Nathalie Meidhof
Variation, »Harmoniekenntniss« und Improvisation. Beethovens Fiinf

Variationen iiber das englische Volkslied »Rule Britannia« fiir Klavier in D-Dur (WoO 79)

Die Fiinf Variationen iiber das englische Volkslied »Rule Britannia« fiir Klavier in D-Dur
(WoO 79), die Beethoven im Sommer 1803 komponiert hat, fallen vermutlich nur zu-
féilligerweise zusammen mit einer Anfrage des britischen Verlegers George Thomson im
Juli 1803, der Beethoven um Sonaten iiber populire schottische Melodien bat." Unklar
ist, ob sie spezieﬂ fiir den englischen Markt geschrieben oder im Nachhinein dort zum
Druck angeboten wurden. Die Absicht jedoch, mit der Beethoven das Stiick komponierte,
ist iiberliefert. So schreibt er in einem Brief an einen bis heute nicht eindeutig ermittel-
baren Verlegerz »Ich schicke Thnen hiermit Variationen iiber zwei englische Themen, die
sehr einfach sind und die, wie ich hoffe, grofgen Erfolg haben werden.«? Diese Hoffnung
erfiillte sich: Die Variationen iiber »Rule Britannia« hatten als leichtes und vor allem kurzes
Werk (kein anderes Variationenwerk Beethovens hat so wenig Variationen) durchaus
Erfolg bei den Liebhabern. Heutzutage werden sie weitaus weniger besprochen als an-
dere, spitere Variationenwerke.

Durch ihre Nihe zur Improvisation wird solchen leichten Variationen im Gesamt-
werk Beethovens aﬂerdings durchaus Wert zugesprochen — ein Diskurs, den ich im
Folgenden exkurshaft umreiflen will. Spatestens seit Helmut Léws Dissertation Impro-
visation im Klavierwerk L. van Beethovens ist das Stegreif— Spiel zu einem wichtigen Thema
inder Beethoven-Forschung geworden. Wie er betont, komme dem »improvisatorischen
Einschlag« eine Wichtige Bedeutung in Beethovens Kompositionen zu. Spezieﬂ fiir die
Variationen schlussfolgert er, dass die Improvisation »in einem solchen Fall [gemeint
sind die Kompositionen der ersten Wiener Jahre, vorallem Variationen iiber Liedthemen
und Themen aus Opern] die Komposition [befruchtet] und [...] die Anregung fiir das
Entstehen der Werke [gibt].«3 Gerade fiir frithe Variationen gelte hierbei, dass »Variieren

und Improvisieren auf einer Stufe« stiinden, in den folgenden Stiicken beginne erst die

1 Beethoven-Haus Bonn: Beethoven und Groﬂbritannien. »Wo man Thre Compositionen allen andern
vorzieht« https://da.beethoven.de/sixcms/detail. php/31568 /museum._titel_internetausstellung_de
(2. Mai 2019).

2 »Je vous envoie ci joint des Variations sur 2 thémes anglais, qui sont bien faciles et qui, ace que
j'espére, auront un bon succés.« Brief Beethovens an George Thomson [?] in Edinburgh vom
24. Oktober 1803, in: Ludwig van Beethoven: Briefwechsel. Gesamtausgabe, hg. von Sieghard Bran-
denburg, Bd. 1: 1783-1807, Miinchen 1996, S.193.

3 Helmut Léw: Die Improvisation im Klavierwerk L. van Beethovens, Saarbriicken 1962, S.128.
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nichste Kompositionsart, die »Durchformung der Variation«.4 Hartmut Hein be-
schreibt die Rolle der frithen Variationen, er bezieht sich auf WoO 63-77, in Beethovens
Werk mit dem fasslichen Dreischritt »Improvisation — Variation — Komposition«.S Va-
riieren wird hier vor allem als Vorstudium zu den gréﬁeren Formen gesehen —eine Sicht,

die sich in dieser Pauschalisierung sicherlich in mehrfacher Hinsicht kritisieren lisst.®

