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STREICHDUO, STREICHTRIOS UND STREICHQUINTETTE

Von Friedrich Geiger

Die Kammermusik fiir Streicher war ein Feld, das Beethoven nur zégerlich betrat. Das
Streichtrio op. 3 in Es-Dur, seine erste einschligige Komposition, schloss er allem An-
schein nach erst 1794 ab.! Die ersten Quartette, op. 18, schrieb er dann bekanntlich als
fast Dreifligjahriger zwischen 1798 und 1800. Fiir diese Zuriickhaltung bietet sein Res-
pekt vor den hohen Maf3stiben, die Haydn und Mozart auf diesem Gebiet und insbe-
sondere in der Kénigsdisziplin des Streichquartetts gesetzt hatten, nach wie vor die
plausibelste Erklirung. Denn in der Tat erweckt die Reihe der insgesamt sieben Kam-
mermusikwerke fir Streicher, die innerhalb des kurzen Zeitraums zwischen Op. 3 und
Op. 18 entstanden, den Eindruck, dass Beethoven das Quartett zunichst ausgespart und
sich an diese Besetzung erst nach und nach herangetastet habe:

Streichtrio Es-Dur op. 3 17942, veroffentlicht 1796
Streichquintett Es-Dur op. 4 1795, veroffentlicht 1796
Streichduo (Viola, Violoncello) Es-Dur ~ 1795-1798?

WoO 32

Serenade D-Dur op. 8 fiir Streichtrio 1796-1797, veroffentlicht 1797
Drei Streichtrios op. 9: G-Dur, D-Dur, 1797-1798, veroffentlicht 1798
c-Moll

Sechs Streichquartette op. 18: F-Dur, 1798-1800, veroffentlicht 1801

G-Dur, D-Dur, ¢-Moll, A-Dur, B-Dur

Dabei scheint er systematisch und gewissermaflen von allen Seiten, nimlich {iber finf
Trios (op. 3, op. 8 und op. 9 Nr. 1 bis 3), ein unvollendetes Duo (WoO 32) und ein Quin-
tett (op. 4), erkundet zu haben, auf welche Arten und Weisen sich die Streicherstimmen
kombinieren lieRen. Vor diesem Hintergrund besitzt der bekannte Bericht, den Ferdinand
Ries in seinen Biographischen Notizen gibt, doch einige Glaubwiirdigkeit. Beethoven habe
vom Grafen Anton Georg Apponyi 1795 den Auftrag erhalten, »ein Quartett zu com-
poniren, deren er bisher noch keines geliefert hatte. [...] Auf meine oft wiederholte Er-
innerung an diesen Auftrag machte Beethoven sich zweimal an’s Werk, allein bei'm ersten
Versuch entstand ein grofies Violin-Trio (Op. 3), bei dem zweiten ein Violin-Quintett
(Op. 4)«.2 Einschrinkend ist allerdings festzuhalten, dass das Streichtrio op. 3 bereits
1794 begonnen wurde, so dass Apponyis Auftrag nicht der Ausléser gewesen sein kann
— vorausgesetzt wiederum, Ries gibt das Datum richtig wieder.
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Auftillig ist zudem, dass Beethoven kein Streichtrio mehr schrieb, nachdem die ersten
Quartette komponiert waren. Diese Besetzung schien ihm gewissermaflen ausgedient
zu haben, und auch Streichduos spielten keine weitere Rolle.® Auf das Streichquintett
griff er hingegen noch zwei Mal zuriick, und zwar zu signifikanten Zeitpunkten. Im Jahr
1801 komponierte er sein einziges Originalquintett Gberhaupt, op. 29 in C-Dur, dem
dann als nichste Kammermusik fiir Streicher wenige Jahre spiter die Rasumowsky-Quar-
tette op. 59 folgten. Und 1817 dann, im Vorfeld der letzten Quartette, beschiiftigte er
sich mit der Quintettbearbeitung op. 104, der Quintettfuge op. 137 und einem Quin-
tettsatz in d-Moll (Hess 40). Uberblickt man somit die zeitliche Verteilung von Beet-
hovens Kammermusik fiir Streicher insgesamt, dann liegt die Vermutung nahe, dass die
Besetzungen fiir weniger oder mehr als vier Streicher, die auf den ersten Blick wenig
Gemeinsames haben, der Pilotcharakter verbindet, den sie fiir die Quartettkomposition
besaflen.

Zweifellos birgt diese Perspektive das Risiko, das Streichduo, die Streichtrios und
Streichquintette auf Vorstudien der Streichquartette als der >eigentlichen« Streicherkam-
mermusik zu reduzieren. Das Problem ist ernst zu nehmen. Es lisst sich aber nicht 16sen,
indem man aus Angst vor einer méglichen Abwertung beispielsweise die Selbstverstind-
lichkeit bestreitet, dass die Komposition von Trios auf die Komposition von Quartetten
vorbereiten kann.* Vielmehr wire zu fragen, was den Trios und Quintetten von ihrem
Wert genommen wird, wenn man die Funktionen untersucht, die sie fiir die Quartett-
komposition besafen. Denn man kann es auch anders sehen: Bestimmte Kompositions-
verfahren lagen erst fiir die Quartette bereit, nachdem sie sich in den Trios und
Quintetten bewihrt hatten. Insofern bildeten diese ein wichtiges Experimentierfeld.

MODELL MOZART: OP. 3, OP. 4, WoO 32 UND OP. 8

Dass neben Joseph Haydn vor allem Wolfgang Amadeus Mozart die entscheidenden
Impulse fiir Beethovens frithe Streicherkammermusik gab, ist in der Literatur oft her-
vorgehoben worden. Als konkrete Vorbilder wurden dabei meist das Gran Trio KV 563
fiir das Streichtrio op. 3 und die Gran Partita fir 13 Blasinstrumente KV 361 fiir Op. 4
genannt.’ Doch in welcher Hinsicht genau kann von einem Modellcharakter dieser Kom-
positionen fiir Beethovens erste Versuche auf dem fiir ihn neuen Gebiet gesprochen wer-
den? Konkrete Anklinge an Mozarts Stiicke gibt es zwar, beispielsweise im Finale von
Op. 4, das motivische Parallelen zum Finale von KV 361 erkennen lisst.* Doch insgesamt
spielen sie keine tragende Rolle. Auch die von Hans G4l herausgearbeiteten »Stileigen-
timlichkeiten des jungen Beethoveng, die in vielem an Mozart gemahnen, finden sich,
etwa prominent gesetzte chromatische Vorhalte wie im Seitenthema des ersten Satzes
von Op. 3 (T. 44). Sie sind jedoch nicht spezifisch fiir Beethovens Streicherkammermusik,
sondern prigen das frithe Werk als Ganzes.”

