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Einleitung

Zum Begriff der Sonate

Die Darstellung eines Ausschnitts der Sonatengeschichte setzt
eine gewisse Vertrautheit mit musiktheoretischen Grundbe-
griffen voraus. Diese sollen im folgenden nicht in abstrakter
Systematik, sondern im historischen Kontext vermittelt wer-
den, so daf$ in das Verstindnis fur die Begriffe zugleich das
BewufStsein ihrer geschichtlichen Bedingtheit mit eingeht. Zu-
ndchst darf es nicht verwundern, daf§ der etablierte Begriff
einer Sonate, der kompositionsgeschichtlich an der frithklassi-
schen Zeit etwa von 1740 an haftet, theoretisch erst am Be-
ginn des 19. Jahrhunderts umfassend ins Blickfeld geriet und
bereits am Anfang des 20. seine Verbindlichkeit wiederum ver-
lor. Das heif$t, dafs erst nach etwa 50 Jahren moderner Sonaten-
Komposition ernstzunehmende Beschreibungen im theoreti-
schen Schrifttum auftauchten — erstmals wohl in Heinrich
Christoph Kochs ,Versuch einer Anleitung zur Composition
(1782-1793); eine systematische Grundlegung erfolgte dann
nochmals spater, ndmlich in dessen ,Musikalischem Lexikon*
(1802), wihrend eine asthetisch reflektierende Darstellung gar
erst gut 10 Jahre nach Ludwig van Beethovens Tod in der
,Lehre von der musikalischen Komposition‘ von Adolf Bern-
hard Marx (1837-1847) zu finden ist. Daraus ist zu schlie-
Ben, daf§ die Geschichte der Sonatenkomposition tiber einen
relativ langen Zeitraum hinweg trotz gewisser Konventionen
immer auch Freirdiume und strukturelle Vieldeutigkeiten zu-
lief$, die eine definitive Kanonbildung innerhalb der Musik-
theorie verzogerte — nicht zuletzt bestétigt diesen Sachverhalt
auch das uberlieferte Repertoire. Am Beginn des 20. Jahr-
hunderts, nachdem bereits in der zweiten Halfte des 19. das
theoretische Interesse an der Sonate merkbar nachlief3, verlor
sich dann erneut die prinzipielle Gultigkeit bestimmter Re-
geln, da am Beginn der musikalischen Moderne die Auflosung
beziehungsweise Relativierung der harmonischen Tonalitit,
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an die das gebrauchliche Modell der Sonate gebunden war,
eine grundlegende Erweiterung und Neufassung erzwang.

So kommt man nicht umhin, historisch zwischen verschie-
denen Sonatenbegriffen zu unterscheiden: Dem allgemein ge-
brauchlichen des 18. und 19. Jahrhunderts, der somit die Epo-
chen der Klassik und Romantik und das Phianomen Beethoven
umgreift, einem modernen des 20. Jahrhunderts, der ersteren
erweitert beziehungsweise grundlegend verandert, und schlief3-
lich einem wesentlich fritheren, der zur Vorgeschichte der
klassischen Sonate gehort. Diese begann in der zweiten Halfte
des 16. Jahrhunderts, wobei hier ,Sonate* als generelle Bezeich-
nung fir jegliche Form instrumental erzeugter im Gegensatz
zu gesungener Musik gebrauchlich war — sonare versus canta-
re. Nicht zufallig fiel genau in diese Zeit ein generelles erstes
Aufblihen selbstindiger Instrumentalmusik, die sich neben
der dominanten Vokalmusik, der sie urspriinglich verpflichtet
war, mehr und mehr zu emanzipieren trachtete — so etwa
zeitgleich in unterschiedlichen Zentren Italiens, Spaniens,
Englands und Deutschlands. ,Sonate‘ als Bezeichnung fur in-
strumental erzeugte Klangstiicke diente hierbei als Sammelbe-
griff ohne nihere Spezifizierung, oft synonym benutzt mit Be-
zeichnungen wie Phantasia, Toccata, Canzona da sonar und
dhnlichen. Die noch nicht vollzogene Normierung gattungs-
spezifischer Satztypen und -zyklen korrespondierte terminolo-
gisch mit der prinzipiellen Offenheit des Sonatenbegriffs am
Beginn seiner Entstehung.