»Somit erginzt das von Beethoven nicht nur anfangs intensiv gepflegte Variationenschreiben (und
vor allem -spielen!) seine Auseinandersetzung mit Formmodellen wie Sonatensitzen durchaus; es

vermag als Grundlage der Konzeption individualisierter Satz- und Werkverliufe dienen.«’

Gestiitzt wird die These, dass Beethoven Improvisation als Vorstufe fiir das Komponie-
ren angesehen hat, durch Berichte iiber den komponierenden und improvisierenden
Beethoven.® Ein herausragendes Zitat stammt von Beethovens Schiiler Carl Czerny: So
sei er es beispielsweise »gewohnt [...], alles mit Hilfe des Claviers zu componieren, u.
manche Stelle unzihlige malzu probieren«, bevor er sie notiere.9 Einige Kompositionen,
wie die Solostimmen einiger seiner Klavierkonzerte, schrieb er nicht oder nur kursorisch
auf, um sie dann aus dem Gedichtnis zu spie]en oder zu improvisieren. Ich zitiere hier
stellvertretend aus einem Brief Beethovens: »so z. B. war zu dem Konzerte in der Partitur
die Klawirstimme [sic] meiner Gewohnheit nach nicht geschrieben«.’® Auch Zeitzeugen-
berichte, beispielsweise von Friedrich Treitschke, beschreiben eine solche Komposi-

tionsarbeit:

Er »legte [...] den Text vor sich und begann wunderbare Phantasien, die leider kein Zaubermittel
festhalten konnte. Aus ihnen schien er das Motiv der Arie zu beschworen. Die Stunden schwanden,

aber Beethoven phantasierte fort. [...] Tages darauf war das treflliche Musikstiick fertig.«™*

4 Joseph Miiller-Blattau: Gestaltung und Umgestaltung, Stuttgart 1950, S.37, zit. nach Low: Die Im-
provisation im Klavierwerk L. van Beethovens, S.135.

5  Hartmut Hein: Moden und Modelle. Die frithen Variationen WoO 63-77, in: Beethovens Klavier-
werke. Das Handbuch, hg. von Hartmut Hein und Wolfram Steinbeck, Laaber 2012 (Das Beet-
hoven-Handbuch, Bd. 2), S.353-420, hier S.359.

6  Vgl. dazu beispielsweise den Beitrag von Lutz Felbick in diesen Band, S.34-56.

7 Hein: Die frithen Variationen, S.359.

Eine Sammlung der entsprechenden Zitate findet sich bei Léw: Die Improvisation im Klavierwerk
L. van Beethovens; Vgl. auch Lutz Felbick: Vom Einfluss der Improvisation auf das mitteleuropéii-
sche Musikleben des 19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie (2005), S.166-182; Siegbert Rampe: Im-
provisation bei Beethoven, in: Musiktheorie (2011), S. 103-122.

9 Carl Czerny: Uber den ‘richtigen Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, hg. von Paul
Badura-Skoda, Wien 1963, S.19.

10 Brief Beethovens an Franz Anton Hoffmeister vom 22. Aprﬂ 1801, in: Beethoven: Briefwechsel.
Gesamtausgabe, Bd. 1: 1783-1807, S.72.

11 Albert Leitzmann: Beethovens Personlichkeit. Urteile der Zeitgenossen, Leipzig 1914, Bd.g, S. 137£
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Bestimmte Variationen kénnten also notierte musikalische Zeitzeugen des improvisie-
renden und damit auch komponierenden Beethoven sein. Wie eine Art musikalisches
Ereignisprotokol] liefern sie sehr aufschlussreiche Einblicke in das kompositorische und
improvisatorische Handwerk Beethovens gleichermaﬁen. Dass Beethovens Variationen
genau dies vermdégen, wird gestiitzt durch die vielzitierte Passage aus Czernys Buch, in
der er erliutert, dass bestimmte Stiicke wie die Variationen »ein treues Bild seiner Im-
provisation« giben, so auch »die Chorphantasie op. 8o, oder das Chorfinale der 9. Sin-
fonie«, oder die »Solofantasie op.77«.?

