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Vorwort

Diese Festschrift zu Ehren von Stefan Prey, erschienen anlasslich seiner Verabschiedung aus dem akti-
ven Hochschulleben an der Universitat der Kiinste Berlin, bezieht sich auf sein doppeltes Wirken als
Hochschullehrer und Forscher. In beiden Bereichen mutet dieses Wirken jlegendar< an — auch wenn
Legendenbildung im Hinblick auf die Personlichkeit des Geehrten vollkommen unangemessen zu sein
scheint. Doch sind es nicht zuletzt seine Bescheidenheit und Uneitelkeit, die angesichts solchen Kon-
nens zu superlativischen Beschreibungen verleiten.

Als Hochschullehrer pragte Prey Generationen von Musiktheoretikerinnen und -theoretikern entschei-
dend. Eine spezifische Mischung aus hohem Anspruch und Freundlichkeit, enorme Repertoirekenntnis,
Uberragende fachliche Kompetenz, methodische Offenheit, nicht zuletzt eine aullergewdhnliche Hin-
gabe an die Aufgaben der Hochschullehre, keine Zeit und Mihe scheuend, auf die individuellen Be-
dirfnisse der Studierenden aktiv und férdernd einzugehen, waren Markenzeichen von Preys Lehre und
vermittelten auch ein bestimmtes Ethos von Musiktheorie. Als Forscher setzte Prey v. a. mit seiner
Dissertation Algorithmen zur Satztechnik und ihre Anwendung auf die Analyse MaRstdbe. Die metho-
disch-systematische Stringenz und die Materialfiille dieser Arbeit wirken einmalig.

Auf die Einladung des Hg.-Teams hin, Beitrdage zur Festschrift fiir Stefan Prey zu leisten, ist ein >bunter
Strauf« an wissenschaftlichen Texten, Kompositionen, satztechnischen Arbeiten und GrulR- bzw. Gliick-
wunsch-Schreiben entstanden. Allenthalben waren in der daran gekniipften Kommunikation der grof3e
Respekt, die Dankbarkeit und die menschliche Zuneigung zu spiiren, die Stefan Prey innerhalb der mu-
siktheoretischen Fachcommunity genieBt. Wir bedanken uns ganz herzlich bei allen Beteiligten fir die
so engagierte Mitwirkung!

Die historische Spannweite der behandelten Themen ist betrachtlich, angefangen bei antiker Musik-
theorie (Nikomachos-Traktat/A. Richenhagen) bis hin zu Ausblicken auf posthumanistische Entwick-
lungen der Musiktheorie (M. Ullrich). Erwartungsgemal befassen sich einige Beitrage mit Kontrapunk-
tik und Kombinatorik (A. JeRulat, E. Reichel, L. Ushakova, H. Kinzler), auch mit Bezug auf Hochschul-
lehre und Unterrichtspraxis generell (H. Aerts). Verschiedene Teilbereiche der Musiktheorie werden
weiterhin thematisiert: Modulationslehre (L. Kramer, A. Schinz), Harmonik und Satzlehre (F. Edler, F.
Mahr), Metrik (P.Sobecki), Unterrichtsmethodik (K. Steinhduser), Zwoélftontheorie und -analyse
(M. Polth, A.Waczkat), werkanalytische Betrachtungen mit unterschiedlicher Perspektivierung
(W. Bitzan, Q. Yuan, D. Santos, U. Scheideler, E. Vlitakis), Interpretationsstudien (G. Schroder), Ge-
schichte, Wandlungen und Perspektiven des Faches Musiktheorie in Schule und Hochschule (W. Ding-
linger, A.lIckstadt/C. Imort-Viertel/R. Lang, R.Schéaferténs), interkulturelle Verbindungen (T. FaR-
hauer), Musik(theorie) im wissenschaftlichen Kontext (H. Fladt, B. Meischein). Der kreative Prozess des
Komponierens ist hier durch verschiedene Kompositionen vertreten (A.Brenner, A.Budde, V. A.
Fancsik, L. Kalendareva, J. Stange-Elbe, B. Tuercke); ebenso sind Arbeiten aus der musiktheoretischen
Werkstatt zu finden (M. Hiineke, D. Santos, S. Luo/X. Durand). SchlieBlich ist in einer solchen Fest-
schrift auch der persénliche Bezug zum Widmungstrager zu suchen: Geburtstagsgabe und GruBworte,
Texte zwischen Poesie und Wissenschaft, lassen einiges Gber Person und Lehre Stefan Preys erfahren
(C. Kiihn, U. Kaiser, V. Lenz, M. Supper).
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Zu danken ist weiterhin den Mitarbeiterinnen der Universitatsbibliothek, namentlich Anne-Christin
Martinsohn und Friederike Kramer, die unser Vorhaben mit Rat und Tat begleitet haben und ohne
deren Hilfe das Projekt dieser Online-Publikation nicht realisierbar gewesen ware, ferner auch den
studentischen Mitarbeitenden Ferdinand Kiesner und Gabriel Pech fiir Korrektorat und Layoutgestal-
tung der Texte.

Nun gratulieren wir dem Widmungstrager nachtraglich zum 65. Geburtstag und wiinschen ihm ein er-
fllltes post-universitares Leben!

In Dankbarkeit
die Herausgeberinnen und Herausgeber
(auch im Namen des Musiktheoriekollegiums der UdK Berlin)



Stockend-Rasende Zeit

Wahrnehmung und Interpretation von Beethovens spaten Streichquartetten
Qiming Yuan

Ludwig van Beethovens spiate Streichquartette! abermals zum Untersuchungsgegenstand zu machen
scheint im ersten Augenblick prekar. Einerseits werden diese Werke und ihr Schopfer von solch einem
Nimbus umgeben, dass sie schier als hochste Kunst dieser Gattung und als der Gipfel Beethoven’schen
Schaffens angesehen werden missten. »Die gesamte Kammermusik gipfelt in den fiinf grossen letzten
Quartetten Beethovens«;? andererseits wird ihnen ein Mythos mit verstindnisloser Bewunderung ange-
heftet. Beide Einstellungen erschweren seit jeher einen sinnlichen und sachlichen Zugang zum Wesen der
Komposition.

