Zu den Streichquartetten op. 18 von Ludwig van Beethoven

von MARIANNE DANCKWARDT, Grobenzell

Eine der bekanntesten AuBerungen, die aus dem Umkreis Ludwig van Beethovens
iiberliefert sind, diirfte wohl jene sein, die Graf Waldstein ihm zum Abschied aus
Bonn in das Stammbuch geschrieben hat: da8 Beethoven in Wien ,Mozart’s Geist
aus Haydn’s Hinden“ erhalten werde!l. Das Verhiltnis von Beethovens zu Haydns
und Mozarts Musik hat denn auch die Forschung immer wieder beschiftigt; gewiB
7u Recht, da nicht nur die Lebensdaten der drei Komponisten sich tiberlappen und
alle drei in Wien wirkten — allerdings mit einem knappen Jahr Abstand zwischen
Mozarts Tod und Beethovens Ubersiedelung nach Wien —, sondern auch Beetho-
ven sich den Studien bei Haydn mit groffem Eifer — wenn auch nicht mit den er-
hofften Ergebnissen? — zuwandte und Mozart in hohem Mafle verehrte3.

Wie kompositorische Einfliisse iberzeugend nachzuweisen sind, dariiber aller-
dings ist kaum Konsens zu erzielen. Die Hinweise der Literatur zu Einfliissen der
Kompositionen Haydns und Mozarts auf diejenigen Beethovens sind ganz unter-
schiedlicher Art. Teils sind sie ganz allgemein gehalten, teils betreffen sie be-
stimmte Kompositionsebenen oder Satztechniken, und teils werden sie beziiglich
konkreter Werke, Sitze oder Stellen geduBert. So findet man zu Beethovens
Streichquartetten und insbesondere zur Serie op. 18 etwa folgende Meinungen (in
chronologischer Abfolge): Theodor Helm erkennt den eigentlichen Vorldufer fiir
Beethovens Quartettschaffen in Mozarts sechs Joseph Haydn gewidmeten Quartet-
ten4, konstatiert jedoch, da Beethoven ,,im allgemeinen viel enger an Haydn an-
kniipft als an Mozart“5. Die Streichquartette op. 18 seien ,,nach Art Haydns und
Mozarts* geschrieben®, Auch Philip Radcliffe sieht Beethovens Streichquartette
sowohl von Haydn — vor allem von dessen Gestaltung der langsamen Sétze, dessen

! Siehe z.B. Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 1, neu bearbeitet
und erginzt v. H. Deiters, Berlin 21901, S. 270.

2 Siehe z.B. ebda., S. 328.

3 Siehe z.B. ebda., S. 187 und 197.

Theodor Helm, Beethoven’s Streichquartette. Versuch einer technischen Analyse dieser

Werke im Zusammenhange mit ihrem geistigen Gehalt, Leipzig 31921, 8. 3.

5 Ebda,S.5.

6 Ebda.,S.9.
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Harmonik und Humor — als auch von Mozart beeinflufit?. Georg Feder fiihrt einige
Haydn und Beethoven gleichermafien eigene Satztechniken auf — das Prinzip der
motivisch-thematischen Arbeit, den Gebrauch unbedeutenden Motivmaterials, den
Einsatz rhythmischer Finessen® — und nennt unter den Quartetten op. 18 das vierte
als stark von der Monothematik Haydns beeinfluf3t®. Boris Schwarz ordnet in gro-
Berem Umfang einzelne Sitze aus den Quartetten op. 18 Vorbildern zu: Die Kopf-
themen aus dem ersten, dritten und sechsten Quartett und generell die Durchfiih-
rungstechnik seien Haydnschem Komponieren verpflichtet!?, im vierten Satz des
flinften Quartetts mache sich Mozartscher Einflul bemerkbar!!. Walter Lessing
vergleicht u.a. einzelne Themengestalten miteinander; er merkt z.B. an, daB3 das
Kopfmotiv des ersten Quartetts aus op. 18 in Mozarts Streichtrio KV 563, T. 43-
45, auftaucht!2. Die jiingste Publikation zu den Quartetten op. 18, von Herbert
Schneider verfafit, kehrt wieder zu allgemeinen Aussagen zurtick: Die Serie sei in
gleichem MaBe Haydn und Mozart verpflichtet; als einziges konkretes Modell sei
— fiir das fiinfte der Quartette — Mozarts Streichquartett KV 464 nachzuweisen!3.
Ergiebig fiir eine Werkinterpretation scheint mir jedoch die Frage nach den
Einfliissen nur dann zu sein, wenn beriicksichtigt wird, daf3 Anregungen von frem-
der Musik bei einem Komponisten wie Beethoven fast immer, auch schon in den
meisten frithen Werken, in Eigenes umgeformt werden!4. Viele der erwihnten For-

7 Philip Radcliffe, Beethoven’s String Quartets, Cambridge/London/New York/Melbourne
21978, S. 13-16.

Siehe S. 65f. bei Georg Feder, ,Stilelemente Haydns in Beethovens Werken®, in: Bericht
itber den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongrefs Bonn 1970, hrsg. v. C. Dahlhaus/
H.I. Marx/M. Marx-Weber/G. Massenkeil, Kassel/Basel/Tours/London 1971, S. 65-70.

9 Ebda., S. 69.

Siehe S. 77 bei Boris Schwarz, ,,.Beethovens Opus 18 und Haydns Streichquartette®, in: Kon-

gref3bericht Bonn 1970, S. 75-79.

11 Ebda., S. 78.

< Walter Lessing, Die Streichquartette von Beethoven (Eine Sendereihe im Siidwestfunk Baden-
Baden 1986), Baden-Baden 1986, S. 4.

13 Siehe S. 136 und 145-147 bei Herbert Schneider, ,,6 Streichquartette F-Dur, G-Dur, D-Dur,

¢-Moll, A-Dur und B-Dur op. 18%, in: Beethoven. Interpretationen seiner Werke, hrsg. v.

A. Riethmiiller/C. Dahthaus/A.L. Ringer, Laaber 1994, Bd. 1, S. 133-150.

Vgl. Friedrich Blume, ,,Haydn und Beethoven — Bemerkungen zum Stand der Forschung®,

in: Kongrefibericht Bonn 1970, S. 61-65, der es sogar fiir sinnlos hilt, iberhaupt danach zu

fragen, ob die Streichquartette op. 18 mehr an Haydn oder mehr an Mozart orientiert sind. —

Ist der Vergleich von Kompositionen mit deren ‘Vorbildern’ problematisch genug, so ist das

Messen des Frithwerkes eines Komponisten an seinem Spédtwerk ein ginzlich untauglicher

Ansatz fiir eine Werkinterpretation. So untersucht Joseph Kerman, The Beethoven Quartets,

London/Melbourne/Cape Town 1967, S. 3-86 die Serie op. 18 vor allem unter dem Aspekt,

welche Merkmale des spdten Beethoven ‘noch nicht’ realisiert sind, und kommt dadurch

zwangslaufig zo dem Ergebnis, dafl die Quartette von weniger hoher Qualitit sind.
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scher betonen zwar bei der Frage nach den Einfliissen von Haydns und Mozarts
Kompositionsweise auf Beethovens Streichquartette op. 18 die Eigenstiandigkeit
Beethovens — Helm verweist auf Beethovens Individualitdt!5, Schwarz auf die be-
triachtliche ,,Distanz* zwischen Haydn und Beethoven!6, und Schneider sieht Beet-
hoven neue Wege gehen!” und spricht Innovatives besonders den Kopfsitzen zu!8 —,
doch wird das Verhiltnis von Ubernommenem und Eigenem nur selten — etwa bei
Lessing, der z.B. fiir das genannte, KV 563 und op. 18/1 gemeinsame Motiv eine
ganz unterschiedliche Behandlung in der Durchfithrung nachweist!® — konkretisiert.

In den folgenden Beitrdgen zu den Streichquartetten op. 18 soll einerseits der
Blick gerichtet werden auf eine Eigenschaft, die Beethoven in Kompositionen
Haydns kennengelernt und von dort itbernommen haben diirfte; andererseits soll
konkret und detailliert gezeigt werden, dal die Quartette trotz dieser Affinitét zu
Haydnscher Musik unverwechselbare Kompositionen sind.

Zumindest der im Abendland lebende Mensch empfindet die Zeit als gerichtet, und
er hat fiir die Musik, jene in hochstem Grade zeitgebundene Kunst, die unter-
schiedlichsten Mittel entwickelt, um ihr jeweiliges Verhaltnis zur Zeit, also die
Position einer jeden Stelle im Stiick, kenntlich zu machen. Anfinge haben anderes
Aussehen als Schliisse, Binnenanfiange und -schliisse sind demgegeniiber abge-
stuft, Mittelpartien sind im FluB. Meist sind fiir die Gestaltung von Musik tektoni-
sche Gesichtspunkte ausschlaggebend, d.h., grolere Formteile werden gemaf ihrer
Funktion fiir das Ganze ausgebildet, wiederholt und gegeniiber den anderen
Formteilen ausbalanciert. Da3 Musik aber in jedem Augenblick, gleichsam also
mit jedem Ton, dem Aspekt der verstreichenden, auf das Ende des Musikstiickes
zulaufenden Zeit gerecht wird — also zielgerichtet, final angelegt ist —, daB sie nicht
nur Formteile musikalisch ‘logisch’ aneinanderfiigt, sondern auch kleinste Motive,
findet sich deutlich ausgeprigt erstmals bei Joseph Haydn. Solches Zielgerich-
tetsein bedeutet, dafl in den Veriinderungen, die an Motiven vorgenommen werden,
eine sinnvolle, auf das Ende zufithrende Abfolge erkennbar ist; jede Stelle eines
Stiickes oder Satzes ist mit den anderen Stellen verkniipft (was voraussetzt, da} die
Zahl der Motive stark reduziert wird) und ist auBerdem gemif ihrer Positionierung
im formalen Aufbau und im Geschehen des Satzes gestaltet. Oft realisiert sich sol-
che finale Anlage in einer Verwandlung eines Motivs mit erdffnendem Charakter
hin zu einer schluffihigen Motivversion oder in der ‘Richtigstellung’ einer unkla-
ren oder zweideutigen, moglicherweise wider alle kompositorischen Normen der

5 Helm, S. 9.
Schwarz, S. 79.
Schneider, S. 136.
§ Ebda., S. 137.

9 Lessing, S. 4.

—_ ke
-~



124 Marianne Danckwardt

Zeit gesetzten kompositorischen Ausgangssituation am Satzende; die Essenz, das
‘Thema’ des Satzes, besteht dann in diesem Prozef des Verwandelns. Einen ersten
Hinweis auf solche Vorginge kénnen bereits geringfiigige Abweichungen in Tei-
len, die bei oberfldchlichem Besehen als Wiederholungen anzusprechen sind, ge-
ben. Da solche musikalische Zielgerichtetheit — ebenso kénnte man von ‘Prozel3-
haftigkeit” sprechen?0 — nichts anderes als eine kompositorische Grundhaltung ist,
die in jedem Einzelfall mit Leben gefiillt werden muB, ist es nicht moglich, daB ein
Komponist, der von einem anderen diese Grundhaltung {ibernimmt, in Epigonen-
tum verfillt; er ibernimmt letztlich nichts als eine Problemstellung, die einer in-
dividuellen und damit stets nevartigen Losung bedarf2!.

Joseph Haydns erste Versuche, einzelnen Sitzen ein zielgerichtetes musikali-
sches Geschehen zu geben, finden sich in Sinfonien aus den spiten sechziger Jah-
ren?2. In seinen Sinfonien aus den siebziger Jahren — insbesondere in deren Kopf-
sdtzen — ist ProzeBhaftigkeit bereits stirker vertreten. Als Beispiel aus dieser Zeit
diene der Kopfsatz aus der (vermutlich vor 1772 entstandenen) Sinfonie Nr. 44.
Der Satzanfang, in seinem Unisono schon karg genug wirkend, stof3t den Horer
geradezu vor den Kopf: kein manifestierter Tonikaklang, sondern nur ein melodi-
sches Quint-Oktav-Geriist — und auch bis zu T. 4 hin, vom Ton ¢ in T. 3 abgesehen,
keine Festlegung, ob der Satz im iiblichen Dur oder in Moll steht —, die abrupt ab-
reiflenden beiden Viertel im zweiten Takt und in T. 3/4 nur zwei weiche Schluf-
wendungen, die aber nichts beschlieBen kénnen, weil noch nichts angefangen hat.
Erst mit T. 5 beginnt dann ein gesangliches, regelmiflig (2 + 2 + 4) strukturiertes
Thema, und erst hier wihnt sich der Horer in gewohnteren Bahnen. Doch bereits
der (Halb-)Schluf} dieses Themas signalisiert wieder — durch seinen Eintritt bereits
im siebten Takt, durch den unnatiirlich geldngten Vorhalt und durch das plotzliche
Pianissimo —, daf} ein komplikationsloser Verlauf des Satzes nicht zu erwarten ist.
Geht man nun all jene Stellen des Satzes durch, an denen das kantige zweitaktige
Kopfmotiv nochmals erklingt — und das sind nicht wenige, weil auch der Seiten-
satz auf diesem Motiv basiert —, so stellt man fest, da die Fortsetzung des Motivs
von Mal zu Mal variiert. In T. 15-17 werden die weiblichen Endungen aus T. 3/4

20 Dieser Begriff ist eigenartigerweise in der Literatur meist fiir Beethovens spite Kompositio-
nen reserviert; allerdings wird das Vorhandensein des entsprechenden Phinomens in Haydns
und Mozarts Werken und Werken des frithen Beethoven auch meist geleugnet (s. z.B. S. 8
und 10 bei Kurt von Fischer, ,,Versuch tiber das Neue bei Beethoven®, in: Kongrefibericht
Bonn 1970, S. 3-13).

Dies diirfte der Grund dafiir sein, daf} sog. ‘Kleinmeister’ zwar Themengestalten, Formen
und Satztechniken aus Kompositionen der Wiener Klassiker tibernehmen, nicht aber die pro-
zefhafte Anlage von Siitzen.

Siehe z.B. Marianne Danckwardt, ,,Zu zwei Haydnschen Sinfoniesitzen mit liturgischer
Melodie (Sinfonien Nr. 30, 1. Satz, und Nr. 26, 2. Satz)“, in: Festschrift Rudolf Bockholdt
zum 60. Geburtstag, hrsg. v. N. Dubowy/S. Meyer-Eller, Pfaffenhofen 1990, S. 193-199.

21

22



Zu den Streichquartetten op. 18 von Ludwig van Beethoven 125

ausharmonisiert und mit einer gefilligeren Auszierung der ersten Violine versehen,
ohne jedoch irgend einen stringenten Fortgang des Satzes bewirken zu konnen,
und erst eine fremdartige Melodiefithrung (T. 18/19) vermag in den recht iiberra-
schend eintretenden Seitensatz (T. 21ff.) zu fithren. Im Seitensatz sind das Kopf-
motiv und seine ins Staccato versetzte Fortsetzung aus T. 3/4 Untergrund einer von
der Motivik her vollig neuen, aber vorwirtsdrangenden und in eine Kadenz (T. 24)
fiihrenden Bewegung, und gleichsam als Resultat hieraus erhilt das Kopfmotiv in
T. 42/43 die Kraft, auch selbst eine zusammenhingendere Phrase zu initiieren: Es
wird kadenziell gedeutet und mit einer Melodielinie fortgesetzt, die die Wendung
der ersten Violine aus T. 15-17 verdichtet. Zwar wird dieser Ansatz zu einem me-
lodischen Bogen noch einmal durch die beiden Staccatoviertel unterbrochen
(T. 45), doch ein zweiter Ansatz vermag dann in eine im Schwung ungebremste
SchluBgruppe zu miinden. — Zu Beginn der Durchfiihrung erhilt das zweitaktige
Kopfmotiv zweimal eine melodisch und artikulationsmiBig gerundete zweitaktige
Ergiinzung, bevor ab T. 77 verschiedene Konstellationen ganz ohne den ersten Takt
(T.77-79) oder sogar ohne irgendwelche Anteile des Kopfmotivs (T. 83-100)
durchprobiert werden. Es werden also gleichsam zwei verschiedene Losungswege
fiir das anfinglich aufgestellte Problem — die Untfihigkeit der ersten beiden Takte,
sich zu integrieren und aus sich heraus den Satz in Flu} zu bringen — angedeutet:
entweder den Kontext dem Kopfmotiv anzupassen oder das Kopfmotiv ganz zu
eliminieren. Beide Moglichkeiten werden in der Reprise aufgegriffen. Zu Beginn
der Reprise sind zwar elf Takte exakt aus der Exposition iibernommen, sie erhalten
jedoch Antrieb durch den Einschub von drei in ithrem Duktus stark an die Schluf3-
gruppe der Exposition erinnernden Takten (T. 109-111). Damit tiberwindet die Re-
prise weit frither als die Exposition das durch das zweitaktige Kopfmotiv verur-
sachte Stauen. Es leuchtet daher ein, dafl wenig spiter, an der Parallelstelle zu
T. 13-17, das bremsende Kopfmotiv gar nicht mehr auftaucht und die umspielten
weiblichen Endungen iiber eine durchgehende Achtelfliche gelegt sind und daB
eine Parallelstelle zu den Takten 20-34 - in denen ja versucht wurde, das Kopfmo-
tiv durch die Verbindung mit raschen Notenwerten erstmals in musikalischen Flu
zu bringen —~ ganz fehlt. Selbst jene letzte das Kopfmotiv zitierende Stelle, die auch
in der Exposition schon zu einer runden Gestalt gefunden hatte, ist in der Reprise
noch im Sinne gesanglicheren Verlaufs verdndert: T. 130 paBt sich durch das Feh-
len der die Viertel umspielenden Sechzehntel besser an den Rhythmus des Kopf-
motivs an, so daf} die beiden Staccatoviertel im folgenden Takt — die iibrigens auch
bezliglich der Besetzung an T. 130 angeglichen sind — kaum noch als Fremdkérper
erscheinen. — Die komplette Schlufigruppe erklingt erst in T. 149ff.; der Versuch, in
T. 133ff., parallel zur Exposition, die Schlufgruppe zu etablieren, wird nach weni-
gen Takten durch einen codaartigen Einschub unterbrochen, der als Resumée des
bisherigen Satzgeschehens verstanden werden kann. Er bietet eine weitere Mog-
lichkeit der Integration des Kopfmotivs an: dessen Verwandlung. Ab T. 141 er-
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scheint das zweitaktige Kopfmotiv in einer Gestalt und in einem Kontext, die jedes
Abbremsen unterbinden: Im Piano sind die beiden Viertel durch Legato in eine
weibliche Endung verwandelt, und imitatorische Engfilhrung gewdhrleistet rhyth-
mischen FluB und volle Klanglichkeit.

