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Vorwort

Das vorliegende Buch beabsichtigt nichts Geringeres, als Beethovens
Klaviersonaten im Zusammenhang darzustellen. Obwohl daher das Ideal
seiner Benutzung in der kontinuierlichen Lektiire liegt, kann es fiir einzelne
Werke natiirlich auch wie ein Handbuch zurate gezogen werden. Fast
niemand wird sich schlieflich, wie es etwa noch fiir Beethovens Schiiler
Carl Czerny als eine selbstverstindliche Voraussetzung galt, die Sonaten in
der Reihenfolge ihrer Entstehung erarbeitet und erschlossen haben, und
daher soll das auch hier nicht verlangt, sondern héchstens dringend emp-
fohlen werden. Allerdings darf niemand glauben, dass sich das einzelne
Werk hinreichend verstehen ldsst, wenn man es nicht zugleich als Teil
eines kompositorischen Gesamtprojekts erkennt. Beethovens Klaviersona-
ten bieten eine solche Fiille an systematisch verfolgten Problemstellungen
und extremen Losungen, dass die Isolierung der Einzelwerke aus ihrem
Gattungs- und Entstehungskontext dem Verstindnis nur abtriglich sein
kann. Dem will dieses Buch Rechnung tragen, indem bei der Analyse
gerade solche Kontinuititen, Riickgriffe und Entwicklungen gezielt zur
Sprache kommen sollen und Redundanzen deshalb eher aufgesucht als
angstlich vermieden werden. Daher werden alle Werke zwar in ihrer Be-
sonderheit, aber auch unter iibergreifenden Aspekten analysiert, wie sie
etwa den regelmiflig in den Gang der Darstellung eingestreuten »Exkur-
sen« zugrunde liegen.

Die Idee zu diesem Buch ist im Umgang mit Beethovens Klavier-
sonaten in langjihriger akademischer Lehre entstanden, und der Autor
hofft, sowohl einer ersten Beschiftigung mit den Werken als auch dem
bereits versierten Umgang mit ihnen Anregungen zu bieten. Ein Nach-
denken iiber Beethovens Klaviersonaten wird nie an ein Ende kommen.
Es bedarf natiirlich der unbedingten Bereitschaft, sich denkend, horend
und spielend so intensiv auf die Werke einzulassen, wie es ihre Beschaf-
fenheit von selbst erzwingt. Dass daher die Lektiire dieses Buchs nur auf
der Basis des griindlich konsultierten Notentextes — also mit der aufge-
schlagenen Beethoven-Ausgabe in stindiger Nihe — sinnvoll sein kann,
muss nicht eigens betont werden. Aus diesem Grunde beschrinkt sich die
Beigabe von Notenbeispielen auf das fiir die Darstellung Unverzichtbare
einerseits, das schwer Zugingliche andererseits.
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Prolog:
Beethoven als Klassiker der Klaviersonate

Von Bonn nach Wien

Ludwig van Beethovens Klaviersonaten genieflen bis heute kanonischen
Rang, und Hans von Biilows bekanntes Bonmot, das sie zum »Neuen Tes-
tament der Klavierspieler« erhob (neben dem »Alten Testament« des Wohl-
temperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach), hat diese Tatsache schon
vor mehr als einem Jahrhundert geistreich pointiert. Beethovens Schiiler
Carl Czerny war bereits 1842 davon iiberzeugt, dass sie »allein hinreichen
wiirden, seinen Namen unsterblich zu machen«.! Die 32 mit Opuszah-
len versehenen Klaviersonaten, mit denen Beethoven unbestritten zum
»Klassiker« dieser Gattung geworden ist,” sind in Wien entstanden; der
Komponist selbst aber stammt aus Bonn, dem Residenzort des Kurfiirs-
tentums Koéln. Warum also gerade Wien? Was wie eine zufillige biogra-
phische Konstellation aussieht, hat in Wirklichkeit System. Im November
1792 traf der 22-jihrige Beethoven, ausgeriistet mit einem grof3ziigigen
Stipendium seines Bonner Dienstherrn, in der Kaiserstadt ein, um sich als
Komponist durch Unterricht bei Joseph Haydn weiter ausbilden zu lassen.
Auf Wien, das Beethoven wohl zum Zweck einer ersten Kontaktaufnahme
schon einmal 1787 kurz besucht hatte, war die Wahl fast zwangsliufig ge-
fallen, weil der musikbegeisterte Bonner Kurfiirst als jiingster Bruder des
kurz zuvor verstorbenen (und als Onkel des aktuell regierenden) Kaisers
selbst aus Wien stammte und dort freundschaftlichen Umgang mit sei-
nem Altersgenossen Mozart gepflegt hatte. Ob anfinglich sogar Mozart
als Lehrer vorgesechen war und ob Beethoven ihn wihrend seiner ersten
Wien-Reise getroffen hat, lisst sich nicht mehr kliren. Jedenfalls lief es auf
Haydn hinaus, der um diese Zeit auf dem Zenit seines europaweiten Ruh-
mes stand. Wahrscheinlich war das Projekt bereits im Dezember 1790, als
Haydn auf seiner ersten Londoner Reise in Bonn Station machte, verab-
redet worden, spitestens jedoch im Juli 1792, als der gefeierte Komponist
auf der Riickreise abermals durch Bonn kam.

Dass der seit 1784 in Bonn residierende, selbst aus dem Hause Habs-
burg stammende Kurfiirst Maximilian Franz, unter dessen Vorginger der
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gerade einmal zwolfjihrige Beethoven schon 1783 drei Klaviersonaten
publiziert hatte, den jungen Komponisten, das meistversprechende Nach-
wuchstalent seiner Hofkapelle, zu weiterer Unterweisung in das Zentrum
seiner eigenen Musikausbildung entsandte, war nur folgerichtig. Der Weg
war gut gebahnt, und das Netzwerk funktionierte. Nicht nur durch seinen
Dienstherrn, sondern auch durch den jungen, am Bonner Hof titigen und
ebenfalls aus Wien stammenden Grafen Ferdinand von Waldstein, der
ihm zum Abschied den legendir gewordenen Wunsch, er moge »Mozart’s
Geist aus Haydens Hinden«® empfangen, ins Stammbuch schrieb, war
Beethoven den fithrenden Adelshiusern Wiens empfohlen worden. An die
Offentlichkeit trat er dort zunichst aber gar nicht als Komponist, sondern
als Pianist, der sich gegen eine enorme Konkurrenz zu behaupten hatte.
Aus dem urspriinglich geplanten Studienaufenthalt wurde ungewollt ein
dauerhafter Wohnortwechsel, denn als im Oktober 1794 das Kurfiirsten-
tum Koln unter dem Anmarsch der franzésischen Revolutionstruppen
aufgehoben wurde, war auch das formal noch weiter bestehende Dienst-
verhiltnis des jungen Komponisten zum Bonner Hof faktisch beendet.
Fortan war Beethoven auf die bereits von Bonn aus wirkungsvoll vorberei-
tete, sehr rasch funktionierende Wiener Adelspatronage angewiesen. Sein
chemaliger Bonner Dienstherr, der sich ebenso hartnickig wie erfolglos
um Ersatz fiir sein verlorenes Kurfiirstentum bemiihte und Beethoven
nicht nur weiterhin auf der Liste der ruhenden Kapellmitglieder fiihrte,
sondern ihn moglicherweise auch aus der Privatschatulle unterstiitzte,
kehrte schliefilich 1801 resigniert nach Wien zuriick. Beethoven erwog,
ihm als 6ffentliche Geste der Dankbarkeit die gerade fertiggestellte Erste
Sinfonie zu widmen, was dann aber der unerwartet frithe Tod des Kur-
fiirsten im Juli 1801 verhinderte. Erst mit diesem Datum war Beethovens
schon lange ruhende Bonner Anstellung auch formal erloschen.

Mit den ersten Wiener Publikationen lie§ sich der junge Komponist
fast drei Jahre Zeit, und nicht von ungefihr prisentierten die beiden ers-
ten Opera des Pianisten Beethoven — in der zeitiiblichen Zusammenstel-
lung jeweils dreier Werke — streicherbegleitete und solistische Klavier-
musik: die drei Klaviertrios Opus 1 (Sommer 1795) und die drei Klavier-
sonaten Opus 2 (Frithjahr 1796).° Um diese Zeit hatte Beethoven seine
griindliche Weiterbildung abgeschlossen, die aus einem Kontrapunktkurs
und wohl auch einer praktischen Kompositionsausbildung bei Haydn
(Ende 1792 bis Anfang 1794) sowie, nach Haydns Aufbruch zur zwei-
ten England-Reise, einem weiteren Kontrapunktlehrgang bei der hierfiir
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grofiten Wiener Autoritit, Johann Georg Albrechtsberger (Januar 1794 bis
Mirz 1795), bestanden hatte. Fiir simtliche der frithen Sonaten sind, wih-
rend sich vereinzelte Skizzen erhalten haben, die Autographe verschollen,
weil Beethoven erst viel spiter, wenn auch keineswegs konsequent, zu der
Praxis iiberging, den Verlagen fiir die Druckherstellung nicht mehr sein
Manuskript zu iiberlassen, sondern ihnen als Stichvorlage eine sorgfil-
tig durchgesehene und eigenhindig korrigierte Kopie — eine gut lesbare
Abschrift des Werks durch einen professionellen Kopisten, fiir die sich in
der Forschung der Terminus »iiberpriifte Abschrift« eingebiirgert hat — zu
tibergeben. In welchen Fillen das Autograph und in welchen Fillen solche
tiberpriiften Stichvorlagen dem Druck als Grundlage dienten, ist auch fiir
die spiteren Werke nicht immer leicht zu ermitteln, zumal sich von diesen
Quellen lingst nicht alles erhalten hat. Die Sonate Opus 26 ist die erste,
fiir die Beethovens Kompositionsautograph tiberliefert ist.

Die Systematik der Kompositionsarbeit, deren Grundlage dem jun-
gen Komponisten im Unterricht bei Haydn vermittelt worden sein mag,
ist beeindruckend. Beethoven hat seinen Arbeitsprozess wohl von An-
fang an in einem bis dahin nicht gekannten Ausmafd auf der Basis von
vorbereitenden Skizzen organisiert: zunichst, wie bis dahin weitgehend
tiblich gewesen, auf vereinzelten Blittern, von denen wahrscheinlich ein
erheblicher Teil verschollen ist, dann aber ab 1798 in regelrechten Skizzen-
biichern, zu denen schliefllich ab 1814 noch der besondere Quellentypus
des kleinen, auch aufler Haus benutzbaren Taschenskizzenhefts zu treten
begann. Die trotz mancher Verluste immer noch betrichtliche Fiille dieses
Werkstattmaterials ist in der Kompositionsgeschichte singuldr, und sie
hat, von Beethoven ausgehend, mit der Skizzenforschung eine ganz eigene
Teildisziplin der Musikwissenschaft entstehen lassen. Bei der Analyse der
einzelnen Sonaten wird der durch sie erméglichte Einblick in die Werkge-
nese vielfach zu bedenken sein.

Wien als Produktionskontext

Das Wien, in das Beethoven zu Beginn der 1790er-Jahre kam, begann sich
gegeniiber der Stadt, die Mozart gerade erst ein Jahrzehnt zuvor begeistert
zu seinem Wirkungsort erkoren hatte, rasch zu verindern. Die Liberalitit
des geistigen Lebens, die unter den beiden Kaisern Joseph II. (1780-1790)
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und Leopold I1. (1790-1792) die grofle Attraktivitit der Metropole gebil-
det hatte, wich unter dem neuen Kaiser Franz II. (1792-1835) und seinem
spiteren Staatskanzler Metternich zusehends einem Klima der Restaura-
tion und Restriktion. Immerhin befand sich Osterreich — und das gilt es
stets zu bedenken — wihrend der ersten zweieinhalb Jahrzehnte von Beet-
hovens Anwesenheit fast permanent im Kriegszustand mit Frankreich.
Und wihrend der junge Beethoven sicherlich mit dem Ideengut der Fran-
zosischen Revolution sowie (zunichst noch) mit ihrem Revolutionsgeneral
Napoleon Bonaparte sympathisierte, tiberwogen schon bald die Abnei-
gung gegen das mit dem Papst geschlossene Konkordat Napoleons (1801)
und vor allem dann die Enttduschung tiber dessen Selbsterhebung zum
Kaiser der Franzosen (1804). Dem wachsenden Unbehagen an der 6sterrei-
chischen Restauration stand der im ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts
aufflammende antifranzésische Patriotismus gegeniiber, dem sich zeitwei-
lig auch er nicht entziehen konnte.