Bisher erschienene Analysen der Variationen WoO 79 sind spirlich und lassen den
Aspekt der Improvisation eher auflen vor: Entweder werden sie, gleich einer »Pflicht-
ﬁbung«, in Handbiichern zu Beethovens Gesamtwerk »abgehandelt« und dabei oftmals
im Zuge von umfangreicheren Werken erwihnt.3 So bringt man sie mit Weuingtons Sieg
in Verbindung, in dem diese Melodie bekanntlich als Schlachtruf der englischen Trup-
pen zu horen ist. Oder sie werden als komponierte Ausdeutung VO »wWaves« gedeutet
und koénnen somit als eine humoristisch-distanzierte Positionierung Beethovens in ei-
ner »rnusikalisch—politischen Demonstration« interpretiert werden.™ Fiir weitere Be-
sprechungen sorgte die Tatsache, dass sie in verschiedenen Dispositionen im gleichen
Skizzenbuch wie die Eroica-Sinfonie verzeichnet sind, Landsberg 6.5 Die Griinde dafiir,
dass die Variationen WoO 79 weniger ausfiihrlich als andere Stiicke der Schaffensperiode
und meist eher in Verbindung mit gré')igeren Werken besprochen werden, 1iegen wohl
insbesondere in der Beurteilung des Variationensatzes. Zunichst einmal stehen die Va-
riationen iiber »Rule Britannia« zeitlich in direkter Nihe mit anderen, bedeutenderen Va-
riationszyk]en Beethovens. So entstanden sie gemeinsam mit exzentrischen Werken: Ein

Beispiel sind die ein Jahr davor veroffentlichten Variationen op-34 und 35, die mit dem

12 Czerny: Uber den richtigen Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, S. 21.

13 Eine Beobachtung, die auch Jirgen Uhde formuliert: Jiirgen Uhde: Beethovens Klaviermusik, Bd. 1:
Klavierstiicke und Variationen, Stuttgart 1968, S.387-395; vgl. zudem Tobias Janz: Selbstreflexion
einer Gattung. Die Variationen ab 1802, in: Beethovens Klavierwerke, S.421-481; Armin Raab:
Variationen fiir Klavier WoO 79, in: Beethoven. Interpretationen seiner Werke, hg. von Albrecht
Riethmiiller, Carl Dahlhaus und Alexander L. Ringer, Laaber 1994, Bd.2, S. 477-480; Sven Hiem-
ke: Klaviervariationen, Bagatellen, Einzelsitze, in: Beethoven-Handbuch, hg. von Sven Hiembke,
Stuttgart u.a. 2009, S.406—453, insb. S. 427f.

14 Uhde: Beethovens Klaviermusik, Bd. 1, S.395.

15 Gustav Nottebohm: Zwei Skizzenbiicher von Beethoven aus den Jahren 1801 bis 1803, Leipzig 1924;
Raab beispielsweise verweist auf Landsberg 6 (Eroica-Skizzenbuch) und Landsberg 12 als Skizzen-
biicher fiir WoO 79: Raab: Variationen fiir Klavier WoO 79, S.480. Siehe auch: Sieghard Bran-
denburg: Beethovens »erste Entwiirfe« zu Variationenzyklen, in: Bericht iiber den Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongre{g Bonn 1970, hg. von Carl Dahlhaus, Hans ]oachim Marx, Magda
Marx-Weber und Giinther Massenkeil, Kassel u. a. 1971, S.108-1I1.
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vielzitierten Programm »auf eine wircklich ganz neue Manier« als Wendepunkt gelten.I6
Zum andern haftet dem Genre der Variationen im Aﬂgemeinen der Ruf des Niederen
und Anbiedernden an, der sich musikalisch durch fehlende Substanz festmachen lasse.””
Bereits die Zeitgenéssische Kritik sprach Beethovens frithen Variationen Minge] zu, etwa
ein Rezensent der Augemeinen musikalischen Zeitung, der iiber frithe Variationen Beet-
hovens schreibt: »Hr. v. B. mag Phantasieren kénnen, aber gut zu variieren versteht er
nicht.«™® Dieser Punkt zeige sich, so einige Autoren in der Forschungsliteratur, gerade
auch bei diesem Stiick: Lassen doch, wie schon erwihnt, die Entstehungsumstinde ver-
muten, dass die Variationen als »leichte« Stiicke fiir den Markt, fiir die Liebhaber ge-
schrieben wurden.