Héren und Rezipieren der letzten Streichquartette® stellen eine Herausforderung dar, »Beethovens Spét-
stil beriihrt uns noch immer als etwas Unvermutetes und Phdnomenales.«* Auch unabhingig von der je-
weils individuellen Auffassungsfahigkeit entziehen die Stlicke sich zum grossen Teil schon dem bloRen Zu-
horen. Sie neigen scheinbar dazu, eine gewisse Dekonzentration und Zerstreuung hervorzurufen — ein ein-
zigartiger sublimer Kunstgenuss untermischt von Ratlosigkeit. Die erlebte Zeit konfiguriert sich unausge-
wogenen und disparat: sie rast, flieRt, stottert, zerkratzt, erstarrt und entschwindet.®> Grundsatzlich kann
»eine Dissoziation der verschiedenen Materialschichten voneinander«® festgestellt werden.

Obgleich zahlreiche Anndherungsversuche unternommen wurden,’ verfillt man, fasziniert von dieser ein-
zigartigen Horerfahrung, immer wieder der Neugier und dem drangenden Wunsch ihr Wesen in unermess-
lichen Tiefen zu beriihren.®

! Die Gattung Streichquartett beschiftigte Beethoven in seinen letzten Lebensjahren von 1824-27 fast als einzige
Gattung. Die Streichquartette sind zugleich auch seine letzten Kompositionen. Zwischen op. 95 und op. 127 liegen 13
Jahre, wenn man die Vor- und Nacharbeit hinzurechnet, sind es immer noch 8 Jahre (1814-1822).

2 Riemann 1910, 106.
31lm November 1825 hat Beethoven die drei >Galitzin-Streichquartette« op. 127, op. 130, op. 132 fertiggestellt.
4 Brendel 2001, 111.

5> Hier ist nicht die Zeitlosigkeit bei einer Ausweitung eines Zeitraums gemeint, es handelt sich vielmehr um einen
Verlust eines gebildeten ZeitmaRes.

6 Adorno 1993, 271.

7 Das riesige Korpus der Literatur und die Bandbreite der Forschungszuginge iiber Spatwerke Beethovens haben eine
Unmenge von Aspekten hervorgebracht. Sie ibermitteln einleuchtende Ansatze und Erkenntnisse, und sind sachlich
nachvollziehbar und musikalisch nachfiihlbar. Dennoch bleiben die zur Wahrnehmung fiihrenden Aspekte meistens
auf der pradikativen Ebene, in den konkreten Werkanalysen wird dagegen obsessiv nach Bezligen in Intervallrelation,
Motivverbindung und Netzwerk etc. gesucht. Die Polaritdt eines deskriptiven und anatomischen Umgangs mit den
Werken ist in der Musik selbst verwurzelt, sie ist ein Widerspruch an sich schlechthin.

8 Beim Héren von Beethovens spiten Streichquartetten merke ich vor allem eine Anstrengung. Es ist anzunehmen,
dass die wenigsten kulturinteressierten Bildungsbiirger*innen nach einem anstrengenden Arbeitstag noch in der
Lage sind, aufmerksam eines seiner spateren Streichquartette als Entspannung oder Unterhaltung anzuhéren.
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Schon 1987 bezeichnete Sieghard Brandenburg nicht ohne Polemik die Etikettierung nach Bestatigung und
Abweichung von Formkriterien als »spréde Analysen«, die mit Anwendung »eines bestimmten Giberkom-
menen Begriffssystems«® hantieren. Analysen dieser Art redeten an der formalen Funktionalitdt und dem
musikdramaturgischen Ablauf vorbei.l® Meines Erachtens mangelt es hingegen an Untersuchungen von
konkreten Sachverhalten in den verschiedenen Satztechniken. Es kommt mir so vor, als ob das Werkver-
stehen im Sinne Brandenburgs viel mehr um die Musik kreist, als ob es sich aus der Musik selbst konfigu-
riert, um dann Uber sie hinauszuweisen. In diesem Beitrag wird versucht die Richtung umzudrehen, indem
zunachst Einsicht in die Satztechniken gewahrleistet wird, um dann den Weg zu einem Diskurs auf der
Metaebene freizumachen. Wir werden im Folgenden zuerst zwei werkiibergreifende Momente!! mit Hilfe
von Beispielen unter die Lupe nehmen, um dann von diesen Erkenntnissen ausgehend den ersten Teil des
ersten Satzes op. 127 im Kontext zu betrachten.

* k%

Modulation

Uber das Verhéltnis der Tonarten im ersten Satz von op. 127 und ihre Disposition wurde schon viel ge-
schrieben. Die Bandbreite der analytischen Herangehensweisen reicht von Behandlung der zyklischen Ent-
fernung der Tonarten untereinander bis hin zur Ubertragung eines abstrakten diastematischen Verlaufs
auf die gesamte Disposition der Linienbildung in op. 127.12 Weniger wurde aber iiber den spezifischen
Verlauf der Tonartenwechsel an sich geschrieben. Obwohl der Modulationsprozess Beethovens friiherer
und mittlerer Werke harmonisch nicht immer die bezauberndsten Momente seiner Musik darstellt,*? rea-
lisiert sich der Tonartenwechsel meistens organisch, erfillt die hinleitende Funktion und integriert sich
dramaturgisch gut in den musikalischen Verlauf. Solche Momente sind allesamt auch bei dem spéateren
Beethoven zu finden, es gibt jedoch Momente, die fiir die spaten Streichquartette spezifisch sind.'* Die
Modulation wirkt oft rau und stellt den Tonartenwechsel als bloRe Pflichtaufgabe heraus.®

9 Brandenburg 1982, 221.

10 Einem Komponisten liegt viel mehr daran, das Formproblem zu I6sen als es zu etikettieren. Im dramatischsten Falle
kann von Entkopplung der formalen Teile die Rede sein. Beethovens Haltung gegeniiber dem Dogma einer Theorie,
kann man durch seine AuBerung gegeniiber der >Férster’schen Bassregel« herauslesen. Wahrend er Bratsche bei
einem Forster’schen Streichquartett spielte sang er die Bassstimme und merkte an: »So mufte [sic] die Ballstimme
sein«. S. Indorf 2004, 42.

