Martin Skamletz
»Man hat diese Erweiterung des Tonumfanges seit ein paar Jahren an den
Tasteninstrumenten sehr weit getrieben.« Der Umgang mit Grenzen

beim spiten Mozart und beim friihen Beethoven

Zwischen August und Oktober 1803 trifft bei Ludwig van Beethoven ein Fliigel von
Sébastien Erard aus Paris ein, der gegenﬁber den in Wien zu dieser Zeit gebréuchlichen
tiinfoktavigen Instrumenten (mit Tasten von F; bis {") einen nach oben bis zum ¢
erweiterten Tonumfang aufweist.” ]oseph Haydn besitzt zwar schon seit 1801 ein zhnli-
ches Klavier von Erard, aber offenbar erst das_jenige von Beethoven, der sich gerade auf’
der Suche nach einem neuen Instrument befindet und in dieser Sache auch mit Wiener
Klavierbauern in Verhandlung steht, stoflt in Wien auf gré’)fgeres Interesse. Uberhaupt
mogen derartige Impulse von auflen in Gestalt von Instrumenten ungewohnter Bauart
den Wiener Klavierbau nach 1800 zusitzlich beeinflusst haben. Dessen Entwicklung
hinsichtlich des Tonumfangs wird durch Gert Hecher folgendermaﬁen zusammen-
gefasst: »Das 19. Jahrhundert beginnt noch mit dem Fiinfoktaven-Umfang, der gelegent-
lich, bei Walter, bis g3, dann von Schantz bis a3 und um 1805 von den meisten Herstellern
bis ¢4 erweitert wird.«*

Der auf einem Tasteninstrument zur Verfiigung stehende Tonumfang ist natiirlich nur
einer von vielen technischen Aspekten, die sich in dieser Zeit weiterentwickeln; dass er
sich aber als besonders einflussreich auf die sich dadurch ebenfalls verindernden kom-
positorischen Mt’)glichkeiten erweist, wird schon von den Zeitgenossen SO Wahrge-
nommen, wie 1806 einem Beitrag in der neugegrﬁndeten Wiener Theater-Zeihmg zu ent-

nehmen ist:

»Nicht blos der Umfang der menschlichen Stimmen, der tiefsten und hochsten zusammen, gentigten
den Tonfreunden der neuren Zeiten [...J; man wiinschte auch noch tiefere und hshere Téne, als die
menschliche Stimme angiebt, zu héren, und so entstanden in der Tiefe die Kontraténe und in der

Hohe die Supraténe iiber das dreygestrichene c.

Das Instrument befindet sich heute im Oberésterreichischen Landesmuseum in Linz, siehe (mit
Abbildung) www.landesmuseum.at/de/video-news/videos-detail/ hammerfluegel.html (alle Internet-
adressen in diesem Beitrag zuletzt abgerufen am 3. April 2019), aulerdem Alfons Huber: Beethovens
Erard-Fliigel. Uberlegungen zu seiner Restaurierung, in: Restauro 3 (1990), S.181-188.

Gert Hecher: Designentwicklung und bautechnische Datiemngsméglichkeiten, in: Das Wiener Klavier
bis 1850. Bericht des Symposiums »Das Wiener Klavier bis 1850«, hg. von Beatrix Darmstidter, Alfons
Huber und Rudolf Hopfner, Tutzing 2007, S.179-194, hier S.192; vgl. auch die tabellarischen Aufstel-
lungen bei Michael Latcham: The Stringing, Scaling and Pitch of Hammerﬂﬁge] Built in the Southern
German and Viennese Traditions 1780-1820, Mﬁnchen/ Salzburg 2000, Bd. 2, Tabellen 1-7, S.2-8.
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Man hat diese Erweiterung des Tonumfanges seit ein paar Jahren an den Tasteninstrumenten sehr
weit getrieben, und diese dadurch ungemein vervollkommt. — Man bauet jetzt Tastenwerke von sechs
vollen Oktaven, bis Viergestrichen ¢, ja sogar bis f und dariiber. Sie werden sehr gesucht theils weil
man das Reichere und Seltnere liebt, theils weil sich ungemein viel aufsolchen Instrumenten machen
und ein ganz eigener méichtiger Effekt durch geﬁbte und kluge Tonkiinstlerhand auf ihnen hervor-
bringen lift. Die neuen Komponisten setzen nicht selten ihre besten Sachen fiir diesen Tonumfang,
und wahren Musik{reunden rath ich, wenn sie sich ein neues Pianoforte, sey esin Flﬁgel oder Tafel-

form, anschaffen, eins von der erweiterten Tonleiteﬂéinge zu wihlen.«3

Das erste Klavierwerk, das Beethoven nach Erhalt des Erard-Flﬁgels im Verlauf des ]ahres

1804 »fiir diesen Tonumfang setzt« (ihn dabei jedoch nur bis zum a" und nicht bis zum

¢"" ausnutzt), die Graf Waldstein gewidmete Klaviersonate C-Dur op. 53, gehort méglicher-
weise tatsichlich zu seinen bis dahin »besten Sachen«; aulerdem ist die Fertigsteﬂung
des Klavierparts seines Konzerts c-Moll 0p. 37, das er schon seit Ende der r7goer-Jahre in
Arbeit hat, erst mit Blick auf das reale Vorhandensein eines solchen Instruments mog-
lich: Die offizielle Uraufﬁihrung dieses Werks durch Beethovens Schiiler Ferdinand Ries
erfolgt im Sommer 1804, nachdem Beethoven selbst im Friihjahr 1803 noch eine im
Solopart wohl iiber weite Strecken improvisierte Fassung 6ffentlich gespielt hat - aufwas
fiir einem Instrument, ist nicht iiberliefert. Die (dabei gar nicht besonders zahlreichen)

bis ins ¢"" hoch fithrenden Passagen im Klavierpart werden in der Origina]ausgabe der

Stimmen im Verlag des Wiener Kunst- und Industrie-Comptoirs im Herbst 1804 als
Ossia-Versionen auf einem zusitzlichen System gedruckt.4

Welche Bedeutung der Erard-Flﬁgel bei alldem fiir Beethoven wirklich hat, ob er ithn
schitzt und ob er mit seiner ungewohnten Mechanik zurechtkommt (bis heute durchaus
umstrittene Fragen, auf die Tilman Skowroneck die jlingsten und sehr ﬁberzeugenden
Antworten gegeben hat),5 spielt fur die folgenden Betrachtungen keine entscheidende

Rolle: Es geht hier nicht um konkrete Instrumente mit bestimmten baulichen und

B.: Uiber Musik und musikalische Instrumente unserer Zeit, in: Wiener Theater-Zeitung 1 (1806), Nr. 11
(23. September 1806), S.167-169, hier S.168. Vielen Dank an Klaus Pietschmann fiir den Hinweis auf
diesen Text.

Vgl. Ludwig van Beethoven. Thematisch-bihliogmphisches Werkverzeichnis, hg. von Kurt Dorfmiiller, Nor-
bert Gertsch und Julia Ronge, Miinchen 2014, Bd.1, S.288-292 (0p. 53) und S.214-221 (0p.37); Grand
Concerto pour le Pianoforte [...] par Louis van Beethoven, op.37. A Vienne au Bureau d’Arts et d'Industrie
[1804] (PN 289); vgl. auch Leon Plantinga: Beethoven’s Concertos. History, Style, Performance, New York/
London 1999, S.113-135 (On the origins of piano concerto no.3) und S.307-309 (Appendix 11: On
redating piano concerto no.3: A summary).

Tilman Skowroneck: Beethoven’s Erard Piano. Its Influence on his Compositions and on Viennese
Fortepiano Building, in: Early Music 30/4 (2002), S.522-538, akt. und erw. in ders.: Beethoven the Pianist,
Cambridge 2010, S.85-115 (The 1803 Frard grand piano).
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1<1anglichen Eigenschaften,6 sondern gewissermaﬁen nurum die Idee eines Instruments,
das die bisherige Obergrenze des Tonumfangs erweitert und damit zusitzliche Téne zur
Verﬁigung stellt, die dem Komponieren neue Méglichkeiten in der Gestaltung von
melodischen, harmonischen und tonartlich-formalen Zusammenhéingen bieten — und
die der Komponist, den althergebrachten Respekt vor der Obergrenze des Tonumfangs
f " ablegend, nun auch in gedruc]{ten, also fiir eine breitere Offentlichkeit von Amateur-
Pianistinnen und -Pianisten bestimmten Werken zu notieren beginnt.

Dabei werden in dieser Betrachtung die Solokonzerte weitgehend ausgespart, diein
erster Linie fiir den eigenen Gebrauch des Komponisten und zugleich ersten Solisten
bestimmt sind und in der Regel erst verffentlicht werden, wenn sie sich nicht mehr
aktuell in dessen Konzertrepertoire befinden. In diesen Stiicken wird — nicht zuletzt
ihrem virtuosen Charakter entsprechend — oft schon frither von einem Instrument mit
gr(’jﬁerem Tonumfang Gebrauch gemacht, zum Beispiel von einem Walter-Fhige] mit

m

zwei zusitzlichen Tasten fis und g", der im Folgenden kurz als Walter plus bezeichnet
wird.” Dies zeigen auch die konzertanten Werke von Beethovens Zeitgenossen Anton
Eberl (1765-1807): Sein Konzert C-Dur op. 32 (komponiert spitestens 1803, gedruckt 180s),
jenes in Es-Dur op. 4o (wahrscheinlich ebenfalls 1803 entstanden und posthum 1808
gedruckt) und das Doppelkonzert B-Dur op. 45 (1803/1809)8 verwenden durchwegs selbst-
verstindlich das hohe g" - ebenso wie bereits die frithen Notationsstadien des Klavier-
parts von Beethovens op.37 schon vor dessen definitiver Erweiterung auf das ¢ hin:
Aufgrund der Tonart c-Moll ist ohne g" eine Darste]lung des thematischen Materials
dieses Werks auf dem Klavier undenkbar — oder dieses Material hiitte anders ausgesehen,
wenn es fiir ein blof§ fﬁnfoktaviges Instrument entworfen worden wire.9

Eine umfassende Aufarbeitung der Frage nach dem tonsetzerischen Umgang mit
sich indernden Grenzen des Tonumfangs ist im Rahmen dieses Beitrags nicht m(’jghch.

