Stephan Zirwes
Analyse und Interpretation.

Adolph Bernhard Marx’ Beethoven-Analysen

Die musikalische Analyse nimmt in der heutigen musiktheoretischen Hochschulausbil-
dung eine zentrale Rolle ein. Dieser Umstand istim Wesentlichen auf die Entwicklungen
im 19. ]ahrhundert zuriickzufithren. Es kann nicht geleugnet werden, dass analytische
Vorgehensweisen bereits vor dem Jahr 1800 Anwendung fanden und dass der Begriff der
Analyse schon im frithen 17. Jahrhundert anzutreffen ist," doch verinderte sich seine
Bedeutung in Bezug zu anderen Inhalten und Beschéiftigungsfeldern mafggeblich. Wih-
rend theoretische Schriften zur Kompositionslehre im 18. Jahrhundert primar praktische
Fertigkeiten, ein Handwerk im wahrsten Sinne des Wortes, vermitteln und sich somit
mit der Frage auseinandersetzen, »wie man etwas macht, wird im 19. Jahrhundert immer
héiuﬁger das analytische Nachvollziehen, das Abstrahieren aus der komponierten Litera-
tur, also die Frage, >wie etwas gemacht ist, zum Ausgangspunkt der Beschiﬁigung. Findet
in der Mitte des 18. Jahrhunderts — zum Beispiel in den Schriften von Georg Andreas
Sorge oder Johann Friedrich Daube - die Beschéiftigung mit komponierter Literatur
quasi noch nicht statt, so verwendet Heinrich Christoph Koch im dritten Teil seiner
Kompositionslehre bereits regelm's'dgig kurze Werkausschnitte als Beispiele und emp-
fiehlt dariiber hinaus immer wieder das Studium von »Meisterwerken«. Bei Adolf Bern-
hard Marx ist das abgedruckte und kommentierte Meisterwerk hingegen gar nicht mehr
Wegzudenken.

In dieser unterschiedlichen Art, die zun:ichst vielleicht als ein methodisches Detail
verstanden werden kénnte, spiegelt sich ein sehr gmndsitzlicher Wandel der Auseinan-
dersetzung mit Musik wider. Sie ist Indiz fiir einen gewandelten isthetischen Zugang
zum komponierten Werk, welches als autonomes Obj ekt fiir sich steht und funktionieren
muss. Sie ist aber auch Anzeichen fiir eine verinderte Form der Vermittlung von Musik
und ein anderes Zielpublikum. So beginnt sich hier die praktisch-instrumentale von der
theoretischen beziehungsweise kompositorischen Ausbildung immer mehr zu trennen.
Die Institutionalisierung der Musikausbﬂdung im 19. Jahrhundert férdert schliefllich

diese Tendenz und die Ausdifferenzierung eines Ficherkanons, der bis heute wirksam

Vgl. Gernot Gruber: Art. »Analyse«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neubearb. Aufl.,, hg.
von Ludwig Finscher, Sachteil, Bd. 1, Kassel 1994, Sp.577-591.

Vgl. vor allem Georg Andreas Sorge: Vorgemach der musicalischen Composition, Lobenstein 1745/47;
Johann Friedrich Daube: General-Bafl in drey Accorden, Leipzig 1756; Heinrich Christoph Koch: Versuch
einer Anleitung zur Composition, Rudolstadt/Leipzig 1782/1787/1793.
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ist. Die Musikausbﬂdung richtet sich ab dem 19. Jahrhundert jedoch auch nicht mehr
ausschliefllich an einen begrenzten Kreis von angehenden professioneﬂen Musikerin-
nenund Musikern, die iiblicherweise sowohl Komponistin als auch Instrumentalist sind,
sondern zusitzlich und immer mehr auch an das aufstrebende Biirgertum. Die wach-
sende Bedeutung der musikalischen Analyse kann somit auch als Reaktion auf einen
geseﬂschafﬂichen Wandel und die Auswirkungen auf das kulturelle Leben im 19. Jahr-
hundert verstanden werden.

