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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zu fragen, ob diese Abweichungen in ihrer Gesamtheit in eine b e =

s timmte Richtung zielen und so das Klavierkonzert trotz aller
thematisch-motivischen Verwandtschaft aus der Stilebene Beethovens
ebdrdngen - , oder ob sie in ver schiedene Richtungen
zielen und so die vorgegebene Stilebene zwar ausweiten, aber ihren
Kernbereict nicht verschieben - , oder ob sie v&llig innerhaldb von
Beethovens Eannkreis verbleiben.

Die Einzelurntersuchungen haben dazu ergeben: .

1. Beethoven setzt an den Satzanfangen die musikali=
schen Mittel, die harmonischen und melodischen Mdglichkeiten ebenso
wie die der Lautstédrke, nur duBerst zuriickhaltend ein.

Kuh1lau entfaltet schon an den Sétzanféngen eine reiche Palette
von Mitteln der Harmonik, Melodik und Lautstédrke; er bezieht auch
Wendungen ein, die an diesem Ort ungewdhnlich klingen.

2. Beethoven neigt dazu, Motive, Begleitfiguren oder
Bewegungsvorgidnge iliber lidngere Zeit unverdndert festzuhalten. Die
Nachsdtze fihren oft die Motive der Vordersdtze geradlinig und ohne
Kontrast weiter.

Kuh1lau 1liebt Kontraste auf engem Reum. Deshalb bringen die
Nachsédtze gern neues oder gar gegensdtzliches Material. Motive wer=

den bei der Wiederkehr oft rhythmisch verdndert; durch Wechsel von
Begleitfiguren und durch die Gegeniiberstellung von rhythmisch, melo=
disch und in der Lautstédrke gegensdtzlichen Motiven schafft Kuhleu

bunte Vielfelt. s

3. Der Einsatz des Solo-Kleviers ist bei Beethoven schlicht, tei
Kuhlau demonstrativ brillant gehalten. Auch im weiteren Verlauf .des
Konzertes kehrt Kuhlau die Mdglichkeiten eines auffédllig brillanten
Klaviersatzes stédrker hervor als Beethoven, ohne deshalb insgesamt
technisch hohere Forderungen zu stellen.

4. Wo tei Eeethoven Figuretionen, durchlaufende Bewegungsziige und
Spriinge nur wéBig ausgreifen, laden oder schweifen sie bei Kuhlau
oft weit aus. GroBe Spriinge oder andere auffédllige Klangmittel ste=
hen Kuhlau ohne Hemnisse zu Gebote, fiir Beethoven sind sie erst mnach
einer mithsemen Entwicklung erreichbar.

Der Grund dafiir liegt darin, daB Beethoven ihnen eine sc tiefgrei=
fende Wirkung abverlangt, wie sie sie in naturbelassenem Zustand
nicht zu erzielen vermtchten, eine Leistung also, die ihnen nur nach
planvoller Vorarbeit ebzuringen ist. Kuhlau dagegen begniigt sich mit
dem niedrigeren Wirkungsgrad, der solchen Klangmitteln schon von Na=
tur eus irnewohnt, so daB er, auch wenn er in den Mitteln iiber Beet=
hoven hinsusgeht, doch hinter dessen Wirkungsintensitdt oft zuriick=

bleiten muR.
S. Auck Eeethovens Wille, die im Wesen desvTaktéa von Natur sus

angelegte ,Akzenthierarchie" ,zu bdndigen", seine Eigenart, ,in dem
Kraftstrom, den er durch die Tekte lenkt, die natiirlichen Gewichts=
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verhédltnisse" ,fast ganz unter”gehen zu 1assen45), wirkt auf Kuhlaus
Konzert hochestens abgeschwicht weiter, bleibt aber kein unabdingba=
res Wesensmerkmal. '

6. In den Proportionen der Satzteile 1d8t sich bei B e e t h o =
v e n eine Gewichtsverlagerung zum SchluB hin beobachten, sehr
deutlich im ersten Satz; aber such der langsame Mittelsatz bringt
einen geweiteten Epilog.

Kuhlau verlagert dagegen im ersten Satz rach und nach das Ma=
terial der SchluBgruppe in den Haupt- und in den Seitensatz hinein,
auch in die Durchfiihrung; er schwdcht demit den urspriinglichen
SchluBabschnitt bis an den Rend seiner Aufldsung. Auch im zweiten
Satz dehnen sich die letzten Formteile weniger weit als bei Beetho=
ven, die ersten aber sind etwas lédnger; und im Finale ist der erste
Formteil, der Hauptsatz H, bei Kuhlau fast doppelt so lang wie bei
Beethoven, der letzte, die Koda KO, ilibertrifft bei Beethoven mit 66
Takten Kuhlaus 40 Takte an Ldnge um zwei Drittel.

7. Bei B e et hoven entspricht die duBere Abschnittsbil=
dung der inneren thematischen Gliederung.

Kuh1lau 1ld8t mehrfach die innere thematische Gliederung der
duBeren Abschnittsbildung widersprechen. Das wurde deutlich bei der
Untersuchung der AuBensédtze; doch gibt auch der langseme Mittelsatz
etwas Verwandtes zu beobachten, indem er den harmonisch-figurativen
Hohepunkt von dem Ort groBter Kraftentfaltuyng trennt.

In allen diesen Grundziigen und
vielen weiteren Punkten, die im
Laufe der Einzeluntersuchung an=
gesprochen wurden, erweist sich Beethovens C-Dur-Klavierkonzert als
ein Musterbeispiel fir klassische Kompositionsgesinnung.

