S Er R IS U Ty v NS S s e

Obwohl Kuhlaus Satz 20 Takte kiirzer ist als der Beethovens, sind
doch fast alle Teile vor der Reprise bei ihm lénger. Als Folge davon
leitet die Reprise bei Beethoven die zweite Hdlfte des Satzes ein,
bei Kuhlau nur das letzte Drittel. Wie im ersten Satz zeigt sich bei
Beethoven die Tendenz, die Form zum SchluB8 hin zu weiten: sein Epi=
log ist lénger als jeder andere Satzteil, selbst der Block zwischen
Thema und Reprise mit seinen finf Formgliedern erreicht nur knapp
die gleiche Ausdehnung. Dieser Abschnitt nimmt bei Kuhlau fast die
Hdlfte des Satzes ein und iibertrifft die Ldnge von Reprise und Epi=
log zusammen. - Derin, daB das Thema und seine Reprise knapp die
Hdlfte des Satzes einnehmen, stimmen beide Kompositionen hingegen
Uberein.

Wegen der abweichenden Dauer der Einzelteile neigt Beethovens Satz
im groBen zu einer Zweiteilung in Thema und Solo-Block einerseits,
Reprise und Epilog andererseits; Kuhlaus zu einer Dreiteilung in
Thema, Solo-Block und Reprise mit Epilog. Verstdrkte Trennungslinien
machen in der Skizze auf Seite 37 auch dies kenntlich.

DIE FINALSATZE.

Beethovens und

KEuhlanus Rondo-Form.

Beethoven und Kuhlau bezeichnen ihre Finalsdtze als Rondoj; der Takt
ist =, das Tempo Allegro, bei Beethoven mit dem Zusatz ‘scherzsndo’, b
und das Orchester ist voll besetzt wie im ersten Satz,

Rg%ggggggg% Die Rondo-Form hat Beethoven klar ausgepridgt:

Dem Hauptthema H (Takt 1-40)

folgt nach einer tberleitung ¥ 1 (Takt 41-65),
die mit einem energischen Dreiklangssignal beginnt,

der erste Seitensatz S 1 (Takt 66-128)
mit dem ersten Seitenthema und motivischem Spiel.

Eine zweite Uiberleitung ¥ 2 (Takt 128-51)
mit Motiv-Varianten des Hauptthemas fiihrt zuriick zur

Wiederholung des Hauptthemas H (Takt 152-91).
Hier schlieBt unmittelbar an

der zweite Seitensatz S 2 (Takt 192-273) in a-Moll mit seinem Thems.

Eine Abart der zweiten Uberleitung U 2 (Takt 273-310)
fihrt wieder zuriick zum

Hauptthema H (Tekt 311-50). Ihm schlieBt sich wie am Anfang
die erste Uberleitung U 1 (Takt 351-81) an und denn noch einmal
der erste Seitensatz S 1 (Takt 382-457).
Nach der Solo-Kadenz

erklingt eine weitere Variante der zweiten Cberleitung ¥ 2
(Tekt 458—85). Am SchluB ist das

Hauptthema H (Takt 486-505) etwes verkiirzt; dafiir benutzt die
Koda X (Takt 506-71) susschlieBlich Msterial des Hauptthemas.

Wie die erste tberleitung stets dem ersten Seitensatz vorangeht, so
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folgt der zweiten Uberleitung und ihren Abarten stets die Wiederkehr
des Hauptthemas. Die verschiedenen Teile sind motivisch streng von=

einander geschieden. All dem verdankt Beethovens Rondo eine beacht=

liche Klerheit der Form.

KUHLAUS SECHS MOTIVE UND IH= Weil Kuhlau etliche seiner Motive in
RE VERTEILUNG UBER DEN SATZ. .verschiedenen Formteilen verwendet,
ist die Form seines Finalsatzes schwerer durchschaubar. Die beste
und genaueste tibersicht ist zu gewinnen, wenn zundchst die sechs
Motive, die das Geschehen dieses Satzes bestimmen, aufgezeigt wer=
den, und wenn dann bei jedem Formteil angegeben wird, welche Motive
und Motiv-Verbindungen in ihm enthalten sind.

Von den Motiven I bis VI, die im Beispiel 33 in den Fassungen ihres
ersten Auftretens zusammengestellt sind, kommt das dritte in zwei

Versionen vor; sie sind als IITa und IIIb bezeichnet. Wo Kuhlau vom
Motiv IIIa nur den Kopfrhythmus verwendet hat, heiBt in der folgen=
den Form-Ubersicht die Bezeichnung KRh1717,. Die wei=
teren Abkilirzungen werden unter der auf Seite 40 folgenden Skizze erklart.

