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mit immer neuen Mitteln, dem Glücksgefühl Aus-
druck zu geben. Eine kleine Coda macht dem allge-
meinen Jubel ein Ende durch eine beschwichtigende
viertaktige Kadenz in schlichten Akkorden, die aber
sofort aufgegriffen und lebhaft figuriert werden und so
dem Abschlusse den Gesamtcharakter wahren.

Die As-Dur-K l a v i e r s o n a t e Op. 26 (dem Für-
sten Karl Lichnowsky gewidmet) ist nach den Skiz-
zenstudien Nottebohms (II. Beeth. S. 236 ff.) im
Jahre 1800 entstanden; doch hat Shedlock (Musical
Times August 1892 S. 464) in dem Kafkaschen Skiz-
zenbande ein paar Ansätze zum ersten Satze in
H-Moll (!) mitgeteilt, die wohl noch weiter zurücklie-
gen (vielleicht aus der Bonner Zeit). Man wird Lenz
aber nicht darum tadeln können, wenn er die Ansicht
vertritt, daß das Werk unter den Klaviersonaten den
Beginn eines neuen Abschnittes markiert. Es ist doch
immerhin auffällig, daß Op. 26 und auch die beiden
Sonaten Op. 27 die herkömmliche Satzordnung ver-
lassen und als ersten Satz nicht ein Allegro in Sona-
tenform bringen. Wenn ihm auch darin Mozart voran-
gegangen war (Köchel 272 und 331, im letzteren
Werke [A-Dur] sogar mit Variationen als ersten
Satz), so hatte doch bis dahin Beethoven das normale
Schema eingehalten. Eine gewisse Absichtlichkeit,
ein Hervortreten freierer Verfügung über das Formen-
wesen ist wohl nicht in Abrede zu stellen. Ganz un-
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verkennbar schlagen auch die Variationen ganz neue
Wege ein, welche direkt zu den Charaktervariationen
Op. 34 (F-Dur) überführen, die bereits Ende 1802 in
Händen von Breitkopf und Härtel sind. Zwar zeigen
die Variationen von Op. 26 noch nicht die kühnen
Tonartwechsel von Op. 34, wohl aber ganz erhebliche
Modifikationen des Charakters. Nur die beiden ersten
Variationen begnügen sich mit motivischer und figu-
rativer Verbrämung des Themas; die dritte (As-Moll)
mit ihren mühselig empordringenden Synkopen unter
Abstreifung aller Grazie und Verbindlichkeit der ei-
gentlichen Melodie, mit ihren leidenschaftlichen Sfor-
zati der Bässe und schmerzlich stöhnenden vermin-
derten Septimenakkorden (im Zwischensatze) bereitet
in frappanter Weise auf den Trauermarsch vor. Selbst
genau im Tempo des Themas gespielt wird diese
Moll-Variation langsamer erscheinen und als eine Art
Largo wirken. Die folgende vierte Variation ist dage-
gen ganz offenbar das Scherzo innerhalb der Variatio-
nen, keck hin und her springend, die Dynamik zwi-
schen pp und wirklichem forte fluktuierend, über alle
Lagen des Klaviers verfügend – diese Variation
streng im Tempo zu spielen, ist kaum möglich; sie
zwingt zu schnellerer Bewegung. Die letzte Variation
greift dagegen wieder auf das Tempo des Themas zu-
rück und nimmt den Doubles-Charakter wieder auf,
hat auch eine Coda von rührender Einfachheit, welche

