Schoénbergs Klavierkonzert Opus 42 —
Ein romantisches Virtuosenkonzert?

Ein Beitrag zur Analyse der kompositorischen Prinzipien
eines problematischen Werkes

von Tomi Méakel&, Helsinki

So gefdhrlich es auch sein mag, Musik anhand von Kategorien zu untersuchen und
dadurch die Individualitit eines einzelnen Werkes indirekt in Frage zu stellen, kann
es andererseits auch sehr niitzlich sein, Konzepte zu formulieren, die es erleichtern,
mehrere Werke miteinander zu vergleichen und das Nicht-Individuelle, das sie ver-
bindet, besser zu erkennen. Solche Vergleiche sind besonders wertvoll, wenn die be-
sprochenen Werke nicht ohne weiteres zu dem Museum der Meisterwerke gehoren.
Dann gilt es namlich nach neuen Zugangsweisen zu suchen, die vielleicht etwas zum
Werkverstindnis beitragen kénnen und mit deren Hilfe man ihren Platz in der Tradi-
tion moglichst umfassend feststellen kann. Jedes Kunstwerk verbirgt — trotz seiner
Individualitit — Charakteristika verschiedener Traditionen und Tendenzen, die sich
in Form von Gattungsnormen manifestieren konnen. Oft ist der Grund fiir die Schwie-
rigkeit eines Werkes die ungliickliche Kombination widerspriichlicher Tendenzen —
sowie es andererseits hiufig so ist, daf} ein besonders bedeutendes Werk sich gerade
dank der gelungenen Losung einer dhnlichen Kombination auszeichnet.

In giesem Aufsatz versuche ich, einige charakteristische Zusammenhinge zwischen
der Tradition der romantischen Solokonzerte als Integration von Werkbewufltsein und
Virtuositat einerseits sowie dem dodekaphonisch geprigten Klavierkonzert op. 42 von
Arnold Schonberg andererseits analytisch zu zeigen. Auf diese Weise soll ein erginzen-
der Beitrag zum tieferen und komplexeren Verstindnis der Musik Schonbergs geleistet
werden. Es wird untersucht, wie Schénberg das der Dodekaphonie fremde konzertante
Prinzip (als Prinzip der Gleichwertigkeit des Tonmaterials) in seine musikalische und
kompositorische Schreibweise integriert hat. Abschlieflend wird eine Antwort auf die
Frage gesucht, warum das Werk weder als virtuoses Solokonzert noch als ein Schén-
berg-Stiick bis heute breitere Anerkennung gefunden hat.

In einem frithen Artikel hat René Leibowitz die Rolle dieses Konzerts als , eine Syn-
these der bisher existierenden antithetischen Kompositionsmethoden”! und als Voll-
endung des konzertanten Schaffens von Schonberg betont: Die Zwoélftontechnik hat
Schonberg hier ,vollig gemeistert” und der radikal verinderte formale Aufbau des
Werkes steht als kompositorische Leistung im Vordergrund?. Die von Leibowitz be-
gonnene analytische Diskussion — wesentlich ergianzt etwa durch die Werkeinfithrung

1 René Leibowitz, Schénbergs Klavierkonzert, in: Melos 16 (1949), S. 48.
2 Ebda., S. 44,
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von Rudolf Stephan3 — richtet die Aufmerksamkeit kaum auf das Wesen des Stiickes
als Solokonzert; statt dessen wird es als Teil der auf die Entwicklung der linear-poly-
phonen Kompositionstechnik gerichteten Tradition Schénbergs betrachtet. Diese Zu-
gangsweise mufl durch die Analyse der konzertanten Strukturen ergidnzt werden —
um so dringender, weil das auf Grund seiner Analyse begriindete Lob von Leibowitz
von nur ganz wenigen geteilt wird*.

Die Gattung Solokonzert beruht auf einem alten konzertanten Prinzip, das die un-
gleichgewichtige Gegeniiberstellung eines Orchesters und eines individuellen Solisten
verlangt. Diese konzertante Ungleichmafigkeit kann auf unterschiedlichste Art kon-
zipiert sein, worauf z. B. die veraltete Dichotomie ,Virtuosenkonzert - sinfonisches
Konzert’ hinweisen soll. Sie griindet auf Uberlegungen zur Gestaltungsweise der soge-
nannten intratexturellen Interaktion (bzw. Wechselbeziehung) des Solisten mit dem
Orchester. Die meisten Komponisten haben eine jeweils eigene Art, die Interaktion
und damit die konzertante Dramatik zu gestalten und die einzelnen Rollen — die des
Solisten und die der Orchesterinstrumente — auszukomponieren. Das Konzertieren
soll nicht nur auf der Detailebene der einzelnen Konstellationen bzw. Rollen betrach-
tet werden, da es auch als ein Formfaktor verstanden werden kann, der Einfluf} auf den
Aufbau des Stiickes hat. Die konzertante Form entfaltet sich aus der Dramatik der ver-
schiedenen Rollen bzw. aus dem zeitlichen Ablauf der einzelnen Konstellationen der
Interaktion. Die erste Aufgabe ist es, einzelne Rollen zu erkennen, ihren besonderen
Charakter zu beschreiben und ihre Wechselbeziehungen zu analysieren. Die Kette der
einzelnen Wechselbeziehungen ergibt die konzertante Form des Stiickes.

Im 19. Jahrhundert bedeutete Virtuositat nicht nur artistische Brillanz, sondern auch
personliche Individualitit, improvisatorisch wirkende Freiheit des Ausdrucks, Subjek-
tivitdt der Ausfithrung musikalischen Materials, spontan wirkende Erfindungsfihig-
keit musikalischer Ideen und schlieflich dynamische Kraft des Spieles. Diese Qualiti-
ten charakterisieren zwar eigentlich die Ideale der ausfithrenden Virtuositit, aber sie
koénnen auch musikanalytisch fiir die Beschreibung der Textur verwendet werden.
In Solokonzerten kénnen diese Qualititen oft als Elemente des konzertanten Dramas
besonders fiir die Rolle des Solisten kompositorisch ausgeniitzt werden. In der folgen-
den Analyse behandle ich vor allem zwei Fragen: 1. Aus welchen Elementen besteht
die auskomponierte Rolle des Schonbergschen Solisten? 2. Welche Bedeutung hat sie
fur die Struktur des Werkes? Die Besonderheiten der spezifisch Schonbergschen
Kompositionstechnik — in diesem Fall der Dodekaphonie — werden in der Analyse auf
der Detailebene beriicksichtigt. Eines der Ziele der Analyse ist es zu erkennen, worin
die charakteristisch Schonbergsche Art besteht, ein Klavierkonzert zu komponieren.

Diese Fragestellung gewinnt an Bedeutung, wenn man sich der Tatsache bewuf}t
wird, dafl Schonberg erstens kein Kammerkonzert geschrieben hat, obwohl eine kam-

3 Rudolf Stephan, [Vorbemerkungen zur Partitur] Schénberg. Klavierkonzert op. 42 (= Philharmonia Partituren No.462),
Wien [o.].].

4 Im Rahmen dieses Aufsatzes mufl ich mich auf die konzertanten Strukturen konzentrieren. Auch wird auf umfangreiche
Notenbeispiele verzichtet. Die Analysen beziehen sich auf die o. g. Partitur (mit freundlicher Genehmigung der Universal
Edition, Wien).
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merorchestrale Interpretation der konzertanten Tradition eher mit den Tendenzen der
Dodekaphonie und der Komposition mit einzelnen Stimmen korreliert hitte, und dafl
Schénberg zweitens bereits in den 20er Jahren — wihrend Alban Berg sein Kammer-
konzert konzipierte — eine Epoche voraussah, die der Gattung der Konzerte besondere
Aufmerksamkeit widmen sollte®. Erst stufenweise — iiber die Monn- und Hindel-
Bearbeitungen und das Violinkonzert op. 36 — fand Schonberg selbst den Weg zum
Klavierkonzert, in dem er nach Leibowitz die ,, Grundprobleme hinter sich” hatte und
die Konzertform , souverian beherrschte” ¢.

