
Koda vorschwebte, sein SchluSgruppentheJila aber einen galant tändeln­
den Charakter ~eigte. hatte er ab.eichend von Beetho'Yen hier da..fUr 
keinen Raum lIehr. Ale Ersatz hat Kuhlau einer Varian1;e dieses Themas 
in der Reprise einen Platz innerhalb der. NachdurchfUhrung des Haupt­
satzes zuge.iesen. 

Pro p 0 r t ion e nun d G e & Während man bei Beethoven 
• ich t der F 0 r m t eil e • von der Orchester-Exposi-
tion über die Solo-Exposition zur Reprise hin ein ständig wachsendes 
Gewicht der Schlußgruppeauf Kosten des Haupt- und des Seitensatzes 
beobachten kann, hat bei Kuhlau nur die Orchester-Exposition eine 
voll ausgebildete SchluSgruppe. Die Solo-Exposition bringt immerhin 
noch am richtigen Ort das Schlußgruppenthema, drängt es aber aus deli 
Zusammenhalt mit ihr heraus schon halb in die DurchfUhrung hinein. 
Die Koda der Reprise gibt ihm keinen Raum mehr. Statt dessen ist bei 
Kuhlau eine allmähliche Gewichtsverlagerung zum Seitensatz hin wahr­
zunehmen. Die Skizze auf Seite 29 will diese unterschiedliche Ent­
wicklung der Proportionen bei Beethoven und Kuhlau noch einmal gra­
phisch veranschaulichen; zugleich ist aus ihr ersichtlich, von .ele 
chen Stellen her und zu welchen Stellen hin Beethovens Konzert auf 
Kuhlaus einwirkt. 

D IE LANGSAlIEN l( I T TEL SÄT Z E • 

All g e _ Beethoven undKuhlau haben für den lIittelsatz ihrer 
m ein es. C-Dur-Klavierkonz.erte die Untermediant-'l'onart As-Dur 
gewählt. Beide verwenden hier keine Flöten und Oboen. Für eine der& 
art verminderte Besetzung keIm aus Beethovens Klavierkonzer·ten nur 
dieser Satz auf Kuhlau eingewirkt haben, denn die anderen lIittelsätc 
ze haben abweichende Besetzungen. 

Auch die Reihenfolge der Formteile ist gleich: am Anfang steht der 
einzige Gedanke des Satzes, der sich als 'Thema' bezeichnen läßt. 
Ihm folgt ein fünfteiliger Block aus drei Solo-Abschnitten und zwei 
kurzen Orchester-Zwischenspielen. Dann kehrt das Th.ema wieder, und 
nach ihm bildet ein Epilog den Schluß. 

Tempo angabe , Taktvorzeichnung und Nötierungsart hi~egen weichen ab: 
Beethoven schreibt 'Largo, ~'yor, Kuhlau'Adagio, ~ • Mit dem Grund­
schlag halbieren sich bei Kuhlau alle Notenwerte, so daß das Noten­
bild bei Beethoven eher den ~ndruck behäbigen und ruhigen Strömens 
vermitteln kann, während Kuhlaus schwärzeres Notenbildbesser geei g­
netist, zumal bei Verzierungen, die Vorstellung anmutigerLeicht~g­
keit, perlender Eleganz, zu beschwören. Obwohl das Te.po beider Sät­
ze sich kaum voneinander zu unterscheiden braucht, ist 80 doch im 
Notenbild schon etwas von ihrer unterschiedlichen Haltung eingefeneoen. 

THE­
KEIL 

Dabei zeigt ein Vergleich beider Themen (Bsp. 24a und 24b) wie 
im ersten Satz deutliche Ähnlichkeiten. Gemeine .. sind vor al-

lem der Anstieg 'Yon der Anfangaterz zur Quarte i. zweiten Takt und 
clie Umrisse der aelodiachen Bewegung in den Hibten drei Takten. ' 

FORTSETZUNG DES TEXTES: SEITE ~O I 
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AEKtlRZUWGEH: 

OE -

SE .. 

Orchester­
Exposition; 

Solo­
Exposition; 

DF - Durch., 
f'ührung; 

RP • Reprise; 

E • Eeethoven; 

K - Kuhlau; 

H 

HS - Hauptsatz, ein .. 
schließlich Uberlei­
tung zum Seitensatz, 

SS .. Seitensatz; 

SG - Schlußgruppe, 

E - Einleitungsteil 

1 - erster Hauptteil 

H 2 - zweiter Hauptteil ! 
der 
Durch-
f'ür. 
rungl 

R - Rückführung der Durch­
führung zur Reprise; 

KO - Koda. 

GESTRICHELTE EÖ&E5 
verbinden die ~l­
len, von denen her 
und zu denen hin E 
auf' Keinwirkt. 