11 Sje sind nicht als ein auf einen libergeordneten Zusammenhang hin konzipierter Werkkomplex, sondern eher als
Werkgruppe zu verstehen.

12 Vgl. Chua 1995, 51.

13 Auch wenn der Vergleich unangemessen sein mag, stellen bei Franz Schubert die Modulationen oft die zentralen
harmonischen Momente dar.

14 Daraus ergibt sich auch die Schwierigkeit der Stilbeschreibung des spiten Beethovens, in den spiten Werken sind
die Elemente aus seinen friiheren Phasen allesamt prominent vertreten.

15 Traditionellerweise wird die Modulation {iber einen harmonischen Weg beschrieben, was aber an sich schon nicht
vollstandig aufgeht, und in den spaten Streichquartetten noch weniger funktioniert.

2
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Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op.130, 1. Satz, T. 86-93, T. 1-6, T. 92-96

Am Schluss der Exposition in op. 130/1 steht Beethoven vor der Herausforderung, die erreichte Ges-Dur
Tonart bei einer Wiederholung zurtick nach Es-Dur zu fiihren und bei einer Fortsetzung weiterhin in Ges-
Dur bleiben zu kdénnen. In den beiden Fallen muss er gleichzeitig das Tempo von Allegro ins Adagio >not-
bremsen«. Seine Methode ist in beiden Fallen dhnlich linear. Das verbindende Motiv flr die Schnittstelle
wird dem Anfang des Stiickes entnommen, und an metrisch verinderter Position eingesetzt.!® Obwohl die
Uberbriickung des harmonischen Bruchs durch die lineare Fortsetzungslogik schon in friilhen Werken
Beethovens nichts Ungewohnliches ist, erfahrt sie hier eine sonderbare Zuspitzung. In T. 90 wurde Ges-
Dur zuerst durch die Hinzufligung der Septime fes infrage gestellt, ein typisches Mittel im herkdmmlichen
Sonatensatz um von der Oberquinttonart in die Ausgangstonart zurtickzukehren. Hier wird dieser Prozess
entstellt: die Tonart Ces-Dur wird in T. 92 nur angedeutet, die lineare Abwartsbewegung setzt sich ab T.
90 von ges fort ins a in T. 93. Dort kommt die Musik mit einem Diminuendo und langeren Dauern der
Notenwerte (Viertel und Halbe) zum Stillstand. Die Einstimmigkeit des Unisono 16st sich von jeglicher me-
lodisch und harmonisch eindeutig hinfihrenden Funktion, die Musik versandet gleichsam. Angekiindigt
sind bloR die ersten beiden Téne des nichsten Formteils.’

Beim zweiten Anlauf in T. 94 wird die kleine Sekunde auf ges-f versetzt. Diesmal scheint die Tonart nicht
»fort¢, sondern »zuriick« modulieren zu wollen. Hier zeigt sich, dass die intervallische Bestimmung abstra-
hierbar und flexibel ist. Ein solches subthematisches'® Verfahren lasst einen arbitriren Spielraum bei der
Festlegung der Intervallgrossen zu und ermdoglicht dadurch theoretisch in »alle« Tonarten zu gelangen. In
diesem Moment hat sich die Tonart Ges-Dur keinesfalls etabliert, sondern lediglich durch einen statischen
»tonikalen« Liegeton ges bei der Bratsche angedeutet, er reibt sich mit as und fin einer homophonen Tex-
tur, und stort die ohnehin harmonisch schwach ausgepragte halbschliissige Wendung.

Beethoven stand hier vor drei delikaten Aufgaben seiner Konstruktion:

1. Der Unisono-Anfang gibt keine eindeutige harmonisch-logische Aussetzung vor, daher ist eine harmoni-
sche Hinflihrung kaum moglich.

16 |n Takt 2 wurde diese metrische Umsetzung schon angewendet.

17 Auf die motivisch iibergreifende Funktion der kleinen Sekunde wurde in der Sekundérliteratur bereits mehrfach
hingewiesen.

18vgl. Dahlhaus 2002, 47f.
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2. Melodisch wire nur eine ldngere chromatische Linie als Ubergang méoglich.

3. Darliber hinaus muss Beethoven das Tempo prompt herausnehmen um zu dem Anfangscharakter zu-
rick zu kehren.

Die Vorwegnahme der ersten beiden Téne scheint ihm die Legitimation zu geben, um den drei gestellten
Vorgaben ohne einen radikalen Bruch gerecht zu werden. Hierin lediglich einen Bruch bzw. etwas Bruch-
artiges wie in der herkdmmlichen Beethovenliteratur als Stilmerkmal festzumachen ware unzutreffend, da
Beethovens Losung dialektisch ist. Sie ist vermittelnd, muss aber zugleich knapp sein, sodass sie wie ein
Bruch wirkt. Durch unsere Analyse wird hingegen ersichtlich, dass Beethoven gerade das Bestmdgliche
versucht um einen Bruch zu vermeiden.
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Beispiel 2: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op.130, 6. Satz, T. 161-173

