Thomas Gartmann
Beethoven als sein eigener Interpret. Gedanken zur

Bearbeitung der Klaviersonate op. 14/1 fiir Streichquartett

»[I]ch habe eine einzige Sonate von mir in ein Quartett fiir G.[eigen|L[nstrumente] ver-
wandelt, warum man mich so sehr bat, und ich weif§ gewﬁg, das macht mir nicht so leicht
ein andrer nach.«* Beethovens Brief vom 13. Juli 1802 an seinen Verleger Breitkopf verrit
einiges an Stolz. Seine einzige Bearbeitung einer Klaviersonate fiir Streichquartett istin
der Tat weit mehr als Fingeriibung. In die alte Gesamtausgabe bei Breitkopf fand sie
gleichwohl keine Aufnahme, und der Forschungsstand ist hier mager: Ein Gelegenheits-
werk und noch dazu eine Bearbeitung interessieren wenig, zumal bei einem Original-
genie, als welches Beethoven noch bis weit ins 20. Jahrhundert die Rezeption geprigt hat.
Immerhin: Michael Steinberg erwihnt in »The eaﬂy quartets« en passant, dass es sich
hier eventuell um das erste Streichquartett Beethovens iiberhaupt handle.> Allein dies
sollte unsere Aufmerksambkeit begrﬁnden.

Da kein Autograph iiberliefert ist, muss als einzige autorisierte Quelle wohl die Ori-
ginalausgabe des Wiener Bureau d’Arts et d'Industrie von 1802 gelten.3 Im gleichen Jahr
folgte dariiber hinaus Simrock in Beethovens Geburtsstadt Bonn, ebenfalls mit einem
Stimmendruck.4 Erstmals neu herausgegeben wird das Streichquartett in der Simrock-
Ausgabe von 1875 durch Gustav Nottebohm, der 1887 auch einen Band mit Skizzen un-
ter anderem fiir dieses Werk versffentlichte und sich dabei fragte, ob diese Skizzen nun
eher fiir ein Klavierstiick oder fiir mehrere Instrumente spr'aichen —was er Vorsichtig als

»nicht unméglich« bezeichnete 1910 gibt Wilhelm Altmann als erster eine Partitur

Ludwig van Beethoven: Briefwechsel Gesamtausgabe, Bd.1: 1783-1807, hg. von Sieghard Brandenburg,
Miinchen 1996, S.116.

Michael Steinberg: The Early Quartets, in: The Beethoven Quartet Companion, hg. von Robert Winter
und Robert Martin, Berkeley u.a. 1994, S.145-148, hier S.14s.

[Violinstimme:] Quatuor / pour [ deux Violons Alto et Violoncelle, / d’apres une Sonate. | composée et dediée /
& Madame la Baronne de Braun [ par [ Louis van Beethoven [ arrangé par luis méme. [ 17. 115 X". | A Vienne
au Bureau d’Arts et d’Industrie.

Quatuor [ pour [ deux Violons Alto, et Violoncelle, / d’apres une Sonate. | Composée et dediée / & Madame la
Barone [sic] de Braun / PAR / LOULS VAN BEETHOVEN. / arrangés par luis méme. / & Bonn, Chez N. Simrock.
Prix 3.1 10. N°.242. Fl: 1.1/4.

»Wenn man einzelne Stellen des skizzirten Stiickes ins Auge fasst, so kann es fraglich erscheinen, ob
es fiir Clavier oder fiir mehrere Instrumente gedacht ist. Beethoven hat die Sonate spéter fiir vier
Streichinstrumente gesetzt, und es ist nicht unméglich, dass eine solche Verwendbarkeit schon bei
der Conception ins Auge gefasst war.« Gustav Nottebohm: Skizzen zur Sonate Op. 14 Nr. 1, in: Zweite

Beethoveniana. Nachgelassene Aufsdtze, hg. von Eusebius Mandyczewski, Leipzig 188y, S. 45-59, hierS. 47.
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heraus,6 und zwar als Synopsis der beiden Fassungen, und gestattet so Vergleiche, die er
in einem Aufsatz fiinf ]ahre zuvor schon ansatzweise selbst vorgenommen hatte,” um »in
dieser Form besonders angehenden Musikern eine Vorste]lung davon zu geben, wie ein
Meister der Tonkunst einen ursprﬁnghchen Klaviersatz fiir Streichinstrumente umge-
arbeitet hat.<3 Entsprechend titelt er seine Ausgabe denn auchals Quartett. Bearbeitet nach
der Klavier-Sonate E-dur Op. 14 No. 1 von Beethoven selbst.9 Auch Altmanns Befund schliefit
zumindest fiir den dritten Satz eine Streicherbesetzung als Original nicht aus.™

In der Musikwissenschaft findet die Quartettfassung erst spiter wieder Beachtung:
Auf die Bearbeitung als solche konzentriert sich auch ein Aufsatz mit dem schlichten
Titel »Beethoven’s Op. 14, No. 1« von Watson Forbes, der in den letzten Tagen des Zwei-
ten Weltkn'egs in der Musical Times erscheint:

»[...] the chief interest in the work must inevitably lie in the arrangement itself and how Beethoven
accomplishes it. [...] For the insight it affords into what he considered a good arrangement (i. e. good

enough to be published), no more interesting or instructive score could be imagined.«II

Forbes macht dabei verschiedene Beobachtungen und stellt viele Fragen, zum Tonarten-
wechsel, zu Satz, Dynarnik, Artikulation, Pedalgebrauch, auch wenn er zumeist die Ant-
worten offenlisst. Immerhin: er deckt viele speziﬁsche Unterschiede auf und erklirt
einige davon plausibel. Insbesondere zeigt er einige typisch Streicher-idiomatische Lo-
sungen.

Im Beethovenjahr 1970 kommt Michael E. Broyles nochmals auf Nottebohms Frage
zuriick, ob das Werk urspriinglich nicht doch fiir Streicher gedacht gewesen sei. Mit
Nottebohm™ datiert er die Sonate auf spitestens 1795;3 weil just in jenem Jahr Graf

Ludwig van Beethoven: Quartet F major for 2 Violins, Viola and Violoncello [Op. 14 No. 1], hg. von Wilhelm
Altmann, London u.a. 1910.