ZEICHEN: 

* Zäsur 

I - Grenze 
J-

- durch Uber-T 
lappen ver-
wischte 
Grenze, 

~ - grenzverwi­
schender Zwi­
schenabschnitt. 

Die 0 b e r e Z a h 1 bei jedem Formteil gibt die Taktzabl an, 
mit der dieser Formteil beginnt. 

Die u n t e r e Z a h 1 bei jedem Formtetl gibt in Takten die 
Länge dieses Formteils an. 
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Dort, im drittletzten Takt, erreichen heide Themen nach _einem p~nk­
tierten Anschwung ihren Gipfelpunkt, verharren auf ihJII und geben der 
Melodie erst, wenn sie sich zu einer synkopischen Dehnung gesta-ut 
hat, mehr oder weniger freie Bahn zur entspannenden Rückkehr in ihre 
Ausgangslage. Die letzten beiden Takte stimmen nicht nur in der Har­
monik überein, sondern vom zweiten Ton - as2 - an kann man jede Note 
Kuhlaus, etwas anders rhythmisiert, schon bei Beethoven f i nden. Die 
nach Überwinden der Staustufe durchmessenen Tonräume und auftreten­
den Intervalle zeigen jedoch an, daß Beethoven seine Melodie auch 
jetzt noch fester am Zügel führt, während Kuhlau ihr freizügigeren 
Bewegungsspielraumgewährt. 

Das gleiche zeigt sich auch im Verhalten bei der Themen gegenübe::- der 
Synkope. Beethoven gewährt seinem Thema nur ein e solche rh~th~ 
mische Freiheit, dafür läßt er sie akzentuiert mit dem herausragen­
den melodischen Ereignis des Themas, einem Dezi~ensprung aufwär~s, 
zusammentreffen. Diesen Höhepunkt bereitet er auch harmonisch und 
klanglich vor, indem er die Subdominante bis dahin ausspart und ih= 
ren Klang am Anfang des Taktes durch einen doppelt punktierten, tri­
tonus-gespannten Vorhalt verschärft. 

Derart auf einen einzigen hervorstechenden Höhepunkt sammelt Kuhlau 
die Kräfte seines Themas nicht. Schon im zweiten Takt dehnt er cas 
lange des2- über die Taktmitte hinweg; weitere Synkopen enthalten der 
3.,6.,7., 10. und 11. Takt. Doch keine von ihnen hat die Härte vo:!. 
Beethovens Synkope, fast alle lassen sich in den melodischen FI~ß 
ziemlich zwanglos und ohne größere Willensanstrengung einordnen: im 
dritten Takt verhindern Bindebogen zwischen dervolltaktigen Note 
und den synkopisch gedehnten Tönen eine akzentuierende ScJ;1ärfung de:::­
Synkopen; im 6., 7. und 10. Takt überbrücken Verzierungen und die 
rasch eingeschobenen Töne eines verminderten Dreiklanges die melodi= 
sche Entfernung zwischen volltaktiger und synkopierter Note; und im 
11. Takt trifft die Synkope zwar auf den angesprungenen letzten 
Spitzenton der Melodie, ist aber schon Teil des entspannenden 
Schluß-Diminuendos. 

Auch Beethovens Haushalten mit harmonischen Mi tteln teiltKuhlaus 
Thema nicht. Während Beethoven fünf Takte lang mit Tonika- und Domi­
nant~Harmonien auskommt, führt Kuhlau schon im dritten Takt die Sub~ 
dominant-Parallele ein, veriäßt i1ll Nachsatz den geraden Hauptw.eg 
vollends und läßt sich auf verschlungenen Pfaden mit chromatischen 
Baßgängen und in der Melodie mit einem emporschnellenden verminder= 
ten Septimenakkord und einem verminderten Quintsprung nach b-Moll 
locken,so daß erst ein zweiter Nachsatz von abermals vier Takte:!. 
nach anfänglich zögerndem Tasten erfreut in das vertraute Licht c.er 
As-Dur-Tonika zurückfindet. 

Die z w e i t e P er iod e -des Themas haben beide Komponisten 
allein dem Orchester anvertraut. Im Nachsatz treten die Klarinetten 
hervor mit Varianten der Vordersätze aus der ersten Periode. Dazu 
spielen die Geigen bei Beethoven und Kuhlau die gleiche rollende 
Begleitfigur (Bsp. 25a und 25b). 
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Z w i s G h e n _ Am Anfang des zweiten Satzes wiederholen sich 
erg e b n i s. also Beobachtungen aus dem ersten Satz, denn 
auch dort setzte Kuhlau verminderte Intervallschritte, harmonische 
Ausweichungen und Rückungen, ja selbst die Dreiklänge der vierten 
und zweiten Stufe entschieden · eher ein als Beethoven. Umgekehrt er­
weist sich dort wie hier Beetl:oven als der überlegen hs.ushal tende 
Planer, der sich durch Zurückhaltung in den Mitteln Steigerungsmög­
lichkeiten auf längere Sicht eröffnet, oder durch Aufsparen der Mit­
tel, die man gleichwohl im Hintergrund versammelt bereitstehen a~nt, 
die Kraft gewinnt, um im entscheidenden Augenblick eine herauaragen­
de Aufgabe bewältigen zu können. 

