Ein >galantes« Modell?

Diskussion einer Stelle in Beethovens Grande Sonate
Pathétique vor dem Hintergrund kompositorischer Prototypen
und der >Schreibart« in zeitgenossischen Traktaten'

Leon Bellmer

Eine Instanziierung eines Orgelpunktmodelles aus dem Rondo in Ludwig van Beethovens Klavier-
sonate op. 13 (Grande Sonate Pathétique) wird anhand des von Vasily Byros sogenannten »Fenaro-
li-Ponte«-Schemas und zeitgendssischer Generalbasstraktate und Kontrapunktlehren von Carl Phil-
ipp Emanuel Bach, Johann Philipp Kirnberger, Johann Georg Albrechtsberger und Emanuel Aloys
Forster auf ihre >Typikalititc untersucht. Im Zuge dessen werden die Begriffsfelder der >freyens,
»galanten< bzw. sstrengen< oder >gearbeiteten< >Schreibartc< aus Sicht dieser Quellen betrachtet.
Exkurse auf musikalische Intertextualitdt, >galant Style¢, »>Stylc und Gattungskontrapunkt geben
einen vorldufigen Einblick in dieses komplexe Bedeutungsgeflecht und in den historisch-
kompositorischen Kontext der untersuchten Modellinstanziierung, deren Relevanz fiir die musika-
lische Analyse der Artikel aufzeigt.

An instantiation of a pedal point model from the Rondo in Ludwig van Beethoven’s Piano Sonata
op. 13 (Grande Sonate Pathétique) is examined for its »typicality< using Vasily Byros’ so-called
»Fenaroli-Ponte« schema and contemporary treatises on basso continuo and counterpoint by Carl
Philipp Emanuel Bach, Johann Philipp Kirnberger, Johann Georg Albrechtsberger, and Emanuel
Aloys Forster. In the course of this examination, the conceptual fields of »freys, (i.e. >free<) »galant,
as well as sstrengc or »gearbeitetc (i.e. »strict, »elaborate«) >Schreibarten« (i.e. scompositional
styles<) are considered from the perspective of these sources. Excursions into musical intertextuali-
ty, »galant styles, sstylec, and species counterpoint provide a preliminary insight into this complex
web of meanings and into the historical-compositional context of the examined model instantia-
tion, the relevance of which for musical analysis is shown in this essay.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Fenaroli-Ponte; figured bass; galant; galant style; galanter Stil;
Generalbass; Klaviersonate c-Moll op. 13; Ludwig van Beethoven; Piano Sonata in C minor op. 13;
Prototyp; prototype; Robert Gjerdingen; Satzmodell; schema; Schreibart

Eine Schwierigkeit, die sich bei modellbasierter Analyse von Musikstlicken stellt, ist, dass
kompositorische Mittel und Satzmodelle in den Musikstiicken je nach historisch-
kulturellem Kontext in sehr unterschiedlichen Varianten auftauchen. Dies gilt fiir Model-
le, die zeitgendssisch benannt und diskutiert wurden, ebenso wie fiir nachtrdglich im 20.
und 21. Jahrhundert formulierte Modellprototypen. Die alleinige Kennzeichnung von
Taktgruppen als Instanziierung eines Modells, so wie sie insbesondere seit Robert Gjer-
dingens Music in the Galant Style* in Analysen hdufig vorkommt, ist nicht immer unpro-
blematisch. Wie Ludwig Holtmeier in seiner Rezension dieses Buches gezeigt hat, ist es

1 Herzlich danken mochte ich fiir das Korrekturlesen in verschiedenen Stadien des Aufsatzes Dr. Marten
Noorduin, Moritz Nicklas und ganz besonders Dr. Stephan Schonlau, sowie fiir anregende Diskussio-
nen Max Grofe. Fiir die freundliche Auskunft und Hinweise bei wiederholten Fragen zu Beethovens
Abschriften mochte ich Dr. Julia Ronge danken.

2 Gjerdingen 2020.
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oft notig, Satzmodelle historisch differenziert zu betrachten und bestimmte Abschnitte aus
Musikstlicken als Instanziierungen von Varianten ganz verschiedener Modelle zu verste-
hen.” Dabei konnen Hybridmodelle wie das von Vasily Byros sogenannte Fenaroli-
Ponte<-Modell sowie eingehendere Betrachtungen von Varianten der Modelle verwendet
werden, die neben der satztechnischen Analyse auch eine stilistische Kontextualisierung
einzelner Abschnitte aus Stlicken erleichtern kdnnen. Im Folgenden sollen Generalbass-
traktate und Kompositionslehren des 18. und frithen 19. Jahrhunderts fiir eine Analyse
einer Stelle aus dem Rondo aus Ludwig van Beethovens Klaviersonate op. 13 und eine
Auseinandersetzung mit einem Modellprototyp genutzt werden. Auf der Ebene der
»Theorie harmonischer Prozessualitits,* die Generalbasstraktaten innewohnt, wird der
Abschnitt des Rondos den »Akkordprogressionsmodelle[n] der Generalballehre«> und
»kontrapunktische[n] Stimmfiihrungsmodelle[n]«® aus zeitgendssischen Quellen gegen-
ibergestellt. Fir diesen Prozess wird die Ebene der »Schreibart« (des Stils) anhand konkre-
ter Aussagen in den Quellen nutzbar gemacht. Aullerdem werden einzelne musikalische
Aspekte der Stelle mit Notenbeispielen und Texten aus den zeitgendssischen Traktaten
und mit dem Modellprototyp der >Fenaroli-Ponte« aus der Musiktheorie des 21. Jahrhun-
dert abgeglichen. Schlieflich wird der Zusammenhang der Stelle innerhalb der Rondo-
Episode beleuchtet. Die daraus resultierende Perspektive ist sowohl bei modellbasierter
Analyse von Musikstiicken als auch bei der Reflexion tber die verschiedenen Satzmodel-
le wertvoll.

Im vorliegenden Aufsatz geht es um wenige Takte aus der zweiten Episode des Rondos
(T.79 m.A.-120), die anhand der vorherrschenden Tonarten in zwei Teile gegliedert
werden kann (Bsp.1). Sie beginnt mit einem Abschnitt in As-Dur mit einigen Auswei-
chungen (bis T.106). Hier wird ein Quintfall-Motiv kontrapunktisch verarbeitet.” Rhyth-
misch sowie dynamisch ldsst sich eine Steigerung beobachten. Takt 79 beginnt piano in
halben Noten, ab Takt 81 gibt es Viertel, in Takt 99 m.A. beginnen Achtelbewegungen
und in Takt 101 gibt es ein crescendo, das in Takt 103 in ein forte mindet. Auf der
leichteren Zdhlzeit 3 in Takt 105 verstarken die Oktaven (mit einem sforzando) den Bass,
der zu dem ausgedehnten halbschlissigen Orgelpunkt (T.107-120) fihrt, dessen erste
sechs Takte im vorliegenden Aufsatz ausfihrlicher besprochen werden. Mit der hier ein-
setzenden Uberwiegenden Sechzehntelbewegung ist der rhythmische Hohepunkt des
Satzes erreicht.® Anschlielend erklingt — weiterhin Gber dem Orgelpunkt auf G - ein G-
Dur-(Dominantsept-)Akkord mit triolischen Figurationen und Akkordbrechungen, und g*,
h?, d” und f* als Spitzentonen. Die hochste Note der Episode, das gehaltene f* im fortis-
simo wird Uber der Oktave G, Gi — der tiefsten Note des Abschnittes — mit einem Lauf zu
einem Dominantseptakkord gefiihrt, der drei halbe Schldge lang mit Fermate klingt. Ins-
gesamt wird also vierzehn Takte lang tiber einem G eine Dominante ausgehalten.

