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William Drabkin, Southampton, England 

DIE LANGSAME EINLEITUNG ZURKREUTZERSONATE 
Form und Vorbilder 

Anfang 1803, im Jahr, das allgemein als Wendepunkt seiner kreativen Ent­

wicklung gilt, komponierte Beethoven in wenigen Wochen einen Sona­

tensatz und ein Thema mit Variationen, die er mit einem bereits friiher ent­

standenen Finalsatz zu einer Violinsonate in A zusammenfiigte. Das sich 

daraus ergebende Werk, dessen Erstausgabe dem beriihmten franzosischen 

Violinvirtuosen Rodolphe Kreutzer gewidmet wurde, ist nach seiner Urauf­

fiihrung am 24. Mai 1803 in Wien zu einem del' beliebtesten Konzertstiicke 

des Violinrepertoires geworden. Sein Reiz liegt im wesentlichen in del' Her­

ausforderung, die das Werk an die Ausfiihrenden stellt; seine technischen 

Schwierigkeiten, fur den Klavierspieler ebenso wie Hir den Violinisten, waren 

bis dahin im Repertoire fUr Klavier und Violine nicht bekannt. Dagegen hat 

sein musikalischer Inhalt als Beispiel fiir Beethovens Kompositionstechnik bei 

Musikwissenschaftlern lmd Musiktheoretikern nUl' geringes Interesse geweckt. 

(Einige Ausnahmen werden noch zu nennen sein.) In diesel' Hinsicht ist die 

Kreutzersonate fUr die Gattung Violinmusik charakteristisch: Trotz del' Beliebt­

heit des Werkes bei Ausfiihrenden und Publikum hat die Musikforschlmg 

seinen musikalischen Inhalt bisher nur selten gevviirdigt. 

Lediglich ihrer lmgewohnlichen tonalen Gestaltung wegen - die ubliche 

Tonartenfolge bei Einleitungen, d.h. von Moll nach Dill', erscheint hier 

umgekehrt - wird die langsame Einleitung ZlUll ersten Satz mitunter hervor­

gehoben. Fur den angesehenen englischen Musikkr;tiker Donald Francis 

Tovey war die Kreutzersonate in diesel' Hinsicht zweifellos ein lVleisterwerk; 

ihm galt das achtzehntaktige Adagio sostenuto als "one of the landmarks in 

musical history". Diese AuBerung finden wir in einem seiner Essays uber die 

klassische Kammermusik, del' 1944 im Supplementband zu den Essays in 

MusicalAnalysisposthum erschien. 1m Jal1re 1900, wahrend seiner Tatigkeit 

als Veranstalter lmd Klaviervirtuose in del' St. James Hall, London, geschrie-
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ben, spiegelt dieser zweiseitige Aufsatz jene intellektuelle GroBziigigkeit 

wider, die fUr Toveys Essays generell typisch ist. Zur Unterstiitzung seiner 

These, die Kreutzersonate sei ein bahnbrechendes Werk, hat er nur zwei 

Vorbilder des ausgehenden 18. Jahrhunderts benannt; iiber den eventuellen 

Einfluss der Sonate auf das kammermusikalische Schaffen im 19. Jahrhun­

dert auBerte er sich dagegen nicht. 1 

* 

Notenbeispiel 1: Beethoven, Violinsonate op.47, Kreutzersonate, erster Satz, T. 1-21 
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Donald Francis Tovey, Essays in i'vlusical Analysis: Chamber Music, hg. von Hubert J. 
Foss, London 1944, S. 135-136. In den meisten Essays, die im Supplenlentband enthal­

ten sind, geht es um "Verke fiu: Klavier solo, wie z.E. Bachs Goldberg-Tariationen und 

Beethovens Diabelli-Variationen, oder um EnsemblenlUsik mit Klavier, d.h. Klavier­

quintette, -quartette, -trios, sowie Sonaten mit Klavierbegleitung. 
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DasAdagio sostenuto ist als Notenbeispiell wiedergegeben, Der Vordersatz 