In Haydns spidten Werken ist prozeBhafte Satzgestaltung weit verbreitet und
aufs duferste konzentriert23. Fiir Wolfgang Amadeus Mozarts Kompositionen hin-
gegen ist solch zielgerichteter Verlauf nicht unbedingt charakteristisch; erst seit der
Zeit des intensiven Kontaktes mit Joseph Haydns Musik, also in den Wiener Jah-
ren, zeigt sich auch in thnen dieses Phinomen hiufiger. Besonders ausgearbeitet
sind in dieser Hinsicht die Joseph Haydn gewidmeten sechs Streichquartette KV
387-465. — Ludwig van Beethoven scheint schon einige Jahre vor der Entstehung
seiner Streichquartette op. 18 von Haydns Konzept, Musik als zielgerichtetes Ge-
schehen zu gestalten, beeinfluflt gewesen zu sein. Schon der Kopfsatz aus der
Klaviersonate op. 2/1 etwa 148t einen deutlichen Weg von einem sich gegen die
Norm stellenden Anfang hin zu einer iiberzeugenden Schluf3bildung erkennen.
Melodisch-harmonisch — mit der Ahnlichkeit der ersten beiden Zweitaktgruppen,
der in T. 5 und 6 erfolgenden Abspaltung des zweiten Taktes und der die harmoni-
sche Bewegung noch einmal beschleunigenden, zum Halbschluf3 fithrenden Ka-
denz in T. 7/8 — entsprechen zwar die ersten acht Takte gingigen Themen der Zeit.
Verwunderlich ist aber, dafl nur eine einzige Takteins — und das ist ausgerechnet
jene, auf der in der Melodiestimme kein Zielton oder Hochton erklingt, sondern
ein tief liegender Beginn eines langen ‘Auftaktes’ — durch einen Akkord der linken
Hand gestiitzt ist. Selbst die Sforzati in T. 5 und 6 und das mit Vierstimmigkeit der
rechten Hand verbundene Fortissimo in T. 7 vermogen die linke Hand nicht mit
sich zu ziehen, und so fehlt der Phrase auch ein richtiger AbschluB. In der Seiten-
satzmelodie, die den Beginn des Hauptthemas sowohl aufgreift als auch kontra-
stiert, haben die Takteinsen ebenfalls nicht das ihnen zukommende Gewicht, da die
Melodiebodgen bis zur Taktdrei reichen (T. 22 und 24), wobei die Phrasen‘schliisse’
auf der Taktdrei sich nicht einmal vom Orgelpunkt 16sen kénnen. Im weiteren
Verlauf des Seitensatzes wird in der rechten Hand das erste von vier Achteln oft
ausgespart (T. 26/27, 31-33). Sogar in der Schiuigruppe wird um die normale Be-
tonung der Takteins und damit um die Méglichkeit zu schliefen gerungen, denn in
zwei zweitaktigen Bogen der Melodiestimme klappt die akkordische Begleitung
durchgéingig auf unbetonter Taktzeit nach. Doch scheint das Sforzato auf der letz-

23 Es seien nur zwei Beispiele genannt: der langsame Satz aus der Sinfonie Nr. 94 (s. dazu
Marianne Danckwardt, ,,.Der Paukenschlag im Andante der Sinfonie Nr. 94 — ein Haydnscher
Witz?, in: Quaestiones in musica. Festschrift fiir Franz Krautwurst zum 65. Geburtstag,
hrsg. v. F. Brusniak und H. Leuchtmann, Tutzing 1989, S. 61-69) und der Kopfsatz aus der
Sinfonie Nr. 96 (s. dazu Marianne Danckwardt, Die langsame Einleitung. Thre Herkunft und
ihr Bau bei Haydn und Mozart [= Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 25],
Tutzing 1977, S. 112f.).
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ten Takteins dieser Melodiebdgen die Ursache dafiir zu sein, daf3 schlieflich im
dritten Anlauf durch einen extrem gelidngten und dynamisch hervorgehobenen
Paenultimaklang auf betonter Taktzeit der gemeinsame SchluB herbeigezwungen
wird. — In der Reprise erhilt im Gegensatz zur Exposition die Takteins meist die
ihr normalerweise zukommende Betonung. Schon im Hauptsatz bleiben nur noch
zwei Takteinsen — die Zieltone in T. 102 und 104 — in der linken Hand leer; das
Sforzato der Melodiestimme mahnt an diesen Stellen gleichsam die fehlende Fiil-
lung an. Der Halbschluf (T. 108) ist ohne Auffilligkeiten gestaltet und hebt sich
deshalb auch nicht mehr dynamisch vom Vorausgehenden ab. Auch der dritte An-
lauf der SchluBgruppe ist verdndert. Indem die Klangfolge gegeniiber den Takten
47/48 der Exposition betrichtlich erweitert wird, wird Raum geschaffen, um die
unnatiirlich lange Paenultima der Exposition zu einem ‘richtigen’ Auftakt zu ver-
wandeln: zunichst zu einem durch Sforzato nachdriicklich gemachten Viertelauf-
takt (T. 150) und schlieBlich zu einem in der zweiten Takthilfte erklingenden do-
minantischen Klang. — Die Vorginge der Durchfiihrung lassen sich als ein Schritt
fiir Schritt erfolgendes Zurechtriicken der in der Exposition aufgetretenen Unstim-
migkeiten verstehen. Bereits in T. 55 treffen beide Hinde in einer von der Melo-
diefiihrung her vollig unmotivierten, jedoch mit Fortepiano hervorgehobenen
Takteins zusammen. In T. 69 und 71 wird durch eine Verlagerung der Melodie-
stimme in die linke Hand verhindert, dal die Melodiebogen wie in der Exposition
mit Quartsextakkorden schliefen. Dadurch ist zumindest die Taktdrei stabilisiert,
und nach einigen Takten mit einem Gegeneinander von synkopischen Rhythmen
und Sforzatoeinwiirfen auf der Taktdrei (T. 74, 76, 78 und in kiirzerem Abstand
79) setzt sich ein auftaktig zur Takteins fiihrender Rhythmus durch, der nur durch
die mit Sforzato verbundene Dehnung des Auftaktes zu T. 85 noch einmal verun-
sichert wird. Die Durchfilhrung bereitet also den Boden fiir die in der Reprise
stattfindende Kldrung der anfinglichen Probleme.

Im folgenden sollen einige final angelegte Sitze aus Beethovens Streichquartetten
op. 18 untersucht werden. Einige dieser Sitze — etwa der langsame Satz und das
Scherzo aus op. 18/2, das Menuett und das Finale aus op. 18/4 — scheinen bei aller
Individualitit, Originalitdt und Qualitdt niher an Herkémmlichem zu stehen; bei
anderen Sitzen ist es uniibersehbar, dal aus der Aufgabenstellung, ein prozeB-
haftes Geschehen zu realisieren, eine prinzipiell neue Losung resultiert: etwa im
Kopfsatz aus op. 18/1 — dessen Konzentration auf ein kurzes Motiv bereits den
Kopfsatz aus der 5. Sinfonie vorausahnen laft —, im Variationssatz aus op. 18/5 —
der im Kontext der Variationen op. 35 und des Finales aus der 3.Sinfonie gesehen
werden mufl — oder im Scherzo aus op. 18/6 — dessen komplizierte Faktur das
Spektrum der rhythmisch-metrischen Moglichkeiten betriichtlich erweitert hat. Ob
Jedoch eine Unterscheidung hinsichtlich des Grades der ProzeBhaftigkeit iiber-
haupt zuldssig ist und wie die eine Gruppe von der anderen zu unterscheiden wiire,
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ist kaum auszumachen?4; ebenso bleibt es eine Ermessensfrage, wo die Grenze
zwischen der blofen Reihung von musikalischen Formteilen und der zielgerichte-
ten Anlage eines ganzen Satzes zu ziehen ist. So ist es denkbar, dal man unter dem
Gesichtspunkt der ProzeBhaftigkeit sehr wohl noch den einen oder anderen im fol-
genden nicht erwithnten Satz heranziehen konnte. Da mit dem vorliegenden Bei-
trag keine vollstindige Darstellung des Quartettzyklus op. 18 beabsichtigt ist, son-
dern nur — auch im Hinblick auf die Auffiihrung der Quartette — einige bisher we-
niger beachtete Aspekte aufgezeigt werden sollen, moge der Leser die letztlich
subjektive Auswahl der Sitze2® entschuldigen. Die Reihenfolge der Besprechun-
gen ist am Entstehungsdatum der Quartette orientiert.

L. Anndherung zwischen Haupt- und Seitenthema
im Kopfsatz des Streichquartetts Nr. 3

Das im Druck von 1801 an dritte Stelle geriickte D-dur-Streichquartett wurde von
Beethoven als erstes der Serie op. 18 zwischen September 1798 und Januar 1799
komponiert26. Wenngleich das Hauptthema des ersten Satzes aufgrund seiner Ge-
sanglichkeit und seines groBen Bogens eher an Mozartsche denn an Haydnsche
Melodien denken 148t27, zeigt der Satz als ganzes doch deutlich eine von Haydns
Kompositionsweise angeregte Zielgerichtetheit. Das wichtigste Geschehen des
Satzes kann darin gesehen werden, daB ein anfangs kaum iiberbriickbar erschei-
nender Kontrast zwischen Haupt- und Seitenthema im Verlauf des Satzes mehr und
mehr ausgeglichen und grofere Nihe zwischen beiden Themen hergestellt wird.
Die Gegensitzlichkeit der beiden Themen des Satzes zeigt sich auf vielen Ebe-
nen28. Das Hauptthema erklingt, sieht man einmal von den ornamentalen Achteln

24 Moglicherweise darf schon allen Quartetten aus op. 18 jene Eigenschaft zugesprochen wer-
den, die fiir die Werke des spiteren Beethoven als charakteristisch angesehen wird: daf das
~Neue bei Beethoven ... darin [besteht], da das Neue in jeder Komposition den Wert eines
Werkes entscheidend und in wesentlich htherem MaBe beeinflufit als dies bei den dlteren
Meistern der Fall gewesen ist* (von Fischer, S. 5).

25 Anderweitig bereits ausfiihrlich besprochene Sitze wie den langsamen Satz aus op. 18/1

(s. Bernd Edelmann, ,.Die poetische Idee des Adagio von Beethovens Quartett op. 18,1%, in:
Festschrift Rudolf Bockholdt, S. 247-267) und den Finalsatz aus op. 18/6 (s. Carl Dahlhaus,
»La Malinconia“, in: Ludwig van Beethoven, hrsg. v. L. Finscher [= Wege der Forschung
428], Darmstadt 1983, S. 200-211 und Arno Forchert, ,,Die Darstellung der Melancholie in
Beethovens op. 18,6%, ebda., S. 212-239) beziehe ich in meine Untersuchungen nicht ein.

In welchem Umfang es fiir die Drucklegung tiberarbeitet wurde, ist nicht mehr nachvollziehbar.
Gelegentlich wird auf das Hauptthema des ersten Satzes aus KV 575 verwiesen.

Sie entspricht allerdings ganz und gar nicht — wie im folgenden deutlich werden wird — jener
mit Adolf Bernhard Marx beginnenden Sonatenhauptsatztheorie, die ein ‘minnliches’ Haupt-
und ein ‘weibliches’ Seitenthema konstatiert.

26
27
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in T. 3, 5 und 8 ab, in ungewdhnlicher Ruhe; an den nach oben ausholenden ertff-
nenden Septsprung schlieBt sich eine abwirtsfallende Melodiestimme an, die
durch eine langgezogene aufsteigende BaBlinie gestiitzt ist. Die weibliche Endung
in T.9/10 macht deutlich, da man gut daran tut, dieses Thema als im Zwei-
Ganze-Takt stehend aufzufassen: bestehend aus einem breiten, selbst abtaktig ein-
setzenden ‘Auftakt’ und vier Takten, von denen der dritte sowohl harmonisch — mit
kadenzierendem Quartsextakkord und Dominant(sept)akkord — als auch rhyth-
misch — mit der Verschiebung der Achtelbewegung in die zweite Takthilfte — den
Impuls zum SchlieBen im vierten Takt gibt. Die Takte 68-75 des Seitensatzes hin-
gegen (ich nenne sie der Einfachheit halber, da sie die prignanteste melodische
Gestalt des Seitensatzes enthalten, ‘Seitenthema’) sind rhythmisch iberaus klein-
gliederig — ihnen liegt ein Vier-Viertel-Takt zugrunde — und beginnen trotz der
grundsitzlich auftaktigen Haltung abtaktig; Vorhaltsbildungen fehlen ganz. In der
Melodiestimme zeigt sich Kleinrdumigkeit und in der Bafifithrung Sprunghaftig-
keit. Die Takte kommen nicht zur Ruhe: Alle Zweitaktgruppen streben durch den
dominantischen Klang am Ende zur nichsten Taktgruppe. Sforzati unterstiitzen die
Ruhelosigkeit, und die ‘falschen’ Tonarten C-dur und e-moll ~ die fiir den Seiten-
satz erwartete Dominanttonart A-dur war bereits in T. 57 stabilisiert und wird erst
im Forte-Dreiklang des Taktes 76 wieder aufgegriffen ~ betonen die Andersartig-
keit gegeniiber dem Hauptsatz.

Die Anniherung zwischen beiden Themen erfolgt nun auf zweierlei Weise:
satztechnisch und formal. Satztechnisch pafit sich das Hauptthema im Laufe des
Satzes ein wenig dem Seitenthema an, indem es an Rundung und Ruhe verliert —
und dadurch in der Coda sogar die Moglichkeit gewinnt, auf einen breiten Satz-
schluB hinzufiihren. In der Durchfilhrung vermeint man zwar zundchst, das
Hauptthema, in die Mollvariante versetzt, in der Gestalt des Satzbeginns zu horen,
doch ist die melodische Linie der ersten Violine durch Pausen zerrissen, und an die
Stelle der rundenden weiblichen Endung aus T. 9/10 tritt ein mit einem Sekund-
vorhalt geschirfter Trugschluf3, der Ausgangspunkt einer sequenzghnlich wirken-
den Fortspinnung wird. Der Reprisenbeginn erweist sich gegeniiber dem Exposi-
tionsbeginn in mancherlei Hinsicht als weniger stabil. Der Anfang tastet sich erst
in die richtige Tonart hinein, da der ‘Auftakt’ des Themas {iber ein dominantisch
verklingendes Cis gelegt ist. Die zunéchst in die zweite Violine verlegte Themen-
melodie wird sogleich durch eine Imitation gestort, dann sogar zugunsten stiarkerer
Ornamentierung (T. 163) ganz verlassen und erst in T. 164/165 von der ersten Vio-
line wieder aufgegriffen. Auch die Schlufrundung fehlt; iiber einen zwischen-
dominantischen Klang wird die sechste Stufe erreicht. Nach all diesen Stérungen
beginnt die den Takten 11ff. entsprechende Imitationsstelle in der ‘falschen’ Ton-
art. — Auch in der Coda treten noch Anklinge an das Hauptthema auf, doch ist die
Gesanglichkeit und Rundung des Hauptthemas nun vollig aufgegeben. Die Partien
geniigen sich nicht selbst, sondern bereiten abschliefende breite Kadenzierung vor.
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Dem Zitat des Hauptthemas in T. 239ff. ist nicht nur der Schluf aus T. 9/10, son-
dern auch die geschmeidige Schiufivorbereitung aus T. 8 genommen,; statt dessen
fiihren drei massive, durch Crescendo bekriiftigte Kadenzklinge in einen nahtlos
anschlieBenden neuen Abschnitt. Die imitatorischen Einsitze des ‘Auftaktes’ in
T. 255-260 aber beinhalten nichts anderes als ein fiir SchluBpartien von schnellen
Sitzen iibliches Pendeln zwischen Tonika und Dominante, das in T. 262 noch
einmal durch einen doppeldominantischen verminderten Septakkord aufgehalten
wird. Doch anders als in T. 16, wo ein verminderter Septakkord den Abbruch des
Themas signalisierte, und anders als in T. 166, wo ein verminderter Septakkord
dem Hauptthema das Schlieffen auf der Tonika versagte, bereitet dieser vermin-
derte Xlang — durch Crescendo vorbereitet und durch Forte hervorgehoben — einen
viertaktigen Dominantblock vor, der seinerseits den Schlu} des Satzes erzwingt.

In formaler Hinsicht macht sich im Laufe des Satzes eine zunehmende Raffung
bemerkbar. Das betrifft zundchst einmal die nicht aus Material der beiden Themen
gestalteten Komplexe T. 36ff. bzw. T. S1ff. In der Exposition erklingen zwei den
Satzkopf aufgreifende Abschnitte, bis die Partie T. 36ff. erreicht wird: einer, der
iiber einer vorzeitig mit dem g abbrechenden BafBlinie den ‘Auftakt’ des Themas
im Abstand von zwei ganzen Noten imitatorisch einsetzen 146t und in eine breite,
umstindliche Kadenz fiihrt, und einer, der den Abstand zwischen den imitatori-
schen ‘Auftakt’-Einsitzen auf eine ganze Note verringert (T. 27ff.) und dann auch
noch das Intervall des ‘Auftaktes’ verkleinert, um endlich zu einer abschliefenden
Tonika zu fithren. Zu Beginn der Durchfithrung wird die T. 36ff. entsprechende
Partie wesentlich schneller erreicht: Schon an die — durch die kurze Themenfort-
spinnung erreichte — Tonika von B-dur (T. 122) schlieBt sich das Pendant zu den
Takten 36ff. an; eine imitatorische Verarbeitung des Themen‘auftaktes’ fehlt also
ganz. In der Reprise sind die Takte 36-50 ausgespart, doch auch die Hinfiihrung
zum den Takten 51ff. entsprechenden Abschnitt ist kiirzer als die die Takte 36ff.
vorbereitende Partie in der Exposition (nur 14 gegeniiber 25 Takten). Die Coda
verzichtet auf jeglichen Anklang an beide Partien. — Im Zusammenhang mit diesen
Anderungen vollzieht sich im Laufe des Satzes eine auffillige formale Annihe-
rung zwischen Haupt- und Seitenthema. Dies 148t sich zunichst einmal mit niich-
ternen Zahlen verdeutlichen: Zwischen dem Ende des Hauptthemas und dem Be-
ginn des Seitenthemas liegen in der Exposition 57 Takte, in der Reprise 31 Takte
und in der Coda null Takte; in der Coda ist also groBtmogliche Nihe hergestelit.
Das unmittelbare Nebeneinander der beiden Themen in der Coda bringt es auch
mit sich, daf die tonale Distanz aufgegeben wird: Das Seitenthema ist hier trug-
schliissig an das Hauptthema gebunden; zudem vertritt es im Kontext der groflen
abschliefenden Passage den subdominantischen Bereich (Neapolitaner), ist also
selbst zu einem an der SchluBbildung beteiligten Faktor geworden.
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II. Der Variationssatz aus dem Streichquartett Nr. 5:
»auf eine wircklich ganz neue Manier bearbeiter*

BekanntermaB3en hat Ludwig van Beethoven mehrmals innerhalb kurzer Zeit auf
das Neuvartige seiner geplanten bzw. soeben fertiggestellten Werke hingewiesen.
Bei Carl Czerny findet sich der Bericht, daB um das Jahr 1803, kurz vor dem FEr-
scheinen der drei Sonaten op. 292, Beethoven dem Geiger Wenzel Krumpholz
gegeniiber geduBert habe, er sei nur wenig zufrieden mit seinen bisherigen Arbei-
ten und wolle nun einen neuen Weg einschlagen?®. An den Verlag Breitkopf &
Hirtel schrieb Beethoven wahrscheinlich am 18. Oktober 1802 im Zusammenhang
mit der Ankiindigung der Variationen op. 34 und 35, daB beide Werke ,,auf eine
wircklich ganz neue Manier bearbeitet” seien31, und er bat am [18.] Dezember
1802 den Verlag brieflich darum, die beiden Kompositionen mit einem Vorbericht
zu verdffentlichen, der darauf verweisen sollte, daB die Variationen sich merklich
von den fritheren unterscheiden32. Carl Dahlhaus hat aufgrund eines Vergleichs der
wesentlichen Merkmale von op. 31/2 und op. 35 (und auerdem von op. 55 und
op. 59/3) die hidufig geduferte Vermutung, der ‘neue Weg’ und die ‘neue Manier’
seien ein und dasselbe, bestitigt33.

