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VOM SCHLUSS MACHEN

UBERLEGUNGEN ANHAND VON PHILIPP MAINTZ’ «KONZERT FUR KLAVIER UND ORCHESTER» (2014)

von Gordon Kampe

= (Uberleg dir, warum
genau du mit dem Gedanken spielst, Schluss
zu machen.»’ Dieser gleichermallen weise
wie schlicht anmutende Ratschlag eines
schrulligen Online-Beziehungsratgebers
konnte so oder so dhnlich auch im Kapitel
iiber richtiges «Schluss machen» einer zeit-
gendssischen Kompositionslehre stehen.
‘Wenn Philipp Maintz in einem Werkkom-
mentar zu seinem 2014 auf dem Stralbur-
ger Festival «musica» uraufgeftihrten Kla-
vierkonzert? bemerkt, dass es am Ende des
Stiicks «einen richtigen klavierkonzerts-
schluB»® gibt, so lisst sich an dieser Formu-
lierung einerseits ablesen, dass sich der
Komponist bewusst und gerne in die Tra-
dition des Klavierkonzerts stellt, die er laut
eigener Aussage insbesondere iiber den gut
sortierten Plattenschrank seinesVaters ken-
nen und lieben gelernt hat.* Andererseits
— und dieser Aspekt sei fiir die folgenden
Ausfithrungen von groflerer Bedeutung —
spricht er gelassen eine der wesentlichen
formalen Herausforderungen des Kompo-
nierens einer Musik an, die nicht mehr auf
traditionellen Klausel- und Kadenzmus-
tern basiert und keine verbindlichen Re-
geln bereithilt, die Komponistinnen und
Komponisten zum finalen Doppelstrich
zwingen. Beispiele aus den vergangenen
Dekaden, in denen die Idee des Schlieens
wegen veranderter Form-, Zeit- und Werk-
begriffe ganz anderen GesetzmiBigkeiten
und Notwendigkeiten folgt als zuvor, sind
Legion und dabei keineswegs auf die Mu-
sik beschrinkt: «Ende der 1950er Jahre», so
der Theaterwissenschaftler Hans-Thies Leh-
mann, «<begann man zu beobachten, dass in
der informellen Malerei, in der seriellen
Musik und in der dramatischen Literatur
analoge Entwicklungen stattfanden, die auf
eine Absage an traditionell gebaute Ganz-
heiten hinausliefen»® — und mit dem Verlust
jener «Ganzheiten» ging auch der Verlust
eines stabilen «Zeit-Rahmens» einher und

somit entfielen auch traditionelle Schluss-
wendungen. Fillt, wie Wolfram Steinbeck
es herausarbeitete, das «Schluss machen»
sowohl als syntaktisches wie auch als rhe-
torisches Problem aus, tritt zum einen die
Ebene eines individualisierten Ausdrucks
und zum anderen das Problem strukturel-
ler Bedingungen einer Komposition deut-
licher hervor.® Fiir eine «Musikwissenschaft,
die sich mit Kompositionsgeschichte und
dem Versuch beschiftigt, Musik in ihrem
historischen und isthetischen Kontext zu
verstehen», so Steinbeck, habe das Thema
des SchlieBens in der Musik ein hohes «Er-
kenntnispotenzial».7 Und womoglich hat
nicht nur die Analyse verschiedener Schluss-
gestaltungen Erkenntnispotenzial, sondern
auch der Blick darauf, wie die Idee des
SchlieBens etwa in einschligiger Fachlite-
ratur reflektiert wird. Der zunichst einfache
Befund etwa, dass das Schlagwort «Schluss»
in den ersten beiden Ausgaben des Rie-
mann-Musik-Lexikons (1882 und 1884)
zunichst noch fehlte und erst in der dritten
Ausgabe eingeftihrt wurde oder dass der
Begrift «Schluss» auch im aktuellen Lexi-
kon Newe Musik® weder einen eigenen Ein-
trag hat noch in den Artikeln «Formy, «Lo-
gik» oder «Syntax» tiberhaupt diskutiert
wird, ist gerade unter dem so oft angefiihr-
ten Diktum von der Musik als einer «Zeit-
kunst» erstaunlich und gibt Anlass zur Dis-
kussion.