Fiir die Nachwelt ist Beethovens Musik in paradigmatischer Weise die
des sich emanzipierenden Biirgertums geworden. Faktisch jedoch war
Beethoven in seiner frithen Wiener Zeit, soziologisch gesprochen, der
Komponist der jungen Wiener Hocharistokratie, die auf ihn, wie dar-
gestellt, von Bonn aus bereits vorbereitet worden war. An deren Kenner-
schaft, die zugleich ein Distinktionsmerkmal war, hat Beethoven seine
frithen Klavierwerke adressiert. Fiir sie und ihre exklusive Salongeselligkeit
war er der Mann der Stunde, und die Extravaganzen, fiir die er rasch
berithmt geworden ist, konnten nicht nur in ihrem geschiitzten Raum
gedeihen, sondern wurden wohl auch geradezu erwartet. Dass diese en-
thusiastische Trigerschaft das Genie Beethovens geformt, ja sogar »kon-
struiert« habe, mag zwar eine provokante musiksoziologische Ubertrei-
bung sein,® aber sie hat einen nicht deutlich genug zu betonenden Sach-
gehalt. Beethoven ist nicht, wie es der Mythos will, von Anfang an der
autarke »freischaffende« Komponist — gar dessen Prototyp und Inbegriff —
gewesen, sondern er war lange Zeit auf Patronage und Mizenatentum
angewiesen. Die umfangreiche Subskribentenliste seines ersten verdffent-
lichen Sammelwerks, der Klaviertrios Opus 1 (Sommer 1795), liest sich wie
ein Who's who der Wiener Adelsgesellschaft, deren Unterstiitzung den
Druck erst zu einem Erfolg werden liefS. Zu dieser Form der Patronage
trat fiir Beethoven die Notwendigkeit der materiellen Absicherung durch
den ungeliebten Unterricht. Obgleich er diesen auf Klavierschiilerinnen
und -schiiler zu beschrinken suchte, zwang ihn schliefflich doch ein An-
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liegen der kaiserlichen Familie ausnahmsweise auch zur Ubernahme des
noch weitaus ungeliebteren Kompositionsunterrichts: 1809 wurde der Erz-
herzog Rudolph, der jiingste Bruder des regierenden Kaisers, Beethovens
einziger Kompositionsschiiler, fiir den er mit ebenso angstlicher wie riih-
render Sorgfalt seine akribisch aufbewahrten Materialien aus dem eige-
nen Unterricht bei Haydn und Albrechtsberger zu aktualisieren suchte.
Erst 1809 erlangte Beethoven, der sich noch bis 1801 als Angestellter des
ehemaligen Bonner Kurfiirsten zu verstehen hatte, ein gewisses Mafd an
finanzieller Unabhingigkeit, als ihm ein Adelskonsortium, bestehend aus
dem Erzherzog Rudolph und den Fiirsten Ferdinand Johann von Kinsky
und Joseph von Lobkowitz, eine lebenslange Unterstiitzung von jahrlich
4.000 Gulden garantierte, um den Komponisten von der Annahme der
Kapellmeisterstelle abzuhalten, die ihm Ende 1808 am Kasseler Hof des
neuen Konigs von Westphalen, Napoleons Bruder Jérome Bonaparte, an-
geboten worden war. Allerdings wurde der Wert dieses Gliicksfalls — eine
vertraglich gesicherte Jahresrente in der Hohe eines zwei- bis dreifachen
Beamtengehalts — durch die nach dem kriegsbedingten dsterreichischen
Staatsbankrott (1811) eintretende Geldentwertung bald erheblich relati-
viert. Als mit der Ubernahme der Vormundschaft fiir seinen Neffen Karl,
um die Beethoven von 1815 bis 1820 gerichtlich kimpfte, neben die blofle
Selbsterhaltung auch die viterliche Fiirsorge trat, begannen sich in der
Korrespondenz die Klagen des Komponisten, der doch immerhin um
diese Zeit einen Teil seines Vermogens bereits in Aktien anzulegen in der
Lage war, tiber seine materielle Situation zu hiufen. So machte sich Beet-
hoven auch noch spiter immer wieder Hoffnungen auf lukrative Stellun-
gen als Kapellmeister (1819/20) oder als Hotkompositeur (1822/23) — jedes
Mal vergeblich. Erst in seinen letzten Jahren konnte er, nicht zuletzt durch
eintrigliche Doppelverkiufe seiner Werke auf den diversen Musikalien-
mirkten Europas, sorgenfrei von seinen Kompositionen leben.”

Der junge Beethoven war nach seiner Ankunft in Wien also ein aktiver
und gern geschener Teil der Salongeselligkeit, die ihm fiir die Dauer der
Zusammenkunft die Ignorierung der Standesschranken erlaubte. Es ist
bezeichnend, dass ihn sein schon vor 1800 bemerkbar werdendes Gehor-
leiden,® das ihn schliefSlich 1818 endgiiltig zur Kommunikation mithilfe
der (als Quelle heute unschitzbaren) Konversationshefte zwang, zunichst
weniger als Gefihrdung seines Musikerberufs, sondern vielmehr in erster
Linie als Beeintrichtigung seiner Teilhabe am gesellschaftlichen Verkehr
schockierte. Das im Herbst 1802 niedergeschriebene »Heiligenstidter Tes-
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tament« (BGA 1, 121-125) macht das geradezu erschiitternd deutlich. Wie
weit die fortschreitende Ertaubung, die ihm spitestens seit 1815 das offent-
liche Musizieren unmdglich machte, eine Tendenz des alternden Kompo-
nisten zum Riickzug und sogar zur zunehmenden Vernachlissigung seines
Aufleren befordert hat, muss allerdings offenbleiben. Das Bild des in der
Spitzeit Unzuginglichen, das sich nicht zuletzt auch auf die Rezeption
der Kompositionen dieser Phase tibertragen hat, gehort zum Inventar des
Beethoven-Mythos, und es gibt geniigend Zeugnisse, die seine Berechti-
gung stark bezweifeln lassen.

Exklusivitat und Kennerschaft

Mit anspruchsvollen Werken fiir einen kleinen Zirkel gebildeter Rezipi-
enten hat Beethoven planvoll seine Wiener Karriere begonnen. Seine Kla-
viersonaten gehoren nicht nur jener Gattung an, mit deren Publikation
der noch jugendliche Komponist auch in Bonn schon friih hervorgetreten
ist (mit den sogenannten »Kurfiirstensonaten« WoO 47), sondern sie bilden
in seinem Gesamtwerk auch den Gegenstand der beharrlichsten komposi-
torischen Auseinandersetzung, die sich fast iiber das gesamte Lebenswerk
des Komponisten erstreckt. Die Klaviersonate blieb zu Beethovens Lebzei-
ten, obgleich sie in Druckausgaben einem stetig breiter und damit anony-
mer werdenden Markt prisentiert wurde, die Gattung dezidiert privater —
einsamer oder dialogischer — Rezeption innerhalb der Grenzen der durch
personliche Bindungen getragenen Salongeselligkeit. Beethovens friithe
einschligige Briefiuflerung — »wenn mich auch nur einige verstehen, so
bin ich zufrieden« (BGA 1, 32) — bezieht sich explizit auf seine Klaviermu-
sik. Die im kleinen Kreis gelingende musikalische Kommunikation ist ihre
begriindende Idee, und sie blieb dies bis in das rasch als schwer zuginglich
geltende Spitwerk hinein. Zeit seines Lebens rechnete Beethoven freilich,
darin ein typisches Kind der Spitaufklirung, mit einem Publikum, das
Musik nicht einfach konsumiert, sondern gewohnt ist, spielend, hérend,
sprechend und schreibend tiber sie nachzudenken.

Den Weg in das 6ffentliche Konzertleben hingegen bahnten cher die
Sinfonie und — spitestens mit Ignaz Schuppanzighs Einrichtung von
Kammermusik-Abonnementskonzerten 1823 — das Streichquartett; doch
stellt im Wien der Beethoven-Zeit das Konzertpublikum selbst in den
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1820¢r-Jahren keineswegs schon eine im modernen Sinne biirgerliche
Offentlichkeit dar. Die aristokratische Salonkultur, wichtigste 6konomi-
sche Grundlage von Beethovens frithem Ruhm, begann erst nach dem
osterreichischen Staatsbankrott und dem Ende der napoleonischen Kriege
allmihlich ihre Bedeutung einzubiiffen. In dieser spiten Zeit verindert
sich schlieSlich nicht nur Beethovens Freundes- und Bekanntenkreis auf-
fallend vom Aristokratischen zum Biirgerlichen hin, sondern auch seine
Kompositionsprojekte wenden sich nun stirker den groflen »offentlichen«
Gattungen zu — eine allmihliche Verschiebung der Adressatenperspektive,
welche die Sonatenkomposition zeitweilig in den Hintergrund geraten
lasst oder ihr neue Ziige aufprigt, was sich etwa an der extrovertierten So-
nate Opus 106 deutlich nachvollziehen ldsst. Doch auch dieses fast schon
konzertante Spatwerk wurde noch im engsten Freundeskreis rezipiert, wie
eine Konversationsheft-Eintragung vom Februar 1824 belegt (BKh s, 133):
Die sogenannte »Hammerklavier«-Sonate war zwar, die Fihigkeiten selbst
des gut ausgebildeten Liebhabers tibersteigend, nur noch von einem Vir-
tuosen wie Carl Czerny technisch zu bewiltigen, und ihre Auffithrung im
Freundeskreis stellte fast schon eine Konzertsituation im Kleinen dar. Aber
bis zuletzt, das zeigt sich auch hier, ist die Klaviersonate die privilegierte
Gattung des anspruchsvollen kleinen Zirkels.

Der frithe Beginn und die bemerkenswerte Kontinuitit der Beschifti-
gung mit dieser Gattung lassen sich natiirlich gut erkliren: Selbst ein Pi-
anist obersten Ranges, sicherte sich der junge Beethoven in diesem Genre
nicht nur die 6ffentliche Demonstration eigener Fihigkeiten und Ansprii-
che, sondern auch die Verbreitung seiner kompositorischen Produktion
tiber das Netzwerk des Wiener Adels ebenso wie iiber den bereits florie-
renden Musikalienmarkt. Die schnelle Zunahme seines Renommees ver-
dankte er den wohlkalkulierten Auftritten als konzertierender oder impro-
visierender Klavierspieler in den Salons der Wiener Aristokratie. Und der
im kleinen Kreis auf dem Klavier improvisierende Beethoven vermochte
nach dem Bericht seines Schiilers Carl Czerny »einen solchen Eindruck
auf jeden Horer hervorzubringen, dafl hiufig kein Auge trocken blieb,
wihrend manche in lautes Weinen ausbrachen« — woriiber sich der Kom-
ponist anschlieffend durchaus lustig machen konnte.” Von den auf un-
mittelbare Wirkung berechneten Improvisationen unterscheidet sich al-
lerdings die komponierte Musik der Sonaten durch ein Formbewusstsein
und ein strukturelles Kalkiil, dessen Ambition oft schon rein duflerlich
aus dem in den Skizzen dokumentierten Planungsprozess abzulesen ist.
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Mit der Konzentration auf anspruchsvolle Klaviermusik schuf Beethoven
sein frithes Markenzeichen; er hatte sich damit auf dem Marke der Mog-
lichkeiten zu behaupten gegen berithmte Vorginger wie Muzio Clementi
(1752-1832) oder Johann Ladislaus Dussek (eigentlich: Jan Ladislav Dusik,
1760-1812) und gegen Generationsgenossen wie Johann Baptist Cramer
(1771-1858), Daniel Steibelt (1765-1823) oder den Mozart-Schiiler Joseph
Wolfl (1773-1812), dem er sich in Wien sogar zu >Klavierwettkimpfenc
stellen musste. Eine Konzertreise fithrte ihn in der ersten Hilfte des Jahres
1796 iiber Prag und Dresden nach Berlin; sie sollte, von spiteren Ferien-
aufenthalten in den bohmischen Bidern Karlsbad und Teplitz abgeschen,
nach seiner Niederlassung in Wien die einzige grofere Reise bleiben.

Wenn ein Kritiker bereits im Frithjahr 1796 tiber den Pianisten Beet-
hoven feststellte, man habe »schon mehrere schone Sonaten von ihm,
worunter sich seine letzteren besonders auszeichnen«,'®© dann lisst sich
diese pauschale Bemerkung wohl kaum auf die Klaviersonaten im stren-
gen Sinne eingrenzen. Als Sonatenkompositionen galten auch die Trios
Opus 1. Zumal fiir den jugendlichen Beethoven der Bonner »Kurfiirsten-
sonaten« WoO 47 und der Bonner Klavierquartette WoO 36 (und entspre-
chend fiir sein Publikum der mittleren 1790er-Jahre) ist durchaus noch
mit der Durchlissigkeit der Grenzen zwischen der solistischen und der
streicherbegleiteten Sonate zu rechnen; nicht von ungefihr konnte Beet-
hoven in den Wiener Sonaten Opus 2 signifikante Partien der unpubli-
ziert gebliebenen Bonner Klavierquartette wiederverwenden. Sogar noch
1818 bezeichnete Beethoven sein c-Moll-Klaviertrio Opus 1,3 als »Klawier
Sonate« (BGA 4, 188). In der klaren Abgrenzung gegen andere Gattungen
jedoch — wie etwa das Streichquartett oder die Sinfonie — zeigen Beetho-
vens Klaviersonaten ein ausgeprigtes Bewusstsein ihres Komponisten von
der Differenz der Adressatenkreise.

