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Grenzgange im Feld der Musik. Zum Geleit
Von Hanns Wienold

Die soziologischen Untersuchungen musikalischer Praktiken im histo-
risch-gesellschaftlich situierten musikalischen Feld, die Eberhard Hiippe
in seiner groBangelegten und fiir die Musiksoziologie als Soziologie mu-
sikalischer Praxis grundlegenden Schrift ,,liber gesellschaftliche Determi-
nanten musikalischer Raumproduktion und Raumaneignung® unter dem
Titel Urbanisierte Musik im Jahr 2012 vorgelegt hat, zeigen, wie die so-
zialen, strukturellen und situativen Bedingungen der Rezeption, die die
Voraussetzungen und Fahigkeiten des Horens von Individuen und gesell-
schaftlichen Schichten formen, in den musikalischen Phidnomenen selbst,
in ihren Niederschriften und Ausfiihrung, in Komposition und Improvisa-
tion anwesend sind. So priagen in der Gegenwart entscheidend die urbanen
Bedingungen das Horen und das Gehorte. Die von den Musikma-
cher*innen reflektierte musikalische Praxis entscheidet selbst mit, was im
musikalischen Feld Anspruch auf Geltung als Musik, sei es als populire,
sei es als gehobene, erheben kann. Musik definiert sich nicht so sehr in
Abgrenzung zur Stille bzw. zum Gerdusch (Lidrm), sondern inkorporiert
beide in der Vorstellung und Herstellung eines Klangs oder ,,Sounds*, der
die Horenden nicht nur verzaubern soll, sondern sie, unter Schock, aus
thren Tridumen zur reilen vermag, wie es die Griinder der Gegenwartsmu-
sik, unter thnen Stravinsky, Varese oder Bartok gewollt haben mogen.
Stille wie Gerdusch fiillen, konstituieren den Raum um die Kdérper und
bilden Grundierungen seiner ihn umgebenden Atmosphire. Die Ge-
rduschanteile am Klavierklang, am Geigen- oder Trompetenton bestim-
men die korperlich gefiihlte Eindringtiefe, die Expression im Musikver-
lauf, die von Komponist*innen und Musikmacher*innen kalkuliert wer-
den und ins Verhéltnis zur Umgebung der klanglichen Ereignisse gestellt
werden. Im Klang wurzelt das Begehren. So verdankt sich der ,,Callas-
Effekt, die Génsehaut (bei empfanglichen Horer*innen), der ,,Rauheit*
der Stimme' einer sich der Kunst aufopfernden Singerin, so etwa bei der

' Roland Barthes (1979) sieht in der Rauheit der Stimme (,,/e grain de la voix*) eines Séin-
gers (Charles Panzera) oder Séngerin die Priasenz einer Korperlichkeit, die auch in der In-
strumentalmusik (etwa im Cembalo-Klang von Wanda Landowska) zum Tragen kommen
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Arie ,,Ebben! Ne andro lontana* in La Wally (1892) von Alfredo Catalani
(in der Aufnahme von 1954), wiahrend die Wiedergabe der Kultstatus an-
strebenden Arie der Wally in ,,Diva* von Jean-Jaques Beinix (1981) auf
die geradezu entraumlichende Makellosigkeit der Stimme von Wilhelmina
Fernandez setzt. Das Stohnen der Blasebélge und Pfeifen der von Catalina
Vicens (Organic Creatures, Consouling Sounds BO083XWJGG9) mei-
sterhaft und raffiniert bedienten mittelalterlichen Orgeln definieren die
Raumkoordinaten der lustvollen Inauguration einer Vergangenheit, die
nur wehmiitig stimmen kann. Der ,,Wettstreit von Mariachi-Gruppen auf
Platzen Mexikos grenzt fiir manche Ohren dagegen an Larm. Nono und
Feldman situieren sich am Rande des Verstummens. Heute werden die
universalen Aspekte absichtsvoller Klangerzeugung, die in allen Zeiten
und Gesellschaften konstatiert werden konnen, in den sich zunehmend
global ausweitenden Praktiken des Musikmachens reflexiv nutzbar ge-
macht, miteinander verschrinkt und medial als Stilelemente eingesetzt.
Dieses Feld ist durch die Musiksoziologie im Sinne von Eberhard Hiippe
abzuschreiten.

Die Geschichte der Musik ist in den Augen des Musiksoziologen eine Ge-
schichte der permanenten Grenzginge, zwischen Gattungen, Aufzeich-
nungs- und Auffithrungsformen, Performations- und Improvisationswei-
sen, der ,,.Durchbriiche, die bis hin zu aleatorisch-materiellen Praktiken in
den Sternkarten von John Cage oder in den erratischen Kldngen von ,,des
pas sur la neige* bei Eve Risser (cleanfeed records CF323CD) ausgelotet
werden. Am Quintett fiir Blaser und Klavier KV 452 von Mozart aus dem
Jahr 1784 zeigt Eberhard Hiippe den Komponisten als selbst bewussten
Kiinstler und Akteur bei der Arbeit, der sich durch effektvolle Uberschrei-
tungen der Gattungsgrenzen, von Komposition und Improvisation, auf der
Suche nach neuen Klingen und Mixturen, im Ubergangsfeld zwischen
Barock und Romantik, als unabhéngiger Kiinstler strategisch zu positio-
nieren sucht.> Mozart spielt nicht nur mit den Gattungen, sondern be-
herrscht auch — unnachahmlich — die ,,hohe Kunst der Konvention®, die in
Konzerten und Opern meisterhaft als Mittel der Ausdrucksverstirkung

kann. Die Ausfilterung der gerduschhaften Rauheiten aus der Musik fiihrt demnach zu ih-
rer Verflachung.
2 Hiippe (1998).
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eingesetzt wird.> Mozart verstand sich als Praktiker, der an innovativen
Losungen, etwa flir seine erfolgreichen Klavierkonzerte, arbeitete, erst die
Nachwelt machte ihm zum Genie, der seine Werke angeblich fertig zur
Niederschrift mit sich im Kopfe trug. Er hat sein Handwerk, wie alle an-
spruchsvollen Komponist*innen vor, neben oder nach ihm, vor allem aus
einem intensiven Studium, bis hin zum Kopieren, der Partituren der Vor-
ginger, wie etwa Bach in der Nachfolge von Buxtehude, und in der Aus-
einandersetzung mit dem materiellen rdumlich-korperlichen Bedingungen
der Auffithrungspraxis und der Instrumente und Klangkorper gelernt. So
entwickelt Beethoven die Klaviersonate mit den Fortschritten der ihm zur
Verfligung stehenden Instrumente und der spieltechnischen Ausschopfung
threr Klangmoglichkeiten. Fiir die ,.ferne® Verschmelzung der Klinge,
nach Adorno ein ,,akustisches Blendwerk®, das als ,,Phantasmagorie* sei-
ne Produktionsbedingungen verdecke, lasst sich Wagner nach eigenem
Plan ein Opernhaus erbauen (Adorno 1981, S. 80).

Vollends im Kult um Beethoven, der sich aus dem entstehenden National-
kult um Deutsche Musik und Deutsches Wesen speiste,* entsteht die Vor-
stellung vom ,,Werk* und seinem Urheber als Genie, das von seiner Inspi-
ration, seinen nahezu gottlichen Einféllen zehrt. Der menschliche Mozart
konnte dagegen wie auch Beethoven fast ohne ,,Einfall“ komponieren.
Der Geniekult hingegen verdunkelt die Herkunft der Werke aus der kom-
positorischen Arbeit und ihren Grenzgangen. Wenn Eberhard Hiippe auch
die Kompositionstitigkeit als Moment einer umfassenderen musikalischen
Praxis nachzeichnet, dann muss und kann er das nur in souveridner Aus-
einandersetzung mit einer Musikwissenschaft leisten, die als thre Theorie
nach einem ,,inneren Gesetz* sucht, das den Werken als ,,innere Logik*
oder Regelkanon immanent sein soll und die es zu entschliisseln gilt. Der
an der Praxis orientierte Soziologe muss dem Komponisten bis in seine
Werkstatt folgen. In der Sicht einer soziologischen Praxistheorie im An-
schluss an Pierre Bourdieu, der der Musik als Terrain der Kunstausiibung
allerdings weitgehend ausgewichen war, ist nicht allein, sondern allen
voran, die ,,Zauberflte* ein erfolgreiches Machwerk.’ Das ,,Machen* von

3 Wienold/Hiippe (1992).

Heute steht Beethoven im Rang des groBen Européers oder gar Weltbiirgers.

Vgl. den Band Ist die Zauberflite ein Machwerk?, = Musik-Konzepte. Heft 3. Hrsg. v.
H. K. Metzger u. R. Riehn. 1978. Miinchen: edition text + kritik.



Musik, das gekonnte Umgehen mit und der gezielte Versto3 gegen die
Regeln in der Absicht der Erzielung bestimmter Effekte oder Wirkungen,
ist in den Werken, in den Skizzenbiichern, in den Fremd- und Selbstzita-
ten, in den Uberarbeitungen und abgebrochenen Arbeiten selbst als Spur
nachzuweisen, wie es Eberhard Hiippe im vorliegenden Band an Klavier-
sonaten, Violinsonaten und am Allegro fugato aus der Sonate fiir Klavier
und Violoncello D-Dur op. 102 Nr. 2 von Beethoven in der Simmel-
Studie vorfiihrt.

Auf die Frage von Walther von Stolzing ,,Wie fang ich nach der Regel
an?* antwortet Hans Sachs ,,Ihr stellt sie selbst und folgt ihr dann. Wenn
es nach den Untersuchungen von Wittgenstein dazu, was es heilit einer
Regel zu folgen — die heute nach wie vor zur Grundlage soziologischer
Praxistheorie gehoren —, keine ,,Privatsprache® (und konsequent auch kei-
ne ,,Privatmusik®) geben kann, dann scheint der Wagnersche Kunstan-
spruch ebenso paradox (wie stimulierend) zu sein wie die Simmelsche
Formulierung vom ,,individuellen Gesetz®, an dem sich das Kunstwerk
bzw. der Kiinstler erweist. Der Kunstanspruch steht jedoch nicht der
kiinstlerischen Praxis vorausgesetzt, sondern ist, wie Hiippe sagt, eine
Kraft im kiinstlerischen, so auch im musikalischen Feld. ,,Kunst als eine
auch soziologische Kategorie steht darum nicht zur Disposition.* (Hiippe
2012, S.472)

Referenzen:
ADORNO, Theodor W. 21981/1952. Versuch iiber Wagner. Frankfurt a. M.: Suhrkamp.

BARTHES, Roland. 1979. Die Rauheit der Stimme. In: Ders. Was singt mir, der ich hére in
meinem Korper das Lied. Berlin: Merve (Band 89).

HUPPE, Eberhard. 1998. W. A. Mozart. Innovation und Praxis. Zum Quintett Es-Dur KV
452, = Musik-Konzepte. Heft 99, Miinchen: edition text + kritik.

HUPPE, Eberhard. 2012. Urbanisierte Musik. Eine Studie iiber gesellschaftliche Determinan-

ten musikalischer Raumproduktion und Raumaneignung, = Wissenschaftliche Schriften der
WWU Miinster, Reihe XVIII, Band 2. Miinster: MV Wissenschaft.

WIENOLD, Hanns, u. HUPPE, Eberhard. 1991. ,,Cosi fan tutte” oder die hohe Kunst der Kon-
vention. In: Metzger, H.-K., u. Riehn, R. (Hrsg.). Mozart. Die Da Ponte-Opern, = Musik-
Konzepte Sonderband, Miinchen: edition text + kritik. S. 293-321.



Vorwort

Ludwig van Beethoven und Georg Simmel — eine zweifache Spurensuche:
die eine beschéftigt sich mit einem formalen Ausdrucksmittel, das sich bei
Beethoven zu einem Handlungsmuster entwickelt hat, die andere macht
sich auf die Suche nach der Musik in dem Werk eines Mitbegriinders der
modernen Soziologie. Leidenschaft und Ethos des Kiinstlertums sind die
Schnittpunkte, liber die beide Beitrdge aus ganz verschiedenen Perspekti-
ven miteinander verbunden sind.

Was mochte Ludwig van Beethoven als Jugendlichen dazu bewogen ha-
ben, eine in den 1780er Jahren bereits selten gewordene Form der Tonar-
tendisposition — das Anbringen von Molldominanten in Seitensdtzen von
Sonatenformen — zu verwenden und diese Praxis in der Wiener Zeit weiter
zu pflegen? Nicht wenige Werke mit dem besagten Merkmal zahlen zu
den populérsten Beethovens liberhaupt, darunter die »Sturm«-Sonate, von
der »Mondschein«-Sonate ganz zu schweigen.

Ausgehend von dem ersten Auftreten der Molldominante in Beethovens
Jugendwerk wird zu klaren versucht, mit welchen Werken er in Kontakt
gekommen sein konnte. Dazu blicken wir auf die musikalische Sozialisa-
tion Beethovens in Bonn, das Aufwachsen in einer Musikerfamilie 1m
Verhiltnis zur musikalischen Infrastruktur einer Residenzstadt und seine
Forderer. Weil in der neueren musiktheoretischen Forschung die These
eines stilistischen Normenkonflikts vertreten wurde, der die molldominan-
tische Konstruktion als Regelabweichung beschreibt, werfen wir einen
Blick auf die Affektkonstruktionen in der stilistischen Umbruchszeit vom
Barock bis zur Klassik. Zeitgendssische Rezensionen, die sich mit
Beethovens Werken befassen, werden nach ihren Beobachtungen und
Bewertungen des Sachverhalts befragt. Im Abgleich des historischen
Quellenmaterials schélt sich die Figenart einer Tonartendisposition her-
aus, die mit weiteren kompositorischen Eigenschaften und Ausdrucksmit-
teln eine eigene Affektstruktur begriindet und der Stiltypik Beethovens
zugeschrieben werden kann. Wir bezeichnen sie als Dominante der Lei-
denschaft, deren »appassionato<-Konzept sich von der »con brio<-Dramatik
des Beethovenschen c-Moll unterscheidet. Rezeptionsgeschichtlich sind
es Felix Mendelssohn-Bartholdy und vor allem Johannes Brahms, bei de-
nen wir diesem formal-dsthetischen Ausdrucksmittel wiederbegegnen.
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Im Gegensatz zu Max Weber, dessen Uberlegungen zur Musik gut doku-
mentiert sind — nicht zuletzt aufgrund eines unvollendeten Entwurfs zu
einer Musiksoziologie —, begegnen wir bei Georg Simmel einer grund-
satzlich anderen Situation. Dort erstaunt das spirliche Vorkommen von
Musik in seinen Schriften, obwohl sie ein wesentlicher Inhalt seines Le-
bens war. Indem Simmel Musik anderen Themen gelegentlich als zusitz-
liche Erkenntnisdimension hinzufiigt, ja nur beimischt, ldsst sich doch
hiufig genug eindeutig herauskristallisieren, welche Aussagen und Ziele
damit verfolgt werden. Wahrend er sich Zugénge zu vielen Themen, Per-
spektiven und Dingen verschaffte, welche er wirkungsvoll in einem einzi-
gen Gedankenstrom zusammenflieBen zu lassen wusste, féllt oft nur ein
Stichwort mit Musikbezug. Selbst kleinsten Hinweisen entnehmen wir die
zentrale Bedeutung, die Beethoven neben Michelangelo, Rembrandt,
Shakespeare und Goethe fiir thn besa3. Dabei Umwege zu beschreiten,
war ein Ausdruck seines intellektuellen Temperaments, eine zielsichere
Strategie, Erkenntnisse zu generieren. Umwege erweitern die Vorstellun-
gen von der Lage der Dinge als Attribut ihrer Komplexitit!; sie begiinstig-
ten fir thn die Bildung von Mannigfaltigkeiten und Relationen als Modus
soziologischer Erkenntnis, umrissen 1896 in dem Entwurf einer Soziologi-
schen Aesthetik.

Wir wagen also den Versuch, solche blitzlichtartigen Erscheinungen auf
den Kontext des zeitgenossischen musikésthetischen, musiktheoretischen
und kompositionsgeschichtlichen Diskurses zu beziehen, um Klarheit zu
gewinnen, wie, was und woran Simmel musikalisch dachte. Nehmen wir
nur den Begriff musikalische Logik, der von Hugo Riemann 1873 musik-
theoretisch folgenreich wieder ins Spiel gebracht wurde: Doch anstelle
Riemanns einfache Pramissen aufzunehmen, orientiert sich Simmel an
Logikvorstellungen, die auf die Komplexitit des modernen Lebens Bezug
nehmen und kritisch auf die naturwissenschaftsaffine Logikkonstruktion
der kantischen Ethik reagieren. Aus soziologischer Sicht — wir erinnern
nur an die Soziologische Aesthetik von 1896 — wire es ihm somit unmog-
lich gewesen, musikalische Logik auf eine reine strukturelle und einer
musiktheoretischen Dogmatik verpflichteten Immanenz zu begrenzen —
eine Lehre, die er aus einer Auseinandersetzung mit dem Werk Stefan

' Siehe hierzu die philosophische Reflexion »Umwege« von Hans Blumenberg in: Ders.

1987. Die Sorge geht iiber den Fluf3. Frankfurt a. M.: Suhrkamp. S. 137-138.
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Georges gezogen hatte (und ithn veranlasste, sich dementsprechend zu
korrigieren).

Musikalische Logik — aus musiktheoretischer Sicht vielleicht befremdlich
erscheinend — ist im Simmelschen Kosmos nicht zu 16sen von Grundsét-
zen, welche, indem Immanenz und Autonomie als kiinstlerische Katego-
rien in ein Netzwerk von Beziehungen und Wechselwirkungen verwickelt
werden, ithre Erflillung schlussendlich in der Individualitit des kiinstleri-
schen Ethos® und der Leidenschaft als praktischen Werten finden: was fiir
ihn in der Musik niemand anders umfassender und kompromissloser re-
prasentiert hat als eben Beethoven.

Daraus folgt eine eigentiimliche, bis zum Widerspruch reichende theoreti-
sche Zuspitzung, der sich Simmel wohl bewusst war. Und er ging das Ri-
siko ein. Wir geben, in Fortsetzung unserer Ausfithrungen zur Dominante
der Leidenschaft, darum eine kleine analytische Betrachtung zum Allegro
fugato aus Beethovens Sonate fiir Klavier und Violoncello D-Dur op. 102
Nr. 2 (1815) gleichsam stellvertretend fiir Werke, die wegen ihrer Uber-
schreitungsqualititen fiir Simmels Musikanschauung exemplarisch waren.
Erkenntnisse iiber das Werk werden wegen ihres Irritationsgehalts, der
sich bis in die neuere Forschung empirisch belegbar erhalten hat, als sinn-
liche Daten einer Erwartungsenttduschung entziffert, die ins Theoretische
rilbersetzt« worden sind. Genau deshalb befassen wir uns mit der Diffe-
renz von Normerwartung und Normerfiillung, die am Allegro fugato
nachgewiesen werden kann.

Das Vorhaben eines Beethoven-Buchs war Simmel nicht mehr zu realisie-
ren vergonnt.

Simmels Methodik ist anschluss- und zukunftsfahig kraft ihrer relationa-
len Strukturgebung und zielt auf den Gestaltungs- und Ausdruckswillen
als Frage nach den praktischen Werten eines kiinstlerischen Ethos, womit
wir nun — beide Studien im Blick — einen Bogen von Beethoven und iiber
Simmel hinaus bis zu Pierre Bourdieu und anderen schlagen wollen. Denn
wenn das Motiv des kiinstlerischen Handelns dsthetischen, theoretischen,
analytischen, normativen und moralischen Bewertungen unterliegt, die
von diskreten sinnlichen Wahrnehmungen ausgehen und in Erwartungs-
strukturen eingebettet ist, kann es zum Gegenstand einer Soziologie ge-
macht werden. Erkenntnisse der Musikforschung werden dazu als empiri-
sche Grundlage fiir die Welthaltigkeit des Komponierens, der Beziige
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zwischen Habitus, Praxis, Disposition und dem modus operandi als As-
pekt impliziten Wissens genutzt. Auch wird diesbeziiglich auf Untersu-
chungen zur Werkgenese und der Bedeutung von Skizzen zuriickgegriffen
werden, um musikalische Kunstwerkanalyse unter dem Gesichtspunkt ei-
nes praktischen Tuns zu betreiben, das sich durch Routinen, Rezeptwis-
sen, implizite und explizite Reflexion oder einfach Konnen auszeichnet
und — aufgespannt vor dem Hintergrund der gesellschaftlichen Normen
des Teilsystems Kunst bzw. Bereichen des musikalischen Feldes — in Mu-
siktheorien kodifiziert ist. Mit Simmel gesprochen, die Bedingungen einer
soziologisch-musikalischen Analyse durch das Erkennen von Wechsel-
wirkungen zu erschlieen, die »auf Wirklichkeiten in uns, um uns und
iiber uns hinaus< verweisen. Gemeint sind jene Wirklichkeiten heute in
der schier unendlichen Vielfalt musikalischer Kulturen und ihrer Erzeug-
nisse unserer Gegenwart mit ithren je eigenen praktischen Werten im
Spannungsfeld massenkultureller Dynamik.

Der Verfasser dankt Jiirgen Henter und Dr. Giinter Moseler fiir zahlreiche
anregende Gesprache und kritische Anmerkungen. Mit dem Beitrag
Georg Simmel — Musik und Ethos wird eine leicht verdnderte und erwei-
terte Fassung des Originalbeitrags Musik und Ethos aus dem 2018 von
Prof. Dr. Dr. Riidiger Lautmann und Prof. Dr. Hanns Wienold herausge-
gebenen Buch Georg Simmel und das Leben in der Gegenwart (Wiesba-
den: Springer VS) vorgelegt. Der Verfasser dankt den Herausgebern fiir
die Genehmigung des Wiederabdrucks. Nicht zuletzt sei der Dank fiir die
grof3ziigige Forderung des Projekts ausgesprochen.

Eberhard Hiippe, im September 2020



I.

DIE DOMINANTE DER LEIDENSCHAFT.
MOLLDOMINANTEN IN SONATEN- UND
SONATENRONDOSATZEN:

EIN HANDLUNGSMUSTER LUDWIG VAN BEETHOVENS
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1. Anndherung an Vertrautes
Wer wiisste nicht, dass der Seitensatz des Presto agitato aus Beethovens

Sonate cis-Moll op. 27 Nr. 2, der »Mondschein-Sonate«, aus gis-Moll ge-
bildet wird?

Abb. 1: Presto agitato, S. 7, Takte 20-23, Erstausgabe (Cappi, Wien 1802)

1824 wird das Phdnomen der molldominantischen Variante in Sonatensét-
zen Beethovens von der Kritik erstmals erwidhnt und asthetisch eingeord-
net. Die Sonate E-Dur op. 109 (1820) gibt den AnstoB3. Zuvor unterzieht
der namentlich nicht genannte Rezensent der Allgemeinen musikalischen
Zeitung Beethovens Wahrnehmungsherausforderungen einer kritischen
Wiirdigung. Nicht alle, auch er selbst nicht, sind bereit, diese stets hinzu-
nehmen. Im Mittelpunkt der Rezension steht eine Auswahl repriasentativer
Werke, die von den Klaviertrios op. 70 (1808) bis zur Sonate in c-Moll
op. 111 (1821/22) reicht. Sein Urteil iiber das Prestissimo in e-Moll der
Sonate op. 109 bekundet unumschrankte Zustimmung: Der Satz, der
,hach unserm Dafiirhalten, sogleich nach dem vorherigen Satze vorgetra-
gen werden muss, soll die Wirkung des Ganzen vollstindig seyn, ist ein
ganz vorziiglich gelungenes Stiick. Das Element seines Kunstlebens ist:
Trotz und leidenschaftliche Hast. (Anonym 1987 [1824], S. 361)*
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Abb. 2: Sonate E-Dur op. 109, Prestissimo, Takte 25-41, Erstausgabe (Schlesinger,
Berlin 1821). Seitensatz ab Takt 33 (a Tempo)
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Daran schlief3t sich die entscheidende analytische Aussage an: ,,Kurz vor
dem Haupteinschnitt in der weichen Tonart der Dominante [Hervor-
hebung d. Verf.], den eine dem Charakter dieses Satzes eben so analoge
als an sich hochst einfache Verlegung des Basses in die Oberstimme her-
beiftihrt, erklingt im Voriiberfliegen eine kleine liebliche Melodie (Ano-
nym 1987 [1824], ebd.)*, zum Wechsel eines Sekundakkords auf F und
des C-Dur-Akkords als Neapolitaner von h-Moll im weiteren Verlauf.
Nicht dass die Tonartendisposition also unerwidhnt geblieben wire — aber
eingehend klassifiziert wird sie erstmals in den Elements of Sonata Theory
von James Hepokoski und Warren Darcy (2011, S. 313-317). Grund dazu
hitte freilich langst genug bestanden, um auf die eigentiimliche Priaferenz
Beethovens fiir diese formal-dsthetische Qualitdt ndher einzugehen: keiner
seiner Zeitgenossen scheint in seinem Werk mehr Sitze mit diesem
Merkmal komponiert zu haben. Auch die Frage nach der Provenienz
bleibt weiterhin offen, liegt doch der erste dokumentierte Fall bereits vor
in dem Allegro con spirito als zweitem Satz des 1785 komponierten Kla-
vierquartetts Es-Dur WoO 36. Er steht in es-Moll und bildet den Seiten-
satz aus b-Moll: Beethoven befindet sich im fiinfzehnten Lebensjahr.
Zehn Jahre danach werden die Sonaten fiur Klavier op. 2 (1794/95//1785)
zum Sammelpunkt weiterer molldominantischer Anwendungen, indem
Beethoven Bonner Material aufgreift. Er gesellt der Molldominante von
1785 eine zweite Variante — molldominantische Seitensidtze in Dur-Sona-
tensdtzen — hinzu. An dieser Variante wird Beethoven nicht in gleicher
Weise festhalten. Nach threm Auftreten in der Sonate G-Dur fiir Klavier
und Violine op. 30 Nr. 3 1802 verschwindet sie 1806 mit dem Konzert fiir
Klavier und Orchester Nr. 4 G-Dur op. 58 — als Variante der Variante —
ganz. Eine Haufung von Werken in Moll ist dagegen ab 1800 zu beobach-
ten. Uber einen Zeitraum von 40 Jahren hat Beethoven in unregelmiBigen
Abstdanden vornehmlich Gebrauch von dieser Dispositionsweise in Moll-
satzen gemacht, letztmalig im Allegro appassionato des Quartetts a-Moll
op. 132, einem Sonatenrondo, vollendet im Juli 1825.