3 Vgl. Holtmeier 2011, 313-321. Holtmeier diskutiert in seinem Aufsatz u.a. eine Stelle, die Gjerdingen
als Instanziierung des >Prinner--Modells versteht anhand verschiedener sequenzieller Pendel- und Ka-
denzmodelle.

4 Holtmeier 2008a, 285.

5 Holtmeier 2008b, 637.

6 Ebd., 637.

7 Es handelt sich um eine Reminiszenz an die Quinten in der Melodie aus Takt 9f. im Refrain. Vgl. Voss
1996, 95.

8  Mit Ausnahme der Sechzehntelquintole in Takt 118.
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Satztechnisch lassen sich die Takte 79-105 relativ einfach durch Quintfall- und Ka-
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denzmodelle beschreiben. Die Takte 113-120 sind mit ihren taktweise steigenden Spit-

zentonen dem >Schema Prototype¢, den Gjerdingen fiir die »Ponte« beschreibt, sehr dhn-
lich.” Das Pendel in den Takten 107-112 zeigt allerdings im Vergleich mit der Stimmfiih-

rung gangiger Pendelmodelle einige Besonderheiten auf, die im Folgenden eingehender

behandelt werden.
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Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, Klaviersonate c-Moll op. 13, 3. Satz: Rondo, T.78-120
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Man kann die Takte 107-112 reduzieren, indem man Oktavierungen und Arpeggien ent-
fernt, und erhalt so einen Gerlstsatz, der dreimal in verschiedenen Oktavraumen wieder-
holt wird (Bsp. 2). Der Ubersichtlichkeit wegen ist die Reduktion nur mit Noten zwischen
G und g' dargestellt.
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Beispiel 2: Beethoven, Klaviersonate c-Moll op. 13, Rondo, T.107-112, schematische Reduktion

Der erste Akkord ist G-Dur als Dominante von c-Moll. Wahrend die Aullenstimmen je-
weils auf der fiinften Tonleiterstufe (G) als Liegeton bzw. Orgelpunkt verbleiben, bewe-
gen sich die Mittelstimmen schrittweise in Terzparallelen. So ergibt sich als zweites ein
Quartsextakkord, gefolgt von einem Akkord mit Quinte und Septime — ohne Terz; dann
kehrt die Akkordfolge wieder zu einem Quartsextakkord zuriick.

Vasily Byros konstruiert ein dhnliches Modell, das er durch die Kombination zweier
Schemata nach Gjerdingen — dem >Fenaroli< und der >Ponte« — erhdlt."® Byros tibernimmt
von Gjerdingen als zentralen Aspekt der >Ponte« einen Orgelpunkt auf der 5. Tonleiter-
stufe'" (im vorliegenden Text mit 5 bezeichnet). Zentrales Merkmal des >Fenaroli< (exem-
plarisch realisiert in Bsp.3a) ist die Dominant-Tonika-Pendelharmonik in Kombination
mit den Tonleiterstufen 7-1-2-3 in der Bassstimme. Mit 2-3-7-T in einer anderen Stimme
(meist der Oberstimme) entsteht ein Kanon.'? Des Weiteren ist eine gehaltene 5 in der
Ober- oder einer Mittelstimme sowie eine Wiederholung des vierschrittigen Modells cha-
rakteristisch.” Die Modelle konnen kombiniert werden, indem die Bassstimme nun die
gehaltene 5 erhilt, wihrend die Linie 7-1-2-3 in einer der Mittelstimmen erklingt
(Bsp. 3b). Schlieflich schreibt Byros, manchmal sei 7-1-2-3 mit der Linie 2-3-4-5 kombi-
niert (statt mit 2-3-7-T als Kanon), was zu parallelen Terzen oder Sexten fiihrt."* Dadurch
hat der dritte Klang allerdings keine Terz. AuRerdem gibt es eine Variante, in der die 7-1-
2-3 durch 7-1-2-T ersetzt wird. Dies alles sind Mitglieder der Familie des Modells >Fena-
roli-Ponteg, in die sich auch sehr leicht die Version aus Beispiel 1 integrieren liefSe, indem
man zu 7-1-2-T parallele Terzen hinzufiigt.

In Byros’ Besprechung der Varianten bleibt unerwdhnt, dass bei unterterzter Septime
tiber dem Basston des dritten Klanges des Modells die Terz (also der Leitton) fehlt. Als
verldngerte Dominante kdnnte man den am Anfang erklingenden Leitton als Bestandteil
einer einzelnen ausgeschmiickten Harmonie sehen. Als Pendel betrachtet gibt es jedoch
beim dritten Klang einen Dominantseptakkord ohne tatsdchlich klingenden Leitton.

10 Byros 2013, 220.
11 Bei Gjerdingen: »steps of a scale« (2020, 20).
12 Gleiches gilt fiir die Variante mit 4-3-7-T (vgl. ebd., 462).

13 Vgl. Byros 2013, 220f. Byros schreibt im Sinne Gjerdingens von einer »four-stage structure«. Vgl. auch
Gjerdingen 2020, 21f.

14 »At times the Fenaroli line may be paired with a second, also ascending progression, 2-3-4-5, which
follows along in parallel thirds or sixths [...]« (Byros 2013, 222). Byros nennt ein Beispiel aus C.P.E.
Bachs Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (1762, 215f.).
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Beispiel 3: Exemplarische Realisierung zweier Versionen des »>Fenaroli-Ponte«-Modells in c-Moll in
halben Noten. Die Tonleiterstufen der kanonischen Stimmen sind in schwarzen Kreisen, der Liegetone
und Orgelpunkte in weillen Kreisen benannt.

Ein weiterer Aspekt, der sich aus der Stimmfiihrung ergibt, ist ein >Kreisen« der Mittel-
stimmen.'” Beginnend bei einem h im Tenor der Reduktion (bzw. einem d' im Alt), wird
die Achse ¢' erst von unten erreicht und dann in entgegengesetzter Bewegungsrichtung
von oben, d.h. vom d* aus. Es ergibt sich die Melodie h-c'-d*-c' (und d*-es*-f*-es?),
deren letzter Ton bei einer Wiederholung schrittweise an den ersten Ton anknipft.

Die von Byros genannte Variante, die auch zum letzten Klang schrittweise nach oben
gefiihrt wird (mit 7-1-2-3 und 2-3-4-5), ist insofern pianistisch-kompositorisch problema-
tisch, da bei der von Beethoven verwendeten Akkordbrechung sich dadurch die schwer
zu spielende Tonrepetition g-g ergeben wiirde.