Nachhaltiger als durch Allusionen oder stilistische Anlehnungen scheint Mozarts
Vorbild auf einer anderen Ebene zu wirken, nimlich derjenigen eines bestimmten kom-
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positorischen Konzepts, das Beethoven in den Opera 3, 4 und 8 erprobte. Grob gesagt,
zielte dieses Konzept darauf, die unterhaltende Funktion des Divertimentos mit dem ge-
stiegenen Anspruch einer modernen Kammermusik zu verbinden, die sich einerseits an
eine hiusliche Musizierpraxis unter Kennern, andererseits an ein Konzertpublikum rich-
tete. Hierfiir hielten Mozarts einschlidgige Werke Strategien bereit, die Beethoven aufgriff
und seiner eigenen Musiksprache anverwandelte, wie sich an einem Vergleich des Gran
Trio KV 563 mit Beethovens Streichtrio op. 3 zeigen lsst.

Beide Werke erschienen im Abstand von nur vier Jahren bei Artaria.? Dass KV 563
dabei allem Anschein nach als Modell fiir Op. 3 diente, legen bereits die identische Tonart

Es-Dur und die in Form und Proportion verwandte Disposition nahe:

Mozart, Divertimento (Streichtrio) in Es Beethoven, Trio fiir Violine, Viola und
fiir Violine, Viola und Violoncello KV 563 Violoncello Es-Dur op. 3
(Artaria 1792) (Artaria 1796)

Allegro, Es-Dur, 187 Takte
Adagio, As-Dur, 125 Takte

Allegro con brio, Es-Dur, 294 Takte
Andante, B-Dur, 176 Takte

Menuetto. Allegretto, Es-Dur, 65 Takte, Menuetto. Allegretto, Es-Dur, mit Trio,
mit Trio, Es-Dur, 45 Takte As-Dur, 87 Takte

Andante, B-Dur, 213 Takte Adagio, As-Dur, 141 Takte

Menuetto. Allegretto, Es-Dur, mit Trio I, Menuetto. Moderato, Es-Dur, mit Minore,
As-Dur, und Trio IT, B-Dur, 114 Takte c-Moll, 68 Takte

Allegro, Es-Dur, 291 Takte Finale. Allegro, Es-Dur, 457 Takte

In beiden Fillen verweist neben der solistischen Streicherbesetzung die Satzfolge, bei
der zwei langsame Sitze und zwei Menuette von einem Allegro-Kopfsatz und einem
schnellen Finale eingerahmt werden, »auf die Tradition der héfischen Unterhaltungsmu-
sik«.? Mozart bezeichnete das Werk unterschiedlich: in seinem eigenhindigen Verzeich-
nis als »Divertimento«, in Briefen aber auch als »Trio«.!® Bereits an der schwankenden
Bezeichnung ldsst sich somit ablesen, dass KV 563 aus der Sicht des Komponisten eine
mittlere Stellung zwischen Unterhaltungs- und Kammermusik beansprucht. Diesen An-
spruch signalisiert die Bezeichnung Gran Trio, die Mozarts Werk im Erstdruck trigt,
unmissverstindlich — und es ist auffillig, dass auch Beethovens Trio, sei es auf Veranlas-
sung des Komponisten oder des Verlegers, im Druck als Gran Trio ausgewiesen wurde.
Mit welchen Mitteln Mozart im Gran Trio die Konventionen der Divertimentopraxis
in Richtung eines anspruchsvollen Kammermusikstils erweiterte, hat Peter Petersen de-
tailliert dargelegt. Zum einen hebt er die hohe Dichte heterogener musikalischer Cha-
raktere hervor: Mozart verweise auf Tinze und Volkslieder ebenso wie auf die Gattungen
Konzert, Oper und Kantate; er komponiere prignante Affekte aus und spiele auf unter-
schiedliche Stile an. Zum anderen zeige die Musik hohe Komplexitit, die sich im mi-
kroformalen Bereich, in der Harmonik, im streckenweise polyphonen Gestus und
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insbesondere in der Gleichberechtigung der drei Instrumente Violine, Viola und Vio-
loncello konkretisiere."

In Beethovens Op. 3 finden sich all diese Verfahren in vergleichbarer Weise wieder.
So spielt das Adagio mehrfach auf den vokalen Charakter einer Opernarie an; am deut-
lichsten ist das in T. 43ff. und der Parallelstelle T. 101ff. der Fall, wo eine Kadenz imitiert
wird. Tanzcharakter zeigen nicht nur die beiden Menuetto-Sitze, sondern auch das An-
dante im 3/8-Takt. Dabei ist bemerkenswert, wie der betont simple tinzerische Duktus
stellenweise gezielt unterlaufen wird, etwa im Mittelteil T. 71ff., wo Beethoven die Phra-
sen komplementirrhythmisch gegeneinander verschiebt. Derbe Komik hingegen entsteht
im fiinften Satz, indem Cello und Bratsche T. 23ff. mit schaufelnden Achteln durch die
gleichzeitige Verwendung von Forte und Staccato einen ungeschlachten Klang erzeugen;
auflerdem frappieren groteske Intervallspriinge im Minore-Teil. In harmonischer Hin-
sicht findet sich ebenfalls immer wieder Unkonventionelles. Im ersten Satz beispielsweise
tberrascht Beethoven am Schluss des Seitensatzes (T. 69ff., Parallelstelle T. 235fT.) seine
Hérer mit einem Einschub, der auf engem Raum die unvermittelte Riickung c-Moll —
F-Dur — B-Dur - D-Dur vollfithrt. Und auch die tendenzielle Gleichberechtigung der
drei Instrumente, die Petersen als kammermusikalische Strategie Mozarts herausarbeitet,
prigt in Beethovens Trio deutlich die Faktur. Markante Beispiele bietet der Kopfsatz,
wo das Seitenthema erst in der Violine (T. 41ff.) und dann im Cello (T. 53f.) erscheint
— in der Reprise hingegen, infolge der Transposition in die Oberquarte, wird es von der
Viola gespielt (T. 219). Auf eine weitere Stelle innerhalb der Schlussgruppe weist Rudolf
Stephan hin; dort wandert ein synkopiertes Motiv von oben nach unten durch die In-
strumente (T. 88fF.).12

