Stephan Zirwes
Formale Dispositionen in den

komponierten Fantasien zur Zeit Beethovens

Fantasie und komponierte Fantasie »Fantasie. So nennet man das durch Téne ausgedriickte
und gleichsam hingeworfene Spiel dersich ganz iiberlassenen Einbﬂdungs- und Erﬁndungskraﬁ des
Tonkiinstlers, oder ein solches Tonstiick aus dem Stegreife, bey welchem sich der Spieler weder an
Formnoch Haupttonart, wederan Beybehaltung einessich gleichen Zeitmaafles, noch an Festhaltung
eines bestimmen Charakters, bindet, sondern seine Ideenfolge bald in locker an einander gereiheten
melodischen Sitzen, bald auch nur in nach einander folgenden und auf’ mancherley Art zergliederten
Akkorden, darstellet.

Man giebt aber auch den Namen Fantasie wirklich aufgesetzten Tonstiicken, in welchen sich der
Komponist weder an eine bestimmte Form, noch an eine ganz genau zusammenhingende Ordnung
der Gedankenfolge u.d. gl. bindet, und die daher, weil das durch Genie hervorgebrachte Ideal, durch

die weitere Bearbeitung zu einem strenger geordneten Ganzen, nicht das Geringste von seiner ersten
Lebhaftigl{eit verliert, sehr oft weit hervorstechendere und treffendere Zﬁge enthalten, als ein nach

Formen und andern nothwendigen Eigenschaften einesvollendeten Ganzen gearbeitetes Tonstiick.«*

Heinrich Christoph Kochs Ausﬁihrungen zum Begriff »Fantasie« in seinem Musikali-
schen Lexikon aus dem Jahr 1802 beeindrucken sowohl durch das klare Aufzeigen des
mehrdimensionalen Bedeutungszusammenhangs als auch durch die Vielf;'iltige und pra-
zise Zuordnung satztechnischer Merkmale. Dem prozesshaften Vorgang des Extem-
pore-Spiels beziehungsweise Fantasierens wird zunichst das dadurch entstehende Er-
gebnis oder Produkt gegenﬁbergesteﬂt, die quasi improvisierte Fantasie. Ganz explizit
grenzt Koch dann im zweiten Absatz davon nochmals die Fantasien ab, die als »wirklich
aufgesetzte Tonstiicke« entstanden sind und die man so aus heutiger Perspektive auch
als komponierte Fantasien bezeichnen kénnte.

Die detaillierten Betrachtungen Kochs machen auf den fiir das 18. Jahrhundert v(jﬂig
selbstverstindlichen Umstand aufmerksam, dass von einem ausgebﬂdeten Musiker oder
zumindest von einem ausgebﬂdeten Tasteninstrumentalisten neben dem Auftithren
komponierter Musik in gleichem Mafle auch das aus dem Moment heraus erfindende
Kreieren eigener Musik verlangt wurde. Beide Arten der Darbietung von Musik erfor-
dern sowohl fiir den Ausfithrenden als auch fiir den Rezipienten einen voneinander
abweichenden Zugang mit unterschiedlichen Voraussetzungen, wie Koch dies in seiner
Beschreibung ebenfalls in Ansitzen thematisiert. Wihrend der Komponist in der Aus-
arbeitung eines Werkes in einem Reﬂexionsprozess nach und nach eine finale Fassung

erarbeitet und alle Parameter aufeinander abstimmen kann, reagiert der Improvisierende

1 Heinrich Christoph Koch: Musikalisches Lexikon, Frankfurt a. M. 1802, Sp. 554 1.
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spontan auf Einfille und Stimmungen und macht diese unmittelbar zum Antrieb der
weiteren Entwickiung. Der augenféﬂiigste Unterschied zwischen diesen beiden hier so
gegenﬁbergesteﬂten Arten der Kreation von Musik, die in der Praxis selbstverstindlich
gar nicht klar voneinander zu trennen sind, ist eine im wesentlichen disparate Form des
Umgangs mit der Zeit, die den Prozess des Komponierens beziehungsweise Musik-
machens maﬁgeb]ich beeinflusst.

Die durch Koch zuletzt beschriebene komponierte Fantasie stellt eine eigentiimiiche
und in gewisser Weise kiinstliche Gattung von Kompositionen dar, weil sie die unter-
schiedlichen Voraussetzungen des Fantasierens und Komponierens miteinander ver-
kniipft. Der Gestus, die Haltung und die besonderen Qualititen einer aus dem Moment
heraus entstehenden Musik werden quasi reflektierend imitiert.

Koch denkt hierbei zunichst nicht an die Mégiichkeit, eine aus dem Stegreif vor-
getragene Fantasie im Anschluss daran oder sogar im Moment selbst schriftlich zu
fixieren. Dies hitte bis zu einem gewissen Grad durch den Improvisierenden selbst
vorgenommen werden kénnen und wurde als grundséitziiche Methode mit Sicherheit
auch angewendet. Daneben wurde bereits in der Mitte des 18. Jahrhunderts mit tech-
nischen Apparaturen experimentiert, die eine direkte Umsetzung des Gespieiten in No-
tentext erzeugen sollten.? Zeitgené’)ssische Beschreibungen zur Fantasier-Praxis machen
jedoch deutlich, dass die freien Improvisationen im Unterschied zu den komponierten
Fantasien in der Regei zeitlich wesentlich ausgedehnter waren. So berichtet beispieiswei—
se Johann Friedrich Reichardt, dass Carl Philipp Emanuel Bach sich »[s]tundenlang ...]
in seine Ideen, in ein Meer von Modulationen vertiefen und verlieren« konnte. Und bei
Charles Burneyist zu lesen, dass derselbe Bach, »ohne dafl er 1ange dazwischen aufhérte«,
vom Abendessen »fast bis Eilf Uhr des Abends« spieite.4 Dagegen umfasst selbstverstind-
lich keine der iiberlieferten komponierten Fantasien Bachs einen ansatzweise vergieich-
bar 1angen Umfang.

Koch bezieht sich mit seiner Beschreibung der komponierten Fantasie vielmehr auf’
das reichhaltige Repertoire von Kompositionen, die als Fantasien bezeichnet sind und
die die von ihm selbst erwihnten Charakteristika aufweisen. Die Komponisten empfan—
den demnach eine besondere Faszination fiir diese Gattung, in der die Spieiart des
Extempore-Spieis mit ihren aus dem Moment heraus getroffenen und auch unbewuss-

ten Entscheidungen durch nachtréigliche Reflexion in eine abgestimmte und erst durch

2 Vgi. hierzu Peter Schleuning: Die freie Fantasie. Ein Beitrag zur E‘rforsc}mng der klassischen Klavier-
musik, Goppingen 1973 sowie den Beitrag von Lutz Felbick in diesem Band, S.34-56.

3 Johann Friedrich Reichardt: Autobiographie, in: AmZ 16 (1814), Sp. 28.

4  Charles Burney: Tagebuch seiner musikalischen Reise, aus dem Engl. iibers. von Johann Joachim
Christoph Bode, Hamburg 1773, Bd.g, S.212f.
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den allmihlichen Prozess der Ausarbeitung gefestigte Form eingepasst wird. Eine Re-
flexion findet dabei allein durch den Akt der Notation statt, der eine Vbﬂig andere Form
der Zeitwahrnehmung mit sich bringt. Ein Abw'zigen und Ausarbeiten der formalen und
tonartlichen Disposition ist somit automatisch immer vorhanden.