Abbildung 1: Klaviersonaten Opus 2, Titelblatt des Erstdrucks mit der Bestim-
mung »Pour le Clavecin ou Piano-Forte« und der Widmung an Joseph Haydn
(© Beethoven-Haus Bonn)
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Instrumente und Klangideal

Zur Gattung privater, sogar intimer Rezeption ist die Klaviersonate schon
allein aus technischen Griinden geradezu pridestiniert. Das wohl weniger
von Beethoven selbst als vielmehr von seinen Verlegern vorausgesetzte
Instrument ist bis einschliefSlich Opus 13 das »Clavecin ou Piano-Forte«,
wie es im gedruckten Titel jeweils heifdt (vgl. Abbildung 1); im Autograph
der noch in Bonn geschriebenen drei Klavierquartette WoO 36 etwa wird
das Tasteninstrument sogar nur als »Cembalo« vermerkt. Obwohl es in
Wirklichkeit schon fiir Opus 2 nicht mehr ernsthaft in Betracht gezogen
werden kann, verschwindet das Cembalo erst in den Sonaten Opus 14 als
Alternative aus der Titelei (um dann, wohl nur aus verlegerischem Kalkiil,
in den Erstdrucken der Opera 26 und 27 noch einmal aufzutauchen).
Beethoven selbst, der in Bonn gleichermaflen am Cembalo wie am Cla-
vichord, am Hammerklavier wie an der Orgel ausgebildet worden war,
erlebte in seinem ersten Wiener Jahrzehnt die stiirmische Entwicklung
des Klavierbaus mit: Er hatte zuerst eines jener Instrumente von Anton
Walter zur Verfigung, die auch Mozart geschitzt hatte; schon um die
Mitte der 1790er-Jahre aber stand er in engem Kontakt mit dem Kla-
vierbauer Johann Andreas Streicher, der die Augsburger Klavierbaufirma
seines Schwagers Johann Andreas Stein nach Wien geholt hatte. In der
Korrespondenz mit Streicher, dessen Klaviere ihm im Weiteren konkur-
renzlos erscheinen sollten, entwickelte Beethoven sein Ideal des kantablen
Tons, und er bestitigte Streicher, »daf§ [Slie von den wenigen sind, die
einsehen und fiihlen, dafl man auf dem Klawier auch singe[n] kénne,
sobald man nur fiithlen kan[n], ich hoffe die Zeit wird kommen, wo die
Harfe und das Klawier zwei ganz verschiedene Instrumente seyn werden«
(BGA 1, 32). Sein positives Urteil tiber Streichers erstes Pianoforte, das
ihn mit seiner grof8eren Klangfiille beeindruckte, verband Beethoven dem
Erbauer gegeniiber allerdings folgerichtig mit der scheinbar paradoxen
Bemerkung, »daf§ es mir zu gut ist fiir mich« — mit einer die Paradoxie
auflosenden Begriindung, die man als positiven Nachhall der Bonner Aus-
bildung am Clavichord lesen kann: »weil es mir die Freiheit benimmt, mir
meinen Ton selbst zu schaffen« (BGA 1, 33). Noch in den 1820er-Jahren hat
Beethoven ebenso wie sein Schiiler Carl Czerny Streichers Instrumente
tiberaus geschitzt (vgl. BKh 4, 57).

Aber nicht nur der intime Klang der Wiener Klaviere, sondern auch
die Grenzen des Tonumfangs miissen als technische Voraussetzung fiir die
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erste Hilfte des Sonaten-CEuvres gelten. Bis hin zu den Sonaten Opus 31
rechnet Beethoven mit einem Tastaturumfang von nur finf Oktaven
(Kontra-F bis f7),'"" was sich vor allem bei der notwendigen Brechung
von Melodieverliufen bei transponierten Parallelstellen als — manchmal
sogar produktiv gewendete — Einschrinkung bemerkbar macht.'” Von der
Sonate Opus 53 an erstreckt sich der Umfang der Klaviatur allmihlich
und gelegentlich um eine weitere Oktave aufwirts. SchliefSlich erweitert
sich dann auch noch die Bassregion: Fiir die letzten Sonaten wird selbst-
verstindlich ein Ambitus von sechseinhalb Oktaven (Kontra-C bis f¥)
vorausgesetzt. Bei einem spiteren Riickblick auf den frithen Werkbestand
mag dem Komponisten die mit der Weiterentwicklung des Klaviers un-
notig gewordene Begrenzung besonders aufgefallen sein. Unentschieden
bleiben muss jedoch, ob Beethoven die zu wiederholten Malen — mindes-
tens 1816" und 1823'* — diskutierten, aber nie verwirklichten Pline zu einer
Neuausgabe seiner Klavierwerke unter anderem auch dazu nutzen wollte,
solche dem damaligen Stand des Instrumentenbaus geschuldeten Kom-
promisse der frithen Werke aufzuheben und sie der inzwischen drastisch
erweiterten Klaviatur anzupassen, wie dies spiter Beethovens Adlatus und
Biograph Anton Schindler behauptet hat® (und wie es dann nicht selten
von spiteren Herausgebern eigenmichtig durchgefiihrt worden ist).

An Instrumenten, die Beethoven zeitweilig zur Verfiigung standen,
sind heute noch drei nachweisbar: zum einen ein fiinfeinhalb Oktaven
umfassender franzosischer Erard-Fliigel, den er im August 1803 von der
Pariser Firma als Geschenk erhielt (heute im Oberésterreichischen Landes-
museum Linz), zum anderen ein auf sechs Oktaven ausgelegter englischer
Broadwood-Fliigel, der ihm im Juni 1818 ebenfalls vom Hersteller als Pra-
sent {ibergeben wurde und den er bis 1825 behielt (heute im Liszt-Museum
Budapest), und schliefSlich ein sechseinhalb Oktaven umspannender Flii-
gel des Wiener Klavierbauers Conrad Graf, der dem Komponisten das
Instrument im Januar 1826 leihweise iiberlief§ (heute im Beethoven-Haus
Bonn). Allerdings darf man keineswegs aus diesem Bestand simple Riick-
schliisse auf Beethovens Klavierideal der jeweiligen Periode ziehen, zumal
Berichte der Zeitgenossen eine viel breitere Auswahl der zu unterschiedli-
chen Zeiten in seiner Wohnung befindlichen Klaviere bezeugen.!® Wich-
tiger ist ohnehin die Einsicht, dass viele der nur auf zeitgendssischen In-
strumenten befriedigend darstellbaren pianistischen Spezialeffekte — etwa
die Authebung der Dimpfung tiber sehr lange Strecken hinweg wie im
gesamten Kopfsatz der »Mondschein«-Sonate oder wihrend der Rezitative
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im ersten Satz der Sonate Opus 31,2, ferner die Oktavenglissandi im Final-
satz der »Waldstein«-Sonate, schliefllich auch die allmihliche Verschiebung
von »una corda« zu »tutte le corde« in den spiten Werken — dem Spieler
auf dem modernen Fliigel duf8erste Delikatesse und technische Phanta-
sie abverlangen. Auch das in voller Konsequenz {iberaus schwer auszu-
fithrende »subito piano« — ein tiberraschend und unvermittelt aus einem
Crescendo ins Piano fallender »dynamischer Trugschluss«,'” der geradezu
als ein Personalstilmerkmal Beethovens bezeichnet werden kann — gehort
hierher. Sogar Fingersitze schreibt Beethoven bisweilen vor, um eine be-
stimmte Darstellung zu gewihrleisten. In all diesen auf Dynamik, Agogik
und Artikulation gerichteten Ausfiithrungsvorschriften, deren Detailliert-
heit im Laufe seiner Entwicklung stetig zunimmt, erweist sich Beethoven
nicht nur als versierter Kenner des Instruments, sondern auch — und zwar
gerade in der spaten Phase seiner fast vollstindigen Taubheit — als ein Per-
fektionist des Klavierklangs. Das sinnliche Moment seiner Musik ist die
unablosbare Kehrseite des geistigen.

Idee und Gehalt

Die Bedeutung, die Beethovens Sonaten im Laufe der Rezeptionsge-
schichte zugewachsen ist, stellt heute einen nicht zu leugnenden Teil ihrer
dsthetischen Wirklichkeit dar, und niemand wird sie je wieder so horen
und auffassen konnen wie Beethoven und seine Zeitgenossen selbst. Im-
merhin aber ldsst sich ihr ideengeschichtlicher Kontext ermessen. Sein Le-
ben lang war Beethoven, der zwar keine hhere Schulausbildung und kein
akademisches Studium absolviert hat, aber doch in seiner Bonner Jugend
einer Bildungs- und Lesegesellschaft nahestand, ein eifriger Leser und am-
bitionierter Autodidakt sowie ein aufmerksamer Beobachter seiner Zeit
und ihrer politischen, philosophischen und isthetischen Diskussionen.
Durch seinen aus Mitteldeutschland stammenden Bonner Lehrer Chris-
tian Gottlob Neefe zunichst noch mit der Asthetik der Empfindsamkeit
vertraut gemacht, entwickelte sich Beethoven schon in seiner Bonner Zeit
zum glithenden Verehrer Friedrich Schillers und, soweit sie ihm zuging-
lich wurde, der Moralphilosophie Immanuel Kants. So diirfte er auch
die programmatischen Debatten der 1790er-Jahre um die Autonomie der
Kunst kaum versdumt haben. Es ist sogar wahrscheinlich, dass ihm die
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im deutschsprachigen Kulturraum vor 1800 einsetzende Aufwertung des
Asthetischen, vermittelt durch sein gebildetes aristokratisches Umfeld und
dessen Erwartungshaltung, eine ganz neue Rolle als Kiinstler angeboten
hat, die sich in seinem Habitus denn auch schon frith erkennen lisst. Im
stets vertrauter werdenden Umgang mit dem Klavierbauer Johann An-
dreas Streicher stand ihm zudem als Gesprichspartner jener Jugendfreund
Friedrich Schillers gegeniiber, der in der heikelsten Lebensphase des jun-
gen Dichters — bei der Flucht aus Stuttgart — dessen geradezu lebensret-
tender Vertrauter geworden war, ein Umstand, der bei Streicher selbst bis
in die spite Niederschrift seiner Erinnerungen an Schiller (1836) nachge-
wirkt hat. Dass die Wiener Zensur die Verbreitung von Schillers Schriften
bis weit nach 1800 zu unterbinden versuchte, hat seiner Popularitit in
Osterreich nicht nur nicht geschadet, sondern diese womaglich noch be-
fordert,' zumal bei Beethoven, der seine Schiller-Begeisterung schon aus
dem Rheinland mitgebracht hatte.”

Wie weit sich Schillers Idee einer dsthetischen Erziehung und ethisch
begriindeten Kunstautonomie auf das Selbstverstindnis seines komponie-
renden jungen Bewunderers ausgewirkt hat, muss hier, vor der konkreten
Werkbesprechung, zunichst noch offenbleiben. Generell jedoch kénnen
Beethovens Klaviersonaten, deren Entstehung mit der heroischen Forma-
tionsphase der idealistischen Asthetik zusammenfillt, in einem objektiven
Sinne buchstiblich als deren beste Anschauungsbeispiele dienen, obwohl
Schiller keineswegs primir die Musik im Auge hatte. Als komplexe mu-
sikalische Gebilde demonstrieren sie die Macht der in Schillers Kunst-
theorie emphatisch begriindeten Instanz der Form, durch die erst der
Stoff sich zum Kunstwerk organisiert und die somit, als Garantin einer
dsthetischen Autonomie, im Selbstverstindnis dieser Kunstphilosophie als
strukturelles Pendant zur moralischen Selbstbestimmung der Subjektivitit
erscheint. Insofern verdankt sich auch bei Beethoven die Form des musi-
kalischen Kunstwerks einer geradezu moralphilosophischen Begriindung
und wird damit zum Medium eines ideellen Gehalts. Beethoven hat in
diesem Sinne, auch wenn dies im Riickblick eher eine Ideologie als eine
Realitit umschreibt, seine Kunst zeitlebens als Vehikel zur Beférderung
der Humanitit begriffen.