Bindestriche 2 kennzeichnen Motiv-Ver= S geg?nseltlg
X : . ablosen.
bindungen, in denen sich
Waagerechte Bruchstriche s die beteiligten Motive 2 iberlagern.

ber den Formteil-Bezeichnungen stehen zum Vergleich entsprechende
Kurzangaben fiir Beethovens Finsalsatz.

B: 1-40 A1- 65 66-128
H U1 S 1
K: 1-10: 1 48 51: rhythm. 79-102: :113-120: IIla
-11 23 II- I. Vorber. von IV KRhy1g.yri121-146: IIIb
‘52 39 II-I: 58 69 I vi-KRR11T 177-191: erste
$140-47: I1Ia:70-78: V - - freie Splelflgur

m====E===c--=ZECESCCSSSE==S=S=SS==EC=-S==S=S=S=SS==s==S========S=c=====z=======&

Bi128-151 $152-191 $192-273
b2 H S 2
K:191-199: II-I §212—221: II_ 249-258: 1 293-312: VI
200-205: II §222-239: VI 259-271: II-I:3%313-320: IV
206-211: VI §240—248: zwei=:272-283: 1 321-332: VI
‘' KRhir1a:  te freie i284-292: V  §333-349: IV
o eemeecm—eeot ./ Spielfiguri i 350: Solo-Kadenz
B:273-310 311-350 :351—381
g2 H ' ti 1
K: - - - - e e—es——e= - e eC el . - -
B:382-457 458-485i486-505§506-571
S 1 t 2 H KO
Ki351-386: I1Ib - - - - - - $435-443: VI
387-416: 1V 444-453;: Akkordfolgen
417-435: erste _ . 11 _KRh
freie Spielfigur §454-461: KRh1171e 111a
462-4T74: V
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FRVIUNL AV gas L A R AT -
DER FORMTEILE. hoven und Kuhlau soll wieder eine Skizze veranschau=

lichen und leichter vergieichbar machen. Der gestrichelte Bogen
beim zweiten Seitensatz kennzeichnet auch hier eire Stelle, wo Beet=
hovens Rondo-Finale auf Kuhleus SchluBisatz eingewirkt het.

1 44 &b 428 152 192 273 31 351 382 458 486 506
40 425 H2 +2 +40  +84 +38 +40 +31 +76 +28 +20+66 =574

B[ A [0 51 02l H] S22 JualH [OA] 54 ]K[Oz2]H] Ko ]

=~

K H  JU4al 54 T o2zl H] S2]K[ s KO ]
1 79 113 494 249 293 361 435
ol +34 478 +58 +44 458 +8tL +40=4T4

MASSSTAB: 1 mm entspricht 4 Takten.

ABKURZUNGEN, auch giiltig fiir die Form-Ubersicht auf Seite 39:
B = Beethoven; U 1 = erste tiberleitung; S 2 = zweiter Seitensatz;
K = Kuhlau; S 1 = erster Seitensatz; SK = Solo-Kadenz;

H = Hauptsatz, U 2 = zweite Uberleitung; KC = Koda.

Ezieiiizgg Die o b e r e Zahl bei jedem Formteil gibt die
: . Tektzahl an, mit der dieser Formteil beginnt.

einstimmend

mit dem Die untere Zahl bei jedem Formteil gibdt

Hauptthema. in Takten die lLénge dieses Formteils an. Die

Summe der unteren Zahlen ergibt die Lénge des
ganzen Satzes.

Bis zum Schluf des zweiten Seitensatzes stimmt die Reihenfdlge der
Formteile in beiden Sdtzen iliberein; aber alle Teile v o r ihm sind
bei Kuhlau - #hnlich wie im langsamen Mittelsatz - umfangreicher:
wenn der zweite Seitensatz beginnt, ist bei Beethoven gerade das
zweite Drittel, bei Kuhlau schon das fiinfte Siebentel des Finales
angebrochen4o). N ach ihm schlieBt Beethoven noch sechs, Kuhlau
nurmehr zwei Formteile an.

Besonders stark klaffen Beethovens und Kuhlaus Firalsatz auseinander
durch das AusmaB, das sie dem eréffnenden Hauptsatz E einrZumen: bei

Beethoven rund:rz,bei Kuhlau 4 des ganzen Satzes.

KUHLAUS ABWANDLUNG Gerade dieser Formteil aber erschwert bei Kuhleu

DER RONDO-FORM . durch die Art seiner Dehnung wesentlich eine
klare tbersicht iiber die Bauwordnung des Rondos. Denn schon in Takt
40 stellt er erstmals das Motiv IIIa und mit ikr des Thema des er=
sten Seitensatzes vor, so daB man zundchst glauten kann, entweder ir
einer Tberleitung zum Seitensatz oder bereits im Seitensatz selbst
zu sein.