»Um Beethovens echt quartettmissige Bearbeitung dieses Finale klar erkennen zu lassen, habe ich in
der Notenbeﬂage dieses Heftes die Partitur der Streichquartettbearbeitung mit der untergelegten
Originaﬂ(lavierstimme verdffentlicht, so dass jeder ohne weiteres sich die gewichtigen Unterschiede
im Quartett- und Klaviersatz, die Arbeitsmethode Beethoven vor Augen fithren kann.« Wilhelm Alt-
mann: Ein vergessenes Streichquartett Beethovens, in: Die Musik 5 (1905/06), Bd.17, S.250-257, hier
S.257.

Wilhelm Altmann: [Vorwort], in: Beethoven: Quartett, S.1v.

Ebd., S.1.

»Unter diesen Umstinden macht das Finale einen durchaus originalen Eindruck«. Altmann: Ein
vergessenes Streichquartett Beethovens, S. 257.

Watson Forbes: Beethoven’s Op. 14, No.1, in: Musical Times 86 (1945), S. 108-111, hier S.109.
Nottebohm: Skizzen zur Sonate Op. 14 Nr.1, S.59.

Michael E. Broyles: Beethoven’s Sonata Op.14, No.1 - Originally for Strings?, in: Journal of the Ame-
rican Musicological Society 23 (1970), S. 405-419, hier S. 406. Demgegeniiber datiert Myron Schwager und
mit ihm seither die Musikwissenschaft die Sonate erst auf 1798/99 respektive deren Quartettfassung
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BEETHOVEN ALS SEIN EIGENER INTERPRET

Anton von Apponyi Beethoven fiir ein Streichquartett anﬁ‘agte, spreche diese Datierung
fiir die Hypothese des Streicheroriginals. Auflerdem seien die Skizzen neben solchen
zum B-Dur-Konzert fiir Klavier notiert, das im genannten Jahr uraufgeﬁ’ihrt wurde. Auf
diese Zeit verwiesen auch der noch beschrinkte KlavierumﬁlngI4 und das Umfeld der
hier ebenfalls skizzierten Mandolinensonate.™

Als zweites Argument nennt Broyles den untypischen Klaviersatz: in den ersten
beiden Sitzen unpianistisch diinn und mit nur wenig massiven Akkordstrukturen; rar
seien auch die Klavierﬂgurationen, aufler im Finale ™ Aﬂerdings: Wenn er argumentiert,
die ersten zwei Sitze seien sehr idiomatisch fiir Streicher gesetzt, kann man auch dage-
genhalten, dass dies sich eben der besonderen Qualitit der Bearbeitung durch Beethoven
selbst verdankt.

Und gerade bei seinem zweiten Exempel (Abbildung 1) - das er eigentlich dafiir
Verwendet, die durch den beschrinkten Tastaturumfang notwendige Beugung der Me-
lodielinie im Takt 136 zu zeigen — sieht man, dass der Klaviersatz gar nicht so diinn ist
wie behauptet, sondern aus einem rasch wechselnden Vierstimmigen Geflecht von
Haupt- und Nebenstimmen und Klangverdoppelungen besteht, von dem sich der Strei-
chersatz mit seiner ausgeprigten Trennung von Melodie und Begleitung genuin unter-
scheidet. Gerade hier hitte man ja erwartet, dass der eigenﬂich typische Quartettsatz des
Klaviers iibernommen und dessen dritte Stimme, da so Bratschen-affin, auch dieser
zugeteilt wiirde.”” Beethoven indessen entschied sich offensichtlich dagegen, zugunsten
einer Verdoppelung der Begleitachtel im Einklang. Durch diese doch sehr iiberraschen-
de Losung zeigt er, wie stark er an der Gewichtung der Klinge interessiert ist. Vernach-
léissigen muss man ﬁbrigens die Differenzierung inder Phrasierung: Hier haben Broyles
oder sein Setzer Beethovens Notation der mit Staccato abgesetzten Auftakte der Prim-

geige einfach nicht iibernommen.™®

auf1802; vgl. Myron Schwager: A Fresh Look at Beethoven’s Arrangements, in: Music @ Letters 54 (1973),
S.142-160, hier S.145.

Broyles: Beethoven’s Sonata Op.14,No. 71, S. 413. Aufden wachsenden Umfang der Klaviertastatur und
die damit verbundenen neuen Mbglichkeiten verwies bereits Nottebohm, der feststellte, dass Beet-
hoven in seiner Skizze das dreigestrichene fis noch vermieden hitte, um es dann in der spiteren
Druckfassung einzufithren. Nottebohm: Skizzen zur Sonate Op.14 Nr.1, S.51; Vgl. hierzu auch den
Beitrag von Martin Skamletz in diesem Band, S.263-290.

Broyles: Beethoven’s Sonata Op.14, No.1, S. 414.

»There is a seemingly unpianistic character to this sonata«; ebd., S. 407.

Diesen Hinweis verdanke ich Manuel Birtsch.

Zur Abweichung in der Artikulation beider Fassungen gab Robert Levin am Symposium Folgendes
zu bedenken: »Es gab so etwas wie die zweistimmige Legato-Regel in der linken Hand des Klaviers.
Wenn es zwei Stimmen gibt, dann spielt man automatisch 1egato. Man briuchte da keine Bogen.

Insofern sind die Bégen in der rechten Hand mit der Behandlung in der linken Hand in Einklang
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Example 2

Beethoven’s Op. 14, No. 1, First Movement, mm. 133-137

a. String Quartet version

ABBILDUNG 1 Example 2 in Broyles’ Aufsatz (S. 409): Synopsis, Takt 133-137

Ein drittes Argument fiir ein Streicheroriginal bildet gemé’dg Broyles die pure Existenz
dieser Bearbeitung trotz Beethovens genereﬂer Abneigung solchen Unternehmungen
gegenﬁber, denn er liest den Brief als grundséitzliche Problematisierung von Bearbei-
tungen;19 plausibel wire hier aber auch eine Lesart als Ablehnung unzuldnglicher Arran-
gements. Broyles Schluss lautet dann ziemlich vage: »It is impossﬂ)le to demonstrate
conclusively that the very first sketch, in Berlin, was not intended for string quartet. At
the same time there is no firm reason to doubt that it was written for pian0.<<20 Theore-
tisch wire hier allerdings sogar denkbar, dass Beethoven ursprﬁnglich an Streicher ge-
dacht hat, die Skizze aber spater fiir Klavier umarbeitete und im Hinterkopf bereits eine

erneute Streicheralternative behielt.

zZu bringen und Beethoven versucht offensichtlich, ein ganz anderes Geﬁige in der Streicherfassung
zu erzielen, was auch von seiner Einbﬂdungskraﬁ zeugt.«

»He also affirms his opposition to such arrangements«; Broyles: Beethoven’s Sonata Op.14, No.1,
S. 405.

