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Vorwort.

 Mit Freuden erfiille ich einen lingstgehegten eigenen Wunsch, sowie den zahlreicher Freunde,
meinen bisherigen Arbeiten, die auf die Darstellung des wahren musikalischen Inhaltes der Meisterwerke
abzielen, nunmehr auch die ,Letzten fiinf Klaviersonaten“ von Beethoven anzugliedern. Das Hohe
der Aufgabe, sowie die besondere Schwierigkeit in der Beschaffung des Quellenmaterials (der Auto-
graphe, Abschriften, Original-Ausgaben usw.) und nicht zuletzt die Notwendigkeit, sich mit der um-
finglichen Literatur auseinanderzusetzen, machen die Arbeit zum Programm mehrerer Jahre. Da
indessen die gegenwirtige Situation der musikalischen Kunst eine derart triibe ist, dal man Beitriige
zu ihrer Aufhellung nicht rasch genug liefern kann, so entschlof ich mich, den jeweilig fertiggestellten
Teil der Arbeit der Offentlichkeit sofort zu iibergeben. Ich hoffe, in 4 Jahren das gesamte Werk
zu vollenden. Auch nahm ich mir die Freiheit, von der Ordnung der Opuszahlen abzusehen und die
Sonaten in folgender Reihe vorzulegen: op. 109, 110, 111, 101, 106.

Uber die Quellen und sonstigen Grundlagen der Ausgaben soll bei jeder Sonate eine , Vor-
bemerkung zur Einfithrung” Rechenschaft legen, welcher Vorbemerkung sich dann die , Einfiihrung*
selbst anschlieBen wird.

So sei denn hier nur noch bemerkt, dafl in allen Sonaten der Fingersatz mein Eigentum ist,
ausgenommen den Original-Fingersatz des Autors, der als solcher kenntlich gemacht wird. Alle
ibrigen Zeichen sind Eigentum des Autors. Notigenfalls aber wird eine Klammer die von mir selbst
gesetzten Zeichen zur Unterscheidung bringen.

Mége nun auch dieser Arbeit der Erfolg beschieden sein, der meine friiheren begleitet hat!

Wien, im September 1913.
Heinrich Schenker.



Inhalt.

Pag. o Pag.

Sonate 1. Satz . e e e e e e e 3 | Einfiihrung 1. Satz 26

2.8atz. . . . .. . . ... ... 6 2.8tz . . . . . . . . ... . 36

3.8tz. . . .. . . ... ... .. 11 3.8tz . . . . . .. ... .. 40

Vorbemerkung zur Einfithrung . 22 | Literatur . . . . . . . . . . . . . . . . 49
Abkiirzungen:

Aut. = das Autograph Beethovens.
rev. A.—eine von Beethoven revidierte Abschrift.

Org.-A. = Original - Ausgabe (Schlesinger, Berlin, 1821).
G.-A. = Gesamtausgabe (Breitkopf & Hirtel, Leipzig).

Urt. = Urtext (Breitkopf & Hirtel, Leipzig).

d’Alb. = Ausgabe von d’Albert (Otto Forberg, Leipzig).

Bw.= Ausgabe von Biilow (Cotta, Stuttgart).

Klw. = Ausgabe von Klindworth (Bote & Bock, Berlin).

Pt.= Ausgabe von Peters (Leipzig).
Rk. = Ausg.v. Reinecke (V.-A.,Breitk. &Hart., Leipzig).
Rm. = Ausgabe von Riemann (N. Simrock, Berlin).

»Th. u. Ph.* = Heinrich Schenkers ,Neue musikalische
Theorien und Phantasien (Cotta), Bd. I:
Harmonielehre, Bd. II: Kontrapunkt.

»Btg. z. Orn.“ =Heinrich Schenkers ,Ein Beitrag zur
Ornamentik®, II. Aufl. (U.-E. 812).

,Chrom.Fant.“ = Heinrich Schenkers kritische Ausgabe der
»Chromatischen Fantasie und Fuge“ von
J. 8. Bach, mit Einfithrung (U.-E. 2540).

»IX. Sinf.“ == Heinrich Schenkers Monographie iiber
die IX. Sinf. von Beethoven (U.-E. 3499).




SONATE. h

Fraulein Maximiliane Brentano gewidmet.

L.van Beethoven Op.109.
(1770 - 1827)

sempre legato 5 = @
2 . 5 2
K} L2 5{ o 5 —35{ ’! QJ;& ! * |
5 9, @23 — 3 q.[fi *
= X |48 =
Piano. pdolce |~ T = B
T yr "-\r 2N
(] 1 [ ¥] 7 [ T
Vi
2 4 2 4
5 5
o= adagio espressivo
= —~
g # AN 1 5 0. g3 lq-
o s - 5
\Y ! * ] * [
N N
= &
3 - > )
o N = %) (E = =
oY L L)
e LTI (7] ey Q [¥] . [.]
”1'[%. IH| /i I I yi |

9
x@ %
[ ¥] 1 IR LS
ef .
Vi
- _ p*
I
—
—
3 3
2 1 2 o 1 @ 1
P o = oyl
T _ "
#
espress. - - -
A = :
_\:* Thot
Ees—e 76 =
| 74 hASY4 »
" A T T A | 1 1 1 1
5 tem OI.
,1/46'_\3 Y N . . ‘ . . -HP L5
@
i + L 2'!/
5 — ] %
) ) ® . @
) v v e e~ far - dan . .  do  dolce
" - #n e —
a8 ® — "
"t i \"-JV “’I— | ®
4 — .
‘7 y' ‘7dzm. 1
i =~
3

- : Universal - Edition NO 3975



at}
or o
ol o
Q. .
e
o oo
o
f.. N
K1 [
( Hk
o 3
\J! o
N | &
i
AR e e
q
Nl
(1

. [ ]
\_45\
2

1

T

'9 ﬁ:u#ﬁ :

—
3

D ]
2

V4 AW

sempre( é\:gato
y A l

x?j

)

45
A:l

[ ]
I

2
4

(]
I

i
In
. L] . .
~ ~ N N

N
N

i

9,

,:./r - /‘; -
3 |4

2

:*

R R =
‘ g-
—rfe—

r

€=

gt

¥/

2/

.
—F 1

I ™
~h |
. ity
s 1
. _ .1/3
Q.
A

)
'Yl
)
s
N
YR
—wTe /S |
v
. s
g \»W i
nupy
e ‘ /3
7 /IR
=
U AP
Y
LS»W B
] YR
1Y/t
@
o N
R e

U.E.3975



: 4 2
8._....-......n-------n-------------------.-.---»-----------------~------4------~-..i45 ------ ./-; --------- -5.-—;- ......... -4- ------------ 2 -------------------------------------------
2 1 N 2/‘5. 2
iy 294 4 b4 S A [P F 2o
l\(\'y\“% id o }'- ! D N i'. —lb ) i : ' 1 - 0
e -\._ = \_— S _ \-«_ . _ o _ f ! S
" XY, %“ q 1 - = ﬂ = ﬂ — i 4!
Frp——®s oty g S R e B
A TN A B A AT e E R
8 i ¥ \& ¢ 1 \4/\;/ \3\3 7\ 3
4 4 4
— SN s )
Y 1 ~ T RTINS
....... 21 ﬁ. q P —~ —
8 m 1, b beefs  Fd. U f] 8. &
L - L g - L) . 0 ) 0 :
: e T :
o S| — — = 2e eresc. - I - - -
SRR R | —=
v s — . EE—J— O
":*u'ﬂﬂ‘ | . —~ ~— ""—" i‘i \\ o vr [ .
Tk ' FM \ 1 3\ \ ~ N I d Vi
17 ‘!41 7 | 7 1 - \\/ "‘L-E
< egato < ~
©) c
adagio espressivo , 5 __ 5 4 5?—2&/_\4 —
) £ peli g tee < hﬁ £ o5, 237 sn®
#e 1 - F 1 )
O 5 P : el
1
| re) S0, 1@ orese) f  ga14 pk (crese.p ) erese. . -
T o ‘ a S—
: e S = %—TW—
i 5 i . 4 5 - 3—1 3
7 i 813 5? DS A A
& i2
4 H 3 %
5 ] N
3214 &2 l!ﬁg 1
[ ¥] H -
1 )
- » =~
?. i; 1)> .ﬂ. 32
S #| T
L L %. 19 - . !
: pr— :
%ﬁ : ! o i -:4' ~ % Y
—_ e : %ﬁgy
—~E21 2 2] '14353463
2 e refte® e 5 4 3 -5 4 3
“&,,VE : e !f. 3 4 4 3 b= ———— N Y 5
= Stat. e B
[y X 2T
- 3 5
. ~—of .9 |
e e Sl
e | 13 2 2 1 2 24 ,
T Se= 152 121339 2= = 25
i, _ tempol
g 1.'-_—_.- 121 ‘ -.
5 2aE2  afe 22 @D
[3 )
I )]
— Jiegte "t %
o s LU 6 Y A ) legrato
p_—==—M 4 503 5p2 | L~ ri- tar-dando a tempo
s O %_4 4 ? yool o
r = 41 <« 74
5 o —T #3, 1 v §
24 — Lg > x 5 2
121 3 2409 1 3 \—3/ F

1) 8o im Autograph; ob nur aus Versehen oder im Hinblick auf die unmittelbar sich anschlieBende Reprise ?

U.E.3975



W

L 5B

L. Sl
HS ol

i 'f 1
2 4
3[@ *
¥
p |

-—)—‘:

o
|
cresc
1
™
3
1 IA}
1
&/

_ ¥m .
N : &l
A O 7( i

b

-
2
=

——
21
{
—@
3
T
|
[ 7]
1

2) ijb’er die eigenartige Verbindung des ersten und zweiten

Satzes siehe die Erlauterung.

o\
—e £
3
\3
o
S
z
%9,
L
prp
S :
s
A

U.E.3975

! | AW A_ = W ® !
4_9“ T I\ il .
i Sl | v ).
. L 3 2h% B 31.% N t A '..
57/ W : . A SN el
g il ) o Ltk .ma. NWWw

2

©

L

4
—

1SS1Inao.

ben marcafo

<

7

Prest

h, o4
L'IHJIT

TN | T

=y [

AN\SVJ

v @} PR o
=0T i &”W i i 23 s
N i N 4 i ol =%
. NEP NP P D & C

1) Deutlich so im Autograph,u.zw.um auch der linken
Hand das Gefiihl der VergroBerung:a-gis- fis mitzuteilen!

%
%
3
%
)



[.¥]
J)

i"”.

5
| i
I

&y

Vi
-
-

il

»
IF&‘——%Q’J
/." '9"

!

F’I’ 13
l

a0
|

)\ .
AN
9
% ~ o
anf o~ mw Q
[ o~ -~
i
] " u/3 o
M . l'j
<
0 = N
. A\
¥
3L
2% o~ oM
L] “ m
_ml.' 73 o \
N o~ P
i
] - u/3 )
ANE -
N
i Ve

A < -+
& $
p= = -
[ 3 llql/
@5% . #
iad N
s H ..«M;
w o Y ®
NS ks (R
L 1® o~ & ™~
ek 3 N
Y
SUBISIRRESS
AT 3 Y
L nHEY N
S
OB .
] e x
T 17T
By -~
e
H I Iv
il e
ik
& 1, B
@M ™
N o)
iR e
N "
wRL & M -
MI B N
T
———

a1 n/H_ =4,
v il
L - ) 3
<) ~ X
N -
£ lale g
8 o ] Y]
L
. - n
w | llﬁoﬂ |
N6 /\ il
= =3
» g
e N
/\l/\n,\

e

B

i‘ ‘C.

3| !

&

=

@ |

4
il

ho

W)
r
1

L}
cresc.

ot ]

®
1

fot

@
I

Jide

32

21

1

2 2

®H
.- u44
A W )
1 = Nl#2
wﬂJ .unﬁls
\ [
S VI #.—4
A - p
-
iy
AF_T 9
5 %
e py
el T el
VIR _ln,w
wall ”W
a%ﬂ_wu T — u
©[pyji=cm—.
4#( N _1_ ®
iy < wltlk
B 3 L -
ollel m i
.3 '1_ ®
ISR
N o
N o
3
) |
N
/\}\\I\

o™
L m
™~ T
Gm-cl .
i/~ ik
| & ] .
0 .’H
& »
@ Al a8
[ AW T®
|
b e
$
I
5
- L]
y "
+ QL
(.

2

T

44 _—7—5—

U.E.3975




B A
uw ] Itr
| @]~
=
fz &
o ) ]
}if\wwu
P = = \
M
v : L
@ = = S = S
5] ) N
_ -
SEk ] o
o -,
>
Qs o .
A 1W rjﬂv
Beollv e
o
el L
R ||
-4l || wl
Ll i
e
S Y L)
b e
At m u
AR 3
& K
e g

b -q _
| e o :
: s e
olle | , o]
ol SN .
i ~q || X |[7eTe
welll I\ |
N
o CN
d | ®
! L1 Jd
.Ebﬂ Al e

T i) ! )

@o: “ L J
l_ A il = |L YAR _U
H“h llLU—Ilq @ o o
- 3'.1['.[ e[

il 3
X L . T o
" MLy Q. | .
A - I
al I8 Ll e M:

nxnaﬂfﬂ “h aw ]
- 1 . “—xlb
LI il z—l
PR s
IMllj &nll el i #u
. o 1%
T4l
K- =X
N B &
R —— N—

™

1,

™

™

e

"
|2

1]

™

1

e

e

®

1

g

L

4

13 45,

[

716

—OaLl|

|6

]

T || e

. ¥
.

| &

T || |[ 1

I

e

L

I

o e L)

o R 1)
AL )

. ®

LR i

n

Bt g wl 1% FT

3

B iy
, T

T[T

o

N,., Q He
e ummH
e G\
N

R,
* w,_m:
) ~ ==
. NkIIE
wolMe Sawd
T I
R~ QLA
i
¥ \EY
A »
{2 L] . "I
o 1uwm. T
4.. L .Imwvul!s
@\ &
< nf
4 Am&!mm{,
3J|. .m .
M WA. QL
&3
L
S
. [
® 11.? S @ AL
T
N
3 ®
& FTTR ™
L]
1] . ‘.I'
._. Uuw_w/l i)
‘r | ]
/ . 1} 4
L] L] ll'
T TR o L)
v v uMMv
2oL

1) Triller mit Nachschlag; Fingersatz des Nachschlages:(2)13(2) U. E.3975



P.
l2

fTe)
STH L]
T Q Pesaroan axrd gilel < e T i .
ot el T Gt
L) ” N .m —,gl.k 4|!1‘ Vi H Py H _*Vrou .
S\ - ’ o il n
NOP MM Hv Ji e H B v o N 2 M\, IR N
LI ERILASTRIE B s |y S S L
= N olielll e |e ,m ST - Y (R e ~
@ 5 Ny 1 X% NE ] X R
| . MI —
4 L A Ak . . 2 .
il A X ] « wale  TTee ' Il i mnV
1&1..17. 1 ' b LY m i olle ® 4 oo N -
| ™ - — [te] |-

: a L) - 11 L:‘ o
> T "
W ) @4 / * ¥ < ﬁur
. P o o .
I\ XS o / 18 .G.E-.{ A o] .
v ol |- 1lal
L ® ] y
.3 LB ZA . il _r_U - Il | M
' . u { -4 AR
IOy ¥ ™ aalll b T i
Ex || L
.\4 ™ lm - . I .(xr.l 1] . il | 17
m.nm . F Wi e (®) T f“r
- ol o » L o -
| [o] [ . ~ AL T N I . Y =TT~ Uy x e
‘I ﬁw @I R - @)

Tl
#
|
i
1
e
[ ¥]
y
]
N
]
A‘P.
N
J] 1
- r—
Jﬁl Y
N pa— —
\_——/ #“" R

ANS V.4 1 |
e ' I
y
o |
y il i -
3
ANI V4
N
ra O . Jm—
w &
”»
¥ (7]
U T
3
5
ANS V4
Y]
P espress
&) "‘
Bl [ 7]
1
|
o
F*
L 1
{ an] 1
X
Y Hl
hadf L/
A
z.

%
|
)
)

U.E.3975



ey

e

sempre piu cresc.

o

- 10

“—%Z

%:ﬁ

129

— -

e

7/

LIV
"4

o]

1/]

i

E=E

1

]

]
t

1
L

==

LR

]
%

ls

N

5 puemenste®)

A3

1

e

fe

1
oo

R
K] X3
O R
LN
Mu
/

Q]

-

il

[ 7]
Vi

" —

[7]
I

|

ANS V4

U.E.3975

1) Triller mit Nachschlag,siche oben Takt 63.



11

. 5 4 A
Pb s ©, . ST e E ﬁ# ji
T T Y, T - s 2 L L4 L] . ] o
"/'il {7}‘7 Wi'_r ﬁﬁ-bg ! ] ;7“§.7{'7:\‘7
% ﬁ% 1
b E » ! S
4 ! ! ? [ ) } [ i ! } : } ! ] f }
F } 1 & 1 d- ‘- " “ (. 4: = 7 * 7 1 .7 [ ) .7
' 1 =2 i 2 1 T . 2 4 3 s
b 2 cresc. ¢ @ 4. 3 . = i
Gesangvoll, mit innigster Empfindung. I
Andante molto cantabile ed espressivo.@ "
'H'u.&" - 5 o — | " “L'J/—\
b”f ki L2 ] {4' 5 l’t5' 3l ‘%_31 4 i/uﬁl I ] t } 215334 ‘I " ”g“l Fs) =]
> a3t e e
PPT 3 (BF R [LEE F LT [l R
oy mezsavoce P i — J 2 L |orese. - | P I
.\ OF . 485 TTEIL) ] ESl NN I A | 7 hd I
o LF-JIAIT, ) i I i3] o T T
e tee o | ' T e
& 2 3~ ﬁl 5 =" |y g1 —
\_/ 51 8 5 45 ?hF h
5 5\_/?-
4 BN Z5E—\ 43 =2 4, 4/\5@ 5 43 4 e @
i e e e N e e B P
W——F5 * * W R . ﬁ . |
) efrle t' ITh e v hj‘ ‘ S' o 5
—_— T > erese. . - f —— mezza voce
o J__J_EJ_‘_J_JL |k B )] ﬁ
3 B are i ! f LR B < — ~
Z e —H P — p—— . = 1
1w o Y ! f — B — S o @
5 G T r5 13 2 ;s = Z 1 T - f
VAR I. I . 123
molto espressivo 3434 @ 4 ,
F;Q-”"Hl. 2 24 3 33 o\ 23/_/5\?9_:_.- B e 5 3 s 13 5
Lik ) | CPA A i ooy i i N 1 —q"_ﬁt - —
-(9 ) ¢ B g D4 1!5 { 4 ] ] Lsnl /} = tl.
D) ; ~| = cresc. -
T 1 ; ﬁ - : E ! —
o ! 4 1 1 A i o=
4 L | =
4 3
(® ® y
(1., — 2 L 52
4 . . ~
A~ T s RN 1 g2 Miee gy P )
: l. I : NG o . "{ { \"i
= # e — A s
%)1{ '|'l[|1 o TI; FELLEI | :
1
L I e A
it . S e ————3—
2 L 1 of o] 1 I I ] . I
17 I ? ro g I # i ! i ] o |
ST s s Tag B % T
— 1 1 1 — — 2
g 5 g v .
ﬁ!.‘ 23 5 2% 4 3 5 @ }'\23/\23;1 i 7 3
e - & — N — = p e = .
phols  eeF pePelis, JENCETPRPes BhesR . oy Je
LT - LLIS| I L = ~ Lo | AL (S | 31
Lk P - J A - L e B S 1 ! 1
G == — =
* st = | mezza voce crese.| —
R —% 4§ = e ﬁ E% $iE
Tk H' ] | ‘ I 1 |
b LS '1 1 ! 1 1 | | 1 [ i I | :
2 9 ¥ 5 4 * < - 4 3 '

*) Die Taktzahlung wurde hier im letzten Stiick, abweichend von der iiblichen Zahlung zu je 5 Takten(vgl.l.u.2.Satz),der Form entsprech-

end ausnahmsweise zu je 4 Takten durchgefiihrt, obgleich selbstverstandlich auch in meiner Ausgabe die Taktzahlung nur zu Studien

U.E.3975

zwecken erfolgt.



12 VyAR.IL

leggiermente*
5

e
\.Q!
&t!
\.ﬂg
ntg
e

Lgle

j t ==
1 1 5%3 4
2
5 Y
. s s 3 (»
2
o 3, - 22 e 1 4f
— St g~ g 7
REH)————9— Ilg i —
)
erese. - - - -
-
e — - ——
: " — '
1% ‘—@“0707 1 S . S S R -

"
el
=%
Y|

"

@
1T
1} X
iTe
Iide
LA
LI
e

-
5
=~
iy
13
\Q!
€l
e
ntf
Qe
\.:g
2
M
o
X
L 1
ee
el
i

T ——— dim., cresc.

S
~=£

dim . h" p lteneramente

ly Of 1y 8/ ]y @]
Y T YW YTy L wg

. Ji ' [ [ .
: cresc. - - - m.
." of ‘4[ y - | ot :l’ .4' :l‘ o :Z 1
- - /- 14 —4 o
= ‘ 3 e = = .

*) Fiir die Takte der ausgeschriebenen Wiederholungen ist die Einklammeru.ng[ ] gewdhlt worden.
U.E.3975




13

[ 704

eresc.

-y
-4

| —

Tie

e ® 3
=

P §
o v
N o
i N ! <
o
i SR 1)
3 @
HC
1 _
)
i '
]
Ll
.
i
8 -
=1 <
>
® N
@ —
ne S
S
=+ Hy &
o A LS
]
=5
7]
N
Mu.l \
4]
Q]
1
=2
X
]
/l‘v/\'\

[9)

H‘

L

Stk -
S

3

t
0y 1 T
WY

F AS——

FANELA

U. E.3975



14

VAR.III.

121

=

3
-
LN

3
R
v

53212

1 8

allegro vivace
4

2

u 4

R'LI.TH‘\' [}
¥

. 4
e ‘0 qu.'nn P

I £ on W { AL

ANV

A
T

§y
) h
o o LTI

()

e
i
N
o] -
N x
[ o
o)
®
o
L) L]
N AN . ™
-
]
o]
o
e \
-]
1
| o]
0 Q] \ J
3# | Y
of
-] . -t
- 3
QS
. S
! H e
q
2] p ‘1
=
&H e
¥ Q) L
sﬂ LX)
‘1
o B X
A
- f L X
L o= -WH-
2 EY
3 53
X oo
J n
N ——

o g v

|

et |

-

s

Ccrese.

he

4
1

IlTT

.
AL W - J
]

=

L £ an W ( IR

1 1 1

!
&

DZAR T - J
w1

%

v VY ¢ d g 5 ¥ g F F &

g

3 3
e
'Y =

[ 4

 [19

£ e

1213

. a——

g 13

13 if f#j"t"

cresc.

5

¥

U.E.3975



VAR.IV.

etwas langsamer,als das Thema
un poco meno andante c¢io e un poco piu adagio come il tema

15

n —~ /"—\5
“ il —— o~ 54 g T .
AL e ——T Ft i
HT— : : o =
Q) | r. E H. Zl. - M
~———’
. — A
placevole . 2 421
E)
. 35— 1) : 3| N
O——————5# o T o—® 1 i & T
i Vi ' [ 72 « U [ ] I
‘@—n——ﬁ—‘ Vi rS 7 o o
), i & —
4 2173 21 _r
5A3/5§\ 5 4 4 2 3
o~ S —— P I RN
IR - o B e P /S S0
i Y I T - 7
ool o 'Fr'—FG' n 2 ! v ; E
' 23312 12212 28513
T T 1 1 : cresc. poco a poco .
@I T S @ P o? : :
6}:ﬁu%ﬁ } (] - ll (7} — 1 | I j
7 r — e e sa e o
3\_;/ 42132 \_y E\___/
5
3 15 & , 2
4 i - 5 b
/‘N im & 2. _..:! 2 2m /—\4
3 o 1 atTe®” oo 3 o8
et Seefeerl =L eeft ?’i
_ dim.
- - - _ - - - - .
1 I A3 "
. L
D B = = 1 —e o s
Y 4 = = "E —?. v - L
1., s ’ @
4
y 4 bERS £ ooy bR s
Ni - B —4 == ; f ; S
[ em (N PP L | ] s
\\§ : i # -
) = : 1 2 1 "
1 3/"‘_—\/?\'

- b o — . o W~
v et =T e . = - i
| 23 4 -#: |
% &u#ﬁ ‘-bl 2 T o i;:&; _ ‘1 T # i 1—'—'+’- T }4m

SEERmiTaERRS Se S SIS SESPCAEPSE
Dl s 7
1

e z »p -

prm— 2 Rad. * Y. *
rATY, #- — o i -
T b 2 ;

! ‘ I ——

U. E.3975



16

Allegro ma mnon troppo* ®

...u.'. 4 :m,l H ‘l_ﬂ\i V—j\égiﬂ/—\lﬂ LQJ g ﬂé

f&l

“! J
¢ "l [ -

N
2E
N
Rs
™
éic
=S
A
TN
(1)
-
oH
d
=T
S
N
<
Q
Y

]
.9°

e —— , = T T— i
g P R 1
BT Er_rr B wRrilnT cere Do

1 |4
*) Fiir die Takte, die eine Wiederholung der Wiederholung darstellen,ist die Elnklammerung[[]:l gewahlt worden.
U. E. 3975

®

)]



X

113

-4 o WL £ DAL

.
.

i WP - J
] T

S
5 .—q—@

5 1
1}

—

i

he s 2

£ 3

4

:
o

29%%
4

3

e

o

o

4
£,

4#3

1

5
[ X

ANV

—

1

_ LT
e /&) ® 41’ I
e L 3.
| W *  wwigh
L i ‘
w| »
Jelale RS e
= el
- R
" B -
QL °
S
il
L -
5&. f N * '
OMuiimy
h| Wik
I S
"®»a |1l en
|-
ot R e __
8 |
10 L fee
¥ L - ™
) il ) XX
¥ 1) e
- | -
okl W31
0= 10
Fe R
WleS e
=
wlTTeR )
X =
we F
o
0] -l | ]
z —1
[t
&M =
o~ =
@
N,

U.E.3975



{

A
[l
o+

4—HI
wl | «
TTeNM__
e
Y VI

< Pan

£ A R

[-»]

T e R

o]

[-»]

=

59

E W

23

Wm Tre e~

E

2 8\ Teele
i v o
Ry
X
NP

1

7. 20 TR, )
Nl OF %1700 ]

o)

F

:

i
———=

3

1
———

==

1

e

8 2131654065

cresce.

erer—

Tl 4 o

F o9
| £ an W (L
o

K

2

m
_4_2

. 3
g AT
DZ AR LW .

. } 1
hall O 2744E -4

A\ ¥,

T

2312
21

Vo @ o @ oW g WaW aWai
o W g Wgd g Wal oW ai
| 3
N W R BT AR R

poco
U.E.3975

~ poco

17

. f
hall O 29%(P”]




19

§

| il

131

LA i)
»
¥

i
fi o

ANS Y4

7

3

1]
~
-
o | ]
® |
- A
. A
- l."
[
- -
-
[y N
] L]
- s
&
)
u
5]
-
-
-t
N
o
o4
=
e

==
A |

e

A\S Y
Y

dt LI JPNIF 4
7 T
i

:av

=
il
i
ip
Q
&
L1
@
¢
[
N
«Q
®
i F| TR
)
£~
i
)
R~

U.E.3975




20

£, £

o

NS

e

e Jeo
Tde

42

1

4

y.f

z
S—

W

)
g L dVhiTd

5 i3

\Sv

XSl O

e = WA

&%
e e o S N Y

3231

24

3

.\

2121 2 4

51415'

13

P

8§

)

.I

i
oSN T—=s
D}

-

312

&

231

U.E.3975



& 51 25
#nl " 1 - - -
S 4 T A
AN 74 & * &
o '
b X ! | |- == — @ =
h t B - i_i—‘ ‘___i—_‘ o a_.___' > & @_j.__‘ R
gam‘a&z'le 1 @ -
45 _———~.5 45 5 4 m—— ey
%—t I f 6{ .L 3% 1 iy %L 13 .1l —
‘J 1 - d' .
o . f
AT IR L =
T | * " 1 | 2 L —
o)ty t I 1 | @ ﬁ - ﬂ ! o——— 1
Z gy —® e —ha—1
5
54 43
/4“5—\ _J_ 4/_\ - _
: 2 = H»J\_ , J A 5 sh 4 " N 43’\24: E
b | L 1 i { || i } 11 I Y N . *
| = e AR R e e
eresc. yz —"
T S | L | ’im\I J\;LEJ__JTJ_J }"
" I e 1t Wl"‘fﬁﬁﬁ“ | |
# j -i - # h# q — 5 I 4 ! 475
4 @ L 43 T | Z'Iz'tard. -
i oo 1 ! 4r i é?- & — 1 e — =
‘@—““'——%:xi—d— — 1] } : ;
X)) & 14 LA Y 7 T\/ 2
1 1|,
= erese f ——
T : - = ‘ y R
Lk B e e |2 2 _ D.
: T T T Jé Vm : - { ‘{
e =

U E.3975

Stish und Druck von FM.Geidel, Yefpzig



Vorbemerkung zur Einftihrung.

Als Grundlage fir den Text der vorliegenden Ausgabe diente dem Herausgeber das eigene Autograph
Beethovens. Schon im voraus aber ist zu bemerken, daB der Text eben gemiB dieser Quelle in iiberraschendster
Weise andere Fassungen und Notierungen bietef, als man sie bis heute angenommen hat. In diesem Sinne stellt
die Ausgabe fast eine Ausgrabung des gleichsam lingst verschiitteten Meisterwerkes, unter allen Umstéinden eine
Rehabilitierung des schwer verkannten Autographs dar.

Dennoch lieB es sich der Herausgeber nicht nehmen, im Interesse einer moglichst vollkommenen und genauen
Wiedergabe der Intentionen des Meisters auch noch andere Vorlagen zu beriicksichtigen. Insbesondere wurden
Nottebohms Notizen benutzt, die er auf Grund einer von Beethoven selbst revidierten Abschrift in seinem
eigenen Handexemplar fixiert hatte. Als weitere Vorlagen haben nebst der Originalausgabe, der Gesamtausgabe
und dem ,Urtext® noch mehrere andere Ausgaben von Rang gedient, so von: d’Albert, Bilow, Klindworth,
Reinecke, Riemann usw. (s. die Abkiirzungen S. 2).

In den Erlauterungen bestrebte sich der Herausgeber, wie er es schon anléflich seiner Ausgabe der ,Chroma-
tischen Fantasie“ von S. Bach und der Klaviersonaten von Ph. Em. Bach (U.-E. Nr. 2540, 548 und 812) getan, vor
allem Auskunft iiber die Komposition selbst zu geben. Das besondere Schicksal der Sonate aber, die sich nicht blos
Irrtimer und Schreibfehler, sondern schwerwiegende, auf mangelhafter Erkenntnis beruhende Entstellungen gefallen
lassen muBte, zwang ihn indessen in den Erlduterungen noch auberdem die Begriindung dafiir mitzuteilen, weshalb
Beethoven so und nicht anders den Text abfafte und notierte. Gerade fiir diese Erorterungen bittet der Herausgeber
nm vollste Aufmerksamkeit, da sie nicht nur kompositionelle Griinde ins Treffen fithren, die schon im Interesse des
Inhaltes dringend einer Aufhellung bediirfen, sondern tiberdies auch deutlich erweisen, wie schwer, ja unmoglich es
einem Genie gemacht wird, der Mit- und Nachwelt seine tieferen kompositionellen Absichten zu offenbaren. Welche
Sorgfalt verwandte doch Beethoven auf .den Ausdruck seiner Ideen; wie tobte er in den Briefen an Verleger usw.
iiber die seinen Ausgaben von fremder Hand zugefiigten Fehler; wie verhohnte er die anmaBende, des wahren Inhalts
unkundige Kritik, — und doch, weder Idee noch Ausdruck wurden angenommen und verstanden in der Art, wie er
sie bot, was ihdessen die ebenso unfihige als undankbare Welt durchaus nicht hindert, so zu tun, als wiirde sie das
Werk schon lingst begriffen haben und daher berechtigt sein, dariiber hinaus zu angeblich Groferem — , fortzuschreiten®!

Mit den Erlduterungen gehen auch Anweisungen zum Vortrag einher; jedoch wurden diese hier nicht wie
in des Herausgebers Monographie iiber die IX. Symphonie von Beethoven (U.-E. 3499) in einer besonderen Rubrik
gesammelt, vielmehr nur fallweise zur Darstellung gebracht.

Wohl aber wurde, wie dort, eine Rubrik fiir Literatur eroffnet (bezw. beibehalten), in der der vorliufige Stand
der musikschriftstellerischen Betrachtungen iiber das Werk wiedergegeben wird. Der Herausgeber hilt gerade eine
solche Rubrik fiir auBerordentlich belehrend und betrachtet daher die hier geiibte Kritik als eine Pflicht gegeniiber
dem Werk und nicht, wie man so gerne ihm unterstellen mochte, als die Befriedigung leerer polemischer Geliiste!

Fir das hier vorliegende Werk wurden aus der dlteren Literatur die Arbeiten von Adolph Bernhard Marx:
yLudwig van Beethoven, Leben und Schaffen“ und von Wilhelm von Lenz: ,Beethoven. Eine Kunststudie“ (speziell:
»Kritischer Katalog simtlicher Werke L. v. Beethovens®) in Anspruch genommen. Die jiingere Literatur ist durch Prof.
Wilibald Nagel: ,Beethoven und seine Klaviersonaten“ (1905) und Paul Bekker: ,Beethoven* (1911) vertreten.

Das Werk Nagels nimmt durch seine Haltung sympathisch fiir sich ein; deutlich ist darin das ehrliche
Streben nach Sachlichkeit wahrzunehmen und wenn die Resultate dem Streben noch durchaus nicht die Wage halten,
so muB ihm, von den Grenzen seiner spezifisch musikalischen Einfithlung abgesehen, das katastrophale Milieu der
Gegenwart zugute gehalten werden, die derlei Bestrebungen so viel als moglich unterbindet, nur um die ,Fortschritts“-
Fanfaronade desto geschiiftiger ausniitzen zu konnen. Um die wiirdige Gesinnung des Autors zu charakterisieren,
seien hier aus seiner Vorrede einige Stellen zitiert: ‘

»Nicht unsere musiktechnische, wohl aber unsere musikalische Bildung liegt im argen: An der bedauerlichen
Wahrheit dieses Satzes #dndert kein Einwand etwas. Hier gilt es den Hebel anzusetzen und zu bessern. Daf meine
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Auffassung Beethovens nicht auf dem véllig objektiven Verstehen seiner Kunst beruht, liegt in der Natur der Sache.
Aber ich bin mir bewufit, nichts in meine Beurteilung der Klaviersonaten hineingetragen zu haben, was sich nicht
aus einer AuBerung des Meisters selbst belegen liefe. Irrtiimer sind da freilich nicht ausgeschlossen, denn jede Art
der. Interpretierung ist an subjektive Momente gebunden.”

sunsere Zeit hat verlernt zu sehen und zu héren. Kaum ist ein Aufsehen machendes Kunstwerk erschienen,
so ist auch schon das Urteil dariiber fertig. Wire die Erscheinung nicht so sehr zu beklagen, man miifte iiber sie
lachen. Das vorschnelle Sprechen iiber neue Erscheinungen unseres kiinstlerischen Lebens, das maBlose Hasten unserer
Zeit von Genub zu Begierde und die dadurch aufs hochste gesteigerte Unsicherheit des #sthetischen Urteils — all
dies schadet der rechten Erkenntnis auch unserer klassischen Kunst anfs empfindlichste. Sie verlangt ernstes, griind-
liches Studium wund duldet die phrasenreiche Behandlung nicht, mit der heute neue Musikwerke vielfach eingefithrt
werden, seitdem die Musik fiir so manchen aufgehort hat Musik, d. h. eine selbstéindige Kunst zu sein, und dafiir
Malerei, Philosophie und wer weil was noch geworden ist.“

»Wie solches Studium klassischer Kunst zu geschehen habe, will mein Buch nach MaBgabe meiner Kriifte
zeigen. Daf} es ein Versuch ist, der gewif nach vielen Richtungen hin sich verbesserungsfihig erweisen wird, leugne
ich nicht. Aber die Arbeit, den inneren Zusammenhang von Beethovens Klaviersonaten darzulegen, ohne fortgesetzt
mit philosophischen Floskeln und wohlfeilen schonrednerischen Exkursen zu paradieren, mufite einmal unternommen,
es muBte darauf hingewiesen werden, dafl die Kunst, die uns Beethoven gab, kein blofler Luxus, daf der Meister ein
wichtiges (lied unseres Kulturlebens ist, eine geistige Macht, die wenigstens in ihren Grundziigen kennen zu lernen
jeder verpflichtet ist, der auf den Namen eines Gebildeten Anspruch erhebt. Auch da wird man vielleicht einen
Einwand erheben und sagen, die aufgestellte Forderung sei lingst erfiillt. Sie ist es nicht.“

Das Werk Bekkers dagegen weist der Herausgeber aufs entschiedenste zuriick. Wie bereits hier nachgewiesen
wird und in den folgenden Ausgaben der iibrigen Sonaten noch nachgewiesen werden soll, entbehrt es jeglicher
Sachlichkeit, die allein den Autor zu seiner Aufgabe legitimiert hiitte. Keineswegs aber wird die Sachlichkeit duarch
den Kunstgriff ersetzt, die Geschichte des Beethovenschen Lebens von der Kritik seiner Werke #uBerlich zu trennen.
Wenn sich Bekkers Buch nur dadurch allein — die Originalitit dieses Zuges hat ja iibrigens schon Lenz vorweg-
genommen! — von anderen Beethoven-Biichern unterscheiden wollte, so mag die Zumutung von so leerem Schein als des
Meisters unwiirdig erklirt werden. Das Buch hat viel Leser gefunden, aber wahrlich es verdient die Leser, die ihm
den Ruhm bereitet haben; keiner von diesen Lesern aber wird dem Autor zu jenem echten Ruhm verhelfen konnen,
der allein Lohn einer die Komposition in ihren letzten Griinden voll ausschopfenden Sachlichkeit bleibt!