Er beschrinkt sich deshalb auf die Betrachtung einiger struktureller Besonderheiten in

Skowroneck bespricht etwa detailliert Fragen der Repetitionsgeschwindigkeit oder des una-corda-Pe-
dals, vgl. ebd., S.111f und S.87-89.

Abbildung eines solchen Instruments bei Hecher: Designentwicklung, S. 180 (Abb. 3): »Hammerfliigel
Anton Walter, Wien ca. 1790, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung alter Musikinstrumente,
SAM 454.«

Bert Hagels: Vorwort, in: Anton Eberl. Konzert C-Dur ﬁir Klavier und Orchester 0p. 32, Berlin 2008, S. 111-V;
ders.: Vorwort, in: Anton Eberl. Konzert Es-Dur ﬁ.lr Klavier und Orchester op. 40, Berlin 2008, S.111-VI;
ders.: Vorwort, in: Anton Eberl. Konzert B-Dur ﬁj.r zwei Klaviere und Orchester 0p. 45, Berlin 2008, S. 111-v,
hier S.1v (Anm. 15) auch der Hinweis auf die 6ffentliche Aufforderung an Eberl in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung, seine Konzerte drucken zu lassen: AmZ 7 (1804/05), Nr.33 (15. Mai 1805), Sp. 536.
Zu der bekannten Stelle in Beethovens (noch auf {" beschrinktem) Konzert C-Dur op.15 (1. Satz,
Takt 172), wo das im Vergleich mit Takt 387 erwartete fis" eben noch nicht geschrieben wird, siehe
Skowroneck: Beethoven the Pianist, S.83f.
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frithen Sonaten Beethovens aus der Zeit vor der Ankunft seines Erard—Flﬁgels, die als
kompositorische Auseinandersetzung mit dem dann zur Verﬁigung stehenden Ton-
umfang von 1ec1ig1ich fiinf Oktaven interpretiert werden. Da es sich bei den meisten der
zu besprechenden Stellen dieser Werke nicht nur um offensichtlich abgeschnittene ein-
zelne hohe oder tiefe Téne handelt, sind sie auch groﬁteﬂs nicht dieselben wie die schon
von John Henry van der Meer auﬂgelisteten.lO

Bevor aber dieser eigenﬂiche Hauptteﬂ der Betrachtung folgt und um Einblick in
die mit dieser Fragesteﬂung iiblicherweise verbundenen kompositorischen Vorgangs-
weisen zu geben, wird anhand einer spiten Klaviersonate von Wolfgang Amadeus Mozart
der traditionelle Umgang mit dem Spitzenton f " innerhalb des hergebrachten fiinfok-
tavigen Tonumfangs im Sinne einer dadurch gestalteten formalen Dramaturgie vorge-
fiihrt. Ein Intermezzo bilden zwei Dokumente zu in diesem Zusammenhang signiﬁkan-
ten Ubergangssituationen aus dem eng]isch-franzésischen Kontext: Johann Ladislaus
Dussek Lisst schon um 1795 in London in seinen Veréffent]ichungen alternative kleine
Noten »fiir Klaviere mit zusitzlichen Tasten« drucken, deren Bau er dabei selbst angeregt
hat; in Paris um 1815 dann sind es die zwar noch weiterhin in Gebrauch befindlichen,

aber nicht mehr tonangeben&en »kleinen« Klaviere alter Bauart, die mit Alternativstellen

in Kleindruck bedacht werden.

Beschrinkung des Tonumfangs und Okonomie im Gebrauch von Spitzentsnen Mozarts
Umgang mit den ihm im Laufe seines Lebens in erster Linie zur Verﬁigung stehenden
Instrumenten Cembalo, Clavichord und Hammerklavier ist umfassend auf}gearbeitet,II
und seine spiten Werke fiir Tasteninstrument kénnen gut als Musterbeispiele fiir den
traditionellen kompositorischen Umgang mit dem ﬁinfoktavigen Tonumfang F, bis f "
auf héchstem Niveau dienen. Wofiir Mozart in den spiten r780er-Jahren idealerweise
komponiert hat, ist relativ klar: fiir ein Instrument in der Art seines eigenen Fll’igels von
Anton Walter (1752-1826), den er 1782 erwirbt und der sich heute im Mozart-Museum
Salzburg befindet. Auch wenn es schon zu Mozarts Lebzeiten in seinem Umkreis ver-

einzelt Instrumente mit gréﬁerem Tonumfang gegeben haben mag, etwa den erwihnten

Walter Plus mit zwei zusitzlichen Tasten fLs und g", der bei einzelnen der Adressatinnen
und Adressaten seiner Werke Verﬁ'igbar gewesen sein wird, so halten sich seine Kompo-
sitionen (wie die quasi aller Wiener Komponistinnen und Komponisten noch die ganzen
1790er-Jahre hindurch) strikt an den traditionellen ﬁinfoktavigen Umfang —umso mehr,

wenn sie fiir eine Druckveréffenﬂichung bestimmt sind.

John Henry van der Meer: Beethoven und das Fortepiano, in: Musica instrumentalis 2 (1999), S.56-82.
Siegbert Rampe: Mozarts Claviermusik. Klangwelt und Auffihrungspraxis, Kassel 22006, S.37-45 (Mozart

und die Claviere seiner Zeit).



12

13

14

DER UMGANG MIT GRENZEN

Die einzige Ausnahme in Mozarts gesamtem Klavierwerk bildet die Sonate fl’ir zwei Kla-
viere D-Dur KV 448 (3752), die im 3. Satz ein einzelnes fis" im ersten Klavier verlangt, was
durch den privaten Charakter der Komposition erklirbar ist (sie wird erst posthum 1795
gedruckt):IZ Mozarts Schiilerinnen ]osepha Auernhammer und Barbara Ployer, mit de-
nen er die Sonate bei verschiedenen Gelegenheiten im Rahmen privater »>Akademien
spielt,13 Verﬁigen wohl iiber ein Instrument mit zusitzlichen hohen Ténen - ein solches
ist aber zu dieser Zeit nicht aﬂgemein vorauszusetzen.

Die kompositorischen Strategien, die dazu dienen, die unverriickbare Beschrinkung
des offiziell bespielbaren Tonumfangs bis zum f " in optimaler Weise produktiv zu
gestalten, sollen hier anhand des ersten Satzes von Mozarts Klaviersonate kv 570 darge-

stellt Werden, der

— in B-Dur und damit in einer fiir die vielféiltige und problemlose Behandlung des
Spitzentones f " geeigneten und auch sehr verbreiteten Tonart steht,

- als konziser Reprisentant der >Sonatenhauptsatzforrn< respektive »Form des ersten
Allegros« mit getreu eingerichteter Rekapitulation besonders aussagekriftig fiir die
damit verbundenen handwerklichen Anforderungen zu sein scheint,

- zudem - da nicht von Mozart selbst fiir die Veréffenﬂichung vorbereitet — in allen
wiederholenden Teilen unverziert und damit sozusagen nur geriistartig iiberliefert
ist,™

— eine spite (im Februar 1789 ins eigene Werkverzeichnis eingetragene) und damit
gleichsam schon in den Zeitraum dieser Untersuchung hineinweisende Ausprigung
darstellt, jedoch im Unterschied zu den anderen spiten Sonaten Mozarts nicht erst

1805, sondern

Sonate pour deux clavecins ou piano-forte [...] op. 34, Wien: Artaria & Comp. [1795] (PN 550); vgl. Alexander
Weinmann: Vollstindiges Verlagsverzeichnis Artaria @ Comp., Wien 21978 (Beitrige zur Geschichte des
Alt-Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 2), S.39; Neue Mozart-Ausgabe [in Folge NMA] 1X, 24, Abtei-
lung 1: Werke fiir zwei Klaviere, Kritische Berichte, hg. von Ernst Fritz Schmid, Kassel u. a. 1957, S.10.
»Gestern war ich eben in der accademie beym Auernhammer [...] - wir haben das Concert 4 Due
gespieﬂt, und eine Sonate in zweyen dieich expreﬂ dazu Componirt habe, und die allen succes gehabt
hat«. Mozart an seinen Vater, Salzburg [24. November 1781], in: Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, hg.
von der Internationalen Stiftung Mozarteum, Kassel u.a. 1962, Bd.3: 1780-1786, S.176f,, hier S.176;
»Morgen wird bei H: Agenten Ployer zu dtﬂ)ling auf dem Lande Academie seyn, wo die frl: Babette
ihr Neues Concert ex g - ich das Quintett - und wir beyde dann die grosse Sonate auf2 Clavier spiellen
werden.« Mozart an seinen Vater, Salzburg [9. Juni 1784), in: ebd., S.317-319, hier S.318.

Siehe dazu Rampe: Mozarts Claviermusik, S.285f. (zum 2. Satz von kv 570) und die ebd. angegebenen
weiteren Beispiele; zur erwarteten Auszierung von Mozarts skizzenhafter Notation in den Klavier-
konzerten siehe Leonardo Miucci: Mozart after Mozart. Editorial lessons in the process ofpublishing
J. N. Hummel’s arrangements of Mozart’s piano concertos, in: Music@ Practice 2 (2015), www.music

andpractice.org/volume-z /arrangements-of-mozarts-piano-concertos.
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—  bereits 1796 in Wien gedruckt wird (als Teil einer dreiteﬂigen Werkgruppe zusam-
men mit den Violinsonaten kv 526 und 481, samt einer wohl deswegen durch den
Verleger hinzugefiigten Violinstimme)"

— und von dem zumindest ein Teﬂautograph erhalten ist, dessen leicht zugéingliches
Faksimile einen direkten Einblick in Mozarts Niederschrift zulisst.™

Die folgenden Uber]egungen kénnen anhand des in Notenbeispiel I synoptisch wieder-
gegebenen Verlaufs von Exposition und Rekapitulation direkt ﬁberpriift werden, wobei
nur der in der Dominanttonart stehende Schlussteil der Exposition wiedergegeben wird,
derin der Rekapitulation in die Grundtonart transponiert ein zweites Mal auftritt. Diese
in jedem Sonatenhauptsatz vorgenommene Transposition wird im Fo]genden nach Er-
win Ratz »Einrichtung« genannt.” Der hier nicht Wiedergegebene Beginn des Satzes ist
in Exposition und Rekapitulation gleichlautend (in Mozarts Autograph-Fragment bei
der Wiederkehr deswegen nicht einmal ausgeschrieben) und enthilt den Spitzenton f "
ebenso wenig wie die ganze Durcl'lfi.ihrung.18

Der in Notenbeispiel I Wiedergegebene Teil besteht — jeweﬂs in einer Tonart ver-
bleibend - aus einem mit einem Quintabsatz (Halbschluss) endenden vorbereitenden
Abschnitt, einem kontrapunktisch beginnenden Satz, der mit einem ersten Grundab-
satz (Ganzschluss) schliefit, sowie einem konzertant-passagenhaften Teil mit einer
zweiten derartigen Kadenz, worauf noch eine wiederholt kadenzierende Schlussformu-
lierung folgt. Diese Abschnitte werden im Folgenden schlagwortartig verkiirzt bezeich-

net als

Sonata per il Clavicembalo o Piano-Forte con l'accompagnamento d’un violino, Wien: Artaria & Comp. [1796]
(Plattennummer 663); Weinmann: Voustﬁndiges Verlagsverzeichnis Artaria @ Comp., S. 42 (PN 628: KV 526,
PN 629: KV 481), S. 44 (KV 570); Vorwort, in: NMA IX, 25 Klaviersonaten, Bd. 2, hg. von Wolfgang Plath
und Wolfgang Rehm, Kassel u.a. 1986, S. virr—xxir, hier S.xvirif; Nma 1x, 25: Klaviersonaten, Bd. 1
und 2, Kritische Berichte, hg. von Wolfgang Rehm, Kassel u.a. 1998, S. r71-176.