Deutsche Komponisten von Bach bis Wagner



5.496 Beethoven-Thayer Bd. 2, 250A. W. Thayer: Ludwig van ...

den Variationensatz so bestimmt abschließt, daß nun
die Kontrastierung, die somit im kleinen vorgebildet
war, im großen sich wiederholen kann. Man übersehe
nicht, wie in dem nun folgenden Scherzo mit Trio bei
aller Verwandtschaft mit der vierten Variation der
große Stil wieder in seine Rechte tritt und statt der
Miniatur-Ziselierung wieder lange Linienführungen
hervortreten. In erhöhtem Maße gilt das auch für den
Trauermarsch. Ob diesen wirklich der Trauermarsch
aus Paers »Achille« veranlaßt hat oder einer aus einer
anderen Oper Paers (da der Achilles erst 1801 aufge-
führt wurde, die [älteren] ersten Skizzen aber bereits
ein »pezzo caracteristico p. e. una marcia in as-
moll« ins Auge fassen) ist von untergeordnetem Inte-
resse, zumal es sich ja unter keinen Umständen bei
dieser Legende um Reminiszenzen, sondern nur um
eine gewaltige Überbietung Paers handelt26. Jeden-
falls ist dieser Sonatensatz vorbildlich geworden für
alle Trauermärsche der Folgezeit, zunächst den der
Variation Op. 34 und den der Eroica. Wahrscheinlich
stehen aber Haydns F-Moll-Variationen dem Stück
näher als alle Märsche Paers!

Der hastige Wirbeltanz des Finale – eines richtigen
Elfenstückes und Perpetuum mobile – tritt besonders
durch die unmittelbare Nachbarschaft des Trauermar-
sches wirkungsvoll heraus. Es dürfte schwer halten,
denselben in einen programmatischen Zusammenhang
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mit dem Marsche auf den Tod eines Helden zu brin-
gen. Wohl aber steht fest, daß er den schweren Druck,
mit dem der Marsch die Seele belastet, mit leichter
Hand hinwegfegt. Die scheinbar etüdenhafte Entwick-
lung des ganzen Satzes aus der gebrochene Terzen
und Sexten mischenden Anfangsfigur hat zu Verglei-
chen mit einem As-Dur-Sonatensatze J. B. Cramers
Anlaß gegeben; darüber hat man übersehen, daß
Beethoven in dem Satze ein ganz eigenartiges kompo-
sitionstechnisches Problem in überaus geistreicher
Weise löst, nämlich die ungezwungene Verknüpfung
eines durchaus dreitaktigen Hauptgedankens (An-
fangsthema) mit regulär viertaktigen Fortspinnungen;
das Problem ist nämlich die Rückkehr zur Dreitaktig-
keit nach längere Zeit eingehaltenem streng symmetri-
schen Aufbau – die umgekehrte Folge nimmt das Ohr
jederzeit sofort willig auf. Man sehe nun, wie sein
Beethoven jedesmal, wenn er wieder den Hauptgedan-
ken bringen will, ohne die forthaftende Bewegung zu
unterbrechen, das rhythmische Gefühl durch auf der
Stelle sich drehende Figuren in Verwirrung bringt, um
der Wiederkehr der Dreitaktigkeit die Bahn frei zu
machen. Das rätselhafte »Sonate pour M.« in den
Skizzen dieser Sonate braucht wohl die Biographen
nicht auf die Suche nach neuen Beziehungen Beetho-
vens zu bringen; es dürfte vielmehr nahe liegen, dabei
an einen speziellen Auftrag eines Verlegers zu den-
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ken. Unterm 22. April 1801 schreibt Beethoven an
Breitkopf und Härtel: »Bei Mollo hier kommen, wenn
mir recht ist, bis 8 Werke heraus« – das pour M. wird
daher einfach »für Mollo« bedeuten. Die prächtige
Faksimileausgabe der Sonate, welche Erich Prieger
nach dem von ihm aufgefundenen Autograph veran-
staltete (Bonn, Fr. Cohen, 1895), orientiert in der
Einleitung über die Skizzen und auch über die Legen-
den bezüglich der Entstehung der Sätze.