In der Summe lassen diese Beispiele ein klares Konzept erkennen. Beethoven verband
die unterhaltende Funktion, die in der hofischen Historie der Kammermusik fiir Streicher
wurzelt, mit kompositorischem Anspruch und berief sich dabei implizit auf Mozarts Di-
vertimento. Geradezu programmatisch verwirklichte der Komponist dieses Konzept im
ersten Menuetto, das die beiden Sphiren des Komplexen und des Unterhaltenden de-
monstrativ miteinander konfrontiert. Im Menuetto-Teil ist die Rhythmik so stark ske-
lettiert, dass sich der Tanzcharakter nahezu ins Abstrakte verflichtigt:
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Notenbeispiel 1: Op. 3, Menuetto. Allegretto, T. 1-8
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Im scharfen Kontrast hierzu erklingt das Trio in einem betont konventionellen Diverti-
mentosatz, bei dem die Violine sanglich die Melodie tibernimmt, die Viola die Harmo-
nien arpeggiert und das Cello im eleganten Pizzicato in Viertelnoten das Bassfundament
liefert:
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Notenbeispiel 2: Op. 3, Menuetto. Allegretto, Trio, T. 26-29

Das nichste Werk in der Chronologie von Beethovens Streicherkammermusik, das Quin-
tett op. 4 in Es-Dur, entstand kurz darauf im Jahr 1795. Es ist eine Bearbeitung des Bli-
seroktetts op. 103, das 1792 noch in Bonn komponiert und 1793 in Teilen revidiert
wurde.’* Wie Alfred Orel detailliert gezeigt hat,™ griff die Bearbeitung fir Streichquin-
tett jedoch so tief in die Substanz der Vorlage ein, dass der Begriff Rekomposition'® den
Sachverhalt besser erfasst. Vergleicht man die beiden Versionen unter dem Aspekt ihrer
Nihe zu Mozart, so wirkt das Streichquintett weitaus eigenstindiger als das Blaseroktett.
Alexander Ringer hat Op. 4 deshalb als »eine Art kompositionstechnischer Unabhin-
gigkeitserklirung insbesondere von Mozart«!® bezeichnet, wenngleich dessen Vorbild
auch in der neuen Fassung noch deutlich erkennbar bleibt.

Auferlich macht sich die Rekomposition zunichst in der erheblichen Ausweitung
der Dimensionen bemerkbar. In dem Quintett ist der erste Satz 95 Takte, der zweite 34,
der dritte 119 und das Finale sogar 197 Takte linger als im Oktett. Der Gesamtumfang
wuchs also beinahe auf das Doppelte an. Dabei spielen ganz neu komponierte Passagen,
beispielsweise das zweite Trio fiir den Menuettsatz, nicht einmal die entscheidende Rolle.
Der innere Grund fiir die Erweiterungen besteht vielmehr vor allem darin, dass Beetho-
ven im Quintett den einzelnen Stimmen sehr viel mehr Autonomie einraumte. Nach
Ringers Einschitzung mag es daher das erste Werk sein, bei dem man mit Gustav Not-
tebohm nicht mehr von obligatem Accompagnement, sondern von »einer mehr auf Con-
trapunktik beruhenden obligaten Schreibart« sprechen muss.!”

Wie diese Ausweitung der Dimensionen zustande kommt, zeigt exemplarisch der
Vergleich des ersten Trios in beiden Fassungen. Der zweite Teil nach dem Doppelstrich
ist im Oktett 20 Takte lang, im Quintett hingegen auf 34 Takte ausgeweitet. Der Grund
dafiir ist, dass Beethoven im Quintett den thematischen Impuls, der im Oktett nach drei
Takten in einer Generalpause endet, aufgreift und von der ersten Violine iibernehmen
lisst, die dann schliissig in das Wiedererklingen des Themas in T. 33 tiberleitet:
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Notenbeispiel 4: Op. 4, 3. Satz, Trio I, T. 21-29

Notenbeispiel 3: Op. 103, 3. Satz, T. 97-100
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Durch etliche derartige Stellen, an denen Beethoven thematisch gebundenes Material
durch die Stimmen fiihrt, unterscheidet sich die Rekomposition markant von ihrer Vor-
lage. Die Faktur des Tonsatzes gewinnt eine neue Qualitit: Was im Oktett noch thema-
tische Arbeit war, so kann man pointiert mit Orel sagen, wird im Quintett in motivische
Arbeit ausdifferenziert.'® Dies geht einher mit dem »Erschaffen eines musikalischen Sat-
zes, der das Vorhandensein von fiinf Stimmen nicht nur berticksichtigt, sondern in Ab-
dnderung der Vorlage auch deutlich zu Bewufitsein bringt«, beispielsweise in
imitatorischen 'Themeneinsitzen wie in den Takten 58-60 und 220~222 des Kopfsatzes.!?

Am'Thema des zweiten Satzes liisst sich zeigen, wie Beethoven in der Rekomposition
den Satz auch in der Begleitung »obligat« mit motivischem Material durchsetzte. Das
B-Dur-Thema ist in beiden Versionen identisch, es wird im Oktett von der Oboe, im
Quintett von der Violine prisentiert:
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Notenbeispiel 5: Op. 4, 2. Satz, T. 1~8 (nur Violine)

Die Wiederkehr des Themas in T. 63 markiert den Beginn der Reprise. Neu gegeniiber
dem Oktett (vgl. dort T. 56) ist aber im Quintett, dass Beethoven hier die Sechzehntel-
figur aus dem fiinften Takt des Themas isoliert und sie fiir die Begleitung im Violoncello
und in der ersten Viola verwendet:
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Notenbeispiel 6: Op. 4, 2. Satz, T. 63-65

Beethoven beschrinkte sich bei der Rekomposition jedoch nicht allein auf die thema-
tisch-motivische Ebene. L. Poundie Burstein hat darauf hingewiesen, dass er dabei auch
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formale Ziele verfolgte. Insbesondere verfeinerte er in allen Sitzen die Riickleitungen zu
den Reprisen, die nun auf harmonischer und motivischer Ebene die Wiederkehr des
Hauptthemas sorgfiltig und effektvoll vorbereiten. Damit lisst das Quintett erstmals
eine dramaturgische Tendenz erkennen, die fiir Beethovens Personalstil iiberaus charak-
teristisch wurde, namlich diese Riickleitungen zur Reprise zum spannungsreichen Ho-
hepunkt des Satzes auszubauen: »His prototypical retransition points powerfully towards
the recapitulation, so that the double return of the main theme and home tonic appears
not merely as a formality but rather as something that is brought about through conscious
effort.«®

Uberblickt man die Transformation des Bliseroktetts in ein Streichquintett insgesamt,
so kann man in einem ganz umfassenden Sinn von einem »Gattungswechsel«® sprechen.
Denn Beethoven inderte nicht bloff die Besetzung, sondern verwandelte ein Diverti-
mento in moderne Kammermusik. Diese konzeptionelle Verschiebung spiegelt sich auch
in einer neuen Bezeichnung wieder. Das Oktett hatte der Komponist noch als »Parthia,
also Partita betitelt und es damit in die Tradition des Divertimentos gestelit. Die Re-
komposition fiir Streichquintett beanspruchte indessen eine andere Sphire. Daher findet
sich auf der Originalausgabe von 1796 (Artaria 627) der Titel »Grand Quintetto.