Tatsichlich ist schon auf den ersten Blick zu erkennen, daf} in den beiden Va-
riationszyklen von 1802 Neuland betreten ist: in op. 34 eine Anderung von Tonart,
Taktart und Tempo in jeder der Variationen und in op. 35 eine ganz ungewd&hnliche
formale Anlage mit einer vierteiligen Introduzione vor dem eigentlichen Thema
und mit einem an die Coda der letzten Variation anschliefenden Teil, der eine
Final-Fuge und ein nochmals aus Variationen und einer Coda bestehendes Andante
con moto umfaBt34, In diesen Kontext nun scheint sich der drei Jahre friiher ent-
standene Variationssatz aus Beethovens Streichquartett op. 18/5 gar nicht zu fiigen,
zeigt er doch ganz die Umrisse einer herkommlichen, eher schematisch gestalteten
Variationsreihe. So nimmt es nicht wunder, daf die Literatur fiir diesen Satz eine
starke Abhingigkeit von der Kompositionsweise Mozarts konstatiert, ja gar das
ganze Quartett in Anlehnung an die sogenannten ‘Haydn-Quartette’ Mozarts — von

29
30

Die Jahreszahl muf zu 1802 korrigiert werden, und mit den Sonaten ist op. 31 gemeint.

Carl Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, hrsg. v. W. Kolneder (= Sammlung musik-

wissenschaftlicher Abhandlungen 46), Strasbourg/Baden-Baden 1968, S. 43.

31 Ludwig van Beethoven, Briefwechsel. Gesamtausgabe, Band 1: 1783-1807, hrsg. v. S. Bran-
denburg, Miinchen 1996, Nr. 108, S. 126.

32 Ebda., Nr. 123, S. 145.

33 Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeir (= GroBe Komponisten und ihre Zeit),

Laaber 1987, S. 210-222, insb. S. 219.

Beethoven deutet in seinem Brief vom 8. April 1803 an Breitkopf & Hirtel (s. Briefivechsel,

Bd. 1, Nr. 133, S. 159f.) einige dieser formalen Besonderheiten an.

34
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deren KV 387 und 464 sich Beethoven Partiturabschriften angefertigt hatte35 — als
Beethovens ‘Mozart-Quartett’ bezeichnet3%, In der Tat haben der Variationssatz aus
KV 464 und dieser Beethovensche Satz die Positionierung im fiinften Quartett der
Serie und an dritter Stelle im Zyklus, die Taktart 2/4 und das Tempo ,,Andante*
(mit dem Zusatz ,,cantabile” bei Beethoven und urspriinglich auch bei Mozart37),
die Tonart D-dur innerhalb eines A-dur-Quartetts, das tonartliche Ausbrechen der
vierten Variation und den Abschluff durch eine Coda, die mit einem rhythmisch
pragnanten Bafmotiv beginnt, gemein. Stellt man allerdings dem Melodieverlauf
des Mozartschen Variationsthemas — das sich mit einer zart gewundenen, rhyth-
misch hochst differenzierten und hinsichtlich der Bezugnahme der Einzelteile
aufeinander subtil ausgewogenen Melodie formlich in das Ohr des Horers ein-
schmeichelt — den Melodieverlauf des Beethovenschen Themas gegeniiber, so
scheint letzterer qualitativ betriichtlich abzufallen. Ein Urteil wie das Kermans3®
liegt daher nahe: ,,Rhythmically, the theme slices its sixteen bars with machinelike
rigor. ... Melodically, it marches up and down the scale like the noble duke of
York.”“ Doch auch die {ibrigen Stimmen tragen nicht viel zur Verlebendigung des
Themas bei: In den Takten 1-8 folgt die zweite Violine der ersten Violine stereotyp
in Sexten, und in den Takten 13-16 schlieBt sich die Bratsche der zweiten Violine,
die ihrerseits zunichst der ersten Violine in Oktaven folgt, anfangs in Sexten und
dann in Dezimen an. Da das Thema auch harmonisch sehr eng gefal3t ist — es
,,clings to four and only four chords, I, IV, V, and V of V* [genauer: die Dominante
der Dominanttonart und deren Tonika]3® —, folgert Kerman, es sei ,,an abstract
construction. ... It does not much warm the movement as a whole, ..., which for
all its point of interest certainly stands inferior to the variations of Haydn [gemeint
ist der Variationssatz aus dem Streichquartett op. 20/4] and Mozart in practically
every way. If Beethoven had been quite sure how to write as good a variation
movement as Mozart’s, there would presumably have been less need to model on
him*49,

Auffillig ist nun aber, daf3 Beethoven sich in seinen Skizzen zum Variationssatz
zunichst an einer weniger steifen Melodieform (siehe Notenbeispiel 1) versucht

35 Angaben der Fundorte bei Schneider, S. 134.
36 Jeremy Yudkin, ,,Beethoven’s ‘Mozart’ Quartet”, in: JAMS 45 (1992), S. 30-74.

37 Der Zusatz ,,cantabile* wurde im Autograph gestrichen — s. Chronologisch-thematisches Ver-
zeichnis sdmtlicher Tonwerke Wolfgang Amadé Mozarts, hrsg. v. L. Ritter von Kochel,
bearb. von F. Giegling/A. Weinmann/G. Sievers, Wiesbaden 71965, S. 502.

38 Kerman, S. 61.
39 Ebda., S. 61.
40 Ebda., S. 62.
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Notenbeispiel 1

hatte4! und erst spiter4? eine dem endgiiltigen Melodieverlauf sehr nahestehende
Version notierte. Ihm muf3 also an dem melodisch sproden Thema gelegen gewe-
sen sein. Der weitere Verlauf des Satzes zeigt denn auch deutlich, dafl nicht kom-
positorisches Unvermogen, sondern hichste Konzentration das Thema formte. Die
Variationen sind allerdings nur zu verstehen, wenn man eine noch nicht erwihnte
Eigenart des Themas beriicksichtigt: daf sich ndmlich ganz im Gegensatz zur zu-
nichst skizzierten Version, in der die Anfangstakte aller Viertaktgruppen aufeinan-
der Bezug nehmen und erster und zweiter Teil parallel gegliedert sind (2 + 2 + 4),
die vier Takte 9-12 vom fast mechanisch anmutenden Verlauf der sie umrahmen-
den Teile deutlich abheben. Finden sich in den Rahmenteilen drei symmetrisch
gerundete, nur authentische Kadenzen verwendende Viertaktgruppen, so besteht
der Binnenteil aus zwei geschlossenen, einander iiberaus dhnlichen Zweitaktgrup-
pen mit plagaler Kadenz43, auf die in T. 11 sogar eine Zwischendominante hin-
fiihrt. Die Melodiestimme des Binnenteils ist im Gegensatz zu der der Rahmenteile
fein ziseliert und durch die Verwendung von Sechzehnteln rhythmisch lebendig;
sie tritt, zunfchst mit einem Halteton der Violinen gekoppelt, in der Viola und
dann, von einer in Gegenbewegung und rhythmischer Eigenstindigkeit gefiihrten

41 D-B, Grasnick 2, S. 67, Zeile 1 (Beethoven. Ein Skizzenbuch zu Op. 18. SV 46, hrsg. v.
W. Vimeisel [= Veroffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn. Skizzen und Entwiirfe
Bd. 6/I1], Faksimile Bonn 1972, Ubertragung Bonn 1974 ).

42 Ebda., S. 73, Zeile 6 und 7.

43 Auf diesen harmonischen Kontrast weist auch Daniel Gregory Mason, The Quartets of Beet-
hoven, New York 1947, S. 64 hin.
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Baflinie kontrapunktiert, in der ersten Violine auf. Ein Crescendo ab T. 11 und
das durchgehende Legato unterstiitzen das Autbliihen dieser inselhaft wirkenden
Takte44.

Die Variationen verkniipfen auf {iberraschende Weise urspriinglich nicht zu-
sammengehorige Partikeln des Themas. In Variation 1 ist der abwiirtsfithrende
Sextgang aus T. 1/2 in eine rhythmisch prignante Wendung verwandelt, die in den
folgenden sechs Takten dreimal und in den letzten vier Takten zweimal aufgegrif-
fen wird. Nun entspricht aber keiner dieser spiteren imitationsartigen Einsitze
exakt der Wendung des Variationsanfanges, so daf3 der Violoncelloeinsatz der
Takte 25/26 und der Violaeinsatz der Takte 27/28, die eine Umspielung der BafB3-
linie aus T. 11/12 darstellen, als nichts anderes als eine weitere Variante der beiden
die Variation er6ffnenden Takte gehort werden. Auch der Kontrapunkt aus T. 19/20
— der den eine Sext umspannenden Aufwirtsgang aus T. 3/4 umspielt — und jener
aus T. 27/28 haben groBe Ahnlichkeit. Die Rahmenteile und der Binnenteil haben
also eine Anniherung vollzogen. Damit gibt der Binnenteil seine Isolierung auf;
ein Crescendo zu seiner Kenntlichmachung eriibrigt sich. Statt dessen findet sich
nun am Ende beider Rahmenteile eine Stelle, die durch ein Crescendo hervorgeho-
ben ist: jener gegeniiber den vorausgehenden Einsiitzen um einen Takt zu friih ein-
tretende imitatorische Einsatz, der die ihrerseits mit Sforzati gekennzeichnete ab-
schlieende Kadenz einleitet. — Doch trotz der Nivellierung der Gegensitze zwi-
schen Rahmenteilen und Binnenteil erscheint eine Reminiszenz an die inselhafte
Gestaltung der Takte 9-12. Im zweiten und vierten Takt des Binnenteils (T. 26 und
28) erklingt in der jeweiligen Oberstimme eine ruhige, legato gefiihrte kleine Ton-
folge, die an die Gesanglichkeit der Takte 9-12 erinnert und durch das Beriihren
der Mollsubdominante die dortige harmonische Weitung sogar noch intensiviert.
Konkret stellt die Wendung eine Reduzierung der Melodielinie aus T. 11/12 dar;
ihr Rhythmus allerdings entspricht dem aus T. 1.

Variation 2 hat, was das Verhiltnis von Rahmenteil- zu Binnenteilmaterial anbe-
langt, dhnliches Aussehen wie Variation 1. Wihrend auf der Ebene der raschen
Bewegung eine Angleichung der Teile stattfindet — durch die ganze Variation zie-
hen sich Sechzehnteltriolen, die in den jeweils ersten zwei Takten der beiden
Rahmenteile als Umspielung der Themenmelodie verstanden werden kénnen, sich
dann aber in Dreiklangsbrechungen und Skalengingen verselbstidndigen —, behilt
der Binnenteil durch eine gesangliche Wendung in zweitem und viertem Takt — die
sich eng an T. 10 bzw. 12 anlehnt — und durch zusitzliche harmonische Schirfung
— ein leittoniges Hineinfiihren in den SchluB, das nun wieder dynamisch unter-
stiitzt ist — seine Sonderstellung.

44 Den Gegensatz in der Artikulation der Takte 1-8 und 9-12 hebt Steven Moore Whiting, To the
‘new manner’ born: A study of Beethoven’s early variations, Ph.D. University of 1llinois at
Urbana-Champaign 1991, Ann Arbor 1992, S. 306 als grundlegend hervor. Whiting verweist
auf den ganz dhnlichen Kontrast im Thema der Variationen aus der Klaviersonate op. 14/2.
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In Variation 3 ist die Anndherung von Rahmenteilen und Binnenteil noch einen
Schritt weiter gefiihrt. Auch in dieser Variation findet sich eine Zusammenhalt
schaffende durchgingige rasche Bewegung, doch hat sie keinen Anteil mehr an der
melodischen Ausgangssubstanz des Satzes. Das melodische Material des Themas
tritt in ruhigen Notenwerten auf; der auf der Ebene der raschen, umspielenden
Notenwerte bereits vollzogene Prozefl der Angleichung der Teile wird in dieser
Variation nun auch noch auf der Ebene der urspriinglichen Notenwerte nachgetra-
gen. Und hier nun verlidfit die Beethovensche Komposition vollends die Bahnen,
die die Mozartschen Variationen aus dem Streichquartett KV 464 vorgezeichnet
haben konnten. Leben Mozarts Variationen von melodischer Umspielung und An-
reicherung, von satztechnischer Verkomplizierung und Steigerung, so ist diese Va-
riation durch Reduktion und durch das Herstellen komplexer Beziehungen zwi-
schen den einzelnen, nicht mehr an ihren urspriinglichen Platz gebundenen Parti-
keln und Eigenschaften gekennzeichnet. Die Sextgidnge der Takte 1-4 sind zu
Quartgiingen verkiirzt; der mit fis beginnende Abwirtsgang aus T. 1/2 erscheint als
Melodiestimme (Viola), der mit a beginnende Aufwirtsgang aus T. 3/4 als Baf3-
stimme (Violoncello). Beiden Giéngen aber ist ein sich in Gegenrichtung bewegen-
der Gang (T. 49/50 Violoncello, T. 51/52 erste Violine) hinzugefiigt, so daf} sich
zwei einander sehr dhnliche Zweitaktgruppen herausbilden, die durch die Ansatz-
tone — zunichst fis, dann g4 — und durch einen von d aus konstant aufsteigenden,
nur in der Mitte nach unten umgebrochenen Bal halbsatzartig aufeinander bezo-
gen sind. Ein ebenfalls mit d beginnender BaBBaufstieg wiederholt sich sogleich in
den Takten 53-55, nun aber ohne Pause im zweiten Takt und noch einen Ton hoher
fiihrend. AuBerdem nimmt die BafBlinie aus T. 53/54 mit Rhythmus und Bewe-
gungsrichtung Bezug auf eine zuniichst ginzlich unscheinbare Wendung einer
Begleitstimme im Thema: der Viola in T. 6. Gegen die BaBlinie lduft ein umspiel-
ter Abwirtsgang der ersten Violine, der die Reihe der melodischen Ansatztone aus
T. 49 und 51 mit a fortsetzt, so daf} die ersten acht Takte den statischen, reihenden
Charakter des Themas ganz tiberwinden. — Der Binnenteil weicht in seinem Duktus
kaum noch von den ihn unmittelbar umgebenden Takten ab. Zweimal erklingt die
Violoncellowendung aus T. 11/12 — aber in einer rhythmischen Gestalt, die an den
Verlauf der Unterstimmen sowohl aus T.9 als auch aus T. 53/54 denken l4Rt.
Wichst der Binnenteil somit gleichsam ‘organisch’ aus den Takten 53-56 heraus,
so fithrt er auch, indem die erste Violine in T. 58-61 taktweise hoher ansetzt, ziel-
strebig auf die abschliefende Viertaktgruppe zu. Diese nun kniipft zwar wie im
Thema und in den ersten Variationen an die zweite Viertaktgruppe (T. 53ff.) an,
ibersteigert sie jedoch durch Verlingerung des eine Oktave tiefer ansetzenden
BaBganges um zwei Tone und durch den melodischen Hohepunkt g3 der ersten
Violine. — Einerseits haben in dieser Variation die Rahmenteile Eigenschaften des

45 Man vergleiche damit T. 17 und 19.
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Binnenteils angenommen — die ersten vier Takte gliedern in 2 + 2, das Portato ist
einem Legato gewichen, die im Thema so sprode Melodiefiihrung hat einer lied-
haften Gestaltung (T. 49-52) und die im Thema so banale BaBfiithrung einer linear
gefiihrten Unterstimme Platz gemacht —, andererseits ist der Binnenteil, wenn-
gleich in seiner Melodie noch immer von den ersten Takten (T. 49-52) deutlich
unterschieden, von einem Element der Rahmenteile, ndmlich dem Violarhythmus
aus T. 6, mitgeprédgt. Zudem ist durch die Bezugnahme der melodischen Spitzen-
tone ein groBBer Bogen iiber die Grenzen der Taktgruppen hinweg gespannt.

In Variation 4 werden keine raschen Figuren mehr benétigt, um alle Teile zu-
sammenzuhalten; der in T. 1/2 aufgestellte Rhythmus, die geradlinigen Bewe-
gungsabldufe der Rahmenteile und das Legato des Binnenteils beherrschen die ge-
samte Variation. Dadurch, daB die ersten vier Takte (T. 65-68) vom Binnenteil des
Themas die Gliederung in 2 + 2 iitbernehmen — T. 67 beginnt gegeniiber T. 66 in
neuer tonaler Sphire — und die Anfinge der Viertaktgruppen aus den Rahmenteilen
(T. 65, 69 und 77) sich harmonisch voneinander unterscheiden — im Thema und in
allen bisherigen Variationen begannen die entsprechenden Taktgruppen bei melo-
discher und rhythmischer Ahnlichkeit harmonisch gleich —, ist die urspriingliche
Kontrastierung von Rahmenteilen und Binnenteil kaum mehr erkennbar. Nur noch
durch zwei winzige Details ist der Binnenteil herausgehoben: durch die Haltetone
und durch von der Umgebung abweichende harmonische Haltung (in Umkehrung
zum Thema und zu den bisherigen Variationen ist hier der Binnenteil harmonisch
am einfachsten gehalten, wogegen die Rahmenteile harmonische und sogar tonale
Komplikationen aufweisen).