Analytische Erkenntnisse wurden einerseits verwendet, um #sthetische Prinzipien
zu veranschaulichen, die dann als Vorlagen fiir das Verfassen neuer Kompositionen
dienten. Andererseits verwendete man die Ergebnisse struktureller Betrachtungen als
Grundlage fiir das Ausfiithren von Musik, also das praktische Musizieren. Um auch hier
die Besonderheit der Funktion und Bedeutung von Analyse nachzuvollziehen, hilft er-
neut der Vergleichende Blick zuriick ins 18. Jahrhundert: Die speziﬁsch auf'ein Instru-
ment beziehungsweise den Gesang ausgerichteten Vortragslehren von Quantz, Bach,
Mozart und Agric01a3 weisen im Wesentlichen alle eine dhnliche inhaltliche Vorgehens-
weise auf und stimmen in der Grundﬁberzeugung iiberein, dass eine Komposition erst
durch den Vortrag die volle Giﬂtigkeit eﬂangt. Es gibt klare Kriterien, die fiir den rich-
tigen Vortrag zu beachten sind, beispielsweise fiir die Bestimmung des Affekts oder das
Finden des angemessenen Tempos. Die Ausbildung eines guten Geschmacks und die
Umsetzung auf den musikalischen Vortrag sind das ﬁbergeordnete Ziel. Neben Grund-
1agen der aﬂgemeinen Musiklehre und der Funktionsweise und Besonderheiten der
j eweﬂigen Instrumente werden praktische Hinweise zur Ausﬁ'ihrung aller Verzierungen
und Manieren vorgenommen. Abschlieflend folgen meist aﬂgemeine Uberlegungen
zum guten Vortrag. Auch in Tiirks Klavierschule4 aus dem Jahr 1789 ist inhaltlich noch
weitgehend der gleiche Aufbau erkennbar.

Der zu Beginn dieser Ausﬁihrungen erwihnte Paradigmenwechsel um 1800 von
einer Wirkungséisthetﬂ< zu einer autonomen Werkisthetik’ hatte schlieflich auch Aus-

wirkungen auf die Vortragslehren. Der Kern des Vortrags ist neu im Wesentlichen nicht

Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung, die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752; Carl Philipp
Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753/1762; Leopold Mozart:
Versuch einer grundlichen Violinschule, Augsburg 1756; ]ohann Friedrich Agrico]a: Anleitung zur Singkunst,
Berlin, 1757.

Daniel Gottlob Tiirk: Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen filr Lehrer und Lernende, mit kriti-
schen Anmerkungen, Leipzig/Halle 1789.

Vgl. hierzu vor allem die Untersuchungen Hermann Danusers, so zum Beispiel im Artikel »Vortrage,
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil, Bd. 9, Sp. 1817-1836, und im Kapite] »Vortragslehre
und Interpretationstheorie«, in: Musikalische Interpretation, hg. von Hermann Danuser, Laaber 1992
(Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 1), S. 271-320.
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mehr durch die Befolgung von Regeln herzustellen, sondern durch den Nachvoﬂzug und
die Umsetzung von Abweichungen, die das autonome Werk in seiner Individualitiit erst
auszeichnen. Der Vortrag wird somit, wie Gustav Schﬂling es formulierte, zur »Ver-
lebendigung eines bereits nach Form und Wesenheit fertigen Kunstwerks«<® beziehungs-
weise zu einem »zweiten Procefl«’ des Schépfens eines Werks, womit quasi ein Wandel
vom >richtigen Vortrag« zur »>Interpretation« stattfindet. Eine einzige richtige Art des
Vortrags, die den Affekt der Komposition trifft und in Empﬁndungen umsetzt, kann es
somit nicht mehr geben; der oder die Ausfiithrende hat die Verantwortung, den Notentext
durch den Einbezug aller darin herauszulesenden Erkenntnisse in einer in sich stimmi-
gen Art umzusetzen.