Diese Simplizitit lisst sich vermeintlich schnell durch die musikalische Faktur des
Zyklus selbst belegen. Auffé]lig ist namlich, dass diese Sitze keine Variation beinhalten,
in der wirklich die Melodie des Themas ausﬁguriert ist. Im Vergleich mit Werken des
spiten Beethovens haben die Variationen eine iiberaus iiberschaubare harmonische und
motivische Anlage. Esist Verglichen damit geradezu auffi]lig, dass Beethoven melodische
Variation und Verarbeitung des Liedes selbst ausspart. Diese Beobachtung wurde von
Kommentatoren mehrfach angesprochen. Teilweise werden die Griinde dafiir im The-
menbau selbst gesehen. »Rule Britannia« ﬁige sich, so Sven Hiemke, »einer variativen
Bearbeitung nicht eben leicht [...]. Das Thema ist mit 30 Takten vergleichsweise lang und
in sich stark untergliedert. Beethoven loste dieses Problem mit einer drastischen Reduk-
tion der Vorlage«.I9 Andere Kommentatoren sehen hierbei ein bestimmtes Verfahren,
eine »Tabula rasa« herzustellen. Ahnlich wie in den Diabelli-Variationen erlaube ein
solches Verfahren, »fiir die Komposition eine >weifle« Leinwand« zu bekommen.2°

Ich méchte die Variationen WoO 79 unter dem Aspekt des Improvisatorischen ana-
1ysieren. Als kurze Komposition mit dem Anspruch, lediglich ein leichtes Stiick fiir den
Markt zu sein, sind sie, so meine Annahme, dem Ex-tempore-Spielen, dem Improvisie-
ren in ihrer Entstehung sehrnahe. Ich méchte diese Annahme musikalisch untersuchen.

Welche musikalischen Mittel nutzt Beethoven hier, wie lassen sie sich der Improvisation

16 Brief Beethovens an Breitkopf&Héirtel vom 18. Oktober 1802, in: Beethoven: Briefwechsel. Gesamt-
ausgabe, Bd. 1: 1783-1807, S.126.

17 Vgl. beispielsweise Horst Webers Einschéitzung, dass »Komponisten, die Beethovens intellektu-
ellen Anspruch ans Komponieren wahrten, [...] dem Genre >Thema und Variationen< angesichts
der Massenproduktion, die es bereits zu Beethovens Lebzeiten in Verruf gebracht hatte, mit
Reserve [begegneten].« Horst Weber: Variation als Prinzip und Form, in: Beethovens Klaviermusik,
S.329-352, hier S.349.

18 AmZ 1 (1799), Sp. 607.

19 Hiembke: Klaviervariationen, Bagateﬂen, Einzelsitze, S. 428.

20 Janz: Selbstreflexion einer Gattung, S. 452.
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zuordnen? Fiir diese Frage besonders interessant scheint mir der Abgleich der ersten
Variation mit dem Thema, auf den ich mich in Folge konzentrieren werde.

In der Tat ist auff'zillig, wie stark die erste Variation im Vergleich zum Thema ver-
dndert ist. Die folgenden Sitze scheinen danach mehr Variation dieser ersten Verinde-
rung als des Themas selbst zu sein. Eine genaue Analyse dieser Verinderungen soll im
Folgenden anhand der Kriterien geschehen, die Carl Czerny in seiner Systematischen
Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op. 200 angibt. Czerny stellt hierbei die ver-
schiedenen Gatmngen vor, die man fantasieren, improvisieren, extemporieren kénne.