Variation 5 findet zu einer Gestalt, die die urspriingliche Konfrontation von
Rahmenteilen und Binnenteil nicht einmal mehr erahnen 140t, sondern wie aus ei-
nem Guf erscheint. Harmonisch sind alle Teile gleich kompliziert (ein neuer, dop-
peldominantisch eingesetzter verminderter Klang in T. 86 bildet zum zwischen-
dominantischen Klang aus T. 89 und 91 das Gegengewicht), und der regelmiBige
Einsatz des zweitaktigen Violintrillers zu Beginn jeder Viertaktgruppe suggeriert,
dall der Variation eine durchgehende Viertaktgliederung zugrundeliegt. Die fiir
diese Variation gewihlte rhythmisch iiberaus prignante Figuration der Melodie
macht es moglich, dall der Aufstieg der ersten Violine aus T. 3/4 und die Violon-
cellofigur aus T. 9/10 in ihren Umspielungen (zweite Violine T. 83/84 und 89/90)
(siehe Notenbeispiele 2 und 3) kaum noch zu unterscheiden sind. Die Variationen
sind an ihrem Ziel angelangt: iiber eine Reihe von Zwischenstufen ist Angleichung
erreicht, ist die anfingliche Konfrontation zwischen der Sperrigkeit der Rahmen-
teile und der Kantabilitdt des inselhaften Binnenteils aufgehoben und in durch-
gangige Lebendigkeit iiberfiihrt46. Daf} in den Skizzen4’ ein Entwurf zum Thema

46 Siehe hingegen Mason, S. 63, der das im Thema aufgestellte Prinzip ,,Statement — contrast —
restatement* in allen Variationen beibehalten sieht.
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Notenbeispiele 2 und 3

unmittelbar von einem Entwurf gefolgt wird, der zur letzten Variation gehéren
diirfte, deutet vielleicht an, dafl Beethoven schon in der ersten Arbeitsphase klare
Vorstellungen von Ausgang und Ziel und somit vom Konzept des Satzes hatte.
Beethovens Variationssatz wird wie der Variationssatz aus Mozarts Streichquar-
tett KV 464 mit einer Coda abgeschlossen. Doch wo Mozart abrundend Teile der
Variationsreihe zusammenfiigt — ein Verklingen im Duktus der sechsten Variation,
das von einer Reminiszenz an das Thema (T. 1-4 und T. 13-18 in T. 164-173) und
an die Kadenz aus Variation 5 (T. 115-118 zweimal in T. 174-181) unterbrochen
wird —, konzentriert sich Beethoven allein auf den Abwirtsgang der ersten Violine
aus T. 1/2 und das kleine Violamotiv aus T. 6 und flihrt vor Augen, daf} beide im
Verlauf des Variationsgeschehens ihre Starrheit bzw. Bedeutungslosigkeit verloren
haben. Der Binnenteil wirkte gleichsam als Katalysator, um den beiden Motiven zu
Flexibilitdt und gestalterischer Qualitdt zu verhelfen. Der ginzlich unerwartete
Trugschluf}, mit dem die Coda beginnt, mag in diesem Sinne als aufmerksam-
keitheischende Ankiindigung des Resumées verstanden werden. Der Abwirtsgang
ist nun in der Coda, jeweils zweimal hintereinander auftretend, Hintergrund fiir
eine raschere liedhafte — zwar ebenfalls nur auf- und absteigende, jedoch sich im
zweiten Takt durch die Sept der Dominante weitende und leitténig zum Hohepunkt
des vierten Taktes hinfiihrende — Melodie48, und das kleine Violamotiv ist durch
Sequenzierung und Kombination mit einem Komplementirrhythmus in die Lage
versetzt, diese viertaktigen Melodiebogen weiterzufithren (T. 102/103, 114/115,
120-123) und den das abschlieBende Poco Adagio vorbereitenden Dominantorgel-
punkt (T. 124-127) zu strukturieren. — Auch im Poco Adagio wird ein Abwiirtsgang
je zweimal hintereinander gesetzt, jedoch in stark verinderter Form. Die ersten

47 D-B, Grasnick 2, S. 73, Zeile 6 und 7.

48 1n der bereits einige Jahre frither skizzierten Melodie fiir ein Rondo, die als verwandt damit
angesehen wird (siehe S. 382 bei Ludwig Misch, ,,Kleine Beethoveniana®, in: Mf 16 [1963],
S. 381-388), fehlen gerade diese Eigenarten.
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beiden Ginge vereinen sich zu einem grofien, iiber eine Dezim fallenden und im
Grundton zur Ruhe kommenden Bogen (wogegen der Aufwiirtsgang aus T. 3/4 in
T. 132/133 kontrapunktisch verbrimt ist). Im Zusammenhang mit den beiden letz-
ten Abwirtsgiangen in T. 134ff. ergibt sich eine auch dynamisch unterstiitzte Stei-
gerung, da der zweite der Abwiirtsgéinge liber den ersten geschoben, verlingert und
verschnellert ist. AuBerdem treffen an dieser Stelle diverse Elemente aus den Va-
riationen zusammen. Die erste Violine bezieht sich mit ihrem Ansatzton g7 auf die
Takte 19, 30, 51, 63, 83 und 95 und mit ihrem Rhythmus auf den Rhythmus der
Viola in T. 6. Auch in der zweiten Violine klingt eine friihere Stelle an: die zu dem
grofien Aufwirtsgang gehorende, in die Kadenz fithrende Violastimme aus
T. 62/63. Die satztechnische Intensivierung und Biindelung in den Takten 134-136
macht die Ausdehnung der in T. 135 Mitte erreichten Dominante plausibel, und der
Dominantblock ist seinerseits Vorbereitung eines erstmals miinnlichen und zudem
auch ausgedehnteren Tonikaschlusses. War im Thema des Variationssatzes in den
Rahmenteilen ein melodischer Anhang bzw. eine kleine aufwirtsfitlhrende Wen-
dung nétig, damit eine abschlieBende Kadenz erklingen konnte (T. 7/8 und 15/16),
so vermag der Abwirtsgang in der Coda selbst den dominantischen Ansto§ zum
Schlieflen zu geben.

Selbstverstandlich geldnge es, fiir die Variationen aus Mozarts Streichquartett
KV 464 und die aus Beethovens Streichquartett op. 18/5 iiber die anfangs genann-
ten oberflichlichen Beziehungen hinaus auch im einzelnen Gemeinsamkeiten her-
auszuarbeiten, finden sich doch in beiden Variationsreihen traditionelle Verfahren
des Variierens. Beide Variationsreihen unterziehen etwa die Parameter Melodie,
Rhythmus und Harmonik Verdnderungen, lassen aber die Parameter Tempo und
Takt unveriindert. Doch in Beethovens Variationssatz wird dariiber hinaus ein Ab-
straktum, namlich das Verhiltnis zweier Teile zueinander, verdndert, und die Ver-
dnderungen an diesem Verhéltnis werden schrittweise vollzogen und zielgerichtet
angeordnet, so dal am Ende des Satzes der anfingliche Kontrast aufgehoben ist.
Die Prozefhaftigkeit des Satzes gibt zudem der Variationsreihe gréfleren Zusam-
menhalt, als es ein allen Variationen zugrundeliegendes Thema allein vermag. All
dies ist nur moglich, weil das Variationsthema in seinen Rahmenteilen so iiberaus
einfach gehalten ist. Ein derart differenziertes Thema hingegen wie das aus
Mozarts KV 464 steht der Verdnderung eines Verhiltnisses von Teilen und der ziel-
gerichteten Anlage von Variationen eher im Wege49. Ebenso sperren sich all jene
— gesanglichen — Variationsthemen, die auf bekannten Liedern basieren oder Opern
bzw. Singspielen entstammen, einer zielgerichteten Anlage des Variationszyklus30.

49 Philip Radcliffe zieht aus der unterschiedlichen Gestalt der Themen die SchluBfolgerung:
,;On the whole Mozart set himself the harder problem, as his theme is richer in detail, both
melodic and harmonic, than that of Becthoven, and proportionately harder to vary.* (S. 39).

50 Bei Joseph Haydn allerdings finden sich in einem Variationssatz tiber ein liedhaftes Thema —
in der Romanze aus der Sinfonie Nr. 85, entstanden wohl im gleichen Jahr 1785 wie Mozarts
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Daraus resultiert, dal die Gattung der Variation bis hin zu Beethoven wenig Raum
fiir kompositorische Qualitét lieB; das trotz aller Beliebtheit beim Publikum ge-
ringe Ansehen der Gattung diirfte damit aufs engste zusammenhéngen.

Der langsame Satz aus Beethovens Streichquartett op. 18/5 bietet also zweifels-
ohne fiir die Gattung der Variation Neues: die Einbezichung eines Parameters als
verdnderbar, der in traditionellen Variationsreihen zu den konstant gehaltenen Pa-
rametern gehorte, und die Verbindung der Gattung mit prozeBhafter Anlage5!.
Doch der Satz 146t aulerdem — wenn auch nur partiell — konkret an die Variationen
op. 35, die Eroica-Variationen, denken. Zundchst einmal haben seine ersten vier
Thementakte dhnlichen bzw. gleichen BafBlverlauf wie die ersten vier Takte aus
dem Thema der Eroica-Variationen>2 bzw. dessen vor 1802 entstandener Vorstufe
im Kontretanz WoQ 14/753. Wichtiger ist jedoch, daf3 auch in den Eroica-Variatio-
nen ein sperriger sechzehntaktiger Abschnitt am Anfang der Komposition steht,
daf} sich auch dort die Takte 9-12 — allerdings aufgrund noch gréBerer Widerbor-
stigkeit — von der Umgebung abheben, da auch dort der Erdffnungsabschnitt
spiter — zun4chst schon im ,,Tema® — mit musikalischem Sinn gefiillt und dessen

Streichquartett KV 464 — Ansitze, eine zielgerichtete Anlage zu realisieren: Am Ende des
Themas (T. 15ff.) erklingen vier Takte mit Vordersatzstruktur, denen aber im Gegensatz zu
T. 5-8 kein Nachsatz folgt, sondern ein auch harmonisch isoliert bleibender Einzeltakt und
eine gesangliche, kadenzierende Phrase von drei Takten Umfang. Indem Haydn diese Unre-
gelmiBigkeit in der ersten Variation durch dynamische Gegensitze (T.41/42) und in der
zweiten, der Mollvariation, durch Verkiirzung der Dreitaktgruppe auf zwei Takte (T. 63/64)
noch verschirft, fiihrt er folgerichtig auf die Gléttung der Taktgruppe in der letzten Variation
hin. Dort bestehen die auf den Vordersatz folgenden Takte (T. 113-116) aus einheitlichem
Material — nimlich einem viermaligen Auftreten des urspriinglichen Einzeltaktes — und erhal-
ten insofern nachsatzméfige Rundung.

51 Whiting sieht hingegen schon in fritheren Variationen Beethovens, etwa denen aus op. 1/3

(S.349), 8, 11, 12/1 (S. 358) oder 14/2 (S. 306), zielgerichtete Entwicklung ausgepriigt; aller-
dings beschrinkt sich der von ihm z.B. in op. 18/5 konstatierte Prozel darauf, daff der im
Thema aufgestellte Artikulationsgegensatz in den Variationen zunichst verschirft — Staccato
in Variation 1 und 2, Legato in Variation 3 und 4 — und schlieBlich in Variation 5 zu einer
Synthese gefiihrt wird (S. 306).

Deren ersten Takt, der einen er6ffnenden Tonikaklang enthilt, zédhle ich fiir diesen Vergleich
nicht mit.

Auch im 1800/01 entstandenen Finale zum Ballett Die Geschipfe des Prometheus erklingt
bekanntermaflen das Thema der Eroica-Variationen. Das Prometheus-Finale — und in weni-
ger deutlicher Form auch der elfte Tanz aus WoO 14 — hat noch einen weiteren Bezug zum
Variationsthema aus dem Streichquartett op. 18/5: In T. 67-71 findet sich in der BaBstimme
eine Bewegung, deren Ahnlichkeit mit der Fithrung der ersten Violine aus T. 1-4 nicht zu
iberhoren ist (s. z.B. Misch, S. 382). Auflerdem ist das Ende der Giinge durch eine Bliiser-
figur markiert, deren Rhythmus dem der Viola aus T.6 des Variationsthemas entspricht
(T. 68, 70). — Doch T. 1 und 2 des Variationsthemas aus op. 18/5 tauchen auch direkt in den
Eroica-Variationen auf: in Variation XIV, T. 1/2, in der linken Hand (nach Moll versetzt und
mit gedndertem Auftakt).

52

53
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Takte 9-12 integriert werden, daB sich auch dort zielstrebige, die Einheit des Va-
riationszyklus gewihrleistende Abldufe finden und dafl auch dort am Ende der
Komposition eine Zusammenfassung der vorausgehenden Geschehnisse erfolgts4.
Hier wie dort werden aus dem Thema der Variationen im Verlauf des Satzes ein-
zelne Elemente herausgeldst und in neuen Kontext gestellt — auffilligstes Zeichen
das Verbinden der nahezu unveridnderten Themenmelodie mit neuen Tonarten und
Harmoniefolgen in Variation 4 aus op. 18/5 und Variation 6 aus op. 35 -, und hier
wie dort hingen die ungewohnliche Themengestalt und der Prozefcharakter der
Variationen aufs engste zusammen3>. Diese Eigenarten — und nicht die neuartige
Form mit einem dem Thema vorausgehenden Introduktionsteil und einem groflan-
gelegten, eine Fuge einschlieBenden Finalteil — werden von der neueren For-
schung>¢ als die Kennzeichen der von Beethoven im Zusammenhang mit op. 34
und 35 angesprochenen ‘neuen Manier’ gesehen.

Beethoven scheint also seine Aussage liber die Neuartigkeit seiner Variationen
nicht zum richtigen Zeitpunkt gemacht zu haben. Nicht erst die Variationen op. 34
und vor allem op. 35 hiitten dieses Pridikat verdient>’, sondern bereits die Varia-
tionen aus dem Streichquartett op. 18/5. Zwei Erkldrungen sind fiir die Verspitung
denkbar: Einerseits mag seine AuBerung weniger durch seine eigenen Werke ver-
anlaBt gewesen sein denn durch eine von ihm nicht gutgeheiBlene Fugenkollektion
Anton Reichas38, auf deren marktschreierischen Titelzusatz ,,Composées d’apres
un nouveau systéme* Beethoven in seinem Brief vom Dezember 1802 an Breit-
kopf & Hirtel®® mit der spéttischen Bemerkung reagierte, franzosische Komponi-
sten machten ein ,,Geschrey von einer Neuen Methode von V.[ariationen]“%0. An-

54 Siche hierzu und zum Folgenden Stefan Kunze, ,.Die ‘wirklich ganz neue Manier’ in Beetho-

vens Eroica-Variationen op. 35", in: AfMw 29 (1972), S. 124-149.

Dahlhaus, Ludwig van Beethoven, S.212-214 spricht fur die Eroica-Variationen von einer
thematischen Konfiguration* aus prinzipiell voneinander unabhédngigen Teilmomenten.

<

56 Siehe Kunze, ,,.Die ‘wirklich ganz neue Manier’*

S.212-214.

Dies zu zeigen, ist anch das Anliegen der Arbeit von Whiting. Allerdings versteht Whiting
unter einem prozeBhaften Ablauf einer Komposition etwas anderes als vorliegender Aufsatz
und die in Anm. 56 genannte Literatur. Die erste Anwendung der Variationstechnik der
Eroica-Variationen schreibt Whiting den Variationen aus dem Klaviertrio op. 11 zu (S. 359).

Es handelt sich um die — allerdings erst 1805 erschienenen — Trente six Fugues pour le
Piano-Forte composées d’aprés un nouveau systéeme — s. dazu Stefan Kunze, ,,Anton Reichas
‘Entwurf einer phrasirten Fuge’. Zum Kompositionsbegriff im frithen 19. Jahrhundert®, in:
AfMw 25 (1968), S. 289-307.

59 Siehe Anm. 32.

60 Siehe dazu Kunze, ,,.Die ‘wirklich ganz neue Manier’*, S. 300 und Hans-Wermner Kiithen,
,.Beethovens ‘wirklich ganz neue Manier’ — eine Persiflage”, in: Beitriige zu Beethovens
Kammermusik. Symposion Bonn 1984, hrsg. v. S. Brandenburg/H. Loos (= Veréffentlichun-

und Dahlhaus, Ludwig van Beethoven,

57

58
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dererseits darf aber wohl auch Beethovens Anmerkung in seinem Brief vom Okto-
ber 1802 an den Verlag Breitkopf & Hirtel6! nicht unberiicksichtigt bleiben: ,,ich
hore es sonst nur von andern sagen, wenn ich neue Ideen habe, indem ich es selbst
niemals weif3 ...“ — eine Briefstelle, die erahnen 14Bt, wie wenig aussagekriiftig die
konkreten AuBerungen von Komponisten iiber ihre eigenen Werke oft sind. Auch
beim Variationssatz aus dem Streichquartett op. 18/5 scheint Beethoven um seine
neuen Ideen nicht gewufit zu haben.

III. Abtakt gegen Auftakt im Menuett des Streichquartetts Nr. 4

Ob ein Satz oder ein Teil eines Satzes auftaktige oder abtaktige Bildungen bevor-
zugt, beeinflufBt nicht nur den Charakter der Musik — so tendiert, vereinfachend
gesagt, in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts gesangliche und kammermusi-
kalische Musik eher zu Auftaktigkeit, energische und orchestrale Musik eher zu
Abtaktigkeit —, sondern bringt auch Konsequenzen z.B. fiir die SchluBbildung mit
sich. Auftaktige Motive vermodgen zwar auf eine harmonisch und melodisch
schlieBende Takteins hinzufiihren, lassen jedoch weder eine breite SchluBvorberei-
tung noch eine besonders deutliche Ausprigung des Schlusses selbst zu. Es gibt
allerdings einige Moglichkeiten, einem iiber einen Auftakt erreichten Schluf} eine
gewisse Stringenz zu verleihen. Einerseits ist ein Schlufl im achten oder sechzehn-
ten Takt eines periodisch gebauten Abschnitts — wie knapp und von der Gestaltung
her unerwartet er auch immer ausfallen mag — allein durch seine Positionierung
mit einiger Schlufkraft ausgestattet (s. z.B. das Trio aus dem zweiten Satz des
Streichquartetts op. 18/5); andererseits kann ein unscheinbarer Schiuff in einem
nicht regelmiflig gliedernden Kontext durch Wiederholungen bestitigt werden
(s. z.B. den langsamen Satz aus dem Streichquartett op. 18/2). Insbesondere die
schnellen Sitze neigen jedoch dazu, zumindest gegen Satzende abtaktige Haltung
zu bevorzugen bzw. Auftakte auf ganze Takte zu verldngern — sie also ‘abtaktig’,
auf betonter Taktzeit, einsetzen zu lassen —, so daf} sich die Kadenzklinge verbrei-
tern und somit eine auffillige Vorbereitung der abschlieenden Tonika vollziehen.
Meist ist auch diese Tonika nicht als einzelner Klang, sondern als groBerer Block
ausgebildet.

