satz.

Beispiele:

Antonio Vivaldi:
L’Estro Armonico op. 3 Nr. 11d-moll, 5. Satz:

Allegro —
ANV 1 .7 \. r }; [ [ [ [ P
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Abbildung 126: Antonio VivaldiConcerto per 2 Violini e Violoncelloop. 3 Nr. 11, 5. Satz

J.S. Bach:
Wohltemperiertes Klavier Fuga 3 Cis-durBWV 872:
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Abbildung 127: J.S. Bach, Wohltemperiertdavier Teil Il , Fuga 3Cis-durBWYV 872.
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17.3 Eine Auswahl von Beethovens Fugen

Streichquartett op. 18 Nr. 4c-moll (1798-1800): 2. Satdcherzo,Andante scherzando quasi al-
legrettoan Stelle des langsamen Satzes;

Eroica-Variationen op. 35Es-durfur Klavier (1802)Finale alla Fuga;

Streichquartett op. 59 Nr. 1F-dur (1805/06), 2. SatAllegretto vivace e sempre scherzanein
chromatisch sich hochschraubendes imitatorisché&$g@ég

Streichquartett op. 59 Nr. 3C-dur (1805/06), letzter Sa#&llegro molto mit ausgedehntemnda-
mento-Thema (Abbildung 121 auf S. 141);

Sonate fur Klavier und Violine G-dur op. 96, 4. SatPoco allegretto(Variationen): TakR17Af
(Fugato mit 2 Durchfihrungen, kurz vor d&oda);

Klaviersonate op. 101A-dur (1816), Fugato im Finale (Notentext_in Abbildundlauf S. 196);

Sonate fir Klavier und Violoncello op. 102 Nr. D-dur (1815),Finale;

Fugafir Streichquintett D-dur op. 137 (18177?) (s. Abschnitt 17.3.1 unten);

Klaviersonate op. 110As-dur(1820/22), Finaléllegro, ma non troppds. Abschnitt 17.3.2 auf S.
146);

Klaviersonate op. 111c-moll (1821-22), Fugato im Kopfsat&llegro con brio ed appassionato
(Notentext in Abbildung 144 auf S. 197,

Variationen op. 120 Diabelli-Variationen, 1819 — 1823): Variationen 24, 30 und 32;
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Zweite Messe,Missa Solemni$ op. 123 (1819-23): inCredo,, Et vitam venturi saeculi”
Symphonie Nr. 9op. 125d-moll (1822-24):

e 2. SatzMolto vivace

* Finale, Takt 92 (Abbildung 122 auf S. 142): Kanon Uber das Thems,freude schéner
Gétterfunken, Tochter aus Elysium”. Hier hat das Thema immerhin eine Lange von 24 Tak-
ten;

* Finale, Teil 8: Allegro energico, sempre ben marcajéeid umschlungen, Millionen! Diesen
Kuss der ganzen Welt!”“ mit dem KontrasubjekiFreude schéner Gétterfunken, Tochter aus
Elysium*,

Streichquartett op. 131cis-moll(1822/26), Anfang_(Abbildung 129 auf S. 147);
Grol3e Fuge fur Streichquartettop. 133B-dur (1825; Abschnitt 17.3.4 auf S. 147).

Einige dieser Fugen stehen in enger Beziehung uge BetHammerklaviersonate, und sie sollen
im Folgenden beschrieben werden:

17.3.1 Fuga D-dur op. 137 flr Streichquintett

Diesesopusculum ganze 83 Takte larfg® ist im Autograph auf den 28. November 1817 datiert
also in die Entstehungszeit der ersten beiden Skddammerklaviersonate Skizzen zu diesem
Werklein fanden sich im sog. Boldrini-Skizzenbdchdas auch die ersten Skizzen tHlammer-
klaviersonate enthalten hat.

Es qilt als einzig originares vertffentlichtes Kaemrmusikwerk jenes Jahres (gro3er besetzte Wer-
ke aus dieser Zeit, z.B. Orchesterwerke, gibt esxgéit, und nur daStreichquintett op. 104, eine
Bearbeitung deKlaviertrios op. 1 Nr. 3 des Jahres 1795, hat eine gleich gBa&8etzung: s. Kapi-
tel ,Anhang 7: Beethovens Werke der Jahre 1817418'S. 199). Damit kdnnte op. 137 interessant
sein fur Studien zur Hammerklaviersonate, zumalies um eine Fuge handelt, einer Form, die ja
in der Hammerklaviersonate eine wesentliche Rglielts

Op. 137 erinnert jedoch eher an eine Schuleraraeiter ein Lehrer wie Johann Georg Albrechts-
bergef>* mehr oder vielleicht auch weniger Freude gehabehaliirfte. Es wartet auf mit einem
dreitaktigen Thema im 3/8 Takt, mit harmonischemgébtim und nonchalantem Umgang mit
funfstimmigem Kontrapunkt: So setzt gleich anfadgsflinfte Stimme spéater als erwartet ein, was
dem Horer féalschlicherweise den Beginn einer zweBrirchfihrung einer vierstimmigen Fuge
suggeriert. Dieser Lapsus wird auch durch die fodige akrobatischeBngfihrungemicht ausge-
glichen.

Harmonisch fallt in op. 137 der dominantische Sepékkord/A79 der letzten beiden Takte auf,
der mit der gleichzeitig erklingenden UbergebundedaedezimeD die Schlusstonik®-dur vor-
wegnimmt. Derartige Konstrukte sind nicht aul3erdawligh; sie werden in dédammerklavier-
sonatemit besonderem Eifer eingesetzt (s. Abschnitt J0etzschichtungen” auf S. 106) — das ist
aber auch die einzige Ahnlichkeit zwischen beidesrkén.

Manches erinnert an Mozamusikalischen Spal3KV 522, so z.B. die dreitaktige Periodik — aber
hatte ein Beethoven je in derart spaRiger WeiseMuiik umgehen kénneff? Und falls ja: jeder

22 per vollstandige Notentext wird in Abbildung 144f&. 220 wiedergegeben.

253 Das Boldrini-Skizzenbuch ist verschollen; gliickkeweise aber liegen dariiber Beschreibungen von Gus
tav Nottebohm (1817 — 1882) vor. Details sind naldéin bei Norbert Gertsch, a.a.O. S. 69.

24 Johann Georg Albrechtsberger (1736 — 1809), 1B7R¢forganist, dann Kapellmeister am Stephansdom
in Wien. Beethoven liel3 sich in den Jahren 1794e35ihm im Kontrapunkt unterweisen.
Meine Kenntnis des Personalstiles von J.G. Albsdrger beschrankt sich auf sefiludien und
Fugen fur Violine und Violoncello. Dieser Stil wird in op. 137 Uberraschend gut @fétn. Allerdings:
der routinierte Albrechtsberger hatte nie ein Wharkhandwerklichen Méangeln wie op. 137 hinterlassen

2% |n manchen Vokalwerken, es handelt sich typischa®vum Lieder und Kanons, will uns Beethoven
tatséchlich glauben machen, er sei ein begnadpsss8ogel. Davon zeugen Texte wikeh bitte dich,
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Komponist hétte, um mdglichen Missverstandnissewoeugen, den unernsten Charakter einer
solchen Komposition eindeutig klargestellt, wieMiszart schon im Titel getan hat.

Ich denke: Op. 137 ist wie das oben genannte of.dl® Aufarbeitung eines Frihwerkes, aller-
dings eines noch friiheren Friihwerkes — es liegemeAaler Musikgeschichte zwischen op. 137
und op. 1 Nr. 3, der Vorlage fur op. 104. Stilistisashnlich gelagert wie op. 137 sind Beethovens
drei Vorspiele und Fugenfur Streichquartett ifF-dur, e-moll und C-dur, die deren Herausgeber
Willy Hess in die Zeit von Beethovens Studienjahiben Albrechtsberger, also um 1795, einordnet.
Diese wenig anspruchsvollen Werke sind also, td#z stilistischen Unterschiedes, erst kurz vor
den Klaviertrios op. 1 entstanden.

Op. 137 ist nett anzuhdoren; in irgendeinen KongextHammerklaviersonate darf es wegen stilisti-
scher und handwerklicher Unbedarftheit keinesfadisetzt werden. Es wurde von Breitkopf & Har-
tel post mortenmherausgegeben, mit einer fiktiven Opuszahl sta#,es sich anstandigerweise ge-
hort hatte, als op. post’

17.3.2 Das Finale der Klaviersonate op. 110 As-dur

Mit einem langsamen Satz beginnt dasale derKlaviersonate op. 110As-dur,drei Jahre nach
derHammerklaviersonate komponiert.

Wie im Largo der Hammerklaviersonate tritt hier eine Vielzahl von Tempobezeichnungefi au
Anfangs Adagio, ma non troppd4/4), kurz darauRecitativoohne Taktmal (im Gegensatz zur
Hammerklaviersonate mit ihrem bewusst irreflihrenden Taktmgf Largo sich zdhlt immer
4/4"), dannPiu adagio, Andante, Meno adagio, AdagidannAdagio, ma non troppq12/16) und
schlie3lichArioso dolente

Gleichermal3en wird eine Vielzahl von Tonarten dscthitten, von Beethoven einige Male durch
eher irrefihrende Vorzeichenwechsel im Notensysaegezeigt: Das alles kennen wir schon von
derHammerklaviersonate

Dann folgt eine dreistimmige Fuge:

schreib’ mir die Es-Skala auf“ (dieser Kanon steht iBs-du), ,,Bester Tobias*“, , Erster aller Tobiasse*
oder,, Esel, alter Esel, hi ha”.

2% Hier sei einmal aufgeraumt mit der arg haufig rtéinden Sprachverdrehung ags posth. Ein Wort
posthumund eine Abklrzungp. posth gibt es weder in Deutsch noch in einer toten Sprgenglisch
allerdings:posthumougsfranzdsischposthumeund dasMGG benutzt penetrant die Abkirzupgsth).
Zwar verwest gewohnlich alles lebende Gewebe, sb das menschliche Fleisch, nach (lpos) dem
Ableben zuHumus(lat.: feuchter Erdboden), aber das ergibt nodgdakeinen Posthumus. Es handelt
sich hier um eine falsche und recht makabre Vajkselogie:

Richtig heiRen muss &p. post. und das bezieht sich auf den lateinischen VorndPastumugwortlich
.Letzter®, dann auch ,Nachgeborener).

Ein alter Romer trug meist drei Namen: Vorname (z&us), Sippennname (z.Bulius: dieserGaius
stammt aus dem Geschlecht deftier) und Beiname, der den Sippennamen genauer spedif{z.B.
Caesar).

Den Romern mangelte es in erschreckendem MafReanrtd3ie fir Namensgebung: Vornamen wie Gai-
us waren Ausnahme. Gewohnlich wurden die Kindeclilwimmeriert. So wurde der dritte Sofentius
genannt (mochten Sie mit ,Hallo, Dritter" angespres werden?), und audeptimusse gab’s bei der
Fertilitdt der alten RGmer zu Hauf.

Ein nach dem Tode des Vaters geborener Sohn warte mit dem VornamePostumus, der Letztebe-
dacht — ging es mit rechten Dingen zu, durfte wereventuellen Wiederheirat der Witwe kein weiter
Spross das Licht der Welt erblicken.

Die Bezeichnun@ostumus wurde sinngemaf auf die nach dem Tode eines Komsjgonverdffentlichten
Werke Ubertragen.
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Fuga
Allegro, ma non troppo
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Abbildung 128: L. van Beethoven, Klaviersonate bj0As-dur, Finale: Fuga

Zu Abschnitt 17.2.2 ,Soggetto” auf S. 143.

Also eine Wiederaufnahme des KonzeptesHimmerklaviersonate? Tatsachlich aber bestehen
betrachtliche Unterschiede:

Stilistisch — schlicht gesagt: Ein J.S. Bach duder Fuge in op. 110 wohl ein anerkennendes
Kopfnicken zugemessen haben, der Fuge von op. 4gégeén nichts als das Stirnrunzeln des Un-
verstandnisses.

Formal: Dad.argo derHammerklaviersonate stellt die Einleitung zufinalen Fuge dar und wird
spater nicht wieder aufgenommen. In op. 110 dagegaden dasArioso dolenteund die Fuge
zwei Mal nacheinander vorgetragen und sind dadsatttechnisch ineinander verwolfgh.
Satztechnisch und stilistisch ist kein Bezug zumHeerklaviersonate zu erkennen. Interessant wird
die Fuge in op. 110 dadurch, dass sie das vorlétdigiduum einer bald danach ausgestorbenen
Spezies darstellt, namlich der Klaviersonaten miem Fugensatz: s. Abschnitt 17.5.6
~Klaviersonaten “ auf S. 155.

17.3.3 Die Fuge im Streichquartett op. 131 cis-moll

No 1. Adagio, ma non troppo ¢ molto espressivo
— N
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Abbildung 129: L. van BeethoveBireichquartett op. 131cis-moll 1. Satz
Baustelle!

17.3.4 Die Grol3e Fuge op. 133 B-dur

Grande Fugue tantét libre, tantét recherchée:

" Diese eher simple Tatsache verfiihrte einen HéirBichenker (1867 — 1935) zu geradezu drolligen, bes
tenfalls als,originell” zu bezeichnenden AusbriichgeBumindest ist die individuelle Zweiteiligkeit als der
letzte Ursprung des originellen [Sic!] Gebildes anzusehen. Indessen wird durch diese Erkenntnis allein des
Meisters Absicht noch durchaus nicht ganz erschépft [...] Vielmehr rang seine ddmonische Gestaltungs-
kraft mit einem noch weit héherem Ziele: denn er wollte selbst noch die immanente Zweiteiligkeit
(Adagio und Finale), die im Grunde unbesiegbar bleibt, (iberwinden und jene durch Spaltung in vier Teile
erst recht als Zweiteiligkeit verriet. Aus der Zweiheit sollte eine Einheit werden ..." u.s.w.u.s.f., zitiert nach
K.H. Fissl aus der Plattenbeilage zur Einspielueg lteethovenschen Klaviersonaten durch Friedrich
Gulda.
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nicht auch fur die Hammerklaviersonate galte. BeiBagen ist aul3erdem eine auf3ergewo6hnliche
Lange eigentumlich: 741 Takte (op. 133; wahrsclahrder Weltrekord) bzw. 389 Takte (op.106).

viersonate nur dass op. 133 auch nodegherchée gesucht, gelehrt* genannt wird, als ob das
Damit erschopfen sich aber schon die Gemeinsanmkied®ler Werke.

Der BezeichnungGrande Fugue libre” enspricht,Fuga con alcune licence” in der Hammerkla-
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Hier wurde das wesentliche motivische Material estgllt: VergroRerung des Themas (Takt
Normalgestalt (TakL7) und Verkleinerung (Takt1).
Darauf folgt sofort die Fuge:

Allegro Fuga
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Abbildung 131: L. van Beethove@rolie Fugeop. 133B-dur, Beginn defFuge

Zu Abschnitt 17.2.2 ,Soggetto“ auf S. 143.

Auch wenn Beethoven uns etwas anderes weismachlerselbstverstandlich beginnt die Fuge in
Takt 26, und zwar mit dem Thema, das in Taktler Overtura (Abbildung 130) vorgestellt wurde.
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Dieses Thema liegt in jeweils stark modifiziertezsStlt fast allen der Spaten Streichquartette Beet-
hovens zu Grunde, auch d&treichquartett op. 131cis-moll (Abschnitt 17.3.3 auf S. 1475

Das Dezimsprungmotiv in Tal&0 wird zunachst als Kontrasubjekt vorgestellt — epaber wird
offenbar, dass es sich hier um das veritable zwéigama handelt. Dieser Dezimsprung &hnelt dem
motivischen Material aller Satze delammerklaviersonate, tritt dort aber in unterschiedlichem
harmonischen Kontext auf (s. Kapitel 9 auf S. 98).

In der Gro3en Fugesind haufig klangliche Harten zu horen. Die Ursaddeethoven kombiniert
die einzelnen Stimmen so, dass viele Septimen nddra Reibungen auftreten, die dann aber nicht
harmonisch in eine Konsonanz aufgeldst werdert, géégtsen werden die Stimmen unabhéngig von-
einander fortgefuhrt.

So etwas kommt infFinale der Hammerklaviersonate nicht vor, obwohl auch dort Thema und
Kontrasubjekt durchaus septimentrachtig sind. ¥iehit hat Beethoven in diesem Werk ja schon
im 1. Satz sein Pensum an schragen Klangen abgearfse Abschnitt 4.3.3_,Eine absonderliche
Folge von Dissonanzen*® auf S. 24).

17.4 Fugati in den Spaten Klaviersonaten Beethovens

Tabelle 43 Fin249: DasFugatoim Finale" auf S. 92.

Hammerklaviersonate Abschnitt 8.1.7 ,Fugato im Allegro” auf S. 55; témtext: Abschnitt 20.2
auf S. 178.

Abschnitt 20.5 ,Fugato infrinale der Klaviersonaté&-dur op.101“ auf S. 195.

Abschnitt 20.6 ,Fugato im Kopfsatz der Klaviersanap. 111c-moll* auf S. 196.

Baustelle!

17.5 Fugenkompositionen des 19. und 20. Jahrhundert s

Dieser Abschnitt stellt eine reprasentative Auswaim Werken des 19. und 20. Jahrhunderts mit
Fugen und ausgedehnten Fugawor. Er dient dazu, die Wirkungsgeschichte Eege im Finale

der Hammerklaviersonate zu studieren (s. Kapitel 15 auf S. 133). Den FuBeathovens ist ein
eigener Abschnitt gewidmet: 17.3 auf S. 144,

8 Dje Notierung dieses Themas in zwei gebundenetehthyleicher Tonhohe ist fiir Streichinstrumente
eigentlich sinnlos. Und so wird von fast allen mpreten jeweils ein Viertel gespielt.
Beethovens Intention aber war sicherlich, dass reeeinander abgesetzte Achtel gespielt werden sol-
len. Das namlich wird auRergewdhnlich pikant, soliéses Thema synkopiert auftritt und dann auch
noch Achteltriolen dagegen aufgespielt werden.

2%9 Zur Abgrenzung zwischen Fuga und Fugato: s. Alitichinl auf S. 134.
Ahnliche Listen finden sich jeweils unter der RitFugeim MGG, in Herders groRemLexikon der
Musik und in der Wikipaedia auf Deutsch und EnglisciAfsschnitt ,Benutzte Nachschlagewerke* auf
S. 231). Die zuverlassigste, sehr ausfihrlichedurdhwegs mit Notentext belegte Liste stammt ans de
Vorlesungsfundus von Wolfram Breuer (s. Kapitel® &. 232).
Die hier gezeigte Auswahl (mehr als 250 Fugen IFavgenzyklen) ist weitaus umfangreicher als die Zu-
sammenfassung all dieser Listen — ich kenne hah e paar Fugen mehr. Uberdies werden in den Wi-
kipaedien etliche Werke als Fugen angepriesen,aiaights mit einer solchen zu tun haben, nichinein
mit Fugato oder imitatorischem Satz.
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17.5.1 Gattungen von Fugenkompositionen

Hier werden Werke, die Fugen enthalten, nach Ggémvon Instrumental- und Vokalmusik aufge-
teilt. Ausfuhrliche Informationen Uber die einzeind-ugen finden sich im Abschnitt 17.7
+JAlphabetische Liste von Fugenkomponisten“ auf &9.1

Zunachst eine Ubersicht iber die Anzahl der Fugemasitionen, die in Tabelle 62 auf S. 159
aufgefuhrt werden:

Tabelle 59: Fugenkompositionen nach Beethovendgebtmnach Gattungen
Klavierfugen (s. Tabelle 60) 47°°* (109f® Orgelfugen (s. Tabelle 60) 412 (69)*
Klaviersonate 1 (in Worten: einel) Kammermusik fur Blaser | 1
Opern 6 — mit Klavier | 6
Symphonische Werke (einy oo — fir Solostreichéf* | 8 (24)
schl. Programmusik) — fur Streicherensemblel8 (22)
Konzerte 6 Kammermusik insgesang3 (49)

Folgende Einteilung der Fugenkompositionen draiat suf:

17.5.2 Ubungsfugen

Viele Fugen des 19. und 20. Jahrhunderts sind l@miKomponisten in recht jungen Jahren ge-
schrieben worden, wie Tabelle 62 ,Alphabetischetd igon Fugenkomponisten des 19. und 20.
Jahrhunderts* auf S. 159 belegt. Offensichtlichdedines sich in den meisten Fallen um Ubungsar-
beiten in kontrapunktischem Stil: Das VerfertigaanViFugen gehorte zum festen Bestandteil der
Ausbildung eines Komponisten.

Bestes Beispiel: das frihe Fugenwerk von GeorgestBi838 — 1875), der jeweils im Alter von
16 und 17 Jahren am franzésischen Fugenwettbe@@nbours de la Fuguilgenommen hat und
dabei auch mal den 1. Preis gewonnen hat.

Baustelle: Fast keines der Jugendwerke Felix Masdah Bartholdys kommt ohne eine oder meh-
rere Fugen aus — hier aber sollte man kaum von gifugen sprechen.

Beethovens Unterricht bei Haydn, dann bei Albrduértger; Schubert — Sechter.

17.5.3 Huldigungen an Johann Sebastian Bach

Unter diese Rubrik fallen fast alle der eben erwé@hriJbungsfugen, aber auch viele arrivierte
Komponisten erweisen ihre Reverenz vor ,Sebastian*
Man Gbernimmt meist das formale Fugenschema Badaerdas, was man darunter versteht; denn
die Mannigfaltigkeit bachscher Fugenformen lassh siicht in Schemata pressen — und unterlegt
eine dem jeweiligen Zeit- und Komponistengeschnauepasste Harmonik.
Diese Art von Fugen lasst sich haufig schon an Aidbéeiten erkennen:
* Fugen Uber die TonfolgB-A-C-H, z.B. von Arthur Honegger (1892 — 1955), Franzt {4811
— 1886), Ernst Pepping (1901 — 1981), Max Reger3181916) und Robert Schumann (1810 —
1856).

%0 Gesamtzahl von Werken und Werkzyklen mit einer adehreren Fugen.

261 Gesamtzahl von Fugen: In Werkzyklen mit mehrenegef wird jede Fuge einzeln gezahlt.

%2 pavon gehen 7 Fugenzyklen mit insgesamt 23 eierefugen auf das Konto von Max Reger. Die ver-
bleibende Fuge stammt von Béla Bartok.

283 30 Robert Schumanns etwas familéare Anrede an Bach
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* Werkzyklen von 24 Préludien und Fugen durch alle-Dad Molltonarten: Sie verweisen klar
auf das Vorbild de8vVohltemperierten Klaviers. Bemerkenswerterweise waren es drei Russen,
die den Vergleich mit dem Vorbild Bach nicht scleut Georgi Alexandrowitsch Muschel
(1909 — 1989), Dmitri Schostakowitsch (1906 — 19u®) Rodion Schtschedrin (* 1932); dar-
Uber hinaus: Julius Weismann (1879 — 1950) und d/@astelnuovo-Tedesco (1895 — 1968;
dieser Werkzyklus ist nicht fir Klavier, sonderr fi2 wohltemperierte Gitarren“?®* konzi-
piert).

» Die Uberwéltigende Vielzahl von Fugenkompositiomegt Werkbezeichnungen wie ,Praludi-
um und Fuge” oder ,Toccata und Fuge® (das wird imzElnen in_Tabelle 60 auf S. 152 spezi-
fiziert). Sie lassen auf Referenz zu und ReveremBach schlie3en.

Dass Werke mit derartiger Bezeichnung auch schomaoh, beispielsweise von Dietrich Bux-
tehude, komponiert worden waren — Bach hatte igganJahren, 1707, eine Studienreise nach
Libeck zu Buxtehude unternommen, bei der er diggéates ihm gewéahrten Urlaubes unge-
bihrlich Uberzog —, war den meisten der unten gaeanKomponisten unbekannt. Unter der
Rubrik ,Variationen und Fuge“ werden immerhin autlitgenossen Bachs zitiert: Johannes
Brahms verweist auf Handel in sein®iariationen und Fuge Uber ein Thema von G. F.
Handel fur Klavier op. 24B-dur (1861), Max Reger auf TelemannWariationen und Fuge
Uber ein Thema v. G. Ph. Telemanriir Klavier op. 134 (1914).

Allein schon die Tatsache, dass eine grol3e ZalB)4ler in_Tabelle 62_,Alphabetische Liste von

Fugenkomponisten des 19. und 20. Jahrhundertst5®. angefiuihrten Fugen fir Klavier oder Or-

gel konzipiert ist, ist auf das Vorbild Bach zuriaakihren — diese Instrumente galten als traditio-

nelle Fugeninstrumente. Viele Komponisten von Guggn haben die Orgel bei ihren sonstigen

Kompositionen kaum oder gar nicht bedacht.

Tabelle 60: Satzbezeichnungen fir Klavier- und Gugen nach Beethoven
Satzbezeichnungen Pianoforte Orgel
Fuge 25 (42)=" | 11 (29)
Préaludium und Fuge 16 (89) 21 (31)
Variationen und Fuge 4 0
Fantasie und Fuge 0 4
Toccata und Fuge 0 2
Andere Satzbezeichnuogd Fuge 4 3

Insgesamt 48 (115) 41 (69)
Anteil der in_Tabelle 62 auf S. 159 aufgefihrtenrkée ?% (?%) 2% (?%)

Zum Abschnitt 16.4 ,Klaviersonaten nach der Hamrassikrsonate* auf S. 136.

17.5.4 Geistliche Werke

Fugen bilden einen wichtigen Bestandteil von geitstih Werken. Traditionell ende®loria und
Credovieler Messen mit einer Fuge. Dazu kommen Sata&enken wieRequiemMagnificat, Te
deum, Oratoriumu.s.w. Im 19. Jahrhundert enstand u.a. in FolgeCdecilianismus-Bewegung
eine Vielzahl kirchenmusikalischer Werke, dereridi# mit Fugen ausgestattet wurden. Allein
Joseph Rheinberger hat 12 Messen geschrieben.

?%4 Eine wohltemperierte Gitarre ist ein Pleonasmas: Alttribut wohltemperiert ist tiberflissig. Gitarre
sind namlich immer wohltemperiert (genau gesagicktufig; s. Abschniteehler! Verweisquelle
konnte nicht gefunden werdenauf S._190) gestimmt. Das entspricht einem weldrmmel: ein
Schimmel ist immer weil3.
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Dazu kommen Oratorien, z.B. von Felix Mendelssolamttii®ldy Paulus Elias, Christus, Psal-
menvertonungen und Franz LisztGhristus, Die Legende von der Heiligen Elisabeth alle mit
vielen Fugen garniert.

Viele der Werke weniger bekannter Komponisten werelest jetzt langsam der Vergessenheit ent-
rissen; daher erhebt die hier vorgelegte Auswaistlggner Werke weniger Anspruch auf Vollstan-
digkeit als die Auswahl in anderen Musikgattungen.

» Berlioz, Hector (1803 -1869Requiem — Grande Messe des Mortsp. 5 (1837);

17.5.5 Fugen in Opern und Programmmusik

In Opern und Programmmusik werden Fugen von Kongpenides 19. und 20. Jahrhunderts ganz
bewusst mit einer gehdrigen Portion Unernst eingeseim Gegensatz zu anderen Fugenkomposi-
tionen dieses Zeitraumes, die durchgangig den Nsndlen Altehrwirdigkeit beanspruchen.

Diese Behauptung entspricht wohl kaum der Erwartétigo soll sie durch die folgende Aufzéh-

lung von Fugen belegt werden, die, nebenbei gefilgtien hier behandelten Zeitraum einen er-

heblichen Anspruch auf Vollstandigkeit erhebt.

Durch Fugen dargestellt wird in diesem Métier:

e Spald am LebenAlles auf Erden ist Spafs. Der Mensch ist als Spafsvogel geboren”, so Verdi in
seiner letzten Opdfalstaff (1893). Dieses fugiertéinale stellt das Motto dieser Oper dar und
kann gleichermaf3en als Motto fir fast alle andeerhier genannten Werke gelten.

« Heiteres: Smetana iBoktor Faust: Puppenspiel-Ouvertiire(1861)%°°

* Schulmeistertimelei am Rande der chormeisterlidhenzweiflung: LortzingsZar und Zim-
mermann (1837);

» Scholastisches: Strauss #arathustra (1895/96);

* Eine Prugelszene, die witzig gewertet werden WMagner in demMeistersingern (1861-67);

« CoolnessBernstein in deWest Side Story(1957). Hier leitet die instrumentat@ol fugue®®
den zunachst noch rein verbalen Schlagabtausclclzevikonkurrierenden Jugendbanden ein:

, POCO pitl mosso [Fugue] | R R |
(‘:\{3 u—li = = i 7 i bo L"’li- =< |7 k\‘o # —
&) i 1o d=1i v Ll #O
o <7 —_ e&rt‘ (G d— ! b‘gV 4 cresc. — §f%
PP f| = »;
Drums 3 70, M) TR D T4 rp
[ | b b o L o o o o ClIC.
Tt rrT
Abbildung 132: Leonard Bernstei@pol Fugueaus deiVest Side Story(1957), Thema

Die Nahe zu den Themen der Spaten StreichquaBe#thovens, insbesonder zu der GrolRen
Fuge ist frappant.

Ahnliche Geisteshaltung finden wir in Werken, diagem Publikum gewidmet sind:
» Britten: The Young Person’s Guide to the Orchestr§1945) und
* Glenn Gould;,So you want to Write a Fugue?” (1963).

2% Der Faust-Stoff scheint von manchen Komponistanzgiegen Goethes Geist, ganz und gar nicht ge-
wichtig genommen worden zu sein. Smetana erwahr$toiz die Heiterkeit, der das Publikum bei der
Urauffihrung seiner Ouverture anheimfiel.