Mit dem deutlichen Herausstellen des
«richtigen» Klavierkonzert-Schlusses, auf
den formal das Werk innerhalb seiner knapp
25-mintitigen Spielzeit hinauszulaufen
scheint, steht Maintz fast quer zu zahlrei-
chen anderen formalen Entwiirfen und
Zeit-Konzeptionen gegenwirtiger Musik-
produktion. Denn in der Tat sicht man den
letzten sechs Takten des Werks bereits aus
der Ferne eine eindeutige Schlussbildung
an, die sich in ihrer Gestik — einer Stretta
auf kiirzestem Raum gleich — ganz offen-
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sichtlich an Schlussbildungen historischer
Modelle orientiert: Plétzlich und duBerst
schroft auffahrende Blechbliser werden in-
nerhalb der folgenden drei Takte stufen-
weise abwirts gefiihrt. Bei gleichbleiben-
dem Metrum weist die in tiefste Regionen
fithrende Linie einen stets enger geftihrten
Rhythmus auf, der in den letzten, nochmals
gesteigerten Momenten von den Streichern
aufgenommen wird. Nach einer winzigen
rhetorischen Pause endet das Werk mit
einem Anlauf von vier kurzen Noten und
einem folgenden gewaltigen Schlag. Ein
dhnlicher finaler Gestus findet sich auch in
der Klavierstimme. Ist diese tiber weite
Strecken zunichst recht frei gehalten und
dabei immer wieder mit zahlreichen vir-
tuosen Umspielungen vorsichtig und kurz
aufscheinender Zentraltone versehen, so
konzentriert sich die offensichtlich daraus
gewonnene Energie des gesamten vorher-
gehenden Verlaufs in dieser einen him-
mernd-virtuosen Schlusspassage, die auch
vor beidhindigen Oktavliufen nicht zu-
riickschreckt und schlieBlich in flinffachem
Forte endet. Dass Maintz hier mit dem
Formmodell der Stretta eher spielt als dass
er bloB Erwartungen bedient, zeigt das no-
tierte und beinahe ironisch wirkende Aus-
rufungszeichen als Beigabe zur dynami-
schen Vorschrift auf dem letzten Klavier-
klang: Jetzt! Ist! Schlussly, ruft selbst die
Notation dem Rezipienten zu und ldsst
hier keinen Zweifel mehr daran aufkom-
men, dass es noch irgendwie weitergehen
konnte. Die augenzwinkernde Bemerkung
Hans-Peter Jahns in einem Radiofeature
uber Schliisse in Neuer Musik, dass das
Ende oft namlich nur daran erkennbar ist
«wenn neben der letzten Seite der Diri-
gentenpartitur, die man von einem etwas
hoher positionierten Zuhérerplatz einse-
hen und dann neben der beschriebenen
Seite auch noch die kartonierte Riickseite
des Umschlags der Partitur sehen kann»® —
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sie trifft auf diesen markanten Schluss kei-
neswegs zu, da sich der Doppelstrich ganz
unverkennbar in die Gegenwart rammt.
Gerade weil in zahlreichen anderen Wer-
ken Maintz’ eher das Primat feinster Linea-
turen und Verastelungen herrscht und eine
so robuste Gestik verhiltnismiBig selten
auftritt, lohnt sich ein detaillierter Blick auf
den Schluss: Die Harmonik des zupacken-
den Achtelnoten-Verlaufs der letzten Takte
offenbart, dass Maintz jeden Tuttischlag an-
ders einfirbt und eben nicht geradlinig ab-
wirts, sondern eher auf winzigen Umwe-
gen in den Schluss fiihrt. So sind die acht
Klange — die umspielenden Streicherfigura-
tionen wurden hier nicht berticksichtigt —
nicht blof parallel verschoben, sondern von
stets unterschiedlicher Dichte. Die ersten
beiden Klinge bestehen aus neun Ténen
(davon sechs unterschiedliche Tonhohen),
der dritte Klang aus sieben (mit ebenfalls
sechs unterschiedlichen Tonhdohen), der
vierte aus neun Tonen, bei sieben unter-
schiedlichen Tonhohen. Die Klinge fiinf
und sechs weisen mit jeweils zwolf Tonen
(bei acht bzw. neun unterschiedlichen Ton-
hohen) die hochste Dichte auf, wihrend
die beiden letzten Klinge mit sieben bzw.
sechs Tonhohen die geringste Dichte ha-
ben, wodurch der wie ein Schatten insze-
nierte c-Moll-Klang in den Hoérnern fiir
einen kurzen Moment wahrnehmbar ist
und so gewissermalen das harmonische
Pendant zum kurze Zeit darauf notierten
Ausrufungszeichen in der Klavierstimme
bildet. Auch auf der horizontalen Ebene ist
der Umgang mit dem kompositorischen
Material duBerst detailliert gearbeitet: In
der erstenVioline verarbeitet Maintz z. B. das
chromatische Total und unterstreicht somit,
dass in den letzten Sekunden nochmals das
gesamte Material in extremer Kiirze — ganz
dhnlich der Idee einer Coda — aufzuschei-
nen hat. Dieser kursorische Blick auf die
Mikroebene des nur wenige Sekunden dau-
ernden letzten Formabschnitts zeigt, dass
die gestisch, instrumentatorisch und spiel-
technisch finalisierende «Axt» sich bei ni-
herer Betrachtung vielmehr als ein prizise
kalkuliertes «Florett» darstellt.

