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HARTMUT SCHICK

Die Klaviertrios von Beethoven

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

Wie alle Klaviertrios von Ludwig van Beethoven hat sich auch
das Trio ¢-Moll op.1 Nr. 3 im Konzertleben gut etabliert; unter
den drei Trios dieses Opus wird es sogar am hiufigsten aufge-
fiihrt — es scheint also besonders beliebt zu sein. Historisch ge-
sehen ist das keineswegs selbstverstindlich, ja sogar ein wenig
verwunderlich. Kein Geringerer als Joseph Haydn nimlich hatte
vor gut 200 Jahren erhebliche Vorbehalte gegeniiber diesem
Werk seines Schiilers Beethoven. Als er im Herbst 1795, gerade
von seiner zweiten Londonreise nach Wien zuriickgekehrt, im
Palais von Karl Fiirst Lichnowsky die Urauffithrung von Beet-
hovens drei Klaviertrios op. 1 horte, gefielen thm die ersten bei-
den Werke sehr gut, das dritte aber, eben das Trio c-Moll, sehr viel
weniger. Im giinstigsten Fall hielt er es fiir zu schwer verstind-
lich. Jedenfalls sagte er Jahre spiter dem Pianisten und Kompo-
nisten Ferdinand Ries, er habe damals nicht geglaubt, dal dieses
Trio so schnell und leicht verstanden und vom Publikum so giin-
stig aufgenommen wiirde.

Warum diese Skepsis? fragt man sich; was storte den 62jihri-
gen Haydn gerade an diesem Werk? War er verschnupft dartiber,
daf3 sein 24jihriger Schiiler Beethoven ihn hier gar nicht mehr
zu Rate gezogen und das Werk in Druck gegeben hatte, ohne
die Riickkehr des Lehrers aus London abzuwarten? Die ersten
beiden Trios hatte Beethoven, wie es scheint, ja im wesentlichen
noch unter Haydns Augen geschrieben; das Trio ¢-Moll aber
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Hartmut Schick

schrieb er (neueren Forschungen zufolge) offenbar erst 1794795,
als Haydn weit weg in London war. Oder war Haydn irritiert
von dem neuen Ton, den Beethoven hier anschligt — einem lei-
denschaftlichen, hochexpressiven Ton, den man bereits als frith-
romantisch wahrnehmen méchte und der dann weiterklingt in
prominenten spiteren Werken Beethovens in derselben Tonart
c-Moll: in der Grande sonate pathétique op. 13, dem Klavierkonzert
Nr. 3 op. 37 und der Symphonic Nr. 5 op. 67. Spiirte er, dal} sein
Schiiler hier zum erstenmal ganz eigene Wege ging und ithm,
dem anerkanntermaflen berithmtesten Instrumentalkomponi-
sten Europas, tiber den Kopf zu wachsen begann?

Ich denke, wir sollten in dubio pro Haydn urteilen und ihin
jedenfalls keine kleinlichen Eifersuchtsgefiihle unterstellen oder
mangelndes Verstindnis fiir Beethovens Musik. SchlieBlich
hatte er auch gegeniiber dem anderen deutlich jiingeren Jahr-
hundertkomponisten, mit dem er zu Lebzeiten zu tun hatte, ge-
geniiber Wolfgang Amadeus Mozart, stets groBBtes Wohlwollen
und menschliche GroBe in der kiinstlerischen Rivalitit bewie-
sen.

Eher ist zu vermuten, daf3 Haydn besser als alle seine Zeitge-
nossen wahrgenommen hat, wie kompliziert, ja verwirrend die-
ses Trio c-Moll ist flir den, der genau hinhdrt und beim Horen wie
ein Komponist mitdenkt — und daf3 er ernsthafte Sorge hatte,
Beethoven wiirde damit seine Horer iiberfordern. Etwas von
dieser Irritation, die das Werk bei Haydn wohl ausléste, kann
man auch heute noch beim sensiblen Anhéren des ersten Satzes
ahnen. Der Satz beginnt ja mit einem wuchtigen Unisono aller
Instrumente, einem markanten, energischen Thema, dem man
viel Entwicklungspotential zutraut. Doch kaum ist der Satz in
Gang gekommen, lduft er auch schon wie gegen eine Wand: Be-
reits nach wenigen Takt stoppt die Musik auf einer Fermate, dic
ganze Energie verpufft, und die Geige beginnt scheinbar zu im-
provisieren — gleichsam ratlos fragend, wie es denn nun weiter-
gehen soll. Und gerade so, als wire die Musik in eine Sackgasse
gelaufen, geht es dann auch auf einem ganz anderen Weg weiter.
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Die Klaviertrios von Beethoven

Der Satz beginnt ein zweites Mal, mit einem vollig anderen, auf-
taktigen Thema.

