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HARTMUT SCHICK 

Die Klaviertrios von Beethoven 

Dritter Abend: Trio c-Moll op. 1 Nr. 3, Trio B-Dur op. 11, 
Variationen G-Dur op. 121a 

W i e alle K lav ie r t r ios v o n L u d w i g van Beethoven hat sich auch 

das Trio c-Moll op. ι N r . 3 i m Konzer t l eben gut etabliert; unter 

den dre i Tr ios dieses Opus w i r d es sogar a m häufigsten aufge­

führt - es scheint also besonders beliebt zu sein. His tor i sch ge­

sehen ist das keineswegs selbstverständlich, j a sogar e in w e n i g 

v e r w u n d e r l i c h . K e i n Ger ingerer als Joseph H a y d n näml ich hatte 

v o r g u t 200 Jahren erhebliche Vorbehalte gegenüber diesem 

W e r k seines Schülers Beethoven. Als er i m Herbst 1795, gerade 

v o n seiner zwei ten Londonreise nach W i e n zurückgekehrt , i m 

Palais v o n K a r l Fürst L i c h n o w s k y die U r a u f f ü h r u n g v o n Beet­

hovens d r e i K l av ie r t r io s op. 1 hörte, gefielen i h m die ersten b e i ­

den W e r k e sehr gut , das d r i t t e aber, eben das Trio c-Moll, sehr v ie l 

weniger . I m günstigsten Fal l h ie l t er es für zu schwer verständ­

l i c h . Jedenfalls sagte er Jahre später d e m Pianisten u n d K o m p o ­

nisten Ferd inand Ries , er habe damals n i c h t geglaubt, daß dieses 

T r i o so schnell u n d leicht verstanden u n d v o m P u b l i k u m so g ü n ­

stig a u f g e n o m m e n w ü r d e . 

W a r u m diese Skepsis? fragt m a n sich; was störte den 62 jähr i -

gen H a y d n gerade an diesem Werk? W a r er verschnupft darüber, 

daß sein 24 jähr iger Schüler Beethoven i h n hier gar n i c h t m e h r 

zu R a t e gezogen u n d das W e r k i n D r u c k gegeben hatte, ohne 

die R ü c k k e h r des Lehrers aus L o n d o n abzuwarten? D i e ersten 

beiden Tr ios hatte Beethoven, w i e es scheint, j a i m wesentl ichen 

n o c h u n t e r Haydns A u g e n geschrieben; das Trio c-Moll aber 
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schrieb er (neueren Forschungen zufolge) offenbar erst 1794/95, 

als H a y d n w e i t w e g i n L o n d o n war. O d e r war H a y d n i r r i t i e r t 

v o n d e m neuen T o n , den Beethoven hier anschlagt — e i n e m l e i ­

denschaftl ichen, hochexpressiven T o n , den m a n bereits als f r ü h ­

romant i sch w a h r n e h m e n m ö c h t e u n d der dann w e i t e r k l i n g t i n 

p r o m i n e n t e n späteren W e r k e n Beethovens i n derselben T o n a r t 

c - M o l l : i n der Grande sonate pathetiqiie op. 13, d e m Klavierkonzert 

Nr. 3 op. 37 u n d der Symphonie Nr. 5 op. 67. Spürte er, daß sein 

Schüler hier z u m erstenmal ganz eigene Wege g i n g u n d i h m , 

dem anerkanntermaßen berühmtesten I n s t r u m e n t a l k o m p o n i ­

sten Europas, über den K o p f zu wachsen begann? 

Ich denke, w T ir sol lten i n d u b i o pro H a y d n u r t e i l e n u n d i h m 

jedenfal ls keine k l e i n l i c h e n Ei fersuchtsgefühle unterste l len oder 

mangelndes Verständnis für Beethovens M u s i k . Schl ießl ich 

hatte er auch gegenüber d e m anderen d e u t l i c h j ü n g e r e n Jahr­

h u n d e r t k o m p o n i s t e n , m i t d e m er zu Lebzeiten zu t u n hatte , ge­

genüber W o l f g a n g Amadeus M o z a r t , stets größtes W o h l w o l l e n 

u n d menschl iche G r ö ß e i n der künst ler ischen R i v a l i t ä t b e w i e ­

sen. 