ERSTE SOLO-ABSCH!IT= Der folgende erste von drei Solo-Abschnitten 
TE NACH DEN THEMEN. nach dem Thema zeigt in seinem Eröffnungs-Moc 

tiv (Bsp. 26a und 26b) Xuhlaus Abhängigkeit von Beethoven mit seinem 
auftaktigen Oktav-Anschwung zur Quinte, mit der wellenförmigen Rückz 
bewegung zum Grundton in der zweiten Takthälfte, mit trillerverzier­
ten Dreiklangsbrechungen im zweiten Takt und mit einer Begleitfigur 
aus Zwei- bis Vierklangs-Wiederholungen, die die vollenZählzeiten 
ausspart, freilich von Beethoven den Klarinetten und Fagotten, von 
Kuhlau den Streichern zugeordnet ist. 

Andererseits lassen schon diese beiden Takte erkennen, daß auch hier 
Beethoven seine Melodie fester zügelt, Kuhlau ihr mehr Spielraum f -:ir 
galante Schnörkel und Hüpfer gewährt: man beachte in Takt 21 Kuhla~s 

Doppelschlag auf chromatischer Durchgangsnote und den kleinen Sprung 
zur Septime, die als obere Nebennote der leittönigen Auflösung eines 
Durchgangstones vorgehalten ist; man vergleiche in Takt 22 Kuhlaus 
anmutige Punktierung nach dem Triller mit der energisch doppelt so 
rasch vorangetriebenen Abwärtsbewegung in Beethovens 20. Takt. Mehr 
Freizügigkeit gestattet Kuhlau ebenfalls wieder der Harmonik, so i. 
zweiten Takt des Beispiels, wo er vor der Tonika noch die Tonika-Pe= 
rallele einschiebt. 

Bei Beethoven enthält übrigens dieses Motiv in verändertem Rhythmus 
die Anfangs-Tonfolge des Seitenthemas aus dem e r s t e n Satz i~ 
seiner auftaktigen Fassung aus der Solo-Exposition (T. 154-6, vgI. 
S. 23 und Bsp. 16a). 

Auch Beethovens nächste zwei Takte, eine Variante der bei den vorhe~­
gegangenen in der Parallel-Tonart f-Moll, haben in Kuhlaus Klavier­
konzert nachgewirkt, doch zieht er das, was bei Beethoven in dieser. 
insgeaamt v i e r Takten enthalten ist, durch zwei Einschübe auf 
ach t Takte auseinander, und zwar so, daß 

Beethovens 21stem Takt statt des 23. erst Kuhlaus 25. Takt, und 
Beethovens 22stem Takt bei Kuhlau erst der 28. Takt nahesteht. 

Am SchluS dieses Solo-Abschnittes erreichen beide Komponisten B-Dur. 

ERSTE ORCHESTER­
ZWISCHENSPIELE. 

läßt so einseitig 

Im folgenden ersten kurzen Orchester-Zwischenspiel 
bestätigt Kuhlau dieBe Tonart (T. 31-5), Beethoven 
es-Moll hervortreten, daß sich B-Dur nicht als Ta-

nika durchsetzen kann. 
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ZWEITE SOLO-ABSCHKlTe Deshalb kann sein zweiter Solo-Abschnitt nach 
TE NACH DEN THEMEN. dem Thema in Takt 30 gleich von der neuen 

Tonart Es-Dur ausgehenj Kuhlau muß die ersten bei den Takte dieses 
Teiles (35 und 36) noch darauf verwenden, seine neue Tonika - e~n­
falls Es-Dur - anzumodulieren. - Wie in Kuhlaus e r 8 t e m Satz 
eine absteigende Terzenkette den Einsatz des in Gegenbewegung auf= 
steigenden Seitenthemas vorbereitete (Bsp. 4), so stebt auch hier 
eine di~tonisch schrittweise aufsteigende Terzenbewegwng der Fagotte 
gegengarichteten Terzenparallelen der Klarinetten und de.8 Klaviers 
gegenüber. Das ist deshalb bemerkenswert, weil in den folgenden vier 
Takten wesentliche Elemente des Seitenthemas selbst enthalten sind: 
die eröffnende Aufwärts-Tonleiter, jetzt auf über zwei Oktaven er­
weitert und in einem halben Takt zusammengedrängt, 81:e zwei Takte 
die gleichen gliedernden chromatischen Seufzer-Vorhal,;e und durch .. 
gehend die HaTmoniefolge. Wie das Beispiel 27 zeigt, könnte man so= 
gar das Seitenthema des ersten Satzes, nach Es-Dur transponiert aber 
sonst unverändert, hinzufügen, ohne daß sich untragbare Reibungen 
ergäben, im Gegenteil wären an den entscheidenden Wencepunkten die 
Töne gemeinsam. - Bei Beethoven hatte sich ja ein möglicher Rückbe= 
zug auf das Seitenthema des ersten Satzes schon im Takt 19, am A!l.­
fang des e r s t e n Solo-Abschnittes nach dem Thema, angedeutet. 