Aufgrund der im 21. Jahrhundert von Gjerdingen und seinen Nachfolger:innen katalo-
gisierten Schemata mit deren Benennungen ist die Herleitung aus dem >Fenaroli-Ponte-
Prototyp« von Byros nachvollziehbar und plausibel. Allerdings bleibt zu bedenken, dass
dies aktuelle Interpretationen musikalischer Texte sind, die vor mehr als 200 Jahren kom-
poniert wurden — ein Umstand, auf den Gjerdingen und Byros wiederholt hinweisen.
Kompositorische Prozesse werden dadurch nicht notwendigerweise abgebildet. Stattdes-
sen werden die >prototypischen« Geriistsdtze nachtrdglich formuliert und Abschnitte aus
Stiicken an diesen gemessen. Als drei mogliche, tGberlappende Definitionen des Begriffs
»Prototyp« nennt Gjerdingen (1988) »an experimental model, a perfect example of a type,
and the most typical example of a category«.'® Vergleicht man einzelne Instanziierungen
eines Modelles anhand der Normen eines Prototyps, kann man »hoch subjektive«'” Aus-
sagen (iber deren »typicality«'® — also deren Ubereinstimmung mit den normativen Eigen-
schaften des Modells — treffen. Uber einen historischen Zeitraum betrachtet konne man
von einem Zeitpunkt ohne (typische) Instanziierungen eines Modells eine quantitative
und qualitative Steigerung beobachten, bis zu einem Zeitpunkt, an dem viele sehr typi-
sche Instanziierungen eines Modells komponiert werden; danach werden die typischeren
Stellen wieder weniger." Allerdings konnen verschiedene Modelle mit der Zeit zu ande-
ren Modellen mutieren, wodurch das eine als untypische Variante des anderen verstan-
den werden kann.?® Auch wenn Gjerdingens Schemata ihren Geltungsbereich in der Mu-
sik des sogenannten >galanten Stils< beanspruchen, ldsst sich vermuten, dass das aus >Fena-
rolic und >Ponte« kombinierte Modell auch noch bei Beethoven eine gewisse Relevanz

15 Ich danke Martin Grabow fir diesen Hinweis.
16 Gjerdingen 1988, 94.

17 Ebd.: »highly subjective«.

18 Ebd.

19 Vgl. ebd., 100.

20 Vgl. ebd., 107.
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behalt. Byros hat fiir Beethovens 2. Sinfonie op. 36 eine Instanziierung diskutiert, die dem
Prototypen dhnlicher ist als die hier vorliegende.?' Durch die Reduktion der hier unter-
suchten und als Instanziierung des >Fenaroli-Ponte«-Modells erkannten Stelle in Beetho-
vens Sonate erhdlt man einen Gerlstsatz, der eine Variante des Modells mit einer beson-
deren, teilweise abweichenden Eigenschaftenkonstellation darstellt. Diese ist im vorlie-
genden Aufsatz die Kombination eines dominantischen Orgelpunktes in Moll mit 5-
Liegeton in der Oberstimme und parallelen Terzen in den Mittelstimmen, wodurch sich
folgende Generalbassbezifferungen ergeben: 3 §4¢. Zudem sind die skreisende« Stimm-
flihrung sowie die Wiederholung der vier Akkorde Eigenschaften der Modellvariante. Der
5-Klang und die kreisenden, konsequent parallel gefiihrten Terzen unterscheiden sich
vom Prototyp der >Fenaroli-Pontec.

MODELLHAFTIGKEIT ALS AUSPRAGUNG VON INTERTEXTUALITAT

Schematisch-modellhafte Betrachtungsweisen von Musik implizieren immer eine Form
der Intertextualitdt. Musikalische Intertextualitdt beinhaltet allgemein »all forms of rela-
tedness between two or more musical texts (i.e. musical compositions)«**. Somit ist die-
ser Begriff sehr weit gefasst. In »Imitatio«, »Intertextuality« and Early Music diskutiert John
Milsom einige Ideen verschiedener Autor:innen, die versucht haben, den Begriff der Inter-
textualitét fiir die Musik fruchtbar zu machen. Zur Intertextualitdt gehdren nicht nur ex-
plizite Zitate, sondern auch der mehreren Texten gemeinsame Bezug auf eine geteilte
»Grammatik<*® (z.B. formale oder kontrapunktische Regeln). AuBerdem bespricht Milsom
eine mogliche engere Auffassung des Begriffs, die Brownlee vorschldgt, in der es ein
Spektrum mit Fokus auf Intentionalitdt und Sichtbarkeit gibt (mit Zitaten auf der einen
Seite des Spektrums, abstrakten Ahnlichkeiten auf der anderen).* Dieses Spektrum kann
auch so verstanden werden, dass auf der einen Seite belegbare Einfliisse (hierzu gehoren
Zitate, Abschriften, Wertungen der/des Komponist:in), auf der anderen Seite spekulative
Assoziationen der Rezipient:innen zwischen musikalischen Texten stehen. Somit spielt
auf ersterer Seite des Spektrums vor allem biografische Ndhe eine Rolle. Milsom spricht
von »forms of interrelationship [...] which [...] arise as a natural and inevitable product of
a shared background, and the existence of an underpinning sgrammar<.«*> Mit >biografi-
scher Ndhe« meine ich hier ein Mal des »shared background« der Autor:innen verschie-
dener Quellen. Somit bleiben z.B. im vorliegenden Text auch Werke von Relevanz, auf
die sich Beethoven nicht explizit bezieht, wenn es Bezlige zu deren Urheber:in gibt.*®
Bevor das Modell anhand der zeitgendssischen musiktheoretischen Quellen unter-
sucht wird, werden hier einige Musikbeispiele aus der Musik des 18. Jahrhunderts ge-

21 Vgl. Byros 2015. Das ist nicht Giberraschend, da die Stelle der musikalische Referenzpunkt ist, von dem
aus das Modell betrachtet wird. Der musiktheoretisch-schematische Referenzpunkt ist allerdings Gjer-
dingens >Fenaroli«.

22 Crook 1994, 155f. Auch zitiert von Milsom 2005, 143.
23 Vgl. Milsom 2005, 146f. Im Text wird von »grammar« gesprochen.

24 Brownlee 1998, 295. Wéhrend Brownlee sich noch auf zu singende sprachliche Texte bezieht, disku-
tiert Milsom Notentexte.

25 Milsom 2005, 145. Hervorhebung d. Verf.

26  Fir ein solches Beispiel siehe die Besprechung von Forsters Anleitung (1804) im vorliegenden Aufsatz.
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nannt, um exemplarisch einen gewissen Rahmen zu setzen, innerhalb dessen sich die
folgende Diskussion des Modells mit seinen Eigenschaften bewegen wird.