Eher ist zu v e r m u t e n , daß H a y d n besser als alle seine Z e i t g e ­

nossen w a h r g e n o m m e n hat, w i e k o m p l i z i e r t , j a v e r w i r r e n d d i e ­

ses Trio c-Moll ist für den, der genau h inhört u n d b e i m H ö r e n w i e 

e in K o m p o n i s t m i t d e n k t - u n d daß er ernsthafte Sorge hatte, 

Beethoven w ü r d e d a m i t seine H ö r e r überfordern. Etwas v o n 

dieser I r r i t a t i o n , die das W e r k bei H a y d n w o h l auslöste, kann 

m a n auch heute n o c h b e i m sensiblen A n h ö r e n des ersten Satzes 

ahnen. D e r Satz b e g i n n t ja m i t e inem w u c h t i g e n U n i s o n o aller 

Ins t rumente , e inem markanten , energischen T h e m a , d e m m a n 

viel E n t w i c k l u n g s p o t e n t i a l zutraut . D o c h k a u m ist der Satz i n 

G a n g g e k o m m e n , läuft er auch schon w i e gegen eine W a n d : Be­

reits nach w e n i g e n Takt stoppt die M u s i k au f einer Fermate, die 

ganze Energie verpufft , u n d die Geige b e g i n n t scheinbar zu i m ­

provisieren - gleichsam ratlos fragend, w i e es denn n u n w e i t e r ­

gehen soll . U n d gerade so, als w ä r e die M u s i k i n eine Sackgasse 

gelaufen, geht es dann auch au f e inem ganz anderen W e g weiter . 
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D e r Satz b e g i n n t ein zweites M a l , m i t e inem vö l l ig anderen, auf­

t a k t i g e n T h e m a . 

N u n gut , w i r d m a n sich sagen: D a n n w a r das zuerst G e h ö r t e 

eben eine A r t E i n l e i t u n g , zwar keine langsame E i n l e i t u n g (wie es 

sich gehört) , sondern eine m e r k w ü r d i g schnelle E i n l e i t u n g , u n d 

erst das auftaktige T h e m a des Neubeg inns ist eben das H a u p t ­

thema des Sonatensatzes. Diese E inschätzung aber m u ß m a n 

schon k u r z darauf w i e d e r k o r r i g i e r e n , d e n n das Anfangsthema 

k e h r t i n T a k t 31 wieder , versetzt nach A s - D u r — offenbar ist es 

doch m e h r als n u r eine E i n l e i t u n g oder e in Vorspann gewesen, 

u n d das bestätigt sich d a n n auch i m we i te ren Satzverlauf. D e r 

Satz arbeitet tatsächlich v o n A n f a n g an m i t z w e i g le ichberech­

t i g t e n , aber scharf kontrast ierenden H a u p t t h e m e n . F ü r H a y d n , 

der meistens aus e i n e m knappen H a u p t t h e m a oder gar n u r aus 

den ersten T ö n e n des Hauptthemas den ganzen Satz e n t w i c k e l t , 

der m i t seinem thematischen M a t e r i a l so sparsam u m g e h t w i e 

n u r i rgend mögl i ch , für H a y d n mußte das als pure Verschwen­

d u n g erscheinen u n d als freches A u f b e g e h r e n seines Schülers 

Beethoven gegenüber i h m , d e m Lehrer H a y d n , u n d seiner ex­

t r e m ökonomischen , häufig sogar monothemat i schen K o m p o s i ­

tionsweise. 