Den Gesamtbestand der Varianten (in Expositionen) dokumentiert der
folgende Uberblick':

! Man vergleiche dazu die Ubersichten zu Tonartendispositionen bei Joseph Kerman
(1994), S. 217-237, hier S. 218-219, mit der ,,i-v option* bei Hepokoski und Darcy (2011,
S. 313) siehe Tafel 14.1 nebst folgender Abhandlung der Molldominante.



Variante I: Moll-Sonatensdtze mit Mollaufbau im Seiten- und Schlusssatz*

Klavierquartett Es-Dur
WoO 36 (1785)

Sonate f-moll op. 2 Nr. 1
(1785/94/95)

Sonate a-Moll op. 23
(1800/01)

Sonata quasi una fantasia

cis-Moll op. 27 Nr. 2 (1801)

Sonate d-Moll op. 31 Nr. 2
»Der Sturm« (1801/02)

Sonate A-Dur op. 47
»Kreutzer-Sonate«
(1802/03)

Sonate Nr. 23 f-Moll op. 57

»Appassionata« (1804/06)

Quartett F-Dur op. 59 Nr. 1
(1806)

Sonate e-Moll op. 90 (1814)

Sonate C-Dur op. 102 Nr. 1
(1815)

Sonate E-Dur op. 109
(1820)

2

horen.

Tempobezeichnung

2. Allegro con spirito

4. Prestissimo

1. Presto

3. Presto agitato

1. Largo-Allegro
3. Allegretto

1. Adagio sostenuto-Presto

3. Allegro ma non troppo-

Presto

3. Adagio molto e mesto

1. Mit Lebhaftigkeit und
durchaus mit Empfindung
und Ausdruck

2. (1.b) Allegro vivace

2. Prestissimo

H

€s:

cis:

S
b:

gis:

E:/e:

[G:] e:

Sch
b:

gis:

@
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Legende zur Tabelle: — x: = von einer anderen Stufe zur neuen Tonika; ~ y: = Weg zur
Zieltonart; zu Op. 102 Nr. 1: [G:] e: = Befund mehrdeutig; Rot kennzeichnet einen Ein-
zelbefund innerhalb des Schemas, Blau eine Themenumstellung, Griin einen thematisch
und formal relevanten Zusatz. EX = Exposition, RP = Reprise, H = Hauptsatz, S = Seiten-
satz, Sch = Schlusssatz, U = Uberleitung. Hochgestelltes °F und SF = Orchesterexposition
bzw. Soloexposition. Refr = Refrain, B-Cp = B-Couplet. Kursive Tempobezeichnungen
zeigen Sétze oder Satzteile an, die nicht oder nur bedingt zum Untersuchungsbereich ge-
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Variante II: Dur-Sonatensdtze mit Mollaufbau im Seitensatz

Tempobezeichnung H S Sch
Sonate C-Dur op. 2 Nr. 3 1. Allegro con brio C: g:-G: G:
(1794/95)
enthdlt Elemente aus: Kla- 1. Allegro vivace C: G:-g: G:
vierquartett C-Dur WoO
36 (1785)
Sonate A-Dur op. 2 Nr. 2 1. Allegro vivace A: e: E:
(1794/95)
Streichtrio G-Dur op. 9 1. Adagio-Allegro con brio  G: d: D:
Nr. 1 (1797/98)
Sonate G-Dur op. 30 Nr. 3 1. Allegro vivace G: d: D:
fiir Klavier und Violine
(1802)

Variante Il im Konzertsonatensatz (Orchester- und Soloexposition)
HOE SOE SchOE HSE SSE SchSE
Konzert fiir Klavier und 1. Allegro moderato G: a: G G: D:~d: D:

Orchester G-Dur op. 58
(1805/06)

Variante IlI: c-Moll-Sonatensdtze mit Reprisenbeginn in f-Moll

(programmatischer Bezug)

a) Exposition:

durparalleler Seitensatz und molldominantischer Schlussatz (Modell Haydn/Clementi)
H S Sch

Ouvertiire zuom Trauer- Allegro conbrio EX ¢ Es: — g: g:
spiel Coriolan op. 62
(1807)

Coda
RP ff—>c C:—elfc: c: C:/c:



b) Sonatenform ohne Durchfiihrung. Exposition: durdominantischer (!) Seitensatz mit

molldominantischem Schlusssatz und tonartensymmetrischer Reprise

H S Sch
Sonate Es-Dur op. 81a 2. Abwesenbheit. EX ¢ G: g:
»Das Lebewohl« Andante espressivo  RP  f: C: c:
(1809/10)
U — Es:

Variante IV: Sonatenrondosditze in Moll mit Mollaufbau im B-Couplet

Refr B-Cp
Quartett e-Moll op. 59 Nr. 2 4. Finale. Presto e: h:
(1806)
Quartett f-Moll op. 95 4. Larghetto espressivo- f: —cC:
(1810) Allegretto agitato-Al/legro
Quartett a-Moll op. 132 5. Allegro appassionato-Presto a: —e:
(1825)
Variante V: Sonatenrondosatz (Dur, Moll) mit Molldominante in
der Umgebung eines reichen Modulationsgeschehens im B-Couplet
Refr B-Cp
Sonate A-Dur op. 12 Nr. 2 3. Allegro piacévole A: A:-e:-E:
(1797/98)
Sonate a-Moll op. 23 3. Allegro molto a: C:~e:
(1800/01)
Ausnahmebefund: Reprisenbeginn in der Molldominante
EX RP
Klavierquartett D-Dur 2. Andante con moto fis: - A: cis: - fis:

WoO 36 (1785)
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2. Eine friith erworbene Handlungsdisposition

Mit der ausstrahlenden Bedeutung des Jugendwerks auf die weitere Ent-
wicklung Beethovens hat sich Hans Gal in seiner Dissertation Die Stilei-
gentiimlichkeiten des jungen Beethoven von 1913 beschiftigt. Detailreich
erbringt Gal durch vergleichende Stilkritik den Nachweis, ,,dal die Eigen-
tiimlichkeiten des reifen Meisters sich schon in den frithesten Werken
ganz iiberraschend bemerkbar machen. (Gal 1916, S. 3)* Das Auftreten
und die Kontinuitidt des Vorkommens von Molldominanten von 1785 bis
1825, deren formal-adsthetische Qualitdt noch genauer zu bestimmen ist,
begriindet die Zurechnung des Phinomens zu Beethovens Stilprinzipien,
zu seinem modus operandi. Das Klavierquartett Es-Dur WoO 36 erhélt
seinen besonderen Stellenwert als Dokument des frithen Erwerbs fiir eine
Handlungspriferenz, auf welche sich der Erwachsene riickbesann, als er
sich anschickte, die von thm unternommene Neuprofilierung der Gattung
Klaviertrio auf die Klaviersonate zu iibertragen.’

Gal selbst streift das Phanomen indes nur kurz am Beispiel des Finalsatzes
Allegro piacévole der Sonate A-Dur op. 12 Nr. 2 fiir Klavier und Violine
(1797/98). Mehr als die Molldominante interessiert er sich fiir die harmo-
nische Ausgestaltung. ,,Noch viel kiihner ist diese tonale Freiheit im Sei-
tenthema des Finale der A-Dur-Sonate aus op. 12: Eine zweitaktige Grup-
pe, die statt auf der zugehorigen Tonika E-dur auf deren Variante E-moll
einsetzt, die Nebenstufen dieser Tonart durch eine Kadenz nach G-dur
einbezieht und dann erst durch die Unterdominante dieser Tonart, C-Dur,
nach der eigentlichen Tonika E-dur gelangt. (Gal 1916, S. 39)* Es han-
delt sich um den einzigen Fall einer Molldominante im Dur-Milieu eines
Rondos (Variante V). Wie im Seitensatz des Allegro vivace der Sonate

> Wir beziehen uns auf die von Emanuel Bourdieu (1998) entwickelte Dispositionstheorie,

die eine Weiterentwicklung des feldtheoretischen Praxis-Habitus-Konzepts von Pierre
Bourdieu darstellt. Kunstsoziologisch ausgearbeitet wurde sie dann am Beispiel von
Edouard Manet. Pierre Bourdieu (2015, vgl. S. 90-106). Die Methodik birgt Moglichkei-
ten zu einer soziologischen Kunstwerkanalyse, die zwischen Kiinstler, Kunstwerk und
Gesellschaft vermittelt, wihrend der Focus auf der Praxis des Kunst- und Musikschaf-
fens liegt.

Es handelt sich um ein Sonatenrondo. Zu den Eigenschaften eines solchen Rondos gehort
es, dass B-Couplets in der Haupttonart beginnen kénnen und sich erst danach zur Domi-
nanttonart wenden. Daraus resultiert eine Mehrteiligkeit, die in mehreren Sonatenrondos
Beethovens (und Mozarts) auftritt (vgl. op, 7/IV, op. 22/1V, selbst op. 36/IV), so auch im
Allegro piacévole. Das B-Couplet beginnt triolisch Takt 33 in A-Dur.
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A-Dur op. 2 Nr. 2 (Variante II) wirken modulatorische Energien. Den Sei-
tensatz im Allegro con spirito des Klavierquartetts Es-Dur WoO 36 — Va-
riante I — behandelt Gal unter zwei anderen Gesichtspunkten: erstens die
Kontinuitdt eines Melodiekerns, zweitens die Neigung Beethovens zu
subdominantischen Bildungen in der Fortfithrung, die sich von Gestal-
tungsweisen Mozarts und Haydns merklich unterscheiden (siehe Gal
1916, S. 31 Beispiel 116, S. 40 Beispiele 160 und 161).
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Abb. 3: Klavierquartett Es-Dur WoO 36, Allegro con spirito, S. 7, Takte 29-35
(Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1863)

Warum die Tonart des Seitensatzes b-Moll nicht Géls Aufmerksamkeit
weckt, liegt womoglich darin begriindet, dass er die Molldominante in
WoO 36/1 wie in der Sonate op. 12 Nr. 2 unter Kenntnis des Phanomens
stillschweigend dem Variantenspektrum — soziologisch: dem Raum der
Moglichkeiten — zurechnet.

3. Perspektiven der Rezeption

Welche Impulse mochte der Jugendliche aufgenommen haben, als er sich
entschloss, eine selten gewéahlte Tonart mit singulirer (?) Tonartendisposi-
tion zu versehen?

Forschungen zur sozialen Umgebung des jungen Beethoven gelten der
Ermittlung der konjunkturellen Moglichkeiten eines Feldes, auf dem ein
auBBergewohnlich begabter Jugendlicher agiert mit dem Potential fiir eben-
solche Syntheseleistungen. Als Beethoven an die Komposition des Kla-
vierquartetts Es-Dur herangeht, verhélt er sich als Lernender auf die tradi-
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tionell Uibliche Weise: Inzwischen weil3 er bereits, auf welche anerkannten
Komponisten und anerkannte Werke er sich beziehen sollte und welche
Werke ithm Anreize liefern konnten, um diese auf die eine oder andere Art
nachzuahmen. Beethovens Ubernahme der makroformalen Anlage der
Sonate fiir Klavier und Violine G-Dur KV 379 (1781) Wolfgang Amade
Mozarts ist offensichtlich.’

Mozart, Sonate G-Dur KV 379 Beethoven, Klavierquartett Es-Dur
1. Adagio (G-Dur), attacca 1. Adagio assai (Es-Dur), attacca
2. Allegro (g-Moll) 2. Allegro con spirito (es-Moll)
3. Thema. Andantino cantabile, 3. Thema. Cantabile,

5 Variationen (G-Dur) 6 Variationen (Es-Dur)

Dagegen wird sich der verschiedentlich favorisierte Einfluss von Joseph
Haydns Symphonie Nr. 45 fis-Moll (1772), der »Abschiedssymphonie,
infolge einiger signifikanter, aber, wie man sehen wird, trotzdem nicht
zwingend auf dieses Werk riickfithrbarer Merkmale als kompliziertes
Puzzle mit austauschbaren Teilen herausstellen.

Betrachtet seien zuerst die Rahmenbedingungen, die Moglichkeit, das
Werk tiberhaupt horen und studieren zu konnen. Der Beethoven-Biograph
Alexander Wheelock Thayer hat im 11. Kapitel seines Werks Ludwig van
Beethoven’s Leben erstmals eine im Diisseldorfer Staatsarchiv erhaltene
Dokumentation zur Bonner Hofkapelle ausgewertet (Thayer 1866, vgl.
S. 200f.). Darin wird die Zahl der 1784 vorhandenen Symphonien Haydns
mit 19 angegeben. Im gleichen Jahr wird der musikalisch bestens infor-
mierte Erzherzog Maximilian Franz von Osterreich (1756-1801) zum
Kurkdlnischen Erzbischof und in Personalunion zum Fiirstbischof von
Miinster gewéhlt. Maximilian, mit Werken Mozarts und Haydns vertraut,
diirfte bald Gelegenheit gehabt haben, auf die junge Begabung aufmerk-
sam zu werden. Mit Maximilian sind Zuwéchse des Repertoires der Bon-
ner Hofkapelle verbunden, die ihren Ausdruck in einem ,,stark wienerisch

> Erschienen im November 1781 bei Artaria als Euvre II mit Werken aus Mannheim,

Salzburg und drei weiteren neuen Sonaten fiir Klavier und Violine, die wie KV 379 bald
nach der Ankunft in Wien komponiert wurden. In Wien orientiert sich Beethoven direkt
an Mozartschen Vorlagen: Divertimento Es-Dur KV 563 (Streichtrio Es-Dur op. 3), Quin-
tett fiir Blaser und Klavier Es-Dur KV 452 (Quintett Es-Dur op. 16), Quartett A-Dur KV
464 (Quartett A-Dur op. 18 Nr. 5).
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gepriagten Bestand* (Riepe 2003, S. 104) der Notenbibliothek gefunden
haben. Da anzunehmen ist, dass Mozarts Sonate KV 379 in Bonn musi-
ziert wurde, kann er nicht nur bemerkt haben, welche Vorlage dem Kla-
vierquartett Es-Dur zugrunde liegt; er konnte im Vergleich mit den sei-
nem Vorgianger im Amt gewidmeten dre1 Klaviersonaten WoO 47 eben-
falls leicht festgestellt haben, wie die Befdahigung des jungen Beethoven
zu eigenstindigen, sogar experimentellen Problemldsungen inzwischen
zugenommen hat.

Der Quellenbefund listet nach dem Stand von 1794 — vor der Flucht des
kurkdlnischen Hofes — bereits mehr als 60 Symphonien, darunter einige
aus der sogenannten »Sturm und Drang«-Periode Haydns, mit Incipit auf:
N1, 13-15, 22, 24, 25, 28, 31-33, 35, 36, 42, 44, 46, 47-57, 60-82, 85-92
und 108* (Riepe 2003, S. 100, Anm. 11). Die Symphonie Nr. 45 fis-Moll
ist im Notenbestand der Bonner Hofkapelle nicht vertreten. — An dieser
Stelle kommt nun Beethovens Lehrer und Mentor Christian Gottlob Neefe
(1748-1798) ins Spiel.

In Cramers Magazin der Musik erscheint im 1. Jahrgang (1783) ein Be-
richt tiber das Bonner Musikleben, der mit der Hofkapelle beginnt und im
weiteren Verlauf eine Ubersicht iiber andere musikalische Akteure am
Hofe und der Stadt gibt — samt ihrer iiberregionalen bis internationalen
Kontakte. Informationen iiber Verdienst, Ausbildung, rezipierte musik-
theoretische Schriften, Werkverzeichnisse, Ausstattung mit Instrumenten
und die Bedeutung einzelner Personlichkeiten flir das dortige Musikleben
lassen Schliisse beziiglich des qualitativen Status quo vor Ort zu. Aus der
Perspektive der Soziologie besehen, birgt der Bericht einen wissenssozio-
logisch interpretierbaren Gehalt. Er beschreibt, welche lokale musikali-
sche Praxis und Wissenskultur den jungen Beethoven — auch das Studium
des Wohltemperierten Klaviers wird erwdhnt — in einen Strom von ein-
schlagigen Erlebniszusammenhéngen einbettete (Neefe 1783, S. 377-396).
Dem Hofkammerrat Johann Gottfried von Mastiaux (1726-1790) gewéhrt
Neefes Bericht breitesten Raum (vgl. Neefe 1783, S. 388-393).° Neben
der Erwdhnung von wdochentlich veranstalteten Konzerten, die fiir jeden
Musikliebhaber zuginglich waren, hebt der Bericht den Briefwechsel mit
Haydn und den Besitz von 80 Symphonien hervor. Im Hause Mastiaux

® Das Haus Mastiaux war zu dem Zeitpunkt ein bedeutsamer Ort der katholischen Aufkli-
rung im Rheinland.
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missten demnach alle bis dahin komponierten Symphonien Haydns vor-
handen gewesen sein, darunter die als auergewOhnliches Werk bereits
bekannte Symphonie fis-Moll, die 1775 vom Bureau d’ Abonnement in Pa-
ris erstmals gedruckt wurde (Haydn / Morner 1969, S. 29). ,,Auch wenn
man es nicht beweisen kann, ist es doch sehr wahrscheinlich, dass
Beethoven die »Abschiedssinfonie« kannte.*” Eine Anschlussfolgerung
bestliinde nun darin zu fragen, welche Argumente vorgelegt werden kon-
nen, die zur Einschitzung fiihren, ob sich Beethovens Werkkenntnis in
einen Schaffensimpuls umwandelte, nachdem er die Relevanz der Sym-
phonie fis-Moll fiir sich erkannt hatte.

ME: This is the Fantaftical Sympliony in which the Performers retire one affer the oth:r
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Abb. 4: Haydn, Symphonie fis-Moll (Cianchettini & Sperati, London um 1808)

Joseph Kerman verficht, angeregt durch James Websters Untersuchung
iiber Haydn’s “Farewell” Symphony, die These, in Haydns Symphonie
Nr. 45 sei das Vorbild zu sehen, das Beethoven dahingehend beeinflusste,

7 So Dr. Armin Raab, Joseph Haydn-Institut, Kln, an den Verfasser am 25. November
2019 mit dem freundlichen Hinweis auf Cramers Magazin der Musik.
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Haydns seltener Losung einer molldominantischen Konstruktion im Alle-

gro assai zu folgen.

Allegro con spirito.

‘ - - S
Allegro con spirito. o
b E k5= 7 ; - F—
e s ===
 — %ﬁ_{ I
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Abb. 5: Klavierquartett Es-Dur WoO 36, S. 6, Takte 1-5 (vgl. Abb. 3).

Fiir die Annahme einer nachschopferisch geleiteten Rezeption durch
Beethoven im Klavierquartett Es-Dur sprechen
a) der Anfangsgestus des Allegro con spirito in es-Moll trotz Auf-
wartsbewegung; die Umkehrung wird zum Durchfiihrungsaspekt;
b) analog zum molldominantischen Aufbau des Allegro assai, dessen
Exposition in cis-Moll schliefit, endet das Allegro con spirito es-
Moll aus WoO 36 in b-Moll (Kerman 1994, S. 221);
c) Kermans Hinweis auf einen Symphoniesatz in c-Moll (Kafka-
Skizzenbuch, Hess 298) von 1786 und seiner Analyse von Harmo-

nik und Stimmfithrung der Takte 21-26.
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Abb. 6: Beethoven, Symphonieskizze c-Moll nach Kerman (1994, S. 222).

,Haydn’s stormy movement”, so Kerman, ,,was calculated to impress the
young Beethoven* (Kerman 1994, S. 220). Im weiteren Verlauf werde der
Entwurf immer konventioneller, eine Molldominante sei nicht vorgese-
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hen. Die thematische Entsprechung zum Allegro con spirito des Klavier-
quartetts bleibt ausgeklammert. Auch greifen seine Ausfiihrungen aus
kompositionstechnischer Sicht zu kurz. Er abstrahiert den notenschriftli-
chen Befund von der Herstellungsweise: Umkehrung und Stimmtausch
werden als satztechnische Eigenschaften fiir das Zustandekommen der
Skizze nicht hinreichend beachtet. Die absteigende synkopische Akkord-
brechung ab Takt 21 resultiert aus einer kontrapunktisch veranlassten Ge-
genbewegung: ein einfaches Prinzip, dessen Kenntnis und Anwendung
zur Grundausstattung eines jeden Komponisten gehort. Bei der Ahnlich-
keit zwischen dem Anfang des Allegro assai Haydns und der Sympho-
niesatz-Skizze handelt es sich um einen operativ bewirkten Sekundéref-
fekt, der auf die Projektionswilligkeit der Musikwissenschaft getroffen ist.
Zuletzt ist zu bedenken, dass auf- und absteigende Dreiklangsthemen To-
poi des klassischen Stils sind. Beethovens Aufbau des Allegro con spirito
unterscheidet sich bei genauerer Betrachtung merklich von dem Satzauf-
bau Haydns: Es geht um die Bewertung von Gliederungsqualitéten.
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Abb. 7: Haydn, Symphonie fis-Moll (vgl. Abb. 4), Allegro assai, mit dem Eintritt des
Seitensatzes Takt 29 nach einem schwachen Grundabsatz.
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Haydn plaziert im Allegro assai Zasuren nach der ersten Hauptperiode
Takt 16 zu einem starken Grundabsatz und einem Trugschluss in Takt 55.
Ein synkopisch beginnender Schlussteil nimmt die schon eingetretene
Wendung nach cis-Moll auf und bestitigt sie. Zasurlos und beildufig ge-
schieht dagegen der Eintritt in den Seitensatz zu einem schwachen Grund-
absatz (A-Dur, Takt 29: Abb. 7). Er macht sich nur durch die aus der
Dreiklangsbrechung des Hauptthemas gewonnene Achtelmotivik bemerk-
bar. Im Zentrum des Seitensatzes irritiert Haydn mit der unerwarteten
Wiederaufnahme des Hauptthemas in a-Moll Takt 38, um ab Takt 44 se-
quenzierend iiber h-Moll und cis-Moll in die Seitensatztextur zuriickzu-
finden.®
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Abb. 8: Haydn, Symphonie fis-Moll, Wiedereintritt des Hauptgedankens Takt 38.

Hepokosky und Darcy (2011, vgl. S. 316) argumentieren gegen die Etablierung eines Sei-
tensatzes, da die Paralleltonart A-Dur nicht eindeutig gesichert werde. Die Konstruktion
von Instabilitdt als dsthetische Qualitdt kann wohl zur absichtlichen Verschleierung ge-
wohnter formaler Verhiltnisse fiihren, die dadurch aber nicht aufthéren zu existieren.
Auch das Auftreten einer verdnderten Motivik und Textur kann als Argument nicht iiber-
gangen werden. Darum geben wir ein zweites Beispiel: Haydn fiihrt den in a-Moll ste-
henden Seitensatz (ab Takt 30) im Presto des Quartetts D-Dur Hob. I11:30 aus der 1771
entstandenen Gruppe Op. 17 ebenfalls iiber einen schwachen Grundabsatz ein.
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Kontinuititen, wo Absédtze oder Zasuren stehen konnten, Kontraste, wo
eher mit Beildufigkeit zu rechnen ware: die plotzliche Wiederkehr des
Hauptgedankens und ein mitten in der Durchfiihrung neu eingefiihrtes
Thema zeigen Haydn als findigen Regisseur von Horgewohnheiten eines
verbliifften Publikums. Der Verlauf des Allegro assai verhélt sich, wie
Websters Analyse unterstreicht, dsthetisch inkongruent zu formalen Er-
wartungen (Webster 1991, vgl. S. 33-38).

Unweigerlich denkt man hier an Haydns autobiographisches Zeugnis, wo
er seine reflexive Handhabung musikalischer Formen beschreibt: ,,ich
konnte als Chef eines Orchesters Versuche machen, beobachten, was den
Eindruck hervorbringt, und was ihn schwicht, also verbessern, zusetzen,
wegschneiden, wagen® (Griesinger 1810 S. 24f.). Dies miindet bei Haydn
in die Bemerkung, ,,so mul3te ich original werden*. Haydns Selbstzeugnis
ist eine reflexive Aussage uber die Gestaltung formaler Verldufe, die die
Zeitstruktur betreffen und damit wirkungsasthetisch auf Erwartungen
ausgerichtet sind, genauer: auf Erwartungserwartungen. ,,Erwartungser-
wartungen veranlassen alle Teilnehmer, sich wechselseitig zeitiibergrei-
fende und in diesem Sinne strukturelle Orientierungen zu unterstellen.
(Luhmann 1984, S. 414)*“ Haydns Partner in diesem Verhiltnis von Geben
und Nehmen war unter hofischen Bedingungen zuerst Fiirst Nikolaus 1.
Esterhazy, der seine Zufriedenheit bekundete, von etwas anderem als der
Konvention, namlich von etwas Originellem als etwas Neuem angenehm
liberrascht worden zu sein.” Die Anerkennung seiner Rolle durch das Or-
chester, dessen Leiter er ist, nicht zu vergessen.

Beethovens Kompositionsweise in WoO 36 sieht ein solch ausgekliigeltes
Spiel mit Wahrnehmungserwartungen nicht vor. Der Seitensatz beginnt
nach einer Briicke Takt 31 in b-Moll (sieche Abb. 3), den Schluss der
Exposition bildet der kadenzierende Abschnitt der Takte 76 bis 90. Als
Feinheit wire es zu verstehen, dass Beethoven das Seitensatzthema in der
orchestralen Uberleitung ab Takt 17 rhythmisch vorwegnimmt (Abb. 9).
Die Orchestralitit der Gesamtanlage findet ihre Parallele in Mozarts Alle-
gro in g-Moll aus der Sonate KV 379 — siehe den Verlauf ab Takt 77
(Abb. 10). Beethovens Losung ist im Unterschied zu Mozart auftaktig.