Ebd,, S. 415.
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Unbestritten ist das zweite Fazit von Broyles: »Beethoven did write a piano sonata in a
style relatively close to the string quartet idiom«.>" Wenn hier Qualititen des Streicher-
spiels sichtbar werden, kann man allerdings auch von einem quasi umgekehrten »musi-
cal embodiment of the singing quality« des neuen Wiener S’creicher-Fliigels22 sprechen
und sich den Kalauer »Nomen est omen« erlauben: Der Streicherfliigel von 1796 wurde
von Beethoven bekanntlich geschitzt fiir seinen leichten Anschlag und die g]eichsam

singende Klangqualité’tt.

»Klaviersachen auf Geigeninstrumente iiberpflanzen«?  Kehren wir nun wieder zu Beet-
hovens Brief zuriick. Uber die Beweggrﬁnde, die ithn dazu veranlasst haben, diese Bear-
beitung vorzunehmen, schreibt Beethoven nur indirekt. Vielmehr spricht er von seinem
gmndsitzhchen Dégotit gegenﬁber solchen Arbeiten und von der grofgen Herausforde-
rung, die sich durch die Gegensﬁtzlichkeit der Instrumente ergibt. Mt‘)glicherweise will
er mit seiner eigenen Arbeit gar verhindern, dass weitere, unzuliingliche Arrangements
Verfertigt werden — Michael Steinberg erwihnt nicht weniger als zwolf versffentlichte
zeitgen()'ssische Quartettbearbeitungen von Klaviersonaten, die meisten davon anonym
Verfertigt.23 Wir vernehmen auch, mit welch berechtigtem Stolz der Komponist die Neu-
fassung vornahm, fiir die es »Gewandtheit und Erﬁndung« brauche - also Handwerk

und Kreativitit:

»die unnatiirliche Wuth, die man hat, sogar Klaviersachen auf Geigeninstrumente ﬁberpﬂanzen zZu
wollen, Instrumente, die so einander in allem entgegengesetzt sind, méchte wohl aufhéren kénnen,
ich behaupte fest, nur Mozart konne sich selbst vom Klavier auf andere Instrumente iibersetzen, sowie
Haydn auch - und ohne mich an beide grofge Minner anschlieffen zu wollen, behaupte ich es von
meinen Klaviersonaten auch, da nicht allein ganze Stellen gﬁnzlich wegbleﬂ)en und umgeﬁndert werden
miissen, so mufl man — noch hinzuthun, und hier steht der miflliche Stein des Anstofles, den um zu
iiberwinden man entweder selbst der Meister sein mu{g, oder wenigstens dieselbe Gewandtheit und Erfm-

dung haben muf3«.24

Uber das Wie erfahren wir in diesem Brief an den Verleger wenig, Konkretes schon gar
nicht, aufler den drei Kategorien Wegbleiben, Umindern und - am schwierigsten -
Hinzutun.

Interessanterweise gebraucht Beethoven fiir das Bearbeiten gleich zweiverschiedene
Begriffe: das Ubersetzen, womit er die Ubertragung in eine genuin andere — explizit gar

»entgegengesetzte« - Instrumentalsprache bezeichnet, und das Uberpﬂanzen, das eine

Ebd,, S.416.

Ebd., S.417.

Steinberg: The Early Quartets, S.146.

Beethoven: Briefwechsel, Bd. 1, S.116 (Kursivierungen als Unterstreichungen im Original, in der Ge-

samtausgabe gesperrt).
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organische Verwandlung imp]iziert und zugleich eben auch ein Synonym zu Ubersetzen
ist, verweist doch Grimms Wérterbuch auf die zeitgenéssische Verwendung des Begriffs
»Uberpﬂanzer« als »verdeutscher [..] und ﬁberpﬂanzer auslindischer theaterstiicke.«?

Gelesen als Beitrag zur Interpretationsforschung ist Beethovens Bearl)eitung aber
auch Erléiuterung, Kommentar zur Klavierfassung. Die Bearbeitung vermittelt so indi-
rekt wichtige Kenntnisse zu klanglicher Verdichtung, Dynamik, Phrasierung, Artikula-
tion, ja sie kann auch Fragen der Edition neu beleuchten: Wo hat vielleicht Beethoven
etwa doch Recht mit artikulatorischen oder clynamischen Unterscheidungen, die im
kritischen Bericht wie iiblich zwar angemerkt, aber eingeebnet — wenn nicht gar still-
schweigend angeglichen —werden? Aﬂerdings istdabei Vorsicht geboten, weil von beiden
Fassungen Beethovens Handschrift fehlt. Immerhin wirkt der bei Mollo in Wien gesto-
chene Erstdruck iiberaus zuveﬂéissig und bildete den Auftakt fiir eine lingere Zusam-
menarbeit mit dem Komponisten.

Im Folgenden soll nun anhand ausgewﬁhlter Stellen versucht werden, zu beschrei-

ben, wie er es gemacht hat - U.l’ld warum gerade SO.

| Beginnen wir mit dem Anfang des ersten Satzes. Es ist die einzige Eigenbearbeitung,
fiir die Beethoven eine Transposition vornahm. Diese hat verschiedenste Ursachen:
Einerseits liegt F-Dur besser in den Streicher-Fingern als E-Dur. Andererseits sind so

verschiedentlich klangliche Effekte mt’)glich, beispielsweise der FEinsatz leerer Saiten von

Violaund Violoncello, um bei der ersten Schlusskadenz die Dominante zu bekriﬁigen.ZG

Dieses tiefe H des Originals, das gerade an strukturell exponierten Stellen auftaucht, wire
im Ubrigen auf Cello und Bratsche gar nicht spielbar.27

Wir haben hier nun als Ausgangspunkt einen Vordersatz iiber 3+1 Takte, der zu einer
Phrase des Klaviers zusammengebunden istund sich dann in imitierendem Figurenwerk
auflsst (Abbildung 2). Im Quartett ist die Phrase jedoch in 2 +1+1 Takte unterteilt; mit
der Verkﬁrzung der Bogen respektive mit dem dadurch verbundenen Bogenwechsel ist

ein Crescendo ab dem dritten Takt m('iglich,28 gestiitzt durch die klangliche Intensivie-

Lemma »Uberpflanzenc, in: Jacob Grimm/Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch, 16 Bde. in 32 Teil-
binden, Leipzig 1854-1961, Bd. 23, Sp. 444, online abrufbar unter Www.woerterbuchnetz.de/DWB?1em
ma=ueberpflanzen (letzter Zugriff'y. Februar 2019).