2% coolist seit etlicher Zeit ein in fast alle Sprachemgefiihrtes Modewort unterschiedlichster Bedeutung.
Zu Zeiten deWest Side Storywar die Bedeutung eingeschrankt, namlich: ekigrienKopf zu bewah-
ren keep cool), umkihl seine Ziele zu verfolgen.
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Gleich weit von ehrwuirdiger Tradition entfernt umde wir sehen werden, auch nicht von Gberméa-
Bigem Ernst gepragt sind Fugen, die Damonischelierdéhrten und dergleichen Ungemach aus-
malen:

In diesen Kontext gehort zuvorderst die fugiertgatragene Freude Uber die Fahrt gegen
Bésewichts” Samiel zur Holle: daBinale von Weberg-reischitz (1817 — 1820).
Bei Berlioz stellen Fugen den Hexensabbat &mphonie fantastique 1832/46), aber auch,
in La damnation de Faust(1846), die Ausgelassenheit einer Ansammiung ahalksierter
angehender Akademiker in Auerbachs Keller:
Hier wird zwar eine Amen-Fuge in bewusst konvergllam Stil vorgetragen, jedoch: Es handelt
sich dabei um das Requiem fir eine vergiftete Keltge, die ihr letztes Stindlein in einem Koch-
herd verbracht hatte und dort ihrer AuferstehursgFadsttagsbraten harrt, wohlgemerkt eines deut-
schen Festtagsbratens: So etwas findet der fresch&si Gourmet aullerst spaﬁ%!
Driber und vor allem drunter (ndmlich in der Holgg@ht es zu in Jaromir Weinbergers Oper
Svanda dudak(Schwanda der Dudelsackpfeifer1927):
Svanda schwort seiner jingst Angetrauten, er hadhgsngehabt mit der verzauberten Kénigin, der
Konigin,, mit dem Herzen aus Eis“. Das ist eine Luge (er hatte nadmlich den Zaubkisgend das Eis
gebrochen), und folglich fahrt er flugs zur Holle.
Dort rettet ihn der Rauber Babinsky, schon immarveahrer Kumpel (bei einer drohenden Hinrich-
tung Svandas hatte er gekonnt das schon fallendidrbeil durch einem Besenstiel ersetzt — an-
derseits aber scharwenzelt er dauernd um SvandashErum): Er besiegt den Teufel beim Karten-
spiel, weil er der gewieftere Betriiger ist, undutatl wird Svanda aus der Unterwelt erlost.
Diese Heldentat wird von einer aufRergewohnlich miésen Fuge ausgemailt.
Nur noch sousrealistisctsqus = unter) zu nennen ist dann der Inhalt der ,TaOgp®rita”
Maria de Buenos Airesvon Astor Piazzolla:
.Ich bin Maria... Maria Tango, Maria der Vorstadtjaria Nacht, Maria fatale Leidenschaft, Maria
der Liebe zu Buenos Aires bin ich!So stellt sichiMaria vor. Dann erklingen instrumenfaliga y
Misterio, und damit wird Marias Fahrt in die Unterwelt adtaitet. Der Grund fur diese Fahrt er-
schlief3t sich bestenfalls, wenn Uberhaupt, ecRtatefios(so nennen sich die Einwohner von Bue-
nos Aires).
Dort angekommen wird Maria schon von Alten Hurertarilt Psychoanalytikern, trunkenen Mario-
netten und ahnlichgpersonidadegrwartet. Der Alte Anfiihrer der Alten Diebe veailttihren Kor-
per zum Tode (erfragen Sie bitte keine juristisRleehtfertigung dafur!), wahrend ihr Schatten dazu
bestimmt wird, durch Buenos Aires zu ziehen ... uswus
Am Ende gebiert der Schatten Marias unter Weihsieterklangen ein Kind, aber: Es ist nicht das
erwartete Jesuskindlein, sondern, oh Graus, eineM&rraufhin bleibt den wartenden Engelchen
nichts anderes ubrig, als sich zum Besaufnis abzerseDer Geist (eine Sprechrolle) hatte schon an-
fangs verkindet;Maria unser von Buenos Aires... vergessen bist du unter allen Frauen”.

Man sieht: Auch wenn finstere Méchte im Spiel sindo richtig seriés geht’s bei Opernfugen nie
zu!

Ist es schon erstaunlich, eine Fuge in einer angeahen Tango-Operita anzutreffen, so wird man
eine derartige Form kaum eher in Opern erwartenatli Sujet Zigeunerliebe oder japanische Lie-

257 Dariiber hinaus lasst Berlioz den Faust vorheieftigeinen bevorstehenden Selbstmord verkiinden, de

aber infamerweise von Mephisto verhindert werdeml wiPech fir Margarethe.

Was Berlioz von der Seriositat des Stoffes gehditgnzeigt er deutlich durch einige literariscleingt
ambitionierte Texte: Fausts schliel3liche Hollenfavird mit den WorteryIrimiru Karabrao!“ gefeiert.
Unten (namlich in der Holle) angelangt, muss Fdest Triumph des Mephistopheles beiwohnen, und
dazu singt der ChogTradioun marexil fir tru dinxé burrudixé”.

Das ist nicht nur unverstehbares kiinstliches Kauelech, sondern: Es klingt ganz nach Wortfetzen der
baskischen Sprache, die damals und noch langénZejtanien und Frankreich ungelittenen war (Ubri-
gens: Baskischeswird wie deutscheschausgesprochen). Berlioz dirfte sich mit diesene8hbieb auf
eine ethnische Minderheit einen Lacherfolg versipenchaben. Genlitzt hat's nixa damnation de

Faust gereichte zur finanziellen Katastrophe.
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bestragodien behandeln. Aber wenn es sich um dist&ang von Unseriositat handelt, werden

auch dort Fugen eingesetzt:

» Georges BizetCarmen: Opéra-comique (1873-745inale des 1. Aufzugs:
Der Brigadier Don José soll die Zigeunerin Carngir, in eine Prigelei verwickelt gewesen war
und sich dann auch noch aufmiipfig gegeniiber deigkdir gezeigt hatte, ins Gefangnis tberbrin-
gen. Carmen hat aber fir den Abend schon ihre eig&iéane, namlich in eineéabernadie Sé-
guedille zu tanzen und Manzanilla zu trinken. ®tsihre Reize ein, um Don José, der wie trunken
(,ivre”) in sie verliebt ist, dazu zu bringen, sie aushbixe lassen. Dabei singt sie (leise; denn Don
José muss das ja nicht unbedingt horeh):chemin je te pousserai, je te pousserai Aussi fort que je
le pourrai”zes, und dabei spielt das Orchester eine Fuge auf.
Diese Szene ist durchaus burlesk. Aber: CarmerkEfatg mit ihrer Verfiihrung, und so wird das
Ende, wie bei vielen Opéra-comiques, aulRerst thgissfallen.

* In PuccinisTragedia Giappones®ladama Butterfly besteht der Anfang, der wie eine veritable

Ouverture klingt (auch wenn Puccini das viellelobstreiten wirde), aus einer Fuge:

Dabei zeigt der japanische Heiratsvermittler Gorat groSem Diinkel, aber stets mit Unterwiirfig-
keit” (Szenenanweisung) dem amerikanischen Schwerdpidiezrton das Liebesnest fir den bevor-
stehenden Vollzug der Scheinehe mit Madama Bugterfl
Fugen sind weder in klassischer japanischer Musdhrin deren abendlandischer Rezeption (die mit
originar japanischer Musik rein gar nichts gemed) lanzutreffen. Puccini will hier offensichtlich
darstellen, wie ein pfiffiger Asiate einen borngrthormongetriebenen Amerikaner tiber den Tisch
zieht und dabei altiberkommene abendlandische ifélrainsetzt.

Sei es Freude am Leben, sei es Fahrt in die Uniterse2 es Uber-den-Tisch-Zieherei — in keinem
Fall ist hier von Bachrezeption etwas zu spureref8ebastian (so Robert Schumanns etwas fami-
liare Anrede an Bach; s. FuRnéféauf S. 138) macht man sich nicht lustig, und reit dotorisch

mit Fugen einhergehenden Hdllenfahrten hat Selmastiaon gar nichts zu tun!

Stattdessen offenbart sich ein breiter und recktrabchender Konsensus aller genannten Kompo-
nisten: Es scheint, als hatten sie sich abgespnoche Fuge vom Geruch der Altehrwirdigkeit zu
befreien. Beste Beispiele: die Faust-Fugen von &maetind Berlioz (Amen-Fuge im Requiem fur
eine tote Kellerratte). Selbst von ironischer Ulaéime der Fuge als iberkommene, uberlebte
Kunstform ist allenfalls bei Wagners Prigelei uraitkings Singschule etwas zu spuren; bei Verdi
(Falstaff) steht diese Form einfach fur die FreaneDasein!

Damit stehen die Fugen in Opern und Programmmussitriktem Gegensatz zu allen anderen Fu-
gen des 19. und 20. Jahrhunderts, die mehr odeiggreden Anspruch erheben, man erkenne in
ihnen doch bitte eine der hdochststehenden undzeetisten Formen der Musik.

17.5.6 Klaviersonaten

Besonders rar machen sich Fugen in Klavierson&tanh BeethovenEinale derKlaviersonate

op. 110As-dur(s. Abschnitt 17.3.2 auf S. 146) sei als Beispigefuhrt: Franz Liszt&lavierso-

nate h-moll. Hier findet sich ein interessantes neues Fornmah®ie gesamte Sonate, deren vier

Satze ineinander Ubergehen, kann insgesamt ale goRlatenform gedeutet werden, und im 4.

Satz, der deRepriseentspricht, wird das Hauptthema als Fuge verabedur Wirkungsgeschich-

te: Abschnitt 16.4 ,Klaviersonaten nach der Hamrasikrsonate” auf S. 136.

* Alkan (eigentlich Morhange), Charles-Valentin (1843.888):Grande Sonate ,Les Quartre
Ages” (Die Vier Lebensalter, 1847);

» Barber, Samuel (1910 — 198F5onata for Piano(1949);

288 Auf den Weg werd” ich dich stofien, so fest ich‘s kann.” Dieser Weg wird mit der Ermordung der Carmen
und der Hinrichtung des Don José enden.
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17.5.7 Kammermusik mit Klavier

Ahnlich selten finden sich Fugen in Kammermusik Kiavier. Ein Beispiel: di€Sonate fir Kla-
vier und Violoncello Nr. 1 op. 38e-mollvon Johannes Brahms, deféinale das Thema deSont-
rapunctus Xlll aus deKunst der Fuge von J.S. Bach verarbeitet. Hier sei auf Beethowesk
derselben Gattung verwiesen, auf 8ienate fur Klavier und Violoncello op. 102 Nr. 2D-dur,
gleichfalls mit eineFFuge im Finale.

Sonst muss man lange suchen und findet in FranmensKlavierquintett (mit Kontrabasspp.
13 d-moll eine Fuge in der Durchfihrung des 1. Satzeds;imale von Robert Schumanndavier-
quintett op. 44Es-dur(1842) ein Fugato, in Bédh SmetanaKlaviertrio op. 15g-moll (1855)
ein Fugato und in Tschaikowsk@aviertrio op. 50a-moll (1881-82) eine Fuge als Abschluss des
Variationssatzes.

Dann hat noch Glenn Gould eine dodekaphonische FugeinerSonate fur Kavier und Fagott
(1950) geschrieben.

Also: Nach Beethoven wird zwar eine Vielzahl vorgén fur Klavier nach dem Schema ,Praludi-
um und Fuge” 0.a. komponiert, fast immer in derditran Bachs (s.o0. Abschnitt 17.5.3 auf S. 151).
Fugen in Klaviersonaten oder in Kammermusik mitw@a aber machen sich aul3erst rar.

17.5.8 Kammermusik fur Blaser

Gleichermal3en stiefmutterlich wird Kammermusik &laser im 19./20. Jahrhundert mit Fugen
bedacht; die aber war noch nie ein Tummelplatzaogen. Einziges mir bekanntes Werk:
Oktett fur Blaser von Igor Feodorowitsch Strawinsky (12&2/revidiert 1952).

17.5.9 Kammermusik fir Solostreicher

Fugen in Sonaten fur Violine Solo (Bartok, Regeshen auf das Vorbild von BacB®naten fir
Violine Solo zuriick?®

BartoksSonate fur Violine Solo(1944) lasst deutlich das Formschema der barokkehensonate
(Sonata da chiesa, im Gegensatz zWonata da camera) erkennen, das auch Bachs Solosonaten zu
Grunde gelegen hatte: Langsamer 1. Satz (bei BaF&ikpo di ciaconng Fuga als 2. Satz, dann
ein langsamer 3. Satkiélodia) und ein schneller Schlusssafr€stg.

Reger dagegen folgt in seinen Soloviolinfugenkontmoen dem von Klavier- und Orgelwerken
vertrauten SchemBraludium und Fuge oder beschliel3t, gar nicht der Tradition folgeeit, So-
nate mit einer Fuge (op. 42 Nr. 1).

Das Solocello wird einzig von Max Reger mit eineigé bedacht (op. 131c), und die Soloviola
geht ganz leer aus.

» Bartdk, Béla (1881 — 194%jonate fur Violine Solo(1944)

2% Die wenigen friihen Werke fiir Solovioline (Heinrigmaz Franz BibeRosenkranzsonateNr. 16,
[1675, einePassacagliadas alteste mir bekannte Werk fur unbegleitetding], Johann Paul Westhoff
[1656 — 1705]Sechs Suiten fur Violine Sold1696] und Georg Philipp Telemann [1681 — 1767)]: 1
Fantasie per il Violino Solo senza Basqad735]) weisen keine Fugen auf.
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17.5.10 Kammermusik fur Streicherensemble

Recht haufig flieBen Fugen aus der Feder von Komgpamin Kammermusik fir Streicherensem-

ble:
Béla Bartok:Streichquartett Nr. 1 op. 7 (1908);
Streichquartett Nr. §1934);

Anton BrucknerStreichquintett WAB 112 (1878/79);

Czerny, Karl:Zwei Quinten-Fugenfur Streichquartett op. 177

Paul HindemithStreichquartett Nr. 4 op. 32 (1923);

Witold Lutostawski:Préaludium und Fuge fur 13 Streicher (1972);

Felix Mendelssohn Bartholdy15 Fugen fur Streichquartettop. 10 (1821)
Streichquartett op. 13a-moll (1827);
Streichquartett op. 44 Nr. 1D-dur (1837/38);
Capriccio fur Streichquartett op.81 Nr.e&8moll (1843);
Fugefirr Streichquartett op.81 Nr.Bs-dur(1827)%"°

Giacomo Puccini: 4Fugenfir Streichquartett (1882/1883);

Max Reger: Streichquartett op. 109Es-dur(1909);

Streichquartett op. 121fis-moll (1911);
Streichtrio op. 141bd-moll (1915);
Albert RousselStreichquartett op. 45 (1931/32);
Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsct8treichquartett Nr. 8 op. 110c-moll (1960);
Streichquartett Nr. 15 op. 144Es-dur(1974);
Franz SchuberStreichquartett D 46 C-dur (1813);
Giuseppe VerdiStreichquartett e-moll (1873).

17.5.11 Symphonische Werke

Noch fugentrachtiger sind symphonische Werke (Kaeagerden unten separat aufgefihrt):
Béla Bartok:Musik fur Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celestél936) ;
Konzert fur Orchester (1943);
Hector Berlioz: Symphonie fantastique (1832/46; oben unter der RubriRrogrammmusiker-
wahnt);
GeorgesSinfonie Nr. 1 C-dur (1855);
Sinfonie RomaC-dur (1860-68);
Benjamin BrittenPrelude and Fuguefur 18-stimmiges Streichorchester op.29 (1943);
Anton BrucknerSymphonie Nr. 5WAB 105B-dur (1861);
Symphonie Nr. 9OWAB 109d-moll (1887-96);
Antonin Dvaak: Symphonische Variationen tber ein Originalthemaop. 78 (1877);
Karl Amadeus Hartmanr8ymphonieNr. 6 (1951);
Charles E. lvessymphony Nr. 4(1910-16);
Franz Liszt:PrometheusSinfonische Dichtung Nr. 5 (1850 / 1855);
Symphonie zu Dantes Divina Commedi§l856-57);
Gustav MahlerSymphonieNr. 5 cis-moll (1904)
Sinfonie Nr. 8 Es-dur(1906 / 1907);
Felix Mendelssohn Bartholdgymphonie Nr. 1op. 11c-moll (1824);
Symphonie Nr. 2op. 42B-dur (Lobgesang 1840);

"9 Bitte beachten Sie die véllig unterschiedlichesEetiungszeit trotz gleicher Opuszahl — das wiritin

schnitt 16.1 ,Thematische Anspielungen an die Harklaeiersonate” auf S. 144 anhand von Mendels-

sohns op. 106 naher erlautert.
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Symphonie Nr. 50p. 107d-moll (Reformationssymphonie 1829-
30);
Darius Milhaud:Dixtuor & Cordes (1921) aus den Symphonien fir kleines Orchester;
Carl NielsenSinfonie Nr. 50p. 50 (1922);
Sergej Wassiljewitsch Rachmanino®infonie Nr. 2 op. 27e-moll (1907);
Max Reger: Serenadeop. 95G-dur fir Orchester op. 100 (1905-06);
Variationen und Fuge Uber ein lustiges Thema von Jann Adam Hiller fir Or-
chester op. 100 (1907);
Variationen und Fugefir Orchester Uber ein Thema v. W. A. Mozart G2 {1914)
Albert RousselSymphonie Nr. 3op. 42g-moll (1929/30);
Camille Saint-SaénsSinfonie Nr. 1Es-durop. 2 (1853);
Sinfonie Nr. 2a-moll op. 55 (1859);
Sinfonie Nr. 3c-mollop. 78,0rgelsymphonie” (1885-86);
Prélude zum Oratoriunie Déluge(Die Sintflut) op. 45 (1873-75);
Arnold SchonbergKkammersymphonieNr. 1 op. 9 (1906);
Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitscl8ymphonie Nr. 4o0p. 43 (1935-36);
Igor Feodorowitsch StrawinskyConcerto Es-dur ,Dumbarton Oaks* fir Kammerorchester
(1937/38)
Aleksandr Nikolajewitsch SkrjabirSinfonie Nr. 1 fir groRes Orchester und Chor op. 26 (1899-
1900);
Bediich Smetana:Doktor Faust: Puppenspiel-Ouvertire (1861; oben in der RubrilPro-
grammmusilerwahnt);
Louis SpohrSinfonie Nr. 3op. 78c-moll (1828);
Richard StraussAlso sprach Zarathustra op. 30(1895/96; oben in der RubriRrogrammmusik
erwahnt);
Igor Feodorowitsch Strawinsksalmensymphonidir Chor und Orchester (1930);
Karol SzymanowskiSinfonie Nr. 2 op. 19B-dur (1909-10);
Heitor Villa-Lobos: Bachianas Brasileiras Nr. 1, 7, 8&ind 9 (zwischen 1930 und 1945 kompo-
niert);
Weinberger, Jaromir (1896 — 196Wnder the spreading chestnutree, Variationen und Fuge fir
Orchester (1941).

17.5.12 Konzerte

Zum Schluss: In Konzerten haben Fugen nur seliwaseru suchen; das polyphone Konzept einer
Fuge ist mit dem Konzept des Solokonzertes nueseatt Einklang zu bringen. Dass hier zwei
Doppelkonzerte auftreten, ist sicher kein Zufall:
Béla BartokKlavierkonzert Nr. 3 (1945);
Konzert fur Orcheste(1943): s.0. Abschnitt 17.5.11 ,Symphonische Werke*
Karl Goldmark:Konzert fur Violine und Orchester Nr. 1 op. 28-moll (1877);
Gulda, FriedrichConcerto for Ursula (1981);
Felix Mendelssohn Bartholdyonzert fur zwei Klaviere und Orchester As-dur(1824);
Camille Saint-Saén/iolinkonzert Nr. 2 op. 58C-dur (1858);
Igor Feodorowitsch Strawinsk@Zoncerto per due pianoforti soli(1935).

17.6 Die Herkunft von Fugenkomponisten

Im Folgenden werden Fugen nach der Herkunft innponisten spezifiziert. Dabei wird bewusst
der Bezug zum jeweiligen Geburtsland vermiedens~vdid@rde zu endlosen Debatten Uber den Be-
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griff ,Nationalstaat* fihren, ein Begriff,der zu heeiten vieler der hier genannten Kompon

isten

noch nicht in die Denkkategorien passte. Stattaegseden die Komponisten gemal ihrer Mutter-

sprache eingeordnét!

Tabelle 61: Herkunft von Fugenkomponisten

26C (s. S15]) | 261

Mutterspraché Muttersprache <6t [ 21| Muttersprache| = | 2
Deutsch 156 274| Ungarisch 14 [LEnglisch (GB)| 4 4
Russisch 30 111| Tschechisch g 8 Rumanisch 2
Franzosisch | 28 44 Englisch (Nordamerika) 6 6 Dimisc 2 2
Italienisch 16 47 Portugisisch (Brasilien) 4 4  Rsdh 2 2
insgesamt] 271| 518

Keine Frage: Deutschsprachige Komponisten ,gewifilm@oashoch. Dabei sollte man berticksich-
tigen, dass allein Max Reger mit seiner geradeznitékeelhaften Fugenproduktion mehr als ¥ dazu

beigetragen hat. Aber hatten Sie gedacht, dafRudisen auf Platz 2 landen?

17.7 Alphabetische Liste von Fugenkomponisten

Eine nach Gattungen aufgeschlisselte Liste derdmngefihrten Werke findet sich in Abschnitt

17.5.2ff auf S. 151ff.

Tabelle 62: Alphabetische Liste von Fugenkomponisies 19. und 20. Jahrhunderts

Valentin (1813 —  Assez vitg 30 Ans: Quasi-Faust‘mit einer Fuge.
1888)

Alkan, Charles- Grande Sonate ,Les Quire Ages’ (Die Vier Lebensalter, 1847): 2. Sa

—

z

Arenski, Anton Fugetta fur Klavierd-moll.
Stepanowitch
(1861 — 1906)

Barber, Samuel Sonata for Pianc (1949), letzter Satz.
(1910 — 1981)

Bartdk, Béla  Sonate fur Violine Solo (1944): 2. SatFuga;
(1881 — 1945) Streichquartett Nr. 1 op. 7 (1908), 3. Satz (Finale) Td&f;
Streichquartett Nr. 5 (1934), 5. SatFinale Takt368f;
Musik fur Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celes (1936), 1. SatAn-
dante tranquillg
Konzert fur Orchester (1943), Finale: Fugenbeginn in TakB (mehrere
Durchfiihrungen), dazu ein Fugato in TaKkgf;
Klavierkonzert Nr. 3 (1945):Finale Allegro vivace

Beethoven, Eine Auswahl von Beethovens Fugen wird im Abschiitt3 auf S. 144 be
Ludwig van schrieben.

Berlioz, Hector Requiem — Grande Messe des Mortsp. 5 (1837)Offertorium ,Domine Jesu

(1803 -1869) Christe” (s. Abbildung 124 auf S. 142);

"L Eine sehr probate Methode, solange nicht Schweiter Belgier betroffen sind: Die werden dabei nam-
lich gegen ihren Willen bei einem ihrer Nachbarmgezdhlt. Glicklicherweise haben sich weder Belgier

noch Schweizer als Fugenkomponisten hervorgetan.

Aber auch diese Kategorisierung entbehrt nichMdidlkir: Liszt Ferenc, im damals ungarischen, heute
Osterreichischen Raiding als Franz List in eingsighsprachige Familie geboren, hat zeitlebensmi@-u
rische Sprache nicht richtig beherrscht. Trotzdeneshier als Ungar angeftihrt, da er von den Umgar

im Nachhinein als Nationalkomponist vereinnahmtdeor ist.
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Symphonie fantastique, épisode de la vie d'un artis op. 14 (1832/46)
Ronde du Sabbaflakt364ff;
La damnation de Faust(1846):
Teil I, Nr. 5:,,Sans regrets j’ai quitté les riantes campagnes“*’* (Faust);
Teil Il, Nr. 12:,Amen” (Schlusschor im Requiem fur eine vergiftete Keller
ratte);

Bernstein, Le- West Side Ston (1957), 1. Akt:Cool Fugue
onard (1918 —
1990)
Bizet, Georges Fugen und Ubungsstiick (1850-57), darunter:
(1838 — 1875) 3 vierstimmigeFugenfur die Concours de Fuguder Jahre 1854 und 1855; fir
die letzte Fuge Uber ein Thema von Auber erhieieBden 1. Preis;
Te Deum(1858): ,Fiat misericordia“;
Sinfonie Nr. 1 C-dur (1855):Finale Allegro vivace... erwarten Sie hier bitte
keine vollstandigen vierstimmigen Fugendurchfihemg
Sinfonie RomaC-dur (1860-68), 2. Sat3cherzo
Carmen, opéra comique (1873-74), Finale des 1. Aufzugs.
Brahms, Zwei Praludien und Fugenfur Orgel Nr. 1 WoO %@-moll, Nr. 2 WoO 10g-
Johannes moll (1856 / 1857);
(1833 — 1897) Fugefur Orgel WoO 8as-moll(1864);
Variationen und Fuge Uber ein Thema von G. F. Handefur Klavier op. 24
B-dur (1861);
Sonate fur Klavier und Violoncello Nr. 1 op. 38e-moll (1862 / 1865)Finale
mit dem Thema deSontrapunctus XlIl aus deKunst der Fugevon J.S,
Bach);
Ein Deutsches Requienop. 45 (1861-66),Nun Herr, wes soll ich mich trés-
ten” im ,,Herr, lehre doch mich” (Takt 144ff) und ,Herr, du bist wiirdig“
im ,,Denn wir haben hie keine bleibende Statt” (Takt208f).;
Choralvorspiel und Fuge Uber, O Traurigkeit, o Herzeleid” fir Orgel 0.0.

(1882).
Britten, Benja- Prelude and Fugu fir 18-stimmiges Streichorchester op. 29 (1943);
min (1913 — Prelude and Fugue on a Theme of Vittoridur Orgel (1946);
1976) The Young Person’s Guide to the Orchestrap. 34, Variationen und Fuge

uber ein Thema von Henry Purcell (1945)

Bruckner, AntonFuged-mollWAB 125 (1861);
(1824 — 1896) Vorspiel und Fugefir Orgel WAB 131c-moll (1847);
Finale der Symphonie Nr. 5WAB 105 B-dur (1875-78): eine Doppelfugss
tre Thema” (sic !, Takt31)*">

"2 Ohn' Bedauern hab’ ich die fréhlichen Landschaften verlassen” singt Faust (bei den Landschaften han-

delt sich um die ungarische Puszta; was Faustzdastichen gehabt hatte, bleibt BerliGeheimnis) und
kindigt seinen Selbstmord an, der dann durch dgrhidmpheles verhindert wird, nattrlich mit bdsen
Konsequenzen.

13 Manfred WagnerBruckner S. 375) Uibersetzia tre Thema* ins Italienische mitritmo di tre battute.
Eine solche Vorschrift gibé z.B. bei Beethoven in seinedtreichquartett op. 131cis-molt Dort sollen
drei Takte ftre battute) als rhythmische Einheit gespielt werden. Wagnéisrsetzung ist wahrlich
gewagt: Zwar handelt es sich in Bruckners Funftenein Fugenthema von drei Takten Lange; die aber
bilden keineswegs eine rhythmische Einheit, und Ragthmus, ritmo” ist hier gar nicht die Rede, son-
dern von Thema.
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Streichquintett WAB 112 (1878/79)Finale;
Messe Nr. IWAB 26 d-moll (1864),Gloria: Amen-Fuge;
Messe Nr. 2WAB 27 e-moll (1866 / 1882)Gloria: Amen-Fuge;
Messe Nr. 3WAB 28 f-moll (1867-68 / 1876)Gloria ,,Quoniam tu solus sanc-
tus ... Amen”;
Te DeumWAB 45 (1881 — 1884)In te, Domine speravi“ ;
Symphonie Nr. 9WAB 109 d-moll (1887-96):Finale (4. Satz; 1895-96, ur
vollendet und teilweise verschollen).
Busoni, Ferruc- Prélude et Fuguefir Klavier op. 5;
cio (1866 — Preludio e Fugs fiir Klavier C-dur op. 22
1924) Preludio e Fugafur Orgel op. 7;
Variation und Fuge in freier Form Uber Fr. Choping-moltPraludium fur
Klavier op. 22 (1884);
Preludio e Fugafir Klavier op. 36 (1882);
Fantasia contrappuntistice 1. Fassung fur Klavier (1910) ;
Fantasia contrappuntistice 2. Fassung fur 2 Klaviere (1921) .
Castelnuovo- Fantasia e fuga sul nome di lldebrand Pizetti fur Klavier op. 63 (1930);
Tedesco, Ma- Les guitares bien temperée, 24 Praludien und Fugen fur 2 Gitarren op. 19
rio(1895 — 1968)
Czerny, Karl ~ Zwei Quinten-Fugenfur Streichquartett op. 177;
(1791 — 1857) Die Kunst des Fugenspie fur Klavier op. 400.
David, Johann Passamezz’’~ und Fuge fiir Orgelg-moll (1928);
Nepomuk (1895 Toccata und Fuge fur Orgelf-moll (1928);
—1977) Praambel und Fuge fur Orgeld-moll (1931);
Zwei kleine Préaludien und Fugenfur Orgela-moll undG-dur (1933);
Zwei Fantasien und Fugerfir Orgele-mollundC-dur (1935);
Introitus, Choral und Fuge uber ein Thema von Anton Bruckner fir Orgel
und 9 Blasinstrumente, Werk 25 (1939).
Draeseke, Felix 6 Fuger fur Klavier op. 15 (1876)
(1835 — 1913)
Dvorék, Antonin Fughetta D-dur fur Klavier; der Name besteht zu Recht: Diesesstimmige
(1841 — 1904) Fugchen besteht aus 15 Takten;
2 Fugenin D-dur undg-moll, tber deren Entstehungszeit ich nichts in Erfah-
rung habe bringen kénnen;
Praludien und Fugenfiir Orgel, B 302
Symphonische Variationen tber ein Originalthemaop. 78 (1877)Finale;
Streichquartett op. 96F-Dur (1893): Fugato in der Durchfiihrung des 1. $at-
zesAllegro ma non troppo
Enescu, GeorgePréludes et fugue (1903).
(1881 — 1955)
Fauré, Gabriel 8 Piéces Breve op. 84; sie enthalten 2 Fugen.
(1845 — 1924)

4

Gegen die naherliegende Erklarung, namlich dasekBer mit dem Italienischen &ufRerst nonchalant
umgangen ware, Thema” ist kein italienisches Wort!), ist einzuwendenssl@s sich hier um eine Dop-
pelfugea due temeind nicht um eine Tripelfuge tre temehandelt.
Wabhrscheinlich wird uns der Sinn der brucknerscheweisung auf ewig verborgen bleiben.

