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Vorwort


Der erste Satz des d-moll-Klavierkonzertes von Brahms fesselt durch seine enorm 
durchdachte Architektur und seine beseelten Melodien. Konzeptionell  zwischen 
Symphonie und Klavierkonzert angelegt, entstand er aus einer Sonate für zwei Kla-
viere. Die Faszination angesichts dieser ausgeklügelten Form, ihrem symmetrischen 
Gesamtkonzept sowie die Liebe zu seinen Themen haben zur Entstehung der vorlie-
genden Arbeit geführt.


Grundsätzliche theoretische Analysen des Satzes gab es schon, z.B. von Carl Dahl-
haus. Die vielschichtige Formanlage lässt jedoch recht unterschiedliche Formdeutun-
gen zu, die genauer zu betrachten vielversprechend war. Von wem aber liessen sich 
neue fundierte Erkenntnisse über die Architektur des Werkes erwarten? – Wer kannte 
den Satz am besten? – Die Antwort war einfach wie naheliegend: Die großen Pianis-
ten und Dirigenten, die sich zwangsläufig höchst intensiv mit dem Werk beschäftigt 
hatten. Erfreulicherweise stand durch deren Einbeziehung eine Bereicherung durch 
die künstlerisch-praktische Sichtweise der Interpreten in Aussicht. – So kam der Ent-
schluss zustande, einen Interpretationsvergleich zur Grundlage der Arbeit zu machen.


Wie war es aber möglich, durch das Anhören verschiedener Aufnahmen Rückschlüs-
se auf die Form zu ziehen? Welcher Aspekt lässt in der Interpretation die Struktur 
am besten erkennen? - Die Entwicklung des Tempos! Eine deutliche Zäsur oder ein 
auffälliges Nachgeben im Tempo weißt auf eine Nahtstelle zwischen zwei Formteilen 
hin – je stärker die Ausprägung dessen, desto größer die betroffenen Formteile. So 
entstand die Idee, mittels Metronom  Tempokurven der wesentlichen Formabschnitte 
zu erstellen und für die Formbetrachtung zu Rate zu ziehen. 


Die Entscheidung zum Interpretationsvergleich führte zu einem Nebenziel dieser 
Arbeit: Das Aufspüren interpretatorischer Details sowie individueller Spielarten und 
Kunstgriffe der Interpreten. 


Diese Detailbetrachtung beeinflusste die Gliederung der Arbeit nicht unerheblich. Für 
die Nutzbarkeit als interpretatorisches Nachschlagewerk erwies es sich als praktisch, 
nach Formabschnitten entlang dem Notentext zu gliedern. Da man sich in der Regel 
innerhalb eines Formteil befindet, lässt sich auch die übermäßige Verwendung von 
Taktzahl-Angaben vermeiden – was die Lesbarkeit deutlich verbessert.


Jochen Kötter
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1. Einleitung


Ziel des vorliegenden Interpretationsvergleichs ist die Entdeckung neuer Form-Aspek-
te durch Zuhilfenahme der Erkenntnisse interpretierender Künstler,  Der Vergleich 
bietet zugleich die Möglichkeit, nach außergewöhnlichen, interpretatorisch-kreativen 
Ansätze zu suchen, die auch für die Interpretation anderer Werken von Nutzen sein 
könnten. Aus dem Zusammenwirken von Dirigent und Pianist lassen sich zudem eini-
ge grundsätzliche Denkansätze über die Entwicklung eines gemeinsamen Klangbildes 
herausfinden.


Der Begriffe Struktur wird hier in seiner umfassender Auslegung verwendet. er bein-
haltet die Großform, Detailgestaltung, Phrasierung der Themen, aber auch die Gewich-
tung polyphoner Stimmen. Ebenso meint Struktur hier dynamiksche Verhältnisse, etwa 
zwischen Klavier und Orchester oder zwischen Streichern und Holzbläsern (Klang-
struktur).
Als Hauptmittel für die Gewinnung architektonischer Erkenntnisse aus den Aufnah-
men werden Tempoverlaufs-Diagramme verwendet. Diese sind unter Zuhilfenahme 
des Metronoms erstellt und besitzen daher systembedingt eine gewisse Ungenauig-
keit. Besonders im Seitensatz mussten noch zusätzliche Vereinfachungen der Kurven 
vorgenommen werden, um ein auswertbares Ergebnis erzielen zu können. Es war für 
mich sehr spannend, herauszufinden, in wieweit diese Tempo-Diagramme in der Pra-
xis neue Erkenntnisse für die Formanalyse beisteuern könnten.


