Formgestaltung aus auffiihrungspraktischer
Perspektive

Zur Interpretationsgeschichte von Beethovens 33 Verdnderungen
lber einen Walzer von A. Diabelli op. 120’

Thomas Glaser

Dieser Beitrag untersucht auf Grundlage einer umfassenden quantitativen Datenerhebung aus
66 Gesamteinspielungen von Beethovens »Diabelli-Variationen< mit Aufnahmedatum zwischen
1937 und 2018 Auffiihrungsweisen von Pianist*innen zur Gestaltung zyklischer Makroform. Auf-
nahmen dieser Variationenfolge bieten ein weites Feld, um methodische Ansdtze der musikalischen
Interpretationsforschung zu erproben. Es liegt ein Ansatz zugrunde, der sich sowohl einer computer-
gestlitzten Auswertung als auch &sthetisch-deskriptiver Horanalysen bedient und es zuldsst, inner-
halb des auffiihrungsgeschichtlichen Kontextes unterscheidbare Gesamtdramaturgien zu differenzie-
ren. Die Aufnahmeanalysen stiitzen sich auf die absoluten Dauern des Themas und der
33 Variationen sowie auf deren Prozentanteile an der Gesamtdauer. Weitere Datenbestinde bilden
die Werte der Initialtempi und der Grad an Stabilitit und Flexibilitdt in den Tempogestaltungen der
Pianist*innen (unter Bezugnahme auf die relative Standardabweichung). Die Untersuchung der
Interpretationsgeschichte von Beethovens op. 120 legt pianistische Auffiihrungsstrategien offen, die
ein Spannungsfeld zwischen makroformaler Kohdrenz und mikroformalen Details abstecken.

In this article, a performance analysis of Beethoven’s “Diabelli Variations” op. 120 is presented,
based on a corpus of recordings made between 1937 and 2018. Complete recordings of this cycle
offer ample opportunities to reconsider methodological approaches in musical performance stu-
dies. Discussions of the staging of large-scale form in performance emerge from quantitative and
qualitative software-based research into sixty-six complete recordings. Pianists’ form-shaping strate-
gies are examined, tracing varying approaches to cyclic form and their historical contexts. Analy-
ses of audio recordings involve the absolute durations of the theme and the thirty-three variations
and their relationship to the total duration (expressed as percentage values). Further data assem-
bled are initial tempo values and each pianist’s degree of stability and flexibility in tempo (by re-
ferring to the relative standard deviation). By exploring the performance history of Beethoven’s
op. 120, this article aims at differentiating performative dramaturgies that move between the poles
of macroformal coherence and microformal detail.

Schlagworte/Keywords: Analyse von Tonaufnahmen; analysis of sound recordings; Diabelli Varia-
tions op. 120; Diabelli-Variationen op. 120; Interpretationsanalyse; Interpretationsforschung; In-
terpretationsgeschichte; Ludwig van Beethoven; macroform; Makroform; performance analysis;
performance history; performance studies

EINLEITUNG

Eine in ihrer Struktur komplexe Komposition wie Beethovens »Diabelli-Variationen« eroff-
net vielfaltige Moglichkeiten zur klanglichen Realisierung ihrer zyklischen Konzeption.

1 Die in diesem Beitrag dokumentierte Forschung wurde im Rahmen des Forschungsprojekts Performing,
Experiencing and Theorizing Augmented Listening (PETAL) (gefordert durch den Osterreichischen Wis-
senschaftsfonds FWF, P 30058-G26, 1.9.2017-31.8.2020) durchgefiihrt (https://petal.kug.ac.at). Alle im
Rahmen des Projekts zu den >Diabelli-Variationen« erstellten Datensétze sind iiber ein GitHub-Reposi-
torium frei zugdnglich (https://github.com/petal2020/petal_beethoven_diabelli-variations).
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THOMAS GLASER