A b e r H a y d n war g e w i ß inte l l igent genug, u m w a h r z u n e h ­

m e n , daß der Schüler hier n icht einfach n u r die Abwesenhei t 

des Lehrers frech dazu genutzt hatte, es e i n m a l vö l l ig anders zu 

machen, sondern daß sich h i n t e r der V e r d o p p l u n g des H a u p t ­

themas ein z ieml ich anspruchsvolles K o n z e p t verb i rg t - ein 

Konzept , das m a n i n erster N ä h e r u n g als P r i n z i p der V e r d o p p ­

l u n g bei gleichzeitiger V e r d i c h t u n g bezeichnen könnte . 

N u n ist V e r d o p p l u n g i m alltäglichen Leben j a meistens das 

Gegentei l v o n V e r d i c h t u n g — nicht aber bei Beethoven. E r ­

i n n e r n w i r uns dazu k u r z , w i e ein Sonatensatz übl icherweise 

f u n k t i o n i e r t : D e r erste T e i l , die »Exposit ion«, exponier t zwe i 

oder m a x i m a l dre i T h e m e n , u n d zwar so, daß jedes T h e m a sei­

nen eigenen Herrschaftsbereich hat: Hauptsatz, Seitensatz ( in 

der Tonar t der O b e r q u i n t e beziehungsweise bei e inem Mol l satz 
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i n der D u r t o n a r t der Oberterz) u n d Sch lußg ruppe (wobei die 

Sch l u ßgruppe auch wieder a u f die M o t i v i k des Hauptsatzes z u ­

rückgrei fen k a n n , also k e i n eigenes T h e m a haben m u ß ) . M a n 

könnte das eine fr iedl iche Koexis tenz der T h e m e n nennen, ins­

besondere d a n n , w e n n der K o m p o n i s t die M u s i k so anlegt, daß 

sich das eine quasi logisch aus d e m anderen e n t w i c k e l t . V o n solch 

f r iedl icher Koexistenz aber w i l l Beethoven i n seinem Trio c-Moll 

nichts wissen: Er laßt die be iden wicht igs ten T h e m e n des K o p f ­

satzes — z w e i scharf kontrastierende u n d n i c h t verwandte T h e ­

m e n obendre in - bereits i n den ersten Takten aufeinanderpral­

len — eine V e r d i c h t u n g , die m a n u n m i t t e l b a r als D r a m a t i s i e r u n g 

w a h r n i m m t . G u t vergleichen läßt sich dies m i t d e m dramatischen 

B e g i n n v o n Mozar t s Don Giovanni, w o die Hauptpersonen, ohne 

überhaupt e ingeführt w o r d e n z u sein, gleich b e i m ersten, über ­

stürzten A u f t r i t t i n ein tödliches D u e l l v e r w i c k e l t sind u n d die 

ranghöchste B ü h n e n f i g u r st i rbt , ohne überhaupt eine A r i e gesun­

gen zu haben. 

D e r erste Satz des Tr ios hat f re i l i ch n i c h t n u r zwe i gleich zu 

B e g i n n exponierte H a u p t t h e m e n — er hat auch sonst fast alles 

doppelt : A u f das kantable Seitenthema i n E s - D u r folgt 18 Takte 

später n o c h e in zweites Seitenthema v o n etwas anderem, eher k l a ­

gendem Charakter (das d a n n i n e s - M o l l w i e d e r h o l t w i r d ) . U n d 

auch die Sch lußgruppe der E x p o s i t i o n ist verdoppelt : Beethoven 

greift h ier zuerst au f das erste H a u p t t h e m a zurück u n d v e r w a n ­

delt es i n eine h y m n i s c h - a u f t r u m p f e n d e M e l o d i e i n strahlendem 

Es-Dur . D e r zweite E p i l o g w i r d dann logischerweise m i t d e m 

zweiten H a u p t t h e m a bestr i t ten, das hier n u n , i n der Durfassung, 

ebenfalls einen neuen Charakter b e k o m m t : näml ich spielerisch­

heiter u n d tänzerisch w i r d . 