Nach mehrmaligen Anldaufen ab T. 161 mit einer Doppelimitation zweier Thementeile, die sowohl gleich-
zeitig als auch sukzessiv ablaufen, wird plotzlich die Tonika in T. 167 unmerklich mit der Durterz a in einen
F-Dur-Dreiklang verwandelt. An sich ist ein Durdreiklang am Ende eines Moll-Abschnitts nichts Ungewdhn-
liches, im Normalfall geht dies mit einer Erhellung einer Molltonart einher, und wird zugleich agogisch
ausgewiesen. In das harmonische Pendeln zwischen dem Dominantseptakkord und der Molltonika (f-moll)
wird die Wendung in die Durtonart mit schier untibertroffener Verharmlosung integriert. Die Durtonart in
T. 167 irritiert regelrecht das Gehor, sie wird zunachst mit Verdacht auf eine falsche Intonation wahrge-
nommen. Erst in den darauffolgenden Takten etabliert sich das F-Dur und wird vom Gehoér allméahlich ak-
zeptiert. Die Durtonart wird in diesem Fall nicht >erreicht¢, sondern durch Irritation, Unklarheit und Tur-
bulenz der Dynamik in die Wahrnehmung hineingemogelt. Die hastige dynamische Anderung, »subito
forte« in T. 168 und »subito piano« in T. 169, wirkt der Glatte des materiellen Verlaufs entgegen. Die Etab-
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lierung der Durtonart wird ohne eine wirkliche harmonische Prozessualitat zwischen T. 167 und 169 voll-
zogen, sie stellt sich erstin T. 170 als Tonart heraus. Die Verharmlosung und Unterminierung des Wechsels
in die Durtonart erfordert mehr Zeit, und legitimiert eine Art harmonischen und syntaktischen Leerlaufs,
der weder Stillstand noch Fortsetzung ist. Daraus ergibt sich eine spezielle Konstellation von unverzichtbar
stagnierender Disposition basaler Materialien, sie lockert die Kompaktheit der Formbildung auf.

Modell Sequenz Abspaltungen
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*) Siehe Kritischen Bericht, Lesartenverzeichnis.

Beispiel 3: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 131, 1. Satz, T. 54-62

In diesem Beispiel findet ab T. 55 eine eigenartige Sequenz mit einer spateren Abspaltung ab T. 57 statt.
Hier ist die harmonische Progression mit primar kontrapunktischer Arbeit durchmischt. Alle Stimmen ha-
ben ihre satztechnische Berechtigung, ihre Zusammensetzung ist auf die Satzspannung hin gerichtet. Sie
ist von einer Spannung durchdrungen, die nirgends ihre Auflésung sucht und benétigt. Die erste Geige
bildet mit der Bratsche ab T. 55 einen recht konsequent durchgefiihrten Dezimen-Gymelsatz.'® Das Cello
bewegt sich im selben Tonhéhen-Rahmen der ersten Geige um drei Oktaven tiefer. Die zweite Geige voll-
zieht in T. 55 und 56 eine Gegenbewegung zur ersten Geige und Bratsche. In T. 55 spielt die zweite Geige
simultan zuerst eine exakte Umkehrung der Bratschenstimme, in der zweiten Takthalfte dann eine fast
exakte Umkehrung zur Stimme der ersten Violine, abgesehen von dem Halbtonschritt e- dis.?° Der H-Dur-
bzw. A-Dur-Quartsextakkord in der jeweils zweiten Halfte der Takte 55 und 56 wird nur angedeutet. Ins-
besondere die letzten zwei Tone der zweiten Geige gis und fis in T. 56 tragen noch ein Zusatzliches zum
unentschiedenen harmonischen Zustand bei. Auch der auf der Zahlzeit Eins noch klare cis-Molldreiklang
in T. 57 wird auf dem zweiten Viertel durch die zusatzlichen Téne h und a der Bratsche verschleiert. Auch
hier verursachen die zwei anhangenden Téne, dass die harmonische Transparenz verwischt wird. Die satz-
technisch inkorrekt aufgelosten harmoniefremden Téne gehorchen der kontrapunktischen Logik, und er-
schweren es dem Gehor einen real vierstimmigen Satz harmonisch eindeutig wahrzunehmen. Diese Textur
erfahrtin T. 59 eine rhythmische Verschiebung um ein Achtel in der zweiten Geige, und erhalt damit einen
zusatzlichen Vorhalt zur ersten Geige.

Daraus ergibt sich linear eine klare Sequenzstruktur, die harmonisch gestiitzt und zugleich vertuscht wird.
Durch diese Sequenz entsteht eine dichte Textur einander umkreisender Stimmen, die sich in Tonhdhen

19 Dje sture Anwendung eines einzigen Satzmodells ist ein Stilmerkmal in den spiten Werken Beethovens.

20 Takt 56 ist der einzige Takt, in dem die Sequenzstruktur bei der zweiten Geige nicht konsequent eingehalten wird,
die Stimme der zweiten Geige wird mit einer Aufwirtsbewegung in die Septime a* gefiihrt.

6
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umschlingen und die horanalytische Anndherung zu einer Herausforderung machen. Die disproportio-
nierte Materialverteilung und umherschweifende Textur verzégern und tduschen die Horerwartung: Unter
der Oberflache einer flieRenden Textur, die eigentlich in eine leichtflissige Rezeption miinden sollte, geht
der Horeindruck durch die »verschmutzte« Textur, nun flieRend-stockend vonstatten. Die Musik findet jen-
seits eines »ein-schichtigen« Tempos statt, sie ist vielmehr in ihrer Zeitstruktur aus auseinanderstrebenden
Schichten dialektisch zusammengesetzt. Ein versetztes Zeitwahrnehmen entsteht, und belastet das Horen
maRgeblich. Der forttreibenden kinetischen Energie, die einer zielgerichteten harmonischen Sequenz ei-
gen ist, fehlt hier die Konsequenz. Aufgrund dessen verliert diese Sequenz die Kraft des Mechanischen um
mit Dekolorierung chromatischer Tone zu modulieren. Trotzdem komponiert Beethoven die Passage als
energetisch sich steigernden Prozess kraft der anwachsenden Spannung der ansteigenden melodischen
Linien. Die sukzessive Abnahme der Kreuzvorzeichen beginnt in T. 55 mit a, T. 59 mit d, und in T. 60 mit g,
somit sogar noch ein Kreuz weniger als die Zieltonart A-Dur.?