Dies kann zum Beispiel in Carl Czernys Pianoforte-Schule anhand seiner Ausfithrun-
gen iiber die notwendigen »Verindemngen des Zeitmasses<® nachvo]lzogen werden.
Nach grundsitzlichen Bemerkungen diskutiert Czerny hier vier mt‘)g]iche, das heifdt in
sich stimmige Arten der variablen Tempogestaltung und er fordert bei Wiederholungen
von Abschnitten eine jeweﬂs andere Vortragsweise, »um die Einférmigkeit Zu vermei-
den«.? Der Interpret, die Interpretin kann so durch agogische Differenzierungen ver-
schiedene Charakterziige zum Ausdruck bringen. Im vierten Teil derselben Abhandlung
geht Czerny dann konkret auf den Vortrag ausgewéihlter Werke ein. Im ersten Kapite]
sind dies aktuellste Kompositionen aus seinem direkten Umfeld, im vierten und letzten
Kapitel Fugen, vorwiegend von Bach und Hindel. In den beiden mittleren Kapiteln
werden simtliche Klavierwerke Beethovens mit und ohne Begleitung betrachtet. Die
Uberzeugung Czernys, dass zum Vortrag eines dieser Werke die technische Beherr-
schung und geistige Durchdringung aller Werke erforderlich ist, fiihrt dazu, dass er sich
auchzu j edem einzelnen Satz der Klavier-, Violin- und Violoncello-Sonaten, Klaviertrios,
der Klavierkonzerte einschlieflich des Tripelkonzerts, des Violinkonzerts in der Klavier-
fassung und der Chorfantasie duflert. Die enorme Anzahl an betrachteten Einzelsitzen
fithrt dazu, dass die Beobachtungen selbst duflerst knapp und jeweﬂs auf’ wenige ausge-
wihlte Momente fokussiert ausfallen. Neben einer aﬂgemeinen Umschreibung des Cha-
rakters und Erléiuterungen zum Tempo werden gelegenﬂich Aspekte der Dynamik, der
Tempogestaltung und der Artikulation thematisiert, oder es wird auch einmal ein Vor-
schlag fiir einen Fingersatz angebracht. Fiir detaillierte Betrachtungen und fiir eine Be-
griindung seiner Ausﬁihrungen fehlt schlichtweg der Platz; so wird ein Voﬂstéindiges

Gustav Schilling: Musikalische Dynamik oder die Lehre vom Vortrage in der Musik, Kassel 1843, S.34.
Ebd, S.13.

Carl Czerny: Vollstandige theoretisch-praktische Pianoforte-Schule op. 500, Wien 1839, 3. Teil, 3. Kapitel,
S.24-30.

Ebd,, S.25.
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Sonatenwerk einschlieflich der Notenbeispiele, die immer incipitartig die erste Zeile
_jedes Satzes, zusitzlich gelegent]ich noch eine weitere Stelle daraus zeigen, auf nur einer
oder maximal zwei Seiten beschrieben. Die iiberragende Bedeutung des Beethoven’schen
Klavierwerks als Ganzes fithrt so bei Czerny dazu, dass die Ausﬁihrungen zum FEinzel-
werk eher substanzlos bleiben.

Einen anderen Weg wihlte Adolf Bernhard Marx (1795-1866). Im Unterschied zu
Czerny hatte Marx zeitlebens keinen direkten persénlichen Kontakt zu Beethoven. Die
Verehrung und Bewunderung diesem gegenﬁber kann aber ohne Zweifel als mindestens
gleich groﬁ betrachtet werden. Nachdem Marx wie viele andere seiner Generation die
sichere Juristenkarriere aufgegeben und sich nach ﬁberwiegend autodidaktischen Stu-
dien ganz der Musik zugewandt hatte, trat er erstmals 1824 als Griinder und Redak-
teur der Berliner Aﬂgemeinen musikalischen Zeitung in Erscheinung. Die Urteilsfihigkeit
der Leser zu bilden, ist eines der primiren Ziele, welches Marx mit der Zeitung verfolgt;
und notwendig hierfiir ist seines Erachtens die Kenntnis der theoretischen Gruncllagen
der Kunst und speziﬁsch der Musik, wie bereits seinem ersten Artikel zu entnehmen
ist.’®

Das hervorragende Ansehen, welches Marx ab der Mitte des 19. Jahrhunderts ge-
noss, ist jedoch wesentlich auf seine Vierbindige Kompositionslehren zuriickzufiihren,
mit der er sich ausdriicklich nicht nur an angehende Komponistinnen und Kom-
ponisten, sondern gleichermaigen an ausfithrende Musikerinnen und Musiker sowie
Lehrpersonen wendet.” Bereits 1830 war er zum Professor fiir Musik an der Berliner
Universitit ernannt worden und ab 1832 zusitzlich als Universititsmusikdirektor und
Nachfolger Zelters tatig. Die einzelnen Teile der Kompositionslehre wurden bis zu zehn-
mal wiederaufgelegt und zu einem der Standardwerke der Musikliteratur im 19. Jahr-
hundert.