Eine wesentliche Funktion fiir die komponierten Fantasien nehmen die von Carl
Philipp Emanuel Bach selbst so bezeichneten verschiedenen Arten der »verniinftige[n]
Betriigereyen« ein5 Es handelt sich dabei um iiberraschende Abweichungen von der
gewéhnlichen Erwartung, mit denen der Eindruck von Spontaneitﬁt hergesteﬂt werden
soll. Es gibt selbstverstindlich auch Fantasien, die nicht oder nur ansatzweise Gebrauch
von derartigen »Betriigereyen« machen, die auf konventionellen formalen und tonart-
lichen wie harmonischen Modellen basieren und die den Namen Fantasie mehr als
assoziative Bezeichnung verwenden.

Die Faszination fiir die Komposition von Fantasien bestand aber mit Sicherheit zu
einem nicht unwesentlichen Teil aus der M('jglichkeit heraus, Dinge ausprobieren zu
kénnen, die in einem anderen kompositorischen Zusammenhang nur bedingt denkbar
gewesen wiren. Ob formale, harmonische oder tonartliche Briiche, der Reiz zu unge-
wohnlichen Wendungen konnte stets als spontaner Affektwechsel verwendet werden.

Normen kann es fiir eine derartige Kompositionsweise kaum geben, und gerade das
Verweigern von modellhaften Vorlagen wird zum charakteristischen Merkmal der
Gattung. Bei den komponierten Fantasien handelt es sich somit mehr um einen Sam-
rnelbegriff fiir Kompositionen, die sich zunichst auf kein eindeutiges formales oder
tonartliches Konzept zuriickfiihren lassen und die sich durch besondere Freiheiten aus-
zeichnen. Trotzdem ist das Komponieren von Fantasien aber nie Voraussetzungslos.
»Betriigereyen« kénnen erst dann Voﬂzogen werden, wenn ein normiertes Umfeld vor-
handen ist, das auch als solches verstanden und akzeptiert wird.

Die im Folgenden vorgenommenen Untersuchungen setzen sich mit dem Reper-
toire der komponierten Fantasien zur Zeit Beethovens auseinander, suchen nach Spuren
formaler Ausgangskonzepte und nach systematisch erweiterten Tonartendispositionen.
Daneben soll selbstverstindlich nachvoﬂzogen werden, wie die Komponisten in die
aufgezeigten ﬁbergeordneten und normierten Strukturen eingreifen und wie dadurch

das Endprodukt der Fantasie geprigt wird.

Eingrenzungen und Voraussetzungen Bedingt durch die groﬁe Repertoireﬁ'iﬂe, erschien
die Eingrenzung des Untersuchungszeitraums zwingend notwendig. Die Literatur-Re-

cherche machte deutlich, dass besonders zum 18. Jahrhundert ausfiihrliche Untersu-

5 Vgl. Carl Phihpp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2. Teil, Berlin
1762, S.330f.
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chungen Vorliegen. Insbesondere zu erwihnen sind in diesem Zusammenhang die frii-
hen Publikationen Peter Schleunings.6 Hierin untersucht er unter anderem die Entwick-
]ung der Gattung Fantasie seit dem 16. Jahrhundert. Er zeigt auf, dass die Ausbﬂdung der
»freien Fantasie«, etwa in der Mitte des 18. Jahrhunderts, als wichtigste Weiterentwick-
lung der Fantasie zu erkennen ist. Im letzten Kapitel seiner Dissertationsschrift macht
er schliellich auf einen Wandel gegen Ende des 18. Jahrhunderts aufmerksam, der sich
durch das Aufkommen neuer Arten der Fantasie auszeichnet. Die freie Fantasie verliert
hingegen innerhalb weniger Jahre immer stirker an Bedeutung.

An diesem Punkt soll die Vorliegende Untersuchung anknﬁpfen. Im Fokus steht
somit im Wesentlichen dieses Repertoire an neuen Arten der Fantasie, welches fiir den
Wandel und die allmzhliche Loslésung von der freien Fantasie um die Jahrhundertwen-
de verantwortlich ist. Die Entwicklungen beziiglich der Fantasie im 19. Jahrhundert, die
vor allem bei der Komponistengeneration nach Beethoven erkennbar werden, sollen
abschliefend als Ausblick skizziert werden.

Wie bereits erwihnt wurde, kann von einem einheitlichen und klar abgrenzbaren
Gattungsbegriff der Fantasie nur sehr eingeschrﬁnkt gesprochen werden. Dies héingt
unter anderem auch damit zusammen, dass es sich aus termino]ogischer Perspektive um
eine Vielseitige und recht uniibersichtliche Situation handelt, besonders in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Neben der Betitelung als Fantasie wird eine Vielzahl von
weiteren Bezeichnungen fiir Kompositionen verwendet, die eine vergleichbare Beschaf-
fenheit aufweisen. Dazu werden oft andere Anknﬁpfungspunkte hergesteﬂt, beispiels-
weise eine funktionale Zuordnung, etwa als Priludium in Form eines vorbereitenden
Stiicks zu einer Fuge. Allgemein haben die Priludien Johann Sebastian Bachs hiufigauch
einen fantasieartigen Charakter, nur selten werden sie jedoch als Fantasie betitelt. Dar-
iiber hinaus findet sich bei der Bezeichnung derart freier Stiicke gelegentlich auch eine
inhaltliche Zuordnung oder die Nennung des Verwendungszwecks, SO beispielsweise bei
Spielstiicken, die als Tombeau betitelt sind und bei denen es sich um eine Grabesmusik
handelt. Weiter sind auch spieltechnische Aspekte in den Titeln von freien Spielstiicken
anzutreffen, beispielsweise beider Toccata. Eine weitere beliebte Bezeichnung von Kom-
positionen mit Vergleichbarer Beschaffenheit ist das Capriccio, ein ebenfalls freies Mu-
sikstiick mit meist spielerischem oder scherzhaftem Charakter, das besonders auch for-
mal Freiheiten aufweist. Das Capriccio bleibt im Gegensatz zu den meisten anderen
Stiickarten aber auch am Ende des 18. und bis ins 19. Jahrhundert als Bezeichnung
beliebt. Das Launenhafte des Capriccios, das sich in der Musik oft in unvorhersehbaren

6 Hier vor allem Schleunings zweibéindige mit ausfithrlichem Kommentar versehene Beispie]-
sammlung Die Fantasie (1971) aus der Reihe »Das Musikwerk« und seine Dissertationsschrift Die

freie Fantasie (1970, Druckfassung 1973).
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Briichen zeigt, kann dabei direkt mit den in der freien Fantasie charakteristischen und
spontan wirkenden Affektwechseln in Verbindung gebracht werden. Besonders die
Kompositionen mit der Bezeichnung Capriccio wurden aus diesem Grund ebenfalls mit
in die vorliegenden Betrachtungen einbezogen.