In der Idee einer »absoluten Musike, einem charakeeristischen Konzept
des mittleren 19. Jahrhunderts, gehen Beethovens Klaviersonaten daher
nicht auf. Die Bedingungen fiir ihre Erkenntnis sind allerdings durch die
Geschichte unwiderruflich verindert worden. Daher sieht sich die aktuelle
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Interpretation von Beethovens Klaviersonaten bei aller Notwendigkeit zur
Reflexion auf ihre geistige Zeitgenossenschaft in erster Linie an die Instanz
der musikalischen Analyse verwiesen. Man wird den Werken in ihrem
umfassenden ideellen Anspruch nicht gerecht, ohne zunichst in einem
strikten Sinne zu verstehen, was in ihnen musikalisch der Fall ist. Nur gilt
es dabei die Gefahr methodischer Verengung zu meiden. Die geliufige
Gleichsetzung von Analyse mit der Aufdeckung subtilster motivischer Be-
ziechungen, die Erklirung motivisch-thematischer Arbeit zur Tragerin mu-
sikalischer Struktur und schlieflich die Privilegierung der so erschlossenen
Struktur zum bevorzugten Gegenstand der Analyse ist selbst blof eine
bezeichnende Erscheinung der langen Rezeptionsgeschichte. Sie hat zwar
nicht selten zu Einsichten gefiihrt, die man nicht mehr missen mochte,
hat aber, einseitig betrieben, oft genug auch die Sensibilitdt fiir andere
wichtige Dimensionen des Tonsatzes in den Hintergrund gedringt. Und
nicht selten ist sie zudem einem allzu mechanisch angewandten, durch
die Instanz der akademischen Formenlehre vorgeprigten Schematismus
erlegen. Erst aber wenn man — jenseits aller Schematik — die Form von
Beethovens Klaviersonaten mit der schonen Definition, die Theodor W.
Adorno in seiner nachgelassenen Asthetischen Theorie dafiir gefunden hat,
im Zusammenspiel aller Momente als »die objektive Organisation eines
jeglichen innerhalb eines Kunstwerks Erscheinenden zum stimmig Bered-
ten«®® zu erkennen versucht, wird man tiber das nachdenken konnen, was
sich als Gehalt und Bedeutung der einzelnen Werke verstehen lisst.
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Exkurs: Sonate als musikalische Denkform

Beethoven hat die Sonatenform auf einen Héhepunkt ihrer Geschichte
gebracht, wobei er in seinen Klaviersonaten von einer reichen Form- und
Gattungstradition profitieren konnte. Die einschligigen Fachtermini der
musikalischen Formenlehre sind denn auch vorwiegend am Sonaten-
(Euvre Beethovens entwickelt worden, allen voran der Begriff der »Sona-
tenforme« selbst. Dieser Prozess setzte bereits zu Beethovens Lebzeiten und
in gewissem Sinne sogar in seinem Umkreis ein: zundchst in dem volumi-
noésen Kompositionstraktat seines Jugendfreundes Antonin Rejcha (Paris
1824-1826, von Beethovens Schiiler Carl Czerny ins Deutsche iibersetzt,
Wien 1834), in einzelnen Beitrigen aber auch schon um die Mitte der
1820¢r-Jahre in der Berliner Allgemeinen Musikalischen Zeitung, deren von
Beethoven begeisterter Redakteur Adolph Bernhard Marx spiter in seiner
grofSen Kompositionslehre (Leipzig 1837-1847) dem Konzept der »Sona-
tenform« zu allgemeiner Anerkennung verhalf.' Dass hier tiberhaupt erst-
mals das emphatische Konzept der »Forme, das seine eigentliche Karriere
dem Aufstieg der idealistischen Asthetik verdankt, systematisch mit Musik
verbunden worden ist, macht die grofle Bedeutung dieser nachtriglich er-
sonnenen Theoriekonzepte aus, denn mit dem aus der Rhetorik geborgten
Begriffssystem einer zeitgendssischen Kompositionslehre, etwa derjenigen
Heinrich Christoph Kochs (1782-1793), fiir die der genuin asthetische Ter-
minus der »Form« noch gar keine tragende Rolle spielt, ist Beethovens
kompositorisches Denken kaum zureichend zu erfassen.?

Immerhin war es der junge Marx, der spitere Erfinder des Terminus
»Sonatenforme, der schon in seinen ersten groflen Beethoven-Rezensio-
nen das Interesse des Komponisten zu erwecken vermochte, weil er ne-
ben einer moglichst addquaten strukturellen Beschreibung auch auf den
geistigen Gehalt der Werke zielte. Beethoven konnte sich offenbar mit
den Deutungen von Marx vollkommen einverstanden erkliren. Kein
schoneres Lob fiir diesen ist jedenfalls denkbar (und iibrigens auch kein
schlagenderes Dokument fiir Beethovens kiinstlerischen Anspruch ver-
fiigbar) als Beethovens Brief vom 19. Juli 1825 an seinen eigenen Verleger
Schlesinger, bei dem zugleich auch die von Marx redigierte Berliner All-
gemeine Musikalische Zeitung erschien: »Beym Durchblittern fielen mir
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einige Aufsitze in die Augen, die ich sogleich fiir Producte des geistreichen
Herrn Marx erkannte; ich wiinsche, daf$ er stets fortfahre, das Hohere u.
Wahre im Gebiethe der Kunst immer mehr u. mehr aufzudecken; dief$
diirfte das blof8e Silbenzihlen wohl nach u. nach in Abnahme bringen«
(BGA 6, 111f.). Man wiirde Marx also erhebliches Unrecht tun, wenn man
ihn aufgrund seiner spiteren Kompositionslehre zum Erfinder eines analy-
tischen Formenlehre-Schematismus degradierte und ausgerechnet ihn fiir
das — von ihm wie von Beethoven verabscheute — »blofSe Silbenzihlen« der
musikalischen Analyse verantwortlich machte.

Interessanterweise hat ausgerechnet der Komponist selbst sich in sei-
nen Skizzen mit grofer Selbstverstindlichkeit einer eher schematischen
Terminologie bedient, die ein renommierter Beethovenforscher so zusam-
menfasst: »Es zeigt sich oft, dafl Beethoven sehr wohl den Normen der
tiberkommenen Formen folgte. Sonatensitze besitzen zwei Themen, von
denen das zweite gelegentlich mit »Mittelgedanke« (abgekiirzt: M. g.) be-
zeichnet ist. Die Exposition ist mit >iter Theilc oder >prima partec tiber-
schrieben und entsprechend Durchfithrung und Reprise mit »2ter Theil¢
oder >seconda parte« (abgekiirzt: »2da p.). Bei anderen Formen — Varia-
tion, Rondo, Liedsatz — folgt Beethoven vergleichbaren Schemata, teil-
weise verwendet er dieselben Termini wie bei der Sonatenform: prima,
seconda parte, Mittelgedanke, Coda, Schluf8.<> Doch gibt diese Begriff-
lichkeit streng genommen keinen Einblick in Beethovens Formdenken,
sondern hochstens in die Weise, in der er sich mit sich selbst iiber die
dufleren Umrisse von Formen verstindigt hat. Das erméglicht eine wich-
tige Einsicht in das Verhiltnis von Formalismus und Individualitit. Jede
Sonate Beethovens hat, in ihrer Singularitit, die Individualitit eines Gat-
tungswesens; sie bemiiht sich, den Schematismus aufzuheben, dem sie
gleichwohl verpflichtet ist. Daher kommt man zwangsliufig (wie auch der
Komponist selbst) ohne allgemeine Begriffe nicht aus: In ihnen spiegelt
sich nicht zuletzt die Geschichte der Gattungen und Formen, an der jedes
einzelne Werk unausweichlich partizipiert und damit — in unaufhebbarer
Paradoxie — gerade in seiner Individualitit erst von dieser Tradition her
erschlossen werden kann.

Obwohl der Begriff »Sonatenform« anfinglich auch fiir die Bezeich-
nung des ganzen Werkzyklus in Anspruch genommen wurde, grenzte
seine Bedeutung sich doch bald auf die Definition der einzelnen Satzform
ein (und setzte sich gegen die eigentlich korrekte, aber viel umstindlichere
Wortfiigung »Sonatenhauptsatzform« durch).* Der Gefahr einer mecha-
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nischen Definition, als handele es sich um ein blofles Gehiuse fiir den
eigentlichen Inhalt, ist das Konzept freilich nicht immer entgangen. Ge-
gen die akademische Formenlehre hat daher vor allem die anglophone
Musiktheorie des spiten 20. Jahrhunderts — in Weiterfithrung zentraler
Gedanken Heinrich Schenkers — der irrefithrenden Vorstellung eines
Schemas die Auffassung der Sonatenform als eines kompositorischen Prin-
zips entgegengesetzt.” Das so verstandene »sonata principle« legt weder
Themencharaktere noch Formteile fest, sondern verlangt lediglich einen
musikalischen Ablauf, der bei hochst individueller Ausgestaltung im De-
tail generell durch Spannung und Lésung charakterisiert werden kann.
In der konkreten Umsetzung bedeutet dies, harmonisch gesprochen, eine
Entwicklung von der Tonika des Beginns zur Dominante des Seitensatz-
bereichs als dem formbildenden Spannungspol der Exposition, ferner eine
Prolongation dieser Spannung tiber die Durchfithrung hinweg bis hin zur
Losung in der Reprise, in der dann auch die vormals dominantischen Par-
tien der Exposition in die Tonika zuriickgeholt werden.

Die Sonatenform, die sich als gattungsiibergreifende instrumental-
musikalische Strukturvorstellung realisiert, ist demnach im 18. Jahrhun-
dert nicht in erster Linie als Formschema, sondern als kompositorisches
Denkprinzip entwickelt worden, das der Fiille der einzelnen Werkgestal-
ten nicht wie ein beliebig repetierbares Schnittmuster, sondern wie ein
grammatisches Regelwerk zugrunde liegt. Die konsequente Zuspitzung
dieses generativen Prinzips zur fundamentalen musikalischen Denkform,
ihre Ausbreitung tiber nahezu alle Gattungen und Satztypen der Musik,
kann sogar als ein wesentliches Stilmerkmal der »Wiener Klassik« samt ih-
rer Vorgeschichte gelten. Nicht umsonst prisentiert der Titel von Charles
Rosens einschligiger Grundlagenstudie ebenso lakonisch wie programma-
tisch den Plural: Sonata Forms,® denn die Sonatenform beschrinkt sich
nicht auf den Kopfsatz des Werkzyklus, sondern kann auch die Gestaltung
des langsamen Satzes, des Menuetts oder des Scherzos sowie des Rondos
organisieren. Der tief in der harmonischen Tonalitdt fundierte klassische
Sonatenstil, dem Beethoven lebenslang auf immer neuen Stufen der Re-
flexion verpflichtet blieb, ist in der Tat der erste Musikstil, der es erlaubrt,
die ganze »Form« als einen liickenlosen Spannungsverlauf zu organisieren
und diesem Vorgang alle harmonischen Entwicklungen, motivischen Kor-
respondenzen und metrischen Gewichtsverhiltnisse einzuordnen.” Die
Sonatenform als »most prestigious of musical forms«® kann somit als eine
simtliche Details umfassende funktionale Einheit begriffen werden.
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Doch war selbst das flexible Erklirungsmodell des »sonata principle«
nicht allen Problemen gewachsen, die vor allem die unerschépflich expe-
rimentelle Phantasie Joseph Haydns der Forminterpretation schon immer
bereitet hat.? Das bisher brauchbarste Instrument, um dem Gestalten- und
Ideenreichtum des spiten 18. Jahrhunderts gerecht zu werden, haben kiirz-
lich James Hepokoski und Warren Darcy mit ihrer Sonata Theory vorgelegt,
die eine Erkldrungsreichweite zwar nur bis 1800 beansprucht und daher fiir
den spiten Beethoven erst noch zu testen wire.'” In gliicklicher Vermei-
dung starrer Prinzipienreiterei waltet hier ein methodischer Eklektizismus
im besten Sinne: Wie der bereits erwihnte Heinrich Christoph Koch ver-
stechen Hepokoski und Darcy die Sonatenform einerseits als rhetorisches
Modell, das seine Entfaltung durch unterschiedlich hierarchisierte Inter-
punktionen (Modulationen und Kadenzen) gliedert, konnen andererseits
aber den Theorieertrag des dynamischen »sonata-principle«-Konzepts, das
die Form als harmonisch getragenen und thematisch organisierten Span-
nungsverlauf entwirft, ebenfalls fruchtbar machen. Damit wird das zeitge-
ndssische Sonatenformdenken, das die Phantasie der Komponisten wie die
Erwartungshaltung der Horer gleichermaflen prigt, nach der Art eines Al-
gorithmus rekonstruiert, der aus der Tiefenstruktur einer endlichen Menge
von Standardeinstellungen, dhnlich wie in der generativen Transformati-
onsgrammatik, an der Oberfliche eine unbegrenzte Zahl von individuellen
Gestalten zu erzeugen in der Lage ist. Zu den grofen Vorteilen dieser The-
orie gehort, dass ihre Offenheit nicht nur den unterschiedlichsten Perso-
nalstilen und den diversen Gattungen und Satztypen des 18. Jahrhunderts
gerecht wird, sondern auch verschiedenste Ausprigungen der Sonatenform
ohne Wertung als gleichberechtigt zu verstehen erlaubt."