mit dey Hauptidee T. 1-4 ffu das Violinsolo besteht ausschlieBlich aus Akkor­

den der Tonart A-Dur; genau diese Takte sind es, die den Anfangstonarten­

schl-iissel von drei Kreuzen bestimmen. Der Nachsatz, dem Soloklavier zuge­

teilt, beginnt gleichermaBen mit dem A-Dur-Dreiklang; dieser wird aber im 

Laufe der darauffolgenden zwei Takte als Nebenklang umgedeutet, tmd zwar 

als die Dominante der Subdominante von a-MolL 

Trotz des VerI ass ens der Dur-Welt ist ffu den Nachsatz der ersetzende 

Mollton bei all em Parallelismus zum Vordersatz nur von kurzer Dauer. Die 

Fortfiihrung der Harmonie im N achsatz bl'ingt den F -Dur-Klang im Nieder­

streich des T. 7, der als Submediante von a-Moll eine trugschlussartige Wir­

ktmg bekommt, Er versteht sich aber als logische Erwiderung im volltonigen 

Klaviel'satz auf den in T. 3 doppeldeutig klingenclen Doppelgriff der Solo­

violine, Ffu den dl'eigriffigen h-Moll-Akkord in T. 3 gibt es abel' im Nachsatz 

keinen entspl'echenden Akkol'd, weil namlich die II. Stufe im Mollton nur 

den verminderten Dreiklang untel'stutzen kann, Urn den harmonischen 

Verlauf des Satzes neu zu gestalten, wie im Notenbeispiel 2 zu sehen ist, 

bewahrt Beethoven dennoch einen Pal'allelismus, indem er die IV. Stufe 

(Subdominante) als konventionellen Ersatz fUr die II. Stufe einbringt. Ent­

scheidend ist das ausgehaltene F im Bass, wobei del' d-Moll-Dl'eiklang zur 

Sextakkol'd-Gestaltung gelangt und deshalb als die II. Stufe von C-Dur bes­

sel' zu vel'stehen ist. Diese subtile harmonische Umdeuttmg zugunsten der 

Paralleltonart wil'd durch den chl'omatischen Gang des Basses F-Fis-G ver­

starkt. 
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Notenbeispie12: Beethoven, op.47, erster Satz, Ableitung der Harmonie der T. 5-9 aus den 

T. 1-4 

Adagio sostenuto 

• I.' I fD I UJ Ii ! J I f;,\ -I 
f-p 
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2:1j J r ~r I ro I ~r J r IJ. '* 
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A min: VlIV IV V VI II V 

7 
q 6 4 3 sq q 

2:1j J r ~r I ro I qr r r I Jo tn 
Amaj: I 
A min: vnv IV V VI IV V 

(Endversion) 
7 

q 6 4 3 sq 6 6 4q 3 q 

!J: Ii J rqr I ro I Qr rlr IF" ~J. II 
Amaj I 
A min vnvlv V 

VIIV' 
C maj: 116 V 

Wil'd die Modulation nach C-Dur dul'ch das Zusammenspiel zwischen der 

Violine und dem Klaviel' vorubergehend bestatigt, so fiihrt die darauffolgende 

Sequenz zur urspl'iinglichen Tonart a-Moll zuriick. Zwar erscheint del' chro­

matische Gang in T. 12 wieder, diesmal aber bleibt der Bass im folgenden 

Niederstreich auf G stehen, d.h. die Harmonie schreitet nicht nach C-Dur 

fort, un1 dadurch das erwartete Ziel zu gewinnen. 

Von nun an wird Beethoven die Krafte, die er im Dienst der Tonart C-Dur 

eingesetzt hat, allmahlich abbauen. Der verminderte Vierklang G-B-Cis-E, 

del' als Hilfsklang in T. 13 eine lediglich ornamentale Rolle spielt, enthalt 

schon ein wichtiges Element, das zum Widerspruch mit der Durtonart fiih­

ren solI, namlich den Ton B. Konnte der G-Dur-Klang bis zu T. 14 als Domi-
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nante von C-Dur gelten, so verlore er durch den Ersatz von H durch B end­

giiltig diese Fahigkeit (siehe NotenbeispieI3). Eine Ru<:kkehr nach C-Dur ist 

darnit also ausgeschlossen. Beethoven fiihrt neue chromatische ErsatztOne 

ein, indem er anstelle des Fis, das dem D-Klang die Funktion einer Dominan­

te in den T. 13-15 ermoglichte, ein F setzt. Von hier ist es aber nur ein kur­

zer Schritt, bis die Klangfolge der T. 5-6, die fUr a-Moll entscheidend war, 

wiedergewonnen ist. 

Notenbeispie13: Beethoven, op.47, erster Satz, harmonische Analyse der T. 13-15 

r r I r i r I r :r 
-.--~~--------------~--~~---------- .. ~ 

Cmaj: V v VN 

G maj: v" 

G min: v" I 
Dmin: IV 

Darnit schlie13t die langsarne Einleitung in a-Moll; das darauffolgende Presto 

ist ebenfalls in dieser Tonart geschrieben. Mehr noch: Der Mittelsatz, ein 

Andante con variazioni, wird in der nalwerwandten Tonart F -Dur gesetzt, d.h. 

in einer Tonart, deren submediantisches Verhaltnis zur Haupttonart fUr die 

Instrurnentalwerke der Epoche ublich ist. Mit Ausnallme der ersten vier Tak­

te des ersten Satzes hat Beethoven eine tonal problemlose Sonate in a-Moll 

komponiert, die keiner harmonischen Konvention widerspricht. Am Anfang 

des Presto-Finalsatzes wendet er sich aber abrupt nach A-Dur; und bis zurn 

Schluss kreist die Sonate urn diese Tonart. (Wie aus Skizzenuntersuchungen 

bekannt ist, hat er in einem spateren Stadimn des Schaffensprozesses einen mit 

einer Fermate versehenen A-Dur-Klang vorangestellt, urn durch die plotzliche 

Negation des alten Tonartenbereichs den schon friiher komponierten Finalsatz 

besser an die Variationen anschlie13en zu konnen.2
) 