Das Beethoven’sche Werk ist bereits in der Kompositionslehre durchweg sehr pra-
sent und wird unziblige Male herangezogen, besonders um formale Strukturen der

Instrumentalmusik aufzuzeigen. Die hervorragende Bedeutung, die Beethoven ganz ins

Vgl. Adolf Bernhard Marx: Ueber die Anforderungen unserer Zeit an musikalischer Kritik; in beson-
derem Bezuge auf diese Zeitung, in: Berliner Allgemeine musikalische Zeitung 1 (1824), S.2—4, 9-11 und
17-19.

Adolf Bernhard Marx: Lehre von der musikalischen Komposition, Pmkﬁsch theoretisch, Leipzig, 1. Teil:
Elementarkompositionslehre (1837), 2. Teil: Die freie Komposition (1838), 3. Teil: Angewandte Kom-
positionslehre (1845), 4. Teil: Fortsetzung (1847).

Fiir eine kritische, aber durchaus angemessene Verortung und Kontextualisierung von Marx’ theore-
tischem Hauptwerk siehe Ludwig Holtmeier: Feindliche Ubernahme. Gottfried Weber, Adolf Bern-
hard Marx und die bﬁrgerliche Harmonielehre des 19. Jahrhunderts, in: Musik € Asthetik 16 (2012),
H. 63, S.5-25.
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Zentrum riickt, entfaltet sich jedoch erst in Marx’ spiteren Schriften, der zweibéindigen
Biografie und der Vortragslehre zu Beethovens Klavierwerken.™

Die enge Verknﬁpfung von Analyse und Vortragsanweisungen wird schon in der
Biograﬁe offensichtlich. Die analytischen Werkbetrachtungen nehmen einen enormen
Umfang ein, und im Anhang ﬁ'igte Marx auf etwa 50 Seiten als notwendige Fortﬁihrung
»Einige Anmerkungen iiber Studium und Vortrag der Beethovenschen Klavierwerke«
ein."* Die begrenzten Moglichkeiten in der ohnehin schon mehr als yoo Seiten um-
fassenden Biografie veranlassten ihn jedoch dazu, das Thema nochmals separat, syste-
matisch tiberarbeitet und betrichtlich erweitert Vorzulegen, denn er war fest davon iiber-
zeugt, dass »ohne tiefes Verstindniss seiner Schépfungen von einer Durchbﬂdung fiir
die Tonkunst gar nicht die Rede sein kénne«.s

Die selbstéindige Publikation der Vortragslehre umfasst etwas mehr als 150 Seiten
und gliedert sich in drei Teile: die einleitenden Betrachtungen, die a]lgemeinen Bemer-
kungen und die Einfl'ihrung in die einzelnen Werke.

In den einleitenden Betrachtungen juflert Marx sich zur Zielgmppe seines Buches,
spricht iiber die Besonderheit des Beethoven’schen Schaffens, die Notwendigkeit der
Kombination von praktischer und theoretischer Ausbﬂdung und iiber die Auswahl der
im Hauptteﬂ betrachteten Werke. Auch der Sinn und die Notwendigkeit von Vortrags-
lehren werden thematisiert, wobei Marx zunichst offenlegt, dass die Notenschrift den
Geist und Willen des Komponisten nur unvollkommen wiedergibt und auch beispie]s-
weise Tempoangaben nie eindeutig sind. Umso wichtiger ist fiir Marx, dass der beson-
dere Inhalt eines Kunstwerks erkannt wird; ein sub_jektives Gefiihl geniigt hierbei nicht.

Inden a]lgemeinen Bemerkungen werden Unterschiede der Klaviere zu Beethovens
und Marx’ Zeiten und die Auswirkungen auf Fingersitze und Besonderheiten der Spiel-
art erliutert. Dann werden zwei der im Folgenden Wichtigsten Kriterien fiir die Vortrags-
lehre differenziert: das Finden des »Zeitmaasses«, also des richtigen Tempos, und der
Umgang mit dem »Taktmaass«, worunter Marx die notwendige variable Handhabung
mit der »Taktfestigkeit« versteht, also die differenzierte Verwendung von Ritardando
und Accelerando.”® Marx legt grofﬂen Wert auf die Erziehung der Schiilerinnen und
Schiiler zur Selbstéindigkeit, und er warnt ausdriicklich vor ﬁberméifgiger Subjektivitéit
der Lehrperson. Interessante methodische Beobachtungen zur Form des Studiums be-

schliefen diesen Teil, wobei hier nur ein Aspekt niher erwihnt werden soll. Zum kiinst-

Adolf Bernhard Marx: Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, Berlin 1859 und ders.: Anleitung zum
Vortrag Beethovenscher Klavierwerke, Berlin 1863.