Vor einem Jahrhundert hat der Pidagoge und Musikpublizist August
Halm die Bedeutung Beethovens darin sehen wollen, dass sich bei ihm
erstmals »die Form als geistige Tat« ereigne: »aus seiner Musik spricht, zum
erstenmal, das Pathos der Form«.!? Trotz ihrer geradezu absurden Gering-
schitzung der Leistung Haydns oder Mozarts trifft diese Formel einen
rezeptionsgeschichtlichen Sachverhalt: In Beethovens Klaviersonaten hat
sich, schon fiir die Zeitgenossen wahrnehmbar, endgiiltig jene empha-
tische Vorstellung von Form ausgeprigt, die das gesamte System der scho-
nen Kiinste nach 1800 nachhaltig verindert hat und gerade die Instrumen-
talmusik als dsthetisches Paradigma einer autonom strukturierten Kunst
erscheinen liefS. Nur wer sie auch als Form zu begreifen vermag, liuft
nicht Gefahr, sie — wie Beethovens bewunderter Zeitgenosse Friedrich
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Schiller formulierte — auf ihren »korperlichen materiellen Teil« zu redu-
zieren, also lediglich ihr Stoffliches (Affekt und Gefiihl) wahrzunehmen'
(Eduard Hanslick sollte spiter diese stoffliche Art des Musikhérens gera-
dezu als »pathologisch« diskreditieren'?). Die freie Verfiigung des Kompo-
nisten tiber die sinnliche Gewalt der Musik durch die Kraft zur Formung
ist ein charakteristisch Schiller’sches Theorem, das sich zwanglos wie ein
schliissiger Kommentar zu Beethovens Praxis liest: »Offenbar beruht die
Macht der Musik auf ihrem koérperlichen materiellen Teil. Aber weil in
dem Reich der Schonheit alle Macht, insofern sie blind ist, aufgehoben
werden soll, so wird die Musik nur isthetisch durch Form. Die Form
aber macht keineswegs, dafl sie als Musik wirke, sondern blof3, dafd sie bei
ihrer musikalischen Macht isthetisch wirkt. Ohne Form wiirde sie iiber
uns blind gebieten; ihre Form rettet unsre Freiheit«.”” In der idealistischen
Asthetik wird die Instanz der Form, die Theodor W. Adorno spiter sogar
zum »Ort des gesellschaftlichen Gehalts«'® beférdern wird, zu einem geis-
tigen Moment, das auch der Musik ihren Platz im System der schonen
Kiinste und ihre Teilhabe an Geschichte und Gesellschaft verbiirgt. Kor-
perlich, materiell, sinnlich und emotional zu wirken, das ist unter allen
Kiinsten das besondere Privileg der Musik; doch wird sie als ein asthe-
tisches Phinomen, also als Kunst, erfahrbar erst durch die Wahrnehmung
ihrer Form, die — in Schillers Perspektive — die rein empirisch nicht zu er-
weisende Vernunftfreiheit des Menschen, die Fihigkeit zu sittlicher Selbst-
bestimmung, per analogiam anschaulich zu machen vermag und insofern
eine dsthetische so gut wie eine moralische Instanz darstellt.

Dass Beethoven, der nach eigener Aussage »das Hohere u. Wahre
im Gebiethe der Kunst« verfolgte, in Analogie zu Schillers Konzept der
dsthetischen Erziehung sein eigenes Schaffen als Beitrag zur Beforderung
der Humanitit empfand, kann kaum bezweifelt werden. Seine Sonaten
sind in diesem anspruchsvollen Sinne unerschépflich durch die éstheti-
sche Intelligenz ihrer Form. Keine andere musikalische Gattung kann die
intime Auseinandersetzung mit dieser Instanz in dem Mafle ermdéglichen,
zugleich aber auch so sehr erzwingen wie gerade die Klaviersonate, deren
kundigster (und hiufig auch einziger) Rezipient der Spieler ist — viel-
leicht im kleinen Zirkel gebildeter Zuhérer. Beethovens Sonaten reagieren
auf ihre musikalische, ihre literarische, ihre im weitesten Sinne kulturelle
Umwelt: In dieser umfassenden Diskursivitit sind sie das am frithesten
begonnene und iiber die lingste Zeitspanne hinweg durchgehaltene Kom-
positionsprojekt Beethovens. Es fordert bis heute das Nachdenken heraus.
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Leitgattung Klaviersonate:
Die Sonaten WoO 47 und Opus 2-13

Als der 22-jihrige Beethoven im Herbst 1792 nach Wien zur weiteren Aus-
bildung bei Joseph Haydn kam, befand sich dieser auf dem Hoéhepunkt
seines Ruhms, den er sich vor allem durch die in ganz Europa nachgefrag-
ten Sinfonien und Streichquartette erarbeitet hatte. Nicht wenige junge
Komponisten huldigten dem verehrten Meister, wohl auch in der Hoff-
nung auf die Beforderung der eigenen Karriere, durch die Komposition
einer Streichquartett-Sammlung, die dann mit einer Widmung an Haydn
als Opus 1 auf den Markt kam.! Auffillig anders verhielt sich der frisch in
der Metropole eingetroffene junge Beethoven. Seine Kompositions- und
Publikationstitigkeit der ersten Wiener Jahre lisst sich geradezu als eine
Strategie der gezielten »Streichquartettvermeidung« bezeichnen: Es begeg-
nen praktisch alle kammermusikalischen Gattungen, auch Streich#rios,
auch ein Streichquintetr — nur eben nicht das Streichquartett. Wich er der
anspruchsvollen Gattung, und damit also dem {ibermichtigen Vorbild
Haydn, systematisch aus? Gerade dies wohl nicht — nur suchte der virtuose
junge Pianist die Auseinandersetzung auf einem anderen, nimlich seinem
ureigenen und von Haydn bis dahin weniger spektakuldr bestellten Feld.
Die Begegnung mit der Musik Haydns — bei klarer Einsicht in ihre nicht
zu Ubertreffende kompositorische Qualitdt — diirfte ein Schock gewesen
sein, den es produktiv zu wenden galt. Wie sich der junge Beethoven an
seinem Wiener Lehrer abgearbeitet hat, zeigen die frithen Wiener Klavier-
sonaten unmissverstindlich. Die intensive Kompositionsarbeit ist an den
freilich nur sporadisch iiberlieferten Skizzen zu erkennen, wihrend insge-
samt fiir keines der frithen Werke ein Autograph erhalten geblieben ist.
Beethovens Weg an die Offentlichkeit der Druckausgaben hat zwei-
mal begonnen, und beide Male mit Klaviermusik: zum ersten Mal, noch
ohne Opuszahlen, in der frithen Bonner Jugendzeit und zum zweiten Mal,
nun mit strenger Unterscheidung zwischen Werken mit und ohne offizi-
elle Opuszahlung, in Wien. Und wihrend die Bonner Klaviersonaten des
Zwolfjahrigen noch stark unter dem Einfluss der Mannheimer und der
mitteldeutschen Tradition zu stehen scheinen, wiren schon die spiteren
Bonner Werke und dann erst recht die ersten Wiener Publikationen ohne
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eine intensive Auseinandersetzung mit der Musik Mozarts und Haydns
nicht denkbar gewesen. Dass beide Male am Beginn der Publikationstitig-
keit Klavier- und Klavierkammermusik steht, ist kein Zufall, denn mit ihr
trat der junge Beethoven als Pianist auf den Plan. Dass er sein Opus 1, drei
Klaviertrios, entgegen den Gepflogenheiten der meisten Haydn-Schiiler
gerade nicht dem Lehrer widmete, ist so sprechend wie der Umstand, dass
er sich eine solche Dedikation dann aber gezielt fiir das folgende Werk —
die drei Klaviersonaten Opus 2 — aufsparte. Frithes Selbstbewusstsein und
pflichtschuldige Reverenz gehen in diesem Widmungsverhalten eine ei-
gentiimliche Mischung ein.

Dass man die »frithen« Wiener Sonaten gegen die spiteren Werke
nicht ohne einen Rest von Willkiir abgrenzen kann, steht auf8er Frage. Ein
eher duferliches, wohl sogar nur zufilliges Kriterium fiir die Zusammen-
fassung einer frithen Werkgruppe bis zur Sonate Opus 13 liegt darin, dass
diese die vorerst letzte darstellt, die dem Drucktitel zufolge noch »pour le
Clavecin ou Piano-Forte« komponiert worden ist (was sich spiter, wahr-
scheinlich aus marktstrategischem Kalkiil des Verlegers, in den bei Cappi
publizierten Sonaten Opus 26 und Opus 27 noch ein letztes Mal wieder-
holen sollte). Ein weitaus gewichtigeres Argument fir diese Werkgruppen-
Einteilung liegt dagegen in der erwihnten Neuausrichtung des jungen
Komponisten. Denn in die Entstehungszeit der Sonaten Opus 14 fillt die
intensive Beschiftigung mit der neuen Gattung Streichquartett (die spiter
in die sechs Werke des Opus 18 miinden sollte). Mit dieser Neuausrich-
tung geht auch ein signifikanter Wechsel der Arbeitsorganisation einher:
Fiir die Arbeit an den Streichquartetten benutzte Beethoven von Anfang
an den Typus des vorbereiteten Skizzenhefts, wihrend die Entwurfs- und
Kompositionsarbeit vorher auf losen (und bisweilen erst nachtriglich zu-
sammengehefteten) Einzelblittern erfolgt war. Im Bereich der Sonaten ist
dieser Ubergang zur Systematisierung des Werkstattmaterials unmittelbar
im Skizzenbestand der Sonate Opus 14,1 zu erkennen, deren Entwiirfe
sich erstmals auf lose Blitter und fertiges Skizzenbuch verteilen.

Zudem kann man bis hin zum Opus 13 beobachten, dass einzelne So-
natensitze immer noch aus jenem frithen Ideenreservoir schopfen, dessen
erstes publiziertes Dokument die Bonner »Kurfiirstensonaten« WoO 47
darstellen (die insofern also von erstaunlicher werkgeschichtlicher Reich-
weite sind). Wegen solcher Nachhaltigkeit, Dauerhaftigkeit und Sorgfalt
im Umgang mit der Inkubationszeit eigener Einfille, die fiir viele Kompo-
sitionsprojekte Beethovens charakteristisch ist, hat man mit Recht von ei-
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nem ausgeprigten »WerkstattbewufStsein«* des Komponisten gesprochen.
Vor allem aber stellen die Werke bis Opus 13 bereits den gesamten Mikro-
kosmos jener Satz- und Thementypen vor, an denen sich die didaktisch
gemeinten Systematisierungsversuche aller Kompositions- und Formen-
lehren abgearbeitet haben. Befreit man sich von dem allzu abstrakten
Anspruch auf Herausschilung eines Idealtypus, dann erméglicht ihre Zu-
sammenschau als frithe Werkgruppe doch einiges an niitzlicher Einsicht,
weil sie die ganze experimentell ausgenutzte Bandbreite der Méglichkeiten
ebenso wie das Durchscheinen der in ihnen verarbeiteten Traditionen er-
kennen ldsst. Wenige Beispiele miissen hier geniigen.

Bekanntlich ist das Hauptthema gleich der ersten Klaviersonate —
Opus 2,1 in -Moll — immer wieder zum Prototyp einer der beiden klassi-
schen Moglichkeiten geschlossener syntaktischer Bildung erklirt worden:
als achttaktiger »Satz« (in der Terminologie von Erwin Ratz®), bei dem aus
einem vier Takte umfassenden Vordersatz (2 x2) mit Sequenzierung oder
Variantenbildung ein motivisch und harmonisch entwickelnder, in der
Regel auf den Halbschluss hin gedfIneter viertaktiger Nachsatz hervorgeht.
Diesem cher auf dramatische Entwicklung hin ausgelegten Thementyp
gegeniiber soll die auf dem anderen Pol der Typologie angesiedelte, ide-
alerweise ebenfalls achttaktige »Periode« einen aus zwei kontrastierenden
Motivgruppen gefiigten und halbschliissig gedffneten Vordersatz (2 +2)
durch einen motivisch korrespondierenden, aber in der Tonika schlief§en-
den und damit harmonisch komplementiren Nachsatz in das ruhevolle
Gleichgewicht einer syntaktischen Symmetrie bringen. Nur jedoch bei
flexibelster Fassung der Kriterien wird man der Formenvielfalt in Beet-
hovens Sonaten gerecht: Schon in der dritten Sonate desselben Opus —
Opus 2,3 in C-Dur — besteht das achttaktige Hauptthema, oberflachlich
betrachtet ein »Satz«, aus einem periodischen Vordersatz und einer auf
die Tonika zielenden a-periodischen Fortsetzung ohne Entwicklungscha-
rakter* — eine Provokation fiir alle Systematisierungsversuche. Zu unter-
suchen wire daher weniger die Moglichkeit einer distinkten kategorialen
Definition, sondern vielmehr die Frage, wie jeweils die Struktur dieser
Hauptthemen den weiteren Satzverlauf und sogar die Form des gesamten
Satzes bestimmt. Bemerkenswert ist insofern auch die je nach dem Satz-
charakter ausgeprigte funktionelle Verschiedenartigkeit der einigermaflen
zweifelsfrei als solche identifizierbaren Periodentypen: Als geschlossene
Bildungen erscheinen sie am chesten in den Rondositzen der frithen So-
naten (Opus 2,2; Opus 2,3; Opus 7; Opus 10,3), jedoch nie ohne eine die
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»klassische« Balance auf geistreiche Weise storende UnregelmifSigkeit und
meistens ihrerseits aufgehoben in eine syntaktische Struktur hoherer Gro-
enordnung (also etwa in eine dreiteilige Liedform wie in Opus 2,2 oder
in Opus 7).