Von den z w e i K l a v i e r s o n a t e n Op. 27 ist
die erste (Es-Dur) der Fürstin Johanna v. Liechten-
stein, geb. Landgräfin Fürstenberg, gewidmet, die
zweite (Cis-Moll) der Komtesse Giulietta Guicciardi;
beide sind deshalb zuerst einzeln erschienen. Skizzen
der ersten (Nottebohm, II. Beeth. S. 249 f.) verbürgen
ihre Entstehung im Jahre 1801. Beide Sonaten tragen
auf dem Titel die Bezeichnung »quasi fantasia«, wel-
che ausdrücklich auf das Abgehen von der schemati-
schen Anlage hindeutet. Wenn Lenz (III 57) die Es-
Dur-Sonate als »eine der 1. Periode angehörende ver-
hältnißmäßig schwache Arbeit« bezeichnet und sie
aus der mit Op. 26 eröffneten mittleren Gruppe der
Sonaten entfernt, so beweist das nur, daß er mit
derselben nichts anzufangen gewußt, dieselbe nicht
verstanden, falsch gehört hat. Nicht viel besser wird
es aber manchem anderen gegangen sein und aus
wohlbegreiflichen Gründen. Gleich der erste Satz
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zeigt wieder den Rhythmiker Beethoven auf neuen
Pfaden. Gewöhnlich wird das A l l a -
B r e v e - Z e i c h e n übersehen und der Satz langsa-
mer gespielt als er gemeint ist; das ist verhängnisvoll,
da die rhythmischen Verhältnisse dann unfehlbar
falsch gehört werden. Ein flüchtiger Blick auf das An-
dante lehrt, daß in demselben durchweg (bis auf die
acht Takte Coda) sämtliche Einschnitte auf die Takt-
mitte fallen, d.h. daß nicht die erste, sondern die zwei-
te Halbe jedes Taktes das größere Gewicht hat,
Schlußträger ist. Ist dieser Sachverhalt begriffen, so
ergibt sich aber freilich an Stelle der faden Abhaspe-
lung in lauter gleichen Motiven der
Form  (volltaktig), die ja Lenzs absprechendes
Urteil völlig begreiflich macht, die intrikate Konzepti-
on:

Beethovens Schuld ist es nicht, wenn die Kritiker des
Werkes den Quartsextakkord nicht gesehen haben, der
natürlich beide Male weibliche Endungen bedingt.
Derselbe ist aber nicht so schwer zu erkennen wie der
im vierten Takt des ersten Satzes des B-Dur-Trio Op.
97, der ebenfalls die Gefahr arger Mißdeutung bringt

d d h ti h N h t i li h W i
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zu verunstalten verleitet. Aber hier in Op. 27 I er-
schwert außer den (wie so häufig im 4/4 Takte) irre-
führend gesetzten Taktstrichen noch weiter die Füh-
rung der Unterstimme das Verständnis, da sie schein-
bar die Taktstriche bestätigt. Aber man lese bis zum
4. Takt, und man wird inne werden, daß die beiden er-
sten Baßmotive unmöglich als in die schwere Zeit
führend verstanden werden können:

Die beiden Motive a und b stehen zwar im Verhält-
nis von Aufstellung und Antwort zueinander, aber
nicht als führende Teile des Themas, sondern viel-
mehr als Überbrückung der Cäsurstellen. Das gleiche
ist der Fall mit den ähnlichen Sechzehntelgängen der
nächsten vier (ebenfalls wiederholten) Takte, und W.
Nagel leistet denen einen schlechten Dienst, welche
nach einem Schlüssel für den Aufbau des Andante su-
chen, wenn er (Beethovens Klaviersonaten I. S. 196)
auf zufällige annähernde Übereinstimmungen hin-
weist wie:
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ohne doch die ganz verschieden rhythmische Lage
hervorzuheben (a ist ausfüllend, überbrückend, b
konstitutiv).