Zuerst werden zwei Beispiele aus Beethovens Werk genannt, zu denen sich intertex-
tuelle Verbindungen herstellen lassen. So gibt es gleich im ersten Satz derselben Sonate
(Bsp.4) eine dhnliche Stelle (T.27-34), in der die Terz jedoch sozusagen nachgereicht
wird (T.29, 33, jeweils drittes Achtel). AuBerdem wird im jeweils letzten Takt des sich
wiederholenden Viertakters (T.30, 34) der harmonische Rhythmus verdndert und in der
zweiten Takthdlfte ein Gbermafiger Sextakkord zwischengeschoben.
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Beispiel 4: Beethoven, Klaviersonate c-Moll op. 13, 1. Satz: Allegro di molto e con brio, T. 27-34

Des Weiteren gibt es in der Durchflihrung des ersten Satzes der Klaviersonate op. 28, die
zwei Jahre nach op. 13 entstand,” folgende sehr typische Stelle, die die Wiederholung
mit Oktavierung und die umrahmenden Oktaven sowie sogar die entgegengesetzten Be-
wegungsrichtungen der Figuration aufweist (Arpeggien im Rondo von op. 13; Terzziige in
op. 28, siehe Bsp. 5).
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Beispiel 5: Beethoven, Klaviersonate D-Dur op. 28, 1. Satz: Allegro, T.219-226

Um aufSerhalb des Werkes von Beethoven einen Komponist:innen-Kreis zu finden, in dem
das Modell besonders hdufig und in dhnlichen Eigenschaftskonstellationen auftaucht, be-
darf es umfassender Korpusforschung. Beispielhaft erwdhnt seien hier drei Abschnitte ver-
schiedener Stiicke, die das Modell sehr typisch darstellen — jedoch immer in der auch von
Byros erwidhnten Variante, in der die Terzen von dem §-Akkord zu § aufwirts gefiihrt wer-
den.” So etwa die Stelle ab Takt 33 aus dem flinften Satz (Quis est homo) aus Giovanni
Battista Pergolesis Stabat-mater-Vertonung von 1723 (Bsp.6), die in Wien noch um die
Jahrhundertwende durch zahlreiche Bearbeitungen — z.B. von Joseph von Eybler, Abbé

27  Voss 1996, 89 sowie Steinbeck 1996, 231.
28 Zusatze d. Verf. in Klammern.
29 Vgl. Byros 2013, 222.
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Vogler und Antonio Salieri — kursierte;*® oder in einem anderen Stabat mater (Bsp.7) -

diesmal von Beethovens Lehrer Joseph Haydn — auf der Taktmitte beginnend; und schlief3-
lich in einer zeitgendssischen Gesangspartitur (Klavierauszug)®' der Ouvertiire aus der Oper
Le Déserteur von Pierre-Alexandre Mosigny, in der Beethovens Grofvater (1712-1773),
den der Enkel sehr verehrte, laut Ferdinand Ries’ und Franz G. Weglers Biographischen
Notizen als Sanger besonders glanzte (Bsp.8).”* Allen drei Stellen ist eine abgewandelte
Form des >Kreisens« zu eigen. Wdhrend bei Monsigny nur die abwartsgerichtete Weiterfiih-
rung mit der Modellvariante (ibereinstimmt, ist sie bei Haydn schrittweise und geht bei Per-
golesi tiber den Quintseptklang und Quartsextakkord zum Dominantdreiklang zurtick.
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Beispiel 6: Giovanni Battista Pergolesi, Stabat mater, 5. Satz, T.32-37%
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Beispiel 8: Pierre-Alexandre Mosigny, Le Déserteur, Klavierauszug von Carl David Stegmann, Leip-
zig 1775, T.62-63

30 Vgl. Haselbock 2009.
31 In der Orchesterpartitur erklingt der Leitton cis' kurz auf der vierten Sechzehntel des Taktes.

32 Wegeler/Ries 2000 [1838], 8. Beethoven besall Noten der Oper Félix von Pierre-Alexandre Monsigny (Beet-
hoven-Haus Bonn, Bibliothekskatalog, Signatur: BB 11 MONS). Vgl. die Informationen auf der Webseite des
Beethoven-Hauses Bonn, https://www.beethoven.de/de/s/catalogs?opac=kat_de.pl&_dokid=bb:T00053886
(15.7.2022).

33 Gesangspartitur d. Verf
34 Klavierauszug d. Verf.
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SchliefSlich sei noch aus der Klavierliteratur die Passage in Takt 17-21 (und dazu paralle-
le Stellen in den Rondo-Reprisen) im dritten Satz aus W.A. Mozarts Klaviersonate c-Moll
KV 457 erwédhnt (Bsp.9). Durch den harmonischen Rhythmus und das hohe Tempo hat
diese Instanziierung einen eindeutig begleitenden Charakter im Gegensatz zu der Stelle
aus dem Rondo aus op. 13 und der Stelle aus op. 28 von Beethoven, wo sich die Klange
gleichmaRig halbtaktig oder ganztaktig ablosen. Neben dem Orgelpunkt und den paralle-
len Terzen ist bei Mozart sowohl die Wiederholung als auch das Kreisen als Eigenschaft
der Instanziierung vorhanden. Das g in der Oberstimme wird ab dem zweiten Viertel in
Takt 18 eine Oktave tiefer verdoppelt. Die Variante mit &-Klang ergdbe hier durch die
daraus resultierende Verdopplung von g ein dhnliches Problem wie die schwer zu spie-
lenden Repetitionen in op. 13 von Beethoven. Am Klavier ist eine solche Repetition
schwieriger, eine Tondopplung unmoglich zu spielen. Da der vorliegende Text keine
Analyse eines umfassenden Korpus an Musikstiicken leistet, sei die Vermutung, dass es
sich um eine pianistische Variante einer »urspriinglicherens, also hdufigeren Variante mit
7-1-2-3 und 2-3-4-5 handelt, nur sehr vorsichtig vorgeschlagen.

g &

R

AS'T
™= E

Beispiel 9: Wolfgang Amadé Mozart, Klaviersonate c-Moll KV 457

Musiktheoretische Quellen mit biografischer Nahe zu Beethoven

Nun werden Notenbeispiele aus musiktheoretischen Quellen mit grofer >biografischer
Ndhe« zu Beethoven untersucht, in denen das Modell oder Eigenschaften desselben vor-
kommen. Dabei werden auch die kommentierenden Begleittexte beriicksichtigt, um ei-
nen historisch-musiktheoretischen Kontext des Modells herzustellen.

Zu den untersuchten Quellen zdhlen Traktate, aus denen Beethoven Texte oder Noten-
beispiele abschrieb.” Betrachtet werden Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch iber die
wahre Art das Clavier zu spielen, Johann Philipp Kirnbergers Kunst des reinen Satzes, Da-
niel Gottlob Tiirks Kurze Anweisung zum Generalbal3spielen und Johann Georg Albrechts-
bergers Griindliche Anweisung zur Composition.>® Zudem zitiere ich aus Emanuel Aloys
Forsters Anleitung zum General-Bass, wegen Forsters biografischer Ndhe zu Beethoven.?”

In der Beispielsammlung zum Kapitel »Vom Orgelpunkt« aus C.P.E. Bachs Versuch
kommt die in Beispiel 10 gegebene Stelle vor.* Selten gibt es in den Beispielen Tempo-
angaben oder Vortragsbezeichnungen; hier allerdings steht explizit »Allegro« dariiber.
Die parallelen Terzen sind zwar alle beziffert, jedoch zusatzlich zu dem lebhaften Tempo
noch in Achteln gesetzt. Verglichen mit dem Prototyp, der halbtaktige Harmoniewechsel
vorweist, erscheint diese Stelle als untypisch.

35 Vgl. Ronge 2016, 24.
36 Bach 1797, Kirnberger 1774, Tiirk 1791, Albrechtsberger 1790.

37 Forster 1804. Beethoven und Forster lebten 1802 im gleichen Haus (vgl. Thayer 1872, 337). Zudem
wird ein anderer Orgelpunkt aus dem ersten Satz von Beethovens op. 13 bei Forster besprochen (vgl.
Forster 1804, 36, §88, Notenbeispiel Nr.125a mit T.167-171 und T.175-179; Forster oktaviert die
rechte Hand und fiihrt am Schluss die Akkordbrechung weiter.)