D a m i t n icht genug: A u c h der E i n t r i t t der Reprise ist i n gewis­

ser Weise verdoppelt . D e r e igentl ichen Reprise, die ganz k o r r e k t 

m i t d e m ersten H a u p t t h e m a i n c - M o l l bestr i t ten w i r d , ist eine 

sogenannte Schein reprise vorgeschaltet: eine W i e d e r k e h r des 

auftaktigen zweiten Hauptthemas , ganz i n der A r t eines R e p r i ­

senbeginns, aber i n der falschen T o n a r t , i n f - M o l l statt i n c - M o l l . 
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W i e d e r h o l t w i r d das T h e m a dann i n A s - D u r , der Durpara l le le 

v o n f - M o l l . D i e Verhältnisse sind gegenüber d e m Satzanfang also 

u m g e k e h r t : Das zweite Haupt thema b i ldet den ersten, falschen 

Repr i senbeg inn , das erste H a u p t t h e m a den zwe i ten , r i c h t i g e n . 

Insgesamt sind die T h e m e n u n d die formalen Ereignisse i n 

diesem ersten Satz so konsequent verdoppelt , daß m a n i h n ge­

radezu auseinanderschneiden u n d dann aus seinen Einzel te i len 

z w e i e igenständige, ganz verschiedene Sonatensätze zusammen­

setzen könnte . D e r eine Sonatensatz könnte d a n n z u m Beispiel 

aus d e m ersten H a u p t t h e m a , d e m ersten Seitenthema u n d d e m 

zwei ten E p i l o g bestehen, der andere aus d e m zwei ten H a u p t ­

thema, dem zweiten Seitenthema u n d d e m ersten Ep i log ; aber 

auch andere K o m b i n a t i o n e n wären denkbar. M a n hätte d a n n j e ­

wei ls n o r m a l e Sonatensätze m i t zwe i beziehungsweise dre i T h e ­

m e n m i t einfacher Reprise vorl iegen — Sätze, w i e sie Beethoven 

i n den ersten beiden Tr ios des Opus ι j a auch geschrieben hatte. 

I m d r i t t e n , d e m Trio c-Moll, aber war i h m das offenbar schon zu 

l a n g w e i l i g : H i e r scheint er sich die hybr ide Aufgabe gestellt zu 

haben, gleichsam z w e i Sonatensätze i n e i n e m abzuhandeln, zwe i 

Sätze übereinander zu blenden oder ine inander zu verschränken, 

u n d zwar so k o m p r i m i e r t , daß das Resultat durchaus n i c h t l än­

ger dauert als ein einfacher Sonatensatz. E i n e x t r e m ehrgeiziger, 

fast ver rückter Gedanke, aber e in Ansatz, der zeigt, daß Beet­

hoven tatsächlich m i t diesem d r i t t e n T r i o die Ebene k o n v e n t i o ­

nel len Komponierens verläßt, auch seinen Lehrer H a y d n h i n t e r 

sich läßt u n d sich Aufgaben stellt, die w o h l n u r er lösen k o n n t e -

etwas, das dann für sein weiteres K o m p o n i e r e n charakteristisch 

w e r d e n sollte. 

E in paar W o r t e n u r z u m Finale des Trios c-Moll. Es zeigt ä h n ­

l iche Verdopplungsmerkmale w i e der erste Satz - etwa schon am 

B e g i n n , w o ebenfalls zwe i kontrastierende H a u p t t h e m e n aufe in­

anderpral len. Besonders bemerkenswert aber ist der Schluß. D i e 

M u s i k wendet sich hier v o n c - M o l l nach C - D u r — ein an sich 

ganz konventionel les M o m e n t . Beethoven inszeniert die W e n ­

d u n g nach C - D u r f re i l i ch n i c h t als machtvo l l en D u r c h b r u c h , 
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sondern er läßt den Satz ganz leise u n d zart auslaufen i n Pianis-