 In Niklas Luhmanns Die Kunst der Gesellschaft (1997), teilen sich die Begriffe Neuheit
und Originalitit Aspekte des Begriffs Erwartung, die zugleich Risiken bergen.
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Abb. 9: Klavierquartett Es-Dur WoO 36, S. 6, Takte 16-19 (vgl. Abb. 3)
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Abb. 10: Mozart, Sonate G-Dur KV 379, Allegro, Takte 76-80 (Mozart 1991, S. 6)

Wie man Form, Struktur und Dispositionsweise der Tonarten letztlich
bewerten mag — Beethovens Satz steht in den letztgenannten Punkten
nicht zwingend in direkter Abhdngigkeit zu Haydn, genauer: es verhélt
sich vielschichtiger. Die Figenart von Syntheseleistungen besteht nicht
darin, dass sich ihr Wesen unmittelbar, auf expliziter Ebene oder in einem
Rezeptionsstrang offenbart, sondern im Verborgenen wirkt und an anderer
Stelle, vielleicht ganz verwandelt zum Vorschein kommt.

Darum treibt uns die Frage nach dem Verbleib des fis-Moll bei Beethoven
um. Fis-Moll ist die Tonart des Andante con moto aus dem Klavierquar-
tett Nr. 3 D-Dur WoO 36; der synkopische Themenbeginn dhnelt einem
Ausschnitt aus der obigen Symphonieskizze (vgl. Abb. 6, Takt 21). Das
zweite Auftreten einer Molldominante in WoO 36 geschieht auf frappie-
rende Weise. Reduziert auf die Funktion einer nach fis-Moll modulieren-
den Briicke zum Seitensatz, setzt der stark verkiirzte Hauptsatz der Repri-
se Takt 67 molldominantisch in cis-Moll ein! Auf den ganz groflen Auf-
tritt bei Beethoven muss fis-Moll noch 32 Jahre bis zur Grofsen Sonate fiir
das Hammer-Klavier B-Dur op. 106 warten.

Welches dsthetische Interesse Beethoven in Bezug zum Allegro Mozarts
und zum Allegro assai Haydns angeleitet haben mochte, erschlie3t sich
aus der Affektbedeutung der Tonarten. Wegen des molltonikalen g-Moll
des Allegro bei Mozart bietet sich der Gebrauch der Tonart es-Moll fiir
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das Allegro con spirito von selbst an. Die affektiven Eigenschaften von
es-Moll schildert Christian Friedrich Daniel Schubart (1739-1791) in sei-
nen 1785 verfassten, aber erst posthum 1806 erschienen Ideen zu einer
Asthetik der Tonkunst folgendermaBen: ,.Empfindungen der Bangigkeit
des allertiefsten Seelendrangs; der hinbriitenden Verzweiflung; der
schwdrzesten Schwermuth, der diistersten Seelenverfassung. Jede Angst,
jedes Zagen des schaudernden Herzens, atmet aus dem grésslichen Es
Moll. (Schubart 1806, S. 378)*“ Wiahrend Schubart die Paralleltonart Ges-
Dur mit dem Triumph der Uberwindung verbindet, fillt seine Einordnung
der Tonart b-Moll, aus welcher Beethoven den Seitensatz bildet, ebenso
drastisch aus: ,,Ein Sonderling, mehrerentheils in das Gewand der Nacht
gekleidet. Er ist etwas miirrisch, und nimmt hochst selten eine gefillige
Miene an. Moquerien gegen Gott und die Welt; Missvergniigen mit sich
und allem; Vorbereitung zum Selbstmord — hallen in diesem Tone.
(Schubart 1806, ebd.)* Demnach impliziert die Wahl der Seitensatztonart
b-Moll weniger den Kontrast als vielmehr die Absicht der Fortschreibung
und Intensivierung eines dramatischen Affekts. Erinnern wir uns an die zu
Anfang zitierten Worte des Rezensenten von 1824 {iber das Prestissimo
der Sonate E-Dur op. 109: darin herrsche ,,Trotz und leidenschaftliche
Hast. (Anonym 1987 [1824], vgl. oben Anm.1)*

4. Intermezzo: Muzio Clementi als Rezipient von
Haydns Symphonie fis-Moll

Clementi, dessen Klaviersonaten wir uns nun zuwenden, befand sich unter
den Bewunderern der Symphonie fis-Moll Haydns. Wann er sie kennenge-
lernt hat, ist nicht feststellbar. Dass er sie kennengelernt haben muss, liegt
nicht nur wegen seiner Beziehungen zu Wien in den 1780er Jahren nahe,
sondern kann mit Haydns gedullertem Interesse in Verbindung gebracht
werden, Clementi personlich begegnen zu wollen. Haydn bekundete gro-
Bes Gefallen an Clementis Sonaten opp. 7 und 9 und bat den Verlag Arta-
ria 1783 um Vermittlung fiir ein Treffen, sobald Clementi wieder in Wien
weile (Gerhard 2002, S. 195). Clementi ibernimmt in der Sonate fis-Moll
aus den 1790 bei Sieber und zeitnah bei Artaria in Wien (dort als op. 26)
erschienenen Sonaten op. 25 Haydns Tonartendisposition unter Verzicht
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auf die soeben ndher beschriebenen formalen Komplikationen der »Ab-
schiedssymphonie«.'”

Die Ausfiihrlichkeit der Satzbezeichnung des ersten Satzes Piu tosto alle-
gro con espressione deutet die Besonderheit des Affekts an, der mit der
Tonart fis-Moll und dem musikalischen Verlauf verbunden wurde.
Schubart beschreibt sie als ,,finstere[n] Ton: er zerrt an der Leidenschatft,
wie der bissige Hund am Gewande. Groll und Missvergniigen ist seine
Sprache* (Schubart 1806, S. 379).

Eine Durchsicht des Sonatenwerks von Clementi auf Molldominanten
fiihrt zu dem folgenden Befund:

Der Tonartenaufbau der Symphonie fis-Moll (Variante I11) bei Clementi

EZ Tempobezeichnung H S Sch
Modell Haydn 1772 1. Allegro assai fiss A: cis:
Sonate fis-Moll op. 25 Nr. 5 1790 1. Piu tosto allegro con fiss A cis:
espressione
Sonate g-Moll op. 34 Nr. 2 1;353 rev. 3. Finale. Molto allegro g B: d:
1807
Sonate h-Moll op. 40 Nr. 2 1802 1. Molto adagio e sostenuto —
Allegro con fuoco e con h: D: fis:
espressione
Sonate g-Moll op. 50 Nr. 3 1821 1. Largo patetico e sostenuto —
»Didone abbandonata« Allegro ma con espressione g B: d:
3. Allegro agitato, € con g B: d:
disperazione

Haydns Tonartendisposition gewann fiir Clementi Modellcharakter. Er
wird an dem Aufbau Grundtonart-Paralleltonart-Molldominante festhal-
ten, ohne jemals die Molldominante fiir den Seitensatz in Erwédgung zu
ziehen. Clementis Vorgehen informiert préazise dariiber, wie charakterisie-
rende Satziiberschriften, Tonart, Dispositionsweise und Satzdramaturgie
zusammen eine Affektstruktur erzeugen. Der Topos des Verlassenseins in
der letzten Sonate veranlasst Clementi, ein einziges Mal zwei Sétze mit
molldominantischen Schliissen in Expositionen vorzusehen.

Da der Gedanke an eine unmittelbare Reproduktion des Haydnschen Mo-
dells durch Beethoven verworfen wurde, sei nun andererseits in Betracht

10" Auch Hepokoski und Darcy (2011, vgl. S. 317) erwihnen den Zusammenhang.
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gezogen, dass das einzige Vorkommen der Disposition — oben als Varian-
te III gelistet — in Beethovens Ouvertiire zu Coriolan op. 62 (1807) mog-
licherweise nicht primir mit Haydn in Beziehung steht, sondern eher mit
Clementi, mit dem Beethoven 1807 iiber Verlagsrechte ins Geschift kam
(vgl. Caeyers 2012, S. 408).!' Kiinstlerisch und pddagogisch schitzte
Beethoven Clementi schon langst, von dem Einfluss des Klaviersatzes
von Clementi auf Beethoven ganz zu schweigen. Wie sich die ersten Sétze
der Sonate d-Moll op. 31 Nr. 2 (1801/02) Beethovens und der Sonate h-
Moll op. 40 Nr. 2 (1802) Clementis — der erste Satz mit der Variante III —
ganz unabhingig voneinander expressiv und experimentell'> nahekom-
men, ist beriihrend zu erleben.

In der Coriolan-Ouvertiire verbindet Beethoven die Wiederholung des
Seitensatzthemas der Exposition mit dem Anstieg der Tonarten Es: — f:
— g:, in der Reprise ausgehend von C-Dur (vgl. Kerman 1994, S. 218).13
Gerhard hat das Vorkommen molldominantischer Teile in Clementis So-
natenexpositionen erst am Beispiel der Sonate g-Moll op. 50 Nr. 3 »Dido-
ne abbandonata« (1821 oder frither) thematisiert. Seine Bewertung des
Befunds zur Schlussgruppe orientiert sich an Lehrbuchmeinungen. So fol-
ge Clementi ,.keinem der beiden schulgerechten Modulationspline eines
Sonatensatzes in moll. Vielmehr ist am Abschlufl der Exposition d-moll,
also die fiinfte Stufe in moll, erreicht. (Gerhard 2002, S. 269f.)“ Die ver-
meintliche ,,Abkehr von der Konvention* fithrt Gerhard indes zutreffend
auf den Affektgehalt des Werks zurtick.

' Beethoven schrieb die Fantasie g-Moll/H-Dur op. 77, die Sonate Fis-Dur op. 78 und die
Sonatine G-Dur op. 79 fiir Clementi, der die Werke in London herausbrachte.

12°So Gerhards Einschitzung zu op. 40. Die Wiener Ausgabe erschien 1802 bei Mollo. Fiir
die Sonate h-Moll gelten besondere MaB3stdbe (vgl. Gerhard 2002, S. 244, S. 247).

13 Die Tonartensequenz erinnert an die Haydnsche Modulationsfolge des Seitensatzes A: —
a: — h: — cis:. Beschaffenheit des Seitenthemas und seine Sequenzierungen l6sen im
Unterschied zu Haydns Affektgestaltung eine Wirkung aus, die nach der scheinbaren Be-
friedung die Leidenschaften anfeuert, oder sachlicher, die Intensitdt erhoht. Eine Raritét
bei Beethoven ist der Reprisenbeginn im subdominantischen f-Moll. Die Coda beginnt
nach einer Generalpause Takt 242 und dem Seitensatzthema in C-Dur (Takt 244). Das
Motiv der Abwesenheit hat Beethoven im zweiten Satz der Sonate Es-Dur op. 81a »Das
Lebewohl« dazu bewogen, die Reprise des kompakten Sonatensatzes in c-Moll ohne
Durchfiihrung in Takt 21 — offenbar programmatisch bedingt — ebenfalls in f-Moll zu be-
ginnen. Ein tréstendes Seitensatzthema in G-Dur (Takt 15) geht als Affektvariante dem
Umschwung in die Molldominante Takt 19 voraus. Der Satz weist somit die symmetri-
sche Tonartendisposition c:-G:-g: | f:-C:-c: auf, bevor die Briicke nach Es-Dur zu »Das
Wiedersehen« beschritten wird.
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5. Zum Repertoire mit Molldominanten

Wir kehren zuriick in das Jahr 1785. Manche Entwicklungen und Innova-
tionen des klassischen Stils waren wihrend der Jugendzeit Beethovens so
allgemein verbreitet, dass spezifische Zuordnungen kaum sinnvoll er-
scheinen (Gal 1916, S. 3). So verortet Riemann die Molldominante — ge-
meint ist Variante II als Molldominante von Seitensédtzen im Dur-Milieu —
im Mannheimer Stil, namentlich bei Johann Stamitz (Riemann1902). Die
von thm als Orchestertrios bezeichnete Gruppe Op. 1 stellt seiner Ansicht
nach die ursichliche Quelle fiir Beethoven dar'#; er fiihrt hierzu den Sei-
tensatz in e-Moll der Sonate A-Dur op. 2 Nr. 2 als Beispiel an (Riemann
1919, S. 123). Eingeleitet durch eine fantasieartige Uberleitung, versieht
Beethoven das Seitensatzthema mit dem Vermerk »espressivo«.
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Abb. 11: Sonate A-Dur op. 2 Nr. 2, Allegro vivace, Erstausgabe (Artaria, Wien 1796)

Doch ist die Streuung erheblich breiter. Auch der Wiener Instrumental-
musik ist sie geldaufig (Adler 1912). Vor 1750 weisen mindesten drei Sin-
fonien von Matthias Georg Monn (1717-1750) im ersten Satz einen sol-
chen Seitensatz auf. Bereits nach wenigen Takten wird die Wendung zur
Durtonika vollzogen. Mehrfach findet sich in den Six Sonates a trois par-
ties concertantes op. 1 (Paris 1755) — so der Originaltitel der Orchester-
trios — von Stamitz der Effekt an gleicher Stelle. Carl Philipp Emanuel
Bachs Preufische Sonaten Wq 48 (erschienen 1742) dokumentieren die
Bekanntheit mit der molldominantischen Dispositionsweise in Berlin. Er
plaziert Dur-Moll- oder Moll-Dur-Kontraste der Dominanttonart als wie-
derkehrendes Ausdrucksmittel in Seitensédtzen frithklassischer Sonaten-

4 Im Notenbestand der Bonner Hofkapelle sind unter der Rubrik ,, Trio* zwdlf Werke von
Stamitz ausgewiesen, mit denen die Sammlungen Op. 1 und Op. 4 gemeint sein miissen
(Riepe 2003, S. 102).
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formen (Dur-Moll: Sonata 1 F-Dur, Sonata 2 B-Dur, Sonata 5 C-Dur;
Moll-Dur: Sonata 6 A-Dur). Diese sind im Kontext einer Praxis empfind-
samer Abtonungen zu sehen — einschliefllich des Spiels mit dem Tempo
(siehe Beethoven Op. 2 Nr. 2, Abb. 11), das wir in der Sonata 2 aus den
Wiirttembergischen Sonaten (1742-1744) Wq 49 mit einem anderen Dur-
Moll-Spiel finden. Zwischendurch verselbstiandigt sich as-Moll, bevor ein
kurzentschlossenes Bekenntnis zu Es-Dur der Geduldsprobe der Empfin-
dungen ein Ende bereitet.

AR o e SR
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Abb. 12: C. Ph. E. Bach, Sonata 2 As-Dur, Un poco allegro, Takte 13-36 (Haffner,
Niirnberg 1744)

Die Zweyte Fortsetzung von Sechs Sonaten fiirs Clavier Wq 52 (erschie-
nen 1763) kniipft an Bachs erfolgreiche Serie von Sonaten mit verinder-
ten Reprisen an. Im Seitensatz des Poco allegro der Sonata 1 Es-Dur fallt
Bachs Wahl auf b-Moll. Dass Beethoven einiges von dieser Musik ken-
nengelernt haben diirfte, legt allein die Wertschiatzung Bachs durch Neefe
nahe, der sie durch die Widmung seiner 1773 erschienenen Zwolf Klavier-
Sonaten an Bach zum Ausdruck brachte (gelistet in Neefe 1783, S. 381)
und auf Beethoven tibertrug.

Hauptsichlich in den 1760er Jahren verwendete Haydn in einzelnen fri-
hen Sinfonien (darunter die Sinfonien Nr. 1, 2,4, 5, 15) den als Variante II
rubrizierten Satzaufbau. Nach dem Presto im Quartett D-Dur Hob. I11:30
aus Op. 17 (1771) und im Allegro di molto e scherzando aus dem Quartett
A-Dur Hob. III:36 (Quartette op. 20; 1772) scheint das Wechselspiel mit
Moll und Dur (Abb. 13) aus der Mode gekommen zu sein. Charles Rosen
zieht daraus den Schluss, in der Variante Il sei ein temporir begrenzt auf-
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tretendes Ausdrucksmittel zu sehen, das er vorzugsweise der Phase der
Friihklassik zuordnet (Rosen 1980, S. 147; sieche auch Adler 1912).

,t.l'i. - - - —— .

Abb. 13: Haydn, Quartett A-Dur op. 20 Hob. I11:36, Violine I, Allegro di molto e
scherzando, Takte 25-51, Seitensatz Takt 31 (Blundel, London um 1778)

Das Allegro g-Moll als zweitem Satz des Quartetts B-Dur KV 159 aus der
Mailander Serie der frithen Quartette (bis 1773), die auf Haydns op. 20
reagieren, weist den Moll-Dur-Kontrast b-Moll/B-Dur nach dem Wiener
Muster zu Beginn der Schlussgruppe ab Takt 54 auf. Bemerkenswert an
dem Aufbau ist, dass Mozart hierzu motivisch auf den Nachsatz des
Hauptthemas (Takte 5-7) rekurriert, und zwar durch Abanderung der Be-
wegungsrichtung. Das Auftreten der Variante Il in Mozarts Sonate F-Dur
KV 332 (um 1783), im Allegro assai (der Seitensatz verbleibt von Takt 50
bis 64 in c-Moll), und Beethovens Anwendungen der Variante bestatigen
ihr lingeres Uberdauern.

Takt 50

Abb. 14: Sonate G-Dur op. 30 Nr. 3, Allegro assai, S. 2, Takte 48-60 (Ludwig van
Beethovens Werke. Serie 12. Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1863)

Dem Eintritt des Seitensatzes im Allegro vivace (1. Satz) der Sonate fiir
Klavier und Violine G-Dur op. 30 Nr. 3 (Variante II) geht ab Takt 34 ein
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Spiel mit Erwartungen durch motivische Andeutungen voraus, bevor das
Seitenthema Takt 50 um so energischer in d-Moll einsetzt.

Dieses Grundschema bricht Beethoven im Allegro moderato des Konzerts
Nr. 4 G-Dur op. 58 (1805/06) fiir Klavier und Orchester bei der Ubertra-
gung in die Konzertsatzform ginzlich auf. Weil in vorausschauender
PlanmaBigkeit das Seitenthema in der Molltonika g-Moll der Reprise vor-
behalten bleibt (Takte 301ff.) und die Molldominante d-Moll der Soloex-
position zugeschlagen wird (Takte 134ff.), rollt Beethoven das Tonarten-
feld gleichsam von hinten auf, so dass das Seitensatzthema in der Or-
chesterexposition demgemil in a-Moll (Takte 29ff.) erscheint. Die Ein-
fiihrung eines weiteren Gedanken in Takt 119 in der Soloexposition, des-
sen D-Dur tonikal instabil ist, schwicht die Variante II ab. Der neue Zu-
stand erinnert etwas an den Dur-Moll-Kontrast im Allegro vivace des
Klavierquartetts Nr. 1 C-Dur WoO 36, der erst im Allegro con brio der
Sonate C-Dur op. 2 Nr. 3 zur Variante II umgekehrt wird.

Variante [ tritt als Dispositionsaspekt von Sonatensétzen in deutlich ge-
ringerer Haufigkeit auf.

N A7 Sl 7 ZZ.

- Al I [0 o 52 f'..;l P 4‘ l[ L o2 -;‘ “!--

;----na W 0 bl S 2 --n-nuﬂ.- i —
P . g~  “B® 7 Ng ]

7
V- // LA 7§ ¥

-- ~ Y| e | O
-\\‘I“-----u—l K77 S
-

7 Z 7
——7 I-an:lr----r—-ﬂ-..-"
[TV T8~  TEW g g
i L

A

= oA |

S .~~~ N 0 B e P~ 5 I -t )

i ~ 5 N —l lrlhl‘_ _‘
” B R (

Abb. 15: C. Ph. E. Bach, Sonata 1 e-Moll, Moderato (Haffner, Niirnberg 1744).
Seitensatzbeginn zweite Héalfte Takt 9.
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Thr natiirlicher Ort ist der barocke Suitensatz oder das bindre Praludium in
Moll als eine von mehreren konventionellen Moglichkeiten, den ersten
Abschnitt zu schlieBen. Das corellisierende Prdludium 24 h-Moll (BWV
896) ist das einzige Beispiel flir den bindren Formtyp aus dem Ersten Teil
des Wohltemperierten Klaviers — nur zeigt es nicht das gefragte Merkmal.
Beispiele von Modulationen zur Molldominante im Zweiten Teil des
Wohltemperierten Klaviers sind die Prdludien 8 dis-Moll (BWV 877), 10
e-Moll (BWYV 879), 18 gis-Moll (mit pikardischer Terz; BWV 887) und
20 a-Moll (BWV 889).

Die monothematische Exposition des Moderato der 1742 entstandenen
Sonata 1 a-Moll (s. 0. Abb. 15) aus den Wiirttembergischen Sonaten Carl
Philipp Emanuel Bachs wendet sich, gedeckt durch die barocke Konven-
tion, nach e-Moll. Thr Duktus kommt der Klangwelt des Vaters recht nahe.
Wie gewohnt bleibt die Durparallele dem Beginn des zweiten Teils (nicht
abgebildet), der Reprise nach altem Gusto, vorbehalten.

Die Sonata 111 h-Moll aus der ersten der sechs Sammlungen fiir Kenner
und Liebhaber (Wq 55) — alle sechs befanden sich in Beethovens Noten-
bibliothek!> —, erschienen 1779, beginnt mit einem tonikal unentschiede-
nen Allegretto, dessen empfindsames Seufzen sich ab Takt 11 fiir die
Molldominante fis-Moll entscheidet.

1781 veroffentlicht Bach eine dritte Sammlung, bestehend aus drei Sona-
ten und dre1 Rondos (Wq 57). Sie ist Baron Gottfried van Swieten (1733-
1803) gewidmet. Der erste Abschnitt des Allegro der Sonata 11 d-Moll,
dessen motivische Verdichtungen ihn als Sonatensatz ausweisen, fiihrt
ebenfalls nach a-Moll. Das Allegro assai der Sonata 111 f-Moll, dem diese
Dispositionsform zugrunde liegt, offenbart sich als besonders ergiebige
Quelle. Bach leistet der Kontinuitdt und Verstiarkung des Affekts Vor-
schub, indem er — das ist kein Widerspruch — Briiche zur Stiftung von Zu-
sammenhingen und als Starkung empfindsamen Miterlebens einsetzt.
Tonart und der Gestus des aufsteigenden Dreiklangs wirken wie gewohnt
affektpriagend; die Modulation wendet sich ab Takt 14 nach c-Moll. Die
Musik beifit sich im Zentrum der kontrastierenden Satztextur (ab Takt 16)

15 Der Desiderata-Liste »Beethovens Bibliothek« des Beethoven-Hauses Bonn (aufgerufen
am 13. Dezember 2019) ist zu entnehmen, dass die Vervollstindigung aller sechs Bande
der Sammlungen fiir Kenner und Liebhaber noch nicht abgeschlossen ist. Die Beschaf-
fung von Parallelexemplaren der Bande 2 und 3 steht noch aus. Auch wann Beethoven in
den Besitz der Noten gelangte, ist ungeklért.



an verminderten Akkorden synkopisch fest (Takte 20 bis 22). Aus der Er-
starrung entlassen, kehrt das Anfangsthema Takt 26 in c-Moll mit verén-
derter Fortsetzung zuriick, nicht ohne erneut eine weiteres ausdruckvolles
Unterbrechungsmoment (Takte 31 und 32) anzubringen. Inwieweit wir
den Hauptgedanken zum Abschluss der Exposition wiederkehren zu las-
sen, wahlt Beethoven im Prestissimo der Sonate f-Moll op. 2 Nr. 1 (vgl.
Takte 1ff. und Takte 50ff.). Sogar die kurzzeitige Wendung nach As-Dur
im Nachsatz mit Riickkehr nach f-Moll dhneln einander (vgl. Bach Takte
6ff. vs. Beethoven Takte 6ff.). Oder greift das Reproduktiv-Unbewusste?
Sonata III.
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jetzt selbst Projektion betreiben, bleibe dahingestellt: Eine dhnliche Form,
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Abb. 16: C. Ph. E. Bach, Sonata III aus: Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs
Forte-Piano fiir Kenner und Liebhaber, 3. Sammlung (Leuckart, Breslau 1864)

Erneut begegnen wir in den aufstrebenden Dreiklangsbrechungen einem
Beispiel fiir ein Topos-Denken, das Beethoven sich schon in der Sonate f-
Moll WoO 47 zu eigen gemacht hatte. Diese wird zum Vorbild fiir die
Grande Sonate pathétique c-Moll op. 13. Reine Dreiklangsbrechungen, so
im Kopfsatz der Sonate f-Moll op. 2 Nr. 1, werden in der Sonate t-Moll
op. 57, der »Appassionata«, durch die Anderung eines kleinen rhythmi-
schen Details gegeniiber einer Skizze entkonventionalisiert.'®

6. Variante I bei Mozart — und ein Presto

Mozart schreibt seine einzigen Sonatensidtze mit der Variante I in der
zweiten Serie der frithen, 1773 in Wien entstandenen Streichquartette.
Gegeniiber der ersten Serie ist der Entwicklungssprung unverkennbar,
wenn auch Mozart sich den bahnbrechenden Aspekt der Quartette op. 20
Haydns — die kontrapunktische Schreibweise mit der Flexibilisierung der
Rollenverteilung im Quartettsatz zu verbinden — zunéchst nachschopfe-
risch erobert, aber zugleich eigene Akzente setzt, die sich von Haydns Lo-
sungen géanzlich unterscheiden.