* k¥

21 Gerade bei diesem Werk ist diese beschwerliche Stimmfiihrung nicht etwa auf die Fahrlassigkeit des Komponisten
zuriickzufiihren, denn der Vergleich mit einer friiheren Fassung zeigt, dass die Beethoven die angeraute
Stimmfiihrung absichtlich in der spateren Fassung noch verstarkt.

7
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Beispiel 4: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 4. Satz Alla danza tedesca, T. 1-24

Das vierte »Stiick«?? op. 130, »alla danza tedesca, ist samt dem zweiten »Stiick« desselben Opus bei der
ersten Auffiihrung auf Anhieb vom Publikum enthusiastisch aufgenommen worden.? An der Oberfliche
flieRt die Musik leicht dahin, doch das innere Satzgeflige gestaltet sich »verkratzt¢, sodass der Fluss beim
Horen vom innen heraus gleichsam »angehalten< wird. Ein dhnliches Profil ist zwar schon in den friiheren
Werken von Beethoven zu finden, doch setzt es sich in seinen Spatwerken deutlich konsequenter durch.

Es ist augenfallig, dass zweite Geige und Bratsche als Stimmpaar ununterbrochen in Achteln eine Wellen-
bewegung darstellen. Fiir den leichten Charakter des Themas ist diese Doppelfiihrung und Dichte der Be-
gleitfigur auffallend schwerfallig. Dazu stellt sich die Figur der Dreier-Metrik entgegen. Es entsteht eine
Turbulenz im Inneren des Satzes, die zum Teil sogar mit recht grossen Spriingen versehen wird. Das Cello
spielt die Bassstimme nun in der mittleren Lage, und Ubersteigt die Lage der Bratsche ab T. 2. Damit gera-
ten die Stimmen ineinander und verschlingen sich mit ihrer jeweiligen Bewegung im selben Register. Diese
verwobene Textur wird ab T. 5 durch die nun vom Cello adaptierte Wellenbewegung samt der irritierenden
Zweier-Metrik noch intensiviert. Durch die tiefere Lage des Cellos konnte der Satz trager wirken, was aber

22Beethoven benutzte fiir seine spiten Streichquartette lieber den Begriff »Stiick« als »Satz«.

23 Dje Stiicke wurden bei der ersten Auffiihrung wiederholt.

8
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durch die um eine Oktave hoher versetzte Melodie srelativiert« wird. Der Fluss an der Oberflache des ur-
spriinglichen Satzes ist zwar gestort, jedoch nicht ganzlich zerstért.?* Mit dem Kontrapunkt der Bassstimme
werden zusatzliche Fragen zur Stellung der Akkorde aufgeworfen: In T. 8 ist der Schlussklang der Kadenz
mit einem Vorhalt gekennzeichnet, de facto erreicht die Harmonik schon auf der Eins die Tonika, und durch
ein g im Bass auf der Eins legitimiert. Das Cello verzégert das tonikale Ziel um zwei Achtel, was zusatzlich
die metrische Wahrnehmung verunsichert.?

In T. 17 erreicht die oktavierte Melodiefiihrung den Schluss und den Héhepunkt, und die Wiederholung
des Themas beginnt mit einer Takterstickung. Die Oktavierung auf der Zwei und Drei steht dem leichtfis-
sigen Charakter, der durch die Artikulation mit einer Pause auf dem letzten Sechzehntel von Anfang an
markiert ist, entgegen. Nicht zuletzt verursacht sie grosse Spriinge in die tiefe Lage der Geige. Das Cello
spielt ab T. 18 durch das Beibehalten der Wellenbewegung auf der Eins der jeweiligen Takte einige irritie-
rende Basstone. Da die Musik insgesamt immer noch tanzerisch als Dreier-Metrik wahrzunehmen gilt, hort
man im Bass in T. 20 auf der Eins die Septime ¢ von D7 zu einem Quartvorhalt in der Melodie und in T. 22
die Quinte h eines e-Moll-Akkords, zwei aus der Perspektive des Schulkontrapunkts ungewoéhnliche Ak-
kordstellungen. Hiermit ist die Begleitfigur ab T. 89 schon vorangekiindigt.

24 Das war wahrscheinlich der Grund dafiir, dass das Publikum einen leichten Zugang zu dieser Musik gefunden hat.

% Dieses Charakteristikum ist zwar in einigen >Deutschen< vorhanden, hier fiigt es sich nahtlos ins gesamte Profil des
Stiickes ein.
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Notenbeispiel 5: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 4. Satz Alla danza tedesca, T. 41-55

Auch ab T. 49 kommt es gelegentlich zu einem Ineinandergreifen der Stimmen. Insbesondere, wenn das
Celloab T. 51 die Melodie in der hohen Lage spielt, ibernimmt die Bratsche somit Lage und Funktion einer
Basstimme, die durch ihre Sechzehntelbewegung nun ziemliche Unruhe in einer gewdhnlich flr den Bass
vorgesehenen Lage erzeugt.
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Beispiel 6: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 4. Satz Alla danza tedesca, T. 121-150

Ab T. 129 wird die Melodie zersplittert auf verschiedene Stimmen verteilt. Diese gebrochene Form der
Themendarstellung, die am Anfang von op. 135 prominent auftritt, kehrt zwar eine locker gefiigte Textur
hervor, bewirkt in der Wahrnehmung jedoch eine verzégerte Exposition des Themas. Der Musikfluss wird
unvermeidbar erschwert.
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Beispiel 7: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 5. Satz Cavatina, T. 1-12