1. Die strukturelle Vielschichtigkeit und die konzertante Dramatik des Werkes
1. Der erste Satz oder das Problem des Beginnens

Das Klavierkonzert von Schonberg beginnt mit einer Konstellation, die eher mit dem
Anfang des IV. Klavierkonzerts von Beethoven als mit der seit dem Barock und den
Konzerten von Mozart iiberwiegenden Tradition vergleichbar ist: Der Solist exponiert
das raffiniert gestaltete, zweistimmige Reihen-Thema ohne Mitwirkung des Orche-
sters. Der Charakter der solistischen Rolle hat nichts gemeinsam mit den heroischen
Zugen der groflen Virtuosenkonzerte, sondern stammt eindeutig aus der Sphire des
lyrischen Charakterstiicks — oder der konzertanten Seitenthemen — der Frithroman-
tik. Von der Strenge der Dodekaphonie ist nichts zu spiiren, sondern sie ist — wie auch
Leibowitz meinte — versteckt, um mit Gelassenheit eine strukturelle Aufgabe grofie-
rer Rangordnung zu iibernehmen. Die Reihe hat in dieser Grundform melodischen
Charakter, was ihre Fihigkeit, als falbar formales Bindeglied zu fungieren, erhéht.

Ab Takt 8 wird die stilistische Nihe zu iiblichen Konstellationen in langsamen Kon-
zertsitzen der Romantiker noch deutlicher, da sich die Rolle des Orchesters — statt
auf eine vereinfachte Wiederholung des Themas wie z. B. bei Beethoven iiblich —
auf die Ausfiihrung von kurzen, die vielfiltige Melodik des Solisten fragmentarisch
unterstiitzende Unisono-Phrasen beschrinkt. Sogar in Takt 29, wo Schénberg die
Klarinette als eine ,,Hauptstimme" notiert, ist diese Orchesterstimme nur noch eine
unterstiitzende, um eine Oktave tiefere Verdoppelung der Reihenmelodie des Klavier-
Solisten in der Oberstimme — eine Feinheit, die in vielen Einspielungen kaum horbar
ist. Diese kurze Episode, das Duettieren im Einklang, ist schon der Hohepunkt des von
der Lyrik des Solisten dominierten ersten Abschnittes. (Es ist {ibrigens anzunehmen,
dafl Schoénberg mit diesem Anfang eine bewufite Antithese zur These Strawinskys
— das Klavier sei am besten wie ein Schlaginstrument zu behandeln — komponieren
wollte.)

Interessant ist auch die Vorbereitung des thematischen Duetts von Takt 29ff.: In
Takt 26£f. verdoppeln die Klarinetten ein mittleres Stimmenpaar des Solisten im Ein-

5 Brief vom 9. Februar 1925.
6 Leibowitz, S. 44.
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klang, wobei gleichzeitig die Geigen die Oberstimmenmelodie des Solisten rhyth-
misch verzogernd, quasi als Echo verdoppeln; als Synthese dieser Geste folgt dann das
erwihnte Duettieren im Einklang.
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Notenbeispiel 1
© aller Notenbeispiele: Universal Edition Wien. Mit freundlicher Genehmigung.

In Takt 33 notiert Schonberg den Schluf} der sogenannten Hauptstimme der Klarinet-
ten, was insofern itiberraschend ist, als das Duettieren hier strenggenommen noch
nicht endet. Verstindlich ist das nur, weil in den Takten 33 bis 35 die Klarinetten zwar
der Reihenmelodie des Solisten noch folgen, aber nur noch in rhythmisch vereinfachter
und dynamisch schwicherer Form. Also auch der Ubergang aus der Duett-Konstella-
tion — und nicht nur ihre Vorbereitung — ist flieffend.

Bereits die erste Phrase des Orchesters in Takt 8 — eine Unisono-Unterstiitzung der
Mittel- und Bastimme des Solisten — ist zwar durch und durch thematisch profiliert,
aber dramatisch dem Solisten eindeutig unterlegen:
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Bis Takt 39 ubt der Solist die Rolle des individuellen thematischen Erfinders aus,
wobei die Aufgaben der Orchesterinstrumente vom fragmentarischen Unterstiitzen bis
zum Duettieren im Einklang (also als zweiter Solist) reichen. Genaugenommen er-
scheint der Solist nicht nur als Erfinder der Reihenmelodie, sondern auch als subjek-
tiv Ausfithrender der eigenen thematischen Erfindungen, indem er eine , gesteigerte
Variante des ersten Teiles”’ von Takt 29 bis Takt 39 spielt. Die Variationen beruhen
vor allem auf den neuen Begleitfiguren, was fiir Klavierkonzerte von Peter Tschai-
kowsky, Anton Rubinstein und Edvard Grieg typisch ist. Diese Eigenschaft der Textur
bringt auch den lyrisch-frithromantischen Stil wieder niher: Im frithen 19. Jahrhundert
war ja die subjektive Ausfithrung von lingeren melodischen Gestalten ein aus der
Kunst der Improvisation stammendes zentrales und in der komponierten Textur sich
deutlich manifestierendes Moment von Virtuositit. So gesehen, erscheint der Klavier-
solist — trotz noch fehlender Brillanz — gleich zu Beginn in der Rolle eines die Drama-
tik des Konzerts durch seine Erfindungen beherrschenden romantischen Virtuosen.

Bemerkenswert ist auch das sich langsam, stufenweise erweiternde Orchester: Cho-
rische Instrumentation findet man erst nach Takt 26. Erst der Ubergang vom , Eroff-
nungssolo” zum , iiberleitenden Tutti” [mit Tutti wird hier und spiter immer ein
vom Orchester gespielter Abschnitt gemeint) bedeutet eine wesentliche, aber noch
immer sukzessiv verwirklichte Verminderung der Individualitit des Solisten im Ver-
gleich zum Orchester: Wihrend eines Diminuendos wird die motivische Intensitit
reduziert. Die Stufen dieses fein konzipierten Prozesses der Reduktion der melodi-
schen Intensitit des Solisten sind folgende: 1. In Takt 35f. gibt es in der solisti-
schen Oberstimme noch einen melodisch relativ charakteristischen, aber ruhigen
Sekundabstieg (d” — c”), dem die ersten rhythmisch selbstindigen Orchesterakkorde
im pizzicato folgen; 2. in Takt 37 gibt es in der Oberstimme einen versteckten Oktav-
abstieg als melodische Fortsetzung (c” — e/c’) mit einem charakteristischen Akzent
am Anfang (auf ¢”); 3. in Takt 38 wird die Terz (e’/c’) mit Akzent wiederholt und
schliefflich 4. in Takt 39 das gleiche wie in Takt 38 rhythmisch verzogert und ohne
Akzent noch einmal wiederholt.

So wie die Individualitit des Solisten vorher primar motivischer Natur war, ist auch
dieser Ubergang zum Tutti motivisch bedingt — als eine stufenweise fortschreitende
Verminderung der motivischen Individualitit des Solisten. Das Tutti selbst fungiert
als eine siebentaktige Steigerung der Individualitit des Orchesters, das anschliefend
(die Geigen in Takt 47 ff.) die Reihenmelodie ausfithren wird. Wahrend des Tutti sind
mehrere Orchester-Stimmen zwar schon als Hauptstimmen bezeichnet, aber sie haben
einen nur fragmentarisch profilierten melodischen Charakter, der mit der lyrischen
Linie der Reihen-Melodie des Solisten nicht zu vergleichen ist. Bemerkenswerterweise
gibt es hier eine Individualisierung des Orchesters als Gruppe: Von einer Individualisie-
rung der Geigen ist keine Rede — die kollektive Individualisierung besteht darin,
daf mehrere Orchesterinstrumente motivische Fragmente ausfithren miissen, worauf-

7 Zitate, die einem thematischen oder formalen Element eine Bezeichnung geben, sind immer nach der Werkeinfithrung
von Stephan.
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hin die Geigen als Repriasentanten der Gruppe die solistisch-thematische Stimme spie-
len; es ist nicht ohne Bedeutung, dal die Geigen traditionell das geringste solistische
Profil unter den Orchesterinstrumenten haben.

Im folgenden , Tutti mit obligatem Klavier” ist die Rolle des Solisten (wegen der
Komplexitit der Textur und trotz der Bezeichnung als einer Nebenstimme) zuerst
die eines primus inter pares, der in die Nebenstimmen des Orchesters integriert ist.
Nach Takt 58 trennt sich der Solist von den Orchester-,Nebenstimmen"” qualitativ
durch seine ausgeprigt brillante Artistik ab, wobei er auch seine Funktion als Neben-
stimme aufgibt. Andeutungen zum Verlassen der lyrischen Sphire zugunsten eines leb-
hafteren Ausdruckscharakters gibt es schon kurz vorher — seit der Einfithrung der
Zweiunddreifligstel-Werte in Takt 47. Diese Konstellation, in der die iiberwiegend
begleitende Artistik des Solisten durch kurze Motivfragmente in seiner linken Hand
(,,Nebenstimme”) mehrmals — wie etwa in Takt 63f. und 75f. — unterbrochen wird,
dauert bis Takt 80. Das Orchester ist seit dem Tutti zwar deutlich selbstindiger in
seiner Stimmfithrung, doch weist die Interaktion sogar trotz der gesteigerten Brillanz
des Pianisten noch immer starke Spuren des Duettierens auf.