Der Melodiesprung von drei Oktaven abwärts in Kuhlaus Takt 39 ist 
zwar wegen des langsamen Tempos kein brillanter Spieleffekt, er 
zeigt aber doch, daß Kuhlau den Klanggegensatz verschiedener Klae 
vierlagen wirksam als Mittel einer Steigerung einzusetzen versteht. 
Das gleiche gilt für das Hin- und Zurückpendeln zwiscren drei- und 
eingestrichener Oktave zwei Takte später. 

Am Schluß dieses Solo-Abschnittes löst Kuhlau einenv€'rminderten 
Septimenakkord, den gleichzeitig die linke Hand in Zweiunddreißig= 
stel-Bewegung und die rechte in Vierundsechzigstel-Figuration vor", 
trägt, nach Es-Dur auf, so daß er besser mit fis als mit ges notiert 
worden wäre (Bsp. 28). In der rechten Hand geht jedem Akkordton ein 
Leitton-Vorhalt voraus, so daß sich die Vorhaltsnoten für sich zu 
einem weiteren verminderten Septimenakkord ergänzen, der eine kleie 
ne Sekunde tiefer liegt. Dadurch laufen hier zweive.rechiedene ver", 
minderte Septimenakkorde nebeneinander her, ein betonter untergeordc 

neter und ein unbetonter, dessen übergeordnete Stellung die Beglei", 
tung sichert. 

Beethovens Es-Dur-Solo-Abschnitt (T. 30-41) ist mehr als Kuhlaus auf 
Dreiklangsmelodik gestellt, Kuhlaus vorwiegend auf Tonleitergänge. 
Doch fügt auch Beethoven seiner Melodie einmal einen großen Sprung 
ein, der zwar nicht drei, aber immerhin fast zwei Oktaven mißt 
(Bsp. 29). 

Z w i s ehe n '" Von Kuhlau eingesetzt als Mittel, um gegenüber 
erg e b n i s • einer vorhergegangenen Parallelstelle eine Steie 
gerung zu erzielen, ergibt ' sich bei Beethoven der groBe Sprung selbst 
als der krönende Höhepunkt einer bewußt auf ihn zusteuernden Inten­
si tätssteigerung von lIelod.ieund Lautstärke. Für Kuhlau ein zur ge-
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fälligen ~enutzung bereitstehendes Steigerungsmittel, war er für 
~eethoven erst am Schluß einer drängenden Entwicklung erreichbar 
und wurde damit selbst zum Ziel. Deshalb ist er bei Beethoven mit 
wei t .höherem Gewicht belastet als bei Kuhlau. 

ZWEITE ORCHESTER- Das 'Tutti-Zwischenspiel zwischen dem mittleren 
ZWISCHENSPIELE. und dem letzten der drei Solo-Abschnitte nach dem· 

Thema mißt bei Beethoven nur zwei Takte, Kuhlau gestaltet es zu ~r 
fast vollständigen siebentaktigen Periode mit Lautstärke-Gegensätzen 
aus, in der Vorder- und Nachsatz ineinander verschränkt sind. 

DRITTE SOLO-ABSCHNIT- Deutlicher folgt Kuhlau Beethovens Spuren in 
TE NACH DEN THEMEN. der anschließenden Rückmodulation nach As-Dur, 

die bei Beethoven in Takt 43, bei Kuhlau in Takt 54 den dritten Solo­
Abschnitt nach dem Thema eröffnet. Das Klavier setzt erst im zweiten 
oder dritten Takt ein und bringt in beiden Sätzen zunächst Oktav-~ 

. ge bei der Hände, später Dreiklangsbrechungen. Auch BaBgang und Har­
moniefolge sind annähernd gleich. 

Während freilich Kuhlau durch Ausschmücken des Basses den Rhythmus 
aus der Melodie des gerade verklungenen Orchesterteils an das Klac 
vier weitervermittelt und dann den Solo-Part selbst auch mel~disch 
mit dem Tutti-Zwischenspiel verknüpft, ist bei Beethoven die melodiz 
sehe Linie des Solo-Instrumentes mit dem Vorhergegangenen n ich t 
motivisch verbunden; deshalb muB er ihr gröBere Selbstsicher~eit 
verleihen als Kuhlau der seinen. Dazu dienen ihm: 

die Spielanweisung 'crescendo', wo Kuhlau , •.•. delicamente ••• 
smorz: vorschreibt; 

die vollständige Wiederholung des Motivs bei gesteigerter Bewe= 
gung; 

zügigere Harmoniefolge. 