2 Siehe Sieghard Brandenburg, Zur Te:t·tgeschichte von Beethovens Violinsonate Opus 47, 

in: 11cJusik . Edition' Inte77Jretation. Gedenkschrift Glinter Hell Ie, hg. Yon Martin Bente, 
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In welcher Hinsicht kann der allgemeine tonale Plan der Kreutzersonate als 

neu gelten? War ein im Durton beginnender Sonatensatz, der aber im Moll­

ton abschlieBt, bisher ohne Beispiel? In del' Instrurnentalmusik del' klassi­

schen Zeit trifft man haufig das Umgekehrte an: Viele Sonatensatze, deren 

Hauptthemen im DUTton gesetzt sind, beginnen entweder mit einel' im oder 

urn den Mollton einleitenden Idee. Man denke z.B. an das sogenannte Dis­

sonanzen-Quartett von Mozart oder an die beiden letzten Sinfonien von 

Haydn, auch an Beethovens Vierte Symphonie und sein Streichquartett in C­

Dur (Op. 59 Nr. 3), urn nur einige del' bekanntesten Beispiele zu nennen. Es 

gibt auBel'dem eine Reihe von kammel'musikalischen Wel'ken, in denen die 

Beziehung zwischen Molllmd Dur generell eine bedeutende Rolle spielen 

dul'fte; und einige davon waren Beethoven wohl gut bekannt. Ware es also 

moglich, dass eines dieser Modelle fUr seine in kurzer Zeit el'stellte 

Violinsonate zum Vol'bild gedient hatte? Und wie ist ihl' eindeutigel' Schluss 

im Durton am besten zu verstehen? Gilt er bloB als eine uberdimensionale 

tierce de Picardie, oder sollte man eher eine Verbindlmg sehen zwischen ihm 

lmd den ersten vier Takten des ersten Satzes? Mit anderen Wol'ten: Haben 

diese Anfangstakte eine langfristige Funktion, indem sie trotz der unmittel­

baren Wendung nach Moll das Ende der Sonate antizipieren? 

Auf die zuletzt gestellte Frage mochte ich vorel'st eine provisorische 

Antwort anbieten. Indem die Kreutzersonate mit zwei Satzen in den a-Moll 

verwandten Tonarten (d.h. a-Moll, F -Dur) beginnt, dagegen mit einem Fina­

le in A -Dur endet, erinnel't sie an den Plan zweier Kammermusikstiicke von 

Mozart. Von diesen beiden beriihmten Werken kannte Beethoven zurnindest 

l\Iiinchen 1980, S. 119-120. Mil' ist nill' ein fl'i.U1eres Beispiel dieses Verfahl'ens bekannt, 

und zwar in Haydns letztem vollendeten Streichquartett, 0p. 77 Nl'. 2. In diesem vVerk 

schlie13t del' dl'itte, langsame Satz in D-Dur ab, doch mit Fis in del' Obel'stimme; del' 

anschlie13ende Finalsatz, in F -Dill' gesetzt, beginnt nicht mit dem Hauptthema, sOl1del'n 

mit einem dul'ch eine Fel'mate abgetrennten F-Dur-Akkord. Ob und wie gut Beetho­

ven das im Jahre 1799, d.h. wenige Jahre vor del' Entstehung del' Kreutzersonate kom­

ponierte Stilck seines einstigen Lehrers kannte, ist nicht nachweisbal'. 
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eines ziemlich gut, da er das Hauptthema aus dessen erstem Satz in em 

Konversationsheft aus dem Gedachtnis niederschrieb." Wie aus Tafel 1 zu 

ersehen ist, hat dieses Werk, das Streichquintett in g-Moll KV 516, eine 

Gesamtform, die, obwohl sie sich nicht in allen Einzelheiten mit der Kreut­

zersonate deckt, dennoch einige entscheidende Merkmale mit ihr teilt. Die 

ersten zwei Satze des Quintetts sind in g-Moll geschrieben, gefolgt von einem 

Adagio ma non troppo in Es-Dur, also in der Submediante. N ach einem span­

nend einleitendenAdagio, das Freilich fiir den kammermusikalischen Final­

satz untypisch ist, schlieBt es mit einem gutgelaunten Rondo in G-Dur abo 

Tafel 1: Tonaler Umriss der Kreutzersonate und von zwei Kammermusikwerken lVlozarts 

Beethoven, Sonate fur Klavier und Violine, op. 47 (Kreutzersonate) 

Adagio sostenuto-Presto 

A-Dur-a-Moll 

a-Moll: 115-1 

Mozart, Streichquintett g-Moll, KV 516 

Allegro 

g-Moll 

g-Moll: I 

MINUETIO: Allegretto 

g-Moll (Trio G-Dur) 

I ( - I" - I) 

Mozart, Klavierquartett g-Moll, KV 478 

Allegro 

g-Moll 

g-Moll: I 

Andante 

F-Dur 

VI 

Adagio ma non troppo 

Es-Dur 

VI 

Presto 

A-Dur 

115 

Adagio-Allegro 

g-Moll-G-Dur 
I I'; 

Andante 

B-Dur 

III 

RONDO: Allegro moderato 

G-Dur 

1'5 

Die Form des Klavierquartetts in g-Moll KV 478, dessen melodischer Zusam­

menhang mit einer anderen Violinsonate Beethovens dafiir spricht, dass er 

auch dieses Werk kannte,4 steht innoch engerer Verbindung mit dem Plan 

3 BKh, Bd. 10, Leipzig 1993, S. 130. Mit den betreffenden Eintragungen, die LUll den 

20. August 1826 zu datieren sind, hat sich Martin Staehelin befasst: Siehe Another Ap­

proach to Beethovell:S Last Strillg Quartet Oeuvre. The U'!finished St/ing Quartet 0/ 1826/27, 

in: The Smllg Quartets 0/ Haydn, lV!ozart, and Beethoven. Studies 0/ the Autograph 

ManusClipts, hg. von Chri~1:oph Wolff, Cambridge, Mass. 1980, S. 302-323, spez. S. 313-315. 