Das einzige Duo, das Beethoven mit Sicherheit fiir zwei Streichinstrumente - Viola und
Violoncello - komponiert hat, blieb Fragment und firmiert heute als WoO 32. Der erste
Satz in Es-Dur wurde 1912, ein dazu gehérendes Menuett 1952 erstmals veréffentlicht. >
Uber den Kopfsatz schrieb der Komponist die Bezeichnung »Duett mit zwei obligaten
Augenglisern«, was laut Willy Hess »offenbar auf zwei kurzsichtige Spieler hinweisen
sollte«.” Hess datiert ihn auf die Jahre zwischen 1795 und 1798, wofiir der einzige An-
haltspunkt allerdings in »der auffallenden Verwandtschaft mit dem ersten Satze des
c-Moll-Quartettes aus op. 18« zu finden sei.?* Worin diese Verwandtschaft bestehen
kénnte, wird jedoch nicht gesagt, und auch ein eingehender Vergleich kann hier nur vage
Ubereinstimmungen wie die Oktavspriinge im Hauptthema aufzeigen. Insofern muss
die Datierung als unsicher gelten.

Das Duo wirkt, insbesondere im ersten Satz, wie eine Studie Gber Gleichberechtigung
und Integration der beiden tiefen Streichinstrumente. Der Anteil, den die Viola am the-
matischen Material besitzt, ist nur wenig grofer als der des Violoncellos. Dies verdeut-
lichen gleich die ersten Takte, in denen das Thema zuerst von der Viola und gleich
anschlieffend vom Cello prisentiert wird (vgl. Notenbeispiel 7).

1796/1797 entstand die Serenade fiir Streichtrio D-Dur op. 8. Durch den Titel »Se-
renadec, die genretypische Rahmung durch einen Marsch, der den Auftritt und Abgang
der Serenadenmusiker reprisentiert, die suitenartige Folge von sieben Sitzen und die
insgesamt durchsichtige Textur weist Beethoven das Stiick einerseits deutlich der funk-
tionalen Sphire einer abendlichen Huldigungsmusik zu. Gleichwohl ist auch in Op. 8 -

wenngleich weniger ausgeprigt als in den Opera 3 und 4 — die Tendenz zu beobachten,

dem unterhaltenden Zweck vor allem dadurch zu entsprechen, dass ein spezifisch musi-
kalisches Interesse erweckt wird. Damit zeichnet sich ein gewandelter Begriff von Un-
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terhaltung ab, der nicht mehr auf das Divertissement einer hofischen Gesellschaft, son-
dern auf den Kenner zielt und das musikalische Geschehen ins Zentrum riickt.
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Notenbeispiel 7: WoO 32, 1. Satz, T. 1-11

So verklammerte Beethoven die sieben Sitze durch eine ausgefeilte Kontrastdramaturgie,
die sich im Kleinen dann in den Variationen des sechsten Satzes wiederfindet. Am radi-
kalsten wirkt sich diese Tendenz jedoch im vierten Satz aus, der im Zentrum der Ge-
samtanlage steht:

1. Marcia. Allegro (34 Takte)
II.  Adagio (67 Takte)
III.  Menuetto. Allegretto (48 Takte)
IV.  Adagio (d Moll) (22 Takte)
Scherzo. Allegro molto (D Dur) (24 Takte)
Adagio. Tempo I (d Moll) (22 Takte)
Allegro molto (D Dur) (27 Takte)
Adagio. Tempo I (d Moll) (10 Takte)
V. Allegretto alla Polacca (112 Takte)
VI. Thema con Variazioni (141 Takte)

VII Marcia. Allegro (34 Takte)

Die finf Abschnitte des vierten Satzes, die attacca miteinander verbunden sind, kontras-
tieren schroff in Tempo, Tongeschlecht und Charakter. Auf ein kantabel sich ausdehnen-
des, schwermiitiges Adagio folgt ein Scherzo im »sempre staccato«, dessen motorische
Heiterkeit infolge des jahen Wechsels wie forciert wirkt. Darauthin erklingt, nahezu un-
verdndert, wieder das Adagio. Erneut springt das Scherzo an, gerit diesmal jedoch nach
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zwolf Takten ins Stocken und geht in einen choralartigen Duktus iiber, der von einem G, S g P s
letzten, verkiirzten Adagio-Abschnitt beendet wird — ein Wechselbad von durchaus irri- Som | = = =
tierender Wirkung, die gerade nicht auf beildufige Unterhaltung abzielt. i e g e — o
Auch in thematisch-motivischer Hinsicht ist der Hérer aufgefordert, aktiv zu werden, P ‘ =
mitzudenken und Beziige herzustellen. Das einprigsame Anfangsmotiv im punktierten Y r te L rar P isrl et otogr —r »
Marschrhythmus, das im Wesentlichen einen D-Dur-Dreiklang umschreibt, liefert die » =
Grundsubstanz, aus der auch fiir weitere Sitze thematisches Material gewonnen wird:*
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Notenbeispiel 11: Op. 8, 4. Satz, Parallelstellen T. 4749, T. 96-98 (vgl. vorhergehende Seite)

Notenbeispiel 8: Op. 8, 1. Satz (Marcia), T. 1-2
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Notenbeispiel 9: Op. 8,2. Satz, T. 1-4 Notenbeispiel 12: Op. 8, 5. Satz, T. 1-4
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Notenbeispiel 10: Op. 8, 2. Satz, T. 62-67 (Coda) o
Notenbeispiel 13: Op. 8, 6. Satz, T. 1-2
% | e o P —p-
O = = = Insgesamt verwirklichte Beethoven somit in Op. 8 gleichsam ein Divertimento fiir Ken-
o il L, Py ,p ner, das seine unterhaltende Wirkung gerade nicht durch das Absenken, sondern durch
1 = ass, == das gezielte Anheben der musikalischen Komplexitit erreicht. Insofern liefert die »Sere-
N nade« ein instruktives Beispiel dafiir, dass musikalisch >autonome« Sachverhalte wie hier
B RS ST die satziibergreifende, Einheit stiftende Motivik die Absicht zur Unterhaltung nicht aus-
schlieflen miissen, sondern gerade verwirklichen kénnen.

