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Methodische Anniherungen an den 1. Satz aus Ludwig van Beethovens Sonate fiir Klavier op. 2 Nr. 1

Jede Wahrnehmung und deren Deutung beruht auf Vergleichsakten.
Man vergleicht das Neue mit dem, was man kennt. Wenn die Diskrepanz zu gro83 ist, reagiert man abweisend (mit
Desinteresse oder mit Lachen).
Neue Erfahrungen kann man daher nur machen, wenn man Dinge nicht nur im Kontext bisheriger Erfahrungsmuster

einordnet und bewertet - also beim Musikhoren nicht ausschlieBlich fragt: Gefallt mir das? Lasse ich das an mich heran?

-, sondern sich auf neue Kontexte einlasst.

Ein unvermittelter unterrichtlicher Zugang nach dem 08/15-Muster (,,Hort euch das Stiick an und duflert mal eure
Eindriicke®) ist deshalb meist verschenkte Zeit, weil die Schiiler nicht wissen, was sie wahrend der fiir sie meist langen
Hordauer tun sollen, und deshalb in ihrem oben beschriebenen Verhalten verharren. Es muss also mindestens eine Hor-

Perspektive her, und die impliziert immer einen Vergleich:

- Hort euch das Stiick an, und vergleicht es mit der Fuge, die wir letzte Stunde besprochen haben.
- Hort euch das Stiick an und versucht die Person zu charakterisieren, die sich so duf3ert.
- Hort Euch das Stiick an, und tiberlegt, zu welcher Situation, zu welchem Ereignis es eurer Meinung nach passt.

- usw.

Selbst die Passepartout-Aufgabe ,,Hort Euch das Stiick an und z&hlt die verschiedenen Teile® enthalt unterhalb der
duleren formalen Decke verborgene Vergleichsakte, bietet dem Horer aber dennoch weniger konkrete
Vergleichshorizonte und damit weniger Moglichkeiten zur produktiven Wahrnehmung und Deutung als die oben

genannten Horaufgaben.

Am Anfang eignen sich besonders Kontrastvergleiche. Sie ermdglichen es dem Horer und Noten-Leser, selbsttatig
wesentliche Unterschiede festzustellen und damit erste und grundlegende Kategorien der Einordnung, Deutung und
Bewertung selbst zu finden. Das ist allemal besser, als von musiktheoretischen Modellen und Kategorien (z. B. dem
Sonatenhauptsatzschema, oder klassischen bzw. barocken Stilmerkmalen) auszugehen und so das Werk selbst zum
bloflen ,,Beleg* fiir die Theorien zu machen. Es geht ja nicht in erster Linie darum, einen Unterrichtsstoff
(Bildungswissen) zu vermitteln — das natiirlich auch -, sondern darum, ein Gespriach zwischen dem Einzelnen und dem

Werk zu initiieren, d. h., ein dsthetisches Verhalten zu befordern.

Im Falle unserer Beethovensonate wire ein Beispiel dafiir der Vergleich mit Bachs Inventio 8:

J. S. Bach: Inventio 8
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Schon das bloBe Horen fiihrt zur Feststellung deutlich kontréarer Profile:

Kontinuitét Diskontinuitét

rhythmisch gleichméBiger Fluss abwechslungsreicher Ablauf, ,schnelle’ und weniger ,schnelle‘ Teile
immer die gleichen Motive unterschiedliche Motive

gleich bleibende Dynamik Schwelldynamik (f, p, cresc., dim., sf.)

beherrschte Haltung impulsive, emotionale Haltung, Ausdruckstirke

Der Notentext bestdtigt diese Unterschiede und ergénzt sie:

polyphon | homophon |

Beethovens Stiick ist — sowohl vom Hoéreindruck her als auch beim einfachen ,grafischen’ Blick auf die Notentexte -
viel ‘zerkliifteter’, uneinheitlicher als Bachs Invention.