Auch Bekker ist sich iibrigens der Pflicht zur wahren Sachlichkeit bewuft. So schrieb eér gelegentlich:
»Der ernsthafte Kritiker aber muB in der Verbreitung solcher Biicher eine Gefahr erblicken, die viel griofer ist, als
etwa die Massenproduktion schlechter Belletristik. Denn durch minderwertige Biographien werden alle jenen Neigungen
zur Oberflichlichkeit der Kunstbetrachtung, zur Kultivierung des Halbwissens und des inhaltlosen #sthetischen
Geschwiitzes, die unser praktisches Musikleben verseuchen, unter dem Deckmantel der wissenschaftlichen Belehrung
erst in das Publikum hineingetragen.“ Dieser Ansicht Bekkers wire ohne weiteres znzustimmen, wenn ihr nur seine
eigenen Arbeiten entsprechen wiirden. % *
. *
In ihrer vollen Smmme werden die Ergebnisse meiner Untersuchungen nun endlich auch z. B. folgende Brief-
stellen von Beethoven in einem unerwartet neuen Lichte erscheinen lassen:
An Kapellmeister Hofmeister in Leipzig. Wien, am 15ten (oder sowas dergleichen jenner) 1801.
s - - - Was die Leipziger O.(?) befrift, so lasse man sie doch nur reden, sie werden gewi niemand durch
ihr Geschwitz unsterblich machen, so wie sie auch niemand die Unsterblichkeit nehmen, dem sie vom Apoll
bestimmt ist.“ ‘
An Breitkopf & Héartel in Leipzig. ‘Wien, am 8. August 1811.
w - . . Das oratorium lassen sie wie iiberhaupt alles recensiren durch wen sie wollen. Es ist mir leid
ihmen nur ein Wort iiber die elende R. geschrieben zu haben, wer kann nach solchen R.(ecensenten) fragen,
wenn er sieht, wie die elendesten Sudler in die Hohe von eben solchen elenden R. gehoben werden, und wie
sie fiberhaupt am unglimpflichsten mit' Kunstwerken umgehen und durch ihre Ungeschicklichkeit auch miissen,
wofiir sie nicht gleich den gewbdhnlichen Malstab, wie der schuster seinen leisten, finden — . .. .%
»— und nun recensiert so lange ihr wollt, ich wiinsche euch viel Vergniigen, wenns einen auch ein wenig wie
einen Miickenstich packt, dann macht’s einem einen gantz hiibschen spaf re-re-re-re-re-cen-cen-si-si-si-si-sirt-sirt-
sirt Nicht bis in alle Ewigkeit, das konnt ihr nicht. Hiermit Gott befohlen. “
Bisher war man gewohnt, in diesen und #hnlichen Enunciationen des Meisters blof den Ausdruck einer iibeln
Laune, eines heftigen Temperamentes und vielfach sogar einer Ungerechtigkeit zu sehen. Doch da man in all’ dem
einfach nur Menschlisches zu erblicken vermeinte, verzieh man ihm seine Haltung herablassend und sichtlich , gerne“.
So wurde denn also auch auf den genialen Meister das gewohnliche Maf blos durchschnittlicher Menschlichkeit
angewendet, nur um ihn selbstgefillig dort herabzudriicken, wo allein man ihn erreichen zu konnen glaubte.
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Man wird aber, glaube ich, von nun ab sich endlich daran gewGhnen miissen einzusehen, dafi einem Genie
wie Beethoven ans denselben Wurzeln Nahrung nicht nur jenen schipferischen Kréften zustromt, die in der Kunst
seine singuldre und fruchtbare Erscheinung ausmachen, sondern auch den rein menschlichen in ihm. (Genietum ist eben
unteilbar, — und wie die T'éne eines Beethoven wahr sind, wahr vor sich selbst und vor dem Leben, ebenso wahr sind
allezeit auch seine Worte und Handlungen, sofern man sie nur — richtig versteht! Ist doch das Leben eines Genies,
seine Gedanken und Taten leider nicht minder schwer als seine kiinstlerischen Schopfungen zu verstehen! Wiirde man
eben Beethovens Werke bis heute besser erfafit haben, so wiirde man ohne Zweifel besser auch in seinem Leben
gelesen haben. Ein Irrtum aber ist es zu glauben, da man umgekehrt die Tone vor allem aus dem Leben zu ver-
stehen habe. Nein! die Tone sind zun#ichst nur aus ihnen selbst zu begreifen; und kann man dieses, so begreift man
umgekehrt besser auch das Leben des Schopfers.

Wie drastisch und bei aller Heftigkeit dennoch so klar und leidenschaftslos formuliert doch Beethoven im
obigen Brief den Abstand, den er zwischen seinen Schopfungen und deren ,Kritikern“ sieht! Wer wird es nun aber,
nach der Lekture meiner Arbeit, noch zu behaupten wagen, er habe den Abstand — zu grof gesehen? Wire es
nicht Verlogenheit, Perfidie, unter diesen Umsténden wider den genialen Kiinstler die eigene Unzulinglichkeit noch
immer eigensinnig ins Treffen zu fithren und ihn zum Liigner degradieren zu wollen, nur damit in den wenigen
Sekunden des Lebens, die der Eintagsfliege zugemessen sind, die eigene unfruchtbare Kitelkeit auch vor dem Genie
noch mit Erfolg bestehen konne?! Hat sich doch kiirzlich ein allzu ohnméchtiger Rezensent im Dilemma: Beethovens
Wahrheit oder die ihr von einem minderen Meister zugefiigte Schidigung gutzuheifien, vermessen, Beethovens Wahrheit
als ,die Wahrheit einer mittieren Natur“ auszugeben, blos weil er anfer Stande war, den vom Herausgeber gefiihrten
Nachweis der Schidigung ehrlich zu entkriften.

Die nachtrigliche Rehabilitierung der Beethovenschen Briefzeilen wird nun ein grelles Streiflicht auch auf
folgende Stelle aus einem dem Heransgeber von Prof. Rudorff zugekommenen Briefe werfen: ,Zu den Worten aus
dem an mich gerichteten Briefe von Brahms, den Sie anfiihren, fiige ich noch Etwas hinzu. Nachdem die Chopin-
Arbeit beendet war, trafen wir uns einmal persénlich bei Joachim, und besprachen Dieses und Jenes. Er spittelte
so gehdrig iiber die Narrheiten Bilows in dessen Beethoven-Ausgabe . . .“

Auch hier darf man nun billigerweise nicht etwa von einem nur leeren Spott des Meisters Brahms sprechen:
denn nicht minder als die vorliegende Arbeit erbringt so manche frithere des Herausgebers Schritt fiir Schritt Beweise
griflichsten MiBverstindnisses bei Biilow, — Beweise, die, wie man wohl ohne weiteres annehmen darf, auch einem
Brahms bekannt sein mufiten! Freilich, die Welt hat keine Lust zur Umwertung; denn mit einem Billow fallen
Tausend und Millionen Kleinerer! Aber wegen der Eitelkeit und hohlen Genufsucht der Kleinen und Kleinsten ist
ja die Kunst zu den Menschen nicht gekommen; sie kam zu den Gréften und blieb allezeit nur bei ihnen; — bei den
Groften wird sie denn auch ferner verbleiben und mit ihnen iiber all’ Diejenigen hinwegschreiten, die, ohne Demut
vor ihren Wundern, ohne Demut vor dem Genie, das allein der Menschheit Heil bringt, lediglich mit Eitelkeit, Diinkel,
Gier, Unkenntnis u. dergl. dhnlichen Lastern mehr behaftet, sie gewaltsam an sich zerren, nicht aber um sie zu

geniefen, sondern mit ihrem Besitz blos zu prahlen!

* %
kS

Nun noch ein Wort speziell iiber die Freiheit des Rhythmus im Vortrag der Beethoven-Sonaten:

Die Forderung nach einer unerbittlichen Strenge des Taktes, die freilich meistens nur von Denjenigen erhoben
wird, deren Sinn vor den schwierigen Fragen des Inhaltes unbewuft zuriickweicht, hat nur insofern Berechtigung,
als bel Werken, die von mehreren Personen zugleich ausgefiilhrt werden sollen, selbstverstindlich eine strengere
Beobachtung des Rhythmus von Haus aus notwendiger ist, als bei Solostiicken. Doch dafiir sorgt ja von vornherein
das Stilgefiihl eines wirklich begnadeten Tonsetzers, der sich hiiten wird, z. B. eine Sinfonie in derselben Art zu
schreiben, wie eine Klaviersonate. Sofern aber die Forderung nach dem strengen Takt gerade den Solospieler, zumal
im Vortrag der Meisterwerke, einengen mochte, diene zur Abwehr dieser Forderung und zur Verteidigung des freien
Rhythmus im Vortrage folgender Gedankengang:

Wenn man sagt, Rhythmus sei Rhythmus und alles was Rhythmus heiBt setze daher (leichheit der Zeitteile
voraus, so wiinscht man offenbar auch im Vortrag eines Kunstwerkes das Prinzip der Uhr, des Metronoms, wieder-
zufinden. Sehen wir aber ndher zu, so finden wir einen Widerspruch zwischen dem Prinzip der Uhr und dem
rhythmischen Prinzip eines Kunstwerkes:

Wohl teilt die Uhr unsere Zeit in Minuten und Stunden ein und begleitet uns so unser ganzes Leben, vermag
aber an unseren Leiden und Freuden nicht teilzunehmen. Wie dehnt sich doch dem Menschen die Stunde, in der er
physisch oder psychisch leidet, — die Uhr zeigt indessen nur eine Stunde an, eben die Stunde an sich! Wie fliegen
dem Menschen Stunden der Wonnen voriiber, — wieder zeigt die Uhr bloB Stunden an, Stunden an sich, ohne Inhalt!
Wie toricht wire es nun aber, lediglich der Uhr zuliebe darauf zu verzichten, den Inhalt unseres Lebens nach dem
der Stunden zu bemessen und alle Stunden fiir gleich zu halten, blof weil sie die Uhr als gleich anzeigt! Mit Recht
steht daher den Menschen ihr psychisches Erlebnis, als Wirkung mehr minder bestimmter Ursachen, ungleich mehr im
Vordergrund des BewulBtseins, als die absolute Zeiteinteilung der Uhr.
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Genau so aber wie iber die dufleren Ereignisse des Lebens verliert die Uhr ihre Macht auch fiber die
Erlebnisse im Kunstwerk! Auch bei der Wiedergabe eines Kunstwerkes handelt es sich darum, die vom Autor
jenseits der Uhr erlebten Tonfolgen mit der ihnen eigentiimlichen Wirkung wiederzugeben. Daf demnach bei der
Wiedergabe die Wirkung auch wieder nur jenseits der Uhr zu verbleiben hat, versteht sich von selbst. Was daher
z. B. Beethoven der nachweisbaren Sachlage gemif gedehnt empfand, empfunden haben mufte, muf nun auch gedehnt
im Vortrag wiedergegeben werden; was er beschleunigt dachte, hat auch der Spieler als beschleunigt zur Wirkung
zu bringen. Niemals aber steht dem Spieler das Recht zu, auf die von Beethoven wirklich erlebten Dehnungen und
Beschleunigungen das mechanische Gesetz der Uhr anzuwenden, der ja Erlebnisse einer menschlischen Seele fiberhaupt
fremd sind! Ich stelle also noch einmal fest: Die Minute Beethovens, die ihm durch irgend eine Tonfolge nur linger
schien, muf nun in unserer Ausfihrung wirklich verlingert werden, wenn seine Empfindung kongruent zur
Wirkung gebracht werden soll!

# " %

Endlich erfiille ich die angene¢hme Pflicht, an dieser Stelle dem Hanse Wittgenstein (Wien) dafiir herzlichst
zu danken, daB es mir das Studium ‘des in seinem Besitze befindlichen Autographes so liebenswiirdig: ermoglicht hat.
Weiter bin ich auch zu ganz besonderem Danke Herrn Prof. Dr. E. Mandyczewski (Wien) verpflichtet, der mir nicht
nur den Weg zum Manuskript wies, sondern auch die oben erwihnten Notizen Nottebohms zur Verfiigung zu stellen
die Freundlichkeit hatte.
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Einfithrung.

I. Satz.

Vivace.

Der erste Satz ist in Sonatenform gehalten.

Der erste Gedahke weist trotz der Kiirze von nur
8 Takten (mit Viertel-Auftakt) Vorder- und Nachsatz auf
und im letzteren zugleich auch schon die Modulation in
die Tonart der Quinte (H dur), eine bei Beethoven nicht
selten anzutreffende Erscheinung, vergl. op. 2 Nr. 1, 1. S;
op. 101, 1. S8.; Cellosonate op. 102 u. s. £

Der zweite Gedanke in Hdur zdhlt wieder nur
8 Takte (T. 9—15) und enthilt (ebenso wie der erste)
Vorder- und Nachsatz. Der letzte Takt des Nachsatzes,
T. 15, verliert sich in einer Art Fermate, die mit ihrer
freien Dehnung dem Inhalt dasjenige ersetzt, was inner-
halb einer Sonatenform sonst Bestimmung eines dritten
(SchluB-) Gedankens ist.

Nun folgt der mittlere Abschnitt des Satzes, der
Durchfithrungsteil (T. 16—48) — mit Viertel-Auftakt
schon in T. 15! —, der entsprechend der Kiirze des ersten
Teils ebenfalls nur kurz gehalten ist.

Bei T. 49 (Auftakt in T. 48!) setzt die Reprise
ein, die, wie bei Beethoven selbstverstindlich, mit mehr
oder weniger bedeutsamen Modifikationen (des ersten Teils)
geschmiickt ist.

Bei T. 66 (Auftakt in T. 65!) beginnt die Coda.

Wie man sieht, driickt sich der Inhalt des ersten
Satzes in einer Form aus, die aufs Allernotwendigste
reduziert erscheint und daher vielfach geradezu an den
ersten Sonaten-Typus von Emanuel Bach erinnert. Gleich-
wohl findet das Individuelle dieses Inhaltes seinen be-
sonderen Ausdruck auch in der Form. Denn wenn hier
die allgemeine Kiirze des Inhaltes statt fiir drei blos fiir
zwei Gedanken Raum 148t, so unterscheidet sich die spezielle
Form dieses Werkes von dhnlichen Formen (wie z. B. eben
bei Em. Bach) dennoch durch drastische und genau zu
umschreibende Besonderheiten, wie durch den Wechsel von
Taktart und Tempo beim zweiten Gedanken (,adagio es-
pressivo“, 8/, 1), ferner durch das neue Material der Durch-
fithrung und endlich die Erscheinung der Coda, — von
zahllosen anderen technischen Punkten noch vollig ab-
gesehen, die wieder andere Unterschiede begriinden.

Die autentische Tempo-Anweisung Beethovens lautet
einfach nur ,,Vivace“. Die in der Org.-A. und simtlichen
Ausgaben nach ihr aufgekommene Bezeichnung ,ma non
troppo¥ ist dem Aut. und der rev. A. fremd. ‘

»Sempre legato” steht im Awt. (fibrigens nachtriglich
mit Blei hinzugefiigt) und in der rev. A. erst beim 3. Takt,
wohl nur um anzudeuten, dafl eben auch in den folgenden
Takten &hnlich legato gespielt werden mége, wie in den
T. 1 und 2; offenbar wurde also diese Vorschrift nur durch
ein MiBverstindnis schon in der Org.-A. neben die Tempo-
Anweisung gesetzt.

Ungewdohnlich ist die Stellung der Tonika im Auftakt;
gerade diese ermdglicht dann aber in T. 4 die Stellung

der Tonika auf dem guten Taktteil. (Als analog unge-
U. E,

wohnliche Konstruktionen seien hier zitiert z. B. Hindel:
Suite Edur, Air U. E. 773 [Hindel, Klavierw. Bd. I],
4234 [Einzelausgabe], Haydn: Kaiser-Hymne usw.).

Die Schreibart Beethovens, wie sie bei der rechten
Hand zu sehen ist, bedeutet nichts mehr und nichts weniger
als die Anweisung zum wirklichen legatissimo. (Vgl
meinen ,Btg. z. Orn.“ 8. 9; auch ,Chrom. Fant.“ S. 42
und ,,Th. n. Ph.%, Bd. I11%, 8 124 f). Die Vierteltone zeigen
daher einfach nur jenes gleichsam trige und unfreiwillige
Liegenlassen der Finger an, wie es um der Wirkung des
legato willen auf dem Klavier-Instrument durchaus erforder-
lich ist. Der Nachdruck aber, der wohlgemerkt dem ersten
Ton hier gleichwohl zu geben ist, gilt ausschlieflich dem
Sechzehntel. Und zwar sind als Griinde dafiir bestimmend:
1. die Bindung beider Tone (vgl. die Regel iiber den
Vortrag zweier gebundener Tone bei Em. Bach , Versuch
iiber die wahre Art das Klavier zu spielen“, 1. Teil,
3. Hauptstiick, § 18), und 2. das rhythmisch eben weniger
natiirliche Verhiltnis: E__«" statt ;:.‘..' , das ein natiirliches
Verhiltnis bedeuntet.
Zeichen noch durchans nicht auch in den Text selbst ein-
gefiigt werden (wie es z B. bei Bw. oder Rm. geschieht).
Die Schéden solcher iiberfliissiger Hinzufiigungen sind un-
gewodhnlich groB: so verleitet fatalerweise schon der optische
Eindruck allein den Spieler leicht dazu, dort, wo ein iiber-
fliissiges Zeichen vorkommt, mehr zu tun, als er logischer-
weise und sinngemif ndtig hitte (vgl Btg. z. Orn, S. 30,
Anmerkg.). Uberdies aber macht die Hinzufiigung den Spieler
glauben, daf, wo eine solche fehlt, dennoch eine dhnliche
Ausfithrung trotz verwandter Situation nicht wiinschens-
wert sei. Nun liegt es aber auf der Hand, daf die Ver-
leitung zu solchem Irrtum zugleich das Ende der gut be-
griindeten Regel bedeutet! Und in diesem Sinne untergraben
daher die Herausgeber mit iiberflissigen Eintragungen die
hohere Kultur, die einzig darin besteht, daf der Spieler so
manchen triftigen Regeln, wenn nicht von selbst, so iiber
mfiindliche Anweisung und Erkldrung seitens seines Lehrers
gerecht wird. Es sollen eben gewisse Regeln endlich
Gemeingut werden und bleiben kénnen!

Nicht ganz driickt die Wahrheit Billow aus, wenn er
iiber die soeben erdrterte Schreibart sich wie folgt ausliaft:
»Die melodische Essenz ist weder ausschlieflich in den
auf- und absteigenden Arabesken (die stets ausdrucksvoll
zu schattieren sind), noch in den als Viertel bezeichneten
Noten (denen der zukommende Wert durchgiingig einzu-
rdumen ist), sondern in der Vereinigung beider Elemente
dargestellt.“ Besser wire gewesen zu sagen, dafl Beethovens
Schreibart einfach die legato-Wirkung fordert.

Man beachte, wie auch der von mir vorgeschlagene
Fingersatz bei der 1. H. mit unter die Mittel sich einfiigt,
die legatissimo-Wirkung zn erreichen.

Beim Auftakt Beginn des Nachsatzes; daselbst be-
zeichnenderweise auch die cresc.-Anweisung!

Modulation nach H dur.

Aut. und rev. A. bringen das 2. Viertel so, wie es der
Text zeigt. Darnach kommt einerseits fiir das Melos (wie
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selbstverstindlich) nur das Sechzehntel cis? in Betracht,

5 s « is? : "
wihrend anderseits die Terztone: {gizl" auf die Terztone:
{dis2

B folgend, mit ihren Viertelwerten kontinualen Zwecken

dienen. Leider hat schon die Org.-A. durch Miverstindnis
folgende Notierung gebracht:

Fig. 1 Fig;gfi;:szg?%;
o/ ]

wodnrch spiterhin eine noch unnatiirlichere moglich wurde
(G-A., Urt., d’Alb.,, Rk, Rm.): ‘ :

7
. b, e
Fig. 2 gﬁ:ﬁ_ —
%;d = —

II. Gedanke, Vordersatz, T. 9—11, — bei Takt- und
Tempo-Wechsel!

Im Aut. setzt Beethoven vor T. 9 wohlgemerkt nur
einen einfachen (1) und nicht einen doppelten Takt-
strich; auch schreibt er die Tempo-Anweisung (nach-
triglich mit Blei) absichtlich nur mit kleinem (!) Anfangs-
buchstaben: ,adagio espressivo“. Daraus folgt zunichst,
daf Beethoven den inneren Griinden der Sonatenform
zugleich auch in einer &uferlich fortlaufenden Dar-
stellung des Inhaltes ihre sichtbare Verkdrperung zu geben
sich bestrebte, d. h, daf er den Satz auch schon rein
duferlich als eine ihrem Wesen nach normal sich ab-
wickelnde Sonaten-Form angesehen wissen wollte. Bedenkt
man, zu welchen Irrtimern an dieser Stelle Tempo- und
Taktwechsel alle diejenigen verleitet hat, die den Gang
einer Sonatenhandlung nicht aus den innersten Notwendig-
keiten des Tonlebens heraus zu verstehen vermogen (siehe
unten die , Literatur®), so muf man es wohl unendlich be-
dauern, daf die eigene, so prizise Schreibart Beethovens*)
nicht iiber das Aut. hinausgelangt ist. Bringt doch schon
die Org.-A. an ihrer Stelle eine irrefiihrende, falsche
(Doppelstrich und ,Adagio!*), die seither in sémtliche
Ausgaben ohne Ausnahme eingezogen ist. Daher schiitze
ich mich glicklich, mit meinem Text zum ersten Male die
authentische Absicht Beethovens wieder klargestellt zu
haben. (Nottebohm scheint bei Betrachtung der rev. A.
diesen Punkt nicht beachtet zn haben, woraus hervorgeht,
daf diese Frage fiir ihn offenbar nicht bestanden hat.)

Die Erdffnung des II. Gedankens mittelst erhohter
T. Stufe in Hdur erklirt sich aus der Stufenfolge: #I¥ —
O—#VII¥—TI w s. f. Demnach wirkt hier die erhohte,
auf die Dominante beim 2. Viertel des 8. Taktes folgende
Tonika als eine Art Trugschluf: V— #I(!), eben deshalb aber
zugleich als ein um so intensiverer organischer AnschlufB
des zweiten Gedankens an den ersten! Auferdem ist mit
der Erhohung des Tonika-Grundtons die Tonikalisierung
der nachfolgenden II. Stufe (vgl. Bd. I, § 142) — also
nicht Cismoll! — verbunden.

Das Kostbarste dieses Gedankens aber ist die unendlich
gesteigerte Sensibilitdt bei tiefstem Pathos! Welch rasche
Folge im Wechsel der Dynamik, die, gleich dem Schatten-
spiel der Wolken, fast Ton um Ton in andere Beleuchtung,
in andere Farben, in andere Schattierungen versetzt! Und
welche mimosenhafte Bogen-Artikulation, die sich in der
manigfaltigsten Gliederung der Tone nicht erschépfen kann!
Ohne Veranlassung irgend eines deutlich sichtbaren Pro-
grammes, ohne Text- oder Drama-Behelf, wie erscheint
hier gleichwohl der Gedanke mit nur absolut musikalischen

*) Ahnlich, - also ebenfalls ohne Doppelstrich und grofen
Anfangsbuchstaben bei Tempo-Wechsel schreibt ja vielfach auch
Chopin, siehe z. B. Nocturne, Fis dur op. 15, Nr. 2; leider haben
auch ihm die Herausgeber den Schaden ihrer auf Unverstindnis
beruhenden Anderungen nicht erspart.
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Mitteln aufs minutioseste durchmodelliert! Ach, wiirde man
in dieser Technik doch nur die Erfilllung erkannt und
gewiirdigt haben, die sich in ihr schon seit der ersten
Stunde barg: es hitte sich die Menschheit wahrlich den
unfruchtbaren und schidlichen Irrtum erspart, erst von
der sogenannten ,modernen“ Musik zu erhoffen, was mit
tausendmal besseren Mitteln schon lingst erreicht worden ist!

Doch versteht sich, daff die dynamischen Anweisungen
hier nicht etwa als festbegrenzte und hart aneinander-
stofende Zustéinde, sondern nur als ineinanderflieBende
‘Wallungen interpretiert werden sollen.

Das Arpeggio zu Beginn des 9. Taktes ist (worauf
hier eigens das Ausschreiben seitens des. Antors hinweist!)
bedeutungsvoll breit und mit einem cresc. zur Spitze a®
vorzutragen.

In T. 9 und 10 gehe man sorgfiltiz der Natur des
Klaviersatzes nach, der hier in so unendlich feinen Quanti-
titen die obligaten und kontinualen Stimmen mischt. Die
Freiheit, mit der die Stimmen des freien Satzes und speziell
des hier in Frage kommenden Klaviersatzes nach Charakter
und Zahl wechseln (ITY, S. 196), haben unsere Meister auch
in ihrer Schreibart geradezu optisch iiberzeugend zum
Ausdruck gebracht. Branchten sie plotzlich z. B. eine
Kontinual -Stimme, so fiigten sie sie ein, ohne durch die
Schreibart von ihrer Herkunft nidher Rechenschaft zu
geben; entfiel umgekehrt eine Stimme, so haben sie auch
diese Reduktion nicht erst .durch Pausen anzeigen zu
miissen geglaubt. Kein Fehler ist bis heute so schwer-
wiegend gewesen, als die Verwechslung der obligaten
Stimmen des sogenannten strengen Satzes mit denen des
freien! Daher habe auch ich, dem Aut. folgend, die fiir
den Klaviersatz als solchen iiberfliissigen Pausen im Text
weggelassen. (Vgl diesbeziiglich die Schreibart z. B. auch
bei Brahms in den Rhapsodien usw.) '

In diesem Takte erfolgt der Halbschluf: I—IV—V {3,
Nach Abzug der Diminutionen beim 3. Viertel wird ohne
Weiteres klar, daB. die Harmonie beim 6. Achtel bereits
eine mehrstimmige Antizipation der im néchsten Takt
filligen Stufe bedeutet (Bd. I, S. 399). — Bei den
letzten 3 Achteln fiigt die 1. H. eine die Melodie in der
tieferen Oktave verstirkende Stimme hinzu, die man am
besten zum Ausdruck bringt, wenn man mit der linken
Hand, doch freilich nur in freier delikatester Weise (!),
einerseits cis! nach- und anderseits dis! vorschligt.

Die Sextole beim 6. -Achtel der' 1”15 ist als
Summe zweier Triolen (2><3) d. i. == == und nicht

e pe
als 32 d.i. :ﬁ_h:‘_:_f:_g auszufiithren. In Anbetracht dessen,

daB die meisten Herausgeber die Sextole hier dreigliedrig,
d. h. 3><2 zu spielen empfehlen, oder — was noch fibler —
die dreigliedrige Ausfithrung sogar auch eigenmichtig in
den Text aufnehmen (z. B. Bw., Klw.), in Anbetracht ferner
der vielfach in den Lexika (z. B. von Koch-Dommer,
Riemann usw.) niedergelegten falschen Auslegungen der
Sextole, sei hier zur Korrektur simtlicher Irrtiimer folgendes
zu erkliren gestattet: ;

Es ist durchaus falsch, die Sextole prinzipiell drei-

gliedrig:E Ej dﬁd bezw. eher drei- als zweigliedrig an-

zunehmen und auszufithren. Vielmehr haben dariiber alle-
zeit nur die an der betreffenden Stelle gegebenen Umsténde
zu entscheiden, z. B.:

~a) Im Zweifel hat man dem bis dahin beobachteten
Prinzip der Bildungen, die ja, von -anormalen abge-
sehen, siimtlich auf der Teilbarkeit durch die Zahl 2 oder 3
beruhen, also jenem Prinzip, das man kurz am besten das
Zahlenprinzip 2 oder 3 nennen konnte, solange treuzu-
bleiben, bis des Auntors Wille eine — freilich motivierte —
Anderung verfiigt, Auf unseren Fall angewendet, fiihrt
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gerade dieser (Gesichtspunkt zur richtigen Losung. Er-
wégt man némlich, daf in den T. 10 und 11 bis dahin das
Prinzip der Zahl 2 — siehe die Achtel, Sechzehntel,
Zweiunddreifliigstel — geherrscht hat, so hat man die
Verpflichtyng, nun auch die Sextole auf dle Basm derselben

Zahl 2 zu stellen, was somit zu: &l fithrt. In

diesem Ergebnis wird man auch dadurch bestirkt, daB
ja auch im folgenden T. 12 wieder die Zahl 2 in den
Sechzehnteln, Zweiunddreiffigsteln, Vierundsechzigsteln zu-
tage tritt. Stellt man dagegen die Sextole aus dem Grund
der irrtfimlichen Regel auf die Zahl 3, und spielt sie dem-

., Peppepe
emat: 5 7 &,
Triole, die plotzlich zwischen so viele andere nicht auf die
Zabl 3, sondern auf die Zahl 2 basierte Tonreihen ein-
geschoben wird, nicht anders als eine holprige, schaukelnde,
jedenfalls als eine unsichere empfunden werden. Dasselbe
gilt, um es gleich hier zu sagen, auch von T. 63 und 64,

so mufl die Wirkung einer solchen

. . L 1. 4. 0P8 PRS .
wo die Sextolen wieder zweigliedrig: = E:[ Zu spielen

sind! Gerade das letztere Beispiel zeigt aber, was unter
einer Anderung des Zahlenprinzips zu Verstehen ist, denn
am SchluB des T. 64 geht Beethoven ausdriicklich zum

Zahlenprinzip 3 % E E iiber, nur um damit eine
Sechzehntel-Triole: ¢=-=¢ zu gewinnen, die berufen ist,

Grundlage der neuen Bildungen: ¢=1 J"1 im nach-

folgenden Takte 65 zu werden!

Als Beispiel einer vom Autor offenbar intendierten
Wirkung des Schaukelns zwischen Achteln und Achtel-
Triolen sei dagegen Liszts , Vogelpredigt“, T. 85—94 und
104—115 angefiihrt.

b) Unter Umsténden entscheiden motivische Ab-
sichten: So wiirden z. B. am Schluf der Nocturne Fis dur
von Chopin (op. 15, Nr. 2) nach dem Gesichtspunkt sub a)
die Sextolen im 3. und 2. Takt vor SchluB zweigliedrig
zu spielen sein, wenn nicht auf ihnen eine neue thematische
Pflicht lasten wiirde, das Motiv der beiden vorausgegangenen
Takte nunmehr hemiolenartig zu verdichten, was aber zur
Dreigliedrigkeit der Sextole fiihrt:

.-/'\

_'t]‘t-"" e g

P e .
Fig. 3 %ﬁh PSS = SRS _‘*_}':g‘:-_t < i{j

S
%t _‘fi%?%i’?m

(Falsch ist daher die Ausfithrung dieser Sextole bei Klind-
worth, der sich auch sonst ganz unverzeihlicher Korrekturen
des Originals schuldig macht, Korrekturen, die nur tiefste
Primitivitit seines musikalischen Verstindnisses verraten!)

c) Zuweilen wird die Losung der Frage durch ein
kompositionelles Moment der Form bestimmt: In Chopins
Amnoll-Etude, op. 25, Nr. 11, stiirmen dreigliedrige Sextolen
ununterbrochen von T. 5 bis T. 64 fort; im Augenblicke
aber, da der Furror aufs hochste gestiegen (siche T. 61
bis 64 ff), bricht er sich pldtzlich in T. 66 an einer

zweigliedrigen Sextole: L’_’j’ um dann — in den T. 66

bis 68 wieder aufs neue aufgepeitscht — den letzten Rest
der Bahn dreigliedrig zu stiirmen! U. s. f.

Nachsatz des II. Gedankens, T. 12—15, siehe oben.
Eine bis zum heutigen Tage allseits und in jeder Hinsicht
schwer verkannte Taktreihe; drastischer gesagt: die Takt-
reihe, deren Verkennung allein die Hauptursache simtlicher

falscher Betrachtungen des Satzes (siehe unten Li*eratur!)
geworden ist. Hier die Losung des schwierigen Ritsels:
T. 12—14 erwidern, wenn auch mit Modifikationen, nach-
satzartig die T. 9—11. Kine Gegeniiberstellung der melo-
dischen Linien in den soeben genannten Taktgruppen:

Fig. 4 a) (T. 9—11)
% e

-
L

F

IISW. \ISW usw
b) (T. 12—14)
[ NS o e _
Y S= T e
3/ i l - sy

zeigt den streng diatonischen Verlauf im ersten Falle a)
und einen chromatischen im zweiten b), wo es sich doch
in beiden Fiéllen im Grunde um die Ausfiillung desselben
Terzenraumes a—fis (siehe die oberen Klammern) handelt;
ferner lehrt sie aufs augenfiilligste, daf in den T.12 - 14
bei der Knappheit der innerhalb der kleinen Terz iiber-
haupt moglichen chromatischen Ginge (a—gis— fisis—Ais)
die rhythmische Ahnlichkeit der Motivbildungen (siche die
unteren Klammern) doch nicht anders erzielt werden
konnte, als nur dadurch, daf in die Linie zweimal auch
Antizipationen eingeschaltet wurden.

Nachstehende Skizze der T.12-14 zeigt die Stufenfolge:

M

11

H-dur: #1 “1i#3 — 1§ bys
Hier folge die Erkldrung, weshalb ich in T. 12 als Grundton
ein Cisis statt Cis, also die (erhéhte) fIT. Stufe annehme: Wenn
dariiber kein Zweifel herrschen kann, daf die erste Har-
monie eine #I. Stufe vorstellt, so hat man als néchste Stufe
(bei gis der Melodie) unter allen Umsténden die IT., Cis,
der zuliebe ja die Erhohung vorgenommen wurde, zu be-
kennen. Schliefilich wire ja auch gegen folgenden Har-
monienplan:

s
Fig. 6 o f—u-—m——2
e g %o
! III—VI
IV V=1)

nichts einzuwenden gewesen, da, wie man sieht, die IL
diatonale Stufe in Verbindung mit der III. auf eine zu
tonikalisierende VI.Stufe hétte hinweisen konnen. Indessen
hat Beethoven in diesem Zusammenhange an eine VI. Stufe
iiberhaupt nicht gedacht, geschweige an eine Tonikali-
sierung derselben, vielmehr hatte er vor, von der III. Stufe
zur I. zu gehen. Um so mehr lag ihm nun aber daran, die
Tonikalisiernng der III. Stufe selbst zu erweisen; und da
er fiir diesen Zweck hier nur zwei Linien zur Verfiigung
hatte, so mufite er bei der tieferen das Chroma Eis (siehe
in T. 12 das vorletzte Sechzehntel) ins Treffen schicken,
das nun eben als Chroma offenbar anch die Erhohung des
Grundtons Cis in Cisis voraussetzt. Ganz ausgefiihrt lautet
die Stelle also:

Hdur:
(gleichsam in Gismoll:

. #»#g.———— xc—ﬁ-—xs———l—ahﬂc—
Fig. 7 A — - usw.

S e A

Hdur: I — XII#H — IIH; — fI5
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Und nun wird man verstehen, wenn ich sage, dafl sie aus
dem Grunde ihrer latenten, aber unwiderleglichen Kon-
struktion eine Wirkung erzeugt, wie sie die Welt von
heute — erst bei Wagner wahrnimmt! Wie viel hat dabei
aber vor dem jiingeren Autor der #ltere Meister voraus:
Ist doch bei Beethoven ein Vordersatz gegeben, der Licht
anf den Nachsatz wirft; die Diatonie des ersteren gestattet
die Chromatik des letzteren, die Stufenginge dort bedingen
und erldutern die Stufengiinge hier! Alles im Gedanken
war vom ersten Augenblick zur Klarheit geriistet und
wahrlich nicht an Beethoven lag es, wenn man sie, die
allzu geniale und doch so einfache, bis heute nicht sah!

Das Aut. zeigt bei den beiden letzten Sechzehnteln
des T. 13 die Bindung deuntlich nur zwischen den beiden
Tonen: ais und: h und nicht auch noch zwischen den beiden
dis anf.

© Die Eruiernng des wahren Inhaltes der T. 12 u. 13
stellt nun auch die Klavierfigurationen ins rechte Licht.
In einer Situation, in der es sich wie hier um das
Perpetuieren von Kléngen handelt, héitten die spiteren
Komponisten (z. B. Schumann oder Chopin) das Liegen-
bleiben der Harmonien der besseren Veranschaulichung

halber wohl noch eigens in Akkorden dargestellt, und man

mufB iiber die Kiihnheit staunen, mit der Beethoven von
einer solchen Veranschaulichung durch Akkorde absah,
nur um die Reinheit des Klaviersatzes nicht an eine
falsche orchestrale Fassung preiszugeben! (Vgl. dazu bei
Beethoven selbst Klavier-Sonate, op. 90, Rondo, T.64—70:*)

Fig. 8 %gi«gf‘

2 1
o e ~—p o —
=t f ==

f‘ cresc......... piucrese. sf f —
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Freilich hat Beethoven die Figurationen, die so treffend der
Synthese dienen, weit iiber das gewShnliche Auf und Nieder
eines Klanges, d.1. iiber die gewohnliche Brechung erhoben.
Mit einer auf subtilster technischer Inspiration beruhenden
Anweisung manigfaltigster rhythmischer Gliederungen,
wechselvoller dynamischer Schattierungen und eines be-
stimmt organisierten Pedalgebrauchs sucht er den stehen-
bleibenden Harmonien die Wirkung gleichsam lebendig
atmender Klinge zu sichern. Wei man nur seine An-
weisungen im Sinne ihrer kompositionellen Herkunft zu
niitzen, so ist es in der Tat, als durchzoge die Kldnge
ein Atem, der sie gleichsam wie einen Brustkorb hebt
und senkt. Aber freilich, in der Schwierigkeit gerade die
Griinde der Anweisungen zu verstehen, mag man zugleich
den Grund dafiir finden, weshalb eine so geniale, zu gleichen
Teilen aus tiefinnigstem Formbediirfnis und spezifischem
Klaviersinn glorreich entsprossene Klavier-Technik bis auf
den heutigen Tag noch immer nicht in ihrer Natur erkannt,
vielmehr nur miiBigen, blos zeitvertreibenden Brechungen
gleichgestellt wurde. Wie leicht hatte mah es dann aber,

*) Eben diese Stelle begegnet einem Mifverstindnis bei
Willibald Nagel, der im zweiten Bd. seines Werkes: ,Beethoven
und seine Klaviersonaten* auf Seite 201 dariiber schreibt: » Vor
dem abermaligen Einsatze des Hauptmotives sind zwei Takte ein-
geschoben®. Firwahr eine allzu kirgliche Erwiderung des kiithnen
klaviertechnischen Zuges!
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den Klaviersatz des Meisters hinter den spéiterer Klavier-
Komponisten zuriickzusetzen! (Insbesondere hiite man sich,
die Z_lzveiunddreiﬁigstel'-Sextole beim 4. Achtel anders als:
= == [s. 0. ad T. 11] auszufiihren.)
ddoddd

Beethoven notiert das Zeichen des Pedalaufhebens
in T.12 und ebenso in T. 13 ausdriicklich hinter dem p,
also hinter dem vorletzten Sechzehntel. Ob er damit im
ersten Falle eine intensivere Verbindung der melodisch
fithrenden Tone: a und: gis beabsichtigt hat, oder ob nur
eine Fliichtigkeit der Notierung vorliegt, ist nicht zu
eruieren. Uns indessen fillt es heute leicht, das Pedal nach
dem Sechzehntel gis anfzuheben, es sofort aber (wozu ich
rate) wieder nachzutreten und dadurch die von Beethoven
intendierte Wirkung erst recht sicherzustellen.

Der Inhalt des T. 14 ist als Variation des korrespon-
dierenden T. 11 ohne weiteres einleuchtend. Auch findet
sich hier bei der 1. H. die Verstirkung der Melodie
wieder ein.