STILGESCHICHTLICHE BEWER=
TUNG DIESER SIEBEN PUNKTE.

Zwar teilt Kuhlau Beethovens ckonomische, zielbewuft disponierende,
willensbetonte Haltung nicht oder nur eingeschrénkt, zwer gewinnt
Kuhlaus Stil dadurch an Leichtigkeit und spielerischer Beschwingts=
heit; aber diese Eigenschaften allein geniigen noch nicht, ihn aus.
dem Umkreis des klassischen Stilbereiches ausbrechen zu lassen:
durch sie unterscheidet sich schlieBlich auch Kozart von Beethoven!
Schwerer wiegt, daB8 Kuhlau im ersten Satz die an sich wohl durchge=
bildete Sonatenform nech auBen hin zu verdecken trachtet, da8 er dem
Finalrondo nicht einmasl entfernt eine Rondo-Form einpridgt, daB er
schon zu Beginn der Sétze, besonders im ersten Satz, mit harmonis=
schen Mitteln und solchen der Durchfiihrungstechnik nicht nur wenig
sparsam, sondern zum Teil geradezu verschwenderisch umgeht. - In
ghnliche Richtung zielt auch der bisweilen hervortretende brillante
Zug im Klaviersatz. '

All dies sind Merkmale, die sich mit dem in der klassischen Kunst
verwirklichten Schonheitsideal wohlausgewogenen Ebenmafes in Form

45)Becking (néh. Ang. S. 16, Fun. 33), S. 46 und 47.
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und Inhalt sowie zwischen beiden nur schwer vereinbaren lassen. Hier
wird sein Klavierkonzert trotz iiberreicher Aufnahme klassisch-Beet=
hovenschen Gedankengutes doch schon zu einem Vorldufer der neuen,
romantischen Stilrichtung. Noch niher an romantisches Fiihlen und
Sehnen riickt das Konzert fiir wenige kurze Zeitrdume an jenen Stellen,
wo es bei harmonischen Ausfliigen sich gleichsam auf Samtpfoten in
fremdartige Zauberwelten einschleicht und ihnen traumhaft einen Ab=
glanz ihrer Geheimnisse und Wunder entlockt.

AUSBLICK AUF WEBERS Vol l.z'o g e n ist der Bruch ?it
der Klassik in W e b e r s Klavier=
C-DUR-KLAVIERKONZERT. konzerten. Deren erstes, opus 11,
steht ebenfalls in C-Dur,. such der Mittelsatz in As-Dur. Es ‘entstand
1810, also vielleicht in enger zeitlicher Nachbarschaft zu Kuhlaus
Konzert46), und eignet sich deshalb gut fiir einen Vergleich.

Im Gegensatz zu Kuhlau, der Beethovens klassische Durchfiihrungstechs=
nik zwar an Stellen verpflanzt hat, wo man sie in einem klassischen
Kunstwerk nicht unbedingt anzutreffen erwartet, der sie aber doch
ibernommen hat, verzichtet Weber ganz auf durchfiihrende motivische
Arbeit. Dafiir drdngt sich bei ihm noch weit mehr als bei Kuhlsu das
brillante Element in den Vordergrund, ja, es beherrscht weite Strek=
ken der Randsdtze. Ein grofer Teil der melodischen Gedanken erhdlt
seine Bereéhtigung weder aus dem inneren musikalischen Gewicht, noch
aus dichter motivisch-kontrapunktischer Verarbeitung, noch aus einer
gewichtigen harmonischen Einkleidung, sondern allein sus schwungvoll
stirmender, sprudelnder und schleudernder Brillanz des Vortrages.

Schon die im achten Tskt der Solo-Exposition beginnende Spielfigﬁr
(Bsp. 42) macht dies deutlich. Die gleichmi#Big pochenden Achtel der
Begleitung sind weder originell noch besonders tiefsinnig, der re=
gelmdBige Wechsel alle zwei Taskte zwischen Tonika und Dominante noch
weniger. Die Sechzehntel-Figuration der rechten Hand, die die Tomne
der zugehdrigen Dreiklédnge oder Dominantseptimen-Akkorde umspielt,
kann wegen ihrer vielen weichen chromastischen Vorhalte trotz ebensc
vieler Betonungszeichen kaum nachhaltige Kraft entfalten. Ihr Reiz
besteht im Gegenteil gerade in der Leichtigkeit ihres Schwunges. Von
lastendem Druck hédlt sie sich frei. Die groBen Raumunterschiede der
Takte 65 und 67 bewdltigt sie nicht dank ihrer Kraft, sondern nimmt
sie spielend dank ihrer kraftlosen Schwere-Freiheit.

Noch entschiedener tritt dss brillante Element in der SchluBgruppe
hervor. Hier herrscht iiber 18 Takte hinweg das Motiv des Beispiels
43. Es ist weder'melodisch, noch hermonisch, noch in der Begleitfi=
guration bedeutsam oder gar gewichtig ausgearbeitet. Deshalb darf es
auch beim Vortrag nicht mit schwerfdlligem Nachdruck iiberfrachtet
werden; volier Schwung muB der Spieler die Stelle scheinbar miihelos
an sich und dem Horer wie im Fluge vorbeiziehen lassen - nicht be=
wdltigen: Bewdltigung wdre Vergewaltigung!

46) Vgl. S. 43 und 52 semt der FuBnoten 41, 42 und 47.
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