An die Stelle der Bachschen Affekteinheit tritt ein wechselnder Gefiihlsablauf, der sich besonders in der
Schwelldynamik und der extremen Dynamikentwicklung — auch auf engstem Raum, z. B. gleich beim 1. Thema - zeigt.
Beide Stiicke gehen von einer durchaus vergleichbaren Motivkonstellation aus: a (akkordisch-steigend, fanfarenhaft) - b
(skalisch fallend). Wéhrend bei Bach aber bei allen wechselnden Konstellationen und Veridnderungen die Motive im
Wesentlichen ihre Identitét (in Struktur und Ausdruck) wahren, durchlaufen sie bei Beethoven, wie noch zu zeigen sein
wird, verschiedene Zustéinde.

Die Polyphonie Bachs unterstiitzt das gleich bleibende Kreisen, weil ja das Material in den Imitationen vertikal
vervielfaltigt (wiederholt) wird. Beethovens Satztechnik ist im Kern homophon und dadurch fiir ein horizontal-
entwickelndes Komponieren geeigneter. Gleichzeitig ist sie sehr abwechslungsreich: die Skala reicht vom einfachen
(galanten) Klangteppich (T. 20 ft.) bis zur durchbrochenen (kontrapunktischen) Arbeit (T. 9 ft.).

Solche fachterminologischen Beschreibungen gewinnen fiir den Schiiler an Plausibilitiat und Eindringlichkeit, wenn man
sie in einen breiteren Kontext stellt, indem man sie vergleicht mit &hnlichen Phinomenen der historisch-
gesellschaflichen Situation.

Auch hier hat sich das Verhiltnis von Einzelnem und Ganzem aufgrund der Entwicklung vom Obrigkeitsstaat zur starker
biirgerlich bestimmten Gesellschaft gedndert. Bei Bach ordnen sich alle Details dem ,Gesamtinteresse’ unter, keine
Stelle fallt aus dem Rahmen. Bei Beethoven hebt sich jedes Teilstlick charakteristisch von seiner Umgebung ab.
Oberflachlich betrachtet, folgt bei ihm immer wieder Neues, Anderes. Bei genauerem Hinhéren/Hinsehen wird sich
allerdings nachher zeigen, dass Beethoven sich dhnlich wie Bach um den Zusammenhang des Ganzen bemiiht, indem er
die charakteristischen Einzelziige des Werks durch die Metamorphosentechnik in eine quasi logische Abfolge bringt.
Nicht nur die gegensétzlichen Themen, sondern auch die ,Verbindungsstiicke’ beruhen auf dem gleichen Material.

Ein dhnlicher Fragehorizont ergdbe sich beim Einbeziehen von Bildern der Komponisten:

Bach: Bild von Elias Gottlob Hau3mann, 1746
Beethoven: Bild von Joseph Karl Stieler, 1820

Bach Beethoven
Periicke, Gehrock = stilisiert, ,Genie’, wallende Haare, ,flotte’ modische Kleidung
steht steif (repriasentativ) da ist in Aktion: er macht eine Pause beim Schreiben und blickt,
konnte ein Beamter sein, wenn nicht das Notenblatt ihn als nach Inspiration suchend, nach ,oben’.
,Meister’ der Musik kennzeichnete Natiirlichkeit (Pflanzenhintergrund)

So unvermeidlich und notwendig solche plakativen Erstbeschreibungen sind, sie diirfen so nicht stehen bleiben. Im
Verlauf des Unterrichts miissen sie einer differenzierteren Sicht weichen, denn sie enthalten immer problematische
Wertungen. Das gilt selbst fiir harmlose Unterscheidungen wie ,,gleichmiBig — abwechslungsreich®. Fatal wére es, wenn
sich der Eindruck festsetzte, Bach sei steif. Selbstverstindlich ist auch Beethovens Bild stilisiert, d. h. auf einen Typus
(Genie) und eine Zeitmode hin arrangiert. Reine Individualitét (Singularitdt) gibt es nicht. Das Individuelle ist immer
blof3 eine Spielart des Allgemeinen. Die Entgegensetzungen sind also so nicht haltbar - Ist z. B. nicht gerade Beethoven
bei aller Impulsivitdt in seinen Kompositionen duflerst beherrscht? -, aber bei genauerer Aufarbeitung fiihren sie doch zu
wichtigen und differenzierten Aussagen. Wenn man z. B. die Kennzeichnungen ,,impulsive, emotionale Haltung,
Ausdruckstérke subsumiert unter den Begriff Selbstausdruck, dann wére der Gegensatz zu Bach genau erfasst. Sich
selbst in der Musik ausdriicken - auf die Idee wire Bach nie gekommen.'