Der auf den gesamten Schlussteil erwei-
terte Blick zeigt, dass Maintz mehrere
«Schluss-Anlaufe» unternimmt und dabei
jeweils deutlicher zu werden scheint. Der
Klavierpart des gesamten letzten, rhythmisch
insgesamt sehr stark artikulierten Satzes liuft
in mehreren, immer weiter ausufernden
motorischen Schwiingen auf einen gesti-
schen Hohepunkt hinaus: «Un po’ libero»

heil3t es an dieser Stelle in der Klavier-
stimme. Wenngleich dieses dibero» eher auf
das freier zu wihlende Metrum und die
damit einhergehende freiere Phrasierung
abzielt, scheint hier eben jene Stelle des
Klavierkonzerts erreicht zu sein, an der die
Idee eines «richtigen» Schlusses raumgrei-
fend wirkt, da die im letzten Takt maBgeb-
lichen Achtelketten immer deutlicher her-
vortreten. Bis endgtiltig Schluss gemacht
wird, verebbten mehrere Anliufe: Die erste
Schlussgeste franst in den Holzblidsern aus
(T. 85), der zweite Schwung wird durch
ein trockenes Pizzicato in den Streichern
gewissermallen «abgewtirgt» (T. 92), der
dritte Schwung endet zwar mit einem gro-
Ben Crescendo, verliert aber durch sofor-
tigen Anschluss des nichsten Takts seine
finale Wirkung (T. 106) — ganz dhnlich dem
vierten Schwung, der nach einem groBen
Crescendo immerhin etwas grofferen Raum
bis zur nichsten Attacke lasst (T. 113), die
schlieBlich in den flinften und letzten
Schwung tiberleitet. Christian Griinys kon-
zise Deutung der Schlussgesten im dritten
Satz des Beethoven-Streichquartetts op. 132
als eine «Bewegung des Endens [...] ohne
aufzuhéren»™ kénnte so auch die formale
Idee des letzten Klavierkonzert-Satzes be-
schreiben, das weniger ein Stiick mit ei-
nem Schluss als vielmehr ein Stiick tiber
das SchlieBen ist.

Uberdies konnte der Eintrag «Schlusz»
im Grimmschen Worterbuch als meta-
phorische Beschreibung fiir die formale
Anlage des Satzes dienen, da er — jedenfalls
in der Anatomie — «die Verbindung von
Knochen»™ meint. Der Blick auf die je-
weils letzten Takte der vorangegangenen
Sitze unterstreicht, dass hier das «Schlie-
Ben» eher im Sinne der Verbindung von
einzelnen Teilen komponiert wurde, gehen
alle Sitze doch attacca ineinander tiber. Aus
einer flirrenden Streichergeste (T. 84 f.)
leitet Maintz ein leises, dichtes Tremolo im
Solopart ab, das zugleich auch der Aus-
gangspunkt flir den nichsten Satz ist. Dass
dort keinerlei Schlusswirkung bewirkt wer-
den soll, wird noch durch die Vorschrift
«senz’ alcuno ritardando» verstirkt — das
Ende des Satzes wird vollkommen ver-
schleiert. Ahnlich gleitend gestaltet ist der
Ubergang vom zweiten in den dritten Satz,
bei dem ein in den nichsten Satz tiberge-
bundener Ton als Scharnier fungiert. Und
auch der Schluss des ersten Satzes ist —
diesmal ist es ein tiefes Grummeln in den
Kontrabissen — kein «richtiger» Schluss im
emphatischen Sinn: Paradigmatisch kon-
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nen an Maintz’ Klavierkonzert die Unter-
schiede zwischen einem nicht zielgerich-
teten «Enden» bzw. «Authéren» und einem
«Schliefen» studiert werden, das «Einhei-
ten, Phrasen, Spamrlurlgsbdgen»12 klar be-
endet. Zuletzt sei der Blick noch auf den
Anfang des Werks gerichtet: libero, un po’
stretto» beginnt das Solo-Klavier mit ins-
gesamt 13 vereinzelten Akkordtropfen in
sehr enger Lage, klanglich verbunden nur
durch den Resonanzklang des Instruments,
der erst spiter von Schlagzeug und Strei-
chern aufgenommen und vergrofert wird.
Gelegentlich bleibt ein vereinzelter Ton
(ein cis) der «Akkordtropfen» liegen, von
dem im weiteren Verlauf des Werks gele-
gentlich eine ausladende und tiberaus ex-
pressive Melodie ausgeht, die schlieBlich in
die Coda tberleiten wird (z. B.: 1. Satz,
T. 48). Insofern ist, unterm Mikroskop be-
trachtet, im eroffnenden und unsicher su-
chenden Beginn des Werks die Idee iiber
das im Schluss verwendete kompositori-
sche Material bereits enthalten. Maintz kom-
poniert seinem Klavierkonzert einen «rich-
tigen» und dabei mitunter krachend affir-
mativen Schluss — und dennoch sieht und
hort man dem Komponisten gleichzeitig
beim Nachdenken dariiber zu. mm
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