4 In einem noch nicht im Druck erschienenell Aufsatz liber die Violinsollaten Beethovells 

hat Le,,-is Lockwood eine thematische Beziehung zwischen den beiden Hauptthemen 
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der Kreutzersonate, da das Quartett aus zwei Satzen urn den g-Moll-Kreis, 

gefolgt von einem Rondosatz in G-Dur besteht, also weder ein Menuett noch 

eine EinleitlUlg zurn Finale enthalt. 

Uberdies gibt es einige Streich quartette von Haydn aus der Mitte der 

1790er Jahre, deren tonartliches Schwanken zwischen Dur und Moll, wenn 

auch bei veranderten Zeitverhaltnissen, sie in eine eventuelle Beziehung zur 

Kreutzersonate bringt. Bei zweien dieser Quartette, dem Op. 76 Nr. 1 und dem 

Op. 76 Nr. 3, wird die Wirkung der (Dur-)Haupttonart uber das ganze Werk 

gespannt, indem Haydn dem Zuhorer den erwarteten Durton am Anfang des 

Finalsatzes vorenthalt. Wie Tafel 2 zeigt, steht der jeweilige letzte, in der 

Sonatenform gehaltene Satz bis zur Reprise - einschlieBlich der Wiederkehr 

des Hauptthemas - in der Molltonika, so dass der iibrige Reprisenteil, der 

wieder im Durton gesetzt ist, eine ubergeordnete Aufgabe ffu das Werk hat: 

Er ist fur die ton ale Vereinheitlichung des Ganzen verantwortlich. 

Tafel 2: Tonaler Umriss von zwei Streichquartettenaus Haydns 0p. 76 

Nr. 1 G-Dur 

Allegro con spirito Adagio sostenuto MENUETTO: Presto Allegro ma non troppo 

Exposition Dnrchfiihrtmg Reprise 

G-Dur 

G-Dur: I 

Nr. 3 C-Dur 

Allegro 

C-Dur 

C-Onr: I 

C-Dur 

IV 

Poco adagio 

G-Dur 

IV 

G-Dur 

T. 1 25 73 

g-Moll B-Dur h-Moll 

r' 

l\iENuETTO: Allegro FINALE: Presto 

Exposition Durchfiilmmg 

73 

C-Dur 

T.1 21 

c-Moll Es-Dur Es-Dur 

r' 

122 139 

g-Moll G-Dur 

1" 

Reprise 

119 152 

c-Moll C-Dur 

1''' 

In diesen Beispielen ist kaurn daran zu zweifeln, dass Haydn die Durtonart 

schon lange vor dem Finalsatz festgelegt hat: Das lieto fine kommt nicht als 

im Rondosatz von J\;Iozarts Klavierquartett und Beethovens Sonate 0p. 24 behandelt 

(siehe FuJ3note 11). 
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Uberraschung, sondern nul' mit etwas Verzogerung. Dennoch gibt es eine 

Reihe von Werken, in den en die Wendung von Dur nach Moll weit fruher 

erfolgt. Ein Werk, das in diesel' Hinsicht mit del' Kreutzersonate of tel' vergli­

chen wird, ist Mozarts KV 379, ebenfalls eine Sonate fUr Klavier und Violi­

ne. In diesem 1781 entstandenen und spater in Wien bei Artaria veroffent­

lichten Werk, bereitet das eroffnende 49taktige Adagio in G-Dur ein 

sonatenformigesAllegro im Mollton VOl' (siehe Tafel 3). DasAdagio abel' als 

langsame Einleitung zu werten, wie dies oft in del' Mozart-Literatul' ge­

schieht und sich aus del' yom Herausgeber auferlegten Taktzahlung del' 

NeuenMozart-Ausgabe (NMA) erschlieBen lasst, ist irrefiihl'end, cla cliese 49 

Takte eher einem unvollstandigen Sonatensatz entspl'echen: Einer 33taktigen 

Exposition, die mit dem ublichen Wiedel'holungszeichen versehen ist, folgt 

eine ausgedehntere Durchfiihrung.5 Es fehlt nur die Reprise; die Riickkehr 

zur Haupttonart wendet sich fi.lnf Takte VOl' dem Doppeltaktstrich schroff 

nach Moll, urn das darauffolgende Allegro in g-Moll vorzubereiten. (Die 

Durtonart setzt allerdings beim Schlusssatz, einem Thema mit Variationen, 

wieder ein.) Einen ahnlichen Plan find en wir imAndante undFllge in A, KV 

402, ebenfalls fUr Klavier und Violine; einem Werk, dessen tonaler Umriss 

auch in Tafel 3 gezeigt wird. Wieder bereitet eine unvollstandige Sonaten­

form im Durton, die aus einer zu wiederholenden Exposition lUld einer 

Durchfiihrung besteht, einenAllegrosatz im Mollton vor. Dieses fragmenta­

rische Werk, das zu Mozarts Lebzeiten nicht gedruckt wurde, ist im selben 

Band del' NMA erschienen, abel' mit einer Taktzahlung, die auf zwei eigen­

standige Satze hindeutet. 6 

5 PPolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe siimtlicher If'erke (NMA), Bd. 23/2, hg. von 

Eduard Reeser, Kassel 1965, S. 6. Der erste Allegrotakt wirel mit" 50" bezeichnet, also 

als Fortsetzung des 49taktigen einleitenden Adagios. 