Dagegen prigen die periodischen Themen der langsamen Sitze bis hin
zu Opus 13 auffallend hiufig einen Typus aus, der in der Literatur nicht
grundlos mit Riickgriff auf einen berithmten Begriff Friedrich Schillers als
»sentimentalische« Periode — also als eine das »klassische« Modell zugleich
beschworende wie tiberwindende Struktur — bezeichnet werden konnte:®
Diesem »sentimentalischen« Typus des frithen Personalstils Beethovens
geht es nicht wie im »klassischen« Vorbild um Ausgleich und Balance zwi-
schen Vorder- und Nachsatz, sondern er verlagert die Gewichte und zielt
im zweiten Teil der achttaktigen Periode (genau: jeweils im zweiten Takt
des antwortenden Nachsatzes) auf eine Peripetie durch das Ansteuern der
emphatisch hervorgehobenen Subdominante (oder ihres Stellvertreters),
mit der dann die schliefende Kadenz ausgelost wird (so etwa in folgenden
langsamen Sdtzen: in Opus 2,1; in Opus 2,2; mit Variante in Opus 2,3;
in Opus 7; in Opus 10,55 in starker Erweiterung als Variante noch er-
kennbar in Opus 10,3; in Opus 13 schlieflich mit Zwischendominante zur
Subdominantparallele im sechsten Takt). Streng genommen kénnte man
diesen »sentimentalischen« Typus der Periode auch als »Satz« klassifizie-
ren, weil er sich in seiner zweiten Hilfte einer motivisch-harmonischen
Entwicklung 6ffnet — aber in der Verwischung terminologisch fassbarer
Eindeutigkeit liegt gerade seine Pointe und isthetische Wirkung. Sind
also zwar die Thementypen je nach Satzart funktional stark differenziert,
so bewegen sie sich doch in entscheidenden Merkmalen auch so aufein-
ander zu, dass sie die funktionalen Aspekte ihrer syntaktischen Teile — also
Aufstellung und Konsequenz, Aufstellung und Beantwortung, Aufstellung
und locker assoziative Fortspinnung — partiell gegeneinander vertauschen
konnen. Erkennt man zudem, dass eine zweifellos geschlossene Themen-
bildung wie das achttaktige Seitenthema aus dem Finale der f-Moll-Sonate
Opus 2,1 mit seiner Struktur aus (3 x2) +2 Takten die dualistische Typo-
logie — »Satz« und »Periode« — radikal transzendiert, dann bekommt man
einen Begriff von der gestalterischen Freiheit, tiber die schon der junge
Beethoven auf dem Boden der klassischen Tradition verfiigt.

Es ist daher auch nutzlos, die vielfiltigen Einfliisse auf die frithen Kla-
viersonaten im Detail benennen zu wollen, denn sie sind gleichsam rest-
los in das eigene Idiom eingearbeitet. Carl Philipp Emanuel Bach, die
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Komponisten der »Mannheimer Schule« und Mozart sind fiir die frithen
Kompositionen fraglos vorauszusetzen;® Haydn und die Komponisten
der »London Pianoforte School«, vor allem Clementi und Dussek, tre-
ten spitestens in der Wiener Zeit hinzu;” auflerdem klingt zumal in den
hymnischen langsamen Sitzen der musikalische Ton der franzésischen
Revolutionszeit nach.® Schon der junge Beethoven hat sein Komponie-
ren sehr bewusst an Mustern und Modellen geschult: So sind die frithen
Bonner Klavierquartette WoO 36, deren Material spiter wiederum in die
Klaviersonaten Opus 2 eingegangen ist, ganz offensichtlich den gerade erst
erschienenen Wiener Violinsonaten Wolfgang Amadé Mozarts (KV 296,
379 und 380) nachgebildet, ohne sie aber im Mindesten blof§ zu imitieren.’
Und gerade der Entwicklungssprung dieser Materialien beim Ubergang
aus den (unpubliziert gebliebenen) Bonner Quartetten in die (publizier-
ten) Wiener Sonaten ist ein Studienobjekt von hohem Erkenntniswert.

Insgesamt ist an den frithen Sonaten zu verfolgen, wie das Sonaten-
prinzip als epochale musikalische Denkform zunehmend in alle Sitze des
Zyklus, nicht nur in den Kopfsatz, einwandert. Keineswegs freilich ist
dieser Prozess als lineare Entwicklung zu verstehen. Das zeigt sich allein
schon an Beethovens Umgang mit dem dufSeren Zuschnitt der Sonaten-
hauptsatzform, die ihrer Genese nach ein in zwei Teile zu gliedernder
Gesamtvorgang ist, de facto aber sehr rasch als dreiteilige (spiter mit der
Ausdehnung der Coda gar als tendenziell vierteilige) Struktur entfaltet
wird. Auferlich jedoch bleibt es bei der durch Doppelstriche und Wieder-
holungszeichen markierten Zweiteiligkeit. Die Wiederholungsvorschrift
fir den zweiten Teil gibt Beethoven allmihlich auf (erstmals bereits in der
zweiten der Bonner »Kurfiirstensonaten«), behilt sie aber noch lange als
Maéglichkeit bei (so in den Finalsitzen der Sonaten Opus 10,2, Opus 54,
Opus 57 und in den Kopfsitzen der Sonaten Opus 78 und Opus 79). Soll-
ten dies etwa lediglich formale Restbestinde sein (iiber deren Beachtung
sich die Pianisten des 20. Jahrhunderts ohnehin zunehmend hinwegge-
setzt haben)? Wohl kaum — angesichts des Reflexionsgrades, den Beetho-
vens Komponieren ansonsten erkennen lisst. Wie sehr nimlich auch diese
scheinbare Auferlichkeit zum Gegenstand genauer Uberlegung wird, zeigt
sich an der Pointe, dass im Finale der Sonate Opus 57 — also gerade jener
Sonate, in deren Kopfsatz erstmals die Expositionswiederholung fortgelas-
sen ist'” — zwar die Vorschrift zur Expositionswiederholung entfillt, dafiir
aber in auffilligem Kontrast ausgerechnet der scheinbare Traditionsrest
einer Wiederholung des zweiten Teils ausdriicklich verlangt wird.
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Nach einer pointierten Formulierung Theodor W. Adornos ist es Beet-
hoven gelungen, »den entmichtigten objektiven Formenkanon zu erret-
ten, wie Kant die Kategorien, indem er ihn aus der befreiten Subjektivitit
nochmals deduziert.«!' So unangemessen zwar die implizite Abwertung
der Tradition in solchem Urteil erscheint, so unbestreitbar bilden Indivi-
dualitit (vbefreite Subjektivitit«) und Norm (»objektiver Formenkanon«)
schon in Beethovens Frithwerk nicht nur keinen Widerspruch, sondern
vielmehr eine enorm produktive Konstellation. Bevor der junge Kompo-
nist diese Erfahrung dann auf das Streichquartett und die Sinfonie tiber-
trug, die neben den Klaviersonaten zu den beiden anderen Leitgattungen
des Beethoven’schen (Fuvres werden sollten, hatte er sie bis zur Publika-
tion der Sonate Opus 13 mit beeindruckender Systematik konzentriert.

Jugendliche Talentprobe:
Die Bonner »Kurfiirstensonaten« (WoO 47)

Die drei Sonaten in Es-Dur, f~-Moll und D-Dur, die durch Vermittlung
von Beethovens Mentor und Lehrer Christian Gottlob Neefe im Herbst
1783 mit einer Widmung an den Landesherrn (den von 1761 bis 1784 in
Bonn residierenden Kélner Erzbischof und Kurfiirsten Max Friedrich) bei
Bossler in Speyer im Druck erschienen, sind das Werk fast noch eines Kin-
des (dessen Alter auf dem Titelblatt zudem noch auf »eilf Jahr« reduziert
wurde). Dementsprechend sind sie in der dlteren Literatur, wenn nicht
geradezu ignoriert, so doch stiefmiitterlich behandelt worden. »Diese
Embryonen enthalten nicht einmal Beethovensche Spurenc, urteilte etwa
Wilhelm von Lenz.!* Erst Hugo Riemann hat sie in seinem dreibidndigen
Analysewerk einer ausfithrlichen Wiirdigung unterzogen, auf die im Fol-
genden noch niher einzugehen ist. Nach Ludwig Schiedermairs Ansicht
zeigt der junge Komponist »seine produktive Begabung in ihnen erfreu-
licherweise nicht in der Art eines im Treibhaus geziichteten Wunderkin-
des, sondern in der eines entwicklungsfihigen, mit den stirksten Talenten
ausgestatteten Knaben von dreizehn Jahren, der zur schopferischen Reife
erst noch auf einem weiten Weg durch Studien und innere Erlebnisse hin-
durchgehen mufite.«?

Es ist in der Tat nicht ganz einfach, diesen jugendlichen Talentproben
gegeniiber den geeigneten Beurteilungsmaf3stab zu finden. Riemann, der
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sich ihnen sorgfiltig, ja geradezu liebevoll gewidmet hat, betont gleich-
wohl unablissig das Unreife, den Zustand des »noch nicht« Entwickelten —
aber dies, dhnlich wie spiter Schiedermair, eben mit dem Blick auf die
grofle Distanz, die zwischen diesen Jugendwerken und dem entwickelten
Wiener Sonatenstil der gleichzeitigen Werke Haydns und Mozarts, aber
auch des spiteren Beethoven selbst erscheint. Man sollte sich jedoch von
dieser unzuldssig teleologischen Perspektive befreien und die drei Werke
in einen stilistischen Kontext stellen, der ihnen gerecht wird. Vor dem
Hintergrund der Formenvielfalt, den der Sonatenstil in den 1770er-Jahren
europaweit hervorgebracht hatte und die selbst im (Euvre Haydns und
Mozarts zwar zunehmend gefiltert und sublimiert, aber nie auf wenige
Stereotypen reduziert worden ist, zeigen die drei »Kurfiirstensonaten« — so
genannt wegen ihrer Widmung — neben manchen Ungeschicklichkeiten
einen erstaunlichen Ideenreichtum, der einerseits als unmittelbarer Reflex
eben dieser noch undomestizierten Formenvielfalt erscheint und ande-
rerseits bis in die Formbildungsverfahren der tiber ein Jahrzehnt spiter
konzipierten ersten Wiener Klaviersonaten hineingewirkt hat.'4

In erster Linie interessant sind an diesem Werkkorpus die konstrukti-
ven Aspekte: zum Beispiel Beethovens bezeichnender Umgang mit dem
Themen- und Tonartendualismus, der ihm offensichtlich als zur Sub-
stanz des Sonatenstils gehorig erscheint. Am Kopfsatz der ersten Sonate
(Es-Dur) frappiert nimlich die Intensitit des Bemiihens um Vereinheit-
lichung: Keineswegs die Etablierung, sondern vielmehr die Nivellierung
des Kontrastes scheint das Ziel zu sein. Nicht nur sind Haupt- und Sei-
tenthema durch das gleiche rhythmische Muster (vgl. T.1f. mit T.11f),
sondern auch durch die dem Mannheimer Stil entstammende Seufzerfigur
(vgl. T.s mit T.12) verbunden; dariiber hinaus bietet das Hauptthema des
langsamen Satzes — zwar diminuiert, aber tiberdeutlich — eine Synthese
aus diesen beiden Bildungen. Und schliefSlich weist das Zentralmotiv der
Kopfsatzdurchfithrung (T. 41, 45 und 46) auf das Hauptthema des Rondo-
Finale voraus, wenn es nicht iiberhaupt sogar als aus dem Sonatenhaupt-
thema abgeleitet und damit {iber den gesamten Werkzyklus hinweg ver-
mittelnd aufzufassen ist."” Eine so rigorose motivische Verkniipfung mag
dem Blick auf einen abstrakten dualistischen Idealtypus als »grober Kon-
struktionsfehler« (Riemann)' erscheinen; gerade solche Verfahren aber
sind es bezeichnenderweise, die spiter von Arnold Schmitz unter dem Ter-
minus »kontrastierende Ableitung« geradezu als Merkmal des reifen Perso-
nalstils Beethovens hervorgehoben worden sind."” Solche Frithformen der
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spiter voll entwickelten Technik finden sich auch in den anderen Werken
der Sammlung: Im Finale der zweiten Sonate (f-Moll) teilen Haupt- und
Seitenthema das Kopfmotiv (vgl. T.1 mit T.33), und im Kopfsatz der drit-
ten (D-Dur) wird ebenfalls die motivische Verbindung zwischen beiden
Bereichen eng gekniipft (vgl. T.1 mit T. 37).

Wie also sind diese Befunde in die Entwicklungsgeschichte von Beet-
hovens Sonatenstil einzuordnen? Statt als »Konstruktionsfehler« lisst sich,
wie Carl Dahlhaus hervorgehoben hat, das in den »Kurfiirstensonaten«
noch wenig subtil gehandhabte Verfahren cher als bewusster Reflex der
kompositorischen Umgebung deuten:

»Man kann an Beethovens Bonner Kurfiirsten-Sonaten zeigen, dafl den Aus-
gangspunkt seines Formdenkens nicht eine dualistische, sondern eine cher
monothematische Konzeption des Sonatensatzes bildete: eine Konzeption,
die in der dsthetischen Pramisse des 18. Jahrhunderts begriindet war, daf$ die
»Einheit in der Mannigfaltigkeit« durch die Einheit des Affekts verbiirgt werde
[...]. Mit anderen Worten: Durch die kontrastierende Ableitung wurde —
wenn man das Verfahren vor dem kompositions- und ideengeschichtlichen
Hintergrund der Epoche interpretiert — nicht ein primirer Themendualis-
mus sekundir durch Motivbeziehungen vermittelt, sondern umgekehrt eine
in der Durchfiihrung auszutragende Dialektik musikalischer Gedanken trotz
der iiberkommenen Primisse, daf sich dsthetische Einheit in einer Einheit
der thematischen Substanz manifestieren miisse, in der Exposition des Sona-
tensatzes moglich gemacht und gerechtfertigt.«'®

Das im Gefolge von Schmitz mit zum Teil immenser analytischer Spitz-
findigkeit gewiirdigte spitere Verfahren der »kontrastierenden Ableitung«
erwiese einen durchaus iiberraschenden Sinn, wenn es auf solche Weise
seine genetischen Wurzeln in Beethovens Sonatenauffassung der Bonner
Zeit hitte. Was an spiteren Werken als untergriindige motivisch-thema-
tische Vereinheitlichung (»Substanzgemeinschaft«®) durch Generationen
von Interpreten bis zur Uberinterpretation ans Licht gehoben worden
ist, verdankt sich entwicklungsgeschichtlich méglicherweise erst der Sub-
limierung und Differenzierung einer anfinglich ganz unbekiimmerten
und fast plakativen Tendenz zu thematisch-motivischer Identitit: Die
Entwicklung des jungen Komponisten musste zunichst darauf zielen, sie
zu vermeiden statt ihr nachzugeben.