Darauf weist auch Forbes hin: Beethoven’s Op.14, No.1, S.109.

Vgl. auch Ludwig Finscher: »das macht mir nicht so leicht ein anderer [sic] nach«. Beethovens Streich-
quartettbearbeitung der Klaviersonate opus 14 Nr. 1, in: Divertimento fiir Hermann J. Abs. Beethoven-Stu-
dien, dargebracht zu seinem So. Geburtstag vom Verein Beethoven-Haus und vom Beethoven-Archiv Bonn, hg.
von Martin Staehelin, Bonn 1981, S. 11-23, hier S. 14f.

Das wachsende Interesse Beethovens am Crescendo fillt gerade in diese Zeit; Vgl. hierzu Schwager: A
Fresh Look at Beethoven’s Arrangements, S.149, der die Sonate hier allerdings irrtiimlich auf 1788/89
datiert; auf S. 145 stehen die vermutlichen Jahreszahlen 1798/99.


http://www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemma=ueberpflanzen
http://www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemma=ueberpflanzen
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Allegro.
e

ABBiLDUNG 2 Erstausgabe der Klavierfassung durch Mollo: Deux Sonates pour le Piano-Forte /
Composées et Dediées [ @ Madame La Barone de Braun [ par / LOoUIs VAN BEETHOVEN |/

Oeuvre 14 [ a Vienne: Chez T. Mollo & Comp. [1799], Takt 1-5

Allegro moderato /oe
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ABBILDUNG 3 Erste Partiturausgabe der Quartettbearbeitung durch Wilhelm Altmann,

Synopsis mit unterlegter Klavierfassung, 1. Satz, Allegro moderato, Takt 1-4

rung mit der gleichzeitig gespielten leeren G-Saite der zweiten Geige, die gleich auf'ein
Sforzato hinsteuert (Abbﬂdung 3). Wegen diesem tiefen g scheint bei der zweiten Violine
fiir die Crescendo-Bezeichnung im Erstdruck der Platz gefehlt zu haben. Takt 3 hat
tibrigens im Stimmenerstdruck bei der ersten Violine noch keinen Bogen; dieser wurde
erst vom Herausgeber hinzugesetzt, wie auch das meiste in der Klavierdynamik, die
Altmann — ob bewusst oder unbewusst — der Bearbeitung abgeschaut hatte, aﬂerdings
nicht konsequent: Beethoven beginnt hier sein Crescendo erst im dritten Takt, wo in der
Klavierfassung die Linke Vollgrifﬁger wird und die Harmonik sich dank des dominan-
tischen Akkords iiber dem tonikalen Orgelpunkt e verdichtet.

In den ersten Takten oktaviert Beethoven jeweﬂs den Melodieton auf der dritten
Zihlzeit (Tonika, Subdominante und Dominante). In der Streicherfassung verzichtet er
zwar darauf: spie]t man die Violinmelodie aber — wie es zu erwarten ist — in der ersten

Lage, erhilt man eine Schaukel-Bewegung dunkel-hell dank der unterschiedlichen

385
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klanglichen Qualititen von A- und E-Saite. Schliefit man daraus wiederum zuriick auf
die Klavierfassung, wiirde dies bedeuten, dass eher an einen Klangeffekt denn an einen
der Dichte gedacht ist.

In der variierten Wiederholung ab Takt 15 verbindet Beethoven dann die Mittel von
Verdichtung und Aufheﬂung: Der chromatische Gang, bei dem im Original das erste
Crescendo des Satzes einsetzt, wird hier durch Sexten und Oktavierung fii]]iger und

durch die A-Saite der Primgeige aufgeheﬂt. Wie bei der Klavierfassung werden die Klinge

durch Staccatopunkte deutlich voneinander abgesetzt.
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ABBILDUNG 5 Ausgabe Mollo, 1. Satz, Takt 7-11

Takt 8 zeigt die ausgeschriebene Verzierung in der ersten Violine, wie Beethoven diesen
Doppelschlag ausgeﬁihrt haben méchte. Streicher sind hier offenbar wenigerbeschlagen
als Pianisten und bent')tigen die explizite Notierung. Das Arpeggio des Klavierbasses in
Takt 8 wiederum echot im Cello mit dem Fortepiano, das es bei diesem naturgeméiﬁ
weiterklingenden Instrument braucht, um den anderen Stimmen sofort Platz geben
zu kénnen. In Takt 1o geht die Bassfunktion zur Viola iiber, die sich emanzipiert und
dies durch die offene C-Saite auch selbstbewusst unterstreicht. Das Streichercrescendo

(Takt 10) unterstiitzt die Imitation von zweiter Geige und Bratsche, um diese als eigen-



BEETHOVEN ALS SEIN EIGENER INTERPRET 387

- 2;'/.‘\’ fite
T o F - |3 P
——t— i ;
= I > 0 P —rkd—7 v}
t ok
: —
f o Rk
— 1+ .‘-/h.-hh?flfé —
b —— =t =
g = = £
7, 54 i P .
7T Jf
=SS, EEE S EEES

\!

'FH
M
&S

(VI

ABBILDUNG 6 Ausgabe Altmann, 1. Satz, Takt 18-22

sté’tndige Stimmen zu beleuchten; das Piano subito auf Takt 11 gﬂ)t dann den beiden
Auflenstimmen Platz.

Die im Klavier zuvor durch den unterschiedlichen Tonraum recht klar, wenn auch
nur implizit a_nge]egte Vierstimmigkeit wird durch die so subtile Durchgestaltung der
einzelnen Instrumente verdeutlicht. Die sich iiber mehr als drei Takte erstreckende
gesangliche Klaviermelodie wandelt sich so zu einem stets neu belebten Wechselgesang
der Streicher.