Nun gut, wird man sich sagen: Dann war das zuerst Gehorte
eben eine Art Einleitung, zwar keine langsame Einleitung (wie es
sich gehort), sondern eine merkwiirdig schnelle Einleitung, und
erst das auftaktige Thema des Neubeginns ist eben das Haupt-
thema des Sonatensatzes. Diese Einschitzung aber mufl man
schon kurz darauf wieder korrigieren, denn das Anfangsthema
kehrt in Takt 31 wieder, versetzt nach As-Dur — offenbar ist es
doch mehr als nur eine Einleitung oder ein Vorspann gewesen,
und das bestitigt sich dann auch im weiteren Satzverlauf. Der
Satz arbeitet tatsichlich von Anfang an mit zwei gleichberech-
tigten, aber scharf kontrastierenden Hauptthemen. Fiir Haydn,
der meistens aus einem knappen Hauptthema oder gar nur aus
den ersten Tonen des Hauptthemas den ganzen Satz entwickelt,
der mit seinem thematischen Material so sparsam umgeht wie
nur irgend moglich, fiir Haydn muBte das als pure Verschwen-
dung erscheinen und als freches Aufbegehren seines Schiilers
Beethoven gegeniiber ihm, dem Lehrer Haydn, und seiner ex-
trem Skonomischen, hiufig sogar monothematischen Komposi-
tionsweise.

Aber Haydn war gewil} intelligent genug, um wahrzuneh-
men, daB der Schiiler hier nicht einfach nur die Abwesenheit
des Lehrers frech dazu genutzt hatte, es einmal vollig anders zu
machen, sondern daf3 sich hinter der Verdopplung des Haupt-
themas ein ziemlich anspruchsvolles Konzept verbirgt — ein
Konzept, das man in erster Niherung als Prinzip der Verdopp-
lung bei gleichzeitiger Verdichtung bezeichnen kénnte.

Nun ist Verdopplung im alltiglichen Leben ja meistens das
Gegenteil von Verdichtung — nicht aber bei Beethoven. Er-
innern wir uns dazu kurz, wie ein Sonatensatz tiblicherweise
funktioniert: Der erste Teil, die »Exposition«, exponiert zwel
oder maximal drei Themen, und zwar so, daf3 jedes Thema sei-
nen eigenen Herrschaftsbereich hat: Hauptsatz, Seitensatz (in
der Tonart der Oberquinte bezichungsweise bei einem Mollsatz
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in der Durtonart der Oberterz) und SchluBigruppe (wobei die
SchluBgruppe auch wieder auf die Motivik des Hauptsatzes zu-
riickgreifen kann, also kein eigenes Thema haben muB). Man
konnte das eine friedliche Koexistenz der Themen nennen, ins-
besondere dann, wenn der Komponist die Musik so anlegt, daf3
sich das eine quasi logisch aus dem anderen entwickelt. Von solch
friedlicher Koexistenz aber will Beethoven in seinem Trio ¢-Moll
nichts wissen: Er 140t die beiden wichtigsten Themen des Kopf-
satzes — zwel scharf kontrastierende und nicht verwandte The-
men obendrein — bereits in den ersten Takten aufeinanderpral-
len — eine Verdichtung, die man unmittelbar als Dramatisierung
wahrnimmt. Gut vergleichen liBt sich dies mit dem dramatischen
Beginn von Mozarts Don Giovanni, wo die Hauptpersonen, ohne
tiberhaupt eingefiihrt worden zu sein, gleich beim ersten, tiber-
stiirzten Auftritt in ein todliches Duell verwickelt sind und die
ranghochste Bithnenfigur stirbt, ohne tiberhaupt eine Arie gesun-
gen zu haben.

