Hubert Wisskirchen Mozarts Klaviersonate in C-Dur KV 545

Nur in der Wegwerfung des Zufélligen und in dem reinen Ausdruck der Notwendigkeit liegt der grof3e Stil.
(Johann Wolfgang von Goethe)

Mozarts Klaviersonate in C-Dur KV 545 stellt fir die Musikpadagogik einen einmaligen Glucksfall dar. Als "Kleine
Klaviersonate fir Anfanger" gehdrt sie zu den einfachsten Werken des Meisters, als Spétwerk - sie datiert vom 26. 6. 1788 -
trégt sie unbeschadet der Riicksichtnahme auf leichte Spielbarkeit und padagogische Bediirfnisse - Ubung von Skalen und
Arpeggien - die Zuge untbertreffbarer Meisterschaft. Deshalb bietet sie sich geradezu an, uns einen tiefen Einblick in Mozarts
Stil zu gewéahren.

Der anaytische Zugang ist, wie immer bei Mozart, zunéchst schwierig. Eine motivisch-thematische Analyse zeitigt nur
geringe Ergebnisse. Keines der im Thema auftretenden Motive wird als festgepréagte Gestalt "verarbeitet”. Vielmehr erscheint
das ganze Stick, wenn man nur seine @uflere Morphologie betrachtet, as eine Reihung verschiedenartiger, alerdings
organisch sich aneinanderfiigender Glieder. Schaut man aber auf die hinter der morphologischen Ausformung wirksamen
Linien, dann ergibt sich ein vollig anderes Bild. Dann erscheinen ale Teile der Sonate a's Entfaltung und Sichtbarwerden der
im Thema verborgenen Strukturen. Dieser organische Zusammenhang, der ale drei Sédtze zur Einheit bindet, soll in der,
folgenden Analyse freigelegt werden.
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Das Thema umfaldt 4 Takte. Im 1. Takt erscheint as Projektion der Alberti-Bal3-Begleitung die Dreiklangslinie a. Aus dem
reinen Klang verfestigt sich in T. 2 die diatonische Linie b, die in T. 4 in der Umkehrung wiederaufgenommen wird. Die
ersten Tone eines jeden Taktes der Begleitung bilden den Krebs der Linie b (= bk). In den ersten zwel Takten der Oberstimme
verbirgt sich die Linie c, diein T. 3-4 der Begleitung wiederholt wird. Mit dem ersten Ton von T. 3 zusammen ergibt sich aus
den Kerntoénen Linie d. Takt 3-4 erscheint as variationsdhnliche Ausformung der absteigenden 4-Tonlinie e4. Nimmt man die
Anfangsténe von T. 1-2 hinzu, so erhdlt man die absteigende Leiter 6.

In der Fortfihrung des Themas (T. 5--12) dominiert die Tonleiterlinie e. Die Dreiklangsbrechung verschwinden. Die obere
Ebene nimmt die Linie e4 wieder auf und fihrt sie bis zum d" fort (e5 = a'-g"-f"-e"-d"). Die untere Ebene der Melodie |auft
damit paralel. Verfolgt man diese untere Ebene (die tiefsten Tone der Oberstimme) von T. 1 an, dann ergibt sich als
Grundlinie der ganzen 1. Themengruppe eine Tonleiterlinie mit Septimenumfang:
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Die motivische Ausfillung dieser Linien besteht ebenfalls aus einem Tonleitermotiv, das abwechselnd aufwérts und abwaérts
gerichtet ist:
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Die Begleitstimmen kombinieren e4 und d und nehmen dann Linie b auf:
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T. 9-10 umfaldt in einer Verdichtung des Tonleitermotivs noch einmal den Septimenrahmen des bisher durchmessenen
Tonraumes - héchster Ton ¢, tiefster Ton d' - und lauft in Linie €7 aus, die in der Durchfiihrung eine grof3e Rolle spielen
wird:

b’e\¥' f&krﬁ ak

Viermal erscheint die "umschlie3ende, verfestigende" Linie b und bringt die Bewegung zum Stehen. Die auspendelnden Takte
11 und -12 kombinieren, beide Elemente des Anfangs aufgreifend, ak und b und bereiten damit gleichzeitig das 2. Thema vor,
das allerdings erst in der Reprise auf gleicher Ebene daran anknlipft, wahrend es hier auf die Dominantebene transportiert
wird:
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Die 2. Themengruppe korrespondiert im Grundrif? mit der ersten. Wieder ist in der unteren Ebene der Oberstimme als
Grundlinie €7 bestimmend (T. 13-22), wéahrend die obere Ebene mit €5 (d"-g") die absteigende Linie der 1.. Themengruppe
(a-g") weiterfuhrt. Zunéchst scheint das 2. Thema allerdings in sich zu beharren, in sich selbst zu schwingen: es wiederholt,
wie schon in T. 11 angekiindigt, ein zweitaktiges Motiv (T. 14-17). Die Unterstimme (T. 13f.) repetiert in der
Seitenschlagfigur orgelpunktartig den Ton d, in den die Grundlinie des ersten Teils eingemindet war. In der unteren Ebene
der Unterstimme kindigt sich aber schon das Fallen an mit der Linie cis-c'-h, die verborgen Elemente von T. 9-10
wiederaufnimmt. Die fallende Tendenz wird zwar zunéachst immer wieder aufgefangen, doch in T. 18 miindet die nach unten
gedffnete Linie d in eine fallende Sequenz (cu), die auch der Oberstimme die fallende Tonleiterlinie €5 aufzwingt.

Die motivische Ausflllung verhilft der Dreiklangslinie a zum Durchbruch. Wie im 1. Teil (T. 5f.) das Tonleitermotiv,
erscheint hier das Dreiklangsmotiv in Aufwértss und Abwartsbewegung. Die Skizze macht die Verflechtung der
verschiedenen Linien deutlich:
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In T. 22-23 versucht das auffahrende Dreiklangsmotiv a die falende Tendenz aufzufangen. Die Takte 24 und 25 haben die
Aufgabe der Zusammenfassung: In der Begleitung erscheinen komprimiert die Dreiklangsbrechungen, die Oberstimme bringt
eine geraffte Wiederholung der oberen Linie €5. Die dreitaktige Coda mit ihren befestigenden Quartspriingen im Bal3 hat eine
dreifache Funktion:

1. Sie umfaldt den héchsten und tiefsten Ton.

2. Sie verdichtet die gegenstrebigen Dreiklangslinien aund die fallende Terzlinie f'k der 2. Themengruppe (T. 18f.) sowie den
Wiederholungscharakter des 2. Themas selbst.

3. Sie umschreibt noch einmal die Konturen des 1. Themas und setzt damit einen deutlichen Schluf3strich unter die
Exposition.
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Gleich zu Beginn der Durchfiihrung zeichnet sich schon die Auflésung der beharrenden Tendenz des Codamotivs durch seine
plotzliche Versetzung nach Moll ab. Unter starker Modulation wird der Konflikt des Codamotivs, das die 2. Themengruppe
reprasentiert, mit dem Tonleitermotiv (e8 und €7), das die 1. Themengruppe beherrschte, ausgetragen, bisin T. 37 letzteres die
Oberhand behdlt. Wieder folgt eine Sequenzkette, die 8hnliche Merkmale zeigt wie T. 5f. und T. 18f.:
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Neu ist der Unterquint-Kanon.

Die Reprise beginnt in F-Dur. Die 1. Themengruppe ist wegen der Riickmodulation nach C um 4 Takte erweitert (T 50-53).
Durch diesen Einschub wird die absteigende Linie noch verléngert und auf3erdem die linke Hand - vielleicht als Nachwirkung
der imitatorisch aufgelockerten Durchfiihrung - an den Sechzehntellaufen beteiligt. Der Schlul? dieser 1. Themengruppe ent-
spricht genau der Exposition, er mindet also wieder in das "d", dessen Spannung zum "c" erst jetzt durch die Versetzung des
2. Themas in die Grundtonart geldst wird. In der bewuf3ten Aufrechterhaltung dieser Spannung bis zum letzten Glied - auch
das Dreiklangsmotiv des 2. Themas schliefdt, wie schon dargelegt, erst jetzt natiirlich an den Schlul? der 1. Themengruppe an -
liegt wahrscheinlich auch der Grund dafiir, daf? die Reprise nicht gleich in C-Dur einsetzt. Ein anderer Grund spielt mit hinein:
Verfolgt man die héchsten Tone der einzelnen Teile, so ergibt sich a's Gegengewicht gegen die dauernd fallenden Grundlinien
die ansteigende Linie e4 (eud):

1. Thema: c™

2. Thema: d"

Durchfihrung: €"

1. Themader Reprise: f*

DaR Mozart auch in der Verteilung der Hohenlinien eine wunderbare Okonomie walten 15Rt, beweist der SchluR des Satzes,
wo er in der Segquenzkette der 2. Themengruppe pl6tzlich in die hohere Oktave springt (T. 65) und die erwahnte Héhenlinie
c"-d"-e"-f" durch die Spitzentone €"'-d"-c" wieder abwaértsfuhrt. Die zusammenfassende Figur in T. 69 berthrt noch einmal
diese Tone.