16 Eine Skizze zum Allegro assai mit einfachem punktierten Rhythmus, zitiert und kommen-
tiert von Hinrichsen (2013, S. 259f.), gleicht dem Seitenthema aus dem ersten Satz des
Konzerts fiir Klavier und Orchester G-Dur op. 58, dessen Komposition sich mit Op. 57
iiberschnitt. Theodor W. Adorno interpretiert den orthographischen Sinn der Topos-
Transformation vom Vierviertel-Takt zum Zwolfachtel-Takt als ,,das dialektische Mo-
ment der Unruhe in der Ruhe des gesetzten Seins® (Adorno 1993, S. 127).
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Variante I in Moll-Sonatensditzen Mozarts mit Mollaufbau im Seitensatz"’

Tempobezeichnung H S
Quartetto I in F KV 168 2. Andante f: — As: c:
Quartetto IV in EsKV 171 3. Andante c.—g g:
H S Sch U
Quartetto V1in d KV 173 1. Allegro ma d: — a: a: %, C:/e: e’ gi-d:

molto moderato

Die Quartette KV 168 und KV 173 schlielen jeweils mit einer Fuge und
unterstreichen damit den zyklischen Charakter der Werkgruppe. Fiir alle
in Moll stehenden Sonatensitze der Gruppe sieht Mozart den molldomi-
nantischen Aufbau der Exposition vor.!®* Was ihn dazu bewegt haben
konnte, ist zu vermuten weniger spekulativ als es vielleicht den Anschein
hat: Form- und Affektkonstitution greifen ineinander, und die kontrapunk-
tische Schreibweise ruft Gepflogenheiten mit ithr verbundener barocker
Tonartenanordnungen auf. In beiden langsamen Sétzen ist auBBerdem >con
sordino< vorgeschrieben. Mozart erkennt explizit das systemische Prinzip
von Haydns Quartetten op. 20: MaB3stabsetzend wird vorgefiihrt, wie hete-
rogene Elemente, aus denen der klassische Stil als Erbe des gemischten
Stils letztlich besteht, stimmig aufeinander bezogen und integriert werden
konnen.

a) Andante f-Moll (KV 168): Mozart schreibt einen Kontrapunkt in
der Oktave iiber den gleichen Topos (Quinte-Sexta superflua resp.
verminderte Septime), den Haydn im Presto des Quartetts f-Moll
op. 20 Nr. 5 Hob. III:35 als Fuge im doppelten Kontrapunkt ausge-
fiihrt hat. Bei Mozart schlieft sich die Durchimitation einer Syn-
copatio-Tonfolge an, die in As-Dur miindet. Der Seitensatz in c-
Moll verwendet Lamento-Chromatik.

b) Andante c-Moll (KV 171"): Im Abgleich der Stimmfiihrung ist
leicht zu erkennen, dass sich beide Duette Violine 1/Violoncello

17" Fiir Quintfallverliufe — mit und ohne Zwischendominanten — wird die Zeichenkombinati-
on °| verwendet. U = Uberleitung.

18 Hepokoski und Darcy (2011, S. 315) erwihnen beide langsamen Sitze in Verbindung mit
Haydns Symphonie fis-Moll, nicht hingegen den Kopfsatz des Quartetts KV 173, das von
ihnen in einem anderen Zusammenhang angefiihrt wird.

19 Die langsame Einleitung des ersten Satzes ist ein instruktives Beispiel dafiir, wie Mozart
Haydn zitiert. Die Tonfolge es!-h’-c!, die Es-Dur verschleiert, bezieht sich unverkennbar



39

und Violine 2/Viola (Takte 1 — 4) sich wie Dux und Comes zuein-
ander verhalten. Den Seitensatz in g-Moll ab Takt 5 (Abb. 17) do-
miniert ein Seufzermelos, das in dhnlicher Weise im Orchesternach-
spiel von Paminas Arie »Ach ich fiihls« (Takte 38-41) aus der Zau-
berflote KV 620 wiedererscheint.

Andante
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Abb. 17: Mozart, Quartetto IV in Es KV 171, Andante (Mozart 1991, S. 152)

So lage eine Erklarung fiir den Gebrauch der Molldominante (Variante 1)
bei Mozart im Kontrapunkt, der die Gestaltung des Allegro ma molto mo-
derato aus dem Quartett d-Moll KV 173 als Beispiel fiir seine Beherr-
schung unkonventioneller Losungen sekundiert. Er verwandelt Tonarten-
disposition der Exposition um zu einem Spannungsbogen. Zwei kontra-
stierende Gedanken, das Suspiratio-Thema und ein Repetitions-Triller-
Motiv, sind Bestandteile des Hauptsatzes und werden in monothemati-
scher Manier, aber mit unterschiedlichen Funktionen und Texturen im
Seitensatz neu kombiniert. Dazwischen, ab Takt 10, erklingt ein Gedanke
mit aufsteigender Dreiklangsbrechung nebst synkopisch pulsierender Be-
gleitung, der erst in der Reprise eine breitere Ausfiihrung erlebt. Mit dem
Repetitions-Triller-Motiv kadenziert der Hauptsatz unisono in a-Moll. Der
Seitensatz mit dem gleichen Motiv ab Takt 24, aber sequenzierender Tex-
tur, die den Bereich von B-Tonarten fiihrt, kommt unerwartet auf dem Or-

auf den Beginn des Capriccio. Adagio in c-Moll des Quartetts C-Dur op. 20 Nr. 2 Hob.
111:32, wo es c'-es'-h’-g! heiBt. Zwar geht der erste GroBabschnitt des Capriccio in g-Moll
zu Ende; bei dem erkldarten Ausnahmecharakter des Satzes, der zwischendurch b-Moll er-
reicht, fallt dies formtheoretisch nicht ins Gewicht.
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gelpunkt H zum Stehen (man erwartet B), der e-Moll nicht nur ankiindigt
(aus B ist als Akkord der II-Stufe Ais geworden), sondern mit dem Motiv
darin unisono kadenziert. Eine verkiirzte Variante des Suspiratio-Themas
markiert Takt 33 den Beginn des Schlusssatzes, kehrt die Sequenzierungs-
richtung um und bereitet die Kadenzierung mit dem Repetitionsmotiv in
g-Moll vor. Uberleitungstakte vollziehen die Wende nach d-Moll und
vermitteln zwischen Wiederholung der Exposition und der Durchfiihrung.
Ob die Sonate a-Moll KV 310 (1778) wegen der Tonartenstruktur des
Presto in Betracht gezogen werden kann, dem jungen Beethoven als An-
regung gedient zu haben, muss ungewiss bleiben. 1781 erscheint die So-
nate mit den Sonaten C-Dur KV 309 und D-Dur KV 311 bei Franz Joseph
Heina in Paris 1781.% Sie wiire also greifbar gewesen.

Die Affektstruktur des Presto (Variante von Variante IV) korrespondiert
mit dem Stil der Tonartendisposition. Mozart hat es als ein nach franzosi-
scher Praxis monothematisches, aber frei ausgefithrtes Sonatenrondo an-
gelegt. Der Halbschluss des Refrains in der Paralleltonart legt C-Dur als
Tonart des B-Couplets nahe. Wider Erwarten beginnt das B-Couplet Takt
29 zunédchst in der Tonart c-Moll, bevor C-Dur eintritt. Bald danach lenkt
Mozart die Erwartung erneut in eine andere Richtung, indem er die Einlo-
sung der Kadenzierung nach C-Dur zweimal, Takte 51/52 und 55/56,
verweigert. Ziel ist stattdessen e-Moll, in dem das Coupletthema Takt 64
im Bass erscheint und in Oktaven gefiihrt wird. Das kontrapunktische
Prinzip des Stimmtauschs wiederholt sich in dem fiinf Jahre nach den frii-
hen Quartetten komponierten Satz. Mozart komprimiert in der Reprise —
nach dem freundlichen Innehalten der A-Dur-Idylle des C-Couplets — Ri-
tornell und B-Couplet so stark, dass beide wie aus einem Guss erscheinen.
Wir konnen nicht mit Bestimmtheit sagen, ob sich Beethoven genau der a-
Moll/e-Moll Konstellation des Presto angenommen hat: Jahre spéter wird
man der Anordnung a-Moll/c-Moll/C-Dur nach c-Moll/es-Moll/Es-Dur
transponiert wiederbegegnen: und zwar im vierten Satz des Streichtrios c-
Moll op. 9 Nr. 3 und im ersten Satz der Grande Sonate pathétique c-Moll
op. 13. Angedeutet ist die Konstellation schon in der Fes-Eintriibbung im
Seitensatz des Allegro der Sonate f-Moll op. 2 Nr. 1 als dominantische
Anmutung von as-Moll. Werke in c-Moll — der fiir Beethoven so besonde-

20 Zum Presto der Sonate KV 310 siche wiederum Kerman (1994, S. 221 und S. 230).
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ren Tonart — pragen einen eigenen Affektbereich (»Tragik«) aus (Kerman
1994), dessen Unterscheidung von der molldominantischen Konstruktion
noch zu prazisieren ist.

Beethovens Kenntnis der frithen Quartette Mozarts um 1785 ist fast sicher
auszuschlieBen.?! Was Mozart und Beethoven als Jugendliche jedoch in-
tersubjektiv teilen, ist der Bezug auf wenige Jahrzehnte zuriickliegende,
aber bekannte dltere und neuere Dispositionskonventionen, deren Anwen-
dung unter den Gesichtspunkten Kontrapunktik und Affektkontinuitit fiir
die jiingere Generation — so bei Mozart — nur zeitweise zu etwas Besonde-
rem wird, bei Beethoven dagegen zu einem Stilmerkmal.

7. Bewertungsprobleme

Als Wissenstrager gehort die Kenntnis und Weitergabe dlterer und neuerer
Moglichkeiten der sich kumulativ weiterentwickelnden Mannigfaltigkeit
»Sonatenform« zur stindigen Gegenwart der in der zweiten Dekade des
18. Jahrhunderts geborenen Generation — Leopold Mozart, Friedemann
und Carl Philipp Emanuel Bach, und zwar unabhéngig davon, welche der
Moglichkeiten sie im eigenen Schaffen umsetzen. Da die stilgeschichtli-
che Unterscheidung zwischen Barock und Klassik nicht als scharfe Gren-
ze zu fassen ist, sondern eher eine Schwellenzeit des Wandels von mehre-
ren Jahrzehnten definiert, neigt die Vorstellung eines stilgeschichtlichen
Schnitts um 1750 dazu, vertikal zu diversifizieren, was horizontal viel
langer miteinander korreliert (war).

Ubertragen auf die hier inzwischen fortgeschrittene Diskussion des Vor-
kommens verschiedener Varianten von Molldominanten und ihrer Ein-
schitzung iiberrascht nun das Urteil Kermans — das Hepokoski und Darcy
zitieren und offensichtlich teilen —, Beethovens ,,tropism of other minor
toward their minor dominant® verhalte sich ,,aberrant according to the
norms of the Classic period” (Kerman 1994: S. 220). Es entsteht der An-
schein, als sei die Tonartendisposition fiir die Wahl des jungen Beethoven
wegen threr Serendipitit ausschlaggebend gewesen, ,,especially impressed

2l Eine Verdffentlichung 1785 bei Torricella, Wien, unterblieb. Zwischen ihm und Artaria
kam es zu einem Austausch von Zeitungsmeldungen, die eine Verwechselung der friithen
mit den Haydn gewidmeten Quartetten vermeiden sollte. Vgl. Deutsch (1961, S. 221f.).
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by a few ununsual (if famous) minor-mode works in the Classical Panthe-
on‘ (Kerman 1994, S. 230). Wir vermissen Carl Philipp Emanuel Bach.
Die Losung von Hepokoski und Darcy sieht in den Elements of Sonata
Theory fur die Einordnung seltener Verfahrensweisen einen Begriff der
Deformation vor, dessen wertungsfreien Gebrauch sie begriinden. ,,We
use the term ,deformation‘ to mean the stretching of a normative proce-
dure to its maximally limits or beyond them — or the overriding of that
norm altogether to produce a calculated expressive effect* (Hepokoski,
Darcy 2011, S. 614). Dem wire vollkommen zuzustimmen, wiirde nicht
mit Deformation die Aussicht auf einen Formbegriff vergeben, der aus
dem Reichtum der vorgelegten analytischen Erkenntnisse einen Raum
kompositorischen Handelns mit der Moglichkeit praktischer Reflexivitat
konstruiert. Sondern sie zielen, um mit Thomas S. Kuhn zu sprechen, bei
der klassifikatorischen ,,Suche nach einem Komplex von Regeln, die zur
Festlegung einer bestimmten normalen Forschungstradition geeignet sind*
(Kuhn 2014, S. 58), auf Grenzziehungen in einem kiinstlerischen Feld, auf
dem mit Erwartungserwartungen als Spannungsmodus von Originalitat
operiert werden konnte. Der Unterschied zu Websters Umgang mit
Haydns Symphonie fis-Moll soll das Problem verdeutlichen.

Kuhn fiihrt an anderer Stelle aus, dass Kunstwerke nicht aufgrund eines
Stils thre neuartige Wirkung entfalten, sondern durch ihr Paradigma. Dar-
um sei es nicht erforderlich, auf dieser Ebene ,,Elemente einer Theorie
herauszuabstrahieren* (Kuhn 1977, S. 460). Aufgrund ihrer Besonderhei-
ten konnte Webster die Symphonie gar nicht als Beispiel fiir ein normati-
ves, sondern er musste sie als ein fiir den klassischen Stil paradigmati-
sches Werk ausarbeiten.

1772 waren iiberall — kumulativ eingebettete — Krifte einer evolutioniren
Dynamik der Stil- und Formbildung am Werke, die Haydn erst spater mit
der reflexiven Selbstbeschreibung seines Tuns erfasste. Handelnden Sub-
jekten 1st weder die historische Dimension der eigenen Gegenwart zu-
ginglich, noch ist Reflexivitit als selektive Kategorie imstande, das ganze
Reich des Impliziten auch nur anndhernd aufzudecken. So ist die Arbeit
mit einem Deformationsbegriff riskant, weil die evolutiondren Faden, die
den Sinnzusammenhang des Untersuchungszeitraums mitsamt seinen Va-
rianten als Ganzem plausibel machen, klassifikatorisch durchtrennt und
entdynamisiert werden. Es entsteht ein Normzuschreibungsparadox. Wer-
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ke, die paradigmatisch sind, weil sie zur Verdanderung von Normen beige-
tragen haben, werden Normkonflikten zugerechnet, obwohl sie langfristig
wahrnehmungsveridndernd und anschlussbildend gewirkt haben. Das fiihrt
zu der jetzt zu stellenden Frage: Sind Molldominanten, zumal diejenigen
Beethovens, von den Zeitgenossen denn als Regel- beziehungsweise
Normversto3e wahrgenommen worden?

Derselbe anonyme Rezensent, der die Verwendung der »weichen Tonart
der Dominante« im Prestissimo der Sonate op. 109 nicht weiter kommen-
tiert hat, befand andererseits, er habe trotz threr Besonderheit ,,den beyden
Sonaten Op. 102 dennoch nie Geschmack abgewinnen konnen. (Anonym
1987 [1824], vgl. Anm. 1, S. 359)* Wenn es weiter heillt, er werde sich
nicht enthalten, ,,wo etwa uns etwas Bedenkliches, ins besondere eine
Harte in der Harmonie oder Modulation aufgestof3en, solches so treulich
als bescheiden anzudeuten®, kann er damit nicht die molldominantische
Disposition gemeint haben, die auch im Allegro vivace in a-Moll der So-
nate C-Dur op. 102 Nr. 1 vorkommt. Es folgt eine Reflexion iiber das
Abwiégen von Verstoflen und Anspriichen von Regeln im Verhéltnis zur
dsthetischen Erfahrung, die auf eine Differenz von Sehen und Horen hin-
auslauft: ,,Ein gewisses unerkldrbares Etwas reisst uns alldann vielleicht
hin, sogar schwere Siinden gegen die musikalischen Gesetze nicht zu be-
achten oder zu verzeihen; so wie hinwiederum die grosste Regelrichtigkeit
und technische Kunst, die beym Lesen hochlich erfreuten, beym Horen
bisweilen allen Werth einbiissen. (Ebd., S. 360)“ Die Aussage des Rezen-
senten deutet Ermessensspielrdume an. Nach Carl Dahlhaus wére eine
Topik zum Zuge gekommen, die aus dsthetischen Griinden selbst eindeu-
tige RegelverstoBe hinnimmt und legitimiert, wenn sie sich erstens als
kiinstlerisch tragfahig und zweitens als anschlussfahig fiir andere heraus-
stellen.?? Deformation wire dann ohnehin nur ein temporirer Zustand,
wenn von dort aus Wege zur Normalisierung und zur Anerkennung von
Innovation fithren.?

Vorstellungen, wie ein Sonatensatz gestaltet sein sollte, kumulieren lange
vorher in der Praxis und Meinungsbildung, bevor sie Theoriegestalt an-

22 7ur Topik als Instanz der Praxis siehe Carl Dahlhaus (1984, S. 51-56). Luhmann themati-
siert Anschlussfahigkeit als ,,rekursive Wiederverwendbarkeit” (Luhmann 1997, S. 84)
von Operationen.

23 Umfassend dazu Jiirgen Link (2013) im Versuch iiber den Normalismus. Wie Normalitcit
produziert wird.
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nehmen. Zur Modulationsordnung innerhalb der Exposition dul3erte sich
Heinrich Christoph Koch 1795 im Versuch einer Anleitung zur Composi-
tion unter Berufung auf Prinzipien des Periodenbaus und der Tonartenbe-
ziehungen in Haydns Symphoniesitzen. Recht bald wende ,,sich gemein-
iglich schon mit dem dritten melodischen Theile die Modulation nach der
Tonart der Quinte (in der weichen Tonart auch nach der Terz) hin* (Koch
2007 [1795, S. 305/306; §. 101], S. 519). Das Wort »gemeiniglich«< meint
die meistverbreitete Praxis, die anderes nicht ausschliefit. Zudem begriin-
det die einfache Quintbeziechung von Moll zu Moll stets ein priméres
Tonverwandtschaftsverhiltnis fernab jeder Sanktionsfahigkeit. Das Ge-
wohnte als Konvention im Sinne von erwartbaren Handlungsregelmifig-
keiten zu verstehen, ist unstrittig; entscheidend ist, ob Beschreibungen des
Gewohnten durch Sinnverschiebungen nach Wahrnehmungsverschiebun-
gen infolge von neuen Paradigmen®, welche die Praxis ebenfalls hervor-
bringen kann, bereits als Zuschreibungen von Eigenschaften verstanden
werden konnen, die Sonaten-, Symphonie- oder Konzertsitze notwendig
besitzen sollten. Leidenschaft und Affekt sind das am héaufigsten be-
schriebene Merkmal molldominantischer Satze in den Rezensionen ent-
sprechender Werke Beethovens ab 1802, ohne eigens auf die Konstruk-
tionen selbst zu verweisen. Wegen des unbequemen Charakters des Kom-
ponisten duBlert sich der Rezensent der Sonaten fiir Klavier und Violine a-
Moll op. 23 und F-Dur op. 24 in der Aligemeinen musikalischen Zeitung
deshalb dahingehend, die Eigentiimlichkeiten Beethovens stellten sich in
den Sonaten gleichsam gelautert dar, ohne etwas zuriickzunehmen. Denn
»ausser strenger Ordnung, Klarheit und sich selbst gleich und treu blei-
bender Ausfiihrung® (Anonym 1987 [1802], S. 24) zeichnen sich die So-
naten ,,noch durch die heitern, keineswegs flachen Scherzo’s aus, die sehr
zweckméBig in der Mitte angebracht* seien. Endlich wird die 1dngst nicht
so schwierige Ausfiihrbarkeit der Sonate a-Moll op. 23 erwéhnt. Strenge
Ordnung, Klarheit und Qualitit der Ausfithrung werden demnach auch die
molldominantische Anlage der Rahmensitze einschlieen; im iibrigen
wird darauf nicht weiter eingegangen.

2% In Verbindung mit Wahrnehmungsverschiebungen, die zuerst der sinnlichen Wahrneh-
mung zuginglich werden, verdndern sich allméhlich auch die Begriffsnetze (Kuhn 2014,
S. 126).
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Abb. 18: Sonate a-Moll op. 23, Presto, hrsg. v. J. Joachim (C. F. Peters, Leipzig 1901)

Es handelt sich um den ersten Gebrauch der Variante I seit der Sonate f-
Moll op. 2 Nr. 1. Beethoven wird ab jetzt mehrmals darauf zuriickkom-
men (op. 27 Nr. 2, op. 31 Nr. 2). Wihrend im Presto der molldominanti-
sche Seitensatz durch eine Zasur deutlich abgegrenzt ist, so dass e-Moll
augenblicklich konstituiert wird, erscheint im Allegro molto (Abb. 19),
ein Rondo, e-Moll als Zieltonart des B-Couplets (ab Takt 33) nach nicht
ganz voraushorbarem sequenzierendem Verlauf.
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Abb. 19: Sonate a-Moll op. 23, Allegro molto

Als Tenor der Rezension iiber die Sonaten op. 26 und op. 27, die bald
nach ihrer Veroffentlichung ebenfalls in der Aligemeinen musikalischen
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Zeitung 1802 erschienen ist, konnte man die Bemerkung zur harmoni-
schen Struktur des Trauermarschs der Sonate op. 26 anfiihren, die besagt,
,denn hier gehort alles Schwierige und Kunstreiche zum Ausdruck und
folglich zur Hauptsache. (Anonym 1987 [1802a], S. 25)* Dass der Rah-
men fiir Schwierigkeiten in Sonaten, deren Fantasiecharakter die Uber-
schrift ausweist, weiter gesteckt und zu erwarten ist, bestimmt die Per-
spektive des wiederum anonym bleibenden Verfassers. Das Presto agitato
setze den innerlichen Charakter des Adagio fort, der Zuhorer werde ,,so
innig bewegt und so hoch gehoben [...], als er durch freye Klaviermusik
nur zu heben ist. Mit vollkommenen Grund sind diese beyden Hauptsatze
in dem schauerlichen Cis moll geschrieben (Anonym 1987 [1802a],
ebd.). Demnach konnte die Berechtigung der Tonartendisposition des
Presto agitato mit dem freien Gattungscharakter des Werks im Verhiltnis
zum Affektgehalt der Tonart begriindet werden.

Johann Gottlieb Karl Spaziers (1761-1805) Rezension von 1803 {iber
Beethovens Sonaten G-Dur und d-Moll aus Opus 31 ist wegen der Vor-
aussetzungen des Autors aufschlussreich. Spazier ist es, der den Begriff
Sonatenform schon 1803 — also noch vor Adolf Bernhard Marx! — ge-
braucht. Als Philosoph und in seiner Asthetik orientierte er sich an Jean-
Jacques Rousseau und Immanuel Kant, der Berliner Liederschule und an
den musiktheoretischen Anschauungen von Johann Nikolaus Forkel.
Komposition betreibt er als Liebhaberei. Seine dsthetische Reflexionswei-
se besitzt einen ausgepragten theoretisch-wissenschaftlichen Kern. Das
Einfache und Fassliche korrespondiert mit strengen Auffassungen zur
Bildung innermusikalischer Beziehungen, die auf bestimmten Erwartun-
gen von Folgerichtigkeit beruhen. Die ,,hochst originelle[n] (Spazier 1987
[1803], S. 29f.)* Sonaten weichen seiner Ansicht nach ,,gdnzlich von der
gewohnten Sonatenform ab, wovon sich leider, wie von Sinfonien und
Konzerten, ein gewisser Schlendrian erhalten hat, nach welchem einige
Satze ohne alle Verbindung hingestellt werden, die auf einander gar keine
oder eine lacherliche Beziehung haben.” Auflerdem seien sie zu lang und
,mitunter bisarr. Ob Spazier sich als konservativer Verteidiger der Kon-
vention von mediantischen (in op. 31 Nr. 1/I) und molldominantischen (in
op. 31 Nr. 2/I und III, »Sturm«-Sonate) Tonartendispositionen hat be-
fremden lassen, ist hier zwar sehr wahrscheinlich, aber nicht erwiesen.
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Eine Besprechung der Sonate fir Klavier und Violine A-Dur op. 47, der
»Kreutzer-Sonate«, von aus dem Jahr 1805 beginnt mit einem Réisonne-
ment, wie man sich diesem auBlergewohnlichen Werk nédhern solle, das
wieder einmal der ,,lebendigen, oft gliihenden Phantasie (Anonym 1987
[1805], S. 44) ihres Urhebers entsprungen sei. Versucht wird, einen ver-
niinftigen Ausgleich herzustellen, um weder zu jenen zu gehoren, die
,,von einer Art des dsthetischen oder artistischen Terrorismus [sic!] befan-
gen‘ noch ,,fiir Beethoven bis zur Verblendung gewonnen* seien. Mithin
kiindigt der Rezensent Horern wie Ausfithrenden ,,einen vollen, reichen
Genuss® an und spricht nach Erwdhnung der Einleitung des ersten Satzes
von ,,einem affektvollen Presto, dessen Klavierstimme allein zwolf engge-
stochene Seiten fiillet“. Dem Rezensenten diirfte nicht entgangen sein,
dass das Presto sich zwar ebenfalls e-Moll zuwendet, den choralartigen
Seitensatz Takt 91 jedoch zunichst in E-Dur einfiihrt*>, um dann Takt 107
nach e-Moll liberzugehen, was nach bisherigem Ermessen entweder als
eine Variante der Variante I oder der Variante III zu werten wére. Indes-
sen beherrscht e-Moll die Szene der Exposition.

Nicht ohne Verweis auf gegenteilige Erfahrungen ist der Beitrag tiber die
Sonate t-Moll op. 57 1807 voll des Lobes iiber das ,herrlich ausgefiihrte,
charakteristische Finale (Anonym [1807], S. 71)%, dessen Seelenfiille,
Gediegenheit, Kraft, Kunst und meisterliche Sicherheit geriihmt wird. Es
gleiche der ,,Erfindung und der Behandlung (ohngefihr dem Charakter)
nach, dem vortrefflichen Allegro [sic!] aus Cis Moll in B.s Fantaisie aus
dieser Tonart.” Der einzige Versto3 gegen die Kunstfertigkeit wird in den
improvisatorischen Takten 176 bis 211 gesehen, die wegen der ansonsten
herrschenden strengen Kompositionsweise als deplaziert kritisiert werden.
Dass der Seitensatz in der Molldominante c-Moll gebildet wird — einset-
zend auf der Stufe des Neapolitaners Takt 76 mit einem Gedanken, der
den monothematischen und motorischen Grundzug des Satzes nicht auf-
bricht, sondern die Unruhe vielmehr unterstreicht —, erwahnt der Rezen-
sent nicht. Ergdnzend sei hinzugefiigt, dass alle Schlusssidtze in f-Moll
(op. 2 Nr. 1, op. 57, op. 95) die Molldominante verwenden.?®

25 Aus einem hymnusartigen Thema entwickelt Beethoven das C-Couplet des Allegro molto
aus der Sonate a-Moll op. 23. Nach der Sonate A-Dur op. 47 greift er diesen Typ im Sei-
tensatz des Allegro con brio der Sonate C-Dur op. 53 mit anderer Entwicklungsrichtung
wieder auf, um ihn noch einmal neu zum Klingen zu bringen.