Die erste Mdglichkeit wird dadurch hinfdllig, daf als niZchstes Thema
roch nicht ein Seiten-, sondern wieder das Fauptthema erscheint. Das
geschieht schon nach achtzehn Takten. ’

40) Die Zeitdauer der Solo-Kedenzen bleitt, we:il sie nicht in fester
Taktwerten berechentar ist, unberiickeichtigt.

40




Kinem so kurzen Zwischenstiick aus 44 ‘lekten, das uberdies in der
Haupttonart verbleibt, andererseits die Bedeutung eines dem Haupte=
satz gleichberechtigten Seitensatzes samt Riickleitung zum Hauptthema
zuzubilligen, erscheint schon an sich zweifelhaft und wird es um so
mehr, sobald man bemerkt, daB Kuhlau des Seitenthema zweimel einem
Seitensatz von e n geme s 8 enertrT Breite zugrunde legt, also
die Formteile, die dem ersten Seitensatz ilblicherweise in der Rondo-
Form zustehen, erst an spdterem Ort vollstdndig eingeplant hat.

Letzte Zweifel iliber die richtige Abgrenzung des Hauptsatzes behebt

seine Variante in der Mitte des Satzes. Hier fehlt der friihe Ein=

schub der Seitensatz-Episode. Dadurch wird deutlich, daB der Hsupt=

satz als SchluBteil den vom Motiv V getragenen Abschnitt mit umfaBt, g
der am Anfang des Rondos die Takte 70 bis 78 fiillte.

Indem Kuhlau dem ersten Formteil des Rondos neben den Hauptthemen-

Motiven I und II auch die Seitensatz-Motive III und IV eingliedert

und das SchluBmotiv V hinzufiigt, erweitert er diesen Hauptsatz H zu
einer gedridngten Exposition des gesamten Motiv-Materials, zumal dae
Motiv VI schon im Hauptthema als Fortsetzung zum Motiv I angedeutet
ist (vgl. T. 3-4 und 7-8 aus Bsp. 34a).

DaB Kuhlau in seinem Finale auf eine eindeutige und deutliche Schei=

dung der Formteile minderen Wert legt als Beethoven, zeigt sich auch

daran, daB die Grenze zwischen erstem Seitensatz S 1 und zweiter
Uberleitung U 2 statt auf den Takt 191 auch auf den Takt 211 gelegt-

werden konnte. Doch ist diese Frage, anders als die der Hauptsatz-
Abgrenzung, fir die Erkenntnis der Rondo-Form ohne Belang; sie darf

deshalb iibergangen werden. »

V o n Belang fiir die eigenwillige Abwandlung der Rondo-Form ist da=
gegen die Beobachtung, daB der Hauptsatz nur zweimal erklingt, am
Anfang und in der Mitte des Satzes - , und daB danach wdhrend der
letzten beiden Fiinftel des Sstzes das Motiv I, das den Kopf des
Hauptthemas bildet, liberhaupt nicht mehr erscheint, geschweige denn
das Haupttheme im Zusammenhang. Das ist erst recht bemerkenswert
deshalb, weil Kuhlau in etlichen Kl aviersonaten die
Rondo-Form der Finalsédtze in der g 1 e i c h e n Richtung umbildet.

Im Konzert - Finale fiihrt der Verzicht auf die rondogemdB ri=
tornellartige Wiederkehr des Hauptthemas zwischen den Seitensdtzen
zu einer Aufgliederung des Satzes in zwei weitgehend parallelgerich=
tete Gro3teile. Jeder von ihnen enthédlt vier Formteile, deren erster
der Hauptsatz H, und deren dritter der Seitensatz S 1 ist. Zwischen
Hund S 1 steht im ersten GroBteil die liberleitung U 1, die erstmals
das Motiv VI .aus dem Verband mit dem Hauptthema herausldost und ver=
selbstédndigt - , und im zweiten GroBteil der zweite Seitensatz S 2,
der aus ebendiesem Motiv VI sein Thema eufbaut. Auch die SchluBab=
schnitte beider GroBteile - U 2 und KO - sind miteinander verwandt:
nicht nur werden beide wesentlich von den Motiven II und VI getra=
gen, sondern die Takte 435 bis 443 aus der Koda ndhern sich such in
der Ar t, wie sie das Motiv VI verarbeiten, den Tekten 205 bis
211 und 224 bis 231 en.
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Trotz der erheblichen Formebweichungen bleibt die {berschrift ‘Rondc’
beim H6ren nachvollziehbar. Denn der Satz trifft nicht nur genau den
teschwingt fréhlichen, ziligigen, manchmal iibermiitigen Charakter, der
der. Finalrondos seiner Zeit allgemein eigen ist, er erfiillt dariiber
rineus auch einen Wesenszug des Rondos: den stdndigen kurzweiligen
Wecreel und die erkennbere Wiederkehr plastisch unterschiedener und
einprégsamer Motive und Themen, woraus das Gepridge einer geordneten
Buntheit erwidchst. Uberdies wiegt die e r s t e Formabweichung,
der. ersten Formteil H zu einer Exposition sller Motive unter Ein=
schluf des ersten Seitenthemas zu erweitern, die z we i t e Form=
atweichung, die ritornellartige Wiederkehr des Hauptthemas vom zwei=
ten Seitensatz S 2 an wdhrend des letzten Drittels des Rondos zu un=
terlassen, in ihrer Wirksamkeit zum Teil auf, denn diese Erweiterung
gibt such dem ersten Seitenthema und dem SchluBmotiv V bei ihkrer
Wiederkekr Refrain-Charakter.