Notenbeispiel 11: Op. 8, 4. Satz, T. 1-3 (Parallelstellen T. 47—49,T. 96-98 siche Folgeseite)
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»LA MEILLEURE DE SES EUVRES«: OP. 9

In unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft zu der Serenade, 1797 oder 1798, entstanden
die drei Streichtrios in G-Dur, D-Dur und c-Moll, die Beethoven unter der Opusnum-
mer 9 zusammenfasste. In der Literatur ist immer wieder zu lesen, der Komponist habe
diesen Zyklus fiir sein bis dahin bestes Werk gehalten. Diese Angabe stiitzt sich auf die
Widmung an den Grafen Browne in der 1798 bei Jean Traeg in Wien erschienenen Ori-
ginalausgabe, worin Beethoven Op. 9 »la meilleure de ses ceuvres« nennt. Emil Platen
hat allerdings zu Recht darauf hingewiesen,* dass diese Einschitzung differenziert wer-
den muss, sobald man die vollstindige Formulierung in der Widmung beriicksichtigt:
»Si les productions de I'art, que Vous honorez de Votre protection en Connoisseur, dé-
pendaient moins de 'inspiration du génie, que de la bonne volonté de faire de son mieux,
l'auteur aurait la satisfaction tant désirée, de présenter au prémier Mécene de sa Muse, la
meilleure de ses ceuvres«.”’” Beethoven bezeichnet also Op. 9 als sein bestes Werk nur
unter der Voraussetzung, dass nicht geniale Inspiration, sondern die Absicht, »in Bezug
auf das kompositorische Handwerk sein Bestes«?® zu geben, den Mafistab bildet. Es
scheint allerdings verfehlt, wie Platen diese Widmung gleichsam als Entschuldigung fiir
mangelnde Inspiration zu lesen. Plausibler ist, dass Beethoven selbstbewusst den ganz
bestimmten Zweck, den der Zyklus fiir ihn erfillt hatte, hervorhob: Offenkundig ging
es darum, seine technischen Fertigkeiten im Bereich der Streicherkammermusik auf eine
neue Stufe zu heben — was nach eigener Einschitzung auch gelang, und so iiberreichte
Beethoven das in dieser Hinsicht »beste seiner Werke«.

Worin aber bestand der Qualitdtssprung, den der Komponist hier so nachdriicklich
hervorhob? Vor allem geht es um musikalischen Zusammenhang, der den Zyklus der
drei Trios auf allen Ebenen prigt. Dabei dirfte sich bereits die Viersitzigkeit der Stiicke
weniger dem Vorbild der Sinfonie verdanken,” sondern niher liegt als konkreter Be-
zugspunkt das nur zwei bis drei Jahre zuvor entstandene Streichquintett op. 4, in dem
Beethoven erstmals die viersitzige Anlage im Bereich der Streicherkammermusik er-
probte. So dhnelt der schnelle Kopfsatz des ersten Trios aus Op. 9 in G-Dur im Charakter
stark dem Kopfsatz aus Op. 4 (beide sind »Allegro con brio« bezeichnet), und wie in Op.
4 sah Beethoven im dritten Satz — wenn auch fakultativ — ein zweites Trio vor.?® Auch
der Perpetuum mobile-Typus des Presto-Finales, wie er in Op. 9 Nr. 1 begegnet, besitzt
in Op. 4 ein Vorbild.

Nicht weniger setzen die thematisch-motivischen Verfahren in den drei Trios die
Opera 3, 4 und 8 voraus. Platen hat exemplarisch fiir das D-Dur-Trio gezeigt, wie der
Komponist auf dieser Ebene Kohirenz zwischen den vier Sitzen erzeugte.’' So verbindet
die Hauptthemen des ersten und des vierten Satzes eine spiirbare Gestaltverwandtschaft.
Sie ist allerdings im direkten Vergleich kaum nachzuweisen, da die Unterschiede mar-
kanter wirken als die Gemeinsamkeiten. Verfolgt man jedoch das thematisch-motivische
Geschehen, das sich zwischen diesen beiden Eckthemen vollzieht, so wird tiber die Satz-
grenzen hinweg eine kontinuierliche Verwandlung des Kopfsatzthemas erkennbar, aus
der sich nach mehreren Zwischenstufen schliefflich das Thema des Finales entwickelt:
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(Wo Beispiele der Anschaulichkeit halber in Tonart und Lage des Urmotivs trans-
poniert worden sind, ist die jeweilige Originalversion danebengesetzt.)

Stufe 1 2. Satz, SchluBfioskel aus dem Hauptthema, T, 4 F-Dur
(T. 35 F-Dur; T. 37 g-Moll).
Das Terzintervall des Urmotivs fis—d wird zu einem Se-
kundschritt fis—e verengt. Der Ton fis verliert in dicser
Konfiguration an Eigenbedeutung, er wird zum Vorhalt
vor e. An die Stelle des im Urmotiv die Tonika vertreten-
den Quinttons a tritt hier der Grundton d.

Stufe 2 2. Satz, Uberleitungsphrase, T. 16-18 C-Dur
Die verminderte Quinte, das andere konstitutive Inter-
vall des Urmotivs, wird durch Zwischenstufen diatonisch
ausgefillt.

Stufe 3 2. Satz, Zweites Thema, T. 19-22 a-Moll (T. 49-52 g-Moll;
modifiziert: T. 85-87 d-Moll)
Im Bereich der TonhShenverhilinisse ist nun die End-
gestalt schon fast erreicht. Aber infolge des gedehnten
Kantilenen-Rhythmus liegt diese Abwandlung trotz deut-
licher Abzeichnung des Rondothemenkopfes in einer von
diesem weit entfernten Ausdrucksebene.

Stufe4 3. Satz, Motiv aus der Hauptperiode des Menuetts (T. 3
. 43 D-Dur; T. 11 e-Motl)

Stufe5 3. Satz, Uberleitungsmotiv (T. 24-27 A-Dur)
Im dritten Satz wird dann schlielich in zwei Phasen die
Riickkehr nach Dur und die Verwandlung zur tinzerisch-
thythmischen Floskel vorbereitet.

Abbildung: Ubersicht aus Platen, Beethovens Streichtrio D-Dur, S. 135f.

Diese in Op. 9 Nr. 2 iiberaus differenziert entwickelte Technik baut erkennbar auf Er-
rungenschaften in Beethovens friiherer Streicherkammermusik auf. So sind auch die vier
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Sitze des Quintetts op. 4, wie Alexander Ringer betonte, nicht nur durch »die vielfiltig
pochenden Tonwiederholungen« miteinander verbunden, sondern auch durch weitere
motivische Verwandtschaften.3? Auf die integrierende Funktion des einleitenden und ab-
schlieBenden Marsches in der Serenade op. 8, die sich, wie oben gezeigt, wesentlich auf
der motivischen Ebene auswirkt, lisst sich ebenfalls verweisen. Doch in Op. 9 steigerte
Beethoven die Technik der thematischen Metamorphose bis zu einem Grad, der seine
Einschitzung, hier sein bislang Bestes gegeben zu haben, rechtfertigen kann.