Autographes Fragment mit dem Schluf des ersten Satzes (Faksimile), in: Nma 1x, 25: Klaviersonaten,
Bd.2, S.xxxf.

Vgl. Erwin Ratz: Einfihrung in die musikalische Formenlehre. Uber Formprinzipien in den Inventionen und
Fugen J. S. Bachs und ihre Bedeutung fiir die Kompositionstechnik Beethovens, Wien 31973, S.34.

Es geht hier nicht um eine >Formana1yse<, und so wird der wiedergegebene Abschnitt auch nicht mit
den hergebrachten funktionalen Bezeichnungen >Uber1eitung<, >Seitengedanke< und >Sch]ussgruppe<
versehen, die im 18. Jahrhundert kaum verwendet worden wiren und die fiir diese Untersuchung
keine Rolle spielen. Zur historischen Terminologie liegt eine Vielzahl an neuerer Literatur vor; hier
sei nur auf die kurze Problemdarstellung bei Rampe: Mozarts Claviermusik, S.115-127 (Die Gattung
Claviersonate), speziell S.121f. (Die Form eines »ersten Allegros«) verwiesen. Um die beiden in Noten-
beispiel 1 abgedruckten Teile pragmatisch miteinander Vergleichen zu kénnen, werden im Weiteren

nur die beiden pauschalen Uberbegriffe »Exposition« und »Rekapitulation« verwendet.
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- Vorbereitung (Takt 35-40/165-170),

- Satz (Takt 41-57/171-187) und (mit diesem verschrinkt)
- Passagenteil (Takt 57-69/187-199) sowie

—  Schluss (Takt 70-79/200-209).

Betrachtet man zunichst den melodischen Verlauf der Exposition alleine (also das obere
System von Notenbeispiel I), so fillt auf, dass der auf dem Instrument vorhandene Spit-
zenton f " nur zweimal verwendet wird, nimlich einmal kurz vor der Kadenz am Ende
des Passagenteils, die dadurch als Hohepunkt erscheint (Takt 67-69), das zweite Mal -
wenigerim Fokus der Aufmerksamkeit — als variierte Wiederholung der ersten Teﬂphra-
se des Schluss-Abschnittes (Takt 75). Die Vorbereitung hilt sich in einem mittleren Register,
derihr folgende Satzin einem hohen, mit einem Héhepunkt ebenfalls vor seiner Kadenz,
dabei jedoch nicht den Spitzenton {" beriihrend (Takt 54). Der Passagenteil beginnt tief,
lisst einen moglichen Hohepunkt aus (Takt 62-65) und scheint schon in allertiefster La-
ge kadenzieren zu wollen, fiihrt aber kurz vor der schon angesprochenen Kadenz in
Takt 671. die Melodie doch noch zum Spitzenton ™ hoch, um danach in mittelhoher
Lage abzuschliefen. Der Schluss hat einen von der hohen in die mittlere Lage absinken-
den Gestus, und der héchste Ton f " erklingt in ihm nochmals eher beﬂéiuﬁg.
Insgesamt kann von einem sehr bewusst geplanten und mit dem Spitzenton ékono-
misch umgehenden dramaturgischen Verlaufdes Endes der Exposition gesprochen wer-
den, der auch der Interpretin oder dem Interpreten eine bestimmte pianistische Gestal-
tung des Spannungsbogens nahelegt, die in der Regel wohl intuitiv so ausgeﬁ'ihrt wird,
wie es der Weg durch die Register suggeriert. Ahnliche Vorgehensweisen lassen sich
quasi in allen Klaviersonaten Vergleichbarer kompositorischer Qualitit der in Frage ste-
henden Zeit finden — xv 570 stellt in dieser Hinsicht also iiberhaupt keinen Sonderfall
dar. Dass sich gerade die Grundtonart B-Dur (mit ihrer Dominanttonart F-Dur) sehr gut
dafiir eignet, in Exposition wie Rekapitulation das f " als Ht‘)hepunkt zu prisentieren,
liegt auf der Hand; in F-Dur/C-Dur funktioniert das ebenfalls problemlos, in Tonarten
wie D-Dur/A-Dur hingegen miissen schon harmonische Kunstgriffe wie sekundir-
dominantische verminderte Septakkorde oder die Vermoﬂung von Abschnitten in Be-

m

tracht gezogen werden, um einen dhnlichen Umgang mit demf praktizieren zukénnen,
was den Tonsatz in solchen Fillen fast gezwungenermaﬁen harmonisch und tonal kom-
plexer und vielschichtiger werden lisst. In dieser Weise kann die Aufmerksamkeit auf
den Spitzenton nicht zuletzt einen Zugang fiir das Verstindnis der bevorzugten Tonart-
wahl fiir Klaviermusik bieten.

Die melodische Linie der Rekapitulation des ersten Satzes von Kv 570 (das untere
System von Notenbeispiel 1) weist einen von der Exposition abweichenden Spannungs-

verlauf auf: Ein erstes Mal wird das hohe f " schon an das Ende der Vorbereitung gesetzt
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NoTeENBEISPIEL 1 Mozart: Klaviersonate B-Dur kv 570, 1. Satz: auf jeweils ein System
komprimierte synoptische Darstellung des Schlussteils der Exposition (oberes System) und
seiner Rekapitulation (unteres System). Die Oberstimme beider Teile ist in originaler Lage

wiedergegeben; Oktavierungszeichen betreffen nur die klein gedruckten Unterstimmen.
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(Takt 169). Satz und Passagenteil liegen anfangs noch tiefer als in der Exposition, da sie
bei Hochtransposition das f " {iberschreiten wiirden; der Passagenteﬂ wird aiierdings
mitten in seinem Verlauf hochoktaviert und kann in der Folge an genau der Stelle seinen
Héhepunkt realisieren, wo ihn die Exposition zuvor ausgelassen hatte (in Takt 192-195):
Das f " kommt einmal als oberer Eckpunkt einer steigenden harmonischen Sequenz und
dann noch im solistischen Aufbiumen der melodischen Linie vor ihrem Niedersinken
in die Kadenz vor. Der Schluss klingt in der Mittellage aus - schliefllich soll das Stiick
damit unaufgeregt zu Ende gehen kénnen.

Auch diese im Rahmen der Mt’)glichkeiten (es handelt sich jatrotz allem immer noch
um >dieselbe Musik<) auffallend unterschiedliche musikalische Dramaturgie der Reka-
pitulation in kv 570 bildet keine Ausnahme, sondern ergﬂ)t sich aus der Sache selbst: Da
die Rekapituiation gegenﬁber der Exposition um eine Quinte nach unten oder Quarte
nach oben transponiert werden muss, kann das, was in der Exposition Héhepunkt war,
nun keine Vergleichbare Rolle mehr spielen. Die Kunst der Gestaltung einer Rekapitu-
lation besteht darin, schon in der Exposition zu pianen, welche ihrer Abschnitte nach
oben und welche nach unten transponiert werden sollen: Dadurch entstehen neue Ho-
hepunkte, wihrend diejenigen der Exposition in weniger hohe Register zuriickgestuft
werden.™®

In der Tabelle auf der nichsten Seite foigt ein Versuch, den Verlauf der beiden
Formteile nochmals schematisch und auf die in diesem Zusammenhang wesentlichen
Punkte reduziert zu visualisieren.

Im Zusammenhang der abschnittweisen Anderung der Transpositionsrichtung
bleiben noch einige Stellen zu besprechen, deren meiste in der Tabelle mit einem Stern

* bezeichnet sind:

- Eswerden nicht immer beide Hinde in dieselbe Richtung transponiert. Zu Beginn
des Satzesist die Hochtransposition derlinken Hand wohl einfach klangiich begriin-
det und erfordert aufgrund der Trennung ihrer Phrasen durch Pausen keine ver-
mittelnden Anderungen (Takt r71-174).