Unachtsame (oder superkluge?) Spieler pflegen beim
Akkord des 2. Sechzehntels der 1. H. mit Berufung anf
T. 63 den Ton: fis hinzuzufiigen:

Fig. 9 %{__’:ﬁ usw.

Indessen beeintriichtigt gerade dieser Ton die Pomte der
weiten Tage, als welche sich fis® der r. H. darstellt;
fibrigens kommt es bei der Entscheidung iiber die -
lassigkeit eines solchen Fiill-Tones nicht, wie man all-
gemein annimmt, blos darauf an, daf ein Platz itberhaupt
freisteht, der ausgefullt werden konnte sondern noch mehr
und oft in wundersamer Weise auf die Oktavenlage und
auf die Gesamtsituation an!

Vom 3. Sechzehntel des 2. Viertels ab notiert Beethoven

deutlich die Sextolen mit: ‘% ‘%, in welcher Notierung

er in erster Linie durch die Dreitonigkeit des Motivs
selbst begiinstigt wird.

Ungleich krasser noch als bei T. 9 deckt die iibliche
Fassung in T. 15 jene von mir schon so oft an. den
Pranger gestellten unzulinglichen musikalischen Instinkte
bei Herausgebern, fiihrenden Musikern und Spielern auf.
Man vergleiche doch nur an dieser Stelle' meinen Text,
der streng dem Aut. folgt, mit demjenigen aller anderen
Ausgaben — welch’ schreiender Kontrast! Man sieht, da8
Beethoven unter T. 15 ausnahmsweise zweimal 3 Viertel,
also 6 Viertel begreift, so daf der niichste Taktstrich erst
nach dem Auftakt bei tempo primo fallt. ,Ein Irrtum?“
Nicht doch, vielmehr eine durchaus bewuBite Absicht des

Meisters. Man hore, welch zwingenden Beweis rein duBer-
licher Natur — um vom wichtigeren kompositorischen
zundchst abzusehen — das Aut. selbst dafiir bietet: So

radiert er den (gleichviel ob durch ein Versehen oder durch
Absicht) urspriinglich in die Mitte geratenen Taktstrich
eigens aus, nur um T. 15 auf den Inhalt von ausnahms-
weise 6 Vierteln zu bringen! Und damit steht im Zu-
sammenhang auch die Korrektur der Taktziffer, mit der es
folgende Bewandtnis hat: Tm Aut. sehen wir ndmlich, wie
Beethoven in Anwandlung einer sonderbaren Laune das
ganze Werk, und so auch den 1. Satz, Takt um Takt zidhlt
und die Zahlen mit Blei genau eintrdgt. (Nebenbei ein
Avis an Riemann: Beethoven zéhlt den Auftakt zum
1. Takt nicht mit, vielmehr steht die Ziffer 1 zwischen den
ersten zwei Taktstrichen!) Urspriinglich stand die hier in
Frage kommende Ziffer 16 schon nach 3 Vierteln, spiter
aber strich sie Beethoven, wie man deutlich erkennt, an
dieser Stelle aus, um sie erst nach Verlauf von 6 Vierteln,
also nach dem ?/,-Auftakt zu setzen! Kinen -weiteren
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duferen, nichtsdestoweniger aber authentisch zu nennenden
Beweis liefert auch die Org.-A., die genau wie das Aut.
den T.15 in einer Ausdehnung von 6 Vierteln dem Auge
darbietet! (Es ist anzunehmen, daf wohl auch die rev. A.,
die doch wahrscheinlicherweise der ersten Org.-A. voraus-
ging, dieselbe Textfassung geboten hat, und wenn nun
Nottebohm gleichwohl nichts dariitber in seinen Notizen
dubert, so schlieBe ich daraus ohne weiteres, dab ihm diese
Frage nicht wichtig schien — vgl. o. ad Takt 9 —, was
seinen Grund wieder nur darin haben kann, daB offenbar
auch er die Form dieser Sonate der letzten Tiefe nach
leider nicht begriffen hat.)

Nun zu dem kompositionellen Grund:

Allen Herausgebern zum Trotz, durch deren Fehler
ich mich bei T. 15 ebensowenig wie bei T. 9 beirren
lieB, habe ich schon lange, bevor ich die Bestitigung
meiner Auffassung durch das Aut. und die Org.-A. zu
erreichen das Gliick hatte, meinen Schiilern (wofiir
iibrigens Beweise . auch auBerhalb des eigenen Schiiler-
kreises vorliegen!) den kompositionellen Grund dieser un-
gewidhnlichen Takterscheinung wie folgt gelehrt: Bedenkt
man, daf die Durchfiihrung ebenso wie der 1. Gedanke
des 1. Teils mit einem Viertel-Auftakt beginnen sollte, so
begreift man, daf es Beethoven darum zu tun war, eben
diesen Auftakt noch in den 8/,-Takt des ,,adagio espresswo“
hineinzuschmuggeln, damit die thematische Funktion des
Auftakts nicht kraf blosgelegt werde. Nur einfach fort-
flieBend sollte die 3/,-Taktart gleichsam unmerklichi eben
auch den Auftakt heranbringen! Das Unternehmen war
aber in Anbetracht der an sich so grofien Verschiedenheit
zwischen dem 3/,- und 2/,-Rhythmus, zwischen Adagio und
Vivace durchaus nicht leicht. In einem solchen Falle
helfen sich unsere ,modernen Komponisten einfach damit,
daB sie sich nicht erst den Schmerzen der Synthesenkunst
hingeben, sondern sich ohneweiteres bescheiden, statt einer
wirklichen Souverédnitit in der Beherrschung tonlicher
Notwendigkeiten, blos die Alliiren einer angeblich frei
und ungebunden gestaltenden Fantasie zu zeigen, die dann
freilich dem Laien nicht minder wie die echte Souver#nitit
imponieren: ein oder mehrere Taktwechsel, eine mutwillig
bunte Folge von etwa 1/, —/,—?%/,—1/; u dgl. Kombina-
tionen mehr und der ,moderne“ Autor ist, ohne EinbuBe
an Kredit, itber eine Schwierigkeit hinaus. \Vle schépferisch
und ehrlich ging aber Beethoven zu Werke! Indem er
sich in T. 15 durch die Lage der Kadenz zu einer freien
Erweiterung schon von Haus aus erméchtigt fiihlte, lieB
er sich durch eine solche — wohlgemerkt nur scheinbar
unabsichtlich! — weitere 2 Viertel bescheren, so daf
er aus dem Grunde des in die Kadenz hineingebauten
Laufes 5 Viertel gewonnen, welche nun zu dem Viertel
des nachfolgenden Auftaktes addiert die volle Summe von
6 Vierteln ergeben. Nur auf diese Weise konnte er das
Ziel erreichen, daf die bisherige ®/,-Taktart die Genug-
tuung rund abgeschlossener Takteinheiten erhielt, und daf
auferdem noch vor Anbruch der %/,-Taktart auch der Auf-
takt der Durchfiihrung bereits eingewoben wurde! Nun
wird es endlich zu verstehen sein, was es bedeutet,
wenn ich sage, daf ein Meister vom Range Beethovens
selbst einen Taktwechsel nur durch die Synthese in des
Wortes edelster Bedeutung erweist, also wirklich ,kom-
poniert“! Vom unstilisierten Torkeln, das dem Wesen der
Kunst von Haus aus widerspricht, weit entfernt, kennt
er nur jene Freiheit, die durchaus nur aus dem Zwange
der Synthese geboren ist, die freilich aber, weil in der
letzteren abgrundtief verankert, oberflichlich Empfinden-
den den Eindruck nur einer mifigen Freiheit, leeren
Mutwillens erweckt. Wie traurig aber, daf zum Gegen-
stand der Nachahmung nicht die ,komponierte“, sondern
die falsch gedeutete ,Freiheit® wird!

Zum Verstindnis der oben dargestellten Erweiterung
seien hier vergleichsweise noch zitiert z. B. die Erweiterung
eines */,-Taktes zum 35/,-Takt bei Emanuel Bach in der
Sonate G dur, Nr.9, T. 25 (U. E. Nr. 548), oder umgekehrt
z.B. eine iiberaus gemale Restriktion eines */,-Taktes zu
einem %/,-Takt im Klavier-Konzert Amoll mit Orchester
ebenfalls von Emanuel Bach (Manuskript), welche Un-
regelmifigkeiten, so willkiirlich sie scheinen, gleichwohl

-sozusagen unterhalb des noch gréBere Freiheiten be-

gimstigenden ,Fermaten“-Begriffes liegen.

Sémtliche nach der Org.-A. erschienenen Ausgaben
widersprechen sowohl dieser als dem Aut. Keiner der
spiteren Herausgeber hat an dieser Stelle das Organische
der Tendenz und das Geniale der Ausfithrung erkannt,
und sie alle gerieten — weil innerlich haltlos — auf die
seltsamsten Abwege. So haben die meisten aus Anlaf
des Taktwechsels einen doppelten Taktstrich vor %/, ge-
setzt! Noch weiter ging Biillow, der einen Taktstrich
schon nach 3 Vierteln brachte, hierauf die Sechzehntel
des 4. und 5. Viertels eigenmichtig in Zweiunddreifigstel
verwandelte und endlich einen Doppelstrich vor der
%/,-Notierung zog. Und dazu erklirt er naiv in der
Anmerkung: ,Daf alle Ausgaben hier 16 Teile bringen,
beruht offenbar auf einem Schreibfehler im Original-
Manuskript“. Daraus ist also das Traurigste zu entnehmen,
daf ihm selbst dann noch eine Korrektur notwendig er-
schienen wire, wenn er vor Beethovens eigener Hand-
schrift gestanden hitte! (Zugleich geht aus dieser An-
merkung hervor, daf er weder das Aut., noch die rev. A.
und nicht einmal die Org.-A. gesehen hat!)

Auch Riemann behilt Billows Umwandlung der Sech-
zehntel in Zweiunddreiffigstel bei, fiigt aber noch aufer-
dem die Eigenmichtigkeit hinzu, den Auftakt vor dem
Taktwechsel zu bringen!! Billows sowie Riemanns Ande-
rungen zeigen deutlich, daf sie sich mit der hier in Frage
kommenden Stelle auseinandergesetzt haben; sie machten
sich also Gedanken dariiber, wenn auch freilich, wie man
sieht, nicht die richtigen. Nun méchte ich durchaus nicht
sagen, dafl gerade dieses Stiick Beethovenscher Synthesen-
kunst etwa das Verborgenste, das Allerschwierigste wiire,
aber man gebe es endlich zu, daB es offenbar doch nicht
so einfach ist, den Inhalt eines Beethovenschen Kunst-
werkes zu verstehen, wenn ihn so viele ,fihrende® Musiker
nicht zu erfassen vermochten! Denn darin, daf der Musiker,
sei es als Spieler, Heransgeber oder Theoretiker, just am
Unschwierigen nicht fehlgeht, ist wahrlich noch kein
besonderes Verdienst zu erblicken. Und wenn er nicht
gerade das Beste und Geistvollste eines Kunstwerkes
erwidert, was bleibt, frage ich, an seinem musikalischen
Sinn noch itberhaupt zu loben fbrig?!

Ich hoffe, meine Darstellung war einleuchtend genug.
Und nun moge man mit Freuden an dieser gliicklichen
Konstruktion Beethovens feilnehmen, denn unter allen
Umstéinden ist dieses noch immer ein groferer Genuf,
als — von ibr iiberhaupt nichts zn wissen! Man lasse
sich von Beethoven emporheben und schiime sich nicht,
einer fremden Hilfe dazu bedurft zu haben! Man sei
endlich ehrlich und sage nicht plétzlich, die Sache sei ja
im Grunde einfach und selbstverstidndlich; man spreche
nicht von ,eitlem Philologen-Spuk“ und meine nicht, da8 es
im Grunde gleichgiiltig sei, ob es so lautet, wie im Aut.
oder so wie z B. bei Biillow, Riemann. Denn darauf
erwidere ich: Das Naturgesetz derjenigen, die dazu be-
stimmt sind, ewig Schuldner der Genies zu bleiben und
von ihnen iiberschritten zun werden, duBert sich allezeit
darin, da$ sie zwar von jedem Problem niedergeworfen
werden, daf sie aber — ganz ,Stehauf- Ménnchen* —
sofort wieder mit den Worten: ,das ist ja sehr einfach“
emporschuellen, kanm daf sie die Losung — durch einen
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Anderen erfahren haben! So karg ist ihre Natur, da8
Eitelkeit und Neid schon saturiert sind, auch wenn sie
nur Gedankenreihen eines Anderen verdauen. Eben der
Verdauungsproze, dem allein die Originalitit, wie selbst-
verstindlich, leider nicht abgesprochen werden kann, tduscht
sie dariiber hinweg, daf es andere sind, die erst zubereitet
haben, was sie nur zu verdauen vermodgen. In der Natur
der ,Stehauf-Minnchen® liegt es ja, stets nur auf ihre
eigenen Nichtigkeiten #ngstlich bedacht zu sein, daf ja
kein Stiubchen davon verloren gehe, wihrend sie umge-
kehrt von den Gedanken gerade desjenigen, der ihnen die
Freuden der Verdauung schafft, nicht mehr Aufhebens
zu machen geneigt sind, als ihrer eigenen Eitelkeit und dem
Interesse einer ruhigen Verdaunung dient. Wenn sie nicht
wiren, so fragen ‘die ‘ewig Uberschrittenen im Ubermut
eines neidvollen Trotzes wider das Genie, was wire das
(fenie, gibe es iiberhaupt eines?! Ach, die Armsten ahnen
nicht, daf dem Genie gegeniiber, das den prichtigen,
durchgeistigten Kopf, das herrliche fiihlende Herz der
Menschheit vorstellt, sie selbst, um im Bilde zu bleiben,
hochstens nur den Verdauungsorganen, dem Magen oder
dem Darmkanal zu vergleichen wiren!

Beginn der Durchfithrung (Auftakt schon in T. 15!).
Der 2/,-Takt und tempo primo erscheinen wieder und mit
ihnen kehrt das Motiv des 1. Gedankens bei der 1. H.
zuriick (Modulation nach Cismoll).

Aber schon beim 2. Viertel des T. 17 treten in die
kaum begonnene Durchfithrung gleichzeitig zwei vollig
neue Motive ein, die beide je 8 Viertel zihlen. Indem bei
der 1. H. die Brechungen der Figur ausschlieflich aufwérts
erfolgen, werden die Viertelnoten zugleich zu alleinigen
Trigern folgenden Gedankens:

Ebe———
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Gleichzeitig geht durch die Flgur der r. H. die zweite
melodische Linie, die ich hier wie folgt skizziere:

Fig. 11 Fﬁ ﬁﬁ'_—FP—F"—t?_'ﬁE—t_EL

Das Motiv der 1. H. (Fig. 10) iibersiedelt in die rechte
(Modulation nach Gismoll), und ebenfalls bei der r. H.
schlieft sich daran beim 2. Viertel des T. 25 sofort die
zweite Linie (siehe Fig. 11) an:

Fig. 10
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Die Figuren bei der melodiefithrenden r. H. werden aber
von nun ab und, um es gleich hier zu sagen, bis wohl-

als in T. 17 ff. — gebrochen. Der Grund dieser technischen
Veréinderung soll im 2. Satz derselben Sonate bei anderer
Gelegenheit erdrtert werden.

Von jeher fiel es den Lesern und Spielern schwer,
diese hier aufgezeigten Beziehungen des Inhaltes der
T. 21ff. zn den beiden zum erstenmal in T. 17 ge-
brachten melodischen Linien zu erkennen. Bis zu einem
gewissen Grade trifft hierfiir die Schuld den Meister selbst:
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Denn wie wir sahen, hat er in dem T. 17 ff. die beiden
neuen melodischen Linien gleichzeitig, und was mehr als
das, leider auch rhythmisch gleichartig gefiihrt, da je
einem Viertel der unteren Iiinie wieder nur je ein Ton —

in diesem Sinne also wieder nur je ein Viertel — der:

oberen entgegentritt. Eben diese Gleichartigkeit des Rhyth-
mus verhindert es nun, daf eines der beiden Motive als
Hauptmotiv gehort werden konnte. Zwar gab Beethoven
der unteren Linie den stidrkeren Vorsprung von ausdriick-

lich notierten und auch voll auszufithrenden Vierteltonen,

jedoch tibersah dabei der Meister, dafl gegeniiber der tieferen
Melodie die obere schon wegen der unser Ohr stets stirker
anziehenden Sopranlage gleichwohl in den Vordergrund
riicken muf. Daher kommt es denn auch ganz natiirlich,
daB bei T. 21 ff, also- im Augenblick, da gerade die
tiefere Linie in der Hohe erscheint, sie weder der Leser

noch der Spieler (als eine schon frither gegebene) wieder-’

erkennt, sondern als eine vollig neue begriift. Es ist dem-
nach an dieser Stelle, wenigstens fiir den ersten Augenblick,
eine gewisse Dunkelheit des Tatbestandes fiir den Zuhérer
nicht zu bestreiten, und schon dieses allein geniigt, um
sagen zu miissen, daf sich bei unserem Meister der eben
geriigte technische Fehltritt rdcht, in den T. 17 ff, wo
die beiden melodischen Linien zum erstenmal gegeniiber
standen, nicht auf eine prignantere rhythmische Differen-
zierung gesehen zu haben.

Vergegenwirtigt man sich, dafl die melodische Einheit
des hier in Frage kommenden Motivs (siehe Fig. 11) im
Grunde aus einer Aneinanderreihung zweier Teilmotive
besteht, die durch ein Sekunden-Intervall miteinander
verkettet sind, so begreift man, dafl die von T.25 ab
zweimal nacheinander gebrachte Melodie vier solcher Teil-
motive (siehe bei Fig. 12 die unteren Klammern) aufweist.
Mit diesen gelangt nun aber das Melos — als ginge es an
einer Schranbe empor! — betréchtlich in die Hohe, und
die Folge lehrt, daB Beethoven in der Tat auch beab-
sichtigte, die Hohe des: h® (siehe T. 42) zu erreichen,
wobei sowohl die Anspannung, die ein solches Empor-
wirbeln erfordert, als auch die absolute Wirkung der
erreichten Hohe als einer solchen sich zur Kundgebung
einer leidenschaftlich emporstrebenden, ekstatisch sich aus-
driickenden Seele vereinigen sollten.

Die Schraube treibt weiter. Nicht mehr geht es aber

wie bis dahin auf dem Wege normalen Sekunden-An-.

schlusses der Teilmotive fort, also nicht etwa z. B.:
a:

Fig. 13
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oder dgl, vielmehr verwendet Beethoven zur drastischen
Steigerung der Fnergie eine spannendere Organisation:
Es wird némlich die Zahl 2, die bis dahin alle Ordnung
(siehe 8 Viertel der Melodie und ihre Teilung in je 4 Viertel)
durchdrang, durch die Zahl 3 samt ihren komplizierten
Konsequenzen verdriangt. So wird vom 2. Viertel des T. 33
bis wieder zum 2. Viertel des T. 36 zunichst eine Takt-
Triole (3><2 Viertel) in Szene gesetzt:
p
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Es bleibe dahingestellt, ob die Takt-Triole hier durch
eine Ellision entstanden:
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Inzwischen wird anch die Hdur-Tonart erreicht, deren Tonika
auf ihrem Grundton beim 1. Viertel des T. 36 erscheint!
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Auf die soeben dargestellte Takt-Triole folgt eine
solche noch hoherer Ordnung, d.i. 3><4 Viertel, die Beethoven
dadurch erzielt, da er die ersten 4 Viertel der fritheren
Triolengruppe zweimal nacheinander setzt (Modulation
nach Edur) und noch weitere 4 Viertel, die bis zur an-
gestrebten letzten Hohe des h® emporfithren, hinzufiigt:

Fig. 16
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Und nun wird, nachdem die Hohe erreicht worden ist, zur
Bekriftigung des Triumphes eine ebensolche zweite Takt-
Triole hoherer Ordnung mit neuem Motiv gebaut:

Fig. 17
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Dem Vortrag muff eben dieser Plan des Autors zu-
grunde gelegt werden und besonders die Takt-Triolen
Fig. 16 und 17 bringe man deutlich eben als solche zum
Ausdruck. — Ferner halte man sich genau an die dyna-
mischen Vorschriften des Autors, mit denen er den Korper
der Handlung (siehe T. 21, 25, 27, 42, 48) aufs deutlichste
zu illustrieren sich befleifigt. Speziell beachte man in
T. 33 ff. die sf-Akzente bei den schwachen Taktteilen
(auch die Motivbildungen nehmen in T. 33, 36, 42 gerade
beim schwachen Taktteil ihren Anfang!), spiele sie aber
nicht etwa als stirkere Erhebungen, die unverhiltnismébig
Melodie und Dynamik iiberschreiten, sondern nur als
leichte Ritzungen einer im Grunde fortlaufenden dynami-
schen Linie.

Daf man in den T. 27ff. der Steigerung auch eine
Beschleunigung zuzugesellen hat, ist selbstverstindlich,
denn mit der vermehrten psychischen Aktion, die die Takt-
Triolen aufbant und im Sturm die Hohe nimmt, geht ja
naturgemif8 eine Beschleunigung parallel einher.

Das Aut. setzt in T. 25 und 42 die Bezeichnungen p
und cresc. schon beim 1. Viertel; jedoch liegt dieser
Notierung, da die vom Autor sonst vorgenommene Be-
zeichnung stets genau der Konstruktion entspricht, ohne
Zweifel ein durch Eile verschuldetes Versehen zugrunde.
Dennoch habe ich, obgleich im Bewufltsein lediglich einem
Versehen gegeniiberzustehen, die Unachtsamkeit des Autors
im Text beibehalten zu sollen geglaubt. Wer indessen
meine Beweisgriinde zu wiirdigen in der Lage ist, mag in
den genannten Takten p bezw. cresc. erst beim 2. Viertel
angebracht denken.

Bedauerlicherweise fehlen in der Org.-A: jene 2 Takte,
die mein Text als T. 44 und 45 ausweist, so daf die
Sextole dariiber aufgehoben erscheint und vom 2. Viertel
des T. 42 nur zweimal %/,-Takte gezidhlt werden konnen.
Offenbar hat der Korrektor, vom Geist der Synthese un-
beriihrt, die Wiederholung als fiberfiissig und daher als
einen Schreibfehler des Autors angenommen! Indessen
steht die Sache in Wahrheit vielmehr so, daf ebendieselben
zwei Takte hinzugefiigt werden miifiten, selbst wenn der
Autor sie vergessen hatte; denn wenn erst in T. 48 mit
der Reprise (siehe dort auch das forte!) die normale
Ordnung der 2-, bezw. 4- und 8-taktigen Bildungen zum
erstenmal wiederkehren soll, wie darf man eben diese
Ordnung noch vor Erreichung des Zieles durch Verkiirzung
der Sextole vorausnehmen? Diesen Irrtum der Org.-A. hat
dann z. B. auch Pt. kopiert.

Billow hat, was nicht minder zn bedauern ist, beim

2. Viertel des T. 47 e in eis und cis in cisis verwandelt,
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eine ungliickliche Anderung, die spiter auch z. B. Klw., Rk.
sich angeeignet haben. Offenbar nahm Biilow, was wohl

auch jeder andere hétte konnen, leider nur die zufillige
Mbglichkeit an sich wahr, auch das zweite dhnlich dem
ersten Terzenpaar mit chromatischen Nebennoten auszu-
gestalten, — ohne aber dabei zu ahnen, daf es Beethoven
beim zweiten Terzenpaar um einen vollig anderen Zu-
sammenhang zu tun war. Denn wie beim folgenden Bild
die Pfeile und Zahlen andeuten:

rise)

u.s.w,

solite das zweite Terzenpaar — Zahl 2 und 3 — auf die
erste Terz, Zahl 1, bezogen werden, so daf sidmtliche
4 Terzen (1—4) einen streng diatonischen Verlauf nehmen
und so am schicklichsten zur Reprise hiniiberfiihren!

Ebenso falsch und nach dem Obigen leicht zu be-
richtigen ist Biilows Anmerkung in bezug auf die Kon-
struktion der Durchfiihrung von T. 33 ab: ,Wihrend
bisher der Periodenbaun ein 4-taktiger war, folgt jetzt eine
3-taktige Periode, dieser eine 2-taktige, dann wieder eine
4-taktige“ — ich dagegen spreche von einer Sextole als
dreimal 4/,-Takten — ,hierauf zwei 2-taktige und endlich
zwel 1-taktige“ — aunch hier spreche ich von einer Sextole
als sechsmal ?/,- bezw. dreimal %/, — ,bis das Haupt-
motiv im S erscheint. Die Erkenntnis und Assimilierung
dieser syntaktischen Verhiltnisse ist unerliflich, wenn
der Spieler einen plastischen Vortrag erzielen will.“ Bis
auf das Wortchen ,dieser“ bin auch ich an dieser Stelle
ganz Biilows Meinung.

Reprise; — erster Gedanke. —

Im Zeichen all der Erregung, die der bisherige Verlauf
der Durchfithrung mit sich gebracht hat setzt nun beim
2. Viertel des T. 48 in der Hohe des h® die Reprise ein.

Das Traktement des 1. Gedankens trigt ein spezifisch
Beethovensches Geprige, das ich bei dieser Gelegenheit
zum erstenmal nidher erliutern will:

Aus Griinden, die am treffendsten wohl als antro-
pozentrische zu bezeichnen sind, wird alle Melodik selbst
auf dem Klavier vorzugsweise in Lagen gepflegt, die an-
ndhernd mit den vier Stimmgattungen der Menschen:
Sopran, Alt, Tenor, BaB

Fig. 19.
O ‘-g\ SOy
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umschrieben sind. Solchen ,antropozentrischen“ Bediirf-
nissen gegeniiber reichte nun auch schon der Umfang der

T, 48 1f.

dlteren Klavier-Instrumente vollig aus, denn kein Zweifel

kann dariiber herrschen, daf zwischen Kontra-A und f3
sich instrumental alles ausdriicken lief, was kraft der
Assoziation der erwidhnten Stimmgattungen zu Herzen der
Menschen sprechen konnte. An dieser natiirlichen, ebenso
einfachen als tief psychologischen Basis jeglicher instru-
mentaler Wirkung vermochte nun auch die spitere Er-
weiternng des Umfanges beim Klavier-Instrument gleich-
wohl im Grunde nichts mehr zu &ndern. Bildlich gesprochen,
aber konsequent antropozentrisch gedacht, blieben die
iiber 2 und unter Kontra-A liegenden Zonen auch nach
Erweiterung des Tonumfanges fir das Melos unfruchtbar.
Die Gegenden dort oben und unten schienen gleichsam
nicht urbar und keinen melodischen Anpflanzungen zu-
ginglich. Nur dem Enthusiasmus Beethovens blieb es
vorbehalten, zum erstenmal nun auch in diese unwirtlichen
(Gegenden das Banner seinhes Melos zu tragen und dort
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Fruchtbharkeit vorzutiuschen. In stiirmischem Drang
erklimmt er mnicht selten eine hochste Hohe, um dort,
je gewalttitiger, je unnatiirlicher, desto sieghafter sein
Melos zu verkiinden. Mit einer solchen Fruchtbarmachung
einer im Grunde unfruchtbaren Zone darf indessen nicht
schon jegliche Anbringung von Klavier-Fiorituren in jenen
Oktaven verglichen werden. Mag daher in spiterer Zeit
z. B. Liszt noch so sehr die Hohe mit seinen ornamentalen
Figaren bestirmen, so bedeutet das fir die Kunst noch
lange nicht dasselbe, was von seiten Beethovens die Urbar-
machung der Hohe fiir das sprechende Melos. Hier ent-
scheidet mit unfehlbarer Sicherheit einfach schon unser
natiirliches Grefiithl: noch singen wir alle das Beethovensche
Melos mit unserem Herzen nach, auch wenn es in hochster
Hohe sich verliert, wihrend wir den Figuren Liszts nicht
mit der Teilnahme des Gefiihls, sondern nur mit der Neu-
gier der Sinne folgen.

Mit der oben geschilderten Technik verbindet Beet-
hoven nicht selten aber auch die Praxis, daf er, zur
Steigerung des Kontrastes, der hochsten Hohe nun die
tiefste Tiefe gegeniiberstellt, d. h. daf er die linke Hand
iber alle Mitteloktaven hinweg in die tiefste Tiefe stiirzen
1a8t! Man begreift, daf der Vortrag einer so komponierten
Stelle sich umso schwieriger gestaltet, jemehr die schein-
bar fehlenden Stimmen der Mitteloktaven gleichsam durch
die Glut des Spielers zu ersetzen sind.*)

Eine solche Technik treffen wir nun auch zu Beginn
der Reprise an: hoch oben die Melodie, tief unten der
kontrapunktierende Ba! Man beachte, wie die Vorhalts-
bildungen des Basses nicht nur zur Bindung der Harmonien,
sondern auch zur Vermehrung der Spannung und des
Enthusiasmus beitragen.

Nachsatz des 1. Gedankens, der hier seine urspriing-
liche Aufgabe (vgl. T. 4-—8) dahin dndert, die Haupttonart
erst recht nachdriicklich festzusetzen.

In den T. 52—b4 liegt die Melodie des Nachsatzes
zunéchst beim ,Tenor“, nm erst spiter, entsprechend den
T. 48—b2, naturgemif wieder in der Hohe ihre Fort-
setzung zu finden. .

Aut., rev. A. und Org.-A. notieren die Baflinie vom
2. Viertel des T. 52 bis zum 2. Viertel des T. 54 genau so,
wie der Text es zeigt. Ungliicklicherweise blieb es wieder
Biilow vorbehalten, beim 1. Viertel des T. 54 durch Hinzu-
tiigung einer Vorschlagsnote h als tiefsten Baftones eine

Anderung zu bringen:

Fig. 20.
s S——

die in der Folge auch z B. Klw. und Pt. angenommen
haben. Nichts macht die Primitivitit des musikalischen
Sinnes beim Urheber dieses Irrtums so deutlich, als eben
diese Hinzufiigung: Da er nimlich zwischen dem 2. Viertel
des T. 52 und dem 1. Viertel des T. 56 bei den tiefsten
Ténen eine Tonreihe sah, die fallend eine volle Oktave
darchmifit, glaubte er etwas erblickt zu haben, was viel-
leicht einem Anderen zu sehen nicht so leicht gegdnnt
sein konnte, und im Hochgefithl dieser angeblichen Knt-
deckung setzte er nun beim 1. Viertel des T. 54 eben den
Ton h ein, gleichsam den letzten Zahn, der der fallenden
Tonreihe zu fehlen schien. KEs mag wehmiitig stimmen,

*) Reinecke schreibt in seinen ,Beethovenschen Klavier- -

Sonaten* (Verlag Reinecke, Leipzig) auf 8. 89: ..., dann ist die
Klangwirkung dieserSonaten (er meint die ,Fiinf Letzten*) unleugbar
oft nicht mehr so schén wie in Beethovens fritheren Schépfungen,
denn er benutzt in jenen hiufig die #uBersten Regionen des
Tonsystems, ohne die dadurch entstehende Kluft ausfiillen zu
konnen . . .%, eine Bemerkung, die den Autor gegeniiber der
Psychologie der neuen Erscheinung noch ganz im Riickstande zeigt.
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wenn man sieht, daf selbst einem so begabten Musiker
die Kitelkeit derart die Besinnung rauben konnte, daf er
nicht einmal die Bedeutung erwog, die in dieser Frage
der doch auch von ihm selbst nicht verlengneten Notierung
des Basses beim 2. Viertel des voraunsgegangenen Taktes
zukommt, wo nach dem Achtel cis eine Achtelpause
erscheint. Bei einer nur wenig nobleren KEmpfindung
und bei einigem Nachdenken hitte er schon in der letzt-
genannten Achtelpause den Wink des Autors verstanden,
der nun gesonnen ist, dem Klaviersatz als solchem den
schuldigen Tribut zu entrichten: es sollte hier eben eine
Folge zweier Dezimenspannungen, als an dieser Stelle iiber-
fliissig und unklavierm#fig, vermieden werden, umsomehr,
als ja schon das h der Melodie (beim ,Tenor“) durch sich
selbst zugleich auch jenes H ersetzt, das der fallenden
Baflinie gem#f eine Oktave tiefer hiitte stehen miissen!
Nur auf diese Weise konnte Beethoven sowohl die Kanta-
bilitdt der Melodie sichern, als — was nicht minder wichtig
war — vom Klavierstil einen ungehorigen Orchestersatz
fernhalten.

Auch an dieser Stelle verzeichnet das Aut., genau so
wie oben bei T. 8, nur einen einfachen Taktstrich!

Zweiter Gedanke, Vordersatz. Im Aut. ,,adagio” wieder
mit kleinem Anfangsbuchstaben (vgl. T. 9).

Seltsamerweise fehlen im Aut. bei T. 58 die dynami-
schen Zeichen (vgl. T.9), wihrend sie im T. 59 mindestens
teilweise wieder erscheinen. Daraus ergibt sich von selbst,
daf hier offenbar nur ein Versehen aus Eile vorliegt und
ich habe daher im Text die entsprechenden dynamischen
Zeichen (freilich eingeklammert) ohne weiteres hinzugefiigt.

Bei der 1. H. hebe man die obere Tonreihe hervor:

Fig. 21. N e oy T -
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Die ersten beiden T'one bedeuten eine Verstirkung, die beiden
letzten aber eine Fortsetzung mit obligatem Charakter.

Nachsatz des 2. Gedankens. Hat schon im 1. Teil der
Nachsatz des 2. (tedankens gegeniiber dem Vordersatz eine
durchaus exzeptionelle Varietit bedeutet, so kann man
nicht genug staunen iiber die Tiefe und Kraft der Er-
findung, mit der Beethoven auch hier in der Reprise dem
Nachsatz desselben Gedankens wieder eine neunartige
‘Wendung gibt! Sie beruht in harmonischer Hinsicht auf
der Mischung der Haupttonart E dur mit Emoll:

Fig. 22. fPP——p—=—
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Beim letzten Achtel des T. 62 weist das Aut. (und
anscheinend auch die rev. A.) eine Ungenauigkeit be-
ziiglich der Synkopennotierung auf, da bei der 1. H. die
Bogen zum nichsten Takt fehlen. Um nun diese Frage
trotz dem Aut. mit Sicherheit zu entscheiden, ist es blos
notwendig, den Unterschied der hier vorliegenden Situation
gegeniiber der analogen in T. 13 festzusetzen: Dort bei
T. 13 stellt das letzte Sechzehntel, wie ich sagte, eine Anti-
zipation vor, die, von der ausdriicklichen Notierung des
Autors abgesehen, schon als solche durch eine Synkopie-
rung keineswegs getriilbt werden durfte; eben diesem
Sechzehntel, also dem letzten des T. 13, entspricht aber
in T. 62 nicht wieder das letzte Achtel des 3. Viertels,
sondern wohlgemerkt schon das 4. Sechzehntel des zweiten!
Mit anderen Worten, die Antizipation erscheint hier
(gegeniiber T. 13) um ein volles Viertel frither. Der Grund
davon ist wie folgt zu erkliren: Wihrend ndmlich im
1. Teil die Melodie in den T.9—11 wegen der H dur-
Tonart schon von Haus aus so giinstig 'in der zweige-
strichenen. Oktave zu liegen kam, daf im den T. 12—14
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T. 60.

T. 611f,

T. 62.
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eine Darstellung  in der dreigestrichenen Oktave miglich
wurde, liegt umgekehrt wegen der Kdur-Tonart in T. 58
die Melodie von vornherein bereits so hoch, daf sie im
Nachsatz nicht mehr, analog wie in T. 12—14, noch um
eine weitere Oktave hoher gelegt werden konnte. So

bewegt sich, wie folgende Bilder zeigen, die Melodie des |

Vorder- und Nachsatzes zunichst in der gleichen Linie:

Fig. 23 .m#“ h"\ #P 1 FAFF' Ifl r'ﬁ— d
e sl ; a T und:
Fig. 24 P 2
s E(ERE £p sk FeflE
tire e

()] e
. 07"830.
Da aber in T. 63 wegen der Sextolen-Figur gerade die
dreigestrichene Oktave endlich zuriickgebracht werden
sollte, so mufte Beethoven schon in T. 62 die an dieser
Stelle bereits moglich gewordene Ubersmdlung der Melodie
in die dreigestrichene Oktave ins Auge fassen. Daher
beschleunigt er eigens die Erledigung des in diesen Takten

~ filligen Teiles der Melodie, nur um das 3. Viertel aus-

schlielich der Ubersiedlung des noch iibrigen Melodieteiles
widmen zu konnen! Nun erst wird man verstehen, wes-
halb er im Aut. genau zwischen den beiden letzten
Achteln des T. 62 den cresc.-Vermerk setzt, der gewisser-
maBen den Drang der Ubersiedlung illustrieren soll; wes-
halb er ferner beim letzten Achtel ein ¢ zum Zeichen
der Besitzergreifung der Hohe und endlich dadelbst ein
Pedal notiert, dessen Aufheben er erst beim 3. Sechzehntel
des nachfolgenden Taktes anordnet!! Aus all dem folgt
eben, daf das letzte Achtel keine Antizipation mehr
bedeutet, sondern ausschlieflich Synkopennatur aufweist,
weshalb man die Bindungen auch bei der linken Hand
von selbst zu ergénzen hat.

Letzter Teil des Nachsatzes (vgl. T. 60), eben schon
in der dreigestrichenen Oktave. Vom 3. Sechzéhntel des
2. Viertels lauft anch hier, wie im 1.7Teil, eine Sextolen-
Figur aus. Beethoven notiert sie als Sextolen, ohne aber,
wie im 1. Teil, eine ndhere Unterteilung in Triolen selbst
zu machen. Nichtsdestoweniger hat man auch hier die

Dupelordnung mit: ‘% ‘=‘=‘ fortzusetzen. Der Grund,

weshalb Beethoven an dieser Stelle nicht wie im 1. Teil
Triolen geschrieben, ist der, daf eine solche Notierung
hier an der verdnderten Figur scheitern mufite; denn
wihrend dort das dreitonige Motiv von vornherein die

fm—— . .
Unterteilung: .% == fordert, besteht die Sextole in
3 3

T. 63 und 64 im Grunde aus drei abwirts gebrochenen
Terzen, also aus drei 2-taktigen Motiven, deren Summe
von 6 Zweiunddreifigsteln erst nachtréglich im Sinne der
vorausgegangenen Dupel-Ordnung unter das Prinzip der
Zahl 2 zwangsweise gebeungt werden muB. In Triolen
dagegen notiert hitten die Terzenpaare ein vollig un-
natiirliches Geprige gezeigt:

g, 3 3
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Fig. 25. i s
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Daher ist Biillow im Irrtum, wenn er schreibt: ,Man ver-
wandle die ZweiunddreiBigstel - Sextolen in Sechzehntel-
Triolen und betone jede dieser letzteren als eine melo-
dische Skala: >

Zighe o .
Fig. 5. Eﬁ%;%%

sonst wiirde die Figur leicht in eine triviale Spielerei auns-
arten.“ Vom Widerspruch gegen die frithere Dupel-Ordnung
abgesehen, ist die Triolen-Ordnung, auf je drei Terzen-
paare angewendet, ohne Zweifel von hoherem rhythmischen
Reiz, als die Sechzehntel-Triole, die Biilow vorschligt.