2% |m MGG wird das Entstehungsjahr 1878 angegeben: Kaunbwiandig, dass ein 12jahriger schon sein
op. 21 herausgibt!

2> passamezzatalienischer Tanz des 16. Jahrhunderts. Legijiath die erfolglosen Versuche, diesen Na-
men zu deuten.

2% B = Burghauser-Verzeichnis: s. ,Index und Literagrzeichnis* auf S. 238.
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Fortner, Wolf- Toccata und Fug« fur Orgel (1930);
gang (1907 — Praeambel und Fug: fur Orgel (1935).

1987)
Franck, César Prélude, fugue et variationflir Orgelh-moll op. 18 (1873; Widmunga son
(1822 — 1890) ami M. C. Saint-Saéns”);

Prélude, fugue et variationfur Harmonium und Klavier (1873; Bearbeitu
des Orgelwerks op. 18);
Prélude, Choral et Fuguefur Klavier (1884).

=)

g

Glasunow, Prélude et Fuguefir Klavier op. 62d-moll (1895);
Aleksandr Kon- Prélude et Fuguefur Orgel op. 93 (1906);
stantino-witsch Prélude et Fuguefir Orgel op. 98 (1914);

(1865 — 1935) 4 Préludes et Fuguesir Klavier op. 101.

Gliere, ReinholdFuge fir Orgel Uber ein russisches Weihnachtslied.
Morizewitsch
(1875 — 1956)

Glinka, Michael3 Fuger fur Klavier Es-dur, a-moll, d-mojl
Iwanowitsch 3 Fugenflr Orgel (1833 — 1834).
(1804 — 1857)

Goldmark, Karl Konzert fur Violine und Orchester Nr. 1 op. 28a-moll (1877): 1. Satz, Ein
(1830 — 1915) leitung zur Kadenz.

Gould, Glenn ,So you want to Write a Fugue?” (1976) fir 4 Stimmen (SATB) und Klavi¢

(1932 - 1982) oder fur Streichquartett;
Sonatefur Kavier und Fagott (1950fuge (dodekaphonisch).

124

r

Gould, Morton Chorale and Fugue in Jaz (1934).
(1913 — 1996)

Gulda, Friedrich Fugafir 2 Klaviere(1949);
(1930 — 2000) Prelude and Fuguefur Klavier (1965);
Concerto for Ursula (1981), 3. Satz.

Habsburg, Ru- Aufgabe v. L. van Beethoven gedichtet, Vierzig MahVerandert u. ihrem
dolph Erzherzog  Verf. gewidmet v. seinem Schilemit einer Schlussfuge (1819) ;

von (1788 — Fuga, Variation Nr. 40 (1824) fur Klavier Gber einen W& von Anton Dia-
1833) belli; s. Abschnitt 5.1 auf S. 25 und FuRn8feauf S. 121.

Hartmann, Karl Symphonie Nr. 6 (1951)Prestomit 3 Fugen.
Amadeus (1905
—1963)

Hesse, Adolph Praludien und Fuger fur Orgel opp. 52, 66 und 86;
Friedrich (1809 Fantasien und Fugerfir Orgel opp. 73 und 76.
—1876)

Hindemith, Paul Streichquartett Nr. 4 op. 32 (1923);
(1895 — 1963) Ludus tonalis fur Klavier (1947).

Honegger, Ar- Fugue et Chora fir Orgel (1917);

thur (1892 — Prélude, Arioso et Fuguett: sur le nom de BACH fir Streichorchester odé¢

1955) Klavier (1932);
Prélude, Fugue et Postlud fir Orchester (aus der Opsmphion, 1948).

Indy, Vincent d* Theme varié, Fugue et Chansc fur Klavier (1925)
(1851 — 1931)

Ilves, Charles E. Symphony Nr. 4 (1910-16), 3. SatFugue: Andante moderato
(1874 — 1954)

Kabalewski, 6 Praludien und Fuger op. 61.

Dmitri Boris-
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sowitsch (1904
—1987)
Kallinikow, Symphonie Nr. 1g-moll (1895): Durchfihrung im 1. Satz.
Wassilij
Sergejewitsc
(1866 — 1901)
Khatschaturian, 7 Rezitative und Fuger (1928 — 1966).
Aram lljitsch
(1903 — 1978)
Kiel, Friedrich 6 Fuger fur Klavier op. 2 (1850);
(1821 — 1885) 4 Zweistimmige Fugenop. 10 (1856);
Variationen und Fugef-moll op. 17 (1860);
7 Fugeno.op.;
Fughetta o.op.
Krenek, Ernst  Doppelfuge fur Klavier op. 1 (1918).
(1900 — 1991)
Ligeti Gybrgy Requierr (1966): 2. SatKyrie.
(1923 — 2006)
Limmer, Franz Klavierquintett (mit Kontrabasspp. 13d-moll, Durchfiihrung im 1. Satz.
(1808 — 1857)
Liszt, Franz Fantasie und Fugeftr Orgel Uber den Chorghd nos, ad salutarem undam*
(1811 — 1886) (1850; das Thema stammt aus Meyerbeers Grand Qpdreophete)
Klaviersonate h-moll (1852/53), Tak#60f;
Graner Festmess€1855): Fugen am Ende v@ioria undCredq
Choére zu Johann Gottfried Herdétatfesseltem Prometheug1850, umgeary
beitet 1855)Fuge fir Epimetheus
Praludium und Fuge tber den Namen BACHfur Orgel (1855; 2. Fassurg
1870);
Prometheus Sinfonische Dichtung Nr. 5 (1850 / 1855);
Symphonie zu Dantes Divina Commedia1856/57): 2. SatZ’urgatorio,
AbschnittLamentoso
Lortzing, Albert Zar und Zimmermann (1837): Singschule.
(1801 — 1851)
Lutostawski, Preludium und Fuge fir 13 Streicher (1972).
Witold (1913 —
1994)
MacDowell, Prelude and Fuguefir Klavier op. 13d-moll (1883).
Edward (1860 —
1908)
Mahler, Gustav Symphonie Nr. 5 cis-moll (1904), 5. SaRondo-Finale
(1860 —1911) SymphonieNr. 8 Es-dur (1906 / 1907), 1. Satz: Pfingsthymnpéeni creator
spiritus”. Diesem Satz wird von mehreren Musikologen eingel-bei Be-
darf gleich eine Doppelfuge, angedichtet, und ziN@ar den TexjPraevio
te ductore“*’" In Wahrheit wird hier das Hauptmotiv dieses Satzsir-

27 Orinaltext, wahrscheinlich aus der Feder von HnaisaMaurus OSB (um 780 — 856Ductore sic te
praevio [ Vitemus omne pessimum®. Dieser Hymnus ist in derartig abgrundschlechtettein verfasst,
dass eine Ubersetzung notwendig schefithrer, [alJso [durch] dich, den Voranschreitenden, vermeiden
wir alles Schlechteste”. Warum nur hat Mahler sich mit einem solchen Tedbdegeben? Hat er etwa
durch die Vertonung eines Pfingsthymnus sich sgiméschen Wurzeln entledigen wollen? Und wurde
etwa das einschlagigéihrer, wir folgen Dir” in boser Absicht aus diesem Hymnus hergeleitet?
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beitet (Takt2 — 3, Veni, veni“, beginnend mit absteigender Quart und Tuf-
steigender kleinen Septime), das in diesem Satfasieverarbeitet wird
und zwar mit unterschiedlichem untergelegten T&dine Doppelfuge
keine Fuge, sondern imitatorischer Satz. So z.i8erZ83: ,Gloria Patri
Domino”: Thema, Vergré3erung, Engfihrung, und das war’s.
Eine weitere imitatorische Passage in diesem Satz:
Ziffer 91:2"®  Gloria, in saeculorum saecula”. Hier handelt es sich um einén
Kanon zwischen deentfernt postierten Blechblédsern (so die Vorschrift in
Mahlers Partitur) und dem Knabenclatla partemit dem Solotenor ibg
das Thema vopAccende” und, Infunde” (Ziffer 38ff, dort homophon ge
setzt)?"®
Mendelssohn  Geistliche Werke:
Bartholdy, Felix Paulus op. 36 (1836)Ouverture mit Fuge; Nr. 14,Denn siehe, Finsternis
(1809 — 1847) bedeckt das Erdreich®: Nr. 19, Der Herr wird die Thrédnen von allen
Angesichten abwischen”; Nr. 21 ,lhm sei Ehre in Ewigkeit”; Nr. 22
,Denn alle Heiden werden kommen*, Nr. 25, Wie lieblich sind die Bo-
ten”; Nr. 28,,Ist das nicht”; Nr. 34,Seid uns gnddig hohe Gétter”; Nr.
35 ,Aber unser Gott ist im Himmel”, Nr. 42,Sehet, welch eine Liebe”,
Nr. 44,Lobe den Herrn*;
Psalm 420p. 42, Wie der Hirsch schreit nach frischem Wasser” (1837-
38): SchlusschoyPreis sei dem Herrn, dem Gott Israels”, eine Doxo-
logie, deren Text mit dem Psalm nichts zu tun hat;
Psalm 950p. 46,Kommt, lasset uns anbeten* (1838/39)
Elias op. 70 (1846)Ouverture mit Fuge; Nr. 9,Den Frommen geht das
Licht auf”, Nr. 22,,0b tausend fallen zu deiner Seite” ; Nr. 29,Siehe,
der Hiiter Israel’s schldft noch schlummert nicht”, Nr. 42 ,,Herr unser
Herrscher, wie herrlich ist dein Name”,
Christus op. 97 (Fragment),Wir haben ein Gesetz”.
Orchesterwerke:
Symphonie fir Streicher Nr. 3 e-moll (1821-23): 1. SatAllegro di
molto;

=

Dem mediavistisch-literaturhistorischen Interegseliaser Dichtung, namlich dass dort eine Rickbesin
nung auf antike Versmalf3e stattfindet, wird von Maklurch willktrliche Umordnung der Worte des
Textes nicht gerecht.

2’8 Dem Verleger der mahlerschen Symphonien, der Wsekdition, ist bisher entgegangen, dass Taktzah-
len etwas aulRerst Nitzliches zur Einstudierung ddetyse eines Werkes darstellen kénnen. Immerhin
sind die hier angegebenen Ziffern weitaus hilfrercdis die erratische Einteilung durch Buchstaten b
Edition Peters (Mottg; Wir spielen weiter bei der Reprise, also 67 Takte nach Buchstabe C“ — Damit ist
jede Probenarbeit fir eine gute Weile lahmgelegter auch die Henle-Urtextausgaben sind schlecht: D
muss ich mir eine Lupe bereitlegen, um die winzifjaktzahlen zu lesen — und der Verlag hatte mit dem
Arbeitsaufwand weniger Sekunden und dem beruhngewysst wie“ die Taktzahlen auf ein lesbares
Malf3 vergrolRern kénnen.

219 Wiederaufgenommen wird dieses Motiv, leicht maifit und nicht fugiert, im Teil || Schlussszene
aus Faust : Ziffer 28, Woge nach Woge spritzt, Héhle, die tiefste, schiitzt.”, Ziffer 31, Léwen, sie
schleichen stumm-freundlich”, Ziffer 56, Gerettet ist das edle Glied der Geisterwelt vom Bosen”, Ziffer
103 (Orchester) und Ziffer 214ff (Schlusgas Ewig Weibliche zieht uns hinan”. Warum nur hat statt
der Léwen sich nicht der Schreiber dieser Wpstemm-freundlich [geschlichen]“? — dann namlich wére
die deutsche Literatur von mancherlei Peinlichkeitreit. Ubrigens;Schleich dich!“ ist ein bairischer
(nicht bayrischer) Kraftausdruck recht grober Avas gleichbedeutend®iss off!“ scheint inzwischen
Eingang in die gehobenene amerikanische Umgangsspogefunden zu haben.
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Symphonie fur Streicher Nr. 4 c-moll (1821-23): 1. Satallegro vivace
Symphonie fur Streicher Nr. 5B-dur (1821-23): 3. Satz (Final&llegro
vivace
Symphonie flr Streicher Nr. 7d-moll (1821-23): 4. Satz (Finald)llegro
molto;
Symphonie fiir StreicherNr. 8 D-dur (1822)%%° 4. SatzAllegro moltg
Symphonie fir Streicher Nr. 11f-moll (1821-23): 5. Satz (Finaldélle-
gro molta
Symphonie fir Streicher Nr. 12 g-moll (1821-23): 1. SatAllegro, 3.
Satz (FinaleAllegro moltg
Symphoniesatz fur Streicherc-moll (1821-23): Allegro molto (Tripelfu-
ge);
Symphonie Nr. 1op. 11c-moll (1824):Finale (Sonatensatzforyn mit ei-
ner Fuge in Durchfihrung und Coda;
Symphonie Nr. 2op. 52B-dur (,Lobgesand; 1840): Finale, Nr. 10,,/hr
Vélker! Bringet her dem Herrn“
Symphonie Nr. 50p. 107d-moll (,Reformationssymphoni€; 1829-30):
Finale mit einem Fugato, dessen letzte Durchfihrung mGtelazum
Choral,,Ein’ veste Burg ist unser Gott” erklingt;
Konzert fUr Klavier, Violine und Streichorchester d-moll (1823)
Konzert fur zwei Klaviere und Orchester As-dur(1824):Finale.
Kammermusik:
Klaviertrio (KI, VI, Va) c-moll (1820);
15 Fugen fur Streichquartettop. S 10 (1821)
Fuge fur Streichquartett op. 81 Nr. 4Es-dur(1827);
Capriccio fur Streichquartett op. 81 Nr. 3a-moll(1843): 2. (letzter) Sat
Allegro fugato, assai vivage
Streichquartett op. 13a-moll (1827): 3. Satiantermezzg Quasi-Scherz
Allegro di molta
Streichquartett op. 44 Nr. 1D-dur (1837/38):Fugato im 1. Satz Uber dgs
HauptthemaFugato im 4. Satz.
Werke fir Klavier / Orgel:
Drei Fugenflr Klavier op. S 33 (1822);
SechsPréludien und Fugenflr Klavier op. 35 (1832-37¢-moll, D-dur,
h-moll, As-dur, f-moll, B-dyr
Fugefur Klavier op. S 3&is-moll (1826);
Fugefur Klavier op. S 3&-moll (1827);
Fugeflur Orgel op. S 5&-moll (1839);
Drei Fugenflr Orgel op. 37 (1837);
Fugeflur Orgel op. S 57-moll (1839);
Fugefur Orgel op. S 6%1-dur (1845);
Praludium und Fuge fur Klavier 0.0.e-moll (1841) im Album Notre
temps
Messiaen, Olivi- Fuge d-moll fur Orchester (1928).
er (1908 — 1992)
Milhaud, Darius Dixtuor a Cordes (1921) aus den Symphonien fir kleines Orchestemdn-
(1892 — 1959) delt sich um die kirzestdenkbare zehnstimmige Flgechfihrung (10 - ¢
Takte), sofort darauf die zehnstimmige Umkehrunge@er 10 - 4 Takte),
Schlussakkord: Macht zusammen 81 Takte, und zwar@itzliche Takte!
Muschel, Georgi24 Praludien und Fugen

N

7

=

80 Dijese Symphonie hat Mendelssohn fiir groRbesefrigtsester (mit Blasern) bearbeitet.
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Alexandro-
witsch (1909 —
1989)

Nielsen, Carl  Sinfonie Nr. 50p. 50 (1922): 2. (letzter) Satz;
(1865 — 1931) Sinfonie Nr. 6 (Sinfonia semplicel924-25): 1., 3. und 4. Satz.

Pepping, Ernst Doppelfuge fur Orgel (1923);

(1901 —1981) Toccata und Fugt fiir Orgel,, Mitten wir im Leben sind” (1941);
Drei Fugenfir Orgel tbeB-A-C-H (1943);
Vier Fugenfur OrgelD-dur, c-moll, Es-duundf-moll (1942);
Zwei Fugenfur Orgelcis-moll (1943);

Piazzolla, Astor Maria de Buenos Aire, Oper (,Tango-Operita”, 1967), daradsiga y Mis-
(1921 — 1992) terio.

Puccini, Gia- 4 Fuger fur Streichquartett (1882/1883);
como (1858 — Madama Butterfly, Tragedia Giapponese (1904), Anfang des 1. Aktes.
1924)

Rachmaninow, Sinfonie Nr. 2 op. 27e-moll(1907): Mittelteil des 2. Satzédlegro molta
Sergej Wassil-

jewitsch (1873 —

1943)

Ravel, Maurice KlaviersuiteLe tombeau de couperil (1914 — 1917), 2. Sat&llegro mode-

(1875 - 1937) rato. Bemerkenswerterweise hat Ravel diese Fuge nichie Orchestery

fassung von 1919 aufgenommen.

Reger, Max Orchestermusik
(1873 — 1916) Variationen und Fuge fur Orchester op. 86 Uber ein Thema \
Beethoven (1904), auch fur 2 Klaviere bearbeitet;
Serenadefir Orchester op. 96-dur (1905-06): 1. und 4. (letzter) Satz;
Variationen und Fuge Uber ein lustiges Thema von Jann Adam
Hiller fir Orchester op. 100 (1907);
Variationen und Fuge uber ein Thema v. W. A. Mozartfir Orcheste
op. 132 (1914);

Orgelmusik

Phantasie und Fugédir Orgel op. 22-moll (1898);

Fantasie und Fuge Uber B-A-C-Hfur Orgel op. 46 (1900);

Symphonische Fantasie und Fuggir Orgel op. 57 (1901);

Variationen und Fugefir Orgel Ubey, Heil unserm Kénig, Heil” und,, Heil
dir im Siegerkranz” 0.0. (1901);

Praludium und Fuge fur Orgel 0.0d-moll (1902);

Variationen und Fugefur Orgel Gber ein Original-Thema op. #i8-moll
(1903);

Funf leicht ausfuihrbare Praludien und Fugenfiir Orgel op. 56-dur,
d-moll, G-dur, C-durh-moll (1904);

Vier Praludien und Fugenfir Orgel op. 85 (1904);

Introduktion, Passacaglia und Fugefir Orgel op. 12&2-moll(1913);

Fantasie und Fugefur Orgel op. 135kl-moll (1916);

Klaviermusik:
Variationen und Fuge fur Klavier Uber ein Thema von J. S. Bach op
(1904);
Aus meinem TagebucHur Klavier op. 82 (1904 — 1912), Nr. 4;
Introduktion, Passacaglia und Fugefir 2 Klaviere op. 96h-moll
(1906);

Sechs Praludien und Fugetir Klavier op. 99 (1906/07);

on

81



167

Variationen und Fuge fur Klavier Gber ein Thema v. G. Ph. Tele-
mann op. 134 (1914);

Kammermusik:
Streichquartett op. 109Es-dur (1909), FinaleAllegro con grazia e cor
spirito (4%2-taktiges Thema);
Streichquartett op. 121fis-moll (1911), FinaleAllegro con spirito (kei-
ne vollstandige Durchfiihrung);
Drei Duos fiur 2 Violinen (Canons u. Fugen) im alten Stil d@1be-
moll, d-moll, A-dur(1914);
Streichtrio op. 141bd-moll (1915): Schlussfug¥ivace
Musik fur Streichinstrumente Solo:
Sonatefr Violine Solo op. 42 Nr. #-moll (1899), 3. (letzter) Satz;
Praludium und Fuge fur Violine Solo 0.0a-moll (1901);
SechsPraludien und Fugenfir Violine Soloh-moll, g-moll, e-moll, d
moll, a-moll, e-mol(1905);
SechsPréludien und Fugenfir Violine Solo op. 11/h-moll, g-moll, e-
moll, d-moll, a-moll, e-mol{1909/12);
SechsPréaludien und Fugenfir Violine Solo op. 131a-moll, d-moll, G-
dur, g-moll, D-dur, e-mol{(1914);
Suite Nr. 1fir Violoncello SoloG-dur op. 131c (1914), 4. (letzter) Satz;
Praludium und Fuge fur Violine Solo 0.0e-moll (1915);

Rheinberger,  Praludium und Fuge fur Klavier op. 33;
Joseph (1839 — 22 Fughettenfur Orgel op. 123.
1901)

Roussel, Albert Prélude et Fughett: op. 41 (1921);

(1869 — 1937) Symphonie Nr. 3 op. 42g-moll (1929/30) mit einer Fuge;
Streichquartett op. 45 (1931/32) mit einer Fuge;
Prélude et Fugut (Hommage a Bach) fir Klavier op. 46 (1932-1934).

Saint-Saéns, Préludes et Fuguedfur Orgel op. 99 (1894);
Camille (1835 — Préludes et Fuguesir Orgel op. 109 (1898);
1921) Six Fuguesfir Klavier op. 120 (1918);
Sinfonie Nr. 1op. 2Es-dur(1853):Finale;
Sinfonie Nr. 2 op. 55a-moll (1859): 1. SatAllegro;
Sinfonie Nr. 3op. 78c-moll,, Orgelsymphoni€' (1885-86):Finale;
Violinkonzert Nr. 2 op. 58C-dur (1858):Finale;
Prélude zum Oratoriun_e Délugeop. 45 (1873-75)Andante sostenuto

Schmidt, Franz Variationen und Fuge D-dur fir Orgel Uber ein eigenes Thema (Konigsfanfa-
(1874 — 1939) ren aus der Opdtredegundis 1916);
Phantasie und FugeD-dur fur Orgel (1923-24);
Praludium und Fuge Es-durfir Orgel (1924);
FugeF-dur fur Orgel (1927);
4 kleine Praludien und FugenEs-dur, c-moll, G-dur, D-duftir Orgel (1928)
Préaludium und Fuge C-durfur Orgel (1927);
Praludium und Fuge A-dur ,Weihnachtspastorale flr Orgel (1934);
Toccata und FugeAs-durfir Orgel (1936);
Siegelfugefir Orgel aus dem Oratoriudas Buch mit den sieben Siegel
(1935-37);.
6. Siegelfur Orgel aus dem Oratoriurbas Buch mit den sieben Siegel
(1935-37);. nﬂ

>
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Schonberg, Kammersymphonie Nr. 1 op. 9 (1906): Kanon (Ziffer 27).
Arnold (1874 —
1951)
Schostako- 24 Préaludien und Fuger op. 87 (1951)
witsch, Dmitri  Symphonie Nr. 4 op. 43 (1935-36) ;
Dmitrijewitsch  Streichquartett Nr. 8 op. 110c-moll (1960), 1. und 5. (letzter) Satargo,
(1906 — 1975) sicher von BeethovenStreichquartett op. 131cis-moll beeinflusst. Dag
Fugenthemd-eS-C-H(D. SCHostakowitsch, auf dem lateinischen, njcht
dem kyrillischen Alphabet/]. Illocrakosui] beruhend) liegt auch den Mih
telsatzen zu Grunde;
Streichquartett Nr. 15 op. 144Es-dur(1974): 1. SatElegie Adagio.
Schubert, Franz Streichquartett D 46 C-dur (1813), EinleitungAdagiozum 1. Satz;
(1797 — 1828) Drei Fugenfur Klavier D 24C-dur, G-dur, d-mol(1812);
Fugefur Orgel oder 2 Klaviere op. post:mollfir Orgel D 952 op. post.;
Mirjams Siegesgesand 942 (1828), Kantate fur Sopran, gemischten Chor
und Klavier: Schlussfuggarof der Herr zu allen Zeiten”;
Messe Nr. 5D 678As-dur(1822), Schluss deSloria Takt 333f ,Cum Sancto
Spiritu in gloria Die Patris, amen”, 198 Takte lang.
Messe Nr. 6D 950Es-dur(1828, ein halbes Jahr vor seinem Tod):
Schluss desGloria Takt 260f ,,Cum sancto Spiritu in gloria Die Patris,
amen”“; eineAndamento-Fuge: s. Abbildung 123 auf S. 142.
Schluss de€redo Takt 315, et vitam venturi saeculi, amen”, 222 Takte
lang
SanctusTakt 25ff: Osanng
BenedictusTakt 26ff;
Agnus dei
Selten stehen Fugen derart im Mittelpunkt einer ddesie hier. Fugiert
Schlisse vorGloria und Credg auch von betrachtlichem Ausmal3, sjnd
haufig zu finden. Bei Schubert beschranken sie sicht nur auf das al
schlieBende Amen, sondern schlieRen den vorherdehehext mit ein
Selten werderOsannaund Benedictusfugiert wie in dieser Messe. B
sonders aufRergewdhnlich aber ist Schub&gisus deiFuge mit Anspie:
lungen auf die Sequendies irae, dies illa” der Requiemliturgie.
Warum nur glaubte Schubert nach Fertigstellung ediddesse, wenig
Wochen vor seinem Tod, noch einer Unterweisung iamtkapunkt be
Simon Sechter zu bedurfen?
Schumann, Cla-Quatre pieces fugitivespour le Pianofortep. 15 (1840-44[?]);
ra geb. Wieck Drei Praludien und Fugenfir das Pianoforte nach J.S. Bach opgd®oll, B-
(1819 — 1896) dur, Es-dur(1845);
Praludien, Ubungen und Fugen(1845);
Klaviertrio op. 17g-moll (1846), Finalllegretta der Abschnitt ira-moll.
Schumann, Ro- Klavier- / Orgelwerke:
bert (1810 — Drei Fugen fur Klavier (1832; Manuskript);
1856) Préaludium und Fuge fur Klavier (1832; Manuskript)
Vier Klavier-Stiicke op. 32 (1838/39: Scherzo, Gigue, Romanze, Fughetta
Sechs Fugen tUber den NameB-A-C-H fir Orgel oder Pedalklavier op. 60
(1845);
Album fir die Jugend fir Klavier op. 68 (1848); der 2. Teil enthalt ein
Kleine Fuge
Vier Fugenfur Klavier op. 72 (1845);
Sieben Claviersticke in Fughettenfornop. 126 (1853);

A\Y”J

1%
1

D
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Kammermusik:
Streichquartett op 41 Nr. 1F-dur, 1. Satz;
Klavierquintett op. 44 Es-dur (1842): Finale,Allegro ma non troppo
Uberleitung zur Coda.

Grol3ere Besetzung:
Das Paradies und die Perfur Solostimmen, Chor und Orchester op.
(1843), Nr. 25Es fallt ein Tropfen aufs Land Agypten*
Ouverture, Scherzo und Finalefur Orchester op. 5E-dur (1841/43):Fi-
nale.

50

Schtschedrin,
Rodion Kon-
stantinowitsch
(* 1932)

24 Préaludien und Fugenflr Klavier op. 87 (1964).

Schwartz, Ste-
ven (* 1948)

The Goldfarb Variations im MusicalThe Magic Show(1974).

Simone, Nina
(1933 — 2003)

»Love me or leave me” im Album Let it all out (1966).

Skrjabin, Alek-
sandr Nikolaje-
witsch (1872 —

Sinfonie Nr. 1 fir grol3es Orchester und Chor op. 26 (1899-190@xale,
Mittelteil des ChortriptychongPreis sei der Kunst, in Ewigkeit Preis”.

1915)

Smetana, Be- Klaviertrio op. 15g-moll (1855): Fugato in der Durchfihrung des 1. Sajzes
diich (1824 — (Takt119 mit Engfihrung und Verkleinerung;

1884) Doktor Faust: Puppenspiel-Ouvertiire(1861).

Spohr, Louis  Sinfonie Nr. 3 op. 78c-moll (1828):Finale - Allegro, Durchfiihrung.

(1784 — 1859)

Strauss, RichardAlso sprach Zarathustra op. 30 (1895/96): Fuge Takt 201ff mit der Uber-

(1864 — 1949)

schrift,,Von den Wissenschaften”. TypischesoggetteThema.