- ZuBeginn des Schlusses wird der Abstand zwischen Ober- und Unterstimme um eine

Oktave verringert (ab Takt 199); wenn dann in Takt 202 doch wieder der alte Abstand

Bei dem in Sonaten in Durtonarten iiblichen Quint- (oder bei Hochtransposition Quart-)verhiltnis
von Exposition und Rekapituiation handelt es sich um das gré‘)ﬁtmﬁgiiche Intervalipaar, das dement-
sprechend den auffﬁﬂigsten Einfluss aufden kiangiichen Charakter des eingerichteten Abschnitts hat.
Bei (Ende des 18. Jahrhunderts eher seltenen, aber im 19. Jahrhundert umso hiufigeren) Sonaten in
Moll-Tonarten bringt die Rﬁcktransposition von der Paralleltonart zuriick in die (dann oft verdurte)
Grundtonart ledigiich ein Sext- oder eben Terzintervall und damit die Mé’)glichkeit gréferer kiang-
licher Ausgegiichenheit mit sich.
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hoch Vorbereitung Satz (bis 57/187—)
mattel | Exposition 35-40 41-48
ief | Rekapitulation | r.H. | T 165-170 (169) $171-174 |1 175-178
1L.H. t171-174
(=) Satz Passagenteil (bis 69/199—)
49-56 57-66 67-68 (67)
{ 179-186 J 187-188 | T 189-198 (192) 194* (195) 197* | 198
(=) | Schiuss (ab 70/200)
69-76 (75) 77 78-79
1 199-206 {207 {208 \ T 209*
1199-201* | 1 202-206 1207 || 208*209*

TABELLE Schematische Darstellung der Transpositionsprozesse aus Notenbeispiel 1 (Mozart: Sonate

KV 570, 1. Satz, Ende von Exposition/Rekapitulation). Grauschattierung (Legende links oben): Einteilung

der Oberstimmenkontur in relativ shohe/mittlere/tiefe< Bereiche, ++: Richtung der Transposition bei

der Einrichtung, (Fettdruck: Takt mit Spitzenton "), *: Verinderung des Tonhshenverlaufs gegeniiber

der Exposition. Die Taktzahlung respektive Abschnittsgliederung entspricht hier nicht immer musikali-

schen Sinneinheiten (bei Verschrinkung von Formteilen ist der die Phrase abschlieffende Schlusstakt

nicht mitgezahlt, sondern geht als Anfangstakt an die neue Einheit). Die ungefihre Einteilung in >hoch/

mittel/tief< betrifft in erster Linie die Oberstimme und ist bei der Unterstimme nur eigens vermerkt,

wenn sie in die andere Richtung transponiert wird als die Oberstimme.

hergeste]lt werden soll, ist ein behutsamer Eingriff in die Basslinie nétig, derzu einer
anderen harmonischen Losung fithrt: Statt wie in der Exposition ausgehend von I°
stufenweise iiber I1® wird der Bass des in Takt 72[202 folgenden kadenzierenden
Quartsextakkordes in der Rekapitulation von oben tiber IVO erreicht - zugegebener-
maflen ein geringfﬁgiger Unterschied, aber angesichts der ansonsten fast durchge-
hend wértlich transponierten Rekapitulation durchaus eine strukturelle Bruchstelle,
die dabei elegant kaschiert wird.

In den vier Abschlusstakten findet sich eine Anzahl von unauffﬁﬂigen, aber effizien-
ten kleinen Modifikationen: Auch hier wird zunichst der Abstand zwischen den
beiden Stimmen um eine Oktave verringert (Takt 207), um dann gleich wieder den
vorletzten Basssprung I-V(-I) um eine zusitzliche Oktave auseinanderzuziehen und
ihm dadurch mehr Gewicht zu verleihen (was im nichsten Takt 208 dhnlich wieder-
holt wird, wodurch der auch in der linken Hand vorwiegend hohe Klaviersatz zu-
mindest ganz am Ende einmal in einem tieferen Bassregister ankommt und somit

gewissermaflen eine >Erdung: erfihrt).
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- Ebenfalls als Schlusssignal zu interpretieren ist das einfache Hoéhersetzen des aller-
letzten Schlussakkords der rechten Hand um eine Oktave (Takt 209).

— Der Passagenteﬂ weist die interessantesten strukturellen Eingriffe auf(schlieflich soll
erja auch die Hshepunkte beider Versionen aufnehmen kénnen): Wenn eine in der
Einrichtung scheinbar aussichtslos immer tiefer rutschende Passage ruckartig um
eine Oktave nach oben verschoben werden soll, muss der geeignete Ort fiir solch
einen Schnitt gefunden werden — und was bietet sich dafiir besser an als die Wieder-
holung der ersten beiden Takte des Passagenteils, die bei ihrem insgesamt vierten
Aufireten ohnehin Gefahr laufen, redundant zu wirken (Takt 59/189)? Hier wird die
Unterstimme synchron mit nach oben genommen, was in dieser quasi orchestralen
Passage in reizvoller Weise den Wechsel zu einem anderen Holzblasinstrument
suggerieren mag.

— Nachdem fast der ganze Passagenteil nach oben transponiert worden ist, kommt
sein Schlusstriller doch noch tiefer zu ]iegen als dessen Pendant in der Exposition
(Takt 68£/198f). Der diese Anderung verursachende Eingriff in die Lagenstruktur
und Stimmfiithrung geschieht im Takt davor (Takt 197) und damit just an der Stelle,

m

die in der Exposition dem Spitzenton f gewidmet ist (der auch dort mit einem
abrupten Springen in die andere Richtung erreicht wird). Damit verbunden ist in
Takt 197 die Abanderung des hochsten Tones der Oberstimme (in der Exposition
f™ in Takt 67) zu einem d", obwohl die getreue Transposition zu einem b" gefiihrt
hitte und in dem dort stehenden B-Dur-Quartsextakkord sogar das f"" ebenso gut
moglich gewesen wire wie zuvor im F-Dur-Quartsextakkord. Zum einen hat die
Rekapitulation ihre Hohepunkte schon davor platziert (deswegen folgt hier kein
weiteres {"), zum anderen kommt es dadurch zu einer Modifikation der Ober-
stimmenbewegung: Der Schlusstriller steht nach wie vor auf der dafiir vorgesehenen
Melodiestufe @, wird aber - statt eréflnend von (D aus erreicht und anschlieffend
wieder dorthin zuriickkehrend (f - g - f, Takt 671F) - in einen abschlieenden >Terz-
zug<® - @ - @ eingebunden (d - ¢ - b, Takt 197 F).>°

~  Zwischen den beiden {™ in Takt 192 und 195 findet sich in Takt 194 die auffilligste

Anderung des melodischen Materials: Die Dreiklangszerlegungen der Exposition
sind nicht wortlich transponierbar (sie wiirden ein g" erfordern) und werden in der
Rekapitulation auf eine Terzenkette gekﬁrzt sowie durch Vorhalte bereichert. Es
kann die Hypothese gewagt werden, dass ein a]]féiﬂiger Besitzer eines Walter plus mit

Die Anregung, bei der Er](léirung dieses Eingriffs auch aufKonzepte von Heinrich Schenker zuriick-
zugreifen, verdankt sich einem Gespréich mit Stefan Rohringer im Jahre 2007 — damals auf die Sonate
KV 333 (315¢€) bezogen, in deren ebenfalls in B-Dur stehendem 1. Satz sich ganz dhnliche Vorgangs-
weisen finden (ab Takt 57/159).
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umfangreicherer Klaviatur hier doch die Dreikl'ainge c"-g"-es"- "/ b"- f "od-b
a"- es"- ¢"- a" spielen (oder dies zumindest ernsthaft in Betracht ziehen und auspro-
bieren) sollte. Mozart kann eine solche wortliche Transposition aus Respekt vor der
Konvention des fiinfoktavigen Klavierumfangs nicht versffentlichen lassen (ganz
abgesehen davon, dass er in eine von ihm selbst vorbereitete Druckverbffenﬂichung
noch ganz andere Varianten und Verzierungen aufgenommen hitte), wird aber ein
derartiges selbstindiges Mitdenken der mit einem besonders guten Klavier ausge-
statteten Interpretin wohl erwarten — genau dafiir gibt es schlieflich die beiden

zusitzlichen Tasten fis und g"'! Auflerdem entstiinde dadurch zwischen den beiden

f " ein eindeutiger H('ihepunkt des ganzen Satzes an einer passenden Stelle kurz vor

Schluss.

Ganz aﬂgemein ist noch zu sagen, dass die abweichenden Héhepunkte der Rekapitula-
tion natiirlich immer schon beim Schreiben der Exposition mitgeplant werden. Dabei
ist jeweils das ¢" entscheidend, das in der Rekapitulation zum {"" werden kann — Muster-
beispiele in kv 570 finden sich in den Takten 39, 62 und 65. Takt 43 hingegen eignet sich
nicht dafiir, weil danach noch ein d" folgt, dasals transponiertes g"' nur auf einem Walter
plus zur Verfiigung stiimde und vielleicht von einem gut gelaunten Mozart auf solch
einem Instrument improvisatorisch ausprobiert worden sein wird (eventuell mochte
sogar die besprochene Hochtransposition der linken Hand in Takt 171-174 genau dazu
anregen?).

Zu welchen Eingriffen in Mozarts Text man sich als Interpret/in letztlich entscheidet
(oder sie dann nach ihrem Ausprobieren doch wieder verwirft): Die am wenigsten sinn-
volle Art, mit seiner Musik (und auch anderer) umzugehen, diirfte wohl darin bestehen,
sie auf einem modernen Instrument mit viel gré‘)ﬁerem Tonumfang genau so zu spielen,
wie sie in der Urtextausgabe festgehalten ist.>Interpretation kann sich nicht nur auf die
Frage beschrinken, wie die immer gleichen T6ne zu spielen sind — vielmehr umfasst ein
wirkliches Verstindnis ihres Ausgangspunktes Notation einen Einblick in die zugrunde
liegenclen kompositorischen Prozesse und sollte auch zum Uberdenken dessen fiihren,
was gespielt wird.

So viel zu elementaren kompositorischen Vorgangsweisen im Zusarnmenhang des
Setzens von Héhepunkten _jeweﬂs gegen Ende von Formteilen, die im Einrichtungsver-
hiltnis zueinander stehen und deren so unscheinbare wie kunstvolle Gesta]tung die
primire Herausforderung fiir den Komponisten oderdie Komponistin einer klassischen

Sonate darstellt.
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Von »The Lines with the smaller Notes are for the Piano Forte with Additional Keys« (1795)
zu »les petites notes sont pour les petits pianos« (1814) Eine zentrale Rolle bei der
Erweiterung des Tonumfangs des Klaviers wird Johann Ladislaus Dussek (1760-1812)
zugeschrieben, der in der Zeit der Franzssischen Revolution seinen Lebensrnitteipunkt
fiir einige Jahre von Paris nach London Verlegt. Er regt dort iiber den Druck eigener
Werke den Bedarf nach gréfgeren Klavieren an und beeinflusst gieichzeitig auch Klavier-

bauer:

»On 31 August 1792 in St Anne’s Church, Westminster, Dussek married Sophia Corri ...}, who became
famousasa singer, pianist, and harpist. During the remainder of his stayin London, he was associated
with his father-in-law, Domenico Corri, in a music Publishing business (Corri, Dussek&Co.), which
Printed many of his works. While in London he also encouraged the firm of Broadwood to extend
the range of the piano - in 1791 from five to five and a half octaves, and in 1794 to six octaves.
Compositions written forthe extended keyboard were said to be for >piano with additional keys<; many
compositions of this period were published with two versions for the right hand, so that they could
be performed swith or without the additional keys<.<<21

Fiir Dussek und seine Zielgruppe bildet der erweiterte Tonumfang neuer Broadwood-
Klaviere noch die Ausnahme, und entsprechend werden die Passagen, die die alte Ober-
grenze f " iiberschreiten, als Alternativen iiber das System der rechten Hand gedruckt -
so zum Beispiel in seinen Sondten op. 25, die an den Stellen mit »additional 1<eys« das erste
Ausbaustadium der Klaviere von fiinf auf fiinfeinhalb Oktaven bis ¢"" voraussetzen.?*
Daneben gibt es auch Drucke, die direkt und ausschliefllich »for the Grand & Small Piano
Forte with additional Keys« gedacht sind wie die Sonate B-Dur op. 24 (es werden nicht nur
»groige« Fiiigei, sondern auch »kleine« Tafelklaviere mit den zusitzlichen Tasten aus-
gestattet).”3

An den Sonaten op. 25 bemerkenswert ist die editorische Sorg]osigkeit der von
Dusseks Schwiegervater Domenico Corri realisierten Londoner Originalausgabe (Abbil-
dung 1): Gleich der erste Ton der ersten Ossia-Stelle ist falsch als g" statt { " notiert und
anschliefend fehlt die au’ottaua-Angabe.