26 Nur noch nicht im Presto als drittem Satz der Sonate 11 f-Moll WoO 47 (1782/83).
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Die Sonate e-Moll op. 90 (1814) enthdlt Momente, die wahrscheinlich
auch heute noch jeden irritieren diirften, der sie zum ersten Male spielt:
die ausgeschriebenen Non-Sept-Triller im Rondo. Als Hérten werden sie
letztlich von der Kritik anerkannt — es gibt fiir sie keine andere Losung.
Der Vortragsanweisung des ersten Satzes »Mit Lebhaftigkeit und durchaus
mit Empfindung und Ausdruck< stimmen die Worte des Rezensenten von
dem ,,affectvollen, im Tempo nicht zu iibertreibenden Allegro* (Anonym
1987 [1816], S. 267) zu. Auch wenn mechanische Schwierigkeiten der
Ausfithrung sich in Grenzen halten, verlangt die Ausdrucksgestaltung
doch ,alle mogliche Sorgsamkeit”. Die Konstellation von e-Moll im
Haupt- und h-Moll im Seitensatz setzt die Reihe weder thematisierter und
noch als fehlerhaft kritisierter molldominantischer Dispositionen fort.

Eine zweite Rezension der Sonate op. 109 aus dem Jahr der erwidhnten
Besprechung von 1824 hat sich musikgeschichtlichen Ruhm dadurch er-
worben, weil in ihr erstmals der Begriff Sonatenform verwendet worden
sein soll. Auf Spaziers Vorrang wurde soeben hingewiesen. Beziiglich des
Affekts und der Qualitidt das Prestissimo urteilt Marx identisch wie der
anonyme Rezensent: ,,Ein Prestissimo in E moll stromt klar und deutlich
eine hochst aufgeregte Leidenschaft aus. Es bildet mit dem letzten Satze
die eigentliche Sonate und ist auch in der Sonaten-Form hingeworfen.
Schade, dass dieser herrliche Satz so kurz ist! (er hat noch nicht einmal 5
Seiten). Ehe man es sich versieht ist er verbraust und Recensent spielt ihn
immer zwel und dreimal. (Marx 1987 [1824a], S. 367)“ Beide Kritiken
von 1824 stimmen darin uberein, dass eine besondere Leidenschaft das
Charakteristikum des Prestissimo sei. Der erste Satz — andere Rezensenten
sehen darin eine freie Fantasie — ist es, der Marx ein Riitsel bleibt.?” Wird
von ihm kurz zuvor die ,,angeregte Leidenschaft einer etwas gewaltsamen
Empfindung (Marx 1987 [1824], vgl. S. 344)* des Allegro der Sonate D-
Dur fiir Klavier und Violoncello op. 102 Nr. 2 kritisiert®®, so bedenkt er
das Allegro vivace der Sonate C-Dur op. 102 Nr. 1 wiederum mit Worten,
die den molldominantischen Satz der Ausdrucksebene des Prestissimo

27 Marx hilt das Prestissimo fiir den eigentlichen Beginn der Sonate. In dem ersten vermag
er nichts anderes als ein Priludium zu sehen, dessen Stellung und Form sich ihm nicht er-
schlieBen will. Ein Skizzenstudium hitte ihn in dieser Ansicht womdglich bestérkt, weil
es ihm den heterogenen Entstehungsprozess der Sonate offenbart hitte (Marston 1996).

28 Marx* Urteil iiber das Allegro fugato in derselben Rezension ist vernichtend. Zum Alle-
gro fugato siehe in diesem Band den Beitrag Georg Simmel — Musik und Ethos S. 83-87.
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und des Presto agitato anndhern: ,,Hart und rauh, im méannlichen Zorne,
beginnt ein kurzes Allegro (A-moll) in der Sonatenform, wahr und gliick-
lich erfunden, in groBer Einheit bis zum Schlusse durchgetobt. (Marx
1987 [1824], S. 345)*

Weil sich anhand der vorgelegten Stichprobe von Kritiken keinerlei An-
zeichen fiir gegenteilige Meinungen oder musiktheoretische Einwéande
vorfinden, muss die These, Beethovens Dispositionspriferenz sei mit den
Normen des Klassischen Stils unvereinbar, als unhaltbar zuriickgewiesen
werden. Erhirtet werden kann dagegen das Vorliegen eines komplexen
Ausdruckszusammenhangs, der verschiedentlich mit dem Begriff Affekt-
struktur umschrieben wurde: das Zusammenwirken von Form- und Struk-
turbildung (Harmonik, Motivik), Asthetik, Energetik und Dynamik (Tem-
po, Motorik), Zugriff und Gestus (appassionato, agitato, mesto), Tonar-
tencharakteristik. Die Dominante der Leidenschaft wird zur Schaffung
von Extremsituationen des Ausdrucks aufgesucht. Sie sei von der Sphére
der Tonart c-Moll als der des Pathetischen und Tragischen unterschieden.

8. Romantische Nachwirkungen

Rund zwanzig Jahre spater gibt Marx im dritten Teil seiner Kompositions-
lehre eine &sthetisch-theoretische Einschitzung der Molldominante 1m
Presto agitato der Sonate cis-Moll op. 27 Nr. 2. Ein Nachsatz fiihre
,gangartig zum Seitensatz in Gis-moll (also Dominante Moll fiir Parallele
Dur) statt sich und die Periode ganz zu schlieBen. (Marx 1845, S. 253)*
Erstmals wird eine Einschrankung eingefiihrt, die Marx mit der Dispositi-
on verbindet. Warum gerade jetzt und nicht schon 18247

Im Prestissimo von Op. 109 wird der Ubergang zum Seitensatz nach einer
Zasur Takt 25 transitorisch verschleiert (Takt 29: un poco espressivo),
wobei h-Moll ab Takt 33 (a tempo) zeitweise dominantisch in der Schwe-
be gehalten wird. Horer kommen gar nicht dazu, ihre Erwartungen zu rea-
lisieren; sie werden von anderen Ereignissen fortgerissen. Eine deutlichere
Zielfiilhrung besteht dagegen im Presto agitato. Beethoven lenkt die Er-
wartungshaltung nach der Fermate Takt 14 auf den Beginn eines Seiten-
satzes, der in gis-Moll Takt 21 nach einem schwachen Grundabsatz (Do-
minant-Quintsextakkord—Grundakkord) mit plotzlichem Piano eintritt.
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Verschiedene Lehrmeinungen und asthetisch gegensitzliche Positionen
beziiglich der Theorie und des kompositorischen Geschehens sind im Um-
lauf. Mit Folgen fiir das Verhéltnis von Kompositionstheorie und kompo-
sitorischer Praxis wie fiir die Unterscheidung von Produktion und Refle-
xion eines Werks. Unterschieden wird die Werktheorie von der Hand-
werkslehre des Komponierens, und Marx unterscheidet in seiner, an klas-
sisch-organischen Mafstdben orientierten Kompositionslehre zusétzlich
Formungsprinzipien und Formenlehre (vgl. Schmidt 1995, S. 190-204). In
welchem Verhiltnis stehen theoretische und asthetische Erwartungen
dann zueinander? Konditioniert die theoretische Erwartung die dstheti-
sche, weil nach der Theorielage jetzt der Eintritt der Paralleltonart auch
als dsthetisch zwingender bevorzugt wird?

Kann die Periode nicht geschlossen werden, weil die erwartete Parallel-
tonart nicht eintritt, wird die Situation &sthetisch als offen empfunden.
Auch der schwache Grundabsatz trigt zur Kontinuititsempfindung bei,
wo Zasuren fiir eindeutige Verhéltnisse sorgen konnten. Die Motorik tut
ein ubriges. Doch weil Erfindung und Tonartenkonstellation nur so jenen
energetischen Spannungsverlauf hervorbringen konnten, der die Einzigar-
tigkeit des Satzes ausmacht, ist sie dsthetisch und kiinstlerisch plausibel.
Die durchkreuzte theoretische Erwartung wird selbst dem theoretisch ge-
schulten Ohr zum unverzichtbaren Teil des Gesamteindrucks. ,,Weiter
muss man leben im Sturm gliick- und ruhelosen Daseins, die letzte Kraft
austoben im Ungestiim des Verlangens und mit der fruchtlos in die Liifte
greifenden Klage (Marx 1863, S. 117)*“®, schreibt Marx 1863 zum Presto
in der Anleitung zum Vortrag Beethovenscher Klavierwerke.’® Astheti-
sche Offenheit durch molldominantische Disposition unterstiitzt die Auf-
fassung eines heftigen energetischen, aber als Einheit wahrgenommenen
motorischen Verlaufs, wo sonst das Kontrastprinzip betont worden wire.
Nur in einem einzigen langsamen Sonatensatz mit der Variante I — das
Adagio molto e mesto in f-Moll (Seitensatz c-Moll ab Takt 24) aus dem
Streichquartett F-Dur op. 59 Nr. 1 — weichen Sturm und Motorik der In-

29 Marx Anleitung zum Vortrag Beethovenscher Klavierwerke enthilt keine Besprechungen
der kleinen Sonaten op. 49, der Sonate op. 78 und Sonatine op. 79. Mit der Sonate op. 106
sieht er seine Zielsetzung als erreicht an. Die Entdeckung der Sonaten op. 109, op. 110,
op. 111 und der Diabelli-Variationen op. 120 wird dem Selbststudium anempfohlen.

30 Marx* Darstellungen zum ersten Satz von op. 31 Nr. 2 widerlegen Spazier in jedem Punkt
(Marx 1863, S. 123-127).
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tensitat einer schier grenzenlosen Trauer, deren Halt die Wiirde ist, mit
der sie zum Ausdruck gebracht wird.
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Abb. 20: Streichquartett F-Dur op. 59 Nr. 1, Adagio molto e mesto, Takte 23-30 (S. 25)
(Partiturausgabe, Offenbach chez J. André 1830)

Im zweiten der »Rasumowski«-Quartette in e-Moll op. 59 Nr. 2 ist die
Molldominante ab Takt 70 im B-Couplet des ungarisierenden Finale, ei-
nem Presto vertreten.

Rosen fiigt der Beschreibung molldominantischer Wirkungen, die er von
der Variante II ableitet, eine aufschluBBreiche Beobachtung hinzu. Im
Spannungsverhéltnis der Tonartenpolaritit fallt ihm eine Gegenstrebigkeit
auf: Die Wirkung starke und schwéche die ,,tonic-dominant polarity of the
exposition. It affirms the movement to the dominant as the new funda-
mental bass tone, but attacks its specific character as a dominant as well
as its stability, for the minor mode cannot be used as a dominant — at that
time, it was inherently less stable than the major” (Rosen 1980, S. 147).
Somit diirfte der Eindruck &sthetischer Offenheit mitverursacht werden
durch Richtungslosigkeit als Eigenschaft einer Tonartenrelation, die audi-
tiv — gis-Moll als Dominante von cis-Moll gehort — unmittelbar einleuch-
tet, gleich ob man die Paralleltonart erwartet oder nicht. Fiir das Publi-
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kum, die Musikerinnen und Musiker des beginnenden 19. Jahrhunderts
werden die Urspriinge der Molldominante in Beethovens Werken kaum
mehr von Interesse gewesen sein.

Die rasch erlangte Popularitit der Sonate cis-Moll steht mit sich verbrei-
tenden dsthetischen Anschauungen in Verbindung, in denen sich noch vor
dem Ende der 1790er Jahre erste Konturen einer aufkommenden romanti-
schen Poetik und Asthetik abzeichnen. Sie tragen zur Stirkung eines neu-
en Zeitgefiihls bei und spielen Wirkungen in die Hénde, die Hans-Joachim
Hinrichsen als ,,Effekt einer demonstrativen Diisterkeit (Hinrichsen 2013,
S. 177)° umschrieben hat. Wie Rosen verortet er den ,,Einsatz der Moll-
dominante als Tonart fiir den Seitensatz* zutreffend als ,,eine geldufige
Option®, wie sie ,,um die Mitte des 18. Jahrhunderts* noch bestanden ha-
be. Zwischen ithrem ersten Gebrauch des Jugendlichen 1785, dem Wie-
dererscheinen 1795 in der Sonate f-Moll op. 2 Nr. 1 und der Haufung zwi-
schen 1800 und 1806 haben sich die Rahmenbedingungen fiir die Affekt-
zuschreibung der urspriinglich barock-friithklassischen Rezeptionsgrund-
lage der Molldominante inzwischen griindlich verandert. Darum kann —
darin ist Hinrichsen zuzustimmen — die Durchfiihrungsgestaltung im Pre-
stissimo der Sonate f-Moll op. 2 Nr. 1 den anfanglichen Sturm mozartisie-
rend unterbrechen. Anders im Allegro molto der Sonate op. 23: Von dem
hymnischen Couplet geht zwar eine trostende Stimmung aus, doch die
Eruptionen ab Takt 223 stehen erst noch bevor.

Der Erfahrungshorizont Beethovens um 1800 legt noch etwas anderes na-
he: gelenkt von einer reflexiven Grundeinstellung zum Komponieren, die
wir als praktisch und sinnlich begriindet einschétzen, kommt mit der So-
nate a-Moll op. 23 der transformierte Ausdruckskontext der formal-
dsthetischen Dispositionsweise voll zum Tragen. Thr barocker Ursprung
gehort jetzt der Geschichte an. Hinrichsens Diisterkeit ist eine atmosphéri-
sche, die mit manchen Bildern Caspar David Friedrichs oder William
Turners in Verbindung zu bringen wire. Wir ordnen sie jenem Zeitgefiihl
zu, das die Leidenschaften mit der Sehnsucht nach einem Ungreifbaren
erfiillt und mit dem Diskurs um die Instrumentalmusik ein Versprechen
einlost, das Alexander Gottlieb Baumgartens Aesthetica mit der Kategorie
wsinnlicher Erkenntnis« (Baumgarten 1988 [1750/58], S. 8/9 und S. 14/15,
§ 22) einst gegeben hatte.
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9. Auf Beethovens Spuren

AbschlieBend wollen wir infrage kommende Rezipienten der Beethoven-
schen Tonartendisposition betrachten. Im Sonaten- und Kammermusikre-
pertoire von Johann Nepomuk Hummel, Carl Maria von Weber und Franz
Schubert ist thre Anwendung in Sonatensitzen in Moll nicht zu sehen,
ebenso nicht bei Frédéric Chopin und Robert Schumann, der sich im Alle-
gro h-Moll op. 8 (1831) eher Clementi nédhert: Seitensatz D-Dur, erst ge-
gen Schluss streift die Exposition fis-Moll. Franz Liszt benotigt den Moll-
Dur-Kontrast in der Sonate h-Moll zwingend als Mittel zur formalen Zeit-
differenzierung des Zwei-Schichten-Konzepts der Sonate.

Jan Ladislav Dussek wihlte fiir die Elégie Harmonique sur la Mort de
Son Altesse Royale de Prince Louis-Ferdinand de Prusses en Forme de
Sonate (1806/07) als Trauermusik zum Gedenken an den im Kampf gegen
Napoléon gefallenen Prinzen die Tonart fis-Moll. Dussek >zerrt, um an
Schubarts Charakterisierung zu erinnern, im zweiten Satz Tempo agitato
non presto (kennt er das Presto agitato der Sonate cis-Moll op. 27 Nr. 2?)
mit enharmonischen Wendungen an der harmonischen Stabilitat. Das geht
einher mit der Plazierung der Molldominante in einem fantasieartigen
Verlauf. Cis-Moll festigt sich erst gegen Schluss der Exposition. (Abb. 21,
Takte 92ff.). Eingestreute Angaben wie etwa »con duolo« (Takt 96) und
anderes deuten charakterisierende Absichten Dusseks an.

|

Abb. 21: Dussek, Elégie Harmonigque fis-Moll op. 61, Tempo agitato non presto (Pleyel,
Paris 1806)
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Letztlich unterscheidet sich Dusseks Anlage der Affektstruktur von derje-
nigen in Beethovens Sonaten grundlegend, stellt ihr eine vollig eigene Lo-
sung an die Seite, die den Leidenschaftsbezug der Mittelwahl einmal mehr
unterstreicht.

Mit Felix Mendelssohn-Bartholdy und Johannes Brahms haben zwei Ver-
treter des klassizistischen Diskurses Beethovens Molldominante offenbar
aufgegriffen, weil thnen aus eigener Erfahrung und Positionierungen der
Beethoven-Kritik die spezifische Wirkung bekannt und ihre Verwendung
fiir sie attraktiv war, auch aus Griinden einer dezidierten Beethoven-
Nachfolge. Der Ausdruck wird von beiden atmosphérisch zur Stimmung
erweitert. Wihrend Mendelssohn Molldominanten nur in einem begrenz-
ten Zeitraum verwendet, ist sie bei Brahms ab 1852 in grof3eren Abstin-
den, dann mehrmals zwischen 1883 und 1894 anzutreffen.

Felix Mendelssohn-Bartholdy und Johannes Brahms als Rezipienten der
Beethoven-Dominante

Mendelssohn-Bartholdy
Tempobezeichnung
Klavierquartett Nr. 3 h-Moll op. 3 (1824) 4. Finale. Allegro vivace
Streichquartett Nr. 2 a-Moll op. 13 (1827) 1. Adagio — Allegro vivace
4. Presto — Adagio
Symphonie Nr. 3 a-Moll op. 56 1. Andante con moto — Allegro un poco agitato
»Schottische« (1829/42) 4

. Allegro vivacissimo — Allegro maestoso
assai

~

Symphonie Nr. 4 A-Dur op. post. 90 . Saltarello. Presto

»ltalienische« (1833/34)

Brahms

Sonate fiir Klavier Nr. 2 fis-Moll op. 2
(1852)

Sonate fiir Klavier und Violoncello Nr. 1 1. Allegro non troppo
e-Moll op. 38 (1862/65)

Symphonie Nr. 3 F-Dur op. 90 (1883)
Symphonie Nr. 4 e-Moll op. 98 (1884/85)

Quintett fiir Klarinette und Streichquartett
h-moll op. 115 (1891)

Sonate fur Klarinette und Klavier f-Moll
op. 120 Nr. 1 (1894)

—

. Allegro non troppo, ma energico

N

. Allegro

—_—

. Allegro non troppo

—

. Allegro

—

. Allegro appassionato
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Mendelssohn entdeckt die Molldominante 1824 als Gestaltungsmoglich-
keit — zufdllig im gleichen Alter von fiinfzehn Jahren wie sein Vorbild
Beethoven. Fiir 1823 ist ein gemeinsames Studium der Beethovens Sonate
Nr. 23 f-Moll op. 57 mit der Schwester Fanny belegt. Das Resultat ist zu
besichtigen in der Streichersymphonie Nr. 11 f-Moll — noch ohne Moll-
dominante (Todd 2008, S. 138f.). Von der Kenntnisnahme der 1824 er-
schienenen Rezensionen zu der Sonate op. 109 mit der Wiirdigung des
Prestissimo ist auszugehen. Mendelssohn wird mit hoher Wahrscheinlich-
keit mindestens diejenige von Marx bekannt gewesen sein. Marx iibte zu
jener Zeit einen besonderen Einfluss auf Mendelssohn aus und regte thn
an, seine Beschiftigung mit Beethoven zu vertiefen (Todd 2008, S. 157).3!
Damit kommen wir zu dem Johann Wolfgang von Goethe gewidmeten,
1824 komponierten Klavierquartett h-Moll op. 3. Es libertrifft Beethovens
Jugendwerk an Reife und Komplexitit bei weitem.*? Im ersten Satz wird
die expansive vierteilige Sonatenform Beethovens {ibernommen.
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Abb. 22: Mendelssohn, Drittes Quartett fiir Fortepiano, Violine, Viola und Violoncell
h-Moll, op. 3, Klavierstimme (S. 26), Takte 39-49 (Hofmeister, Leipzig um 1833)

Das finale Allegro vivace entwickelt Mendelssohn aus zwei Hauptgedan-
ken, von denen der erste (A: chromatisch) liber einem Tremolo-Teppich
der Streicher eingefiihrt wird, der zweite (B: ab Takt 12) ist diatonisch

31" Im Hause Mendelssohn wurde Marx durchaus kritisch beurteilt.

32 Zu den Umstiinden einer Pariser Auffiihrung im Beisein Luigi Cherubinis und Goethes
Dankschreiben an Mendelssohn vom 18. Juni 1825 siehe Dr. Karl Mendelssohn
Bartholdy Goethe und Felix Mendelssohn Bartholdy (2008, S. 23-25 und S. 27-30).
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und tdnzerisch. Beide Gedanken bilden zusammen eine quasi monothema-
tische Einheit. Mit dem nur leicht abgewandelten B-Gedanken beginnt der
Seitensatz Takt 42 in der Molldominante fis-Moll (Abb. 22). Bis Takt 173
werden verschiedene Stationen landschaftsartig durchlaufen, ohne dass
die Motorik des Satzes je nachliee (Todd 2008: S. 176f.). Zum Durch-
fiihrungsbeginn Takt 179 fithrt Mendelssohn eine chromatische Linie mit
einem Achtel-Staccato-Kontrapunkt ein. Die Riicknahme von Bewegung
wird zum Anstof fiir noch mehr Intensitit — aufrechterhalten bei der ein-
setzenden Reprise mit einem Dominantseptakkord zur Tonika H.

Das Quartett op. 13 aus dem Todesjahr Beethovens geht mit Anspielun-
gen auf die spiten Quartette und das Quartett -Moll op. 95 einher, vor-
zugsweise auf das Quartett a-Moll op. 132 (Todd 2008, S. 207). Diesen
Quartetten folgend, werden die Seitensitze des Allegro vivace und des
Presto molldominantisch angelegt. Doch gilt das Auswerfen semantischer
Netze nicht allein Beethoven. Ein Adagio in A-Dur umschlieBt das Werk
bilderrahmengleich. Es zitiert das Lied »Frage« op. 9 Nr. 1 als Hinweis
auf Betty Pistor, in die sich Mendelssohn verliebt hatte. ** Das Presto be-
ginnt als instrumentales Rezitativ — wieder liber einem Tremolo-Teppich,
den Mendelssohn ausdrucksstarken Situationen vorbehalten hat. Es spielt
auf den Ubergang zum fiinften Satz, Allegro appassionato, aus dem
Quartett a-Moll op. 132 Beethovens an, einem Sonatenrondo (Variante
IV). Einen solchen Ausbruch von Subjektivitit erleben wir bei Mendels-
sohn erst wieder in dem Quartett -Moll op. post. 80 (1847), das im Zei-
chen tiefster Trauer um die Schwester Fanny steht. Auf Molldominanten
wird jedoch verzichtet. In der Dritten und Vierten Symphonie unterstiitzen
sie unter gegensdtzlichen atmosphédrischen Vorzeichen Stimmungen der
Landschaft Schottlands und den Rausch des Saltarello Italiens.

Entstanden 1852 vor der Begegnung mit dem Ehepaar Schumann, ver-
wendet Brahms die Molldominante cis-Moll zur Gestaltung des Seitensat-
zes 1m Allegro non troppo, ma energico der Clara Schumann gewidmeten
Sonate Nr. 2 fis-Moll op. 2. Wihrend fiir Mendelssohn der Zusammen-
hang von Leidenschaft und Motorik bei Beethoven prigend wurde,
scheint Musik des Allegro non troppo, ma energico ab Takt 40 bei
Brahms eher aus dem Nichts zu kommen und sich geradezu aufzubdaumen.

33 Eine dhnliche Kadenzformel umschlieBt den Liederzyklus Frauenliebe und -leben op. 42
(1840), die Schumann mehrmals, sich selbst zitierend, anbringt (z. B. op. 46, op. 80).
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Als Ausdruck eines romantisch-poetischen Geistes im Sinne E.T.A.
Hoffmanns pflegte Brahms in dieser Zeit eine Identifikation mit der Figur
des »Johannes Kreisler«, mit dessen Namen er Werke, Sitze und die Va-
riationen tiber ein Thema von Schumann fis-Moll op. 9 (1854) — teils un-
ter verschiedenen Charakterzuschreibungen — im Manuskript signierte.>
Um 1850 wird das Vorkommen einer Molldominante wie in der Sonate
op. 2 eher als ein musiktheoretisches Detail unter vielen betrachtet. Es
reiht sich ein in einen Giitekomplex von »Gesinnung¢, »Kraft des Compo-
nisten in Bezug auf melodische Erfindung< und »Begabung und Geschick-
lichkeit fiir thematische Arbeitc (vgl. Meurs 1996, S. 38), die als Kriterien
zur Beurteilung von kompositorischen Leistungen fungierten. Schumanns
Aufsatz Neue Bahnen hatte bei einem breiten Publikum und der Kritik
hohe Erwartungen beziiglich Brahms ausgelost, die geeignet waren, den
jungen Komponisten damit zu belasten.

An der negativen Kritik, die vor allem die Sonate C-Dur op. 1 auf sich
zog, arbeitete Norbert Meurs heraus, dass sich diese Kriterien vielfach auf
selektive Wahrnehmungsmuster stiitzen, die paradox werden, wenn sich
beides, Neuheit und Originalitét, auf das Beachten der Konvention stiitzen
soll (ebd., S. 45). Der konservativen Musikkritik, die sich stets bemiiht
zeigt, selbst einfache RegelverstoBBe als Nachweis von Unféahigkeit an
Beispielen auszustellen, gerdt das Bestehen auf Regelgerechtigkeit zur
Kernbotschaft schlechthin zu einem Zeitpunkt, als Entwicklungen, die mit
den Namen Hector Berlioz‘, Franz Liszts und Richard Wagners verbun-
den sind, mit Verstorung wahrgenommen und bekdmpft wurden. Der
Verwaltungsjurist Hoffmann merkte zu einem solchen Regelverstandnis
einst mit spitzer Feder an: ,,Ein alter Herr errotete einmal iiber einen ver-
deckten Quintgang in der Ober- und Unterstimme, als wiirde eine Obsz0o-
nitdt gesagt in honetter Gesellschaft* (Hoffmann 1816-1820, S. 723).