Der Ablauf des Menuetts aus dem im Sommer bis Herbst 1799 entstandenen
vierten Streichquartett der Serie op. 18 bestitigt diese Uberlegungen: Der erste Teil
ist auftaktig gestaltet und von knappen Schliissen in periodischen, kleingliedrigen
Strukturen geprégt; im letzten Teil (T. 33ff.) wird diese Haltung jedoch zugunsten

gen des Beethovenhauses in Bonn, Neue Folge, Vierte Reihe: Schriften zur Beethoven-
forschung 10), Miinchen 1987, S. 216-224.

61 Siche Anm. 31.
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abtaktiger Bildungen und breiterer Schliisse innerhalb von nichtperiodischen Takt-
gruppierungen aufgegeben. Entscheidend ist nun aber, dafl diese gegensitzlichen
Haltungen in ein zielgerichtetes Geschehen eingebunden sind. Gewisse Irritationen
im ersten Teil lassen es folgerichtig erscheinen, dafh die Auftaktigkeit verlassen
wird, und der Mittelteil (T. 9ff.), der zwischen beiden Haltungen vermittelt, berei-
tet gleichsam eine Kldrung der anfiinglichen Irritationen vor. An diesem Gesche-
hen sind die Dynamik und die Artikulation in hohem Mafle beteiligt.

Auf den ersten Blick zwar scheint die er6ffnende Periode des Menuetts — abge-
sehen davon, dafl der HalbschluB am Ende des Vordersatzes nicht in der Aus-
gangstonart, sondern in der parallelen Durtonart steht und der Nachsatz in der
Subdominanttonart beginnt — ohne alle Komplikationen abzulaufen: Eine kurze,
den Tonikadreiklang anspielende melodische Wendung und drei jeweils von einem
Spannungsklang (dominantischer, subdominantischer bzw. doppeldominantischer
Klang) zu einer Auflosung fithrende Klangfolgen sind durch ihre Auftaktigkeit
und rhythmische Ahnlichkeit aufeinander bezogen und werden durch die weibliche
Endung im vierten Takt und durch die ganz dhnliche Gestaltung der nachfolgenden
vier Takte als Vordersatz definiert. Bei ndherem Hinsehen aber ergeben sich in den
ersten acht Takten aufler den harmonisch-tonalen Besonderheiten auch andere
‘Unstimmigkeiten’: In T. 1 stellt sich in den drei Oberstimmen und in T. 3 in den
beiden Unterstimmen ein Legatobogen gegen die Auftakte, und in T. 1-4 bzw. 5-7
besteht eine eigenartige Spannung zwischen dem eigentlich sehr gesanglich wir-
kenden, groBbogigen melodischen Aufstieg und der Kleingliedrigkeit auf harmo-
nisch-tonaler und rhythmischer Ebene. AuBlerdem weicht der Nachsatz betrichtlich
vom Vordersatz ab, da die Synkope der Oberstimmen nicht wie dort die abschlie-
Bende Wendung initiiert, sondern sowohl metrisch als auch harmonisch verfriiht
erscheint. Sforzati kldren in den Takten 1-6 die Situation im Sinne von Auftaktig-
keit und Kleingliedrigkeit2, wogegen der Auftakt im ganz knappen Dominant-
Tonika-Abschluf} des Nachsatzes keines Sforzatos zu seiner Hervorhebung bedarf,
da er innerhalb der symmetrischen Gliederung an ‘richtiger” Stelle steht. — Obgleich
der Mittelteil des Menuetts zweimal (T. 9 und 17) auf die Auftaktform vom Satz-
anfang zurlickgreift, faft er sofort groBflichiger zusammen. In den Takten 9-12
verdringt ein Orgelpunkt die bisherige unruhige Balfiihrung; die aufsteigende Li-
nie der Oberstimmen ist nun wirklich durch ein Legato zusammengehalten. Nur
noch ein einziges Sforzato erklingt; zwar hebt es hnlich wie die bisherigen
Sforzati einen Spannungsklang hervor, spiegelt jedoch die verwandelte Situation
wider, indem es nicht mehr am Ende eines Taktes — auf die niichste Takteins hin-
fithrend —, sondern, abtaktig einsetzend, am Ende einer Taktgruppe — also auf die
néchste Viertaktgruppe hinfithrend — erklingt. Auch die Takte 13-16 passen sich,

62 Radcliffe, S. 34 sieht einen Zusammenhang zwischen der tonalen Instabilitit der ersten vier
Takte und den Sforzati.
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obwohl sie beziiglich der Geschwindigkeit der Harmoniewechsel und beziiglich
der Sforzati die Struktur von T. 1 haben, der neugewonnenen Grofflichigkeit an:
Sie wiederholen mehrmals die gleiche Klangfolge. Haben die Takte 9-12 domi-
nantische Funktion, so erhilt der Orgelpunkt in T. 17-20 Tonikafunktion (in Des-
dur); die gegeniiber T. 12 fehlende harmonische Anspannung schlégt sich in einem
Fehlen des Sforzatos nieder. Die Takte 21-24 pendeln ebenfalls nur iiber einem
Tonikaorgelpunkt, und so ist es nur folgerichtig, dafl den mit Sforzato versehenen
Auftakten durch auf der Taktzwei des Orgelpunkts dagegengesetzte Sforzati ihr
Gewicht genommen wird. Da die harmonisch-tonale Anlage der vier Viertaktgrup-
pen (f~moll V in T. 9-12, f~moll I — mit Wechsel zur V —in T. 13-16, Des-dur I in
T. 17-24) als (D) s s" auch auf c-moll bezogen werden kann, nimmt es nicht wun-
der, daB die Blockhaftigkeit dieser Taktgruppen auch auf die folgende, den letzten
Teil des Menuetts vorbereitende Dominante ausstrahlt; deren Umfang (sechs Takte
von T. 27 bis T. 32) korrespondiert zu dem der vorausgehenden, in T. 21 begin-
nenden Taktgruppe. — Die den Menuettanfang wieder aufgreifenden Takte 33ff.
scheinen in die Kleingliedrigkeit des Satzanfanges zuriickzufallen. Allerdings wird
bereits dem vierten Takt eine eintaktige Fortsetzung angefiigt, und diese nun be-
riicksichtigt, da der Mittelteil sich von der Auftaktigkeit geldst und zu GroBfla-
chigkeit gefunden hatte: Die erste Violine in T. 36/37 beantwortet den chromati-
schen Legato-Aufstieg aus T. 17-20 mit einer Abwirtsbewegung, deren Rhythmus
rfll\' f[if als Abwandlung des Rhythmus | [ [ |f (also eines auf schwerer Taktzeit
einsetzenden langen Auftaktes wie in T. 12) zu sehen ist (T. 4 mit dem Rhythmus
rTr [ hingegen war als synkopische Abwandlung des Rhythmus "|{" aus T. 2 und 3
zu verstehen). Auch in T. 38/39 und 40/41 folgt diese neue ausgedehntere Wen-
dung; in T. 40/41 wird sie gar verlingert und mit einem Crescendo gekoppelt, um
geradlinig in die mit Sforzato ansetzende Kadenz in T. 42 einzumiinden. Diese Ka-
denz nun ist ganz anders gestaltet als die beiden Kadenzen in den ersten acht
Takten, da die Dominante melodisch in den grofien Abstieg ab T. 40 eingebunden
ist und die darauffolgende Tonika weniger als Schlul denn als Anfang der letzten
Achttaktgruoppe — und als Pendant zu T. 47 — gesehen werden muB. Die Takte 43ff.
haben codaartige Funktion, denn sie konfrontieren auf knappstem Raum noch
einmal Kleingliedrigkeit und Grofflichigkeit, Auftaktigkeit und Abtaktigkeit, be-
vor sie mit den beiden SchluBStakten gleichsam das ‘Ergebnis’ des Satzes vorstel-
len: Uber einer flichig gestalteten BaBstimme erklingen in T. 44 zunichst ein syn-
kopisches auftaktiges Motiv dhnlich dem aus T. 7 und ein einen AbschluB verhei-
Bender Viertelauftakt. Doch ein Schluf3 wird durch die hereinbrechenden abtakti-
gen Sforzati verhindert. Auch ein zweiter, auf T. 43/44 bezugnehmender Ansatz in
T. 47/48 wird durch ein abtaktiges Sforzato abgebrochen, doch dieses Mal mar-
kiert das Sforzato einen besonders gewichtigen Klang: den den Schluf3 herbeifiih-
renden, im Legato breit ausgespielten Dominantseptnonakkord.
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Ein Vergleich der Schliisse aller drei Teile des Menuetts — T. 7/8, T. 27-32 und
T. 47-50 — macht noch einmal den Gang des Satzes deutlich: anfangs der kadenzie-
rende Quartsextakkord und die auftaktig eintretende Dominante mit zusammen
einem Takt Ausdehnung, am Ende der kadenzierende Quartsextakkord und die auf
der Takteins einsetzende Dominante mit zusammen zwei Takten Ausdehnung und
im Mittelteil gar ein blockhafter dominantischer Abschlul von sechs Takten, der
entsprechend groBflachig vorbereitet ist. Es vollzieht sich also gleichsam ein Wan-
del in der Taktart bzw. in der zugrundeliegenden metrischen Struktur. In den ersten
acht Takten liegt ein ausdifferenzierter Dreivierteltakt vor, wogegen sich im Mit-
telteil die Dreiviertelnote als Einheit etabliert und im letzten Teil gegeniiber dem
noch einmal aufgegriffenen Dreivierteltakt endgiiltig und nachdriicklich durch-
setzt. Beim Da capo des Menuetts ist das Tempo — ,,La seconda volta si prende il
tempo pi allegro® — stirker der GroBflidchigkeit des Mittel- und SchluBteils anzu-
passen.

So klein der Satz in seinen Dimensionen auch ist und so traditionell die periodi-
sche Gliederung des ersten Teils, der rhythmische Duktus des ganzen Satzes und
die durchgingige Geradtaktigkeit auch anmuten®3, so deutlich ausgeprégt ist doch
der ProzeBcharakter®. In dem weitaus umfangreicheren Menuett aus dem Streich-
quartett op. 18/5 hingegen finden sich zwar ebenfalls Veridnderungen des dritten
Teiles gegentiber dem ersten — eine gewisse satztechnische Steigerung ergibt sich
durch die imitatorischen Einsétze in T. 58-65 und den Anhang in T. 74-81 —, doch
haben diese eher zufélligen Charakter. Es wird auf sie nicht zielstrebig hingefiihrt;
der Mittelteil, auch dort grofBflichiger angelegt als der erste Teil, représentiert
keine Zwischenstation auf einem Weg vom Kopfthema zum Satzabschluf3.

IV. Motivische Verdnderungen im Dienste der Schlufibildung —
das Rondo aus dem Streichquartett Nr. 4

Eine Form wie die des Rondos, die immer wieder zu einem bereits bekannten
Formteil zurlickkehrt, sperrt sich prinzipiell einem Komponieren, das durch pro-
zeBhafte Ablaufe dem Zeitfaktor Rechnung zu tragen versucht. Diese Tatsache be-
rlicksichtigen die Wiener Klassiker insofern, als sie Finalsdtzen aus zyklischen

63 Kerman, S. 68 verweist darauf, daf3 der Satz, wenngleich gut gearbeitet, in einem altmodi-
schen Stil gearbeitet sei, den Beethoven eigentlich bereits einige Jahre zuvor hinter sich ge-
lassen habe.

64 In diesem Sinne darf man den Satz vielleicht als ,,zukunftsweisend* bezeichnen — s. Schnei-

der, S. 144. Allerdings fiihrt Schneider als Grund fiir diese Einschitzung das hier seiner Mei-
nung nach bereits deutlich spiirbare Pathos der Beethovenschen ¢-moll-Sitze an, das durch
den kompakten vierstimmigen Satz, die Sforzati auf schwacher Taktzeit und die Synkopie-
rungen entstehe (S. 145).
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Werken — die traditionell ja der Ort fiir die Rondoform sind — hiufig Sonaten-
hauptsatzform geben oder die Rondoform so weit differenzieren, da prozeBhafte
Elemente des Sonatenhauptsatzes Eingang finden konnen (sogenanntes ‘Sonaten-
rondo’). Wird aber doch die Rondoform gewihlt, so veridndern vor allem Haydn
und Beethoven oft die Wiederholungen des Refrains, und eine mehr oder weniger
umfangreiche Coda gibt Raum fiir grundsitzlich neue Motivgestalten. Dabei kann
die Coda eines Rondos der Positionierung sowohl am Ende des Satzes als auch am
Ende des ganzen zyklischen Werkes dadurch gerecht werden, daB sie die Schluf3-
bildung nachdriicklicher vornimmt als der Refrain, der als eingédngiger und iiber-
schaubarer, normalerweise symmetrisch gebauter Abschnitt nur einen knappen und
eher unscheinbaren Schluf aufweistS5. Die Techniken, einen wirksamen, breiten
Schluf} zu gestalten, entsprechen dabei denen aus schnellen Kopfsdtzen — unab-
hingig davon, ob dort eine Coda vorliegt oder nicht —; aber auch in langsamen
Sitzen und Menuetten bzw. Scherzi zumindest der spédteren Werke fiihren die
Wiener Klassiker meist auffillig und zielstrebig auf den Schluf} hin®6.

Was am Rondo aus dem Streichquartett op. 18/4 gezeigt werden soll — die
SchluBgestaltung der Coda mit Hilfe von Refrainmotiven —, ist also weder ein
Spezifikum dieses Satzes noch der Streichquartette op. 18, ja nicht einmal nur
Beethovens; dennoch scheint es mir lohnenswert, gerade an diesem in einer tradi-
tionellen Form gebauten Beispiel zu verfolgen, wie stark ‘motivisch-thematische
Arbeit’, die ja iiblicherweise als fiir Beethoven besonders charakteristisch angese-
hen wird, im Dienste tibergeordneter Gesichtspunkte steht.

Wenn es im folgenden um die SchluBbildung des Rondos aus op. 18/4 geht, soll
zunichst einmal dargestellt werden, wie in dem am héufigsten auftretenden Bau-
stein des Satzes, dem Refrain, Schliisse gestaltet sind: Die beiden achttaktigen
Teile des Refrains erreichen iiber einen kurzen, in der Mitte des siebten Taktes mit
Vorhalt einsetzenden Dominantklang die jeweilige Tonika, die ihrerseits nur einen
Takt einnimmt. Die Halbschliisse im jeweils vierten Takt der beiden Teile werden
sogar durch einen Auftakt von nur einer Viertelnote Dauer (Tonika am Ende von
T. 3, iibermdfiger Sextakkord am Ende von T. 11) vorbereitet. Allerdings zeigt
sich in allen Viertaktgruppen eine fiir periodische Halbsitze typische Zunahme der
Spannung im jeweils dritten — und im Falle der letzten Taktgruppe sogar zweiten
und dritten — Takt gegeniiber dem Taktgruppenbeginn: Die Geschwindigkeit des
Harmoniewechsels und die rhythmische Dichte der Unterstimmen werden vergro-
Bert (T. 3 und 7 mit Auftakt, T. 14/15); zielstrebige Génge, in der zweiten Violine
gar durch Chromatik verschirft, 13sen eine sprunghafte Sequenz ab (Oberstimmen

65 Mozart verdeutlicht den Schluff eines Rondosatzes hiufig dadurch, daf er dem unverindert
wiederholten Refrain einige Kadenzbestitigungen mit Dominante — Tonika anschlief3t
(s. z.B. die letzten drei Takte der Klaviersonate KV 281 = 189f).

66 Siehe auch Kapitel IIL
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T. 11). So #hnlich die regelmiBig alle vier Takte auftretenden (Halb-)Schlu$3-
wendungen auch wirken, so deutlich ist doch, daf} die einzelnen Viertaktgruppen
von unterschiedlicher Faktur sind. Es erfolgt eine Entwicklung von kleinen hin zu
groeren Einheiten: Im jeweils zweiten Takt der beiden ersten Viertaktgruppen
wird — verursacht durch den Rhythmus der Unterstimmen und die fallende melo-
dische Linie — eine Binnenzidsur spiirbar, nicht jedoch in Vorder- und Nachsatz des
zwelten Refrainteils, da dort eine Sequenz und ein Abwirtsgang des Basses (T. 9-
12) bzw. verfriiht einsetzende Viertel der Unterstimmen (T. 14) zweiten und dritten
Takt aneinanderbinden.