Ab Takt 16 denkt Beethoven in verschobenen Grofitakten, bei denen er auf die dritte
Zihlzeit abwechselnd forte respektive piano einsetzen lisst und so dieses abgespaltene
ursprﬁngliche Anhéingsel des Vordersatzes besonders beleuchtet. In der Streicherfassung
lssst er die Drei jedes Mal mit Sforzato akzentuieren, was auf das Klavier zuriickprojiziert
bedeutet, dass man auch das Piano subito so zu spielen hat, dass man davon beinahe
erschrickt.

Mit dem ersten Klavier-Sforzato des Stiicks (Takt 20) bereitet Beethoven dann die
Voﬂgriffige Schlusskadenz vor; im Quartett geschieht dies durch eine Verdoppelung der
Stimmen, wihrend die Dominante der Zieltonart C-Dur des Seitensatzes durch einen
10-stimmigen Fortissimo-Akkord, davon die Hilfte mit leeren Saiten, fast geriuschhaft
rasselnd und durch die farbliche Differenzierung markiert wird (Takt 21, Zzhlzeit 3).
Gleichzeitig wird der Orgelpunkt neu etappenweise oktaviert, der Klangraum damit
geweitet und die Entwicklungsenergie auf den Binnenschluss hin merklich aufgeladen,

wie Ludwig Finscher bemerkt.29

29 Vgl. Finscher: »das macht mir nicht so leicht ein anderer nach«, S.15.
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Gehen wir nun weiter im Text, dem musikalischen Zeitverlauf zuliebe aber weiterhin mit
Beobachtungen quer durch die unterschiedlichen Parameter. Wir erinnern uns, wie
Beethoven die Kategorie des >Hinzuthuns<unterstrichen hatte. Innerhalb weniger Takte

sehen wir nun die verschiedensten kompositorischen Mittel von Ergénzungen:
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ABBILDUNG 7 Ausgabe Altmann, 1. Satz, Takt 23-33

Takt 25: durch die hinzugefiigten Téne auf die Takteins bei der ersten Kadenz im Sei-
tensatz (ins subdominantische d-Moll) intensiviert Beethoven die harmonische Span-
nung. Bereits die Appoggiatur zu Taktbeginn wird als 5-6-Bewegung ausharmonisiert,
die Kadenz wird durch die zusitzliche Bassbewegung @ - ® - @ verstirkt. In der Klavier-
fassung war dies mit einer eigentlich nur virtuell respektive gestisch3° auszufithrenden

Messa di voce angedeutet.

Finscher spricht hier von einer »suggestive[n] Aufforderung«, die »innere Spannung zu halten«; ebd.,
S.22. Vgl. zu diesem Phinomen auch Alfred Brendel: »Was tut nun der Pianist, der den Klang einer

angehaltenen Klaviernote angeblich nicht mehr beeinflussen kann? Er muf sich zunichst von dem
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Takt 29/30: der Vorhalt, im Klavier eben nur mit einer Messa di voce hervorgehoben,
wird durch den Gruppetto in der Primgeige betont, was Zugleich auch auf'eine m('jgliche
kleine Dehnung zum Phrasenende hinweist. Die Wiederholung des Seitensatzes ab Takt
32 wird dann durch die Dezimenverdoppelung stirker gewichtet.

In Takt 33 setzt Beethoven beim Violoncello (wie beim Original) eine wohl breit zu
dehnende Messa di voce — und ﬁbrigens nicht auf die Eins zu, wie es in der Gesamtaus-
gabe spater angeglichen wird; die Quartett-Bezeichnung bei Altmann stimmt fiir einmal.

Apropos solche Schweller: Die im Kritischen Bericht vom Herausgeber Ernst Hert-
trich als »nicht zwingend«3I taxierte Angleichung bei den Messa-di-voce-Gabeln von
Takt 124 und 128 kann man mit einem weiteren Argument bestitigen: Ofters individua-
lisiert Beethoven eine Stimme wie hier die Viola (Takt 25) und gibt ihr mit einem solchen
Schweller mehr Eigenprofﬂ.

Takt 39: Dass Beethoven die Begleitung wirklich nur kurz hingetupft haben méchte,
zeigen Staccatopunkte, auch wenn diese in der Klavierfassung noch fehlen.

Auch die Kategorie des >Wegbleibens< ist Wichtig. Das Klavier der Zeit besitzt im
vollstimmigen Satz weniger melodische Tragkraft, deshalb braucht es ab Takt 40 die
Oktavierung. Bei der Geige ist dies nicht notwendig, sie zeichnet auf der E-Saite genii-
gend hell, auferdem wire eine Oktavierung intonatorisch heikel — in op- 18 Verlangt
Beethoven solches dann trotzdem, zum Missvergm'igen mancher Geiger und Zuhére-
rinnen. Oder war die Sekundgeige hier einfach noch mit ihrer Begleitfunktion beschaif-
tigt? Ab Takt 43 geht's dann doch, und sie verhilft so zu einer klanglichen Steigerung.

>Umgeéindert< heifdt Beethovens dritte Kategorie. Ab Takt 46 betonen die gehéiuften
Sforzati die ostinaten Wechselnoten in den sechsten Skalenton der Seitensatztonart, stets
zwischen leitereigener und varianter Wendung abwechselnd. Am Schluss der Exposition
tritt in der Klavierfassung eine dhnliche Folge, hier der Wechsel Leitton — Grundton,
jedoch nur akkordisch als geschirfte Dissonanz auf.

In der Quartettfassung wird ab Takt 59 der Leitton zur Tonart des Seitensatzes als
ausgeschriebene Wechselnote betont und damit gleichzeitig auch ihre konstituierende
Bedeutung fur die Durchﬁihrung (ab Takt 68) vorweggenommen und so die motivische

Arbeit verdichtet.

Vorurteil Véllig freimachen, daf dies nicht mbglich sei. Gesang mufl ihm so sehr zur zweiten Natur
geworden sein, dafl selbst das widerstrebende Klavier sich seiner Vorsteﬂung ﬁigt. Der Klang liingerer
Noten auf dem Klavier ist modifizierbar 1. mit Hilfe der Begleitstimmen, falls solche vorhanden sind,
2. mit Hilfe synkopierten Pedals und 3. mit Hilfe von Bewegungsvorgingen, die die kantable Vor-
steﬂung des Pianisten sichtbar machen.« Alfred Brendel: Nachtrag zur »Werktreue« (1976), in: ders.:
Uber Musik. Samtliche Essays und Reden, Miinchen 2007, S.52-67, hier S.581.