Der ganze Andante-Satz einschließlich des trioartig
eingekeilten Allegro 6/8 spielt in streng symmetri-
schen Sätzen (2. 2. 2 Takte) – nur am Ende des
6/8-Teils mit einer die Rückkehr zum  vermitteln-
den kleinen Erweiterung mit  – mit dieser leich-
ten Verhüllung der Lage der schweren Zeiten, Takt
9–12 der Notierung auch durch Eintritt des Harmo-
niewechsels auf die leichte Zeit (Übertritt zur Domi-
nantharmonie

In dem C-Dur 6/8 führen in ähnlicher Weise die
Akkordschläge auf die leichte Zeit zu Anfang jeder
Zweitaktgruppe irre:
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(statt bei NB2 wird bei NB1 der C-Dur-Akkord f voll
im Baß gegriffen und bei NB2 ist Pause). Das alles
sind Dinge, die aus der Praxis des späteren Beethoven
(mit richtig gestellten Taktstrichen) wohl bekannt
sind, ebenso die sforzati des Mittelsatzes des
6/8-Teiles:

Ob nicht hinter Takt 9–12 der Notierung sich eine
Nebenform von Takt 1–4 verbirgt, etwa so:

wie sie nachher als »veränderte Reprise« wirklich
vorkommt, sei wenigstens angeregt; der Aufbau des
Ganzen wäre dann so zu erklären:

Dazu wäre noch zu überlegen, ob nicht auch C nur
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als eine Art transponierte Variierung von A anzusehen
ist.

An innerer Einheitlichkeit fehlt es diesem Satze
nicht; derselbe wurzelt sicher in Beethovens wachsen-
der Freude am Variieren (beachte auch die Vertau-
schung von rechter und linker Hand bei der ausge-
schriebenen Reprise von A3)

Der zweite Satz Allegro molto C-moll 3/4, stellt
noch viel höhere Anforderungen an das rhythmische
Auffassungsvermögen als der erste. Ähnlich wie das
Allegretto von Op. 10 II (das vielleicht mit Presto
überschrieben wäre, wenn es dann nicht Gefahr liefe,
überhastet zu werden) huscht derselbe zunächst im
unisono beider Hände einher, das aber fast unmerk-
lich in Akkordbrechungen in Gegenbewegung um-
setzt, und steigert sich in unheimlichem Wechsel der
Oktavenlagen aus gleitendem Piano zu hartgestoße-
nem Forte. Die Taktart (3/4) ist so klein gewählt, daß
sie die schweren Zeiten verbirgt, wie es Beethoven
zeitlebens für Sätze solcher Art liebte. Man lese 6/4
mit drei Vierteln Auftakt, so ist der erste Teil eine
übersichtliche achttaktige Periode. Der zweite Teil
bringt zunächst einen viertaktigen Zwischenhalbsatz
und dann die Wiederholung des ersten Satzes mit
Ganzschluß in C-Moll und einigen durch das Sprin-
gen in anderen Oktavenlagen schwer verständlichen
Verschränkungen der im ersten Teile sehr einfachen
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harmonischen Verhältnisse:

`

welche auffallend lange weibliche Endungen bringen,
ohne doch den normalen Verlauf der Achttaktigkeit zu
stören. Der Trioteil (As-Dur) tritt dagegen aus der
strengen Symmetrie stark heraus, der erste Satz hat 14
(7), der zweite 18 (9) Takte, der erstere hat also wohl
eine elliptische Bildung, der zweite eine Einschaltung.
Die Durchbrechung der Melodie mit Pausen erschwert
aber sehr die Feststellung, wo die Auslassung bezw.
Einschaltung liegt. Dazu kommt, daß beide Teile
übereinstimmend erst nach zwei Takten (Vorhang?)
überhaupt Melodie zeigen. Vielleicht trifft für den
Anfang die Deutung Beethovens Absicht, daß der
sechste Takt zum siebenten umgedeutet ist (Zusam-
menschiebung der beiden Zweitaktgruppen des Nach-
satzes), also statt:
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Im zweiten Teil weisen dagegen die Ecken der Melo-
die auf eine Triolenbildung höherer Ordnung hin, so
daß wohl zu verstehen ist:

Die Erklärung solcher Vorkommnisse ist gewiß die
vornehmste Aufgabe der Analyse musikalischer
Werke. Die Anregungen, welche nach dieser Richtung
Haus von Bülow gegeben hat, werden zurzeit noch
viel zu wenig gewürdigt.