s i m o - T o n l e i t e r n . U n d w e n n m a n genau h inhör t , b e g i n n t man 

sogar zu zwei fe ln , ob der Satz überhaupt i n C - D u r endet. D e n n 

harmonisch vorbereitet w e r d e n die e l f C - D u r - T a k t e am Schluß 

e igent l ich so, daß m a n sie d o m i n a n t i s c h w a h r n e h m e n m u ß , als 

fünfte Stufe einer imaginären G r u n d t o n a r t f - M o l l . Schuld daran 

ist vor a l l em, daß die Coda har tnäck ig d e m T o n c i m m e r den 

T o n des voranstel lt - quasi als M o l l s e x t e zur Q u i n t e c. Als H ö r e r 

hält m a n es deshalb für m ö g l i c h , daß der Satz a m Ende noch 

nach f - M o l l u m k i p p t — was er dann f re i l i ch doch n icht t u t . U n d 

das macht natürlich den poetischen Re iz dieses Schlusses aus: 

Er ist geschlossen u n d offen zugle ich, der C - D u r - D r e i k l a n g ist 

halb T o n i k a v o n C - D u r u n d halb D o m i n a n t e von f - M o l l —jener 

T o n a r t , m i t der i m Finale die D u r c h f ü h r u n g begonnen hatte 

u n d i m ersten Satz die Scheinreprise. 

S o m i t hat das K l a v i e r t r i o zumindest ansatzweise sogar eine 

doppelte G r u n d t o n a r t : eine reale — c - M o l l - u n d eine schatten­

haft auftretende zweite — f - M o l l . M a n könnte n u n lange dar­

über spekulieren, ob m a n diese P h ä n o m e n e der V e r d o p p l u n g , 

der A m b i v a l e n z u n d der Auf spa l tung i n zwe i Identitäten bereits 

als typisch romantische M e r k m a l e w a h r n e h m e n soll. Schließlich 

b e g i n n t das M o t i v der Identitätsspaltung beziehungsweise des 

Doppe l gä ngers j a gerade i n den neunziger Jahren des 18. Jahr­

hunderts i n der L i teratur z u m w o h l w icht igs ten M o t i v der R o ­

m a n t i k zu werden . M a n könnte auch m u s i k i m m a n e n t bleiben 

u n d a u f die frappierende Parallele zu e inem H a u p t w e r k der m u s i ­

kalischen R o m a n t i k verweisen - Franz Schuberts Streichquintett 

C-Dur von 1828, e in W e r k , das g le ichzei t ig i n D u r u n d i n M o l l 

b e g i n n t u n d sich d u r c h w e g so verhält , als wäre c - M o l l seine 

schattenhafte zweite H a u p t t o n a r t , ein W e r k , das auch einen 

ganz ähnlich ambivalenten C - D u r - S c h l u ß hat, w i e d e r m i t de in 

T o n des als zweiter Stufe i n C - D u r . ( U n d hier bei Schubert w i r d 

die Assoziation des D o p p e l g ä n g e r - M o t i v s sogar greifbar, ent ­

stand das Streichquintett doch i n engster zeit l icher Nachbarschaft 

zu Schuberts L ied Der Doppelgänger Ό 957 N r . 13.) I n j e d e m Fall : 
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W e n n die ersten beiden Tr ios v o n Beethovens Opus ι ein t y p i ­

sches Werkpaar b i l d e n , dann scheint es so, als habe Beethoven 

b e i m d r i t t e n T r i o quasi e in zweites Werkpaar zu e inem E i n z e l ­

w e r k k o m p r i m i e r t . 