Auch in Hinblick auf die Besetzung ist die Situation nicht einheitlich. Wie Dagmar
Teepe bemerkte, lassen sich zwar im 18. Jahrhundert Fantasien im Wesentlichen nur in
der Musik fiir Tasteninstrumente und dariiber hinaus auch fast einzig im deutschspra-
chigen Raum finden.” Erst um 1800 und dann vor allem in der ersten Hilfte des 19. Jah-
hunderts entstehen nach und nach auch Werke fiir kammermusikalische Besetzungen
und fiir Orchesterbesetzung mit konzertierendem Solisten. Anhand der Betrachtung
eines einzelnen Beispiels einer Fantasie mit kammermusikalischer Besetzung sollen
auch diese Werke in der Untersuchung berﬁcksichtigt werden.

Wie schon bei der Bezeichnung der Kompositionen zu erkennen war, ist eine Syste-
matisierung oder Einordnung nach formalen und tonartlichen Kriterien bei derart in-
dividuellen Stiicken wie den Fantasien oft nicht eindeutig und fithrt zu Schwierigkeiten.
Bei freien Fantasien ist eine Kategorisierung der formalen Struktur oft sogar nicht még-
lich. Die Abstraktion beziehungsweise der Versuch einer Einordnung in Kategorien
fithrt immer wieder zu mehrdeutigen Zuordnungen und Unstimmigkeiten aufgrund der
Vielzahl an Mischformen. Dariiber hinaus steht eine Systematisierung nach inhaltlichen
Kriterien oft einer historisch gewachsenen Entwicklung entgegen, die sich nicht immer
in einen stimmigen Zusammenhang bringen lisst. Eine weitere Komponente, die in
diesem Zusammenhang Wichtig erscheint, ist, dass es gerade um 1800 scheinbar zum
Teil auch eine vom zeitlichen Kontext unabhé‘mgige, regional unterschiedliche oder kom-
ponistenspeziﬁsche Auffassung davon gab, was eine Fantasie sei. So kann man beobach-
ten, dass einerseits einige Komponisten mit einem sehr speziﬁschen und einheitlichen
Konzept von Fantasien in Erscheinung traten, andererseits gerade die Fantasie einzelne
Komponisten zu einem experimenteﬂen Umgang inspirierte, der zu einer groﬁen Band-
breite von individuellen Konzepten fithrte. Dies soll in den folgenden Ausﬁ’ihrungen

anhand ausgewéihlter Beispiele aufgezeigt werden.

Komponierte Fantasien zur Zeit Beethovens Am Ende des 18. Jahrhunderts wurde im
deutschsprachigen Raum unter einer Fantasie im Aﬂgemeinen zunichst die freie Fanta-
sie verstanden. Dies ist zu einem groﬁen Teil der Verdienst Carl Phﬂipp Emanuel Bachs,
der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts das Verstindnis von Fantasie maﬁgebhch

pragte; im Wesentlichen selbstverstindlich durch seine kompositorischen Beitrige, und

7 Vgl Dagmar Teepe: Art. »Fantasie«, in: MGGz, Sachteil, Kassel u.a. 1995, Bd.3, Sp.336.
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hier vor allem seine zwslf komponierten freien Fzmtasien,8 dariiber hinaus aber auch
durch seine Ausﬁ'ihrungen zur freien Fantasie im 41. und letzten Kapitel des Versuchs iiber
die wahre Art das Clavier zu spielen.9 In Peter Schleunings umfangreicher Arbeit zur freien
Fantasie stehen die Fantasien Bachs daher zu Rechtim Mittelpunkt der Auseinanderset-
zung. Er zeigt dabei auf, wie die freie Fantasie ausgehend von einigen wenigen Vorbildern
nach und nach entsteht und schlieflich im Werke C.P.E. Bachs weiterentwickelt wird.
Eine zentrale Fragesteﬂung ist auch hier, wie trotz scheinbar Véﬂiger juflerer Freiheit in
_jedem der Stiicke aufs Neue eine in sich stimmige und konsequente Gesamtstruktur
entsteht. Schleuning prigt hierbei den Begriff der »individuell geplanten Kiinstlich-
keit«,"° die er in den Werken Bachs aufzeigt. Nur iduflerst selten ist eine modellhafte
Tonartendisposition erkennbar. Trotzdem sind hﬁuﬁg tonale Zentren vorhanden. Dar-
iiber hinaus ist fiir Bach im Gegensatz zu anderen Komponisten seiner Zeit wesentlich,
dass die Fantasien in der gleichen Tonart enden, in der sie begonnen haben.

Die formale Disposition lisst immer eine durchdachte Organisation erkennbar wer-
den. Aufféiﬂig ist dabei das Ausbalancieren strukturierter und frei schweifender Momen-
te, die sich auf immer wieder neue Art zu einem Ganzen zusammenﬁigen. Dariiber
hinaus fillt auf, dass, wenn die duflere Gestalt einer Fantasie recht normativ ist, die
Binnenteile im Einzelnen sehr frei sind. Umgekehrt sind diese, wenn im Groflen eine
sehr freie Struktur erkennbar ist, im Detail fiir sich sehr normativ.

Bekanntlich beriicksichtigte Bach in seinen spiteren Fantasien ziemlich offensicht-
lich auch den Geschmack seiner Zuhérer und Kritiker und lief sich aus kommerziellen
Griinden fiir neue Kompositionen entsprechend beeinflussen. So lassen sich beispiels-
weise im Vergleich mit fritheren Stiicken spieltechnische Eingriffe und eine leichtere
Verstindlichkeit in den Werken der fiinften Sammlung von Klaviersonaten und freien
Fantasien nebst einigen Rondos Wq.59 erkliren. In zahlreichen Aufzeichnungen erklirt
Bach die Erwartungshaltung des Publikums und sein Interesse an steigenden Pri-
numerandenzahlen fiir seine Werke. Auch stilistisch und formal sind wesentliche Ver-
inderungen zu beobachten. So gibt es beispielsweise weniger freie taktstrichlose bezie-
hungsweise ungebundene Partien. Daneben ist a]lgemein auch eine deutliche Tendenz
zur formalen und tonartlichen Gléittung erkennbar, dafiir kommen erste Spuren von
Beziigen zu anderen Modellen wie dem Sonatensatz und vor allem auch dem Rondo

hinzu.

8  Die freien Fantasien von C.P.E. Bach bis 1770: 18. Probestiick aus dem Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen (1753), auch als letzter Satz von Wgq.63.6 publiziert, Wq.117.14, Wq. 112.15,
Wq. 114.7, Wq. 117.13; die freien Fantasien zwischen 1782 und 1788: Wq. 58.6 und 58.7, Wq.59.5 und
59.6, Wq.61.3 und 61.6, Waq.67.