Eine gewisse Konkretisierung trat allerdings im weiteren
Verlauf der Entwicklungsgeschichte ein; einerseits entstand im
Barock des 17. Jahrhunderts das Phinomen der Trio-Sonate, die
einen bestimmten Satztyp bezeichnet: Zwei oft konzertierenden
beziehungsweise einander imitierenden Melodiestimmen steht
eine begleitende und stiitzende BafSstimme gegentiber. Doch
auch die Satzcharaktere und deren zyklische Anordnungen
gewannen ein bestimmteres Profil: So unterschied man um
1700 auch theoretisch zwischen einer sonata da chiesa, die
zumindest aus zwei, hdufiger mehr Sitzen unterschiedlichen
Charakters besteht — als Grundgeriist folgt auf ein majestati-
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sches Grave eine belebte Fuge, oft zur Satzfolge langsam -
schnell — langsam — schnell erweitert —, und einer sonata da
camera, die eine Reihung verschiedener Tanzsitze umfaf$t und
in dieser Form nicht immer von einer Suite unterschieden
werden kann. Kompositorische Modellfille fir beide Typen
lieferten die italienischen Instrumentalkomponisten der Zeit,
allen voran Arcangelo Corelli. Damit stand immerhin nach
unverbindlichem Begriffsgebrauch zu Beginn ihres Auftretens
ein spezifizierter Begriff der Sonate im fortschreitenden Zeit-
alter des Barock fest.

In der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts zeigte die Musik-
theorie vielfaltige Bemuhungen, die Epochenschwelle zwischen
Barock und der spiter so bezeichneten Klassik aufzuarbeiten
und einzuholen. Dabei spielten zwar wichtige Aspekte der So-
natenkomposition wie die moderne Themen- und Perioden-
bildung, harmonisch-melodische Entwicklungen, Form- und
Zyklusbildungen eine gewichtige Rolle, jedoch mehr im allge-
meinen Sinn und ohne zunichst zu einer zusammenfassenden
Theorie einer klassischen Sonate zu gelangen. Dazu leistete
der bereits erwihnte Heinrich Christoph Koch in seiner Kom-
positionslehre einen entscheidenden Beitrag, der ubersichtlich
und zusammenfassend in seinem ,Musikalischen Lexikon®
wiederzufinden ist. Unter dem Schlagwort ,,Sonate I (die mo-
derne)“, wobei hier natiirlich die im Zeitalter der Klassik ent-
wickelte Form gemeint ist und Beethoven als Referenzpunkt
direkt benannt wird, stofSt man auf eine detaillierte Zyklus-
und Satzbeschreibung, die teilweise auch heutigen Anforde-
rungen noch gentigt. Als grundlegend wird die viersitzige
Form angegeben: Einem ersten Satz ,in Sonatenform® folgt
ein zweiter in langsamer und gemessener Bewegung, meist ,,in
arienartiger Form“ — Schema a — b — a — oder als Variationen,
ein dritter als Menuett oder Scherzo in tanzerischem Dreivier-
teltakt mit gelegentlich beigefiigtem Trio sowie ein schnelles
Finale, meist als Rondo — Schema a—b—-a-c—-a... — oder
ebenfalls als Sonatenhauptsatz konzipiert. Innerhalb der Sym-
phonie, die letztlich nichts anderes als eine Sonate fiir Orche-
ster darstellt, galt bald die Viersitzigkeit als Regel, im Bereich
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der Kammermusik beziehungsweise der Solo-Sonaten findet
man gleichermafSen dreisatzige Formen. Auch die grund-
satzlichen Tonart-Verhiltnisse zwischen den Sitzen wurden
von Koch theoretisch erfafit: ,,Der erste und vierte Satz stehen
in der Haupttonart, doch nicht selten der letzte in der Dur-
Tonart, wenn der erste in der Moll-Tonart. Die Tonarten der
ubrigen Sitze sind an keine feste Regel gebunden.“ Den grof3-
ten Raum nimmt Kochs bis heute prinzipiell gultige Beschrei-
bung der Form des ersten Satzes, der sogenannten Sonaten-
hauptsatzform, ein, an der vorrangig die moderne Sonate
identifiziert wurde. Er unterscheidet ,,drei deutlich erkennbare
Hauptabschnitte: Erster Teil, Mittelsatz und Repetition“. Die-
se entsprechen nach heutiger Terminologie der Exposition, in
der die Themengruppen aufgestellt werden — ,,... vier Perioden-
gruppen ..., nimlich: Hauptthema, Ubergang, zweites Thema,
Schluflgruppe® —, wobei das erste und zweite Thema in Dur
im Dominantverhaltnis, in Moll in der parallelen Tonart zu-
einander stehen. Die Durchfithrung ist der Ort thematischer
Arbeit und modulatorischer Prozesse, die Reprise eine leicht
verdnderte Wiederholung der Exposition, die zumeist das
zweite Thema ebenfalls in der Grundtonart bringt. In syste-
matischer Straffheit lagen hier am Beginn des 19. Jahrhunderts
die Grundregeln der klassisch-romantischen Sonatenhauptsatz-
anlage vor, deren theoretische Formulierung prinzipiell bis
heute Gultigkeit hat und die kaum eine zeitgemifSe Formen-
lehre schlussiger zusammenfafSt.