Vgl. Marx: Ludwig van Beethoven, Anhang 1, S.TI1-L.

Marx: Anleitung zum Vortrag, S.v.

Ebd., S.60-73.
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lerischen Studium, welches gleichzeitig, also nebeneinander mit dem Arbeiten an der
technischen Bewéﬂtigung stattfinden soll, empﬁehlt Marx die Charakterisierung des
Werkes mit Worten; zunichst fiir das ganze Werk, dann allmihlich fiir die einzelnen
Abschnitte. Hierdurch soll der Schiiler, die Schiilerin ein immer differenzierteres Be-
wusstsein fiir die Gliederung und ihre Zusammenhinge erhalten, die in der Durchar-
beitung jedes Satzes dann wieder zu einem Guss verschmolzen werden miissen. Die
analytische Annéiherung in Form der sprachhchen Charakterisierung soll zuniichst sehr
spontan und daher mit einem emotionalen Zugang geschehen; erst im Laufe der Aus-
einandersetzung findet durch die stetige >Zergliederung< eine immer differenziertere
geistige Durchdringung statt.

Nach diesen einleitenden und ﬁbergeordneten Beobachtungen, die im Wesentli-
chen Elemente der aﬂgemeinen Vortragslehre beinhalten, fihrt Marx schliefllich mit den
individuellen Interpretationsanweisungen zu den einzelnen Klaviersonaten Beethovens
fort. Der Autor findet es weder »nt')thig noch erspriesslich«,I7 sich dabei zu allen Sonaten
und vor allem allen Sitzen eines Werkes zu duflern. Er méchte vielmehr unterschiedliche
exernplarische Ankniipfungspunkte liefern und hiermit das eigene Forschen anregen.
Diese Voraussetzung macht deutlich, dass es Marx bei seinen Ausﬁihrungen im Folgen-
den auch nicht um in sich stimmige theoretische Analysen geht, die die Logik des kom-
positorischen Satzes bis in ihre tiefsten Zusamrnenhéinge aufspﬁrt, sondern um die
Anwendung seiner zuvor darge]egten methodischen Vorgehensweise.

Die Auswahl an niher betrachteten Sonaten fillt, wie aus Tabelle 1 ersichtlich wird,
trotzdem recht umfangreich aus, wobei sich Marx nicht dezidiert dazu duflert, warum
gerade die letzten drei Sonaten nicht zur Sprache kommen.™ Er macht dies letztlich
daran fest, dass seine Schrift mit der Betrachtung des »gewaltigsten Werkes [also der
Sonate op. 106] ihr Ziel erreicht hab[e]«."

op. 2/1, f-Moll op. 10/2, F-Dur op. 22, B-Dur op. 31/1, G-Dur op- 57, fMoll op. 106, B-Dur
op. 2/2, A-Dur op. 103, D-Dur  op. 26, As-Dur op.31/2,d-Moll  op. 78, Fis-Dur  op. 109, E-Dur
op. 23, C-Dur op. 13, c-Moll op. 27/t, Es-Dur  op.31f3, Es-Dur  op. 81a, Es-Dur  op. 109, E-Dur
op. 7, Es-Dur op.14/1, E-Dur  op. 27/2, cis-Moll ' op. 53, C-Dur op. 90, e-Moll op. 111, c-Moll
op. 10/1, c-Moll op. 14/2, G-Dur  op. 28, D-Dur op. 54, F-Dur op. 101, A-Dur

TaBeLLE 1 Auswahl der von Marx besprochenen Sonaten Beethovens (grau markiert)

Ebd., S.11.

Die hier nicht aufgenommenen beiden Sonaten 0p. 49 sowie die Sonate op.79 ordnete Marx den

Werken »von untergeordnetem Werth« zu; Vgl. ebd., S.10.