! Aber auch diese Aussage vermittelt in dieser plakativen Form wieder eine falsche Sicht, so als ob Bach kein subjektives Standing gehabt hétte.
Bachs Musik hebt sich in einzigartiger Weise vom Mainstream seiner Zeit ab, ist also durchaus Produkt eines unverwechselbaren Individuums.
Dieses aber geriert sich nicht als selbstbestimmtes, sondern als dienendes, in die Tradition dankbar eingebundenes.
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http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Johann_Sebastian_Bach_1746.jpg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Beethoven.jpg
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Vergleich von Parkanlagen:
Bild: Schloss Versailles, Orangerie
Bild: Englischer Landschaftspark

Dieser Kontext vermittelt Einsichten in die historisch-gesellschaftlichen Hintergriinde der Musik Bachs bzw.
Beethovens und schlégt Briicken zum Verstidndnis der formalen Unterschiede: Geometrisch-rationale Ordnung
(franzodsischer Garten) auf der einen Seite, ,natiirliche’, ,gewachsene’, Uberraschungen bietende Ordnung (englischer
Garten) auf der anderen. Dabei ist die Vokabel ,natiirlich’ wieder ein gefdhrlicher Kampfbegriff, den man damals gegen
die ,Unnatur’ des Barock ins Feld fiihrte. Natiirlich handelt es sich auch beim englischen Garten um eine ,gemachte’,
iiber einen neuen asthetischen Leisten geschlagene Natur. Der Unterschied zum Barockgarten ist also eigentlich kein
prinzipieller, sondern nur ein gradueller und modaler.

Vergleich von Entwicklungsstadien

Beethovens Skizzen verraten die Komplexitit des Entstehungsprozesses seiner Werke Ein Werk ist also das, was ihm in
einem evolutiondren Prozess eingeschrieben worden ist. In dieser Hinsicht verhélt es sich wie bei einer Person, die man
auch umso besser versteht, je mehr man von ihrer Geschichte (Entwicklung) sowie Einfliissen und Umstdnden, denen sie
ausgesetzt war, kennt. Auch hier ergeben sich wieder alle moglichen Vergleichsakte:

Zunéchst der zwischen Skizze und ,fertiger’ Form. Dann aber auch der zwischen der Skizze und dlteren
Sonatenentwiirfen mit &hnlichen Themen (vgl. Kunst und Popularitit. Materialien zu einer Kurssequenz in
Jahrgangsstufe 13. In: Musik und Bildung, Mainz 1983, Heft 6, Schott, S. 24-33).

Beethovens Skizze Klangbeispiel (midi)
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Genauer skizziert sind lediglich das Hauptthema und die Schlussgruppe. Das Ubrige wirkt noch sehr vorl4ufig und wie
eine spontane Improvisation. Das Seitenthema weist allerdings in seinem Bezug zum Hauptthema deutliche Ansétze
eines Gestaltungswillens auf, auch wenn noch jede

H 1 P N |
Begleitung fehlt. Wahrscheinlich schwebte Beethoven ein i e | S Rt e
einfacher Albertibass vor, den aufzuschreiben sich zunichst o J EL 4 e
oy . P e o o e _r "
eribrigte: . . e et T - ¢
Dabei driangt sich im Bass die schon vorher wichtige . ‘ 1

Konstellation des—c geradezu auf.

Im Unterricht kénnen an dieser Stelle noch nicht alle Details dieser Beschreibung auftauchen, wichtig ist, dass die
Schiiler den Ablauf bewusst wahrnehmen und grob beschreiben:

- markantes Hauptthema

- thematische Entwicklung und Modulation zur Durtonart

- quasi freie und improvisatorische Uberleitung zum

- Seitenthema, das wieder — wie das Hauptthema - pragnanter formuliert ist

- wieder quasi-improvisatorische Uberleitung

- Schlussgruppe.

Es handelt sich offensichtlich um die ganz konventionelle Exposition eines Sonatenhauptsatzes.