Wegen der rhythmischen Anderung der letzten Sextole
dieses Taktes siehe oben T. 11, sub a). Hier nur soviel:

Die beim letzten Achtel entstandene Sechzehntel-Triole

aufs genaueste darzustellen, 148t sich Beethoven derart
angelegen sein, daf er im Aut. auch die ZweiunddreiBigstel
der r. H. zu je zwei Tonen gruppiert! Dieselbe Notiernng
ist noch in der Org.-A. zu finden (ob sie auch die rev. A.
beibehalten hat, ist den Notizen Nottebohms leider nicht
zu entnehmen); dagegen haben alle spiteren Ausgaben
diese, die Tendenz so auBerordentlich verdeutlichende
Notierung leider fallen gelassen.

Trotz Takt- und Tempo-Wechsel, gleich dem T. 15,
wieder in einer Ausdehnung von 6 Vlerteln und zwar aus
denselben Grinden wie dort! Die ersten zwei Viertel zeigen
ein vollig normales Gepriige, dagegen weist das 3. Viertel
fiber die Sechzehntel-Sextole hinaus einen Zuwachs von

noch einer ZweiunddreiBigstel-Quintole ,I-:?jsj-‘:j .E:i-:-;'
auf. Diesen Zuwachs fordert und rechtfertigt Beethoven
damit, daB er im Aut. in auBerordentlich priziser Weise
eigens ein Fermatezeichen — wohlgemerkt eben nur iiber
der Pause des 3. Viertels! — setzt, welche Fermate aber
mit der allgemeinen Erweiterung des T. 64 in keinem
Zusammenhange steht. Die Org.-A. gibt in betreff dieses
Taktes das Aut. genan wieder, bis auf das Mifverstindnis
der Fermate, die sie wie folgt notiert:
)

]|

Infolge Verkennung der Form diirfte Nottebohm aunch

diesem Punkt (vgl. oben ad T.9 und 15) keinerlei Auf--

merksamkeit geschenkt haben.

Die spéteren Herausgeber gehen, wie es ja schlieflich
nach dem fatalen Mifverstindnis des analogen T. 15
nicht anders zu erwarten war, auch bei T. 64 in die
Irre. So sucht Bw. durch eigenmichtige Anderung der
Sechzehntel des 1. und 3. Viertels in Zweiunddreifigstel
und der Achtel des 4. und 5. Viertels in Sechzehntel einen
8/,-Takt zu erzielen, so daB der Auftakt, der bei ihm
unmittelbar nach dem Taktwechsel zu stehen kommt, als
isoliertes Viertel sich darstellt. Diese der Synthesenkunst
Beethovens hohnsprechende und diametral zuwiderlaufende
Ordnung wei er mit traurigem Mut dennoch wie folgt
zu empfehlen: ,Die Anderung in der rhythmischen Ein-
teilung, welche sich der Herausgeber hier gestattet hat,
ist in Ansehung des Textes selbst eine nur scheinbare.
Seinen Erfahrungen als Lehrer gem#f hilt er diese neue
dufere Darstellung fiir geeignet, sinnwidrige Auffassungen
von seiten des Spielers zu beschranken! Kann es denn
Sinnwidrigeres geben, als er mit seiner Anderung selbst
geboten hat?

Anders hilft sich Riemann, der die Sechzehntel-
Notierung zwar beibehilt, aber eigenméchtig je drei Sech-
zehntel-Triolen zu je einem Viertel bindet, soda$ er dadurch

T. 65.

zur Summe dreier Viertel erst dort gelangt, wo Beethoven -

bereits das vierte Viertel abschlieft. Und wenn er bemerkt:
o,Im Original sind nur je zwei Sechzehntel-Triolen zu-
sammengestrichen, sodaB ein Viertel iiberschiissig ist,* so
haben wir darin einen authentischen Beweis dafiir, daB
er die Synthese Beethovens nicht erfafit hat. (Unrichtige
Darstellungen bringen: G.-A., Urt., d’Alb., Klw. usw.)
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Coda; Auftakt in T. 65. In der Coda kehrt das
Motiv des 1. Gedankens zuriick, doch steht hier an der
Spitze der Harmonien (anders als es im 1. Teil und in
der Reprise, siehe T. 1 und T. 49, der Fall war),
bezeichnenderweise die Unterdominante: IV—I—V—I.

Deutlich ist hier ferner von je 4 zu 4 Vierteln eine
Art Wechselrede wahrzunehmen, wobei nur dem jeweilig
ersten Teil d.i. der Frage (wohlgemerkt nicht also auch
dem jeweilig zweiten, der Antwort) eigens ausdrucksvolle
dynamische Schattierungen zur Verfiigung gestellt werden.
Der dritten Frage aber, die beim 2. Viertel des T. 73
beginnt, fehlt, an den Erscheinungen der ersten und zweiten
in T. 66—66 und 70—71 gemessen, das letzte 4. Viertel,
offenbar hier also der Ton gis, welches Fehlen durch die
erste Viertelpause des T. 7O angezeigt wird. Vor dieser
Pause stehen wir nun wie vor einem geheimnisvollen
Graben, ganz urplétzlich, und zwar desto unerwarteter,
je ahnungsloser wir uns bis dahin von der cresc.-Welle
treiben lieflen. Dieses Bild mag zugleich alles fiir den
Vortrag hier nétige verdeutlichen. Um nimlich der Pause
in T. 75 die Wirkung einer solchen plotzlichen Uber-
raschung zu sichern, hat man mit dem vorausgegangenen
cresc. eine desto eifrigere Beschleunigung zu verbinden,
die dorch Assoziation gleichsam unsere Ahnungs- und Sorg-
losigkeit betreffs der allernéchsten Zukunft wiedergeben
soll. Eine solche Vortragsart kann auch zur Regel erhoben
werden: Kine vom Autor fiir die Folge angelegte Uber-
raschung (sei es mittels einer Pause, Ellipse oder auf
sonst eine Weise) muB erwidernd auch der Spieler schon
im vorhinein ins Auge fassen, um ihr die Wirkung einer
Uberraschung zu sichern. (V gl. im nachfolgenden Satz
T. 50 und 51.)

Die Gegenrede, T. 75 ff, bringt das Melos der Frage
in Vergrofierung, da ihre drei Tone nunmehr, iber Viertel-
pausen hinweg, in einer Distanz von je zwei Vierteln
einander folgen.

Beim 1. Viertel des T. 78 erscheint endlich der
von uns schon in T. 75 erwartete letzte Ton gis, und
zwar um hier die die Taktgruppe abschlieBende letzte
Kadenz einzuleiten:

Fig. 28.
il 2
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Der motivische Stoff der Kadenz verweist auf die beiden
neuen Motive der Durchfithrung (Klammer 1=TFig. 10
und Klammer 2 = Fig. 11) hin. Nun begreift man, wes-
halb der Ton: gis in T. 75 ausblieb: Die Spammung der
Pause sollte eigens die besondere Bedeutung des letzten
Tones vorbereiten, dem wir nun die Eignung, die lange
Schleppe der Kadenz (8 Takte: T. 78—85) zu tragen,
desto williger zuerkennen, je spannungsvoller wir ihn
erwartet haben.

Die letzte Kadenz spiele man in Anbetracht ihrer
Herkunft und des betrichtlichen Umfanges nicht durch-
wegs dehnend und zdgernd, vielmehr verlege man die Zoge-
rung erst knapp vor den Schluf, also genau dorthin, wo
auch Beethoven selbst, offenbar um sie anzuregen, das
dimin.- Zeichen notiert! Doch schlieft freilich ein solcher
Vortrag eine gewisse Freiheit innerhalb der Bewegung der
zahlreichen Viertel sicher nicht aus.

Nun wird es mir leicht, vom Standpunkt der hier dar-
gelegten Konstruktion der Taktgruppen die an dem Text
des Autors eigenmichtig begangenen Fehler der Heraus-
geber zn kritisieren:

Mehrere Ausgaben, darunter Bw., Klw., Rm. usw.,
bescheren das cresc.-Zeichen auch den Gegenreden, so daf
nun unterschiedslos Frage und Antwort dieselbe Schattie-
rung zeigen. Wenn ich diese Zutat zuriickweise, so
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geschieht es nicht etwa, weil ich Mannigfaltigkeit der
Schattierung um jeden Preis, also auch im #uferen Sinmne,
wiinschen wiirde, sondern aus dem in der Konstruktion
gelegenen tieferen kompositionellen Grunde: Die Antwort
soll hier namlich das letzte Wort behalten; hat sie nun
aber, wie die T. 78—8b5 zeigen, auch das Gewicht einer
weitgedehnten Kadenz, so ersetzt ihr eben schon die letztere
alles das, was ihr durch Entgang von Schattierungen in
den T. 67—69 und 71—73 bis dahin an Bedeutung zu
fehlen schien!

Speziell T. 85 weist in manchen Ausgaben eine noch
unverzeihlichere Korrektur auf: So fiigt in diesem Takt
sogar die G.-A. dem Akkord der r. H. noch den Ton: a
hinzu:

Fig. 29.[ # Amuw _—i:
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Das Aut. gibt dariiber folgende Auskunft:
notierte Beethoven:
1

Fig. 30. [Fr—a—|—

Urspriimglich
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spater aber strich er bei der 1. H. die obere Oktave: H,
die er eben durch die beiden Viertel ersetzte, und im Zu-
sammenhange damit, wie selbstverstindlich, auch bei der
r. H. den Ton: a. Darnach zu urteilen, fallt es mir schwer
zu glauben, daf der Herausgeber der (.-A. seine Version
auf das Aut. gestiitzt haben konnte, denn wie wire es
moglich, daB er die zum Ton: a urspriinglich zugehdrige
Halbe: H bei der 1. H. itbersehen hiitte? Daher vermute
ich, daB der Herausgeber den Ton: ais beim 2. Viertel des
T. 84 ausdriicklich nach: a fithren zu miissen glanbte, blos
weil er die Natur des Klaviersatzes nicht kannte und nicht
wubte, daf dieselbe Wirkung einer ,Losung® sich einstellt,
auch wenn stellvertretend die 1. H. den Ton: a bringt.
Sonderbarerweise nimmt sogar Bitlow Stellung gegen dieses
a der G.-A. mit folgenden Worten: ,Die neue Leipziger

Ausgabe hat:
Fig. 31. E e

e

i

Dies ist eine unspielbare Verbesserung. Die Oberstimme
»cis® mufi ausgehalten werden, damit der Gesang nicht
abbricht; das Pedal ist hierfur nicht anzuwenden, wegen
des Wechsels der Harmonie, der Griff selbst ohne Arpeg-
gieren nicht moglich. Ks ist aber auch keine Notwendigkeit
vorhanden, das vorhergehende ,ais“, welches der Daumen
der rechten Hand beim Arpeggieren verlifit, nach ,a“
aufzulosen, da dieser Ton in der oberen Gregenstimme der
linken Hand weit sprechender hervortritt. Der letzte Satz
der Anmerkung insbesondere kénnte glauben machen, daf
Bilow in die Natur des Klaviersatzes eingeweiht war;
indessen habe ich der Gegenbeweise hier und an anderen
Orten mehr als genug aunfgezeigt. (Man denke doch nur
an T. b4, wo er umgekehrt eine #hnliche Heilkraft dem
Ton: h beim Tenor nicht zutraut!) Es liegt also in der
zitierten Anmerkung blos einer jener durchaus nicht
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seltenen Tille vor, In denen ein Autor die Worte so
gliicklich tauschend setzt, daf man dahinter die Erkenntnis
einer letzten Wahrheit vermuten konnte, wihrend es in-
dessen nur zufillig glickliche Worte sind, deren egenteil
leider seine Gedanken und Taten sonst ringsumher erweisen.

Die letzte Tonika ist erreicht. Der Harmoniengang
ist zu Ende, nicht aber noch das Melos, das in zarten
letzten Seufzern verfliefen will.

Es ist iiberans wichtig, sich hier der Taktgruppierung
aufs Deutlichste bewulit zu werden:

T. 86—87:T. 88—89;

T. 90:T. 91;

T. 92—93:T. 94—95:T. 96—97.

Die singulére Erscheinung der beiden einzeln gegen-
einandertretenden T. 90 wnd 91 erkldrt sich durch die
Mischung, wonach gerade der Ton: cis, der bei T. 92
das Signal zum letzten Aufschwung geben soll, vorher
gleichsam umsténdlich auf seine Eignung fiir diese Rolle
geprift wird: Da es in T. 89 noch: ¢ hief, wird eben
in den T. 90 und 91 die Frage, ob: cis oder: ¢, d. h, ob
Dur oder Moll kommen soll, ausgefochten; T. 92 ent-
scheidet fiir: cis und nun geht bei cresc. das letzte Spiel
des Motivs in Dur los.

Die Dupelordnung der -letzten Taktpaare erklirt,
weshalb auch der letzte Akkord die auf zwei Takten
ruhende synkopierte Form aufweist.

DaB der letzte Takt aber blos ein einziges Viertel
enthilt, héngt mit dem Viertel- Auftakt des Anfanges
zusammen, so dal der Auftakt zum 1. Takt und das letzte
Viertel des letzten Taktes (siehe bei Beethoven z. B. op. 2,
Nr. 2, 1. Satz; op. 10, Nr. 3, 1. Satz; op. 14, Nr. 2, Andante
usw., usw.) einander erginzend beantworten!

Wie immer begleitet Beethoven die Konstruktion auch
der allerletzten Taktgruppe erliuternd mit seinen dyna-
mischen Anweisungen; man sehe in T. 86: p und cresc., bel
T. 90 ein p dimin., bei T. 91 pp, bel T. 92 cresc.!

Fs mag nicht uninteressant sein zu erfahren, daf
Beethoven von T. 92 ab die Flgm der 1. H. ulsplungheh
80 notierte:

Fig. 82 EQ § 9
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Sehr bald muﬁte er abel dle Unmoglichkeit dieser Flgur
erkennen und korrigierte, wie es eben der Text zeigt.
Betrachtet man in T. 97 das 2. Viertel, so erh#lt man
das Bild einer Umkehrung des Auftaktes! Der Schiuf des
Satzes ist ein unvollkommener.

Der erste Satz geht unmittelbar in das nachfolgende
Prestissimo als den zweiten Satz iiber. Die Absicht beide
Sitze zun verbinden verdeutlichte Beethoven urspriinglich
dadurch, daf er zum letzten Akkord des ersten Satzes
ausdriicklich ein Pedal notierte, das Aufhebungszeichen
aber erst zn Beginn des Prestissimo! Ferner schrieb er
hinter dem den ersten Satz abschlieBenden Doppelstrich
ausdriicklich die Worte: ,attacca il prestissimo“. Nach-
triglich aber fiel es ihm ein, dasselbe Ziel mit Mitteln
anzustreben, die er wahrscheinlich fiir energischer und
verldfBlicher hielt. So streicht er mit Blei den Doppel-
strich am Schluff des ersten Satzes, ebenso die Worte
nattacca il prestissimo® und setzt endlich zu Beginn des
Prestissimo neben das von Haus aus vorgezeichnete Kreuz
fis noch drei Auflosungszeichen! Mit all’ dem hat nun
der Autor seinen Wunsch, den ersten und zweiten Satz
verbunden zu sehen, geniigend deutlich ausgesprochen.
In diesem Sinne bewdhrt sich also folgende Anmerkung
Biilows: ,Man gehe ohne viel Zogern sofort zum néchsten
Satze tiber. Diese Sonate verlangt wie op. 101 und 110
eine ununterbrochene Aufeinanderfolge ihrer einzelnen
Teile.“

Zum SchluB sei noch bemerkt, daf der Text des ersten
Satzes nach Beethovens und meiner Zihlung 99 Takte
enthélt, wogegen Riemann zur Summe von 102 Takten
gelangt, woran bei ihm die Z&hlung des Auftaktes, sowie
die oben nachgewiesenen Verstofie wider T. 15 und T. 65
Schuld tragen.

I1. Satz.

Prestissimo.

Trotz aller Gedringtheit darf man die Form auch des
II. Satzes als eine Sonatenform erkldren:

L. Themengruppe:

(dvei Teil- [*) r. 1-8
gedanken) ) I 9—24
c){V. ST, 25—28
Modulation: N.S.:T. 2932
I1. Gedanke: T. 33—56
II1. Gedanke: T. 57—69
Durchfithrung: T. 70—104
Reprise: T. 105177

Der organisch intensive Anschlufl des dritten an den
zweiten Gedanken konnte aber auch eventuell die Hypo-
these einer blos 4-teiligen Form (A;—B,: A,—B,) zulassen,
in welchem Falle freilich die T. 70—104 blos als Riick-
leitung zu gelten hitten.

Der erste Teilgedanke a) gliedert sich in 2><4 Takte:
Halbschluf in T. 4, vollkommener Ganzschiuf in T. 8. Die
Bogenartikulierung sédmtlicher Takte, und speziell auch die
Physiognomie des T. 3 bringt der Text genau so wie das
Aut. (Beziglich der eben in T. 3 nicht notierten Pausen
vgl. oben ad T. 9ff. des ersten Satzes)) Naturgemil regt
aber die Kiirze des nur allzu drastisch abgerundeten ersten
Teilgedankens die Fortsetzung an.

Der zweite Teilgedanke b) bezieht, was in kompo-
sitorischer Hinsicht dringend zu beachten ist, seine Kin-
heitswirkung hauptséchlich vom unwandelbaren Grund-
ton: H (Orgelpunkt), zerfillt aber nichtsdestoweniger in
2><8 Takte, Vorder- und Nachsatz: T. 9—16 und
T. 17—24; ‘obendrein stehen im Vordersatz 2 Gruppen
von je 4 Takten einander gegeniiber, welche Gliederung
dann auch im Nachsatz (mit einigen leicht erkennbaren
Zigen der 'Manigfaltigkeit versehen) zur Wiederholung
gebracht wird.

Die beiden Teilgedanken haben nun trotz ihrer ein-
fachen Konstruktion eine desto gréfiere Spannung bewirkt,
je stiirmischer sie sozusagen aufeinander gehduft wurden;
es ist damit so, als wiirde ein Redner seine Gedanken
zwar sehr einfach und kurz bilden, sie aber des Nachdrncks
halber sehr stirmisch nacheinander ausstofen. Vom Athem
eben dieses Sturmes getragen, behiilt daher auch noch der
dritte Teilgedanke ¢) dieselbe Konstruktion (4 zu 4 Takten)
bei; doch bringt dessen Nachsatz zugleich die Modulation.

Der konstruktiven Anlage geméf hat der Spieler vor
allem die Rapiditat der Teilgedanken im oben ausgefiihrten
Sinne zum Ausdruck zu bringen. Und nicht einmal durch
den unisono-Charakter der T.25—28 (beim 3.Teilgedanken)
darf er sich etwa zu einer breiteren Spielweise verfithren
lassen, da Beethoven erst spéter (I) bei den T. 29—32
eine entscheidende Tempo-Dehnung anregt.

Im besonderen lege man in Takt 1—2 bei der r. H.
Nachdruck blos auf die punktierten Viertel, um desto
leichter (mit fdlschendem p!) die nachfolgenden Achtel
spielen zu konnen, welche Leichtigkeit dann wieder dem
jeweilig nachfolgenden Druck zugute kommen wird. Bei
der 1. H. hat man um der marcato - Wirkung willen die
Werte der Tone fast ant die Hilfte zu reduzieren, dabei
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freilich jenen Anschlag voransgesetzt, der gleichwohl den
durch die Schreibart geforderten Wert vortiduscht.
Auffallend ist die Sorgfalt Beethovens, mit der er im
Aut. durch legato-Bogen (und auferdem auch durch legato-
Vermerke) die T.11—12, 15—16, 19—20, 23—24 gegen-
itber den anderen Takten desselben Teilgedankens aus-
zeichnet. Nicht minder sorgfiltig zeigt er sich darin,
daf er im Aut. sowohl in den T. 11—12, als in den
korrespondierenden T. 19—20 das cresc.-Zeichen jeweilig
bis zum Tone: g der Melodie, d. i. bis zum 4. bezw. 5. Achtel
tithrt; wie er denn ebenso gleichmiBig in T. 16 und 24 das
dim.-Zeichen unter dem 3. Achtel: fis der Melodie beginnen
148t. Auch diese dynamischen Vorschriften erfordern strik-
teste Erwiderung seitens des Spielers, d. h. ein wenn
noch so unmerkliches Innehalten genan an jenen Stellen,
bei denen die Zeichen —=Z und == zusammenstofBen.

Nachsatz des dritten Teilgedankens und Modulation
nach Hmoll. Auf die letztere Funktion weisen eigens hin:
in T.29 (1) der Vermerk ,un poco espressivo“, sowie in den
T. 31—32 die Zeichen —=—— ==, Auflerdem hat man
aus dem in T. 33 angebrachten Vermerk ,a tempo“ aunf
ein unmerkliches Dehnen in den zurfickliegenden T. 31—32
wohl von selbst zu schliefien!

Biilow hilt unglaublicherweise den 3. Teilgedanken
des 1. Gedankens schon fir den 2. Gedanken, fiir das
soeitenmotiv¥ (1), und bemerkt zu T. 25 ff.:  Dieses Seiten-
motiv darf nicht mit der fiir das Hauptmotiv erforderlichen
leidenschaftlichen Hast gespielt werden. Ohne wesentliche
Mafigung des Tempos mufl es doch wie eine beschwich-
tigende, mahnende Stimme aufgefaft werden. Ferner wird
vor Verkiirzung der Auftaktsachtel gewarnt. Welch’
schlechtes Lesen! So war ihm denn, wie man daraus ent-
nimmt, nicht einmal noch das Gesetz vertraut, daff von

einem ,Seitenmotiv“ nicht eher gesprochen werden darf, als

bis die Modulation wirklich eingetroffen!!

II. Gedanke. Nachdem die Modulation mit der *IV.in
Hmoll geschlossen, fingt der II. Gedanke mit der V. Stufe
an, Noch wirkt aber das bisher beobachtete Konstruktions-
Prinzip (4 zu 4, bezw. 8 zu 8 Takten) derart stark nach,
daff auch hier sich zunichst wieder der Zug zu demselben
Prinzip (siehe die 4 Takte 33-—36) bemerkbar macht, aber
ihre Erwiderung durch T.37—42 weist endlich zum ersten-
mal bereits eine Dehnung von 6 Takten auf.

Je karger der bisherige Harmoniengang (ausschlieflich
Wechsel von V. und I Stufe) gewesen, desto iippiger
gestaltet er sich (in Form einer Kette fallender und mit
Chromen versehener Quinten) in den T. 43—49:

Fig. 83.
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Das Motiv dieser Taktgruppe ist neu; dringend beachte
man iiberdies in T. 45 die Varietdt gegeniiber den Motiv-
fassungen der T. 43 und 47.

Von T. 49 ab geht es zur Kadenz, wobei aus den
Stufen VI"—*IT wiederum ein neues Motiv gewonnen wird!

Eine veridnderte Artikulierung eben des neuen Motivs
in T.55—b6 bewirkt endlich den Anschiuf an den letzten
(SchluB)-Gedanken: Der Bogen nimlich, der bis dahin die
ersten drei Tone zusammenfafte, wird nunmehr blos auf
die beiden ersten Tone beschrinkt, sodaf die nachfolgenden
zwei Tone deutlich von ihnen abgesondert erscheinen:
Fig. 34.
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Und eben damit wird ein neuer Samen des Schlufige-
dankens abgeschniirt und eine neue Zelle dem Beruf der
Fortpflanzung gewidmet!

Den soeben dargestellten Taktgruppen schmiegen sich
streng auch die dynamischen Zeichen, sie bedeutungsvoll
illustrierend, an: p in T.33 zn Beginn des II. Gedankens;
ferner — nach dem crese. in T. 35 ff. (T. 42 weist im Aut.
deutlich auch noch ein rfz auf!) — wieder ein p in T. 43
zul Beginn des neuen (gleichsam zweiten) Gedankenteils,
und endlich, wieder nach vorausgegangenem cresc., eben-
falls ein p in T. b1 zu Beginn des Kadenzmotivs.

Im selben Mafle, als die dynamischen Zeichen durch
die (#liederung des Inhaltes bedingt wurden, hat auch der
Vortrag sie zum Ausdruck zu bringen. KEin Koérper von
24 Takten, aus verschiedenen Gliedern zusammengesetzt,
bedarf nicht allein wegen der Linge, sondern auch schon der
Zusammensetzung halber, eines entsprechenden Wechsels
dynamischer Schattierungen. Im besonderen trage man
die T.33ff. bei aller Hast des Tempos dennoch mit Aus-
druck vor! In T. 39 ff. verbinde man mit dem sempre pit
cresc. eine Beschleunigung, die man aber in T. 42 beim
letzten Achtel durch eine Dehnung zuriickznerstatten hat.
Diese Dehnung - gibt zugleich dem forte die Moglichkeit,
sich inzwischen zu verziehen, wodurch das in T. 43 nach-
folgende piano sich so deutlich abhebt, als der Beginn
der neuen Taktgruppe es fordert. Ferner bringe man in
T.45 die Varietdt als solche zu Ehren, versiume indessen
dariiber nicht, simtliche portamenti bei den jeweilig letzten
Achteln der T. 44, 46 und 48 entsprechend auszudriicken.
Auch mit dem cresc. in den T. 49—50 verbinde man eine
Beschleunigung und sorge dafiir, daB der AnstoB des cresc.
gleichsam forthalle (vgl. 1.Satz, T. 73—75), noch bis hinein
in die Pausen des nichsten Taktes!

Im Gegensatz zu den T. 33—34 weisen die analogen
T. 37—38 bei der Oberstimme laut Aut. keine Synkopierung
auf. Der Grund davon ist der, da dort (in T. 33 und 34) die
Mittelstimme beim 4. Achtel anschligt, wihrend sie hier
(in T. 37 und 38) zum 4. Achtel eine Synkope aufweist. Leider
tiigen viele Ausgaben in den T.37—38 Synkopen auch der
Oberstimme bei (so: Org.-A., Bw., Klw., Pt.). Auferdem
treiben mehrere Ausgaben allerhand Unfug in bezug auf die
Artikuliernng der Bogen und Notierung der Grundténe. Zu
den unverzeihlichsten Fehlern zdhlt aber sicher Billows
eigenmichtige Verlingerung des Bogens in T. 55 auch
iiber das 1. Viertel des T. 56; damit beweist der Heraus-
geber, dafl er keine Ahnung von der Genialitit der Synthese
an dieser Stelle hatte.

Im Schlufigedanken stehen einander zunfichst vier und
finf Takte gegeniiber, T. 57—60:61—65; die letzte Kadenz
aber in T. 66—69 apostrophiert wieder die ersten vier
Takte. (Der Grund davon wird spiter ersichtlich gemacht
werden.)

Beim Vortrag der T. 57 ff achte man daraunf, in
den T. 57—58, bezw. 60—61 die Vierteltone mit nach-
folgenden Achtelpausen wirksam zur Unterscheidung zu
bringen gegeniiber den punktierten Vierteltonen der T.59 bis
60, bezw. 63—64. Es empfiehlt sich hierzu die ersteren
etwas schwicher, etwa mf vorzutragen, als wiirden sie auf
die nachfolgenden im wirklichen f zu spielenden Viertel
erst lauern; der volle Nachdruck der Kraft werde also
nur den letzteren zuteil, unbeschadet freilich dessen, daf
die marcato-Technik als solche auch bei den punktierten
Vierteln ein Abziehen der Hand von den Tasten noch vor
Vollendung des vollen Wertes fordert.

Mehr oder minder verschimt fiigen einige Heraus-
geber beim Baf der T. 68—69 Oktavenverstirkungen in
der Tiefe hinzu. Solche Verstirkungen hatte urspriinglich
im Aut. auch Beethoven selbst notiert, sie dann aber von:
1B ab wieder gestrichen; offenbar hat also auch er eine
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Weile etwas Ahnliches beabsichtigt, wie z. B. beim Baf
in den T. 59—61, wo eine grofiere Zahl von Oktaven ab-
lauft, bei deren letzter die Abschniirung einer Skala statt-
findet. Bald aber sah er seinen Irrtum ein und begriff
den Unterschied der beiden Situationen, der darin besteht,
daf die letzte Oktave des T. 69 nicht wieder (wie dort
in T. 61) zu einer Oktave in T. 70 hiniiberfihrt, und daf
»Tremolo® und ,,Oktavenverstirkung* viel zu verschiedene
Wirkangen sind, als daf sie einfach nur auf diese Weise
einander ablosen kénnten (s. spiter den Baf in T. 82 u. 83!).

Die Durchfiihrung bringt zunichst in der Art von
Engfithrungen Imitationen des (in der vorausgegangenen
Kadenz bereits vorbereiteten!) unteren Kontrapunktes aus
T.1—4 und zwar zum erstenmal wohlgemerkt im p und
legato. Die tiefere der beiden imitierenden Stimmen bringt
bel der r. H. das Motiv dreimal nacheinander (T. 70—73,
74—77 und 78-—81) und, indem der jeweilige Anschiuf
blos im Intervall der Sekunde erfolgt, ergibt sich zufolge
der Grundbeschaffenheit des Sekundganges im Motiv selbst
(sofern man n#mlich in T. 72, 76, 80 vom jeweilig
2. punktierten Viertel absieht, das hier fiir diese Frage
gar nicht in Betracht kommt) eine dreimalige Serie von
je vier fallenden Sekunden. Die Imitation bei der Ober-
stimme setzt im Intervall der Quart ein und gedeiht
ebenfalls dreimal (T. 72—75, 76—79 und 80—=83), nur
findet die 3. Imitation in T. 80 nicht mehr wie bis dahin
im Intervall der Quart (T. 72 und 76), sondern im In-
tervall der Oktave statt. Dieses fiir die Folge be-
deutsame Ereignis bedarf einer niheren Erklirung. Kine
strenge Nachbildung der voransgegangenen Imitations-
Technik hétte in T. 80 bei der Oberstimme — wegen
des Sekundanschlusses und der Imitation aus der Quart
(gegeniiber dem Ton: a der Unterstimme in T. 78) —
den Ton d' erfordert. Da inzwischen aber die Harmonie
eine Veranderung erfuhr — in T. 79 tritt mit Trugschluf-
wirkang (Emoll: V—VI) bereits die VI. Stute: C ein! —,
so mufite auch das Intervall, in dem die 3. Imitation der
Oberstimme einzusetzen hatte, dementsprechend gedndert
werden. Dazu empfahl sich das Intervall der Oktav, oder
was dasselbe, die Beibehaltung der Tonhdhe, die die Ober-
stimme kurz vorher in T. 76 bereits inne hatte, da nur
von diesem Ausgangspunkt aus, wie folgendes Bild zeigt:

Fig. 35a) Takt 76—79 Fig. 35b) Takt 80—83
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das Motiv a) eben jene Abwandlung b) erfahren konnte,
die vermbge des Kontrastes aunch der Ausdeutung der
C-Harmonie im Sinne einer iiber die Stufe als solche
hinaus gesteigerten Bedeutung am besten dienen konnte.
Nun stand Beethoven damit erst recht vor einem Dilemma.:
Sollte, da die Entfernung des: a' von der tieferen Stimme
in T. 80 zu grof war und eine Anniherung beider daher
im Interesse des wahren Klaviersatzes stattfinden mubte,
die Unterstimme hier der Oberstimme genihert werden
oder umgekehrt? Beethoven entscheidet sich dafiir, daf
zundchst die Oberstimme das Opfer bringe: Denn erstes
(Gebot war ihm, die beiden punktierten Viertel bei der
Unterstimme noch in derselben Oktave anzuschliefen, damit
ihre charakteristische Erscheinung nicht gefihrdet werde.
So zieht die Oberstimme in T. 80 eine Oktave tiefer, also
in die Nihe der Unterstimme. Im nachfolgenden Takt 81
aber, wo eine Fortsetzung in der Tiefe undenkbar war,
bringt umgekehrt die Unterstimme das Opfer und begibt
sich in die Hohe zur Oberstimme, die in ihre zusténdige
Oktave zuriickgekehrt ist. Diese beiderseitigen Konzessionen
der Stimmen brachten als endgiltiges Resultat aber auch
noch die Wirkung mit, daf die T. 81-—82 unwillkiirlich

U. E.

als eine Umkehrung der T. 79—80 (mit dem Unterschiede
von: as und a!) erscheinen und ein scheinbar neu. abge-
zogenes zweitaktiges Motiv vortduschen! Bedenkt man,
dall Ausgangspunkt der rhythmischen Operationen die
Viertaktigkeit des Durchfithrungs-Motivs gewesen, so wird
man in der Dreitaktigkeit der T. 78—80 (s. Unterstimme!)
und der Zweitaktigkeit der T.81—82 (Ober- und Unter-
stimme!) die Assoziation einer gleichsam in sich zusammen-
sinkenden Welt (der Imitationen) wahrnehmen!

Die Schreibart der 1. H. (deutlich so im Aut., in der
Org.-A. n.s.f) erinnert an die Schreibart Sebastian Bachs,
der durch einheitliche Funktion #hnlich gedeckten Tonen
zur optischen Verdeutlichung der Gemeinsamkeit aunch
einen gemeinsamen Balken zu geben pflegte. In jiingster
Zeit hat Brahms dieselbe Schreibweise wieder aufge-
nommen (vgl. Klavierkonzert D moll, Rhapsodien usw.).
Gerade fiir die Darstellung eines Tremolo ist Beethovens
Sechreibart durchaus zu empfehlen.

Eine Heldentat der Synthese ohnegleichen! Da in der
Reprise der Hauptgedanke dasselbe Motiv im Baf aufzu-
weisen hatte, das soeben in den Imitationen ge- und ver-
braucht wurde, so trug Beethoven begreiflicherweise Sorge
dafiir, daf noch in der Durchfithrung ein Kontrast dagegen
eintrete. Der letztere sollte niimlich einerseits — und zwar
im negativen Sinne — verhiiten, daf das verbranchte Motiv
unmittelbar zur Reprise selbst hiniiberfithre, und ander-
seits — im positiven Sinne — das Ohr fiir das in der
Reprise wiederkehrende Motiv frisch empfianglich machen.
Zu solchen Kontrastzwecken wihlte hier der Meister die
Technik der Umkehrung, d. h. das Motiv sollte noch in
der Durchfithrung von unten nach oben aufsteigend gezeigt
werden, damit der Kontrast der Richtung in der Reprise
den gewiinschten Effekt erzeuge! Ahnliches sahen wir
ja auch schon im 1. Satz, in der Durchfithrung von T. 21
bis 48. (Noch verwandter ist der Fall in der Fuge der
Héndel -Variationen von Brahms, wo in den T. 33—49
ebenfalls die Umkehrungstechnik bei den Einsitzen des
Themas und in den Zwischenspielen betrieben wird, nur
um die Wiederkunft der Norm mit desto empfinglicheren
und geschéirfteren Nerven feiern zu lassen!)

Nun zur néheren Ausfithrung des Planes:

Die tiefste Stimme ist es, der, wie folgendes Bild der
T. 83—96 zeigt:

Fig. 36

die Umkehrung der Sekundenreihe (vgl. oben ad T. 70—81)
anvertraut wurde. (Septspriinge stehen hier fiir Sekund-
anschlitsse, vgl. Bd. 1T* S. 199 {f).

Die Imitationen (Engfihrungen) kehren hier zwar
nicht mehr wieder, wohl aber wird in den T. 83—89
wohlgemerkt mindestens der Rhythmus ihrer Einsitze von
je zwel zu zwei Takten beibehalten:

So setzt nach zwei Takten, also im T. 85, eine zweite
hohere Stimme ein, die in T. 87 zum erstenmal die originale
Terzbiegung in plangemidfer Umkehrung bringt:

Fig. 37
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Eine solche Terzbiegung konnte man in T. 87 wohl auch
bei der tiefsten Stimme annehmen (wegen der genialen
Abwirtsstreichung der Halben s. Erklirung in Fig. 36!):

Fig. 38 - il >
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wenn es nicht noch richtiger wire, in den punktierten
Vierteln der T. 87—88 eine genial durchgefiithrte und
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motivierte klangliche Deckung des bevorstehenden Sept-
sprunges (5. den Pfeil in Fig. 38) zu sehen.

Wieder nach zwei Takten (in T. 87) tritt eine dritte,
und nach weiteren zwel Takten (in T. 89) eine vierte
Stimme ein.

Die Anordnung sémtlicher Stimmen von der Tiefe
zur Hohe, wie zugleich die Erweiterung des Stimmen-
Raumes bei T. 89:

Fig. 89
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zeigen deutlich Beethovens Plan, der dahin ging, eine
Vierstimmigkeit zu erwerben, um eben auf dieser Basis
die spiteren Evolutionen mit moglichst obligaten Stimmen
ausfihren zu konnen.

In dem T. 91 finden wir zum erstenmal auch bei der
tiefsten Stimme die Terzbiegung in der Umkehrung endlich
ganz unverhiillt! Und nun werden dadurch plétzlich alle
Ritsel der voransgegangenen Ereignisse vollig klar! Erst
jetzt und von hier aus riickblickend begreifen wir, weshalb
Beethoven in den T.78—82 die Struktur der Imitationen
fiber den Haufen warf und gleichsam ein Chaos schuf;
weshalb er ferner iiber die T. 83—86 zunédchst einen Nebel
(,suluna corda“!) breitete und ihnen so seltsam geisternde
Stimmen bei der r. H. entsteigen lief (die freilich in einer
anderen Beziehung das frithere Tremolo der 1. H. ersetzen
sollen); weshalb er endlich so lange (bis T. 91!) bei der
tiefsten Stimme die Terzwendung in der Umkehrung ver-
schwieg! All das galt eben nur dem einen Zweck, solange
als moglich die kiinstlerische Absicht noch in Dunkel zu
hiillen und das volle Bekenntnis zur Umkehrungs-Technik
der Spannung halber hinauszuschieben!

Nun zu den weiteren Ereignissen, die desto bedeut-
samer sind, je mehr sie im vollen Lichte bereits enthiillter
Pline liegen:

In den T. 89—92 tritt dem Bafl eine Umkehrung
beim Sopran entgegen, die aber ebendaher, wie man leicht
versteht, im Grunde nur die originale Fassung des Motivs
selbst bedeutet! In T. 93 holt der BaB — wohlgemerkt
hier bereits vom Tonikaton E ausgehend! — zur neuer-
lichen Motivbildung aus, doch siehe: im 3. Takte, also im
T.95, wendet der Bafi die Terz nicht mehr im Sinne der Um-
kehrung nach oben, sondern zum erstenmal, der urspriing-
lichen Fassung gemif, wieder nach unten (s. Fig. 36).
Somit stellt die Reihe der Bafiténe in den T. 93—96 im
Grunde eine Art Zwitter vor: Mit den ersten beiden punk-
tierten Halben verbleibt das Motiv noch im Banne der
Umkehrung, wihrend es in den beiden letzten Takten
zum Original zuriickstrebt. Inzwischen spiegelt sich auch
in dieser Zwitterbildung des Basses der Sopran durch eine
Umkehrung ab! (Die Taktreihe 93-—96 wird mit einer
Fermate tiber der II. Stufe: fis abgeschlossen.)