38 Bach 1797, 150.
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Allegro
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Beispiel 10: Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 150%

In diesem Kapitel verortet C.P.E. Bach den Orgelpunkt in »Fugen, am Ende Uber der
Quinte der Tonart«, wo Komponisten »alle mogliche contrapunktische [sic] Kiinste gerne
in der Enge zusammen zu bringen [pflegen].«* AuBerdem »findet man ihn auch in der
Mitte eines Stiickes tiber der Quinte oder Prime der Tonart, worinnen sich die Modulati-
on aufhdlt.«*'

In Kapitel 13 aus Albrechtsbergers Criindlicher Anweisung gibt der Autor ein Noten-
beispiel (siehe Bsp.11), wo der charakteristische Quintseptimklang vorkommt. Dem Text
ist allerdings zu entnehmen, dass es sich nicht um eine modellhafte kontrapunktische
Progression handelt, da lediglich die verschiedenen Méglichkeiten, eine Mittelstimme zu
einer Septime in den AuBenstimmen hinzuzufiigen, genannt werden.** In diesem Kapitel
zur »Erste[n] Gattung des dreystimmigen strengen Satzes« ist zu lesen, dass zur »kleinen
Septime die kleine oder grolle Terz [gehort], oder die reine Oktave oder die reine Quin-
te«.* Somit folgt, dass der Leitton hier nicht notwendigerweise stehen muss.
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Beispiel 11: Johann Georg Albrechtsberger, Griindliche Anweisung zur Composition, S. 78

Forster gibt zwar nur ein einziges Beispiel (Bsp.12), das zudem nicht sehr typisch ist, da
es einen Orgelpunkt liber der ersten Tonleiterstufe hat und aus viel mehr Akkorden be-
steht, die mit dem Modell nicht sehr viel gemeinsam haben — der Orgelpunkt ist tonikal,
das Kreisen ist iber eine lingere Strecke ausgedehnt, das Modell ist nicht vierschrittig,
etc. Erhellend ist hier allerdings der allgemein gehaltene Begleittext: »In der galanten
Schreibart kommen viele Stellen bei einem liegenden Tone mit lauter Terzen vor«.** An-
gesprochen wird hier also die Kombination aus einem Orgelpunkt mit den in parallelen
Terzen gefiihrten Stimmen. Aullerdem gibt es hier den Aspekt der >galanten Schreibart:,
auf den ich weiter unten noch eingehen werde.

39 Zusatze d. Verf. in Klammern.

40 Bach 1797, 147f. Gemeint sein konnten hier Engfiihrungen oder einfach eine Haufung verschiedener
kontrapunktischer Techniken.

41  Ebd., 147.

42 Vgl. Albrechtsberger 1790, 75.

43 Ebd. Allerdings darf der Akkord nicht in der ersten Gattung vorkommen (vgl. ebd., 78).
44  Forster 1804, 38, §95.
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Beispiel 12: Emanuel Aloys Forster, Anleitung zum General-Bass, Notenbeispiel 136

Bei C.P.E. Bach, Kirnberger und Tiirk gibt es ebenso jeweils einander dhnliche Beispiele,
in denen parallele Terzen tiber einem Orgelpunkt vorkommen (Bsp. 13).* Letztere Auto-
ren, die beide Uber den Quartsextakkord sprechen, beziehen sich auf C.P.E. Bach, der
das Beispiel allerdings in der Besprechung des Sextakkordes und als einziger ausschlief3-
lich tiber einem tonikalen Orgelpunkt (also mit groer Septime) bringt.** Bei den drei
Autoren liegt der Fokus auf der Bezifferung §, die laut C.P.E. Bach »in der galanten
Schreibart [zuweilen vorkommt]«*” und u. a. fiir einen Quartsextakkord ohne Quarte ste-
hen kann, der in allen drei Beispielen abwarts in den Quintseptklang gefiihrt wird.*® Bei
Turk gibt es dasjenige Notenbeispiel, das von den untersuchten Beispielen die grofte
Ahnlichkeit zum Variant-Prototyp aufweist (Bsp. 14).
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Beispiel 13: Daniel Gottlob Tirrk, Kurze Anweisung zum GeneralbalSspielen, S. 138 mit von ihm hinzu-
gefiigtem »Grundbass« in kleinen Noten bei b)

statt: [e)] ]

! \
5 6 17 5

3 4 5 3

i i
i i i i

i i i i

il

|

RN
TN

o]

3
3
>
i

i

nd N
L
L)
TN
il

H so—

QL
il

¥
S

N

o)
 J ¥
Z P

R

\
7 6 7
5 4 5
i i
I I I
I I I

Beispiel 14: Turk, Kurze Anweisung zum Generalbal3spielen, S. 162

Im begleitenden Text geht er zwar nicht auf die Schreibart und die parallelen Terzen ein,
jedoch auf den Orgelpunkt und die Stimmfiihrung. Er schreibt zu dem Beispiel:

Man 1alt [...] Gber einem liegenden oder denselben Ton mehrmals wiederholenden Basse d),
(wobei gemeiniglich & vorhergehet oder nachfolgt,) wohl am besten die Terz weg, und greift da-
fir die Oktave, um dadurch den Sprung in die grofe Terz zu vermeiden [e)], vorziiglich aber
deswegen, weil diese Terz, ohne Nachteil des folgenden Dreyklanges, nicht gehérig eine Stufe
aufwirts fortschreiten kann.*’

45 Vgl. Bach 1797, 43, Kirnberger 1774, 53, Tirk 1791, 137f.

46  Es gibt Beispiele mit "} in parallelen Terzen bei Bach iiber einem gehaltenen Basston (Bach 1797, 121.).
Auch hier gibt es eine der wenigen Erwdhnungen der »galanten Schreibart« im Buch.

47 Vgl. Bach 1797, 43.

48 Holtmeier bespricht die Kirnberger'sche Variante im Basso 22 in Solfeggi, Bassi e Fughe (Holtmeier
2008c, 181-186) als »galante[n] Orgelpunkt«.

49 Turk 1791, 160.
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Aus diesem Zitat geht auch hervor, dass Tirk den Akkord als eigenstindigen Dominant-
septakkord ohne Terz auffasst statt als figurative Ausschmiickung eines einzigen G-Dur-
Septakkordes. Auflerdem schreibt er zu Beispiel 14 f), dass die Melodiefiihrung im Alt
»schlechter [...] (monotonischer [...])«** als bei d) sei, was einige Paragraphen spater
aufgegriffen wird, wo er die dreistimmige Begleitung beschreibt. Hier kann »des gefalli-
gern Gesanges wegen etc.« die Terz »statt der sonst weniger nothwendigen Quinte« weg-
gelassen werden.”" Dort gibt er erneut ein Beispiel mit einem Orgelpunkt, das dem Mo-
dell sehr dhnlich ist (Bsp.15; Tirk 1791, 167). Das Beispiel 15 gibt es auch bei Tirk im
Kapitel »Vom Quartsextenakkorde«.”* Hiervon gibt es eine Abschrift, die als Unterrichts-

material fir Beethovens Neffen Karl gedient hat.”’
J —
3§07
99— )

Beispiel 15: Turk, Kurze Anweisung zum Generalbalsspielen, S. 137 und 167.