Der erste Satz des Trios hat freilich nicht nur zwet gleich zu
Beginn exponierte Hauptthemen — er hat auch sonst fast alles
doppelt: Auf das kantable Seitenthema in Es-Dur folgt 18 Takte
spiter noch ein zweites Seitenthema von etwas anderem, eher kla-
gendem Charakter (das dann in es-Moll wiederholt wird). Und
auch die SchluBgruppe der Exposition ist verdoppelt: Beethoven
greift hier zuerst auf das erste Hauptthema zuriick und verwan-
delt es in eine hymnisch-auftrumpfende Melodie in strahlendem
Es-Dur. Der zweite Epilog wird dann logischerweise mit dem
zweiten Hauptthema bestritten, das hier nun, in der Durfassung,
ebenfalls einen neuen Charakter bekommt: nimlich spielerisch-
heiter und tinzerisch wird.

Damit nicht genug: Auch der Eintritt der Reprise ist in gewis-
ser Weise verdoppelt. Der eigentlichen Reprise, die ganz korreke
mit dem ersten Hauptthema in ¢-Moll bestritten wird, ist eine
sogenannte Scheinreprise vorgeschaltet: eine Wiederkehr des
auftaktigen zweiten Hauptthemas, ganz in der Art eines Repri-
senbeginns, aber in der falschen Tonart, in f~Moll statt in c-Moll.
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Wiederholt wird das Thema dann in As-Dur, der Durparallele
von f~-Moll. Die Verhiltnisse sind gegentiber dem Satzanfang also
umgekehrt: Das zweite Hauptthema bildet den ersten, falschen
Reprisenbeginn, das erste Hauptthema den zweiten, richtigen.

Insgesamt sind die Themen und die formalen Ereignisse in
diesem ersten Satz so konsequent verdoppelt, dal3 man ihn ge-
radezu auseinanderschneiden und dann aus seinen Einzelteilen
zwel eigenstindige, ganz verschiedene Sonatensitze zusammen-
setzen konnte. Der eine Sonatensatz konnte dann zum Beispiel
aus dem ersten Hauptthema, dem ersten Seitenthema und dem
zweiten Epilog bestehen, der andere aus dem zweiten Haupt-
thema, dem zweiten Seitenthema und dem ersten Epilog; aber
auch andere Kombinationen wiren denkbar. Man hitte dann je-
weils normale Sonatensitze mit zwei beziehungsweise drei The-
men mit einfacher Reprise vorliegen — Sitze, wie sie Beethoven
in den ersten beiden Trios des Opus 1 ja auch geschrieben hatte.
Im dritten, dem Trio -Moll, aber war ihm das offenbar schon zu
langweilig: Hier scheint er sich die hybride Aufgabe gestellt zu
haben, gleichsam zwei Sonatensitze in einem abzuhandeln, zwei
Siatze tibereinander zu blenden oder ineinander zu verschranken,
und zwar so komprimiert, da3 das Resultat durchaus nicht lin-
ger dauert als ein einfacher Sonatensatz. Ein extrem ehrgeiziger,
fast verriickter Gedanke, aber ein Ansatz, der zeigt, daB3 Beet-
hoven tatsichlich mit diesem dritten Trio die Ebene konventio-
nellen Komponierens verli3t, auch seinen Lehrer Haydn hinter
sich 148t und sich Aufgaben stellt, die wohl nur er 18sen konnte —
etwas, das dann fiir sein weiteres Komponieren charakteristisch
werden sollte.