Die »Cavatina«, das 5. »Stlick« aus op. 130, hat nach Wilhelm von Lenz’ Aussage Beethoven »wirklich unter
Thranen der Wehmuth komponiert, und gestand mir, dal® noch nie seine eigene Musik einen solchen Ein-
druck auf ihn hervorgebracht habe [...]«.26 Zahlreiche empfindungsbetonte Beschreibungen auch anderer
Autorinnen und Autoren heben die Gesanglichkeit des Stlickes hervor. Nur nach der unbedingten Ruhe
sucht man darin vergeblich, in der Tat stellt die »Cavatina« denselben Stand der Dinge wie die vorher
analysierten Stlicke dieses Beitrags, nur von der anderen Seite her, dar.

Theodor W. Adorno merkte zutreffend an: dass »die Tonika gewissermafien zu frih, [...] schon in der Ein-
leitung vorkommt«?’ Diese Anmerkung kénnte noch mehr préazisiert werden, denn der einleitende erste
Takt kondensiert den Inhalt von zwei Takten, sodass das Ereignis-Tempo gerafft wird. Die einstimmende
Qualitdt und der aufatmende Gestus des Auftakts einer Kantilene werden geschwacht. Die Dominante
wird eigentlich erst im zweiten Takt erwartet, sodass der Auftakt der Kantilene dort entspannt beginnen
kann. Hier nun wird sie in Eile von einem Achtel kursorisch vorgestellt. 28

%6 enz 1860, 217.

27 Adorno 1993, 271.

28 Der Querstand zwischen der zweiten Geige und dem Cello in Takt 1 ist beim spiten Beethoven ein gewdhnlicher
Vorgang.
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So stiirzt das Thema ins Geschehen ein, und kreuzt zudem noch den Weg der zweiten Geige. Dieser Sach-
verhalt tduscht die Zuhorer in einer subtilen Art, sodass man ihn nicht sofort identifiziert aber doch unter-
schwellig spiirt. In T. 3 wird die Fiillung von der zweiten Geige in derselben Lage der Kantilene ausgefiihrt,
die durchgehenden Achtel fillen wie atemlos die Liicke. Das Cello spielt in T. 4 mit Doppelgriff in der tiefen
Lage eine Zweistimmigkeit, die in T. 8 und T. 9 und den folgenden eine rege Klangaktivitit erzeugt.?® All
dies zusammengenommen macht die Anlage dieses ersten Abschnitts der »Cavatina« sehr dicht, sie
scheint ihre eigene ruhige Textur zu unterwandern. Im Gegensatz zum vorigen Stiick erwirkt die Turbulenz
im Inneren des Satzes in ihrem Spannungsverhaltnis zur gesanglichen Oberflache eine Unruhe, die die Mu-
sik atemlos halt und rastlos nach vorn treibt.

* k¥

Analyse op. 127/1

Nach diesem Streifzug durch die Themenbereiche Modulation und Textur wenden wir uns nun dem ersten
Satz von op. 127 zu.*® Hierin wird auf bereits viel beforschte »satziibergreifende Zusammenhidnge«3! im
Zusammenhang mit Motivik und Subthematik nicht mehr eingegangen:

29 Beethovens Neigung, die beschriankte Stimmzahl bei einem Streichquartett zu sprengen, ist in seinen Spatwerken
besonders auffallig.

30Beethoven begann im Jahr 1824 nach der 9. Sinfonie und Teilen der Missa solemnis mit der kontinuierlichen Arbeit
am Es-Dur Quartett.

31Sjchardt 2014, 367.
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Beispiel 8: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 127, 1. Satz, T. 1-25

Der Maestoso-Abschnitt von T. 1 bis T. 6, von Martina Sichardt rhetorisch als »Noema«3? bezeichnet, stellt
einen delikaten Fall dar: Die Musik tauscht metrisch gleich mehrfach. Beethoven er6ffnet den Satz mit
dem erhabenen Gestus einer langsamen Orchestereinleitung. Wenn man die projektive Methode von

32ygl. ebd., 361.
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Christopher Hasty anwendet, lasst sich die mehrfache Tauschung gut sichtbar darstellen. Zuerst wird ein
Drei-Viertel-Takt um ein Achtel gekiirzt aufgrund des nachsten Akzents, der jeweils als neue Eins verstan-
den wird. Der nachste Akzent wird wiederum als neue Eins und zusammen mit den nachsten Achteln als
Drei-Achtel-Takt wahrgenommen. Das sich zunachst einstellende Gefiihl einer stabilen Metrik wird zwar
in T. 3 durch den Akzent bestatigt, aber endgiiltig mit dem neuen Akzent in T. 4 wieder negiert. In T. 5 wird
mit dem letzten Achtel der soeben etablierte Drei-Achtel-Takt um ein Achtel verlangert. In T. 6 16st sich
das Metrum in einem kadenzierenden Gestus endgiiltig auf. Durch das standige >Shifting< hilft auch die
Redundanz der rhythmischen Patterns nicht mehr, um eine stabile Metrik zu etablieren.3® William Andrew
Kinderman weist dem Maestoso »ein Muster von 5+3 Achtelnoten« zu,3* welches zwar theoretisch be-
grindbar, aber beim Horen nicht unvermittelt wahrnehmbar ist. Die Akzente und deren Vermeidung kenn-
zeichnen und vertuschen die Metrik. Wenn man die in der Musiktheorie geldufige Methode des >Zurecht-
legens< anwendet, und der einheitlichen motivischen Gestaltung eine durchgehende Metrik zuordnet,
misste man einen Drei-Viertel-Takt oder einen Zwei-Viertel-Takt rekonstruieren. Dann wirde die Musik
entweder haltlos dahinfliessen oder in der Punktierung stagnieren. Die daraus entstandene Belanglosig-
keit wiirde den anvisierten Maestoso-Charakter negieren.