Howard Allen Craw: Art. »Dussek family [Dusik, Dussik]«, (2) Jan Ladislav [Johann Ladislaus (Ludwig)]
Dussek [Dusfk], in: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.atticle.44229.
Three Sonatas for the Piano-Forte and also arranged For the Piano Forte with Additional Keys [...] Dedicated
to the Right Honorable Lady Elizabeth Montagu, by]J. L. Dussek, op. 25, London: D. Corri [1795) (Datierung
nach Craw: Art. »Dussek family«). Exemplar aus Privatsammlung mit Vermerk »London, Printed by
D. Corri, 28 Haymarket«; Vgi. Exemplar GB-Lbl Music Collections g.452.€.: »Edinburgh, London:
Printed for Messrs Corri, Dussek and Coy, [1794?]«.

A Sonata for the Grand @ Small Piano Forte With additional Keys, Composed @ Dedicated to Mrs. Chinnery By
J. L. Dussek. Op. 24, London: Longman and Broderip [1793] (Datierung nach Craw: Art. »Dussek
family«); Nachdruck in: Continental Composers in London 1766-1810, hg. von Nicholas Temperiey, New
York/London 1985 (The London Pianoforte School 1766-1860, Bd. 6), S.75-84.
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ABBiLDUNG 1 Titelseite von J. L. Dusseks Sonaten op. 25 in der Ausgabe Corri [1795]

und Beginn des ersten Satzes von op. 25/1 mit Ossia-Noten »for the Piano Forte with
Additional Keys«; Korrekturen und Fingersitze mit Bleistift von einer/-m friihere/n Be-
sitzer/in (oder dessen/deren Lehrer/in), der oder die ein gréfieres Klavier zur Verfiigung

hatte. Bei den Fingersitzen bedeutet »+« den Daumen und »1-4« die weiteren Finger.
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Eine wohl in zeitlicher Niihe zu Corris Druck veranstaltete und bis in die Zeilenumbriiche
hinein mit ihm identische, aber neu gestochene Pariser Ausgabe von Sieber berichtigt
diese Versehen, bringt den Hinweis auf die »additional keys« ebenfalls in englischer
Sprache und fiigt dem Notentext nur wenige Details hinzu (auf der in Abbildung 1
wiedergegebenen ersten Seite der Sonate op. 25/t lediglich einen Doppelschlag im vor-
letzten Takt der letzten Zeile).>4

Zwanzig Jahre spiter, kurz nach Dusseks Tod, als der Veﬂag Breitkopf & Hirtel in
Leipzig zwolfbindige Oeuvres de J. L. Dussek herausbringt,? ist die ehemalige Ossia-Ver-
sion fiir gréﬁere Klaviere schon zur einzig wiedergegebenen normalen geworden, und

keine der spiteren Ausgaben dieser Werke hat den zwei Versionen bietenden Original-

text je wieder auftczgenommen.26

Dass sich die Héiuﬁgkeit des Vorkommens der neuen Klaviere im Verhiltnis zu den
alten in der Zwischenzeit gewissermaﬁen umgekehrt hat, zeigt auch eine ungeféihr zur
selben Zeit wie Dusseks Leipziger Oeuvres in Paris erscheinende Sammlung von Klavier-
musik verschiedener Autoren: Sie wird mit der Versicherung angekiindigt, dass »[tjous
les morceaux composés pour les grands piano [sic] seront aussi arrangés pour ceux a cinq
octaves«,?” und entsprechend ist dort der alternative Kleindruck fiir den geringeren

Tonumfang reserviert (Abbildung 2): »Les Petites notes sont Pour les Petits Pianos.«*8

Auf’S. 17 des Druckes (im 1. Satz der Sonate op. 25/2) ist der Hinweis dann zusitzlich auf Franzésisch
iibersetzt: »Ces Lignes ajoutees en petites Notes ne se jouent que sur le Piano Forte a six octaves«.
Trois Sonates Pour Clavecin Ou Forte Piano [...] Nota. elles peuvent étre Exeéutés [sic] sur le Piano Forté a six
octaves. Composeés et Dediés a Lady Elizabeth Montager [sic] par J. L. Dussek, (Euvre xxv, a Papis [sic] Chéz
Sieber|[... 0.].], Exemplar F-Pn VM7-8839, https://gallica.bnf fr/ark:/12148/btvibgo674453. Der Katalog-
eintrag der Bibliothéque nationale de France datiert diesen Druck auf »1790«, obwohl auf seinem
Titelblatt das »décret du 19 juillet 1793 [relatif aux droits de propriété des auteurs d’écrits en tout genre,
compositeurs de musique, peintres et dessinateurs]« erwihnt ist, vgl. http://catalogue.bnffr/ark:/
12148/cb397840086.

Oeuvres de J. L. Dussek, Cahier x: [...] Trois Sonates [...] op. 25, Leipzig: Breitkopf & Hirtel [1813-1817],
Datierung nach Nachdruck: Collected Works of Jan Ladislaus Dussek, New York 1978, Bd. 5.

Im International Music Score Lﬂ)rary Project lassen sich aktuell neben der erwihnten vollstﬁndigen
Ausgabe von Sieber noch verschiedene Drucke einzelner Sonaten oder Sitze von op. 25 aus der langen
Geschichte des Pariser Verlags Lemoine und aus der Prager Serie Musica Antiqua Bohemica einsehen:
https://imslp.org/wiki/3_Sonatas%2C_Op.25_(Dussek%2C_Jan_Ladislav).

Prospectus [= Subskriptionsanzeige], in: Mercure de France 55 (1. Mai 1813), Nr. DCXV, S.239f,, hier S. 240.
Walz par Mr. Paér, in: Recueil de walzes, allemandes et airs de diﬁérens caracteres par les auteurs de la collection
de piéces nouvelles pour le piano, Paris [ohne Verlagsangabe und ]ahr], Suite de la r2¢me livraison, S.6f,
hier S.6. Exemplar aus Privatsammlung; vgl. dasjenige in I-PAc ML32.7: http://id.sbn.it/bid/MUS
0125496: Erscheinen der Sammlung allerdings nicht wie dort angegeben »in der 2. Halfte des 19. Jahr-
hunderts«, sondern wohl Ende 1814, siche die Anzeige im Mercure de France, S.240: »La premiére
livraison paraitra dans le courant de janvier prochain, et les autres de mois en mois«, somit die

Vorliegende zwolfte im Dezember 1814, falls dieser Editionsplan tatsichlich eingehalten worden ist.


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b90674453
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb397840086
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb397840086
https://imslp.org/wiki/3_Sonatas%2C_Op.25_(Dussek%2C_Jan_Ladislav)
http://id.sbn.it/bid/MUS0125496
http://id.sbn.it/bid/MUS0125496
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ABBILDUNG 2 Beginn des Walzers von Ferdinando Paér aus Recueil de walzes ... [1814]

mit kleinen Ossia-Noten fiir sltere Klaviere mit nur fiinfoktavigem Tonumfang

Damit wird der Kreis der potentieﬂen Subskribentinnen und Subskribenten auch auf

diejenigen ausgedehnt, die noch kein modernes grofgeres Klavier besitzen.

Beethoven in der Zeit vor seinem Erard-Fliigel: Deformation der kompositorischen Struktur
an den Grenzen des Klavieru mfangs Anhand der besprochenen Sonate von Mozart
haben wir aussagekréiftige Beispiele gesehen fiir »subjects or motifs in the recapitulation
of a sonata movement that were changed or compromised in comparison with the expo-
sition in order to stay within a defined upper range«,z9 um die Formu]ierung von Tilman
Skowroneck aufzunehmen. Er meint die bereits erwihnte Beispielsammlung vonvan der
Meer3° wenn er weiter feststellt: »It is well established that Beethoven’s earlier adherence
to the five-octave compass resulted in many Compromised textures and omitted notes in
the treble and in the bass. We can, therefore, interpret the five-octave compass in Beet-
hoven’s oeuvre as a restriction.«3" Aﬂerdings haben wir es ja bei allen hier besprochenen
Werken nicht mit fortschritt]ich-genialisch-freien Kompositionen im Sinne einer spi-
teren Zeit zu tun, die lediglich rigiden instrumentalen Grenzen unterworfen wiren;

vielmehr gehoren sie immer noch einer Tradition an, die sich in erster Linie mit der

Skowroneck: Beethoven the Pianist, S. 108.

Van der Meer: Beethoven und das Fortepiano, insb. S.59-64 (Beethovens Fortepianos in der Zeit bis
1803).

Skowroneck: Beethoven the Pianist, S. 105 (Hervorhebung original).
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mehrfachen Verwendung von musikalischem Material in verschiedenen formalen Kon-
texten unter klar definierten tonartlichen Bedingungen besché’tftigt. Schon angesichts
von Mozarts souveriner Dramaturgie des Umgangs mit der hochsten Note f " ist die
Frage nichtvon der Hand zu weisen, ob es wirklich angemessen ist, das kontrollierte und
fantasievolle kompositorische Abschreiten des zur Verﬁigung stehenden Tonraums nur
negativ als einer beeintrichtigenden Beschrij_nkung unterworfen zu verstehen.