In den Takten 79 bis 85 findet (entsprechend den Takten 34 bis 39) ein weiterer
Ubergang statt, wihrend dessen das Orchester seine Individualitit durch geschwichte
Thematik und Dynamik verliert. Anders als das Orchester in Takt 34ff. gewinnt der
Solist hier als Gegenspieler schon wihrend des Uberganges deutlich an eigener Indivi-
dualitit, indem er stufenweise eine neue, rhythmisch bisher ungewohnt markante und
fast an manche Ausdruckscharaktere in den Klavierkonzerten von Liszt erinnernde
musikalische Idee quasi trillo (bzw. das ,2. Uberleitungsmotiv”) einfithrt, das — als
Endziel dieser Entwicklung — die Individualitit des Solisten in einem kurzen kadenz-
artigen Solo (Takte 86 bis 89) voll entfalten 148t. Obwohl dieses Motiv einen deut-
lichen rhythmisch-melodischen Charakter hat und so mit Recht als ein eigenstindiges
Motiv behandelt werden darf, gibt es gleichzeitig dem Solisten zum ersten Mal Gele-
genheit zum artistischen Spiel ohne den motivischen Schutzmantel des Orchesters.

Takt 86
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Notenbeispiel 3

In dem anschlieffend beginnenden Abschnitt ,, mit Durchfithrungscharakter” erscheint
die Rolle des Solisten iiberwiegend artistisch geprigt, obwohl gleichzeitig durch das
,2. Uberleitungsmotiv” bedingt. Hier siecht man deutlich, wie Schonberg die zur
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romantischen Virtuositit gehérenden rein artistisch-spielerischen Elemente keines-
wegs aufgeben wollte — und nicht einmal immer bestrebt war, sie restlos in melo-
dische Elemente zu integrieren, wozu die dodekaphonisch — und nicht einfach
melodisch — aufgefafite Motivik natiirlich eine ausgezeichnete Gelegenheit gab. Das
,,2. Uberleitungsmotiv” gibt aber auch zu einer anderen Interpretation Gelegenheit:
Seine Funktion ist es gerade, in einem deutlich motivischen Kontext eine Spielfigur
(trillo) einzufithren, auf deren Grundlage motivische Artistik moglich wird. In der
,Durchfithrung” ist die Rolle des Solisten zuerst tatsichlich die eines brillanten Be-
gleiters der vom Orchester aufgefithrten Motive (Takte 93 bis 96), in Takt 97 wird sie
neben der von den Geigen gespielten Reihenmelodie in urspriinglicher Form (,,Haupt-
stimme" ) zum zweiten artistischen Solisten (auch als ,Hauptstimme”). Anschlieflend
wird seine Rolle durch die Artistik (Takt 102) und schlief}lich nach einem Tutti (Takte
127 bis 131) durch artistische Individualitit als ,Hauptstimme” kontrastiert, die ledig-
lich von vereinfacht im Einklang duettierenden Streicherstimmen unterstiitzt wird
— tibrigens eine in den Klavierkonzerten der Romantik iibliche Konstellation. Der
Ubergang aus dem Tutti ist durch dialogisierend geteilte Geigenstimmen und durch
eine stark ausgeprigte rhythmische Identitit der Textur des Tutti-Schlusses, den der
Solist direkt iibernimmt, flieBend gestaltet. Der Beginn sowie der Schluf} des Tutti ent-
sprechen zwei iiblichen romantischen Konventionen, nach denen der Hohepunkt der
solistischen Brillanz zu einem Tutti iibergeht und die Fortsetzung des Charakters des
Tutti eine Briicke zu einem solistisch dominierten Abschnitt bildet.

Die ,Reprise” (Takt 133ff.) ist der H6hepunkt der texturellen Komplexitit in der
Rolle des Solisten: Hier wird eine Variante der urspriinglichen Reihenmelodie mit
extrem artistischen Nebenstimmen kombiniert, was auch in den Klavierkonzerten der
Romantik oft begegnet. Die urspriingliche Reihenmelodie (in Es) erklingt auch in der
Geigenstimme, so dafl die Textur des Solisten einen diminutiv gefithrten, fast im Ein-
klang duettierenden Charakter hat. Die Konstellation der Takte 127 bis 131 scheint
hier fortgesetzt zu werden, obwohl die Art der Textur sonst in vieler Hinsicht schlag-
artig verandert wird (ein kompliziertes statt geteiltes Tuttiorchester, die Reihe statt
einer chromatischen Tonfolge als motivische Grundlage, eine neue Art des Rhythmus’
etc.). Wegen der gesteigerten Komplexitit seiner Textur und der gleichzeitig groflen
und auch komplexen Bedeutung des Orchesters erscheint der Solist hier als ein inte-
grierter Teil des Ganzen. Nicht einmal seine Artistik ist im Kontext einmalig, sondern
wird von den Fl6ten geteilt. Diese neue Konstellation, die im 4duflersten Kontrast zum
Anfang des Satzes steht, setzt eigentlich schon in Takt 132 ein, da die Holzbliser
allein eine figurative Phrase als eine dialogisierende Antwort zu den vorausgehenden
Passagen des Solisten ausfithren. So erscheinen die folgenden Takte als ein Ubergang
mit der Tendenz, die Individualitit des Solisten wie auch die des Orchesters im Rah-
men der texturellen Integration zu steigern. Bis zum Molto allegro (Takt 176£f., Beginn
des II. Satzes) bleibt der Solist ein bis ins Detail integrierter, motivisch aktiv mitwir-
kender und nur wegen seiner Artistik als Individuum iiberhaupt erkennbarer Teil des
komplexen Ganzen. Am tiefsten ist die Integration in den Takten 163 bis 164 und 170
bis 172, in denen der Solist nur dank des charakteristischen Klanges seines Instruments
vom Gesamtklang zu unterscheiden ist.
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Der Solist verliert wihrend des ersten ,Satzes’ konsequent an dramatischer Bedeu-
tung, indem er die anfangs wichtige Rolle des thematischen Erfinders aufgibt: Die
eigentliche Durchfithrung und thematische Variation der Erfindungen geschieht im
Zeichen einer Integration seiner Textur in die des Orchesters, wobei ungefihr seit
dem Beginn der , Durchfithrung” nur die Artistik (oft zwar mit motivischen Elemen-
ten gebunden und daher angewandt) den Solisten als werkimmanenten romantischen
Virtuosen priagt. Nicht etwa der Wechsel der Rollen in charakteristischen, virtuos
bedingten Konstellationen (wie z. B. in Liszts Es-dur-Konzert), sondern verschiedene
Integrationsstufen von motivischen und artistischen Elementen in solistischen bis hin
zu begleitenden Funktionen (wie in der Frithromantik) zeichnen den Solisten im ersten
Teil (Takt 1 bis 175) aus. Obwohl der Grad und die Art der Virtuositit in der solisti-
schen Textur nur relativ wenig variiert, sind die Schwankungen weder zufillig noch
unerwartet, sondern wirken detailliert vorbereitet und satztechnisch iiberlegt, was
dafiir spricht, daf sie vom Komponisten tatsichlich auch bewufit konzipiert sind.
Doch bleibt trotz allem die grundsitzliche, konzertante Zweiteilung des gesamten
Klangkorpers in das Orchester als Gruppe und in den Solisten erhalten — nicht zu-
letzt wegen der Eindeutigkeit der Anfangsposition. Die einfachen, oft frithromantisch
wirkenden Konstellationen des ersten Teiles konnten auch als Symbol fiir das angeb-
liche Programm des ,Satzes’, ,,das Leben war so leicht”, aufgefalt werden — quasi als
programmatisches Spiel mit der musikalischen Kulturgeschichte, zu dem Schoénberg
auf jeden Fall intellektuell in der Lage war.

2. Ein schneller zweiter ,Satz’

Mit dem Molto allegro (Takt 176) beginnt ein neuer groffformaler Abschnitt, der jedoch
nur durch eine Fermate an der Taktgrenze vom Schluf} des ersten Teiles getrennt ist.
Auch das konzertante Drama wird sofort durch den neuen Tempo-Charakter geprigt:
In kurzen Phrasen wird ein bisher ungewohnt kurzatmiger Dialog gefiihrt, in dem der
Solist zuerst als Artist mit nur fragmentarischen Motiven und die Orchesterstimmen
mit etwas deutlicher motivisch geprigter Textur einander gegeniiberstehen. Diese
Hektik, die sowohl die kurzen Motive als auch die Konstellationen begriindet, wird in
den Programmskizzen Schénbergs durch die Bemerkung "suddenly hatred broke out”
motiviert.