6 Mozart, NMA, a.a.O., S. 176: Hier beginnt die Taktnumerierung der Fuge von neuem, 

also mit" 1". Das Andante und Fuge KV 402 gehort zu einer Serie von unvollstandigen 

Werken fUr Klavier und Violine, die Mozart mn das Jahr 1782 niedergeschrieben hat. 

Selbst die Fuge hat er nicht zu Ende komponiert; nach seinem Tod hat Mozarts Witwe 

sie dem Kompositionsschiiler l\iaximilian Stadler zur Fertigstellung ilbergeben. Es Iasst 
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Tafel 3: Tonaler Umriss zweier Violinsonaten von lVlozart und eines Klavierquartetts des 

jugendlichen Beethoven 

Mozart, KV 379 

Adagio 

G-Dur 

G-Dur: I (schlieSt auf V If') 

Allegro 

g-Moll 

I" 

Mozart, KV 402 (Andante und Fuge, Fragment) 

Andante, ma un poco adagio Allegro moderato 

A-Dur a-Moll 

A-Dur: I (sclllieSt auf V II") I" 

Beethoven, WoO 36, Nr. 1 

Adagio assai 

Es-Dur 

Es-Dur: I (schlieSt auf V II") 

Allegro con spirito 

es-Moll 

I" 

'fHEMA: Andantino cantabile 

G-Dur 

I 

THElV1A: Cantabile 

Es-Dur 

I 

Die Sonate KV 379 gehort zu einer Gruppe von Violinsonaten, die in den 

1780er und 1790er Jahren gedruckt wurde und die der junge Beethoven 

offenbar gut kannte. Sein Klavierquartett Es-Dur, WoO 36 Nr. 1, das er im 

Alter von 14 Jahren in Bonn schrieb, folgt dem Satz- und Tonartenplan von 

KV 379; dariiber hinaus lasst sich die melodische Ahnlichkeit zwischen den 

beidenAdagiosatzen kaum iibersehen (siehe Notenbeispie14); man beachte 

insbesondere die rhythmische Gestalt beider hyrnnenartiger Hauptthemen 

sowie ihre jeweilige Fortsetzung in kleineren N otenwerten (T. 12 ff. bei 

Mozart, resp. T. 8 ff. bei Beethoven). 

sich nicht bestimmen, wie lVlozart das ein Jahr nach del' G-Dul'-Sonate begonnene Werk 

abgeschlossen hatte. 
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Notenbeispiel 4: 

a. Mozart, Violinsonate G-Dul', KV 379, erster Satz, T. 1-14 

Adagio 
Yioli1/() 

" " - - ~ IaI 

tT 11 ~ 1".7 -= ~'l!..' ......-

- • : 

!~~ 1S 

5 

10 

14 ...-=-. 

f'T 

" . - -! . ~Y • Y:J~Y ~ --
~ ~ 

b. Beethoven, Klavierquartett Es-DUl', WoO 36 Nr. 1, erster Satz, T. 1-10 

. Adagio assai 

: -">i 'iI .. ; " " '7 ~ ~ 

~ 
I , ........ 

, I , p I p 

, 
" 

p I p 

"', 
Adagio assai 

~-.£2- -

I 
~ 

tJ ~f (P) I~ ~. I; -.- Ii i r .. '-- ~/ P P f p 

: 

I I I (fp) 
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I. 

1\ 

.t:.. .t:.. 

c, l\Iozart, KV 379, erster Satz, T. 44--49, und zweiter Satz, T. 1-6 

1\ u 

I IT 

r" 

" I ! . 

~ 

Allegro 
50 

"" # 

'.If..1f. 

""--

~ 

r 

i 

.If. If.. 

['}e' ,.,~ •• 

~ ;'----...-

[J>l -
- ~ I~ rh]_ 

-:v --,;-

"" # 

~ ~ .1f..1f. - -

'" 
p , ...:::=-

/':\ 

, 

* 
p 

if4f·.7 

"" I ' , 
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d. Beethoven, WoO 36 Nr. 1, erster Satz, T. 63-69, und zweiter Satz, T. 1-9 
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Urn aber eine vergleichbar schnelle Wendung von Dur nach Moll zu finden, 

wie sie in der Kreutzersonate vorkommt, muss man zu Werken mit einer 

langsamen Einleitung greifen, die erst in den Wiener Sinfonien des ausge­

henden 18. Jahrhunderts erschienen, von denen die von Mozart Ende 1786 

komponierte Sinfonie in D-Dur KV 504, besser bekannt als PragerSinJonie, 

wohl die erste sein dfufte. Mit der Kreutzersonate verglichen, hat diese eine 

ausgedehnte Einleitung, die nicht nur langer ist, sondern statt auf einer ein­

zigen Idee auf zwei voneinander abgehobenen Themen basiert. Zwar deu­

tet Mozart schon im funften Takt den MoUton an, indem das unvorbereite­

te Ais im Bass das enharmonisch aquivalente B im dritten Takt des Mollteils 

vortauscht (siehe Notenbeispie15); beunruhigend, wenn nicht gar furchter­

regend, wirkt aber das in T. 16 imJorteplotzlich einsetzende d-Moll, das die 

Tonalitat der restlichen Einleitung bestimmt. Zwar wird in dieser Hinsicht 

die Prager SinJonie oft mit einem urn die Jahrhundertwende entstandenen 

Werk Beethovens verglichen; es ist aber nicht die Kreutzersonate, sondern die 

Zweite Symphonie (1801/02), ein Werk, das die Tonart (D-Dur) sowie die 

Notenbeispiel 5: Mozart, Sinfonie D-DUl; KV 504, erster Satz 
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b. T. 16-19 
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Form im allgemeinen mit dieser Symphonie Mozarts teilt. Erscheint die 