Wenn hier abschliefend die Auseinandersetzung des jungen Beethoven mit den
Grenzen des fiinfoktavigen Klavierumfangs betrachtet wird, soll damit gezeigt werden,
dass er dabei nicht nur >Kompr0misse< macht, was die vielen abgeschnittenen tiefen und
hohen Noten in seiner Klaviermusik, die van der Meer aufgelistet hat, durchaus nahezu-
legen scheinen:3? Beethoven nimmt vielmehr - so die hier vertretene Auffassung — diese
Begrenzungen mitunter zum Anlass, kompositorische Konventionen in Frage zu stellen
und ungewbhnliche Lésungen fiir die althergebrachte Herausforderung der rekapitulie-
renden >Einrichtung< unter sparsamem Einbezug deshochsten zur Verﬁigung stehenden
Tones vorzuschlagen. Und genauso wie spiter bei der Entgrenzung des Tonumfangs des
Klaviers auch andere Parameter wie Tonartenplan, harmonischer Komp]exitéitsgrad und
formale Ausdehnung in die Veréinderung einbezogen werden, schligt sich vor diesem
grofgen Wandel die Reibung an der Beschréinkung des Tonraums in einer umfassenden
internen Umgestaltung der musikalischen Struktur nieder.

Wir kehren also zuriick in die Zeit vor 1803, in der zwar schon das eine oder andere
Instrument mit gré‘)fgerem Tonumfang in Beethovens Umfeld vorhanden sein mag, aber
gerade fiir Druckveréffent]ichungen noch die ungeschriebene Regel gﬂt, den traditio-

nellen ﬁinfoktavigen Tonumfang des Klaviers nicht zu iiberschreiten.

—  Der erste Satz der Sonate f-Mou op.2/1 zeigt auf den ersten Blick die gewohnten

"m

Merkmale des 6konomischen Umgangs mit demf gegen Ende von Exposition wie

Rekapitulation. Da dieser hochste Ton jedoch in beiden Formteilen genau an der
gleichen Stelle vorkommt — wie bei Mozart gesehen, angesichts der beiden ver-
schiedenen Tonarten eigenﬂich ein Unding - liegt hier ein Eingriff in die kom-
positorische Struktur vor (Takt 33/132, Notenbeispiel 2): Die drei ersten Tone der
Oberstimme, die beide Male betont das f " bringen, bevor sie sich mit der gleichen

Es gibt vergleichbare >abgeschnittene< Stellen auch in anderer Instrumentalmusik, zum Beispiel wenn
Beethoven in Takt 17 des ersten Satzes der Eroica-Sinfonie op. 55 der Flste das problemlose Hervor-

bringen des hohen b" nicht zuzutrauen scheint und ihre Phrase deshalb frither enden Lisst als die von
Klarinette und Horn. Auch am Beginn des Streichquartetts C-Dur op. 59/3 wiirde die Basslinie im Cello
eigentlich bis ins H; fithren, muss aber nach Erreichen der tiefsten leeren Saite C um eine Septime
nach oben springen (vielen Dank fiir den Hinweis auf diese letztgenannte Stelle und ihr »virtuelles

Uberschreiten und Thematisieren dieser Grenze des Tonraumes« an Michael Lehner).
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NoTENBEISPIEL 3 Beethoven: Sonate c-Moll op.10/1, 1. Satz, Durchfiihrung.

Oktavierungszeichen beziehen sich nur auf die klein gedruckte Bassstimme.

Die folgenden Beispiele sind zum Teil auf Melodie und Bass reduziert.
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NoTENBEISPIEL 4 Beethoven: Sonate E-Dur op.14/1, 1. Satz, Exposition (Klavierfassung oben)

und Rekapitulation (Klavierfassung Mitte, Streichquartettfassung unten)

NoTENBEISPIEL 5 Beethoven: Sonate op.14/1, 1. Satz, Durchfiihrung
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NoTeNBEISPIEL 6 Beethoven: Sonate op.14/1, 1. Satz, Coda
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Tonleiter nach unten bewegen, stellen in der Exposition in As-Dur die melodischen
Stufen #@ - ® - ® dar (in Takt37 @ - ® - ®), in der Rekapitulation in {-Moll hin-
gegen zweimal die Stufen G) - @ - @. Beethoven schreibt also in den beiden Ton-
arten mit Ausnahme ihres ersten Tons gewissermaigen absolut die gieiche Melodie
(was in einer Moll-Sonate mit ihrem Einrichtungsverhiltnis Paralleltonart/Grund-
tonart weniger schwierig zu realisieren ist als in Dur mit der Dominanttonart) und
deformiert dadurch die eigentiich zZu transponierencle melodische Struktur, was aber
nicht sehr auffillt, weil diese genau dadurch bei ihrem zweiten Auftreten dem ersten
noch dhnlicher ist als bei regui'airer Transposition. All dies geschieht, um den tradi-
tionellen Hohepunkt wie gewohnt gegen Ende des Formteils bringen zu konnen.

- InderDurchfithrung des ersten Satzes der Sonate c-Moll op. 10/1 geht Beethoven dazu
iiber, knapp nicht Verﬁigbare hohe Téne in seinen Tonsatz einzubeziehen, ohne sie
dabei aber faktisch zu schreiben (Takt 128, Notenbeispiel 3): Dass in der Sequenzie-
rung des in f-Moll stehenden Durchfithrungsmodells (ab Takt 118) in b-Moll ab
Takt 126 ein ges" gespieit werden miisste (und auf einem Walter pius ohne weiteres
auch gespieit werden konnte), ist offensichtlich; aiierdings steht es unbetont und
piano mitten in einer insgesamt hohen und oktavierten Legato-Linie, diirfte also
selbst im Falle seines tatsichlichen Erklingens nicht mit groﬁem Nachdruck ange-
schiagen werden; umgekehrt fillt wohl auch sein Nicht-Erkiingen gar nicht beson-
ders ins Gewicht (oder es kann sogar als eine Art »Phantomton« vermeintlich gehort
werden), wobei das an dieser Stelle stark dissonante und obertonreiche harmonische
Umfeld auch noch seinen Teil dazu beitréigt: Das im Dominantseptakkord mit ei-
nem es kombinierte f wird durch seine Nebennoten e und ges umspieit, man hort
somit in b-Moll die _jeweiis einen Halbton auseinanderiiegenden melodischen Stu-
fen @, #@, ® und ® quasi g]eichzeitig.

~  Imersten Satz der Sonate D-Dur op. 10/3 wire das nicht geschriebene fis" betont und
fortissimo, kann hier aber als Oberton eines reinen Unisono-Satzes eventuell doch
>gehort< werden — und dass die héchsten Téne am schnellsten Verkiingen wiirden,
versteht sich von selbst (Takt 22).33 Ganz shnlich verhilt es sich mit der Bewegung
f"-fis"- " in den jeweils ersten Sitzen der Violinsonate Es-Dur op. 12/3 (Takt 56 f) und
des »Gassenhauer«-Trios B-Dur op. 11 (Takt 157f)): Hier werden die ebenfalls fortissi-
mo gespieiten Unisono-Passagen des Klaviers durch die anderen beteiiigten In-
strumente Violine respektive Klarinette (oder Violine) und Violoncello in tieferen
Oktaviagen mitgespieit und dadurch mit zusitzlichen Obertonen ausgestattet. In

den Originalausgaben sind fis‘" und g"im Klavier schlicht nicht notiert; auf einem

33 Dieses Beispiei wird — wie die beiden unmittelbar foigenden — bei van der Meer: Beethoven und das

Fortepiano, S. 61 erwihnt, op. 10/3 auch als Notenbeispiel wiedergegeben (Abb. 6, S. 62).



DER UMGANG MIT GRENZEN

Walter Plus hitte man sie sicher gespie]t, auf einem fﬁnfoktavigen Instrument sozu-
sagen fast zu horen gemeint.
- Ein wie in op.10/1 unbetontes und durch Oktavierung gestiitztes, also gewisser-

maflen en passant und piano zu spielendes fLS wird im ersten Satz der Sonate E-Dur
op. 14/1 dann tatsichlich geschrieben und gedruckt, obwohl es von der Besitzerin
oder dem Besitzer eines herkémmlichen Instrumentes héchstens suggestiv mit-
gedacht werden kann (Takt 41, Notenbeispiel 4). An dieser Melodie des Seitensatzes
und seiner Einrichtung lassen sich die durch Beethoven mitten in der Phrase ange-
brachten Wechsel der Transpositionsrichtung sowie weitere melodische Anpassun-
gen studieren: Auf dem ersten Schlag von Takt 136 wire in wortlicher Einrichtung

m

eigentlich ein fis am Platze gewesen, das aber — da betont — nicht gebracht wird. In
der von Beethoven selbst arrangierten Version der Sonate op. 14/1 fiir Streichquar-
tett34 ist diese Stelle gegenﬁber der Klavierfassung verindert und regulir eingerich-
tet: Die 1. Violine — gegenﬁber dem Klavier keiner unverriickbaren Obergrenze des
Tonumfangs unterworfen - steigt dort bis ins b" hinauf (Takt 136, Notenbeispiel 4,
in F-Dur statt E-Dur).

- Im Bereich der Exposition/Rekapitulation, also in H-Dur/E-Dur, lisst sich ein f"
(oder auch ein eis" ohne Weiterfiihrung ins fis") wirklich nur schwer anbringen; um
also in einem Satz in E-Dur doch noch den traditionell héchsten Ton des Klaviers
verwenden zu kénnen, verfillt die Durchﬁ'ihrung des ersten Satzes von op. 14/t dar-
auf, sich in die etwas entfernteren Tonarten a-Moll und C-Dur zu begeben (Takt 64/
74, Notenbeispiel 5). So lisst sich dieser >empﬁndsam< oder gar »romantisch« wirken-
de Moﬂ-Einschlag des Satzes auch einfach als handwerklicher Kunstgriff der Lagen-
dramaturgie interpretieren.