Der am Ende des vorigen ,Satzes’ in das Ganze integrierte Klavier-Solist spielt am
Anfang des Molto allegro zwar immer noch eine integrierte Nebenrolle mit artistischer
Prigung, doch unterscheidet er sich deutlicher von den Orchesterstimmen und ge-
winnt wieder an virtuoser Individualitit. Zuerst beruht seine Individualitdt hauptsich-
lich auf artistischen, klanglich vom Xylophon unterstiitzten Motivfragmenten, die die
streng motivische Textur des Orchesters erginzen. In Takt 182 wird die solistische
Stimme als ,Hauptstimme” bezeichnet und verliert gleichzeitig zuerst an Artistik:
Im vorigen Takt hatte die artistische Individualitit des Solisten ihren Hohepunkt in
schnellen Tremolofiguren erreicht, um in Takt 182 in motivische Individualitit tiber-
zugehen. Von Takt 182 an fithrt das Orchester nur eine erginzende Nebenrolle aus,
die mit dem Solisten dialogisiert. Der grofie Unterschied zur vorherigen Konstellation
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ist, dafl die Textur des Orchesters hier iiberhaupt nicht artistisch-figurativ, sondern
sogar rthythmisch einfacher als die des Solisten ist. Schon nach zwei Takten integriert
der Solist in seine motivische Textur extrem artistische Elemente, wobei er gleich-
zeitig seine Rolle als der einzige Solist in diesem Zusammenhang verliert, weil das
Xylophon eine andere, parallele ,,Hauptstimme” spielt. Eine genauere Betrachtung die-
ser Stelle macht jedoch deutlich, dafl die Xylophon-Stimme eine unfigurierte Version
der Oberstimmenlinie der artistischen Rolle des Solisten ist und daher als deren Ver-
stirkung gelten mufl. Dieses eng zusammengehorende Hauptstimmenpaar wird dialo-
gisch mit kurzen ,fff'-Motiven des tibrigen Orchesters gefithrt. Besonders weil der
Klang des Xylophons dem des Klaviers doch sehr dhnlich ist, wirkt dieses Instrument
hier nur als klangliche Betonung der solistischen Individualitit und daher als weitere
Steigerung der Virtuositit des Solisten. Als konzertante Gegenkraft sind nur die dia-
logisierenden ,fff'-Motive zu erwéhnen.

Am Ende von Takt 185 greifen die Holzbl4dser den Bewegungscharakter der solisti-
schen Stimme auf (allerdings in melodisch vereinfachter Form) und férdern die Indi-
vidualitat des dialogisierenden Orchesters, was schon ein Ubergang zum kurzen Tutti
ist (librigens mit dem zwischen den tiefen Streichern und den Klarinetten geteilten
2. Ubergangsmotiv”). Nach dem Tutti (Takt 189) erscheint der Solist wieder als Artist
in einer Nebenrolle. Diesmal gewinnt er aber schon gleich (Takt 190) an eigener moti-
vischer Individualitit, indem er ein aufsteigendes Sprungmotiv als Gegenstimme
zum stufenweise absteigenden , Hauptstimmen”-Motiv der Bliser kriftig akzentu-
iert, um daran anschlieflend einen motivischen Dialog mit den Posaunen (beide als
,Hauptstimme” und mit gleichartiger Textur) zu beginnen. Dabei kann das Sprung-
motiv als vereinfachte Variante des vorausgehenden Ausbruchs der Artistik angesehen
werden, wodurch die fiir Schénberg typische Integration der Figuration in motivische
Elemente diesmal im nachhinein deutlich wird. Innerhalb dieses Dialogs von gleich-
artigen Rollencharakteren ist die Individualitit des Solisten keineswegs eindeutig.
Der einzige Unterschied zugunsten der dramatischen Bedeutung des Solisten ist,
dafl das Motiv des Solisten aus vier (as™g"-g'-f”) und nicht nur aus drei Tonen be-
steht, von denen jedoch die mittleren nur eine Repetition eines Tones sind, so daf} rein
melodisch gesehen nur drei verschiedene Téne klingen, wie in dem Posaunenmotiv
(as™g"™f"). Auch hier tendiert der Solist dazu, durch ein kleines Detail wenigstens
etwas ornamentierter als die Orchesterinstrumente zu spielen.

Der Solist begleitet das folgende Tutti mit einem eintaktigen artistischen Ausbruch
(Takt 193). Dieser ist eine mit beiden Hianden tremolierende, charakteristisch pianisti-
sche Geste, die nur als feine Konstellationsverinderung verstindlich ist: Die Rolle
des Solisten wird hier durch die Artistik motivisch entindividualisiert, wobei das im
Vergleich zu dem forte des Orchesters sehr leise Spiel (piano) des Solisten zu einer
Gesamt-Entindividualisierung fithrt. In der ilteren Klavierkonzerttradition war es
— wie bereits in bezug auf Takt 102f. erwihnt — durchaus iiblich, dafl das Tutti
(besonders deutlich am Ende der Konzerte) tatsichlich abrupt nach einem artistischen
Hohepunkt des Solisten beginnt. Diese Tradition verfremdet Schonberg hier mit der
iiberlappenden Konstruktion des Uberganges zum Tutti. Der Eintritt des Solisten nach
dem Tutti (Takt 203) ist genauso iiberbriickend gestaltet: Der Solist ist sowohl moti-
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visch als auch in bezug auf den allgemeinen Ausdruckscharakter der Textur integriert
und tritt zuerst unauffillig in einer Art Dialog auf. Vorbereitend wirkt auch der Einsatz
des klanglich verwandten Xylophons zwei Takte frither. In den Takten 207 bis 211 ge-
winnt der Klavier-Solist an eigener Individualitit als subjektiv Ausfiihrender der direkt
vorher von den Blisern exponierten Motive (Takt 206 bis 207: von den Holzblisern;
Takt 207 bis 208: von den Hornern). Als Manifestation dieser Tendenz zur Individuali-
sierung des Solisten gestaltet das Orchester nach Takt 211 einen kollektiv tremolieren-
den Klangteppich, woraufhin der Solist punktierte Sprungmotive spielt. Dieser charak-
teristisch konzertante Texturtypus ist aus mehreren romantischen Klavierkonzerten
allgemein bekannt, wobei die Tremoli des Orchesters sich meistens gerade als kollek-
tiver Hintergrund und als Kontrast zur ausdriicklichen Individualitit des Solisten deu-
ten lassen. Diese Deutung scheint auch hier sinnvoll zu sein, weil erstens schon kurz
vorher auch eine Steigerung der solistischen Individualitit erkennbar war und weil
zweitens nur der Solist zum Schlufl (Takt 214) markant akzentuiert und zweifach
oktaviert — also auf einer noch hoheren Stufe der Individualitit als vorher — auftritt;
die Entwicklung bis zu diesem Zeitpunkt ist konsequent.

Um so abrupter wirkt die Verwandlung der Konstellation in Takt 215, wo das Orche-
ster ein ruhiges Hauptstimmenmotiv im forte auszufiithren beginnt und der Solist eine
punktierte Nebenstimme im piano spielt. Diese ist eine voriibergehende konstellative
Tiuschung, da die Textur des Solisten gleich durch ihre rhythmische Lebendigkeit,
ihre dynamische Steigerung vom piano zum forte und ab Takt 219 als ,, Hauptstimme"”
durch motivisch bedingte Komplexitit die Aufmerksamkeit des Horers fesselt. Ande-
rerseits wird gerade dadurch der Anfang eines neuen Charakter-Abschnittes noch unter-
strichen. Nach Takt 219 ist die Rolle des Orchesters entweder begleitend (z. B. die
Blisertremoli) oder klanglich unterstiitzend (wie etwa die motivische Verstirkung
durch Klarinetten und Violoncelli). Die Individualitit des Solisten wird von Takt 226
an wieder undeutlicher, indem die Streicher ein markantes Rhythmusmotiv wieder-
holen und der Solist seine prozessuale Linie an akzentuierten Crescendo-Akkorden
unterbricht und die motivische Beweglichkeit seiner Textur verliert. Noch am Ende
des gleichen Taktes setzen die Posaunen — als Hohepunkt der Steigerung — mit
Hauptstimmenmotiven ein und der Solist beginnt ein spielerisch wirkendes Bewe-
gungsmotiv, das zuerst von den Streichern imitiert, dann artistisch gesteigert und
dadurch in Takt 231 wieder individualisiert wird, wo er (als ,,Hauptstimme”) in die
artistische Bewegung motivisch charakteristische Elemente einarbeitet, wihrend im
Orchester nur eine einfach aufsteigende chromatische Skala erklingt. Diese Indivi-
dualisierung des Solisten wird im meno mosso (Takt 233 bis 234) mit dialogisierenden
Elementen kurz unterbrochen, doch in Takt 235 (Tempo I) fortgesetzt, indem das
Orchester das motivische Spiel (hier das ,2. Uberleitungsmotiv”) des Solisten mit
Tremoli begleitet. Sogar der Ubergang aus diesem kurzen Dialog ist eindeutig als eine
artistisch bedingte sukzessive Individualisierung des Solisten (Takt 234) gestaltet.