Um in der Fulle der Beobachtungen das Wesentliche nicht aus den Augen zu verlieren, mussen wir den Satz noch einmal
unter einem neuen Gesichtspunkt betrachten. Als alles beherrschende Hauptlinie hat sich die Tonleiterlinie e entpuppt. Die
Linien b, c, d, f sind entweder Umspielungen dieser Hauptlinie oder Nebenlinien, die der motivischen Ausgestaltung der
Kleinformungen dienen. Den Gegenpol zu e bildet die Dreiklangslinie a, die in der 2. Themengruppe zum Durchbruch
kommt. Doch spielt sich dieser Gegensatz zwischen Linie und Klang angesichts der dauernden Présenz von e mehr an der
Oberflache ab. Das eigentliche dramatische Moment™ - der Ausdruck wird mit Vorbehalt gebraucht - liegt in dem Gegensatz
zwischen e und dem Element des Quartsprungs, der bisher auf3er acht gelassen wurde. Schon im Thema (T 3) "lehnt" sich der
Quartsprung gegen die fallende Linie e4 "auf":

Das Thema offenbart auch den Zusammenhang zwischen Linie a und dem Quartsprung, den beiden Gegenkréften zu e, denn

die Quarte nimmt die aufstrebende Kraft des Dreiklangsmotivs a (T. 1) auf und fihrt sie zur Oktave weiter. Ganz deutlich
wird dieser Zusammenhang im Coda-Moativ, das beide vereinigt.

Die folgende Skizze des Grundgerists zeigt die den ganzen Satz durchziehende Auseinandersetzung zwischen e und dem
Quartsprung:



Alle Teile minden in eine Sequenzkette mit der fallenden Viertonlinie e4 im Bal. Der folgende Quartsprung as Anfang der

Kadenz ist nichts anderes al's die Umkehrung, das Auffangen von e4:
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In der SchluRkadenz der Exposition scheint es dem Quartsprung zum erstenmal zu gelingen, das Fallen aufzuhalten. Nicht nur
im BaR verfestigt er sich in mehrmaliger Wiederholung, sondern auch im Codamotiv der Oberstimme ist er enthalten:
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Die Durchfiihrung zeigt sein zdhes, aber vergebliches Aufbdumen gegen die allméhlich wieder auflebende Linie e und seinen
"verzweifelten" Ausbruch nach F-Dur, der aber nur den Erfolg hat, dal3 Linie e nun in der Reprise sich noch breiter entfalten
kann. Erst am Schluf3 laufen die beiden Gegensétze in die |6sende C-Dur-Kadenz aus.

Damit ist die Bedeutung der Quarte alerdings noch nicht voll erfafdt. Noch ein weiterer Gesichtspunkt sei erwéhnt: Verfolgt
man die Grundlinien - meist Mittelstimmen der Skizze -, so erkennt man wieder das "auflehnende" Moment der Quarte, das
hartnéckige Festhaltenwollen in der Durchfiihrung und das ungehinderte Ausstromen der Tonleiterlinie in der Reprise: (Die
Wiederholung der Exposition ist ausgeschrieben!)
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Zu Beginn der Reprise erscheint der Quartsprung c-f, der erste Ansatz zu einer Kadenz in der 1. Themengruppe (@),
(a)
f)-
= =
der erst am Satzende seine Erfillung findet (b),
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auch im melodischen Grundgeriist und wird in seiner Umkehrung zum Rahmen der riesigen Tonleiterlinie der Reprise. Die
beiden Gegensétze sind versohnt.



2. Satz (Andante)
Der 2. Satz hat Liedform und besteht aus einer Reihung achttaktiger Perioden:

A(aa) T.1-16
B(ba) T.17-32
B'(b, b") T.33-48
A(aad) T.49-64
Coda T.65-4

Die stete Wiederholung der rhythmischen Grundstruktur des zweitaktigen Motivs und die gleichbleibende
Alberti-Bal-Begleitung verstérken den lyrischen Charakter des Satzes. Er baut zwar vollstandig auf den Linien des 1. Satzes
auf, aber diese Linien werden so kombiniert, dal? sich die Melodik ohne gegensdtzliche Strebungen der Elemente
ausschwingen kann. Das schliefdt allerdings nicht aus, da3 in den einzelnen Teilen bestimmte Elemente im Vordergrund
stehen.