— In der Coda dieses Satzes findet sich noch ein schénes Beispiel dafiir, dass das
Weglassen des auf der Tastatur nicht vorhandenen tiefen E; nicht immer nur Er-
gebnis eines widerwﬂlig eingegangenen Kompromisses in der Hoffnung aufbaldige
aﬂgemeine Erweiterung des Tonumfanges sein muss, sondern durchaus einen mu-
sikalischen Sinn haben kann: Die sforzando gespielten und mitihrer unteren Oktave
versehenen abwechselnden tiefen Toéne F und Fis kénnen in ihrer jeweﬂigen Wei-
terﬁ'ihrung ins dann wohl piano ausklingende E ohne grof{en Verlust oder sogar zu
ihrem Vorteil dessen auf den Wiener Klavieren noch 1§ngere Zeit nicht vorhandene
tiefe Oktave weglassen (ab Takt 151, Notenbeispiel 6). Mit diesem Einsatz des tiefsten

Verﬁ'igbaren Tones F; ganz am Ende des Stiickes — in dessen Grundtonart E-Dur,in

der er nicht 1eitereigen ist — kreiert Beethoven im Ubrigen einen frithen Prizedenz-

34 Quatuor [...] d’apres une sonate [...] par Louis van Beethoven arrangé par lui méme, Wien: Bureau d’Arts et

d’Industrie [1802] (PN 17); siche dazu den Beitrag von Thomas Gartmann in diesem Band, S.379-398.
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fall einer ﬁbermifgigen Sexte auf der tiefalterierten Bassstufe @), also zur Tonika

hinfiihrend (statt mit der tiefen ® zur Dominante, wie bis dahin gleichsam aus-

schlieflich iiblich).

Dies sind einige Beispiele dafiir, wie sich ein junger Komponist um 1800 durch die
Limitation des Tonumfangs zu ungewéhnlichen harmonischen Lésungen >zwingenc
lisst; abschliefend sei noch ein Fall besprochen, in dem durch solche Unternehmungen
die traditionelle Sonatenhauptsatzform einschneidend verindert wird: Der erste Satz
der schon besprochenen c-Moll-Sonate op. 10/1 bringt das hohe {" ungewohnt frith (in
Takt 6f und in der Schlusskadenz des Hauptsatzes Takt 28, Notenbeispiel 7) und gefihr-
det dadurch seine hergebrachte Funktion als allmihlich vorbereiteter Héhepunkt gegen
Ende eines Formteiles: Der mit diesem dramaturgischen Prinzip vertraute Horer fragt
sich somit schon ganz zu Beginn des Stiickes, wie hier anschliefend noch die gewohnte
Steigerung erfolgen soll. Einerseits iibertrifft Beethoven in der Durchﬁihrung den ehe-
maligen Hochton zwar wie besprochen mit einem Phantom-ges", andererseits fillt aber
der gewohnte Héhepunkt gegen Ende der Exposition schlicht aus: Hier wird 1edig1ich
mehrmals das es" erreicht (das erste Mal mit einer langen Tonleiter in Takt 66, Noten-
beispiel 8, oberes System), obwohl in der Paralleltonart Es-Dur, in der die Exposition
schlielt, durchaus ein f " méglich gewesen wire.

Die Rekapitulation des Satzes dann richtet diesen Abschnitt in vtiﬂig ungewéhn-
licher und den Vorgesehenen Tonartenplan in Frage stellender Weise ein: Der Seiten-
satz wird zuerst in F-Dur und somit einen Ton héher als in der Exposition gebracht (ab
Takt 215, Notenbeispiel 8, mittleres System) und erst daran anschlieffend nochmals >kor-
rekt«in der Grundtonart c-Moll wiederholt (ab Takt 233, Notenbeispiel 8, unteres System).
In der c-Moll-Version verschiebt sich der Ht')hepunkt auf den Quartvorhalt iiber der
Tonika (Takt 239f) — gegenﬁber dem entsprechenden Vorhalt iiber der Dominante in
den beiden vorangegangenen Fassungen (Takt 661. beziehungsweise 225f). Die Tonart
F-Dur in der Rekapitulation ist (als in c-Moll nicht einmal leitereigen) schwer zu erkliren
— die hier vertretene Hypothese lautet, dass sie durch einfaches Hsherriicken des Es-Dur
der Exposition in der Rekapitulation35 doch noch das Erreichen des f"in diesem Form-
teil ermt’)glichen soll: Beethoven deformiert also an der oberen Tonraumgrenze nicht
nur einzelne Motive (wie etwa in den von van der Meer zitierten Beispielen op.5/1 und

op. 31/3),36 sondern manipuliert gruncﬂegende Parameter der Sonatenhauptsatzform, um

Es handelt sich um die gleiche Verrﬁckung von Es-Dur nach F-Dur wie in der Re](apitulation des
ersten Satzes der Eroica-Sinfonie Es-Dur op. 55 (ab Takt 408), fiir den sogar ein Wechsel der Stimmung
des 1. Horns von Es nach F mit Bogenwechsel fir nur neun Takte verlangt wird.

Siehe van der Meer: Beethoven und das Fortepiano, S. 62: Klaviersonate Es-Dur op.31/3, 2. Satz, Takt 54
(mit Notenbeispiel Abb.7, S.63); Violoncellosonate F-Dur op. /1, 1. Satz, Takt 280 und 282.
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NoTenBEISPIEL 8 Beethoven: Sonate op.10/1, 1. Satz, Exposition (oben)/

Rekapitulation (Mitte)/Weiterfilhrung der Rekapitulation (unten)
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NoTenBEISPIEL 9 Beethoven: Sonate C-Dur op. 53, 1. Satz: Beginn/Exposition/Rekapitulation/Coda
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sein Material optimal in den immer noch streng ﬁinfoktavigen Tonumfang des Klaviers
einpassen zu kénnen.

Mit der wohl vorbildhaft wirkenden Prisenz des Erarcl—Fliigels bei einem tonange-
benden jungen Komponisten in Wien ab 1803 und der damit verbundenen Aussicht auf’
eine weitere Verbreitung von Instrumenten mit grbfgeren Tonumfiingen gerit innerhalb
weniger Jahre eine rasante Entwicklung in Gang, die an dieser Stelle nur noch angedeutet

m

werden kann: Die Waldstein-Sonate C-Dur op.s3 kann das " schon ganz zu Beginn
gewissermafgen sverschwenden<(Takt o fF,, Notenbeispiel 9), weil sie es danach mehrmals
ﬁbersteigen wird — wenn auch nur bis zum a", welchem Umstand Tilman Skowroneck
eine ausfiihrliche und differenzierte Betrachtung gewidmet hat.37

Wenn man seiner Analyse noch etwas hinzuﬁ'igen will, so hochstens einige genuin
tonsetzerische Uberlegungen: Es ist richtig, dass in Takt 234 als Einrichtung von Takt 73

"

(Notenbeispiel 9) anstelle des a™ eigentlich ein d"" und damit ein sogar den Umfang des
Erard-Flﬁgels ﬁbersteigender Ton stehen miisste; trotzdem greift es zu kurz, hier nur
einen »compromise for reasons of keyboard compass« zu sehen, denn die ganze Stelle
wird durch diesen Eingriff — wohl mit Absicht — harmonisch ﬁ”agwﬁrdig. Die gegen-
tiber dem in allen Stimmen regulir weitergeﬁihrten Quintsextakkord der Exposition
(Takt 73f) hier zu einem Septnonenakkord in Umkehrung (beziehungsweise zu einem
Quintsextakkord mit hinzugeﬁigter Septe) angereicherte Dominante, die ohne jegliche
Stimmfiihrung in die leere Oktave der Tonika fillt (Takt 234£)), hinterlisst bewusst einen
Vorliuﬁgen und unbeﬁ‘iedigenden Eindruck: Das kann es hinsichtlich der Behandlung
des Spitzentons a" noch nicht gewesen sein! Deswegen folgt in der Coda des Satzes
(Takt 275£., Notenbeispiel 9 — auch diese Stelle ist von Skowroneck besprochen und
reproduziert) ein weiterer und sinnvollerer Anlauf, diesen Ton anzusteuern - dies-
mal iiber den Sextakkord I® mit hochalteriertem Quintton. Das a" passt als Terz der
dadurch erreichten IV. Stufe (Takt 2776) besser als vorher tiber der Vg (Takt 233f), aufler-
dem durchliuft diese Stelle innerhalb von zwei Takten sicher nicht zuféiﬂig nochmals
den gesamten zur Verﬁigung stehenden Tonumfang des Klaviers bis hinunter zum F;
(Takt 277).

Insofern ist Beethovens »Zégern, neue Klavierumfinge voll auszuniitzen«3® in der
Regel (und gerade in op. 53) durchaus rational erklirbar: Die hier vertretene These lautet,
dass Beethoven jetzt zwar selbst einen Fliige] zur Verﬁ'igung hat, der bis zum ¢" hoch
funktionieren wiirde, ihn aber dennoch in dieser Sonate ganz bewusst zunichst nur bis
zum a" verwendet — vielleicht, um fiirs erste einmal die Besitzerinnen und Besitzer der

eingangs erw.ﬁhnten Scha.ntz-Fliigel mit diesem Tonumfang zu ﬁberzeugen oder auch

Skowroneck: Beethoven the Pianist, S. 103-115.

Ebd., S.105: »[...] as a rule he was hesitant in fuﬂy exploiting new keyboard compasses.«
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schlicht den Wiener Klavierbauern nicht allzu anspruchsvo]]e Vorgaben fiir die weitere
Entwicklung ihrer Instrumente zu machen. Diese Erweiterung ins a" komponiert Beet-

m

hoven in geradezu programmatischer Weise chromatisch als g"- as" / gis"- a™ aus (und
baut damit auf dem virtuellen {"- fis"- g" ilterer Werke wie op. 11 und op. 123 auf). In
der Rekapitulation fillt diese Bewegung in der dargesteﬂten Weise zunichst absichtlich
>verungli'1ckt< oder zumindest >provisorisch< aus (Takt 233f) und erscheint erst in der
Coda »in korrigierter und definitiver Version« (Takt 275 ). Diese gewissermafien rheto-
rische Vorgangsweise einer anfangs als Problem dargesteﬂten und erst in der Coda ge-
losten >se1bstgesteﬂten Aufgabe< findet sich bezﬁglich verschiedener Parameter in vielen
von Beethovens frithen Werken.