9 Vgl Bach: Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S.325-341.

10 Schleuning: Die freie Fantasie, S.170, 241.
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Die Fantasien von Bachs Zeitgenossen und direkten Nachahmern konnten in kei-
ner Weise eine Vergleichbare Aufmerksamkeit und Anerkennung erlangen. Allerdings
nimmt auch bei keinem anderen Komponisten der Zeit die Fantasie im (Euvre einen
Vergleichbaren Stellenwert ein. Bei den Fantasien Wolfgang Amadeus Mozarts handelt
es sich mehr um die Zusammensteﬂung kontrastierender, in sich geschlossener Einzel-
sitze, die auf iiberraschende Weise aufeinander folgen. Dieim Vergleich zum sonstigen
Werk groﬂe Zahl an fragmentarisch verbliebenen Fantasieversuchen Mozarts™ zeigt
jedoch ein durchaus kritisches oder problematisches Verhiltnis des Komponisten ge-
geniiber der Fantasie. Schleunings Versuch, bereits in der c-Moll-Fantasie kv 475 deutliche
Spuren einer Vermischung von viersitziger Sonate und einem Sonatensatz nicht nur auf’
formaler, sondern auch auf tonartlicher Ebene aufzuzeigen, erscheint eher als kithne
These.

Im Werk ]oseph Haydns sind fantasieartige Kompositionen sehr rar. Die wenigen
Exemplare weisen jedoch einin sich ziemlich homogenes Bild auf. Demnach experimen-
tierte Haydn in den entsprechenden Werken immer mit einem motivisch sehr begrenz-
ten Material, daneben ist eine auffiﬂige Erweiterung innerhalb der Tonartendisposi—
tionen erkennbar.

Im Capriccio G-Dur Hob. xvir:riiber das Volkslied »Acht Sauschneider miissen seyn«
aus dem Jahr 1765 ist die vielfache Verwendung der melodischen Vorlage mit einer mehr
oder weniger lang ausgedehnten, jeweﬂs daraus hervorgehenden Fortspinnung zu erken-
nen, wobei die Stimme, in der das Thema erscheint, sowie die Satzart hﬁuﬁg verindert
werden. Es werden dabei, wie Tabelle 1 zu entnehmen ist, zunichst die 1eitereigenen
verwandten Tonarten von G-Dur verwendet, gegen Ende des Stiicks zusitzlich noch die

wichtigsten Tonarten der Varianttonart g-Moﬂ.

181

Beginn des Volks- T.x T.24 T.62 T.8 T.rg T.33 T.xgy T.tg0 T.233 T.265 T.274 T.296 T.352
liedes/Themas

Umfang (Takte) 23 38 23 29 19 24 B 3 32 9 22 56 7
Tonart G: D: a.. e C: G:D: h.. C E: .. G: g.. B.. G

... in Bezug zu G-Dur 1 v I VI v I III v I

... in Bezug zu g-Moﬂ VII I 11T

TaBeLLE 1 Form und Tonartendisposition in Joseph Haydns Capriccio G-Dur Hob. xvii:1

Die Fantasia (Capriccio) C-Dur Hob. xvir:4 aus dem Jahr 1789 (Tabelle 2) offenbart eine
uniibersehbare Nihe zum Rondo. Das Thema in C-Dur wird mehrfach wieder aufgegrif—

fen und auch variiert fortgesetzt. Die Verwendung von zur Ausgangstonart entfernteren

11 Mozart kv Anh.32, Kv396, Kv397, kv Anh.35, kv Anh. 92 (616a).
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Tonarten beschrinkt sich fast Vollstéinclig auf die aus den thematischen Abschnitten
fortspinnenden Zwischenteile, in denen auf fantasievolle Weise mit dem motivischen
Material gearbeitet wird, ganz ohne neues charakteristisches Material einzufiihren. Die
Auswahl der Tonarten scheint im Gegensatz zum Capriccio G-Dur in keiner Weise syste-
matisch erweitert. Sie wirkt vielmehr eher beliebig und mit einer Vielzahl von Uberra-

schungen durchsetzt.

Taktanzahl 8 + 8 106 8+ 15 108 8+ 11 132 8+9 45
Thema Th. Th. Th. Th.
Tonarten C: C:G:B:a: C: ... d: g F f Des:cis: A:B: Es:... C:... Esies:...C:Es:...C: FE.. C

TaBeELLE 2 Form und Tonartendisposition in Joseph Haydns Fantasia (Capriccio) C-Dur Hob. xvii:4

Fin kurzer Blick in die Kammermusik Haydns erméglicht es, dariiber hinaus ein weiteres
individuell gestaltetes Konzept einer Fantasie zu finden. Der 2. Satz des Streichquartetts
op. 76, N1.6, der mit »Fantasia« iiberschrieben ist, besteht im ersten Teil aus der mehr-
fachen Aneinanderreihung einer periodischen Satzstruktur, die ab ihrer zweiten Ver-
wendung im Nachsatz jeweils in eine weit entfernte Tonart ausweicht (Tabelle 3). Eine
angehingte kurze, meist einstimmige Uberleitung fithrt jeweﬂs zum neuen Wieder-
eintritt der Periode zuriick. Weder die gewéihlten Ausgangstonarten noch die Auswei-
Chungsziele scheinen dabei einem systematischen Plan zu folgen. Im zweiten, fast gleich
langen Abschnitt (ab Takt 60) wird die einfache Reihungsstruktur durch imitatorische
Arbeit erweitert, wobei die Ausweichungsziele dann aufdie leitereigenen nahverwandten
Tonarten von H-Dur begrenzt sind. Die auﬁergewéhnliche Struktur des Satzes wird
durch Haydn insofern zusitzlich inszeniert, da er den Satz in H-Dur gleichsam als eine

Art Fremdkérper den ﬁbrigen drei Sitzen in Es-Dur gegem’ibersteﬂt.

Taktzahl T.1 T. 6o

Taktgruppen 4+4 4+4+3 4+4+3 4+5+9 4+4+3 53

Themenbau Periode Periode Periode Periode  Periode Periode mit imitatorischer Weiterﬁihrung
Tonarten H: H:scis:... E-5Gi... BisH:... As: H: gis: cis: E: cis: H:

TageLLe 3 Form und Tonartendisposition in Joseph Haydn:

Streichquartett op.76 Nr.6, 2. Satz: Fantasia

Alle bis hierhin betrachteten Fantasien lassen sich aus formaler Perspektive im Wesent-
lichen als eher freie Reihungsformen verstehen. Eine Vielzahl weiterer Beispie]e kénnte
hinzugeﬁ'igt werden.

Daneben sind andere charakteristische Konzepte innerhalb des Repertoires der

komponierten Fantasien erkennbar, denen vor allem auch fiir die Entwicklung der Fan-
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tasie im 19. Jahrhundert gréfgere Bedeutung zukommt. Als erstes wire hier die Fantasie
als Einleitung zu einer darauf folgenden Komposition zu nennen, meist als Priludium
betitelt. Neuartige Stiicke entstehen aus der Kombination mit der Sonate. Eines der
frithesten Beispiele hierfiir sind die 6 Sonaten op. 2 von Georg Simon Lohlein aus dem
Jahr 1768. Zu einem zeitweise quasi schematischen Modell wird es im Werk Johann
Wilhelm Hifllers. Hifller stammte aus Erfurt und wurde dort vom Bach-Schiiler Johann
Christian Kittel ausgebildet. Spiter lernte Hifler auch Carl Phﬂipp Emanuel Bach ken-
nen und konzertierte europaweit gemeinsam mit ]oseph Haydn. Als Hifler 1794 nach
Moskau umsiedelte, lief er dort, bevor er sich der Komposition neuer Werke widmete,
einige seiner fritheren Stiicke erneut und mit einer neuen Opuszihlung im Druck er-
scheinen. So présentierte sich Hifller in Russland zuniichst mit der Reihe folgender
Werke, die im Namen schon genau jene Verbindung aus Fantasie und Sonate tragen:IZ
Fantaisie et sonate op. 1, Caprice et sonate op. 2, Fantaisie et sonate op. 3, Fantaisie et sonate op. 4
und Caprice et sonate op.s. Auch in seinen spéteren Werken lassen sich Fantasien und
Capricen als Vorspiele zu Sonaten wiederfinden. Die Fantasie als einleitender Satz zur
Sonate wurde so zu einem charakteristischen und konstanten Mittel seines komposito-
rischen Werkes, welches er bereits seit den 7oer-Jahren des 18. Jahrhunderts verwendete.