In der Behandlung des Klaviers unterscheidet sich dieser Konzertsatz erheblich von 
seinen klassisch-romantischen Vorgängern. Schon die Entstehungsgeschichte (Sonate 
für zwei Klaviere > Symphonie > Klavierkonzert  lässt dies erahnen. Der Solopart ist 
keineswegs voller selbstdarstellerischer, virtuoser Brillanz, wie es das Publikum da-
mals gewohnt war. Vielmehr ist das Klavier hier als wichtigstes Instrument innerhalb 
des Orchesters, dessen gleichberechtigter Widerpart und Mitstreiter in der Entwick-
lung der musikalischen Gedanken. 


Bei der Interpretation des Klavierkonzerts treffen zwei Interpreten mit Gestaltungs-
ideen aufeinander. Eine erstklassige Interpretation gerade dieses vorliegenden, sym-
phonisch angelegten Satzes hängt erheblich vom gelungenen Zusammenfinden beider 
Künstler zu einer gemeinsamen Interpretation ab. 


Im großen und ganzen sind Klavier und Orchester noch nicht so kunstvoll verzahnt, 
wie es vielleicht später im zweien Klavierkonzert zu beobachten ist. Auch hat dieser 
Satz noch nicht ganz den Figurenreichtum seines Nachfolgers. Er überzeugt vielmehr 
durch die feinsinnige bis überaus kraftvolle Ausformung der Charaktere seiner The-
men, die entsprechende Unterstützung durch einen wohlüberlegt treffenden Klavier-
satz sowie seine höchst intensive, dramaturgisch mitreißende Ausdrucksstärke.
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An den formal wichtigen Stellen wird der Klavier-Solo-Einsatz (oder die Führung 
des Klaviers) als formbildenden Parameter eingesetzt.1 Auch sind dem Klavier die 
einzigen improvisatorisch frei wirkenden Stellen zugedacht: die beiden Solo-Episoden 
sowie das Rezitativ in Takt 361.


Die vorliegenden Einspielungen entstanden in der Zeitspanne von 1936-1984!


Begriffe


Alle Benennungen und Kürzel von Themen, Sätze oder Formteilen sind in erster Linie 
im Hinblick auf die Anschaulichkeit gewählt. So sind die Hauptthemen zur besseren 
Wiedererkennung mit römischen (I, II), alle weiteren Themen mit arabischen Ziffern 
bezeichnet. Neue Motive, die aus mehreren Motiven oder Motivelementen zusammen 
gesetzt sind, werden assoziativ nach ihren Herkunftsmotiven benannt. 


In diesem Sinne sind auch Begriffe wie Gegenthema (als ein stetiger Gefährte des 
Hauptthemas, also nicht unbedingt die eng gefasste Verwendung des Begriffes im 
Sinne des Themendualismus) oder „Orchester-Introduktion (als Gegenstück zur Solo-
Introduktion) zu verstehen. 


Der Begriff Satz wie in Hauptsatz, Überleitungssatz, Seitensatz, Schluss-Satz wird als 
Synonym für Themengruppe verwendet.


Beispiele für Abkürzungen


I 	 =   Hauptthema I  
3	 =   Nebenthema 3 
Ia	 =   Motiv Ia, Teil des Hauptthemas I 
Icd	 =   Die Motive Ic und Id 
Ü6	 =   Überleitung mit Material das Themas 6 
B1	 =   Begleitfigur 1


Hs, Ss, Üs	 =   Hauptsatz, Seitensatz, Überleitungssatz 
Exp., Df,  Repr	 =   Exposition, Durchführung, Reprise 
Orch 		  =   Orchester


Als Ausgangspunkt für die formale Untersuchung soll das Formschema von C. Dahl-
haus dienen.