D r e i Jahre nach diesem h y b r i d e n E x p e r i m e n t schrieb Beet­

h o v e n m i t d e m Trio B-Dur op. n ein sehr v ie l entspannteres, 

auch kürzeres W e r k . M a n hört i h m förml ich an, daß Beethoven 

h i e r n icht m e h r unter d e m D r u c k stand, d e m W i e n e r P u b l i k u m 

z u demonstr ieren, daß er der m i t Abstand begabteste N a c h ­

w u c h s k o m p o n i s t seiner Z e i t ist. I n z w i s c h e n hatte er sich j a als 

gefeierter V i r t u o s e u n d K o m p o n i s t i n W i e n fest etabliert. D e r 

entspannte, j a unterhaltsame Charakter dieses Tr ios hängt aber 

auch m i t der Or ig ina lbese tzung zusammen: Beethoven hat das 

W e r k zunächst für K l a r i n e t t e , Ce l lo u n d K l a v i e r geschrieben — 

n i c h t zufäl l ig i n der K l a r i n e t t e n t o n a r t B - D u r — u n d erst für die 

Druckausgabe eine alternative V i o l i n s t i m m e angefertigt . 

V o n der K l a r i n e t t e , d e m typischen Serenadeninstrument, ist 

der W e g n i c h t w e i t zur U n t e r h a l t u n g s m u s i k , u n d diesen W e g 

z u r Unterha l tungsmus ik schreitet das T r i o auch gut hörbar aus. 

D e r langsame Mitte lsatz ist e in sehr gemütl icher , ausgesprochen 

wiener ischer Satz i m T o n f a l l eines Ländlers — hart an der Grenze 

z u r Sentimentalität . U n d i m Finale, e i n e m Variationensatz, ver­

wendet Beethoven einen brandaktuel len W i e n e r Schlager (was 

d e m T r i o d a n n auch den N a m e n »Gassenhauer-Trio« e ingetra­

gen hat). Es ist e in ebenso simpler w i e e ingäng iger O h r w u r m , 

der aus der k u r z zuvor, i m O k t o b e r 1797, uraufgeführten Opera 

buffa L'atnor marinaro ossia II corsaro v o n Joseph W e i g l s tammt. Er 

trägt d o r t den n i c h t besonders anspruchsvollen T e x t »Pria c h ' i o 

r i m p e g n o , v o r r e i mangiar u n po'« (»Eh ich ans W e r k gehe, w i l l 

i ch ein w e n i g essen«). T r o t z i h r e r e in igermaßen v e r w o r r e n e n 

H a n d l u n g war Weigls O p e r damals e in enormer Er fo lg ; sie 

w u r d e jahrzehnte lang i n W i e n , I ta l ien u n d Deutschland gespielt. 

D e r v o n Beethoven verwendete Schlager ist denn auch noch v o n 

v ie len anderen K o m p o n i s t e n bis h i n zu N i c c o l o Paganini als 

Var ia t ionenthema w e i t e r v e r w e r t e t w o r d e n . 
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Das letzte T r i o unseres Z y k l u s , das Opus 121a, besteht nur 

aus e inem großen Variationensatz über w i e d e r u m einen Gassen­

hauer, versehen allerdings m i t einer hochpathetischen langsamen 

E i n l e i t u n g i n der tragischen T o n a r t g - M o l l , die i n i r o n i s c h - w i t ­

z igem Gegensatz zur Schl ichthei t des danach folgenden Themas 

steht. Dieses T h e m a s tammt aus dem bereits 1794 uraufgeführten 

Singspiel Die Schwestern von Prag v o n W e n z e l M ü l l e r — e i n e m da­

mals ebenfalls i m m e n s populären u n d vielgespielten Stück. Das 

L iedchen, das Beethoven verwendet , heißt i n M ü l l e r s Singspiel 

»Ich b i n der Schneider W e t z u n d Wetz« (bzw. »wetz, wetz , wetz«). 