Auch Johann Baptist Vanhal gebrauchte sehr gerne fantasiehafte einleitende Sitze
zu sonatenartigen Werken. Wie aus mehreren Drucken zu entnehmen ist, bezeichnete
Vanhal im Unterschied zu Hifller und auch Lshlein hingegen das gesamte Werk als
Fantasie beziehungsweise Capriccio.

Wihrenddessen die von Sc}ﬂeuning bei den Fantasien Carl Philipp Emanuel Bachs
und seinen Zeitgenossen aufgezeigten Sonatenelemente mehr als erste Spuren dieser
Verbindung verstanden werden sollten, wird im letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts
bei mehreren Komponisten eine wesentlich deutlichere Anlehnung der Fantasie an die
Sonatenform erkennbar. Dies soll im Folgenden exemplarisch anhand der fantasiearti-
gen Werke zweier heute eher in Vergessenheit geratener Komponisten aufgezeigt wer-
den: Josef Antonin Steffan und Justin Heinrich Knecht.

Der bshmische Komponist Josef Antonin Steffan wurde 1726 geboren und starb
1797. Er galt zu Lebzeiten als hervorragender Klaviervirtuose und erlangte dariiber hinaus
vor allem als Komponist von Klavierwerken, Liedern, aber auch Orchesterwerken und
Konzerten hohes Ansehen in ganz Europa, was sich heute noch anhand einer groﬁen
Anzahl von gedruckten Werken auflerhalb Osterreichs nachvollziehen lisst. Seine un-
datierten, aber sicher dem Spitwerk zuzuordnenden 5 Capriccios sind ausgesprochen

1ebendige und fantasievolle Kompositionen. Eine kurze, ﬁberblicksartige Beschreibung

12 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Michael Lehner in diesem Band, S. 69-97.
13 Vgl. hierzu exemplarisch Vanhals Capriccios op. 15.
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dieser fiinf Klavierstiicke einschliefllich einer jeweﬂs beigeﬁigten Abbﬂdung zur forma-
len und tonartlichen Disposition soll einen Eindruck von der Vielfﬁltigkeit innerhalb
der komponierten Fantasien Steffans liefern.

Wihrend es sich beim Capriccio Nr. 1 um eine sehr freie Reihungsform handelt, die
sich im Wesentlichen auf einen einzigen thematischen Einfall beschrinkt, treten im
Capriccio Nr.2 erstmals die Sonatensatzelemente zutage (Tabelle 4). Nach einer freien
Einleitung, die aus einer Vielzahl von bruchstiickhaften Bausteinen besteht und auch
eine Nihe zum Rezitativ aufweist, werden drei prignante Themenkomplexe exponiert:
Ein Prestogedanke in d-Moll (A), der im Folgenden auch als Allegro wieder auftaucht,
ein Abschnitt mit einem lyrischen Gegenthema in F-Dur (B) und ein weiterer selbstin-
diger Gedanke in F-Dur (C). Im Anschluss werden die beiden Abschnitte Bund Cin einer
freien Form variiert wiederholt, wobei die Tonart F-Dur stabil beibehalten wird. Ein
iiberleitender Teil aus dem Material des ersten Prestogedankens fihrt schlieflich in
einen ausfiihrlichen Schlussteil, der mit einem Wechsel zum 3/8-Takt, aber ohne charak-
teristisch thematische Bﬂdung als dreiteﬂige Liedform das Capriccio zum Schluss fiihrt.
Neben den Rahmenteilen (Einleitung und D), die am Anfang eine klar einleitende und
am Ende eine angehéingte, aber eigenstéindige und in sich abgeschlossene Funktion
aufweisen, besteht der Kern des Capriccios aus Teilen, die sowohl in der tonartlichen
Disposition als auch in ihrem Gestus an die Abschnitte Hauptsatz (A) und Seitensatz (B
und C) einer Sonatenexposition erinnern (Vergleiche die Zuordnung der einzelnen
Formabschnitte in der zweiten Zeile der Tabelle). Die sehr freie Wiederholung des Sei-
tensatzbereiches ohne Wiederaufnahme des Prestogedankens aus dem Hauptsatz jhnelt
in der gesamten Zusammensteﬂung stark den formal freieren Dispositionen in Carl

Phﬂipp Emanuel Bachs Fantasien.

Einleitung A B C B' (& Uberl. aus A D
Einleitung Hauptsatz Seitensatz 2. Teil Seitensatz 2. Teil Sei- Uberl. aus  Liedform
Seitensatz var. tensatz var. Hauptsatz
mehrteilig Presto Allegro Cantabile ~ Allegro Cantabile  (dolce) 3/8 Minore Maggiore
fgEs: dBcd E: Frgd: E: F: E: F ftAs:f FE

TaBeLLE 4 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr. 2

A B A B

Exposition Reprise

Andante e Cantabile Presto (3/8) Tempo 1 Andante Presto (3/8) Prestissimo
G: D: g B: I3 G: G: g G:

TaBeLLE 5 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr.3
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A A B A" B'
Exposition frei iiberl. var. Reprise weitere var. Repr.
Andantino con brio Pensiere signiﬁcante, Cantabile Aﬂegro molto Aﬂegro

A]legro, Andante
A: E: ..ocd:fis A A: A: a: A:

TaBeLLE 6 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr. 4

Die Formpline der folgenden beiden Capriccios Nr.3 und 4 (Tabelle 5 und 6) verdeutli-
chen, wie sich besonders in der tonartlichen Disposition, aber auch in der motivisch-the-
matischen Beschaffenheit die Anlage des Sonatensatzmodells stabilisiert. In beiden
Klavierstiicken ist im ersten Teil die iibliche Hinwendung zur quintverwandten Tonart
wie in einer Exposition zu erkennen. In der spéteren Wiederaufnahme der Abschnitte,
der Reprise, findet eine tonartliche Einrichtung statt, sodass die Ausgangstonart erhalten
bleibt. Capriccio Nr.3 weist anstelle einer Verarbeitung des thematischen Materials in
einer Durchﬁihrung einen eigenstéindigen kontrastierenden Abschnitt auf, der in der
Varianttonart g-Moﬂ steht, in sich wiederum dreiteﬂig mit Mittelteil im para]lelen B-
Dur. Als Schluss oder Coda des Capriccios wird erneut dieser Abschnitt Wiederaufgegrif-
fen, um dann mit abermaiiger Variantwenciung in der Ausgangstonart G-Dur abzu-
schlieflen. Neben den klaren Merkmalen des Sonatensatzes in Form von Exposition und
Reprise einerseits sind so andererseits auch Elemente einer Liedform zu beobachten,
wodurch eine Mischform der beiden Formmodelle entsteht.