Um die Ausdrucksgestik des Themas genauer zu verstehen, muss man es vergleichen mit anderen Themen des gleichen
dualistischen Typs (a: steigende Akkordbrechung — b: fallende skalische Linie):

Bei Bachs Fantasie in c ist zwar ein pathetischer Grundzug deutlich, aber die Motive a und b sind immer miteinander
als Soggetto und Kontrapunkt verschrinkt und in einen Einheitsablauf eingebettet.

Bei Haydns Divertimento ist der Kontrast ein rein spielerisch-struktureller. Vor allem der gleich bleibende Klangteppich
wirkt egalisierend. Das galante Zeitalter legte eben vor allem Wert auf leichte Unterhaltung.

Das anderte sich im Sturm und Drang. In Ph. E. Bachs Fantasie sind die Motive (steigende Akkordbrechung im forte,
fallende Terzen im p) geradezu zur Schau gestellt. Das ist natiirlich auch der Gattung Fantasie geschuldet.

Haydns C-Dur-Sonate ist zwar charakteristischer im Detail als das friihe Divertimento, zeigt aber noch deutliche Ziige
des galanten Stils. Die piano-forte-Gegensitze sind eher einer strukturellen Einheit aufgesetzt als Zeugnis einer inneren
Gebrochenheit.

Das ist schon anders in Haydns e-Moll-Sonate. Akkord- und Sekundgang-Motiv sind von Anfang an als Kontrahenten
definiert. Schon im Thema selbst findet eine thematische Entwicklung statt, bei der z. B. das staccatierte Akkordmotiv
Elemente des Sekundmotivs annimmt (legato, Sekundschritt, Verkiirzung auf 3 Téne).”> Das Thema (T. 1-8) verliert
seine periodische Geschlossenheit und schlief3t offen.

% Genaue Analyse in: Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch fiir den Musikunterricht in der Oberstufe, Band 2, Frankfurt a/M1992, S.
108-114
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Mozarts c-Mollsonate treibt die beiden Elemente in eine groBe dialektische Spannung auseinander. Die in den Takten 1-

4 aufgestellte motivische Konstellation bestimmt das ganze folgende Stiick.
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Sonate Beethovens3, der offensichtlich die
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Skizze (midi) — Endfassung (midi) - Klangbeispiel: gleichzeitiges Abspielen der beiden Fassungen (midi)

Vergleich der Skizze mit der gedruckten Endfassung

Klangbeispiele:
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Beethoven unzufrieden war. Die Skizze erscheint wie ein grob vorgehauener Steinblock, aus dem nun markante Details,

Vorzeichnung des Ganzen in der Skizze. Lediglich T. 27-32 sind ,neu’. Ganz deutlich zeigt sich aber auch, womit
vor allem aber auch libergreifende Zusammenhénge herausgearbeitet werden.

Das Ubereinanderhdren zeigt einige frappierende Detailiibereinstimmungen, vor allem aber die groBformale
Das Thema selbst erfahrt nicht nur eine Konturschirfung, sondern vor allem eine iiberzeugende innere Logik:

Spitzentonlinie

m—— <

Der vorwirts dringende Gestus der Melodielinie wird in der Begleitung durch die Aussparung der 1. Taktzeit in T. 2, 4,
5, 6, 7 intensiviert: In T. 3 findet die auftaktige Akkordrepetition noch ihre ,,1*, dann aber geht es atemlos weiter bis T.

angelegte Spannungsbogen wird dadurch verstérkt. Wichtig ist der Auftakt, der die auffahrende Geste verlangert und ihr

Die Schirfung der Charakteristik zeigt sich schon in Artikulation und Dynamik. Der schon in der TonhShenstruktur
mehr Schwung gibt.