Strawinsky, IgorOktett fur Blaser (1922/23, revidiert 195Zyinale, eher ein Fugato: kontra-

Feodorowitsch
(1882 — 1971)

punktische Arbeit mit Umkehrung, Vergrol3erung usw;

Psalmensymphoni fir Chor und Orchester (1930), 2. Sgfxpectans expec-
tavi Dominum*;

Concerto per due pianoforti soli(1935);

Concerto Es-dur Dumbarton Oaks fur Kammerorchester (1937/38): 1. S
Tempo giustaund 3. (letzter) SatZon moto

;14

Szymanowski , Sinfonie Nr. 2 op. 19B-dur (1909-10): 2. Satz, Thenmaento mit Variationen
Karol (1882 — und Fuge.
1937)

Tschaikowskij,
Pjotr lljitsch
(1840 — 1893)

Streichquartett op. 22F-dur (1874), 4. Satz;

Symphonie Nr. 3op. 29d-moll (,Polnische”, 1875), 4. SatEinale;

Trio fur Klavier, Violine und Violoncello op. 50a-moll (1881-82): 2. Satz
letzte (8.) VariationFuga. Bezeichnenderweise stellt es der Komponis
das Belieben der Spieler, diese Variation auszeitass

Verdi, Giuseppe Streichquartett e-moll (1873): Finaleéscherzo — Fuga

(1813 — 1901)

Messa da Requiem(1874) ,SanctusTakt 9: Tripelfuge Sanctus / Pleni sunt
coeli / Hosianna / Benedictus;
» Libera me”;

Falstaff (1893), Schlussszene (10-stimmige Fuge) mit dent Jextto nel

mundo é burlo. L’uomo e nato burlone”: ,Alles auf Erden ist Spafs. Der

Mensch ist als Spafivogel geboren.”, dem Motto dieser Oper. Hoffen wijr,

dass Verdi recht hat!
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Villa-Lobos, Bachianas Brasileires Nr. 1 (1930/38): 3. (letzter) Sat€onversa, Un pocq

Heitor (1887 — animatg,

1959) Bachianas Brasileiras Nr. 7(1942): 4. (letzter) Sat€onversa, Andante
Bachianas Brasileiras Nr. 8(1944): 4. (letzter) SatEuga, Poco moderato
Bachianas Brasileiras Nr. (1945): 2. (mittlerer) SatEuga apressado

Wagner, Die Meistersingervon Nurnberg (1861 — 1867): ,Prugelfuge” iri. Aufzug
Richard (1813 — 7. SzeneDie Bezeichnung ,Fuge” ist recht unangebrachthawenn sie
1883) von Wagnerverehrern gerne gebraucht wird, wohl @m d/leister Meis

terschaft im Kontrapunkt zu unterstellen. Der rigatBegriff wéare , The-
matische Arbeit”, wie sie im Kontext der Kompositgtechnik von Joseph
Haydn gebraucht wird.
Hier Gbernimmt Wagner eine altehrwirdige, seinemMeg nach ,altfran-
kische* (im Sinne von ,altmodische*) Form, wobei Uver wohl witzig
werden will.
Ahnlich gelagert ist das Vorspiel zum Dritten Aufzeelbiger Oper, das
nach offenkundiger Referenz an Mendelssohns Sonadleistraum im 5
Takt mit einer winzigen Fuge — immerhin erfolgt tgpéeine zweite Durch
fuhrung — aufwartet.

Weber, Carl Der Freischitz, romantische Oper (1817 — 1820), 3. (letzter) AgfFinale

Maria von (1786 , Er war von je ein Bésewicht, ihn traf des Himmels Strafgericht”

—1826)

Weinberger, Polka und Fuge aus der Opgvanda dudak(Scrwanda der Dudelsackpfi-

Jaromir (1896 — fer, 1927);

1967) Under the spreading chestnuttree, Variationen und Fuge fir Orchester
(1941).

Weismann, Juli-Der Fugenbaumn op. 150, 24 Préaludien und Fugen in allen TonafierKla-

us (1879 — vier (1947).

1950)

Wesley, SamuelFuged-moll, Felix Mendelssohn Bartholdy gewidmet.

(1766 — 1837)

Zurtck zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 1: Fugaoh der Hammerklaviersonate* auf S. 139.

18 Anhang 2: Harmonische Funktionbezeichnungen  **

Weiter zum nachsten Kapitel ,Anhang 3: Bearbeitumder Hammerklaviersonate” auf S. 173.

18.1 Riemannsche Funktionsbezeichnungen

In dieser Monographie wird bewusst auf riemanndalngktionsbezeichnungen verzichtet, wie z.B.
die ,,vermolite Parallele der Mollsubdominante” (dies ist keineswegs eine Verballhornung, sondern
Originalton eines Wilhelm Malef}%

Das riemannsche Bezeichnungssystem wurde einsthérdam alle Akkorde in dur-moll-tonaler
Musik und all ihre Beziehungen untereinander zwchesben. Es stellt ein typisches Beispiel fir
unsystematische Nomenklatur dar, wie sie die Gaisssenschaft so lieb¥

81 N.b: Bezeichnungen technischer Art, die sich nicht aefHhrmonik beziehen (z.B. absolute Tonhéhen-
bezeichnungen), werden in Kapitel 21 ,Anhang 5:demungen“auf S. 228 dargestellt.
82\Wilhelm Maler,Beitrage zur Harmonielehre, a.a.O., 3. Heft




171

Das zeigt sich schon in der Entwicklungsgeschicltses Gedankenkonglomerates: urspringlich
von Jacob Gottfried Web@f Anfang des 19. Jahrhunderts erdacht, wurden egitietde Impulse
durch H. Riemann (1849 — 19¥®entwickelt, die dann noch Erweiterungen erfahreissten, u.a.
von Hermann Grabn&f und Wilhelm Malef®? Viel sinnvoller ware es gewesen, sich auf die
durchdachte Lehre eines Jean-Philippe Rameau gsiiigkzubesinnen!

Das Problem: Jede noch so verquere Akkordbeziebolhgn diesem System ihren eigenen Namen
und ihr eigenes Symbol erhalten, und davon gibehmals Vierzig. Muss so etwas etwa von Stu-
denten der Musiktheorie auswendig gelernt werden?

Und dann: viele Partien z.B. detammerklaviersonate kbnnen trotz der Vielzahl riemanscher
Funktionsbezeichnungen nicht adaquat beschriebedew®’ ein solches System ist in sich un-
vollstandig und wird auch nach noch so vielen Et@vangen immer unvollstandig bleiben. Das sei
im folgenden Kapitel belegt:

18.2 Systematische Funktionsbezeichnungen

Ein vorrangiges Ziel einer jeder Wissenschaft soliein, komplexe Sachverhalte mit kleinst-
moglichem Aufwand weitgehend ex&Rtzu beschreiben. So etwas fallt unter die Rubyitemati-
sches Denken
» Statt jedem Spezialfall einen eigenen Namen, gargs Symbol und eine eigene Definition zu
geben, reduziere man die Zahl der auftretendenifBguf ein Minimum.
« Dann stelle man exakte Regeln dariiber auf, wieedBegyriffe miteinander in Beziehung zu set-
zen seien.
« Und fir die ganz absonderlichen Féalle kann man awaleinen erklarenden Satz schreiben, statt
sofort einen neuen Terminus zu erfinden.
Ein hervorragendes Anwendungsbeispiel fir Systeseating solcher Art bildet die Musiktheorie
mit ihren harmonischen Funktionsbezeichnungen:
In dieser Abhandlung wird das absurde System v@mBnn & Co. auf wenige substantielle Be-
griffe reduziert, die alle schon lange vorher, uan Jean-Philippe Rame&tgepragt worden sind:
» Tonika sie kann in Dur oder in Moll stehen.
Akkordumkehrungen wie beispielsweise der Quartdootal werden hier weitgehend igno-
riert.>%° Dieses Konzept entspricht der von Rameau geprddasnderbasse fondamentalelie
den Grundton, also die Basis eines Akkordes bemetchder nicht notwendigerweise dessen
tiefster Ton sein muss.
Eine Tonika kann fUr eine langere Partie oder ememzen Satz gelten, sie kann aber auch ein
aulRerst kurzlebiges Objekt sein: Letzteres stelit dntscheidenden Unterschied zu Riemanns

283 Etwas diplomatischer, aber in gleichem Tenor, &ufdeh Norbert J. Schneider dartiber in seinereeinl
tenden Bemerkungen ziMediantische Harmonik bei Ludwig van Beethovena.a.O. S. 210f.

284 Jacob Gottfried Webe¥ersuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst

%5 Hugo RiemannYereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von dendnalen Funktionen der Ak-
korde. Der Titel Vereinfachte Harmonielehre kann nur als Selbstironie gewertet werden: Es éland
sich um die gréRtmaglich tberkomplifizierte Darkted der dargestellten Sachverhalte.

28 4. GrabnerDie Funktionstheorie H. Riemanns und ihre Bedeutundiir die praktische Analyse

*87 Beispielsweise der Septnonakkord auf der Subdarténa TaktAda26(s. Abbildung 32 auf S. 74) und
gegen Ende voRinl (s. Abbildung 35 auf S. 76).

28 Baustelle!

289 Jean-Philippe Ramealiraité de I'harmonie.

29 Einer von den vielen Siindenfallen riemannschekfoamsbezeichnungen besteht darin, dass Akkordum-
kehrungen nach Belieben, nicht aber konsequenidbers werden.
In der vorliegenden Abhandlung werden Umkehrungjerdurch spezielle Symbole gekennzeichnet, was
durch hoch- und tiefgesetzte Ziffern leicht in sysatischer Weise zu erreichen wére, aber eine igenot
Komplikation darstellte. Falls eine solche Kennheieng je erwdhnenswert ware, erschiene eine Eflaute
rung im Text.
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Gedankenkonglomerat dar. Im Takin8 der Hammerklaviersonate (s. Abbildung 3 Fin8:
Der komplizierteste Takt der Musikgeschichte* au23) treten vierzehn verschiedene Toniken
innerhalb eines einzigen Taktes, wenn auch eircdd edstrusen Taktes, nacheinander auf.
Kurz- oder langlebig: Die Tonika bildet immer diadds fur alle anderen Akkorde:

« Dominante fast immer in Dur, auf der Quint zur Tonika.
Riemanns Molldominanten (z.E-dur — g-moll)treten extrem selten auf (z. B. in Beethovens
Klaviersonate op. 2 Nr.2 und Nr. 3, bezeichnenderweise in zwei aufeinaotipEhden Werken.
Sie verdienen weder eine eigene Bezeichnung natlkeigenes Symbol, sondern eine kraftige
Hervorhebung in einem erlauternden Text.
Auch auf DoppeldominantefC-dur — D-dur)kann man verzichten — sie sind nichts als Schus-
terflecke (s.u. und S. 121). Und wo wird in dies&ystem die Molldoppeldominante von
Beethovens op. 32 Nr. 2 und der Septnonakkord ausdbdominante (s. Abschnitt 10.5 auf S.
113) beschrieben?

* Subdominanten Dur oder in Moll, auf der Quart (Subquint) ZLonika.

Bezeichnungen:
Auf die riemannschen Symbolet D d S sfiir Dur/Moll — Tonika/Dominante/Subdominante wird
verzichtet?™* Stattdessen wird der Grundton des Akkordes angegBkdur, f-moll.

In Notenbeispielen wird haufig dadur oder-moll weggelassen, als6; f fur F-dur, f-moll.
Ob es sich um eine Tonika, Dominante oder Subdamenhandelt, kann meist der Findigkeit des
Lesers Uberlassen werden. In komplizierten Fallgaen Symbole wenig: Da sind einige erklaren-
de Worte angebracht.

Durakkorde kénnen um Terzen erweitert werden. kaster wird dadurch ein dominantischer
Charakter festgelegt:

Septakkord Dur mitkleiner Sept.

Septnonakkord Dur mitkleiner Sept und kleiner None.

Noch mehr Terzen kdnnen dariiber geschichtet wesdas,in detHammerklaviersonate auffal-
lend héaufig auftritt (s. Kapitel ,Terzschichtungesif S._106).

Der Grundton kann weggelassen werden; das wirchceinen Schragstrich / angezeigt.

Bezeichnungen:

F7 = Septakkord K-dur mit kleine Septees) F79 = Septnonakkord (zusatzlich noges); dazu
kommen:F11= mit Undezime (~ Quartfz13 = mit kleiner Tredezime (~ Sexf;13+ = mit grol3er
Tredezime&®?

/F79: Septnonakkord ohne Grundtbnalsoa c es ges.

Was diesem System hinzuzufligen ist, und was vom&hie & Co. ignoriert wurde:
» Der Subdominantseptnonakkofsl S. 113).
e Schusterflecke (s. S. 121). In einer Foliyelur D-dur E-dur F-durware gemald Riemari»-dur
die Doppeldominante zG-dur; E-durwéredann die Doppeldoppeldoppeldominante — was aber

21 |n der hier beschriebenegstematischen NomenklatedeuteD nicht Dominante, sonderB-dur.

292 Die riemannschen Symbole < und > fiir Hoch- undalteration werden hier nicht verwendet, da ihre
Unterscheidung den meisten Mathematikschulern déelstufe Schwierigkeiten bereitet. Und prompt:
die Musiktheoriker benutzen sie falsch herum!

Daruber hinaus: Diese Symbole etablieren eine N&taam der Beliebigkeit: Wenn z.B. ein verminder-
ter Terzakkord auch als Mollakkord mit tiefaltetegrQuinte bezeichnet werden kann, dann ist del Wil
kdr Tur und Tor geéffnet.

AuBerdem bezweifle ich vehement, dass ein Monsiereim Mollakkord mit tiefalterierter Quinte tber-
haupt existiert. Da sollte man etwas mehr Gedankeitaaufwenden und eine andere Beschreibung fin-
den.
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hat es dann mit der Halbtonriickung eur nachF-dur auf sich? In einem solchen Fall ist ein
einziges Wort, namlich ,Schusterfleck” weitaus tal€her als jede noch so ausgedachte und
letztlich absurde Nomenklatur.

* Medianten (s. S. 107). Statt Medianten beim Namenennen, betreibt W. Maler eine Pseudo-
systematik (s.o.,vermollte Parallele der Mollsubdominantefie vollig unangemessen ist und
nichts, gar nichts tber den harmonischen Verlagskagt: einéMollsubdominanteritt ja gar
nicht in Erscheinung, also noch viel weniger derermollte Parallele! (welch Wortschépfung!)
Hier ist die Bezeichnun@eschwatzwissenschaliirchaus angemessen!

Stellen Sie sich doch bitte mal vor, wie wohl dielen Wilden Jagden durch den Terzenzirkel in

der Hammerklaviersonate (s. z.B._Abbildung 87 auf S. 110) mit riemannscRenktionsbezeich-

nungsweise beschrieben werden kénnten! Beethovermigiit sich kein lota darum und wechselt

im Allegro mal vonB-dur nachG-dur, mal vonB-dur nachGes-dur.

18.3 Schneidersche Mediantenbezeichnungen

Norbert J. Schneid&F schlagt folgende Bezeichnungsweise fiir Medianten v

Tabelle 63: Mediantenbezeichnungen nach Norb&thneider

Untermediante| kl. UM : A-dur | gr. UM: As-dur| kl. um: a-moll | gr. um: as-moll
Ausgangstonar C-dur c-moll
Obermediante | gr. OM: E-dur | kl. OM: Es-dur| gr. om: e-moll| kl. om: es-moll

In dieser Tabelle ignoriert Schneider heteroserubledianten, d.h. Wechsel zwischen Dur und
Moll. Die aber sind gar nicht so selten, wie_in &ld 55 ,Mediantriickungen in Kopfsétzen von
Beethovens Klaviersonaten* auf S. 108 belegt wird.

Gangz trivial sollten diekl. um*“ und die kl. OM*“ in der Liste enthalten sein: Es handelt sich ndm-
lich um die jeweilige Moll- bzw. Durparallele, algdB. umC-dur — a-moll undc-moll — Es-dur.
Obwonhl der entscheidende Schritt in die richtigehRing, stellt Schneiders Bezeichnungsweise nur
die zweitbeste Losung dar:

Die einzig konzise Art, derartige harmonische Voiggizu beschreiben, besteht ganz simpel in der
Angabe der jeweiligen Tonarten (also zBBdur — G-dur oderB-dur — Ges-duj. Daraus ergibt
sich alles Andere von selbst.

Zum Abschnitt 10.3.1Medianten“auf S. 107.
Zurick zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 2: Harmmone Funktionbezeichnungen* auf _S. 170.

19 Anhang 3: Bearbeitungen der Hammerklaviersonate

Weiter zum nachsten Kapitel ,Anhang 4: Notentexef S. 176.

... die unnatiirliche Wuth, die man hat, sogar Klaviersachen auf Geigeninstrumente liberpflanzen
zu wollen, Instrumente, die so einander in allem entgegengesetzt sind, méchte wohl aufhéren kén-
nen, ich behaupte fest, nur Mozart kénnte sich selbst vom Klavier auf andere Instrumente (iberset-
zen, sowie Haydn auch — und ohne mich an beide grofe Mdnner anschliefsen zu wollen, behaupte
ich es von meinen Klaviersonaten auch, da nicht allein ganze Stellen géinzlich wegbleiben und um-
gedndert werden miissen, so muss man — noch hinzuthun, und hier steht der mifiliche Stein des
Anstofies, den um zu (iberwinden man entweder selbst der Meister sein muf3, oder wenigstens die-

2% 3.a.0.,S. 212.
294 UM, OM: Unter/Obermedianten in Dur; um, om: Un@permedianten in Moll.
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selbe Gewandtheit und Erfindung haben muf$ — ich habe eine einzige Sonate von mir in ein Quartet
flir G.[eigen] I.[nstrumente] verwandelt‘,295 warum man mich so sehr bat, und ich weifs gewifs, das
macht mir nicht so leicht ein andrer nach. “?°®

Hier offenbart sich Beethoven ganz wie er leibt lefat: Zuerst verwirft er eine Tatigkeit, namlich
die Bearbeitung voKlaviersacherfir Streichinstrumente, alsmnatirliche WuthDann gesteht er
diese Féahigkeit einem Mozart und auch einem Haygenen er sich in fragwurdiger Bescheiden-
heit nicht anschlieRemvill. Schlie3lich rihmt er sich inbrinstinglichrdBearbeitung eines eigenen
Klavierwerkes (deSonateop. 14 Nr. 1) fur Streichquartett. Diese Bearbegtihat sich allerdings
als derartig peripher erweisen, dass sie in allamkwérzeichnissen schlicht vergessen wurde, und
Keiner hat's bisher bemerkt> s

19.1 Fruhere Bearbeitungen

Leopold Stokowski (1882 — 1977) hat ddammerklaviersonate auf einer ,,Riesenorgel in Holly-
wood* zur Auffilhrung gebracht: So berichtet es 8esgej Rachmanino®”

Felix Weingartner (1863 — 1942) hat dieses Werklahr 1925 fur Orchester bearbeitet. Charles
Rosen, dem damit wohl der Gral der Klaviermusiknaiiit worden zu sein schien, bezeichnete
dieses Unterfangen giain silly, und &hnlich abfallig aul3erten sich Kritiker anlégsder Wieder-
ausgabe von Weingartners Aufnahme von 1930 alsni€Wdrlag Naxos (Nachzulesen im Internet).
Solchen Verdikten kann ich nicht das mindeste \Asichis entgegenbringen: hatten sonst Nietz-
sche und Rachmaninow dieses WerkStmphonie fir Klaviefs. ,Zitate* auf S. 10) bezeichnet?
Und tbrigens: Ich habe das Kapitel ,Klangfarbenf @u132 geschrieben, bevor ich diese Bearbei-
tung kennengelernt hatte. Es gibt da mancherleirdibgtimmung zwischen diesem Kapitel und
Weingartners Orchestrierung, und ich fihle michr meguter Gesellschaft!

Ich habe aber ein noch viel gré3eres Sakrileg bggan

19.2 Bearbeitung flr Streichtrio

Es steht vollig aul3er Zweifel, dass die KlangpratgrHammerklaviersonatenie und nimmer von
einem Streichtrio, dem nach dem Duo zweitbeschetdem Kammermusikensemble, angemessen
darzustellen sei. Denken doch Sie an den allerefstéang dieses Werkes, der dem Militarorches-
ter angemessen ist (s. ,Kapitel Klangfarben auf3®)!

Eine solche Bearbeitung erinnert an den vom Di¢HRéchter und Musikwissenschaftler Herbert
Rosendorfer (Schiiler von T.G. Georgiades) stamnreldeschlag, den Rirfd? fiir zwei Blockflo-

ten und Basso continuo zu bearbeftén.

% Es handelt sich um di€laviersonate op. 14 Nr. 1 irE-dur, von Beethoven zurBtreichquartett in F-
dur umgearbeitet. Diese Bearbeitung tragt keine eige@maszahl, und bis heute findet sie sich weder in
den Werken ohne Opuszahl (WoO) noch im Hess-Vdmreader nicht in der Gesamtausgabe enthalte-
nen Werke. Seltsam, da doch sonst jede Flatuléezjat Meister je gelassen hat, katalogisiert worde
ist!

Die Bearbeitung von Op. 14 Nr. 1 tritt in Spielpt#ineher selten auf, genauer gesagt: nie. Seit &emner
nen aber bildet sie fur viele junge Kammermusiker efste Begegnung mit einem klassischen Streich-
quartett.

2% Beethoven in einem Brief vom 13. Juli 1802 an\déeleger Breitkopf & Hértel in Leipzig. Bei der bt
punktion hat Beethoven (oder der Bearbeiter diBseges) noch weniger als sonst zwischen Punkt und
Komma unterschieden.

297 zitiert nach B.W. Wessling, a.a.0. S. 248.

2% Gemeint isDer Ring des Nibelungeneine Serie von Opern des Komponisten R. Wagner.
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Ausgangspunkt fir die vorliegende Bearbeitung filei€htrio war die Fuge ddsnale. Muss man
sich doch angesichts dieser sowohl an satzteclenséimessen als auch an virtuoser Artistik tber-
reich ausgestatteten Fuge fragen, ob solche Teitem Pianisten rechtens zugemutet werden darf!
Dieser konsequent kontrapunktische, durchwegstameisge Satz verlangt doch nach Exekution
durch ein Ensemble statt durch einen von Natumaitigur zwei Handen ausgestatteten Klaviervir-
tuosen!

Tatséachlich ging es mir nicht um das Erstellen remgfiihrbaren Bearbeitung fur Streichtrio, son-
dern um das personliche Studium dieser fir mickenedrt von Fuge und des schon beim ersten
Horen erkennbar partikularen Stiles, den Beethduen gewahlt hat. Ein aul3erst effizienter Weg
fur ein solches Studium ist die Bearbeitudgr Bearbeiter lernt jede einzelne Note des Orilgina
personlich kennen.

Dass sich eine dreistimmige Klavierfuge fur Straichbearbeiten lasst, ist kaum verwunderlich.
Zu meiner Uberraschung aber stellte sich heraiwss aachAllegro und Scherzoeine solche Bear-
beitung zulassen, ohne dabei gro3ere Problemereiidre

So weit gekommen, habe ich gleich noch die Ubrigétze bearbeitet, obwohl das nun keineswegs
mehr trivial war:

Das Adagio enthalt einige vierstimmige Passagen. Hier werdgzelnen Streichinstrumenten,
recht unstreicherisch, Doppelgriffe abverlangt. Blanal besteht die vierte Stimme aus einem Or-
gelpunkt, der, wie praktisch! auf einer leeren &aiher der Streicher liegt.

DaslLargo, die Einleitung zdinalen Fuge, musste an einigen Stellen verkirzt werden, daAder
bitus eines Streichtrios Uberschritten wird undhadarch Oktavtranspositionen keine Auffihrbar-
keit erreicht werden kann.

19.2.1 Transposition

DasAllegro, ScherzoundFinale wurden in der Bearbeitung je um einen Ganzton éem trans-
poniert. Die Begrindung leitet sich u.a. vom alisten und allerletzten Ton der Sonate ab: der To-
nika B;. Um in der Originaltonart auf einem Cello spielzarsein, miussten diese und viele andere
Stellen nach oben oktavversetzt werden. Vorgezagerde stattdessen die Rickung um einen
Ganzton, also voB-dur nachC-dur, von B; auf dieC-Saite des Cellos.

Verzichtet wurde auf eine Transposition dissmollAdagio auch wenn dadurch die Tonartenbe-
ziehung zwischen den einzelnen Satzen durcheingysdéat: eine Rickung um einen Ganzton, also
nachgis-moll wirde diesen Satz fur Streicher vollends unspratiiachen.

19.2.2 Ambitus

Der Tonumfang des Klaviers tbertrifft den Tonumfaeg Streichinstrumenten nach unten (Cello:
begrenzt durch die C-Saite) und auch, zuminihegtaxi, nach oberi®

Zwei kadenzartige Passage&thl12undFin9) wurden verkirzt, um den Tonumfang der Streich-

instrumente nicht zu Gberschreiten. Ansonsten leodat Ambitus der Streichtrioinstrumente durch

Oktavtranspositionen eingehalten werden.

Passagen, die den Ambitus des jeweiligen Streithim&ntes Uberschreiten, wurden um eine Ok-

tave nach unten oder oben transponiert.

% Rosendorfer hat dieses Unterfangen in seinem EBagreuth fiir Anfanger als real existierendes, der
Vollendung harrendes Projekt ausgegeben. Wahr dstranr, dass Spieler mancher Instrumente vor kei-
ner Bearbeitung wie immer gearteter Werke zuriialesten. Auch J.S. Bact&uiten fir Violoncello
SoloBWV 1007 — 1012 sind schon auf der Blockflote ssiltgespielt worden.

3% Dije Violinstimme der vorliegenden Bearbeitung e in Fin9,6VI immerhind*, was, gemessen an der Violin-
technik zu Beethovens Zeit, als auBergewdhnlicth lzacgelten hat. Die Klavierstimme aber geht nodiheh.
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Aus klanglichen Grinden wurden manche der zwaillsgien, aber extrem hohen Passagen in der
Oberstimme um eine Oktave nach unten transporerspielAll47VI, AlI81VI u.a.).

Ada53Vaff. und die Parallelstelle wurden aus spieltechmescGriinden sogar um zwei Oktaven
transponiert.

19.3 Anmerkungen zur Bearbeitung fir Streichtrio

19.3.1 Allegro

19.3.2 Scherzo

Takt

48ff | VI,Vc | Staccatoauf demArpeggio ad libitum.

19.3.3 Adagio

19.3.4 Finale

317 Vierstimmiger Satz, wohl ein Versehen Beetingve

317,2 Stimmentausch<23. Stimme, im Original aus klaviertechnischem Grund

Zurlick zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 3: Beauoglen der Hammerklaviersonate” auf_S. 173.

20 Anhang 4: Notentexte

Weiter zum nachsten Kapitel ,Anhang 5: Bezeichnufigaif S. 197.

Dieser Abschnitt enthalt Notenabschnitte, die ilu&@nge wegen nicht im Hauptteil dieser Abhand-
lung gezeigt wurden.

20.1 Das Cantabilethema im Allegro der Hammerklavie rsona-
te

Die folgenden Notenbeispiele stellen das Cantdiglet dar (s. Abschnitt 8.1.5 auf S. 54).
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Abbildung 133 All100: Cantabilethema am Ende dexposition
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Bemerkenswert sind die Alberti-Bad%e die in All106 und All344 auftreten, nicht jedoch in den
Parallelstellen.

20.2 Das Fugato im Allegro der Hammerklaviersonate

DiesesFugato wird hier in vier Systemen wie ein Streichquasiatt notiert®>

_ 144

&
sempre p

%2 penannt nach Domenico Alberti (1710 oder 1717 -1240), der solche fortgesetzten gebrochenen Ak-
kordfiguren in der linken Hand mit grof3er Vorliebi@setzte.

33 Um dieses Fugato fiir das Streichquartett spigbanachen, miisste es um einen GanztorBadur
nachF-dur transponiert werden, ndmlich wegen des AuftaRBiggeich zu Anfang, das auf der Viola
nicht existiert. Diese Transposition wurde in deaBeitung fur Streichtrio ohne Komplikationenen
durchgefuhrt (s. Abschnitt 19.2.1 auf S. 205).

Ubrigens: Die Bearbeitung dieses Abschnittes fér shatt vier Stimmen bietet keine uniiberwindlichen
Schwierigkeiten: es handelt sich um nur vorgetaieseierstimmigkeit; tatsachlich spielen, aul3er wenn

Dezimparallelen auftreten, selten mehr als 3 Stimgieichzeitig (s. Tabelle 3 ,Fugato im Allegro“fau
S.51).




179

L /.4

[ fanY

r

o o 1

pitt cresc.

v

Iy b

| [N
Lo WA
| I[V.J

—®
[
[

he be

-

cresc.

Abbildung 137:Fugato All144, notiert in 4 Stimmen

Zum Kapitel ,Fugato im Allegro® auf S. 55;

zum Kapitel ,Dezimparallelen” auf S. 102.

20.3 Notentext des Adagio der Hammerklaviersonate

Der Notentext desdagioderHammerklaviersonatewird hier vollstandig widergegeben:
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20.3.1 Konkordanz zwischen Prima parte und Ricapitulazione

Die Konkordanz zwischeRrima parte (Ada2-69 desAdagio und ihrerRicapitulazione(Ada88-
155 wird hier ihrer kompositionstechnischen Bedeutwegen in ihrer Gesamtheit gezeigt. Der
Vollstandigkeit halber sind danach auch 8econda parteind dieCodadargestellt: Im Folgenden
findet sich also der gesamte Notentext des Adagio.

Die AuftakteAdal und Ada87haben nichts miteinander gemein_(s. TabelleAda)/87: Auftakt”

auf S. 71; dem TakAdal ist ein eigener Abschnitt 8.4.3 gewidmet. ,Dertsp@zugefligte Auf-
takt“ auf S._70).

Bei der Passagadaf und Ada88f muss man sich wohl mehrmals die Augen reiben, urarzu
kennen, dass es sich um musikalisch identischesrdbhandelt. Bitte beachten Sie die quadrati-
schen Notenkopfe iAda88f, die das motivische Material hervorheben.

Zum Ende dieser Abbildung 138 auf S. 187.
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Zum Beginn dieser Abbildung: Abschnitt 20.3.1 au.80.

Die Seconda partést im nachsten Abschnitt dargestellt. Der Notehtker Codafolgt auf S._189.

Zum Abschnitt 8.4 ,Adagio” auf S. 68;
zu Tabelle 11 ,Adal/87: Auftakt auf S. 71;
zur Tabelle 14 Ada27/ Adal13/ Adal74 Con Grand’ Espressiofiauf S. 71.