Erst mit der Kompositionslehre von Adolf Bernhard Marx,
die besonders nachdriicklich Beethoven als grundsatzliche
Orientierungshilfe bei den Bemihungen um die Beschreibung
der Sonate benennt, traten wichtige Aspekte hinzu, die aller-
dings weniger musikalisch-technische Einzelheiten als vielmehr
die asthetische Beurteilung betreffen. Diese wurde in Kochs
Ausfihrungen, die eher pragmatisch und praktisch angelegt
waren, kaum bertuihrt. Marx dagegen versuchte unter dem Ein-
flufS der Hegelschen Philosophie die grundsitzliche Qualitit
der Sonatenkomposition niher zu bestimmen, die letztendlich,
besonders im Fall Beethovens nicht unberechtigt, als Pendant
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zu den Prinzipien der Dialektik des deutschen Idealismus ge-
sehen wurde. Das grundsitzliche Verhaltnis von Einheit und
Vielheit zwischen Sitzen, Abschnitten und Themen veranlafSte
Marx zu Formulierungen, die man durchaus in Hegels Asthetik
vermuten konnte: ,,Nicht mehr das Einzelne (einzelne Sitze) in
seiner Vereinzelung soll gelten, sondern der innige Verein der
Einzelheiten (einzelnen Sitze) zu einem Ganzen, also das Ganze
in seiner inneren Einheit wird zur Hauptsache. In diesem Gan-
zen fangt auch das Einzelne an, sich aus seiner Starrheit zu losen;
es ist nicht mehr blof3 fiir sich da, und mufS auf sich beschrinkt
seinen Platz bewahren.“ Mag einem diese Formulierung auch
etwas antiquiert und philosophisch verquast erscheinen, so fuhrt
sie doch zu einem Hauptaspekt gerade der Beethovenschen
Sonatenkonzeption, die im gesamten Zyklus einer Sonate,
innerhalb der einzelnen Sitze und natiirlich insbesondere im
Sonatenhauptsatz selbst mit seinem konstitutiven Themen-
dualismus, in immer wieder neuer und stimmiger Weise charak-
terliche Vielfalt mit struktureller Einheit zu verbinden weifs.

Des weiteren betont Marx bei der Behandlung des Sonaten-
satzes mehr als Koch, fiir den die harmonische Disposition im
Zentrum steht, die Bedeutung der thematischen Arbeit und
damit die Stellung der Durchfiihrung im Sonatenhauptsatz —
hierbei einen generellen Wandel der Sichtweise vom spiten
18. zum fortgeschrittenen 19. Jahrhundert signalisierend. Das
hatte insofern Konsequenzen, als eine stirkere Hervorhebung
der harmonischen Entwicklung eine grundsatzlich binire Glie-
derung im Anschlufs an barocke Prinzipien nahelegte — im
ersten Teil (Exposition) von der Tonika zur Dominante, im
zweiten Teil (Durchfihrung und Reprise), dann wieder zu-
riick zur Tonika —, wihrend die Betonung der thematischen
Arbeit die Dreiteilung in aufstellende, durchfithrende und re-
kapitulierende Partien akzentuierte. Aus heutiger Sicht kann
man beide Blickwinkel problemlos zusammenfiihren, ja eine
gewisse formale Mehrdeutigkeit einer zweiteiligen Anlage —
meist durch Doppelstrichsetzung und Wiederholungszeichen
aufSerlich markiert — innerhalb dreier Hauptabschnitte ermog-
licht geradezu vielfiltige und individuelle formale Losungen.
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Am Beethovenschen (Euvre geschult, entfaltete sich somit
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts eine Theorie der
klassisch-romantischen Sonate, die nach wie vor als grund-
satzliche Perspektive Bestand hat, jedoch nicht dazu verleiten
darf, die vielfiltigen Modifikationen und Abweichungen von
der theoretischen Regelbildung zu nivellieren. Gerade in der
Kreativitit immer wieder neuer, unverwechselbarer und ein-
maliger Konzeptionen offenbart sich die tiberragende Bedeu-
tung des Beethovenschen Klaviersonatenkosmos, der Modell
und Konvention grundsitzlich voraussetzt, nie jedoch skla-
visch erfullt.