Ludwig van Beethoven: Werke, Abt. v, Bd. 3 Streichquartette I, nach dem Text der Beethoven Gesamt-
ausgabe von Paul Mies, neu hg. von Ernst Herttrich, Miinchen 1995, S. 43 zu Takt 124, 128.

389
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ABBILDUNG 9 Ausgabe

Altmann, 1. Satz,

Takt 59-61a

Komplementéir zu diesen Wechselnotensforzati, die durch das jeweﬂs vorweggenom-
men Sforzato-C der Bratsche in ein eigentiimliches Stolpern gerit, kommt noch die
Bassstimme: In Takt 46 wird die Klavier-Basstriole im Forte neu ge]esen als Sechzehn-
tel plus zwei Zweiunddreiﬁigstel.32 Dies kénnte nun bedeuten, dass Beethoven die je-
weils erste Note einfach ein wenig dehnen wollte. Dies wiederum liefe sich auch auf
den Vortrag der Klaviersonate zurﬁckﬁbertragen. Das ist zwar eine etwas kithne Hypo-
these, aber es ist durchaus m(')'glich, dass dieses Fis als gehaltener Ton gedacht ist, ein
pianistischer Effekt, der sich auf die Cellostimme nicht ohne Weiteres iibertragen Lisst
und so die rhythmische Verinderung motivierte. In der Tat findet man bei einer zeit-

genéssischen Sonate von Giacomo Gotifredo Ferrari ein Fingerpedal, das jeweﬂs das

Das Forzato ist ein Zusatz von Altmann.
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Gewicht auf der untersten (und ersten) Note einer Gruppe beibehilt und sie so leicht
dehnt33

ABBILDUNG 10 Giacomo Gotifredo Ferrari:

Klaviersonate C-Dur op. 10 Nr. 1, London [o. J.],

1. Satz: Allegro Spiritoso, Takt 32

ABBILDUNG 11 Ausgabe Altmann, 1. Satz, Takt 84-88

Damit das Thema ab Takt 83 noch mehr aussingen kann, wird es in Sexten gefﬁhrt, im
hier zu sehenden Folgetakt sogar noch mit kontrapunktischer Gegenbewegung der ers-
ten Violine. Beim geheimnisvoll raunenden Schluss ab Takt 87 wird aus dem Decre-
scendo ein Pianissimo. Das Legato iiber mehrere Takte hin weist dann schon fast auf
Schubert voraus. Wie Lewis Lockwood ausfiihrt, ist die Dynamﬂ( hier vé’)ﬂig gegenléiuﬁg,
wobei der Zielpunkt in Takt g1 in beiden Versionen gleich tiberraschend einfillt, als Forte
subito nach einem Decrescendo beim Klavier beziehungsweise als ebenso pl('itzliches
Piano nach Crescendo im Quartett.34 Aufféi]]ig hier zuvor iibrigens auch noch die spie-
lerisch neu eingeﬁigten und artikulatorisch betonten Wechselnoten in der Begleitung -

vielleicht eine versteckte Aufforderung, sich solche Freiheiten spontan zu erlauben?

Diesen Hinweis verdanke ich Leonardo Miucci. Es besteht aﬂerdings bislang keine Einigkeit, wie
genau diese Notation umgesetzt werden soll.

Lewis Lockwood: Beethoven as Colourist. Another Look at his String Quartet Arrangement of the
Piano Sonata Op.14 No.1, in: Haydn, Mozart, @ Beethoven. Studies in the Music of the Classical Period.
Essays in Honor of Alan Tyson, hg. von Sieghard Brandenburg, Oxford/New York 1998, S. 175-180, hier
S.176.
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Takt 103: Statt einen weiteren Lauf zu vollfithren, versteift sich Beethoven nun auf die
tiefstmégliche ostinat wiederholte Wechselnote zuunterst auf der C-Saite des Violon-
cellos. Hauptsiclﬂich ist dies ein Klangeffekt, aber Beethoven will auch quasi den Ab-

grund und damit die Grenzen des Instrumentes aufzeigen und ausreizen.
*

Beethoven legt bekanntlich grofgen Wert auf das richtige Tempo. So verindert er auch
hier mit der Bearbeitung die Tempovorsteﬂung: Beim ersten Satz wird aus dem Aﬂegro
ein deutlich langsameres Aﬂegro moderato. Dies mag unterschiedlichen Griinden ge-
schuldet sein: besserer Verstindlichkeit, der Massentrigheit des Quartetts oder einer
technischen Riicksichtnahme, weil sich die Bearbeitung vorziiglich an Laienspieler rich-
tet. (In der Tat: Das Stiick ist sehr >dankbar< und lisst sich von einem guten Liebhaber-
Quartett — zumal von damals - gut bewéiltigen und ist jedenfaﬂs viel einfacher zu spie]en
als das fast zeitgleiche op.18.) Mit dieser Konzession wiirde Beethoven sich allerdings
merklich unterscheiden von seiner Haltung bei den spiten Quartetten, die er im Sinne
einer Entmaterialisierung verstand und wo er den Geiger Schuppanzigh nach dessen
Klage iiber technische Schwierigkeiten mit dem bekannten Bonmot briiskierte: »Glaubt
er, daf ich an seine elende Geige denke, wenn der Geist zu mir spricht 235 Finscher
argumentiert deshalb klanglich: Streicher tragen die Kantabilitit des Hauptthemas bes-
serals dasrascher Verklingende Hammerklavier; das langsarnere Tempo in der Streicher-

fassung entspreche so der Cantabile-Thematﬂ{.36

Il Im zweiten Satz bleibt das Tempo - Aﬂegretto — zwar identisch, durch die unter-
schiedliche Artikulierung von punktiertem Anfangsmotiv (im singenden Staccato) und
der wegen des Sforzato fast perkussiv wirkenden Legato-Takte (ab Takt 3) erhilt das Stiick
neu aber Scherzocharakter, insbesondere ab Takt 43. Gleichzeitig sind die Stimmen auch
artikulatorisch in eine fithrende und eine begleitende deutlich unterschieden, wobei
diese Differenzierung auch die klangliche Balance fordert. Jede Note bekommt so ihr
eigenes Gewicht und hebt sich klar von der Kontrapunktstimme des Cellos ab. Den
Beginn diinnt Beethoven aus, nur allmihlich verdichtet sich die Stimmenzahl. Akkord-
ftillmaterial respektive Austerzung der Melodie finden sich neu erst ab Takt 537 Die
Wiederholung ab Takt 32 ist dann Voﬂstimmig und stirkt so die Varietas.