20.3.2 Seconda parte
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Thema
Ada85 _Ricapitulazione 0. o ey
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Auf den harmonischen Ablauf wird in Tabelle 20 8uf75 eingegangen.
Die Ziffern Uber den TakteAda81f (3 = Terz, 5 = Quint, 7 = Septime usw.) weisen
auf die Terzreihe dddammerklaviersonate hin: s. Abschnitt 10.1.2 auf S. 105.

Abbildung 139 Ada69f: Notentext deiSeconda parte

Es folgt dieRicapitulazionein Ada87 dargestellt in Abschnitt 20.3 auf S. 179.

Wer will, kann in detVierten Symphonie op. 98e-moll von J. Brahms eine Anspielung an die

Takte Ada81f finden (s. Abschnitt 16.1 ,Thematische Anspielum@® die Hammerklaviersonate*®

auf S._135); der Anfang dieser Sinfonie ist in ABbng 90 auf S. 111 wiedergegeben.

20.3.3 Codades Adagio

Zum Abschnitt 8.4 ,Adagio” auf S. 68;
zum Abschnitt 8.4.4 ,Detaillierte Beschreibung demgio“ auf S. 70;

zu Tabelle 20 Secunda parteauf S. 75.
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Abbildung 140: Notentext d&odadesAdagio

Detaillierte Beschreibung: Tabelle 21 auf S. 75.

zur Tabelle 14 Ada27/ Adal13/ Adal74 Con Grand' Espressiofi@uf S. 71.

Zum Abschnitt 8.4 ,Adagio” auf S. 68;

20.4 Notentext der Fuga D-dur op. 137

Zum Abschnitt 17.3.1 _Fuga D-dur op. 137“ auf S514
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Abbildung 141: Notentext destreichquintettesop. 137 (Fug#®-dur)

Zum Abschnitt 17.3.1 ,Fuga D-dur op. 137“ auf S514

Quelle: Streichquintette von L. van Beethoven fivig@linen, Viola und Violoncello gic!!), her-
ausgegeben [...] von [...] Georg und Josef Hellraggly Sen. und Jun., Universal-Edition Nr. 359,
Wien o0.J. -und der gesamten Universal-Edition ist nicht audtjeh, dass weder Sen. noch Jun. bis

5 aufzahlen kann!
Zum Abschnitt 17.3.1 ,Fuga D-dur op. 137“ auf S.145

20.5 Fugatoim Finale der Klaviersonate A-dur op.101
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Abbildung 142: Fugato im Finale dfaviersonate op. 101A-dur (1816)
10. Takt der Durchflihrung

Zum Vergleich: das Erste Thema dieses Satzes,atas-dgato das motivische Material liefert:

Allegro Geschwind, doch nicht zu sehr und mit Entschlossenheit
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Abbildung 143: Der Beginn ddsnale derKlaviersonate op. 101A-dur (1816)

Zu Abschnitt 17.4 ,Fugati in den Spaten KlavierdenaBeethovens” auf S. 150

20.6 Fugato im Kopfsatz der Klaviersonate op. 111  c-moll

l —— = =
R e T —— | | —— |
o e i L — fe—re—— — o =
= = = = - - § ~ ~
p sempre P | J_
|
"\: ] — ‘ - } I [ J
j I; e 5 7 = | 1 | [ # ]
Iy \JJ..\_ — #,Q L | Ib.. - | % _ i ‘f_ - -
= 7T g . g v ? ﬁ > 3
I aveney
76 > > oy
| dravee ~ A~ | | ‘ il L‘ =
AL — — | B e SR b 2 ———
[ (o Mid | = o

e

Ik

Jc
CTHARERLY
(jEF
\1L
\\ %
@
442_
e ey

%
i




197

_X¥
@

L e
e | S IR | ST

] }\______/‘r qr\ “Q' ' = = = = =

I Avasrssvrrny

Abbildung 144: Fugato (Taktb) im Kopfsatz deKlaviersonate op. 111c-moll (1821-22)

Zu Abschnitt 17.4 ,Fugati in den Spaten KlavierdgenaBeethovens” auf S. 150;
Zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 4: Notate" auf S. 176.

21 Anhang 5: Bezeichnungen

Weiter zum néchsten Kapitel ,Anhang 6: Dem ErzhgrRadolph gewidmete Werke" auf S. 199.

Harmonische Funktionsbezeichnungen werden im Klapteuf S. 170 diskutiert. Hier geht es um
Bezeichnungen technischer Art:
21.1 Hervorhebungen im Text

Bestimmte Begriffe, Satzteile oder auch ganze Ségelen hier durch spezifische Schrifttypen
hervorgehoben:

Tabelle 64: Bedeutung der hier benutzten Schridéttyp
Beispiel Schriftart| Bedeutung
\}j&:l?]s(:lr(:le;;?ge fett Titel von Werken
pp Dynamikbezeichnung
Finale fett / Satzbezeichnung
Presto kursiv Satzbezeichnung und / oder Tempobezeichnung
Exposition Bezeichnung eines Teiles eines bestimmten Satzes
Exposition Allgemeiner Begriff(terminus technicus)
F, F-dur Tonartenbezeichnung (Dur) | F kann also sowohl
f, f-moll Kursi Tonartenbezeichnung (Moll) F-dur als auch den
F, F, f, f ursiv Tonname TonF bezeichnen.
fo Irgendein Tonf, gleich in welcher Oktave
variatio Nicht eingedeutschtes Fremdword
SZitat” Zitat, Liedtext usw.
»Gloria” sans Satzbezeichnung in Vokalwerken; Uberschrift einesles
Hervorhebung seri Hervorhebung eines Begriffes oder Textabschnittes
Hervorhebung
Tabelle 5 unter- Querverweis, der direkte Spriinge ermdglicht:

strichen | « im Web: Driicken Sie die linke Maustaste;

* in Microsoft Word : Ctrl(=Strg)-Taste + linke Maustaste;
» auf bedrucktem Papier hilft die gleichzeitig andegyee Sei-
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tenzabhl.

21.2 Satz-, Takt- und Stimmenbezeichnungen

All = Allegro; Sch = Scherzo; Ada = Adagio; Fin iBle: Largo — Allegro risoluto.

All100 = Takt100im Allegro; All100,3 = 3. Takteinheit in Takt00 desAllegro.

Caveat: Die Zahl der Takte ifrargo wird in verschiedenen Ausgaben verschieden gezéuiim
zu vermeiden bei Beethovens Drang zur Mystifikaties Notenbildes. Fiur diese Ausgabe gilt: das
Allegro risoluto beginnt inFin9; davor breitet sich willentlich herbeigefiihrtes tnyisches Chaos
aus.

Fur die Bearbeitung fur Streichtrio gifc = Violoncello;Va = Viola; VI = Violine; KI = Klavier.

Fur den Uber weite Strecken dreistimmigen Klavigrgann man ersetzeNt = UnterstimmeVa
= Mittelstimme;VI = Oberstimme.

Also: All9,3Va bezeichnet das 3. Viertel im TaRtdesAllegro in der Viola bzw. in der Mit-
telstimme.

21.3 Bezeichnungen von Tonhdhen

F1, f usw. bezeichnen absolute Tonhdhen ohne Spezdikitrer harmonischen Funktion.

fo bezeichnet ,leered' weder die harmonische Funktion noch die absdlotehdhe werden spezi-
fiziert (so z.B. am Anfang ddsargo Finl).

Im Text bezeichnett irgendeinen Tom ohne Spezifikation seiner absoluten Tonhoéhe.

In Notenbeispielen stelR, f eine Kurzschrift fuF-dur, f-moll dar (s.u.).

21.4 Die Nomenklatur in tabellarischen Ubersichten

Im Kapitel 8 auf S. 49 werden die einzelnen Satryaiert, teilweise in Form von tabellarischen
Ubersichten. Hier die Beschreibung der benutzteméklatur:

Bezeichnung = BezEinander korrespondierende Teile eines jeden Saird in den tabellarischen
Ubersichten und in den Noten durch gleiche Buclsta#b A B B B C usw. bezeichnet. Diese
Buchstaben dienen der Gliederung. Sie treten mghiiad nicht notwendigerweise in alphabeti-
scher Reihenfolge auf.

Die RubrikPeriode(nur in den detaillierten Ubersichten) markieg diufteilung von Satzabschnit-
ten in Phraser2*4 bezeichnet eine wiederholte viertaktige Phrase\Wdiederholung mag notenge-
treu oder auch nur sinngeman sdd bezeichnet zwei zwar korrespondierende, aber sofierd-
liche viertaktige Phrasen.

Tonart Die Zuordnung von Tonarten zu einzelnen Passagmy)n mancherorts diskussionswiirdig
sein: sind doch einige Passagen (AB/0 ff.) kaum einer Tonalitat zugehdrig, und wird daakch
vielerorts Beethovens Ehrgeiz offenkundig, den @uinirkel raschestmdglich zu umkreisen (ekla-
tantes BeispielFin8!).

Zu Kapitel 8 ,Die einzelnen Satze" auf S. 49;
zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 5: Bezeimgen“ auf S. 197.
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22 Anhang 6: Dem Erzherzog Rudolph gewidmete Wer-

ke

Weiter zum nachsten Kapitel ,Anhang 7: BeethoveresR& der Jahre 1817/18" auf S. 199.

1803 begann Erzherzog Rudolph von Habsburg, sichBeethoven im Klavierspiel und in Kom-
positionskunst unterweisen zu lassen (s. S. 25).

1809 mauserte er sich zum wichtigsten Mazen Beeth®ys.

Acht zu lassen ist, dass sich Beethoven in au@bfétliger, geradezu infamer Weise Updiesen
Erzherzog” auszulassen pflegte. Trotzdem: Beethoven bedaigitefir die vielen Gunsterweise
mit einer groRen Zahl von Werken, die er dem Ezbgwidmete:

Klavierkonzert Nr. 4 op. 58G-dur (1805-06);

20 Variationen fiir Klavier (iber ein Thema aus Gluchsmida (1808)3**

Klavierkonzert Nr. 5 Es-durop. 73 (1809);

Klaviersonate Es-dur ,les AdieuxX op. 8la (1809-10); der Name verweist auf eineydia,
napoléonisch-kriegsbedingte Abwesenheit Erzheraagdplhs, dem ja von den Eltern zunachst
eine militarische Laufbahn anbestimmt war, bevaien dem geistlichen Stande zuwandte;
Sonate fur Klavier und Violine G-dur op. 96 (1812, wahrscheinlich um 1815 Uberarbeitet)
Klaviertrio B-durop. 97 (1810-11, genanBtzherzogtrio);

,Ich bin der Herr von zu” (1814)>%*

Klaviersonate B-dur op. 106 (1817-18, genandammerklaviersonate);

Klavierbearbeitung des LiedthemagO Hoffnung, du stahist die Herzen, du milderst die
Schmerzen” WoO 200, Hess 75 (1817/18>

Klaviersonate c-moll op. 111 (1821-22; die letzte Klaviersonate Beedins); diesem Werk ist
die Widmung vom Verleger beigeflgt worden;

Zweite Messeop. 123D-dur (1819-24, diMissa Solemnis3;

Vierstimmiger Chor ,,Seiner kaiserlichen Hoheit, alles Gute, alles Schéne!” (1820

) 304

Grol3e Fugeflr Streichquartett B-durop. 133 (1825);
Bearbeitung deGrofRen Fugefir Klavier 4-handig op. 134 (1826).

Zeittafel* auf S. 11). Nicht aul3er

Zurtick zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 6: Dernherzog Rudolph gewidmete Werke" auf_S. 199.

23 Anhang 7: Beethovens Werke der Jahre 1817/18

Weiter zum nachsten KapiteAnhang 8: Beethovens Werke des Jahres ‘18265. 200.

S.

=

op. 137 Fuga fur Streichquintett D-dur, beschrieben in Abschnitt 17.3.1 auf

145;
Hess 35 Fuga fur Streichquartett h-moll (Fragment), nach deWohltempe-

rierten Klavier von J.S. Bach BWV 869;

Wo0O 171 Hess 252 Kanon G-dur ,Gliick fehl’ dir vor allem” (sic? ... ein makabre
Wunsch! Aber ich kenne die Fortsetzung des Textdd. )t

WoO 205c Hess 288Lied , 0 Adjutant” ;

WoO 104 Chorlied c-moll ,Rasch tritt der Tod den Menschen an“. Gesang de

Monche ausVilhelm Tell von F. Schiller;

-y

304 Zitiert nach dem ArtikeBeethovenim MGG (s. ,Benutzte Nachschlagewerke® auf S. 231).
305 \W. Hess Verzeichnis der nicht in der Gesamtausgabe vertffélichten Werke L. van Beethovens
Wien 1957.
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(D

WoO 149 Lied D-dur ,Resignation”,
WoO 148 Lied F-dur,So oder so”;
op. 104 Streichquintett c-moll; datiert auf den 14. August 1817; s. ,Zeittaf
auf S. 11 und FuRnoté® auf S. 48: eine Bearbeitung d€kviertrios
op. 1 Nr. 3 aus dem Jahre 1795;
WoO 205d Hess 289 Lied ,Wo, wo?“
Hess 40 Préaludium far Streichquintett d-mol
WoO 156 Zwolf schottische Liedel fur drei Singstimmen und Klavier;
op. 106 Klaviersonate B-dur (Hammerklaviersonate);
WoO 60 Bagatelle D-dur fur Klavier;
Hess 322 Geistliches Werk, Gott allein ist unser Herr, er allein”;
W00 201 Hess 282 Lied C-dur ,,Ich bin bereit”;
Hess 323 Lied C-dur,Leb wohl, schéne Abendsonne”,
WoO 200 Hess 75 Klavierbearbeitung des LiedthemagsO Hoffnung, du stahlst die Her-
zen, du milderst die Schmerzen”, dem Erzherzog Rudolph gewidmet;
op. 107 Zehn variierte Themen fir Klavier mit beliebiger Begleitung von Fl¢
te oder Violine;
WoO 172 Dreistimmiger Kanon Es-dur,,Ich bitte dich, schreib’ mir die Es-Skala
auf”.

Zur Zeittafel* auf S. 11;
Das Publikum“ auf S. 29;

zum Kapitel 6

zuriick zum Anfang dieses Kapitels ,Anhang 7: Bee#éims Werke der Jahre 1817/18" auf_S. 199.

24 Anhang 8: Beethovens Werke des Jahres 1826

\v
1

WoO 205 Hess 294 Lied ,,Bester Tobias*;
WoO 197 Hess 271 FunfstimmigerKanon ,,Das ist das Werk, sorgt um das Geld”;
WoO 196 Hess 295 Lied ,,Erster aller Tobiasse”,;
Hess 277 Kanon ,Esel aller Esel, hi ha*;
W00 295k = Hess 270 Kanon ,Es muss sein!“;
op. 134 Grol3e Fuge Bearbeitung fur Klavier zu 4 Handen (1824-26);
Bagatelle fur Klavier f-moll, 2008 im Kullak-Skizzenbuch entdeckt);
WoO 62 Hess 41 Streichquintett C-dur, Fragment eines ersten Satzes, verschollen
WoO 198 Hess 280 ZweistimmigerRatselkanon,, Wir irren allesamt”.
Hess 39 Streichquintett F-dur, verschollen;
Hess 41 = Streichquintett C-dur, Fragment, verschollen;
Letzter musikalischer Gedanke fur Klavier (hach dem unvollende
ten, verschollen Streichquintett);
Zum Abschnitt 4.2.1 Beethovens Hammerklaviérauf S. 18.
25 Anhang 9: Die Klassengesellschaft des Theodor

Wiesengrund Adorno

Weiter zum nachsten KapiteAnhang 10: Quellerauf S. 207.
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In seinerkinleitung in die Musiksoziologie(1963) teilt der Musiksoziologe Theodor Wiesengrun
Adorno die Menschheit, was ihr musikalisches Veagmhanbelangt, ganz keck ein in Klas3&h.

Die Dichotomien zwischen seinen Klassen legt Adataomit einer selbst fir Soziologen einzigar-
tig eigenartigen, geradezu drolligen Sprachweise,aihhergeht mit intellektueller Scharfe auf
gleichartigem Niveau:

25.1 Der adornosche Experte

Eine Klasse hat mit geradezu mathematisch anmutéhdeision unser Adorno definiert: Déx-
perten. Ein solcher istper definitionem Adorniwer fahig, vollstandig zu ergriinden die Struktur
des 2. Satzes von Anton WebeS8tseichtrio op. 20 beim ersten HoreRunktum!

Ich habe mit Werken der Neuen Wiener Schule akichrbeschaftigt und selbst derer etliche ge-
spielt, fuhlte aber zur Analyse dieses Streichtaosh nach mehrmaligem Horen nicht mich fahig.
Also habe ich die Noten mir beschafft. Oh je! Nig2um 1. Satz drang ich vor. Es handelt sich um
das denkbar sprodeste Stiick Serieller Musik, ®oier zwar interessanten, aber nicht konsequent
eingesetzten, in der Neuen Wiener Schule seltent@itenderRhythmischen Reilt&’

Von einer Analyse des 2. Satzes habe ich Abstamth d@nommen. Der einzige Mensch der
Menschheitsgeschichte, der je hat sich eingebildimtartige Strukturen verstehen zu kdnnen auf
Anhieb, war und bleibt Th. W. A.

AulRergewdhnlich abartig erscheint, dass A. aufeknknis ,beim ersten Hoéren“ verweist, als ob es
handele sich um ein Quiz im Rundfunk. Nie wohl liaser armer Adorno erkannt, dass jedes Mu-
sikwerk bei jeder wiederholten Rezeption, sei eslid@ine neue Interpretation, sei es durch mehr-
maliges Horen einer schon bekannten Interpretatiene Facetten erdffnet, und dass Musik damit
erlebenswert erst wirdRunktum!

25.2 Der Gute Zuhorer

Der folgende Adornismus sei einer eingehenden bpiigsenschaftlichen und semantischen Ana-
lyse wiirdig:

»Dieser Typ [der gute Zuhorer] wird gemeint von der Rede von einem musikalischen Menschen,
wofern man dabei noch liberhaupt an die Féhigkeit zu unmittelbarem, sinnvollem Mithéren sich
erinnert und nicht damit sich begnliigt, dass einer Musik ,mége”. [...] Eine Polarisierung [...] kiindigt

sich an: tendenziell versteht heute einer entweder alles oder nichts. Mitschuldig ist selbstversténd-

lich der Verfall der musikalischen Initiative des Nichtprofessionellen unter Druck von Massenmedi-

en und mechanischer Reproduktion. Am ehesten diirfte der Amateur dort noch (iberleben, wo Reste
einer aristokratischen Gesellschaft sich erhalten haben wie in Wien. Im kleineren Biirgertum diirfte

der Typus schon kaum mehr sich finden, aufSer bei polemischen Einzelgéngern ... « 308

3% A.a.0. S. 18ff: allerdings benutzt er schamhadtBezeichnung , Typ* statt ,Klasse*, was aber fig di
wissenschaftliche Wirdigung wenig Unterschied drgib

%7 Dieser Satz ist einstimmig: Jeder einzelne TorZailftonreihe (die schlieRt Krebs, Umkehrung, Um-
kehrung des Krebses und, im Gegensatz zu vielegranderiellen Werken, auch Transposition um jedes
beliebige Intervall mit ein: Die Reihe tritt folgh in 48 verschiedenen Gestalten auf) wird vonmiire
strument, der nachste Ton dann von einem andergetvagen, und das jeweils um mdglichst viele Ok-
taven versetzt. Die immens grofRen Intervalle laggeem Zuhorer ohne absolutes Gehor keine Mdglich-
keit, die Vorgange harmonisch einzuordnen — s. Btghauf S. 25. Das Verstandnis der Faktur dieses
Werkes erschlief3t sich ausschlieRlich durch dasuSuder Partitur und erfordert dabei intellektuelie-
spriiche wie an eines Kreuzwortratsels Losung, vasikaber keineswegs irgendwelche Kenntnis.

%% A.a.0, S. 19f.
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Kein , Typ wird gemeint“*® werden, der meint, dass sinnentstellende Denglai&fhnicht schon

im Jahr 1963, dem Erscheinungsjahr Berleitung in die Musiksoziologig ihre herzallerliebsten

Bluten getrieben haben! Und was, um alles in deitWeéll A. mit diesem seinem ersten Satz

»lberhaupt” uns sagen — aul3er dass richtiges Deutsch GlicksachA. keineswegs ein Kind des

Gluckes ist?

Aber nun zum Inhalt; Selbstversténdlich” in diesemZusammenhang ist einzig, dass geerfall

der musikalischen Initiative” seit unzahligen Generationen unentwegt beklagt,wihthe dass sich

daran etwas geandert hat. DBruck von Massenmedien und mechanischer Reproduktion”,311 von

Adorno treffend erkannt, sollte in diesem Zusamnaeighmehr als nur marginaler Erwdhnung wert

sein.

Jetzt aber komn'g dicke! Unser Musiksoziologe will uns weismachen:

»~Am ehesten diirfte der Amateur dort noch liberleben, wo Reste einer aristokratischen Gesell-
schaft sich erhalten haben wie in Wien ...“

Der Begriff, Amateur” wird von A. nirgends definiert, dringend aber béea einer Begriffsbe-
stimmung: Handelt es sich um einen Musikrezipiemt#&r um einen ausibenden Musiker? Da-
rauf gehe ich im Abschnitt 6.1 ,Der Dilettant* abf 31 ausfihrlich ein.

* Mit der Aussage, defAmateur” kbnne am,ehesten” Uberleben im Umfelgeiner aristokrati-
schen Gesellschaft”, offenbart A., sonst eher unelitarem Gedankenggemeigt, sich als Steig-
bigelhalter des Adels. Sollte hier A. sich anbied#er Aristokratie gegen das ihm mehr ver-
hasste Burgertum? Und: Diese Behauptung, 1963 stellje ist absurd und schlicht grotten-
falsch. 200 Jahre zuvor noch hatte man sie gedi&seh konnen.

« Warum gerade Wien als Aufenthaltsort ¢Beste einer aristokratischen Gesellschaft” genannt
wird, wird Adornos ewig unergriindliches Geheimnlsiten. Solche Reste finden sich eher in
den Staaten am sudwestlichen Rand des Golfs vaieRevder in dem, was vom British Em-
pire Ubriggeblieben ist, und beides kann kaum almu&gebiet von Amateuren in Sachen Mu-
sik gelten.

e Im kleineren Biirgertum diirfte der Typus [des Guten Zuhorers] schon kaum mehr sich finden”

... ja, allerwertester Adorno, wo denn sonst? Mith8rbeit nicht im Adel des Vereinigten Ko6-

nigreiches oder der Republik Osterreich, wo doclOsterreich alle Adelspradikate, offiziell

zumindest, l&ngst abgeschafft sind und es fir aiglidd des britischen Hochadels keine gro-
Bere Schande geben kann, als in der Nachbarschedt kkonzerthauses oder ahnlicher Kultur-
einrichtung gesichtet zu werden.

* Und was bedeutet die ungewdhnlich unangemessemeniRogegen digpolemischen Einzel-
gdnger“? Warum soll degGute Zuhérer” ein Einzelganger sein? Er ist es namlich nichélblerr
Herr Adorno, Uberlasse er Polemik doch besser dgge, die etwas von Polemik verstehen!

309 Das deutsche Verb ,meinen“ darf nur im Aktiv galniat werden — der Passiv ,jemand wird gemeint” ist
denglischer (s.u.) Adornonismusunsinn.

.Denglisch” ist ein Kunstwort, gebildet aus ,DethsEnglisch” und bezeichnet die Inkorporierung von
englischer Ausdrucksweise ins Deutsche. Dazu zahdda Ausdriicke, die zwar wie Englisch klingen,
dort aber gar nicht oder in anderer Bedeutung lzémerden (z.B.: Handy [englisatell phong Smo-
king [englischtuxedq). Entsprechend: ,franglais" aus ,francais-andtai3as wird in Frankreich von of-
fiziellen Organen erbittert, wenn auch vergeblielkdmpft.

Denglisch wird bevorzugt gebraucht von des Engéschur maRig machtigen Menschen, die beispiels-
weise den Bedeutungsunterschied zwischen englisahean“ und deutschmeinen” nie erfassen wer-
den.

Aber machen wir uns nichts vor: Denglisgheans” (= ,bedeutet®) die derzeit bedeutsamste Quelle fiir
die Fortentwicklung der deutschen Sprache und egrevohl lange noch bleiben. Friher standen uns da-
fur Latein und Franzdsisch Pate: War das eigentietser?

1 1m Jahre 1963 gab’s noch keine elektronischeniéféd

310
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In &hnlichem Tenor zitiert A. einen Brief Fréedé@ibopins, ohne allerdings die Quelle zu nennen —
A. ist ja Uber wissenschaftlichen Firlefanz wie Qerreangaben weit erhaben; nur Selbstzitate wer-
den mit penetranter Peinlichkeit aufgelistet. Detiete Brief wird in Abschnitt _6.1.4
~-Emanzipiation des Kinstlers und des Burgers" auB& diskutiert. FUr A. ist die dort genannte
»vornehme Welt” Beleg fir die von ihm erfundene Klasse dgsten Zuhérers”. Oh je! Da liegt
Adorno noch falscher als Chopin, der sich immedarniber beklagt, dass digornehme Welt“ vor
lauter Langeweile Uberhaupt nicht zuhort.

Beide Gewahrsmanner begreifen die Bourgeoisie dignals Brutstatte der nachsttieferliegenden
Klasse:

25.3 Der Bildungskonsument

Offensichtlich ,meint* Adorno hier keinen Menschealer Bildung konsumiert, sondern ... na ja, er
wird wohl schon wissen, was oder wen er meint:

,Er [der Bildungskonsument] hért viel, unter Umsténden unersdttlich, ist gut informiert, sammelt
Schallplatten. [...] Das spontane und unmittelbare Verhdltnis zur Musik, die Féhigkeit des struktu-
rellen Mitvollzugs, wird substituiert dadurch, dass man soviel wie nur méglich an Kenntnissen iliber
Musik, zumal iiber Biographisches und liber die Meriten von Interpreten anhortet, iiber die man
stundenlang nichtig sich unterhdlt.” 812

Solche Erscheinungsformen menschlicher Wesen gibt'd aus ihrer Klasse rekrutieren sich die
meisten Entscheidungstrager in Sachen Kulturpohtie Adorno bitterlich und wohl zu Recht be-
klagt. Allerdings: Die Existenz dieser Klasse vartiA. zu Absonderungen vagystundenlanger
nichtiger” und bald langweilig werdender Hame.

Die noch weiter gehende Inferioritat der nachstéasse wird durch Adornos Wahl der Sprachebe-
ne drastisch veranschaulicht:

25.4 Der Emotionale Horer

,Sein Verhdltnis zur Musik [...] wird ihm wesentlich zur Auslésung sonst verdréngter oder von zivili-
satorischen Normen gebdndigter Triebregungen, vielfach zu einer Quelle von Irrationalitdt [...].
Gehort wird nach dem Satz von den spezifischen Sinnesenergien: man empfindet Licht, wenn einem
auf das Auge gehauen wird.” Autsch! ,Doch mag dieser Typus tatsdchlich besonders stark auf
sinnfil{ég emotionale Musik, wie Tschaikowsky, ansprechen; zum Weinen ist er leicht zu brin-
gen.”

Also bitte: Huten Sie sich vor Tschaikowskijliebleat und Heulsusen, beide konnten lhpeaf
das Auge hauen”. Und den,Satz von den spezifischen Sinnesenergien” (hier will A. wohl witzig
werden, was wahrlich hatte weggelassen werdenngdilgten bestenfalls Geschwatzwissenschaft-
lerkreise oder Mitglieder vostreet gangs$ur lustig.

In den darauf folgenden Ausfuhrungen klopft Adotmyerhohlen rassistische Spriucheer emo-
tionale Hérer scheint — vielleicht unterm Bann des musikalischen Kulturrespekts — in Deutschland®**
weniger charakteristisch als in angelsdchsischen Lidndern, wo der striktere zivilisatorische Druck
zum Ausweichen in unkontrollierbar inwendige Gefiihlsbereiche nétigt; auch in hinter der techno-
logischen Entwicklung zuriickgebliebenen, zumal slawischen Léndern diirfte er eine Rolle spielen.

%12 Aa.0. S. 20f.

33 Aa.0.S. 22f.

14 Dieser von Adorno so gelobte deutsgheisikalische Kulturrespekt” offenbart sich mordesmaRig in der
Behandlung judischer Musiker im Dritten Reich!
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[...] Sein musikalisches Ich-Ideal [ist] dem Cliché des heftig zwischen Aufwallung und Melancholie

hin- und herpendelnden Slawen nachgebildet.”

Diktion und Inhalt: unreflektiert Gbernommener Namlsozialistenjargon, der in der Metapher des
»Zurtickgebliebenen ... hin- und herpendelnden Slawen” einen Ho6hepunkt erreicht.
Selbstverstandlich stelyjua vitavon vorneherein fest, dass ein Adorno mit fascteben und ras-
sistischen AuRerungen in allerkeinster Weise, mid nimmer, in Verbindung gebracht werden
kann.

25.5 Der Ressentimenthorer

Ressentiment in zweierlei Hinsicht:

e Zum Einen: Es handelt sich um Horer, die vor lalRessentimenjdas offizielle Musikleben
[verachten] als ausgelaugt und scheinbar”, namlich,,[...] jene Liebhaber Bachs, gegen welche
ich [Adorno] diesen einmal verteidigt habe, mehr noch diejenigen, die sich auf vor-Bachische
Zeit kaprizieren. «315

« Zum Anderen: Eine Klasse von Interpreten ,histdresc Auffihrungspraxis”, gegen welche
Adorno seine Ressentiments in orgiastischen Hasdstir auslebt. Dabei sollte man das Entste-
hungsjahr von Adornos Pamphlet (1963) berlcksientigpamals waren Ausdriicke wie ,Ba-
rockvioline* und ,Barocksopran“ noch gar nicht gagt, was Adornos Blutdruck vor Schlim-
mem bewahrt haben durfte.