Zur Vorgeschichte der Kompositionen

Die fiir Beethovens Klaviersonaten relevante Vorgeschichte
begann erst in der frithklassischen Zeit, so dafs auf eine Dar-
stellung der Kompositionsgeschichte im Barockzeitalter in
diesem Zusammenhang verzichtet werden kann. Auch die
Entwicklung der solistischen Klaviersonate im besonderen,
deren Anfange um 1700 bei Johann Kuhnau zu suchen sind -
bislang erstmals nachweisbar in der ,Neuen Clavier-Ubung II°
(1692) —, erhilt erst von der Zeit der Bach-Sohne an eine
nachvollziehbare Bedeutung. Allerdings findet man auf ver-
bliffende Weise bei Domenico Scarlatti, dem vor allem in
Madrid wirkenden Cembalo-Virtuosen und kompositorischen
Auflenseiter des Spitbarock, Vorwegnahmen des spiter eta-
blierten Zyklus der Sonate, ja sogar der Sonatenhauptsatz-
form. Ob jedoch dessen tiber 550 Sonaten — meist einsitzig,
gelegentlich aber auch zwei- bis dreisitzig angelegt — einen
nachweisbaren Einfluf§ auf die Entwicklung der klassischen
Sonate nahmen, bleibt eher zweifelhaft.

Dagegen prigten eindeutig die Werke des ,Londoner* Johann
Christian Bach sowie die des in Berlin wirkenden Carl Philipp
Emanuel Bach gattungsgeschichtlich die Entwicklung — erster
mehr mit Blickrichtung auf Mozart, letzter mehr auf Haydn
und Beethoven. Beide Komponisten gelten jeweils als Vertre-
ter einer kompositorischen Tendenz, die an der Schwelle zur

12



Wiener Klassik das musikalische Vokabular entscheidend
formten. Der ,galante® Stil Johann Christians, der als gelernter
Jtaliener¢ verstirkt die belcanto-Melodik der Oper in die
Instrumentalmusik einbrachte — man sprach bei schnelleren
Satzen vom ,singenden Allegro® —, trieb vor allem die Periodi-
sierungstendenz innerhalb der Themenbildung voran: Das
achttaktige Grundgerust, das sich in einen viertaktigen Vorder-
und Nachsatz nach dem Modell geformter Gesangsmelodik
differenziert, findet sich auch vielfach in seinen Klaviersona-
ten, so bereits in den ersten Veroffentlichungen der Sammlung
op. V (1768). Die Sonaten sind meist zwei-, seltener dreisitzig
angelegt; haufig fehlt ein richtig langsamer Satz, da auch das
in den dreisdtzigen Zyklen zumeist anzutreffende Andante als
gerade noch schnelles Tempo galt. Die Sdtze selbst zeichnen
sich durch ein jederzeit einpriagsames, oft kantables Haupt-
thema aus, dem eine freie Figuration folgt. Diese verdichtet
sich zwar gelegentlich zu einer weiteren thematisch profilier-
ten Gestaltung, wird jedoch selten zu einem deutlich abgesetz-
ten und wahrnehmbaren zweiten Thema als Gegengewicht
zum ersten ausformuliert. Im Prinzip handelt es sich architek-
tonisch zumeist um eine freie Reihungsform mehr oder weni-
ger motivisch profilierter Gebilde, die im Anschluf$ an ein den
jeweiligen Satz charakteristisch pragendes Hauptthema anein-
andergefugt werden.