Bei C.P.E. Bach gibt es noch eine Stelle, wo eine Eigenart des Modells — die fehlende
Terz — nur im Text und ohne zugehériges Notenbeispiel kommentiert wird. Im Abschnitt
»vom Septimenakkord« schreibt er zur Frage, welche Stimmen man »bey der dreystimmi-
gen Begleitung«™* weglassen kann, Folgendes: »Die Terz mul8 allzeit da seyn, wenn wir
die galante Schreibart ausnehmen.«*

»Galant Style«

Auffallig ist, dass sowohl der fehlende Leitton bei C.P.E. Bach als auch parallele Terzen
tber einem Orgelpunkt bei Forster mit dem Begriff des >Galanten< in Verbindung ge-
bracht werden. Allein Albrechtsbergers Nennung des Quintseptimklanges als Moglichkeit
in seiner Lehre vom strengen Satz verwundert vor dem Hintergrund, dass dieser Klang in
den anderen Traktaten entweder nicht erlaubt ist oder mit der >galanten Schreibart< asso-
ziiert wird. Dagegen ist seine Behandlung des Quartsextakkordes ungewodhnlich streng.
Dieser »wird [im strengen Satze] sogar in drey- und mehrstimmigen Sétzen nicht gedul-
det.«*

Von den besprochenen Autoren geben Kirnberger, Tirk und Albrechtsberger Defini-
tionen der zwei »Schreibartenc, wobei Albrechtsberger ausschlieflich vom »Satz«
schreibt.”” Turk nennt einige der geldufigen Synonyme des Gegensatzpaares: »Die

50 Ebd., 162.
51 Ebd., 167.
52  Das Beispiel kommt direkt vor der Besprechung des »galanten« 8-Akkordes.

53 Beethoven 1801-1818, 27. Vgl. auch Ronge 2016, 20f. Beethoven kopierte allerdings nicht das vier-
stimmige Beispiel (Bsp. 14) von Tirk (Ronge, persénliche Kommunikation vom 27.07.2022).

54 Bach 1797, 93.
55 Ebd.
56  Albrechtsberger 1790, 17.

57 Vgl. Kirnberger 1774, 80-90, Tiirk 1791, 44f., sowie Albrechtsberger 1790, 17. Auferdem spricht Mat-
theson (1721, 352) vom »Stylo«.
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Schreibart teilt man ein in die strenge (schwere, gebundene, gearbeitete) und in die freye.
(galante, leichte etc.)«.”® Albrechtsberger vermeidet den Begriff >galant<®® und spricht vom
»freyen Satz«.®® Neben dem Hauptfokus auf der weniger strikten Dissonanzbehandlung
des »freyen« in Abgrenzung zum >strengen Satz« spielt bei der Einteilung der »Schreibar-
ten< die Zuordnung zu »Kammer- und Theaterstyl« (frey<) und »Kirchen[styl]«°" (>streng¢)
eine Rolle.

Nicht nur in der englischsprachigen, sondern auch in der deutschsprachigen Musik-
theorie und -wissenschaft wird immer wieder betont, dass »galant« ein »allgemein auf
menschliches Sozialverhalten und Bildung bezogenel[r] [Ausdruck]« ist.** Wolfgang Horn
hat die besondere Verbindung des »Berliner Kreis[es] um J.J. Quantz, C.Ph.E. Bach,
Fr.W. Marpurg und J.Ph. Kirnberger«®> mit dem »Ambiente des Berliner Hofes Fried-
richs Il. mit seinen franz. geprdgten Umgangsformen«® herausgearbeitet, beschreibt je-
doch die »Wendung freier oder galanter Stil«®> »nach 1750 im Berliner Kreis«®® als »eine
primar dissonanztechnisch bestimmte Kategorie.«®” Dieser — auch in den untersuchten
Quellen — neutralen Bedeutung des Wortes steht der komplexe Begriffswandel im ausge-
henden 18. Jahrhundert gegeniiber, den es noch zu untersuchen gilt. Horn nennt als Syn-
onyme und Konnotationen »modern, unmittelbar verstindlich, gefallig, tindelnd, unter-
haltsam, angenehm, elegant, zierlich, hérenswert, mit (iberraschenden Wendungen auf-
wartend, kantabel, einfach, anspruchslos usw.«® Diesen hdufig positiven Assoziationen
gegeniiber steht die »umgangssprachlichle] [...] [Verwendung,] teils mit pejorativem Sinn
[...] [und] dem Unterton von sschlipfrig««® (bezogen auf Literatur) gegentiber. »Die Be-
zeichnung »>galantc wird [...] in oft ungenauer Weise fiir erotische Texte und Kulturfor-
men, die aus birgerlicher Sicht als >hofisch«< oder, >romanisch« [sic] gelten [verwen-
det]«.”” Wilhelm Seidels Einschdtzung der Bedeutung des von ihm besprochenen »>galan-
ten Stils< im ausgehenden 18. Jahrhunderts ist, dass »btrgerlichen Autoren in der zweiten
Halfte des 18. Jh. [aufgeht, dass der galante Stil hofischen Ursprungs ist]. Sie erkennen
darin den Lebensstil der Aristokratie, einen Stil, der ihnen gekiinstelt, unnatiirlich, belang-
los und unwahr vorkommt. Sie gehen dazu auf Distanz.«”" Vielleicht der geforderten
Kirze des MGG-Artikels geschuldet, gibt er lediglich zwei Zitate aus einem Brief
J. G. Herders und aus G.E. Lessings Emilia Galotti zur Unterstiitzung seiner These an. Er
geht jedoch so weit zu postulieren: »Der galante Stil wird den Biirgerlichen zum Stil der

58 Turk 1791, 44. Interpunktion im Original.

59  Er spricht allerdings spéter von »Galanterie-Satzen« (Albrechtsberger 1790, 377) in Bezug auf Kammermusik.
60 Vgl. Albrechtsberger 1790, 17f.

61 Tirk 1791, 44 und Albrechtsberger 1790, 377.

62 Horn 2005, 1. Vgl. Gjerdingen 2020, 4, Finscher 2002 und Dahlhaus 1994.

63 Horn 2005, 16.

64 Ebd., 18.

65 Ebd., 16.

66 Ebd., 17.

67 Ebd., 16.

68 Ebd., S.1.

69 Ketelsen 2007, 649, Hervorhebung d. Verf.
70  Ebd.

71 Seidel 2016.
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Beliebigkeit, der Unwahrheit, bestenfalls zum nichtssagenden Spiel. Sie verlangen Nattir-
lichkeit, den wahren Ausdruck, musikalisch gesprochen: den unmittelbaren Ausdruck der
Seele, die reine, siie Sprache der Empfindung.«”

Spdtestens seit Gjerdingens Music in the Galant Style spielt der Begriff >galant« eine
wesentliche Rolle im Diskurs tiber Modellsystematiken. Teilweise werden die Modelle an
sich als »galante Modelle« bezeichnet. Gerechtfertigt wird dies vor allem durch die Ana-
logie von Verhaltenskodizes und Musik.” In der Rezeption des Buches wurde angemerkt,
dass die »galanten Modelle« teilweise auch Verwendung in Musik finden, die sich nicht
eindeutig dem galanten Stil zuordnen ldsst. So schreibt z. B. Holtmeier: »While there are
indeed schemata like the Meyer or the sol-fa—mi that, even if they are historically tracea-
ble, can be termed genuinely >galantc, most of Gjerdingen’s galant schemata are based on
more basic thoroughbass models whose compositional (harmonic, contrapuntal) realiza-
tions varied in different historical and stylistic contexts.«”*