Aber wie Kuhlau nach zwei, so bricht auch Beethoven nach drei Takten 
die gerade begonnene Solo-Melodie ab, um im zweiten Teil die.ses Solo­
Abschnittes mit Brechungen von Dreiklängen und Septimenakkorden zum 
Thema des Satzes zurückzuleiten. Hier fällt bei Beethoven gegenüber 
Kuhlau erneut die Beharrlichkeit auf, mit der er die einmal gewählte 
Sechzehntelbewegung bis .zum Einsatz des Themas durchhält, während 
Kuhlau das Bewegungsmaß zweimal verändert - , und die Zurückhaltung, 
die ihn in den Grenzen eines verhaI tenen Espressi vos verbleiben läßt, 
wo Kuhlau die Lautstärke bis zum f. ausgreifen, dann aber ziemlich 
rasch ins p. zurückfallen läßt. Größere Variabilität zeigt Kuhlau 
auch durch den Wechsel zwischen Legato- und Staccato-Artikulation, 
und ab Takt 61 wieder durch weiter ausgreifende Bewegung, denn dort 
durcheilen seine Vierundsechzigstel-Ketten in jedem Takt zwe:.mal 
aufsteigend den Raum von 2~ bis mehr als drei Oktaven. So unbeschwert 
stürmt Beethoven nicht~ er bewältigt innerhalb der Grenzen e:nes 
Taktes kaum mehr als 12 Oktaven. 

REPRISE DES Die Reprise des Themas hat Kuhlau in drei Teile 
THEMAS, KUHLAU. unter~liedert: 

1. WiedE"rholull€ der ersten verkürzten Periode mit Begleitfiguration. 



2. Figuratives AUB~chweifen der Themenmelodie und der Harmonik. 
3. Durchführende Arbeit mit sich verkürzenden llotiven aus dem Thema. 

1. Das Thema ist bei seiner Wiederkehr .der Klarinette zugewiesen 
und mit Hilfe einer ganz unscheinbaren Abwandlung im 7. Takt aLf 8 
Takte verkürzt. Das 'Klavier fügt etaccatierte Dreiklangsbrechur.gen 
hinzu, die das Figurenwerk der vorhergegangenen Rückleitung zunächst 
verlangsamen, eich aber im Nachsatz durch rhythmische Verschrä~kung 
vonOktavparallelen zwischen linker und rechter Hand wieder be­
schleunigen und dabei in ihren Konturen verschwi-mmen (llsp. 30). 

2. Dann übernimmt mit einem rauschend aufsteigenden Tonleiter­
Auftakt, der in einem halben Takt mit 21 Noten drei -Oktaven durch­
eilt, das Klavier wieder die melodische Führung. Es spinnt den Vor­
dersatz des Themas lIlodulierend fort und schmückt dieses zunehmend 
mit glitzerndem, den Themenkern umspielendem Bankenwerk aus. 

Hier gelingt es Kuhlau, ohne jede Gewaltenwendung den Dominantsepti­
menakkord auf Es in den h-Voll-Dreikleng, und den Dominantseptimen­
akkord auf A in den f-Moll-Dreiklang aufzulösen. Die Verbindung so 
entfernter Harmonien läßt sich am einfachsten erklären, wenn man 
sich in der zweiten Hälfte von Takt 75 'bI enharmonisch verwechselt 
als 'ais', und inder zweiten Hälfte von ·Takt 78'a' enharmonisch 
verwechselt als 'bes' vorstellt. Dadurch wird die reine Quinte des 
Dominantseptimenakkordes zur doppelt übermäßigen Quarte, dere!l Töne 
als Leit- und Gleitton zur Auflösung in die groBe Sexte nach auSen 
drängen. Melodisch löst Kuhlau beide Harmoniewechsel BO, daß er die 
Hauptstimme von auftaktigen Sekunden aus statt in die erwartete~ 
g roß e n in k 1 ein e Terzen umlenkt; weil die Auftakte zu 
ihn e n im Leitton-Verhältnis stehen, kann Kuhlau die ZieltöEe 
ohne Gewalt zu Grundtönen umdeuten. 

Diese sechs Takte (llsp. 31) bilden den harmonischen Höhepunkt des 
Satzes und enthalten mit der weit ausschweifenden Windung des Taktes 
79 auch seinen figurativen Höhepunkt. Doch geht damit keine gleich= 
gerichtete Entwicklung der Lautstärke einher, im Gegenteil ist c.ie 
Klangkraft gerade an den Wendepunkten zurückgenommen. Es geht Kt:.blau 
hier eben nicht um eine dramatische Zuspitzung, sondern darum, das 
Thema mit leichter Hand aus seiner normalen Bahn ·für einige Takte 
heraus- und in eine entlegene hineingleiten zu lassen, und es mit 
ebenso leichter Hand dann wieder in die Nähe der angestammten ll~~n 
zurUckzulenken, ohne daß dabei ln der Kelodie ein harter Ruck sp-"Jr .. 
bar wird. 