3% Brahms folgt der Stilisierungspraxis Schumanns in den Davidbiindlertiinzen op. 6 mit der
bekannten Differenzierung der Charaktere Eusebius und Florestan am Ende jedes Stiicks.
Joseph Joachim riet Brahms dringend davon ab, seine Signaturen in die Druckfassungen
zu iibernehmen. Siehe zu diesen Ausfiihrungen Schick (2003, S. 119-142). Nicht zu ver-
gessen sei das Interesse von Brahms an Mendelssohn: Er zitiert das Thema des Allegro
appassionato aus dem Klaviertrio Nr. 2 c-Moll op. 66 (1845) rhythmisch verdndert im
Scherzo in der Sonate Nr. 3 f-Moll op. 5 (1854) und iibernimmt die Anregung, einen cho-
ralartigen Satz zu plazieren, fiir das Finale. Allegro moderato ma rubato. Auch die Anre-
gung, einen Satz als Intermezzo zu bezeichnen, diirfte auf Mendelssohn zuriickgehen.
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Ein anonymer Rezensent, der um Ausgewogenheit bedacht ist, setzt sich
mit Brahms* unkonventionellem Vorgehen in der Exposition des Allegro
aus der Sonate C-Dur op. 1 auseinander und erdrtert den Ermessensspiel-
raum fiir Tonartendispositionen. Aus dem Vorsatz, nach der ,,Ueberfiih-
rung des zweiten gro3en Motivs in die Molltonart, zuerst nach A-moll und
dann nach c-Moll*, schliet der Rezensent, ,,dal der Componist noch
nicht in seinem Denken und Handeln fertig**® sei. Als &sthetisches Krite-
rium fiir das Spannungsverhiltnis in einer Exposition sei ,,zu beriicksich-
tigen, daf3 jedes Stiick langerer Form von seinem Ausgangspunkte einem
Spannungsbogen der wechselnden Empfindungen und geistigen Anspan-
nung folgen sollte. Brahms® Vorgehen in Op. 1 bewirke das Gegenteil:
,die Flihrung von Dur nach Moll [hier: in die Paralleltonart; der Verf.],
widerstreitet den Gesetzen der Asthetik: Es erfolgt eine Abspannung an-
statt der geistigen Anregung.* Dazwischen féllt der fiir unsere Ausfiithrun-
gen entscheidende Satz: ,,Bei Mollstiicken 148t sich sowol die verwandte
Durtonart als auch die Molldominante anwenden; letztere zur richtigen
Zeit angewendet, gibt sogar eine der leidenschaftlichsten und bedeutungs-
vollsten Wirkungen.* Mit Carl Czerny stimmt der Rezensent liberein, es
gelte das Quintverhéltnis, das in bestimmter Relation zu Marx® ,,Lehre
vom Grundgesetz aller musikalischen Bildung: Ruhe — Bewegung — Ru-
he*¢ stehe. Brahms verstoBe insofern gegen dieses Prinzip, urteilt der
Komponist und Pianist Louis Kohler (1820-1886) an anderer Stelle am
Beispiel der Sonate op. 2 — trotz korrekter Tonartenbeziehung (fis-Moll
vs. cis-Moll) —, als er das dsthetische Verhéltnis gleichsam umkehre: aus
Bewegung wird Ruhe, wird ,,Ermattung‘®’. Eine dhnliche Beobachtung
macht der Rezensent der Sonate op. 1, indem er den Form- und Span-
nungsbefund ésthetisch als ,,eine echt romantische Unklarheit*® bewertet,
wo Wirkungen epischer Krifte Form als Klanglandschaft konstituieren —
so etwa auch bei Liszt.

35 Die Kritik aus der Zeitschrift Die Grenzboten 1854/1 wird wegen des Versuchs, ,,den Sinn
des Schemas selbst zu begriinden®, ausfiihrlich zitiert (Meurs 1996, S. 51). Nachfolgende
Zitate ebd.

36 Siehe zur Durchfiihrung Marx (1845, S. 218); zu Czerny vgl. Meurs (1996, S. 52).

37 Rezension des Komponisten und Pianisten Louis Kohler (1820-1886) in der Zeitschrift
Signale 12, 1854, S. 147, zitiert nach Meurs (1996, S. 52f.)

38 Rezension aus dem Die Grenzboten 1854/1, zitiert nach Meurs (1996, S. 53).
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Da es sich im Kopfsatz der Sonate Nr. 3 f-Moll op. 5 dhnlich verhilt, in
dem die traditionelle Erwartung mit einem Seitensatz in As-Dur erfullt
wird, kann man aus den Kritiken ein von Tonartenverhiltnissen letztlich
unabhéngiges Stilprinzip des jungen Brahms herausfiltern.” Die Farbe der
Molldominante verleiht seinen Sitzen einen teils elegischen und melan-
cholischen, teils leidenschaftlichen Charakter. Die Tonart f-Moll im Alle-
gro der Symphonie Nr. 3 F-Dur op. 90 und dem Allegro appassionato der
Sonate Nr. 1 f-Moll fiir Klarinette und Klavier op. 120 Nr. 1 kniipft an
noch éltere Traditionen an. Der Lamentobass zu Beginn der Sonate op. 5
tiirmt ein barockes Monument auf. Wie Liszt in der Sonate h-Moll leitet
Brahms, der die Sonate Clara Schumann vorspielte, durch Augmentatio-
nen eines Kernmotivs verschiedene Ausdruckscharaktere ab.

1867 erschien in der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung eine
Rezension des Komponisten Selmar Bagge (1823-1896) zur Sonate Nr. 1
e-Moll fiir Klavier und Violoncello op. 38, dem zweiten Werk, in dem
Brahms eine Molldominante angebracht hat (Abb. 23, ab Takt 58).
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Abb. 23: Brahms, Sonate e-Moll op. 38, Allegro non troppo, Takte 55-60 (Erstausgabe
Simrock, Bonn 1866)

Bagges Rezension zeigt alle Merkmale des von Marx und Moritz Haupt-
mann gepragten organischen Werkbegriffs mit Beethoven als Zentrum.
Alle Zweifel an Brahms sind — abgesehen von einigen Hérten — der Aner-
kennung der Schonheiten des Werks gewichen, die, verstanden als meta-

3 Ein spites Beispiel fiir einen zielgefiihrten Spannungsabbau liegt im Hauptsatz der Expo-
sition des Allegro vivace der Sonate Nr. 2 fiir Klavier und Violoncello F-Dur op. 99
(1886) vor. Ihm folgt ein Seitensatz in C-Dur mit zuletzt ambivalentem Tonartenziel (Ka-
denz nach a-Moll, aus dem A-Dur als Dominante von d-Moll wird, Klammern 1 und 2
mit unterschiedlichen Halbtonverschiebungen: chromatisch, dann enharmonisch mit
Ubergang nach fis-Moll, der Durchfiihrungstonart).
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physisches Prinzip, unsagbar bleiben und mittels der Sinnhaftigkeit kom-
positorischer Zusammenhinge analytisch erschlossen werden miissen.*’
Der enge Kreis der fiir molldominantische Dispositionen préferierte Be-
reich — hier e-Moll, f-Moll und einmalig fis-Moll, ergdnzt um das h-Moll
Mendelssohns, der ansonsten a-Moll bevorzugt — setzt sich fort. Cis-Moll,
d-Moll und es-Moll bleiben bei Beethoven jeweils auf ein Werk be-
schrankt, wihrend a-Moll, e-Moll und f-Moll an der Spitze stehen. Fiir
Werke in Dur — zu ersehen aus der Tabelle zu Beginn — gelten andere Pra-
ferenzen: G-Dur vs. d-Moll und A-Dur vs. e-Moll.

Wie die Musiktheorie des ausgehenden 19. Jahrhunderts mit der Molldo-
minante in Seitensédtzen verfahrt, ist in Hugo Riemanns Modulationslehre
von 1887 zu besichtigen. Er nuanciert: ,,nur ausnahmsweise erscheint das
zweite Thema eines Mollsatzes in der Molloberdominante z. B. bei
Beethoven in den Sonaten Op. 31, II. (D-Moll) und Op. 90 (Riemann
1887, S. 126f.). Den Fingerzeig der Ausfiihrungsanweisung »Mit Lebhaf-
tigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck« nimmt er nicht auf.
1919, in der Klaviersonaten-Monographie, wird Riemann der Disposi-
tions-Variante I keine Aufmerksamkeit mehr schenken. Die Differenz
zwischen Variante und Ausnahme umschreibt ungefdhr den Spielraum
musiktheoretischer Positionen, fiir die sich im Zuge der Verwissenschaft-
lichung (Theoretisierung) kompositionsgeschichtlich erfolgreicher Praxis-
formen das Problem stellt, wie gewihrleistet werden kann, dass in dem
Prozess der Zuschreibungen von Normativitdt Seltenheit nicht mit Fehler-
haftigkeit oder Stilwidrigkeit verwechselt wird. Dass ein Extrempunkt
realisiert wurde, steht dabei aul3er Frage.

Das Dreieck aus Klassifikation, Kritik (Asthetik, Theorie, Werke, Offent-
lichkeit) und Vermessung des Raums der Moglichkeiten*! stellt einen Ob-
jektivierungsrahmen zur Verfligung, um Normzuschreibungen des mu-
sikwissenschaftlichen Feldes und ihre Motive kritisch zu hinterfragen.
Solche Vermessungen miissen immer wieder dann von neuem iiberpriift
werden, wenn das Spiel der Werke bis zur Wahrnehmungszumutung er-
folgreich war. Die hier nachgewiesene Normalitidt der Dominante der Lei-

%0 Vgl. dazu die Rezension zur Sonate fiir Pianoforte und Violoncell. Op. 38 von Bagge
(1867, S. 4-6).

4l Am Beispiel Manets ausgearbeitet siche, wie oben bereits erwiihnt, Bourdieu (2015); fiir
das literarische Feld vgl. Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen
Feldes Bourdieu (1999).
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denschaft bildet als Extrempunkt des Affekts eine Spannungseinheit, de-
ren scheinbarer, als immanent betrachteter Widerspruch ausreicht, um
Problematisierungen in der musikalischen Theoriebildung und Stilkritik
hervorzurufen, die der historischen Praxis fremd waren.

Handlungsmuster sind nicht gleichzusetzen mit Wiederholungen. Viel-
mehr sehen wir darin das kreative Vermogen, auf eine gleichsam improvi-
satorische Weise in einem bestimmten Rahmen Varianz zu erzeugen und
diesen dadurch zu erweitern. Den Rezipienten wird der Eindruck vermit-
telt, einem je individualisierten Anderen zu begegnen. Vom Standpunkt
des modus operandi betrachtet, liegt der Unterschied zwischen Improvisa-
tion und Komposition, da beides auf den gleichen inkorporierten Disposi-
tionen basiert, vornechmlich auf der Ebene der Zeit, nicht aber der Quali-
tat. Darum ist fiir kiinstlerische Leistungen die Erarbeitung von Differenz
innerhalb eines Musters durch ein internalisiertes Handlungsmuster ent-
scheidend, deren Dokumentation ein Ziel der vorliegenden Studie war.*
Schon in Beethovens Jugend macht sich die Unterscheidung zwischen der
Dominante der Leidenschaft und der c-Moll-Dramaturgie bemerkbar, und
zwar im Abbruch des Vorhabens, Thema und Satzmerkmale des Allegro
con spirito aus dem Klavierquartett Es-Dur als Ausgangspunkt flir eine
Symphonie in c-Moll, aber nun ohne Molldominante zu reproduzieren
(siehe oben S. 23). Dies zu erkennen, stellt eine bemerkenswerte, weil zu-
kunftsgerichtete Leistung des Jugendlichen dar. Beides miteinander zu
verbinden, sehen wir erst viel spater und wird nur zweimal in einem pro-
grammatischen Kontext von Affektkonstruktionen verwirklicht: in der
Ouvertiire zu Coriolan op. 60 und in dem Satz »Abwesenheit< aus der So-
nate Es-Dur op. 81a »Das Lebewohl«, beide charakterisiert durch Repri-
sen im subdominantischen f-Moll.

Dass weder Intentionen noch der Anspruch auf normative Analysierbar-
keit, sondern das kiinstlerische Ethos ein solches Handeln leiten konnten,
ist einer der Inhalte der nachfolgenden Studie tiber Georg Simmel.

42 Bourdieu verficht, iibertragbar auf die kiinstlerische Produktion, den Gedanken des Wir-
kens einer ,,geregelten Improvisation, die ihre Ausgangs- und Unterstiitzungspunkte in
gleichsam vorgestanzten »Mustern«* (Bourdieu 1979, S. 179) als Resultate verinnerlich-
ter Dispositionen findet — ,,wie ein Zug, der seine eigenen Schienen mit sich fiihrt™ (ebd.).
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1. Eine soziologisch-musikalische Spurensuche

Nach der als Dissertation gescheiterten Abhandlung Psychologische und
ethnologische Studien tiber Musik (GSG 1, S. 45-89) wird Georg Simmel
nie wieder einen Einzelbeitrag {iber Musik veroffentlichen.! Erwihnungen
von Musik in Simmels Schriften sind weit und locker verstreut, fast mar-
ginal; wir begegnen thnen nach den Studien bis zu dem Aufsatz Der Kon-
flikt der modernen Kultur von 1918 (GSG 16, S. 183-208) und in weite-
ren, erst posthum erschienenen Texten sowie in Briefen. Trotzdem ist
Musik fiir Simmel keineswegs etwas nur Nachgeordnetes. Welche Stel-
lung Musik in seinem Denken innehatte, entnehmen wir einer Bemerkung
aus spateren Jahren iiber die Absicht, eine Beethoven-Monographie zu
verfassen. Am 9. Dezember 1916 schreibt er eine Postkarte an Margarete
von Bendemann: ,,Hétte ich noch 20 Jahre Arbeitskraft vor mir, so wiirde
ich auch noch einen Shakespeare und einen Beethoven machen. Dann wa-
re der Kreis geschlossen.” (GSG 23, S. 717) Die Problematik der zuriick-
gewiesenen Dissertation hat sein Interesse an Musik demnach nicht be-
troffen, aber es unterlag, wie vieles anderes auch, einer Entwicklung.?

Musik bezeichnet der Sohn Hans Simmel in seinen Lebenserinnerungen
,»als gemeinsames geistiges Interesse der Familie® (H. Simmel 1976
[1941/43], S. 248). Auch die familienartige Gemeinschaft mit dem Mu-
sikverleger Julius Friedldnder, welcher zeitweise Inhaber des Verlags C.
F. Peters war und von 1862 bis zu seinem Tode 1889 im Hause der Fami-
lie Simmel lebte, legt eine Verbundenheit mit Musik nahe, ohne indes
spezifischere Schliisse zu erlauben. Friedldnder, 1874 zu Simmels Vor-
mund bestellt, hinterliel thm ein groles Vermdgen, das ithn wirtschaftlich
unabhingig machte (Kohnke 1996, S. 172). Ohne in gleicher Genauigkeit

! Die Umstiinde der abgelehnten Dissertation wurden von Klaus Christian Kéhnke (1996,

S. 51-77) eingehend dargetan.

In dem Aufsatz Alpenreisen erscheint eine Analogie zur Musik, in dem der Bildungswert
einer solchen Reise ebenso eingeschriankt wird wie der der Musik selbst (GSG 5, S. 91-
95). Das Durchlaufen unterschiedlichster Stimmungszustinde und Intensititsgrade bei ei-
ner solchen Reise gemahnt ithn an Musik, die in ihrem Verklingen nur Erinnerungen hin-
terlasse. Leicht erkennbar ist der Bezug auf eine anthropologische Auffassung vom defi-
zitdren Charakter des Horsinns, ohne dass Simmel den Wert des Erlebens und den Rang
musikalischer Kunstwerke infrage gestellt wissen will. Im Exkurs iiber die Soziologie der
Sinne unterstiitzt diese Eigenschaft des Ohrs die Fliichtigkeit der Eindriicke stddtischen
Lebens (GSG 11, S. 726-733; Hiippe 2012, S. 57-64).

2
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erforscht worden zu sein, doch dhnlich wie bei Max Weber®, wird die Be-
schiftigung mit Musik zu einem essentiellen Inhalt in Simmels Lebens-
fiihrung. Gemessen am Umfang seines Gesamtwerks kann sich die hier
beabsichtigte Thematisierung von Musik dennoch nicht anders als eine
Spurensuche gestalten, die nur selten liber den Kontext von Literatur und
Kunst hinausgeht, in dem Rembrandt van Rijn und Johann Wolfgang von
Goethe eine beherrschende Stellung einnehmen. Neben der Praxis, bedeu-
tendste Komponisten, allen voran Beethoven und Johann Sebastian Bach,
vorzugsweise im Zusammenhang mit anderen bedeutenden Kiinstlern der
Geschichte und der Gegenwart aufzufithren — darunter Auguste Rodin und
Stefan George — , lassen sich mehrere Themenkreise herausfiltern, in de-
nen zwar exkursartig, aber konkret auf Musik Bezug genommen wird, um
damit das eigentlich verhandelte Sujet aus einer anderen Perspektive ver-
tiefend zu beleuchten oder zu komplettieren. Zuweilen tauchen musikspe-
zifische Termini auf, deren Verwendung undenkbar wire, hitte sich
Simmel nicht, wie Weber, musiktheoretischen Fragen zugewandt.

2. Zeiten einer Logik des erweiterten Inhalts

Um sich den Weg zur Musik durch Simmels Schriften hindurch zu bahnen
und ihren Stellenwert in seiner wissenschaftlichen und asthetischen Re-
flexion auszuloten, ist es erforderlich, sich bewusst zu machen, auf wel-
cher Grundlage das geschieht. Scheint sich Simmel auf der einen Seite nur
fiir die ganz grofle Kunst interessiert zu haben, so entspricht es seiner so-
ziologischen Denkweise, auf der anderen Seite die sozialen Bedingungen
der Moglichkeit solcher Kunst nicht nur im Blick behalten, sondern die
Art und Weise ihrer gesellschaftlichen Finbettung neu zu bewerten. In der
Einleitung in die Moralwissenschaft wird ein Vergleich mit der Entwick-
lung des asthetischen Systems vorgenommen. Wie bei der Ethik stofle der
Versuch, die Prinzipien der verschiedenen Kunstarten in einheitliche Be-
griffe zu fassen, auf die Wirklichkeit einer ,,Kontinuitit der Beriihrungen
und Uebertragungen® (GSG 4, S. 294), deren Inhalte am Ende ,,absolut

3 Zur Musiksoziologie Max Webers und zu seinem Verhiltnis zur Musik siehe die Abhand-
lung von Braun/Finscher (2004).
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nicht mehr diejenige Gleichheit besitzen, deren es logisch genommen zu
threr Subsumierung unter einen und desselben Begriff bediirfte. Die
yFortpflanzung« von Transformationsketten dhnlicher Inhalte — demon-
striert in Form einer logischen Operation (vgl. GSG 4, S. 293) — fordert
letztlich Diskontinuitit zutage, die Menge ermittelbarer Invarianten er-
schopft sich.* Das erfahrungswissenschaftlich gewonnene Resultat,
durchgefiihrt am Begriff der Sittlichkeit, konnte man als ein Pladoyer fiir
eine Logik des erweiterten Inhalts bezeichnen, welche an die Stelle abso-
luter Prinzipien tritt, deren Wahrheiten ,,wahrscheinlich gemacht, nie aber
logisch deduciert werden* (ebd., S. 294) konnen. Dies fiigt sich ein in das
schon in den Studien entworfene Bild, dass Musik in einer Mannigfaltig-
keit von kulturellen AuBerungsformen existiert, die einander fremd, ja
einander irritierend erscheinen; auch wird Kunst in vielerlei Ausdrucks-
graden und Stilniveaus, Qualitdtsstufen und individuellen Konnensweisen
ausgeiibt. Und zwar mit der Pointe, dass sich das Spektrum von Rang und
Wert bereits selbst im Gesamtwerk bedeutendster Kiinstler darstellt, allen
voran bei Goethe. ,,Aber obgleich Dante und Shakespeare, Bach und
Beethoven die Hohe derjenigen Leistungen, die ihren kiinstlerischen Rang
liberhaupt bestimmen, keineswegs mit jedem Werk und Werkteil errei-
chen, so ist doch das Mal} der dahinter zuriickbleibenden bei keinem an-
ndhernd so grofl wie bei Goethe. (GSG 15, S. 254)* Dessen ,,Wertaus-
falls-Erscheinungen®, gesteht Simmel ein, seien ithm unerklédrlich, und
zweifelt daran, ob Goethe hinsichtlich der ,,Eindrucksmacht der einzelnen
Werke mit Aschylos und Shakespeare, Michelangelo und Rembrandt,
Bach und Beethoven rangieren* (GSG 20, S. 73) sollte. Die methodische
Problematik, an der sich Simmel abarbeitet, besteht darin, Prinzipien der
Werturteilsfreiheit (siehe GSG 4, S. 11) auch mit Vorstellungen von Rang
und Wert von Kunst in Wertbeziehungen widerspruchsfrei zu vereinen
(GSG 5, S. 197-214). Eine frither haufig anzutreffende Kritik an Gustav
Mahler, die Verwendung von Trivialmusik oder die Schaffung trivialmu-
sikalisch anmutender Texturen im Medium der Symphonik widerspreche

4 Einer Kritik an Hermann von Helmholtz in dem Aufsatz Ueber den Unterschied der

Wahrnehmung- und Erfahrungsurteile ist zu entnehmen, dass Simmel aktuelle Entwick-
lungen in der Geometrie kennt (GSG 5, S. 239, Anmerkung). Am Ende einer Transforma-
tionskette 15sen sich alle vorher bestehende Ahnlichkeiten in diskrete Mengen auf.

Siehe dazu die im weiteren Verlauf folgenden Ausfiithrungen zur Soziologischen Aesthetik
(GSG 5, S. 197-214).
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oder schade sogar deren ideen- und autonomiegeschichtlich verbiirgter,
asthetischer Hohe, verkennt das Moment der Welthaltigkeit in dessen Mu-
sik, welche die besagten ideen- und autonomiegeschichtlichen Inhalte an
der Wirklichkeit bemisst und sie erweitert. Simmel hat Mahlers Musik
und ihre Korrespondenz mit einer Wirklichkeit, deren Wirkungen auf die
Wahrnehmung er in seinen stadtsoziologischen Schriften beobachtet,
wohl nicht zur Kenntnis genommen. Musikésthetisch treiben ihn andere
Fragen um, die ithn von der Entwicklung stilkritischer Arbeitsweisen in
der Kunstbetrachtung fernhalten. Inhaltliche Auflagen eines organischen
Kunstwerkbegriffs, den er in der Goetheschen Vorpriagung iibernommen
hat (GSG 10, S. 143f.; GSG 12, S. 17f.)®, macht er sich zu eigen. Simmel
versieht seine Auffassung von Kunstwerkanalyse mit einer liberraschen-
den Zergliederungskritik: ,,Mit der zu weit getriebenen Zergliederung, die
den dsthetischen GenuB3 zerstort” (GSG 10, S. 146), werde eine Grenze
iiberschritten, die das Schone als das Wahrheitsmoment des Kunstwerks
vernichte und darum ,,theoretisch falsch ist, weil dsthetisch falsch®.
Scheint eine solche Aussage fiir einen Analytiker vom Range Simmels auf
den ersten Blick vielleicht paradox, so erweist sich das asthetische — und
sinnliche — Erscheinen als Korrektiv am Theoretischen, was fiir Simmels
Gebrauch eines musiktheoretischen Fachterminus® im weiteren Verlauf
unserer Ausfiihrungen noch von Bedeutung sein wird.

Schnittpunkte, Wechselwirkungen und Personalunionen zwischen dem
literarischen und dem musikakademischen Feld hier und mit dem Feld der
kiinstlerischen Produktion dort bewegen ein Kaleidoskop von polarisie-
renden Meinungen und Kunstkdmpfen®, das eher wenige veranlasst, iiber

Goethes Kunstanschauung wird im 19. Jahrhundert in der Musiktheorie zur Entwicklung
eines organischen Formbegriffs herangezogen (Schmidt 1995).

Diese Ansicht, die sich gegen musikalische Analyse richtet, ist im 19. Jahrhundert auf
dem literarischen Feld im Musikjournalismus und der Musikkritik verbreitet und beruft
sich auf die organische Kunstwerkisthetik. Analyse von Kunstwerken wird — mit wissen-
schaftshistorischer Berechtigung — mit anatomischen Verfahren verglichen und als Vivi-
sektion bezeichnet (vgl. Brzoska 1995, S. 84). Kontrire Auffassungen von Analyse sind
bis heute auf dem musikalischen Feld anzutreffen. Ihre Ursache kann mit praxistheoreti-
schen und wissenssoziologischen Defiziten der Musiklehre begriindet werden, die keine
Erkldrung dafiir besitzt, warum héufig hervorragende musikalische Interpretationen jen-
seits von Musiktheorie und Analyse gelingen.