Der aTeil beruht auf dem Wechsel von au und bu (erst taktweise, dann in einer Verdichtung alle zwei Takte). Doch verbergen
sich in der Melodie noch weitere Beziehungen zum 1. Satz:
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In der folgenden Variation werden zusétzlich noch die Sechzehnteldreiklangsbrechungen und das Skalenmotiv €8
aufgenommen.

Die ersten vier Takte der Begleitung entsprechen genau dem Anfang des 1. Satzes. Durch eine kleine Anderung in T. 3
ergeben die Spitzentdne nun Linie cu,
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die besondersim b-Teil - nach D-Dur transponiert und in die untere Ebene der Begleitfigur geriickt - eine grof3e Rolle spi€lt.

Hier wird sie bestimmend fir den motivischen und strukturellen Aufbau. Das melodische Motiv, das rhythmisch mit dem
Motiv der Variation (&) korrespondiert, erwéchst aus Linie c. Dieses Motiv wird nicht nur - auf verschiedenen Tonstufen -
beibehalten, sondern auch auf die Anfangstone eines jeden Taktes projiziert. Selbst die Balldlinie der Begleitung erscheint

weitgehend als Projektion dieses Motivs. Uberdies bilden die Spitzenténe der Oberstimme Linie b:
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Man wird wohl kaum eine Stelle finden, die groRRartiger den wunderbaren Organismus Mozartscher Musik sichtbar macht.

Der B'-Teil hat Durchfiihrungscharakter. Die Tonart (g), die starken Modulationen und das Tonleitermotiv €7 verweisen auf
die Durchfiihrung des 1. Satzes:



Mit zunehmender Intensivierung des Ausdrucks werden die diatonischen Linien zu Spriingen ausgeweitet. Das Septmotiv

erscheint in hochster Verdichtung:
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Die aufbrechende innere Dynamik wirkt tiber die Reprise hinaus nach und kann nur durch die Coda gebunden werden, die am
SchluR zu den Dreiklangsbrechungen zuriickkehrt, die den 1. Teil des Satzes bestimmten, und as Begleitung dazu die
bestétigenden Quartspriinge aus dem 1. Satz Gbernimmt.

Im Ruckblick erscheint der 2. Satz, wenn man seine Funktion innerhalb des Gesamtzyklus ins Auge fafit, als Durchbruch der
Gegenkraft, die sich in der 2. Themengruppe des 1. Satzes manifestierte (Linien au, b, ¢). Schon im Thema zeigt sich, da3
Linie e nur eine beiléaufige Rolle spielt. Im durchfiihrungsartigen B'-Teil flackert alerdings der Konflikt des 1. Satzes unter
umgekehrten Vorzeichen noch einmal auf, reprasentiert durch die fallende Linie €7 und die - im Gegensatz zum brigen Satz -
nun aufwértsgerichtete Linie a. Die Ausweitung der diatonischen Linien zu klanglich gebundenen Spriingen deutet aber schon
den Ausgang des Konfliktes an.

3. Satz (Rondo)

Nach den beiden ersten Sétzen ist nun der Weg frei zu spielerisch lockerer Kombination aler Elemente. Fir dieses
unbekiimmerte Neben- und Miteinander eignet sich gerade die Rondoform. Der Satz beginnt mit einem launischen,

enggefihrten Unterquintkanon. Die Andeutung eines Kanons enthielt schon das 1. Themades 1. Satzes:
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Ein Unterquintkanon fand sichin T. 37 f ., eine Engfiihrung der Linien f"k und cuin T. 18 f. und T. 37 f. des 1. Satzes. Die
Skizze verdeutlicht weitere Beziehungen zum 1. Satz:
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Das Rondothema nimmt im Vordersatz die Sequenzketten des 1. Satzes mit der Grundlinie e4 auf und bi rrldet dieseim
Nachsatz, wo e4 an der Oberfléche erscheint, durch die verfestigende Grundlinie c:
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Das Sechzehntelmotiv e4 bzw. eu4 kommt im weiteren Verlauf haufig vor. In T. 32-35 und T. 44-46 wird es vergrof3ert:
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Auch Linie c kommt in verschiedenen Formen vor:
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Selbstverstandlich fehlen auch die Dreiklangsbrechungen nicht. In der SchluRstretta gelangen sie zu freiem Durchbruch. Die

beiden Schluftakte tibernehmen in der Oberstimme den lapidaren Oktavfall, der im 1. Satz die einzelnen Glieder beschlof. In
der Unterstimme erklingt dazu noch einmal das Dreiklangsmotiv in beiden Richtungen.