Hier eine Auswahl typischer Textstellen, voll désktichsten Adornismen:

e I[...] die stur sektenhaften, potentiell wiitenden Gesichter, die in sogenannten Bachstunden und
Abendmusiken sich konzentrieren.>*® In ihrer Sondersphdre, auch im aktiven Musizieren sind sie
geschult, es geht317 wie am Schniirchen; doch ist alles mit Weltanschauung verkoppelt und ver-
bogen.”

e ,Das Bewusstsein dieses Typus ist priformiert durch die Zielsetzungen ihrer Blinde, die meist
krass reaktiondiren Ideologien anhéngen, und durch den Historismus. Die Werktreue, die sie
dem biirgerlichen Ideal musikalischer showmcmship318 entgegenhalten, wird zum Selbstzweck;
es geht ihnen nicht so sehr darum, den Sinn der Werke adédquat darzustellen und zu erfahren,
als eifernd dariiber zu wachen, dass kein Tiittelchen von dem abgewichen wird, was sie, an-
fechtbar genug, fiir die Auffiihrungspraxis vergangener Zeiten halten.”

e Psychoanalytisch bleibt er [der Ressimenthorer] ungemein kennzeichnend, Appropriation eben
dessen, wogegen es eigentlich geht.” HA? Schon wiedefungemein kennzeichnende” falsche
Semantik;, Er bleibt ... Appropriation” ... oder wie oder wer oder was?!

e ,Das nicht von der festen Ordnung Domestizierte, Vagantische, Ungebdndigte, dessen letzte,
triste Spur die Rubati und Exhibitionen von Solisten sind, wollen sie ausrotten; es soll den Zi-
geunern, wie vorher in den Konzentrationslagern, nun auch in der Musik an den Kragen gehen,
welche die Operetten als Reservatsphdre ihnen zubilligte.

Die wertende Gleichsetzung von Konzentrationslagemm es den Sinti und Roma tatsachlich
»an den Kragen ging“, mit der bedauernswerten Vernachlassigung vonudige bei der Wahl
von Operettensujets — das ist allerpragnantesteijaxigon.

35 Aa.0.S. 24f.

3% Sehr ahnlich haben einst die Nazis und andetisémiten die Zusammenkiinfte von Juden beschrieben.

317 Es geht” ist wohl die Ubersetzung von Adorno-Englisdh goes. Richtiges Deutsch wérgn ihrer
Sondersphdire ... geht es ...”.

%18 Showmanshifpedeuted eigentlich ,Selbstdarstellung“. War da®mo bewusst, oder meint er eher die
naherliegende, aber wenig korrekte UbersetzungaSstellerei“?wWho from foreignwords nothing un-
derstands, should they awaytleave!
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25.6 Der Jazzfan

Adorno ordnet detlazzfan ahnlich ein wie deRessentimenthérer, nur dass digsogenannte” Ba-
rockmusik (das,sogenannt” ist Originalton Adornos) durch den Jazz ersetztAglornos Ausfih-
rungen sind vorwiegend aus dem zeitlichen UmfeRb8) zu verstehen, vor allem die Meinung,
dass die Klassen deégzzfans und desmotionalen Hérers ,,in nicht allzu ferner Zeit verschmelzen”
werden.

25.7 Der Unterhaltungshorer

,Ddchte man lediglich an statistische Kriterien und nicht an das Gewicht einzelner Typen in der
Gesellschaft und im Musikleben, und an typische Stellungen zur Sache, so wdre der Unterhaltungs-
typus der allein relevante. Selbst nach solcher Qualifikation diinkt es fraglich, ob angesichts seiner
Prdponderanz die Entwicklung einer weit dariiber hinausgreifenden Typologie sich lohnt.”

Da dinkt es fraglich, warum Adorno die Beschreibdigger Klasse auf immerhin drei Seiten aus-
weitet, voll von wunderhibschesten Adornismen,:z.B.

,Er [der Typus des Unterhaltungshorers] bringt wahrscheinlich sehr Heterogenes auf einen Nenner.
Man kénnte sich eine Anordnung vorstellen, die von dem, der nicht arbeiten kann, ohne dass das
Radio dudelt, tiber den, der Zeit totschlédgt und Einsamkeit paralysiert durch ein Héren, das ihm die
lllusion des bei was auch immer Dabeiseins vermittelt, (iber die Liebhaber von Potpourris und Ope-
rettenmelodien, (iber die, welche Musik als Mittel der Entspannung werten, bis zu der nicht zu un-
terschitzenden Gruppe genuin Musikalischer fiihrt, die durch ihren Ausschluss von der Bildung
tiberhaupt und vollends der musikalischen und durch ihre Stellung im Arbeitsprozess an der genui-
nen Musik nicht teilhaben und sich mit Stapelware abspeisen lassen.” Eine zutreffende, wenn auch
schwer zu verdauende und heute kaum noch vollgi@@rigeschreibung, ohne Adornos sonst ubli-
che Uberheblichkeit. Aber dass eingrenuin Musikalischen” seine, Stellung im Arbeitsprozess”
,an der genuinen Musik nicht teilhaben” lasst, muss als gehobenes Soziologengarn gedeertet
den: Fur alles ist digStellung im Arbeitsprozess” verantwortlich! Und: Der Begriffgenuine Mu-
sik“ schwebt undefiniert in luftleerem Raum.

,Eine Hypothese wdre, dass die Unterschicht unrationalisiert der Unterhaltung sich (iberldsst, die
obere sie idealistisch als Geist und Kultur zurechtstutzt und danach auswdhlt.” Da haben wir’'s: Die
Oberschicht ist idealistisch, die Unterschicht dggeunrationalisiert (Ein Wort ,unrationalisiert”
gibt's nicht, und das Wort ,wegrationalisiert* gali1963 auch noch nicht).

,Die Struktur dieser Art des Hérens dhnelt der des Rauchens. Sie wird eher durchs Unbehagen beim
Abschaltern des Radioapparats definiert als durch den sei’s auch noch so bescheidenen Lustge-
winn, solange er lduft.” Wen verwunders, dass kurz darauf auch das Wqomaschisch” auftaucht?
~Wie es jedoch die Beziehungslosigkeit des extremen Unterhaltungshérers zur Sache erwarten
ldsst, bleibt sein Innenreich selber ganz leer, abstrakt und unbestimmt.”

25.8 Der gleichgultige, unmusikalische und antimusi kalische
Horer

Jetzt wandelt sich Adornos sonst Ubliche Arroganz au Mitleid mit einer postnatal psychisch
traumatisierten und korperlich misshandelten Mehsith

»Bei [diesen Typen] handelt es sich nicht, wie das biirgerliche Convenu es méchte, um einen Man-
gel an natiirlicher Anlage, sondern um Prozesse wdhrend der friihen Kindheit. Die Hypothese sei
gewagt, dass damals bei [diesen Horern] durchweg brutale Autoritdt Defekte hervorgebracht hat.
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Kinder besonders strenger Viiter scheinen héufig unféhig zu sein, auch nur das Notenlesen zu ler-

nen — librigens die Voraussetzung menschenwiirdiger musikalischer Bildung heute.”

Es tun sich Abgrinde auf! Da die Uberwéltigende Meh der Deutschen des Notenlesens nicht
machtig ist — das gilt heute wohl mehr noch aldahr 1963 —, hat hiermit unser Adorno bewiesen,
dass die uberwéltigende Mehrheit der deutschenr\ate Kinder misshandelt!! Dieser traurigen
Tatsache gewahr zu werden, bedarf es der Musikegaed!!

Hier wird selbstverstandlich die damalige Soziolwdgktrin vorgetragen: Kein Mensch wird un-
musikalisch (oder ungebildet oder unsozial odeoiminent) geboren, sondern: An Allem ist das
soziale Umfeld schuld.

Ubrigens: Was wohl ware unter mensaheniirdiger musikalischer Bildung zu verstehen, nach-
dem menschenwirdige musikalische Bildung von sadistn Vatern hinweggeprigelt worden ist?

25.9 Wirdigung adornoschen Gedankengutes

Adorno beugt vor;, Missdeutungen meines Entwurfes mégen mit der Abwehr des Gesagten sich
verbinden*3*°

Abwehr: und ob! Und Missdeutungen hat zu verantarominser Adorno selbst als Folge seines
gewabhlten drolligen Sprachstiles, der einhergehtemier Uberzahl von grammatischen und seman-
tischen Fehlern. Dartiber hinaus:

In der von Adorno propagierten faschistoiden Klagesellschaft werden Menschen, die Musik als
wichtigen Bestandteil ihrer Religionsausibung odsr Dekorum fiur Feierlichkeiten betrachten,
vollig ausgegrenzt. Und dass Musik auch als aktlstis Beiwerk zum Tanz dienen kann (Ballett,
Gesellschaftstanz und Disko, letztere zu Adornaged@enoch als Tanzcafé bezeichnet), dazu fallt
unserem Soziologen keine Bemerkung ein.

Dilettanten (s. Abschnitt 6.1 auf S. 31) tretert ges nicht auf.

Damit werden wesentliche Gruppen der Menschhedrignt.

Auf den Wandel der gesellschaftlichen Zusammenhéndeauf der Geschichte geht Adorno nicht
im Mindesten ein — damit aber steht seine Besahiiftj mit Musiksoziologie in luftleerem Raum,
und viele der aufgestellten, fast richtigen Behangéen werden ohne den notwendigen Bezug auf
den historischen Kontext falsch.

A. kann nicht kategorisieren. So behandelt er belspeiseJazzfansund Gute Zuhoérerals gleich-
berechtigte, disjunkt&® Gruppen. Hier bringt unser Soziologe unterschiddlie Kategorisierungen
durcheinanderJazzfans(oder auch did-ans des,sogenannten” Barocks, von A. algRessenti-
menthérer” bezeichnet; s.0.) sind ,Fans* bestimmter Stibtuctyen; ein,Guter Zuhérer” dagegen
rezipiert Musik irgendeiner Stilrichtung, sei ezZasei es Barock, auf eine bestimmte, wohl zu
definierende Art. Man kann also sowdaizzfanund Guter Zuhdrey nur eines von beiden oder kei-
nes von beiden sein. In solcher Begriffsverwirrafignbart sich ein unverzeihliches methodisches
Manko: Hier werden Erdbeeren mit Erdmannchen vemgh. Nichts liegt den Adornos & Co. fer-
ner als die Fahigkeit zu systematischem Denken.

Ein weiteres methodisches Defizit dieser Untersanghliesteht darin, dass unter ,musikalischem
Verhalten* meist die passive Musikrezeption gemesititnach Adornos Gusto aber manchmal auch
die aktive Musikausibung.

Adornos Ausfilhrungen kénnen keineswegs als unwss$eitlich bezeichnet werden. Nein! Sie
sind in unertraglichem Grade antiwissenschatftlich.

Dazu sich hinzufuigt eine Vorliebe flr lacherlicheséirucksweise, mit einem ausgepragten Ressen-
timent verbunden gegen grammatisch und semaniisuiiges Deutsch.

A a.0. S. 2?7
320 Begriff aus der Mengenlehre: Gruppen, deren Mitigr nie unterschiedlichen Gruppen gleichzeitig an-
gehdren kénnen.
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Zugestandenermafen habe ich durch die Auswahlitderten Texte die Problematik pointiert.
Aber: Adornos weltanschauliche und allgemein megae Verwerfungen kdnnen nicht kaschiert
werden, und es treten Entgleisungen auf, die inéteinoch so peripheren Nebensatz toleriert wer-
den durfen.

Die in diesem Text vollig unerwartet auftretendaneiken, die nicht enden wollenden Hasstira-
den gegen unbescholtene Mitbirger und das zeitwdigieiten in die Sprachebene der Gosse oder
der Nationalsozialisten lassen nur einen Schlus3lzeodor Wiesengrund Adorno war hochgradig
paranoid gefahrdet.

Die vorliegende Abhandlung beschrankt sich auf eingige, von Adorno keiner Erwahnung wert
gehaltene ,Klasse* und ihre sich im Lauf der Geslota wandelnde gesellschaftliche Einordnung:
Den Dilettanten. Diese menschliche Spezies verdigrd eingehende Wirdigung, die fur die Re-
zeptionsgeschichte delammerklaviersonate unerlasslich ist.

Zuriick zum Kapitel ,Anhang 9: Die Klassengesellgthas Theodor Wiesengrund Adorno* auf_S. 200.

26  Anhang 10: Quellen

Weiter zum nachsten Kapitel., und zum Schlus$auf S. 226.

26.1 Notentext

Dieser Abhandlung liegen folgende Gesamtausgabethdenscher Klaviersonaten zu Grunde:

» Edition Breitkopf & Hartel Leipzig 0.J. (Originalviag: Artaria, Wien).

» Edition Peters Leipzig 0.J. (Hrsg.: L. Kéhler undSthmidt).

« Hans von Bllow hat 1891 den Notentext gi&rmmerklaviersonate herausgegeben, mit aus-
fuhrlichen Kommentaren versehen.

Ein ausschopfender Bericht zur Quellenlage Hi@mmerklaviersonate stammt von Norbert Gert-

sch:Ludwig van Beethovens ,Hammerklavier‘-Sonate op. 16 — Bemerkungen zur Datierung

und Bewertung der Quellen®?! Mir blieb im Abschnitt ,Die Satzfolge* auf S. 46id auch manch

anderen Ortes nichts Besseres ubrig, als diesékeAzu zitieren.
Ganz anderer Art ist Paul Badura-Skodas epochadérag zur Quellenlage, exemplifiziert in seinem
Artikel Noch einmal zur Frage Ais oder A in der Hammerklaversonate op. 106 von Beethoveff
Dieser Artikel bezieht sich auf die Talddl224-226 die in_Abbildung 12 auf S. 57 dargestellt sind-O
ne diesen Artikel je gelesen zu haben, wird Jatklarjemals den Begriffhromatikvernommen hat und
einen Blick in die Noten wirft, Badura-Skodas Frégenen Sekunden beantworten kénnen.

26.2 Briefe

Beethovens Briefe: DiBGA: L. van Beethoven, Briefwechsel Gesamtausgabkerausgegeben
von Sieghard Brandenburg, Miinchen 1996.

21 Diese Abhandlung, die im Zusammenhang mit deri@ditier beethovenschen Gesamtausgabe steht, hat
N. Gertsch der Allgemeinheit dankenswerterweis&8\YW zur Verfiigung gestellt.

322in Musik, Edition, Interpretation , Gedenkschrift Giinter Henle, herausgegeben von MteB@&tinchen
1980, S. 55-81.
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26.3 Biographien

Thayer, Alexander Wheelock (1817 — 1897)dwig van Beethovens LebenNach dem Ori-
ginal-Manuskript deutsch bearbeitet von Hermanndd&i(1833 — 1907). Mit Benutzung der
hinterlassenen Materialien des Verfassers neu erg&and 4 und 5) und herausgegeben von
Hugo Riemann (1849 — 1919). 5 Bande, Leipzig 186068. Eine aul3erst zeitnahe Quelle,
soweit sie von Thayer und dem Ubersetzer (richtigehl: autorisiertem Bearbeiter) Deiters
stammt. Thayer hat schon damals die Fragwurdigkelér Aussagen des ersten Beethovenbio-
graphen Anton Schindler erkannt.

Bekker, Paul (1882 — 193 Beethoven 1911. Einst das Standardwerk.

Wessling, Berndt W. (1935 — 200@eethoven — Das entfesselte Genigliinchen 1977. Ein
aufmacherischer Titels flott zu lesen und scheirgdae fast unerschopfliche Quelle von Quer-
verweisen auf weiterfihrende Literatur — gabe esidat ein gewisses Problem:.

26.4 Benutzte Nachschlagewerke

Becker, Carl Ferdinanddystematisch-chronologische Darstellung der musikiasichen Lite-
ratur von der frihestesten bis in die neueste Zeit_eipzig 1836.

Eitner, RobertBibliographisch-biographisches Quellen-Lexikon derMusiker und Musik-
gelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mite des neunzehnten Jahrhunderts
Leipzig 1900.

Fétis, Francois-JosepBiographie universelle des musiciens et bibliograpl générale de la
musique, Paris 1860-68.

Stanley Sadie (Editor)The Grove Dictionary of Music and Musiciansin 29 volumes, %
edition, Oxford University Press 2001.

Honegger, Mark und Massenkeil, Gunther (Herausgebas Grol3e Lexikon der Musik in
acht Banden Freiburg i.Br. 1983

Kindlers Literatur Lexikon in 25 Banden, Miinchen 1974 — welcher Teufel hatrtkrausge-
ber dieses Lexikons wohl geritten, dass sie dig®@rhach dem Titel der Werke und nicht nach
dem Namen der Autoren sortiert haben?

Offensichtlich stellt dieses Werk den Kenntnisstatadienischer Literaturwissenschaft der
60ger Jahre wieder, der dann durch Redakteure dedlek-Verlages ein wenig aktualisiert
wurde. Trotz Allem: Dieses Lexikon ist fur litersche Banausen recht hilfreich.

Kluge, FriedrichEtymologisches Woérterbuch der deutschen Sprachd&erlin 1989.

Kunold, Wulf (Herausgeber)exikon Orchestermusik Romantik Mainz/Minchen 1989.
MeyersKonversationslexikonin 16 Banden, Leipzig 1874.

Die Musik in Geschichte und Gegenwart(MGG), herausgegeben von Friedrich Blume, Kas-
sel 1949-79. Seinerzeit das umfassendste deutsatiesbhlagewerk.

TheNew Enzyklopaedia Britannica Chicago 1985.

Der Grol3e Ploetz, die Daten-Enzyklopadie der Weltgesathite, 34. Auflage, Freiburg i.Br.
0.J. (0.J.pohne Jahresangab&ie haben richtig gelesen: Es handelt sich ura, agar um die
grol3e [so die Selbstbeweihraucherung@ielier Ploetd Geschichtsenzyklopéadie, und so et-
was kommt ohne Jahresangabe aus!).

Riemann, HugoMusik-Lexikon, Originalausgabe: Leipzig 1882. Benutzt wurde ¥ilig
neu bearbeitete Auflage herausgegeben von W. Gurlitt und Hans Heinrichdbgecht, Mainz
1959-75; dazlerganzungsbande herausgegeben von Carl Dahlhaus 1972-75.

%23 7u diesem Lexikon habe ich einige Artikel beiggtma.
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» Die Kurzausgabe selbigen Werkes fir den gebildetegerlichen Blcherschrank: dBsock-
haus Riemann Musiklexikon herausgegeben von Carl Dahlhaus und Hans Heifrgge-
brecht, Mainz 1978-79.

e ...und dann das WWW, mit aul3erst unterschiedlicEenerlassigkeitsgrad der dargebotenen
Information. Das sollte man so hinnehmen wie esnst stets kritisch hinterfragen, aber es ent-
halt eine Fulle von Information, die ohne tagelanBéliotheksstudium sonst nicht zu erhalten
ware.

* Innerhalb des WWW: die Wikipaedia, auf Deutsch, E&uohl und, wenig ergiebig, auf Franz6-
sisch und Spanisch. Der Artikelammerklaviersonate ist auf Deutsch und Englisch mit eini-
ger Vorsicht zu geniel3en.
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» Bitte beachten Sie, dass in diesem Index Zahldnt mils solche erkannt und ziffernweise sortiert
werden. Daher erscheint z.B. der Eintrag ,,op. 13t rach dem Eintrag ,op. 125

* Im WWW ist dieser Index nicht allzu hilfreich: ds¢éeb-Layout kennt keine Seitenzahlen — die
laufen dem Konzept des Web-Layouts vollig zuwider.
Der von der Firma Microsoft unterstitzte Index l@ggn beruht zwar Seitenzahlen, kennt aber
keine Querverweise auf bestimmte Textstellen (,Hilypls®) — Warum eigentlich nicht, wo
doch bei allen anderen Arten von Verzeichnissechso]Hyperlinks* automatisch bereitgestellt
werden? — Das ware eine sicherlich leicht einzuidgenachtréagliche Verbesserung \Mitro-
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Albinoni, Tomaso (1671 — 1750) 33

Albrecht, Hartwig (* 1949)
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Anna Amalia s. Sachsen-Weimar, s. Hohenzollern
Anton Clemens Theodor s. Sachsen
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Messe h-moll, BWV 232 (1733; 1724; 1747) 42
Partia fiir Violine Solo d-moll, BWV 1004 (1720) 116
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Badura-Skoda, Paul (* 1927)

Grosse Sonate fiir das Hammerklavier Opus 106 B-dur in
Paul Badura-Skoda und Jorg Demus: Die
Klaviersonaten von Ludwig van Beethoven,
Wiesbaden 1974 10
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Hammerklaviersonate op. 106 von Beethoven in
Musik, Edition, Interpretation, Gedenkschrift Glinter
Henle, herausgegeben. von M. Bente, Miinchen 1980

205
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Barber, Samuel (1910 — 1981)
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basso continuo 51
Basstuba 129

Becker, Carl Ferdinand (1804 — 1877)
Systematisch-chronologische Darstellung der
musikalischen Literatur von der frithestesten bis in
die neueste Zeit, Leipzig 1836 206
Beethoven, Karl van (1806 — 1858) 12,27
Beethoven, Ludwig van (1770 — 1827)
Bagatelle fir Klavier D-dur WoO 60 (1817/18) 198



Bagatelle fiir Klavier f-moll (1826, entdeckt 2008) 198
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1801) 40
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Diabelli-Variationen s. Variationen
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Fuga fir Streichquintett op. 137 D-dur (1817?) 12, 64,
141, 142, 189, 193, 197

Fugato ,sempre dolce cantabile” im Finale der

Hammerklaviersonate 90, 98, 100
Fugato als Beethovens Bezeichnung fir die Fuge im
Finale der Hammerklaviersonate 80

Fugato im Finale der Klaviersonate op. 101 A-dur (1816)
48, 56, 81, 89, 194

Fugato im Kopfsatz der Klaviersonate op. 111 c-moll
(1821-22) 48, 56, 81, 89

Fugato in der Durchfiihrung des Allegro der
Hammerklaviersonate 42, 48, 49, 54, 58, 60, 61, 99,
129,177

Geistliches Werk Hess 322 ,, Gott allein ist unser Herr, er

allein” (1817/18) 198
Grande Fugue tantot libre, tant6t recherchée s. GroRe
Fuge
GroRe Fuge fiir Klavier 4-hdndig op. 134 B-dur (1826),
eine Bearbeitung von op. 133 197, 198

GroRe Fuge fiir Streichquartett op. 133 B-dur (1825) 13,
28, 29, 97,98, 136, 140, 142, 145, 147, 197

Hess 252 s. Kanon
Hess 270 s. Kanon
Hess 271 s. Kanon
Hess 277 s. Kanon
Hess 282 s. Lied
Hess 288 s. Lied
Hess 289 s. Lied
Hess 294 s. Lied
Hess 295 s. Lied
Hess 322 s. Geistliches Werk
Hess 323 s. Lied
Hess 35 s. Fuga fiir Streichquartett
Hess 39 s. Streichquintett, s. Streichquintett
Hess 40 s. Vorspiel fiir Streichquintett
Hess 41 s. Streichquintett
Hess 75 s. Klavierbearbeitung

Kanon ,ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta lieber

lieber Mdilzel” 15, s. Symphonie Nr. 8
Kanon , Wir irren allesamt” (1826) 198
Kanon WoO ??? Hess 277 ,Esel aller Esel, hi ha” (1826)

198
Kanon WoO 171 Hess 252 G-dur ,,Gliick fehl’ dir vor

allem” (1816/17) 197
Kanon WoO 172 Es-dur ,Ich bitte dich, schreib’ mir die

Es-Skala auf” (1817/18) 12,198

Kanon WoO 197 Hess 271 ,,Das ist das Werk” (1826) 198
Kanon WoO 295k Hess 270 ,,Es muss sein!“ (1826) 198
Klavierbearbeitung WoO 200 Hess 75 des Liedthemas ,,0
Hoffnung, du stahlst die Herzen, du milderst die
Schmerzen” (1817/18) 197, 198
Klavierkonzert Nr. 3 op. 37 c-moll (1800) 11
Klavierkonzert Nr. 4 op. 58 G-dur (1805-1806) 28, 109,
197
Klavierkonzert Nr. 5 op. 73 Es-dur (1809) 42,197
Klaviersonate op. 10 Nr. 1 c-moll (1798) 105

215

Klaviersonate op. 101 A-dur (1816) 16, 48, 56, 81, 89,
141, 194

Klaviersonate op. 110 As-dur (1820/22) 135, 141, 153

Klaviersonate op. 111 c-moll (1821-22) 10, 13, 14, 48, 56,
81, 89, 105, 128, 141, 195, 197

Klaviersonate op. 13 c-moll (,,Pathétique”, 1799) 105

Klaviersonate op. 14 Nr. 1 E-Dur (1799) 171
Klaviersonate op. 2 Nr. 1 f-moll (1796) 105
Klaviersonate op. 2 Nr. 2 A-dur (1796) 169
Klaviersonate op. 27 Nr. 1 Es-dur (,,Quasi una Fantasia“,
1802) 105

Klaviersonate op. 31 Nr. 1 G-dur (1801/04) 105, 109
Klaviersonate op. 31 Nr. 3 Es-dur (1801/04) 22, 46, 111,
114

Klaviersonate op. 49 Nr. 1 g-moll (1795-98) 105
Klaviersonate op. 49 Nr. 2 D-dur (1795-98) 109
Klaviersonate op. 53 C-dur (,Waldstein“, 1804) 105

Klaviersonate op. 57 f-moll (,,Appassionata“, 1804) 105
Klaviersonate op. 78 Fis-dur (,,a Thérése“, 1809) 105

Klaviersonate op. 79 G-dur (1809-10) 109
Klaviersonate op. 81a Es-dur (,les Adieux”, 1809-10) 197
Klaviersonate op. 90 e-moll (1814) 17
Klaviertrio op. 1 Nr. 2 G-dur (1795) 128

Klaviertrio op. 1 Nr. 3 c-moll (1795) 11, 12,47, 142,198
Klaviertrio op. 97 B-dur (,Erzherzogtrio”, 1810-11)12, 27,
29, 46, 98, 197

Klaviertrios op. 1 (1795) 11, 47
Lied Hess 323 C-dur,, Leb wohl, schéne Abendsonne”
(1817/18) 198
Lied WoO 148 F-dur ,,So oder so“ (1817/18) 198
Lied WoO 149 D-dur , Resignation” (1817/18) 198

Lied WoO 196 Hess 295 ,Erster aller Tobiasse” (1826)198
Lied WoO 201 Hess 282 C-dur ,,Ich bin bereit” (1817/18)

198
Lied WoO 205 Hess 294 ,Bester Tobias“ (1817/18) 198
Lied WoO 205c Hess 288 ,,0 Adjutant” (1817/18) 197
Lied WoO 205d Hess 289 ,,Wo, wo?“ (1817/18) 198
Missa Solemnis op. 123 D-dur (1819-23) 13, 27, 48, 136,

141, 197

op.1 s. Klaviertrios
op. 10 s. Klaviersonaten
op. 101 s. Klaviersonate
op. 102 s. Sonaten fiir Klavier und Violoncello
op. 104 s. Streichquintett
op. 106 Hammerklaviersonate
op. 107 s. Zehn variierte Themen
op. 109 s. Klaviersonate
op. 110 s. Klaviersonate
op. 111 s. Klaviersonate
op. 120 s. Variationen
op. 123 s. Missa Solemnis
op. 125 s. Symphonie
op. 127 s. Streichquartett
op. 13 s. Klaviersonate
op. 130 s. Streichquartett
op. 131 s. Streichquartett
op. 132 s. Streichquartett
op. 133 s. GroBe Fuge
op. 134 s. GroRe Fuge
op. 137 s. Fuga
op. 14 s. Klaviersonate
op.2 s. Klaviersonaten
op. 22 s. Klaviersonate
op. 24 s. Sonate fiir Klavier und Violine
op. 26 s. Klaviersonate
op. 27 s. Klaviersonaten
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op. 28 s. Klaviersonate
op. 30 s. Sonaten fiir Klavier und Violine
op. 31 s. Klaviersonaten
op. 34 s. Variationen
op. 37 s. Klavierkonzert
op. 43 s. Ballett
op. 49 s. Klaviersonaten
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op. 53 s. Klaviersonate
op. 54 s. Klaviersonate
op. 57 s. Klaviersonate
op. 58 s. Klavierkonzert
op. 59 s. Streichquartette
op.7 s. Klaviersonate
op.73 s. Klavierkonzert
op. 78 s. Klaviersonate
op. 79 s. Klaviersonate
op. 81a s. Klaviersonate
op.9 s. Streichtrio
op. 90 s. Klaviersonate
op.91 s. Wellingtons Sieg
op. 92 s. Symphonie
op. 93 s. Symphonie
op. 95 s. Streichquartett
op. 96 s. Sonate fir Klavier und Violine
Sonate fiir Klavier und Violine op. 24 G-dur
(,,Frihlingssonate”, 1800/01) 106
Sonate fiir Klavier und Violine op. 30 Nr. 3 G-dur (1802)
109

Sonate fiir Klavier und Violine op. 96 G-dur (1812,
wahrscheinlich um 1815 Uberarbeitet) 28, 46, 109,

141, 197
Sonate fiir Klavier und Violoncello op. 102 Nr. 2 D-dur
(1815) 136, 141, 153
Sonaten fiir Klavier und Violoncello op. 5 (1795) 34
Spate Streichquartette 13, 128

Streichquartett F-dur (1802), eine Bearbeitung der
Klaviersonate op. 14 Nr. 1 E-Dur: keine Opuszahl, kein
W00, auch nicht im Hess-Verzeichnis enthalten 171

Streichquartett op. 127 Es-dur (1826) 29

Streichquartett op. 130 B-dur (1825-1826) 13,29

Streichquartett op. 131 cis-moll (1822/26) 139, 140, 142,
144, 147, 158, 165

Streichquartett op. 132 a-moll (1827) 29

Streichquartett op. 18 Nr. 4 F-dur (1798-1800) 141

Streichquartett op. 59 Nr. 3 C-dur (1805/06) 138, 140,
141

Streichquartett op. 95 f-moll (1810) 17

Streichquintett Hess 39 F-dur, verschollen (1826) 198
Streichquintett op. 104 c-moll (1817/18) 11,12, 13,47,

142,143,198
Streichquintett op. 137 s. Fuga
Streichquintett WoO 62 Hess 41 C-dur, verschollen
(1826) 198
Streichtrio op. 9 Nr. 1 G-dur (1796-98) 109
Symphonie Nr. 7 op. 92 A-dur (1811-12) 40, 47
Symphonie Nr. 8 op. 93 F-dur (1814) 15

Symphonie Nr. 9 op. 125 d-moll (1822-24) 13, 34, 142
Variationen fiir Klavier , Kind willst du ruhig schlafen”

Wo0 75 106
Variationen fir Klavier ,,Venni Amore” WoO 65 (1790)

28, 106

Variationen fiir Klavier op. 34 F-dur (1802) 28, 106

Variationen flr Klavier op. 35 (Eroica-Variationen, 1802)

141

Variationen op. 120 (Diabelli-Variationen, 1819 — 1823)

118, 141
Vorspiel fiir Streichquintett Hess 40 d-moll (1817/18) 12,
198
Vorspiele und Fugen fiir Streichquartett F-dur, e-moll
und C-dur (1795) 143
Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria op. 91
(1814?) 15, 40, 47
WoO 104 s. Chorlied
WoO 148 s. Lied
WoO 149 s. Lied
WoO 156 s. Zwolf schottische Lieder
Wo0 171 s. Kanon
Wo0 196 s. Lied
Wo0 197 s. Kanon
WoO 200 s. Klavierbearbeitung
Wo0 205 s. Lied
Wo0 205c s. Lied
WoO 205d s. Lied
WoO 210 s. Lied
WoO 295k s. Kanon
WoO 60 s. Bagatelle fir Klavier
Wo0 62 s. Streichquintett
WoO 65 s. Variationen
WoO 75 s. Variationen

Zehn variierte Themen fiir Klavier mit beliebiger
Begleitung von Fl6te oder Violine op. 107 (1817/18)

198

Zweite Messe s. Missa Solemnis

Zwolf schottische Lieder WoO 156 (1817/18) 198
Beethoven-Haus Bonn 20
Bekker, Paul (1882 — 1937)

Beethoven, Berlin 1911 206
Bente, M. 205
Benton, R.