3. Der letzte Beispieltakt enthält mit seiner Dur-Terz an Stelle 
der erwarteten Koll-Auflösung und mit einem llewegungs-Anstoß der 
Celli und J3ässe bereits Keime zu einer . neuen Entlricklung. Diese läßt 
das Orchester sich voll entfalten. VOer einer cre~cendierenden Zwei. 
unddreißigstel-Linie von vorwärts treibender Kraft bringen die Ober­
stimmen Kotive.aus dem Themenkopf, die sich durchführungsartig ete"" 
tig wendeln und verkül'zen~ Nach heftigen Qu@rstands-Rtdbungen zwi. 
schen dem e 1 eines yerminderten Septimenakkordes in den zweiten ~ei-
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gen und dem von den ersten Geigen mit scharfer Punktierung ange~ 
genen ee2 des Dominantseptimenakkordes zu As-Dur setzt sich zwar in 
Takt 82 der letztere durch, doch muß die erste Geige auf ihrem Rück­
weg nach As-Dur auch jetzt noch mit einem Tritonus-Sprung in die 
große None des Baßtones eine große Reibung überwinden, bevor sf.-Ak­
kordschläge, die zum Teil synkopisch gelagert sind, die Grundtonart 
mit einer Kadenz bestätigen dürfen. Getrennt vom harmonischen und 
figurativen Höhepunkt im z w e i t enTeil der Reprise liegt hier, 
in ihrem d r i t t enTeil, der Höhepunkt des Satzes an Kraft­
und Lautstärke-Entfaltung. 

REPRISE DES THEMAS Von Takt 53 an bringt auch Beethoven eine 
UND EPILOG, BEETHOVEN. erweiterte und variierte Wiederholung des 
Themas. Aber er gliedert diese Reprise in z w e i Teile, so daß 
Kuhlaus d r e i teilige Reprise von ihr im Aufbau erheblich abw~. 

Beethoven beläßt das Thema am Anfang dem Klavier. Auch kehrt er hier 
zur sparsam akkordischenBegleitung des Anfangs zurück,so daß anders 
als bei Kuhlau ßich die Reprise von den Dreiklangsbewegungender 
vorangegangenen Rückleitung deutlich abhebt. Beethovens leichte Dia 
minutionen des Themas halten sich etwa innerhalb von dessen melodi= 
Bcher Ebene (Bsp. 32), während diejenigen Kuhlaus sich weit darüber 
hinausschwingen. 

Zum Vordersatz der zweiten Periode fUhrt Beethoven in der linken 
Hand eine tänzerische Begleitung in Achteltriolen ein; diesen Rhythc 

. mus behält er bis zum Schluß des Satzes bei. In diesem Zusammenhang 
sei deran erinnert, daß Beethoven schon die Durchführung des e r = 
s t e n S atz e s fast ausschließlich und weit beharrlicher als 
Kuhlau unter das vereinheitlichende Zeichen eines durchlaufenden 
Triolenrhythmus gestellt hatte. 

Statt analog zum Anfang des Satzes nun das Thema mit dem Nachsatz 
zur zweiten Periode zu beschließen, wiederholt Beethoven als 
z w e i t e n T eil der Reprise mit dem neuen Begleitrhythmus 
noch einmal beide Perioden des Themas. Die Melodie liegt zunächst 
wieder 'cantabile' in der Oberstimme des Klaviers; sie ist nun nicht 
nur frei von Diminutionen, sondern im Gegenteil sogar rhythmisch und 
melodisch vereinfacht. So ist im sechsten Takt ( ~ T. 12) der Dezi: 
mensprur.g (vgl. T. 6 aus Bsp. 24a) weggefallen. 

Indem aber Beethoven das ohnehin ernste, würdevolle Thema n 0 c h 
ruhiger, n 0 c h schlichter gestaltet, stellt er es in Gegensatz 
zur tanzartigen Triolenbegleitung. Sie muß sich dem Charakter 
des Themas unterordnen und vermag ihm nur den Glanz einer verhalte .. 
nen Hei terkei t zu verleihen, kann aber nicht ihre tänzerische Kraft 
entfalten. Überdies treten Achtelgänge der Melodie zu ihr ins Span", 
nungsverhältnis 2 : 3 und stören dadurch den klaren Ablauf aes Tanz= 
rhythmus. Iti t synkopischen Pizzicati auf dem 2. und 4. Taktteil und 
4- bis 5-stimmigen Begleitakkorden auf unbetontem gegenüber einstime 
migem Baßton auf betontem Taktteil endlich hat Beethoven die tänze­
risch angemessene Taktordnung 'schwer - leicht - leicht' durch die 
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Ordnung 'schwer - auch $chwer - auch schwer' ersetzt, eine weite~e 
Ursache dafür, daß ausgesprochen tänzerische Leichtigkeit nicht 
aufkommen kann. 