Rhythmische Akkordimpulse

Tieftonlinie
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonateskizzenmidi.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonateoriginalmidi.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonateoriginalskizzenmidi.mp3
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8. In Takt 7 wird die Akkordrepetition nun selbst noch durch die Pause auf 3 zerhackt und schlieBlich quasi aufgeldst.
Die rhythmische Struktur der Begleitung hat also eine dhnliche Stringenz und Zielgerichtetheit wie die Tonhdhenstruktur
der Melodie. Uberhaupt ist der einheitliche Zug des fertigen Werks der Hauptunterschied zur lockeren Skizze. Die
Begleitung hat nun nur noch die repetierten Akkorde als Material (Prinzip der Okonomie) und diese werden zwingend
auch hinsichtlich der Tonhdhenordnung gefiihrt: Der melodischen Zuspitzung auf den Hohepunkt in T. 7 hin entspricht
der — nach kurzem Ausholen nach unten — unbeirrt Stufe um Stufe nach oben gefiihrte Bassgang, der diesen
Bewegungszug sogar bis zum Schluss der Periode (T. 8) fortsetzt, wihrend die Oberstimme bereits kraftlos zurtickfillt.
Der 6tonige Bassgang aufwirts (e f g as b ¢) ist die Umkehrung des melodischen Abwértsgangs in T. 7-8 (c b as g fe).

Die ésthetische Grundidee solchen Komponierens hat Beethoven selbst 1823 im Gesprach mit Louis Schlosser
auflergewohnlich deutlich beschrieben:

"Ich trage meine Gedanken lange, oft sehr lange mit mir herum, ehe ich sie niederschreibe. Dabei bleibt mir mein
Gedéchtnis so treu, dass ich sicher bin, ein Thema, was ich einmal erfasst habe, selbst nach Jahren nicht zu vergessen. Ich
verdndere manches, verwerfe und versuche aufs neue so lange, bis ich damit zufrieden bin; dann beginnt in meinem
Kopfe die Verarbeitung in die Breite, in die Enge, Hohe und Tiefe, und da ich mir bewusst bin, was ich will, so verldsst
mich die zugrunde liegende Idee niemals. Sie steigt, sie wichst empor, ich hore und sehe das Bild in seiner ganzen
Ausdehnung wie in einem Gusse vor meinem Geist stehen, und es bleibt mir nur die Arbeit des Niederschreibens, die
rasch vonstatten geht, je nachdem ich die Zeit eriibrige, weil ich zuweilen mehreres zugleich in Arbeit nehme, aber sicher
bin, keines mit dem andern zu verwirren."*

Die Neuartigkeit solcher Musik und ihre alles Gewohnte iibersteigende intensive Wirkung beschreibt Berndt. W.
Wessling”:

Es war mehr als Bewunderung, was die ersten Horer der drei Sonaten von 1795 (Opus 2) erfiillte. Sie waren erstaunt,
erschiittert, hingerissen. Das Motorisch-Dringende in manchen Abléufen der »kleinen f-Moll-Sonate« liel Moritz
Lichnowsky »den Nerv aller Dinge« spiiren. Die Musik machte ihn so nervos, dass er aufsprang und den Saal verlieB. So
erging es ihm spéter auch bei anderen Beethoven-Sonaten.

Ich ertrage es nicht, diese libermenschlichen Werke durchzuhoren. Sie haben etwas Tddliches in sich, das Gift der
Wahrheit. Die Ideen Beethovens gehen auf die Entlarvung menschlicher Eigenschaften und Schwéchen aus. Die Ideen
sind wie seine Technik - und die ist die eines Ddmons!

So Lichnowsky wortlich zu Ignaz Moscheles. Der Fiirst erkannte in den Klaviersonaten seines Schiitzlings damals etwas,
das wir heute als das Numinose bezeichnen. Er fahrt fort:

Es gibt nichts in der Musik unserer Zeit, welches ihnen gleicht. Gewiss, hier waltet nichts Menschliches mehr. Die Kunst
Beethovens auf dem Klaviere ist so erschiitternd, dass sie an die Grenzen des Ertréglichen riihrt. Hier waltet Gottliches.
Jede Kritik muss kapitulieren. Das ist der Schritt zur heiligen Vollkommenheit!

Vergleich verschiedener Einspielungen

Um sich selbst und die Schiiler in eine dhnliche Situation der Empfanglichkeit fiir das Besondere der Komposition zu versetzen, ist
kein Mittel geeigneter als ein Vergleich verschiedener Einspielungen. Sie zeigen ein grofes Spektrum mdglicher Rezeption des
Werks und sensibilisieren die Wahrnehmung fiir feinste Nuancierungen.