Fine davon, die vierte Gattung, ist die Variation. Czerny beschreibt sie auf fo]gende Art:

»Die Kunst, einem Thema durch Verﬁndemngen, (sey es durch Figuren und Passagen, oder durch
neue, aber analoge Harmonien und darauf gegriinclete Melodien) neuen Reitz zu verschaffen, (was

man eigentlich unter Variation verstehen soll) ist eine der iltesten Formen in der Tonkunst«.2*

Man kann demnach ein Thema mit seiner vorgestellten Melodie und harmonischen
Ausgestaltung variieren, indem man die Melodie verindert (»durch Figuren und Passa-
gen«) oder »analoge Harmonien« erstellt und darauf neue Oberstimmen (»darauf ge-
griindete Melodien«) setzt. Dieses zweite, Zweistufige Verfahren findet man in dieser
Variation konsequent umgesetzt. Man kann diese Variation so reduzieren, dass (unter
Anpassung des Taktmafes) ihre Begleitung zur Oberstimme des Themas gesetzt wird.
Die Oberstimme der ersten Variation stimmt dann nur noch in Geriisttonen mit dem
Hauptthema iiberein.

Inder Harmonisierung der ersten Variation nutzt Beethoven auffiﬂig viele gingige,
modellhafte Wendungen (Abbildung 1 und 2): Orgelpunktmodelle typischerweise auf
der ersten (Takt 1—4) und fiinften Stufe (Takt 12-14), Sequenzmodelle, deren Glieder se-
kundweise ab- (Takt 5-8) oder ansteigen (Takt 15-18, 23-26), alternative Kadenzmodelle
(Takt 11-12, 2022, 28-30).

Indem Beethoven das Thema neu harmonisiert, unterlegt er also nahezu die ganze
Melodie mit Satzmodellen. Nur an einer Stelle passt die neue Harmonisierung derersten
Variation nicht mehr zur Melodie des Themas, in Takt 5-6. In der ersten Variation
beginnt hier das Sequenzmodeﬂ mit einer fallenden Terz und einer steigenden kleinen
Sekunde, harmonisiert jeweﬂs als siebte und erste Skalenstufe im Bass mit einem Sext-
beziehungsweise Quintsextakkord gefolgt von einem Grundakkord in cis-Moll, h-Moll
und A-Dur. Wihrend die zweite und dritte Manifestation des Sequenzgliedes (Takt 6-7
und 7-8) typische Harmonisierungen der Themenmelodie mit ihren fallenden Terzen
(fis, e, d in Takt 6—7 und e, d, cis in Takt 7-8) ergeben, passt das erste Sequenzglied (Gis-
Dur-Sextakkord und cis-Moll-Grundakkord) nicht zur Melodie, die sich an dieser Stelle

21 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, op. 200, Wien [1829), S. 94.
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ABBILDUNG 3 Melodie des Themas im Vergleich mit dem harmonischen Geriist in Variation 1

von fis iiber gzua bewegt. Notig wire in der Oberstimme ein gis statt des g iiber dem his
im Bass (mit Gis-Dur-Sexakkord) und zu Beginn von Takt 5 ein gis statt des a tiber dem
cis-Moll-Grundakkord (Abbildung 3).

Wihrend in der restlichen ersten Variation die Reharmonisierungen immer gut mit
dem Originalthema zusammenpassen, ja sogar an einigen Stellen die stereotype Harmo-
nisierung der Melodie darstellen, weicht Beethoven hier also ab und setzt eine komplett
andere harmonische Wendung, die mit der Originalmelodie nicht mehr zusammenzu-
bringen ist. Dabei entsteht eine dreitaktige sequenzhafte Passage. Beethoven weitet also
das Modell, dass in Takt 6-8 zur Melodie passt, nach vorne aus, er stiﬂpt es gleichsam
von hinten auch dem vorhergehenden Takt iiber.