Mit der Riickkehr zum reinen Klang des Anfangs der Sonate ist der Ring geschl ossen.
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Nachbemerkung

Analysen wie die vorliegende sind nur in der Prima mdglich und sinnvoll. Erfahrungsgemai entscheiden sich bei unserem
Wahlpflichtfachsystem nur solche Schiler fiir Musik, die ein besonderes Interesse fir dieses Fach und meist auch fundierte
Kenntnisse mitbringen. Diese Situation, so bedauerlich sie in mancher Hinsicht auch ist, sollte man ausnutzen. Der
padagogische Gewinn ist grof3. Der Schiller bekommt nicht nur einen Begriff von Mozarts Personalstil, seiner subtilen Kunst
der Verwandlung und "Variation" im weiteren Sinne, dem vorwiegend vegetativ-organischen Wachstum seiner Formen, das
sich deutlich von Haydns mehr rational bestimmter motivisch-thematischer Entwicklungstechnik abhebt, seiner Meisterschaft,
alle Schichten eines Werkes von den verborgenen Grundlinien bis zum kleinsten Motiv und zur unscheinbarsten Begleitfigur
strukturell zu binden und in den Gesamtorganismus funktional so einzuordnen, dal3 man nicht mehr unterscheiden kann, was
auf bewulter Konzeption und was auf der untriiglichen Sicherheit seiner Intuition beruht, sondern er erhdt dartiber hinaus
eine genaue Vorstellung von den Wesensmerkmalen eines klassischen Kunstwerks tberhaupt im Sinne des eingangs zitierten
Ausspruchs Goethes. Diese Integration aller Elemente, die Synthese von Einheit und Mannigfaltigkeit, von Logos und Pathos,
von Individualismus und Allgemeinglltigkeit eréffnet zudem den Zugang zu den grofRen Meisterwerken der Musikgeschichte
Uberhaupt. Denn das Kunstwerk als Kosmos, as vollendete Ordnung, ist eine Vorstellung, die man trotz zeitbedingter,
manchmal grundlegender Unterschiede von der isorhythmischen Motette bis zur seriellen Komposition der Gegenwart
verfolgen kann. Wenn diese Kategorie auch in bestimmten Entwicklungsstufen der Musikgeschichte oder eines einzelnen
Komponisten negiert wird, bleibt sie dennoch as Erkenntnisprinzip unentbehrlich. Immer ist diese "klassische” Vollendung
das Ergebnis eines langen Reifeprozesses, auch bei einem Genie. Mozarts frihe Sonaten kennen noch nicht diese
Sparsamkeit, diese Konzentration auf das Wesentliche und Notwendige, diese Ausschaltung alen Uberflissigen Beiwerks,
sondern neigen noch mehr zur Gppigen Fille und zum Uberquellenden Reichtum der Jugend.

Es ertibrigt sich zu sagen, dal3 man bei einer Behandlung des Stiickes in der Klasse anders vorgehen muf, as es hier aus
Grinden einer knappen Darstellung geschehen ist. Das Thema ist nicht Ausgangspunkt der Betrachtung, sondern der
Brennpunkt, zu dem man immer wieder zurtickkehren mufi3. Erst durch den weiteren Verlauf offenbaren sich die Strukturen
des Themas. Es empfiehlt sich, vorher an einem Beispiel Haydns motivisch-thematische Entwicklungstechnik zu erlautern.
Auf diesem Hintergrund ergibt sich der Einstieg in Mozarts Sonate von selbst: Die Fortfihrung des Themas (T. 5ff.) scheint
gar nichts mit dem Thema gemein zu haben. Damit zielt die Fragestellung schon auf den Kern des Problems. Man hite sich
ferner vor einer zu ausgiebigen Analyse und vor alem vor einer zu differenzierten Schematisierung. Es braucht nicht jede
kleine Linie etikettiert zu werden. Wichtiger ist es, das Wesentliche im Auge zu behalten und die innere Entwicklung des
Stiickes - auch durch 6fteres Horen! - lebendig nachzuvollziehen.

(In: Musik und Unterricht, Februar 1967, S. 50-58)