Auch anderes, das in den Bonner »Kurfiirstensonaten« bei isolierter Be-
trachtung als jugendlicher »Konstruktionsfehler« erscheinen mag, findet
nicht nur im Kontext des Epochenstils eine vollig plausible Erklirung,
sondern zeigt sich dem unvoreingenommenen Blick als entfaltungsfihig.
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An den Expositionen einzelner Sitze riigt Riemann ein charakeeristisches
Modulationsverfahren, das darin besteht, den Halbschluss des Hauptthe-
mas zum Dominantplateau umzudeuten und den dominantischen Seiten-
satz unmittelbar daran anzuschliefen. In der ersten Sonate (Es-Dur) folgt
auf den halbschliissigen Takt 10 des Kopfsatzes direkt der Seitensatz in
B-Dur (T.11), und im Kopfsatz der dritten, der D-Dur-Sonate, erfolgt der
Ubergang zur Dominante ebenfalls auf diese unmittelbare Weise (T.16f.).
Fiir Riemann ist dieses Verfahren nichts als die Vortduschung einer Mo-
dulation, wo in Wirklichkeit nur die Umdeutung eines Halbschlusses zur
neuen Tonart vorliegt, und damit wiederum ein »Fehler«.?* Auch in der
zweiten Sonate (f-Moll) endet das Hauptthema mit Halbschluss (T.17),
und der Seitensatz, in diesem Falle in der Tonikaparallele As-Dur, schlief3t
direkt an (T.18). Vergleichbar, nimlich auch auf jede Andeutung einer
vermittelnden Modulation verzichtend, ist der abrupte Ubergang vom
Haupt- zum Seitensatz im Finale derselben Sonate gestaltet: Hier endet
der Hauptsatz gar auf der Tonika (T.30-32). Damit setzt also im Korpus
der drei »Kurfiirstensonaten« das Seitenthema gleich viermal — wenn auch
jedesmal anders gestaltet — mit einem, so Riemanns Terminologie, »To-
nalitdtssprung« ein.?! In Wirklichkeit aber ist auch dieses Verfahren nicht
nur keine jugendliche Ungeschicklichkeit des komponierenden Knaben,
sondern eine im Sonatenstil der Epoche weit verbreitete, selbstverstind-
lich auch bei Haydn und bei Mozart zu findende Praxis, die im angel-
sichsischen Sprachbereich inzwischen mit dem plastischen Begriff »bifocal
close« belegt worden ist** (was sich frei als »Weggabelungs-Schluss« tiber-
setzen ldsst): ein ohne Verinderung in Exposition und Reprise verwend-
barer Halbschluss, auf den erst an der entsprechenden Stelle der Reprise
korrekt mit dem Anschluss des Seitenthemas in der Tonika geantwortet
wird (so auch in drei der genannten Beispiele aus den »Kurfiirstensona-
ten«), der damit aber eben eines der vielen Mittel der formiibergreifenden
Spannungs- und Lésungsdramaturgie darstellt, die fiir den Sonatenstil der
Epoche charakteristisch sind.?* Noch in den frithen Wiener Sonaten Beet-
hovens wird man diesem Verfahren wiederbegegnen.

Was aber allein schon an diesen vier zu Unrecht kritisierten »Tonali-
tatsspriingen« auffillt, ist nicht etwa ihre Gemeinsambkeit, also die schiere
Tatsache ihres mehrfachen Auftretens, sondern im Gegenteil die frap-
pierende Unterschiedlichkeit ihrer jeweiligen Gestaltung. Dieser Befund
verweist auf ein Charakeeristikum der gesamten Sammlung: Jedes Werk
demonstriert in jedem seiner Sitze die Realisierung eines anderen Form-
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konzepts. Da gibt es zum Beispiel, um bei den Kopfsitzen zu beginnen,
die um diese Zeit noch relativ geliufige zweiteilige Sonatenform ohne
tonikale Wiederkehr des Hauptthemas in der Reprise? (Es-Dur-Sonate),
die ausgebildete dreiteilige Form mit Durchfithrung und vollstindiger
Reprise” (f-Moll-Sonate) und eine Form, deren Irregularitit im Weite-
ren noch ein niheres Eingehen verlangt (D-Dur-Sonate). Die langsamen
Sitze verhalten sich geradezu komplemetir: In der Es-Dur-Sonate mit
ihrem traditionellen zweiteiligen Kopfsatz bildet der langsame Satz, fiir
diesen Satztypus durchaus ungewohnlich, eine elaborierte dreiteilige So-
natenform mit einem dominantischen Seitenthema (T.13ff.), mit einer
Durchfithrung und einer kompletten Reprise, die das Seitenthema in die
Tonika versetzt (T. 43 ff)), wihrend das Verhiltnis in der f-Moll-Sonate ge-
nau umgekehrt ist: Dem ausgebildeten dreiteiligen Kopfsatz steht hier im
Andante die fiir diesen Satztypus gebriuchliche zweiteilige Sonatenform
(ohne tonikale Hauptthema-Reprise) gegeniiber. In der D-Dur-Sonate
bildet das Gegengewicht zu dem formal komplexen Kopfsatz eine relativ
schlichte, figurierende Variationenfolge. Auch die Finalsitze prigen drei
unterschiedliche Formmuster aus: erstens ein Kettenrondo mit drei Cou-
plets (Es-Dur-Sonate), freilich mit dem fiir die Vereinheitlichungstendenz
dieses Werks charakteristischen Versuch, die Anfinge der beiden letzten
Couplets motivisch aufeinander zu bezichen, zweitens eine zweiteilige So-
natenform (f-Moll-Sonate) und drittens eine zwischen Rondo und Sonate
eigentiimlich schwankende Bildung (D-Dur-Sonate), die auf eine aus-
geprigte und zur Wiederholung vorgeschriebene Sonatenexposititon mit
klarem Themen- und Tonartengegensatz eine zweite Hilfte folgen lasst,
die mit der Abfolge Hauptthema/subdominantisches Couplet/Haupt-
thema den Satzverlauf nachtriglich zu dem eines Rondos umdeutet.

Eine Besonderheit, die etwa fiir Mozart charakteristisch ist, in Beet-
hovens weiterer Entwicklung aber nach 1800 verschwinden wird, ist die
Moll-Reprise der Dur-Seitenthemen in den beiden Ecksitzen der f-Moll-
Sonate: eine im Mollkontext natiirlich konsequente Weise der Riickkehr
in den Bereich der Tonika, allerdings um den Preis einer gravierenden
Charakterumdeutung des Themas selbst. Nach den ersten Wiener Jah-
ren wird Beethoven von dieser Praxis abriicken. Am Kopfsatz der f-Moll-
Sonate fallen zudem zwei weitere Eigentiimlichkeiten ins Ohr: In seinen
Verlauf wird — wie spiter in der Grande Sonate pathétique Opus 13 — eine
langsame Einleitung integriert (am Schluss der Durchfithrung erscheint
sie, die Reprise des Allegro-Hauptthemas vorbereitend, auf der Subdomi-
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nante), und fiir die gesamte zweite Hilfte des Satzes (Durchfithrung und
Reprise) wird, ganz gegen die Usancen der Zeit und wie in Beethovens
Sonaten sonst erst viel spiter iiblich, keine Wiederholung verlangt. Eben
dies mag mit dem Einbau der langsamen Einleitung in den Satzverlauf
Zusammenhéngen, die am Beginn mit Larghetto maestoso, im Satzinnern
dagegen mit Andante maestoso iiberschrieben ist.

Nicht immer steht einfach fest, ob man das Unorthodoxe einer Form-
anlage tiberquellendem Fantasiereichtum oder mangelndem Verstindnis
etwaiger Vorbilder aufs Konto schreiben soll. Der Kopfsatz der D-Dur-
Sonate zum Beispiel exponiert ein zweiteiliges Hauptthema (T.1 und T. 9)
und ldsst den Tonikabereich halbschliissig enden (T.16). Daran schlief3t
in A-Dur das ausgedehnte (erste) Seitenthema, wie erwihnt, mit »Tonali-
tdtssprung« an; in seinem weiteren Verlauf begegnet ein zweites, aus dem
Hauptthema abgeleitetes Seiten- oder Epilogthema (T. 37), das auffilliger-
weise in a-Moll steht (das erste Seitenthema hatte — ein besonders feiner
Zug — diesen spiteren Tongeschlechtswechsel in seinem vierten und fiinf-
ten Take bereits lange vorher angedeutet). Die Reprise zieht aus dieser ab-
wechslungsreichen (um nicht zu sagen buntscheckigen) Expositionsanlage
einige interessante Konsequenzen. Zunichst erscheint das Hauptthema
in einer drastischen Verkiirzung (T.73), nimlich nur sein erster Teil und
dieser seinerseits auf lediglich vier Takte reduziert. Gleich hierauf schlief3t
bereits das (erste) Seitenthema an (T.77), aber ungewohnlicherweise in
der Subdominanttonart G-Dur. Erméglicht (oder erzwungen) wird die-
ser Tonartwechsel durch die radikale Verkiirzung des Hauptthemas, das
ja nun auf der Tonika endet. Erst am Ende dieses subdominantischen
Seitenthemas wird, auf diese Weise die stark gestorten Proportionen des
Reprisenbeginns wieder ausgleichend, der bisher vermisste zweite Teil des
Hauptthemas nachgeholt (T. 96); mit ihm verbindet sich auch die Riick-
kehr der Satztonika D-Dur. Die Reprise des zweiten Seiten- (bzw. Epilog-)
themas erfolgt erst hiernach (in d-Moll, T.99). Man gewinnt also den
Eindruck, dass diese die Themen eigentiimlich verschachtelnde Permuta-
tionsanlage der Reprise einerseits auf ihre Weise dem »Tonalitdtssprung«
der Exposition und zugleich der Doppelthemigkeit des Haupt- und Sei-
tensatzbereichs Rechnung trigt: Die eine Eigenart bedingt gleichsam die
andere. Dies ist immerhin nichts Geringeres als ein frithes Beispiel fiir
die Intention zur grof§formalen Ausbalancierung struktureller Gewichte;
dabei spielen Themen, Formteilproportionen und harmonische Fernbe-
zichungen eng ineinander.
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Freilich ist dies alles oft mehr gewollt als wirklich restlos plausibel
realisiert, als Idee aber jedenfalls originell und Ausweis eines starken Form-
bewusstseins des jungen Komponisten. Anderes ist, gerade in diesem Satz,
weit weniger gelungen. Die mit Abstand schwichsten Partien sind tiber-
haupt in allen drei Werken jene Teile, die im Kontext einer dreiteilig
ausgebauten Sonatenform der Durchfiihrung entsprechen; als eine solche
sind sie aber in keinem Fall wirklich anzusprechen, denn sie erschépfen
sich entweder in transponierten Themenparaphrasen oder in virtuosem
Passagen- und Figurenwerk. Natiirlich sollen auch die formalen Unge-
schicklichkeiten, wo sie erkennbar dem Mangel an Souverinitit und Rou-
tine entstammen, keineswegs geleugnet werden. Selbst die von Riemann
als Modulationsfehler gertigten Tonalitdtsspriinge mag man dazuzihlen,
sofern man nicht einfach nur ihr Vorkommen als solches, sondern die be-
sondere Art ihrer Handhabung im Auge hat. Aber festzuhalten bleibt, wie
schon mehrfach angedeutet, dass bestimmte Ideen aus dem Mikrokosmos
dieses frithen Sonatenwerks in den ersten Wiener Sonaten wiederzukehren
scheinen, wobei sich diese Wiederkehr jeweils wie die gelungene Realisie-
rung eines vorher nur umrisshaft Angedeuteten ausnimmt. Dazu zihlen
neben dem spiter weitaus subtileren Umgang mit dem »Tonalitdtssprung«
etwa die Integration der langsamen Einleitung in den Satzprozess, wie
sie die f-Moll-Sonate an die 15 Jahre spiter konzipierte Grande Sonate pa-
thétique weitergeben wird (dariiber hinaus sind auch — dies wurde schon
haufig bemerkt — die Allegro-Hauptthemen beider Sonaten mit ihren
charakteristischen tibermifiigen Intervallschritten auffillig eng verwandt),
ferner die Einfithrung des Mollgeschlechts im Seitensatzbereich von Dur-
Expositionen (D-Dur-Sonate) oder die subdominantische Wiederkehr des
Seitenthemas in der Reprise (D-Dur-Sonate, vgl. dazu spiter den Kopfsatz
der Sonate Opus 10,1). Schwer zu entscheiden ist, ob die Behauptung sol-
cher Analogien eine nachtriglich konstruierte Ubertreibung darstellt oder
aber doch so etwas wie eine bewusste Erinnerung des reifen Komponisten
an seine jugendlichen Projekte erfasst, wie sie Hugo Riemann sogar von
der D-Dur-Sonate bis zur Siebten Sinfonie reichen sah.?