Betrachtet man allein die hier untersuchten Quellen, weisen viele der von Gjerdingen
beschriebenen Satzmodelle keine oder nur wenige Eigenschaften auf, die mit dem Wort
»galant¢ in Verbindung gebracht werden kénnen. Den unvorbereiteten Dominantseptak-
kord der >Fenaroli< und den Quartsextakkord in Kombination mit der >Ponte« des Gertist-
satzes kann man mit der »freyen Schreibart« in Verbindung bringen. Jedoch sticht hervor,
dass im Hinblick auf die im Vergleich zu den anderen untersuchten Autoren geringe Rol-
le, die »galant< bei C.P.E. Bach 1762 und Forster 1802 im Verlauf ihrer Traktate spielt,
gerade zwei der auffdlligsten Merkmale der Stelle — die parallelen Terzen liber dem Or-
gelpunkt und der Dominantseptakkord ohne Leitton — mit diesem Begriff in Verbindung
gebracht werden konnen. Insofern kdnnte man von einer besonders >galanten< Variante
des sowieso schon relativ »galanten« >Fenaroli-Ponte«-Modells sprechen.

GEARBEITETES UND GALANTES IM RONDO DER GRANDE SONATE PATHETIQUE

Da so viele Parameter der zwei Abschnitte der Episode” aus dem Beethoven’schen Ron-
do kontrastieren — Tonart, Rhythmus, Dynamik, Satztechnik, etc. -, lielle sich vermuten,
dass auch auf der Ebene der >Schreibartc ein Kontrast herrscht. Dies ist hier jedoch nicht
eindeutig der Fall. Zentrales Merkmal des >strengen Satzes« ist in allen drei ausfiihrliche-
ren Abschnitten in den untersuchten Quellen (iber die >Schreibarten¢, dass Dissonanzen
korrekt vorbereitet und aufgelost werden. Schon in Takt 81 gibt es eine Dissonanz, die
auf der betonten Zahlzeit vorbereitet wird, statt auf der unbetonten, und die nicht direkt
nach unten aufgel6st wird. Auch die Auflésung des ¢* in Takt 83, die durch die virtuelle
Dreistimmigkeit verzogert wird, ist im strengen Satz nicht erlaubt. Der Satz ist voller an-
gesprungener Nebennoten und kurzer Ausweichungen in andere Tonarten, die aus-
schlielich in der >freyen Schreibartc geduldet sind. Dient der As-Dur-Abschnitt als Aus-
gangspunkt der Untersuchung, so fallen weniger Aspekte der >Schreibartc auf als Aspekte
der Satztechnik. Wéhrend die geeignetsten Analyseansatze fiir den c-Moll-Abschnitt aus
einem akkordischen Satzmodelldenken und Generalbasstraktaten kamen, ist hier gat-

72 Ebd. Dieses und das vorherige Zitat stammen aus dem Kapitel Calanter und empfindsamer Stil.
73 Gjerdingen 2020, 4. Vgl. auch Finscher 2002 und Dahlhaus 1994.

74 Holtmeier 2011, 326.

75 T.79m.A-T.106 und T.107-T.120.
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tungskontrapunktisches Denken gut zur Analyse geeignet. Ebenso wie Albrechtsbergers
Ubungen zum Gattungskontrapunkt beginnt der Abschnitt »nota contra notam«.”® Ge-
trennt durch kadenzielle Wendungen gibt es immer wieder Zweitaktgruppen, die an eine
andere Gattung erinnern.”” Es folgt in Takt 83 auf die erste Gattung direkt die Rhythmik
der vierten Gattung: in der linken Hand befindet sich im Sinne Kochs und Albrechtsberg-
ers der >Cantus firmus<”® As-des-G-c, in der rechten klingen Synkopen dazu. Die kontra-
punktische Raffinesse wird in Takt 87 durch eine Dreistimmigkeit in derselben Gattung
gesteigert. Bezeichnend ist auch u.a. Beethovens schematische Verwendung der kontra-
punktischen Figuren aus zwei Beispielen zur »dritten Gattung des zweystimmigen stren-
gen Satzes«, die Albrechtsberger nennt (siehe Bsp.16), in den Takten 99 bis 101 sowie
103 bis 105. Im Albrechtsberger'schen Verstandnis liele sich von Anspielungen auf den
Gattungskontrapunkt in der >freyen Schreibart« sprechen.
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Beispiel 16: Albrechtsberger, Criindliche Anweisung zur Composition, S. 43, letztes System, zweites
Beispiel und S. 44, zweites System, drittes Beispiel

Albrechtsberger ordnet den >strengen Satz« grofstenteils dem kleinen Repertoire des voka-
len »Stilo alla capella«” zu. Wahrend die zahlreichen Anmerkungen in den Traktaten von
Kirnberger, Tirk und Albrechtsberger zu satztechnischen Ausnahmen, die im >freyen
Satz¢ erlaubt sind, und die Prasenz der die Schreibarten beschreibenden Abschnitte vor
den eigentlichen Hauptteilen fiir eine gewisse Bedeutung beider Schreibarten und ihrer
Unterscheidung sprechen, Gberrascht Albrechtsbergers Satz: »Man hort und findet jetzt
eher tausend Beyspiele des freyen, als zwanzig des strengen Satzes [...].«* Es ldsst sich
annehmen, dass die ersten vier Gattungen im »strengen Satz¢ in Albrechtsbergers Ver-
standnis fast ausschlieBlich mit alten Stilen und satztechnischem Unterricht, der seinen
Fokus auf (imitatorischen) Kontrapunkt hatte, assoziiert wurde. Die Art und Weise, in der
in den Traktaten vom »strengen Satz¢ als Norm ausgegangen wird, vom dem sich der
»freye Satz« abgrenzt, scheint der musikalischen Realitdt der Zeit entgegengesetzt gewe-
sen zu sein, wo die »freye Schreibart« vorherrschte. Das gilt insbesondere fiir Albrechts-
berger, dessen Verstandnis vom »strengen Satz« das strikteste ist. Beethoven war mit des-
sen Unterscheidung aus dem Unterricht vertraut.®' Kirnberger und Tiirk sind in ihren de-
finierenden Regeln ebenso ziemlich klar, was im strengen Satz erlaubt und verboten ist.

76  Vgl. Albrechtsberger 1790, 19.
77 T.79f,T.83f, T.87f, T.91f, T.99f., T.103f.

78  Albrechtsberger scheint den Begriff in der Griindlichen Anweisung meist so zu verwenden, wie ihn
Koch in seinem Musikalischen Lexicon definiert: »[Tlheils bedient man sich dieses Ausdrucks auch in
der Lehre vom Contrapunkte, und verstehet darunter diejenige Melodie, zu welcher andere Stimmen
gesetzt werden sollen.« (Koch 2001, 304). Vgl. Albrechtsberger 1790, 30 und passim.