Ein paar Worte nur zum Finale des Trios ¢-Moll. Es zeigt ahn-
liche Verdopplungsmerkmale wie der erste Satz — etwa schon am
Beginn, wo ebenfalls zwei kontrastierende Hauptthemen aufein-
anderprallen. Besonders bemerkenswert aber ist der Schluf3. Die
Musik wendet sich hier von c-Moll nach C-Dur — ein an sich
ganz konventionelles Moment. Beethoven inszeniert die Wen-
dung nach C-Dur freilich nicht als machtvollen Durchbruch,
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sondern er liflt den Satz ganz leise und zart auslaufen in Pianis-
simo-Tonleitern. Und wenn man genau hinhdrt, beginnt man
sogar zu zweifeln, ob der Satz tiberhaupt in C-Dur endet. Denn
harmonisch vorbereitet werden die elf C-Dur-Takte am Schluf3
eigentlich so, dal man sie dominantisch wahrnehmen muB, als
fiinfte Stufe einer imaginiren Grundtonart f~-Moll. Schuld daran
ist vor allem, daf3 die Coda hartnickig dem Ton ¢ immer den
Ton des voranstellt — quasi als Mollsexte zur Quinte c. Als Horer
hilt man es deshalb fir moéglich, dafl der Satz am Ende noch
nach f~Moll umkippt — was er dann freilich doch nicht tut. Und
das macht natiirlich den poetischen Reiz dieses Schlusses aus:
Er ist geschlossen und offen zugleich, der C-Dur-Dreiklang ist
halb Tonika von C-Dur und halb Dominante von f~-Moll — jener
Tonart, mit der im Finale die Durchfithrung begonnen hatte
und im ersten Satz die Scheinreprise.

Somit hat das Klaviertrio zumindest ansatzweise sogar eine
doppelte Grundtonart: eine reale — c-Moll — und eine schatten-
haft auftretende zweite — f~-Moll. Man konnte nun lange dar-
iber spekulieren, ob man diese Phinomene der Verdopplung,
der Ambivalenz und der Aufspaltung in zwei Identititen bereits
als typisch romantische Merkmale wahrnehmen soll. SchlieBlich
beginnt das Motiv der Identititsspaltung beziehungsweise des
Doppelgingers ja gerade in den neunziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts in der Literatur zum wohl wichtigsten Motiv der Ro-
mantik zu werden. Man konnte auch musikimmanent bleiben
und auf'die frappierende Parallele zu einem Hauptwerk der musi-
kalischen Romantik verweisen — Franz Schuberts Streichquintett
C-Dur von 1828, ein Werk, das gleichzeitig in Dur und in Moll
beginnt und sich durchweg so verhilt, als wire ¢-Moll seine
schattenhafte zweite Haupttonart, ein Werk, das auch einen
ganz dhnlich ambivalenten C-Dur-Schluf3 hat, wieder mit dem
Ton des als zweiter Stufe in C-Dur. (Und hier bei Schubert wird
die Assoziation des Doppelginger-Motivs sogar greifbar, ent-
stand das Streichquintett doch in engster zeitlicher Nachbarschaft
zu Schuberts Lied Der Doppelginger D 957 Nr. 13.) In jedem Fall:
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Die Klaviertrios von Beethoven

Wenn die ersten beiden Trios von Beethovens Opus 1 ein typi-
sches Werkpaar bilden, dann scheint es so, als habe Beethoven
beim dritten Trio quasi ein zweites Werkpaar zu einem Einzel-
werk komprimiert.

Drei Jahre nach diesem hybriden Experiment schrieb Beet-
hoven mit dem Trio B-Dur op. 11 ein sehr viel entspannteres,
auch kiirzeres Werk. Man hort ihm formlich an, daB3 Beethoven
hier nicht mehr unter dem Druck stand, dem Wiener Publikum
zu demonstrieren, daf} er der mit Abstand begabteste Nach-
wuchskomponist seiner Zeit ist. Inzwischen hatte er sich ja als
gefeierter Virtuose und Komponist in Wien fest etabliert. Der
entspannte, ja unterhaltsame Charakter dieses Trios hingt aber
auch mit der Originalbesetzung zusammen: Beethoven hat das
Werk zunichst fur Klarinette, Cello und Klavier geschrieben —
nicht zufillig in der Klarinettentonart B-Dur — und erst fiir die
Druckausgabe eine alternative Violinstimme angefertigt.