Hier einige Beispiele (jeweils T. 1 — 8):

Rudolf Buchbinder 1980, Teldec 8.43415
Friedrich Gulda 1968, amadeo 423 753-2

Glenn Gould 1980, SM3K 52638

Alfred Brendel 1970, Philips Universal 4125752
Arthur Schnabel 1934, Arcadia 1CD 78531

M

Nicht nur das Thema ist von duBerster musikalischer Konsequenz, Dichte und Vielgestaltigkeit, sondern auch das ganze Stiick. Wie
eine unterrichtliche Erarbeitung der Exposition aussehen konnte, davon mag die Losungsskizze einer Klausur eine Vorstellung
vermitteln (LK Musik 11/11, 12.05.1997)

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovensonateop.2 1 klausur.pdf

# Zit. nach: Carl Dahlhaus: Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber1987, S. 183
5 In: Beethoven. Das entfesselte Genie, Miinchen 1977, S. 71


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonatethemabuchbinder80.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonatethemagulda68.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonatethemagould80.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonatethemabrendel70.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovenfsonatethemaschnabel34.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovensonateop.21klausur.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovensonateop.21klausur.pdf
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Vergleich mit der Philosophie

Eine besonders schwierige und anspruchvolle Ebene des Vergleichens ist das In-Beziehung-Setzen der Musik zur
Philosophie. Immer schon wurde in diesem Zusammenhang Hegels Dialektik (These — Antithese - Synthese) als
Parallele zur musikalischen Sonatenhauptsatzform herangezogen. Gegeniiber dieser duferlich-abstrakten Zuordnung hat
die folgende Darstellung des Hegelschen Prinzips durch Wilhelm Weischedel® den Vorzug der besseren Kompatibilitiit
mit der Lebendigkeit der Musik, weil sie von dem Begriff Liebe ausgeht:

Auf eine solche konkrete Frage (eines lebendigen Philosophierens) stof8t Hegel schon friih, und zwar in der Beschéftigung
mit Kant. Dieser setzt in dem grof3 gedachten Entwurf seiner Ethik Pflicht und Neigung aufs schroffste einander entgegen
und zerrei3t damit den Menschen in zwei Hélften: in das »eigentliche Selbst«, das sich des moralischen Gesetzes bewusst
ist, und in das »empirische Ich« mit seinen verwerflichen Neigungen. Demgegeniiber geht es Hegel darum, die »Einigkeit
des ganzen Menschen« wiederzugewinnen. Er findet sie in der Liebe. Diese kann Ausdruck des sittlichen Wesens des
Menschen sein, und sie entspricht doch auch seinen natiirlichen Neigungen. So wird die Frage nach dem Wesen der Liebe
zum Ausgangspunkt des Denkens Hegels; hier macht er seine ersten entscheidenden Entdeckungen, die den Grundriss fiir
sein ganzes spateres Philosophieren bilden.

Denn in der Liebe begegnet Hegel zum erstenmal ein Moment, das er dann in der ganzen Wirklichkeit wiederfindet: die
Dialektik. Deren Wurzeln liegen also nicht im abstrakten Denken; ihre Entdeckung erwéchst vielmehr aus der Betrachtung
eines konkreten Phanomens. Von daher kommt Hegel zu der Einsicht: Dialektik ist urspriinglich nicht eine Sache der
philosophischen Reflexion, sondern das wesentliche Strukturmoment der Wirklichkeit.

Was nun gehort zur Liebe als einem lebendigen Vorgang zwischen Liebenden? Zunéchst muss ein Liebender da sein; er
muss gleichsam zu sich selber sagen: ich bin; er muss sich selbst bejahen, sich selbst setzen. Das ist, formal ausgedriickt,
die Thesis im Gesamtgefiige des Geschehens von Liebe. Aber zur Liebe gehort weiterhin, dass der Liebende aus sich
hinausgeht, dass er sich dem Geliebten hingibt, sich in diesem vergisst und sich damit sich selber entfremdet. Wie er so von
sich selber absicht, negiert er die anfingliche Setzung seiner selbst und setzt den andern sich gegeniiber. Zur formalen
Struktur der Liebe gehort daher nicht nur die Thesis, sondern auch die negierende Antithesis. Doch damit ist das Phdnomen
noch nicht voll begriffen. Entscheidend ist, dass der Liebende, indem er sich im Geliebten vergisst, eben dadurch sich
eigentlich selber wiederfindet; in der Hingabe an den Geliebten wird er sich seiner selbst in einem tieferen Sinne bewusst.
Denn »das wahrhafte Wesen der Liebe besteht darin, das Bewusstsein seiner selbst aufzugeben, sich in einem anderen
Selbst zu vergessen, doch in diesem Vergehen und Vergessen sich erst selbst zu haben und zu besitzen«. Jene Negation in
der Antithesis wird also ihrerseits wiederum negiert. Die Entfremdung wird aufgehoben, und eben dadurch kommt eine
wahrhafte Synthesis zwischen dem Liebenden und dem Geliebten zustande.