Die tragenden Gedanken
von Kuhlaus Finalsatz

und ihre Verarbeitungeg.

Nicht nur den 21 1 ge me inen Charakter teilt Kuhlaus ScluB=
satz mit den iiblichen Finalrondos seiner Zeit; nach den beiden ersten
Sétzen haben auch das Rondo ganz b es timmte Themen befruch=
tet. Von ihnen stammt freilich nur eines aus Beethovens C-Dur-Kla=
vierkonzert.

HAUPT= Das Hauptthema fuBt auf dem des Finalrondos aus Haydns C-Lur-
THEKA . Klaviersonate von 1789, Hoboken-Verzeichnis XVI/48 (Bsp. 34a
und 34b). Beide Themen sind frohlich; Haydns ist robust, ungekiinstelt
und unaufwendig in der Begleitung. Kuhlaus Melodie windet sich zier=
licker und wiirde unter so derben StdB8en und Akzenten, wie sie Haydns
Thems ohne Schaden vertragen kann, zerspringen. Deshalb tat er gut
deran, auch die Begleitung weniger akzentuieren, mehr linesr und
iter die Tektschwerpunkte hinweg flieBen zu lassen.

{terraschend wendet sich der Sstz schon am Schluf seiner ersten Pe=
riode der Obermediante E-Dur zu, um hier wdhrend der ganzen zweiten
Periode bis zum 20. Tekt zu bleiben. Dieses Abschweifen vom harmoni=
schen Hauptpfad ist fir Kuhlau kein witziger Effekt, wie etwa fir
Faydn im letzten Satz seiner anderen spidten C-Dur-Sonate (1794/5),
Foboken-Verzeichnis XVI/50: dort lenkte er verschiedentlich das
Fauptthema auf tonale Irrwege und freute sich, wenn das Thems sich
festlief und noch ein- oder zweimal von vorn beginnen muBte, in der
Eoffnung, jetzt einen gangbaren Pfad zu finden.

- In Kuhleus Vorstellung ist die fremde Tonart ein geheimnisvoller
Raum, der sich nur erreichen l#8t, indem man vorsichtig durck einen
Sralt hineinzuschliipfen versucht. Deshalb nimmt er beim Ttergang von
der vertrauten C-Dur- in die fremde E-Dur-Welt die Lautstérke von
‘p. smorz.” sus noch weiter zuriick. Hitte er niémlich den Eingang ‘in
die neue Tonart gewaltsam freizuké&mpfen und zu vergrdBern gesucht,
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denn wire durch die weit aufgerissene Pforte so viel Licht aus dem -
C-Dur-Raum in die neue Umgebung hineingefallen, daB ihr im Dédmmer=
licht lockendes ‘romantisches’ Geheimnis davon iiberstrahlt worden
widre und sich verfliichtigt hitte.

ERSTES Kuhlaus erstes Seitenthema ist vielleicht vom Hauptthema
SEITEN= des Finalsatzes sus Beethovens G-Dur-Klaviersonate opus 7¢
THEMA . angeregt worden, freilich nur dann, wenn er Beethovens So=
nate duBerst rasch nach Erscheinen kennengelernt hat41), und wenn
gein C-Dur-Klavierkonzert opus 7 nicht identisch ist mit jenem ei=
genen Konzert, das Kuhlau schon am 15. Mdrz 1806 in Hamburg gespielt
hatte42). - Jedoch findet man den gleichen melodisch-harmonischen
Grundgedanken auch andernorts; so ldBt er sich bei Mozart und Beet=
hoven weiter zuriickverfolgen und kehrt auch spdter in Klaviersonaten
Beethovens wieder. Die Beispielreihe 35 a bis e enthdlt ihn in fol=
genden fiinf Gestalten:

a Mozart: Violinsonate G-Dur KV. 379, 1781.
3, Satz: Thema von Variationen4?).

b Beethoven: ‘Ritter-Ballett’, Kinsky-Halm-Verzeichnis WoO 1,
1790/1. 2. Satz: ‘Deutscher Cesang’43).