Nach einer dynamisch flachen Kulmination in Takt 240ff., wo das Orchester kurz
dialogisierend sehr individuell charakterisiert mitwirkt, beginnt die ,Coda” mit einer
eigenartig zweischichtigen Textur: Der Solist begleitet sich selbst mit aus der Musik-
sprache der Wiener Klassik stammenden Spielfiguren, die vom Orchester akkordisch
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synkopiert werden. Die solistische Oberstimme besteht hingegen aus einem punktier-
ten Motiv und den berithmten charakteristisch pianistischen Flageolett-Akkorden
(Takt 245 bis 248). Aus den begleitenden Spielfiguren entfaltet sich ein solistisches
Forte-agitato-Motiv, indem die Spielfigur zuerst rhythmisch deutlicher profiliert (statt
Achtel-Triolen eine Sechzehntel-Triole und ein Achtel-Staccato) und somit als
,Hauptstimme” individualisiert weitergefithrt wird, wobei die Begleitung des Orche-
sters damit zuerst kurz dialogisierend (Takt 253 bis 254), dann akkordisch unbeweg-
lich und tremolierend gefiihrt wird. Diese Konstellation bleibt bis Takt 259 bestehen;
dort verwandelt sich der Solist zum unmotivisch spielenden, kriftigen Artisten im
accelerando und 1af3t — auf dem Hohepunkt der Artistik (Takt 262) motivisch entindi-
vidualisiert — die vorher dynamisch gesteigerten Orchesterstimmen motivisch im
fortissimo und als ,,Hauptstimme” (mit einem Fragment des urspriinglichen Reihen-
Themas) eintreten, was direkt zum Satziibergang (Takt 264) fithrt. Der Ausbruch der
Artistik hat hier also auch eine kadenzielle — nicht nur konstellationsiiberbriickende
— Funktion, wie sehr oft auch bei den Romantikern.

3. Das Adagio

Das Adagio beginnt mit einem lingeren Tutti, das der Solist in Takt 277 in fithrender,
doch nicht sehr stark kontrastierender Rolle fortsetzt. Diese Anfangskonstellation
dhnelt stark der alten Tradition der konzertanten langsamen Sitze mit einer Orchester-
Introduktion. Die Textur des Solisten ist in diesem Satz iiberwiegend entweder frei,
ausdriicklich artistisch oder beides gleichzeitig. Gleich von Takt 277 an wird sie
durch Polyrhythmik (die es im Orchester vorher nicht gab — also ein neues Zeichen
der Individualitit) und durch den Poco-ritenuto-Charakter ausgezeichnet, wobei das
thematische Material sich nur durch die Mittel der Variation von der vorigen Textur
unterscheidet; nur eine phantasierend wirkende, frei im tempo rubato phrasierte Aus-
fuhrungsart scheint hier adiquat. Konventionell, nach dem Muster vieler romanti-
scher Konzerte, folgt eine kurze Orchesteriiberleitung, wonach der Solist einen neuen
Ausdruckscharakter (fortissimo) einfithrt (Takt 282ff.), ohne die Textur motivisch zu
idndern. Das Orchester wird zwar stindig motivisch mitwirkend, aber immer zuriick-
haltend gefiihrt.

Der Ubergang zur Kadenz pit largo ist wegen der kurzen dialogisierenden Fortissimo-
Phrase des Orchesters (Takt 284 und 285) interessant: Der Solist spielt in Takt 285
kriftige motivisch bedingte Sechzehntel-Akkorde mit duettierenden Posaunen, wonach
eigentlich schon der Anfang der Kadenz erwartet wird — doch spielt das Orchester im
pesante fortissimo ein kurzes Sechzehntel-Motiv gewissermafien als Antwort auf den
Solisten; erst danach beginnt die zehn Takte lange Kadenz. Es ist einleuchtend, daf
diese starke Geste die Rolle des Orchesters in der intratexturellen Interaktion des
Satzes betont und dadurch die romantisch wirkende Virtuositit des Solisten als
artistisch geprigter Improvisator in Frage stellt. Die Kadenz ist dagegen eine typisch
romantische Integration von motivischen Elementen in alle Qualititen der (romanti-
schen) Virtuositit (hier v. a. die Individualitat, die Freiheit, die Kraft, die Artistik,
die Charakter-Innovation und die subjektive Ausfithrung). Charakteristisch fiir die
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konzertante Schreibweise Schonbergs ist die Art, wie aus der Kadenz stammende
artistische Ausbriiche noch nach der Kadenz dialogisierend mit den Orchestermotiven
wirken und dadurch die Kadenz mit der darauffolgenden Satzstruktur bis Takt 303
(d. h. bis zum Beginn des folgenden Tutti) motivisch verbinden und auch die Konstel-
lationswechsel tiberbriicken. In Takt 303 setzt direkt auf dem Hohepunkt der seit
der Kadenz dialogisierend gefithrten Interaktion eine Art Reprise ein. Der artistisch
geprigte Solist hort hier plétzlich, ohne ausfithrliche Vorbereitung auf zu spielen, was
sich jedoch agogisch erkliren 1af8t: Dadurch wird der Einsatz des Orchesters mit aus-
driicklich motivischer Textur durch den Kontrast der beiden Konstellationen noch ver-
deutlicht, was ein gutes Beispiel fiir die Zusammenhinge zwischen den Strukturen der
konzertanten Interaktion und der motivischen Entwicklung ist: Formen der einen
Ebene der Textur konnen die der anderen verdeutlichen und definieren. Die Artistik
wird auflerdem beim Einsatz des Orchesters retardiert, was auch iiberbriickende Funk-
tion hat, indem es die Artistik im letzten Moment entkraftet.

Mit der Reprise beginnt das lingste Tutti des ganzen Konzerts (18 Takte lang) —
ein Tutti mit vielseitiger Textur und sogar mit artistisch wirkenden koloristischen
Figuren. Der Einstieg des Solisten in Takt 321 geschieht zuerst in Form von Begleit-
figurationen (piano dolce). Die Individualitit wird kurz in Takt 323 in einem begleiten-
den Dialog mit den Streichern gesteigert, wobei die Blechbliser die Hauptstimmen
spielen. Nach einem Takt Tutti und einer Fermate (Takt 325) beginnt — als weitere
Steigerung der Individualitit — eine Kadenz, in der der Solist zuerst die Tremoli des
Orchesters im vorausgehenden Takt iiberbriickend aufgreift und aus ihnen extrem
artistische Figuren ableitet — alles frei ad libitum und mit mehreren Fermaten. Im
Grazioso (Takt 327) beginnt der Solist sich stufenweise auch motivisch zu indivi-
dualisieren, um dann in Takt 330 das volkstiimliche giocoso-Thema exponieren zu
kénnen. Wie so oft scheint der Komponist viel Wert auf Details der konzertanten
Interaktion zu legen, was ihr Studium mehr als gentigend motiviert.

4. Das abschlieffende Giocoso

Das Giocoso ist der letzte Grof8abschnitt des Konzerts und weist gleich am Anfang den
klassisch-konventionellen Volkstanzcharakter der vielen Rondos von Mozart, Beet-
hoven u. a. auf, und nach Stephan ist der Satz auch grofiformal ein ,, Rondo”. Ebenso
konventionell fiithrt der Solist nach einem kurzen Dialog mit dem Orchester (Takt 334
bis 337), was motivisch im Rahmen des zuvor exponierten Themas bleibt, ein charak-
teristisches neues Motiv ein und entwickelt die urspriingliche Idee anschlieffend
weiter. Auch die Art der Stimmfithrung des Orchesters — zwar markant rhythmisch
aber doch nur den Solisten unterstiitzend — ist traditionell. Die Durchfithrung des
ersten Motivs bedeutet auch nach klassischen Konventionen der Gattung eine Steige-
rung, die zu einem umfangreichen Orchestertutti (hier: pit mosso, Takt 349 bis 365)
fithrt. Auch hier steigt der Solist in Takt 366 nach dem Tutti gleitend als motivisch-
individueller Teil der Interaktion, aber gleichzeitig artistisch gepragt, ein — also nicht
begleitend, sondern gleich solistisch geprigt. Seine Individualitit wird jedoch durch
das figurative Spiel des Orchesters geschwicht. Hier ist eine interessante Stelle, in der
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die Artistik solistisch (als ,Hauptstimme”) verwendet wird; die Reihe ist auch hier
als melodisches Material sekundir und sorgt tatsichlich nur fiir die Organisation des
Tonmaterials. Die Individualitit des Solisten wird durch die markanten Bliasermotive
geringer, und der Ubergang aus dem Tutti in die neue Konstellation wird auch dadurch
noch gleitender. Trotz der voriibergehenden Unterschiede der Textur ist der Solist dem
Orchester dramatisch gleichwertig.