Artikel ,,Pleyel, Ignaz Joseph“ im GroRen Lexikon der

Musik, Freiburg i.Br. 1981 41
Berg, Alban (1885 — 1935)

Violinkonzert (1935) 23,101
Berlioz, Hector (1803 — 1869) 14

La damnation de Faust (1846) 151, 157

Requiem — Grande Messe des Morts op. 5 (1837) 139,

140, 150, 157

Symphonie fantastique op. 14 (1832/46) 151, 155, 157
Bernstein, Leonard (1918 — 1990)
West Side Story (1957) 151, 157
BGA: L. van Beethoven, Briefwechsel Gesamtausgabe,
Miinchen 1996, hrsg. von Sieghard Brandenburg 11, 14,
26, 27,47, 48, 80, 205
Bialas, Glinter (1907 — 1995)
Beitrage zur dur-moll-tonalen Harmonielehre,

Miinchen-Leipzig 1967. 168
Biber, Heinrich Ignaz Franz (1644 — 1704) 129
Rosenkranzsonate Nr. 16 (1675) 154
Bicinium 129
Bingen, Hildegard von (1098 — 1179) 31
Birchall, London 47
Bitonalitat 22,59,94,112,117
Bizet, Georges (1838 — 1875)
Fugen und Ubungsstiicke (1850-57) 157

Bizet, Georges (1838 — 1875)
3 vierstimmige Fugen fir die Concours de Fugue der
Jahre 1854 und 1855 149
Carmen, opéra comique (1873-74) 152
Sinfonie Nr. 1 C-dur (1855) 155



Sinfonie Roma C-dur (1860-68) 155
Bizet, Georges (1838 — 1875)
3 vierstimmige Fugen fiir die Concours de Fugue der

Jahre 1854 und 1855 157
Bizet, Georges (1838 — 1875)

Te Deum (1858) 157
Bizet, Georges (1838 — 1875)

Sinfonie Nr. 1 C-dur (1855) 157
Bizet, Georges (1838 — 1875)

Sinfonie Roma C-dur (1860-68) 157
Bizet, Georges (1838 — 1875)

Carmen, opéra comique (1873-74) 157
Blume, Friedrich (1893 — 1975) 206
Boccherini, Luigi (1743 — 1805) 41
Boldrini-Skizzenbuch 142
Bonaparte

Jérbme (eigentlich Roland Buonaparte, 1784 — 1860),

K6nig von Westphalia 12

Napoléon, Kaiser von Frankreich (1769 — 1821) 12,197
Boulez, Pierre (* 1925)
Musikdenken heute 1, Darmstadter Beitrdage zur neuen

Musik V, Mainz 1963 37
Bourbon
Louis XIIl. (1601 — 1643), Konig von Frankreich 33
Brahms, Johannes (1833 — 1897)
Choralvorspiel und Fuge 157
Ein Deutsches Requiem op. 45 (1861-66) 157
Fuge fir Orgel WoO 8 as-moll (1864) 157
Klaviersonate Nr. 1 op. 1 C-dur (1852-53) 132
Klaviersonaten 134
Sonate fiir Klavier und Violoncello Nr. 1 op. 38 e-moll
(1862 / 1865) 153, 157

Symphonie Nr. IV op. 98 e-moll (1884-85) 108, 133, 187
Variationen und Fuge iiber ein Thema von G. F. Handel

fur Klavier op. 24 B-dur (1861) 150, 157

Zwei Praludien und Fugen fiir Orgel Nr. 1 WoO 9 a-moll,
Nr. 2 WoO 10 g-moll (1856 / 1857) 157
Brandenburg, Sieghard (* 1938) 11

L. van Beethoven, Briefwechsel Gesamtausgabe s. BGA
Braunschweig-Bevern, Elisabeth Christine von (1715 —1797)

34
Breitkopf & Hartel, Leipzig 143, 171, 205
Brendel, Franz (1811 — 1868)
Gesammelte Aufsatze zur Geschichte und Kritik der
neueren Musik 36
Breuer, Wolfram 148
Britten, Benjamin (1913 — 1976)
Prelude and Fugue fiir 18-stimmiges Streichorchester
0p.29 (1943) 158
Prelude and Fugue on a Theme of Vittoria fir Orgel
(1946) 158
The Young Person’s Guide to the Orchestra op. 34
(1945) 151, 158
Broadwood
Broadwood & Sons 13,18
Henry Fowler (1811 — 1893) 20
Henry John Shudi ( 1911) 20
James Shudi (1772 - 1851) 20
Thomas (1786 — 1861) 18
Brockhaus Riemann Musiklexikon, Mainz 1978-79 207
Bruckner, Anton (1824 — 1896) 10, 66
Fuge d-moll WAB 125 (1861) 158
Messe Nr. 1 WAB 26 d-moll (1864) 158
Messe Nr. 2 WAB 27 e-moll (1866 / 1882) 158
Messe Nr. 3 WAB 28 f-moll (1867-68 / 1876) 158

Streichquintett WAB 112 (1878/79) 154, 158
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Symphonie Nr. 5 WAB 105 B-dur (1875-78) 158
Symphonie Nr. 9 WAB 109 d-moll (1887-96) 155, 158
Te Deum WAB 45 (1881 — 1884) 158

Vorspiel und Fuge fiir Orgel WAB 131 c-moll (1847) 158
Biilow, Cosima von s. Wagner, Cosima
Bllow, Hans Freiherr von (1830 — 1894) 14, 15, 118

Ausgabe der Hammerklaviersonate, mit ausfihrlichen

Kommentaren versehen, Stuttgart 1891 10, 44, 133,
205
Buenos Aires 152
Burghauser (eigentlich Mokry), Jarmil (1921 —1997)
Antonin Dvorak, Thematisches Verzeichnis,
Bibliographie, Ubersicht des Lebens und Werks,

Kassel und Leipzig 1960 159
Burgmiiller, Norbert (1810 — 1836)
Klaviersonate 134

Busoni, Ferruccio (1866 — 1924)
Fantasia contrappuntistica fur 2 Klaviere (1910) / fur

Orgel (1921) 158
Prélude et Fugue fir Klavier op. 5 158
Preludio e Fuga fir Klavier C-dur op. 21 158
Preludio e Fuga flr Klavier op. 36 (1882) 158
Preludio e Fuga fir Orgel op. 7 158
Variation und Fuge in freier Form (iber Fr. Chopins c-

moll-Praludium fir Klavier op. 22 (1884) 158

Buxtehude, Dietrich (um 1630 — 1707) 149
C

Caecilianismus 150
Caesar, Gajus Julius (100 — 44 v.u.Z.) 25,143

Cantabilethema 49, 60, 61, 63,131, 174, 175
Castelnuovo-Tedesco, Mario (1895 — 1968)
Fantasia e fuga sul nome di lldebrando Pizetti flr Klavier

op. 63 (1930) 158

Les guitares bien temperées, 24 Praludien und Fugen fir

2 Gitarren op. 199 149, 158
Cembalo 16, 129
Chopin, Frédéric (1810 — 1849) 42

Ballade Nr. 1 op. 23 g-moll (vor 1831) 111, 116

Gesammelte Briefe, Miinchen 1928 39,201

Klaviersonaten 134
Christus 32
Clavichord 16
Clementi, Muzio (1752 — 1832)

Klaviersonaten 134
Cluster 22,59
Colloredo, Hieronymus Graf von 38
Concours de la Fugue 149
Consiglio dei Quaranta, Venedig 33
Cramer, Johann Baptist (1771 — 1858) 18
Cristofori, Bartolomeo (1655 — 1731) 16, 128
Czerny, Karl (1791 — 1857) 14, 15, 21

Diabelli-Variation (1824) 118

Die Kunst des Fugenspiels fiir Klavier op. 400 158

Zwei Quinten-Fugen fir Streichquartett op. 177 154, 158

D

D (Deutsch-Verzeichnis) s. Deutsch, Otto Erich

Dahlhaus, Carl (1928 — 1989) 10, 206
Der Dilettant und der Banause in der Musikgeschichte,

Archiv fir Musikwissenschaft 1968, 3 35, 36
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David, Johann Nepomuk (1895 — 1977)
Introitus, Choral und Fuge Uber ein Thema von Anton
Bruckner fur Orgel und 9 Blasinstrumente, Werk 25

(1939) 158
Passamezzo und Fuge fiir Orgel g-moll (1928) 158
Praambel und Fuge fiir Orgel d-moll (1931) 158
Toccata und Fuge flr Orgel f-moll (1928) 158
Zwei Fantasien und Fugen fiir Orgel e-moll und C-dur

(1935) 158
Zwei kleine Praludien und Fugen fiir Orgel a-moll und G-

dur (1933) 158

Deiters, Hermann (1833 — 1907) 206

Demus, Jorg (* 1928) s. Paul Badura-Skoda und Jérg Demus
Deutsch, Otto Erich (1883 — 1967)

Schubert. Thematical Catalogue of All of His Works,
London — New York 1951; fiir deutsche
Geisteswissenschaftler ins Deutsche lbersetzt: Franz
Schubert. Thematisches Verzeichnis seiner Werke in

chronologischer Reihenfolge, Kassel 1978 111
Diabelli, Anton (1781 — 1851) 118, 159
Dialektik s. Trivium

Dickreiter, Michael
Der Musiktheoretiker Johannes Kepler, Bern, 1973 32

Dilettant 15, 31, 39, 40, 41
Diokletian (245 — 316), romischer Kaiser 32
Dionysius Exiguus (Dionysius der Kleine, um 500 — um 560)
32
Doppeldominante 169
Doppeldoppeldoppeldominante 170
Draeseke, Felix (1835 —1913)
Klaviersonate op. 6 cis-moll (1862-63 134
6 Fugen fur Klavier op. 15 (1876) 159

Driessler, Johannes (1921 — 1998)
Beitrdge zur dur-moll- tonalen Harmonielehre”,

Ertmann, Dorothea Freiin von (1781 — 1849) 17
Erzherzog Rudolph von Habsburg s. Habsburg
Erzherzogtrio s. Beethoven, Klaviertrio op. 97
Esterhdza 31
F
Farrenc, Victorine Louise (1826 — 1855) 14, 131
Fauré, Gabriel (1845 —1924)

8 Pieces Bréves op. 84 159
Ferdinand Christian s. Sachsen
Ferdinand IlI. s. Habsburg

Ferrari, Jacques-Godefroi (Jacopo Godifredo, 1763 — 1842)18
Fétis, Frangois-Joseph (1784 — 1871)
Biographie universelle des musiciens et bibliographie
générale de la musique, Paris 1860-68 206
Finscher, Ludwig (* 1930)
Studien zur Geschichte des Streichquartetts, Kassel,

1974 41
Fortner, Wolfgang (1907 — 1987)
Praeambel und Fuge fiir Orgel (1935) 159
Toccata und Fuge fiir Orgel (1930) 159
Franck, César (1822 — 1890)
Prélude, Choral et Fugue fir Klavier (1884) 159
Prélude, fugue et variation fiir Orgel h-moll op. 18 159
Freie Kiinste 31
Friedrich Il., genannt der Grofle s. Hohenzollern
politische Testamente (1752 und 1768) 33
Friedrich IlI. s. Habsburg
Fussl, Karl Heinz (* 1924) 144
Fugato 136, s. Beethoven: Fugato
Fuge 136

Funktionsbezeichnungen 111, 118, 168

Miinchen-Leipzig 1967. 168
Durparallele 104, 120, 170
Dvorak, Antonin (1841 —1904)

Fughetta D-dur fiir Klavier 159
Praludien und Fugen fiir Orgel, B 302 159
Streichquartett op. 96 F-Dur (1893) 159
Symphonische Variationen liber ein Originalthema op.

78 (1877) 159
Dynamik 17, 23,57,61, 128, 129
E
Eggebrecht, Hans Heinrich (1919 — 1999) 206

Theorie der dsthetischen Identifikation, ?7?,??? 21

Eitner, Robert (1832 — 1905)
Bibliographisch-biographisches Quellen-Lexikon der
Musiker und Musikgelehrten der christlichen
Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten

Jahrhunderts, Leipzig 1900 206
Enescu, George (1881 —1955)
Préludes et fugues (1903) 159

Enzyklopddie der gesamten musikalischen Wissenschaften
oder Universallexikon der gesamten Tonkunst, Stuttgart,

1840. 104
Enzyklopaedia Britannica 206
Erard, Pierre (1794 — 1865) 14
Erard, Sébastien (1752 — 1831) 17, 18, 20
Ernst Ludwig S. Hessen-Darmstadt
éros 27

G

Galitzin (eigentlich Golizyn), Nicolai Borisowitsch Flrst von29
Gandersheim, Hrosvitha von (935 — 975) 31
Gehor, absolutes 29, 50, 199
Geometrie s. Quadrivium
Georgiades, Thrasyboulos G. (1907 — 1977) 172

Gertsch, Norbert
Ludwig van Beethovens ,,Hammerklavier“-Sonate op.
106 — Bemerkungen zur Datierung und Bewertung
der Quellen, veroffentlicht im WWW 46, 47, 48, 142,
205
Gervinus, Georg Gottfried (1805 — 1871)
Einleitung in die Geschichte des 19. Jahrhunderts,
Leipzig 1853 36
Geschichte des 19. Jahrhunderts, Leipzig 1856 — 1866 36
Hindel und Shakespeare. Zur Asthetik der Tonkunst,

Leipzig 1868 36
Geschopfe des Prometheus op. 43 s. Beethoven, Ballett
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 26
Gesualdo da Venosa, Don Carlo (1560 — 1613) 33

Glasenapp, Carl Friedrich (1847 — 1915)
Das Leben Richard Wagners, Leipzig 1894 — 1911 10
Glasunov, Aleksandr Konstantinovitsch (1865 — 1935)

4 Préludes et Fugues fiir Klavier op. 101 159
Prélude et Fugue fir Klavier op. 62 d-moll (1895) 159
Prélude et Fugue fir Orgel op. 93 (1906) 159

Prélude et Fugue fir Orgel op. 95 (1914) 159



Gliere, Reinhold Morizewitsch (1875 —1956)

Fuge fir Orgel Giber ein russisches Weihnachtslied 159
Glinka, Michael (1804 — 1857)

3 Fugen fir Klavier 159

3 Fugen fur Orgel (1833 — 1834) 159
Goethe, Johann Wolfgang von (1749 — 1832)

Erwin und Elmire, Schauspiel mit Gesang (1773/74) 34

Faust (1808 / 1832) 161
Jahrmarktsfest zu Plundersweilern. Ein Schonbartsspiel
(1774) 34

Goldmark, Karl (1830 — 1915)
Konzert fiir Violine und Orchester Nr. 1 op. 28 a-moll

(1877) 159
Gould, Glenn (1932 —1982)

»S0 you want to Write a Fugue? (1963)” 151

»S0 you want to Write a Fugue? (1976)” 159

Sonate fiir Kavier und Fagott (1950) 159
Gould, Morton (1913 — 1996)

Chorale and Fugue in Jazz (1934) 159
Grabner, Hermann (1886 — 1969) 168
Graf, Conrad (1783 — 1851) 21
Grammatik s. Trivium
Graupner, Christoph (1683 — 1760) 12

Griesinger, Georg August (1769 — 1845)
Biogr. Notizen iiber Joseph Haydn, Aligemeine musikal.

Zeitung 1X 1808/09 41
Gropius, Walter (1883 — 1969) 101
GroBes Lexikon der Musik in acht Banden, Freiburg i.Br.

1981 31, 137, 206
Grove s. Sadie, Stanley
Gulda, Friedrich (1930 - ???) 144
Gulda, Friedrich (1930 —2000)

Concerto for Ursula (1981) 159

Fuga fur Klavier (1949) 159

Prelude and Fugue fir Klavier (1965) 159
Gurlitt, Willibald (1889 — 1963) 206
H
Habsburg

Ferdinand Ill. (1608 — 1657), Erzherzog von Osterreich 33

Friedrich Ill. (1415 — 1493), romischer Kaiser 26

Joseph I. (1678-1712), romischer Kaiser 33

Joseph Il. (1741 — 1790), rémischer Kaiser 40

Leopold I. (1640-1705), rémischer Kaiser 33

Leopold II. (1747 — 1792), rémischer Kaiser 26

Maria Theresia, GroBherzogin von Osterreich und Kénigin

von Ungarn und Béhmen 34

Rudolph IV. (T 1365), Herzog (Erzherzog), genannt ,der

Stifter” 25

Rudolph, Erzherzog von Osterreich (1788 —1833) 12, 13,
25, 29, 33,37,197
Aufgabe v. L. van Beethoven gedichtet, Vierzig Mahl
verandert u. ihrem Verf. gewidmet v. seinem

Schiiler (1819) 159
Fuga, Variation Nr. 40 Uber einen Walzer von Anton
Diabelli (1824) 159
Harmoniemusik 39
Hartmann, Karl Amadeus (1905 — 1963)
Symphonie Nr. 6 (1951) 159
Hauser, A. (??? —??7?)
Soziologie der Kunst, Miinchen 1983 31
Hausmusik 39

Haydn, Joseph (1732 — 1809) 11, 31, 40, 41, 47, 50, 128, 167,
171
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Klaviersonaten 134

Streichquartette op. 20 (1774/75, genannt
Sonnenquartette) 17

Streichquartette op. 50 (1788) 34

Heimeran, Ernst

Das stillvergniigte Streichquartett, Miinchen 1936 138
Heister, H.W.

Das Konzert — Theorie einer Kunstform, Wilhelmshaven,

1983 42
Hellmesberger, Georg Jun. (1830 — 1852) 193
Hellmesberger, Joseph Sen. (1800 — 1873) 193
Henle, Glinter 205
Henle, Minchen 47
Henry IV. s. Lancaster
Henry V. s. Lancaster
Henry VIII. s. Tudor
Herder, Johann Gottfried (1744 — 1803)

Entfesselter Prometheus 160
Kalligone, Leipzig 1800 36
Herodes I.(73 v.u.Z — 4 v.u.Z), Kénig von Judaa 32,33
Hess, Willy (1906 — 1997) 143

Hess-Verzeichnis: Verzeichnis der nicht in der
Gesamtausgabe veroffentlichten Werke L. van
Beethovens, Wien 1957 12,13, 143,197

Hesse, Adolph Friedrich (1809 — 1876)

Fantasien und Fugen fiir Orgel opp. 73 und 76 160
Préludien und Fugen fiir Orgel opp. 52, 66 und 86 160
Hessen-Darmstadt, Ernst Ludwig Landgraf von 12

Heuss, Alfred (1877 — 1934)
Eine Handel-Beethoven-Brahms-Parallele in Die Musik

VIl, 1908 133
Hildegard s. Bingen
Hiller, Ferdinand (1811 — 1885) 42
Hindemith, Paul (1895 — 1963)

Ludus tonalis fur Klavier (1947) 160
Streichquartett Nr. 4 op. 32 (1923) 160
Hitler, Adolf (1889 — 1945) 33

Hohenzollern
Anna Amalia, Prinzessin von PreuBen (1723 —1789) 34

Friedrich Il. (1712 — 1786), K6nig von PreuRen 33
Friedrich Il., genannt der Grofie (1712 — 1786), K6nig von
PreuRen
Antimachiavel ou Essai de Critique sur 33

Friedrich Wilhelm I. (1688 — 1740), K6nig von PreuRen 34
Friedrich Wilhelm II. (1744 — 1797), Kénig von PreuRen 34
Honegger, Arthur (1892 — 1955)

Fugue et Choral fiir Orgel (1917) 160
Prélude, Arioso et Fuguette sur le nom de BACH (1932)
fiir Streichorchester oder Klavier 149, 160
Prélude, Fugue et Postlude flir Orchester (aus der Oper
Amphion, 1948) 160
Honegger, Mark (* 1926) 31, 206

Hrabanus Maurus OSB (um 780 — 856)
Hymnus Veni creator spiritus (Hrabanus zugeschrieben)

161

Hrosvitha s. Gandersheim
Hummel, Johann Nepomuk (1778 — 1837) 15, 41
Diabelli-Variation (1824) 118
Klaviersonaten 134

Indy, Vincent d‘ (1851 — 1931)
Theme varié, Fugue et Chanson fiir Klavier (1925) 160
Ives, Charles E. (1874 — 1954)
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Symphony Nr. 4 (1910-16) 160
J
Jesus aus Nazareth (* 4 oder 6 v.u.Z. [?], T um 30) 32
Joseph I. s. Habsburg
Joseph II. s. Habsburg
K

Kabalewski, Dmitri Borissowitsch (1904 — 1987)
6 Préludien und Fugen op. 61 160
Kagan, Susan
Archduke Rudolph, Beethoven’s Patron, Pupil, and
Friend. His Life and Music, Stuyvesant 1988. 25
Kaiser, J. (???)
Beethovens 32 Klaviersonaten und ihre Interpreten,

Frankfurt am Main 1979 10, 96
Kaiserliche Harmonie 40
Kalkbrenner, Friedrich (1785 — 1849) 18
Kallinikow, Wassilij Sergejewitsc (1866 —1901)

Symphonie Nr. 1 g-moll (1895) 160
Kammer

Kammerdiener 31
Kamper, Dietrich 11
Kant, Immanuel (1724 — 1804)

Kritik der Urteilskraft, Berlin 1790 35
Karol Szymanowski (1882 — 1937)

Sinfonie Nr. 2 op. 19 B-dur (1909-10) 167
Kassel 12
Katte, Hans Hermann Freiherr von (1708 — 1730) 34
Kenner und Liebhaber s. Dilettant
Kepler, Johannes (1571 — 1630)

harmonices mundi Libri V, Linz 1619 32
Khatschaturian, Aram Iljitsch (1903 — 1978)

7 Rezitative und Fugen (1928 — 1966) 160
Kiel, Friedrich (1821 — 1885)

4 Zweistimmige Fugen op. 10 (1856) 160

6 Fugen fir Klavier op. 2 (1850) 160

7 Fugen o.op. 160

Fughetta o.op. 160

Variationen und Fuge f-moll op. 17 (1860) 160
Kindlers Literatur Lexikon, Miinchen 1974 206
Kinsky, Ferdinand Furst (1781-1812) 12
Kinsky, Georg (1882 — 1951)

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft || 1919/20 41
Kirchensonate 154
Kircher, Athanasius (1601 — 1680)

Musurgia universalis, Rom 1650 32
Kirnberger, Johann Philipp (1721 — 1783) 34
Klangfarben 17
Klavierauszug 40, 46, 129

Kluge, Friedrich
Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache,

Berlin 1989 35, 206
Knispel, Claudia Maria
Joseph Haydn, Reinbek 2003 31
Knyvett, Charles (1773 — 1859) 18
Kohler, L. 205
Konstantin I., romischer Kaiser, genannt der GroRRe (* nach
280-337) 33

Konversationshefte 13

Krenek. Ernst (1900 — 1991)

Doppelfuge fir Klavier op. 1 (1918) 160
Kreutzer, Konrad (1780 — 1849; ab 1799 Conradin K.)
Diabelli-Variation (1824) 118

Kunold, Wulf (* 1946) s. Lexikon Orchestermusik Romantik
Mainz/Miinchen 1989

Kurth, Ernst (1886 — 1946)
Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners

Tristan, Bern u. Leipzig 1920 21
L
Lancaster
Henry IV. (1367 — 1413), K6nig von England 33
Henry V. (1387 — 1422), K6nig von England 33
Le Cerf de la Viéville de Fresneuse, Jean Laurent (1674 —
1707)
Comparaison de la musique italienne et de la musique
frangoise, Briissel 1704 35
Leipzig 12
Lempfrid, W.
Tonartencharakteristik (1983), im WWW unter
KolnKlavier zu finden 10, 69
Lenz, Wilhelm von (1809 — 1883) 10
Beethoven, Eine Kunst-Studie, Bd. V, Hamburg 1869 15
Leopold I. s. Habsburg
Leopold Il s. Habsburg
Lexikon Orchestermusik Romantik 206
Lichnowski, Karl Furst von (1756 oder 1758 — 1814) 17
Lichnowski, Moritz Graf von (1771 — 1831) 19
Ligeti, Gyorgy (1923 —2006)
Requiem (1966) 160
Limmer, Franz (1808 — 1857)
Klavierquintett (mit Kontrabass) op. 13 d-moll 160

Lindley, M., Restle, C.J.
Beethovens Klaviervariationen op. 34, Mainz etc. 2006.
106

Liszt, Franz (1811 — 1886) 10, 14, 20, 42, 133

Bagatelle sans tonalité R.60/c 135
Chore zu Johann Gottfried Herders Entfesseltem
Prometheus (1850, umgearbeitet 1855) 160
Christus, Oratorium (1862-67) 150
Diabelli-Variation (1824) 118
Die Legende von der Heiligen Elisabeth, Oratorium
(1857-62) 150
Fantasia quasi Sonate aprés une lecture de Dante
(1837/49) 134
Fantasie und Fuge fiir Orgel iber den Choral ,Ad nos, ad
salutarem undam* (1850) 160
Gesammelte Schriften, Leipzig 1880-1883
Band 1 Friedrich Chopin 134
Graner Festmesse (1855) 160

Klaviersonate h-moll (1852/53) 134, 135, 153, 160
Praludium und Fuge iiber den Namen BACH (1855; 2.
Fassung 1870) 149, 160
Prometheus Sinfonische Dichtung Nr. 5 (1850 / 1855) 160
Symphonie zu Dantes Divina Commedia (1856-57) 160

Lobkowitz, Franz Joseph Fiirst (1772-1816) 12
Loos, H. 40
Lortzing, Albert (1801 — 1851)

Zar und Zimmermann (1837) 151, 153, 160
Louis XIII. s. Bourbon
Lunow, A. 42



Luther, Martin (1483 — 1546) 37
Lutostawski, Witold (1913 — 1994)

Prdludium und Fuge fir 13 Streicher (1972) 160
M

MacDowell, Edward (1860 — 1908)
Prelude and Fugue fir Klavier op. 13 d-mol/ (1883) 161

Mahler, Gustav (1860 — 1911) 66, 101
Lied von der Erde (1911) 111
Symphonie Nr. 5 cis-moll (1904) 155, 161
Symphonie Nr. 8 Es-dur (1906 / 1907) 161

Mahler-Gropius geb. Schindler, Alma 101

Mahler-Gropius, Manon (1916 — 1935) 101

Maler, Wilhelm (1902 — 1969) 168

Beitrdge zur Harmonielehre, Leipzig 1931. Neu
bearbeitet, zusammen mit Glinter Bialas (1907 —
1995) und Johannes Driessler (1921 — 1998) als
“Beitrage zur dur-moll-tonalen Harmonielehre”,

Miinchen-Leipzig 1967. 168
Malzel, Johann Nepomuk (1772 — 1838)
Horgerate 15
Metronom 15
Panharmonicon 15, 40
Mantua 33
Marcatothema 45, 50, 52, 53, 63, 74, 98, 103, 107, 125
Marcello, Benedetto (1686 — 1739) 33
Maria Antonia Walpurgis s. Sachsen
Maria Luisa s. Spanien