¢ Beethoven: Sonate G-Dur opus 79, 1809. Finale: Vivace44).
Beethoven: Sonate B-Dur opus 106, 1817/8. 2. Satz: Scherzo.

e Beethoven: Sonate E-Dur opus 109, 1820.
1. Satz: Vivace, ma non troppo.

[N

Nur die beiden spdten Sonaten Beethovens (Bsp. 354 und 35e) lagern
diese Themen, wie vor ihnen Kuhlaus Seitenthema, auftaktig.

Drei von den fiinf Themen der Beispielreihe fiigen kurze, sich gegen=
einander absetzende Glieder zusammen. In Beethovens ‘Hammerklavier’
Sonate (Bsp. 35d) wirken Rhythmus, Harmonik und Stimmfiihrung zusam=
men, um den kurzen Einzelgliedern ein noch héheres MaB von Selbstin=

41) Beethoven schrieb die Sonate 1809; sie erschien 1810 bei Breit=
kopf & Hdrtel. Am 6. Oktober des gleichen Jahres bot Kuhlau der
gleichen Firma sein Konzert zum Verlag an.

Vgl. Graupner (nih. Ang. S. 4, FuBn. 8a), S. 20.

42) Vgl. Graupner (nih. Ang. S. 4, FuBn. 8a), S. 19.

43) Zu Beispiel a und b vergleiche Jacques-Gabriel Prod homme: ‘Die
Klaviersonaten Beethovens. Geschichte und Kritik’. Deutsch von
Dr. Wilhelm Kuhlmann. Breitkopf & Hdrtel, Wiesbaden 1948, S.19Wﬁ.
Prod‘homme bezieht sich dabei auf: Carl Reinecke: ‘Die Beethoven=
schen Claviersonaten’, 1893.

44) Einen weiteren Vorldufer dieses Themas glaubte Hugo Riemann im
letzten Satz einer F-Dur-Sonate nachweisen zu sollen, die er fir
eine Jugendsonate Beethovens hielt. Vgl. Riemann: ‘L. van Beet=
hovens sémtliche Klavier-Solosonaten. 1. Teil. Sonate I - XII’.
Max Hesses Verlag, Berlin 1918. Seite 12, FuBnote.

Diese Komposition ist in der Beethoven-Gesamtausgabe als Nr. 161
= Serie 16 Nr. 38 abgedruckt. Sie erschien erst nach Beethovens
Tod bei Cranz in Hamburg. Ob Beethoven wirklich ihr Verfasser
war, daran bestehen begriindete Zweifel.

Vgl. Kinsky-Halm-Verzeichnis, Anhang 5.
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digkeit zu verleihen, als sie in Mozerts Violinsonate (Bsp. 35&) und
Beethovens ‘Ritter-Ballett’ (Bsp. 35b) besafBen.

In der G-Dur-Sonate dagegen hat Beethoven aus dem gleichen Grundge=
danken eine durchgezogene Linie gewirkt (Bsp. 35c), und in der spé=
ten E-Dur-Sorete hst er dariiber hinaus Over- und Unterstimme synko=
pisch so miteinander verflochten, daB sich beide in einem kontinu=
ierlichen Strémen vereinen (Bsp. 35e).

Diese beiden gegensdtzlichen Seiten des gleichen Grundgedankens hat r
Beethoven elso erst in spédten Sonaten, lange nach Kuhlaus Konzert
zu hochster Deutlichkeit vertieft. ,

Fir welche dieser Seiten entschied sich Kuhlau, als er aus ebendem
melodisch-harmonischen Kern das erste Seitenthema des Finalrondos
aus seinem Klavierkonzert opus 7 gestsltete?

In Takt 40 des Finales, wo Kuhlau des erste Seitenthema kurz in cen
Hauptsatz H einblendet, folgt es dem kurzgliedrigen Typus (Bsp. 26)
und dhnelt durch die Tonwiederholungen seines Auftaktes am meisten
dem Thema aus Mozarts Violinsonate (Bsp. 35a). Daran hidlt auch die
Veriante fest. die dem Thema hier (Bsp. 36) statt seines spidterer
Nachsatzes unmittelbar folgt, jedoch nur dieses einzige Mal im
SchluBsatz enthelten ist. Sie riittelt das Thema mit heftigen ff.-
Staccati durch und vertauscht dabei diminuierend Ober- und Unterstimme.