79  Albrechtsberger 1790, 17.

80 Ebd. 19.

81 Vgl. Beethoven 2014, 244f. und passim. Ebd., 244, als Uberschrift fiir Kontrapunktiibungen, die Beetho-
ven machte: »1ste Gattung des strengen Satzes.« Und ebd., 245: »a due Frey.«; Kleinschreibung im Ori-
ginal.
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Beide geben aber auch allgemeinere Charakteristika an, die flir diese schwere Schreibart
tblich sind. Insbesondere der »Nachdruck«** und das Fehlen von »Nebenbewegungen
und zierliche[n] Manieren«.”> Um der Implikation der geforderten Regelkonformitdt, die
der Begriff >strenge Schreibart< mit sich bringt, zu entgehen, soll im Folgenden »gearbei-
tetc verwendet werden. Dieser Begriff stellt meiner Meinung nach die in der Analyse ge-
wonnenen Erkenntnisse besser dar, da er kontrapunktische Kiinste impliziert, statt Regel-
verstdle auszuschlieBen. Wéhrend er bei Tiirk komplett synonym zu »streng« verwendet
wird,* wird er bei C.P.E. Bach als alleiniger Gegensatz zu »>galant« verwendet. Fiir ihn
werden »gearbeitete Sachen, Contrapuncte, Fugen u.s.w.«* miteinander assoziiert.

Bei Beethoven wird die sukzessive Steigerung der kontrapunktischen Komplexitdt, wie
sie im Verlauf eines Satzunterrichts vorkommen koénnte, auf engstem Raum innerhalb
einiger Takte durch Synkopierungen, Austerzungen und Durchgangsnoten angedeutet,
ohne jedoch die Steigerung der Stimmzahl, sowie die Reihenfolge der Gattungen einzu-
halten. Die Kontrastierung eines Orgelpunktmodells der »freyen Schreibartc mit deutli-
chen Anspielungen auf den Gattungskontrapunkt ist sehr Gberraschend. Denn diese bei-
den Kategorien sind keineswegs opponierend. Elemente der urspriinglich pddagogisch
verwendeten Gattungen im >strengen Satz« werden aus ihrem eigentlichen Kontext gel6st
und die charakteristische Rhythmik, kontrapunktischen Satzmodelle und Verzierungs-
normen des historisierenden, padagogischen Gattungskontrapunktes werden als Stilmittel
eingesetzt, durch die Beethoven hier »als gelehrt scheinender Tonsetzer [auftritt]«,* wie
es fiir die »gearbeitete Schreibart« tiblich ist. Somit reichen anscheinend einzelne Aspekte
dieser Schreibart, um den Kontrast zur folgenden Stelle mit einem >galanten< Orgelpunkt
zu schaffen. Wahrend der Spannungsbogen der Stelle (T.79-106) »galantc »fiir das Ohr
[gearbeitet] «* ist, liegt der Fokus doch insbesondere darauf »den Verstand [zu beschifti-
gen]«,* wie es der Gestus der >gearbeiteten Schreibart vorschreibt. Im starken Kontrast
zu den Takten 107-120 sind die vier Noten der hier zugrunde liegenden Quintfallmelo-
die in den jeweiligen Zweitaktgruppen (T.79f1., 83f., 87f., 91f., 99f. und 103f.) als reines
Gerlst prasent. Somit hat »jeder Ton Nachdrucke,® wie es in dieser Schreibart vorkom-
men soll. Selbst die Achtel ab Takt 99 m.A., die als Durchgdnge eher >frey« sind, haben
durch die Staccatopunkte besonderen >Nachdruck.

FAZIT UND AUSBLICK

Der vorliegende Aufsatz hat sich das Ziel gesetzt, in Anlehnung an Methoden der Gjer-
dingen-Tradition eine Passage aus dem Rondo der Beethoven’schen Klaviersonate op. 13
als spezifische Variante des >Fenaroli-Ponte«-Schemas neu zu beleuchten. Die Untersu-
chung des Satzmodelles auf seine >Typikalitdtc nach dem Vorbild von Gjerdingens A

82 Kirnberger 1774, 80, Turk 1791, 44.

83  Kirnberger 1774, 80.

84 Turk 1791, 45.

85 Bach 1797, 4. Und vgl. ebd., 89. Hier wird das Gegensatzpaar »galant« und »gearbeitet« genannt.
86 Vgl. Tiirk 1791, 45.

87 Ebd., 45.
88 Ebd., 44.
89 Ebd.
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Classic Turn of Phrase mit Einbezug von historischen Metatexten (insbesondere General-
basstraktaten), so wie es u.a. in den Texten von Vasily Byros vorkommt,” zeigte, dass
auch das Begriffsnetzwerk mit »>galants, »Stilc, »Schreibart¢, etc. dhnlichen Wandlungen
unterzogen ist wie die Satzmodelle selbst. Die Auffassungen der »Style, >Schreibarten:
und »Satz¢-arten besitzen untereinander je nach Autor und historischem Zeitpunkt unter-
schiedliche >Familiendhnlichkeiten:. Die dadurch erforderten Differenzierungen ermogli-
chen nicht nur eine Zuordnung der Variante der >Fenaroli-Ponte« zu den explizit »galan-
ten< Satzmodellen, sondern erleichtern auch die bei der Untersuchung des Stiickes offen-
gelegten Kontraste im Konnotationsgeflecht von »galanter< und »gearbeiteter Schreibart«
Zu verorten.

Der Blick der Forschung tiber den Begriff des »Galanten« richtet sich auf die Hochzei-
ten des Gebrauchs des Wortes. Hierbei handelt es sich insbesondere um die erste Halfte
des 18. Jahrhunderts und frither. Die hier behandelte Sonate stammt dagegen von 1798.
Im Hinblick auf die Kategorie der >biografischen Nahe« bzw. eines »geistigen Klimas« und
auf den komplexen Begriffswandel lohnt sich eine weitergehende Untersuchung der Be-
grifflichkeit und moglicher Bedeutungsverschiebungen innerhalb der Wortfelder um
»Schreibarts, >galantc und »>strengc«. Denn einerseits behalten die Kategorien »>galant< und
»gearbeitetc in dhnlichen Kategorien wie »strengc und »freic bzw. die Einteilung in >Thea-
ter-, Kammer- und Kirchenstyl« weiterhin Relevanz. Andererseits spricht Gustav Notte-
bohm von Beethovens »[charakteristischen] Aenderungen« in seinen Abschriften musik-
theoretischer Werke, in denen er »einigemal das Wort >galant« [vermied] und [...] einen
anderen Ausdruck dafiir [wéhlte].«”" Bei der Untersuchung, welche Begriffe er stattdessen
verwendete und warum er sie verwendete, wird die von Julia Ronge zusammengestellte
Edition von Beethovens Abschriften in der Beethoven-Gesamtausgabe, die derzeit in Vor-
bereitung ist, von grollem Nutzen sein. Argumente fiir und gegen verschiedene mogliche
Lésungsansitze dieser Fragen — u.a. ob sich die Anderungen im Hinblick auf Beethovens
»ambivalente[s]«”* Verhdltnis zum Hof oder zur Konnotation des Erotischen und An-
spruchslosen lesen ldsst — wird man vielleicht nach einer genaueren Untersuchung der
angesprochenen Bedeutungsverschiebungen um 1800 anbringen kénnen.
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