Das gilt zunichst prinzipiell auch fur die Mehrzahl der
Klaviersonaten von Carl Philipp Emanuel Bach, den Haupt-
vertreter des ,empfindsamen Stils“ — er war ubrigens nach
Vater Johann Sebastian zeitweilig Lehrer des jingeren Bruders
Johann Christian. Allerdings zeigen bei ihm bereits die beiden
wichtigen Sammlungen der ,PreufSischen Sonaten® (1742) wie
der ,Wirttembergischen Sonaten‘ (1744) — beide nach den
Hofen der Widmungstrager betitelt — eine etwas andere Ver-
fahrensweise: Einerseits werden die musikalischen Charaktere
nach den Prinzipien der ,Empfindsamkeit‘ und des ,Sturm und
Drang‘ schirfer und kontrastreicher ausgeformt, andererseits
die figurativen Elemente starker vermittelt. Sie erweisen sich
tendenziell nicht selten als Fortspinnungen, die auf einen ge-
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meinsamen Kern verweisen, wodurch die stirkere affektive
Vielfalt zugleich strukturell gebunden wird. In verallgemei-
nernder Uberspitzung kann man in der kantabel-melodischen
Reihungstechnik Johann Christians durchaus einen zentralen
Satztyp Mozartscher Sonatenkomposition erkennen — selbst-
verstandlich dirfen dabei Gegenentwiirfe wie die bedeutenden
Sonaten in a-Moll KV 310 oder ¢-Moll KV 457 nicht uiberse-
hen werden —, wie umgekehrt in der eher verarbeitenden und
zugleich schirfer kontrastierenden Fortspinnungstechnik Carl
Philipp Emanuels das Vorbild fiir Haydn, der ihn mehrfach
rithmt, und schliefSlich fiir Beethoven, der die strukturelle
Integration unterschiedlicher thematischer Charaktere zur
Grundregel erhebt, erkennbar wird. Legten die beiden Bach-
sohne zwar noch selten Wert auf eine ausgearbeitete Architek-
tur der Sonatenhauptsitze sowie auf wohlproportionierte Zy-
klen, so haben sie doch im Hinblick auf die Wiener Klassiker
entscheidende Grundlagen geschaffen.

Aus den bisher referierten Sachverhalten resultiert zwangs-
laufig die Annahme, daff Haydns Sonatenkonzept prinzipiell
eine grofSere Bedeutung fur Beethoven hatte als die Mozarts,
was besonders an der Disposition des Sonatenhauptsatzes deut-
lich wird. Tatsichlich steht die thematische Reihungstechnik
Mozarts, die melodisch vielfiltiges Material gleichsam asso-
ziativ verbindet — wobei nur selten ein zwingender Zusam-
menhalt auf struktureller Ebene nachweisbar ist — und dem-
entsprechend die darstellenden Teile der Exposition und der
rekapitulierenden Reprise betont, dem Beethovenschen Den-
ken ferner als Haydns Verfahren: Hier wird die thematische
Vielfalt durch zwei meist klar abgegrenzte Hauptthemen er-
setzt, die in ihrer affektiven Wirkung eine kontrastierende
Spannung aufbauen, deren Losung dann die stark aufgewer-
tete Durchfithrung bringt. Ein Vergleich entsprechender So-
natenhauptsdtze der ersten reifen Klaviersonatensammlung
Mozarts KV 279 bis 284 (1774/1775) mit Haydns frihreifer
Sonate in ¢c-Moll HOB.XVI:20 (1771) belegt diesen Befund.
Zwar mogen einzelne Sonaten Mozarts, wie die bereits erwihn-
ten in a-Moll oder c-Moll, die im tibrigen eher dem Haydn-
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schen Typus dhneln, von besonderer Bedeutung fiir Beethoven
gewesen sein; dennoch dndert das nichts an der grundsatzli-
chen Tatsache, dafs Haydns Sonatenkonzept dem Beethoven-
schen in vielem nihersteht und vor allem in dessen frither
Phase Haydns Errungenschaften in der Form- und Struktur-
bildung deutlich weitergefithrt werden — nicht zufillig ist denn
auch Beethovens erste bedeutende Klaviersonatengruppe
op. 2/1-3 dem Vorbild Haydn gewidmet.