Aber der Seitensatz S 1 s e 1 b s t 148t dieser munter hiipfenden,
kurzgliedrigen Fassung des Seitenthemas (T. 113-20, jetzt mit Nach=

satz) sogleich eine zweite, weich ausschwingende folgen, die die »
Gliedeinschnitte iliberbriickt und mit einem groBen Bogen iiberw&lbt:

zuerst von Takt 121 bis Takt 128 von Streichern und Holzbldsern vor=
getragen, wird sie alsbald vom Klavier iibernommen und denn modulie=

rend fortgesponnen (Bsp. 37).

Zum Einschmelzen der zuvor voneinander abgehobenen Glieder trédgt we=
sentlich auch die Mittelstimme bei, zundchst mit diatonisch abstei=
gender, gebundener Viertelbewegung, noch stédrker im Nachsatz mit
synkopischem {berbinden der Taktschwerpunkte. - Diese zweite Gestalt
des Themas gekort also in eine Reihe mit dem Finalthema aus Beetho=
vens G-Dur-Klaviersonate (Bsp. 35c) und dem Hauptthema von dessen
spiter E-Dur-Sonate (Bsp. 35e).

DaB Kuhlau mit seinen zwei Fessungen des Seitenthemas beide Seiten
des Melodie-Modells, die muntere kurzgliedrige und die linear-groS8=
bogige, in ein- und demselben Satz auf engem Raum zusammengestellt
hat, das unterscheidet sein Finale von sllen in der Beispielreihe 35
verglichenen S&tzen Mozarts und Beethovens. Es fordert andererseits
heraus zu eirem Seitenblick auf Kuhlaus Rondo in a-Moll opus 2 (ver=
6ffentlicht als opus 1 Nr. 2) und auf das Finele seiner Klaviersona=
te in d-Moll opus 5, wo ernste Moll-Hauptthemen inmitten der Sétze
zu Dur-Themer gufgehellt werden, denen aus ihren Begleitfiguren
sogar ein teschwingter bis tinzerischer Chsrakter erwéchst.

Die harmonische Ausweichung nach B-Dur, die die letzten vier Takte
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des Beispiels 37 noch zeigen, bewirkt Kuhlau mit einem unscheinbaren -

melodischen Kunstgriff em Thema, der dem Hdrer kaum bewuBt wird: er
ersetzt die Quintspriinge abwidrts von Takt 129 und 131 in Takt 137
und 139 durch Quartspriinge. Der dadurch verlangsamten Abwdrtsbewe=
gung der Melodie passen sich die Begleitstimmen an, indem sie die
vormels diatonische Schrittfolge zu chromatischer Bewegung zusammens=
dréngen.'Das Verfahren, harmonische Varienten, Ausweichungen oder
Modulationen durch geringfiigige und unauffédllige Veridnderungen an
der Melodie herbeizufiihren, hat Kuhlau auch andernorts wiederholt
mit Kunst und Geschick angewendet: es gehort deshsalb zu Kuhlaus Stil.

MOTIV II IN Spédter, in der Mitte der zweiten Uberleitung U 2, also

DER ZWEITEN vor der Wiederkehr des Hauptsatzes H, gestaltet Kuhlau
UBERLEITUNG . auch aus dem Motiv II einen harmonischen Ausflug, der
gleichfalls eine chromatisch fallende Linie einbezieht. Unter ihr
wechselt das Motiv zwischen Mittel- und Unterstimme derart, dag der
Grundton des alten jeweils zum Terz- und Ausgangston des neuen Motivs
wird. So entsteht eine Reihe von Mediant-Riickungen. - Das Beispiel
38 zeigt suBer den harmonischen Umbriichen G/Es (T. 213) und C/As (T.
217), wie sich mit den Auftskten zu Takt 216 und 218 die Bewegung
der jeweils motivfreien Unter- oder Mittelstimme steigert.

ZWEITES SEITENTHEMA BEI Erst und nur mit dem Thema des zweiten Sei=
BEETHOVEN UND KUHLAU. tensatzes S 2 greift Kuhlau wieder auf
Beethovens C-Dur-Klavierkonzert zuriick (Bsp. 39a und 39b).