Die weiteren Refrains des Satzes (T. 41-72, 87-110, 163-178) haben, obwohl
gegeniiber dem ersten Refrain verdndert, die gleichen symmetrischen Strukturen
und SchluBbildungen. Doch auch die Couplets bestehen im wesentlichen aus mit
knappem Halb- oder Ganzschluff gerundeten Viertaktern bzw. Vielfachen davon;
die Takte 73/74 und 79-82 sind als verlingerte Auftakte zu den nachfolgenden
Halbsitzen, die Takte 111-116 als ein eingeschobener Dominantblock zu verste-
hen. Das letzte Couplet allerdings bringt auffillige Fingriffe. War im Refrain stets
der dritte Takt einer Viertaktgruppe der angespannteste und der vierte der rhyth-
misch ruhigste und harmonisch entspannteste, so dringt in den Takten 137-152 ~
die motivisch von zwei verschieden langen Varianten der Satzkopfmelodie ausge-
hen — der vierte Takt einer jeden Gruppe am stirksten weiter, da der bereits im
dritten Takt erreichte dominantische (bzw. in T. 151/152 doppeldominantische)
Klang durch den Rhythmus der Violoncellostimme zusitzliche Spannung erhiilt;
die Viertaktgruppen kommen also sdmtlich nicht mehr zur Ruhe, sondern bleiben
‘offen’:

Periode 1. Takt 2. Takt 3. Takt 4. Takt
» Ziel
offene Taktgruppe 1. Takt 2. Takt 3. Takt 4. Takt 1. Takt

)y
14

Vorbereitet ist dieser Funktionswandel des vierten Taktes in T. 136, wo der zu
keinem SchluB findende Rhythmus der beiden Unterstimmen und das damit korre-
lierende durchgiingige Crescendo den HalbschluBl der ersten Violine vereiteln.
Vorstadien hierzu darf man wohl iiberall dort sehen, wo der Schiuftakt eines Halb-
satzes schon nicht mehr wie in T. 4, 8 und 12 einen lingeren Notenwert bringt,
sondern mit rhythmischer Bewegung gefiillt ist. Das ist vor allem in den Couplets,
aber zunehmend auch in den Refrains der Fall (z.B. T. 94 und 102). In T. 153 folgt
ein zehntaktiger Block iiber einem Dominantorgelpunkt, der nun nicht mehr ein-
fach eingeschoben ist wie der in T. 111-116, sondern wie ein — auch dynamisch
hervorgehobenes — Resultat aus der unmittelbar vorausgehenden Reihung von of-
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fenen Viertaktgruppen erscheint. All dies dient der Vorbereitung der Prestissimo-
Coda, die in T. 163 mit einer erneuten Variation des Refrains einsetzt. — Daf3 im An-
schluf} an diesen letzten Refrain das Kopfmotiv um eine halbe Note verfriiht ein-
setzt (T. 178), liberrascht in hohem Mafle; die Bedeutung dieser Stelle erschlieBt
sich erst, wenn man ein wenig weiterblickt: Die Takte 182/183 werden offensicht-
lich in T. 186/187 aufgegriffen und die Takte 184/185 in T. 190-191; die drei Takte
192-194 gehoren aufgrund des gleichen rhythmischen und zumindest #hnlichen
melodischen und harmonischen Verlaufs ebenso zusammen wie die drei Takte 196-
198 und spiiter die beiden Zweitakter 204/205 und 206/207. Zweifelsohne beginnt
mit dem Umschlagen in einen neuen Duktus jeweils auch eine neue Taktgruppe; es
wirkte kiinstlich, wiirde man diese Zusammenhénge durch eine andersartige Glie-
derung zerstoren. Somit ergibt sich folgende Gruppierung:

T. 182-185 T. 186-191 T. 192-195 T. 196-203 T. 204-...
4 6 4 8

Alle diese Taktgruppen haben gemeinsam, da an ihrem Ende entweder eine
breite, sich zur nichsten Taktgruppe offnende Dominante (T. 184/185, 190/191,
202/203) oder eine nachdriicklich sich ¢ffnende Kadenz (T. 195) erklingt und die
Anspannung durch eine dynamische Anderung markiert ist. Es ist also die offene
Bauweise der Taktgruppen ab T. 137 {ibernommen. Von den beschriebenen Takten
aus lassen sich nun auch die im Schema noch fehlenden Takte einordnen. Die
Taktgruppe 178-181 besteht aus zwei gleichen Takten zu Beginn und geht im
vierten Takt zu rhythmischer und harmonischer Beschleunigung iiber; auch beim
Spiel sollte — trotz der anderslautenden Dynamik — horbar werden, daB diese Takt-
gruppe den vorausgehenden Refrain seines Schlusses beraubt bzw. dessen Schluf
in einen Anfang verwandelt. Bereits ab dieser Stelle werden die periodischen
Taktgruppen des Refrains endgiiltig von offenen, weiterdrangenden Taktgruppen
abgelost; ab hier ist das stiindige Stagnieren des Satzes in periodischen Halb-
schliissen bzw. Schliissen endgiiltig iiberwunden. Die breite Kadenz der Takte 198-
203 fiihrt in einen groBfldchig gliedernden Abschnitt iiber Tonikaorgelpunkt
(T. 2041f.). Eroffnet wird dieser Abschnitt nicht mehr — wie noch die Taktgruppe
T. 196-203 — durch zwei dhnliche Einzeltakte, sondern durch zwei #hnliche Zwei-
taktgruppen, und die Beschleunigung erfolgt nicht im vierten, sondern erst ab dem
fiinften Takt; alle Vorgénge sind also grofer dimensioniert. Bleibt man im Raster
der ein Vielfaches von zwei Takten umfassenden offenen Taktgruppen, so wiire der
néchste Gliederungspunkt vor T. 212 zu setzen — und tatsiichlich ergibt sich in
T. 212-215 trotz der Reduzierung auf den Tonikagrundton und einen kleinen auf-
taktigen Anlauf dahin nochmals eine Anlage, wie sie bereits aus T. 178-181 und
192-195 bekannt ist: zwei dhnliche Takte zu Beginn und eine Spannungssteigerung
im vierten Takt. Beethoven bestitigt dann auch zu guter Letzt die Abfolge offener
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Taktgruppen, indem er an den Tonikaschlufitakt einen Pausentakt anhiingt. Es wire
unausgewogen, wiirde die lange Folge der geradzahligen Taktgruppen ab T. 178
nun durch einen einzigen Tonikatakt abgeschlossen.

Ein Blick ist nun zu werfen auf die ‘motivische Arbeit’ in der Coda. Einige dort
vorkommende Motive sind aus dem Kopf des Refrains abgeleitet: das einen Takt
umfassende Motiv T. 204ff. — das auch um eine halbe Note gegen den Takt ver-
schoben auftritt (T. 178/179) —, das auf einen halben Takt verkiirzte und ebenfalls
‘falsch’ im Takt stehende Motiv T. 184ff. und das um die ersten beiden Auftaktach-
tel gekiirzte eintaktige Motiv T. 209f. Die jeweilige Form ist durch die Gesamt-
situation bestimmt. Wiirde nach dem Abschluf3 des Refrains das Kopfmotiv in
normaler metrischer Gestalt einsetzen, so wiirden zuvor ein Ruhepunkt und die
iibliche Zisur entstehen; nur durch die Verschiebung gegeniiber dem Takt — die
zudem durch den Uberraschungseffekt noch Signalwirkung fiir den Zuhérer hat —
erhilt T. 178 die Qualitit eines ersten und T. 179 die Qualitiit eines zweiten, den
vorausgehenden Takt aufgreifenden Taktes. Das Motiv erhilt auf diese Weise pri-
mir taktfiillende und weniger weiterfiihrende Funktion. Noch deutlicher ist dieser
Funktionswandel bei dem ebenfalls ‘zu frith’ einsetzenden und zudem verkiirzten
Motiv in T. 184ff. Nachdem sich bis hin zu T. 203 die offenen Taktgruppen unwi-
derruflich gefestigt haben, kann in T. 204 sogar wieder auf das metrisch ‘richtig’
stehende Kopfmotiv zuriickgegriffen werden; der Umfang von nur einem Takt 1463t
Raum, den jeweils zweiten Takt — in dem ja im Refrain jeweils eine Binnenzisur
spiirbar war — durch die repetierenden Viertel der Auf3enstimmen rhythmisch anzu-
spannen. Doch in dem Moment, in dem das Setzen und Anspannen auf einen Takt
komprimiert wird — in T. 208-210 folgt der mit Sforzato versehenen Tonika auf der
Takteins bereits in der zweiten Takthalfte das rhythmische Weiterdrangen der
AuBenstimmen — und insofern das Kopfmotiv in jedem Takt erscheint, muf es sei-
nen Auftakt verlieren. Es hat nunmehr seine Initialfunktion ganz eingebiiit; es
dient nur noch der Bekriftigung der betonten Tonikaschlédge.

Noch zwei weitere ‘Motive’ der Coda, so banal sie auch erscheinen mdogen,
nehmen auf Vorausgehendes Bezug. Zum einen sind das die soeben erwihnten re-
petierenden Viertel in T. 205 und 207, die unschwer auf den Verlauf der ersten
Violine aus T. 3 zuriickzufihren sind, und zum anderen die kleinen Schleifer aus
den letzten Takten der Coda, die bereits im Couplet T. 73ff. auftraten. Doch in bei-
den Fillen hat sich die Funktion der Motive grundlegend gewandelt. Die repetie-
renden Viertel fuhrten im Refrain vom dritten auf den schlieBenden vierten Takt,
wogegen sie in der Coda den zweiten Takt einer Einheit auf den ersten Takt der
ndchsten Einheit hin anspannen. Der Schleifer, in beiden Fillen als Auftakt zur
Takteins und zur Taktmitte eingesetzt, hat im Couplet auch auf iibergeordneter
Ebene auftaktige Wirkung, da die Takte 73/74 und 79-82 ohnehin nichts anderes
als sehr breite Auftakte zu den beiden sehr dhnlich gestalteten Viertaktgruppen
T. 75ff. und T. 83ff. sind. In den Takten 212-214 der Coda jedoch ist der Schleifer,
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von der Taktgruppierung her gesehen, dhnlich wie das Kopfmotiv in T. 178/179
nur Taktfiillung: erst im vierten Takt, T. 215, erhilt er durch das zweimalige Auf-
treten die Fihigkeit, zam ersten Takt des Tonikaschlufiblocks zu fithren.

‘Motivische Arbeit’ bedeutet in einem Satz wie diesem also primér, dafl der
Kontext eines Motivs gemif} der Position im Satz verdndert und das Motiv diesem
Kontext angepalt ist. Das Motiv ist also — iiberspitzt gesagt — nur ein Mittel, um
die Unterschiedlichkeit der satztechnischen Konstellationen wahrnehmbar zu ma-
chen. Insofern kann ein Motiv auch von allergrofiter Simplizitit sein. Nur im Zu-
sammenhang mit den folgerichtigen Veridnderungen des Kontextes vermag moti-
visch-thematische Arbeit einem Satz Zielgerichtetheit zu geben.

V. Drei-Viertel- oder Sechs-Achtel-Takt
im Scherzo aus dem Streichquartett Nr. 62

In der jiingeren Literatur wird gelegentlich darauf hingewiesen, dafl der iiberaus
verzwickte Rhythmus des Scherzos aus dem im April bis Sommer 1800 entstande-
nen B-dur-Streichquartett aus der Konfrontation zweier Taktarten resultiere. Joseph
Kerman spricht von , rhythmic effects of 3 x 2 as against 2 x 3 within the 6 eigth-
notes to the bar“67, Walter Lessing sicht den 3/4-Takt durch die Sforzati in einen
6/8-Takt verwandelt58, und Herbert Schneider erwihnt ein ,,Spiel mit dem Wechsel
von 6/8- und 3/4-Takt*“69. Hugo Riemann dagegen warnt: ,,Wer nicht auf die Takt-
vorzeichnung achtet, wird leicht in Gefahr kommen, dasselbe [das Scherzo] im
6/8-Takt zu lesen, aber damit nicht durchkommen. Es ist wirklich 3/4-Takt gemeint
und Beethovens Balkenbrechungen sollen die Motivgrenzen deutlich machen
...“70; ghnlich heiBt es bei Theodor Frimmel, im Scherzo werde bei Auffilhrungen
,fast immer der hochst eigenartige Rhythmus verfehlt. Beethoven schrieb wohi mit
vollem BewuBitsein den 3/4-Takt vor, wogegen man bei den Auffiihrungen meist
unverhohlen den 6/8-Takt dafiir wéhlt“7!, Wenngleich Hugo Riemanns Vorschlag,
mit einer anderen Schreibweise der Balkenbrechungen die Motivgrenzen deutli-
cher als Beethoven hervorzuheben?2, verwirrend ist und die von ihm hinzugefiigte
Dynamik die Beethovenschen Sforzati ad absurdum fiihrt, diirften wohl die beiden
dlteren Autoren richtig gesehen haben, daB in diesem Satz kein 6/8-Takt auftaucht.

67 Kerman, S. 75.
68 Iessing, S. 30.
69 Schneider, S. 148.

70 Hugo Riemann, Beethoven's Streichquartette, (= Meisterfihrer Nr. 12), Berlin/Wien (1910),
S. 46.

71 Theodor Frimmel, Beethoven-Handbuch, Zweiter Band, Leipzig 1926, S. 34f.
72 Frisoliert das vierte Achtel in T. 1-3 (S. 46).
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Die Unterstimmen sind anfangs sinnvoll nur im 3/4-Takt zu interpretieren, verlore
doch die in T. 4 auf betonter Taktzeit erscheinende und auffillig durch einen vor-
ausgehenden subdominantischen Klang vorbereitete Dominante ihre Wirkung,
wenn die dominantischen Klidnge aller vorausgehenden Takte ebenfalls schon auf
betonter Taktzeit stiinden. Die Violoncellowendung in T. 4 ist typisch fiir einen
Phrasenschlul im 3/4-Takt (im 6/8-Takt wire noch ein weiteres repetierendes
Achtel angehingt), und diese Taktart wird denn auch durch eine dhnliche Wendung
in den Unterstimmen der Takte 15-18 — hier allerdings mit einem Sforzato auf der
Taktzwei — und in den Abschlufitakten 47/48 bestitigt. Auch die Oberstimmen
(bzw. die Unterstimmen der Takte 23-25 und 34-37) lassen sich nicht im 6/8-Takt
lesen; die meisten Stellen (Oberstimmen T. 1/2, 5/6, 9/10, auch 19-22; Unterstim-
men T. 23-25, 34-37) sind als 3/4-Takt zu verstehen, dessen ‘Takt’betonung ein
Achtel vor der normalen Takteins liegt. In dieser Verschiebung der Takteinsen ge-
geneinander und nicht in einer Zweideutigkeit beziiglich der Taktart liegt die
rhythmische Sprengkraft des Satzes. Will man sich den Verlauf der tibrigen Ober-
stimmenstellen vergegenwirtigen, kann es allerdings hilfreich sein, tatsichlich mit
Taktwechseln zu operieren: mit dem Wechsel zu — gegen die Viertel des 3/4-Taktes
um ein Achtel verschobenem — 2/4-Takt (T. 12/13 und 39-4473) und zu 1/8-Takt
bzw. einem iiberzihligen Achtel (am Ende von T. 3, 7, 13, 22, 25, 33, 4474, All
die Stellen mit Taktwechsel haben die Funktion, zuvor metrisch disparate Stimmen
mit Hilfe eines liberraschenden Eingriffs zusammenzubiindeln, das rhythmisch-
metrische ‘Problem’ des Satzes also zu l6sen. Solches Zusammenfiihren geschieht
immer — kurzfristig oder auf eine lingere Strecke — gegen Ende einer Taktgruppe;
in der letzten Phrase sind die Stimmen am ldngsten (ab T. 39; vorbereitet sogar
schon ab T. 36) in gemeinsamem Rhythmus gefiihrt. — Betrachtet man die einzelnen
Taktgruppen des Scherzos genauer, so fillt auf, daB sich periodisch gerundete
Phrasen zu Anfang des Satzes (Vorder- und Nachsatz in T. 1-8) und dann nur noch
beim Wiederaufgreifen des Kopfthemas (Vordersatz und unvollstindiger Nachsatz
in T. 23-2975) finden, also im Verlauf des Satzes — wie so oft in zielgerichtet ge-
stalteten Sétzen — zuriicktreten. Die iibrigen Phrasen, von denen nur die letzte ab-
schlieBt und die tibrigen harmonisch offen bleiben, nehmen zum Satzende hin be-
trichtlich an Linge zu: sechs Takte in T.9-14, acht Takte in T. 15-2276 und

73 Die zweite Violine verliBt schon mit dem Beginn von T. 43, das Vicloncello in der Mitte von

T. 43 und die Viola mit dem Beginn von T. 44 den 2/4-Takt.

Der ersten Violine konnte noch bis T. 46 ein um ein Achtel verschobener 2/4-Takt zugrunde-
gelegt werden, doch der den Takt richtigstellende Viertelschlag der Unterstimmen in T. 45
macht es unmdoglich, die erste Violine so zu héren.

74

75 Der Nachsatz wird in T. 30 durch die bereits aus T. 15/16 bekannte Violoncellofigur abge-

schnitten.

76 Diese Phrase war im ersten Entwurf um einen Takt linger und wurde von Beethoven erst im

zweiten Entwurf auf die endgiiltige Linge gebracht (s. S. 391 und 394 bei Douglas Johnson,
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schlieBlich vier + fiinfzehn Takte ab T. 30. Mit dieser VergréBerung der Dimensio-
nen geht eine Verbreiterung der Kadenzen Hand in Hand: Der Halbschluf} in T. 4
wird iiber eine Klangfolge in Achteltempo erreicht, dem GanzschluB} in T. 8 geht
eine auf einen Takt gedehnte Dominante voraus, und das Ende des Scherzos wech-
selt die Klidnge im Abstand von zwei Takten (Dominante mit Vorhaltsquartsext-
akkord in T. 45/46, Tonika in T. 47/ 48). Die genannten, sich auf den Ebenen der
realen Taktart, der Phrasengestalt, der Phrasenlinge und der harmonischen Ge-
schwindigkeit zeigenden zielgerichteten Verinderungen werden durch satztechni-
sche Verdichtung im letzten Teil des Scherzos unterstiitzt. In den Takten 30-38
werden zwei zuvor getrennt auftretende Elemente gekoppelt: das sequenzierende
und seine Lage wechselnde eintaktige Kopfmotiv aus T. 9-11 und die orgelpunkt-
artig eingesetzten, sich mit ihren Sforzati am Takt und auch am Kopfmotiv reiben-
den Oktavspriinge aus T. 15-18. Die Takte 39-45 nutzen auflerdem den gegeniiber
T. 12/13 betrichtlich ausgeweiteten und dadurch das gemeinsame Spiel der In-
strumente noch stirker stabilisierenden 2/4-Takt, um zum Hochpunkt des Satzes,
dem b3, zu fithren.

VI. Die Vorbereitung des Kulminationspunktes
im Adagio cantabile des Streichquartetts Nr. 2

Das im Mai 1799 komponierte und im Sommer 1800 iiberarbeitete Streichquartett
op. 18/2 enthilt an zweiter Stelle einen Satz, an dem die Literatur stets den starken
Kontrast zwischen den umrahmenden langsamen Teilen, Adagio cantabile iiber-
schrieben, und dem in der Mitte stehenden Allegro hervorhebt?’; iiber das Adagio
cantabile selbst verliert sie allerdings nur wenige Worte. Das Anfangsthema des
Satzes bezeichnet Kerman als die denkbar konventionellste Idee, die Beethoven
liberhaupt verwenden konnte; sogar die Tonart ,rings a familiar bell“78, Und tat-
sédchlich lassen die ersten sechs Takte mit ihrer iibersichtlichen Vordersatz-Nach-
satz-Beziehung und ihrer ruhigen Melodie kaum anderes erwarten, als daB im
weiteren Satzverlauf gesanglich gestaltete Phrasen wiederholend oder in periodi-
scher oder sequenzierender Reihung nebeneinandergestellt werden”. Doch nur das

~Beethoven’s Sketches for the Scherzo of the Quartet Op. 18, No. 6%, in: JAMS 23 [1970],
S. 385-404).