Dieser Entwicklungsschritt der Erweiterung des Tonumfangs verliuft aufjeden Fall
nicht geradlinig (die Sonate op.54 geht wieder nur bis {", wihrend zum Beispiel op. 57
den ganzen neuen Umfang bis zum ¢"" ausnutzt), und es muss nach wie vor zumindest
teilweise Gegenstand von Vermutungen bleiben, fiir welche konkreten Instrumente
Beethoven komponiert hat. Auf jeden Fall stellt Skowroneck mit guten Argumenten ein
Fragezeichen hinter »a tradition in Beethoven studies that presupposes a direct and tight
connection between Beethoven’s instruments and the speciﬁc keyboard ranges that ap-
pear in his music«39 Die in diesem Beitrag angeste]lten Betrachtungen sollten ansatz-
weise gezeigt haben, dass sogar das noch viel weiter verbreitete simple Fortschritts-Para-
digma hinterfragt werden muss, durch dessen Brille der alte ﬁinfoktavige Tonumfang
nur negativ als »restriction« wahrgenommen wird — entwickeln doch einige von Beet-
hovens frithen Klavierwerken idiosynkratische Strategien dafiir, diese Beschrénkung
durchaus produktiv zu nutzen.

Besonders interessant sind diese Fragen im Zusammenhang von Beethovens ver-
schiedenen Projekten von Neu- und Gesamtausgaben seiner eigenen Werke, die ithn in
der Korrespondenz mit wechselnden Verlegern iiber fast zwei Jahrzehnte beschéiftigen.“o
Dabei ist nimlich immer wieder von einer geplanten Veréinderung und A](tualisierung
des Notentextes die Rede: So schreibt Beethoven 1810 an Breitkopf & Hirtel: »Ich wiirde
jeden Bogen|...] genau nachsehen, hie & da Verﬁnderungen anbringen, kurz meinerseits
alles mé‘)gliche beitragen ein richtiges, correctes & permanentes Werk zu liefern«.4* Hiitte

Beethoven seine fiir den fiinfoktavigen Tonumfang bestimmten frithen Klavierwerke

Ebd., S.105.

Siehe dazu Leonardo Miucci: Ignaz Moscheles’ Ausgaben von Ludwig van Beethovens Klaviersonaten. Philo-
logische und auffithrungspraktische Perspe]ctiven, Bonn (Schriften zur Beethoven-Forschung), Kapitel r.1:
Die Editionsprojekte von Ludwig van Beethoven (1803-1826) und 1.2: Die Gesamtausgabenprojekte
nach dem Tod des Komponisten (in Vorb.).

Beethoven an Breitkopf & Hirtel in Leipzig [Anfang August 1810}, in: Ludwig van Beethoven. Briefwechsel
Gesamtausgabe, hg. von Sieghard Brandenburg, Bd. 2, Miinchen 1996, S.146-148, hier S. 147.
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samt ihren auf diese Begrenzung zuriickzufithrenden strukturellen Eigenheiten somit
spater geéindert? Generell wird in solchen brieflichen Verhand]ungen die Herausgabe
ilterer Werke — wenn ﬁberhaupt — nur als rentabel betrachtet, wenn g]eichzeitig eine
Vereinbarung zur mt‘)glichst exklusiven Uberlassung neuer Kompositionen zustande
kommt. Auf jeden Fall werden Eingriffe in den Notentext stets als Anlass fiir ein hoheres
Honorar fiir den Komponisten thematisiert, und der Antwort von Breitkopf & Hirtel an
Beethoven 1810 ist zu entnehmen, dass diese Verﬁndemngen — wenn sie denn je vorge-
nommen worden wiren — auch schlicht als Rechtfertiglng dafiir hitten dienen sollen,
ﬁberhaupt eine Neuausgabe zu veranstalten: »Thre Werke hingegen sind das Eigentum
verschiedener Veﬂeger geworden, welche eine neue Ausgabe als eine Beeintrichtigung
ihres frithern Rechts ansehen wiirden, wenn nicht diese Werke merklich verindert er-
schienen wiren.«#* Anton Diabelli stellt 1816 Uberlegungen zur Honorierung Beet-
hovens »fiir die 6ffentliche Autorisation zur Herausgabe Threr ClavierSachen, und zu-
gleich fiir die Redaction davon« an, und ein Schreiben Beethovens an Simrock 1817 legt
nahe, dass bei noch einem anderen Gesamtausgabenproj ekt gegem’iber den Originalaus-
gaben und ihren Nachdrucken auch schlicht Fehler zu korrigieren gewesen wairen: »Es
wire ein in mancher Hinsicht erklekliches Unternehmen, da so viele Fehlervolle Aus-
gaben meiner Werke in der welt herum spazieren«.44

Derartige Neuausgaben frither Klavierwerke in einer Revision durch Beethoven
selbst sind nie zustande gekommen, und spiitere Herausgeber scheinen den Notentext
bereits avant la lettre als das unantastbare »neue [...] Testament des Klavierspielers«45 zu
betrachten, verindern ihn also auf keinen Fall (zumindest nicht in Hinsicht auf die zu
spielenden Téne, sondern lediglich etwa durch zusitzliche Artikulations-, Pedalisie-
rungs- und Vortragsbezeichnungen). Ganz konkret zur notigen Uberarbeitung der ur-
spriinglich fiir den ﬁ'infoktavigen Umfang komponierten Stiicke dufert sich nur der mit
Beethoven befreundete Klavierbauer Johann Andreas Streicher im Herbst 1824 in einem

Brief an den Komponisten:

»Wenn Sie in der Ankiindigung bemerken dafl Sie 1) alle Clavier-Stiike, welche vor Einfithrung
der Pianoforte von 52 oder 6 octaven, geschrieben worden, hie und da umindern und nach den
jetzigen Instrumenten einrichten wollen, wenn Sie 2) den ClavierSachen auch einige Neue, ungedml{te
Stiike beyﬁigen, so ist diese Herausgabe wie ein ganz frisches, neu componirtes Werk zu betrachten,
und muf} auch von dem_jenigen gekauft werden, der Thre fritheren Werke schon besitzt. Die Sache

selbst kann Thnen unmt‘)glich so viele Mithe machen, daf Sie solche nicht unternehmen kénnten. Sie

Breitkopf & Hirtel an Beethoven (24. September 1810), ebd., Bd. 2, S.155-160, hier S.157.

Anton Diabelli an Beethoven (22. August 1816), ebd., Bd.3, S.284f., hier S.284.

Beethoven an Peter Joseph Simrock [15. Februar 1817], ebd., Bd. 4, S. 271, hier S.28.

Diese Auﬂerung von Hans von Biilow wird erst 1880 gedruckt: Auserlesene Klavier-Etiiden von Fr. Chopin,

mit Vorwort, Anmerkungen und Fingersatz von Hans von Biilow, Miinchen: Aibl [1880], S.[1].
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sind dieses sich selbst, Threm Neflen, fiir den Sie dann leichter etwas thun kénnen, und der Nachwelt
schuldig.«46

Auch dem Verleger Peters gegeniﬂ)er, mit dem Beethoven zu dieser Zeit in Verhand-
1ungen steht, wiederholt Streicher im selben Sinne: »Diese Werke wiirden aber nicht nur
so, wie solche schon 6ffentlich erschienen, herausgegeben, sondern verindert, den jetzi-
gen Pianoforte angepaﬁt, und fast zu jedem Hefte, ein neues Stiick gegeben werden.«47
Offensichtlich einfach >abgeschnittene< tiefe und hohe Téne zu erginzen, die auf
moderneren Klavieren Verfﬁgbar sind, hitte keine groﬁe Anderung bedeutet; wie jedoch
die dargestellten Modifikationen der Oberstimme oder sogar des Tonartenverlaufs in
den frithen Klaviersonaten in sinnvoller Weise fiir gréfgere Tonumfinge hitten einge-
richtet werden sollen, ist entgegen der Annahme Streichers doch eine schwierigere Frage.
Die schon angesprochene Bearbeitung der Sonate op. 14/1 fiir Streichquartett (Noten-
beispie] 4) kann Anhaltspunkte daftir geben, wie Beethoven mt’)glicherweise dabei vorge-
gangen wire: In der Coda ihres abschliefenden Rondos findet sich ein Eingriff in die
Satzstruktur, der dabei nicht einmal durch den Tonumfang bedingt ist (ab Takt 117,
Notenbeispiel 10). Kénnte man daraus schlieffen, dass Beethoven in seiner aﬂfiﬂigen
Uberarbeitung des Satzes fiir eine Neuausgabe der Klaviersonate analog zur Streichquar-
tettfassung die Dominante in der Mitte des Taktes 112 nichtin Septlage arretiert, sondern
auf die Oktave hin ﬁberstiegen, also die anschlieflend abwirts fithrende Tonleiter auf
dem Ton h begonnen (und ab dem fis im nichsten Takt zusitzlich oktaviert) hitte?
Eine Reparatur derfalschen Einrichtung< in der Rekapitulation der Sonate op.T0/1
schlieflich (ab Takt 215, Notenbeispiel 8), ohne durch sie den Ablauf des Stiickes véllig

zu veriindern, scheint vollends unvorstellbar.
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NoTENBEISPIEL 10 Beethoven: Sonate op.14/1, 3. Satz, Takt 111-116:

Fassung fiir Klavier (oben), fiir Streichquartett (unten)

Johann Andreas Streicher an Beethoven (5. September 1824), in: Ludwig van Beethoven. Briefwechsel
Gesamtausgabe, Bd. 5, S.358-360, hier S.359f.

Johann Andreas Streicher an Carl Friedrich Peters (25. September 1824), ebd., Bd.s, S.371-373, hier
S.372.
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Auch wenn die genannten Projekte von Gesamtausgaben wohl in erster Linie an

den Rechtsanspriichen der Originalverleger,

- Beethovens Honorarforderungen, damit

der fragwﬁrdigen Rentabilitit fiir den neuen Ver]ag sowie nicht zuletzt

am Anspruch, zu jeder Gattung noch ein neues Werk zu liefern,

gescheitert sein diirften: Mit dem Ziel einer modernisierten oder gar >definitiven< Neu-
fassung von ilteren, in je eigener Weise zeitgebundenen und instrumentenbezogenen
Werken sind nicht zu unterschitzende satztechnische Aspekte verbunden. Wie das fast
beliebig gewéihlte Beispiel aus der Streichquartettfassung der Sonate op. 14/1 zeigt, hitte
sich hier sehr schnell ein mbglicherweise allzu weites Feld von Andemngsméglichkeiten
aufgetan —wenn nicht der entscheidende, so doch mit ein Grund dafiir, dass die Proj ekte
von iiberarbeiteten Neuausgaben nie zustande gekommen sind und Beethoven statt-

dessen lieber neue Stiicke komponiert hat.
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