Doch die Melodie von B e e t h o vens a-Moll-Thema setzt sich
bis weit in den Nachsatz hinein aus rhythmisch gleichen, melodisch
im Auftakt gleichen, danach gleichgerichteten eintaktigen Kurzglie=
dern zusammen, die durch den gleichmdfigen Staccato-Rhythmus einer
weitgriffigen Achtelbegleitung zusesmmengezwungen werden. - K u h =
1 a u 1dB8t in der Begleitung den Tektschwerpunkt ebenso deutlich
hervortreten wie in der Melodie, und auch da durch Oktavverdoppelun=
gen stdrker als Beethoven. Die Gliederung der Unterstimme schiieBt
er der der Oberstimme an. Rhythmus und Melodie des Auftaktes wandelt
er schon im Vordersatz stdndig ab. Das dritte Glied des Themas ist
doppelt so lang wie die vorhergegangenen und wie die Beethovens. Es
beschleunigt dadurch das dietonisch schrittweise Aufstreben der Spit=
zentdne, mit dem es auch Kuhlau gelingt, die kurzen Glieder zu einer
iibergeordneten Einheit zu binden.

Der Nachsatz, bei Beethoven eine geradlinige Fortsetzung des Vorder=
satzes, hebt sich bei Kuhlau schon allein dadurch vom Vordersatz adb,
daB er anfangs auf geringe Lautstédrke zuriickgeworfen ist. Glezchzeis=
tig geht die Melodie zu perlender Sechzehntelbewegung iiber.

Beide Wiederholungen des Themas, die unmittelbare und die ab Tekt
321, setzen dieses BewegungsmaB in der Unterstimme fort, so daB die
Melodie jetzt wie bei Beethoven von einer rhythmisch gleichformigen
Begleitung getregen wird. Trotzdem hebt Kuhlau auch hier noch die
schweren Taktzeiten stédrker hervor als Beethoven, indem er die BaB-
Noten durch groBe Spriinge - bis zu zwei Oktaven - von den Begieitno=
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ten auf leichten Taktteilen trennt; er dient demit gleichzeitig
pienistischer Brillanz. -

Zu den Unterscheidungsmerkmalen i nner halbd der a-Moll-Thes=
men Beethovens und Kuhlaus tritt ein weiteres, wenn man die Stellung
des Themas zu den a nd er en Teilen des Rondos betrachtet.

Eeethoven fihrt mit diesem Thema ein neues Motiv in das Fon=
do ein, das dem ¥oll-Thema allein zugehorig bleibt. Motiv, Tonart
und Begleitfigur dienen dazu, ihm einen von den anderen Themen sich
deutlich abhebenden, gegensdtzlichen Charakter zu verleihen.

Kuh1lau pflanzt die rhythmische Grundgestalt fir das zweite
Seitenthema schon im dritten und vierten Takt dem Hauptthema (Bsr.
34a) ein, sie weicht auch melodisch nur wenig ab. Deutlicher tri=t
dieses Motiv VI in beiden tberleitungsteilen hervor. Zwar kann eg in
ihnen schon ein betrdchtliches MaB8 seiner Gebundenheit an andere Mo=
tive abschiitteln und einen Teil der Entwicklungen aus eigener Kraft
bestreiten, doch tritt es noch nicht als Kopfmotiv auf. Diesen letz=
ten Schritt, durch den es zum Trdger eines Themas wird, vollzieht
Kuhlau erst im zweiten Seitensatz. So steigt das Motiv VI von einmer
Net ensache des Heuptthemas zu einer Seche der Uberleitungsgruppen
und endlich zur Eauptsache des zweiten Seitenthemas auf. Dadurch
erscheint das Thema, anders als Beethovens, trotz des Gegensatzes
von Tonart und Tongeschlecht nicht iliberraschend, sondern es nimmt
sich eher aus wie die Erfiillung einer schon lange gehegten Erwar=
tung. Abermals hat also Kuhlau ein von Beethoven entlehntes Bauglied
auf eine Art verwendet, die sich von der seines Vorbildes wesentlich
unterscheidet.

MCGLICEE RUCKBEZIEEUNGEN Das Motiv IV hat Kuhlau stets im AnschluB
AUF KUHLAUS ERSTEN SATZ . an die Seitenthemen eingesetzt. Zu ihm ge=
hdrt eine Begleitfigur mit dem Rhythmus JI D YLD 7)‘”:} JJ (Jiv.
Sie gewinnt bei der Fortspinnung des Motivs in deﬁjSeitensétzegjmitz
weise die Oberhand und vermag endlich die Melodie-Formel IV sogar
ganz zu verdrédngen. Die Begleitfloskel ist iiberdies deshalb bedeuvt=
sam, weil sie mit ihrer zweiten Hédlfte ein Bauglied des Hauptthemas
gaus dem e r 8 t en Satz in den dritten verpflanzt, zundchst nur
rhythmisch, um sich im Takt 335-6 auch der Staccato-Artikulation und
den Intervall-Foigen eanzundhern, die dort zum Beispiel in der Unter=
stimme der Takte 11-2 und 26-9, sowie in der Oberstimme von Takt 301
zu finden sind (Bsp. 40e und 40b).