Capriccio Nr. 4 zeigt eine erweiterte Art der formalen Anlage von Nr.3 auf. Wie bereits
erwihntistauch hier eine klare Exposition erkennbar, die nach einem weiteren Abschnitt
als Reprise mit tonartlicher Einrichtung wiederaufgenommen wird. Der dazwischenlie-
gende Teil ist tonartlich frei schweifend, hat motivisch wenig Bezug zur Exposition und
wirkt daher eher wie eine Uber]eitung. Die Reprise erhilt mit der Zuordnung »Cantabile«
nicht nur eine neue Spieibezeichnung, sondern weist auch dariiber hinaus einige sub-
stanzielle Varianten und Verinderungen in der Satzart auf. Nach einem darauffolgenden
neuen, motivisch unabhingigen Abschnitt in der Varianttonart a-Moll lisst Steffan er-
neut eine Variante der Reprise foigen, die wiederum mit einer neuen Spielvorzeichnung,
»A]iegro«, bezeichnet ist. Mit einer abschlieflenden Wiederaufnahme des zuvor einge-
schobenen kontrastierenden Abschnittes schliefét das Capriccio. Im Gesamten entsteht
so wieder eine Mischform, die den klaren Bezug zur Sonatenform mit einer einfachen
Liedform kombiniert. Die Formteile der Sonate sind zusitzlich von Elementen der Va-
riation durchsetzt, sodass bei jedem Wiederaufnehmen des thematischen Materials auch
die Tempovorzeichnung und der Satz selber in variierter Form erscheinen.

In Capriccio Nr. 5 (Tabelle 7)16st sich Steffan wieder stirker von der Sonatensatzstruk-
tur. Dies wird schon durch die groige Anzahl aneinandergereihter Abschnitte spﬁrbar.
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Einleitung A B A B' A" C A C
Andantino, An- Pres- Andante  Pres- Andante  Pres- Allegro Poco Presto  Andante
dante, poco A]legro tissimo tissimo tissimo vivace A]legro

c: Es: g Es: Es: f: g g cg GD:G gB BG G

TaBeLLE 7 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr. 5

Auflerdem weist auch die Tonartendisposition im Gesamten weniger geordnete Struk-
turen auf und zeichnet sich mehr durch Vielfalt als durch Einheit aus. Trotzdem stehen
auch in diesem letzten Capriccio noch alle stabilisierten Tonartenbereiche direkt in
einem nahen Verwandtschaftsverhiltnis zur Ausgangstonart g-Mo]l oder deren Variant-
tonart G-Dur.

Den fantasieartigen Kompositionen Steffans sollen nun im Anschluss die Fantasien
des wiirttembergischen Komponisten, Organisten und Musikschriftstellers Justin Hein-
rich Knecht vergleichend gegeniﬂ)ergesteﬂt werden. Knecht, der von 1752 bis 1817 lebte,
verfasste in den goer-Jahren, und damit in etwa zeitgleich zu den Capriccios Steffans,
Salnmlungen von Stiicken fiir Tasteninstrumente, die jeweﬂs in der g]eichen Tonart
stehen und die unter dem Titel Neue uoustdndige Sammlung aller Arten von Vor- und Nach-
spielen, Fantasien, Versetten, Fugetten und Fugen publiziert wurden.™ Die erste Samm]ung
beinhaltet ausschlieflich Kompositionen in C-Dur, die zweite Sammlung entsprechend
in c-Moll. Er plante scheinbar eine derartige Veréffentlichung fiir jede gebréiuchliche
Tonart, wie die schrittweise Anordnung erkennen lisst, aﬂerdings erschienen im Gesam-
ten nur acht entsprechende Hefte. Am Ende jeder Samm]ung steht _jeweﬂs eine von
Knecht so bezeichnete »freie Fantasie«.

Die analytische Betrachtung der Werke zeigt, dass, wie bereits angekﬁndigt, eine
deutliche Nihe zum Sonatensatzmodell zu erkennen ist. Der Sonatensatz wird somit zur
formalen und tonartlichen Vor]age fiir die Fantasie. Das individuelle und fiir eine Fan-
tasie gewéhnlich unvorhersehbare Moment dufert sich nun nur noch durch mehr oder
weniger starke Eingriffe in das gewachsene und schematische Muster des Sonatensatz-
modells. Um einen Eindruck fiir Knechts Verstindnis von einer Fantasie zu vermitteln,
soll, wie bei den Beobachtungen zu den Capriccios Steffans, auch hier eine kurze iiber-
blicksartige Zusammenfassung zur formalen und tonartlichen Gestaltung ausgewéihlter
Fantasien vorgenommen werden.

Die Fantasie in C-Dur (Tabelle 8) besteht aus einer um einen dritten Tonartbereich
erweiterten Exposition, die Reprise dagegen ist reduziert auf eine Wiederaufnahme des
Hauptsatzes und somit stark gekiirzt. Ein einleitender Grave-Abschnitt in der Variant-

tonart c-Moll wird zwischen Exposition und Reprise erneut aufgegriffen,

14 Justin Heinrich Knecht: Neue Uoustdndige Sammlungen aller Arten von Vor- und Nachspielen, Fanta-

sien, Versetten, Fugetten und Fugen fiir geiibte und ungeiibte Klavier und Orgel Spieler, Mainz 1791-1795.
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Einleitung Exposition verkiirzte Reprise
Grave Allegro spiritoso Grave Aﬂegro spiritoso
C C:G:Es: G: As:c: C:

TaBeLLE 8 Justin Heinrich Knecht: Freie Fantasie aus der 1. Sammlung

Einleitung Exposition »Reprise«
Senza Tempo Maestoso ~ Senza Tempo Vivace Maestoso Vivace Senza Tempo
5. Es:c:s5. c . c: Es: RN As:c: c

TABELLE 9 Justin Heinrich Knecht: Freie Fantasie aus der 2. Sammlung

Exposition Reprise
Un poco Adagio Aﬂegro assai Un poco Adagio Allegro molto
h: ... D D: A: F: .. D: D

TABELLE 10 Justin Heinrich Knecht: Capriccio aus der 3. Sammlung

Auch die Fantasie in c-Moll (Tabelle o) beginnt mit einer auskomponierten Einleitung,
die in diesem Fall aus einem freien Teil mit Passagenwerk und innenliegendem Maes-
toso-Abschnitt besteht. Die Reprise wird durch eine iiberraschende trugschlﬁssige Wen-
dung erreicht, letzten Endes findet die zu erwartende tonartliche Einrichtung zur Aus-
gangstonart aber erwartungsgeméifg statt. Weiter erwihnenswert ist, dass das Maestoso
aus der Einleitung zwischen Exposition und Reprise wiederaufgegriffen wird und der
Passagenabschnitt ebenfalls aus der Einleitung die Fantasie mit erweiterter Kadenz be-
schliefft. Die einzelnen Formabschnitte sind in eher kompakter und komprimierter
Form ausgearbeitet, eine klare Gliederung in Haupt- und Seitensatz lisst sich nur be-
dingt vornehmen.