Beethovens hybride Metrik halt die Musik gewissermalien an, um ihr dadurch das nétige Pathos verleihen
zu kénnen. Die wahrgenommene Zeit ist das Ergebnis der versetzten metrischen Entriickung.

In T. 6 kommen wir auf eine 6ffnende Subdominante, die durch die Mechanik der Pendelharmonik schier
erzwungen wurde. Etwas tiberraschend und doch unscheinbar ist der Auftakt in T. 5 mit der sechsten Stufe.
Hier tut Beethoven so, als ob mit T. 6 und mit seiner Trillerfigur eine sich frei entfaltende instrumentale
Kadenz beginnt, um schlussendlich in die vorbereitete Dominante fiir den Themeneinsatz zu miinden.
Durch den Bruch in der Prozessualitat wird die Proportionalitat nivelliert, »unmerklich gelangt man von
einem Formteil in den anderen«.® In den Spatwerken kann man solches Lavieren zwischen den Formteilen
feststellen. Die Folgerichtigkeit der Formteile, die so maRgeblich Beethovens frilhe und mittlere Schaffens-
phasen kennzeichnet, zersetzt er absichtlich in seinen Spatwerken. Aber dies bleibt nicht mehr als eine
Tendenz, denn die Handhabung ist dann wieder auch so individuell und inkonsequent, dass sich kaum von
einer Stilbildung sprechen lasst.

Es ist irrelevant, ob es sich hier um Nachsatz,® eine langsame Einleitung, ein »Noemac in der alten Mu-
sik«,% als Teil »of a gesture that pills out of the first movement to encase the entire quartet«,*® oder sogar
»as part of myth about the relationship between the transcendental and the human«3® handelt. Viel wich-
tiger ist festzuhalten, dass das Maestoso und das Allegro teneramente ohne einander ihre jeweilige for-
male Funktion nicht erfiillen kdnnen. Die Schuld fiir die fehlende Pragnanz des Allegro-Themas der Subdo-
minante in T. 7 zuzuschieben ist nicht berechtigt. Gerade beim friiheren Beethoven existieren zahlreiche
pragnante Themen mit Subdominante zu Beginn eines Stiickes. Die Unscheinbarkeit des Themenbeginns

33Man wird im Héren eher eine unprizise Ausfiihrung des projizierten Taktes wahrnehmen.
34Kinderman 1996, 283.

35 vgl. Sichardt 2014, 359.

36 ygl. Riemann 1910, 107.

37 vgl. Sichardt 2014, 361.

38 Chua 1995, 31.

39 | odes 2010, 201.
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geht zum Teil auf die immanente Sequenzstruktur und die mangelnde rhythmische Pragnanz im motivi-
schen Sinne zuriick.*

Auch hier ist die Textur turbulent, wenn auch nicht so drastisch wie in den vorigen Beispielen. Wir begeg-
nen wieder einer ziemlich hartnackigen sDurchfiihrung¢ von einzelnen Satzmodellen, diesmal einem Gy-
mel zwischen 1. Geige und Cello. Die beiden mittleren Instrumente stellen sich rhythmisch gegen die Takt-
metrik. Donald Francis Tovey bewunderte dabei »the steady maintenance of this rhythm in square-cut
phrases without any of the contrasts that usually give freedom to the rhythm of the sonata style.«*! Ihr
viermaliger Auftritt konnte als starr erachtet werden, dabei ist die Textur jedes Mal doch verschieden ge-
staltet.

e Gymel mit rhythmisch synkopierten Mittelstimmen und 7-6 Syncopatio zwischen Bratsche und Violoncello

(T.7-T.10).
e Gymel mit Sexten und Dezimen zwischen 2. VI. und Vc. mit etwas grosseren Intervallspriingen (T. 11 —T.
13).

e Kontrapunktisch gestaffelte Textur, Oktavierung zwischen 2. VI. und 1. VI,, (ab T. 16).
e Oktave hoher gesetzte Melodie, Oktavierung zwischen 1. VI. und 2. VI., Lebhafte Cellostimme (ab T. 19),
Gymel zwischen Vla. und Vc (T. 20).

40 Ob es im ersten Satz (iberhaupt etwas Festgefiigtes gibt, bedarf weiterer Untersuchungen.
4“1 Tovey 2001, 76.
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Beispiel 9: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 127, 1. Satz, T. 26—-48

Mit dieser Texturanderung wird versucht, eine inkonsistente Prozessualitat zu kompensieren, um zu einer
dramaturgischen Offnung Beethoven’scher Prigung zu gelangen. Ab T. 22 schlieRt dann ein potentiell
schon fiir den frithen Beethoven typischer Formteil an den Komplex des Hauptthemas an. Die Kontrapunk-
tik zwischen der ersten Geige und dem Cello widersetzt sich jedoch einem zielgerichteten musikalischen
Verlauf. Die Akzentsetzung ab T. 28 auf der Eins ist zwar nicht iberraschend, aber starr, ihr fehlt die fiir
den frihen Beethoven typische dramatisch vorwartsdrangende Wirkung. Die Anwendung der heteroge-
nen Faktoren vermittelt ein Gefiihl, als ob der angelegte Rahmen zu klein fir das allzu umfassende musi-
kalische Vokabular sei. Eine Dichte in der Textur ist hierbei nicht zu vermeiden.
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In T. 32 geht dieser Hauptsatz mit groRer Wucht zu Ende. Im Gegensatz zu den fritheren Werken wird
weder durch ein Weiterfihren des Pulses noch durch eine melodische Fortsetzung Kontinuitat angestrebt.
Beispielweise konnte man im Regelfall einen grofRen Sprung in eine hohere Oktave auf der Zahlzeit Zwei
erwarten. Die ndachsten acht Takte haben die Funktion nach g-moll zu modulieren. Hier werden die Gren-
zen der Formteile zur Schau gestellt und der Modulationsprozess bloRgelegt. Es ist ein eklatanter Gegen-
satz zum vorausgehenden Formiibergang zum Allegro-Teil in T. 7. Musikalischer Fluss und Sinn werden
zugunsten ihrer formalen Funktion der Modulation sozusagen geopfert. Wenn man tberhaupt noch von
einem Modulationsprozess sprechen kann, ist er zumindest von seiner herkdmmlichen vermittelnden und
hinflihrenden Funktion entkoppelt und wirkt so isoliert und spréde.