Ahnlich verhilt es sich auch mit Blick auf weitere Aspekte des kompositorischen
Handwerks, beispielsweise die Formgebung. So zeigt die Disposition des dritten Satzes
(Scherzo. Allegro) in Op. 9 Nr. 1, wie Peter Cahn verdeutlicht hat, »charakteristische
Neuerungen Beethovens, die hier erstmals in Erscheinung treten«.® Sie zielen darauf,
die statisch-blockhafte Disposition des Scherzos bzw. Menuetts, die innerhalb seiner tra-
ditionellen Form infolge der vielfachen Wiederholungen entsteht, aufzubrechen und das
Geschehen dynamischer zu gestalten. So strich Beethoven hier zum einen »die Wieder-
holung des zweiten Trioteils, der statt dessen, zum Da capo zuriickleitend, in einen offe-
nen, im Calando verebbenden Dominantschluff ausliuft und damit schlechthin
sunwiederholbar< wird«.** Zum anderen schrieb er fiir das Scherzo nicht das tbliche »Da
capo« vor, sondern komponierte die Wiederholung aus (ab T. 85), wodurch es moglich
wurde, den ersten Scherzoteil (ab T. 93) zu variieren.

* % %

Mit den drei Streichtrios op. 9 zog Beethoven somit die Summe aus seinen bisherigen
Erfahrungen in der Streicherkammermusik und perfektionierte die entsprechenden Me-
thoden. Damit schloss er die Phase der Erkundung ab, die ihn auf die Komposition seiner
ersten Quartette vorbereitet hatte. Im Spitherbst des folgenden Jahres 1798 begann er
mit dem D-Dur-Streichquartett, dem ersten aus Op. 18, das heute als Nr. 3 des Zyklus
gezihlt wird. Wie bruchlos sich der Ubergang zwischen Streichtrio und Streichquartett
gestaltete, wird nicht zuletzt an der Stimmenzahl im letzten der Trios aus Op. 9 deutlich.
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Notenbeispiel 14: Op. 9 Nr. 3, 2. Satz, T. 1-4

Dort schreibt Beethoven schon im Allegro con spirito auffallend haufig Doppelgriffe vor,

wodurch ein veritabler Quartettsatz entsteht, der sich teilweise sogar zur Fiinfstimmigkeit
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ausweitet (T. 176, T. 48f%., T. 54fF., T. 724. und Parallelstellen, T. 188F., T. 211 bis zum
Satzende). Im folgenden Adagio iiberwiegt dann der >Quartettsatzc sogar den Triosatz ~
von insgesamt 55 Takten sind 36 vier- oder fiinfstimmig, so gleich der Beginn (vgl. No-
tenbeispiel 14). Diese Tendenz setzt sich im dritten und vierten Satz fort. Man tibertreibt
demnach kaum, wenn man das letzte Streichtrio, das Beethoven komponierte, ein ver-
kapptes Quartett nennt.

DIE ERKUNDUNG DES KLANGES: OP. 29

Die Vermutung, dass wesentliche Merkmale der gut erforschten Streichquartette Beet-
hovens in seinen weniger gut erforschten Trios und Quintetten vorbereitet und ausge-
formt wurden, bestitigt sich weiter, wenn man die drei so genannten
Rasumowsky-Quartette op. 59 in den Blick nimmt. Bereits 1971 hat Robert Simpson
nachdriicklich darauf hingewiesen, dass zwischen Beethovens ersten Quartetten op. 18
und seinen nichsten Quartetten op. 59 das Quintett op. 29 aus dem Jahr 1801 ein wich-
tiges Verbindungsglied darstellt: »The bridge between the two worlds [Op. 18 und Op.
59, FG] is built of works other than quartets, and the only piece of chamber music for
strings belonging to this interim stage is the splendid Quintet in C, Op. 29 (with two
violas), which lies nearer to the first than to the second period.«*> »Nearer« trifft allerdings
nur in zeitlicher Hinsicht zu, insofern die Quartette op. 18 zwischen 1798 und 1800, die
Rasumowsky-Quartette erst 1806 entstanden. Chronologisch also steht das Streichquintett
in der Tat Op. 18 niher, doch konzeptionell verbindet es weit mehr mit den Rasumow-
sky-Quartetten. Vor allem ist festzuhalten, dass sich nicht erst in Op. 59, sondern schon
in Op. 29 das kompositorische Interesse von der Entfaltung motivischer Strukturen ab-
kehrt, die in den sechs Quartetten op. 18 im Vordergrund gestanden hatte, und sich statt-
dessen auf die Klanglichkeit richtet. Das spezifische Klangideal in Op. 29 ist, wie Tilman
Sieber hervorhebt, »orchestraler Natur«. Hiufig »ergeben sich Klanggruppen zu zwei bis
vier Stimmen, Oktavierungen, Tremoloeffekte und Teilung der Mittel- und Unterstim-
men«.% Offenkundig erscheint hier die Klangwelt von Op. 59 vorgeprigt, die Romain
Rolland zu der Bemerkung veranlasste: »On sent lorchestre 4 tout moment«.*’

Im Anschluss an Rudolf Stephan® lisst sich dieser gegeniiber Op. 18 verinderte Ak-
zent bereits am ersten Thema von Op. 29 zeigen, das gleichsam programmatisch den Pa-
rameter »Klang« ins Zentrum riickt (vgl. Notenbeispiel 15).

Bis auf unwesentliche Einwiirfe der zweiten Violine und der zweiten Viola wird das
Thema hier zuniichst im dreistimmigen Satz dargeboten. Wihrend die erste Viola die
Harmonie auffiillt, umkreisen die erste Violine und das Violoncello im Oktavabstand
die Grundténe so, dass die eine Stimme als tonale Umkehrung der anderen erscheint.
Das Resultat ist eine in sich changierende Klangfolge, die harmonisch eine schlichte Ka-
denz beschreibt und nur wenig melodische Prignanz besitzt. Ein vergleichbarer The-
mentypus begegnet dann auch zu Beginn des ersten Rasumowsky-Quartetts (vgl.
Notenbeispiel 16).
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Notenbeispiel 16: Op. 59 Nr. 1, 1. Satz, T. 1f.

Dieser Akzent auf dem Klanglichen durchzieht das gesamte Quintett in unterschiedli-
chen Ausprigungen. In Erginzung zu den bei Stephan bereits genannten Beispielen sei
auf einige weitere charakteristische Stellen hingewiesen.