Das Schlusswerk der dritten Sammlung in D-Dur (Tabelle 10) wird erstmals nicht
als Fantasie, sondern als Capriccio bezeichnet. Die formale und tonartliche Anlage liefert
keine Uberraschungen und baut auf der bereits bekannten Vorgehensweise der Fantasie
in C-Dur auf.

Im Zentrum der Fantasie der vierten Sammlung in d-Moll (Tabelle 11) ist eine Art
Torso eines Sonatensatzes erkennbar, der aus einem charakteristischen Haupt- und
Seitensatz und einer variierten reprisenartigen Wiederaufnahme des Hauptsatzes be-
steht. Umrahmt wird diese Sonatensatzminiatur durch einen prﬁludierenden Modera-
to-Abschnitt zu Beginn und seine Wiederholung am Schluss, wodurch, fiir eine Fantasie

besonders, eine sehr symmetrische Form entsteht.
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Hauptsatz Seitensatz var. Hauptsatz
Moderato Allegro vivace Moderato
& d: F d s d s d:

TaBeLLE 11 Justin Heinrich Knecht: Freie Fantasie aus der 4. Sammlung

Exposition Durchfithrung Reprise
Hauptsatz Seitensatz Hauptsatz
Grave Allegro assai
es: H: as: H:/Fis: es: 5. Es: c B: B: Des: Es: Es:

TABELLE 12 Justin Heinrich Knecht: Capriccio aus der 5. Sammlung

Exposition Durchﬁihrung Reprise

Hauptsatz Seitensatz Hauptsatz Seitensatz
Grave Aﬂegro assai
e 5. e G: G ..oa G .. e: e

TABELLE 13 Justin Heinrich Knecht: Capriccio aus der 6. Sammlung

Das Capriccio der fiinften Sammlung in Es-Dur (Tabelle 12) hat einen noch direkteren
Bezug zum Sonatensatzmodell. Erstmals ist ein klar erkennbarer durchﬁ'ihrungsartiger
Abschnitt vorhanden, der das motivische Material der Exposition wiederaufgreift und
tonartlich verarbeitet. Die Reprise ist verkiirzt, was auf die monothematische Aniage der
Exposition zuriickzufiihren ist. Die Einleitung iiberrascht durch extreme tonartliche
Briiche. Das Capriccio aus Sammlung Nr. 6 (Tabelle 13) stellt schlieflich einen modellhaf-
ten Voﬂstéindigen Sonatensatz mit Vorgeiagerter iangsamer Einieitung dar. Charakteris-
tische Elemente der Fantasie konnen nicht mehr festgemacht werden.

Bei einer zusammenfassenden Betrachtung der Fantasien und Capriccios der ersten
sechs Sammiungen Knechts fillt auf, dass er sechs individuell verschiedene formale
Dispositionen schafft, die jedoch alle an das Sonatensatzmodell ange]ehnt sind. Die
Fantasien der ersten Sammlungen weisen dabei eine noch deutlich freiere Umsetzung
auf. Diese Tendenz, die hier anhand der Werke Knechts exemplarisch fiir den Wandel
am Ende des 18. Jahrhunderts aufgezeigt wurde, kann als wichtigste Entwick]ung der
Gattung Fantasie seit der Ausbildung der freien Fantasie um etwa 1750 verstanden wer-
den. Dieser Trend war selbstverstindlich nicht voraussetzungsios und kann in ersten
Spuren schon in den spiten Fantasien Carl Phﬂipp Emanuel Bachs erkannt werden. Die

An]ehnung an die Sonatenform um 1800 wurde fiir die komponierten Fantasien des
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folgenden ]ahrzehntes jedoch fast zum alternativlosen Ausgangsmodeﬂ. Der Einfluss der
freien Fantasie hingegen verlor immer weiter an Bedeutung. Bei den komponierten
Fantasien um die Jahrhundertwende sind aus formaler Perspektive so im Wesentlichen
eher vereinheitlichende Tendenzen zu beobachten. Die charakteristischen Elemente der
komponierten Fantasien des 18. Jahrhunderts sind gelegent]ich in Form von unerwar-
teten K]angfortschreitungen oder Tonartwechseln wiederzufinden. Vor allem werden
diese iberraschenden und freien Gestaltungsrnomente aber, wie bereits in den Kompo-
sitionen Knechts gesehen, in 1angsame Einleitungen vor dem eigentlichen Sonaten-
A]legro verlagert.

Als reprisentatives Beispiel fiir eine solche Fantasie zu Beginn des 19. Jahrhunderts
kann die Fantasie in d-Moll op.28 des Wiener Komponisten Anton Eberl aus dem Jahr
1805 verstanden werden (Tabelle 14). Auf eine sehr freie und aus mehreren kontrastie-
renden Abschnitten bestehende Einleitung folgt ein Voﬂstéindiger Sonatensatz. Sowohl
der virtuose Klavierstil Eberls als auch der Umfang der Fantasie gehen bei weitem iiber
die Werke Steffans oder Knechts hinaus. Auch in mehreren Klaviersonaten Eberls sind
langsame Einleitungen vorzufinden,™ aﬂerdings nehmen diese, im Unterschied zur
Vorgehensweise in der d-Moll-Fantasie, nicht mehr als die Hilfte des gesamten Umfangs
des Werkes ein. Nur durch diesen Umstand ist die Unterscheidung in der Bezeich-
nung als Fantasie zu verstehen. Eine Unterscheidung oder Abgrenzung zwischen So-
natensatz und Fantasie ist aber grundséitzlich zu Beginn des 19. Jahrhunderts nicht
an eindeutigen Merkmalen festzumachen; die Grenze zwischen beiden Gattungen ist
flieend. Diese Vermischung von Sonate und Fantasie und als Ergebnis vor allem das
Verschwinden der freien Fantasie als eigenstéindiger Gattung blieben nicht unbemerkt
und wurden durchaus auch bedauert, wie einem anonymen Bericht aus der Augemeinen
musikalischen Zeitung zu entnehmen ist: »was wir im letzten Jahrzehend unter dem Titel,

Phantasie, bekommen haben, ist doch, fast ohne Ausnahme, nur eine freyere Art der

Sonate«.™®
Einleitung Exposition Durchfithrung Reprise
Haupts. Seitens. Haupts. Seitens.
Largo Allegro Adagio Allegro  Largo Allegro Agitato
Maestoso con fuoco Cantabile furioso ~ Maestoso
dDes:t: fFfa Afisdc c..ad ds d:fAs: FgF d:Des:b:aze:fis:d:  d: E:D:

TABELLE 14 Anton Eberl: Fantasie d-Moll op. 28

15 Vgl. hierzu Sonate c-Moll op.1, Sonate f—Mou op.12 und Sonate C-Dur op. 43.
16  Mitteilungen aus dem Tagebuch eines Tonkiinstlers, in: AmZ 15 (1813), Sp.729-738, 745754 und
761769, hier Sp.732.
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Ein weiterer Wichtiger Schritt in der Entwicklung der Fantasie war die Erweiterung und
gleichzeitig die Verschmelzung des Sonatenhauptsatzes mit dem drei- beziehungsweise
viersitzigen Sonatenmodell.”7 Als Ausgangspunkt einer Fantasie diente somit nicht
mehr der einzelne Satz, sondern vielmehr die mehrsitzige Sonatenform. Ein sehr frithes
Beispiel hierzu, an dem dies exemplarisch beobachtet werden kann, ist ]ohann Nepomuk
Hummels Grande Fantaisie Es-Dur op.18, die bereits im Jahr 1804 entstand. Vereinfacht
zeigt das Formmodell (Tabelle 15) am Beginn einen um eine ausfiihrliche Einleitung
erweiterten Sonatensatz. Nach der Durchﬁihrung folgt erneut die Wiederaufnahme der
Einleitung. Anstatt der anschliefend zu erwartenden Reprise folgen ein 1angsamer Satz
sowie ein mehrteﬂiges Schlussrondo mit einer ausgedehnten Stretta.”8 Die wesentlichen
tonartlichen Stationen folgen einem recht konventionellen Verlauf, mit Ausnahme des
Schlusses in g-Moﬂ. Indem der Schlussteil der Fantasie nicht in die ﬁbergeordnete
Tonart Es-Dur zuriickkehrt, stellt er keinen Bezug zum Beginn der Sonate her, was eher
als Ausnahme bezeichnet werden muss. Typisch hingegen, und dariiber hinaus in vielen
anderen Fantasien der Zeit anzutreflen, ist der Verzicht auf eine Reprise, wodurch die

Fantasie zu den folgenden Teilen ge(’jffnet wird.

Exposition Durchfﬁhrung aus Einl. 1angsamer Satz mehrteﬂiges Schlussrondo mit Stretta
Allegro A capriccio Larghetto e Allegro Presto
con fuoco ma lento cantabile assai

Es:B:h: hicAs:b:h:...G:...  Es:s. Es:B: ... Es: gB..g Es:B:Es:... gGg

TaBeLLE 15 Johann Nepomuk Hummel: Grande Fantaisie Es-Dur op. 18

Ludwig van Beethoven war insofern seiner Zeit voraus, als er schon im Jahr 1801 mit
seinen beiden Sonaten op. 27 mit dem Titel Sonata quasi una Fantasia die Verschmelzung
von Sonate und Fantasie Voﬂzogen hatte. Sein Modell mit einem jeweils freieren und
]osgelést vom iiblichen Modell gestalteten Kopfsatz und der gewéhnlichen Verwendung
der folgenden Sitze ist bis dahin scheinbar ohne Vorbilder. Die Vermischung von Sonate
und Fantasie fithrte in der Folge zu einer Vielzahl individueller Ausarbeitungen, indenen
mal mehr und mal weniger die Vorlage der Sonate erkennbar bleibt. Als einzigartiges
Beispiel fiir diese Verkniipfung darf hier Franz Schuberts Fantasie in C-Dur op. 15, die
»Wanderer-Fantasie«, nicht unerwihnt bleiben. Die ﬁbergeordnete Anlage mit der Ab-

folge der einzelnen Sitze beziehungsweise Abschnitte lisst deutlich den Sonatenbezug

17 Zu diesem Phinomen, das in der Literatur auch als »double-function form« beschrieben wird,
siehe William S. Newmann: The Sonata since Beethoven, Chapel Hill 1996, sowie den Beitrag von
Michael Lehner in diesem Band, S. 69-97.

18 Der Tonartenverlauf in einzelnen Formteilen kann in der Tabelle aus Platzgrﬁnden nur verein-

facht wiedergegeben werden.
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erkennen, wobei der langsame Satz als freier Variationensatz und der letzte Abschnitt als
Fuge angelegt ist. Die Besonderheit hegt in der Tatsache, dass Schubert motivisch be-
trachtet die gesamte Fantasie aus dem Hauptmotiv seines Liedes »Der Wanderer« von
1816 heraus gestaltet und als Thema des Variationensatzes ein Zitat dieses Liedes ver-
wendet, wodurch eine unglaublich dichte und in diesem Mafle neuartige Verknﬁpfung
zu einem kunstvollen Gesamtgebi]de entsteht.

Die Vermischung von Sonate und Fantasie hinterlisst ihre Spuren zum Teil auch
aufformalerer Ebene, wie im Titel von entsprechenden Kompositionen. So iiberschreibt
Carl Czerny gleich drei seiner Klavierwerke als Grande Fantaisie en forme de Sonate.™
Andere Komponisten waren zunichst unentschlossen iiber die Bezeichnung fertiger
Werke, wie Robert Schumann, dessen Fantasie op.17 urspriinglich als »Grofle Sonate«
geplant war, oder Felix Mendelssohn Bartholdy, dessen Fantasie op. 28 ebenfalls zunichst
als Sonatenwerk bezeichnet wurde.

Daneben darf nicht unerwihnt bleiben, dass auch weiterhin zahlreiche Fantasien
und Capriccios entstehen, die quasi keinen Bezug zum Sonatenmodell aufweisen und
als einfache und hiuﬁg sehr umfangreiche Reihungsformen angelegt sind.2° Andere
Aspekte riicken hierbei in den Mittelpunkt: so zum Beispiel die Verwendung von Varia-
tionssitzen,?! Tanzsitzen?? und im Laufe der Zeit in zunehmendem Mafle der Einbezug
bekannter Melodien und Opernthemen.23 Hieraus entstehen allmihlich neue Formen
der Fantasie wie die Salon- und Opemfantasie, die letztlich auch der improvisierten
Fantasierpraxis wieder niherstehen und héiuﬁg als Paraphrasen und Potpourris in die
Literatur eingegangen sind. Viele dieser Werke erfordern vom Ausfithrenden aufler-
ordentliche technische Fertigkeiten; der Reiz, die Bewunderung derZuhorer zu erlangen,
fithrt zu einer deutlichen Steigerung der Virtuositit. Aus strukture]l—kompositorischer
Perspektive weisen diese Werke meist jedoch deutlich weniger komplexe Anlagen auf.
Abschlieflend lisst sich zusammenfassend festhalten, dass die intendierte, mehr aus dem
Moment heraus kreierende Haltung der Komponisten den komponierten Fantasien
stets mehr individuellen Freiraum verliehen hat und diese so zum Experimentierfeld der

kompositorischen Auseinandersetzung wurden.

19 Op.143, 0p.144 und op.145. In gleicher Weise zu sehen auch in Clementis 2 Caprices en forme de
Sonate op. 47.

20 So zum Beispiel Schuberts Fantasien 06054 und D605, oder Carl Czernys Fantaisie op. 2. Die
Anlage der Fantasie Czernys zeigt dabei deutliche Unterschiede zu seinen zuvor erwihnten Sona-
ten op. 143-145.

21 So zum Beispiel in Beethovens Fantasie op.77 oder Schuberts Fantasie c-Moll, D 2&.

22 Siehe hierzu zum Beispiel Jan Ladislav Dusseks Fantasie op. 76.

23 So zum Beispiel in Ignaz Moscheles’ 4 Fantaisies dramatiques op. 72.
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