Gegenuberstellung von Dur und Moll im einleitendenAdagio bei Beethoven 

etwas milder, so ist dennoch der Kontrast zwischen Kreuz- und Be-Tonarten 

in seiner Symphonie durch die noch engere Nebeneinanderstellung des Ais 

und des B im Bass ausgepragt (Notenbeispie16). 

Der Prager Sinfonie folgte rasch eine Reihe sinfonischer Werke von 

Haydn, in denen die Dur-Moll-Gegenuberstellung eine wesentliche Rolle 

entweder innerhalb der langsamen Einleitung oder zwischen der Einleitung 

und dem darauffolgenden Allegro spielt. Diese Idee wird im eroffnenden 

Adagio der Symphonie Nr. 92 (1788) erstmals und daraufhin in samtlichen 

langsamen Einleitungen der fur den Londoner Impresario Johann Peter Sa­

lomon komponierten Sinfonien (1791-1795) eingesetzt. 1m Hauptteil dieser 

Werke bringt Haydn mitten in der Einleitung eine cleutliche Wendung von 

Dur nach Moll, oder nach einer Vermehrung der Been in der zugrundelie­

genclen Tonart (siehe Tafel 4). (Der erste Satz der Sinfonie Nr. 95 in c-Moll 

besitzt keine Einleitung.) 
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Notenbeispiel 6: Beethoven, Zweite Symphonie, erster Satz, T. 8-12 
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Tafel 4: Tonaler Umriss von acht langsamen Einleitungen aus den "Londoner" Sinfonien 

von Haydn 

Sinfonie Tonart 

Nr.92 G-Dur 

Nr.93 D-Dur 

Nr.94 G-Dur 

Nr.96 D-Dur 

Nr.99 Es-Dur 

Nr. 100 G-Dur 

Nr.102 B-Dur 

Nr. 103 Es-Dur 

Umriss der langsamen Einleitung zum ersten Satz 

T. 1-10 im Durton; T. 11 bringt die Mollterz als chromatischen 

Durchgangston ein;letzte Phrase basiert auf dem Akkord der groBen 

Sext (Moll-Andeutungen) 

T. 1-10 im Durton; T. 11 Akkord der neapolitanischen Sext fiihrt zur 

Dominante, mit Moll-Andeutungen 

T. 1-8 im Durton; T. 9 C-Dur als Dominante von f-Moll (WIr3
) unl­

gedeutet, fiihrt zur Dominante, mit Moll-Andeutungen 

T. 1-6 = Vordersatz in D-Dur; T. 7 ff. = Nachsatz in d-Moll 

T. 9-10 erniedrigte Sext (Ces) als Lei tton von c-Moll umgedeutet; die 

Einleitung schlieBt auf der Dominante von c-Moll 

T. 1-13 im Durton; T.14 abruptes Eintreten des Molltons, die Ein­

leitung schlieBt auf der Dominante von g-Moll 

T. 1-10 im Durton; T. 11 bringt die Mollterz, die zur Dominante 

fiihrt, mit Moll-Andeutungen 

T. 1-13 im Durton, durch die T. 14-25 bestatigt; T. 29 f-Moll-Akkord 

als IV von c~IVloll umgedeutet; die Einleitung schlieBt auf der Do­

minante von c-lVloll. 

Aus all diesen tonal zwiespaltigen Werken ragt fUr uns Haydns Sinfonie Nr. 96 

in D-Dm (1791) heraus, da die Form ihrer Einlei tung der Kreutzersonate am 

ahnlichsten ist (siehe Notenbeispiel 7). Die ersten sechs Takte des Adagios 

sind eindeutig in D-Dm zu verstehen. Mit T. 7 beginnt das Thema von vorn, 

diesmal aber mit F statt Fis als dem dritten Ton der Abwartsbrechung des 

D-Dreiklangs. (Es ist fiir Haydn charakteristisch, dass er die gerade fiir die 

Tonartenwechsel entscheidende MoUterz F erst im dritten Taktteil von T. 7, 

also im letztmoglichen Augenblick einsetzt.) Von hier an bis zum abschlie-

13enden Oboensolo bleibt die Harmonie in der Einleitung auf der Dominante 

des MoUtons. Die dadmch entstandene Spannung wird erst am Anfang des 

Allegros dmch die Riickkehr von Fis gelOst. 