Von der Klarinette, dem typischen Serenadeninstrument, ist
der Weg nicht weit zur Unterhaltungsmusik, und diesen Weg
zur Unterhaltungsmusik schreitet das Trio auch gut horbar aus.
Der langsame Mittelsatz ist ein sehr gemiitlicher, ausgesprochen
wienerischer Satz im Tonfall eines Landlers — hart an der Grenze
zur Sentimentalitit. Und im Finale, einem Variationensatz, ver-
wendet Beethoven einen brandaktuellen Wiener Schlager (was
dem Trio dann auch den Namen »Gassenhauer-Trio« eingetra-
gen hat). Es ist ein ebenso simpler wie eingingiger Ohrwurm,
der aus der kurz zuvor, im Oktober 1797, uraufgefithrten Opera
bufta Lamor marinaro ossia Il corsaro von Joseph Weigl stammt. Er
trigt dort den nicht besonders anspruchsvollen Text »Pria ch’io
I'impegno, vorrei mangiar un po’« (>Eh ich ans Werk gehe, will
ich ein wenig essen«). Trotz threr einigermallen verworrenen
Handlung war Weigls Oper damals ein enormer Erfolg; sie
wurde jahrzehntelang in Wien, Italien und Deutschland gespielt.
Der von Beethoven verwendete Schlager ist denn auch noch von
vielen anderen Komponisten bis hin zu Niccolo Paganini als
Variationenthema weiterverwertet worden.
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Das letzte Trio unseres Zyklus, das Opus 121a, besteht nur
aus einem groflen Variationensatz iiber wiederum einen Gassen-
hauer, versehen allerdings mit einer hochpathetischen langsamen
Einleitung in der tragischen Tonart g-Moll, die in ironisch-wit-
zigem Gegensatz zur Schlichtheit des danach folgenden Themas
steht. Dieses Thema stammt aus dem bereits 1794 uraufgefiihrten
Singspiel Die Schwestern von Prag von Wenzel Miller — einem da-
mals ebenfalls immens populiren und vielgespielten Stlick. Das
Liedchen, das Beethoven verwendet, heifft in Millers Singspiel
»Ich bin der Schneider Wetz und Wetz« (bzw. »wetz, wetz, wetzq).
In der Originalausgabe von Beethovens Trio allerdings fehlt auf-
filligerweise jeder Hinweis auf dieses Lied (das man natiirlich
kannte), und die Einzeldrucke, in denen Weigls Gassenhauer im
19. Jahrhundert kursierte, ersetzen den Originaltitel »Ich bin der
Schneider Wetz und Wetz« durch »Ich bin der Schneider Ka-
kadu«. Offenkundig empfand man den originalen Titel (der dem
Schneider einen tibertrieben ausgeprigten Geschlechtstrieb atte-
stiert) als zu obszon und schlicht nicht publikationsfahig.

Ein Wort noch zur auffallend hohen Opuszahl 121a von Beet-
hovens Trio. Eine Jahreszahl vermissen Sie auf dem Programm
nicht ohne Grund — man miifite gleich mehrere angeben, und je-
weils mit Fragezeichen. Publiziert wurde das Werk 1824, direkt
nach den Diabelli-Variationen op. 120. Es scheint also das einzige
Klaviertrio zu sein, das dem omindsen Spiatwerk angehort. Frei-
lich schrieb Beethoven schon im Jahr 1816 an seinen Verleger
iiber diese Variationen, sie seien von seinen »frithern Komposi-
tionen, jedoch gehoren sie nicht unter die verwerflichen.« Und
bereits 1803 hatte er dem Verlag Breitkopf & Hirtel Variationen
fiir Klaviertrio angeboten, mit denen er wohl schon dieses Werk
meinte.

Wenn das Trio aber tatsichlich bereits um 1803 entstanden
ist, dann muB es Beethoven auf jeden Fall in der Zeit um 1816
noch umgearbeitet haben, denn er verwendet hier gegen Ende
im Klaviersatz mehrfach Tone jenseits des viergestrichenen ¢ —
extrem hohe Tone, die auf seinem eigenen Fliigel noch gar nicht
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vorgesehen waren. Beethoven bezog sie generell erst in den Jah-
ren ab 1808 in den Klaviersatz ein — im Finale des Klaviertrios
op. 70 Nr. 2 und dann sehr pointiert im Klavierkonzert Nr. 5. Wie
viel von den Kakadu-Variationen tatsichlich »spiter Beethovenc«
ist, laBe sich aus all diesen Griinden kaum sagen — vielleicht sind
es nur die allerhochsten Tone gegen Ende, vielleicht aber ist es
auch mehr, woméglich die ganze grandiose Fuge, die sich an die
zehnte Variation anschlieft.