Der Vorgang der Liebe zeigt somit die Strukturen eines dialektischen Prozesses, und zwar als eines lebendigen Vorganges.
»Der Geliebte ist uns nicht entgegengesetzt, er ist eins mit unserm Wesen; wir sehen nur uns in ihm - und dann ist er doch
wieder nicht wir - ein Wunder, das wir nicht zu fassen vermogen.« Wenn nun die Liebe ein Geschehnis in der Wirklichkeit
ist, dann heif3t das: In der Wirklichkeit findet sich Dialektik, findet sich Widerstreit und Verséhnung des Widerstreites. Wie
Hegel die Liebe noch eingehender betrachtet, entdeckt er: Sie ist nicht nur ein vereinzeltes Vorkommnis im Ganzen der
Wirklichkeit, sondern sie durchherrscht diese in vielfacher Weise; sie ist ein Grundvorgang der Wirklichkeit. Alles Leben
spielt sich in liebenden Beziehungen ab und erhélt sich allein durch diese. Das heifit aber: Was in der Liebe zur
Erscheinung kommt, ist das Leben selbst. Davon wissen auch die Liebenden. Indem sie von der Liebe liberwiltigt werden,
ahnen sie: In ihnen waltet unsichtbar das Leben; in der Liebe "findet sich das Leben selbst«. So tut sich hinter der
Sichtbarkeit der Liebe fiir Hegel »ein unendliches All des Lebens« auf: als der Grund ndmlich, aus dem alles Lebendige
erwéchst.

Ganz deutlich wird hier die innere Wechselbeziehung von These und Antithese — respektive von 1. Thema und 2.
Thema -: Sie sind nicht sich einander getrennt gegeniiberstehende Blocke — wie das abstrakte Formschema suggeriert -,
sondern geheimnisvoll miteinander verbunden in einem beziehungs- und aspektreichen Prozess.

® Die philosophische Hintertreppe, Miinchen 1993, S. 213-214
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Vergleich der eigenen Interpretation mit Fremdanalysen

Leider gibt es relativ wenige wirklich ,musikalische’, im Unterricht brauchbare Analysen. Die vorhandenen sollte man
aber nutzen. Sie bieten manche neuen Aspekte und auch Anregungen fiir die Versprachlichung musikalischer
Tatbestéinde. Und sie reizen zum Widerspruch bzw. zur Uberpriifung der eigenen Analyse.

Man sieht — der Komplexitét der Musik sollte auch ein entsprechendes Verhalten des Rezipienten antworten. Das gilt
auch schon in der Schule. Denn man muss es von Grund auf lernen.

Joachim Kaiser:’