Den Schluß der Sonate bildet die unlösliche Ver-
bindung eines wunderschönen Adagio As-Dur vonDeutsche Komponisten von Bach bis Wagner
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nur 24 Takten (drei achttaktige Sätze der Ordnung A
B A*), das mit zwei kadenzartigen Takten direkt über-
führt zu einem fast durchweg nur zweistimmig gesetz-
ten Rondo (Allegro vivace) von zuversichtlicher, zum
Teil geradezu jubelnder Stimmung, nach welchem das
Adagio verkürzt (nur acht Takte, das A* der dreisätzi-
gen Form) in Es-Dur wiederkehrt und eine dem
Rondo entwachsene Presto-Coda von wenigen Tak-
ten abschließt. Das Rondo selbst ist sehr frei und aus
einem Guß gestaltet, enthält weitausgeführte, durch-
führungsartig mit dem Hauptgedanken (Anfang) gear-
beitete Partien und verwendet auch die Nebenthemen
in freien aber unverkennbaren Umgestaltungen mehr-
mals. Ein Grund, diese Sonate einer früheren Epoche
zuzuweisen, ist nirgend ersichtlich; sie ist des Beetho-
ven von 1801 durchaus würdig.

Die C i s - M o l l - S o n a t e Op. 27 II ist der
Komtesse Giulietta Guicciardi gewidmet, welche zu
der Zeit (1801–2) Beethovens Klavierschülerin war
und ohne Frage zu den Damen gezählt werden muß,
die, wenn auch nur vorübergehend, seinem Herzen
näher gestanden haben. Die darauf bezüglichen Daten
folgen später (S. 305 ff.). Wie man diese Beziehun-
gen aufgebauscht hat, so hat man auch in der Sonate
mehr suchen zu müssen geglaubt, als ein ruhiges Ur-
teil als berechtigt anerkennen kann. Beethoven selbst
war unwillig darüber, daß man Sonaten, die er viel
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höher einschätzte (Op. 78), weniger beachtete als die
früh unter dem Namen »Lauben-Sonate« oder
»Mondscheinsonate« populär gewordene Cis-Moll, in
der man wohl das »Liebeslied ohne Worte« schlecht-
hin sehen zu müssen vermeinte, als durch Schindlers
Biographie die Komtesse Guicciardi zur Adressatin
des Briefs an die »unsterbliche Geliebte« (S. 300 ff.)
gemacht worden war. Erst spät fand ein Brief an Dr.
G. L. Grosheim Beachtung, der unterm 10. November
1819 an Beethoven schrieb: »Sie schrieben mir, daß
Sie an Seumes Grab (in Teplitz) sich unter die Zahl
seiner Verehrer gestellt haben ... Es ist mir noch
immer ein nicht zu unterdrückender Wunsch, es möge
Ihnen, Herr Capellmeister, gefallen, Ihre Vermählung
mit Seume (ich meine die Phantasie Cis-Moll und
›Die Beterin‹) der Welt mitzuteilen« (der Brief befin-
det sich in Schindlers Beethoven-Nachlaß in der Kgl.
Bibliothek zu Berlin). Das Gedicht Seumes lautet:

D i e B e t e r i n .

Auf des Hochaltares Stufen kniet
Lina im Gebet, ihr Antlitz glühet,
Von der Angst der Seele hingerissen,
Zu der Hochgebenedeiten Füßen.

Ihre heißgerungnen Hände beben,
Ihre bangen, nassen Blicke schweben
Um des Welterlösers Dornenkrone,
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Gnade flehend vor des Vaters Throne:

Gnade ihrem Vater, dessen Schmerzen
Ihrem lieben, kummervollen Herzen
In des Lebens schönsten Blütetagen
Bitter jeder Freude Keim zernagen;

Rettung für den Vater ihrer Tugend,
Für den einz'gen Führer ihrer Jugend,
Dem allein sie nur ihr Leben lebet,
Über dem der Hauch des Todes schwebet.

Ihre tiefgebrochnen Seufzer wehen
Ihrer Andacht heißes, heißes Flehen
Hin zum Opfer-Weihrauch; Cherubinen
Stehn bereit, der Flehenden zu dienen.