Ebd., S.154.
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1. Satz 2. Satz 3.Satz 4. Satz 1. Satz 2. Satz 3. Satz 4. Satz

op. 2/1, f£Moll - - op. 28, D-Dur -

op. 2/2, A-Dur -- op. 31/1, G-Dur - -

op. 7, Es-Dur -- op. 31/2, d-Moll -

op. 10/2, F-Dur - op. 31f3, Es-Dur -

op. 10/3, D-Dur - op. 53, C-Dur -

op. 13, c-Moll - op. 57, £Moll ----
]

op. 14/2, G-Dur op. 81a, Es-Dur

. e
—_——
oo [N oo [

TABeELLE 2 Marx’ Beobachtungen zu den einzelnen Sitzen von Beethovens Klaviersonaten.

op. 27/1, Es-Dur

Dunkel markiert: ausfiihrlichere beziehungsweise detailliertere Beobachtungen, heller markiert:

Betrachtung von einzelnen Aspekten oder nur allgemeine Charakterisierung

Bei der Auswahl der betrachteten Sitze zeigt sich jedoch ein deutlich selektiveres Vorge-
hen. Den in Tabelle 2 dunkler markierten Sitzen widmet sich Marx ausfiihrlicher, geht
dabei analytisch tiefer und begrﬁndet seine Beobachtungen. Die heller markierten Sitze
werden meist nur in ihrem Charakter umschrieben oder es findet nur die Darstel-
1ung eines Details statt, die Ausfﬁhrungen sind auf’ jeden Fall deutlich reduzierter. Zu-
gegebenermaﬁen ist diese Einteﬂung nicht ganz objektiv, und es gﬂ)t mit Sicherheit den
einen oder anderen nicht eindeutig zuzuordnenden Fall. Die Abstufung erscheint je-
doch trotzdem sinnvoll, um ein Bild von Marx’ Vorgehensweise zu liefern. Die nicht
markierten Sitze werden iiberhaupt nicht beriicksichtigt. Die Tabelle veranschaulicht,
dass bis auf eine Ausnahme (op.10/2) in allen betrachteten Werken die Beobachtungen
zum Kopfsatz im Fokus stehen. Weiter ist zu erkennen, dass nur in einem einzigen Fall
(op-57) alle Sitze in annihernd gleich ausfiihrlicher Weise Betrachtung finden. Dariiber
hinaus scheint Marx bei jeder Sonate nach dem Kopfsatz individuell und ohne ein
erkennbar klares methodisches Konzept auf einzelne oder aﬂgemeine Beobachtungen
einzugehen. Da nur etwa in der Hilfte der Fille der zweite Teil, also der Abschnitt nach
der Exposition, in Vergleichbarer Weise Beachtung findet, steht die Konzeption des
ganzen Satzes als in sich abgerundeter Form in der Rege] nicht im Fokus. In einem Vier-
tel der Beschreibungen bricht diese mit dem Erreichen des Doppe]strichs nach Ende
der Exposition gar voﬂsté'tndig ab. Erneut zeigt sich so, dass fiir Marx im Vergleich zu
spateren analytischen Vorgehensweisen mehr das Material und dessen Charakterisie-
rung, aber weniger seine Entwicklung und Verarbeitung im Fokus der Auseinander-

setzung stehen.
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Marx’ Primisse, keine Voﬂstéindigkeit anzustreben, hat zur Folge, dass er sich einer
Sonate auch nicht nach einem festgelegten Schema nihert, sondern jeweﬂs einen indi-
viduellen Fokus wihlt, der nicht zwingend nach Priorititen zusammengestellt ist. So
erfihrt man gerade in der einen oder anderen Randbemerkung oder bei einem fiir die
Sonate an sich nicht primiren Detail interessante ana]ytische Perspektiven. Die Lektiire
ist dadurch im Vergleich zu Czernys Vortragsanweisungen deutlich abwechslungsrei-
cher,und man erhilt im Gesamten ein reichhaltiges und Vielfiltiges praktisches Riistzeug
fiir die Auseinandersetzung mit Beethovens Klaviersonaten und dariiber hinaus.