Zit. nach Gerd Indorf Beethovens Streichquartette. Kulturgeschichtliche Aspe]cte und Werkinterpretation,
Freiburg i. Br. 2004, S.33.

Vgl. Finscher: »das macht mir nicht so leicht ein anderer nachx, S.19, sowie Broyles: Beethoven’s
Sonata Op.14, No. 1, S. 416 f.

Vgl. Finscher: »das macht mir nicht so leicht ein anderer nach, S. 16, der dabei die Bratsche von Takt 5

aber >unterschlﬁgt<.
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Allegretto
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ABBILDUNG 12 Ausgabe Altmann, 2. Satz, Takt 1-16

Den Scherzocharakter bereits der Klaviersonate hat Jan Marisse Huizing hervorgehoben,
der das Metrum als »Super-4/4 Takt« liest und Schindlers Behauptung anfiihrt, Beet-
hoven hitte es einmal sogar als Aﬂegro furioso gespielt.38 Den widerborstigen Scher-
zocharakter zeigt auch der letzte Takt vor dem Maggiore mit einem Crescendo, das
realiter zwar auf der Geige, nicht aber auf dem Klavier ausfithrbar wire (Abbﬂdung 13).39

Im Maggiore fillt auf, dass der Schluss mit einem »p decr pp« neu zu einem »cresc p«
wird — in der Coda ebenfalls, wobei dieses Piano wohl als Piano subito zu verstehen wire.
Wahrscheinlicher ist hier allerdings ein Fehler: Das Decrescendo wurde bei den Quar-

tett-Originalstirnrnen j eweils aus zwei verschiedenen Notenstempeln zusammengesteﬂt.

Vgl. Jan Marisse Huizing: Ludwig van Beethoven. Die Klaviersonaten. Interpretation und Aufﬁl}wungspmxis,
Mainz 2012, S.173.
Zu solch virtueller respektive eben gestischer Dynamik vgl. Brendel: Nachtrag zur »Werktreuex, S.59:

»Manche Crescendi auf einer Note sind nur durch Suggestion im Konzertsaal zu iibermitteln.«
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Hier scheint der StCChCI‘ HOCh Platz freigelassen lll'ld dann offenba_r das »de« vergessen
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ABBILDUNG 13 Ausgabe Mollo, 2. Satz, Takt 61f. ®

Il Aus dem folgenden gem:’ich]ichen »Rondo Aﬂegro comodo« wird ein rascheres
Aﬂegro, wobei auch die Bezeichnung Rondo wegféiﬂt. Das Figurenwerk der pianistischen
Triolen-Dreiklangsbrechungen kann so werkisthetisch#° wie spieltechnisch nicht mehr
telquel iibernommen werden, zumal nicht von der Bratsche. Spéiter, im Forte, zeigt die
Violine, wie man es doch bewéﬂtigen konnte, und sorgt damit gleichzeitig auch fiir
Variatio. In diesem dritten Satz geht Beethoven einen deutlichen Schritt weiter, greift
stirker in die ursprﬁngliche Fassung ein, ﬁigt neues Material hinzu, spaltet anderes
Material ab (Takt 69) und streckt es dann, wobei der gleichbleibende Rhythmus und die
Harmonik die Identitit gewﬁhrleisten. Die neu eingeﬁigten Synkopen zwischen zweiter
Violine und Viola bewirken, dass das Gefiihl von Unruhe und Bewegung trotz Verzicht
auf die Triolenbegleitung bestehen bleibt. Bei der synkopierten Stimme verzichtet der
Stecher auf’ Staccato-Punkte, wohl weil bei Synkopen Kﬁrzungen in der Dauer selbstver-
stindlich scheinen. Dass die Verdoppelung der Melodiestimme dann erst bei der Wie-
derholung erfolgt, deutet wiederum darauf hin, dass man eine solche jeweﬂs fl’iﬂiger im
Klang spie]en soll. Mit der punktier’cen Schlussfloskel der Sekundgeige weist Beethoven
dazu auf'den Rhythmus der Kadenzformel im Folgetakt voraus und schafft so eine erste
motivische Verdichtung.

Erst gegen Schluss zeigt Beethoven auf, dass die synkopische Verschiebung des
Themas am Beginn eine kompositorische Konsequenz ist, wenn er quasi als des Ritsels
Auﬂ()'sung mit einem Augenzwinkern eine Variante nachschiebt, in der die Arpeggien
zu Tonrepetitionen werden (Takt 108). Dadurch zeigt uns Beethoven, dass beim Passa-
genwerk die Bewegungsenergie stirker als die melodische Richtung wirkt, der klangliche
Effekt demnach wichtiger ist als das Tonmaterial. Ahnliches findet sich in Takt 56 und
verstirkt ab Takt 69.

Ein kompositorisches >Hinzuthun«— hier erginzt um den Aspekt der >Veréinderung<

— findet sich auch in der Coda, wo Beethoven einerseits die Bewegung und motivische

Fiir Finscher tragen diese Triolen wesentlich zum ursprﬁnglichen Comodo-Charakter bei; vgl. Fin-

scher: »das macht mir nicht so leicht ein anderer nach, S. 9.
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ABBILDUNG 14 Ausgabe Altmann, 3. Satz, Takt 1-8

ABBILDUNG 15 Ausgabe

Altmann, 3. Satz, Takt 18
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Arbeit verdichtet, gleichzeitig aber auch den Tonraum weitet. Forbes’ ﬁberspitztes Fazit
dazu: Als einzige Konstante erweise sich die Harmonik.4*

Wir erinnern uns an die Leitton-Dominant- Spannung, die Beethoven im ersten Satz
als Wechselnote ausgeschrieben hat (1. Satz, Takt 50/60). Hier haben wir in Takt 18/19 in
den Mittelstimmen das gleiche Phinomen: ein ornamentales Schlenkermotiv, deutlich
hervorgehoben durch Sforzati. Wenn man hieraus ein vorweggenommenes zyklisches
Komponieren, ja sogar einen bewussten Fingerzeig darauf ableiten mochte, erscheint
dies etwas weit hergeholt und die Wechselnote eine zu geliufige Ingredienz, aber diese
Intensivierung fillt doch stark auf. Nicht zuletzt sei in diesem Zusammenhang noch
einmal darauf aufmerksam gemacht, dass Original und Bearbeitung in derselben Halb-
tonspannung zueinanderstehen.