Die Kenntnisse, auf die dieses Vorgehen aufbaut und es als Teil des Improvisierens
ausweist, lassen sich vermutlich auf das zuriickfithren, was im 18. und 19. ]ahrhundert
»Generalbass« genannt wird.?* Dies meint nicht (mehr) allein auffﬁhmngspraktische
Fragen des Continuospiels. Hier geht es um »Harmoniekenntniss«, um »Harmonie-
lehre«, wie sie beispielsweise von Czerny als Voraussetzung fiir jegliches Fantasieren

aufgefithrt werden:

»Zum Fantasieren gehért, wie zur Composition: [...] griindliche Ausbildung in allen Theilen der
Harmonielehre, damit dem Spieler die Gewandheit im richtigen Modulieren bereits zur Natur ge-

worden sey.«23
Er hebt auch die praktische Anwendung hervor:

»Es gibt Spieler, welche ohne Kenntniss des Generalbasses dennoch sehr richtige Harmonienfolgen
und interessante Accorde im Fantasieren aufzufinden wissen, und denen nur selten auffallende Fehler

in dieser Hinsicht entschliipfen. Dieses ist stets der Beweis von einem bedeutenden musikalischen

22  Gemeint ist, wie Felix Diergarten und Luclwig Holtmeier zeigen, die Grundlage fiir jegliches
Komponieren Beethovens schlechthin. Felix Diergarten/Ludwig Holtmeier: Nicht zu disputie-
ren. Beethoven, der Generalbass und die Sonate op. 109, in: Musiktheorie (2011), S.123-146.

23 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, S.3£.
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Talente. Allein gerade bei solchen entschiedenen Anlagen ist das Studium der Harmonielehre um so
mehr zu empfehlen, damit sich der Spieler iiber seine Leistungen Rechenschaft geben kénne, damit
er diej enige Zuversicht erlange, welche auch hier, so zu sagen, aufdem guten Bewusstsein beruht, und
damit er auch von den harmonischen Hilfsmitteln sicheren Gebrauch machen lerne, ohne welche
_jede Musik in der Linge leer und nichtssagend erscheint. Aber diese Harmoniekenntniss muss durch
langes Uben praktischer Beispiele aus dem Kopfe in die Finger ﬁbergegangen sein, wenn sie niitzen
soll; denn so 1ange der Spieler an den Generalbass denken muss, wird er nie gut fantasieren, sondern
immer nur trockenes und steifes Zeug hervorbringen, weil die Freiheit der innern Gemiithsbewe-

gung, welche zum Improvisieren so n('jthig ist, hiedurch ge]ﬁ.hmt wird.«24

Die Bezeichnung »Generalbass« nennt er dabei ebenfalls, wenn er in den Briefen iiber den
Unterricht auf dem Pianoforte der fiktiven Adressatin — »ein talentvolles und gebﬂdetes
Friulein von ungefihr 12 ]ahren« —rit, mit der Improvisation zu beginnen, »jetzt, wo Sie
auch im Generalbass vorzuriicken anfangen«.ZS Ein Beispiel, wie diese »Harmoniekennt-
niss« geg]iedert gewesen sein konnte, findet man in ]oseph Drechslers Improvisations-
lehrbuch von 1834.26 Neben den satztechnischen Gruncﬂagen und einer Akkordlehre
stellt Drechlser im Kapitel »Von dem Fortschreiten des Basses«vor, welche Akkorde vor-
kommen, wenn der Bass modellhaft sequenziert fortschreitet. »Wenn der Bal um eine
Terz herabgeht, und dann um einen Ton oder eine Stufe steigt, konnen [...] Dreyklinge
und Sexten« oder »Dreyklinge und Quintsext-Accorde«benutzt werden (Abbildung 4).>7

Drechlser stellt hier jenes Modell vor, das in Partimento-Lehrbiichern im 18. und
19. Jahrhundert zum Grundrepertoire gehért und das ein Komponist der Zeit bekann-

termaflen im Rahmen seiner Ausbﬂdung selbstverstindlich einiibte.?® Es liegt in chro-

24 Czerny: Voﬂst(’indige theoretisc}l-Practische Pianoforte-Schule, op. 500, Dritter Teil: Von dem Vortra-
ge, Wien 1839, S. 91f;; vgl. zu diesem Thema die Zusammenschau Ulrich Mahlerts aus Czernys
Lehrwerken: ders.: Einfﬁhrung, in: Carl Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte, hg. von Ulrich Mahlert, Wiesbaden 1993, S. vi.