Nach fiinf Takten (nach Takt 371) beginnt eine interessante Konstellation, ndmlich
ein Duett des Solisten und des Orchesters: Er fithrt lebhafte Triolenmotive aus und das
Orchester variiert das giocoso-Thema (beide als ,,Hauptstimmen” notiert). Zu einer
Verwandlung dieser Konstellation kommt es in Takt 376, wo die intratexturelle Inter-
aktion die Form eines dialogisierenden Duetts von der Art der Textur her Gleichartigen
einnimmt. Dieser Vorgang fungiert wiederum als Ubergang zum Solo (Takt 380 bis
385), das eine Fortsetzung des Dialogs ist. Beispielhaft ist der flieRende Ubergang aus
dem Solo zur nichsten, sehr integrierten Konstellation. Der Ubergang wird durch
folgende Schritte vollzogen: 1. Die Klarinette verdoppelt die zweistimmige Ober-
stimme des Klavier-Solisten in Takt 386; 2. das Fagott ersetzt die erste Klarinette
in ihrer Funktion in Takt 387; 3. das Horn ersetzt die zweite Klarinette am Ende des
Taktes und 4. das Violoncello ersetzt die Bliser in Takt 389, wobei das Fagott die
Unterstimme des Solisten verdoppelt. Dadurch wird das ganze Orchester dialogfihig
— ausdriicklich das ganze Orchester als Gruppe. Leider gehort dieser Fall zu den zahl-
reichen Feinheiten der konzertanten Textur, die in Einspielungen und Auffithrungen
leicht unerkennbar werden kénnen. Als ausgeprigter Dialog, in dem der Solist durch
kompliziertere Textur dominiert, wird der Satz fortgesetzt, bis der Solist seine Rolle
allein weiter ausfiihrt (Takt 396f.), was auch in den romantischen Virtuosenkonzerten
der iibliche Ausklang der vom Solisten dominierten Dialoge ist. Nach einem motivisch
wirkenden Fortissimo-Einschub des Orchesters in Takt 398 spielt der Solist als ein
kriftiger Artist eine seltene Hauptstimme, die kollektiv von Orchestertrillern unter-
stiitzt wird — also wieder die typisch frithromantische Konstellation. Auch hier ist die
Integration der Reihe in die Artistik sehr eng. Die immer stirker ausgeprigte Individua-
litat des Solisten erreicht in Takt 402 ihren Héhepunkt, indem der Solist allein spielt
und seine Textur einen motivischen Charakter bekommt. Auch hier kann man einen
Wechsel von artistischer zu motivischer Individualitit beobachten. Die motivische
Seite der Textur wird vom Orchester in Takt 404ff. durch vereinfachte Ausfithrung
der zugrundeliegenden Motivik der Textur des Solisten einerseits und durch eigen-
stindige Motive andererseits (in Takt 404 der Geigen, in Takt 406 auch der Horner)
duettierend erginzt.

In Takt 407 bekommt das Motivische eine melodisch wiedererkennbare Form, nim-
lich die des Kernmotivs aus dem Giocoso-Thema, wie es einem Rondo-Satz auch ziemt.
Dabei wird das Profil des Orchesters innerhalb des Duettierens (nun als Hauptstimme)
intensiver, was zu einer tieferen Integration des Solisten in das Ganze und in Takt
420 schliefllich zu dessen Zuriicktreten in eine Nebenrolle (als ,Nebenstimme” ) mit
konventionellen Begleitfiguren (Triolen mit artistischem Geprige) fithrt. Aus diesen
Figuren entfaltet sich in Takt 427 ein Motivcharakter fiir das Duett von in textureller
Hinsicht Gleichartigen mit dem Orchester, das der Solist weiterfithrt und zu einer soli-
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stischen Ausfithrung des Kernmotivs des Giocoso-Themas umformt (Takt 430). Sechs
Takte spiter greift die Klarinette und in Takt 440 das Violoncello die Umkehrung des
Giocoso-Motivs auf, wodurch die Verwandtschaft zum ersten Thema des ganzen Kon-
zerts erkennbar wird. In Takt 438 wird sie vom Solisten augmentiert, und hier wirkt
die intratexturelle Interaktion durch eine gemeinsame motivisch-thematische Auf-
gabe integriert. Die Geigen, als eine im Dialog individualisierte Orchesterrolle, steigen
im Tempo I (Takt 444ff.) mit der Reprise dieses Grundthemas ein und werden dabei
von den Blidsern und dem Solisten markant begleitet. Auch hier geschieht die Konstel-
lationsverwandlung innerhalb eines Dialogs — diesmal vom Orchester dominiert.
Doch bedeutet die — motivisch gesehen — begleitende Rolle des Solisten keineswegs
seine totale Entindividualisierung: Die auffallende Lebendigkeit der Textur bleibt bis
Takt 450 erhalten — erst dort wird die ganze Textur qualitativ einheitlicher, wobei die
Integration von keiner Rolle dominiert wird.

In Takt 456 beginnt die umgekehrte Fortschreitung zur Individualitit des Solisten
durch eine an motivische Elemente gebundene Artistik. Der Kontrast zwischen den
Sechzehntel-Noten des Solisten und den melodisch getragenen Tonen des Orchesters
wichst graduell bis Takt 465, wo der Solist eine Variante der ersten Reihenmelodie des
Konzerts als eine artistische Passage — von liegenden Akkorden des Orchesters beglei-
tet — ausfithrt. Innerhalb dieses Rahmens bleibt auch die folgende Stretta-Ausfithrung
der Reihe, in der die Artistik aus den Begleitfigurationen besteht. Hier begleitet
ein Teil des Orchesters rhythmisch und akkordisch, ein anderer Teil unterstiitzt die
Reihenmelodie des Solisten motivisch. Bis zum Ende des Stiickes folgen verschiedene
Ausfiihrungen der Reihenmotive in dhnlichen Konstellationen aufeinander — nur die
Details der Integration der Artistik in die Reihe variieren —, eine der interessantesten
in Takt 481ff.

Takt 481
L’l’ Klav. r.H.
7 2 3 # T.tg T 3 1.
: S as S Eﬂ:ﬂ
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Notenbeispiel 4

So wie in vielen romantischen Virtuosenkonzerten wird diese Konstellation ganz
zum Schluf nur noch iiberspitzt, indem die artistisch-motivischen Figuren mit Akkor-
den und zuletzt mit einer augmentiert-vereinfachten Motiv-Figur des (Bliaser-)Orche-
sters kurzatmig dialogisieren. Das Motivische der Orchesterphrasen im Schluf}dialog
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steigert sich interessanterweise graduell von zwei Akkorden in Viertel-Noten zu zwei

Akkorden im charakteristischen Rhythmus (zuerst ein Achtel akzentuiert, dann ein
Viertel) und endlich zu einem reihenthematischen Achtel-Motiv.

Takt 491f.
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Notenbeispiel 5

Auch schon allein anhand dieser Einzelheiten kann gezeigt werden, wie der Orchester-
satz und die Stimmen des Solisten tatsichlich als zwei aufeinander bezogene Rollen-
ebenen gestaltet sind. Nicht nur motivische Entwicklung und Abfolge prigen den Auf-
bau des Werkes, sondern auch die Abfolge der wechselnden Eigenschaften einzelner
Rollen des konzertanten Dramas.