1  In der Solo-Introduktion, im Seitenthema, am Beginn der Durchführung und am Beginn der Reprise


   Einleitung 2







Formschema nach C. Dahlhaus 3


Formschema nach C. Dahlhaus


Exposition
I 3 4 I’ 5 6 7 I 3 4


1-25 26-44 45-65 66-76 76-82 82-90 91-110 110-123 123-140 141-165


[d] d–a  >  b  >  d e D d [d] A/a–e  >  f – F


Seitensatz Solo Tutti
II 6 6/II II 6 Ü4’


157-166 166-175 176-183 184-191 192-215 216-225


F F  >  Ges F – A – F – Des – F B–F


Durchführung
I 3 4’


226-255 256-277 278-309


F–d–a a–cis–b  >  h–d


Reprise
I’ 7 4


310-340 341-365 366-380


[d] d–e–fis fis  > 


Seitensatz Solo Tutti
II 6 6/II II 6 Ü4’


381-390 390-399 400-407 408-415 416-443 444-450


D D  >  Es  >  D – Fis – D – B – D d–g


Coda
I 5 (6)


451-460 461-484


g–A d












IV.    Orchester-Exposition 42


Hauptsatz


Die Untersuchung des Tempoverlaufes basiert auf den erstellten Tempo-Diagrammen, 
die es hier auszuwerten gilt. Zu jedem Diagramm gibt es eine zur Verdeutlichung ver-
einfachte Version. Diese sind um Tempoveränderungen bereinigt, die der Detailgestal-
tung oder anderen nicht-strukturellen Aufgaben dienen. Einige der bereinigten Stellen 
werden im Text kommentiert.
Fritz Reiners Tempokurve des ersten Hauptsatzes (siehe Diagramm 1 auf Seite 44) weist 
im Vergleich zu Leonard Bernsteins eine Vielzahl deutlicher Schwankungen auf. Es 
handelt sich um hierbei mittelgroße, etwa zehntaktige Bögen. 


Der erste deutliche Einschnitt trennt die beiden Einsätze des Hauptthemas I vonein-
ander. Der Tiefpunkt resultiert aus dem verzögerten Akkord in Takt 11;4 – der Vor-
bereitung auf das Kopfmotiv Ia. Der folgende Bogen fasst den zweiten Teil des Berei-
ches I und die beiden Überleitungstakte  25/26 zu Thema 3 zusammen. Im Bereich 
des Themas 3 sind die Bögen enger gefasst: 1. Einsatz – 2. Einsatz – abschließende 
Synkopen ab Takt 41. Die kurzfristige Tempospitze in Takt 35/36 soll die beiden Ein-
sätze zusammenfassen. Der 2. Einsatz von Thema 3 mit seinen Folgesynkopen läuft 
in einem großen Ritardando aus. Dieser ausgeprägteste Einschnitt der Tempokurve 
trennt das Thema 4 von den Bereichen I und 3.1) Gleichzeitig verbindet dies den Be-
reich 3 mit dem Bereich I – der Bereich 3 wird also als Überleitungsbereich zwischen 
den Bereichen I und 4 gedeutet, dessen Aufgabe der Spannungs- und Tempoabbau des 
Themas I ist.


Thema 4 und der folgende Übergang Ü4 werden zu einem großen Bogen zusammen-
gefasst, wenn auch das Tempo-Plateau der Takte 52-54 eine Art Überleitung zu Ü4 
nach sich zieht2). Ü4 setzt in Takt 55 f vom Thema 4 verbindend etwas schwungvoller 
an, um in großem Ritardando organisch auszulaufen. Wie Schicksalsschläge brechen 
die Fortissimo-Akkorde in die Stille ein. Fritz Reiner drängt diese kraftvoll dem er-
neuten Einsatz des Hauptthemas entgegen. Auch der Orgelpunkt D in Takt 66 ist noch 
Teil dieses Schubes. Vielleicht war es auch Fritz Reiners Ansinnen, den 9/4-Takt dem 
darauffolgenden 6/4-Takt vermittelnd näher zu bringen.