Die Umkehrung auch dieser beiden TLinien bringt
nun aber in den nachfolgenden T. 97-——100 wieder folgen-
des Ergebnis: Bei der tieferen Linie, die ja nach wie vor
die ausschlaggebende bleibt, ziehen die beiden ersten punk-
tierten Halben bereits abwirts, demnach so wie es dem
Original entspricht, wihrend der dritte und vierte Ton in
den T.99—100 (gleichsam die bdse Frucht der Wendung
des T. 95 mit sich schleppend!) noch in der Umkehrung
fortfahren. Als gélte es nun das Hindernis widerspenstiger
Toéne zu brechen, bemitht sich daher Beethoven in den
T.101--102 auch die beiden letzten Tone (gleich dem 1.und
2. Ton) ins Geleise des Originals zu bringen. Erst nach
dieser letzten Einprigung der urspriinglichen Gtangart er-
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obert sich endlich die BaBlinie gleichsam das Bewubtsein
der orlgmalen Fassung wieder und in der Tat reckt das
Original in T.105ff. bei der Reprise seine Glieder mit
aller Kraft so, wie sie ihm urspriinglich gewachsen sind!

Von T. 93 ab spielt sich lediglich der Wechsel der
I. und IL Stufe ab. Die letztere erh#lt hier einen Dur-
Dreiklang, wodurch der Schein einer Stufenfolge: IV—V
in Hmoll erweckt wird, umso mehr, als in T. 96, wie
gesagt, die Fermate just tiber der 1I. Stufe erscheint; doch
lehrt die Folge, besonders T, 102—105, daf es sich nur
um eine plagale Wendung: IT—I handelt. Gewif hitte
eine Konstruktion wie z. B. folgende:

0 ?_“T_F’LT“EL"FT—‘G._]
Fig. 40 55. = = £ ] usw.
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den Vorzng der Natiirlichkeit gehabt, doch ist darum die
plagale Wendung: II—I als solche nicht zu verkennen.
Auflerdem hat ja Beethoven die Wirkung des Plagalen
dadurch sicherzustellen gesucht, dab er den Weg von der
I. zur TI. Stufe mehrere Male hin- und zuriickgeht (T. 95,
96 und 97, 99, 100 und 101!), und so durfte er nach diesen
Exerzitien des Obhres verlangen, daf anch der letzte ent-
scheidende Schritt zur Tonika der Reprise hiniiber nur
als plagale Wendung: II*—I gehort werde! Dab die
IL. Stufe das Chroma bei der Terz annehmen mufite, war
indessen Notwendigkeit der Stimmftihrung: Es ging nicht
an, zumal in T. 96, den Charakter des verminderten Drei-
klanges (vgl. T. 94, 981) einzubekennen; ebensowenig konnte
an dieser Stelle der Terz-Quart-Akkord der V. Stufe ge-
bracht werden; da somit beide Arten den Grundton: fis zu
harmonisieren unmoglich waren, nahm Beethoven Zuflucht
zum Dreiklangs-Prinzip als dem ersten und letzten Prinzip
reinster Stimmfithrung (Bd. I. S. 209 ). Nach Sicher-
stellung der Wirkung dieses Dur-Dreiklanges auf der
IT. Stufe — T. 96—100 (ohne Quint!) — konnte er in den
T. 102—104 auch noch dieses wagen, ihn mit einer Neben-
notenerscheinung in T.103 zu belasten! Es ist klar, daB die
Terz: dis (statt: d) den Geist der Dominante geweckt hitte.
Daher ist vollig unzulinglich die Erklirung Bilow’s: ,Die
Dominante der Dominante ftritt in die Funktion der
letzteren ein. Das fehlende Zwischenglied mufl der Horer
sich gewissermafien hinzudenken. 1In einer {fritheren
Schaffensperiode wiirde der Autor vielleicht noch zwei
Takte eingeschaltet haben:
2 2
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Es bedarf keiner Auseinandersetzung, daf diese Einschal-
tung mit ihrer prosaischen Niichternheit den Reiz des
unvorbereiteten und deshalb so drastischen Wiedereintritts
des leidenschaftlichen Hauptmotivs auf der Tonica zer-
storen miibte. Da die Tonsprache eine der Wortsprache
vollkommen analoge Syntax hat — woriiber zurzeit leider
noch kein wissenschaftliches Lehrbuch existiert —, so
konnte man dementsprechend - die gegenwértige Analogie
wmit ,Anakoluth’ bezeichnen (Anakoluth, wortlich: Nicht-
folge — némlich eines erwarteten Nachsatzes). Anderer-
seits liefe sich auch von einer ,Aposiopesis’ reden.“

Fir den Vortrag fordert also die eben dargestellte
Konstruktion, da man durchaus der 1. H. (in T. 93—96!),
nicht aber der r. H. den Vorsprung des Ausdrucks gebe.

Mit T. 105 beginnt die Reprise. Der 2. Teilgedanke
entfallt, wird aber durch eine nachsatzartige Wiederholung
der T. 105 ff. ersetzt (Umkehrung)! Zum 3. Teilgedanken,
der somit hier an zweiter Stelle steht, gelangt Beethoven
durch den Stufengang: I—ITI—VI. In T.126: FVT (cis),
in T. 127: II®, T. 128: “II; hierauf Durchgang bis zur
Dominante in ’I‘ 130.
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In T. 124—125 habe ich die eigene Schreibart
Beethovens (Aut.) restituiert, die den Aufstieg der vier
Motiv-Einsétze (T. 124, 126, 128, 130) aus der Tiefe empor
zur Hohe optisch ungleich besser veranschaulicht, als die
in simtlichen Ausgaben an ihre Stelle gesetzte. Aus dem-
selben Grunde h#lt sich der Text auch in T. 128—129 an
die Original-Notierung des Aut.

Der iibrige Verlauf der Reprise ist analog dem des ersten
Teiles; nur beachte man die Abweichung bei den T. 145 {f.

Quinten-, Antiparallele“ bei den &uBersten Stimmen!

Noch einmal, gleichsam codamé&Big, wird im Baf} der
Schlufigedanke wiederholt, allerdings mit der sehr bedeut-
samen Modifikation, daB auch die ersten 4 Tone, gleich
den nachfolgenden, als bereits punktierte Viertel erscheinen!
So notiert und auBerdem ins p und legato geriickt er-
scheint der Gedanke gleichsam im letzten Winkel seines
urspriinglichen Trotzes endlich gebéndigt! Man kann da-
her, eben dieses Kontrastes halber, den letzten Gedanken
im Basse nicht genug legato spielen, zumal auf die Not-
wendigkeit eines legato auch noch der Kontrast hinweist,
den die letzten drei staccato-Viertel in T. 176—177 zeigen.
Im Aut. setzt Beethoven: p in T. 170 wohlgemerkt nur
unter die Bafnoten; desgleichen cresc. in T. 173 wieder
nur unter die Bafnoten, womit er eigens auf die Bedeutung
des Melos bei der 1. H. hinweist! Es ist bedauerlich, da8
diese Notierung, die ich im Text wieder aufgenommen
habe, nicht einmal mehr in die Org.-A. Hingang gefunden
hat. (InT. 171 notiert Beethoven fibrigens p ausdriicklich
auch fiir die rechte Hand.) Der Vortrag dieser Stelle ist
am besten so einzurichten, daf man zundchst im Tempo
etwas zariickhilt, um erst mit zonehmendem crese. eine
Beschleunigung zu verbinden und endlich die letzten drei
Akkorde gleichsam wegzuschleudern!

I11. Satz.

Andante molto cantabile ed espressivo.

Dem Scheine nach besteht das Thema aus 16 Takten,
in Wahrheit aber ang 32. FEntscheidend sind daftir die
Wiederholungen sowohl der T. 1—8 als der T. 9—16, die
Beethoven bei dem Thema selbst zwar nur durch Repe-
titionszeichen fordert, die aber, wie die Variationen bald
zeigen werden, in der Tat als ein organisch notwendiges
Element des Themas von vornherein gedacht wurden.

Vergleicht man die ersten zwei Viertel der Melodie
in T.1, 3,5, und 7 mit einander:

T
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so bemerkt man bei ihnen die unwandelbar gleichméifige
Tendenz zum Tone: el, die in T. 1 und 3 durch das Inter-
vall der Terz, in T.5 durch das einer Quint (urspriing-
lich der Skizze gemif auch das einer Terz, s. Nottebohm,
Beethoveniana, S. 461) und endlich in T. 7 wieder durch
ein Intervall der Terz (Sext = Umkehrung der Terz!)
ausgedriickt wird. Welche Schwierigkeit es aber bedeutet,
einen binnen 8 Takten nicht weniger als viermal mit so
programmatischer Eindringlichkeit wiederkehrenden Ton-
fall durch Variationen auszudrficken, kann nur derjenige
ermessen, der auf dem Gebiete der letzteren Form selbst
einige Erfahrungen gemacht hat.

AuBer dieser latenten kompositionstechnischen haftet
dem Thema noch eine zweite Gefahr an, die davon herriihrt,
daB die Harmonien in den T.1--8 die Wendung zur Do-
minante zweimal nehmen, obendrein in den fiir die Form-

bildung mit besonderer und prinzipieller Bedeutung in
Frage kommenden T. 4 und 8, wodurch aber die 8 Takte
von vornherein in zwei 4-taktige Gruppen zu zerfallen
drohen.

Aller dieser Schwierigkeiten war sich indessen auch
Beethoven bewult, wie es deutlich die Mittel zeigen,
deren er sich eigens zu dem Zwecke bedient, ihnen zu
begegnen: 1. die Anweisung eines cresc.-Zeichens in T.4—5,
das im selben Mafe, als es die Eroberung des 5. Taktes
vom 4. aus ermdglicht, nun anch die geistige Verkettung,
d. i. die Einheit simtlicher 8 Takte (vgl. ,IX. Sinf.“ S. 41)
erzwingt; und 2. der sehr ingenidse legato-Bogen, der von
der Mittelstimme der r. H. des T.4 hinfiber zum 1. Arpeggio-
ton des 5. Taktes fiihrt!

Auch den T. 9—16, die sich als Nachsatz der T. 1---8
darstellen, droht auns harmonischen Griinden ebenfalls die
Gefahr der Teilung in zweimal 4 Takte; da indessen in
T. 12 die III. Stufe (Schein-Modulation nach Gis-moll)
—- also doch mindestens nicht wieder die Dominante der
Tonart! — vorliegt, so ist die Gefahr eine geringere, wes-
halb denn auch das in T. 4 verwendete cresc.-Hilfsmittel
sich hier, in T. 12, als #iberfliissig erweist.

Um von einigen Kinzelheiten zu sprechen, sei zun-
néchst des Ornamentes in T. 6 gedacht. In den Beetho-
veniana von Nottebohm aus dem Jahre 1872 lesen wir
auf S.35—36: ,Spiter hat dann Beethoven genau fiber
dem dritten Viertel des sechsten Taktes eine Verzierung
dieses Taktviertels in ordentlichen Noten angebracht, so
daB der erste Teil des Themas ungeféihr so aussieht:

Fig. 43. Con molto sentimento ed espressivo.
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Die hinzugefiigten Noten sind etwas undeutlich geschrieben,
so daf man sie auch so:

Fig. 44. Fig. 45
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oder vielleicht auch anders lesen kann. Jedenfalls 146t
ihre Stellung und Schreibweise keinen Zweifel iibrig, da8
sie nur auf das dritte Taktviertel zu beziehen und mit
dem Eintritt desselben auszufithren sind.“

Fir den ersten Blick scheint die Skizze die end-
giltige Notiernng und deren Ausfithrung zu rechtfertigen.
Dennoch befand sich Nottebohm damit im Irrtum. Unter
allen Umsténden zeigt die Skizze doch nur einen ersten
oder mindestens vorldufigen Versuch, an dieser Stelle des
Themas zunéchst eine wirkliche Doppelschlags-Figur an-
zubringen. Zuletzt entschlieft sich aber Beethoven dazu,
eine vollig andere, von ihm selbst eben neu ersonnene
und durchaus originelle Manier zu setzen, die er, wie der
Text iibereinstimmend mit Aut. (auch rev. A. u. Orig.-A.)
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T.11-12,

T.14-16.

zeigt, in kleinen Noten ausschrieb. In der Tat war es
der vollig andere Ausdruck dieser Manier, der ilim ihre
Verwendung statt der bekannten Doppelschlagsmanier nahe-
legte: Welchen Sinn hé#tte es denn gehabt, hier beim
3. Viertel die Vorhaltsnatur eines wirklichen Doppelschlags
iiber: a hervorzukehren, wo doch dieser Ton blof den
Durchgang zwischen den Tonen: h und: gis vermittelt?
Dagegen bot ihm die neue Manier den Vorteil einer An-
tizipations-Wirkung, die hier eben fiir:

T A—
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stehend, ungleich mehr als die Vorhaltswirkung am Platze
war. Daraus entnimmt man zugleich den Grund, weshalb
Beethoven der Skizze schlieflich untren geworden und
weshalb man eben im Sinne der Antizipation die Figur
der kleinen Notchen vor dem 3. Viertel zu absolvieren hat.
Nun halte man aber diesem Resultat nicht etwa die ,Regel®
entgegen, daf alle mit kleinen Noten geschriebenen Orna-
mente allezeit nur von der nachfolgenden Hauptnote ab-
gezogen werden sollen; denn schon in meinem , Beitrag
zur Ornamentik® (IL Aufl, S. 71) habe ich dieses uralte
Ammenmérchen zuriickgewiesen und die Pointe (wenigstens
fiir den Bereich der Figuren, die, ohne ausgeschrieben
worden zu sein, auch noch in der Epoche nach Em. Bach
im Gebrauch geblieben) dahin gefaft, daff von allen ein-
schligigen Erscheinungen (,,Manieren®) nur diejenigen, die
einen Vorhalt anfweisen, also in letzter Linie doch nur die
Vorhalte selbst, von der nachfolgenden Note abgezogen
werden diirfen!

Das cresc.~Zeichen in T. 11 und 12 dehnt Beethoven
(Aut., rev. A. u. Org.-A.) noch iiber das 1. Viertel in T. 12
hinauns; da indessen die meisten anderen Ausgaben das dim.-
Zeichen schon beim 1. Viertel des T. 12 bringen, so sei
eigens darauf hingewiesen, dafl Beethoven ihnen gegeniiber
dennoch im Rechte bleibt. Denn wihrend die T.11 und 12
beim 1.Viertel Vorhilte aufweisen, die schon beim 2. Viertel
aufgelost werden, welche Auflosungen gem#B einer tief-
begriindeten uralten Regel wie folgt vorzutragen sind:
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weist T. 12 insofern eine Anderung auf, als nunmehr das
3.Viertel eine entscheidendere Rolle als in den beiden
vorausgegangenen Takten spielt. Auf T. 12 angewendet
hitte somit eine Ausfilhrung wie in T.10 und 11 das
3. Viertel: gis in ein vollig schiefes Licht gebracht und
daher mufite das cresc. — um der neuen und stdrkeren
Bedeutung des 3. Viertels willen! — um ein Viertel hinaus-
geschoben werden.

Nun sei endlich auf die auBerordentlich beredte Arti-
kulation der T.14—16 hingewiesen. — Im letzten Takte
des Themas, T. 16, hiite man sich, dem letzten Viertel
der 1. H. eine Verdoppelung in der tieferen Oktave
mitzugeben, die, um es schon hier zu sagen, eigens nur
fiir den Abschluff des ganzen Satzes reserviert wurde!

Den Vortrag wiinscht Beethoven im mezza voce, was
unter anderem auch schon mit der Ausdehnung der 16,
bezw. 32 Takte (vgl. ,IX.Sinf.“, 8.226) zusammenhingt. —
Im Aut. lautet die deutsche Uberschrift: ,Gesang mit
innigster Empfindung. — Wegen der in T. 5, 13 und 14
ausgeschriebenen Arpeggien siehe die Bemerkung oben
ad T. 9 des 1. Satzes. Und so sei denn zum Beschluf der
Spieler noch einmal ermahnt, mittels des cresc. in T. 4
und b die volle Einheit der T. 1-—8 herzustellen, denn nuor
g0 n#hert er sich dem sicher doch fiberlegeneren und
musikalischeren Instinkte des Meisters!

i
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In Bezug auf die nun folgenden Variationen als
(anzes bietet das Aut. unerwartet bedeutsame anthen-
tische Aufschliisse iiber Beethovens Plan dar, und ich
frene mich, sie hier zum erstenmal vermitteln und er-
ldutern zu konnen:

Zunéchst bezeichnet Beethoven die Variationen aus-
driicklich mit Zahlen; wihrend er aber die dem Thems
nachfolgenden Stiicke 1—4 deutlich mit dem Titel: Varia-
tionen und den Zahlen: 1—4 (also: Var. I, Var.II, Var.III,
Var. IV) versieht, vermeidet er dagegen ostentativ, auch
das vorletzte und letzte Stiick in gleicher Weise sowohl
mit dem Titel einer Var. itberhaupt als auch mit Zahlen,
also: Var. V und Var. VI zu bezeichnen.

Zeigt schon das soeben geschilderte Verfahren das
Bestreben nach einer genauen Gliederung der Variationen,
so teilt diese der Meister noch auferdem so deutlich in
Gruppen, daB dem Spieler wohl keinerlei subjektive Ingerenz
auf eine beliebig andere Gruppenbildung mehr zusteht. Und
zwar bedient er sich zur Verdeutlichung dieses Planes
bald des einfachen, bald des doppelten Taktstrichs am
Schluf der Variationen: Var.I erhilt einen Doppelstrich
am FEnde; dagegen bindet er die Variationen 2—4 zu einer
einzigen Gruppe, was darans hervorgeht, daf er Var. 2
und 3 nur mit einem einfachen Taktstrich begrenzt und
einen Doppelstrich wohlgemerkt erst wieder am Hnde
der 4. Var. setzt; ebenso werden endlich die beiden letzten
Stiicke (von Beethoven wie gesagt ohne Titel , Var.® und
ohme Zahl b und 6 hingestellt) aufs strengste wieder zu
einer eigenen und selbstindigen Gruppe verbunden, da
er zwischen ihnen keinen Doppelstrich aufrichtet. Solche
Gruppenbildungen beruhen in Variationen-Werken meistens
auf mehr oder minder deutlichen Zusammenhingen unter
den einzelnen Variationen und gehoren daher wesentlich
zur Variationen-Form, wie sie denn auch schon in dltesten
Variationen-Werken anzutreffen sind. (Wie sind doch z. B.
in Brahm’s-Héndel-Variationen die Zusammenhinge so ab-
sonderlich tief und versteckt!) Da es indessen zu weit
fithren wiirde, itber dieses Thema im Rahmen der vor-
liegenden Variationen ausfithrlich zu sprechen (was erst
in meinem ,Entwurf einer neuen Formenlehre“ geschehen
soll), so beschrénke ich mich hier blos darauf mitzuteilen,
dafl Beethoven die Gruppierung genau so angeordnet hat,
wie es eben mein Text zeigt. HEs bleibt mir nur zu
bedauern iibrig, daf mnicht einmal mehr die Org.-A. von
diesen Plinen Beethovens etwas wiedergibt. (Welche
Bewandtnis es aber in dieser Hingicht mit der rev. A.
hat, ist den Notizen Nottebohms leider nicht zu entnehmen,
da er darauf, wie auf so manches Andere, sein Augenmerk
gar nicht erst gerichtet zu haben scheint.)

Variation I. Die Wiederholung der T.1—8, bezw.
9—16 wird hier wie beim Thema einfach nur durch
Repetitions-Zeichen gefordert. -— Noch- deutlicher aber als
beim Thema wird bei der 1. Var. durch deren Struktur
die vom Autor beabsichtigte Geschlossenheit der T.1—8

‘und 9—16 erwiesen, so:

1. durch die auBerordentlich sangbare und daher eben
auch durchaus einheitliche melodische Linie (,,molto espres-
sivo“), als welche sich die 1. Var. reprisentiert: sodann:

2. durch den Baf in T. 4, der allein schon ein MiB-
verstdndnis, wie es beim Thema in T. 4 allenfalls noch
moglich gewesen wire, durchaus verhiiten muff; endlich:

3. durch die cresc-Anweisung wieder in T. 4 (und
auBerdem wohlgemerkt zum erstenmal auch in T. 12!) —
eine Anweisung, deren Sinn schon oben ad T. 4 des
Themas erortert wurde.

Darans entnehme man aber, daf eine treffende Modelie-
rung der Bablinie seitens des Vortragenden (vgl. ,,IX.Sinf.“,
S. 15—16) wohl das meiste zur Erzielung der Kinheits-
wirkung beizutragen haben wird!
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In den T. 9—16 lasse man sich durch die tiefere
Lage der jeweiligen 1. Viertel nicht desorientieren; viel-
mehr lautet der Bafigang im Grunde wie folgt:

Fig. 48. Fzgéﬁi‘f: — 9@@% usw.

Somit hat in den T.9—14 auch das 3. Viertel die Be-
deutong eines Stufenwechsels.

Nun noch einzelne Bemerkungen in der Reihenfolge
der Takte:

Die kleinen Vorschlige in T. 1 dieser Var. und des-
gleichen sidmtliche anderen kleinen Vorschlige (s. T. 3, 5,
9, 10, 11, 13 und 15 notiert Beethoven im Aunt. ausdriick-

lich mit ‘s, welche Notierung ich hier mit auch schon

deshalb beibehalten habe, weil sie mir ungleich mehr als
unser stereotypes: ¥ den Ausdruck anzuzeigen scheint.

Um mit dem marcato-Zeichen bei der 1. Halben in
T. 1 und desgleichen in T. 3, 5, 9, 10, 11 ausnahmsweise
mehr auszudriicken und zu fordern, als wir sonst damit
zu verbinden gewohnt sind, setzt Beethoven es konsequent
unter und nicht iber die Note: Er will hier, woriiber kein
Zweifel sein kann, einen blos mechanischen, trockenen
und fliichtigen Abzug der auf den Ton verwendeten Kraft
vermieden wissen und wiinscht vielmehr, daf der Ton
sich nur allmihlig verliere und sanft zum nachfolgenden
hiniibergleite!

T. 2 weist in Aut. und rev. A. beim 3. Viertel die
Notierung so auf, wie sie der Text zeigt. Alle anderen
Herausgeber dagegen bringen statt des 32tels ein 16t
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Beethovens Schreibart 146t sich nun folgendermafen er-
kliren: Der T.2 des Themas zeigt uns den Ton: h! der
Melodie in streng motivischer Bedeutung, da er mit dem
vorausgegangenen Viertel: dis? sich zur abwirts ge-
brochenen Terz: dis®-hit verbindet, die die ebenfalls abwérts
gebrochene Terz des T. 1: gis'-e! u. zw. im selben Rhyth-

mus: © fl erwidert. Dadurch aber, da§ die Var.I in T. 1
den Terzfall und Rhythmus #ndert (in einen Quintfall
und in ‘ | ), entfallt konsequenterweise anch fiir den 2. T.

der Var. die Verpflichtung, noch an der urspriinglichen
Form des Themas festzuhalten. Daher dehnt denn auch
Beethoven, dhnlich wie in T. 1 das erste Viertel zu einer
Halben, auch in T. 2 den zweiten Ton: dis® beinahe zu
einer Halben aus, wodurch aber der letzte Ton: h* blos
auf eine Antizipation oder ein blofes Ornament herabsinkt,
wie es etwa z. B. Chopin notiert hitte mit:
3

Fig. 50. Fﬁ%‘?‘“?ﬁ‘?ﬁfﬁh‘:
.JV 1

Gleichwohl bleibt es fraglich, ob selbst noch unter diesen
Umsténden der letzte Ton: h*' hier eine thematische
Beziehong, und zwar im Sinne einer Zugehorigkeit zur
Terz: dis? nicht dennoch unwillkiirlich hervorkehrt? Mit
anderen Worten: Ob in Erwiderung auf die Quint in T.1
oder in Erinnerung der Terz in T. 2 des Themas selbst,
stets wird der Horer dazu neigen, in T. 2 den Terzfall
thematisch zn horen! Dazu kommt noch folgendes: Mag
nimlich auch Beethoven ein 32t notiert haben, so wird
hier unser Ohr jederzeit dennoch stets ein 16%! horen,
w zw. weil es in Ermanglung differenzierterer Unter-
teilungen des 3. Viertels, also in Ermanglung eines Achtels
und 16t gerade die allerfernste Unterteilung eines
32tels ohne weiteres und sofort zu ergreifen nicht in der
Lage ist. Die natiirliche Progression der Unterteilungen
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zu brechen iibersteigt jedes Kiinstlers Kraft und selbst ein
Beethoven mufte hier scheitern! Daher wird das von
ihm notierte 32t allezeit wie ein 16! wirken, was aber
den Herausgeber der Pflicht nicht enthebt, der authen-
tischen Schreibart Beethovens zu folgen, die, wie ich oben
zeigte, der eigenen Begriindung nicht entbehrt.

Die Figur beim 3. Viertel des 3.T., die im Grunde von
emem Doppelschlag zwischen 2 Noten (vel. Btg. z Orn,
S. 7) herriihrt, schreibt Beethoven eigens um des andern
Ausdrucks Wﬂlen der in ihrer Abweichung vom letzteren
gelegen ist.
In T. 7 setzt Beethoven (Aut., rev. A)) die Mittel-
stimme 1 H. mit dem 3. Viertel: Cis im Intervall der Sept
(statt der Sekund) fort:

Fig. 51. Ei)‘fgg#g:gi:—?%
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wozu ihn der Gang der tiefsten Stimme genétigt hat.
Wenn nun dagegen so manche Herausgeber (G.-A[l], Bw.,
Klw. usw.) beim 3. Viertel plotzlich ein Viertelpause setzen
50 beweisen sie damit nur, daB ihnen die Natur des
Klaviersatzes weniger Vertraut war, als dem Meister.

In T. 9 u. 10 sehe man beim 2. und 3. Viertel der 1. H.
die Verstirkung der Melodie in Oktaven. In denselben
Takten setzt Beethoven (im Aut.) die Zeichen —= —
zwischen die beiden letzten Toéne des 3. Viertels — also
anders, als es fast simtliche Ausgaben nach ihm gebracht
haben — und zwar nicht etwa im Bestreben, von einem
schon an sich unangenehm genug dissonierenden Intervall

1ql 1el
ililssl, bezw. { i 18 abzuleiten, als viel-
mehr um eine zeitliche Dehnung hinter dem punktierten
Achtel einzufordern, was mit jenem Zeichen wohl am
schicklichsten ausgedriickt wird.

In T. 12 bildet das letzte Achtel eine Antizipation,
die als solche nun auch vorzutragen ist.

Die letzten T.13—16 weisen im spez1ellen jene subtlle
Figurierungs-Kunst auf, wie sie Beethoven in den Streich-
quartetten Op. 127, 131, 132, 135, in der IX. Sinfonie, in
den Klaviersonaten Op. 108, 110 und 111 zum Ausdruck
gebracht hat, — eine eigenartige Welt von Nebentonen
und Figurierungen, die, von einer iiberaus originellen
Artikulation bewegt, die tiefsinnigste Beredsamkeit ent-
falten. Nur in der Darstellung des Kampfes zwischen der
Artikulation nnd einer gerade auf die schwachen 16%l
zuriickgedringten melodischen Linie besteht der wahre
Vortrag dieser Takte! Mit anderen Worten: Man steht hier
vor der Aufgabe, die punktierten Achtel nicht nur wegen
ihres groferen Wertes, sondern auch wegen der Bindung
durch gréferen Druck vor den 162 auszuzeichnen; gleich-
wohl aber hat man eigens auch noch darauf bedacht zu
sein, mit einem in Worten nicht niher zu deffinierenden
Anschlag just aunch die 16! — eben die Triger der
melodischen Linie! — zu bedenken.

In T. 15 und 16 Bogenartikulation im Text nach dem
Aut.; Artikulation, Fingersatz und Anschlag iibernehmen
hier die Aufgabe, zu veranschaulichen, wie gleichsam der
Atem bei den 16t (das legato!) zu schwach ist, um
das Ziel der Achtel, zu denen sie doch sichtlich streben,
ganz zu erreichen! — In T. 16 bringe man auBerdem die
Antizipation des letzten Achtels voll zu Ehren.

Variation II. Die Wiederholung der T.1—8 und
9—16 wird hier nicht mehr durch Repetitionszeichen ge-
fordert, sondern zum ersten mal in verdnderter Art aus-
komponiert. Dadurch wird aber nicht nur das Wieder-
holungsprinzip aus dem rein Mechanischen erlost und
vergeistigt, sondern sogar der Schein, freilich aber nur
der Schein zweier Variationen erzeugt.
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Ohneweiteres ist die melodische Linie des Themas
bei den Figuriernngen der r. H. zu erkennen und zu
verfolgen. Man beachte aber dringend das System der
Brechungen: Teils werden sie wie in T. 1 und 2 hemiolen-
artig, d. i. dreimal zu 2 Vierteln:

Vl\-'?/ \;/2\3

teils aber, wie in T.3 und 4, nach folgendem Schema:
| 3 1 3
2 2
ausgefithrt. (Man braucht nur in den T. 3 und 4 das

Schema der T.1 und 2 zu versuchen, um sich von dessen
Nichtanwendbarkeit selbst zu tiberzeugen.)

Bis auf die kleinen Verschiebungen in T.5 und 6
gibt aber auch die 1. H. den Bafigang des Themas (mit
auch den Durchgang in T. 4!) aufs strengste wieder,
welcher Tatsache denn auch mein Fingersatz Rechnung
zu tragen sucht!

In T. 5 gibt die fallende Quint des 2. und 3. Sech-
zehntels bei der r. H. genan die an der analogen Stelle
des Themas fallende Quintwendung wieder! Nachstehender
Aufrif der T. 5—8 mag die Figurierungs- Technlk des

Meisters verdeutlichen:
SeE il

Fig. 52
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In T. 7 und 8 beachte mcm dle enharmonische Ver-
wechslung: b statt: ais (B dur: IV 7—F dur: V7), die hier
deswegen erforderlich wurde, weil' beim 1. Viertel des
T. 8 ein Durchgang zwischen: e und g zu beschreiten war;
als solcher fungiert hier nun — im Sinne gleichsam einer
V. Stufe aus F dur! — eben: £ (statt fis), ohne aber die
E dur-Tonart zn gefihrden!

Dafl der Schitler die soeben dargestellten Zusammen-
hiénge zwischen Variation und Thema deutlich selbst
im Bewufitsein zu tragen hat, versteht sich von selbst;
doch darf er sich darum nicht verleiten lassen, sie noch
durch den Vortrag besonders stark zu unterstreichen, nur
um die eigene Erkenntnis derselben auch dem Zuhorer
vermitteln zu wollen. Denn téte er’s selbst, so wiirde
es ihm gleichwohl niemals gelingen, dem Zuhorer solchen
Dienst zu erweisen, wenn dieser sich nm die Erkenntnis
nicht eben schon frither selbst bemitht hétte; im letzteren
Falle ist alle Mithe sicher vergebens und kein noch so
drastisches Servieren von entscheidenden Tonen, die aus
den Figuren herausgezupft werden, kann ihn je zom
Ziele fithren. Daher erfiillle der Spieler seine Pflicht nur
gegeniiber dem Werk allein, unbekiimmert darum, ob
und wieviel der Zuhorer davon wei. Als irrefithrend ist
somit die Bemerkung Biillows zu bezeichnen: ,Die sehr
treu reproduzierten Lineamente des Themas im ersten
Teile dieser ,Doppelvariation’, wie Herr v. Lenz sie richtig
bezeichnet, miissen bei aller spielenden Leichtigkeit des
Anschlags deutlich in das Ohr fallen. Auf einen empfin-
dungsvollen Vortrag wird die Nebenstudie, diese 8 Takte
8/,-Takt als 12 Takte 2/,-Takt zu iiben, von ersprieflichem
Einflusse sein.“ Will damit Biillow den Zuhorern gar ernst-
lich vorschreiben, die Lineamente horen — zu miissen?
Wie konnte er denn dieses Resultat erzwingen? Wemn
aber nicht, war es nicht ein Unsinn, dem Spieler die
Sorge dafiir aufzutragen? Daher wiederhole ich: Nur um
den Zuhérer zu einer Leistung zu verhalten, zu der er
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ja nicht gezwungen werden kaun — ultra posse nemo
Vortrag

niemals zerstoren. v

In T. 4 beachte man die cresc.-Anweisung, vgl. T. 4
des Themas und der 1. Var. (s. 0.)!

Nur zu deutlich verraten die Fingersitze dieser Var,
bei Bw. Klw,Rk., Rm. usw., daB ihnen der Sinn der
Figurierungen und besonders der des Basses gar nicht
vertraut war.

Die Wiederholung der T. 1—8, von mir statt fort-
laufend mit: 9—16 entsprechender mit [1—8] bezeichnet,
bringt, wie ich schon oben sagte, ein neues Motiv. Uber
dem ruhenden Bafton: h, T. [1—7], und bei sparsamstem
Stufenverbrauch erfolgen Takt um Takt, je eine Sekunde
héher, 4 Einsétze des Motivs (T. [1 4])

a

Fig. 53. E% A e ‘7“1—“]“::'1—{—‘1_-1“‘]‘

——a—c—u—l-d—c -S—g—

Da das Motiv aber zweitaktig ist, so gewinnen dadurch
die Einsétze zugleich den Charakter von Engfithrungen.
Die Imitationen von Takt zu Takt sind hier ideell durch-
aus nicht etwa nur an zwei ,obligate“ Stimmen zu binden;
d. h. der Spieler hat es nicht nétig, beim 3. (bezw. 4.) Einsatz
wieder diejenige Stimme anzunehmen, die den 1. (bezw. 2.)
HEinsatz hatte, vielmehr sind im Sinne eines richtig ver-
standenen Klaviersatzes eventuell soviele Stimmen anzu-
erkennen, als eben Einsétze da sind. — Im Grunde wieder-
holen dann auch die T. [5—6] das Motiv der T. [1—2],
nur mit dem Unterschied, daB in den T. [6—6] die
Linie von Nebennoten durchzittert ist und die Engfithrung
entfillt. _

Dem Thema gegeniiber bietet die Wiederholung,
T. [1—8], insofern ein freieres Variationsbild, als sie den
Harmoniengang der T. 1—8 blos auf den Stufenwechsel
I—V reduziert, der allerdings streng genommen auch
schon beim Thema selbst (in T. 1—6) als dessen eigent-
licher harmonischer Kern deutlich wahrzunehmen war.

T. [7—8] differieren in bezug auf den Harmoniengang
von den T.7—8 und dadurch ist statt: f neuerdings der
streng diatonale Durchgang: fis (vgl. Var. I) moglich
geworden.

Die Konstruktion der Wiederholung und insbesondere
der liegenbleibende Baf machen ein cresc. im 4. Takt im
selben MaBe tiberfliissig, als sie die Gefahr einer Zwei-
teilung der T.[1—8] von Haus aus hintertreiben.

Der 2. Teil der Var, T.9—16, greift auf die Fign-
rierung der T. 1—8, speziell auf das Schema der T. 3—4
zuriick. Die Nachbildung des Themas ist, trotz zahlreicher
Varietiten sowohl bei der Melodie selbst, als bei der
tiefsten Linie, genau zu verfolgen.

In T.12 versiume man nicht das decresc., das auch
hier wie beim Thema wohlgemerkt erst beim 3. Viertel
erscheint, und desgleichen die Antizipation beim letzten
16%! zn berticksichtigen.

L. H. nicht: cis sondern deutlich: cisis im Aunt.!
Die Wiederholung des 2. Teils T. [9—16] setzt die

Motivbildungen von T.[1—8] fort.
Das Unisono in T.[9] ist wie folgt zn horen:

Fig. b4 bezw.: Fig 55 oder Fig. 56.

1/\ S | :
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Im Grunde hegt also hler nur ein simpler Durchgang vor,
der aber freilich, so wie ihn Beethoven inszeniert, schon
durch die ungewohnte Erscheinung weniger fixen Musikern
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T. [1-8].
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T. 12,

T. 16.

T.[9-16].



T, [1-8].

T. 9 ff.

T.[9-16}.
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Respekt einfloft und sie irrefilhrt. In Billows Ausgabe
lautet die diesbeziigliche Anmerkung: ,Die zu Grunde
liegende latente’ Harmonie ist der Hmoll-Sextakkord und
der richtige Vortrag des Taktes hiingt von dem Heraus-
empfinden dieser Harmonie ab.“ So gelangt denn auch
Billow zu dem Ergebnis eines 6-Akkords iiber: d, jedoch
ist es ihm in Anbetracht des Durchgangscharakters noch
durchaus nicht erlaubt gewesen, hier schon von einem
~Hmoll-6-Akkord“ zu sprechen, wo doch weder von einer
selbstiindigen Stufe, noch von: Hmoll iiberhaupt die Rede
sein kann!

In T. [12] ist das 6. Achtel eine Antizipation und
nicht schon I. Stufe. — T. [13—16] wiederholen die Art
der T.[6—8]. — In T. [14] erscheint der Akkord des ersten
16tls heim 3. Viertel der 1. H. (nach Aut. und rev. A)
wohlgemerkt ohne: a, und zwar mit Rilcksicht auf den
Sept - Durchgang bei der r. H.! Ausfithrliches . iiber die
besondere Delikatesse dieser Stimmfithrung wird bei #hn-
lichem Anla$ in den Erlduterungen zu des Meisters op. 110
gesagt werden.

9

Variation III verdndert die Taktart in */,. Auch
bei ihr sind wie bei der 2. Var. die Wiederholungen aus-
komponiert.

Die Harmonien bewegen sich ausschliefilich zwischen
Tonika und Dominante; vgl. dazu Var. II, T. [1--6]. Der
Baf gibt das charakteristische Terzmotiv wieder:

P,
Fig. 57. @9 ﬁg—rq_—f—*-J——f— ijc—————ﬁ—%
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Dadurch, daf dle T H— 8 emfach nur die Umkehrung
der T.1—4 brmgen wird der Spieler verleitet, in den
T. 1—4 der Var. die Nachbildung schon der gesamten
T. 1—8 des Themas und in den T. 5—8 die Wiederholung
der ganzen Taktsumme T.1 -8 zu erblicken. Vor diesem
Trrtum sei man daher gewarnt und bleibe stets dessen
eingedenk, daf auch bei der 3. Var. allemal 8 Takte je
8 Takten des Themas entsprechen! Die Verénderungen in
T. 8 gegeniiber T. 4 gehen auf Rechnung des Basses.

Die Wiederholung, T. [1— 8], bescheidet sich mit einer
unbedeutenden Variante bei den 16%™ und der Einfiigung
von Durchgiingen bei den Achteln.