. Zur Problematik des Stiles und dessen Wertung
1. Der neue und der romantische Klavierstil

Die Frage nach den grundlegenden Unterschieden des traditionellen, von den Roman-
tikern gepflegten Klavierstils und dem der Neuen Musik von Schonberg wurde schon
in der zweiten Hilfte der 1920er Jahre von Leonhard Deutsch und Eduard Steuermann
diskutiert®. Diese beiden Autoren waren prinzipiell der Meinung, daf} das ,Piani-
stische” sich schwer wenn iiberhaupt mit den Prinzipien der neuen Musik verein-
baren liefle. Man koénnte aber auch ganz im Gegenteil meinen, dafl ein Versuch der
Integration des Thematischen und des Pianistisch-Artistischen gerade innerhalb der
Dodekaphonie besonders vielversprechend sei, weil sie — als linear und vertikal ver-
wendbare Technik zur Organisation des Tonmaterials — sowohl die Harmonien als
auch die Melodien in allen Teilen thematisieren kann. Das scheint auch Friedhelm
Krummacher zu meinen, wenn er zum Schénbergschen Violinkonzert schreibt, daf die
Zwolftontechnik ,der Isolierung frei virtuoser Einlagen keinen Raum lifit” und eine
thematische Integration intendiert’. Leere, athematische und nur auf tonale Zerlegung
der Harmonien beruhende Artistik im Sinne der traditionellen Passagen und Kaskaden

8 Leonhard Deutsch, Der Klavierstil unserer Zeit, in: Wiener Anbruch 8 (1926). Eduard Steuermann, Die Eignung des
Klaviers fiir modeme Musik, in: Wiener Anbruch 9 (1927).
9 Friedhelm Krummacher, Virtuositit und Komposition im Violinkonzert, in: NZfM 135 (1974), S. 612.
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sind dagegen nicht moglich — und genau diese meinten Deutsch und Steuermann,
wenn sie von dem ,,pianistischen Stil” sprachen. Auch Theodor W. Adorno hat in der
Besprechung eines fritheren Werkes von Schonberg das Problem angesprochen (Herzge-
wdchse op. 20)10: ,Wie stets 1i3t Schénberg vom Wesen der Instrumente sich inspirie-
ren, ohne daf er doch ihm sich unterordnete und sich, um den Spielweisen gerecht zu
werden, einschrinkte. Vielmehr entziindet sich am Charakter der Instrumente seine
Phantasie und bringt sie in Konfigurationen, die ihnen nicht geweissagt waren”.

Was fiir die Begleitung in op. 20 vielleicht gilt, muf} natiirlich nicht fiir das Konzert
gelten. Hier fillt es tatsichlich auf, dafl einige pianistisch-instrumentale Tonfiguren
sich sehr oft wiederholen und die Konfigurationen des Klaviers im Konzert in auffal-
lend vielen Fillen sogar traditionell (im Vergleich zu der Klavierliteratur vor Schon-
berg) und auf jeden Fall auch in physiologisch-spieltechnischer (und nicht nur in histo-
rischer) Hinsicht pianistisch sind. ,,Neue Konfigurationen” gibt es nur insofern, als die
Dodekaphonie den Spielfiguren ein neuartiges Aussehen gibt.

Im Klavierkonzert ist die Bedeutung der Spielfiguren so auffallend, daf} eine separate
Betrachtung dieses Aspekts gerechtfertigt wire. Als ein Beispiel soll hier nur kurz auf
die Verwendung der Wechselakkorde hingewiesen werden: In Takt 92f. kommen sie
als Gruppe in artistisch-begleitender Textur zum ersten Mal vor. Fiinf Takte spater
integrieren sie sich als ,Hauptstimme” in das ,,2. Uberleitungsmotiv”, indem der
Schlufitriller dieses Motivs in Form von Wechselakkorden erklingt. Der physiologisch-
pianistische Charakter dieses Tonfigurentypus, dessen taktile Basisform (d. h. zugrun-
deliegende Spielbewegungsfigur) der schnelle Wechselschlag der Hinde ist, ist unbe-
stritten. Eine Variante dieser Spielfigur erklingt von Takt 126 bis 131, wo sie solistisch
in eine , Gegeniiberstellung der Tone der einander zugeordneten Reihengestalten” inte-
griert ist. Aufler durch die unterschiedliche Integrationsform unterscheidet sich diese
Variante von der einfachen Grundform durch ihre punktiert rhythmische Ausfithrung.
In Takt 157 (sowie spiter in Takt 181) erklingt dagegen wieder die Grundform der
Spielfigur als Schlufformel eines Erinnerungsmotivs an das , 2. Uberleitungsthema”.
Eine andere Variante davon gibt es in Takt 188f., wo die Spielfigur in aufsteigender
Form zur Steigerung der artistischen Individualitit des Solisten beitrdgt. In Takt 193
dagegen dient die Grundform seiner artistischen Entindividualisierung im Ubergang
zum Tutti. In Takt 234 kommt eine augmentierte Form des , 2. Uberleitungsmotivs”
vor, wo auch die Schluflfiguration (in der Grundform) in Triolen statt in Sechzehnteln
erklingt. In Takt 262 fungiert die Grundform als artistische Steigerung eines vom
Solisten dominierten Abschnittes vor einem Tutti, und eine der Form in Takt 188f.
dhnliche aufsteigende Variante gibt es in Takt 299, die — dhnlich der Funktion der
Grundform in Takt 97 — als dynamische und artistische Steigerungsform der artistisch-
solistischen Figur im vorausgehenden Takt gilt; dhnlich ist die Funktion der Grund-
form in Takt 401 — der letzten Erscheinungsform dieser Spielfigur. Wechselakkorde
gibt es in diesem Stiick also in mehreren Funktionen und motivischen Integrations-
formen. Sie konnen ebenso das Mittel zur artistisch-individualisierten Steigerung als

10 Vgl. Theodor W Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 17, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1982, S. 342.
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auch die Grundlage der artistischen Begleitung sein; in der ersten Funktion sind sie
meistens in das ,, 2. Uberleitungsmotiv” integriert. Von der einfachen Grundform gibt
es zwei Varianten bzw. Spielfiguren mit einer variierten Bewegungsfigur: die aufstei-
gende und die punktierte Variante.

|

Notenbeispiel 6

Die Wechselakkorde sind bei Schonberg nicht nur Bestandteil der Motive, sondern
eine vielfiltig verwendete Spielfigur, die auf Grund der taktilen Basisform als solche
leicht erkennbar ist. Auch andere pianistische Spielfiguren haben bei Schénberg dhn-
liche Erscheinungsformen, und auch die Figuren in Takt 481ff. (Notenbeispiel 4) sind
ihnen verwandt. Einen seltenen Fall gibt es in den Takten 243 bis 246, wo eine dem so-
genannten Albertibaf dhnliche Figur sich siebenmal in der Begleitfunktion wiederholt.

Takt 243
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Notenbeispiel 7

Aufler den Wechselakkorden, Triller- und Tremolofiguren wiederholen sich die
Spielfiguren nur in motivisch-integrierten Funktionen, wie etwa in den Takten 481 bis
483, wo die Reihe in den ersten der oben erwihnten Basistypen (ein Wechsel vom brei-
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ten zum schmalen Griff) integriert ist. Die ausdriicklich artistische Verwendung von
einigen traditionellen Spielfiguren zeigt, dafl Schénberg dieses Element der traditionel-
len Virtuosenkonzerte keineswegs immer in motivischen Integrationen verbergen
wollte und daf sie in der Texturanalyse unbedingt beachtet werden miissen.

2. Von Artistik zur Individualitit

Auch die anderen Qualititen der romantischen Virtuositit als die mit dem Pianisti-
schen eng verbundene artistische Brillanz sind in die motivisch bedingte Textur inte-
griert, wobei ihre strukturelle Eigenbedeutung an vielen Stellen iiberraschend grof ist.
Am geringsten von den erwihnten Qualititen ist die Bedeutung der dynamischen Kraft
und der Freiheit. Die Artistik, die ausdriickliche Individualitit, die Innovation und die
subjektive Ausfithrung sind dagegen Eigenschaften der Textur, die fast durchgehend
die Rolle des Solisten priagen und groflen Einflufl auf die musikalischen Strukturen des
Werkes haben. Der Solist als individueller Erfinder tritt am deutlichsten am Anfang
des ersten und des letzten Satzes sowie in der Uberleitung im ersten Satz (Takt 86) in
Erscheinung, wo er ganz ohne Orchesterbegleitung profilierte Themen einfithrt. Bei
vielen Abschnittswechseln mit einem neuen Charakter ist die Bedeutung des Orche-
sters dagegen grof3. Die Rolle des Solisten besteht aus vielen Charakterveranderungen
nur in der subjektiven Ausfithrung eines bereits eingefithrten Elements — mit der
wichtigen Ausnahme des Hauptthemas.