Während der zweiten Periode dieser Themenwiederholung liegt, wie bei 
Kuhlau zu Anfang der Reprise, die Melodie vorwiegend bei der Klari­
nette. Hier verdrängt Beethoven nach und nach aus der Triolenbewe& 
gung die letzten Reste tanzartigen Charakters, indem er die Auftei= 
lung in volltaktigen Tiefton und nachfolgende höhere Akkordschläge 
mit einer ~insträngigen Triolenbewegung überdeckt und diese schließe 
lich allein wei terführt. 

Anders als Kuhlaus Reprise schließt Beethovens also auch die zwe~te 
Periode des Themas mit ein, doch bringt sie keine harmonischen Ütera 
raschungen, figurativen BÖhepunkte, motivisch-modulatorische Arbeit 
und erregenden Steigerungen der Lautstärke. Dafür setzt sie aber mit 
der Triolenbewegung ein neues Formelement ein, mit dessen Hilfe sich 

der E p i log in sich einheitlich, und eng mit der Reprise ver: 
bunden, gestalten läßt. Auf dem Boden dieser vereinheitlichenden 
Triolenbewegung weiß Beethoven den Schluß des Satzes durch Einfühe 
rung neuer Kurzmotive, ihre Fortspinnung und variierte Wiederholung 
mit wechselnden Instrument~n noch um 36 Takte hinauszuzögern. In 
Takt 110 zitiert die Klarinette noch einmal den Themenkopf, und ei", 
nen Takt später übernimmt ihn mit eiLer nachahmenden Variante das 
Klavier. Die letzten fünf Ta.kte dienen mi t ihren in die Tiefe ab= 
sinkenden Achteltriolen und mit dem Zurückgehen auf das pp. der 
abschließenden völligen Beruhigung und Entspannung auf der Tonika. 

EPILOG, Kuhlaus Epilog erreicht mit 13 Takten nur ein Drittel der 
KUHLAU. Länge von Beethovens. Während dessen Reprise mit Hilfe des 
Triolenrhythmus bruchlos in das Nachspiel überging, beginnt Kuhlaus 
Schlußteil mit einer Überraschung. Denn sm Anfang des 87. Taktes, wo 
der Hörer nach kadenzierenden sL-Akkordschlägen des 86. Taktes einen 
ebenso energischen Schlußakkord erwartet, steht statt dessen nur ein 
einzelnes as, das vom zweiten Fagott piano vorzutragen ist. Allein 
durch diesen Ton sind .Reprise und Epilog miteinander verknotet; über 
ihn hinaus besteht weder ein unmittelbarer motivischer Anschluß, 
noch ein einendes Band der Bewegungsform, an das Kuhlau noch hier 
wie Beethoven neue Kurzmotive knüpfen könnte, ohne die Geschlossene 
heit des Satzes zu gefährden. Deshalb muß er auf frühere Motive Cie= 

ses Satzes zurückgreifen. Er hat dazu jenes viertaktige Orchester­
Zwischenspiel gewählt, das von Takt 31 bis Takt 34 zwischen dem er", 
sten und dem zweiten Solo-Abschnitt nach dem Eröffnune-sthema vermittel te. 

Nach einer Klavier-Variante dieses Zwischenspiels in doppeltem Tempo 
werfen sich von Takt 93 an Orchester-Instrumente in lockerf'm p.-Setz 
die rhythmischen Motive .~!J und .fJIJ oder Vprbindungen aus beiden 
gegenseitig zu. Das erste von ihnen durchzog vom Horn-Ruf des 12.-13. 
Taktes an in Begleitung und 1Il:elodiestimme weite Teile des Satzes; 
das zweite könnte man auffassen als ein verkürztes Weiterleben df's 
Auftaktes aus der gerade verklungenen Zwischenspiel-Variante, es ist 



, -
aber auch mit dem Kopf des Themas verwandt, wenn man dessen erste 
Note wegläßt. 

Schon am Anfang des drittletzten Taktes scheint der Satz auszuklinz 
genj aber in die schon erreichte entspannte Stille hinein setzen 
noch einmal Klavier und Streicher ein. Das Klavier läßt ein Terzen~ 
motiv, das mit de~ punktierten Rhythmus der ersten dieser beiden 
rhythmischen Floskeln dreiklangsselig in Sextenparallelen hin- und 
herpendelt, sacht 'pp. smorz.' ausschwingen, die Streicher fügen be­
gleitend den Anfangsrhythmus des Satzes, den die zweite rhythmische 
Floskel vorbereitet hatte, hinzu. Obwohl dieser Rückgriff das Bemü­
hen zeigt, mit den bei den Schlußtakten die Form zu runden, bleiben 
sie doch ein unnBtiger Anhang, aus dem in erster Linie die Freude 
Kuhlaus zu erkennen ist, in entspanntem, schönem Klang zu schwelgen. 
Auch manche Sätze aus Klaviersonaten dehnt Kuhlau über einen gtinsti= 
gen Schlußpunkt hinaus. Von ihnen erreicht dabei die größte Ähnliche 
keit mit dem Schluß des Konzert-Mittelsatzes aus opus 7 der erste 
Satz aus der a-Moll-Sonate mit der nächst höheren Opuszahl 8, und 
zwar besonders am Ende seiner Exposition. 