Eine Differenzierung von Marx’ wichtigsten Kriterien soll im Folgenden einen Ein-
druck seiner inhaltlichen Vorgehensweise liefern: Zuallererst muss dafiir die charakte-
risierende Umschreibung der Musik genannt werden, die primdr aus einem reichhalti-
gen Repertoire von Adjektiven besteht und regelméifgig auch auflermusikalische Beziige
schafft. Marx geht hierbei meistens exakt so vor, wie er es in den aﬂgemeinen Bemer-
kungen zu Beginn der Schrift aufgezeigt hat. Zunichst wird die ganze Sonate charakte-
risiert, anschlieflend wird gegebenenfaﬂs eine Differenzierung zwischen den einzelnen
Sitzen vorgenommen. Nach und nach werden die verschiedenen motivisch-themati-
schen Abschnitte umschrieben, wobei die besondere Qualitit in Marx’ sprachlicher Fi-
higkeit liegt, mit nur wenigen Worten feine Nuancen im Charakter auf den Punkt zu
bringen. Beethovens Sonate op.2/2 wird so beispielsweise als »1auniges Bild|[...] hin- und
hergewendeten Lebens« bezeichnet, der Beginn des ersten Satzes dann »leicht und
scheu, »keck und fahrig«, wie ein »Jiingling« voller »sprudelnde(r] Lebensfiille«, der
zweite Satz derselben Sonate hat nach Marx »tiefsinnigen Inhalt«, »gleich dem Sinnen
eines edlen Gemiiths in Einsamkeit unter dem Sternenhimmel«.?° Im Unterschied zu
manch anderem Autor, der dhnlich blumige Bilder malt, versteht es Marx aber ganz oft,
diese Charakterisierungen anhand von satztechnischen Details im Notentext festzuma-
chen, wodurch sie ihre Uberzeugungskraﬁ erhalten. So wird der Charakter der Sonate
op.2/1 anhand des besonderen, ﬁberwiegend noch zweistimmigen Klaviersatzes bezie-
hungsweise der »Schreibart jeder Massenhaftigkeit fern«®* festgemacht, was dann in der
Folge fiir die Umsetzung der dynamischen Angaben und des Tempos von wesentlicher
Bedeutung ist. Hier vereinen sich die Talente des ausgebﬂdeten Juristen und erfahrenen
Musikschriftstellers: ein klarer, ordnender Blick und die Féihigkeit, die erworbenen Fr-
kenntnisse logisch, knapp und ﬁberzeugend zu Versprachlichen. Neben satztechnischen
Kriterien wie der Anzahl der Stimmen, ihrer Lage und ihrem Verhiltnis zueinander geht
Marx immer wieder auf motivische Beziige, besondere tonartliche Dispositionen und

dann vor allem die kleinformale Strukturbﬂdung ein. Interessanterweise sPielt die Har-
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monik kaum eine Rolle; sie wird nur an ausgewéihlten Stellen hinzugezogen, um eine
Stimmung niher zu charakterisieren.

Anknﬁpfend an diese Beobachtungen aus dem Notentext heraus werden schliefllich
die eigentlichen Vortragsanweisungen angegeben. Diese lassen sich ﬁbergeordnet in
zwei Kategorien gliedern: einerseits Uberlegungen zum Tempo und zur Tempoentwick-
lung, andererseits alle Kriterien, die die Qualitit des Tonsund seine Gestaltung betreffen.
Marx verzichtet auf die Auseinandersetzung mit dem Metronom und entwickelt die
Tempoidee aus dem in seiner Sicht jeweﬂs vorherrschenden Charakter heraus. Dies
bedeutet auch, dass unterschiedliche Abschnitte innerhalb eines Satzes im Grundtempo
durchaus voneinander abweichen kénnen, wobei dies stets mit Bedacht und nur iu-
Rerst maflvoll angewendet werden muss. Marx warnt dariiber hinaus regelmifig vor zu
schnellen Tempi, besonders bei den Schlusssitzen der Sonaten, und er nutzt in diesem
Zusammenhang stets die Gelegenheit, sich ablehnend gegeniﬂ)er dem wenig geistrei-
chen Spiel der Virtuosen seiner Zeit zu iuflern. Umfangreicher als die Uberlegungen
zum eigentlichen Tempo sind die Ausﬁihrungen zur flexiblen Tempogestaltung. Hier-
bei ist zunichst am Notentext zu kliren, inwiefern das entsprechende Werk ein gleich-
bleibendes Tempo — wie Marx es nennt: Taktfestigkeit — erfordert oder ob und wie
Ritardandi, Accelerandi, Veﬂé’mger’te Pausen et cetera Anwendung finden, wobei Marx
auch hier wieder iiber ein Vielseitiges sprachliches Repertoire verﬁ'igt. In gleicher Weise
wie die Ausﬁihrungen zum Tempo werden schliefflich auch die Betrachtungen zur
Dynamik, Artikulation und Phrasierung unmittelbar mit den Charakterisierungen ver-
knﬁpft. Ein zentraler Aspekt ist hierbei immer, die im Notentext nur unzuléinglichen und
nicht eindeutigen Angaben zu veranschaulichen und in den Kontext des jeweﬂigen Wer-
kes zu stellen.