Kurz vor Beginn der Koda KO, von Takt 427 bis Takt 430, scheint such
das Seitenthema des ersten Satzes mit seiner aufsteigenden Achtelbe=
wegung nacheinander in den Klarinetten und Oboen zu gegenldufiger
Sechzehntelbtewegung des Klaviers wieder ans Licht klettern zu wollen;
es bricht aber vorzeitig ab, wenn es den Raum einer Oktave durckmes=
_sen hat. - Spuren dieses Themes konnten auch.im z we i t e n Satz
beobachtet werden, so d&B nunmehr sogar alle drei Sdtze zumindest en=
deutungsweise thematisch verbunden erscheinen. Die Frage nach Zufall
oder Absicht muB freilich offen bleiben.
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Eng verwandt ist endlich die Steigerung des Orchester-Tuttis, die in
der Koda KO des letzten Satzes bei Takt 440 beginnt, mit derjenigen, °
die ab Takt 467 des ersten Satzes die Solo-Kadenz vorbereitete:

Unter erregten Tremoli der Geigen liegt die melodische und rhythmi=

sche Fiihrung in der Unterstimme. Dreimal eingeleitet von drédngenden

dreitonigen Auftakten, folgen die Schwerpunkte der eintaktigen BaB-

Motive einander in schrittweise aufsteigender Linie. Im dritten Takt
beschleunigen sich Harmoniewechsel und Motivfolge zu halben Taktenj;

der aufstrebende BaBgang verengt sich im dritten Satz zu halbstufi=

gen Schritten und gleicht sich damit der chromatischen Bewegung an,

die der erste Satz auch in den ersten beiden Takten zeigte.

Diese rhythmische, harmonische und motivische Verdichtung nutzt Kuh=
lau dazu, den C-Dur-Raum aufzusprengen und statt des erwarteten
C-Dur-Quartsextakkordes zum Es-Dur-Dreiklang auszubrechen, der im
dritten Satz durch Zusatz der kleinen Septime zum Dominentseptimen=
skkord von As-Dur verschdarft ist. Gleichzeitig damit springen die
ersten Geigen, die drei Tekte lang auf c3 tremolierten, auf es” iiber;
so unterstreichen sie den harmonischen Ruck denkbar nachdriicklich.

All dies ist aus den Beispielen 41a und 41b ersichtlich. Zwar ent=
halten sie auBer dem BaBgang nur eine Skizze der Harmoniefolge, stel=
len also keinen Klavier-Auszug dar, doch zeigen sie auch so, daB
Kuhlau - abgesehen von harmonischen Einzelheiten - im e r s t e n
Satz die BaBlinie mehr auf den sogenannten ‘Schicksalsrhythmus’ sus
Beethovens filinfter Sinfonie zugespitzt und sie insgesamt melodisch
enger und rhythmisch schédrfer gefaB8t hat - besonders durch die dop=
pelte Punktierung im dritten Takt - , wihrend er im dr i t ten
Satz die Erregtheit des BaBganges durch stidrker ausgreifende Melodik
- besonders durch staccatiert abspringende Oktaven - ausgedriickt hat.
So reicht das Beispielpaar 41 aus, um anzudeuten, daB Kuhlau fiir den
letzten orchestralen Hohepunkt beider Sidtze die gleichen Steigerungs=
mittel doch zu unterschiedlicher Gestalt gefiihrt hat. '

ZUSAMMENFASSUNG.

DER GRAD DER SELBSTANDIGKEIT IN DER ABHANGIGKEIT VON
BEETHOVENS KONZERT, ZUSAMMENGESTELLT IN SIEBEN PUNKTEN.

Trotz der Fille thematischer und motivischer Entlehnungen aus Beet=
hovens C-Dur-Klavierkonzert ist die Bezugnahme von Kuhlaus C-Dur-
Klavierkonzert nicht eng genug, um es auf weite Strecken zu einem
Plagiat abzuwerten, denn die Einzeluntersuchungen haben ergeben, daB
Kuhlau die iibernommenen Themen und Motive entweder vsriiert, oder
anders fortsetzt, oder in einen anderen Zusammenhang stellt.

Ob diese Abhéngigkeit dazu fiihrt, daB sich Kuhlaus Klavierkonzert in
epigonaler Unselbstidndigkeit erschdpft: fiir die Beantwortung dieser
Frage geniigt es nicht gsnz, nur das AusmaB und die Tragweite jeder
einzelnen Abweichung herauszustellen, sondern es gilt dariiber hinaus
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