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V. ASTHESIS UND NEUTRALE ANALYSE: EIN BEISPIEL (Daniel Muzzulini)

In diesem Kapitel geht es darum, anhand eines konkreten Beispiels in op. 106, nim-
lich der Uberleitung T. 37-46 zum Seitensatz im Allegrosatz, verschiedene klassische

"Analysen im Licht der bisherigen Resultate dieser Arbeit zu diskutieren.

Wir werden dabei sowohl auf die musiksemiologischen Betrachtungen von Kapitel III

als auch auf die exakten Methoden von Kapitel I und II zuriickgreifen.

Zur Diskussion stehen Arbeiten von D. Mathews [26], E. Ratz [33], [34], C. Reinecke
[35], H. Riemann [36], N.J. Schneider [42] und J. Uhde [46].

Es kann bei diesem Vorhaben nicht darum gehen, diverse analytische Betrachtungen an
"der richtigen Analyse" zu messen. Wie in Kapitel III gezeigt wurde, ist ein solcher
Begriff musiksemiologisch nicht realisierbar, und zwar sowohl auf dem neutralen wie

auch auf dem #dsthesischen Niveau einer Analyse.

Es geht hier vielmehr darum, in den zur Diskussion stehenden Analysen auf die oft
verwirrende Verquickung neutraler und dsthesischer: psychologischer, historischer
etc. Momente hinzuweisen. Dieser Tatbestand ist aber nicht die Hauptursache fiir man-
che Dunkelheiten in den Aussagen dieser Texte. Es sind vor allem Polysemien ver-
schiedener Provienz, die das Textverstidndnis erschweren und das der Musik a fortiori

nicht fordern.

Dabei haben sich zwei Haupttypen von Verdunkelungsfaktoren herauskristallisiert.
Einerseits sind wir auf Aussagen gestoBen, die zwar neutral im Rahmen einer geeignet
gewihlten Interpretation einer lokalen Komposition richtig sind, wo es aber unter-
lassen wurde, die Interpretationspolysemie in Evidenz zu setzen, so daB das Problem

der #sthesischen Motivation solcher Auswahl offen bleiben muBte.

Fiir den zweiten Verdunkelungsfaktor fdllt es schwerer, Verstdndnis aufzubringen. Er
besteht darin, daB gewisse Autoren ihre Karten nicht {iber die gesamte vorliegende

Komposition zu einem vollst#ndigen Atlas auslegen, oder daB sie dies eventuell fiir
sich selbst tun, uns aber verschweigen, welches dsthesische Kriterium ihnen gestat-

tet, gewisse ihrer Karten von einer expliziten Analyse auszunehmen,

l. Denis Mathews [26], p. 48

"... an when Ex. 18 (die Faﬂfare, D.M.) is restated after the first page it suddenly
hammers on a chord of D major, thus unlocking the door to G major, in which the
second group unfolds in long sweeping, overlapping paragraphs. The term 'group', in-
stead of 'subject' was never more appropriate, for there are at least six ideas in

this part of the exposition, ..."

Diese Beschreibung ist ebenso knapp wie unvollstidndig. Das '"suddenly" verweist auf
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eine Erwartungshaltung, in der man iberrascht wird. Die #sthesische Primisse wird

aber verschwiegen.

Der Ausdruck "unlocking the door" ist zwar suggestiv, aber ID ist nicht nur Tiire
zu D-Dur, sondern auch zu G, A, B Byo fish. Diese neutrale Pelysemie wird ver-
schwiegen. Dies mag ein Grund sein, wieso eine Diskussion von Takt 44 fehlt: dort

148t sich 8y, interpretieren,
Die Karten zu T.45-46 fehlen gdnzlich,

Die musikalische Rolle der Uberleitung fiir die Modulation wird nicht diskutiert.

Hinter der Tiire ID tut sich ein dunkler Korridor auf fiir Mathews.

Wieso schlieBlich in Takt 47 G erscheint, erfahren wir nicht,

2. Erwin Ratz [33], p. 215 und [34], p. 52 (Ratz T und Ratz II)

Ratz I: 'Die auf die Hauptgedankengruppe gemdB der Sonatenform folgende Wiederho-
lung des Hauptthemas (Takt 35 ff.) wird nur angedeutet; bereits im dritten Takt er-—

folgt die Wendung zur Dominante der Seitensatztonart G-Dur.

Da die Modulation bereits in der angegangenen Wiederholung des Hauptthemas vollzogen
wurde, hat die {berleitung (Takt 39-46) hier nur die zweite ihr zukommende Aufgabe
zu erfiillen, nimlich die Liquidierung des thematischen Materials des Hauptthemas und

die Vorbereitung des Seitensatzes."

Ratz I1: "Die angegangene Wiederholung des Hauptthemas fiihrt bereits auf die Domi-
nante von G-Dur. Nach einer kurzen Uberleitung beginnt der vierteilige Seitensatz in
G-Dur (Takt 67-99).