In einem Vortrag ... nannte der Pianist Alfred Brendel ... als Charakteristikum dieses ersten (und manches anderen)
Beethovensatzes das Prinzip der Verkiirzung oder Verdichtung ... In dieser Beobachtung steckt eine Wahrheit, aber nur
eine halbe. Denn vom nicht eindeutig interpretierbaren Anfang abgesehen, scheint doch der erste Satz von op. 2 Nr. 1 mit
einer fast manischen Konsequenz auf steigernde, also gerade nicht verkiirzende, sondern bereichernde, vergrofernde,
hinzufligende Wiederholung hin konstruiert! ...... der ganze Satz gleicht einem Plddoyer, ist mit forcierter, eindeutiger,
unnachgiebiger Konsequenz aufs Prinzip der dreifachen und bereits dadurch gesteigerten Wiederholung hin komponiert
... Dieses uniibersehbare, aber auch uniiberhérbare Prinzip des >Du musst es dreimal sagen< ist offenkundig genau das
Gegenteil von mechanischer Wiederholung: ndmlich sprechende, keuchende, den selbstverstiandlich fliissigen Ablauf
umprigende Steigerung. (Da wir bei der Betrachtung Beethovenscher Sonaten diesem Prinzip der dreimaligen
Wiederholung noch oft begegnen werden, kann ich hier den Hinweis auf eine gewiss nichts >beweisende<, aber doch
merkwiirdige, aufregende literarische Analogie nicht unterdriicken. Wer den 'Hamlet'-Text genau studiert, wird
feststellen, dass die Schlegel-Tieck-Ubersetzung ungenau iibertrégt: Polonius mdchte seinen Abschied von Hamlet
nehmen; Hamlet, boshaft-verzweifelt, antwortet im deutschen Text: >Ihr konnt nichts von mir nehmen, Herr, das ich
lieber fahren lieBe - bis auf mein Leben, bis auf mein Leben.< So zumindest lautet die Stelle bei A. W. Schlegel. Im
Original aber wird das hier zweimal vorkommende >bis auf mein Leben< dreimal hintereinander ausgesprochen: "except
my life, except my life, except my life<. Diese Trinitét scheint hochste Erregtheit und Dringlichkeit zu bedeuten, auch
hier. Sie wiederholt sich, wenn Hamlet dreimal >Mutter, Mutter, Mutter< sagt (III, 4) und sie war schon vorher da, als
der Geist sich mit einem dreifachen >Adieu, Adieu, adieu! remember me< verabschiedete.

Alfred Brendel:®

"Ich mochte wieder Tovey zitieren, der auf zwei Eigentiimlichkeiten der Sonate aufmerksam macht: >Die Sonate, eine im
wesentlichen dramatische Kunstform, verbindet die emotionelle Reichweite und die lebensvolle Darstellung eines
ausgewachsenen Bithnendramas mit der Knappheit einer Kurzgeschichte.< Und weiters: >Da die Sonate ihren formalen
Rahmen schneller ausfiillt, als sie ihre emotionellen Bediirfnisse befriedigen kann, hat sie an der Trennung in separate
Stiicke festgehalten, also an einem Erbe ihres dekorativen Urbilds, der Suite.< Ich bin sehr einverstanden mit dem
Nachdruck, mit dem Tovey auf die dramatische Natur und das emotionelle Engagement der Sonate hinweist. Die Sonate
befreit sich vom Zeremoniell der Suite, sie scheint den Kennern des 18. Jahrhunderts erschreckend >privat<. >Sonaten
sind wie Studien iiber die verschiedenen Seelenhaltungen und Leidenschaften des Menschen<, sagte 1732 ein gewisser
Abbé¢ Pluche. Wenn wir versuchen, das Drama der Beethovenschen Sonatenform genauer zu definieren, so fillt uns auf:
es ist ein Drama, in dem der Charakter des Hauptthemas dominiert. Beethoven hat zwar selbst iiber den >Kampf
zwischen den zwei Prinzipien< gesprochen - seine Bemerkungen bleiben ziemlich unklar, oder Schindler hat ihn nicht
genau verstanden. Wie stark sich die Themen auch immer unterscheiden, wie heftig sie in der Durchfiihrung
aufeinanderprallen mogen - der Charakter des Hauptthemas bleibt siegreich. Das Hauptthema herrscht wie ein Konig, der
von seinem Hofstaat umgeben ist. Erst in Schuberts Sonaten scheint dieser Grundsatz in Frage gestellt: wie ferne Welten
stehen sich hier zuweilen die Themen gegeniiber. Dieses erweiterte Spannungsfeld hat Liszt in seiner h-Moll-Sonate
noch weiter ausgedehnt. In dieser genialsten Sonatenkonstruktion nach Schubert behilt nicht die trotzige Auflehnung des
Hauptgedankens das letzte Wort, sondern die Entriickung des fiinften und letzten Themas.

7 Beethovens 32 Klaviersonaten und ihre Interpreten, Frankfurt 1979, S. 44ff.
8 Nachdenken iiber Musik, Miinchen 1982, SP 265, S. 47f.
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