I n der Originalausgabe v o n Beethovens T r i o al lerdings fehlt auf­

fä l l igerweise j eder H i n w e i s a u f dieses L i e d (das m a n natürlich 

kannte) , u n d die E inze ldrucke , i n denen Weigls Gassenhauer i m 

19. J ahrhunder t kursierte , ersetzen den O r i g i n a l t i t e l »Ich b i n der 

Schneider W e t z u n d Wetz« durch »Ich b i n der Schneider K a ­

kadu«. O f f e n k u n d i g empfand m a n den o r i g i n a l e n T i t e l (der dem 

Schneider einen übertr ieben ausgeprägten Geschlechtstrieb atte­

stiert) als zu obszön u n d schl icht n i c h t publ ikat ionsfähig . 

E i n W o r t n o c h zur auffallend h o h e n Opuszahl 121a v o n Beet­

hovens T r i o . E ine Jahreszahl vermissen Sie a u f d e m P r o g r a m m 

n i c h t ohne G r u n d - m a n müßte g le ich mehrere angeben, u n d j e ­

weils m i t Fragezeichen. Publ iz ie r t w u r d e das W e r k 1824, d i r e k t 

nach den Diabelh'-Variationen op. 120. Es scheint also das einzige 

K l a v i e r t r i o zu sein, das dem o m i n ö s e n Spätwerk angehört . F re i ­

l i c h schrieb Beethoven schon i m Jahr 1816 an seinen Verleger 

über diese Var ia t ionen , sie seien v o n seinen »frühern K o m p o s i ­

t i o n e n , j e d o c h gehören sie n icht u n t e r die verwerf l ichen.« U n d 

bereits 1803 hatte er d e m Verlag B r e i t k o p f & Härte l Var ia t ionen 

für K l a v i e r t r i o angeboten, m i t denen er w o h l schon dieses W e r k 

meinte . 

W e n n das T r i o aber tatsächlich bereits u m 1803 entstanden 

ist, dann m u ß es Beethoven a u f j e d e n Fall i n der Z e i t u m τ 8 τ 6 

noch umgearbeitet haben, d e n n er verwendet h ier gegen Ende 

i m Klaviersatz mehrfach T ö n e jenseits des viergestrichenen c — 

e x t r e m hohe T ö n e , die au f seinem eigenen Flügel noch gar n i c h t 
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vorgesehen waren . Beethoven bezog sie generell erst i n den Jah­

ren ab 1808 i n den Klaviersatz e in - i m Finale des Klaviertrios 

op. 70 N r . 2 u n d d a n n sehr p o i n t i e r t i m Klavierkonzert Nr. 5. W i e 

v ie l v o n den Kakadu-Variationen tatsächlich »später Beethoven« 

ist, läßt sich aus a l l diesen G r ü n d e n k a u m sagen - v ie l le icht sind 

es n u r die al lerhöchsten T ö n e gegen Ende, v ie l le icht aber ist es 

auch mehr , w o m ö g l i c h die ganze grandiose Fuge, die sich an die 

zehnte Var iat ion anschließt. 

K o m m e n w i r z u m Abschluß nochmals z u m Klaviertrio op. 11 

zurück . Sein erster Satz ist nämlich bemerkenswert auch des­

wegen, w e i l sich i n i h m schon eine Komposi t ionsweise andeutet, 

die Beethoven d a n n erst i n seinem Spätwerk konsequent d u r c h ­

geführt hat. 

Das T r i o b e g i n n t m i t e i n e m v ie r takt igen U n i s o n o m o t i v , bei 