Jede der vier Gruppen tridgt.ihr eigenes Geprdge und schafft so eine Mannigfaltigkeit,
die nur durch die gemeinsame Tonart sich dem Hauptthema als Gegensatz gegeniiber-
stellt. — Die erste Gruppe (Takt 47-62) besteht aus einem Achttakter und seiner Wie-
derholung und trigt noch iiberleitungsartige Ziige (...); sie dient der Liquidation
von Motiven des Hauptthemas, die durch eine aus der Gegenbewegung des flieBenden
Achtelmotivs gewonnene Gegenstimme abgeldst werden. (...) Die vierte Gruppe (Takt
91-99) nimmt Motive des Hauptthemas wieder auf und beschlieft die Reihe der Seiten-
themen."

Offenbar erfiillt die Uiberleitung auch die zweite ihr zukommende Aufgabe nicht voll-
ends, da, wie Ratz II feststellt, das Haupithema noch in den Seitensatz hineinwirkt.
Welche Aufgabe verbleibt also der Uberleitung?

Unklar definiert ist hier zumindest der Begriff der Liquidation. Sicher wire es

hilfreich zu erfahren, wie die Liquidation in der {lberleitung abliuft und inwiefern

diese Liquidation Takt 47 ff. noch fortgesetzt wird.

Da@ im Takt 37 die Modulation nmach G vollzogen ist, scheint fraglich, wie wir



schon bei Mathews sahen. Auch Ratz schweigt sich iiber die harmonische Rolle und
Problematik der Takte 44-46 aus: Gerade hier also wire eine Explikation des Liquida-

tionsprozesses verpflichtend!

3. Carl Reinecke [35], p. 96

"... Als etwas ebenso Seltenes darf man wohl bezeichnen, daR in dem ungewshnlich

breit angelegten ersten Satz die Tonart der Oberdominante (F-Dur), entgegen der
sonst allgemein geilibten Anordnung, nur ein einziges Mal und zwar fir die kurze Dauer
von zwei Takten voriiberhuscht. Gleich wie im groRen B-Dur-Trio op. 97 schlieBt B. in

diesem Satze den ersten Theil in G-Dur ab."

Natlirlich ist das Ausbleiben von F-Dur als Seitensatztonart eine Seltenheit im
dsthesischen Urteil aus der musikhistorischen Festigung der Sonatenhauptsatzform

heraus.

Unklar ist hier, was eine "voriiberhuschende Tonart" sein soll, Wenn damit gemeint
ist, daB sie nur widhrend kurzer Zeit anwesend, sichtbar ist, so ldge iiber diese Zeit
erst eine neutral verifizierbare Aussage vor, wenn man wiiRte, worin die Prisenz denn
bestiinde. In der Tat findet sich VIIF in Takt 70, und der Anfang von Takt 89 ist
in CnF. Aber das sind zwei ginzlich verschiedene Daten iiber F!

Die erste Prdsenz ist als Stufenkadenz fiir F realisierbar (cf. III.3), wihrend

die zweite einer verschwiegenen Polysemie, einer Wahl aus der neutralen Zweideutig-
keit "in C wund in F" entspricht. Eventuell ist Reineckes Datum ein drittes, aber
welches? Dies ist schwer zu erfahren, weil er uns auch nicht sagt, welchen beiden

Takten er F zuordnet.

Jedenfalls scheint hier - wie fast iiberall in der klassischen Musiktheorie - die
Verifizierbarkeit der Aussage "Man ist in einer Tonart" doppelt fraglich: sowohl was

das "Sein" als auch was den Ort: die Tonart betrifft.

4. Hugo Riemann [36], p. 296

"Der erste Satz von op. 106 bereitet der harmonischen Analyse manche Schwierigkeit.
Schon ein fliichtiger Blick auf die auffillig heraustretenden Haupttonarten ergibt
merkwiirdige Resultate: B-Dur, G-Dur, H-moll, H-Dur und dann Ges-Dur und Es-Dur. Das
zweite Thema steht im ersten Teile jn der Durtonart der Unterkleinterz G-Dur, und
diese Tonart tritt daher bereits im Nachsatz von Periode IV bedeutsam auf (IV 4
HalbschluB auf d+) (T.37 D.M.) und bleibt herrschend bis zum Ende von Periode X

(6 Takte vor der Reprise (sic!))."

Weil die Seitensatztonart die Unterkleinterz G-Dur ist, tritt diese schon im Nach-
satz von Periode IV (= angegangene Wiederholung des Hauptthemas) bedeutsam auf. Dar-

aus konnte man schlieBen: Steht in einem Sonatenhauptsatz (in Dur) der Seitensatz in
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der Dur-Unterkleinterz, so muB diese Tonart bereits im Hauptsatz zur Bedeutung ge-

langen ...

Problematisch ist hier das Auftreten der Seitensatztonart im Hauptsatz (via VG),
da dies noch nicht fiir einen HalbschluB (im klassischen Sinn, wie etwa IV-V) aus-

reicht, zumal IB unmittelbar vorangeht.

Was heiBt es ferner, daB G-Dur "bedeutsam auftritt'"? Neutral gesprochen tritt G-Dur
in V. hdchstens als eine Bedeutung, Deutung in einem Ficher verschiedener anderer

Bedeutungen auf.