Reiner lässt die Pauke – eigentlich erst in Takt 64;1 notiert – zur Unterstützung des 
Unheil verheißenden Basses F bereits ein ganzes Viertel eher einsetzen, der so die 
wohltuende Ruhe umso erschütternder zerreißt.3)  Nimmt man – wie in der bereinig-


1  Die Tiefe des Einschnitts ist abhängig von der Länge und dem Verlauf des Ritardandos. Eine feine, tie-
fe Spitze in der Grafik würde eine Zäsur oder ein deutliches Nachgeben über die Länge etwa eines halben 
Taktes bedeuten und nicht etwa ein großes Ritardando.
2  Diese drei Takte bilden, vor das Motiv 4c gesetzt, exakt das Material zur Metamorphose 4 > 4’ in der 
Durchführung (s. Abb.10). Vielleicht entspringt die vorliegende Interpretation des Bereiches 4 durch Fritz 
Reiner gerade dieser Entdeckung.
3  Der gegenüber dem Orchesterakkord vorgezogene Bass soll wohl Ausgleich dafür schaffen, dass sich 
Bassfrequenzen im Raum langsamer ausbreiten als hohe Frequenzen. Die Unterstützung der Bass-Syn-
kope durch die tieffrequente Pauke ist also durchaus zur Untermauerung der Bass-Grundierung sinnvoll.
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ten Tempokurve bereits geschehen – die Tempoeinbrüche durch das Anstauen der 
Kulminationspunkte einmal aus, so stehen Thema I und Thema 4 als relativ tempo-
konstant im Kontrast zu dem tempovariableren Thema 3.


Die Tempokurve von Leonard Bernstein wirkt bereits auf den ersten Blick glatter. Sie 
beschreibt eine fast kontinuierlich absteigende Linie, von den wenigen Unebenheiten 
einmal abgesehen. Leonard Bernstein fasst den zweiten Teil des Bereiches I mit dem 
ersten Einsatz des Themas 3 zusammen. Hinter den mit *) gekennzeichneten Tak-
ten 21 f (siehe Diagramm 2 auf Seite 44) verbirgt sich ein kleiner Kunstgriff: Das The-
ma I wird fast durchweg in den Streichern geführt. Einzig die imitierenden Takte 21 f 
ertönen in Flöten und Oboen. Bernstein rafft diese eingeschobenen Takte und erreicht 
so einen besseren Zusammenhalt des zweiten Teiles im Bereich I.


Ähnlich wie bei Fritz Reiner führt der 2. Einsatz des Themas 3 mit seinen angehäng-
ten Synkopen zu dem Ruhepunkt vor dem Einsatz des Themas 4. Das Ritardando vor 
allem der Folgesynkopen ist in der Tempokurve deutlich ablesbar. Das Thema 4 und 
der Übergang Ü4 beschreiben eine nach kurzem Drängen allmählich abflauende Linie. 
Die Tempoabnahme ist bei Leonard Bernstein aufgrund des gemäßigteren Grundtem-
pos natürlich geringer als bei Fritz Reiner. Wie wenig Bernstein während des Über-
gangs im Tempo tatsächlich nachgegeben hat, zeigt sich bei den folgenden Fortissimo-
Akkorden, die fast ohne Beschleunigung a tempo einsetzen können. 


Die drei zum Orgelpunkt des Hauptthemas kadenzierenden Akkorde in Takt 65 nimmt 
Bernstein schroff, kurz und leicht gestaut. Der Orgelpunkt D eröffnet seinen nächs-
ten großen Bogen – den Überleitungssatz. Unter allen vorliegenden Einspielungen ist 
Bernsteins die einzige, in der die Achtelstaccati unter den Fortissimo-Akkorden in 
Takt 64 gut geführt und gewichtet sind. Hier ist sein zurückhaltenden Grundtempo 
von Vorteil. Bernstein verbereitert an Höhepunkten insgesamt sehr sparsam: Nur im 
Hauptthema I, jeweils auf der höchsten Trillernote des Motivs Ic.