Ab T. 33 ist die Textur ausgesprochen kontrapunktisch. Beethoven arbeitet mit dem Motiv aus T. 25 und
flgt dessen Auftakt zu T. 29 hinzu. Da das Motiv an sich nicht moduliert, sondern in T. 34 in Es-Dur ab-
schliesst, muss Beethoven offenbar irgendetwas anhdngen, um die tonale Stabilitdt aufzuweichen. Das
Mittel ist ein Quintfall, jedoch ohne nachweisliche harmonische Implikation. Die Zwischenstation c-Moll
wird in T. 35 auf der Eins nicht durch Modulation erreicht, daher ist diese Tonart weder bestatigt noch
negiert. Im darauffolgenden Takt wird sie durch eine Zwischendominante (VI17) fliichtig >tonikalisiert<. Das
Unisono in T. 37 nimmt das Motiv wieder auf und fihrt de facto melodisch zu g-Moll in T. 38, welches
durch das es der zweiten Geige wieder infrage gestellt wird. So (iberzeugend die Melodieflihrung fiir sich
genommen von T. 37 bis T. 40 tonal nach g-Moll hinleitet, so harmonisch disparat wirkt ihre kanonische
Zusammensetzung. In T. 39. hat das Cello durch die Einsetzung des Motivs von T. 35 das d, auf dem ein
kadenzierender Quartsextakkord erklingt.*? In T. 40 zieht das Cello den Basston g aus dem nichsten Takt
vor, sodass der vorbereitende Charakter einer Dominante auf das ndchste Thema in g-Moll verwischt wird.
In diesem Teil ist das Zeitgefuhl aufgrund des umherschweifenden harmonischen und syntaktischen Ver-
laufs gleichsam eingefroren, man kann vom »Absterben der Harmonie« sprechen, »die melodische Linie
ist nur noch die Ausfiihrung des An sich, des reinen Daseins der Harmonie und damit uneigentlich«.*®

* % %

Konklusion

Solange wir Beethovens kompositorische Intentionen durch seine eigenen Aussagen nicht hinreichend
kennen, bleibt uns nichts anderes Ubrig als die musikalische Intention aus den konkreten satztechnischen
Gegebenheiten selbst heraus zu kristallisieren. Durch die Analysen dieses Beitrags sind wir hoffentlich den
einzelnen Aspekten aus der Perspektive der Satztechnik etwas ndhergekommen. Die Schwierigkeit in der
Beschéftigung mit Beethovens spaten Streichquartetten besteht darin, dass sie ein kompositorisches Uni-
versum implizieren. Sie haben keine koharenten Stilmerkmale, sondern sind kaleidoskopisch angelegt. Das
Vokabular seiner fritheren und mittleren Perioden, das Spezifische seiner spateren Phase, der Einfluss aus
der alten Musik,** das géngige Vokabular seiner Zeit, die wegweisende Innovation,* Exotismus, klangliche
Innovation, Briiche, Kontinuitat, Verharmlosung, Dramatisierung etc. stehen selbstverstandlich und kom-
mentarlos nebeneinander. Sie kompensieren und storen sich zugleich. Das Stockend-Rasende in der Wahr-

42 Daher ist Beethovens kontrapunktische Prdferenz auf Kosten von harmonischer Zielgerichtetheit und Logik
eindeutig zu erkennen.

43 Adorno 1993, 188.
441824 hat Beethoven sich mit Palestrinas Musik beschaftigt.

4 In den Spatwerken kommen modulierende Themen immer hiufiger vor, die quasi auf Schumanns Themenbildung
vorausweisen.
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nehmung wurzelt so in dieser Dialektik, dass die dichten Ereignisse in einem ruhigen Thema aufgehoben
sind, wahrend turbulente Bewegung und Stimmfiihrung in einem lebendigen Thema aufgehoben werden,
aber darin genau ihr eigenes Gegenteil erfahren. Beethovens lippige Auswahl auseinanderstrebender Ma-
terialien, komplexer Verarbeitung und entriickter Positionierung ist ein willentliches Sprengen und Gefan-
gensein des gesetzten Schaffensrahmens, zugleich verursacht sie ein irritiertes, verstortes und versetztes
Horerlebnis. Das Wiederkehren der Tauschung in der Horerwartung fligt noch ein Zusatzliches hinzu, das
sich auf Dauer zermurbend auswirkt. Letztendlich konnen wir feststellen, »dass der Unterschied zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verblasst und an Bedeutung verliert.«*®
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ABSTRACT. Ein sachlich analytischer Zugang zu den spaten Streichquartetten von Ludwig van Beethoven wurde uns
oft wegen werkimmanenter Besonderheiten wie auch wegen der Historie der Werkbehandlung zumindest teilweise
verwehrt. In diesem Beitrag versucht der Autor ausgehend von unmittelbaren Hoérerfahrungen und satztechnischen
Gegebenheiten sich den Werken analytisch anzunahern. Dabei konzentriert sich der Beitrag auf die zwei werkiber-
greifenden Aspekte, Modulation und Textur, an welche eine umfassende Analyse von op. 127/1 anschlieRt.
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