Als Akteur einer musikalischen Secession verwendet Arnold Schonberg in einem Brief an
Gustav Mahler vom 29. Dezember 1909 das Wort ,,Kunstkampf-Momente* (Schonberg
1949 [1909], S. 447).
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Griinde fiir den Verzicht auf Werturteile nachzudenken wie der Wiener
Musikwissenschaftler Guido Adler.” Um die anspruchsvolle Gemengelage
sich vollig widerstrebender Tendenzen einer modernen Gesellschaft, 4hn-
lich wie in der Moralwissenschaft ethisch, beziiglich der kiinstlerischen
Phianomene dsthetisch handhaben zu konnen, entwirft Simmel 1896 in der
Soziologischen Aesthetik ein strukturelles Geriist (GSG 5, S. 197-214),
das Wertfragen nicht nivelliert, sondern diese iiber eine Mannigfaltigkeit
von Bezichungen zu regulieren beabsichtigt.'” Simmels Aufschichtung
dsthetischer Rangordnungen ist von einer topographischen Hintergrund-
metaphorik geleitet (ebd., S. 1991f.), die gegen die Geniedsthetik besagen
will: Gipfelkunst kann es ohne das ganze dazugehdrige Bergmassiv nicht
geben. So wird Simmel zum Anreger, das zerbrochene Verhéltnis von
Hohenkamm- und Breitendiskursen in der Kunst wiederherzustellen.'!
Von dieser Metaphorik ausgehend, fallt ein Licht zurilick auf Passagen der
musikpsychologischen und musikethnologischen Studien, in denen die
Vorliebe fiir Urlaube in den Alpen nicht nur den spiteren Beitrag Zur As-
thetik der Alpen (GSG 12, S. 162-169) motiviert hat, sondern wohl schon
den naiv-empirischen Versuch, den Urspriingen und der Bedeutung des
Jodelns nachzugehen (vgl. GSG 1, S. 84-87 und 88-89). Kunstwerk und
Landschaft werden jedoch in keinem von Simmels Aufsdtzen so eng auf
einander bezogen wie in der Philosophie der Landschaft (GSG 12, S. 471-
482), in der er zum Theoretiker des feinstofflich-atmospharischen Wahr-
nehmens und Erlebens wurde.

Adler geht in seinem 1914 erschienenen Nekrolog zu Gustav Mahler auf das Problem von
Werturteilen in der Musikwissenschaft ein. ,,Nicht Werturteile sollen in Orakeln vorgelegt
werden — die wechseln nach der Zeiten Lauf und Gunst —, der Kiinstler und Mensch in
seiner Eigenart und in seinen wechselseitigen Verhéltnissen soll aufgedeckt und noch
besser: sein Werk soll mdglichst klar gekennzeichnet werden in knappen Umrissen, denn
mehr kann nicht gegeben werden* (Adler 1914, S. 3f.).

10" Siehe die Einfiihrung von Lichtblau (2009, S. 7-27).

11 Vgl. Link (1988), S. 284-307, und Wienold/Hiippe (1991), S. 292-321, hier S. 302.

12 In dem im gleichen Jahr verfassten Beitrag Werte des Goetheschen Lebens heift es, das
Kunstwerk verhalte sich ,,dhnlich wie die Landschaft (GSG 20, S. 26). Umweltdetermi-
nistische Tendenzen, die anfangs noch aus der Kenntnis der Philosophie der Kunst von
Hippolyte Taine (vgl. Aulinger 2017, S. 101) — deutsch 1866, franzdsisch als Philosophie
de ['art erst 1882 — nachwirken (Hiippe 2012, S. 49-51), hat Simmel im Zuge seiner
Bergson-Rezeption endgiiltig verworfen und qualitativ verwandelt.
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3. Musiktheoretische und musikésthetische Beziige

Weitere Analogien zur Musik in Simmels Ausfiihrungen iiber den Rhyth-
mus der Lebensinhalte aus der Philosophie des Geldes (GSG 6, S. 676ff.)
ergeben sich, sprachlich bedingt, von selbst: Der Begriff der Periode ist
zugleich ein Fachterminus der musikalischen Formenlehre. Dass ,,in der
Musik das rhythmische Element das zuerst ausgeprigte und gerade auf
ihren primitivsten Stufen'® duBerst hervortretende ist“ (GSG 6, S. 679),
benennt mit der Periode eine dem Symmetrieprinzip entsprechende Ratio-
nalisierungsweise. ,,Die niedrigere Stufe des dsthetischen Triebes spricht
sich im Systembau aus, der die Objekte in ein symmetrisches Bild faft
(GSG 5, S. 202). Die moderne Kulturentwicklung begiinstigt dagegen un-
regelmaBige Lebensrhythmen (GSG 5, S. 201; GSG 6, S. 677f.), die ,,auf
den hochsten Stufen der Musik® (ebd., S. 679) mit dem Zuriicktreten der
,Rhythmik hinter die Melodie®, wie es bei Richard Wagner und bei
Johannes Brahms der Fall sein soll, anzutreffen sind. Gemeint sind erstens
Wagners AuBerungen iiber ,,musikalische Prosa“ (Wagner 2008 [1852],
S. 261), die eine Distanzierung von der Norm der periodischen Syntax der
Viertaktigkeit bezeichnen, und zweitens Brahms* Vier ernste Gesdnge op.
121, an denen Simmel die gleiche Tendenz beobachtet, dem ,,Rhythmi-
schen aus dem Wege*“ (GSG 6, S. 679) zu gehen. Obwohl beide Kompo-
nisten angeblich Welten trennen sollen, fiihrt eine ,,aus VerduBerlichung
und Vergeistigung zusammengewebte Asthetik der Lebensgestaltung®
(GSG 15, S. 282) dem Anschein zum Trotz Gemeinsamkeiten herauf, de-
ren Erkennen erst auf der Ebene der reflexiven Betrachtung von komposi-
torischen Problemlésungen moglich ist.!

Die Musik Robert Schumanns wéhlt sich Simmel zum Beispiel, um den
Topos der Sehnsucht bei Goethe von Projektionen eines romantischen
Sehnsuchtsbegriffs als Auswirkung der Goethe-Rezeption abzugrenzen.

13 Fiir Simmel, fiihrt sein Sohn aus, sei ,,unsere Kunst nur eine Erscheinungsform der grofen
gestaltenden Kunst der Menschheit [...]. Wihrend die »Kunst der Primitiven« als mehr
oder weniger dsthetisch zu genieende Kuriositdten beiseite geschoben werden kdnnte
(was er natiirlich auch mifbilligte), bot die Kunst Ostasiens nach Umfang und Entwick-
lung ein der westlichen durchaus dquivalentes Objekt™ (H. Simmel 1976, S. 260).

%S0 geschehen in Schonbergs Aufsatz Brahms, The Progressive (Schoenberg 1975 [1947],
S. 398-441). Darin wird eine Position eingenommen, die seine Distanzierung von Lehr-
meinungen einer akademischen Musiktheorie fortsetzt und zur Stirkung reflexiv orien-
tierter analytischer Methoden beigetragen hat.
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Schumanns Musik driicke das Gefiihl der Romantik als ,,gleichsam unsub-
stanziierte Sehnsucht® (ebd., S. 194) exemplarisch aus und sei , fiir die
romantische Seele [...] der Affekt schlechthin®. Fiir Goethe dagegen habe
sich die Anschauung der pittoresken Landschaft Italiens mitsamt der
, Lrimmer vergangener Herrlichkeiten* (GSG 15, S. 195) eher niichtern
als Faktizitat, als ,,Wirklichkeit, Form, Gegenwart® dargeboten, die, so
erlebt, den Prinzipien seiner formalen klassischen Asthetik entspricht. Die
Differenz zu einem Formgebrauch, der als Triager des reinen Affekts fun-
giert, um das Unendliche zur Erscheinung zu bringen, und dabei, so para-
dox es scheint, das Risiko scheinbarer Formlosigkeit eingeht, wird pla-
stisch.!® Viele Formen Schumanns zeichnen sich durch freie episodische
Reihungen aus, die dem Vorwirtsschreiten assoziative Ziige verleihen und
auf eine eigentiimliche Weise den exkursiven Neigungen Simmels nahe-
kommen. In der Rembrandt-Monographie kommt Simmel auf Schumann
zuriick, um mit Mozart und Bach Unterschiede ithrer Handhabung des
Text-Musik-Verhiltnisses zu betrachten. Es soll erldutern helfen, warum
ein religioses Sujet nicht oder nicht allein seine religiose Wirkung aus
dem religiosen Motiv beziehe. Simmel befindet, ,,das Ganze ist religios, da
die apriorische Energie, die es erzeugt hat, religios ist* (GSG 15, S. 480).
Der in dem Kontext ebenfalls erscheinende Begriff ,,Gesamtkunstwerk*
(ebd.) erlaubt eine weitere Prazisierung von Simmels musikasthetischem
Denken. Kiinstlerisches Handeln wird als dynamischer Prozess beschrie-
ben. Durch ,,die Art des Konzipierens und Schaffens, die dem Werk die
religiose Durchdrungenheit (ebd., S. 481) gebe, stellt Simmel eine Be-
ziehung zwischen Praxis und Subjekt her, die, Worte Pierre Bourdieus ein-
beziehend, so lauten konnte: ,,die Arbeit, anhand deren der Kiinstler sein
Werk und untrennbar damit sich selbst als Kiinstler schafft (Bourdieu
2015, S. 158), liegt bei Simmel in Wechselwirkungen begriindet, deren
gesellschaftliche Dimension sich im Folgenden noch néher erschlief3t. Be-
trachten wir also die Vertiefung in den Text, welche teils die Kenntnis von
Wagners drittem Teil von Oper und Drama (1852) voraussetzt, teils an
Bachs (barock-rhetorischem)!® und Schumanns (>iibersetzendem<) Text-

15 So gesehen, ist Goethe in den Augen Simmels in seinen Fehlurteilen {iber romantische
Kiinstler konsequent (vgl. GSG 20, S. 45). Er ,,hat die Zeltersche Musik gepriesen und
Schubert als nicht vorhanden betrachtet (GSG 13, S. 94).

16 Zu Simmels Erwihnung der ,,Bachschen Cantate (GSG 20, S. 24) sei angemerkt: Mog-
licherweise kannte er die Bach-Monographie Albert Schweitzers, die unter dem Titel J. S.
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zugang korrigiert wird, wobei thm Mozarts situativ-pragmatische Hand-
habung fremd ist. Anders als Wagner geht Simmel nicht von einer Syn-
these von Wort und Ton aus, sondern von einem Kreislauf von diesem zur
Musik und wieder zu ihm zuriick: ,,sein eigenes Wesen, gereinigt und ge-
starkt durch seine Ausformung in der Musik, umfaf3t und gestaltet ihn von
neuem. (GSG 15, S. 481)* Dies zirkulire Moment von Kunst, reprasen-
tiert im Autonomiebegriff, fithrt Simmel auf den Lebensprozess zuriick,
der die ,,vollkommene innere Geschlossenheit und die gleichzeitige Ver-
bundenheit mit einer personlichen Entwicklung und dem Kriftestrom ei-
nes Lebens” (GSG 20, S. 25f.) umgreift: der Kiinstler als Akteur er-
scheint. Was Simmel nacherlebend beobachtet, ist die Loslosung der
Kunst ,,aus der Obhut der Religion* (Luhmann 2002, S. 221) als histori-
schen Vorgang, der im Moment der Analyse erkenntnishaft an der kiinst-
lerischen Praxis aufscheint, dabei die Kategorie des Religiosen mitnimmt
und sie ins Sdkular-Gesellschaftliche iibersetzt.

4. Fragen an das Verhéltnis von Logik und Ethos
der Kunstpraxis

Die Form der immanenten Analyse, die Simmel an die Praxis des kiinstle-
rische Handelns koppelt, erfahrt aufgrund ethischer, einem Handeln zure-
chenbarer Momente eine Wende, deren Anschlussfahigkeit fiir die sozio-
logische Theorie aufgezeigt werden soll. In der Goethe-Monographie wird
bei der Untersuchung einer Sprachkreativitit, die um ,,das Motiv von Gei-
stern® kreisen, ,,die man nicht mehr los wird*“ (GSG 15, 197) ein Ver-
gleich mit ,,manchen Harmonien und Takten bei Beethoven* (ebd.: 198)
ausgelost. Welche Takte und Harmonien mogen gemeint sein? Das erfah-
ren wir nicht. Simmel fiihrt den Begriff der musikalischen Logik'” ein:

Bach, le musicien-poete 1905 in Leipzig (und Paris) auf franzdsisch, 1908 in deutscher
Ubersetzung und Neubearbeitung ebendort erschien. Schweitzers Monographie ist die er-
ste, die eine bis heute im Wesentlichen giiltige Untersuchungen iiber das Text-Musik-
Verhiltnis in Bachschen Werken vorgelegt hat. Die Kantaten erfahren darin eine beson-
dere Beachtung.

Ende des 19. Jahrhunderts reprisentieren Moritz Hauptmann, Hermann von Helmholtz
und Hugo Riemann den Stand musiktheoretischer Erkenntnis in Deutschland: Moritz
Hauptmann. 1853. Die Natur der Harmonik und der Metrik: zur Theorie der Musik.
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,Jjeder [dieser Takte; d. V.] gehort vollig in den sozusagen objektiven Zu-
sammenhang des Stiickes hinein, ist durch dessen rein musikalische Logik
vollig begreiflich und notwendig — zugleich aber weist er noch in eine an-
dere Dimension, in die des Subjekts“!® (ebd.). Den Anspruch musikali-
scher Logik, Gesetzméafligkeiten des Denkens auf Erwartungen des Zu-
sammenwirkens musikalischer Strukturelemente (Satzart, Harmonik, Syn-
taktik, Themen, Motive etc.) zu iibertragen, damit Musik als begriindeter
Zusammenhang erlebt werden koénne'®, schrinkt Simmel mit der Wirk-
samkeit einer Dimension ein, die sich letztlich als das Ethos eines ,,Sich-
rechenschaftgebens (ebd., S. 200) eines Kiinstlers herausstellen wird.
Damit wird musikalische Logik reflexiven und selbstreferentiellen Schaf-
fensverldaufen zugeordnet.

Uber die Eigenart der spiten Beethoven-Quartette hatte sich Simmel 1905
in Das Abendmahl Leonardo da Vincis (GSG 7, S. 304) zunichst in all-
gemeiner Weise gedullert, bevor er sich 1907 auf zwei Opera festlegte:
auf die Sonaten fiir Klavier und Violoncello op. 102 und das Streichquar-
tett cis-Moll op. 131 (GSG 10, S. 293, neben der Nennung von Bach-
Kantaten und Wagners Tristan). Mit diesen Werken beginnt ein Ab-
schnitt, in dem Simmel unter Bezug auf Schopenhauers Musikphilosophie
den Zusammenhang von Versinnlichung und innerer Logik im musikali-
schen Kunstwerk betrachtet und ihre seelische Verkniipfungsfiahigkeit
zum Anlass nimmt, ihr ,,in der metaphysischen Ordnung* das Recht ein-
zurdumen, ,,als das Bild des absoluten Weltschicksals* (ebd., S. 295) zu
gelten. Um dieses Dunkel zu erhellen, ist es erforderlich, auf den Stellen-
wert der erwidhnten Werke Beethovens einzugehen. Die Priaferenz fiir das

Leipzig: Breitkopf und Hairtel. Nachdruck Hildesheim 2002: Olms. Hugo Riemann
(1873), Hermann von Helmholtz* Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologi-
sche Grundlage fiir die Theorie der Musik. Braunschweig *1870: Vieweg. Fiir Weber ist
die Rezeption der besagten Schriften nachgewiesen (vgl. Braun/Finscher 2004, S. 354,
359, 364).
Gesetzt den Fall, dass Simmel wegen seines Interesses an den beiden 1815 entstandenen
Sonaten fiir Klavier und Violoncello op. 102 (GSG 15, S. 257) die Takte 132-141 aus dem
ersten Satz der D-Dur Sonate gemeint haben kdnnte, dann wére er in der Lage gewesen,
das Zusammenspiel von leittonigen und chromatischen Fortschreitungen, trugschliissigen
und enharmonischen Beziehungen, womit Beethoven den tonalen Bezug verwischt und
die Zuhorer (bis heute) in Spannung versetzt, korrekt zu analysieren.
19 Der Kiirze halber paraphrasiere ich Adolf Nowaks Definition von musikalischer Logik
(Nowak 2004/2005).
20 Die Lesart lautet hier versehentlich ,,fis-Moll-Quartett.

18
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Quartett cis-Moll unter den spiten teilt Simmel mit Wagner?! und Marcel
Proust (2014, S. 142-146). Simmel sieht (wir befinden uns im Jahr 1912)
in den ,,letzten Sonaten (insbesondere den beiden Cellosonaten) und Quar-
tetten (GSG 15, S. 257), wobei er noch Wagners Parsifal streift, ,,einen
in starken Flutwellen hervorbrechenden Subjektivismus und ein Zerbre-
chen synthetischer Ganzheitsformen* (ebd.) am Werk. Dies gilt ihm als
symptomatisch fiir Alterskunst, welche, so Simmel, Formimperative und
logische Zusammenhinge geradezu unbekiimmert vermeide. Von den ex-
tremen spieltechnischen Anforderungen, verbliiffenden harmonischen
Wendungen, ungewohnlichen Formverldufen bei hoher Abstraktion der
Materialbehandlung und einer kompromisslosen Expressivitdt haben sich
Interpreten wie Rezipienten lange irritiert gefiihlt. Auch die Musiktheorie
ringt lange um ein Verhéltnis zu dem Spatwerk, weil es sich lehrbucharti-
gen Normen entzieht. Ein groferer Gegensatz zu Hugo Riemann, der die
spaten Quartette 1910 umgekehrt in der Absicht der Konfliktnivellierung
analysiert®?, ist kaum denkbar. Die Anerkennung einer musikalischen Lo-
gik als Beschreibung eines im musikalischen Kunstwerk immanent wir-
kenden Prinzips, das von Hauptmann und Riemann theoretisch, dsthetisch
und normativ mitgeprigt worden ist*
Widerspruch fiihren miissen, wenn die relationalen Voraussetzungen der
Moralwissenschaft, der Soziologischen Aesthetik und der Philosophie des

, hétte thn in einen unaufloslichen

2l Wagner hat seine Bewunderung fiir das Quartett in einer Programmnotiz (1854) festge-
halten, deren Autograph sich im Bestand des Beethoven-Hauses, Bonn, befindet: sieche
dazu http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail. php?id=&template=ganzseite digita
les archiv_de& dokid=ha:1287& seite=1-1 — aufgerufen am 18. September 2017.

Im Quartett B-Dur op. 130/133 gehe es nicht um ,,ein Zerbrechen der Form* (Riemann
1910, S. 124). ,,Verstindig interpretiert” gebe der ,,erste Satz keinerlei Anlass, von Zerris-
senheit und schwerverstindlichem Aufbau zu sprechen, zeigt vielmehr deutlich das nor-
male Geriist der Sonatenform* (ebd., S. 129; Grammatik nach Riemann). Das Quartett
cis-Moll op. 131 als Werk zu bezeichnen, ,,das ein Zersprengen der Tradition bedeutet,
sei ein ,,Vorurteil” (ebd., S. 149). Mit sieben durchgehenden Sitzen und individueller
Formgestaltung entfernt sich das Quartett am weitesten von dem viersdtzigen Modell, zu
dessen Normativitdt Beethoven mit beigetragen hatte. Um diese Normativitéit zuriickzu-
gewinnen, nutzt Riemann als Kritiker moderner Asthetik die objektive Geltung und empi-
rische Beweiskraft von Analyse und fiihrt sie auf dem musikakademischen Feld strategi-
schen Zwecken zu: Indem er das Ausrdumen von Verstdndnishiirden mit dem Ausrdumen
des Auflergewohnlichen verbindet, wird das Reflexivwerden von Strukturbildungen als
Merkmal von Modernitdt zum Verschwinden gebracht.

Die Standpunkte von Hauptmann und Riemann fasst Adolf Nowak im achten Kapitel
seiner Abhandlung zur Theoriegeschichte der musikalischen Logik zusammen (Nowak
2015, S. 173-219).

22
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Geldes nicht schon bestanden hitten. Die Thematisierung der Alterskunst,
Goethe, Michelangelo, Leonardo und Rembrandt betreffend, verschérft
das Problem, das organische Verstehen der Welt mit gegenséitzlichen
Werken wie der 5. Sinfonie oder dem Quartett cis-Moll (GSG 12, S. 16,
im weiteren Verlauf 17ff.) in Einklang zu bringen: Gilt die 5. Sinfonie,
eines der fasslichsten Werke Beethovens, als exemplarisch fiir musika-
lisch-logische Durchdringung, deren Komplexitdt entlang des Vierton-
Motivs selbst musikalischen Laien leicht vermittelt werden kann, so for-
dern die spiten Quartette noch heute Experten heraus.

Die Rembrandt- und Goethe-Studien stehen bereits unter dem Einfluss der
Idee des individuellen Gesetzes, welche die Ideen der Moralwissenschaft
und die darin vorgeformte Kritik an einem allessubsummierenden Logik-
begriff wiederaufnimmt (GSG 12, S. 427f.). Diese innere Spannung ist
damit in jeder Auseinandersetzung mit der GesetzméBigkeit oder der
Normativitdt in der Kunst gegeben, die sich auf Logik berufen. So wird
die musikalische Logik stillschweigend der Idee des individuellen Geset-
zes unterstellt. Darum kann Simmel auf dem Konflikt insistieren und
Werke verteidigen, die ,,vom Standpunkt der hergebrachten Formen aus
oft zersplittert, ungleichmaBig, wie aus Fragmenten bestehend* (GSG 16,
S. 193) erscheinen und Normen widersprechen, die von dem Theoriegefiige
des kunstakademischen Felds beansprucht werden. Fiir Beethovens Spit-
werk trifft zu: ,,das wirklich nur kiinstlerische Kriterium ist ein individuel-
les Gesetz, das aus der Kunstleistung selbst aufsteigt” (GSG 16, S. 388),
selbst wenn es ,,allen zentralen, sonst giiltigen Normen, aller bisher un-
ausweichlichen Gesetzlichkeit aufs krasseste widersprach* (ebd., S. 385).
Im Spétwerk ,,ist nicht eine bestimmte Kunstform zerbrochen, sondern die
Kunstform tiberhaupt ist von etwas anderem, Weiterem, aus einer anderen
Dimension Kommendem iiberwiltigt.” (GSG 16, S. 194) Solches Zerbre-
chen iiberzeitlicher Art wird unterschieden von der Art dsthetischer Brii-
che jetztzeitlicher Entwicklungen, die Simmel als Zeitgenosse der Avant-
garde erlebt, wobei er in seinen letzten Lebensjahren erkennen muss, dass
es nun sein eigener Sehnsuchtsort ist, die Formenwelt der Klassik, gegen
welche das moderne Leben zu revoltieren begann.

Wird musikalische Logik im Gefiige normativer Erwartungen und An-
spriichen an die Beschaffenheit musikalischer Kunstwerke gleichsam zur
Instanz fiir Erwartungssicherheit im Feld der musikalischen Produktion,
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die Kritik und Akademien kontrollieren, so setzt Simmel 1hr das schaffen-
de Subjekt gegeniiber, wenn nicht entgegen: Es wird, schopenhauerisch,
der ,,Qual*“ (GSG, 10, S. 295; GSG 15, S. 198) eines Produktionsprozes-
ses unterworfen, der als Handlungsprozess in der ,,Einheit von Sichwissen
und Sichbeurteilen* (ebd, S. 200) auf eine Ethik zielt. Nicht wenigen Au-
tographen Beethovens (ebenso z. B. bei Chopin) kann die Unzufriedenheit
mit einem kiinstlerischen Ergebnis im Schriftbild entnommen werden, et-
wa aus der Verwlistung einer Reinschrift.** Das Werturteil fallt somit zu
allererst in die Kompetenz und Verantwortung des Kiinstlers selbst, indem
er sein eigenes kiinstlerisches Handeln einer schonungslosen Selbstrefle-
xion unterwirft.

Ethik, Sittlichkeit, Ethos, von Simmel der individuellen Dynamik des
kiinstlerischen Schaffens zugerechnet, beriihren sich auf eigentiimliche
Weise mit Uberlegungen Pierre Bourdieus. Den Zusammenhang von As-
thetik und Ethik bei Edouard Manet erldutert Bourdieu dahingehend, es
gehe nicht um ,,Ethik als Normengefiige, das auf seiten des Konstruierten
angesiedelt ist”, ,,sondern um ethos als einem System praktischer Werte*
(Bourdieu 2015a, S. 359), das auB3erhalb der Niitzlichkeitserwagungen all-
taglicher Asthetiken wirke.?® Die Lebensverbundenheit der Praxis wider-
spricht dem Immanenzprinzip der Kunst nicht; schon bei Simmel zeichnet
sich die diakritische Situierung autonomen schopferischen Handelns in
der Gesellschaft ab (vgl. GSG 20, S. 25). Man wird indes von den zeitbe-
dingten, prometheischen Kiinstlerstilisierungen abstrahieren miissen, um
ein Schaffensethos — um Simmel zu paraphrasieren (vgl. GSG 13, S. 93) —
als »praktischer Wert®® eines >leidenschaftlichen Kiinstlertemperaments«
auf ein habitualisiertes, implizites Konnen zu beziehen, das sich, wie bei
Beethoven, nur in wenigen Féllen explizit auf theoretische Instanzen be-
ruft.”’” Musikalische Logik — wenn sie nicht, wie Albrecht Riethmiiller

24 Siehe das Autograph der Sonate fiir Klavier und Violoncello A-Dur op. 69 im Digitalen
Archiv des Beethoven-Hauses, Bonn (Rubrik: Klavier und ein weiteres Instrument).

25 Vgl. hierzu die Schrift Gesetzmdfigkeit im Kunstwerk von 1918 (GSG 13, S. 383f,
386f.).

26 Simmel nimmt Bourdieu gleichsam vorweg. Die betreffende Passage lautet auf Fran-
zosisch: ,,éthos, d’un systéme de valeurs pratiques® (Bourdieu 2013, S. 302).

27 Und zwar dann, wenn Beethoven zu erkennen geben will, dass er durch theoretische
Normen umhegte Gattungen explizit auf seine eigene Weise handhaben wird: Die Fuge
der Sonate D-Dur op. 102 Nr. 2 wird nicht als Fuge bezeichnet, sondern scheinbar abge-
schwicht als Allegro fugato iiberschrieben; die Fuga der Sonate B-Dur op. 106 kommen-
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vermutet, eine Metapher fiir die angebliche Existenz formallogischer Zu-
sammenhéinge ist (Riethmiiller 1976, S. 95) oder verwendet werden kann,
wire gegen Theodor W. Adorno?® — Kunst als Uberwindung von Praxis
(vgl. Adorno 1997, S. 339, S. 338f.) — als praktische Logik einzustufen.