Die Technik des 1. Teils wird nun anch aunf den
2. Teil der Var. iibertragen, obwohl streng genommen die
Bedingungen hier andere geworden und beinahe so be-
schaffen sind, daB sie der Ubertragung widerstreben. So
filhrt also in den T.9 —12 zuerst wieder die 1. H. die 16%},
bis in T. 13 die r. H. sie iibernimmt, wihrend die Achtel
in den T. 9—12 bei der r. H. und dann in T. 13—16 um-
gekehrt bei der 1. H. sich befinden. Gerade der Umstand

.aber, daB die soeben erwihnten Achtel der T. 9—16 die

Melodie fithren und daher organischer zueinander gehdren,
als die Kontrapunkte in den T. 1—8, erklirt es nun,
weshalb ich oben von einer etwas kiinstlichen Adaptierung
der Technik des 1. Teiles auf den zweiten sprach.

T. 12 bringt beim 4. Achtel statt eines Achtels (wie
bis dahin) plotzlich einen Akkord. Darin &ufert sich
genialster Tonsinn: Eigens hat hier Beethoven die tiefere
Oktave mitgegriffen, nur um das Ohr schon von vornherein
auf die kleine Oktave einzustellen, in der sich bei den nach-
folgenden Takten die Achtel zu bewegen haben werden!
Somit bildet die hinzugefiigte tiefere Oktave den Ubergang
von der eingestrichenen zur kleinen Oktave, die sonst —
weil unvermittelt — allzu krass voneinander abstechen
wiirden! (Vgl. ,IX. Sinf.“, S. 39, 106—107 usw.)

Die Wiederholung des 2. Teiles, T. [9 - 16], bringt
eine umgekehrte Anordnung, wodurch sich der Zusammen-
stoB der 16t bei T. 16 und T. [9] von selbst erklért.
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Beim Vortrag dieser Var. halte man vor allem fest
an der Einteilung derselben in blos viermal je 8 Takte
und vermeide daher umgekehrt achtmal je 4 Takte zu
unterstreichen. Mit anderen Worten: Man spiele die je-
weiligen Umkehrungen und Uberginge der 16t mit Be-
wubtsein nur als Bestandteile derselben Einheiten und
nicht als selbsténdige Teile! Auch darf man das Tempo
beim Vortrag nicht iiberhasten; man bedenke doch, daB
der Kontrast zwischen der 16%-Bewegung dieser Var.
und der nachfolgenden schon aus dem Grunde nicht allzu
groff sein darf, weil die beiden Variationen, wie ich schon
oben sagte, miteinander verbunden sind!

In bezug auf die Dynamik beachte man folgende
Gegenitberstellung: Die T. 1—8 weisen ein f mit je 2 sf-
Spitzen in T. 4 und 8 auf; dagegen beginnt T. [1] mit p,
das durch ein unmittelbar folgendes cresc. zum fin T. [4]
(analoge Nuancierung in den T. [ —8]) gesteigert wird;
und wieder mit p beginnt T. 9, jedoch folgt hier das
cresc. nicht mehr wie in T.[1] unmittelbar, sondern erst
nach 3 Takten, also in T. 12 (vgl. Var. 1!), worauf dann
freilich das f die allgemeine Herrschaft iiber die T. 13—16
(analog in den T. [12—16]) antritt. Zum p des T. [9] fithrt
ein === Zeichen in T. 16 zurtick, das auch im T. [16]
an analoger Stelle zu finden ist.

Sinnreich sondert Beethoven im Aut. das letzte Achtel
des T. 16 von den vorausgegangenen Achteln ab!

Variation IV. Hier stellen sich wieder die Repe-
titionszeichen wie beim Thema ein. Auflerdem kehrt die
Var. zur urspriinglichen Taktart zuriick, die sie allerdings
nicht mit %/;,, sondern mit °/; notiert. Diese Riickkehr
der Taktart will hier aber mehr als blos rein duBerlich
genommen werden, denn in ihrem Zeichen soll zugleich
auch in bezug auf das Tempo eine moglichst starke An-
ndherung der Var. an das Thema stattfinden. Indem
nimlich Beethoven: ,Un poco meno andante, cid &: un
poco pitt adagio come il tema. Ktwas langsamer als das
Thema“ schreibt, wiinscht er ausdriicklich, da je ein Takt
der Var. nur ,etwas“ weniger langsam, als je ein Takt
des Themas genommen werde!! Eben dieses veranlafit mich,
der Bequemlichkeit halber bei der folgenden Analyse statt
von ?°/; eben nur von 3/, zu sprechen, die dann freilich
als Achtel-Triolen zu betrachten sind.

Diese Vorsicht des Meisters hat sich bis auf den
heutigen Tag leider als vergeblich erwiesen; denn wie
die Erfahrung aus den Konzertsilen lehrt, gefallen sich
die Spieler vor allem darin, der lieblichen 16%!-Figur
zu huldigen und zwar so innig, dafi sie dariiber die ganze
FKinheit der 8 Takte aus dem Auge verlieren und im
Grunde nur achtmal ein und denselben Takt spielen! Nun
denn, Hingabe und Verziickung in Ehren, aber man unter-
schitze dieselben Ingredienzien der Seele doch auch bei
Beethoven nicht, weil (oder: trotzdem?) er mit ihnen einen
weiteren Blick, eine organisatorisch bew#hrtere Kraft ver-
band! Als besonderes Kennzeichen der letzteren sehen
wir doch wieder die cresc.-Anweisung in T. 5 (1), die iber
alle so reichliche 16*-Bewegung hinaus den inneren Blick
des Spielers gleichsam von der Gegenwart loslosen will,
um ihm die Zukunft erobern zu helfen. Es lerne daher
der Spieler auf den Genuf jedes einzelnen Taktes fiir sich
verzichten und sein Gefiithl gleichsam so dehnen, dal es
die gesamte Einheit der T. 1—8 als solche umfasse! Zu
demselben Ergebnis fiithrt ja iibrigens aunch schon die Art
der hier verwendeten Figurierung, denn kaum gibt es,
vom Ausdruck freilich abgesehen, etwas Einfacheres alg
das Motiv und den Harmoniengang dieser Variation.
Namentlich der Harmoniengang spiegelt die Kinfachheit
der harmonischen Konstruktion anch des Themas (vgl. oben
Var. II, 1II) wieder und bildet so die geheimste Ver-
bindung zwischen beiden, das ist jenes Etwas, das die
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T. 4-5.

Variation zum Geistesprossen des Themas macht. Was die
Folge der Einsitze betrifft s. oben Var. IT, T. [L—8]; daher
gebe sich anch hier der Spieler den einzelnen Kinsitzen
als gleichsam verschiedenen Instrumenten-Charakteren hin.
Besonders sind die beiden letzten Hinsiitze in T. 5 und 6
gegeneinander abzuheben, da sonst die tiefe Lage die
Unterscheidung beider nur allzu leicht beeintrichtigen
kénnte. An den letzten, 6. Kinsatz, schliefit sich in T.7
unmittelbar eine Fortsetzung an, die ausschlieflich vom
letzten Motivteil des Kinsatzes bestritten wird. Um ihr
den Charakter einer organischen Fortsetzung zu sichern,
setzt Beethoven in T. 7 das dimin. nicht schon beim
2. Viertel, sondern nach vollzogenem Anschluf eigens erst
beim 3. Viertel! Fben bei dem 3. Viertel treten wir in
die #IV. Stufe ein, die eine Alterierung der Terz: cis nach: ¢
erfihrt; wegen der Auskomponierung dieses Klanges und
des darauf gegriindeten Durchgangs: f (statt: fis), vgl. oben
Var. I, T. 7—8.

Zu weiteren und griindlichen Aufschliissen iiber die
Technik dieser Var., deren Text ja den meisten Heraus-
gebern so unendliche Schwierigkeiten gemacht hat, gibt
mir die nachstehende Rechtfertigung des Textes, wie ich
ihn gebracht habe, willkommene Gelegenheit. Ich will mich
dabei an die Ordnung der Takte halten:

So habe ich mich in bezug auf die Notierung der Ein-
sétze als der hoheren und tieferen Stimmen genau nach dem
Aut. gerichtet, da ich eine solche Notierung. zumal in einer
Situation wie der vorliegenden, prinzipiell fiir orientieren-
der als die in den verschiedenen Ausgaben verwendete halte.

Zwischen dem letzten 16%! des 2. Viertels: gis und
dem nachfolgenden punktierten Viertel: gis hat nach Aut.
und Org.-A. kein Bogen zu stehen! Da das punktierte
Viertel den Einsatz der 3. Stimme bedeuten konnte, so
wére es eben nur in Ordnung, wenn die Synkopierung, die
die meisten Ausgaben aus Eigenem hinzufiigen, wegbliebe.
Jedoch koénnte der Gesichtspunkt eines portamento (vgl
Bd. 1T, 8. 126) hier auch eine Bindung rechtfertigen.
Daher mag der Bogen als zweifelbaft erklirt werden.

In T. 3 notiert Beethoven das erste: e* der r. H. als
ein Achtel, wo ihm doch im Grunde genommen ein Viertel-
wert mit nachfolgender Achtelpause gebiihrt hitte (s. in
T.1 das 3. Viertel: H bei der 1. H,, in T. 2 das 2. Viertel: H
und das 3. Viertel: ;H ebenfalls bei der 1. H. usf). Einer
solchen Reduktion des Viertelwertes auf blos ein Achtel
begegnen wir in der Folge noch 6fter, und gerade in bezug
auf sie herrscht die grofite Verwirrung bei den Heraus-
gebern. Als Grundsatz der Beethoven’schen Notierung sei
daher folgendes klargestellt: Nur im Falle einer Kollision
mit einer benachbarten Stimme reduziert Beethoven (u. zw.
aus rein klavieristischen Griinden) den Viertelwert auf
ein Achtel, wihrend er, von Fliichtigkeit in der Notierung
abgesehen, zum Viertelwert sofort zurtickkehrt, sobald
keine solche Kollision mehr vorliegt. So sind von jeg-
licher Kollision frei: in T. 2 und 4 das 2. Viertel bei der
1. H, in T. 6 das 1. Viertel bei der r. H,, wihrend Kolli-
sionen stattfinden: in T. 3 beim 1. Viertel (e bei der r. H.
und dasselbe e als 3. Sechzehntel bei der 1. H.), im T. 5
beim 3. Viertel der r. H. Mit der Reduktion des Viertels
auf ein Achtel geht aber bei Beethoven meistens auch die
Schreibpraxis einher, A chtelpansen gar nicht erst znnotieren!

Die T. 4 und 5 bindet Beethoven in ganz eigentiim-
licher und gleichsam vergeistigter Weise durch einen
Bogen, der bei der 1. H. das 3. Viertel des 4. und das
1. Viertel des 5. Taktes umfaft!

In T. 6 gilt die Sorge der Herausgeber den Fragen,
erstens: ob das 1. Achtel des 2. Viertels bei der 1. H.: dis
oder: h zu lauten habe, und zweitens: ob, wenn dis, auch
noch eine Synkopierung anzunehmen sei? Die erste Frage

hétte schicklicherweise fiberhaupt niemals eine sein diirfen;
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denn wer sich auf die Reize invertiver Auskomponierung
eines Klanges verstebt (die ja selbst in den schlichtesten
Kompositionen nicht fehlt), begreift, dal nicht schon zu
Beginn des 2. Achtels mit einem so plump ausplauschen-
den: h dem Grundton der Harmonie, eben dem Iletzten
Achtel: h desselben Taktes, priludiert werden durfte.
Sehen wir doch gleich auch im nachfolgenden T. 7 bei
der L. H. innerhalb des Tonika-Dreiklangs ein &hnliches
Absteigen bis zum Grundton: e, der sich als letzter Ton
der Reihe erst beim 3. Achtel des 2. Viertels vorfindet.
Vgl Bd. 1, 8. 47, und z. B. bei S. Bach, Wohltemp.-Klavier,
Praeludium Cismoll, T. 30—31:

Fig. 58.
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Ubrigens verzeichnet das Aut. den Ton: dis aufs aller-
deutlichste!
Was die Synkopierung anlangt, so ist diese schon auf
Grund der Notierung der Achtel, wie sie nach dem Aut.

‘mein Text wiedergibt, anzunehmen. Offenbar vindiziert hier

Beethovens Schreibart dem 1. und 2. Achtel des 2. Viertels
die Rolle eines Vorhaltes samt dessen Auflosung. Ferner
ithersehe man nicht, daf im Gegensatz zu den analogen
Stellen des jeweilig 1. Viertels in T. 2 und 4, die das: e
als ein punktiertes Viertel zeigen, zum erstenmal hier in
T. 6 der Ton: e unpunktiert erscheint und daher eben
schon frither: dis erreicht, womit zweifellos schon von
vornherein eine Synkopierung verbunden gedacht sein
mufte. Auch wiirde schliefilich das Aufeinanderschlagen
beider Tone in der Tiefe die Wirkung des 6. Kinsatzes
beeintriichtigen!

Beim 2. Viertel des T. 7 treten (nach Aut. u. rev. A.)
Motiv und Kontrapunkt einander eigens wieder néher,
wodurch ein stilvoller Ubergang zur normalen Lage des
3. Viertels geschaffen wird! Falsch ist daher in vielen
Ausgaben das Oktav-Zeichen beim 2. Viertel der r. H., das
offenbar von der Org.-A. iibernommen wurde.

In T. 8 steigert Billow das erste 16%! bei der r. H.
auf eigene Rechnung zu einem punktierten Viertel. Dieses
ist aber unzulissig: denn mag nun auch der Spieler das
zitierte 16%1 um der notwendigen legatissimo-Wirkung
willen, aus Eigenem iiber die vorgeschriebene Dauer hinaus
liegen lassen, so darf gleichwohl dieses rein klavieristische
Mittel in einer Ausgabe (s. 0.) nicht schon fiir eine wirk-
lich ,obligate“ Stimme ausgegeben werden.

Viel strenger als der 1. Teil hilt sich an das Thema
der zweite, u. zw. sowohl in bezug auf die Nachbildung
der melodischen Linie, als den Harmoniengang. Die Ver-
bindung der T.11—13 erfolgt auch hier, wie schon frither
bei der 1. und 3.Var, auf der Basis eines cresc., nur daf
dessen Ausdruck, wie folgendes Bild zeigt:

Fig. 59
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durch marcato- und sf-Akzente zn ungleich griofierer Inten-
sitdt gesteigert wird. Denn gerade das Aufpeitschen der
schwachen Taktteile (durch marcato oder sf) lift die
beiden davon betroffenen Tone (e? und dis?) umso leiden-
schaftlicher fortvibrieren: es ist, als wiirde man ihre
Schwingungen leibhaftiz auch mit den Aungen sehen! (Es
versteht sich daher, daf eine blos mechanische Befolgung
der dynamischen Zeichen den Spieler nicht zum Ziele
fithren kann!) — Das 3. Achtel des 3. Viertels bedeutet
eine Antizipation.
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Mein Text zeigt die marcato- und sf-Akzente in T. 11
und 12 genan so wie das Aut. Leider brachten bereits
die rev. A. und Org.-A. Verwirrung in diese Frage u. zw.

dadurch, daf sie die marcato-Zeichen in T.11 um ein 16%!-

hinausschoben, was wieder andere Herausgeber (wie z. B.
Bw., Klw.,, Urt.) veranlagt hat, in demselben Takt mit
auch die sf-Akzente um je ein 16% spiter zu setzen.
Speziell Biilow macht sich zum Dolmetsch einer solchen
abweichenden Notierung: ,Das sforzato’ auf den gram-
matiseh akzentuierten Sechzehnteilen, wie es die fritheren
Ausgaben teilweise und schwankend, die Leipziger Gesamt-
ausgabe mit grofter Bestimmtheit setzt, hat keinen Sinn,
da es nicht auf die volle Harmonie fdllt und z. B. im
folgenden Takte ganz neutrale Tone trifft, also nur eine
leere und zugleich schroffe Wirkung hervorbringt.“
Darauf ist aber zu erwidern: Die von Beethoven hier
vorgeschriebenen marcato- sowie sf-Zeichen haben mit dem
Erklingenmachen der Harmonie wahrlich nichts zu schaffen;
dieses bleibt vielmehr Sache der klavieristischen Technik
allein, wie denn in der Tat nur ein einfaches Liegenlassen
des ersten 16te!s beim jeweiligen 16%!-Paar schon geniigt,
um dieses Ziel zu erreichen. Mit anderen Worten: Die
Brechung der Harmonien in der Art, wie sie Beethoven uns
an dieser Stelle (und auch sonst so oft, wie z. B. im Klavier-
trio op.70, No.1, Largo assai, T.65 ff. usw.) bietet, garantiert
die harmonische Summe jederzeit und in jeder Situation
ebenso sicher, wie die normale und natiirliche Brechung:
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so daB es keinen Sinn hat, ,neutrale“ Tone von 16ten
zu unterscheiden, auf die angeblich allein die ,,volle Har-
monie fillt“. Selbst der von Beethoven an dieser Stelle
ausdriicklich vorgeschriebene Pedalgebrauch hat wohl-
gemerkt fiir die Frage der Vollendung der Harmonien
keine Bedeutung. (Das Pedal ist hier vielmehr um des
eigenen Effektes willen da!) Umso weniger ist man dann
aber berechtigt, die marcato- und sf- Akzente bei den
akkordfiithrenden 162 dahin zu deunten, daf sie blos der
Vollendung der Harmonien dienen sollten.

In T. 14 lauteten das 2. und 3. Viertel bei der r. und
1. H. urspriinglich anders; durch seltsames Versehen strich
Beethoven bei der Korrektur der Stelle die Tonfolgen nur
der 1. H, so dafl das Aut. ein falsches Bild darbietet, da
die 1. H. bereits die neue Gestalt zeigt, der Bafi aber
noch unverédndert geblieben ist:

0
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weswegen ich die Kmrektur nachtraghch selbst vornehme.

In T. 16 stelle man sich das erste 16%! der r. H.: a%
gleichsam bis zum zweiten 16! des 3. Viertels: h? fort-
klingend vor u. zw. so, als wiirde bei liegenbleibender
Harmonie (der Dominante) nun auch der Ton: a® als
deren Sept einfach mit liegenbleiben und endlich seine Auf-
1osung zu: gis? erst beim 3. Viertel durch eine Verzierung
(vgl. ITY, S. 425 1ff) erreichen. (Uber die Figurierung als
Ausdruck des Liegenbleibens vgl. im 1. Satz, T. 12)) —
Beethoven dehnt hier das cresc.-Zeichen ausdriicklich bis
zum zweiten 16%! des 3. Viertels hinaus.

Endlich erinnere ich, da8 er erst hier, und zwar
zum Beschluf der Var-Gruppe, die auns Var. 2, 3 und 4
besteht, den Doppelstrich setzt! '

Allegro ma non troppo. Das vorletzte Stiick, in dem
zugleich der Schluff des Variationenwerkes (s. 0.) einsetzt.
Zwar werden auch hier, ebenso wie in der 2. und 3.Var,
die Wiederholungen auskompomert aber iiher diese Ahn.
lichkeit hinaus weist das allegro ma non troppo eine Gruppe
noch weiterer 8 Takte auf, die von mir mit [[ ]] bezeichnet,
als Wiederholung der Wiederholung zu gelten haben. In-
dem hier die Augmentation der Wiederholung in freier
Weise den allerstrengsten Begriff der Var. tiberschreitet,
dient sie mit umso charakteristischerer Wirkung einem
hoheren Zweck der Synthese u. zw. speziell der Gewinnung
eines neuen dynamischen Zustandes: sempre p, das allein
erst, wie gezeigt werden wird, die strenge Verbindung des
allegro ma non troppo mit dem nachfolgenden letzten
Stiick ermdglicht.

T. 1—2 geben im alla breve genau die ersten 2 Takte
des Themas wieder:
=
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Dieses 2-taktige Motiv wird in den T. 1—5 in streng imi-
tatorischer Weise verwendet, wobei man indessen, der Natur
des Klaviersatzes Rechnung tragend (vgl. o. Var. II und TV),
dieZahl der obligaten Stimmen durchaus nicht wieder blos
auf 2 Stimmen (siehe doch die Stimmenzahl in T. 4 und die
Konstruktion in T. b!) zu beschréinken die Pflicht hat. Da
die Kinsiitze 2-taktig sind, so ergibt sich die Engfithrungs-
technik, mit der auch Synkopen verbunden sind, von selbst
(vgl. Var.II). In T.5 erfolgt bei der 1. H. der b. (letzte) Ein-
satz, so daf auch hier, ahnlich wie bei der 1. und 4. Var,,
die Gefahr einer Halbierung der T.1-—8 von vornherein
ausgeschlossen ist. Wegen der T.7 und 8 vgl. Var. 2 und 4.

Die T. [1—8] bringen die Wiederholung. Zunichst
scheint es, als ob es noch bei der fritheren Ordnung bleiben
sollte (wenn auch freilich bereits mit dem Unterschied,
daB der urspriingliche Kontrapunkt des Basses in Achteln
figuriert wird); aber schon die T.[3 und 4] bringen eine
Umkehrung der T. [1—2], wodurch sie motivisch auf eine
andere Bahn als die analogen Takte des 1. Teiles geraten.
Denn nun wird in den nachfolgenden Takten der 2.T. des
Motivs abgeschniirt und allein (also ohne jede Engfihrungs-
technik) fortgerollt. Die Harmonienbasis lautet hier:
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Auch im 2, Teil, T. 9—16, hilt Beethoven zwar an einer
2-taktigen Struktur des Motivs fest, nur freten hier die
Einsdtze nicht mehr wie in T.1-—4 engfihrungsmiBig,
sondern von je 2 zu 2 Takten ein. etwa in der Orduung:
Tenor — Alt — Sopran — Bab. (Uber die blos figiirliche
Anwendung dieser Termini im Klaviersatz vgl. ,chrom.
Fant.“, 16 lautet:

Fig. 64.
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Beim Vortrag des Motivs beobachte man dle Vorsmht,
rings um die iiberragenden Akzente der synkopierten Noten
Schatten kiinstlicher pianos anzobringen. Nur aunf diese
‘Weise erhilt das Motiv seine immanente Plastik und das
allgemeine forte willkommene Schatten!

Erst die Wiederholung, T. [9—16], restituiert die
Engfihrungstechnik, und da auf Grund dieser Technik
schon in den T. [9—12] der 1. und 2. Takt des Motivs
gegeneinander kontrapunktiert erscheinen, so konnte
Beethoven die letzten T.[13—16] auch in den #uBersten
Stimmen ebenfalls auf dieselbe Basis stellen.
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Was die Notierung des T. 1 und 2 anlangt, so hat
Beethoven im Aut. weder ein sf bei der Linken, noch auch
irgendwelchen legato-Bogen bei der Rechten verzeichnet,
was freilich die verschiedenen Herausgeber seither nicht
gehindert hat, solche Zeichen in Fiille selbst anzubringen.
Hoéren wir, was Billow dariitber sagt: ,Kines der besten
Hillfsmittel zum Hervorheben der wesentlichen Haupt-
stimmen bei der Ausfithrung von polyphonen Stiicken auf
dem Klavier ist die systematische Verwendung der ver-
schiedenen Anschlagsgattungen, des Staccato, Legato und
Non-Legato, als zwischen beiden in der Mitte stehend.
Namentlich beférdert der Staccato-Vortrag von Begleitungs-
figuren die Durchsichtigkeit der getragenen Stimmen, ohne
daB der Spieler notig hitte, fiir letztere griofere Kraft-
anstrengungen zu machen. Der Herausgeber glaubt nicht
zu subjektiv verfahren zu sein, wenn er die zuriicktretende
Stimme im zweiten Takte so niianciert:

/[_‘\ . ; -
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Die andere mogliche Nitancierung:
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erscheint ihm weniger geschmackvoll, doch gibt er aunch
ihr den Vorzug vor einem unterschiedslosen Herabhimmern
oder Hin- und Herschleichen der Tone.“ Daraus geht
hervor, daf Billow offenbar keine Ahnung davon hatte,
an welch schwieriges Problem er sich mit obiger Be-
merkung herangewagt hat. Leider existiert noch kein
Werk, worin die Frage der Artikulierung erdrtert worden
wire; auch miifte tibrigens heutzutage ein solches dem
Autor bereits uniiberwindliche Schwierigkeiten bereiten,
da die Frage auf eine vokale Basis zu stellen wire, also
auf jene Kunst der Atemeinteilung, die lingst verrauscht
ist und dennoch in geheimnisvoller Weise selbst auch der
instrumentalen Artikulierung zugrunde liegt. Hier sei
das Problem nur mit wenigen Worten gestreift: Davon
nimlich abgesehen, ob z. B. ein Blas- oder Streichinstrument
oder dgl. in Frage kommt, muf die zu artikulierende
Tonreihe zunichst in bezug auf den Umfang mit den sie
umgebenden Tonreihen verglichen werden, um eben erst
durch solchen Vergleich feststellen zu konnen, wie viel
Nachdruek schon aus dem Grunde des Umfangs allein der
in Frage kommenden Tonreihe zu geben wire. Dabei hat
man noch auferdem an einen imaginéren Text zn denken,
als stiinde man vor der Aufgabe, den Tonen des Motivs so
und so viele Worte, bzw. Silben zu unterlegen. (Meistens
wird dann auch die gliickliche Liosung eben auf Grund
dieser imagindren Basis erreicht) Um nun auf unser
2-taktiges Motiv zuriickzukommen, scheint mir die Knapp-
heit seines Tonmaterials allein schon durchweg ein: non
legato zu verlangen, welche Artikulierung zugleich auch
am besten einer imaginéiren Basis von 6 Silben entspricht,
von denen man in Anbetracht der Kiirze auch nicht eine
missen mochte! Von der Wahrheit des hier Gesagten
konnte man sich leicht iiberzeugen, wenn man den Vor-
trag desselben Motivs einem Streichinstrumentalisten iiber-
liefe. Jedenfalls wire es nicht ohne Nutzen, die beiden
von Biilow vorgeschlagenen Formen der Artikulierungen
miteinander zu vergleichen, um zu begreifen, daf jede
Artikulierung als Folge gleichsam einer anderen Einteilung
imagindrer Silben zugleich auf andere Worte anzuspielen
scheint und daher auch einen anderen Ausdruck ergibt!

T. [3] L H. nach Aut. — T. [4] zweites Achtel bei
der r. H.: h und nicht: cis; Beweis dafiir ist vor allem
die ausdriickliche Notiernng in Aut., rev. A. und Org.-A,
nicht weniger aber auch die Dominanten-Harmonie, der
gegeniiber die Schuldigkeit — s. den Achtel-Kontrapunkt
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im T.[2] — durchaus abgetragen werden mu8, ohne Riick-
sicht auf die Achtel-Kontrapunkte in den nachfolgenden
Takten, die nur aus dem sekundéren Grunde einer leidigen
Sequenz hier: cis fordern wiirden. Daher ist Biilow’s

Anmerkung: ,Die nene Ausgabe hat:
o X

Fig. 67 4 ::5-:4':
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ein Erratum, das nicht erst bewiesen zu werden braucht,
da die Note ,h“ weder melodisch noch harmonisch ge-
rechtfertigt ist.“, um mit seinen eigenen Worten zu
sprechen, ein griindliches , Erratum“!!

In T. 11 notiert Beethoven im Aut. beim 4. Viertel
der obersten Stimme ausdriicklich zwei Achtel: cist—e!
und dazu am Rande die Worte: ,muf ¢ e seyn“. Der
Org.- A. blieb es leider vorbehalten, cis als Viertel zu
bringen. Wie unfreiwillig komisch kontrastiert aber gegen
den Willen Beethovens die Bemerkung Biilow’s: ,,Die neune

Ausgabe hat: 0 X
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Die Lahmheit dieser unniitzen Gegenbewegung zum Basse
liegt ebenfalls anf der Hand. Hiitte der Komponist dieses
»e“ wirklich beabsichtigt, so hétte er es sicher an das
erste Achtel (statt der Pause) des nichstfolgenden Taktes
vorhaltsweise vor ,,dis“ angebunden:

Hitte Biilow davon eine Ahnung gehabt, dafl unter
Umsténden der Vorhalt auch in einer Pause sich bergen
kann (vgl. II*, 8. 371 ff.), — und dieses ist eben auch hier
der Fall —, so wire ihm obiger Lapsus erspart geblieben.

InT. 12 nimmt Beethovens Notierung der 1. H. (im Aut.)
Riicksicht blos auf die Darstellung des ablaufenden Haupt-
motivs, die er logischerweise nicht erst durch irrefithrende
Viertelpausen stort. Alle Anstrengungen der meisten Heraus-
geber, dem Klaviersatz als solchem zum Trotz, hier Stimmen
dennoch rubrizieren zu wollen, miissen ins Leere fallen!

In T.[9] notiert Beethoven das Motiv (u. zw. trotz der in
T.[10] bevorstehenden Engfithrung) wohlgemerkt als eine
tiefere Stimme. Diese Notierung, die sich (leider nur teilweise)
auch in der Org.-A. findet, habe ich im Texte restituiert.

Der SchluB des T. [[16]] ist bei der r. H. deutlich
{im Aut. und ebenso in der Org.-A.) dreistimmig gesetzt.

Tempo primo del tema. Im letzten Stick werden die
Wiederholungen auskomponiert. In diesem Sinne steht
also wieder auch das letzte Stiick zwar in einer Reihe
mit der 2., 3. Var. und dem allegro ma non troppo; den-
noch unterscheidet es sich von ihnen durch einen unerhort
originellen und kithnen, in der Literatur wohl einzig da-
stehenden Zug, der darin besteht, dal die Summe simt-
licher 32 Takte, wie sie sich aus den beiden Teilen des
Themas samt deren Wiederholungen ergeben, zum ersten-
mal als eine geschlossene Kinheit organisiert wird, wo-
durch nicht allein die Wiederholungen, sondern wohlge-
merkt auch die beiden Teile in eins verschmelzen! Galt
es doch, nicht nur den Variationen selbst einen letzten
Abschlu — als welcher nicht selten in anderen Varia-
tionen-Werken des Meisters eine Fuge erscheint —, sondern
dem ganzen Werke ein méchtiges Finale zu geben!

Bewundern wir schon die Kithnheit der Konzeption, so
miissen wir noch mehr itber die ungeheuere Kraft der Aus-
fiihrung staunen, die der gesamten Summe von 32 Takten
gleichsam nur einen Atem verleiht! Dreierlei Mittel sind es,
die Beethoven dazu beniitzt, um sein grofes Ziel zu erreichen:

1. Indem er in T. 1 vom: p ausgeht, das er fir die
Dauver der T. 1—8 (=1. Teil des Themas!) beibehilt,

U. E. 3976

T.[19-16]].

T. 1 4.



T.11-12,

T.[9-16],

48

sodann erst beim 3.Viertel des 8. Taktes: crese. vorschreibt,
das die nachfolgenden T. [1—8] (== Wiederholung des
1. Teiles!) beherrscht, und indem er endlich in T. 9 zom
erstenmal: f setzt, das die T.9—16 (= 2.Teil des Themas!)
und T. [9-—~16] (= Wiederholung des 2. Teiles!) zu tragen
hat, erzeugt er schon allein mit der fortlaufenden dyna-
mischen Steigerung sozusagen die Korperlichkeit einer
32-taktigen Kinheit mit nur einer dynamischen Wallung!
Darnach versteht man es nun besser, waruam er beim
vorletzten Stiick, dem allegro ma non troppo, die Strenge
der Form verletzend (s. 0.), die Wiederholung des 2. Teiles
noch einmal wiederholt hat, nur um ein: p zu bringen:
Bevor nidmlich die gewaltige Steigerung des letzten Stiickes
unternommen werden konnte, mufite eben das Widerlager
des: p umso griindlicher fundiert werden!

2. Aus den Vierteltonen: h bei der r. und 1. H. in
T.1—2 entwickelt Beethoven auf dem Wege iiber Achtel
(in T.3 und 4), iber Achtel-Triolen (in T.5), 16%-Sextolen,
d. i 3><?s (in T. 6—8) und iber 32t (in T. 8—[4])
endlich: den Triller in T. [4], der den Rest der Takte
beherrscht! Und so fordert analog der Steigerung der
Dynamik auch die der Begleitung den Eindruck einer
durchaus nur in steter Entwicklung begriffenen Kinheit.

3. Beethoven verbindet die beiden soeben sub 1. und
2. geschilderten Steigerungen noch mit einer dritten, u. zw.
mit der Steigerung des melodischen Kernes selbst. So
tritt die Melodie in den T. 1—8 zunichst in Vierteln auf,
sodann in den T. [1—8] in figurierenden Achteln; in T. [4]
werden die Figurierungen bereits in Triolen durchgefiihrt,
bis endlich bei T.9 als letzte Steigerung das Prinzip der
32tel-Figurierung die Herrschaft antritt.

Im besonderen ist noch folgendes zu vermerken: In
T.11 —12 wird (was anf Rechnung des Orgelpunktes geht!)
zum erstenmal die Wendung nach der I1I. Stufe: gis ge-
mieden. — Die folgende Gegeniiberstellung der T.13 und 16
desThemas und einer Skizze der T.13—16 der letzten Var.
ist wegen der kunstvollen Fithrung bei der Var. lebhrreich:
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In den T. [9——16] verwendet Beethoven die von ihm
auch sonst vielfach beginstigte Kombination einer Melodie
samt begleitendem Triller in derselben Hand.

Aus harmonischen Griinden, wie sie auch schon durch die
Natur der 32te-Figur bei der 1. H. offenbar werden, erfihrt
hier die Melodie selbst so manche abweichende Fiithrung
(so z. B.: cis statt: h in T.[10], h statt: a in T. [11], u. s. £

Dringend beachte man in T. [10] und [11] den Unter-
schied bei der 32%L-Figur der 1. H. gegeniiber der Figur
in T.[9]: Br besteht darin, daB in T. [10] und [11] beim
1. und 2. Viertel statt eines verminderten Vierklanges
(s.in T.[9]: eis—gis—h —d) der Molldreiklang der IL Stufe:
fis, bezw. der Dreiklang der Tonika: e zur Auskomponierung
gelangt und daher beim jeweilig 2. Viertel eine Anderung
erfordert. Dieses Unterschieds haben sich die Spieler

schon aus dem Grunde bewufit zu werden, weil sie, wie
ich in dffentlichen Vorfithrungen leider nur zu oft zu héren
Gelegenheit hatte, Gefahr laufen, einfach ans Mangel an
Orientierung die 32tel-Figur des T. 9 genau auch noch
in T. 10 und 11 nachbilden zu wollen, wodurch nicht nur
die Harmonien, sondern (was beim Vortrag fast noch
peinlicher) auch die Finger vollig auBler Fassung geraten.

Was die Ausfithrung des Trillers anlangt, so bemerke
ich, daf er mit dem Hauption: h und nicht mit dem
Nebenton zu beginnen hat, worauf im Grunde schon die
32t yon T. 8—[4] hinweisen, die im gewissen Sinne doch
auch einen Triller vorstellen; ferner halte man daran fest,
daB, sowie in den T.[1—4] die 32%! keine Unterbrechung
erfahren haben, ebensowenig nun auch fernerhin der Triller
eine solche zu gunsten der Melodie je erleiden darf, und
selbst die schwierigsten Umsténde, wie sie die T. [9— 19]
darbieten, gestatten keine Ausnahme von diesem Prinzip!
(Leider wird die unrichtige Ausfithrung solcher und &hn-
licher Stellen durch Biilow, Klindworth u. s. f, sehr zn
Unrecht propagiert.) Auch darf der Triller in T. [9—19],
trotz aller Schwierigkeit, nicht den Aunsdruck von den
melodiefithrenden Achteln ablenken!

Man beachte den Fingersatz, den ich der Ausfiilhrung
des Trillers in T. 16 bei der 1. und in T. [16—19] bei der
r. H. widme; er beruht auf dem Prinzip, daf ein Finger-
satzwechsel — seine Notwendigkeit beim Triller voraus-
gesetzt! — nicht beliebig hier oder dort, und nicht beliebig
heute so und morgen anders ausgefithrt werden darf,
sondern je nach den Umstdnden nur an einer bestimmten,
und zwar meistens an einer rhythmisch entscheidenden
Stelle (vgl. z. B. Clementi, Gradus ad Parnassum, Nr. 50).
Als eine solche Stelle habe ich in T. 16 den Eintritt des
2. Viertels, in T.[16] das 3. Viertel betrachtet. In letzterem
Falle sehe man auflerdem, wie der Fingersatz des Trillers
auch noch fiir den besonderen Zweck adaptiert werden
mufite, die Achtel der Melodie bald iiber sich, wie in
T. [16], bald unter sich, wie in T. [17], zu begleiten. Ich
staune dariiber, daf die anderen Herausgeber darauf nicht
verfallen sind und sich an dieser Stelle in den unerquick-
lichsten Fingersitzen ergehen.

In T.[16] ist die Var. beim Schluf angelangt. Und wie
beim Thema selbst an die Spitze des letzten Taktes iiber
der Tonika zunfchst der Quartvorhalt trat, shnlich erscheint
nun auch hier in T. [16] des letzten Stiickes der Quartvor-
halt wieder; wihrend sich aber dort der Vorhalt schon
beim 3. Viertel, also noch in demselben Takte aufloste, wird
die Auflssung hier noch durch weitere 3 Takte verzogert.
Die so mit deutlicher Vorhalts-Wirkung wiber der Tonika
fortschwebende Dominante wird durch eine Zerlegung in
Achteln anskomponiert, die aber Beethoven in T. [19] aus-
driicklich schon beim 1. Viertel, also bei: al, verabschiedet,
um gerade mit diesem letzten Ton sanft zum ersten des
kommenden Themas: gis* hinzufithren! Sowohl die rev.A., als
die Org.-A. behalten diese Textierung noch bei; erst Franz
Liszt war es vorbehalten, die Sachlage kompositionell mif-
zuverstehen und anzunehmen, die Zerlegung habe noch bis
ans Ende des T.[19] zn fallen, um gar die Mittelstimme beim
Thema vorzubereiten. Dieser vollig irrtiimlichen Version
haben sich leider Bw. und (zogernd) Klw.,, Rk. ange-
schlossen. Nun ist auch sie endlich authentisch widerlegt.

Zum Beschluf} setzt das Thema wieder ein. Die Wieder-
holungen entfallen und desgleichen in T.5u. 13 die iippigen
Arpeggien. An Korper gleichsam schattenhafter und mit
friedlich gelduterter Seele nimmt das Thema Abschied von
uns und entschwebt in jenes Traumland zuriick, aus dem
es fir eine Weile herniederstieg, um uns an seinen Wand-
Iungen und Schicksalspriifungen teilnehmen zu lassen .. .
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Literatur.

Um eine Wiederholung der obigen Erliuterungen nach
Méglichkeit zu vermeiden, werde ich mich im Nachfolgenden
oft blof damit begniigen, meine Kritik der von dem be-
treffenden Autoren begangenen Irrtiimer in der Art von
Zwischenrufen, sei es in Klammern oder auflerhalb solcher
zu erledigen.