Zum Jugendwerk (die drei ,Kurfiirsten-Sonaten®)
und zum Problem der Periodisierung

Von Haydns Vorbild ist allerdings in Beethovens friithesten
Sonatenkompositionen, den ,Kurfiirsten-Sonaten‘ — so benannt
nach dem Widmungstrager Kurfurst Max-Friedrich von Koln
und vermutlich innerhalb der Bonner Jahre 1782/1783 entstan-
den — noch nichts zu spiiren. Dagegen lafst sich bei diesem
Vorspiel zum eigentlichen gewaltigen (Euvre einerseits der Ein-
fluf$ Carl Philipp Emanuel Bachs vermuten, vermittelt durch
Beethovens Lehrer Christian Gottlob Neefe, der dem Bachsohn
bereits 1773 zwolf Klaviersonaten widmete, andererseits nach-
weislich auch eine gewisse Orientierung an den Vertretern der
Mannheimer Schule, allen voran an Johann Stamitz, feststellen.
Die Vorliebe fiir dreiklangsgebrochene Themen, vor allem in
der Sonate Nr. 2 in f-Moll, die hdufige Parallelfithrung von The-
men in Terzen und Sexten sowie der schnelle dynamische Wech-
sel von forte und piano innerhalb der Themen finden sich haufig
in dessen Symphonien. Satzbezeichnungen, Tonart und Takt-
vorschrift der durchwegs dreisatzigen Zyklen sind folgende:

Sonate Nr. 1 in Es-Dur:

Allegro cantabile Es-Dur  4/4-Takt
Andante B-Dur  2/4-Takt
Rondo vicace Es-Dur  6/8-Takt

Sonate Nr. 2 in f-Moll :

Larghetto majestoso / Allegro assai t-Moll  4/4-Takt / 4/4-Takt
Andante As-Dur  2/4-Takt

Presto f-Moll ~ 2/4-Takt
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Sonate Nr. 3 in D-Dur:

Allegro D-Dur  4/4-Takt
Menuetto. Sostenuto A-Dur  3/4-Takt
Scherzando. Allegro ma non troppo D-Dur  2/4-Takt