Im ersten Satz baut Beethoven vor dem Eintritt der Reprise in T. 179 tber zwolf
Takte lang einen Klang auf, dessen Spannungsgrad nach und nach bis zum Dominant-
septnonakkord in T. 175F. erhoht wird. Das Material hierfiir ist nicht motivisch, sondern
véllig amorph, es handelt sich ausschlieflich um Repetitionen und Skalen.
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Im zweiten Satz, einem Adagio molto espressivo in F-Dur, wird in den Takten 43~
49 und 102-106 die Melodie der ersten Violine von den iibrigen Streichern harmonisch
grundiert. Durch Doppelgriffe und Zweiunddreifigstel in komplementirer Rhythmik
verwischen sich die Stimmen zu einer breiten Klangfliche.

Dieses Prinzip wird im Finale wieder aufgegriffen, nun allerdings im rasenden Presto
und ohne jede prignante melodische Gestalt. In der gesamten Exposition findet sich
nichts, was man als Thema im herkémmlichen Sinne bezeichnen kénnte. Sonatenhafter
Formbau vollzieht sich allein durch den Wechsel harmonischer Ebenen und den Kontrast
von Texturen. So ist der Hauptsatzbereich (T. 1~30) durch die Tonart C-Dur und Repe-
titionen von Zweiunddreifigsteln gekennzeichnet, der Seitensatzbereich (T. 55-80) durch
die Tonart As-Dur und kreisende Triolen. In der Durchfiihrung wird dieses Prinzip kon-
trastierender Klangcharaktere auf die Spitze getrieben: Beethoven riickt in die marsch-
artige Textur, in die sich ab T. 112 nach und nach das Hauptsatzmaterial verwandelt,
unvermittelt einen Block Andante con moto e scherzoso ein (T. 177-195). In seinem
heiteren Ausdruck, dem langsamen Tempo, der Taktart (3/4 versus 6/8), der Tonart
(E-Dur) und dem ausgediinnten, von der ersten Violine und einzelnen vollstimmigen
Akkordschligen gekennzeichneten Klang bildet dieser Block einen schroffen Kontrast.
In der Reprise wiederholt Beethoven diesen Einschub (T. 299-316), etwas abgemildert
durch die Grundtonart C-Dur. Das Verfahren erinnert stark an den vierten Satz der Se-
renade op. 8, der wie erwihnt vollstindig von einem Charakterdualismus beherrscht wird,
und es fand eine direkte Fortsetzung in den Streichquartetten op. 18 Nr. 2 (im Adagio
cantabile) und Nr. 6 (in dem beriihmten »Malinconia«-Satz). Der vierte Satz von Op. 29
kniipft daran an, doch erscheint hier der Dualismus stirker von der klanglichen Seite her
konzipiert. Denn der Marschcharakter bleibt durch die punktierte Rhythmik in dem An-
dante-Block erhalten, wenn auch in vollkommen verinderter Gestalt.

IM VORFELD DER SPATEN QUARTETTE: OP. 104, OP. 137 UND DIE POLYPHONIE

Dass Bearbeitungen eigener Werke Beethoven entscheidende Impulse liefern konnten,*
zeigte sich bereits anhand der Umformung des Bléseroktetts op. 103 in das Streichquin-
tett op. 4. Auch das Streichquintett in c-Moll op. 104, das 1817 entstand, verdankt sich
einer Eigenbearbeitung: Zu Grunde liegt das dritte der Klaviertrios op. 1, das Beethoven
1794 beendet hatte. Der Anlass, das tiber zwanzig Jahre alte Stiick wieder aufzugreifen,
kam von auflen. Ein Unbekannter — méglicherweise mit Namen »Kaufmanng, es kann
sich aber auch um die Berufsbezeichnung handeln* — iiberbrachte Beethoven eine selbst
verfertigte Adaption des Klaviertrios fiir Streichquintett. Sie war offenkundig so man-
gethaft ausgefallen, dass der Komponist sich herausgefordert sah, es besser zu machen.
Darauf deutet seine handschriftliche Bemerkung, die er auf der Titelseite einer von ihm
korrigierten Abschrift (Grasnick 11, SBPK Berlin) anbrachte: »Bearbeitetes terzett zu
einem / 3 stimigen Quintett / vom Hr: Gutwillen / u. aus dem schein von 5 stimen / zu
wirklichen 5 Stimen ans Tags / licht gebracht, wie auch aus gréfiter Miserabilitdt / zu ei-
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nigem ansehn erhoben / von Hr: Wohlwollen.- / 1817 / am 14ten august. / Nb: die ur-
springliche 3stimige quintett partitur / ist den Untergottern als ein feierliches / Brand-
opfer dargebracht worden.«* Das ist hinreichend deutlich: »Hr: Gutwillen« war es nicht
gelungen, in seiner Quintettbearbeitung eine tatsichliche Finfstimmigkeit zu realisieren,
er brachte es nur zu »einem 3 stimigen Quintett«. Genau an diesem Punkt setzte deshalb
Beethovens eigene Bearbeitung an, in der Op. 1 Nr. 3 nun die Grundlage fiir die Entfal-
tung von »wirklichen 5 Stimmenc bildet. Keineswegs handelt es sich daher bei Op. 104
um eine »notengetreue Transkription des Klaviertrios«,* sondern um eine Ubertragung
der musikalischen Substanz in ein neues instrumentales Medium, dessen spezifische Ge-
gebenheiten nicht wenige Anderungen gegeniiber dem Original bedingten: »Unter-
schiede zwischen Quintett und Trio finden sich fast in jedem Takt«.®

Moglicherweise war es diese Aufgabe, die Beethovens Interesse am fiinfstimmigen
Satz fiir Streicher neu entfachte. Im selben Jahr 1817 entstanden zwei weitere Kompo-
sitionen fiir Streichquintett: die Quintettfuge in D~Dur op. 137 sowie der Fragment ge-
bliebene Quintettsatz in d-Moll Hess 40. Letzterer stellt eine langsame Einleitung von
50 Takten wiederum zu einer Fuge dar, deren Thema noch drei Takte lang in der zweiten
Violine erklingt, bevor das Stiick abbricht. Nach diesen Kompositionen zu schliefien, be-
schiftigten Beethoven speziell kontrapunktische Fragen, denen er im fiinfstimmigen Satz
nachging. Inwiefern kann schon die Bearbeitung des Klaviertrios fiir Streichquintett hier-
fiir als Impuls geschen werden?