Notenbeispiel 7: Haydn, Sinfonie Nr. 96 D-Dur, erster Satz, T. 1-21 
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Obwohl sich also die Einleitungen der beiden Werke in ihrem harmonischen 

Verlauf in gewisser Hinsicht decken, stellt Beethoven in der Kreutzersonate 

in grundsatzlich neuer Weise die Moll- der Dmtonart gegentiber: Statt die 

Molltonika als alternative Auflosung der vorhergehenden Dominante anzu­

bieten, verlasst er die Anfangstonart A-Dur, so dass ein Sonaten-Allegrosatz 

in a-Moll das einzige tonal sinnvolle Ergebnis sein kann. Von entscheidender 

Bedeutung in der Kreutzersonate ist die Modulation in T. 7-9 nach C-Dm, d.h. 

zm Paralleltonart von a-Moll. Weder in der Sinfonie Nr. 96 noch bei den zahl­

reichen in Betracht kommenden Sinfonien - den tibrigen Londoner Sinfo­

nien von Haydn, der Prager Sinfonie von lVlozart sowie Beethovens Zweiter 

- begegnet man einer vergleichbaren Wendung zm Mediante, die allein den 

Mollton als eigenstandigen tonalen Bezugspunkt bestatigen konnte. 

Aus diesen GrUnden neige ich zm Ansicht, den unmittelbaren Einfluss von 

Werken Haydns bzw. Mozarts auf die Gestaltung der langsamen Einleitung 

der Kreutzersonate zu bezweifeln. Die Wendungen jener Kompositionen von 

Dur nach :Moll miissen eher als Dehnungen innerhalb des Durtons denn als 

Modulationen an sich betrachtet werden. Dagegen ist es moglich, das Ada­

gio sostenuto als Ergebnis eines Entwicklungsprozesses zu sehen, der aus­

schlieBlich in Werken von Beethoven zu beobachten ist: 

1. 1m obenerwahnten Klavierquartett folgt Beethoven, indem er Satze in Es­

Dur und es-Molltmmittelbar nebeneinander stellt, sklavisch dem Vorbild 

Mozarts. 

2. In der 16 Jahre spater komponierten Zweiten Symphonie, flir die die 

Prager Sirifonie wohl als Modell galt, wird die Gegentiberstelhmg von D­

Dm und d-ivloll innerhalb einer aus zwei GroBperioden bestehenden 

langsamen Einleittmg zusammengepresst. 

3. In der kmz darauf entstandenen Kreutzersonate prallen schlieBlich A -Dur 

und a-Moll innerhalb einer einzigen achttaktigen Periode aufeinander, 

worauf sich Beethoven aus dem Griff spatklassischer Vorbilder endgtil­

tig 10sreiBt, unl eine wirklich neue Art langsamer Einleitung zu entwik­

keln. 

Es bleibt nun noch zu priifen, ob die Dur-Endung des frtiher entstandenen 

Finalsatzes einen eventuellen Einfluss auf den Verlauf der Kreutzersonaten­

Einleitung austibte, mit anderen V\Torten: ob Beethoven im Friihjahr 1803, als 
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er die Al'beit an den neuen Sonatensatzen aufnahm, an die Fel'nverbindung 

gedacht hat, die ein in A -Dur beginnender erster Satz ermoglicht hatte? LieBe 

sich mit Sicherheit sagen, Beethoven habe den bl'illanten Schluss des Final­

satzes zu einem Zeitpunkt im Auge gehabt, als el' die anzuschlieBenden Sat­

ze komponierte, so konnte man den Plan der Kreutzersonate als einen Fort­

schritt - in Beethovens Sinn - im Vergleich mit dem oben erwahnten Klavier­

quartett bzw. Streichquintett in g-Moll von Mozart werten. Welche Evidenz 

findet sich hierzu im Schaffensprozess? 

1m Skizzenbuch fVielhorski, del' einzigen Skizzenquelle zul' Sonate, lasst 

sich der Sachverhalt nicht eindeutig nachweisen. Die erste Eintragung zur 

langsamen Einleittmg, die man dort auf S. 167 findet, wird mit dem Vermerk 

"Introduzione" gekennzeichnet (siehe Tafel 1). Sie vermerkt zwar eine Se­

rie von Doppelgriffen im ~-Takt fUr die Solovioline, steht aber unzweifelhaft 

in der Tonart a-Moll (siehe Notenbeispie18). AIle spateren Skizzen zur Ein­

leittmg werden ausnahmslos mit einem impliziten Tonartenschliissel von drei 

Kreuzen notiert. i Die Skizzen suggel'ieren also, dass Beethoven in den ersten 

beiden Satzen nicht von vornherein eine reine a-Moll-Orientierung ausge­

schloss en hatte. Als er aber zur Dur-Fassung der Anfangstakte gelangte, blieb 

er dieser treu. 

Notenbeispiel 8: Skizzenbuch lI7ielhorski, S. 167, Zeile 4 

introduzi[one] 

7 AIle erhaltenen Skizzen zur Kreutzersonate w1.u·den von Nathan Fishman in seiner 

Ausgabe des Wielhorski-Skizzenbuches ubertragen: Kniga eskizov Beethoven za 1802-

180} gody, Moskau 1962. Einige Vel'bessel'ungen schHigt Sieghard Brandenburg VOl' in 

seinem Aufsatz Zur Te:rtgeschichte von Beethovens Violinsonate Opus 47 (wie Fu13note 2); 

Brandenb1.ug hat auch das Wort Introduzione meines Wissens zum erst en l\Ial l'ichtig 

gelesen. Seine Behauptung: "Die Skizzen Z1.Un ersten Satz zeigen bereits im Anfangs­

stadium aUe wesentlichen l\Ierkmale des voUendeten Wel'kes", ist aUerdings irrefLll­

rend, insofern del' Anfang bei diesel' Eintrag1.mg (siehe Notenbeispiel 8) noch im 

MoUton steht. 
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* 

Die Strategie, ein mehrsatziges Werk im MoUton zu beginnen, urn es "sieg­

reich" in Dur zu beschlieBen, ist ein bekannter Topos in Beethovens CEuvre. 