Der Gefahr des Zerfallens, die das geringe Tempo in sich birgt, begegnet Bernstein 
durch groß angelegte Bögen, die stellenweise sogar mehrere Formteile vereinen. Da 
seine Ausdrucksmöglichkeiten durch Agogik durch sein gemäßigtes Tempo begrenzt 
sind, muss er andere Mittel nutzen, um Intensität zu erreichen: Dynamik, Klangfarbe 
oder Artikulation. Die Zeit, die ihm sein Tempo lässt, kommt ihm hierbei natürlich 
zugute.
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Diagramm 1  Tempoverlauf des 1. Hauptsatzes von Rubinstein/Reiner
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Diagramm 2  Tempoverlauf des 1. Hauptsatzes von Zimerman/Bernstein


Einen exemplarischen, fast perfekt anmutenden Eindruck macht der weite, dezent un-
terteilte Bogen, den Franz Konwitschny in seiner Einspielung mit Wilhelm Kempff 
über den ersten Hauptsatz spannt (siehe Diagramm 3 auf Seite 45).
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Thema II im Orchester und Terzenpassagen  Takt 184-199 


Arthur Rubinstein hält wie Krystian Zimerman und Emil Gilels seine Klavierumspie-
lung des Thema II stets im Hintergrund. Dies hindert ihn aber nicht, selbige vor allem 
im Vordersatz im Gestus eines Grandseigneurs zu phrasieren. Bruno Leonardo Gelber 
nimmt die Umspielung geradezu verschwenderisch im Ton. Conrad Hansen gestaltet 
eine große, unaufdringliche Linie, die keinerlei Verweilen zur Betrachtung von Details 
zulässt.
Die zweite Nonole gegen Ende des Vordersatzes in Takt 187 setzen Rubinstein, Zi-
merman und Gilels neu an und gewichten somit das Metrum ein Spur stärker als die 
Melodieführung und den Fluss. Emil Gilels unterstützt diese Phrasierung durch eine 
entsprechende Pedalisierung. Conrad Hansen und Daniel Barenboim konzentrieren 
sich auf die Führung der gegenrhythmischen Begleitmelodie. 


Kempff verweist auf die Basswendung G–C innerhalb der Nonolen. Die Pendelbe-
wegung in der zweiten Hälfte des Taktes 188 interpretiert er als Vorbereitung auf 
die Bassfigur unter den Terzen ab Takt 192 (siehe Abb. 26), die er folgerichtig sehr 
deutlich artikuliert.
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Abb. 27  Kempff bereitet den Bass der Terzenpassagen vor


In der linken Hand, unter den sich absenkenden Quartfiguren in Takt 196 ff (siehe 
Abb. 26), stützt sich Wilhelm Kempff vornehmlich auf die im Daumen beginnende 
Tonleiter a1-F. Im Folgetakt wandert diese zunächst in die Unter-, später dann in die 
Mittelstimme der linken Hand. Claudio Arrau und Glenn Gould etablieren darüber hi-
naus eine zusätzliche Tonleiter-Stimme b1-a in der linken Hand, die einen Takt später 
im Daumen einsetzt. 


Auch Rubinstein gestaltet ab Takt 197 die beiden oben genannten Nebenstimmen der 
linken Hand. Bei ihm geschieht dies aber im Schatten der Oberstimme, die Aufmerk-
samkeit des Hörers soll nicht von der Haupt-Melodielinie ablenken.


Unter den Terzenpassagen wird der Themenkopf 6, unterschiedlich instrumentiert, 
abwärts durch den Quintenzirkel gejagt. 







Detailgestaltung  87


Arthur Rubinstein nimmt die Terzenlinie sehr fließend, dem Orchester (Themen-
kopf 6) untergeordnet. Fritz Reiner blendet in Takt 195 das Orchester aus und über-
lässt dem Klavier das Feld. Bruno Leonardo Gelber zeigt sich in der Terzenpassage 
erfrischend spielfreudig.


Zimermans Terzen wirken etwas etüdenhaft. Es zeigt sich, dass das langsam gewählte 
Tempo hier problematisch ist, Virtuosität mag so nicht einmal ansatzweise aufkom-
men. 


Während Zimerman jede einzelne Terz meißelt, führt Emil Gilels die Terzenläufe in 
Linien. So kann er wirkungsvoll die langen Hauptnoten des Themas 6 (zunächst im 
Horn, dann in den Geigen) überbrücken. Gilels Spiel hört man an, dass er hier die 
Terzen gern noch etwas stärker beschleunigen würde. Auf dem Zenit in Takt 197 hält 
er leicht inne und nimmt die von sachte dort herab schwingenden Quarten allmählich 
zurück, bis diese in Takt 194 sanft hinter den Hörnern verklingen. 
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Abb. 28  Führung der Nebenstimmen in der Quart-Passage
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