Und weiter: was unterscheidet eine auffdllig heraustretende Tonart von einer, die

unauff#llig heraustritt? Sind solche Kriterien mneutral nachvollziehbar?

SchlieBlich widre zu erfragen, worin die Merkwiirdigkeit der angegebenen Tonartenver-—
teilung als Ksthesis sich konstituiert? Nur in der Abwesenheit von F-Dur gemifR dem

Sonatenschema, oder auch noch auf andere Weise?

Auch bei Riemann entfillt die Interpretation des Uberleitungsprozesses (bis auf die

Angabe von D7 zu T.39 in [36], p. 309). Wie ldgen hier Riemanns Karten?

5. Norbert J. Schneider [42], p. 223

"Fast spitzfindig zu nennen ist der Gebrauch der Unisonoverbindung bei der Modula-
tion vom ersten zum zweiten Thema im 1. Satz der Klaviersonate op. 106. Versteckt
zwischen vollgriffigen (sieben- bis achtstimmigen) Akkorden vermittelt - bei sehr
schnellem Tempo (A,= 138) - ein unisono gefiihrter Ton d zwischen den medianti-

schen Tonarten B-Dur und D-Dur (sic! D.M.)."

Schneider interpretiert die Stelle T.37 als Ubergang nach D-Dur, vollzieht also die
Polysemie ID = VG = ,.., die oben erwdhnt wurde, effektiv mit seinem eigenen Re-
sultat! Wie man dann allerdings von D-Dur vermittels der Uberleitung doch noch nach

G-Dur kommt, erfahren wir nicht.

Mir scheint, daB Schneider oft nicht klar unterscheidet zwischen einem Akkord (etwa

ID) und einer Tonart (D-Dur). Im gleichen Sinn miiBte zwischen terzverwandten Akkor-
den und terzverwandten Tonarten unterschieden werden.

Unklar ist ferner auch, was ein zwischen Tonarten (hier B-Dur, D-Dur) vermittelnder

Ton (hier d) sein soll.

Sollte Schneider damit einfach d € BnD meinen, warum dann also nicht g e BnDnB
vermitteln lassen: die Unterkleinterz zu B-Dur und Tonika zu G-Dur und erst noch ein
Ton in D-Dur! Eventuell sollte Schneiders Modulationsschema so gelesen werden:

I =V, > G-Dur

gl IB terzverwandt> D G

was allerdings auch wieder die Struktur in der zweiten Hilfte der Uberleitung im
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Dunkeln l&Bt.

6. Jiirgen Uhde [46], p. 391

"Doch bewirkt die Anziehungskraft der h-moll Gegenwelt (...) in diesem ersten Satz
eine Verzerrung des gesamten Tonartengefiiges. So steht der Seitensatz (T.47 ff.)
statt im erwarteten F-Dur in G-Dur, weil das Zitat des Hauptthemabeginns in T.37 wie
durch unwiderstehliche Kraft nach D-Dur abgelenkt wurde, das nun Dominantwirkung
entfaltet. (In dieses G-Dur wirkt aber umgekehrt auch die Haupttonart B-Dur hinein,
wie man etwa am es T.75 ff., vor allem aber an der wunderschén gefdrbten Dur-Moll-

Mischung in der Schlufigruppe, T.100 ff., bemerken kann.)"

Was heiBt filir Uhde "Tonartengefiige'"? Es muB ein Vorrat an Tonarten sein, der hier in
op. 106 in verzerrter Gestalt auftritt. Aber welcher? Alle Dur-Tonarten, die Moll-

Tonarten (welche: X X reines Moll?) eingeschlossen oder nicht etc.

Ein Tonartengefiige einmal zugestanden, was bedetet es, daB sich Tonarten anziehen?
Welche Krifte wirken hier, und wie grof ist die Anziehung im konkreten Fall? Die
Frage der Musik, die solche Krdfte erzeugen werden, bleibt bei Uhde ebenfalls unbe-
antwortet, So suggestiv die aus der Physik entlehnte Konnotation hier ist, sie ist

neutral nicht nachvellziehbar.

Jedenfalls sind fiir Uhde die Kridfte in op. 106 nicht die in der Sonatenhauptsatzform
.'ﬁblichen, und auch die letzteren verlieren hier ihre Wirkung, ohne daB man wiite

wieso gerade hier.

Die konnotativ befrachtete Asthesie Uhdes ist ein treffliches Beispiel fiir die wer-—
tende Auswahl neutraler Sachverhalte zugunsten einer psychologisch befriedigenden,
zum neutralen Zeichenniveau aber iiberaus arbitriren Interpretation und (Be-)deutung.
Diese Beliebigkeit (im Sinne der Semiologie) wird etwa dann evident, wenn man nach
den Kridften fragt, die zwischen F-Dur und As-Dur wirken. LieBe sich, um die Frage
musikalisch zu pridzisieren, voraussagen, wie eine Modulation F + As unter diesen

Kridften aussehen miifte, wenn man das Resultat bei Beethoven noch nicht kennte?

Das zwelte Newtonsche Gesetz iiber die Wirkung von Krdften jedenfalls eignet sich fiir

Voraussagen des physikalischen Geschehens bestens!
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