Die Finalsatze zur Ffulften bzvv. Neunten Symphonie sind nur die meistzitier­

ten Beispiele dieses Verfahrens, was abel' wedel' gegen die Bedeutung del' 

Kreutzersonate und ihrer unmittelbaren Vorganger fUr die Entwicklung die­

sel' neuen Form spricht noch gegen ihre vollendete Ausfiihrung in cliesem in 

so kurzer Zeit und auf so ungewohnliche Weise entstandenen Werk. 

Wie ich anfangs betont habe, verhalt sich die Musikkritik etwas neutral 

gegenuber del' Krelltzersonate. Ohne das Werk eigentlich zu kritisieren, hat 

sie dennoch nur selten seinen musikalischen Wert ausdriicklich zu schatz en 

gewusst. Ich ,1\fiirde dagegen Walter Riezler zustimmen, del' die Krelltzerso­

nate als das fUr Beethoven bis zu diesel' Zeit wichtigste Ergebnis auf dem 

Gebiet del' Son ate halt.s Andere Autoren beurteilen den ersten Satz als den 

vollkommensten lmd werten dmnit das Gesamtwerk ab: Wie konne von ei­

nem Meisterwerk die Rede sein, dessen Schluss nicht yom gleichen Rang ist 

wie dessen Beginn?9 In musiktheoretischen Texten wird die Kreutzersonate 

8 Walter Riezler, Beethoven, Ziirich 71951, S. 154. Indem er das Werk als "die erste ganz 

lllOmuuentale Sonate der gesaulten l\lusik" bezeichnet, unterstreicht Riezler die ]'dei­

uung, es habe die Grenze zwischen Kauuuenuusik nnd Konzertmusik iiberschritten. 

Diese Auffassung wird spateI' wiederholt: Die Kreutzersonate 'wird mit der HTaldstein­

und der Appassionata-Sonate verglichen als VVerke, die "dabei aber weitraumiger und 

groI3artiger" als die vorhergehenden Klaviersonaten seien, zugleich jedoch mit einfa­

cheren Mitteln ausgefiihrt sind (a.a.O., S. 190). 

9 l\;Jan vgl. dagegen Owen J ander, The ,Kreutzer' Sonata as Dialogue, in: EARLY l\IUSIC 16 

(1988), S. 34-49. Janders phantasievoUer, weitreichender Essay befasst sich mit dem 

Aufstieg der sogenannten "French Violin School" am Ende des 18. Jahrhunderts, und 

der darauffolgeuden Entwicklung einer briUanteren Bogentechnik. Mil' faUt es abel' 

schwer, jene zwei Pranlissen zu akzeptieren, auf denen Janders Auffassung basiert: er­

stens die Idee, Beethoven habe in einem Buch ii.ber Asthetik nachgesehen, 1-illI sich Rat 

fUr die Vereinheitlichung seiner Kompositionen zu holen; und zweitens, del' Unterti­

tel Sonata scritta in un stilo molto concertante quasi come d'lin Concerto inI sog. Eroica­

Skizzenbuch (vgl. KH, S. 111) habe mehr mit einer dialogischen Partnerschaft der be­

teiligten Instnilllente als mit deren briUantem solistischen Stil zu tun. 
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nur selten erwahnt. In dieser Hinsicht unterscheidet sie sich von den zeitge­

nossischen Klaviersolosonaten des Komponisten. 10 Bei den zahlreichen Stu­

dien zu Beethovens Leben und Werk findet sie eher einen Platz im sprich­

wortlichen Reisekoffer fUr seinen urn 1805 geplanten, aber nicht angetrete­

nen Aufenthalt in Paris, als in einer Werkgruppe, die den Ubergang zur 

mittleren Schaffensperiode bildet. 

Haben die Komponisten der Zeit nach Beethoven die Kreutzersonate 

ahnlich unterschatzt? Von den kompositorischen Folgen der eponymen No­

velle Leo Tolstois abgesehen, weisen einige bedeutende Kammermusikwerke 

des 19. Jahrhtmderts eine ahnliche Gegenuberstellung von Dur und Moll auf, 

die fur den Einfluss del' Sonate spricht. Das ist aber eine These, die andern­

orts zu erlautern ist. 11 

10 Einen Ausnahmefall stellt Rudolph Reti, The Thematic Pitch of the Kreutzer Sonata, 

dar. Diese Analyse wurde erst in Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven, hg. von 

Deryck Cooke, London 1967, posthum veroffentlicht. Die Analyse befasst sich aus­

schlie13lich mit den Verwandlungen von Intervallen innerhalb des thematischen Stof­

fes. Die Dur-Moll-Beziehung wird nicht erortert. 

11 Siehe William Drabkin, The Introduction to Beethoven's "Kreutzer" Sonata: A Historical 

Perspective, in: The Beethoven Violin Sonatas: History, Criticism, Pelformance, hg. von 

Lewis Locbyood und Mark Kroll (Lincoln, Nebraska), in Vorb. 