Eine Haresie gegeniiber einer wissenschaftsgeschichtlichen Konstante der
Musiktheorie deutet sich an: Der Versuch, musikalische Logik den Struk-
turen des Denkens oder grammatikalischen und syntaktischen Regeln der
Sprache gleichzusetzen, folgt zwar grolen metaphysischen und ideenge-
schichtlichen Traditionen (Haas 1984, S. 132-135), klammert aber erstens
aus, dass die Moglichkeit, Musik und Sprache in Beziehung zu setzen, auf
der kognitiven Befihigung, eine Mannigfaltigkeit von Ahnlichkeitsbezie-

t*°, zweitens, dass nach

hungen, darunter die Analogie, zu bilden beruh
heutigen Erkenntnissen alle planerischen und schopferischen Prozesse,
und sei es das Nachdenken tiber das Wie des Zusammenfaltens eines Pa-
pierfliegers, mit der gleichen kognitiven Wiirde ausgestattet sind. Und
drittens: Es konnte immer auch anders moglich sein. ,,Das Kunstwerk
muf sich an die Modalitit der Kontingenz halten und gerade darin die ei-
gene Uberzeugungskraft erweisen* (Luhmann 1997, S. 315).

Ahnlich wie die Ethik im Verlauf des 19. Jahrhunderts den Herausforde-
rungen der Moderne ausgesetzt war und von Simmel in eine Moral-
wissenschaft tberfiihrt wurde, reagiert Edmund Husserl zu Anfang des
20. Jahrhunderts in den Philosophischen Untersuchungen auf den Streit
um eine praktische und theoretische Logik. ,,Es ist widersinnig, der Logik
einen Zweck zu setzen und dann gleichwohl Klassen von Normen und
normativen Untersuchungen, die zu diesem Zweck gehoren, von der Lo-
gik auszuschlieBen® (Husserl 2009, S. 50). Husserls Losung besteht in
dem Aufzeigen der Widerspruchsfreiheit zwischen der praktischen Logik
einer Kunstlehre und der theoretischen Logik der Wissenschaftslehre, die
fir das sozialphanomenologische Konzept der Lebenswelt wegweisend

tiert Beethoven mit der bekannten Bemerkung >con alcune licenze«, den als Grofie Fuge
op. 133 verselbstidndigten Satz des Quartetts B-Dur op. 130 versieht er mit dem Zusatz
»tantot libre, tantot recherchéex.

Mit den Analysen Adornos — was sie leisten und was nicht, wie sie Schonberg gegen den
Strich interpretieren, welchen Einfluss sie auf den musikanalytischen Diskurs in Deutsch-
land nach 1945 hatten und haben — beschéftigt sich Ludwig Holtmeier (2009).

Auf den wissenschaftsgeschichtlichen Zusammenhang zwischen Analysieren, Anatomie,
Grammatik und Poetik und den Analogiebildungen wird aus sprachwissenschaftlicher
Sicht hingewiesen (Danneberg 2003, S. 178-260).

28

29



82

werden wird. Husserls praktische Logik der Kunstlehre verunmoglicht es,
eine musikalische Logik als normativ beschaffene Struktur aus Anspruch,
Erwartung und Begriindung jenseits der impliziten oder expliziten Refle-
xion von Konventionen, der inneren Krifte von Stilen und der Einlibung
des Subjekts in ein Konnen qua Habitualisierung zu denken.*® Simmel hat
wohl eher intuitiv erfasst, dass es sich bei der musikalischen Logik um das
logische Prinzip einer Kunstlehre handeln muss, zumal er das Theorem
nicht im Sinne Riemanns verwendet, sondern die Prinzipien der ,,erweiter-
ten Inhalte* (GSG 4, S. 294) der Moralwissenschaft voraussetzt, die er im
gleichen Atemzug fiir die Kunst postuliert hatte. Seine oben erwihnten
Zweifel an feinkornigen, seiner Ansicht nach zu weit getriebenen mu-
sikanalytischen Methoden, die aus musiktheoretischer Sicht zum Nach-
weis musikalisch-logischer Strukturbildungen kaum zu vermeiden sind,
bekriftigen die Annahme einer freien Interpretation des Theorems, der
Vorstellungen einer ,,inneren Harmonisirung® (GSG 5, S. 299) von Kunst-
werken — so heilit es in Simmels kunstphilosophischen Betrachtung zu
Stefan George — vorausgegangen sind.

Wie analytisch gebildete Interpretationen von Kunst mit der Wirklichkeit
threr Hervorbringungsweise in Konflikt geraten konnen, musste Simmel
bei seiner ersten Begegnung mit George schmerzlich erfahren. Dieser
quittierte das Ansinnen, er habe das unmittelbare Erleben vollkommen in
Kunst transzendiert (vgl. GSG 5, S. 291), mit einem Lachen. Der George-
Biograph Thomas Karlauf schildert die Situation nach der Darstellung von
Friedrich Wolters mit der Pointe, ,,dadurch sei Simmel so in Verlegenheit
gebracht worden, dass er seine Theorie habe revidieren miissen* (Karlauf
2008, S. 235). Das bedeutet: Mit seiner spateren Zergliederungs-Kritik in
der Goethe-Monographie meint Simmel niemanden anders als sich selbst
(GSG 15, S. 198)! Er begreift, dass Lebenswirklichkeit sich nicht einmal
aus der Kunst des [’art pour [’art herausrechnen lasst (vgl. GSG 13, 9-15).
Nachdem er in der George-Schrift urspriinglich auf eine Analogie zu Bach
rekurriert hatte (vgl. GSG 5, S. 293), stellt die Verortung einer musikali-
schen Logik in den leidenschaftsdurchdrungenen Strukturbildungen
Beethovens mit ithren unkonventionellen Losungen eine Entwicklung

30 Riemann schlieBt das Wirken auch von ,,conventionellen Beziehungen* (Riemann 1873,
S. 42) in seiner Definition musikalischer Logik aus, wéhrend Nowak den Ausschlussbe-
reich auf die hier aufgefiihrten Aspekte erweitert (siche Nowak 2015, vor allem S. 12f.).
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Simmels dar, die in das »individuelle Gesetz< einmiindet. Bei Beethoven
wird ein durch und durch kiinstlerisches Ethos, dessen verantwortete
Selbstreflexivitit liber sein Werk sinnlich und gesinnungsartig hinausaus-
strahlt, exemplarisch erkennbar und tragt zur Begriindung seiner immer
noch zentralen Stellung auf dem musikalischen Feld — ein Begriff, der
schon bei Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) verwendet wird (Forkel
1777, S. 29)*! — bei. Mitentscheidend dafiir ist, dass sich Beethovens Mu-
sik — in der landschaftstopographischen Sprache der Soziologischen As-
thetik Simmels gesprochen — iiber alle Breiten, Lingen, Hohen und Tiefen
der Musikkultur verteilt hat und dabei andere kulturelle Interpretationen,
selbst fern den europdischen, erfahren hat.

5. Allegro fugato: Normiiberschreitung als Intensitéat

Ein Exkurs zu dem wohl herausforderndsten Satz der Sonaten fiir Klavier
und Violoncello op. 102 soll verdeutlichen, wovon Simmel sich musika-
lisch fasziniert fithlte. Das abschliefende Allegro fugato als dritter Satz
der Sonate D-Dur op. 102 Nr. 2 ist der erste ganze Fugensatz des Spat-
werks. Fugen als Finalsdtze hatten mit Joseph Haydns Quartetten op. 20
(1772) da bereits Musikgeschichte geschrieben; doch hatten auch sie Vor-
gianger. Im Unterschied dazu beschriankt sich die Fuge in der Sonate fiir
Klavier A-Dur op. 101 (1816) auf die Durchfithrung des Finalsatzes, was
tatsachlich eine Neuerung ist. Es geht nicht aus Simmels Schriften hervor,
ob er sich selbst mit dem Verhéltnis von Sonate und Fuge befasst hat, so
wie sein Zeitgenosse August Halm es tat mit dem Werk Von zwei Kultu-
ren der Musik (1913), das den Forschungsdiskurs in der deutschen Mu-
sikwissenschaft dazu nachhaltig pragen sollte.

Das Allegro fugato (Abb. 24, S. 94-97) entwickelt sich zunichst etwa
zweieinhalb Minuten zu einem Kontinuum von Bewegungsformen, die
alle miteinander zusammenhédngen und vorerst nicht von signifikanten

31 Es entbehrt nicht einer gewissen historischen Pointe, dass Forkel den Begriff des musika-
lischen Felds in der Schrift Ueber die Theorie der Musik mit dem zur Reflexion fiahigen
Geschmack als ,,Summe aller Kenntnisse* (ebd., S. 32) in Beziehung setzt. Somit wird
auch der von Forkel geschaffene Begriff einer musikalischen Logik einem Kontext unter-
stellt, der iiber reine Immanenz hinausgeht. Ob Simmel diese Schrift kannte, dariiber ldsst
sich nur spekulieren. Ihre relationale Struktur hitte wohl seinen Zielen entsprochen.
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Kadenzen gegliedert werden. Haufig unregelmiflige Sequenzen. Eine Za-
sur bringt den Umschwung mit einem Viertonmotiv, Leere deutet sich
kurz an. Wahrend der Gesamtzeit von gut vier Minuten erlebt man einen
entkonventionalisierten Gebrauch von Spielfiguren, die aus einem Scher-
zo stammen konnten. Dies wirkt sich auf die Erwartungsstruktur der Fuge
aus. Das Gefiihl extremer Verdichtung und von Undurchschaubarkeit
kommt auf, weil stets Unerwartetes mit hohem Tempo eintritt. Ein {ibriges
tut die Harte des harmonischen Klangbilds, die vor allem von dissonanten
Begegnungen diatonischer Stimmverldufe ausgeht.

Zeitgenossische Rezensenten haben tibereinstimmend die Originalitat und
die Schwierigkeit der Sonaten op. 102 hervorgehoben. Ein anonymer Re-
zensent verkniipft 1818 seine Besprechung der Werke mit einer Reflexion
des Zeitgeschmacks. Ein Begriff des ,,Mehrfachphantastischen* (Anonym
1987 [1818], S. 342) sei erforderlich, um ,,ndher zur richtigen und zur
verdienten Wiirdigung dieser Composition* zu fiihren, da ihnen ,,in jedem
Betracht abweichend von dem, was man jetzt vorzutragen und zu ge-
niessen gewoOhnet ist, schwerlich ihr Recht wiederfiihre, ja, die sonst wol
von den meisten Klavierspielern, wenigstens unter den Dilettanten, als
abstossend und ungeniessbar zuriickgelegt wiirden. Adolf Bernhard
Marx geht nach einem Hinweis auf die Eingédngigkeit der Fugen in Georg
Friedrich Hindels Messias®® mit der Fuge 1824 hart ins Gericht. ,,Eine
Fuge wie diese vorliegende aber, wird schwerlich jemandem gefallen
konnen, weder dem Kenner, noch — und noch weniger dem Nichtkenner.
Sie klingt 1. nicht und 2. erweckt sie keine bestimmte Empfindung. Das
Thema ist fiir eine so ernste Durchfiithrung zu lustig und kontrastirt mit
den beiden vorigen Sitzen zu grell. Wie viel lieber hitten wir statt dieser
Fuge einen andern Satz, ein Beethovensches Finale gehort! (Marx 1987
[1824], S. 344)“ Marx hat bereits mehr gesagt, als er wollte. Eine Scher-
zo-Fuge als Finale erscheint ithm é&sthetisch, ja vielleicht sogar moralisch
als etwas Unvorstellbares.

Obwohl die Sonaten op. 102 mit den spiten Streichquartetten ldngst den
Weg in das Standardrepertoire gefunden haben, sucht die Forschung nach

32 Bei dieser Gelegenheit kritisiert Marx die Kyrie-Fuge aus Mozarts Requiem als ,,argen
Missgriff (Marx 1987 [1824], S. 345): die Chormusik-Asthetik ist im historistischen
Wandel begriffen und orientiert sich vorzugsweise an Palestrina bzw. an der Epoche der
Vokalpolyphonie.
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wie vor nach Erklarungen fiir den oben beschriebenen auditiven Eindruck
dieses Satzes. Obwohl motivisch-thematische Verdichtungen in Fugen
durchaus zu erwarten sind, vertritt Dominique Ehrenbaum die Ansicht,
eine ,,geradezu {ibertriebene thematische Durchdringung (Ehrenbaum
2013, S. 125)* herrsche vor. Eine Aufhebung der Differenz zwischen
Durchfithrung und Zwischenspiel, so Rudolf Bockholdt, finde statt und
miinde in eine ,,Aufzehrung® (Bockholdt 2004, S. 274; vgl. Ehrenbaum
2013, S. 126-128) der Fuge. Carl Dahlhaus sieht in der Fuge aus
ideengeschichtlicher Perspektive ein an der Durchfithrungstechnik der
Sonatenform geschultes ,,.kompositionstechnisches Korrelat® des radikal
prozessualisierten Formverlaufs® (Dahlhaus zitiert nach Ehrenbaum 2013,
S. 129)*°. Ehrenbaums Argument, in Beethovens Fugenauffassung seien
verschiedene Traditionsschichten der Fugenkomposition wirksam, will
zwar dem Gemeinplatz der Rede von Bach-Rezeptionen berechtigterweise
etwas entgegensetzen (Ehrenbaum 2013, S. 91ff. und S. 129; vgl
Anonym 1987 [1818], S. 342). Dennoch: Mit der Wiener Tradition der
Fuge, einer Héandelschen Instrumentalfuge oder mit Antonin Reichas
Fugenkonzepten kommt man dem Allegro fugato nicht bei.

Das theoretische Erstaunen iiber die strukturelle Sinnlichkeit dieser Art
Praxis findet seine Erkldrung bei Friedrich Wilhelm Marpurg, mit dessen
Abhandlung von der Fuge Beethoven und andere bestens vertraut waren:
,,Eine strenge Fuge, fuga obligata, heiflt diejenige, wo in dem ganzen
Stiicke mit nichts anderem als dem Hauptsatze gearbeitet wird* (Marpurg
2004 [1753/54], S. 19). Darunter fallen auch ,,Gegenharmonien®, ,,Zwi-
schensitze®, ,,Zergliederung®, ,,VergroBlerung®, ,,Verkleinerung* und un-
terschiedliche Bewegungsformen. So geschehen im Allegro fugato.

Wenn es, um darauf zuriickzukommen, ,,um ethos als einem System prak-
tischer Werte* (Bourdieu) als radikale Interpretation einer Beschreibung
geht, wie eine strenge Fuge gebaut sein sollte, dann miissen wir
versuchen, die Normiiberschreitung in ein Verhéltnis zur Normerfiillung
zu riicken. Welches Ordnungsprinzip wirkt im Allegro fugato?

Die Normiiberschreitung, die in Vergangenheit und Gegenwart geschulte
Horerinnen und Horer empfunden haben und empfinden, verschwindet
erstaunlicherweise, wenn man die Fuge zur Probe auf die Ebene einer

33 In seinen Darlegungen zum Allegro fugato bezieht sich Dahlhaus (1978, S. 397-405) aus-
driicklich auf August Halms Von zwei Kulturen der Musik.
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konventionellen Analyse herunterbricht: auf die Ebene ihrer formalen
Basisarchitektur.

Strukturelle Ubersicht zum Allegro fugato

1. Exposition Zwischensatz  II. Durchfiihrung Zwischensatz

5 11 17 23 30 35 47 59 64

A d° a™ D  Fortspinnung " d? Al entwickelt das Ma-

I SV I _,y Ccantabile, I v I terial aus I1. weiter,
. . diatonisch . verkiirzte Skala,

Ve P v P v P P kaum regulére Se-

Subjekt: Anpassung im interne Zwischensitze quenzierungen

Nachsatz" (Tonwiederho- aus Themen- und Kon-

lung statt Terzsprung) trapunktmaterial, stdn-

dige Variation

I11. Dfg. Zwischensatz IV. Dfg. Zwischensitze
73 78 81 84 102 a) 108 b) 113
e’ h!-"  h%-  Synkopen;dem  d!/[fis’] | a) cantabile, chromatisch,
VI I I Kontrapunk‘F ent- v b) V.erkiirzter. Vordersa!:z
p p Ve nommene Figur, Ve/p motiviert weitere Verdich-
Skalen in Viertel- tung: Ballung — Fis-Dur,

Themenverkiirzung (-) bewegungen 1| Umkehrung mit  Fermate

Kontrapunkt der

Dezime

Peripetie geht iiber in: V. Dfg. Andeutung Doppelfuge? Ubergang  Coda

143-153 154 160 178 175 186-244
H:—D:, neues Subjekt A/a’ e”/e’ al/A; Fortspin- Orgelpunkte
instabil: fis', &, H,in | vV I nung des mit Trillern,
Motiv-Fragmente ein- . . Aufstiegs motorische
gebunden, allmihliche PV VP ‘ P . ) Kumulation
Wiederherstellung ab Takt 163: trochéische und jam- der Skalenbe-
bischen Skalenbewegungen (1) wegungen 1]

Exposition und die darauffolgende Durchfiihrung komplettieren den Ton-
raum sukzessiv mit Tonika und Dominante (I und V). Es folgen Parallel-
tonart und ihre Subdominante (VI und II). Die noch offene Position d' be-
setzt der Einzeleinsatz auf der Subdominante der Haupttonart (IV) in der
Umkehrung mit Parallelfiihrung in der Dezime. Zur Wiederkehr der
Haupttonart erscheint das gleiche Positionierungsschema wie zu Beginn,
die Beantwortung erfolgt jetzt real und ohne vierten Einsatz. Beethoven
hat dem Satz eine lehrbuchartige Stufendisposition zugrunde gelegt!
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Hat sich Simmel einer Illusion iiber den Ausnahmecharakter des Satzes,
soeben zunichte gemacht durch unsere Zergliederung, hingegeben? —
Uber das wirkliche Wesen der Fuge sagt der Fund nichts aus. Und den-
noch: Die Struktur ist da und stellt ihre Tragfahigkeit bei dem abenteuerli-
chen Unternehmen unter Beweis, das in nur vier Minuten eine atmospha-
rische Extremsituation von Dichte bewirkt: gedringt ,,unter dem Druck
des Neuen, Ankommenden, das die intensiv in unspaltbarem Verhéltnis
verbundenen Teile bis zum Zerreilen der Dauer, die ins Vorbeisein ent-
gleitet™ (Schmitz 2016, S. 89).

Fazit: Die systematische Normiiberschreitung der oberflachendsthetischen
Schicht durch verunregelmiBigte Flexibilisierungen des Materials sattelt
auf einer prazisen Normerfiillung und Systematik der Tiefenstruktur. Wir
erkennen in der reflexiv zustande gekommenen Form von Intensitét, die
als Abweichung gedeutet wird, eine ,,spezifische Form der Anerkennung
von Relevanz* (Luhmann 1997, S. 211) tradierter Kategorien, die, so in-
dividualisiert, dem Neuen Raum geben. Dies konnen Ermessensspielrdu-
me sein, welche die Frage nach der Regelrichtigkeit (sieche oben S. 43)
nicht an Normativititsiiberschreitungen an sich festmacht, sondern einzig
am Gelingen des Kunstwerks (GSG 13, S. 385), dessen Idee oder Absicht,
so Simmel, ,,uns nicht mitgeteilt* (ebd.) wird.

Jene Passage ab Takt 143, hier Peripetie genannt, schreibt dem Allegro
fugato eine Brechung ein, die nach der Ballung eine Vierton-Folge zu
fragmentiertem Material exponiert. Diesen Coup wird Beethoven in der
Grofien Sonate fiir das Hammer-Klavier op. 106 auf andere Weise wie-
derholen. Erst als Kontrapunkt zum Hauptthema gewinnt die neue Gestalt
an Festigkeit. Sodann 10st sich die Fuge zu Orgelpunkten in thre Bestand-
teile auf. Obwohl kein reguldrer Einsatz mehr feststellbar ist, lduft das
Spiel mit der thematischen Substanz unbeirrt fort.

Und damit gelangen wir doch noch zu Bach, zu einigen Fugen des Wohl-
temperierten Klaviers, in denen dhnliches zu besichtigen ist. Beispiele
sind die Fugen D-Dur und A-Dur (WTK I) und C-Dur und Cis-Dur (WKT
II). Von der Fuga in Es-Dur (BWYV 552) aus dem Dritten Theil der Cla-
vier-Ubung (1739) hat sich die neuere Forschung wegen der Flexibilitit
der Themen und damit verbundenen Strukturverdichtungen analytisch irri-
tieren lassen. Peter Williams erkennt darin eine Ubertreibung bei voller
Ausschopfung des Potentials (vgl. Williams 1980, S. 191) — ein Paradox.
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6. Simmel und die Zukunft

Trotz des Individuellen Gesetzes vermag Simmel an den Kunststromun-
gen des Futurismus und Expressionismus gewonnene Einsichten (GSG
16, S. 190ff.) noch nicht in einen eigenen asthetisch-theoretischen Er-
kenntnisgewinn umzumiinzen, den einst Georges Lachen ausloste. Der
historische Abstand zu den Zersplitterungen einer Alterskunst, ,,wie aus
Fragmenten* (GSG 16, S. 193) bestehenden Werken, deren Regelverlet-
zungen und Normiiberschreitungen er als ,,Altersstarke* wertet, wirkt wie
ein Sicherheitsabstand zu Hervorbringungen einer Generation von Schaf-
fenden, der er selbst angehort und welche soeben an der symbolischen
Revolution der Moderne arbeiten. Namentlich wird niemand erwihnt.
MutmaBlich identifizierbar ist womoglich Georges Braques Gemaélde Le
Violon von 1911, wenn es heil}t, so konne ,,der Anblick einer Geige oder
eines menschlichen Gesichts in dem Maler Affekte auslosen, die, in Um-
setzungen durch seine kiinstlerischen Energien, schlieBlich ein vollig an-
ders aussehendes Gebilde aus sich entlassen® (ebd., S. 192). Warum Zu-
sammenhang neu definiert, warum Affekt- und Wahrnehmungskonven-
tionen erkundet, warum Wahrnehmungszumutungen notwendig werden,
warum neue Arbeitstechniken den Raum der Mdéglichkeiten erweitern sol-
len — all dies gehort bereits einer Zukunft an, deren Verteidigungslinien
Simmel theoretisch mit vorbereitet hat, ohne sich selbst deutlicher dazu
dsthetisch bekennen zu kénnen oder zu wollen. Dass der Aufsatz Gesetz-
mdpfligkeit im Kunstwerk eigentlich lauten sollte Ges. im klassischen u. im
modernen Kunstwerk muss einem Brief an Eduard Bendemann vom 12.
Oktober 1917 entnommen werden (vgl. GSG 13, S. 411).

Theoretische Impulse der modernen Kunst manifestieren sich auf dem
musikalischen Feld in Spezialdiskursen, wihrend unterschwellig Ver-
kniipfungen mit massenkulturellen Asthetiken bestehen, insbesondere zu
Spannungsasthetiken wie dem Expressionismus, Kubismus, Futurismus,
freier Atonalitit oder gar Dada und der fortschreitenden medialen Revolu-
tion (Schallplatte, Film, Rundfunk). Die Form der Theorie, die eine so
ausgelibte Praxis emphatisch bis zur Negation als Ausdruck der Krisis der
Kultur (GSG 13) begleitet, wird zur symbolischen Form neuer Wertvor-
stellungen eines kiinstlerischen Ethos, das sich im 20. Jahrhundert auf
vielféltigste Weise und in heterogenen Beziehungen auspriagen wird.
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Je bewuBter sich dieser kunst- und musikgeschichtliche Prozess gestaltet,
der seinen Ursprung bekanntlich in der Autonomisierungsgeschichte der
Kunst hat, desto mehr verschwédnde, meint Luhmann, die Asymmetrie
zwischen der ,,Selbstreflexion, also der Theorie des Systems* und der
,produktiven Operation* (Luhmann 1997, S. 494) ganz im Sinne reflexi-
onstheoretischer Traditionen der Moderne und ihrer Akteure. Emile
Durkheim setzt die Akzente zwischen Reflexion und kiinstlerischem Han-
deln grundsitzlich anders: ,,Ces réflexions prennent la forme de théorie ;
ce sont des combinaisons d‘idées, non des combinaisons des actes, et, par
1a, elles se rapprochent de la science* (Durkheim 1968, S. 69). Warum das
moglich ist, bildet den eigentlichen Kern der oben angekiindigten Hére-
sie’*: wenn man den Gedanken von Kunst als einer ,,pratique pure sans
théorie* (ebd., S. 68f.) zugrunde legt, den Bourdieu (2015a, S. 581-586)
am Beispiel von Manet begonnen hat durchzuspielen.

Warum nicht auch an Beethoven als Modellfall? Und zwar als Theorie der
Praxis, die ihr Prinzip nicht ,,in bewuf3ten Absichten oder Vorsdtzen, son-
dern in Dispositionen hat* (ebd., S. 91) und die musikanalytisch — {iber
Adorno hinausgehend — in ein Verhiltnis zu einem wissenssoziologisch
reformulierten Begriff des musikalischen Materials zu setzen wire.*®

In dem theoretischen und reflexiven Klima der modernen Kunst spitzt
sich die Polaritiat zwischen Praxis, kiinstlerischem Ethos und Konnen da-
hingehend zu, dass weder explizite Theorie noch Reflexivitat eine Garan-
tie fiir kiinstlerisches Gelingen abgeben.

Man muss nur schreiben.

3% Es ist durchaus vorstellbar, dass der Ubersetzer der deutschen Ausgabe Raymund Krisam
(Durkheim, Emile. 1972. Erziehung und Soziologie. Diisseldorf: Schwann) den Abschnitt
mit diesen Inhalten deshalb ausgelassen hat, weil diese Position im theoretischen Diskurs
der 1970er Jahre als mindestens nicht vermittelbar, wenn nicht als Unsinn gegolten hitte.

35 Das Gesamtresultat bestiinde in dem Konzept einer musiksoziologischen Werkanalyse
neuen Zuschnitts, die auf figurationssoziologischen Grundlagen beruht (Willems 2012).
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Anhang zu II.: Beethoven, Allegro fugato (Op. 102 Nr. 2)
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Abb. 24: Wegen der Schwierigkeiten der Sonaten op. 102 entschloss sich der Verleger
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Simrock (Bonn, 1816), Kammermusik erstmals im Partiturformat herauszugeben.
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