Tragt, ihr Engel, ihre Engeltränen
Betend hin, den Vater zu versöhnen!
Frommer weinte um die Dornenkrone
Nicht Maria bei dem toten Sohne.

Siehe Freund, in den Verklärungsblicken
Strahlet stilles, seliges Entzücken;
Lina streicht die Tränen von den Wangen,
Ist voll süßer Hoffnung weggegangen.

Eine Träne netzt auch meine Lider:
Vater, gib ihr ihren Vater wieder!
Gern wollt ich dem Tode nahetreten,
Könnte sie für mich so glühend beten!
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Man wird sich schwer mit dem Gedanken befreun-
den, künftig bei dem ersten Satze dieser Sonate an
Seumes schwerfällige Verse zu denken, obgleich ja
der (nicht erhaltene) Brief Beethovens an Grosheim
das beinahe zur Pflicht macht. Das Gebet einer Toch-
ter um Genesung ihres totkranken Vaters anstatt eines
romantischen Liebesergusses! Doch sehe man bei
Lenz (III. 58), daß auch andere darauf verfallen sind.
das Adagio als eine Gnadenbitte zu verwenden (als
Kyrie eleison für Gesang und Orchester von Bierey,
dgl. für Gesang und Klavier von Otten). Was soll
man aber mit den beiden anderen Sätzen anfangen,
wenn man ernstlich den ersten im Sinne des Seume-
schen Gedichtes auffaßt? Das feingliedrige, schnell
vorüber eilende Allegretto Des-Dur (zu den entschie-
den schnellen Allegretti gehörig) hat sicher mit dem
Stimmungskreise des Seumeschen Gedichtes keine
Berührungspunkte und auch der aufgeregte Schluß-
satz (4/4 Presto agitato) nicht; trotz seiner streng for-
malen Anlage (voll ausgeprägte Sonatenform mit
breiten, epilogischen Partien nach dem zweiten
Thema) wird letzterer eher als ein Naturstimmungs-
bild gelten können und als solches sich sowohl gegen-
über dem zweiten als dem ersten Satze wohl differen-
ziert abheben. Man wird darum gern der Sonate den
Namen »Mondscheinsonate« lassen und den Bildern
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Rellstabs folgen, der den Vierwaldstätter See als Sze-
nerie vorstellt. Aber die seelischen Vorgänge, welche
solche Naturbilder auslösen, sind doch mit diesen
selbst nicht identisch und keineswegs von ihnen un-
trennbar.

Wichtiger als solche Vergleiche ist die Würdigung
der Sonate hinsichtlich der Ausnutzung der Mittel des
Klaviers für die Aussprache leidenschaftlichen Emp-
findens. Daß sie da z.B. gegenüber Op. 22 wieder
einen bedeutenden Schritt vorwärts bedeutet, steht
außer Frage. Besonders an dunkeln Tinten neuer Wir-
kung sind der erste und letzte Satz reich. Aber auch
das vibrierende Akkordpassagenwerk ist durchaus
Ausdrucksmittel geworden und erscheint nirgend etü-
denhaft oder virtuos. Alles lebt und bebt, wogt und
schwillt, sehnt und zagt, nicht als ein äußerlich Ge-
schehendes, sondern als innerlich Erlebtes. Gern wird
man annehmen, daß das liebe »zauberische Mädchen«
(Brief an Wegeler vom 16. November 1801) Anteil
an der Entstehung dieser Seelengemälde hat, und daß
die Widmung dieser Sonate mehr ist als ein zufälliger
Ersatz für das ihr zuerst zugedachte G-Dur-Rondo,
mag nun Giulietta Guicciardi die vielgesuchte »un-
sterbliche Geliebte« sein oder nicht.