Marx schreibt: A

,Der erste Satz spielt so lieblich und sanft, so harm-
los, fast gaukelnd,* (hier sind die T. 1.—3 zitiert) ,,eine zarte,
schone Seele bewegt sich vor uns. Doch das Leben ist nicht
immer so harmlos, wie es scheint, es trigt oft unheimliche,
schnell emporschieBende Keime in der Brust; ein schmerz-
licher Einschnitt (das Adagio espressivo) wie ein Stich im
Innern durchzuckt, jah (schon nach elf Takten des Allegro)
das sanfte Wesen, an dem wir uns eben erfreut, — (Zitat
der T. 8—9) ,das sich in seiner Lieblichkeit aus den Win-
dungen des Leids lichelnd wieder hinwendet zum harmlosen
Dasein. Weiter spinnt sich das hin, aber nun beunrubigter,
andringender in der Bewegung, ja zuletzt iiberspannt; oft
ist es. als verriete ein grofBer hohler Blick das innere Leiden,
das sich gern verbiirge, uns nicht zu krinken. Wieder trifft
das jihe Weh — und wieder, sanfter, schiichterner, will
tiefe liebenswiirdigste Seelengiite alle Angst hinwegliicheln.
Es gelingt kaum; das heiter begonnene Spiel sinkt andachts-
voll aber zigernd in eine choralmifige Akkordfolge s —
(Zit. der T. 74—82) ,der schwindenden Hoffnung schleicht
Ergebenheit nach, — spielt dann sich weiter aus auf dem
still und tief ruhenden Grundton (Orgelpunkt) und ein leis’
aber festgegriffener SchluBakkord“ (Zit. der T. 98-—99) ,hallt
{es ist fiir ibn allein ,Ped.“ vorgeschrieben) lang und weit
aus. Auch Beethoven hatte einst (Th. I. 8. 240) dem Tod’
entgegenzuseh’n geglaubt und aus tiefster Brust geseufst:
JKomm, wann du willst! ich gehe dir mutig entgegen.

»Der erste Blick auf diesen ganzen Satz findet ein Riitsel,
diesen widerholten jihen Wechsel zweier ganz verschiedener
Gedanken, Tiefer eindringendes Verstiindnis findet gerade
im Gegensatze beider die tiefe Einheit auf und léset das
Ritsel; es ist der Kampf heitern lieblichen Daseins
gegen den zerstdorenden Eingriff.«

,Das Leben, es kann und es will den Gedanken der
Zerstorung nicht fassen, es will sich festhalten, es will sich
heiter fortfithren, es birgt unter Liéicheln den Schmerz, dessen
Zahn heimlich innen fortnagt und das Licheln Liigen straft
und die Maske der Heiterkeit, die letzte Zufluchtsstiitte zer-
reift. Das Gliick ist entflohn, der Schmerz bleibt, und
Ergebung — ist das letzte Wort:

Nicht das letzte.®

HBin ganz neuer, weithinflatternder Emoll-Satz, Prestis-
simo* (Zit, der T. 1—6) ,schlieBt sich voll #ngstlicher Hast
an, dazwischen wie tiefernsttdnender, halbunverstandener
Zuspruch, der liturgischen Anklang hat, von andern Stimmen*
(Zitat der T. 25 — 31) ,wiederholt. Das treibt wie sinnver-
wirrend, in gefliigelter, unveistandner Rede schier endlos,
athemraubend fort, dazwischen Akzente* (Zit. der T, 51—54)

»in Angstlich tbertriebener Hohe, leise, unterbrochen, wie

U. E.

Jhelft, o helft . . . . mir’ — dann angstvoll Laufen, und
wieder kirchengesangliche Anklinge. Es ist eine Scene aus
dem Sterbezimmer -— oder ein Traum daher.®

» Vielleicht — wir konnen kein Wort des Zeugnisses fiir
uns aufbringen, wer konnte und wollte auch alles beweisen?
- vielleicht schilt man, was wir angedeutet, unsern eignen
Traum. Es sei darum. Aber dem Werk gegeniiber sind
wir alle, Wollende oder Nichtwollende Traumdeuter. Der
wache Verstand ist es nicht, der das Kunstwerk geschaffen;
50 ist er es auch nicht, der das Ritsel 16st, wie der Geist
seine Idee in diesen sinnlichen Stoff eingesenkt hat und aus
ihm sich offenbart. Das ist das ewige Ritsel, wie Geist und
Stoff, Gott und Welt Eins sind. In jedem Kunstwerke
wiederspiegelt sich das Wunder dieser Einheit; jedes an sich
ist ein Riitsel, an dem sich unser Sinn, unser Mitgefiihl,
unsre Phantasie, unsre Psychologie zu beteiligen selig sind.
Wer mehr verlangt, fordert die Klarheit der Wissenschaft,
- eine Forderung, auf die kein Kunstwerk und keine
Kunstbetrachtung sich einzulassen hat.©

,Allerdings kann darum (Th. I. 8. 274) niemand den
Kiinstler besser verstehen, als der Kiinstler. .

,Und wie, wenn wir doch ein Zeugnis finden? ~- Uber
die Sonate, wie wir schon gesagt, nicht. Aber ein Zeugnis
Beethovens selber iiber sein Quatuor Op. 132, Man wird
bald seh’n, wie nahe das hier einschligt.

,Der zweite Satz nach diesem seltsamen ersten ist eine
von jenen, heiliger Andacht vollen Melodien, wo die Seele
still und tief in sich versunken staunt, auf das Voriiber-
geflossene zuriicksinnt, — nicht sinnt, sondern die Bilder
der Vergangenheit, im krystallhellen Strom dahinziehend,
noch einmal schaut. Mancher Nachgedanke und mancher
halbverlorene Seufzer folgt ihnen.®

»30oweit hat der Dichter Beethoven geschrieben. Der
Musiker Beethoven hat Variationen folgen lassen. Sie sind
sehr schin®.

Soweit Marx.

Hat denn aber nicht auch den 1. und 2. Satz Becthoven
oder Musiker* geschaffen? Und warum hat sich dieses Marx so
spit, erst in dem Augenblicke eingestanden, da er seine
Obnmacht gegeniiber den Variationen zu beschonigen hatte?
Sachliches ihm entgegenzusetzen geht schon aus dem
Grunde nicht an, weil in seinem Wortschwall ohnehin keine
Spur von Sachlichkeit zu finden ist, Aber er macht aus
der Not eine Tugend, er will ja auch nichts Sachliches
bringen und meint sogar ausdriicklich: , Wer mehr verlangt,
fordert die Klarheit der Wissenschaft, — eine Forderung,
auf die kein Kunstwerk und keine Kunstbetrachtung sich
einzulassen hat.¢ Nicht doch! Mit ihren geheimen Wundern
impriignieren die Tone auch das BewuBtsein des Kiinstlers,
das, weil eben auf die Tone gerichtet, bei ihm immer zu-
gleich Inspiration ist und sich daher von jedem anderen
BewuBtsein unterscheidet, das sich auf sonstige Gegen-
stinde der #ulleren Welt, wie z. B. Geld, Haus, Wagen,
Speise, w. s. f. bezieht! Mit dem Worte ,Wissenschaft* im
obigen Zitat ist also nur jene Wissenschaft diskreditiert, die
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Marx im Auge hatte und vertrat. Das wahre Wissen aber
um die Geheimnisse des Tonlebens, eben jenes, das der beste
Teil der Inspiration bei den groBen Meistern ist, bleibt immer
nur hochste Kunst, mag sie der Nichtkinner auch ,Wissen-
schaft nennen, oder wie er sonst will, — was man ja gerade
an Marx am besten nachweisen kann, der nur darum seine
Kompositionslehre so schlecht schrieb, weil er die wahre
‘Wissenschaft des Tonlebens nicht besaB!

,Der wache Verstand* sagt ferner Marx ,ist es nicht,
der das Kunstwerk geschaffen“. Meint damit Marx den
wachen Verstand z. B. eines Krimers, so hat er Recht;
meint er aber den Verstand des Kiinstlers, so sage ich:
nicht nur wach, vielmehr iiberwach muf der Verstand des-
jenigen sein, der das Kunstwerk schafft! ILiegt doch eben
nur im iiberwachen Zustand allein der Unterschied zwischen
dem Genie und dem Nicht-Genie; denn nur kraft gesteigerten
Horens und Empfindens vermag das Genie jene Beziehungen
wahrzunehmen und zu schaffen, wie sie dem Nicht-Genie, als
dem eben minder wachen Wesen, doch niemals erreichbar sind!
Und nur so erklirt es sich denn auch, weshalb einerseits ein
Beethoven, mit der wahren Wissenschaft der Tongeheimnisse
gesegnet, den Tonen auch das personlichste Weh, die person-
lichste Freude anvertrauen konnte, ohne dariiber die Tone
ibhrer geheimen Natur zu entfremden; weshalb dagegen ander-
geits ein Marx wohl von ,Windungen des Leids“, vom ,harm-
losen Dasein*, von ,Hoffnung und Ergebenheit¢, vom ,hohlen
Blick“ und ,liebenswiirdigster Seelengiite“, von ,Angst und
Tod*, von einer ,Scene im Sterbezimmer¢ u. dgl. schreiben
konnte, gleichwohl aber alle diese Momente mit Ténen in
rechtschaffene Verbindung nicht zu setzen vermochte. Somit
konnte Beethoven sein Leben nicht nur auflerhalb, sondern

auch innerhalb der Téne wirklich erleben, und geschah es |

innerhalb der T®6ne, so flossen ihm beide Welten, die des
Lebens und der Tone ineinander, ohne aber ihre Eigenheiten
aneinander zu verlieren: In der Welt des Lebens blieb das
Erlebnis auch weiterhin eben ein Erlebnis und vom Er-
lebnis unversehrt blieb in der Welt der Tone das Tonstiick
weiterhin ein Tonstiick! Fiir Marx aber und seinesgleichen
bedeuten die Welten des Iebens und der Téne zwei villig
verschiedene Welten und mag er noch so eifrig (doch freilich
nur in geistiger Not und Verlegenheit!) die Nihe und Syn-
these beider behaupten, so ist, wenn er von ,Weh* spricht,
darunter nicht auch das im Tonleben, sondern doch wieder
nur jenes in der gemeinen Welt des Lebens lokalisierte Weh
zu verstehen, das jede Kreatur aus irgend einem physischen
oder psychischen Grund zu bestehen hat. Wo bleibt da aber,
frage ich, das Tonstiick, das ja nicht in der Welt des Lebens
allein empfangen wurde?! —

Lenz schreibt iiber den 1. Satz:

,Das Werk beginnt in einem auf einer und derselben
Figur, in nachschlagenden Noten, konstruierten Vivace
(2/y Edur) das nach 8 Takten von einer breitflutenden, auf
dem verminderten Septimenakkord auf his eintretenden, iiber
Cismoll nach Hdur modulierenden Adagio-Periode 3/, (5
Takte und Kadenz) rezitativisch unterbrochen wird. Diese
Adagio-Periode, welche wir das ,Rezitativ* nennen wollen,
sel uns der Schliissel des Ganzen in Form und Gehalt,*

Lenz glaubt also den ersten 8 Takten den Charakter
eines Hauptgedankens nicht! Er sieht nicht Vordersatz, Nach-
satz, .auch nicht die Modulation nach Hdur, die ihn doch
so sicher zum 2. Gedanken gefiihrt hittel Das adagio be-
deutet ihm eine ,Unterbrechung* des Vivace, schon ein —
,Rezitativ¥! Und erst hier im adagio nimmt er eine Modu-
lation wahr, u. zw. eine iiber Cismoll nach H dur, wo doch in
Wahrheit schon seit dem T. 5 nur Hdur allein besteht und
daher in den T. 9 und 10 blos die II. Stufe eben dieser
Tonart gebracht wird!

U. E.

»Nach der Unterbrechung des Vivace durch das Rezi-
tativ, setzt ersteres auf der Dominante (Hdur} des Haupt-
tons, das Fangspiel in nachschlagenden Noten fort* (Nein,
die Durchfiibrung ist es doch!) ,und wird nach 40 Takten
von demselben, hier auf dem verminderten Septimenakkord
auf cis eintretenden, {iber Fismoll nach E dur modulierenden
Rezitativ (7 Takte und Kadenz) unterbrochen.®

Welch breiige Auffassung eines Inhaltes, der so deutlich
eine wohlgegliederte Durchfithrung und einen ersten, nicht
minder klar disponierten Hauptgedanken der Reprise bedeutet!

»Das Vivace flattert noch 34 Takte fort,* (Nicht doch!
die Coda ist es ja) ,bis an den wie von entferntem Horner-
ton nachgerufenen Akkord von Edur (Fermate). In diesem
seinem letzten Aufschwunge, hat das Vivace zum ersten
Mal Viertel- Werte auf seine Schmetterlingsfliigel geladen,
auf denen bisher nur Achtel und Sechszehnteile lagerten.®

Sind denn, mit Verlaub, die Viertel nicht schon sehr
bald nach Beginn der Durchfiihrung — s. T. 17 ff! — auf-
getreten und sind es nicht eben diese Viertel gewesen, die
fortan auch die ganze Durchfiihrung beherrscht haben?

, s geschieht dies in einer nach dem Rezitativ nach-
denklich gestimmten Episode (einem kleinen Chor) mit dem
Kuf auf ais in dem Dezimengriff der rechten Hand (16.
Takt vor Schluf des Prestissimo).«

Den schénen Kuff in Ehren, bedeutet die ,Episode®
noch eigentlicher die Kadenz der Coda, wobei die Viertel,
die Lenz so erstaunt gerade hier zum erstenmal(l) sieht, mit
denen der Durchfithrang motivisch verwandt sind. Nun
merke man sichs aber wenigstens, auf welche Weise der-
gleichen ,Episoden und ,Kiisse¢ entstehen!

Die Analyse des 2. Satzes lautet:

»Motiv-Gruppe 1.—32. Takt. Der wie ein Sonnenblick
wirkende Melodiegedanke, schon in der Ubergangsgruppe
zum Gegensatz 25. bis 32. Takt, was neu ist.“

Lenz iibersicht, da8 nur der Nachsatz des 3. Teil-
gedankens allein, T. 25—32, (nicht also der ganze Teilge-
danke!!} die Modulation vollzieht und wenn er meint, daf
diese Technik neu ist, so hat man sich diesen Irrtum damit
zu erkldreen, dafl er zahllose #hnliche Fille in den fritheren
Werken des Meisters einfach verkannt hat!

,Gegensatz (a tempo 33.—65. Takt)“ (Unrichtig! denn
unter allen Umstinden dehnt sich der zweite Gedanke doch
bis T. 69, sofern nicht von T. 57 ab die Selbstindigkeit eines
3. Gedankens angenommen wird!) ,Humoll, Molltonart der
Dominante des Haupttons (wie sie Beethoven nur bei stérksten
Seelenverfinsterungen anwendet),*

Nicht nur hiibsch, sondern auch richtig gesagt!

,dem Motiv so sehr gendhert, daB kein eigentliches
Gegenmotiv vorliegt (e, fis, g, fis Oberstimme 34. Takt und
dieselbe Figur zu Anfang, im 3. Takt des Satzes e, fis, g, fis).

Der Kontrast der Tonart bedeutet hier ungleich mehr
als die Motivverwandtschaft, zumal von T. 43 ab auch die
Motivbildung neu ist.

, Mittelsatz 66,—104, Takt, eine reizende kleine Phan-
tasie, die von dem nach Hmoll versetzten Motiv auffliegt,
um sich in Traumregionen zu ergehen. Das Terzintervall
ist dabei der Kompa der thematischen Durchfithrung (g, e
Mittelstimme 72. Takt; cis, ais Oberstimme 74. Takt; ¢, a
Mittelstinie 76. Takt; fis, dis Oberstimme 78. Takt; f d
Mittelstimme 80. Takt; f, d Oberstimme 82. Takt; as, f
Mittelstimme 84. Takt in der Vergrofierung, Viertel, nicht
Achtel, wie im Motiv).

Die vollig ungeniigende Erfassung des Durchfiithrungs-
Inhaltes erklidrt zur Geniige, weshalb sich hier die unwahren
Vorstellungen die Schminke desto schdnerer Wortklinge
(, Phantasie¢, ,auffliegt* ,Traumregionen¢ ,KompaB8¢) auf-
laden. Um wieviel schoner klingen doch hier dieselben
Worte, wenn sie — was als moglich sich ja denken lieBe!
— zugleich anch wahr wiren!
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,SchluB des Mittelsatzes in Fisdur und um die im 4.
Takte der Riickkehr (wie im 4. zu Anfang) vorkommende
Dowminante (H im BaB) bei so gekiirzter Satzbildung micht
zweimal zu brauchen, in genialer, im zerrissenen Ausdrucke
des Satzes wirkende Ellipse, die unvorbereitet eintretende
Riickkehr in die Tonika (Emoll 105.—136, Takt).“

Am allerwenigsten war nun gerade hier zu erwarten,
daB Lenz die Wahrheit finde! Wird doch auch heute noch
ringsumher in Schulen und Seminarien bei diesen Takten
an einer Fisdur-, bestenfalls an einer Hmoll-Tonart fest-
gehalten! Die Einbildung der Fisdur-Tonart verhinderte
ihn aber begreiflicherweise zu sehen, wie doch schon seit
T. 93 die Tonika der Emoll-Tonart im Laufe von nur 12 Takten
nicht weniger als fiinfmal erscheint, um eben auf die Tonika
der Reprise in T. 105 vorzubereiten! Und nur, weil er die
in der Durchfiihrung zutage tretende Genialitit der von T. 70
als wirklich festgehaltenen Tonalitit (Emoll) sowie der mit
unerhirtem Geschick ebenfalls wirklich durchgefiihrten pla-
galen Wendung: II—I (eben des vermeintlichen Fisdur)
nicht im geringsten ahnte, so geriet er — o, welche Ironie!
— in die iible Lage, dafiir die angebliche Genialitit einer
gar nicht vorhandenen Ellipse preisen zu miissen.!

oDer im ersten (ideellen) Teile in Emoll erschienene
fliichtige Melodiegedanke in Edur- erfrischt. Gegensatz in
der Tonika 187.—169. Takt. Anbang 170.—177, Takt;
eine Folge wilder Mollakkorde,“ (Um Himmels Willen!
wo bleibt denn die thematische Bedeutung des Basses in den
T. 170 {t?) ,auf die am wohltuendsten, ohne lingere Unter-
brechung als etwa 2 Takte Pause im Tempo des Prestissimo,
der Trost-Hymnus (die veréinderte Andante) einsetzt*,

Nun zur Analyse des letzten Satzes:

» Unaussprechlich schones Thema mit 6 ausnahmsweise
angezeigten Veréinderungen (wie nicht in op. 111, in den
Quartetten op. 127, 131, 132).«

,Die Beantwortung der Frage: worin unterscheidet sich
die Variationenform der dritten von der in der ersten und
2. Periode? geben wir bei op. 111, op. 120 den vollstindigsten
Ausdriicken dieses bedeutsamsten Begriffes in Beethoven.
Hier die Bemerkung, daB die hohere Variationenform der
3. Periode, die wir kurz die psychische Variation nennen
wollen, gleichsam den Integralteilen einer neuen Satzbildung
zuvergleichen ist, in der eine Variation sich zur andern
wie Moliv, Gegenmotiv, Mittelsatz, Riickkehr, Anhang in
der Sonatenform, verhilt, alle zusammen, eine einheitliche
Form unendlicher Ergiebigkeit fiir den Gehalt bilden, eine
Kette von Vorstellungen in der Einheit der Grundidee.
Nicht wie in den Variationen - Reihen anderer Kompo-
nisten und noch in der Mehrzahl der Beethovenschen 1, und
2. Periode, - kann etwa in op. 109 auch nur eine Variation
weggelassen werden, ohne daf eine organische Stérung sich
bemerklich machte, der Faden des Gehaltes zerrissen wire.
Die ganze Reihe, deren Einzelmomente wesentlich (satzlich)
ineinander greifen, macht die hohere Form aus, auf welche
der gewthnliche Begriff der Variation nicht mehr paft (vgl.
op. 120, 131).“

Als gesteigerte Sensualitiit iibt naturgemifl jede Ekstase
eine hinreifende Wirkung aus. Dagegen teilt sie, als Ergeb-
nis einer bestimmten Empfindungs- und Vorstellungsreihe,
gleichwohl den Wert und Rang eben der Empfindungen und
Vorstellungen, denen sie entspringt. So bezieht sich die Ekstase
nicht immer — wie man fiirs erste annehmen mdochte — nur
auf tiefste Wahrheit, erhabenste Schonheit, auf Beispiele aller-
seltensten Mutes u. sf,, sie kann auch ganz allgemein verbrei-
teten Vorstellungen und Gegenstinden niederen Wertes gelten,
ohne deshalb aber den Charakter und die Intensitéit einer
Ekstase einzubiifen. Man hiite sich daher von einem hohen
Grad der Ekstase ohneweiteres auch auf die angebliche Wahr-
heit, auf einen angeblich hohen Wert dessen, worauf sie sich

bezieht, zu schliefen, vielmehr diene sie, erst an der zu er-
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forschenden Wahrheit gemessen, eben nur als Priifstein der
Erkenntnis und Empfindung! Haben doch erfahrungsgemis
die meisten Menschen nur eine billige, allzu billige Ekstase!

Auf Lenz angewendet fiihren diese unbestreitharen
Walrheiten zu folgendem Ergebnis: Als Beethoven in den
ersten bheiden Sitzen der vorliegenden Sonate seine Schopfer-
kraft in den geheimnisvollsten Beziehungen, Verinderungen
und Verwandlungen #uferte (z. B. im 1. Satz: Nachsatz des
2. Ged. T. 12—14, in den T. 21 # und 78 ff die Nach-
bildung der T, 17 ff, usw.; im 2. Satz: die Beziehungen
der Viertel in den T. 56 zum Motiv in den T. 57 ff und
170 #f usw., usw.) stand Lenz, wie wir sahen, von all
diesen Wundern noch villig unberiihrt da, wie er denn auch
sonst gerade dasjenige, worauf es im Inhalt am meisten an-
kam, aus Mangel an wahrer Beziehung zum Tonleben gar
nicht wahrnahm. Doch siehe, plotzlich rauscht eine Ekstase
in ihm auf und er spricht iiberschwinglich von der unge-
heueren Variationenkunst Beethovens. Was soll man nun dieser
Ekstase glauben? Ich sage, trotz der Ekstase doch nur das-
jenige, was Lenz in Wirklichkeit hort und empfindet, also
nur sehr, sehr wenig! An sich freilich dankenswert und schin
gei sie indessen einfach damit erklirt, daB er zwar nicht die
héchste Variationenkunst Beethovens begriff, (sein ,kritischer
Katalog“ erbringt von Seite zu Seite, von Satz zu Satz den
Beweis dafiir!), wohl aber nur jene Verinderungen mit tiefster
Ergriffenheit bewunderte, die der Meister mehr minder deut-
lich selbst als solche bezeichnete und die ihm als ungeheuer
ferne und die usuelle Var.-Technik weit iiberschreitende Gleich-
nisse des Themas mit Recht imponieren muften. Daher schiitze
man obige Bemerkungen von Lenz nicht nach dem Grad an
Ekstase, nicht nach den schonen Worten, sondern lediglich nach
dem Gehalt an Wahrheit ein] Denn was er da speziell von
der neuen Satzbildung spricht, gilt ja, freilich eine richtigere
Fassung vorausgesetzt, auch von nicht-,psychischen* Varia-
tionen ilteren Stils, so daf von der Bemerkung im Grunde
nur das eine iibrig bleibt, da8 er glicklich war, auch noch
so fernliegende Variationen als solche iiberhaupt wahrnehmen
zu kinnen!

»1. Variation, Mild strahlend geht aus dem Thema
das Bild hervor, das die Sehnsucht im Rezitativ, im Pres-
tissimo verfolgt hat¢,

Die Einstellung des ,Rezitativs®* (aus dem 1. Satze)
als eines kompositionellen Faktors auch bei den Variationen
muf selbstverstindlich bestritten werden, da ja das ,Rezita-
tiv¢ als ein Irrtum schon oben erwiesen wurde!

,Gegen den Geist versiindigt sich der Pianist, der
dieses weiblichen Elements iiber dem, von einem Viertel zu
einer halben Note gesteigerten Werte der ersten Note,
vergifle, dies hervortreten lieBe. Man muf glauben konnen,
das Thema noch nicht verlassen zu haben. Die Ton-
Erscheinung sei noch zagender weiblich als im Thema, wie
von einem Dimmerschein umflogen. So gibt Herr von Bron-
sart die erste Verdnderung; ein Sopran-Solo®.

All die schtnen Worte kiinden aber, von sonstigen
Mingeln abgesehen, nicht einmal noch die diirftige Erkennt-
nis, daB, was in gréBeren Variationen-Werken doch so selten
der Fall ist, ein Andante-Thema hier wieder durch eine
Variation mit echtem Andante-Charakter umschrieben wird|

»2. Variation, Dem Anteil des Vivace am Ganzen der
Vorstellung, gilt die in beiden Hinden nachschlagende
Figuration in emsig titigen Sechszehnteilen (32 ausgeschriebene
Takte, nicht mehr acht in 2 Teilen mit Reprisen).*

(Der Anteil des Vivace ist hier ebenso eingebildet, wie
der Anteil des ,Rezitativs* an der 1, Var, (s. 0.)

» Nennen wir es eine Doppel-Variation. Vom 9.—16. Takt
ist n#imlich das Terzintervall des Themas Motiv (gis, e Ober-
stimme 9. Takt),*

Wer begreift hier das Wortchen ,nidmlich? Scheint es
nicht darauf hinzudeuten, daf I.enz in der 2. Var. im Grunde
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die Verbindung einer 2. und wirklichen 8. Var. angenommen
hat und nur in diesem Sinne sein Wort ,Doppel-Variation*
verstanden haben wollte? Dem sei aber entgegengesetzt, daf
auch die 2. Var. den Tribut der Wiederholungen an das
Thema entrichtet, und daher erst in der Summe von 32
Takten voll in Erfiilllung geht!

,wobei die letzte Note (e) im Trillernachschlag, auf
das Bedeutsamste als halbe Note fiir den nichstfolgenden
Takt liegen bleibt (a, fis Achtel, e halbe Note 10. Takt h,
gis Achtel, fis halbe Note 11. Takt cis, a Achtel, gis halbe
Note 12. Takt). Und so fort fiir den doppelt veréinderten
2. Teil des Themas 25.-—32. Takt wo nach der uns treu-
herzig ernst anblickenden Subdominante (d, der Satz neigt
nach A Dur) das Terz-Intervall abermals das abstrakte Motiv
abgibt (h, gis Oberstimme 26, Takt cis, a 27. Takt gis, e
28. Takt).

Was ihn hier ,angeblickt* hat, ist wahrlich keine
,Subdominante* aus A dur; folglich kann ich auch den
,treuherzigen Ernst* nicht glauben, da Treuherzigkeit durch-
aus nur die Wahrhaftigkeit voraussetzt!

,Es wird dem Terz-Intervall damit eine so iibergewicht-
liche Bedeutung gegeben, dafl man weiter gehen und sagen
darf: die Sonate habe das Intervall einer Terz zum Motiv,
sel eine Variation (im palingenetischen Sinne der 3. Periode)
dieses Intervalls, aus dem sich, als dem tongesittigtsten,
die wunderbaren Klangschonheiten von op. 109 erkliren,
welche das Werk in dieser Beziehung, an die Spitze der
pompejanischen Gruppe stellen (op. 101, 109, 110).¢

Hitten doch nur die Worte halb so viel Wahrheit, als
sie Schonheit haben! Solche Betrachtungen gehen immer zu
weit, jedenfalls weiter, als der Autor willl Miifite denn nicht,
wer der Ansicht Lenz’ wire, hierher auch z. B. die Klavier-
Sonate op. 7, die V. Sinfonie mit ihren Terzmotiven zdhlen?

»3. Variation, Hiipft dem Ausfiihrenden, auf dem Terz-
intervall in der Verminderung, (Achtel, statt Viertel, Ober-
stimme) aus den Hinden (3, e, gis 1. Takt h, dis 2. Takt
usw.).

)Unrichtig! denn umgekehrt weist in den T. 1 und 2
die linke Hand, d. i die Unterstimme das Terzmotiv auf;
auch ist die Bezeichnung ,Verminderung* falsch, da zwar
der 3/, Takt hier in einen 2/, abgeindert wurde, dennoch
aber die Zshl der Niederstreiche in beiden Taktarten noch
immer unverdndert, d, i. 8, bezw. 16, 32, bleibt. Von einer
» Verminderung* hitte man also nur dann sprechen diirfen,
wenn beide Terzen aus T. 1 und 2 des Themas: gis-e und
dis-h ganz schon im 1. Takt der Var. erledigt worden wiiren!

,Eine Doppel-Variation im doppelten Kontrapunks
(die Oberstimme e, gis vom 5, Takt an im Bal (umgekehrt)
der 1. Teil des Themas vom 9. — 16. Takt, der 2. Teil
vom 17. Takt an, doppelt im doppelten Kontrapunkt ver-
dndert).*

Hoffentlich ist nun der Leser sowohl durch meine Er-
liuterungen, als durch die bisherige Kritik der Lenz’schen
Analyse mindestens soweit imunisiert, dafl er sich durch die
technische Ausdrucksweise ,im doppelten Kontrapunkt* nicht
allzu sehr imponieren ld8t; sollte er indessen nicht wissen,
was der letztere bedeutet, so will ich ihm in Eile verraten,
daf es sich dabei um die Moglichkeit der Versetzung einer
Ober- in eine Unterstimme und umgekehrt handelt. Nichts
ist einfacher, als einen solchen Tathestand wahrzunehmen.
Die Tonkunst birgt — man glaube es nur — schwierigere
Riitsel als dieses!

»4. Variation. 9/, Un poco meno Andante cio e un
poco pitt Adagio come il tema, deutsch bezeichnet: etwas lang-
samer als das Thema. Dies ist dahin zu verstehen, daf die
Gruppe von 6 Sechzehnteilen im 9/, Takt langsamer als ein
Viertel im Thema verlaufe, nicht auch in Styl und Charakter
des choralartigen Themas, sondern allegromifiig, gewisser-
mafen in Allegretto cantabile.

U E

Durchaus richtig! Diese Erkenntnis war zwar nicht schwer,
und doch — wie beschiimt Lenz schon damit die heutigen Ko-
mentatoren und Klavierspieler! ’

oEine der liebreizendsten Erscheinungen der Gesamt-
literatur. Die weiblich zagenden Achtelgruppen (17), ihre
kanonischen Fortsetzungen (2. u. folg. Takte) bilden ein Zwie-
gespriich (Duettino) mit den murmelnden Sechzehntelteil-
stromungen

Die iibertreibende Schinheit der Worte konnte vielleicht
der Wahrheit schaden; vorsichtshalber sei daher eventuellem
Schaden mit folgender Erkliirung vorgebeugt: Bedenkt man
namlich, daB jedes Motiv — sage und schreibe: jedes! —
seinen Kontrapunkt hat und mit ihm also, um im Bilde
Lenzens zu bleiben, ein ,Zwiegesprich* absolviert, so weil
ich nicht, weBhalb er gerade hier in dieser Var. in so irre-
fiihrend drastischer Weise plétzlich von einem ,Duettino®
der ,Achtelgruppen mit den murmelnden Sechzehnteilstrs-
mungen* spricht,

.Stinger des Hains zu kriuselnden Wellen, in der
sprechend malerischen Tongruppe des seconda volta des 1.
und 2. Teils (his, cis, d, cis, d Echo: h, his, cis, his, cis).
Mit héchster Zartheit den solchem Tonduft ungiinstigen Metall-
saiten des Klaviers einzuhauchen:

O Sterne und Blume, Geist und Kleid,
Lieb, Leid und Zeit und Ewigkeit.
Klemens Brentano.*

Gerne wiirde ich dazu ,meinetwegen* sagen, wenn sonst
nur den Absichten des Autors alle Worte ringsum niiher
gekommen wiren!

»Die schlingelnde Sechzehnteilfigur entspricht in den
drei ersten Noten (h, dis, e und Wiederholungen im Baf
3.—4. Takt) den Intervallen fis, ais, h, im .4. Takt des
Themas. Jener starren Viertel-Reihe im Thema (fis, cis, b)
entschliipft, in der doppelten Verminderung (Sechzehnteile)
fliifig geworden, diese schmeichelnde Stromung (piacevole),
ein Vertreter des durch die psychische Variation dieser
Periode ziehenden, namenlosen Sehnsuchtsgefiihls.* _

Auch hier geht Lenz in bezug auf die drei ersten Noten
der Figur zu weit, (dhnlich wie schon einmal in bezug auf
das Terz-Intervall — s. 0. 2. Var), Wem es vom Schicksal
nicht beschieden ist, die wahren Zusammenhinge zu finden,
der ist verurteilt, nicht vorhandene zu behaupten, Mit ebensoviel
Recht hiitte ja Lenz einen Zusammenhang dieser Var. auch
z. B. mit dem 1. Motiv des Rondo der Klaviersonate op. 14,
No. 1, oder mit den SchluBténen des Rondogedankens in der
Sonate op. 90 w. s, f behaupten konnen . . ..

»b. Variation. Fugato mit dem Terzintervall in der
VergroBerung (halbe Noten statt Viertel) zum Motiv (gis, e
halbe Noten, h Oberstimme).* _

Filschlich wird hier eine , Vergréferung® angenommen,
und zwar saus Griinden, die schon aus Anlaf einer angeb-
lichen , Verminderung® in der 3. Var. zuriickgewiesen wurden.
Auflerdem scheint Lenz ja garnicht bemerkt zu haben, daf
das Motiv der Var. von Haus aus 2-taktig ist und als solches
die beiden Terzen der T. 1 und 2 des Themas wiedergibt!

»Doppelvariation (7.—8. Takt, 1. Teil des Themas,
9.—16, Takt Wiederholung zu einem neuen Kontrapunkt;
17.—24, Takt, 2, Teil des Themas, 25.—32. Takt Wieder-
holung zu einem neuen Kontrapunkt, der wiederholt wird
83.— 40, Takt).« (Richtig!)

6. Variation, Kulminationspunkt der Sonatendichtung,
in einem an rieselnden Trillerbichen angelegten polyphonen
crescendo-Bau auf dem Thema.

Es brennt der Wald im hellen griinen Feuer
Und Geister in den Zweigen sich entziinden,
(Kaiser Oktavianus.)*

»Abermalige Doppelvariation. Die in Ober- und Mittel-
stimmen (1.-—4. Takt), dann in letzterem allein, lebenden
und webenden Orgelpunkte auf den Dominanten der respek-
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tiven Harmonien, verbreiten einen unheschreiblich- mystischen
Duft.

»Konstruktion, 1.—4. Takt. Veriinderung der 4 ersten
Takte im Thema; 5.—8. Takt abermalige Veriinderung
derselben;*

Ein tragischer Fehler, der in der Folge noch weitere
verursacht, — umso beklagenswerter, als ja Lenz selbst von
einer ,Doppelvariation® spricht und daher nicht einmal von
seinem eigenen Standpunkt aus diesen Fehler begehen durfte!
So sei denn hier also richtiggestellt: T. 5— 8 der Var. ent-
sprechen durchaus den T. 5 —8 des Themas! Wie deutlich
spricht doch dafiir das Quint-Intervall bei der Melodie in
T. 5, der Harmoniengang in T. 7 usw.!

»9.—12. Takt Veriinderung des 5.—8. Taktes im Thema
(das Terzintervall cis, e Mittelstimme und e, cis Baf, zu
den in 32 Teilen ausgeschriebenen Trillern). Man spiele sich
diese in die unterste und mittlere Etage des Baues gelegte
Werte allein, und sie werden sich vollends als die Triger
des Themas herausstellen.“

Nein] T. 912 der Var. bedeuten die T. 1—4 der
Wiederholung!

»13.—16, Takt neue (doppelte) Veriinderung des bereits
in seinem 5. und 8. Takt verinderten Themas;*

Offenbar waren es die Triolenbildungen, die ihn be-
stimmt haben, eine solche Beziehung hier anzunehmen; in
Wahrheit setzen aber T. 13—16 die Wiederholung des
1. Teiles bis zu Ende fort.

»17.—24. Takt Brechung der durch die Trillerketten
angehiuften Lichtstrahlen in dem Fokus einer alle Stadien
hochster FErregtheit durchstrémenden Fantasie auf dem
2. Teil des Themas, dessen Dominanten-Harmonie der als
Orgelpunkt im BaB wirbelnde Triller auf h vertritt. Das
Ringen und Dringen nach der Erlosung macht sich dann
in einer 32 Teil-Uberschwemmung Luft, welche in dem ver-
minderten Septimenakkord auf eis losbricht. In dieser Har-
monie unterbrach das 2. Rezitativ den Flug des Vivace zu
Anfang der Sonate, ein abermaliger Beriihrungspunkt aller
Teile (Bewegungen) dieser einheitlichsten Solosonate.*

Von all dem sei hier nur die von Lenz so naiv be-
hauptete Bezichung zwischen den verminderten Septimen-
Akkorden auf eis in T. 17 und zu Beginn des 2. Ged. im
1. Satz zuriickgewiesen! Aber freilich, hitte nur Beethoven
eine solche Beziehung mit all jenen zauberhaften Mitteln,
die er fiir #hnliche Wunder bereit hatte, wirklich komponiert,
ich wette, gerade dann hitte sie Lenz sicher — nicht erkannt!

»Den 3 Oktaven hdher verlegten Triller auf h (jetzt
Orgelpunkt in der Mitte) umsprithen in einer neuen (doppel-
ten) Verinderung des 2. Teils des Themas ziindende Funken
desselben in der Oberstimme, wiihrend die in den Satz her-
eingebrochenen 32-Teil-Wogen zu den B#aBen herabgefiihrt
werden. Der 16 Takte wirbelnde Triller auf h wird hierauf,
und noch hinter den Grenzen des Themas, 3 Takte als
oberer Kontrapunkt fortgesetzt,*

Keineswegs wahr! In T. 32 seiner Zdhlung, der unserem
T. [16] entspricht, ist als Orgelpunkt im Basse nur die Tonika
E selbst (nicht aber H) anzunehmen!

.zt dem die Themafunken a, fis, dis aus dem dreimal,
gleichsam als Echo, wiederholten letzten Takt im Thema,
fortspriithen, die Wogen in den Bissen sich aber legen (dim. pp.)
worauf, wie ein Regenbogen, das Thema unverindert (ver-
kldrend) in den Seelensturm tritt, wie es das Prestissimo,
damit aber die ganze Dichtung verklirt hatte, welche damit
seraphisch verklingt. —

Alle Wiinsche, alle Triaume
Waren herrlich nun gestillt,
Das Verlangen war erfiillt,
Frihlich rauschen griine Biume.
(Kaiser Oktavianus).
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Nach dieser Probe seiner Auffassung der Sonate  wird
es dem Leser wobl leicht fallen, Lenz zuzustimmen, wenn er
gleich zu Beginn der Analyse sagt: ,HEs ist keine leichte
Aufgabe in dieser wie aus unbekannten Blumenkelchen duften-
den Sonatendichtung die Staubfiden zu zihlen, Familie und
Geschlecht zu bestimmen.* Nur durfte dann Leénz nicht gar
so von oben herab das Geschift diskreditieren, das ihm, wie
er selbst sagt, ,keine leichte Aufgabe“ war! Er hitte wissen
miissen, daf die Sonaten-Dichtung demjenigen erst recht ,eént-
gegenduftet, der in ihr, gem#f der Absicht des Autors, auch
Beistrich, Punkt und alle sonstige Gliederung wahrnimmt! Hat
denn der Umstand etwa, daB z. B. in Goethe’s Dichtungen
mindestens die Sitze und Worte festgelegt sind, je daran
gehindert, auch die Schonheit der Dichtungen zu genieBen?
Und wer hat je daran gezweifelt, daf die erste Voraussetzung
des Genusses einer Dichtung mindestens doch deutlich ge-
ordnete Gedanken sind? Und in der Musik sollte es anders
sein? Warum denn?