Vergleicht man unter diesem Aspekt die beiden Werke, gestiitzt auf die Untersuchun-
gen von Eberhard Enf und Sabine Kurth,* so lisst sich zunichst nachvollziehen, wie
Beethoven das Material des Klaviertrios auf die funf Streicherstimmen verteilte. Die
Kontinuitit der Einzelstimme war ihm dabei offenkundig ein wichtiges Anliegen. Meist
werden die hohen melodischen Anteile aus dem Trio, die dort von der rechten Hand des
Klaviers und der Violine gespielt werden, im Quintett den beiden Violinen zugewiesen.
Die Stimme des Violoncellos aus dem Trio bleibt im Quintett weitgehend erhalten, so-
fern es dort nicht die linke Hand des fehlenden Klaviers zu kompensieren hat. Die Mit-
telstimmen aus dem Klaviertrio werden von den beiden Violen ausgefillt. Doch verteilte
Beethoven nicht allein das urspriingliche Material, sondern erweiterte es vielerorts so,
dass die Stimmen mehr Selbststindigkeit gewannen.

So differenzierte er die Bearbeitung ofters mit Hilfe von »Imitationen und kanoni-
schen Einsitzen an Stellen, wo sie im Original nicht auftreten«,® beispielsweise im ersten
Satz T. 315, wo die erste Violine einen Kanon mit der zweiten andeutet, oder in T. 319f.,
wo die erste Violine die zweite imitiert. Im Trio des Menuetts setzen in T. 62 und T. 63
eine neue Violastimme, in T. 65 auch eine neue Violinstimme ein, die im Klaviertrio
kein Vorbild haben. Hiufig fiigte Beethoven ferner an Stellen, die im Original durch
ruhige Rhythmik gepriigt waren, kleinere Notenwerte ein, »um den musikalischen
Schwung und die Vorwirtsbewegung zu steigern«.*® Und schlieflich lief er Passagen
iiberleitenden Charakters, die im Klaviertrio ohne Bezug zum motivisch-thematischen
Material geblieben waren, in der Bearbeitung an diesem Material teilhaben. Ein prig-
nantes Beispiel hierfiir bietet die Uberleitung zur Reprise im letzten Satz von Op. 104.
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In der Trioversion spielt das Klavier die entsprechenden acht Takte, die eine chromatische
Tonleiter auf- und abwiirts bringen, alleine (T. 230-237). In der Quintettfassung hinge-
gen beteiligen sich die anderen Streicher, indem sie bereits das Hauptthema antizipie-
ren.¥’

Insgesamt modifizierte Beethoven durch diese Mafinahmen die iltere Vorlage im
Sinne jener »innerkompositorischen Entwicklung, die ansatzweise bereits in den friithen
und mittleren Quartetten zur Aufhebung des obligaten Accompagnements zugunsten
eines durchgingig obligaten Stils fiihrte«,* der dann die spiten Streichquartette prigt.
Konstitutiv fiir diesen obligaten Stil sind nach Martin Zenck insbesondere »die Ahie-
rarchie der Stimmen und die Substantialitit jeder Stimme«.*” Als konsequenteste Aus-
formung dieser beiden Prinzipien kann die fugierte Setzweise gelten, die Beethoven
insbesondere in der Introduktion und im Finale von Op. 59 Nr. 3 bereits fiir die Strei-
cherkammermusik erschlossen hatte. Rund zehn Jahre spiter vertiefte sich der Komponist
anhand der Quintettbesetzung weiter in polyphone Studien fiir Streicher. Am 28. No-
vember 1817 stellte er die Fuge in D-Dur fiir zwei Violinen, zwei Violen und Violoncello
op. 137 fertig. Auflerdem komponierte er um dieselbe Zeit die langsame Einleitung zu
einer weiteren Quintettfuge in d-Moll (Hess 40). Das seit dem Ende des 19. Jahrhunderts
verschollene, aber durch die Beschreibung Nottebohms bekannte »Boldrini«-Skizzen-
buch aus dem Jahr 1817 zeigte, dass der Komponist sich im Kontext dieser Arbeiten in-
tensiv mit dlteren Vorbildern beschiftigte. Die Skizzen zu Op. 137 und Hess 40
erschienen dort umgeben von Exzerpten aus Friedrich Wilhelm Marpurgs Abbandlung
von der Fuge (1753), der b-Moll-Fuge aus Johann Sebastian Bachs Wobltemperiertem Kila-
vier [ und zwei Passagen aus der Kunst der Fuge.> Eine Skizze des Fugenthemas aus Hess
40 findet sich auflerdem auf einem einzelnen Manuskriptblatt, auf dem Beethoven eine
Transkription der h-Moll-Fuge aus Bachs Wohltemperiertem Klavier1 fiir Streichquartett
skizzierte.’! Dieser Kontext legt nahe, dass diese polyphonen Quintettkompositionen
ebenfalls als Zeugnisse einer Bach-Rezeption des spiten Beethoven zu betrachten sind.
Als solche diirften sie auch auf seine letzten Quartette ausgestrahlt haben.

* % ok

Resiimierend bleibt nach diesem Uberblick iiber Beethovens Kompositionen fiir zwei,
drei und finf Streicher festzuhalten, dass sie nicht nur innerhalb ihrer jeweiligen Gat-
tungen Maflstibe setzten, sondern tiberdies als Pilotprojekte fiir die renommierte und
bisher am stirksten beachtete Gattung des Streichquartetts fungierten. Im Duo, den
Trios und den Quintetten erprobte der Komponist die Verfahren, die er dann in den je-
weils folgenden Quartetten zur Anwendung brachte. Vor seinem Debiit auf dem Gebiet
des Streichquartetts entwickelte er in Anlehnung an Mozart ein Konzept, bei dem un-
terhaltende Funktion und gestiegener kompositorischer Anspruch eine tragfihige Syn-
these bildeten. Zugleich erkundete er den kammermusikalischen Streichersatz,
entwickelte die Autonomie der Stimmen und reicherte ihn zunehmend mit motivisch-
thematischer Kohirenz an. Auch formale und dramaturgische Strategien, die in den
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Quartetten eine bedeutende Rolle spielen, wurden — wie der Dualismus zweier gegen-
sitzlicher Charaktere in Op. 8 — im Streichtrio ausgeformt.

Auch die Hinwendung zur stirker klangorientierten Welt der Rasumowsky-Quartette

kam nicht schlagartig, sondern prigte bereits das Quintett op. 29. Dabei leuchtet ein,
dass sich einorchestrales< Klangideal zunichst besser mit fiinf Streichern umsetzen lief3,
bevor die so gewonnenen Verfahren auf den vierstimmigen Satz reduziert wurden. Und
schliefilich scheint es, als ob auch die spiten Streichquartette, in denen Beethoven die
Kontinuitit und Autonomie der Einzelstimmen ins Extrem trieb, von entsprechenden
Sondierungen auf dem Terrain des Quintettsatzes profitiert hitten.
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