Insgesamt zeigen die einzelnen Satze deutlich eine gewisse Ver-
bundenheit mit der zweiteiligen barocken Suitensatzform, von
der sie sich zugleich distanzieren. Im ersten Satz der Es-Dur-
Sonate beispielsweise erscheint zwar nach dem Modell der
Sonatenhauptsatzform ein erstes markantes Thema in Es-Dur
— mit den oben erwihnten, charakteristischen dynamischen
Effekten — sowie ein zweites kantables auf der Dominante D-
Dur; auch eine kurze SchlufSgruppe sowie verbindende figura-
tive Uberleitungsteile in sequenzierender Manier finden sich
hier; allerdings sind Durchfiihrung und Reprise nur insofern
partiell ausgeformt, als am Beginn der ersteren das Haupt-
thema in der Dominante B-Dur vorkommt und sonst Figura-
tionen, abgeleitet aus der Exposition, vorherrschen. Innerhalb
der Reprise scheint es gar nicht mehr auf; sie wird ausschlief3-
lich durch das zweite Thema, jetzt regelmifSig in der Tonika
Es-Dur stehend, markiert. Durch die Zuordnung des ersten
Themas zur Durchfiihrung und des zweiten zur Reprise ent-
steht verstarkt eine Zweiteiligkeit im Verhaltnis zur Exposition.
Der zweite Satz dieser Sonate erweist sich in seiner zweiteiligen
Anlage als prinzipiell monothematisch, teilweise mit variieren-
den Verianderungen des Themas durchsetzt und gekoppelt wie-
derum mit dazwischengeschalteter freier Figuration. Auch hier
wird die prinzipielle Zweiteiligkeit durch ein ausschliefSliches
Thema betont. Der dritte Satz schliefSlich formuliert, als Rondo
bezeichnet, nur ein Hauptthema, das ebenfalls durch frei-figu-
rative, selten an die Grenzen motivischer Pragnanz reichende
Liufe und Akkordbrechungen unterbrochen wird, wodurch
sich zwar prinzipiell das Rondoschema a — b — a — ¢ — aergibt,
das jedoch nicht durch das Verhaltnis von in etwa gleich-
gewichtig sich zueinander verhaltender Thematik zueinander
bestimmt wird. Insofern sind alle drei Sitze charakteristische
Beispiele fiir die vor- beziehungsweise frithklassische Phase der
Sonatenkomposition, fir die zugleich eine nachhaltige Ver-
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flechtung mit den barocken Traditionen wie die tendenzielle
Absetzung von ihnen typisch sind. Die Stellung zwischen zwei-
teiligem, monothematischem Suitensatz und Konzepten der
Klassik wie der dreiteiligen Anlage des Sonatenhauptsatzes,
langsamen Liedformen und Rondos ist dafiir bezeichnend.
Den gleichen Befund erbringen prinzipiell auch die beiden
anderen Sonaten, wenn auch mit einigen interessanten Mo-
difikationen: So weist der erste Satz der f-Moll-Sonate als
Besonderheit eine integrierte langsame Einleitung auf, ein
Konzept, das Beethoven erst wieder in der ,Grande Sonate
Pathétique’ in c-Moll, op. 13, anwenden sollte; bemerkens-
wert ist hierbei vor allem das erneute Aufgreifen der Larghet-
to-Einleitung am Beginn der Reprise, das heifSt die Betonung
der Integration von langsamem und schnellem Teil. Die Tat-
sache, dafd in der dritten Sonate anstelle eines langsamen Sat-
zes ein gemaifSigtes Menuett steht, verweist zunichst auf die
Divertimento- beziechungsweise Partitenpraxis der Frithklassik
— noch der junge Haydn griff zu diesem Verfahren —; dem
stehen allerdings die sich anschliefenden Figuralvariationen
aus klassischem Geist entgegen, in denen die Notenwerte von
Variation zu Variation sukzessiv beschleunigt werden, eine
Technik, die Beethoven bis zu den grofsen Variationssitzen
der letzten Sonaten op. 109 und op. 111 beibehalten sollte.
Auch die ungewohnliche Vortragsbezeichnung ,Scherzando
tiber dem letzten schnellen Satz dieser Sonate weist auf eine spa-
tere Vorliebe des Beethovenschen Komponierens voraus. So
kann trotz der unverkennbar zeitstilistisch konventionellen
Grundorientierung dieser teilweise recht schulmifliig und aka-
demisch verfertigten Jugendwerke dennoch im Rickblick an-
satzweise Charakteristisches fiir Beethovens spiteres Kompo-
nieren herausgelesen werden, wenn auch die Gleichsetzung
des Entwicklungsstandes mit Mozart in dieser Altersstufe so-
wie die zeitgenossische Ankundigung als ,eine vortreffliche
Komposition eines jungen Genies“ (in Johann Baptist Cramers
,Magazin der Musik‘ 1783) uibertrieben sein dirfte.
Abgesehen von den Bonner Jugendwerken, fiir die auch die
,Kurfiirsten-Sonaten® reprasentativ sind, wird das Beethoven-
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sche Werk nach wie vor zumeist in drei Phasen unterteilt.
Legitimation hierftr bildet neben plausiblen stilistischen und
kompositionstechnischen Argumenten nicht zuletzt ein von
Beethovens erstem Biographen Anton Felix Schindler iiberlie-
ferter Hinweis des Komponisten selbst. Obwohl Schindlers
Mitteilungen zu Recht mit einer gewissen Skepsis gesehen
werden sollten, zeigt diese vom spaten Beethoven selbst vor-
gegebene Periodisierung trotz mehrfacher anderweitiger Ver-
suche — so in fiinf (William Newman) oder noch mehr Phasen
— eine gewisse Logik, da die Gliederungseinheiten zusitzlich
von anderen wichtigen Gattungen wie dem Streichquartett und
der Symphonik bestitigt werden. Allerdings darf mit einer Dif-
ferenzierung in eine frihe, eine mittlere und eine spate Phase
kein Wertungsanspruch im Sinn von Aufstieg, Hohepunkt und
Auflosung verbunden werden, wie es das dreigestaffelte Mo-
dell seit der Geschichtstheorie der Renaissance nahelegt, son-
dern ausschliefSlich die Konzentration auf unterschiedliche
kompositorische und gattungsgeschichtliche Problemstellun-
gen soll mafSgebend fiir eine entsprechende Differenzierung
sein. Dennoch kann vorweg so viel vermerkt werden, daf in-
nerhalb des Klaviersonaten-(Euvres in der ersten Phase bis
etwa 1800 die klassischen Anspriche an Sonatensitze und
Zyklusbildung ausformuliert, zusammengefafst und vollendet,
in der zweiten bis um 1814 eine experimentelle Grundhaltung
auf der Basis der erworbenen, beherrschten und modifizierten
Konventionen bezogen und schlieflich in der dritten ein histo-
risch inkommensurabler Schritt in utopisches Neuland vollzo-
gen wurden. Das abstrakte Periodisierungsmodell, das in Ein-
zelheiten durchaus differenzierungsbediirftig bleibt, soll in
diesem Sinne durch den darstellenden Nachvollzug der Gat-
tungsgeschichte seine Bestatigung erhalten.
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