Kommen wir zum Abschlufl nochmals zum Klaviertrio op. 11
zurtlick. Sein erster Satz ist nimlich bemerkenswert auch des-
wegen, welil sich in ihm schon eine Kompositionsweise andeutet,
die Beethoven dann erst in seinem Spitwerk konsequent durch-
getiihre hat.

Das Trio beginnt mit einem viertaktigen Unisonomotiv, bei
dem auftillt, daB es iiberwiegend aus fallenden Terzen besteht
(f—fis—g—es—c—a—f—es—d-b). Diese fallende Terzenkette ist so an-
gelegt, dafl der Grundton B erst ganz am Ende erreicht wird,
nach dem sechsten Terzfall (der hier umgelegt ist zu einer Sexte
aufwirts). Harmonisch 148t sich diese Terzfallkette zugleich be-
schreiben als eine Folge von fallenden Quinten hin zum Grund-
ton: g'-c'—f—B. Beides ist fiir den weiteren Satzverlauf wichtig,
denn es erklirt manche Besonderheit der Harmonik und der
Tonartenfolge. Die Uberleitung zum Seitensatz zum Beispiel
endet mit einem kriftigen HalbschluB} auf F. Es folgt dann aber
nicht das Seitenthema im schon erreichten F-Dur, sondern eine
Uiberraschende Riickung um eine Terz abwirts: Die Musik sackt
ab zur Unterterz D-Dur, beginnt von dort aus quasi neu und
moduliert dann in lauter Quintfillen erst hin zur Seitensatzton-
art F-Dur: mit den Stufen D—G—C—-F — genau in der Quintfall-
struktur, die schon die ersten Takte enthalten.

Oder der Ubergang zur Durchfiihrung: Nach dem SchluB
der Exposition in F-Dur fillt die Musik wieder iberraschend
um eine Terz nach unten, mit einer Riickung nun nicht zur
kleinen Unterterz D, sondern zur groflen Unterterz Des-Dur.
Und von dort geht es in lauter Quintfillen weiter abwirts. Im
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Finale schlieflich, dem Variationensatz, ist gegen Ende, nach
einer kleinen Solokadenz des Klaviers, ebenfalls eine sehr tiber-
raschende Terzriickung abwirts zu bemerken, von B-Dur nach
G-Dur — von wo aus die Musik {iber die bekannten Quintfille
wieder nach B-Dur zuriickfindet, genau wie in den allerersten
Takten: G-C-F-B.

Beethoven tberformt also das normale Sonatensatzprin-
zip, das im wesentlichen aus der Polaritit von Grundtonart und
Oberquinttonart besteht, durch ein ganz anderes, gegenliufi-
ges Prinzip: das Komponieren mit Terz- und Quintfallketten,
und zwar sowoh! im kleinen, in der Motivik und Melodik, als
auch im grofBen, in der harmonischen Modulation und der Ton-
artenfolge. Das ist hier in Opus 11 erst punktuell angedeutet,
aber Beethoven wird das 20 Jahre spiter ganz konsequent zum
Satz- und Werkprinzip machen in einigen sehr gewichtigen und
umfangreichen Werken, die auffilligerweise alle ebenfalls in B-
Dur stehen: in der Hammerklaviersonate op. 111 (die komplett aus
Terzfallketten konstruiert ist), im Streichquartett op. 130 und in
der Grofien Fuge fiir Streichquartett op. 133. Durchweg findet sich
dort die gleiche Verschrinkung von Terz- und Quintfallstruktu-
ren wie punktuell schon in unserem Trio B-Dur. Insofern horen
wir im letzten Teil unseres drei Abende umfassenden Beethoven-
Zyklus zwar immer noch keinen »spiten« Beethoven. Wir héren
aber doch — in den Kakadu-Variationen — die vermutlich letzten
Noten, die Beethoven fiir Klaviertrio geschrieben hat, und im
Trio B-Dur op. 11 horen wir immerhin schon Strukturen, in
denen etwas von der abstrakten Konstruktivitit des Beethoven-
schen Spitwerks vorweggenommen ist.
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