Die D - D u r - S o n a t e Op. 28 trägt in dem nach
Thayers Verzeichnis früher im Besitz von Johann
Kafka befindlichen Autograph die Aufschrift »Gran
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Sonata Op. 28. 1801 da L. van Beethoven«. In
Druck erschien sie 1802 (angezeigt in der Wiener
Zeitung 14. August) im Verlage des Industriekontors
mit der Widmung »À Monsieur Joseph Noble de
Sonnenfels, Conseiller aulique et Sécrétaire perpé-
tuel de l'Académie des Beaux Arts«. Über die Per-
sönlichkeit des Edlen von Sonnenfels gibt W. Nagel
(Beethoven und seine Klaviersonaten I. 226) Näheres
an mit Hinweis auf die Biographie: »Joseph von Son-
nenfels. Biographische Studie aus dem Zeitalter der
Aufklärung in Österreich. Von Wilibald Müller.
Wien 1882.« Der damals fast 70jährige Sonnenfels
hat, soviel bekannt, Beethoven nicht näher gestanden,
die Widmung war wohl vielmehr ein Ausdruck der
Hochachtung für den gesinnungstüchtigen Mann, mit
dessen Weltanschauung Beethoven sympathisierte.
Für die Entstehungszeit ist die Aufschrift auf dem Au-
tograph (1801) der einzige Anhaltspunkt. Skizzen
scheinen ganz zu fehlen. Es entsteht daher die Frage,
ob wir etwa in dem Werke wieder eine mehr oder
minder starke Umarbeitung eines älteren Manuskrip-
tes vor uns haben. Dafür sind aber weder äußere An-
haltspunkte aufzutreiben, noch innere Indizien geltend
zu machen. Der sonnige Glanz, der über das Ganze
sich ausbreitet, das ruhige Behagen, die abgeklärte
Zufriedenheit mögen wohl direkt inspiriert sein durch
den Charakter des Mannes, dem das Werk gewidmet
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ist. Aus Beethovens Schicksalen und dadurch beding-
ten Stimmungen im Jahre 1801 läßt sich das Werk
schwerlich ableiten, am allerwenigsten, wenn man
1801 zum Jahre des Briefes an die unsterbliche Ge-
liebte macht. Das Werk hat früh den Beinamen So-
nata pastorale erhalten (er erscheint gedruckt zuerst
in einer Ausgabe von A. Cranz), dem man eine ge-
wisse Berechtigung nicht absprechen kann; wenn
auch die Bezeichnung den Inhalt des Werkes nicht er-
schöpft, so trifft sie doch den Hauptcharakter ganz
entschieden. Lenz hat abgezählt, daß zu Anfang der
Baß tu)mal das tiefe d bringt; aber der Baß hält das d
auch über diese 20 ersten Takte hinaus noch weitere
19 Takte fast lückenlos durch, und Orgelpunkte und
obstinate Haltetöne sind auch in den anderen Sätzen
stark dominierend. Zweifellos beruht gerade in ihnen
mit der Gesamtcharakter beschaulicher Heiterkeit,
aber nicht in ihnen allein; zum mindesten haben An-
fänge auf die schwere Zeit, weibliche Endungen und
Stillstände auf höheren Schlußwerten ebenfalls daran
wesentlichen Anteil. Richtig ist, daß gleich die zehn
Anfangstakte diesen Charakter so feststellen. Freilich
darf man zu Anfang keine Pause hören, sondern muß
den Baßton in die Melodie einbeziehen, um den tiefen
Atemzug zu verstehen, den dieser Anfang vorstellt
(NB1):
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Ebenso wichtig ist die Beachtung der Endung bei
NB2 und die bestimmte Doppeldeutung des d1 zu-
gleich als Anfangsnote des zur Terz gehenden kleinen
Anhanges (NB3); denn beide spielen fortgesetzt eine
Hauptrolle, die Endung ad besonders verkürzt auf
zwei Achtel:

Aber es ist auch wichtig, nicht zu übersehen, daß
die Übergangspartie zum zweiten Thema n i c h t mit
der schweren sondern mit der leichten Zeit einsetzt
das sf ist nur emphatische Betonung des Auftaktes):