Maria Theresia
Martini, Giovanni Battista (Padre Martini)
Esemplare o sia Saggio fondamentale pratico di
contrappunto, 2 Binde, Bologna 1774 / 1775137, 140

s. Habsburg

Marx, Karl (1818 — 1883) 36
Massenkeil, Gunther (* 1926) 31, 206
Mathematik 31,58
Mattheson, Johann (1681 — 1764)

Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 104
Maurus s. Hrabanus

Mediante 22, 23, 27, 28, 43, 48, 49, 50, 51, 52, 58, 62, 63, 65,
68, 76,97, 104, 105, 106, 107, 109, 115, 125, 126, 170,
s.a. Terzrickung
heterosexuell, d.h. Wechsel zwischen Dur und Moll 170

Mendelssohn Bartholdy, Felix (1809 — 1847) 135, 167
15 Fugen fiir Streichquartett op. 10 (1821) 154
15 Fugen fiir Streichquartett op. S 10 (1821) 162
3 Préludien und Fugen flr Klavier op. S 33 (1822) 163
3 Préludien und Fugen fir Orgel op. 37 (1837) 163
6 Praludien und Fugen fir Klavier op. 35 (1832-37) 163
Athalia Overture op. 74 F-dur (1845) 110
Capriccio fir Streichquartett op. 81 Nr. 3 e-moll (1843)

162
Christus op. 97 (Fragment) 161
Elias op. 70 (1846) 161
Fuge fur Klavier op. S 36 cis-moll (1826) 163
Fuge fur Klavier op. S 37 e-moll (1827) 163
Fuge fur Orgel op. S 56 e-moll (1839) 163
Fuge fur Orgel op. S 57 f-moll (1839) 163
Fuge fur Orgel op. S 57 H-dur (1845) 163
Fuge fiir Streichquartett op.81 Nr. 4 Es-dur (1827) 162
Klaviersonaten 134
Klaviertrio (KI, VI, Va) c-moll (1820) 162

Konzert fiir Klavier, Violine und Streichorchester d-mol/
(1823) 162
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Konzert fiir zwei Klaviere und Orchester As-dur (1824)

162
Musik zu Ein Sommernachtstraum op. 21 (1826) 167
Paulus op. 36 (1836) 161
Praludien und Fugen fur Klavier op. 35 (???) 135
Praludium und Fuge fiir Klavier 0.0. e-moll (1841) 163
Psalm 42 op. 42 161
Psalm 95 op. 46 161
Streichquartett op. 13 a-moll (1827) 162
Streichquartett op. 44 Nr. 1 D-dur (1837/38) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 11 f-moll (1821-23) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 12 g-moll (1821-23) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 3 e-mol/ (1821-23) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 4 c-moll (1821-23) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 5 B-dur (1821-23) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 7 g-moll (1821-23) 162
Symphonie fiir Streicher Nr. 8 D-dur (1822) 162
Symphonie Nr. 1 op. 11 c-moll (1824) 162

Symphonie Nr. 2 op. 42 B-dur (,Lobgesang”; 1840) 162
Symphonie Nr. 5 op. 107 d-moll

(,Reformationssymphonie”; 1829-30) 162
Symphoniesatz fiir Streicher c-mol/ (1821-23) 162
Menter, Sophie (1846 — 1918) 131
Messiaen, Olivier (1908 — 1992)
Fuge d-moll fiir Orchester (1928) 163
Messiah 32
Metronom 15, 45, 68

Meyerbeer, Giacomo (Jakob Liebmann Meyer Beer, 1791 —

1864)

Le Prophéte, Grand Opera (1849) 160
Meyers Konversationslexikon, Leipzig 1874 206
MGG 127,143, 148, 158, 197, 206, s. Musik in Geschichte

und Gegenwart
Milhaud, Darius (1892 — 1959)

Dixtuor a Cordes (1921) aus den Symphonien fir kleines

Orchester 163
Militarorchester 129, 172
Missa Solemnis s. Beethoven, Missa Solemnis
Mokry s. Burghauser
Molldominante 169
Mollparallele 65,104, 120, 170
Morhange, Charles-Valentin s. Alkan
Moscheles, Ignaz (1794 — 1870)

Diabelli-Variation (1824) 118
Sonate mélancolique op. 49 (um 1821) 135
Mozart, Constanze geb.Weber (1762 — 1842) 118
Mozart, Leopold (1719 — 1787) 38, 40
Mozart, Wolfgang Amadeus (1756 — 1791)17, 38, 40, 50, 171
Die Entfiihrung aus dem Serail KV 384 39
Ein musikalischer SpaB (Dorfmusikantensextett) KV 522
64,142
Klaviersonaten 134
Klaviertrio KV 502 B-dur 47
Klaviertrio KV 542 E-dur 47
Streichquartette KV 575, 589 und 590 (,,PreuBische
Quartette”) 34

Mozart, Wolfgang Amadeus (1791 — 1844), eigentlich Franz
Xaver Wolfgang M.

Diabelli-Variation (1824) 118
Miiller-Blattau, Joseph

Artikel Fuge im MGG 148
Muschel, Georgi Alexandrowitsch (1909 — 1989)

24 Praludien und Fugen 149, 163
Musik in Geschichte und Gegenwart, herausgegeben von

Friedrich Blume 206
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N

Nageli, Hans Georg (1773 — 1836)
Dilettantismus, in Vorlesungen fiir Musik, Stuttgart —

Tlbingen 1826 37
Napoléon s. Bonaparte
Neapolitanische Halbtonriickung 73
Neefe, Christian Gottlob (1748 — 1798) 11

Beitrag zum Magazin der Musik, 1783 75
Neitzert, L.

Die Geburt der Moderne, der Biirger und die Tonkunst,
Stuttgart 1989 30, 31, 38, 42
Nero, Claudius Caesar Augustus Germanicus, Romischer

Ploetz, die Daten-Ezyklopadie der Weltgeschichte, Freiburg
i.Br., 34. Auflage o. J. (sie haben richtig gelesen: Ein

Geschichtswerk ohne Jahresangabe!) 206
Polytonalitat s. Bitonalitat
Portefio 152
posth. Siehe op. post.
PreuRRner, Eberhard (1899 — 1964)

Die biirgerliche Musikkultur, Hamburg 1935 30
Privilegium maius 25

Prod'homme, Jaques-Gabriel (1871 —1923)

Die Klaviersonaten Beethovens, Wiesbaden 1948 10, 13
Programmmusik 129, 153
Prokofjew, Sergei Sergejewitsch (1893 — 1953)

Autobiographie in ,,Dokumente, Briefe, Erinnerungen”,

Kaiser (37 — 68) 25
Nielsen, Carl (1865 —1931)

Sinfonie Nr. 5 op. 50 (1922) 163

Sinfonie Nr. 6 (,,Sinfonia semplice” 1924-25) 163
Nietzsche, Friedrich (1844 — 1900) 10,172
Nottebohm, Gustav (1817 — 1882) 142
(0]
Obermediante 170
Olmitz (Olomouc) 26
Onslow, George (1784 — 1853) 41
op. post. 143
Ophikleide 129
Ordo Sancti Benedicti (Benediktinerorden) 161
Orgel 16, 129
0SB s. Ordo Sancti Benedicti
Ospedale della Pieta in Venedig 39
P

Paetsch, Martin
Die Vermessung der Zeit in der Zeitschrift GEO EPOCHE

Nr. 35, 2009 32
Panharmonicon s. Mélzel, Johann Nepomuk
Pape, Jean-Henry (Johann Heinrich; 1789 — 1875) 20
Passamezzo 158
Pepping, Ernst (1901 — 1981)

Doppelfuge fir Orgel (1923) 163
Drei Fugen fur Orgel / Klavier (iber BACH (1943) 149, 163
Toccata und Fuge fiir Orgel 163
Vier Fugen fir Orgel (1942) 163
Peters, Leipzig 42,205
Petrarca, Francesco (1304 — 1374) 25
Philharmonic Society, London 46
Philipp Il., Konig von Makedonien, genannt der GroRRe (382 —
336 v.u.Z.) 33

Piazzolla, Astor (1921 — 1992)
Maria de Buenos Aires, Oper (,,Tango-Operita”, 1967)

152, 163
Platen, E.
Artikel Fuge im GroRen Lexikon der Musik, Freiburg i.Br.
1981 137,148
Platon
platonische Liebe 27,34
Pleyel, Ignaz (1757 — 1831) 40

Pleyel, Wolff & Co.
Salle Pleyel 14

Moskau 1961 41
Symphonie Nr. 1 D-dur op. 25 (Symphonie Classique,
1918) 41
Puccini, Giacomo (1858 — 1924)
4 Fugen fir Streichquartett (1882/1883) 163
Madama Butterfly, Tragedia Giapponese (1904) 163
Pythagoras 116
Pythagdras (ca. 580 — 500 v.u.Z. 32
Q
Quadrivium 31
Quartsextakkord s. Sextakkord
Quintenzirkel 22,23, 104, 196
Quintette fir vier Instrumente 193
R

Rachmaninow, Sergej Wassiljewitsch (1873 —1943) 10, 171,
172

Sinfonie Nr. 2 op. 27 e-moll (1907) 163
Rameau, Jean-Philippe (1683 — 1764) 168, 169
basse fondamentale s. basse fondamentale
Traité de ’harmonie, Paris 1722 111, 169

Ravel, Maurice (1875 — 1937)
Le tombeau de couperin, Orchesterfassung (1919) 163
Le tombeau de couperin, Suite fir Klavier (1914 — 1917)
163
Regent’s Harmonic Institution, London 13, 46
Reger, Max (1873 — 1916) 156
Aus meinem Tagebuch fir Klavier op. 82 (1904 — 1912)
164
Drei Duos fiir 2 Violinen (Canons u. Fugen) im alten Stil
op. 131b (1914) 164
Fantasie und Fuge fiir Orgel op. 135b d-moll (1916) 164
Fantasie und Fuge tiber B-A-C-H fir Orgel op. 46 (1900)

149, 164
Funf leicht ausfiihrbare Praludien u. Fugen fiir Orgel op.
56 (1904) 164
Introduktion, Passacaglia und Fuge fiir 2 Klaviere op. 96
h-moll (1906) 164
Introduktion, Passacaglia und Fuge fiir Orgel op. 127 e-
moll (1913) 164

Phantasie und Fuge fir Orgel op. 29 c-moll (1898) 164

Praludium und Fuge fiir Orgel 0.0. d-moll (1902) 164

Praludium und Fuge fiir Violine Solo 0.0. a-moll (1901)
164



Prdludium und Fuge fir Violine Solo 0.0. e-moll (1915)
164
Sechs Préludien und Fugen fir Klavier op. 99 (1906/07)
164
Sechs Préludien und Fugen fir Violine Solo (1905) 164
Sechs Préludien und Fugen fir Violine Solo op. 117

(1909/12) 164
Sechs Praludien und Fugen fiir Violine Solo op. 131a
(1914) 164
Serenade flr Orchester op. 95 G-dur op. 100 (1905-06)
163
Sonate fir Violine Solo op. 42 Nr. 1 d-moll (1899) 164
Streichquartett op. 109 Es-dur (1909), 164
Streichquartett op. 121 fis-moll 164
Streichtrio op. 141b d-moll (1915) 163

Suite Nr. 1 fur Violoncello Solo G-dur op. 131c (1914) 164
Symphonische Fantasie und Fuge fir Orgel op. 57 (1901)
164
Variationen und Fuge fir Klavier iber ein Thema von J. S.
Bach op. 81 (1904) 164
Variationen und Fuge fiir Orchester op. 86 Uiber ein
Thema von Beethoven (1904) 163
Variationen und Fuge fiir Orgel Gber , Heil unserm Kénig,
Heil” und ,Heil dir im Siegerkranz” 0.0. (1901) 164
Variationen und Fuge fiir Orgel (iber ein Original-Thema
op. 73 fis-moll (1903) 164
Variationen und Fuge Uber ein lustiges Thema von
Johann Adam Hiller fir Orchester op. 100 (1907) 163
Variationen und Fuge iiber ein Thema v. G. Ph.

Telemann fur Klavier op. 134 (1914) 150, 164
Variationen und Fuge Uber ein Thema v. W. A. Mozart
fur Orchester op. 132 (1914) 163

Vier Préludien und Fugen fiir Orgel op. 85 (1904) 164
Restle, C.  s.Lindley, M., Restle, C., Sachs, K.J., Beethovens

Klaviervariationen op. 34, Mainz etc. 2006.
Reubke, Julius (1834 — 1858)

GroRe Sonate fur Klavier b-moll 134
Reza, Yasmina

Die Hammerklaviersonate, Amman Verlag, Ziirich 10, 66

Ein Traum, Amman Verlag, Zirich 10
Rheinberger, Joseph (1839 — 1901)
22 Fughetten fir Orgel op. 123 164
Messen 150
Praludium und Fuge fiir Klavier op. 33 164
Rhetorik s. Trivium
Richter, Franz Xaver (1709 — 1789) 40
Riemann, Hugo (1849 — 1919) 104, 206
Handbuch der Harmonielehre, Leipzig 1918 111
Katechismus der Musik-Asthetik, Leipzig 0.J. 36
Musik-Lexikon, Originalausgabe Leipzig 1882 206

Musik-Lexikon, Vo6llig neu bearbeitete Auflage,
herausgegeben von Willibald Gurlitt und Hans
Heinrich Eggebrecht; dazu Ergdnzungsbande,
herausgegeben von Carl Dahlhaus 206

Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den
tonalen Funktionen der Akkorde, London, New York
1893/1903 168

Ries, Ferdinand (1784 -1838) 10, 11, 13, 14, 18, 26, 27, 29,

30, 46, 68, 97

Rochlitz, Friedrich (1769 — 1842)

Allgemeine musikal. Zeitung Il, 1800 36
Rosalie s. Schusterfleck
Rosen, Charles (* 1927) 171

Rosendorfer, Herbert
Bayreuth fiir Anfanger (Nymphenburger, Miinchen) 172
Rossini, Gioacchino (1792 — 1868) 12
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Roussel, Albert (1869 — 1937)

Prélude et Fughetta op. 41 (1921) 164
Prélude et Fugue (Hommage a Bach) fir Klavier op. 46
(1932-1934) 164
Streichquartett op. 45 (1931/32) 164
Symphonie Nr. 3 op. 42 g-moll (1929/30) 164
Rudolph IV. s. Habsburg

Rudolph, Erzherzog von Osterreich s. Habsburg

S

Sachs, K.J.. s. Lindley, M., Restle, C., Sachs, K.J., Beethovens
Klaviervariationen op. 34, Mainz etc. 2006.

Sachsen
Anton Clemens Theodor (1755 — 1836) 34
Ferdinand Christian 39
Maria Antonia Walpurgis (1724 — 1780) 34
Sachsen-Weimar
Anna Amalia (1739 — 1807) 34

Sadie, Stanley (1930 — 2005)
The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2"
edition, Oxford University Press 2001 206
Saint-Saéns, Camille (1835 —1921)
Prélude zum Oratorium Le Déluge op. 45 (1873-75) 164

Préludes et Fugues firr Orgel op. 109 (1898) 164

Préludes et Fugues fir Orgel op. 99 (1894) 164

Sinfonie Nr. 1 op. 2 Es-dur (1853) 164

Sinfonie Nr. 2 op. 55 a-moll (1859) 164

Sinfonie Nr. 3 op. 78 c-moll ,,Orgelsymphonie” (1885-86)

164

Six Fugues fur Klavier op. 120 (1918) 164

Violinkonzert Nr. 2 op. 58 C-dur (1858) 164
Salzburg 38
Scarlatti, Domenico (1685 —1757)

Sonaten 133
Schenker, Heinrich (1867 — 1935) 144
Schiller, Friedrich (1759 — 1805)

Wilhelm Tell 197

Schindler, Anton (1789 — 1864)
Biographie von L. van Beethoven, Miinster 1840, 1845,
1860 (jeweils erweitert); Mlnster 1927 206
Schmidt, Franz (1874 — 1939)
4 kleine Praludien und Fugen Es-dur, c-moll, G-dur, D-dur

flur Orgel (1928) 165
6. Siegel fiir Orgel aus dem Oratorium Das Buch mit den

sieben Siegeln (1935-37) 165
Fuge F-dur fur Orgel (1927) 165
Phantasie und Fuge D-dur fur Orgel (1923-24) 165
Praludium und Fuge A-dur 165
Praludium und Fuge C-dur fir Orgel (1927) 165
Praludium und Fuge Es-dur fur Orgel (1924) 165
Siegelfuge fiir Orgel aus dem Oratorium Das Buch mit

den sieben Siegeln (1935-37) 165
Toccata und Fuge As-dur fur Orgel (1936.) 165

Variationen und Fuge D-dur fir Orgel Uber ein eigenes
Thema (Konigsfanfaren aus der Oper Fredegundis,
1916) 165

Schmidt, R. 205
Schneider, Norbert J.

Mediantische Harmonik bei Ludwig van Beethoven,
Archiv flir Musikwissenschaft, Jahrgang XXXV, Heft 3
(1987) 104

Schneider, Norbert J. (Enjott, * 1950)
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Mediantische Harmonik bei Ludwig van Beethoven,
Archiv fur Musikwissenschaft, Jahrgang XXXV, Heft 3

(1987) 28, 104, 105, 109, 168, 170
Schonberg, Arnold (1874 — 1951) 102
Briefe, ausgewahlt und hrsg. von E.Stein, Mainz 1958 37
Fiinf Klavierstiicke op. 23 (1920 — 1923) 37
Harmonielehre, Leipzig und Wien 1911 36
Kammersymphonie Nr. 1 op. 9 (1906) 135, 155, 165
Streichquartett op. 7 d-moll (1905) 140
Schonborn, E. Graf von 39
Schostakowitsch, Dmitri Dmitrijewitsch (1906 — 1975)
24 Préludien und Fugen op. 87 (1951) 149, 165
Streichquartett Nr. 15 op. 144 Es-dur (1974) 165
Streichquartett Nr. 8 op. 110 c-moll (1960) 165
Symphonie Nr. 4 op. 43 (1935-36) 165
Schtschedrin, Rodion Konstantinowitsch (* 1932)
24 Praludien und Fugen fiir Klavier op. 87 149, 166
Schubert, Franz (1797 — 1828)
Diabelli-Variation (1824) 118
Drei Fugen flr Klavier D 24 C-dur, G-dur, d-moll (1812)
165
Fantasie D 760 C-dur ,Wanderer-Fantasie” 134
Friihe Symphonien 39
Fuge e-moll fiir Orgel oder 2 Klaviere op. post. 152 165
Klaviersonaten 134
Messe Nr. 5 D 678 As-dur (1822) 165
Messe Nr. 6 D 950 Es-dur (1828) 139, 165
Mirjams Siegesgesang D 942 (1828) 165
Streichquartett D 46 C-dur (1813) 165
Streichquartett D 703 c-moll (1820) 111, 113, 116
Streichquintett D 956 C-dur (1828) 113
Schiibler, Johann Georg, Musikverleger in Zella 41

Schumann, Clara geb. Wieck (1819 — 1896)
Drei Préludien und Fugen fiir das Pianoforte op. 16

(1845) 166
Klaviertrio op. 17 g-moll (1846) 166
Priludien, Ubungen und Fugen (1845) 166
Quatre piéces fugitives pour le Pianoforte op. 15 (1840-

447?) 166

Schumann, Robert (1810 — 1856)
Album fiir die Jugend fir Klavier op. 68 (1848) 166
Beitrdge zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung 134
Das Paradies und die Peri fur Solostimmen, Chor und

Orchester op. 50 (1843) 166
Drei Fugen flr Klavier (1832; Manuskript) 166
Fantasie op. 17 C-dur (1836) 134

Gesammelte Schriften {iber Musik und Musiker (Hrsg. H.
Simon), Leipzig o.J. (etwa 1888); Schriften liber Musik
und Musiker (Hrsg. H. Schulze), Leipzig 1955 u. 1965

134
Klavierquintett op. 44 Es-dur (1842) 166
Klaviersonaten 134
Ouverture, Scherzo und Finale fiir Orchester op. 52 E-dur
(1841/43) 166
Prdludium und Fuge (1832; Manuskript) 166
Sechs Fugen iiber den Namen B-A-C-H fiir Orgel oder
Pedalklavier op. 60 (1845) 149, 166
Sieben Clavierstiicke in Fughettenform op. 126 (1853)
166
Streichquartett op 41 Nr. 1 F-dur (1842) 166
Vier Fugen flr Klavier op. 72 (1845) 166
Vier Klavier-Stiicke op. 32 (1838/39: Scherzo, Gigue,
Romanze, Fughetta) 166

Schusterfleck 22,48, 50,52,63,95,112, 114, 124
Schwartz, Steven (* 1948)

Musical The Magic Show (1974) 166
Sechter, Simon (1788 — 1867) 165
Diabelli-Variation (1824) 118
Serielle Musik 21,99
Sextakkord 22,102,103, 111
Neapolitanischer Sextakkord 22,73,175
Quartsextakkord 111, 122, 169
Sixte ajoutée 111, 115
Tristanakkord 22,102,111
UbermaRiger Akkord 22,48, 100, 102, 111
Shudi, Burkat (1702 — 1773) 20
Sieben freie Kiinste 31, 36
Simone, Nina (1933 — 2003): 166

Sixte ajoutée s. Sextakkord
Skrjabin, Aleksandr Nikolajewitsch (1872 — 1915)
Sinfonie Nr. 1 fir groBes Orchester und Chor op. 26

(1899-1900) 166
Slonimsky, Nicolas (1894 — ??7?)

Music since 1900, New York 1937 37

Smart, Sir George (1776 — 1867) 18

Smetana, Bedfich (1824 — 1884)
Doktor Faust: Puppenspiel-Ouvertiire (1861) 151, 155,

166
Klaviertrio op. 15 g-moll (1855) 166
Sonata da camera 154
Sonata da chiesa 154

Sonatenform, Sonatensatzform, Sonatenhauptsatzform 10,
48,104, 105, 135, 136, 153, 162

Spanien

Maria Luisa 26
Spohr, Louis (1784 — 1859)

Sinfonie Nr. 3 op. 78 c-moll (1828) 166
Stern, Daniel

s. Agoult 14
Stokowski. Leopold (1882 — 1977) 171

Strauss, Richard (1864 — 1949)

Also sprach Zarathustra op. 30 (1895/96) 151, 155, 166
Strawinsky, Igor Feodorowitsch (1882 — 1971)

Concerto Es-dur Dumbarton Oaks fiir Kammerorchester

(1937/38) 166
Concerto per due pianoforti soli (1935) 135, 166
Musikalische Poetik, Ubersetzt von H. Strobel, Mainz

1958 37
Oktett fUr Blaser (1922/23, revidiert 1952) 166
Psalmensymphonie fir Chor und Orchester (1930) 166

Subdominantseptnonakkord 74,110

Sulzer, Johann Georg (1720 — 1779)
Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, Leipzig 1792 —
1799 35
systéma téleion 32,116

T

Tango-Operita s. Piazzolla, Astor
Telemann, Georg Philipp (1681 —1767) 129, s. Reger, Max:
Variationen und Fuge iiber ein Thema v. G. Ph.
Telemann fiir Klavier op. 134
12 Fantasie per il Violino Solo senza Basso (1735) 154
Terzenzirkel 22,23,79,104, 107,170

Terzquartsextnonakkord 24
Terzreihe 21,99, 103, 114, 123
Terzriickung s.a. Mediante
Terzriickungen 104
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B X

Bavavaoog s. Banause XpLotog s. Christus
2 n

ouotnua téAelov s. systéma téleion mwn s. Messiah
T

Tetpayopdn s. Tetrachord

Zuruck zum Anfang von_,Index und Literaturverzei@dirauf S. 213.

... und zum Schluss

Der Autor, 1949 in Goéttingen geboren, wuchs in Bsahweig auf.

1967: Nach dem Abitd?* Studium der Physik in Braunschweig und seit 197Héidelberg.

1973: Spezialisierung auf das Fachgebiet Elemeiiadrenphysik (= Hochenergiephysik).

1978: Promotion Uber ein nicht allzu epochemacheidema; immerhin wurde diese Arbeit dfters
zitiert.

Danach angestellt als Wissenschaftler am Deutséhektronen-Synchroton DESY in Hamburg,
einer von Wissenschaftlern (nicht nur von Physikewns Deutschland und vielen anderen Landern
genutzten Statte der Grundlagenforschung.

Mehrjahrige Gastaufenthalte am européischen Kesofemgszentrum CERN bei Genf und am
Institut fir Hochenergiephysik in Zeuthen (Brandemp vordem Institut der Akademie der Wis-
senschaften der DDR, dem wohl einzigen derartigestitut, das die Eingemeindung der DDR in
die Bundesrepublik heil Gberstanden hat).

Etwa 250 Veroffentlichungen in physikalischen Fagtschriften®?® davon die meisten — wie in
diesem Gebiet tiblich — zusammen mit den Kollegeneteeiligen Forschergruppé®

%24 Das schloss zwar Zertifikate in drei Alten Spractieatein, Griechisch, Hebraisch) ein, aber: Allgém
bildung (z.B. Neue Sprachen, Geschichte, Natunwsdgaften) wurde fir &uf3erst unwesentlich gehalten.
Ausnahme: der grundsolide Musikunterricht bei Ardes (Spitznam@oldi). Ich brauchte Jahre, um zu
erkennen, wie profund diese Ausbildung tatsachliah und noch heute profitiere ich davon.

%2 Ubrigens sind fast all diese Veroffentlichungef Bnglisch erschienen; vgl. FuRnote 1 auf S. 8.rMlei
Mitleid mit deutschen Geisteswissenschaftlern udieillig oder unfahig sind, ihre Kommunikation auf
Englisch durchzufiihren, hélt sich in sehr engem@e. Eine solch bornierte Ignoranz findet sichsson
noch am Ehesten bei Italienern (Franzosen mihémsicFremdsprachen, so gut sie kbnnen) — und na-
turlich bei Angelsachsen, vor allem US-Amerikanelie,kaum einen Anlass zum Erlernen einer fremden
Sprache erkennen.

In Russland sind, zumindest an einigen Université&efolgreiche Prifungen in Englisch eine Voraus-
setztung fur die Promotion im Fach Physik geworden.
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1959: Beginn des Violinunterrichtes bei Renate Batrein Braunschweig.

Klavierunterricht: Null. Klavier kann ich nicht ifdlindesten spielen.

Langjahriges Mitglied in verschiedenen Orchestdnéufig als Konzertmeister) und Kammer-
musikvereinigungen auf dem Niveau von Universitat8rovinz-, Dilettanten- und Muggen-
ensembled?’ Dies schlieRt ein aktives Kennen- und Spielenterier Musik des 20. Jahrhunderts

ein 3?8

Ich habe nie an einer Vorlesung oder an einem Sanmmmerhalb einer musikwissenschatftlichen
Einrichtung teilgenommen.

Ich danke Dr. Werner Jaksch, Prof. Wolfram Breuwt Brof. Dr. Michael Dickreiter fur hilfreiche
Hinweise und denkanregende Diskussionen.

Der Autor Hartwig Albrecht ist am 12.03.2011 verbi&n

%20 Bemerkung am Rande:Die erste Gruppe, der ich angehdrte, bestandefusForschern. Heute beste-
hen solche Gruppen aus bis zu 1500 (in WortenTairsend und finf Hundert) Wissenschaftlern. Die
ersten zehn oder mehr Seiten jeder Veroffentlichringr solchen Gruppe enthalten nichts als die Mame
der Autoren — aber nur eine Handvoll dieser Wisseaii$ler ist fir die jeweilige Publikation verantso
lich. Der Rest der Autoren wird genannt, um dietibik eines auf der gesamten Gruppe begrindeten
Werkes aufrecht zu erhalten und um die den Foradgs allen beteiligten Institutionen und Universi-
tatsinstituten zustehenden Forschungsgelder waitenhzufordern.

Fur ein zukinftiges, weltweites Projekt mit dem NanlLC (International Linear Colliderwerden For-
schungsgelder in H6he von 7,5 Milliarden Dollar,800,000,000) veranschlagt. Rechnen Sie sich doch
bitte mal aus, wie viele Eigenheime, LuxusautoszBaoder auch Stradivari-Violinen fir eine solche
Geldsumme erworben werden kdnntEnde der Randbemerkung.

%27 Eine Mugge stellt einen Nebenverdienst dar, u.somohl fiir professionelle Musiker als auch fiirebil
tanten, die gelernt haben, wie sie ihr Instrumigtitig zu halten haben.

Beispiel: die jahrlich wiederkehrenden Auffihrungem Messen, Passionen, Kantaten und Weih-
nachtsoratorien durch Kirchenchdére: Die kdnnen siolProfiorchester fir die Auffihrung nur selten
leisten. Einead hoczusammengewdurfelte Musikertruppe, bei der ggfhanal Stimmen weggelassen
oder von anderen Instrumenten Gibernommen werdeig igel billiger.

Sehr lukrativ waren auch Firmenmuggen: Es gab 2&aie da in Braunschweig fast jedes Firmenjubila-
um feierlich durch ein Mozartquartett gerahmt werdausste, auch wenn die Belegschaft schon gierig
auf das bereitstehende kalte Buffet stierte.

Und dann: der Dienst auf Friedhof und im Krematoriigog. Gruftmuggen). Dabei war die Streichquar-
tettbearbeitung einer wohlbekannten Arie aus desrSprse(Xerxes) des G.F. Handel sehr beliebt.
Heutzutage werden Gruftmuggen kartellmafRig voni®tairokratisiert; da haben Dilettanten nichts mehr
zu suchen. Das wurde friher weitaus liberaler geiaiot.

38 Da sei dieArbeitsgruppe Musik amCollegium Academicum der Universitat Heidelberg mit Wolf Hoppe,
Adorno-beeinflusst, zu nennen. Dort habe ich vedémt! Mein Urteil Gber Adorno hat sich allerdings
inzwischen geandert.