Pro p 0 r t ion e n Betrachtet man den formalen Aufbau de= 
der F 0 r m t eil e. langsamen Sätze Beethovens und KuhlauB 
im ganzen, so zeigt sich volle Ubereinstimmung zwar in der Reihen .. 
folge der Teile, nicht aber in ihren Proportionen zueinander. Das 
will die folgende Skizze graphisch deutlich machen; außerdem verbin= 
den in ihr gestrichelte BBgen die Stellen miteinander, 70n denen her 
und zu denen hin Beethovens auf Kuhlaus Satz eingewirkt hat. 

B TH 

K TH 
1 

RPTH 

bb 
+:1.1 

RP TH 
8'7 
+13 

E 

E 

MASSSTAB: 6 mm entsprechen 5 Takten. 

ABKttRZUNGEN: 

B e Beethoven; S .. erster 

< K "' Kuhlauj S 2 zweiter Solo-Abschnitt 
"' ~ nach dem Thema; 

'!'He Thema; S 3 .. dritter 

RP'ffi", Reprise des Themas; 0' = erstes ( Orchester-
E .. Epilog; 0" '" zweites ) zwischenspiel. 

Die 0 b e r e Zahl bei jedem Formteil gibt die Taktzatl an, mit 
der dieser Formteil beginnt. 

Die u n t e r e Za~l bei jedem Formteil gibt in Takten die Länge 
dieses Formteils an. Die Summe der unteren Zahlen ergibt die Länge 
des ganzen Satzes. 
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Obwohl Kuhlau8 Satz 20 Takte kurzer ist als der Beethoyens, sind 
doch rast alle Teile vor der Reprise bei ihm länger. Als Folge davon 
leitet die Reprise bei Beethoven die zweite Hälfte des Satzes ein, 
bei Kuhlau nur das letzte Drittel. Wie im ersten Satz zeigt sich bei 
Beethoven die Tendf'nz, die Form zum Schluß hinzu weiten: sein Epi­
log ist länger als jeder andere Satzteil, selbst der Block zwischen 
Thema und Reprise mit seinen fünf Formgliedern erreicht nur knapp 
die gleiche Ausdehnung. Dieser Abschnitt nimmt bei Kuhlau fast die 
Hälfte des Satzes ein und übertrifft die Länge von Reprise und Epi~ 
log zusammen. - Darin, daß das Thema und seine Reprise knapp die 
Hälfte des Satzes einnehmen, stimmen beide Kompositi~nen hingegen 
überein. 

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

DIE F I N ALS ÄTZ E 

B e e t h 0 v e .n s und 

Kuh 1 aus R 0 n d 0 - F 0 r m . 

Beethoven und Kuhlau bezeichnen ihr€ Finalsätze als 30ndo; der Takt 
ist ~, dss Tempo Allegro, bei Beethoven mit dem Zusatz 'scherza.ndo', 
und das Orchester ist voll besetzt wie im ersten Satz, 

R~~~~~~~~ Die Rondo-Form hat Beethoven klar ausge~rägt: 
Dem Hauptthema H (Takt 1-40) 

folgt nach einer roerleitung Ü 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 t~erleitung e 2 (Takt 128-51) 
mit Motiv-Varianten des Hauptthemas führt zurück zur 

Wiederholung des Hauptthemas H (Takt 152-91). 
Hier schließt unmittelbar an 
der zweite Seitensatz S 2 (Takt 192-273) in a-Moll mit seinem Th~. 

Eine Abart der zweiten Cberleitung Ü 2 (Takt 273-310) 
führt wieder zurück zum 

Hauptthema H (Takt 311-50). Ihm schließt sich wie am Anfang 
die erste t'berleitung tt 1 (Takt 351-81) an und da.nn nochehmal 

der erste Sei tensatz S 1 (Takt 382-457). 
Nach der Solo-Kadenz 

erklingt eine weitere Variante der zweiten tbe:'leitung Ü 2 
(Takt 458- 85). Am Schluß ist das 

Hauptthema H (Takt 466-505) etwas verkürzt; dafür benutzt die 
Koda K (Takt 506-71) ausschließlich Material des Hauptthemas. 

lVi e di e ers te ttberlei tung stets dem ersten Sei tensa tz vorangeh t, so 
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