25 Czerny: Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis zur Ausbildung; als Anhang zu
jeder Clavierschule, Wien [ca. 1839/40], Vorwort und S.79f.

26 ]oseph Drechsler: Theoretisch-pmktisc}ler Leitfaden, ohne Kenntni{; des Contrapunctes Phantasieren oder
praludieren zu kinnen, Wien [1834]. Verkorpert wird der Wiener Generalbass der Beethoven-Zeit
in Emanuel Aloys Forsters Anleitung zum Generalbaff (Wien o.].), die nachgewiesenermaflen in der
Nihe Beethovens entstanden ist. Sequenzmodelle kommen in Férsters Ubungen selbst zwar vor,
werden aber, anders als man es beispielsweise aus franzésischen oder italienischen Lehrbiichern
kennt, nicht als solche gesondert aufgeﬁihrt. Dies lisst sich eventuell durch das musiktheoreti-
sche Konzept Forsters erkliren, das sehr stark durch den Blickwinkel des Dreik]angs geprigt ist.
Drechslers Leitfaden, vielleicht auch, weil er als An]eitung fiir Laien konzipiert ist, fithrt Sequenz-
modelle mit Beispielen auf.

27 Drechsler: Theoretisch-Praktischer Leitfaden, S.41.

28 Beethoven selbst hinterlisst bekanntlich keine Aufstellung, aus der man Sequenzmodelle ent-
nehmen kann. Eine Ubersicht dariiber, welchen Einfluss Satzmodelle auf die Musik des 18. Jahr-

hundert haben, wiirde den Rahmen dieses Textes sprengen. Fiir eine Zusammensteﬂung der
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ABBILDUNG 4 Sequenzmodell »Wenn der Bal um eine Terz herabgeht, und dann um

einen Ton oder eine Stufe steigt« bei Joseph Drechsler: Theoretisch-praktischer Leitfaden, S. 41f.

matisierter Version auch dem oben diskutierten Ausschnitt aus der ersten Variation von
WoO 79 zugrunde —was heifdt, dass der Ton vor dem Sekundschritt ] eweils so erhsht ist,
dass der Bass immer eine kleine Sekunde ansteigt undsoals eingeschobener Leitton zum
folgenden Ton angesehen werden kann.

Dass Beethoven das Thema »Rule Britannia« mit seiner Oberstimme in der ersten
Variation von WoO 79 also unbeachtet lisst, um stattdessen die Phrase durchwegs mit
dem Sequenzmodell zu gestalten, scheint bemerkenswert. Er zwingt ihr hier das Satz-
modell geradezu auf. Satzmodelle wiederum gehéren zum grund]egenden Handwerks-
zeug von Musikern. Sie sind Teil der »Harmoniekenntniss«, die ] eder auch praktisch,
das heifdt improvisierend am Klavier anwenden kénnen sollte. Die Nihe zur Improvisa-
tion ist in der Variation also an dieser Stelle direkt greiﬂaar. Gingige Satzmodelle zu
verwenden, die »Harmoniekenntniss« anzuwenden, ist Teil improvisierenden Musizie-
rens. In diesem Stiick zeigt sich dies weniger durch aufwiindige melodische Figuration,
wie man sie bisweilen als Variations- und Improvisationsmittel voraussetzen koénnte.
Hier ist es vielmehr die Art, wie mit der Harmonik umgegangen wird, die ein bisher

Wenig beachtetes Signum improvisierter Musik in diesen Variationen greiﬂaar macht.

Lehrwerke und der institutionellen Tradition Vgl. beispielsweise Giorgio Sanguinetti: The Art of

Partimento, Oxford 2012.
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