Von den Zeitgenossen wurden die »Kurfiirstensonaten« durchaus wahr-
genommen. Johann Nikolaus Forkels Musikalischer Almanach fiir Deutsch-
land auf das Jahr 1789 nimmt den jugendlichen Komponisten der drei
Sonaten (unter ausdriicklichem Hinweis auf sein zartes Alter) serios zur
Kenntnis und fiihrt ihn in seinem »Verzeichnif§ jetzt lebender Compo-
nisten in Deutschland« auf;*” dort hat er immerhin die Ehre, neben Abel,
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Albrechtsberger, Carl Philipp Emanuel Bach, Benda oder Vater und Sohn
Mozart in einer und derselben Liste zu stehen. Mit einigen Vorbehalten
ist Riemanns kritisches, aber ausgewogenes Gesamturteil tiber die »Kur-
fiirstensonaten« nachvollziehbar: »So sehr auch manche kleine Unebenheit
derselben verrit, daf§ der geniale Jiingling noch nicht zur vollen kiinstle-
rischen Reife gediehen ist, so muf§ doch darauf hingewiesen werden, daf$
sich die drei Sonaten von 1783 in der Klavierliteratur der Zeit in hohem
Grade reprisentabel ausnehmen. Man tut auch gut, bei der Vergleichung
sich nicht auf die Solo-Klavierliteratur zu beschrinken, sondern auch die
sehr reiche Literatur der Sonaten fiir Klavier und Violine und fiir Klavier,
Violine und Cello mit heranzuziehen, jene Literatur, bei der die zugesetz-
ten Instrumente mit >ad libitum« oder »Accompagnamento« bezeichnet
sind und nur wenig zum Inhalte der Klavierstimme hinzubringen. Der
junge (dreizehnjihrige) Beethoven steht da in Reihe und Glied mit den
bekanntesten Komponisten der Zeit und macht sich durch Keckheit der
Erfindung und hohe Anspriiche an die Technik bemerkbar.«*®

Die »Keckheit der Erfindung« ist in der Tat ein auffilliges Merkmal
des Gesamtwerks, das sich keineswegs in der mechanischen Reproduktion
des einmal Gefundenen erschopft: Kein Einfall, keine Formldsung, keine
harmonische Idee wiederholt sich. Weit entfernt von jedem Anschein der
Eintonigkeit oder der Stereotypie, geht es bei der Gruppierung der drei
Werke vielmehr um die Demonstration einer grof$tméglichen Formen-
vielfalt und eines in ihr auszulotenden maximalen Kontrasts, und sie folgt
einem diese Vielfalt auch harmonisch unterstiitzenden Ordnungsprinzip,
das sich in Beethovens spiterem (Euvre wiederholen wird: Stets ist in
seinen Dreier-Sammlungen ein Werk in Moll enthalten und wird min-
destens jeweils eine Kreuz- und eine B-Tonart integriert. Dass bei dieser
Anlage die Beratung des jungen Komponisten durch seinen Lehrer Neefe
niitzlich gewesen sein mag, ist anzunehmen, auch wenn iiber deren Reich-
weite natiirlich nichts auszumachen ist. Nach genau dem gleichen Muster
wie die 1783 gedruckte Sammlung der Bonner »Kurfiirstensonaten« — bis
hin zur Finalstellung des extrovertiertesten, virtuosesten und expansivsten
Werkes — hat Beethoven mehr als ein Jahrzehnt spiter seine erste mit einer
Opuszahl versechene Wiener Sonatensammlung angelegt, mit der er ein
Kompositionsprojekt erdffnete, das die Gattungsgeschichte der Klavierso-
nate nachhaltig verindern sollte.
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Nicht einfach der Schiiler Haydns:
Die Klaviersonaten Opus 2

Nach dem umstrittenen Zeugnis von Ferdinand Ries soll Joseph Haydn
erwartet haben, dass sich Beethoven auf dem Titelblatt der im Sommer
1795 als Opus 1 publizierten Klaviertrios als »Schiiler von Haydn« be-
zeichne.” Nicht nur dies aber unterblieb, sondern Beethoven widmete
das Opus, ganz pragmatisch denkend, dem ersten und wichtigsten sei-
ner firstlichen Wiener Gonner, Karl von Lichnowsky, auf dessen finanzi-
elle Unterstiitzung er bis zu dessen Tode angewiesen war. Demgegeniiber
ist die ausdriickliche Dedikation der nichsten Publikation, nimlich des
ersten Klaviersonaten-Opus an Haydn nun doch auffillig (siche hierfiir
nochmals Abbildung 1 auf S. 21): Geradezu idealistisch und ohne Aussicht
auf pekuniiren Gewinn erscheint sie als nicht von finanziellen Erwigun-
gen diktiert wie bei den Klaviertrios, sondern als dsthetisch-programma-
tisch gemeintes Bekenntnis. Dass allerdings eine Widmung nicht dasselbe
meint wie die Selbstbezeichnung als »Schiiler Haydns«, wird beim Blick auf
dieses Opus 2 sofort offensichdlich. Sie ist nicht nur Hommage, sondern
auch der Ausdruck eines ausgesprochenen Selbstbewusstseins. Beethoven
scheint sich mit der Arbeit an den Sonaten lange beschiftigt und sie schon
wihrend des Unterrichts bei Haydn ins Auge gefasst zu haben, wenngleich
er fiir ihre Veréffentlichung das Ende des Unterrichts sowohl bei Haydn
als auch bei Albrechtsberger abgewartet hat. In dem auf das Jahr 1793 da-
tierbaren Quellenkontext, in dem sich erste Ideen zu den spiteren Sona-
ten Opus 2,1 und Opus 2,3 finden, hat sich Beethoven notiert: »noch ein
halbes Jahr in dem C.[ontrapunkt] — und er kann arbeiten, was er will.«*

Alle drei Sonaten der im Mirz 1796 in Wien bei Artaria erschienenen
Sammlung (auf dem Drucktitel als »pour le Clavecin ou Piano-Forte«
bestimmyt, in der Verlagsanzeige in der Wiener Zeitung vom 9. Mirz 1796
aber lapidar als »3 Sonaten fiir das Pianoforte«)®' sind nun viersitzig — in
Abweichung von den Bonner Werken WoO 36 und WoO 47, abweichend
auch von dem Klaviersonatenmodell Mozarts und Haydns, in Uberein-
stimmung aber mit den im Vorjahr publizierten eigenen Klaviertrios
Opus 1. Die hier prisentierte Viersitzigkeit der Klaviersonate ist fiir die
Gattung neu. Sie erweist sich als Anleihe bei den von Beethoven bisher
noch gemiedenen Gattungen der Sinfonie und des Streichquartetts, aber
gerade ihre ungewdhnliche Ubertragung in das Gebiet der Klaviersonate
meldet fiir diese nun uniibersehbar einen hochsten Anspruch an. Am
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Beginn der mit Opuszahlen versehenen Klaviersonaten steht damit die
demonstrative Erneuerung der zyklischen Gestalt der Sonate. Im weiteren
Verlauf von Beethovens Schaffen wird die Klaviersonate in dieser Hinsicht
zu einem Experimentierfeld werden wie sonst keine andere Gattung seines
instrumentalen (Euvres, und erst nach dem Abschluss des Gesamtprojekts
»Klaviersonate« setzen die letzten fiinf Streichquartette diesen Weg noch
weiter fort.

Die Sonate Nr.1 f-Moll, Opus 2,1

Die f-Moll-Sonate ist, wie die wenigen erhaltenen Skizzen vermuten las-
sen, wahrscheinlich das ilteste der drei Werke. Ob sie allein aus diesem
Grunde die Sammlung eréffnet (die damit also die Entstehungschronolo-
gie abbilden wiirde), ist fraglich. Eher scheint deren Dispositionsschema,
wie schon bei den drei Bonner »Kurfiirstensonaten«, der Logik zuneh-
menden Umfangs zu gehorchen: Das kiirzeste und konzentrierteste Werk
bildet den Beginn, das expansivste den Beschluss.

Knappheit und Dichte sind denn auch die Wesensmerkmale der
f-Moll-Sonate. Dieser Behauptung scheint auf den ersten Blick ein Be-
fund zu widersprechen, den Joachim Kaiser auf die hiibsche Formel »Du
mufit es dreimal sagen!«?* gebracht hat: Der Satz scheint nimlich bewusst
»auf steigernde, also gerade nicht verkiirzende, sondern bereichernde, ver-
groflernde, hinzufiigende Wiederholung hin konstruiert«.?> Dreifach wird
etwa der Nachsatz des satzartigen Hauptthemas mit Sforzato und Fortis-
simo emporgeschoben (T.5—7), dreimal setzt die zweitaktige Motivformel
der modulierenden Uberleitung an (T.15-20), dreimal ist das zweitaktige
Kopfmotiv des Seitenthemas zu héren (T.21-25), und dreimal erklingt —
mit der Beischrift »con espressione« — das ebenfalls zweitaktige Hauptmo-
tiv des Epilogs (T. 42—48). Doch muss diese auffillige Wiederholungsten-
denz gerade nicht, wie Kaiser auch selbst erkennt, als Wille zur Expansion
gedeutet werden, sondern als »Prinzip auskomponierter Dringlichkeit«.*4
Kleine Details zeigen die steigernde Intensivierung des scheinbar nur Wie-
derholten: das Ansteigen der Tonhéhe im Hauptthema, die Oktavierung
des dritten Motiv-Auftritts in der Uberleitung, der Wechsel ins hohere
Oktavregister am Schluss des Epilogs.

Und scheinbare Kleinigkeiten sind es auch, mit denen Beethoven den
satziibergreifenden Vorgang der Spannung, Intensivierung und Loésung
auf der Ebene der Harmonik inszeniert. Das wegen seiner Modellhaftig-
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keit fiir die Demonstration des achttaktigen »Satzes«®® beriihmte Haupt-
thema endet, wie fiir diesen Thementypus die Norm, halbschliissig. Auf
den Halbschluss folgt sofort die »angegangene Wiederholung«*® des The-
mas im neunten Takt: aber nicht, wie es tiblich ist und auch hier zu er-
warten wire, von der Tonika aus, sondern — in abrupter Umdeutung der
halbschliissigen Dominante zum neuen Ausgangsniveau — in c-Moll. Man
hat hier, in leichter Ubertreibung des Sachverhalts, aber mit zutreffender
Charakterisierung des Effekts, von einem harmonischen »Riff«* in der
Textur des Satzes gesprochen, dem erst an der analogen Stelle der Reprise,
exakt 100 Takte spiter, ein harmonisch geschlossener Zusammenhang ge-
geniibersteht. Wir begegnen hier in der Tat, nun aber in raffinierter Weise
mitten in den Hauptsatzbereich hinein verlegt, jenem Verfahren wieder,
das Hugo Riemann an den »Kurfiirstensonaten« als »Tonalititssprung« ge-
kennzeichnet (und zu Unrecht als jugendlichen »Konstruktionsfehler« ge-
riigt) hatte;®® hier nun zeigt es die Vehemenz an, mit der der Satzverlauf
umgehend von der Aufstellung zur Entwicklung tibergeht. Der Vergleich
der Parallelstellen in Exposition und Reprise (T.8/9 und T.108/109) ver-
deutlicht schlagend, in welchem Ausmaf die formiibergreifenden Vor-
ginge von Spannung und Losung im Wiener Sonatenstil harmonisch fun-
diert sind. Dass auch das 19. Jahrhundert die Sensibilitit fiir solche subti-
len Details nicht verloren hatte, zeigt die geistreiche Weiterfiihrung dieses
Verfahrens (in vollkommener harmonischer und syntaktischer Analogie)
im Kopfsatz der f-Moll-Sonate (Opus 5) des jungen Johannes Brahms.
Noch feiner ist die in der Reprise vorgenommene Bereinigung der
Irritation, die das (zum Hauptthema im Verhiltnis »kontrastierender Ab-
leitung« stehende®®) Seitenthema in den Ablauf des Satzes einbringt. In
der Exposition beginnt es nimlich, nach korrekter dominantischer Vorbe-
reitung, tiberraschenderweise in Moll, kadenziert aber jeweils rasch nach
Dur (T.21 mit Auftakt: as-Moll, T.22 Mitte: As-Dur, und so fort). Auf
dieselbe Weise changiert der Epilog zwischen Moll und Dur (T. 41: Beginn
in Moll, T. 43: Kadenz in Dur). In der Reprise ist dieses aparte Schwanken
des Tongeschlechts dann bereinigt: Alle Themen erklingen hier konse-
quent und kompromisslos in Moll. Dass der junge Beethoven in Moll-
Sonaten das etwa bei Mozart tibliche Verfahren der Moll-Reprise von
Dur-Themen tibernimmt, war schon an den »Kurfiirstensonaten« zu sehen
(und ist ebenso in den Klaviertrios Opus 1 zu beobachten); aber hier nun
hat es gerade durch das Changieren der Seitensatzthemen in der Exposi-
tion einen erheblichen Grad an dramaturgischer Qualitit hinzugewon-
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