77 Siehe z.B. Riemann, S. 22, Helm, S. 14, Radcliffe, S. 31, Kerman, S. 52 und Schneider,
S. 144.

78 Kerman, S. 51.

79 Der langsame Satz aus op. 18/6 etwa entspricht solchen Erwartungen. Die beiden Teile be-
ginnen mit je vier Viertaktgruppen, von denen sich jeweils zwei aufgrund von Halb- und
GanzschluB zu einer Periode zusammenschlieBen. Die schon im ersten Teil bei Wiederho-
lungen angebrachten Verzierungen werden von den Varianten des zweiten Teils iiberboten.
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Allegro hat wirklich solch iibersichtlichen und unkomplizierten Bau, reiht es doch
in seinen AuBlenteilen eine viertaktige Periode und zweimal zwei Kadenztakte und
im Mittelteil zuniichst eine viertaktige Sequenz und dann einen viertaktigen Domi-
nantorgelpunkt. Das Adagio cantabile hingegen ist wesentlich komplizierter ange-
legt; sein Ablauf trigt — wenn auch nicht in der Weise wie im Kopfsatz aus
op. 18/3 oder im Variationssatz aus op. 18/5, wo zu Beginn ein kompositorisches
Problem vorgestellt und im Laufe des Satzes mittels zielstrebiger Verdnderung an
Motiven und satztechnischen Konstellationen geltst wird — dem Zeitfaktor Rech-
nung. Beethoven lidft einen in mehrfacher Hinsicht vorwirtsgerichteten, nicht um-
kehrbaren Ablauf auf die beiden Klidnge zu Beginn von T. 18 und 22 hinfiihrens0.
Daf sich die Hochtone langsam bis zum T. 18 hinaufbewegen (T. 1 ¢2, T. 4 /2, T. 7
a?, T.9 €3, T. 18 f3) und daf} die Dynamik zunédchst zweimal einen vergeblichen
Ansatz macht, mit Hilfe eines Crescendos aus dem Piano auszubrechen (T. 4 und
T. 13), um es erst in T. 18 und 21/22 wirklich zu iiberwinden, sind die offenkun-
digsten Zeichen dieser Zielstrebigkeit. Vor allem aber werden die Gestaltung der
einzelnen Phrasen und ihre Bezugnahme aufeinander einem stringenten Konzept
unterworfen. Die Takte 7/8 erscheinen wie eine variierte, nur die beiden Auflien-
takte verwendende Kurzfassung der Tonika-Dominante-Folge von T. 1-3, und man
erwartet fiir die beiden folgenden Takte gemil T. 4-6 eine von der Dominante zur
Tonika zuriickfithrende Antwort. Doch der ‘Frage’charakter von T. 7/8 wird ver-
stirkt, indem sich eine nur auf ornamentaler Ebene abweichende Wiederholung der
beiden Takte anschlieBt. Eine antwortende, zu einer Tonika fithrende Phrase bleibt
zwar nicht aus - sie hat sogar mit zwei sich gleichenden Takten und einer kaden-
zierenden Zweitaktgruppe eine zu T. 7-10 korrespondierende Taktzahl —, doch
steht sie in der ‘falschen’, ndmlich in der Dominanttonart. Dafl anschlieffend
nochmals, nun wieder in der ‘richtigen’ Tonart, zwei Zweitaktgruppen mit ‘Frage’-
charakter folgen, 14t immer dringender einen ‘passenden’ Nachsatz erwarten; die
zweite dieser beiden Taktgruppen jedoch treibt die Anspannung auf die Spitze: Sie
schlieBt erstmals nicht mit einer weiblichen Endung und nicht mit dem Dominant-
dreiklang, sondern mit einem auf der Takteins einsetzenden, durch Crescendo vor-
bereiteten und durch Fortepiano markierten Dominantseptakkord. Die Reaktion
hierauf ist eine liberlange schliefende Phrase — vielleicht darf man in der Fiinftak-
tigkeit einen Ausgleich fiir die ersten beiden zu kurzen Taktgruppen sehen?8! —
die zunichst einmal, von der Dynamik unterstiitzt, mit einem zielstrebigen Abstieg
des Basses und einer klanglichen Schirfung (durch die Zwischendominante der
Subdominante und den iibermédBigen Quintsextakkord) zum zweiten Héhepunkt,

80 Auch fiir Mason, S. 36 ist die Partie T. 18-23 der ~ den Ubergang zum rascheren Mittelteil
vorbereitende — Hohepunkt des langsamen Teils.

81 In den Skizzen, vermutlich die Erstfassung des Satzes betreffend, taucht das (in geradem
Takt stehende) Thema gelegentlich auch in geradzahliger Gruppierung auf (D-B, Grasnick 2,
S. 48, Zeile 4 und S. 49, Zeile 1).
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dem in hochstem Mafle angespannten kadenzierenden Quartsextakkord, fiihrt, be-
vor sich in grofiter Selbstverstindlichkeit die knappe Auflosung zur Dominante
und Tonika anschlieBen kann. Die dem Adagio angehiingten Takte 24-26 greifen
die harmonische Schlufwendung noch zweimal auf, gestalten sie aber derart in
Sechzehnteln, daf3 das den schnellen Mittelteil beherrschende Motiv bereits an-
klingt. — An der Hinfiihrung auf die beiden Hohepunkte des Adagios ist noch ein
weiterer Faktor beteiligt: das auftaktige Dreiklangsmotiv aus T. 1 (erste Violine
und Violoncello). Zunidchst, im dreitaktigen Nachsatz, fehlt jede Bezugnahme dar-
auf; nur der Rhythmus von T. 4 ist dem von T. 1 angeglichen. Die beiden mit
Halbschlu$ offenbleibenden, ‘fragenden’ Phrasen T. 7/8 und T. 9/10 hingegen grei-
fen vermehrt auf das Motiv zuriick: Der aufsteigende Dreiklang erklingt sowohl
am auftakticen Beginn — auf Sechzehntel verkiirzt — als auch in der Schluf3-
wendung des Violoncellos — hier aber in abtaktige Position verschoben. Der in
‘falscher” Tonart antwortende Nachsatz verwendet das Dreiklangsmotiv nur ein
einziges Mal, und zwar in abwiértsfilhrender Form im Violaauftakt. Die gesteigerte
Anspannung in T. 15-18 wird dagegen wieder durch eine Hiufung des Drei-
klangsmotivs — zweimaliger aufwirtssteigender Dominantseptklang im Violon-
cello (Auftakt zu T. 15 und 17) und ein die gleichen Tone verwendender rascherer
Violinabstieg nach dem Kulminationspunkt in T. 18 — unterstiitzt. Die grofe, wirk-
lich zum Tonikaabschlufl fithrende Phrase hilt hierzu das Gegengewicht: Auch
hier erklingt vor dem Fortepiano zweimal — aber unmittelbar hintereinander und in
Abwairtsrichtung — das Dreiklangsmotiv, und auch hier schlief3t sich an das Forte-
piano das Dreiklangsmotiv an — allerdings als Aufstieg in den Mittelstimmen. —
Der auf das Allegro folgende Adagioteil wiederholt das Hinfiihren auf den dop-
pelpunktartig gesetzten Dominantseptakkord und den die endgiiltige Losung her-
beizwingenden Quartsextakkord; die dynamische Anlage sowie Phrasengestalt
und -verkniipfung sind unveridndert, und die Anordnung der Hochtone ist nur
leicht abgewandelt (in T. 59 bereits g2, in T. 62 as? und in T. 63 a?). Wesentlich
verdichtet sind jedoch die Anklinge an das Dreiklangsmotiv, da sowohl in der
Begleitung (T. 59, 65, 67, 77-80) als auch in den die Phrasengrenzen iiber-
spielenden Violoncellofiguren (T. 68, 72, 74) Dreikldnge in raschen Notenwerten
auftreten. Dadurch wird die finale Gestaltung des ersten langsamen Teils zumin-
dest andeutungsweise auf den ganzen Satz ausgedehnt.
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VII. ,, Das wohl kliigste Scherzo, das Beethoven bisher schrieb“82:
der dritte Satz aus dem Streichquartett Nr. 2

Bei fliichtigem Besehen fiihit man sich durch die ersten vier Takte dieses Satzes an
das Scherzo aus der Klaviersonate op. 2/2 erinnert$3: Der rhythmische Duktus der
beiden eroffnenden Zweitaktgruppen ist dhnlich, und in beiden Siitzen {ibernimmt
es der dritte Takt, mit einer Verdichtung von Klangfolge und Rhythmus auf den
(Halb-)Schiufl des vierten Taktes hinzufithren. Nach diesem Schema sind im
Scherzo der Klaviersonate sowohl der erste und letzte Teil (T. 1-8 und 33-44) als
auch die ersten acht Takte des Mittelteils (T. 9-16) gestaltet. Doch im Scherzo aus
dem Streichquartett op. 18/2 entspricht — obgleich das Kopfmotiv grofie Partien
des Satzes beherrscht — nur eine einzige weitere Stelle, die Wiederholung der Takte
1-4 in T. 17-20, diesem Schema, und kaum ein Takt mit dem Kopfmotiv verlduft
so, wie man es eigentlich aufgrund des Vorausgegangenen erwartet. Solches Ver-
unsichern beginnt sogar schon im ersten Takt®¢. Sind die vier Sechzehntel zu Be-
ginn des Scherzos aus op. 2/2 eindeutig als Auftakt zu verstehen, so wirkt das erste
Achtel im Scherzo aus op. 18/2 gegeniiber den folgenden beiden auftaktigen Sech-
zehnteln betont. Ist der Akkord auf dem zweiten Viertel von T. 1 in op. 2/2 nichts
anderes als ein zwar heftiges, aber nur erginzendes Nachklappen nach der ange-
zielten Takteins, so hat der an gleicher Stelle erklingende Akkord in op. 18/2 einen
eigenen — echten und damit in Kontrast zum Kopfmotiv stehenden — Auftakt und
bildet dadurch im Ablauf einen Fremdkorper. Da nun aber der Grundrhythmus
Achtel — zwei Sechzehntel in FluBl gekommen scheint, bedeutet die Pause nach
dem Akkord einen giinzlich unerwarteten Einbruch. Indem jedoch der zweite und
der fiinfte Takt dem ersten rhythmisch angeglichen werden, wird das zunéchst Un-
erwartete zum Gewohnten, so da3 der weitere Verlauf der ersten acht Takte —
nidmlich eine Gestaltung des Nachsatzes in Anlehnung an den Vordersatz — vorge-
zeichnet scheint. In T. 6 jedoch wird plétzlich das Loch nach dem zweiten Viertel
mit zwei Sechzehnteln Auftakt gefiillt, und durch diesen Impuls wird nun auch -
verfritht gegeniiber der ersten Viertaktgruppe — die Harmonik in Gang gebracht.
Ebenfalls tiberraschend, wenngleich weniger spektakulir, ist, daf T. 7 in rhythmi-
scher Hinsicht T. 6 gleicht. ~ Der Nachsatz nach den den Satzanfang wiederholen-
den Takten 17-20 scheint hingegen komplikationslos abzulaufen, sind doch die
Takte 21 und 22 rhythmisch gleich strukturiert. Doch statt dessen begeht T. 22 ei-
nen harmonischen ‘Fehltritt’, indem statt des erwarteten dominantischen d ein
nach e-moll ziehendes dis erklingt. In T. 23 beifdt sich dann — anstelle einer ka-

82 Kerman, S. 50f.: ,,This Scherzo is perhaps the cleverest that Beethoven had yet written ...*.
83 Siehe auch Radcliffe, S. 31.

84 Siehe hingegen Radcliffe, S. 31: Die Hauptthemen der Scherzi aus op. 2/2 und op. 18/2 sind
,.decidedly similar®.
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denzierenden Klangfolge wie in T. 7 — das Auftaktmotiv der zweiten Violine aus
T. 1 auf dem Dominantklang von e-moll fest. Ungewohnlich genug ist es, daf3 auf
diesen Klang in T. 24 der Tonikaquartsextakkord folgt; noch ungewohnlicher aber
ist es, daB auch dieser Takt ganz mit dem Auftaktmotiv gefiillt wird, der neue
Klang aber erst mit dem Auftakt zur Taktzwei eintritt. Am widerborstigsten aller-
dings ist an diesen beiden Takten, da das Auftaktmotiv — bzw. beim ersten Ein-
satz das Kopfmotiv —~ auf dem Dominantklang viermal erklingt, auf dem Tonika-
quartsextakkord aber nur dreimal. — Auch die den Satzanfang aufgreifenden Takte
27ff. bringen Unerwartetes: die Subdominanttonart zu Beginn im Fortissimo und
die richtige Tonart in T. 29 im Piano. Ein AbschluB fehlt dieser Taktgruppe, da sich
mit T. 30 ein anderer rhythmischer Duktus durchsetzt. Finige Male taucht das
Kopfmotiv dann noch in den abschlieBenden Takten auf, doch auch hier wieder in
einer ginzlich unerwarteten Gestalt: Es fiihrt nun viermal zum dritten Viertel eines
Taktes hin, nutzt also gerade jene Position im Takt, die anfangs (T. 1, 2, 5) und in
T. 17/18, 21/22 und 27/28 so hartnickig ausgespart wurde. Dreimal werden dem
sonst so prignanten Kopfmotiv durch eine angehiingte weibliche Endung die
scharfen Konturen genommen, und erst in dem Moment, wo, wiederum unerwar-
tet, in der zweiten Violine das Kopfmotiv in richtiger auftaktiger Position — aber in
falscher melodischer Gestalt — erscheint, folgt ein abtaktiger TonikaschluB, der
durch eine nahtlose Reihung von drei jeweils auftaktig beginnenden Dreiklangs-
brechungen Gewicht erhilt. — In metrischer Hinsicht scheint allein die Riickleitung
vom Trio zum Scherzo regelmiflig angelegt zu sein: zwei Viertaktgruppen, die je-
weils in den ersten beiden Takten wie T. 1 und 2 verlaufen und durch stindige
Wiederholung des Kopf- bzw. Auftaktmotivs im dritten Takt zum Abschiuf3 im
vierten Takt hinfithren. Doch auch hier herrscht einige Unordnung. In T. 39/40 und
43/44 bildet sich durch die Figuration der ersten Violine ein latenter Zwei-Viertel-
Takt aus, und klanglich entstehen schirfste Reibungen, da Violoncello und Viola
ohne Bezug zu den Violinen — die nach vier Takten von CI1= G IV zu G VII wech-
seln — und ohne Riicksicht auf den Orgelpunkt ¢ — der seinerseits als Grundlage fiir
G VII nicht geeignet ist — nacheinander abwirtsschreiten.

Die Vielfalt an Konstellationen, in denen das Kopfmotiv und dessen Widerpart,
das auftaktige Motiv aus T. 2, auftreten, ist verwirrend. Eine Ordnung oder gar
Folgerichtigkeit vermag man nicht zu entdecken. Allerdings ist das Scherzo auch
durchsetzt mit Abschnitten in andersartigem rhythmischem Duktus, und in der Zu-
sammenschau mit diesen Abschnitten stellt sich doch eine gewisse Zielstrebigkeit
ein. Zum ersten Mal wird das Kopfmotiv in den Takten 9-16 verlassen; statt dessen
erklingen zwei gerundete Viertaktgruppen, die nach einer energischen Eroffnung
in kontinuierliche, vor allem durch Staccato-Achtel geprigte Rhythmik iibergehen.
Da in T. 17 bereits die Wiederholung von T. Lff. ansetzt, bleiben diese Takte zu-
nédchst einmal isoliert; das Festfahren des Nachsatzes auf dem Orgelpunkt %
(T. 23/24) erinnert allerdings an die erste der beiden eingeschobenen Viertaktgrup-
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pen. Im weiteren Verlauf erhalten die Staccato-Achtel wichtige Funktionen: Mit
ihrer Hilfe erfolgen die Richtigstellung der in T. 24 ganz aus dem Lot geratenen
Metrik (T. 25), die Vorbereitung des erneuten Einsatzes des Satzkopfes in T. 27
und der Abbruch des zu einem deutlichen Satzschiuf unfihigen Periodenhalbsat-
zes aus T. 27ff. in T. 30. Durch zwei regelmiifiig gebaute offene Viertaktgruppen,
in denen die grofite Anspannung wie iiblich im vierten Takt liegt (T. 33 und 37),
schaffen die Staccato-Achtel dann die Basis fiir einen breitfliachigeren SchluB3. Die
Takte 38-41 sind ebenfalls primér durch Achtel bestimmt: zwei offene Zweitakt-
gruppen, die jeweils Tonika und Dominante enthalten, also intensiv auf einen To-
nikaschlufl zusteuern. In diese regelmiiBlig strukturierten Takte nun verirrt sich
gleichsam das Kopfmotiv, doch kann es wegen seiner gleichbleibenden Harmonik
nicht zur Takteins fiihrend eingesetzt werden. Aber auch die ‘falsche’ Stellung im
Takt ermoglicht keine Fortsetzung durch das auftaktige Gegenmotiv aus T. 2;
schlieBlich mufl das Kopfmotiv dem taktweise stattfindenden Harmoniewechsel
der Staccato-Achtel nachgeben und den unpassenden Ton aufldsen. Erst der Ein-
satz der zweiten Violine, die auf die von den Achteln gegebene Gliederung rea-
giert, vermag beide Schichten — Staccato-Achtel und Kopfmotiv — zu vereinigen,
und im abschlieBenden Tonikablock (T. 42/43) fiigt sich dann das auftaktige Motiv
ganz in die neue Situation.

Indem in diesem Scherzo in den ersten sechzehn Takten die den Zuhorer ver-
wirrenden Takte 1-8 und die Ordnung herstellenden Takte 9-16 einander konfron-
tiert werden, werden zwei Probleme gleichzeitig formuliert: das kompositorische
Chaos und der kompositorische Kontrast. Beide Probleme werden geldst, indem
die ‘ordnenden’ Staccato-Achtel zunehmend eingreifen und verfahrene Situationen
kldren und schlieBlich eine stringente SchluBvorbereitung schaffen, der sich nach
zunichst fehischlagenden Versuchen letztlich auch die Motivik aus dem ‘ungeord-
neten’ Teil beugt.