Als eine weitere Inspirationsque]le kénnen abschlieflend Marx’ Instrumentations-
Vorschléige erwihnt werden, mit denen erneut der Charakter einer Melodie oder auch
mehrstimmiger Gebilde veranschaulicht wird.

Oberste Prioritit hat stets der Wille Beethovens. Auf die Schiiler-Lehrer-Situation
bezogen schreibt Marx daher: »Nicht was Ich will, nicht was Du willst, sondern was
Beethoven gewoﬂt, soll gelten [...]- Der oberste aller Rathgeber bleibt immer, wo es sich
um Beethoven handelt, Beethoven selber. Das versteht sich.«?? Soweit méglich werden
daher alle analytisch nachvoﬂzogenen Erkenntnisse aus dem Notentext heraus ent-
wickelt.

So ist abschliefend die Frage zu stellen, welchen Stellenwert Marx’ Vortragslehre
aus heutiger Perspektive einnehmen kann: Inwiefern ist sie heute noch praktisch zu

verwenden? Sowohl aus einem musiktheoretisch-analytischen als auch aus einem die
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Vortragsanweisung betreffenden Blickwinkel heraus muss festgesteﬂt werden, dass sich
die Tiefe der Reflexion bei den Autoren der folgenden Generationen, so bei Biilow,
Riemann und Schenker (die Liste wire beliebig erweiterbar), nochmals deutlich weiter-
entwickelte und differenzierter wurde. Es muss aﬂerdings auch festgeha]ten werden, dass
Marx in seiner Vortragslehre zu den Klaviersonaten Beethovens bezﬁglich der analyti-
schen Komplexit'zit die ihm zur Verﬁigung stehenden Méglichkeiten keinesfalls vollstin-
dig aussch('ipﬁe. Sowohl in der Kompositionslehre als auch in den Werkbetrachtungen
der Biograﬁe iiber Beethoven werden tiefergehende strukturelle Ebenen aufgezeigt.
Marx reagierte daherinder Vortragslehre ganz offensichtlich auf'seinen Leserkreis, denn
er verfasste die Anweisungen fiir angehende praktische Musiker beziehungsweise fiir
Klavierschiilerinnen. Und vielleicht ist das fiir heutige Péidagoginnen und Péidagogen,
sowohl am Klavier wie in der Theorie, gerade der spannendste Aspekt der Marx’schen
Schrift aus gegenwartiger Perspektive: Trotz jeder Meisterwerkisthetik pﬂegt Marx sei-
ner Leserin, seinem Leser gegenﬁber einen stets respektvoﬂen Umgang, holt sie dort ab,
wo sie als ausfithrende Musikerinnen und Musiker stehen, und erdriickt sie nicht mit
theoretischem Ballast. Stattdessen zeigt er exemplarisch auf, wie man aus dem Notentext
zum eigenen Vortrag kommt. Neben der analytischen Komponente und dem Kunstwerk
vermittelt Marx so auch noch ganz im Sinne des 18. Jahrhunderts ein praktisches Hand-
werk. Und um abschlieend ganz im eigenen Interesse als Dozent fiir Musiktheorie zu
sprechen: Man ist wohl deutlich besser beraten, wenn man die musikalische Analyse als
notwendiges Werkzeug des praktischen Musizierens versteht und weniger als eigene
Kunstform, wenn Analyse nicht primar als Aneinanderreihung von Funktionszeichen
oder Zuordnung von Formschemata verstanden wird und wenn man versucht Briicken

zu bauen, um entstandene Griben zwischen Theorie und Praxis zu iiberwinden.
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