In der Reprise intensiviert Beethoven die Energie nochmals, wenn er diese Span-
nung noch synkopisch auflidt und damit beide formbildenden kompositorischen Zu-
sitze miteinander verbindet (Takt 95/96).

Eine dritte, anfangs unauffé]lig eingeﬁihrte kompositorische Zutat ist der grazidse
chromatische Ubergang in der Bratsche (Takt 13).

Dank dieser Uberleitung kann Beethoven die Vierstimmigkeit noch klarer proﬁlie-
ren. Es ist dabei nicht etwa als zuféiﬂige Zutat eingeﬁigt, sondern begegnet uns — wieder-
um in der Coda (Takt 121) als motivische Idee und Themenvariante, die bereits im

Original vorhanden war.

| 188

f
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ABBILDUNG 16 3. Satz, Takt 13, Bratschenstimme (links)

beziehungsweise Takt 121, 1. Violine, iibernommen aus der Klavierversion (rechts)

Fazit Mit seinen kompositorischen Eingriffen geht Beethoven weit iiber eine Tran-
skription mit anderen Mitteln hinaus, jaman kann mit Lockwood geradezu von einer
>Rekomposition« (zumindest einiger Parameter und des Materials) sprechen.4* Die Ver-
pﬂanzung ins Medium Streichquartett ist sicherlich anders<; von sbesser« zu sprechen
ist wohl gmndsﬁtzlich problematisch, auch wenn Finscher die Streichquartettfassung

dank der intensiveren thematischen Arbeit und der Vielféiltigeren Zusammenhéinge in-

Vgl. Forbes: Beethoven’s Op.14, No.1, S.110.
Lockwood: Beethoven as Colourist, S.180. Zuvor nennt er es einen »process ofremanaging the ma-
terial«; ebd., S. 178.
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dividueller und ernster, in Intensitit und Nuanciemng der musikalischen Charaktere
gar als bei weitem iiberlegen bewertet.®3 Sie konnte sich im reich bestiickten Quartett-
Repertoire zwar nicht durchsetzen, ist aber als Exempel interessant — nicht zuletzt als
Anleitung zur Bearbeitung und als Interpretationshﬂfe oder zumindest als kleine Aus-
wahl von Gedankenanstéflen und Riickschliissen beim Spiel der Klavierfassung. Unge-
achtet der Tatsache, dass dies natiirlich nie Beethovens Absicht war, gﬂ)t diese>Relektiire«
vielerlei Hinweise auf die Ausﬁihrung der Klaviersonate selbst: Indizien auf verschie-
densten Ebenen, die beim Entwurf von Interpretationskonzepten Anstofle geben kén-
nen. Gerade in den iiberraschenden Lésungen verdeutlicht er kompositorische Absich-
ten, die auch heutigen Pianisten und Pianistinnen wertvolle Vortragshinweise geben
konnten: Diese kennen die Quartettfassung mit ihren speziﬁschen Anforderungen eines
Streicherensembles aus naheliegenden Griinden nicht. Dabei birgt sie zahlreiche Anre-
gungen, und mit erﬁndungsreichen Effekten richtet Beethoven zusitzlich den Blick auf’
klangliche Verdichtungen und erliutert implizit gar einzelne seiner kompositorischen
Entscheidungen. Sicher ist nicht alles eins zu eins auf das Klavier zuriick iibertragbar,
aber das Wissen um einige Punkte wird sich in einem Vortrag Widerspiegeln —ob es nun
darum geht, den inhirenten vierstimmigen Satz und seine Scheinpolyphonie deutlicher
zZur Ge]tung zZu bringen, einzelne Stimmen neu herauszuheben und besser horbar zu
machen oder etwas fiir den Pianisten um 1800 als Selbstverstindlichkeit nicht Notiertes
explizit wieder in Erinnerung zu rufen, ob dies nun Fragen der Artikulation oder der
Phrasierung betrifft. Marginal finden sich wie gezeigt auch spéirliche Hinweise, die ein-
zelne Entscheidungen der kritischen Gesamtausgabe nochmals einer neuen Diskussion
zufiithren kénnten.

Die Bearbeitung kann man deswegen kaum blof als Gelegenheitsarbeit oder Mar-
ketingmaﬁnahme fiir die noch stirkere Verbreitung des Klavierwerks werten. Nein, seine
im Umfeld des bahnbrechenden Opus 18 entstandene Ubertragung wirkt so iiberzeu-
gend idiomatisch, dass sie verschiedentlich sogar als das Original diskutiert worden ist.
Hohe Originalitit zeigt sich vor allem daran, wie bewusst die Unterschiede in Dynamik,
Artikulation und Tonraum den unterschiedlichen Klangcharakteren der Instrumente
gerecht werden. Lockwood spricht deshalb geradezu von einem »Recasting« des Mate-
rials.44 Wie Schwager und Finscher zudem aufgezeigt haben, lisst sich aus den Unter-

schieden eben auch die rasante kompositorische Entwicklung ablesen, die Beethoven

Finscher: »das macht mir nicht so leicht ein anderer nach«, S.22f. Nottebohms Einschéitzung war
demgegenﬁber aﬂerdings kontrir, taxierte er die Quartettbearbeitung doch als ein »vorwaltend an-
muthiges und leichtes Geprige«, das »jene thematische Uebereinstimmung fallen liess.« Nottebohm:
Skizzen zur Sonate Op.14 Nr.1, S.51.

Lockwood: Beethoven as Colourist, S.178.
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gerade in diesen Jahren vollzieht, bis hin zum Ersatz des konventionelleren Rondos
durch ein anspruchsvolles Sonatenrondo.#> Im Mittelpunkt steht aber zweifellos der
Aufstieg von Klang und Dynamik ZUu nun g]eichberechtigten musikalischen Parame-
tern.4® Und man spiirt {srmlich Beethovens pure Freude, seine Meisterschaft zu demon-

strieren, hier, zum Zeitpunkt seines Durchbruchs.

So betont insbesondere Schwager, dass Beethoven die Bearbeitung nutzt, um einen frischen Blick auf
seinen fritheren Versuch zu werfen und einzelne Ideen stirker auszugestalten; vgl. Schwager: A Fresh
Look at Beethoven’s Arrangements, S.150. Vgl. auch Finscher: »das macht mir nicht so leicht ein
anderer nachy, S.17.

Vgl. Lockwood: Beethoven as Colourist, S. 180.
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