d e m auffällt, daß es ü b e r w i e g e n d aus fal lenden Terzen besteht 

(f-fis-g-es—c—a-f— es—d-b). Diese fallende Terzenkette ist so a n ­

gelegt, daß der G r u n d t o n Β erst ganz a m Ende erreicht w i r d , 

nach d e m sechsten Terzfal l (der hier umgelegt ist zu einer Sexte 

aufwärts) . H a r m o n i s c h läßt sich diese Terzfal lkette zugleich be­

schreiben als eine Folge v o n fallenden Q u i n t e n h i n z u m G r u n d ­

t o n : g'-c'—f-B. Beides ist für den wei teren Satzverlauf w i c h t i g , 

denn es erklärt manche Besonderheit der H a r m o n i k u n d der 

Tonartenfolge . D i e Ü b e r l e i t u n g z u m Seitensatz z u m Beispiel 

endet m i t e i n e m kräftigen Halbschluß a u f F. Es folgt dann aber 

n icht das Seitenthema i m schon erreichten F - D u r , sondern eine 

überraschende R ü c k u n g u m eine Terz abwärts : D i e M u s i k sackt 

ab zur Unter te rz D - D u r , b e g i n n t v o n d o r t aus quasi neu u n d 

m o d u l i e r t dann i n lauter Quint fä l l en erst h i n zur Seitensatzton-

art F - D u r : m i t den Stufen D - G - C - F - genau i n der Q u i n t f a l l ­

s t r u k t u r , die schon die ersten Takte enthalten. 

O d e r der Ü b e r g a n g zur D u r c h f ü h r u n g : N a c h dem Schluß 

der Expos i t ion i n F - D u r fällt die M u s i k w i e d e r überraschend 

u m eine Terz nach u n t e n , m i t einer R ü c k u n g n u n n icht zur 

k le inen U n t e r t e r z D , sondern zur großen U n t e r t e r z D e s - D u r . 

U n d von d o r t geht es i n lauter Quint fä l l en wei ter abwärts . I m 
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Finale schließlich, dem Variationensatz, ist gegen Ende, nach 

einer k le inen Solokadenz des Klaviers , ebenfalls eine sehr über ­

raschende T e r z r ü c k u n g abwärts zu bemerken , v o n B - D u r nach 

G - D u r - v o n w o aus die M u s i k über die bekannten Quint fä l l e 

w ieder nach B - D u r zurückf indet , genau w i e i n den allerersten 

Takten : G - C - F - B . 

Beethoven überformt also das n o r m a l e Sonatensatzprin-

zip, das i m wesentlichen aus der Polarität v o n G r u n d t o n a r t u n d 

O b e r q u i n t t o n a r t besteht, d u r c h ein ganz anderes, gegenläuf i ­

ges P r i n z i p : das K o m p o n i e r e n m i t Terz- u n d Q u i n t f a l l k e t t e n , 

u n d zwar sowohl i m k l e i n e n , i n der M o t i v i k u n d M e l o d i k , als 

auch i m großen, i n der harmonischen M o d u l a t i o n u n d der T o n ­

artenfolge. Das ist hier i n O p u s τ ι erst p u n k t u e l l angedeutet, 

aber Beethoven w i r d das 20 Jahre später ganz konsequent z u m 

Satz- u n d W e r k p r i n z i p machen i n e inigen sehr gewicht igen u n d 

umfangre ichen W e r k e n , die auf fä l l igerweise alle ebenfalls i n B -

D u r stehen: i n der Hammerklaviersonate op. i n (die k o m p l e t t aus 

Terzfa l lketten konstru ier t ist), i m Streichquartett op. 130 u n d i n 

der Großen Fuge für Streichquartett op. 133. D u r c h w e g f indet sich 

d o r t die gleiche Verschränkung v o n Terz- u n d Q u i n t f a l l s t r u k t u ­

ren w i e p u n k t u e l l schon i n unserem Trio B-Dur. Insofern hören 

w i r i m letzten Te i l unseres drei Abende umfassenden B e e t h o v e n -

Z y k l u s zwar i m m e r noch ke inen »späten« Beethoven. W i r hören 

aber doch — i n den Kakadu-Variationen — die v e r m u t l i c h letzten 

N o t e n , die Beethoven für K l a v i e r t r i o geschrieben hat, u n d i m 

Trio B-Dur op. 11 hören w i r i m m e r h i n schon S t r u k t u r e n , i n 

denen etwas von der abstrakten Konstrukt iv i tä t des B e e t h o v e n -

sehen Spätwerks v o r w e g g e n o m m e n ist. 
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