Der ganze Satz würde bezüglich dieser rhythmi-
schen Verhältnisse klipp und klar notiert scheinen,
wenn die Taktart 3/4 durch 6/4, ersetzt würde, d.h.
jeder zweite Taktstrich ausgelassen (Anfang mit demDeutsche Komponisten von Bach bis Wagner
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vollen Takt). Es ist für die schlichte Faktur des Satzes
eminent charakteristisch, daß bei solcher Herausstel-
lung der wirklichen Takte (die Notierung hat in jedem
Takte nur eine Zählzeit) sich ergibt, daß Komplikatio-
nen nicht vorkommen; nur die zwei ersten der vier
Fermaten am Ende der Durchführung wären dann
zweckmäßig so geschrieben:

und schließlich erscheint vor der Coda einmal ein
überschüssiger Takt in der Notierung:

Der 6/4 Takt ist aber mit Recht unbeliebt, weil
schlecht übersichtlich, wo entweder längere Noten
( ) oder an einem Balken hängende Ach-
tel ( ) fehlen. Eine wirkliche Umschreibung
ist daher nicht zu empfehlen, wohl aber ist die Orien-
tierung über leicht und schwer in der Ordnung der
Zählzeiten für das Verständnis des Satzes unentbehr-
lich. Stellen wie diese
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ohne Orientierung über das Taktgewicht zu spielen,
ist Barbarei.

Der in Rondoform angelegte zweite Satz (D-Moll
2/4) bringt trotz des Moll keine Seelenkämpfe. Blei-
ben wir beim Naturbilde, so führt er vielleicht aus
dem Sonnenlicht in Laubesschatten. Schon die Fest-
haltung des Grundtones D (anstatt etwa G-Moll),
auch die Verwandtschaft des Rondothemas mit dem
ersten Thema des ersten Satzes verhütet ein stärkeres
Umschlagen der Stimmung. Dazu kommt das Wieder-
aufnehmen des D-Dur im Trioteile mit seinen leicht-
beschwingten staccato-Triolen und den tanzartig
punktierten Akkordrepetitionen. Selbst die merkwür-
dige synkopische Stelle (Zwischenhalbsatz des
Hauptteiles), welche zufällig gerade acht Takte füllt,
die aber eigentlich nur vier mit wiederholten Anhän-
gen sind und sogar mit Umdeutung des zweiten Tak-
tes zum dritten:
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bringt kein Leid, sondern höchstens ein süßes Verlan-
gen.

Am ärgsten leidet wohl das Scherzo unter der Nei-
gung zu volltaktiger Leseweise. Der Pausenkünstler
Beethoven gibt da eine ähnliche harte Nuß zu knak-
ken wie in dem Allegretto von Op. 7:

Wer in diesen beiden Fällen die Pausen als Motiv-
Ende hört, der muß freilich Beethoven für einen son-
derbaren Kauz halten und gehört in die Gesellschaft
jener Kritiker, die seine Werke absurd, bizarr und
vielleicht noch schlimmeres nennen. Hätte Beethoven
geschrieben:
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so würde niemand über die Grenzen der einzelnen
Motive im Zweifel sein; daß aber in dem graziösen
Hinüberhüpfen über die Pausen innerhalb der Motive
das eigentlich Beethovensche liegt, können leider
viele auch heute noch nicht begreifen.

In dem Trio ist nicht das immer wiederholte fis2,
sondern das immer wiederholte fis2 e2 d2 cis2 h1 der
obstinate Ansatz, in dessen wechselnder Beantwor-
tung der eigenartige Reiz dieses naiven Stückes be-
steht.

Das Schlußrondo bedarf keiner Erläuterung, es sei
denn, daß jemand in der folgenden Stelle das hohe a2

als Ende statt als neuen Anfang verstünde:

was leider nicht ausgeschlossen ist, zumal
die  irreführend gestochen sind.

Das S t r e i c h q u i n t e t t C-Dur Op. 29, dem
Grafen Moritz von Fries gewidmet, ist laut Aufschrift
auf der Partitur (im Besitz von Paul Mendelssohn inDeutsche Komponisten von Bach bis Wagner