VIII. Einhunderteinunddreifiig mal das Kopfmotiv
im ersten Satz aus dem Streichquartett Nr. 1

Die Skizzen spiegeln ein langes Ringen Beethovens um die endgiiltige Gestalt des
Hauptmotivs aus dem Kopfsatz von op. 18/1 wider®3, Radcliffe fiihrt es auf diesen

85 Im Skizzenbuch D-B (vormals D-Bds), Grasnick 1 (Ubertragung der einschligigen Teile bei
Donald Tobias Greenfield, Sketch studies for three movements of Beethoven's string quartets,
opus 18#1 and 2, Ph.D. Princeton University 1983, Ann Arbor 1984, S. 424-429) finden sich
zunichst viele Themenentwiirfe in gerader Taktart (f.37r, Zeile 13-15; £.37v, Zeile 3-6; £.38r,
Zeile 7, 9-10; £.38v, Zeile 3-5) und einige wenige Versuche im Dreivierteltakt (£.37v, Zeile 1,
7-8; £.38r, Zeile 3), bis sich die endgiiltige knappe Form des Kopfmotivs herauskristallisiert
(£.38v, Zeile 7, 10-14; £.39r, Zeile 7-8, 11-16; £.39v, Zeile 8-9, 14).
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miihsamen EntstehungsprozeB zuriick, da Beethoven bei der Gestaltung des Sat-
zes nicht von dem Motiv lassen konnte?6, Es erklingt in den 622 Takten der
Erstfassung — die Wiederholungen mitgerechnet — 245 mal und in den 427 Takten
der endgiiltigen Fassung 131 mal®’. Eher abgestoBen von solchen groBen Zahlen,
wundert man sich nicht dariiber, daff Theodor Helm dem Satz ein zwar echt quar-
tettmiBiges, aber harmloses und auf die Spitze getriebenes Motivspiel nachsagt8®
und Joseph Kerman auch der endgiiltigen Fassung des Werkes keine {iberragende
Qualitit bescheinigen will89.

Die erste Fassung des Streichquartetts op. 18/1 entstand in den Monaten Januar
bis April 1799, also sofort nach dem ersten Streichquartett, das Beethoven liber-
haupt geschrieben hatte (op. 18/3). In kurzer Zeit stellte Beethoven die iibrigen
Quartette der Serie op. 18 fertig — Nr. 6 als letztes zwischen April und Sommer
1800 — und ging dann an die Bearbeitung der Quartette Nr. 1 und 2 und wahr-
scheinlich auch 3. In die endgiiltige Fassung von op. 18/1 ging also die beim
Komponieren von fiinf anderen Quartetten gesammelte Erfahrung ein. Nun war
sich zwar Beethoven, wie er in einem Brief an Breitkop{ & Hirtel vom Oktober
1802 schrieb?0, der Neuheit seiner Werke oft nicht bewufit, doch ist uns sein Urteil
iiber die endgiiltige Fassung des Quartetts op. 18/1 sehr wohl bekannt, duBerte er
sich doch nach der Uberarbeitung brieflich gegentiber seinem Freund Karl
Amenda, dem er die erste Fassung am 25.6.1799 anliBlich dessen Abreise aus
Wien ins baltische Kurland gewidmet hatte®!, mit den bekannten Worten: ,,Dein
Quartett gieb ja nicht weiter, weil ich es sehr umgeéndert habe, indem ich erst jetzt
recht quartetten zu schreiben weil ...“92. Sollte sich Beethoven mit dieser Ein-
schitzung, die sich ja auch darin duBert, dafl er das Werk an die Spitze der Quar-
tettserie stellte, grundlegend getduscht haben? Und sollte er wirklich aus der Ar-
beit an den anderen Quartetten nichts gelernt haben?

Sicher verhilft es kaum zum Verstidndnis und noch weniger zur Beurteilung ei-
nes Satzes, wenn man abzahlt, wie oft ein Motiv darin vorkommt. Herbert Schnei-
der weist bei seiner Besprechung des Kopfsatzes aus op. 18/1 denn auch darauf
hin, daB das so hiufig wiederkehrende Kopfmotiv in vielen verschiedenen Gestal-

86 Radcliffe, S. 26.
87 In der Literatur finden sich diese Hinweise immer wieder; siche z.B. Hans Josef Wedig,
Beethovens Streichquartett op. 18 Nr. I und seine erste Fassung (= Veroffentlichungen des
Beethovenhauses Bonn 2), Bonn 1922, S. 17. Ich habe die Angaben nicht nachgepriift.

88 Helm, S. 15f.

89 Kerman, S. 35.

90 Siehe oben Kapitel II mit Anm. 61 und Anm. 31.

91 Siehe Briefwechsel, Bd. 1, Nr. 42, S. 48.

92 Brief vom 1.6.[1801], s. Briefwechsel, Bd. 1, Nr. 67, S. 84ff.
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ten auftaucht; allein in der Exposition seien es acht®3. Dieser Beobachtung hat sich
die Frage anzuschliefen, warum das Kopfmotiv so zahireiche Abwandlungen er-
fihrt und in welcher Anordnung die Varianten auftauchen. Eine Antwort auf diese
Frage konnte sein, da} der Satz von einer Mehrdeutigkeit des Motivs seinen Aus-
gang nimmt und am Satzende — Uber einen final ausgerichteten Verlauf — zu Ein-
deutigkeit gelangt4. Der erste Takt des Kopfmotivs 1aft sich, wie die Takte 1, 3
und 5 vermuten lassen — aber keineswegs klarstellen! —, als schwerer, den Kern des
Motivs enthaltender Takt auffassen, ebenso aber auch — und dies machen die Takte
13ff. offenkundig — als leichter, auf die Schluinote hinfiihrender Takt. Im erstge-
nannten Fall hiitte das Motiv einen gleichsam abtaktigen Beginn, im zweiten Fall
wiirde es gleichsam auftaktig einsetzen. Nun 146t sich feststellen, dal Beethoven
innerhalb des Hauptsatzes der Exposition die auftaktige Version bevorzugt, inner-
halb des Reprisenhauptsatzes und der Coda jedoch die abtaktige Form; die Durch-
fihrung 148t sich als vermittelnde und vor allem die Coda vorbereitende Partie
verstehen.

Vergleichen wir zunichst einmal Exposition und Reprise (T. 179ff.) miteinan-
der: Die ersten acht Takte beider Teile handhaben das Motiv auf gleiche Weise,
wenn auch in der Reprise durch das Vorausgehen von acht regelmifigen Viertakt-
gruppen (ab T. 147) und durch das Fortissimo der abtaktige Charakter des Motivs
stirker in den Vordergrund geriickt wird. Die beiden Stellen T. 13-18 und T. 21-27
der Exposition, an denen der auftaktige Charakter des Motivs zum Tragen kommt,
fehlen in der Reprise; die statt dessen den ersten acht Takten unmittelbar folgenden
Takte 187/188 bringen bezliglich der metrischen Gestalt des Kopfmotivs keine
Entscheidung. Die tolgenden Stellen jedoch unterscheiden sich in Exposition and
Reprise grundlegend. In den Takten 29-36 wird in der ersten Violine eine neue
Melodie entwickelt, die dreimal ansetzt, um jeweils mit einem kleinen Auftakt auf
den gelidngten Hochton hinzufiihren. Dieser Hochton, im schweren Takt stehend,
ist nun stets verbunden mit dem Schlufiton des Kopfmotivs, das im Violoncello
erklingt. Damit ist — und der in den Schlufiton fallende Oktavsprung bekriftigt dies
noch — das Kopfmotiv als auftaktig beginnende Wendung interpretiert®s. In den
Takten 41-46 erscheint in der ersten Violine als Zusammenfassung der AuBen-
stimmen aus T. 29-36 eine Melodielinie, die mit Hilfe des auftaktig verwendeten
Kopfmotivs auf die Hochtone es? (T. 43) und f2 (T. 45 und 47) hinfiihrt und da-
durch grofte Nihe zu T. 17/18 herstellt9. Der Orgelpunkt der Viola allerdings

93 Schneider, S. 141.
94 Hierin liegt wohl der entscheidende Unterschied zum Kopfsatz aus op. 18/4, in dem das vor-
herrschende Motiv — zwei Achtel, synkopische Halbe und Viertel — immer wieder in der vom
Haupt- und Seitensatz der Exposition vorgegebenen Funktion und Umgebung vorkommt.

95

96

Mason, S. 18 verweist als einziger in der Literatur auf dieses Phinomen.
Diesen Sachverhalt erwihnt auch Dahlhaus, Ludwig van Beethoven, S. 78.
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wird mit dem abtaktig einsetzenden Kopfrhythmus verbunden. Obgleich die Re-
prisentakte 198ff. die Takte 29-36 auszusparen und die Takte 41ff., um einen
Ganzton nach unten versetzt, zu wiederholen scheinen, bringen sie wesentliche
Anderungen: Das Kopfmotiv erklingt nur noch in der Viola — wie in T. 41-46 im
schweren Takt beginnend —, wogegen die erste Violine die Melodiegestalt aus
T. 29-36 iibernimmt, auf das auftaktig einsetzende Kopfmotiv also verzichtet. —
Solche komplexen Beziehungen und solche Ordnung sind der ersten Fassung des
Streichquartetts noch fremd. Die — durch die Achtelfiguren der zweiten Violine
weniger durchsichtig wirkenden — Takte 41-46 und die entsprechenden, nur ge-
ringfiigig veriinderten Reprisentakte 202-205 lassen den melodischen Bezug zu
T. 29ff. ganz vermissen und belassen das Kopfmotiv sowohl in auftaktiger als auch
in abtaktiger Version; erst mit T. 208-209 kommt die Reprise auf die Wendung aus
T. 35/36 zuriick, um im folgenden auch die Melodielinie aus T. 29-34 aufzugreifen
— jedoch iiber durchgingig erklingendem und damit in metrischer Hinsicht wie-
derum keine Farbe bekennendem Kopfmotiv.

Jener Abschnitt im Seitensatz, dem man aufgrund seiner Andersartigkeit und
groBeren Gesanglichkeit die Bezeichnung ‘Seitenthema’ zu geben geneigt ist — die
Takte 57-71 bzw. 218-232 —, weist eine eigenartige Instabilitdt auf. Er hat keinen
scharfen Beginn — denn der unbegleitete lange Auftakt der ersten Violine wird
schon in den beiden vorausgehenden Takten 55/56 vorbereitet —, und alle vier
Phrasen des Seitenthemas setzen mit einem ausgedehnten dominantischen Klang
an (in T. 57/58 und 65/66 der Dominantseptnonklang¥’, in T. 61 die VILStufe, die
allerdings im nachfolgenden Takt zur Zwischendominante der VI.Stufe umgebo-
gen wird, und in T. 69/70 die VII.Stufe). Erst die letzte der Phrasen fiihrt, nachdem
zuvor zweimal (T. 60 und 68) ein dominantischer Klang und einmal eine ‘falsche’
Tonika (ndmlich jener Tonart, die beziiglich der Seitensatztonart Dominanttonart
ist) angezielt wurde, in einen entschiedenen Tonikaklang, doch gehort dieser Toni-
katakt (T. 72) bereits nicht mehr zum Seitenthema. Trotz des in T. 49-56 vorausge-
henden breiten Dominantblocks wird also an keiner Stelle des Seitenthemas eine
deutliche Tonika gesetzt. Die Partie T. 57-71 hat demnach weiterfiihrende, auf das
Folgende vorbereitende Funktion, und ebenso dridngen die sich in der Motivik am
Seitenthema orientierenden Takte 85-87 und 93-95 bzw. 246-248 und 254-256,
deren Anspannung durch die nachfolgende Generalpause noch betrichtlich ver-
stirkt wird, weiter. Auf Stabilitit und Selbstgentigsamkeit des Seitenthemas ist
verzichtet, um um so plakativer — jedes Mal mit der Tonika auf die Anspannung
der Seitenthemenpartien reagierend — das Kopfmotiv einzusetzen (T. 72, 89, 101).
Die metrische Einordnung des Kopfmotivs im Seitensatz ist allerdings unter-
schiedlich: In T. 72-76 erklingt es in jedem Takt; in T. 89 setzt es im metrisch

97 Schneider, S. 141 konstatiert filschlicherweise einen Beginn mit der Doppeldominante.
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leichten Takt, in der Schlufigruppe (T. 101ff.) hingegen in metrisch schweren Tak-
ten ein.

In der Reprise wird an den Erscheinungsformen des Kopfmotivs im Seitensatz
nichts verindert. Um so stirker stabilisiert die Coda die im Reprisenhauptsatz
sichtbare Bevorzugung der abtaktig beginnenden Form des Kopfmotivs. Dies ge-
schieht in den vier Takten 290-293 dadurch, dafl das Motiv im metrisch leichten
vierten, mit einem Crescendo zur niichsten Takteruppe hinfiihrenden Takt ausge-
spart bleibt und sowohl in den harmonisch anspannenden Takten 294-299 als auch
in den tiber einem Orgelpunkt zwischen Tonika und einem verminderten dominan-
tischen Klang pendelnden Takten 302-309 nur in den ungeradzahligen, also me-
trisch schweren Takten einsetzt. Auch die abschlieende Taktgruppe T. 310ff. kann
in diesem Sinne verstanden werden: Der rhythmisch verkiirzte erste Takt des
Kopfmotivs erklingt jeweils auf betonter Taktzeit, eine dazu Korrespondierende —
also gleichsam die bisherigen geradzahligen Takte ersetzende (und iibrigens wie
die ‘leichten’” Takte 295, 297 und 299 mit Sforzato versehene) — Zweiachtelfigur
fiillt die auftaktige Position. — Die letzten zehn Coda-Takte (T.320ff.) in der
Amenda-Fassung favorisieren schon dhnlich wie die Schlufitakte in der zweiten
Fassung (T. 302ff.) die abtaktig einsetzende Version des Kopfmotivs. In den Tak-
ten 312-319 jedoch erreicht die erste Fassung noch nicht die Eindeutigkeit der
zweiten Fassung, da auch in den ‘leichten’ Takten 313 und 315 das Kopfmotiv
auftritt.

Die Durchfithrung iibernimmt nicht nur formal, sondern auch satztechnisch die
Aufgabe, zwischen Exposition und Reprise zu vermitteln bzw. die Reprise und
Coda vorzubereiten: Sie fiihrt zunéchst in neuer und besonders eindringlicher
Form, nimlich im Rahmen zweier vollig unerwarteter und vom harmonischen
Gang her die Taktwertigkeit nicht klarstellender Dreitaktgruppen, die metrische
Unbestimmtheit des Kopfmotivs (T. 123-128) vor Ohren, sie bereitet dann durch
Verschiebungen des Kopfmotivs im Takt (T. 131, 137, 143 — die Takte 139, 145
und 151 der ersten Fassung enthalten hingegen nur das Kopfmotiv in normaler
Gestalt) die fiir Beginn und Schluff der Coda wichtig werdende rhythmische Ver-
kiirzung des Kopfmotivs vor (T. 133-134 usw.), und sie stabilisiert schlieBlich die
im Reprisenhauptsatz und in der Coda vorherrschende abtaktige Version des
Kopfmotivs durch das Ausbleiben des Motivs in leichten Takten (T. 120, 122, 132,
138, 144, 158, 166; die entsprechenden Takte in der ersten Fassung — T. 128, 130,
140, 146, 152, 164, 172 — enthalten jedoch durchwegs das Kopfmotiv, wogegen es,
ganz gegen die sonst herrschende Regelmifligkeit, in T. 168 fehlt).

Jene bei der Besprechung der Coda und der Durchfiihrung der endgiiltigen Fas-
sung erwihnten Takte, die als vierter bzw. achter Takt einer Taktgruppe auf den
Einsatz des Kopfmotivs verzichten (T. 293, T. 132, 138, 144, 158, 166), fiihren mit
markanten Viertelnoten auf die nichste Taktgruppe hin. Noch deutlicher als in die-
sen Takten tibernehmen an anderen Stellen drei abtaktig einsetzende Viertelnoten
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nahezu motivische Funktion und bereiten neue Abschnitte vor. Erstmals, hartnik-
kig repetierend und durch ein Forte von der Umgebung abgehoben, kiindigen in
T. 28 Viertel einen wichtigen Abschnitt an, ndmlich jene Stelle, die die auftaktige
Erscheinungsweise des Kopfmotivs ausdriicklich macht und die in den Takten
41ff. und 198ff. so auffillig abgewandelt wird. T. 48 und 209 hingegen stehen am
Ende dieser wichtigen Abschnitte und fithren mit einer geradlinigen, ebenfalls im
Forte erfolgenden Viertelbewegung der Auflenstimmen in den Dominantblock, der
seinerseits den Seitensatz vorbereitet (in der ersten Fassung haben diese beiden
Takte — T. 48 und 219 - durch die Achtelbewegung der Mittelstimmen weniger
Kraft). Die Fortissimo-Viertel in T. 100 bzw. 261, auf eine Kadenz gesetzt, leiten
in die das Kopfmotiv wieder aufgreifende Schlufigruppe — auch hier ist die
Erstfassung (T. 108 bzw. 279) weniger prdgnant, da das erste Viertel teilweise an
den vorausgehenden Notenwert angebunden ist und die Dynamik auf Forte be-
grenzt bleibt —, und die drei repetierten Viertel in T. 118, die zweifelsohne an den
SchluB der Exposition ankniipfen, aber durch die Verkiirzung der vorangehenden
Sechzehntelldufe und -wechselnoten nicht in einem schweren, sondern in einem
leichten Takt zu stehen kommen, erzwingen Aufmerksamkeit fiir die anschliefiend
trugschliissig einsetzenden Durchfiihrungsvorginge. Vollends in den Rang eines
Motivs werden die Viertel in der Coda gehoben: Anstelle des Reprisenschlusses
setzt in T. 274/275 ein — wiederum durch Fortissimo herausgehobener — Aufwiirts-
gang liber eine Sept ein, der sogleich eine kleine Terz tiefer wiederholt wird und in
den folgenden Takten (T. 282/283 und 286/287) als Gegenstimme zu der rhythmi-
schen Verkiirzung der ersten drei Noten des Kopfmotivs gefiihrt ist.

Der Vergleich der beiden Fassungen des Satzes 14t vermuten, da} Beethoven
zunichst kaum etwas anderes zu schaffen beabsichtigte als intensivste — die Wir-
kung Haydnscher Kompositionen noch iiberbietende — motivisch-thematische Ar-
beit und groBe Einheitlichkeit der Teile, und es wire denkbar, daf aus dieser Ab-
sicht heraus das Kopfmotiv auch seine gegeniiber Haydnschen Motiv- und The-
menkonstellationen extrem knappe und prignante Form erhalten hat%8. Erst im
Rahmen der Uberarbeitung konnte Beethoven dann auch fiir das gesamte Konzept
des Satzes Haydnsches Komponieren zum Vorbild nehmen und dem Satz Proze(3-
haftigkeit verleihen; paradoxerweise — oder besser: folgerichtig, weil dadurch die
Bindung an konkrete satztechnische Vorbilder aufgehoben wurde — 16ste sich der
Satz nun aus der kompositorischen Abhéngigkeit und erhielt seine Individualitt.
Beethoven wufite ,jetzt recht Quartetten zu schreiben ...

98 Beethoven probierte auch langere melodische Gestalten aus (die Version D-B, Grasnick 1,
f.37r, Zeile 14 etwa erstreckt sich liber zweieinhalb Viervierteltakte und vollzieht nach dem
Umkreisen des f7 einen gesanglichen Aufstieg bis zum b7 und einen Dreiklangsabstieg bis
zum c?).
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