Auch wird ebenso leicht zu begreifen sein, da8 Lenz die
mangelnde Erkenntnis der Wahrheit unter allen Umstéinden
durch Surrogate zu ersetzen bemiifiigt war; denn auch derjenige,
der eine Sache gar nicht versteht, will sie in irgend einem Sinne
immerhin doch auch — verstanden haben! Daher fragt Lenz:

»Es entsteht hier die fiir das Verstindnis des Gehalts
wichtige Frage: ist das Vivace ein erster, das Prestissimo
ein zweiter, die Andante mit Variationen, ein dritter Satz?¢

Nun hére man, was er in die Sonate, die er nicht lesen
konnte, hineintrug, hineintragen mufte:

» Wir antworten: die Sonate hat einen Satz in mehreren
Bewegungen (vgl. op. 102 No. 1), eine und dieselbe im
Rezitativ (Adagio-Periode) aufgestellte, vom Vivace neckend
umspielte, im Prestissimo verblutete, in dem Variationensatz
selig gewordene Idee, und diese Einheit im Gehalt ist durch
die Eiuheit in der Satzbildung ausgedriickt, wie sich - aus
Folgendem ergibt. :

»Das Vivace verbreitet sich priludienartig iiber eine und
dieselbe Tonfigur (eine blofie Akkordbrechung), ohne einé
Form anzunehmen, es ist somit keine fiir sich geltende Idee,
gleichsam geschlechtlos., Keine Spur der Sonaten-, Rondo-
oder Variationenform.“ (Dieses sagt er also deutlich heraus!!)
»Als blofes Vorspiel stinde das Vivace aber in keinem Ver-
héltnis zum Prestissimo in der Sonatenform von demselben
beildufigen Umfange; das Rezitativ vollends wire in einem
Vorspiele unmotiviert, gleichsam ein Vorspiel im Vorspiele.
Es muf folglich damit eine andere Bewandtnis haben. Daf
das Vivace nicht spezifisch und fiir sich in Betracht kommen
soll, gleichsam nur die Atmosphiire ausmacht, in welcher die
Idee lebt, das sagt uns Beethoven, indem er das kaum auf-
geflogene Vivace-Sitzchen zweimal durch das Rezitativ
unterbricht, welches letztere den Zustand der unbefriedigten
Brust ausstrémt. Die Anderung im Rhythmus (*/, statt %/,),
im Tempo (Adagio statt Vivace), im Ausdruck (sehnsiichtig
statt heiter spielend), der richtige Umstand, daf das Vivace
nirgends den Charakter eines Mittelsatzes annimmt (die luftige
Durchsichtigkeit desselben schlof ohnehin eine Verdichtung
zu. thematischer Durchfiihrung aus),“

Die Funktion des Vivace als Hauptgedanke (Vordersatz
und Nachsatz!) und als Durchfithrung, als 1. Gedanke der
Reprise und endlich als Coda — mufite das alles nicht auch
im Sinne von Lenz als ,thematische Durchfithrung® be-
zeichnet werden? Und wer auf Zahlen schwiort, findet ein
unterstiitzendes Argument ja auBerdem noch darin, daf von
99 Takten, die der 1. Satz zihlt, das Vivace 84 Takte in
Anspruch nimmt und nur 15 Takte das adagio!

»diese Momente zusammen genommen erlauben nicht, das
Rezitativ als Gegensatz (Gegenmotiv) im Vivace, aus dem ein-
zigen Grunde anzusehen, daB das Rezitativ das erste Mal nach
Hdur (Dominante des Haupttons), das zweite Mal nach Edur
(Tonika) moduliert, wie das im modulatorischen Verhiltnis von
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Gegenmotiv zu Motiv (nicht ohne Ausnahme bei Beethoven,
op. 29, 31 No. 2) der Fall zu sein pflegt. Mit einer Beethoven-
schen Satzbildung, die dermaBen den Schwerpunkt ihrer Idee
in das Gegenmotiv (Rezitativ) legt, daB fiir das Motiv (Vivace)
sozusagen nichts nachbleibt, muf es sich notwendig anders
verhalten. Es wird da dem tief rationellen Geist unseres
groBen Tondichters entsprechender sein, in dem Rezitativ das
Motiv der ganzen Dichtung im Sinne der Idee, des Ge-
halts, mit einem Wort das geistige Motiv, zu erkennen.®

»Das Vivace ist dem Dichter Dekoration; das Siijet seines
Stiickes gibt er 1m Rezitativ, die Handlung im Prestissimo
und dramatisierten Variationensatze, eine Ansicht, die bei
vorurteilsfreier Betrachtung nichts Auffallendes hat. Man
wird zugeben, daff der Ausdruck im Rezitativ den Stimmungen
ungestillter Sehnsucht im Prestissimo verwandt ist. Kam aber
das Rezitativ nur so eben zu Wort, blieb das Vivace eben-
so unselbstéindig; sie konnen beide erst mit dem sie ver-
dichtenden Prestissimo, iiberhaupt fiir einen Satz, fiir etwas
Selbstéindiges gelten.,*

Und so verliert sich Lenz in Fantasien, die unleugbar
einen gewissen Geist, auch musikalischen, zeigen, dennoch
aber die Wahrheit nicht treffen und eben darum die Weihe
nnd Schonheit des wahren Geistes vermissen lassen. Nur ein
einziger Satz, und dieser obendrein nur zu einem gewissen
Teile, kann den Anspruch erheben, als richtig zu gelten:
»Dieses Motiv hat die Eigentiimlichkeit, in. der Oberstimme
um eine Terz zu fallen, im BaB um eine konvergierende
Terz zu steigen (1. Takt gis, e Oberstimme, e, gisBaf). Dieses
Terz-Intervall, das die Variationen zu einem Motiv fiir
sich erheben . . . usw. usw.*

Nagel schreibt auf S, 3144f.:

,Reinecke will fiir den ersten Satz eine gewisse Ahn-
lichkeit mit der Sonatenform retten; er betrachtet die T. 1—8
als Thema und lift das nachfolgende Adagio als zweites
Thema reprisentieren, worauf bei Tempo 1 die Durchfithrung
beginne. Der zehnte Takt vor dem zweiten Adagio soll dann
die modifizierte Wiederholung des ersten Teils bringen. Uber
diese Auffassung der Form lieBe sich streiten. Sicherlich ist
die Form des ersten Sonatensatzes das ideale Schema ge-
wesen, nach dem Beethoven, ohne jede bestimmte Absicht
freilich, den Satz gegliedert hat. Es diirfte aber vielleicht
mit Riicksicht auf seinen inneren Verlauf zweckmiifiiger er-
scheinen, nur die Takte 1—4 als eigentliches Thema, die
sich anschlieBenden Takte als dessen modulatorische Weiter-
fithrung und das ,Adagio espressivo“ mit H. von Biilow
als freie Fantasie aufzufassen.*

In Kenntnis der Argumente meiner Erliuterungen diirfte
Nagel es wohl sehr bedauern, daB er sich Biilows Autoritiit
so oft und so unbedingt anvertraut hat; nun mag aber gerade
dieser Umstand es endlich deutlich erkliren, weshalb ich seit
jeher den Schaden einer Erscheinung wie der Biillows als un-
endlich grofien bezeichnet habe. Man kann eben im Interesse
der musikalischen Kultur den Abstand der musikalischen
Fahigkeiten eines Biilow von denen der Meister selbst nicht
oft genug aufzeigen, damit der grelle Anblick desselben die
aufrichtige Verehrung der musikalischen Menschheit auf die
groBen Meister ableite, bei denen allein die Wahrheit zu
finden ist! Es wiirde hier zu weit fithren, die Darstellung
Nagels, die von S, 314—339 seines Buches sich erstreckt,
ganz wiederzugeben; ich begniige mich daher blos einen Aus-
zug zu bieten.

Es sind ihm vertraut: der 1, Gedanke als ,Hauptsatz¢,
der 2. Gedanke, der Durchfiihrungsteil, die Folge wieder des
,Hauptsatzes“ und des 2. Gedankens, eine Coda und Schluf-
anhiinge —, also jedenfalls mehr, als Marx und Lenz ge-
sehen haben.

Nichtsdestoweniger ist er von einer richtigen Lektiire,
d.i. Gliederung des Werkes noch weit, sehr weit entfernt. So

bezeichnet er als ,das eigentliche Thema®* nur die T. 1—4,-
wahrend ihm T. 5—8 nicht eben als Nachsatz, sondern nur
als ,modulatorische Weiterfilhrung“ des Themas gelten,

Obwohl in den T. 5—8 die Modulation nach H dur voll-
zogen wird, hat ihn dieser Sachverhalt gleichwohl nicht ge-
hindert, den neuen Gedanken in T. 9 als auf der VIIL Stufe
der Parallel-Tonart (cismoll!) ruhend anzunehmen. Dieses
richt sich natiirlich sofort, da er schreiben muB:

,Er wendet sich im zweiten Takte zur Tonika und er-
reicht im folgenden das milde H dur.® -

Sollte also zwischen dem Hdur der T. 5—8 und dem
Hdur in T. 10 eigens noch ein Cismoll in T.9 eingeschoben
worden sein? Zu welchem Zwecke denn? Es liegt eben die
Verkennung des wahren Wesens der Stufe und Tenalitit auf
der Hand!

Ferner ist ihm auch der Nachsatz des 2. Gedankens
als solcher entgangen; horen wir, was er dariiber schreibt: -

,Ihm folgt rasch die Rube der Resignation und aus ihr
resultiert auch hier jenes eigentiimliche, fantastische Spiel,
das sich in den weitgeschwungenen Linien der Arpeggien-
Ginge und ihrer Weiterbildungen zu erkennen gibt, jenes
Spiel, das wir schon frither als ein absichtloses Schwelgen
im Klange bezeichneten, und das bei dem somst so straffen
Gefiige von Beethovens Schopfungen unendlich ergreifend
auf den Hérer eindringt. Wer diese Arpeggien zu Bravour-
Passagen miBbraucht, zerstort ihre Bedeutung; es liegt in
ihnen tiefes, seiner selbst unbewulites Sinnen, das scheinbar
planlos weite Riume durchmifit uud sich in unendlicher Ferne
zu verlieren scheint. Aber das ist nur ein kurzer Moment,
Beethoven war kein romantischer Triumer, und so fehlt denn
auch diesem Satze sichere Formengebung nicht; er nimmt
(bei ,espressivo“) eine mehr melodische Gestalt an, und die
ruhige Gleichmifigkeit der abwirtsschreitenden Triolen lenkt
durch den weit ausgesponnenen Skalengang von selbst in
den fithrenden Gedanken des Einganges zuriick.”

,Es ist das alles von so zwingender Klarheit und psycho-
logischer Folgerichtigkeit, daB im Grunde genommen kein
Wort dariiber gesagt zu werden brauchte. Und dabei ist
alles in wunderbarste Schonheit der Tonsprache gehiillt.©

Nun wird er, hoffe ich, die eigentliche Bedeutung der
Arpeggien erfahren und endlich begreifen, weshalb der Satz
in T. 14 bei espressivo eine ,mehr melodische Gestalt® an-
nimmt; doch, habe ich hier obigen Passus nicht deshalb
wortlich zitiert, weil ich etwa meine Eitelkeit am Besserwissen
befriedigen wollte, sondern nur aus dem Grunde, weil ich
gerade an diesem Fall die typische Tragddie iberhaupt zeigen
durfte: Wie sicher dachte sich doch hier der Autor, und doch
— wie weit war er von Beethovens Absicht noch entfernt!
Dennoch muf man sagen, es ist der Irrtum eines dem Genie
ganz aufrichtig ergebenen, mit schonstem Streben erfiillten
Menschen!

Die Perioden der Durchfiihrung sind bei Nagel nicht
richtig gegliedert; in T. 21 nimmt er statt einer V. Stufe in
Cismoll bereits Gisdur und in T. 25 Disdur statt einer
Dominante von Gismoll an wsf! In T, 54 spricht er von
der motivischen Geltung der Vorschlagsnote h, die er leider
ohne weiteres von Biilow recipiert. Die von den Motiven der
Durchfiihrung bezogene Kadenz der T. 78{f ist ihm eine —
neue ,Gesangstelle,*

Die Form des 2. Satzes erkennt Nagel deutlich als die
eines Sonatensatzes; dennoch liest er auch diesen Satz viel-
fach falsch. So nimmt er (wieder mit Biilow) den 2. Gedanken
noch vor der Modulation, also bei T.25 (statt erst bei T. 33)
an, Zwar fillt es ihm auf, ,daf der Gedanke formell nicht
abgerundet wird, sondern nach kurzer, achitaktiger Dauer
in einen neuen Satz iiberleitet* — die Modulation nach
Hmoll in den T. 31—32 iibersieht er vollstindig! —, den-
noch war die Pression, die von Biilow ausging, offenbar viel
zu stark, als daBl er sich ihr hiitte entziehen konnen. Den
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AbschluB des 1. Teiles sieht Nagel schon bei T. 65 (statt | gesichts beider falschen Definitionen meinen Verdacht bererts

erst bei T. 69). Die Ereignisse der Durchfiihrung in den
T. 831 sind ihm ebenfalls fremd und leider nimmt auch er
"Hmoll am Ausgang der Durchfihrung an. Die irrtiimliche
Auffassung des Seitensatzes im 1. Teil zeitigt iible Konse-
quenzen auch in der Reprise, wo er den Seitensatz schon
bei T. 120 annimmt. _

Beim Thema der Variationen spricht er in zu vagen
Worten von einer ,vorwiegend abwirtsgehenden Linienfithrung
des Beginnes*, auflerdem iibertreibt er (dhnlich wie Lenz) die
,weitgedehnte Gegenmelodie* des BaBes zum Thema, die
sich in den vier ersten Takten des Themas findet.

Bei der 2. Var. erkennt er bei den Noten des Bafles
seine ,Gegenmelodie“ wieder (wo ist sie aber in der ersten
zu finden?), dagegen verkennt er die (beinahe véllige) Identitit
des harmonischen Verlaufs in T.1—8 der Variation und des
Themas. (Ursache des Irrtums war die Annahme einer
Modulation nach Fdur (I!) in T. 7 und 8 der Var.). Ferner
verkennt er die Wiederholung des 1. und 2. Teiles der Var,
so daf er von einem 4 taktigen ,Zwischengedanken® zu
sprechen gendtigt ist! Unbegreiflich aber ist es, dafl er bei
T. 9 zwar den Nachsatz des Themas konstatiert, jedoch be-
hauptet, dafl sich Beethoven schon im 2. Takte von ihm ent-
fernt (1!!), wo doch, wie ich in meinen Erliuterungen nach-
gewiesen habe, auch der Nachsatz ganz strenge die Linien
des Themas, u. zw. sowohl des Soprans wie des Basses nach-
bildet.

Unklar ist seine Auffassung der 1V. Var, jedenfalls
fehlerhaft die Ableitung der 16%-Figur von der ,Gegen-
melodie#, die iibrigens auch schon Lenz behauptet hat.

In der V. Var. definiert er allerdings richtig das Motiv
als die Veriinderung der T. 1 und 2 des Themas; der Rest
der Darstellung aber, soweit sie klar ist, entspricht nicht
ganz den Tatsachen. '

Besiiglich der VI. Var. ist zu konstatieren, daf er den
1. Teil des Themas und dessen Wiederholung wiedererkennt,
sunderbarerweise aber nicht ebenso den 2. Teil, da er von
den T. 9—16 sagt: ,Es sind freie Arpeggien, frei von der
Erinnerung an das Thema, aber nicht frei vom Zeitmafle. ¢
Der Irrtum zwingt ihn zu den fantastischsten Auslegungen
der 32teL.Figuren, die der Leser selbst nachlesen mdge, und
endlich auch zur Erklirung: ,Mit dem Zwischensatz endet
auch der Orgelpunkt, iiber dem er ruhte, und die Variation
nimmt den thematischen Faden bei dem Nachsatze wieder
auf¢ —, womit er die Wiederholung des 2.Teiles, eben die
T. [[9—19]] meiner Ausgabe meint. —

Bekker schreibt:

oIn der E dur Sonate treffen wir wieder den Typus der
Fantasie-Sonate, der hier auffallender noch als in op. 101
ausgepriigt erscheint. Ein in wellenartigen Spielfiguren be-
ginnendes Priludium (in ihm klingt das Vivace-Thema der
Sonatine op. 79 wieder)¥ .

Beethoven unterscheidet stets genau zwischen einem ,,Pri-
ludium“ und einem ,,Sonaten“-Gedanken, u. zw. schon aus dem
Grunde, weil die Technik beider verschieden ist. Sollte nun
Bekker das Wort Priludium hier sachlich-verbindlich gebraucht
haben, so beging er demnach einen schweren Fehler; wenn
aber blos bildlich, wie er heute unter solchen Umstinden viel-
leicht zu sagen vorziehen wiirde, einen noch groberen Fehler,
da es nicht angeht, etwa blos des schoneren Klanges halber
eine technische Unwahrheit zu sagen. Ubrigens wiiite ich
nicht, weshalb der Schionheit der Darstellung Eintrag ge-
schihe, wenn es statt Prialudium: ,erster Gedanke“ hiefle.

owird zweimal von einem schwirmerischen Adagio-
Interme:zo unterbrochen.“

Auch von dieser falschen Definition des 2. Gedankens
als eines ,Intermezzo* gilt, was ich eben in Bezug auf das
yPriludium® gesagt hLabe, Doch darf ich nunmehr an-

| dahin-wagen, dal Bekker jene Termini nicht etwa blos unter

dem Schutze einer meinetwegen auch mit technisch unwahren
Begriffen operierenden bildlichen Darstellung, sondern in
sachlicher Uberzeugung wihlt, die aber, wie wir nunmehr
wissen, falsch fundiert ist. Am Ende stammt aber die ganze
Version gar von Lenz (s. 0.), wobei der #uBeren Unterscheidung
halber blo8 statt ,Rezitativ® der Terminus ,Intermezzo“ ge-
braucht wurde? An Sachlichkeit hat aber die Version durch
diese Herkunit sicher nichts gewonnen. ..

,Die lebhafte Bewegung fithrt zu keinem festen Ab-
schluB. Sie verklingt in leise verschwebenden Harmonien.*

Was nennt denn Bekker einen ,festen Abschluf¢? Am
Ende nur jenen Abschluf, der wie z B. in der Sonate
op. 53 und 57 u. s. f. reichlich mit Forte ausgestattet ist?
Einen solchen durfte er hier freilich von vornherein nicht
erwarten; muBte er nicht aber, um Himmelswillen, die Ka-
denzen in T. 65 und 85 trotz dem p fiir einen nicht minder
ofesten Abschluf“ des ganzen Satzes halten?

,Ein leidenschaftliches Prestissimo folgt mit markant
schreitenden B#issen und einem erregt aufwéirts stiirmenden
Thema. Sehnend driingende Motive schieben sich ein,*
(Beinahe traue ich dem naivsten Leser des Bekkerschen
Buches zu, genau dasselbe aus Eigenem wahrzunehmen!)
serst kurz vor der Wiederkehr des Hauptthemas tritt eine
beruhigende, aus dem BaBmotiv gewonnene Episode ein®.
(Mit ,Episode“ bezeichnet hier Bekker die Durchfiihrung!)
,Doch sie bereitet nur den erneuten leidenschaftlichen Aus-
bruch des Anfangsgedanken vor. In wild drangenden Ak-
korden schlieft das Stiick*.

Eine quantitativ gewiB sehr magere Darstellung der
beiden ersten Sitze! Indessen hiitten auch noch weniger
Worte, als ihnen Bekker hier widmet, sachlich wahr aus-
fallen konnen, wenn nur Herrn Bekker — die Wahrheit be-
kannt gewesen wire!

,Den ruhelosen REinleitungssitzen folgt ein als Vari-
ationen Thema gedachtes Andante: ,gesangvoll, mit innigster
Empfindung’, ein Stiick voll tiefsten, begliickenden Friedens.
Zartschwellende Sehnsucht spricht aus dem wunderbaren
Anstieg der BafBlinie, aus den triiumerisch seufzenden Achteln
des Nachsatzes und dem verhauchenden Terzenschluf der
Melodie®.

Wenn Bekker von der BaBlinie, den Achteln und dem
TerzenschluB nicht mehr zu sagen weifl, als die hier ge-
brauchten Nebenworte und Adjektiva: ,wunderbarer Aufstieg®
 triumerisch seufzend*® und ,verhauchend* aussagen, so wire
es verniinftiger gewesen, auch den letzten Rest von Sach-
lichkeit zu vertilgen, den die erstzitierten Worte vorzutiuschen
suchen,

,Es ist eine leidenschaftslose Sehnsucht, die ihre Er-
filllung nicht im Kampf mit feindlichen Gewalten, sondern
in produktivem Spiel der eigenen Phantasie sucht und findet.
Diese Phantasie belebt das Thema und zaubert aus ihm in
buntem Wechsel die verschiedensten Gestalten vor: den
schwiirmerischen Gesang der ersten Variation, die empor-
driingende, in verschwebende Rhythmen aufgeldste zweite
Variation. Dann die fast burschikos iibermiitige dritte, der
als Gegenstiick die imitatorisch behandelte, in straffen Rhyth-
men schreitende fiinfte Verinderung entspricht. Zwischen
beiden die vierte Variation, die die in den beiden ersten
begonnene Linie fortfiihrt bis zur SchluBvariation, wo sich
das Thema bis zu zartesten Klangregionen erhebt, um dann
noch einmal in seiner urspriinglichen Gestalt zu erscheinen
und in stillem Frieden alle Triume vergessen zu lassen.*

Nicht ein Satz, der nicht ebensogut von einem beliebigen
Laien stammen konnte!

Der Wahrheit gegnerisch gesinnte Rezensenten werden
nun vielleicht auch im Falle Bekker (ihnlich wie aus An-
laf meiner ,IX. Sinfonie“ im Falle Kretzschmar) sagen:
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- Bekker habe eine rein musikalische Darstellung ja gar nicht
gewollt.“ Ich erwidere aber: (GewiB, was er nicht konnte,
konnte er nicht wollen, — aber er konnte auch nicht, was
er wollte! Wer Besseres geben kann, bietet Schlechteres tiber-
haupt nicht, geschweige mit Absicht. Dafiir aber, was
Bekker wollte, gibt es Beweise auch auBerhalb seines eigenen
Werkes!

In den Aufsiitzen von Kretzschmar, den man heute in
deutschen Landen so leidenschaftlich als den Begriinder
,musikalischer Hermeneutik* preist und dessen Darstellungs-
art wohl auch die Bekkers ist, lesen wir z. B. im Vorwort
zu seinen ,CGesammelten Aufsitzen iiber Musik und anderes
II. Bd.:

s . - . Zur Hermeneutik kam ich als Konzert-Dirigent
durch die Bitte der Abonnenten, sie auf die unbekannten
oder schwierigen Werke vorzubereiten. Aus solchen Ein-
fihrungen entstand mein ,Fithrer¢. Die im Jabrbuch mit-
geteilten Anregungen geben Rechenschaft iiber die Grund-
siitze, auf welchen dieses Werk beruht.*

Hier haben wir also zun#chst Kretzschmars Eingestind-
nis, daf der Inhalt seines ,Fiihrers“ wirklich dazu dienen
sollte, Horer in Konzerten auf unbekannte oder schwierige
Werke — ,vorzubereiten.*

Ferner lesen wir dort z. B. auf S. 173: ,Die Haupt-
fragen, um die es sich bei der Erklirung solcher unbenannter
Instrumental-Kompositionen handelt, sind: Wie weit darf der
Erklirer gehen, ohne den sichern Boden zu verlieren? Zweitens:
Wie weit muB er gehen, wenn seine Arbeit {iberhaupt einen
Sinn haben soll?¢

,Die Beantwortung der ganzen Frage hat mit dem Ge-
stiindnis zu beginnen, daf die Grenzen des streng Beweis-
baren in der unbenannten Instrumental-Komposition ziemlich
eng gesteckt sind. Sie liegen — mit den Alten zu reden
— innerhalb der sogenannten Affekte, d. h. innerhalb der
Charaktereigenschaft, der Empfindungen, Vorstellungen und
Tdeen. Diese Affekte nun sind es, die sich in Motiven,
Themen' und Tonfiguren iiberhaupt verkdrpern, entweder ein-
fach, oder aber in Verbindungen und Mischungen, die aufler-
halb' der Musik unmoglich sind. Die Aufgabe der Herme-
neutik besteht nun daric: Die Affekte aus den T6nen zu
losen und das Gerippe ihrer Entwicklung in Worten zu
geben. Scheinbar ein schwaches Ergebnis, ein Schattenspiel,
tatstichlich aber eine wertvolle Leistung! Denn wer von den
Ténen und Tonformen zu den Affekten durchdringt, erhebt
den sinnlichen Genuf}, die formliche Arbeit zu einer geistigen
Titigkeit. Er ist gegen die Gefahren und die Schmach einer
rein’ physischen, animalischen Musikaufnahme geschiitzt. Hat
er Fantasie und den Grad eigener kiinstlerischer Begabung
den jede Beschiftigung mit Kunst voraussetzt, so wirds nicht
fehlen, dafB sich ithm das Gerippe der Affekte subjektiv be-
lebt, mit Gestalten und Ereignissen unserer eigenen Erinnerung
und Erfahrung, aus den Welten der Poesie, des Traumes
und-der Ahnungen. Was Geist und Herz an Interpretations-
material ihr eigen nennen, wird einem solchen Horer wie im
Fluge oder blitzartig vor dem inneren Auge voriiberziehen;
vor wirklichen Triumen bewahrt ihn die Aufmerksamkeit auf
die Affekte, vor einer pathologischen Hingabe an die per-
sonlichen und augenblicklich tieftreffenden, besonders fesseln-
den die Pflicht, ihre Ubergiinge zu verfolgen, die Kunst und
Logik des Komponisten zu kontrolieren. Wie kommt es,
wird er fragen, daB hier die Musik plstzlich aus dem Maje-
stitischen ins Sentimentale, dort aus der Ruhe in Erregung
fillt? Folgt eine Begriindung dieser ungewchnlichen Wen-
dungen oder sollen sie nur blenden? Wer den Affekten zu
folgen versteht, hort und genieBt demnach kritisch, aber es
ist keine Beckmesserische, sondern eine Sokratische Kritik,
die er iibt, es ist jene Unterscheidung von Licht und Schatten,
von Vorziigen und Schwichen, ohne welche die Bewunderung
wertlos und leicht zu Selbstduschung oder Heuchelei wird.“

we - . Wer ernst und fihig ist, muB weiter kommen im
Horen und Erkliren; auch die Erkenntnis und das Verstdnd-
nis des Formenbaues nach allen Richtungen ist nur eine
Durchgangsstation (er glaubt die Formen zu kennen!) Die
Formen sind Mittel des Ausdrucks. Was ausgedriickt wer-
den soll, ist etwas Geistiges. Das muf, wenn der Komponist
nicht Hokuspokus treibt, unter den Formen und durch sie
zum Vorschein kommen und dem Horer mindestens in den
Hauptziigen, d.s. die Affekte klar werden. Die Ansicht, da
Musik nur musikalisch wirke, muf beseitigt, die Freude an
der ,absoluten Musik“ als eine dsthetische Unklarheit erkannt
werden. In dem Sinne eines lediglich musikalischen In-
halts gibt es keine absolute Musik! Sie ist ein eben-
solches Unding, wie eine absolute Poesie, d. h. eine metri-
sierende und reimende Poesie ohne Gedanken.“

Daraus wieder ist zu entnehmen, daf man iiber die Be-
deutung der Erklirung von Kunstwerken wahrlich nicht hoher
denken kann als Kretzschmar; man kann auch ihren Nutzen
nicht hoher einschiitzen, als er selbst es tut! Uber das aber,
was er unter Erklirung versteht, 148t er nicht den geringsten
Zweifel aufkommen. Nach ihm ist nimlich die Aufgabe der
Erk'drung: ,Die Affekte aus den Tonen zu l6sen und das
Gerippe ihrer Entwicklung in Worten zu geben.¢ Und
iiberaus drastisch, aber nicht minder deutlich ergéinzt er den
Gedanken: ,In dem Sinne eines lediglich musikalischen In-
halts' gibt es keine absolute Musik. “

Da haben wir es also! Wie leicht fillt es aber, lediglich
den musikalischen Inhalt zu leugnen, wenn das Musikalische
nicht bis zum Inhalt vorgedrungen ist! Da man dennoch aber
musikalische Werke ,erkldren¢ will, so bietet man zu diesem
Zweck eigene ,Affekte* an. Freilich, Affekte lassen sich
bandeweise mitteilen und wohl Jedermann, sei er auch der
Geringste, hat ein Recht auf seine Affekte sowie deren Mit-
teilung. Auch 148t sich, obendrein billig, tiber Affekte
streiten und schreibt man noch so grofien Unsinn, so ist man
doch immerhin der Streitenden Einer und spielt — welche
Genugtuung fiir die Eitelkeit! — eben als solcher eine Rolle.

Wie seltsam aber, dafl von all’ diesen Affektschwatzern
noch keiner vor lauter FEitelkeit das vollig Uninteressante
seines Treibens bedacht hat! Fragt man etwa nach den Ge-
fithlen der Rezensenten oder nach denen des Autors? Was
wiirde man denn sagen, wenn es einem beliebigen Menschen
niederer Art, der nichts der Menschheit und nur wenig seinem
Hause, seinen Freunden bedeutet, blos aus tiberspannter Eitel-
keit einfiele, sein leibliches Bild, sagen wir: thglich, wochent-
lich, in Fotografien zu vervielfiltigen? Wer wiirde nach
seinen Fotografien Verlangen tragen, wer sie kaufen, und
wozu? Es wiirden doch sicherlich die im Laufe z B. eines
Jahres ins Zahllose angewachsenen Fotografien des un- -
bedeutenden Menschen das Interesse der Allgemeinheit an
ihm nicht erhishen!

Nicht anders ist es aber auch mit jenen geistigen Foto-
grafien der Affekte, in denen sich die Affektschwatzer so
leidenschaftlich gefallen! Schlieflich wird die musikalische
Bedeutung auch des Affektschwatzers dadurch nieht griBer,
daB er sich seiner Affekte so oft als mdglich schriftstellerisch
entledigt.

Dieser Erkenntnis miiten sich doch endlich alle Hirne
offnen! Was hat denn die Welt — von der Befriedigung der
Eitelkeit bei kleinen und geringsten Menschen abgesehen —
davon, wenn sie sich damit unterhilt, wie Herrn Kretzschmars
Affekte beschaffen sind und wie die des Herrn Bekker oder
des Herrn Soundso, ob jene Affekte schoner und gerechter
gind als diese, ob Herr A. ,musikalischer* ist, als Frau B.,
Herr C. ,begnadeter® als Friulein D. usw. Was hat sie,
frage ich, von dem Spiel der Eitelkeiten? Gar nichts! Denn
auf all diese Menschen und auf all ihre FEitelkeiten kommt
es ja gar nicht an. Worauf es aber ankommt, ist nur
das Eine, das einzig Eine: wie die musikalische Natur eines
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Meisters, wie z. B. Beethoven beschaffen war!! Denn nur von
dieser und nicht vom Affext-Geschwiitz leben wir; denn nur
Beethovens Instinkt hat man zu geniefien, wenn man sich er-
heben will!

Fiir alle Zeiten heiBt also die Grundfrage: Wie war ein
Beethoven musikalisch? Vie liefen in seinen Werken die
Ttone ab und wie z. B. anders als in den Werken anderer
Autoren? — Kurz, nur um das Tonleben handelt es sich und
nicht um die Affekte der Rezensenten!

Schlieflich hat man ja als ausgemacht auch dieses zu
betrachten, dafl es mehr verschiedene Kunstwerke als Affekte
gibt! Man lese doch nur die vielzuvielen Darstellungen unserer
Meisterwerke im Affekt-Jargon, und man wird staunen,
wie wenig manigfaltig dort die Affekte zur Darstellung ge-
langen, wie alle Schriftsteller beinahe dieselbe Sprache der
Bilder, der Haupt- und Nebenworter iiihren, wihrend die
Gegenstinde so verschieden sind, als nur eben die Genies in
ihren Werken sich verschieden zeigen konnen! Welchen
Nutzen hat denn also der Leser von der Darstellung der
Affekte eines Schriftstellers, wenn er dieselben Affekte von
Natur aus ja schon selbst aufbringt und ausdriickt?

Zur ErschlieBung des Tonlebens aber gibt es eben nur
eine unumgingliche Voraussetzung, d. i. gerade daran zu
glauben, was Herr Kretzschmar und seine Gesinnungsgenossen
leugnen: an den musikalischen Inhalt! An diesen, und nicht
an Formal- Asthetik u. dgl. hitte er denken sollen, als er
von den Gegnern seiner Hermeneutik schrieb (8. 171): , Ernst-
licher ist eine musikalische Hermeneutik eigentlich in unserer
Zeit nur durch die sogenannten Formal-Astethiker in Frage
gestellt werden. Diese uralte Partei fand beim Emporkommen
der neudeutsclien Musik in Eduard Hanslick einen Vertreter,
der ein glinzender geistreicher Dialektiker, an treffenden Be-
obachtungen und Bemerkungen allerdings alle Pithakorier,
alle Arthusi und Ulibischeffs weit hinter sich lieB. Ihm und
nur ihm hat es die Musikwelt eine Zeit lang glauben kinnen,
daf die Begriindung neuer Formen mit einem neuen Inhalt
unstatthaft sei, daB die Musik keinen Inhalt habe, es seien
denn Tonreihen. Die Unhaltbarkeit der Behauptung ergibt
sich schon durch den Versuch, sie auf andere Kiinste zu iiber-
tragen. Da bestinde der Inhalt der Poesien in Silbenreihen,
der von Gemilden und Skulpturen in Farbe und Leinwand,
in Marmor und Bronze. Indessen auch Paradoxen kinnen
heilsam sein. Die Kiihnheit Hanslicks hat in ejner iiber-
schwiinglichen Zeit den Glauben an das unbegrenzte Ver-
mdgen der Musik niitzlich herabgestimmt und sie zwingt noch
heute auch die grund:étzlichen Gegper der Formaldsthetik
zwischen der Ausdrucksfihigkeit der Musik und der andern
Kiinste Unterschiede anzuerkennen.*

Was hat die Asthetik, was Hanslicks Journalismus mit
dem zu erschlieBenden musikalischen Inhalt zu tun? Niemals
wird doch Formal-Asthetik erkliren, bezw. widerlegen konnen,
was auf eigenen Gesetzen so ruht, wie eben das Tonleben!
Eine Widerlegung der schlechten, blos auf Affekte gegriindeten
Hermeneutik hat also Herr Kretzschmar von dieser Seite
sicher nicht zu befiirchten! Vielmehr wird die Widerlegung
durch eine hessere und wahre Hermeneutik erfolgen, die vor
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Allem den rein musikalischen Inhalt klarzumachen suchen
wirdl Mag dann noch, wen es gerade freut, seine Gefiible
auskramen, sie werden jedenfalls, nachdem der Inhalt bekannt
geworden, auf sichererem Boden ruhen!

Man stelle dem Jargon z. B. der alt-igyptischen Priester
und Zauberer die Sprache eines Mannes der modernen Natur-
wissenschaften iiber denselben Gegenstand gegeniiber, und man
hat dann den Kontrast zwischen dem Jargon der Affekt-
schwatzer in der Kunst und jener Sprache, die die Musik
verdient und, wie alle iibrigen Geistesrichtungen der Menschen,
auch noch erhalten soll! Hochste Zeit wire dazu, denn schon
vor mehr als zweitausend Jahren hat sich ein kluger Grieche
liber die zeitgendssischen griechischen Affektschwatzer (Rezen-
senten) wie folgt lustiz gemacht:

»Schon oft kam mich Verwunderung dariiber an, ihr
Ménner aus Griechenland, ob es euch denn entgeht, da§
manche Leute Vortriige halten iiber Gegenstinde, die ihrem
eigenen Beruf ferne liegen, indem sie behaupten, sie seien
musikverstindig, und einige Lieder vornehmen, von denen
sie die einen aufs Geratewohl kritisieren, die andern ebenso
planlos loben. Sie sagen, man solle sie nicht selbst als Saiten-
spieler oder Singer betrachten; diesen Beruf, heifit es, tiber-
lassen sie andern; ihr eigenes Gebiet sei die Theorie. Offen-
bar aber haben sie sich um das, was sie andern iiberlassen,
nicht wenig bemiiht, dagegen in dem, worin sie ihre Stirke
zu haben behaupten, sind sie Dilettanten. Sie sagen nun, daf
die einen Melodien enthaltsam, andere verstindig, andere ge-
recht, andere tapfer und wieder andere feige machen, wobei
sie nicht wissen, daf weder das chromatische Klanggeschlecht
die Leute, die sich seiner bedienen, feige, noch das enhar-
monische sie tapfer macht. Denn wer weiB nicht, daB die
Atoler und Doloper und alle die Vélkerschaften bei den
Thermopylen zwar die diatonische Musik haben, aber den-
noch tapferer sind als die Opernsinger, die gewohnt sind,
ausschlieflich im enharmonischen Klanggeschlecht zu singen!
Also weder das chromatische Klanggeschlecht macht feige,
noch das enharmonische tapfer. Sie gehen aber soweit in
der Unverfrorenheit, daB sie ihr ganzes Leben mit Musizieren
zubringen, wobei sie viel schlechter spielen als die (berufs-
miBigen) Saitenspieler, viel schlechter singen als die (berufs-
mébigen) Stinger, viel schlechter kritisieren als der niichste
beste Redner, kurz alles schlechter machen als diese alle.
Und in Beziehung auf die sogenannte enharmonische Musik,
bei der sie in irgendwelche Stimmung versetzt zu werden be-
haupten und, ohne selbst eine Stimme zum Vortrag zu haben,
in Begeisterung geraten und in falschem Takt auf das vor
ihnen liegende Brettchen schlagen zugleich mit den Tonen
des Instruments, schimen sie sich nicht zu behaupten, von
den Melodien hitten die einen den Charakter des Lorbeers,
andere den des Efeus.“*)

Mébehten doch die Rezensenten und Musikschriftsteller
unserer Zeit diese uralten Worte bedenken und sich bessern
— wenn sie kionnen!

*) Das Bruchstiick ist verbifentlicht von Grenfell- Hunt, The
Hibeh-Papyri. London 1906. Nr. 13, 8. 45ff. Lorbeer-Efeu:
Unterscheidung apollinischer und dionysischer Musik.
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