Die subjektive Ausfithrung des thematischen Materials hat in der Dodekaphonie
einen anderen Sinn als in der liedmafig orientierten Romantik. Interessanterweise be-
steht jedoch auch eine wichtige Ahnlichkeit zwischen der Dodekaphonie und der
frihen Romantik: In der letzteren war eine einheitliche Melodie als Vorlage meistens
der Gegenstand der subjektiven Ausfithrung. Dieser Art von Melodie entspricht in der
Dodekaphonie die Reihe als Vorlage, die im Laufe des Werkes oft zwar ganzheitlich,
aber in einer variierten Form (Umkehrung, Augmentation usf.) ausgefithrt wird. Fur
die spite Romantik war es dagegen charakteristisch, dafl kurze Motive durchgefiihrt
und entwickelt wurden: Die subjektive Ausfithrung als Variationsprinzip wurde durch
motivische Entwicklung mit einem bestimmten, von Anfang an relativ bewufiten Ziel
ersetzt. Sowohl in der frithen Romantik als auch in der traditionellen Dodekaphonie
wurde zuerst die Grundversion als Ganzes exponiert und erst dann variiert ausgefiihrt,
wobei die Grundgestalt immer primir blieb. Die Beziehung zur Vorlage mufl aber
erkennbar sein, bevor die subjektive Ausfithrung als solche erkannt werden kann. In
Hinblick auf Schénberg kann mit besonderem Recht gefragt werden, inwieweit die
grundlegende Melodie bzw. die urspriingliche Form der Reihe jeweils tatsichlich
erkennbar sein kann. Keineswegs sollte man jedoch behaupten, dafl nur die Reihe
akustisch schwer bestimmbar sei: z. B. die Reprise des ,letzten Satzes’ im Klavier-
konzert (Takt 444ff.) enthidlt mehrere variierte Formen der am Anfang sehr melodisch
vorgefithrten Reihe, die daher auch relativ leicht horbar sind. Die Fihigkeit, derartige
Zusammenhinge wahrzunehmen, gilt generell als die Voraussetzung zum strukturel-
len Horen innerhalb eines jeweiligen — egal ob klassisch-romantischen oder modernen
— Stiles.
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Die vielleicht wichtigste und am vielseitigsten angewandte Qualitit der romanti-
schen Virtuositit, die Artistik, erfiillt bei Schonberg mehrere Funktionen: Erstens
kann sie als Mittel der Variation im Sinne einer subjektiven Ausfithrung fungieren;
zweitens kann sie die Individualitit des Solisten im Vergleich zum Orchester betonen,
wodurch ein grundlegender Unterschied zwischen beiden entsteht; drittens gibt es
Stellen, wo die Artistik in begleitender oder iberwiegend begleitender Funktion steht
und daher hochstens in einem Ubergang eigene Individualitit gewinnt; viertens kann
die Artistik als solche solistisch durch einen gleitenden Ubergang in den Vordergrund
gestellt werden. Ahnlich wie in den romantischen Konzerten gibt es auch bei Schon-
berg viele Stellen, wo eine sukzessive Verinderung und ein flieRender Ubergang auf
den Qualititen der Virtuositat fufit.

3. Integration der Gattungs- und Kunsttendenzen

Von der Rolle des Solisten als eines Virtuosen in der Gesamttextur zu sprechen setzt
natirlich voraus, dafl diese Rolle in der Partitur iiber Verinderungen des Charakters
hinaus rekonstruiert werden kann. Diese Art von dramatischer Virtuositat muf} keines-
wegs immer gegeben sein: Der Solist kann z. B. vertikal integriert erscheinen und
keine lineare Bestindigkeit aufweisen, was die Bezeichnung ,sinfonisches Konzert’ oft
ausdriicken soll. Eigentlich gehort es aber zum Wesen der Gattung eines Solokonzerts,
dafl der Solist nicht integriert ist, sondern ein dialektisches Element dem Orchester
gegeniiber bildet. In der romantischen Tradition wurde die konzertante Dialektik
meistens durch virtuose Auspriagung der Rolle des Solisten erreicht. In dieser Form ist
das Solokonzert auch eine typisch romantische Gattung, weil sowohl die vielfiltige
Ausnutzung der Ausdrucksmoglichkeiten eines Orchesters als auch das Streben nach
Mannigfaltigkeit der solistischen Textur im Rahmen der werkzentrierten Asthetik zu
den Zielen und Leistungen der Komponisten im 19. Jahrhundert gehorten. Erst dadurch
waren die Grundlagen fiir ein vielseitiges konzertantes Drama gegeben.

Erst die Analyse des kompositorischen Konzeptes z. B bei den Uberlappungen zwi-
schen solistischen und orchestralen Abschnitten konnte die Bedeutung des konzer-
tanten Aspektes hervorheben. Wenn z. B. der Wechsel von Soli zu Tutti ein Wechsel
von einem Fall A; zum Fall A, (ohne texturelle Unterschiede) ist, sind die Rollen-
charaktere des Solisten und die des Orchesters miteinander austauschbar und die Rolle
des Solisten verdient keine getrennte Beschreibung. Erst dann, wenn gezeigt werden
kann, da der Wechsel von A zu B so konzipiert ist, dafl erstens die Textur des Solisten
eine individuelle, sich entfaltende Gestalt bekommt, die ein wichtiger Teil der Werk-
strukturen ist, und dafl zweitens diese Gestalt auf den Qualititen der romantischen
Virtuositit beruht, kann von einem ausdriicklich romantischen Virtuosenkonzert ge-
sprochen werden. Wie in den Analysen exemplifiziert wurde, erfiillt das Klavierkonzert
von Schonberg diese Kriterien in den meisten Fillen genauso wie ein Konzert von
Tschaikowsky, Schumann oder anderen.

Ein Kennzeichen fiir hohe kiinstlerische Qualitit oder gar Klassizitit eines Werkes
scheint oft zu sein, daf in ihm verschiedene Kunsttendenzen zusammenwachsen, was
gleichzeitig die Vielfiltigkeit und die Einheit der Form garantiert. Was die romanti-
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schen Klavierkonzerte betrifft, habe ich in einem fritheren Zusammenhang!! gezeigt,
daf in den berihmtesten Werken die Tradition der Virtuositit tatsichlich in die zen-
tralen Kriterien des romantischen Werkkonzeptes ausdriicklich immanent-musika-
lisch integriert worden ist. Dies kann als eine wichtige Begriindung fiir die Sonder-
stellung der berithmten Neun im Konzertrepertoire bis heute angesehen werden.

Das Klavierkonzert von Schonberg hat eine dhnliche Vielfalt von verschiedenen
Traditionen als Grundlage aufzuweisen. Dennoch hat dieses Werk nur wenig Beach-
tung gefunden, obwohl die Vielfalt nach den vorangegangenen Analysen sehr wohl als
eine integrierte Einheit erscheint. Ein Grund dafiir liegt in der leicht tibertrieben ein-
seitigen Rezeption der Dodekaphonie ausdriicklich als Dokument der Reihentechnik
— einer Art Rezeption, die eigentlich erst fiir spiatere Kunstmusiktypen relevant ist.
Das Klavierkonzert ist ein dodekaphones, aber gleichzeitig von seiner Faktur her tradi-
tionelles und virtuoses Solo-Konzert, das dhnlich vielfiltige und mit der Tradition der
Virtuositit erklarbare strukturell angewandte Elemente aufweist wie die Konzerte der
Romantiker. Weder die Virtuositit noch die allgemeine, dodekaphonisch geprigte
Kompositionsart Schonbergs ist als Tradition durch und durch bestimmend.

Die Integration der Dodekaphonie, der Asthetik des atonalen Expressionismus und
der Tradition der Virtuositit ist aber nicht leicht erfaflbar, weil die dsthetische Wahr-
nehmung der Virtuositit und der Dodekaphonie jeweils auf ginzlich verschiedenen
musikalischen Zugangsweisen basieren. Obwohl es fiir die Schonbergsche Schreibwei-
se schon immer charakteristisch war, Stimmen bzw. Rollen hierarchisch zu ordnen,
ging es meistens um die Hierarchie der realen Polyphonie und nicht um die der konzer-
tanten Dramatik. Die Vertreter der expressiven Dodekaphonie werden durch den virtu-
osen Charakter ebenso irritiert wie die Anhinger der virtuosen Solo-Konzerte durch die
doch relativ strenge dodekaphone Konstruktion. Méglicherweise war es der entschei-
dende Fehler von Schonberg, dafl er die traditionelle Virtuositit und die traditionelle
konzertante Interaktion mit einer nicht traditionellen Organisation der Téne verbin-
den wollte.

11 Tomi Makeld, Virtuositdt und Werkcharakter. Eine analytische und theoretische Untersuchung zur Virtuositdt in den
Klavierkonzerten der Hochromantik, Miinchen und Salzburg 1989 (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 37).