Auf einer Quellenbasis von 66 Gesamteinspielungen (1937-2018)* wird in diesem Bei-
trag eine auffiihrungsbezogene Analyse verfolgt, die die Eigenstandigkeit der klanglichen
Realisierungen in Bezug auf die notentextliche Vorlage herausstreicht. In den Fokus des
Erkenntnisinteresses riicken musikalische Auffiihrungen als giiltige Kunstwerke eigenen
Rechts, die neben das schriftlich kodifizierte Werk treten. Dessen Formarchitektur erhalt
Gestalt durch eine spezifische Disposition von Auffiihrungsparametern wie Tempo, Dy-
namik, Artikulation etc., ebenso wie durch das Beachten oder — bei einer Reihe von Pia-
nist*innen — Nicht-Beachten von Abschnittswiederholungen bzw. das Hinzufligen von
Wiederholungen, die Beethoven nicht notierte.

Auch bieten die Gesamteinspielungen dieser Variationenfolge ein weites Feld, um me-
thodische Ansdtze der musikalischen Interpretationsforschung zu erproben. Methodisch
liegt ein Ansatz zugrunde, der sich sowohl einer computergestiitzten Auswertung als
auch dsthetisch-deskriptiver Horanalysen bedient und es zuldsst, ein differenziertes Bild
der Interpretationsgeschichte der Variationen op. 120 zu zeichnen. Folgende Daten wur-
den im Rahmen der Aufnahmeanalysen erhoben: Aus den Dauernmessungen des Themas
und der Einzelvariationen wurden deren Prozentanteile an der Gesamtdauer der jeweili-
gen Einspielung berechnet. Fiir die 34 Stiicke wurde zudem ein Initialtempo in jenen
Takten ermittelt, die formal betrachtet als strukturelle Einheit mafgebend sind (vgl. unten,
Tab. 3a). Das Initialtempo bildet dabei das Durchschnittstempo der vermessenen Takte
ab, Temposchwankungen im Spiel der Pianist*innen innerhalb dieser Einheiten, etwa
durch ritardandi oder accelerandi, beriicksichtigt der Wert nicht. Den Dauern, Prozentan-
teilen und Initialtempi wurde als weiterer Wert die relative Standardabweichung zur Seite
gestellt, die als Prozentanteil des Mittelwerts angegeben wird.

Die Ldngsschnittstudie erlaubt es, unterscheidbare Gesamtdramaturgien in den Tonauf-
nahmen zu differenzieren, die ein Spannungsfeld zwischen makroformaler Kohérenz einer-
seits und mikroformalen Details andererseits sicht- und horbar machen (anhand der aus den
Aufnahmeanalysen gewonnenen Daten und deren graphischer Aufbereitung im Zusammen-
spiel mit den bereitgestellten Audiobeispielen). Thematisiert werden auf diese Weise auch
unterschiedliche Perspektiven auf die wechselseitige Beeinflussung von lokalen und globa-
len Dimensionen musikalischer Form. Neben Tonaufnahmen sind ebenso schriftliche Quel-
len Untersuchungsgegenstdande. Die instruktiven Ausgaben von Hans von Biilow (1872) und
Artur Schnabel (1924) enthalten neben Auffiihrungshinweisen und Metronomzahlen auch
Angaben zur grofSformalen Anlage und erortern Moglichkeiten der zyklischen Gestaltung
von Beethovens op. 120. Konturen der Interpretationsgeschichte treten ab Mitte des 20. Jahr-
hunderts auf einer breiteren Quellenbasis an Tonaufnahmen zutage, wodurch sich Perspek-
tiven er6ffnen, die Interpretationsstile und Strategien von Pianist*innen zur formalen Gestal-
tung des Zyklus zu differenzieren und in den auffiihrungsgeschichtlichen Kontexten zu ver-
orten. Den Dokumenten der Auffiihrungsgeschichte wird somit auf zweifache Weise begeg
net: den Notendrucken mit einem theoretisch-hermeneutischen Ansatz, woraufhin die Ein-
spielungen als praktizierte Interpretationen in den Blick genommen werden konnen.

2 Bei der Auswahl der Aufnahmen wurde versucht, ein moglichst ausgewogenes Sample heranzuziehen im
Hinblick auf die historische Periode, die Prominenz der Interpret*innen und die Verfiigbarkeit der Aufnah-
men. Die vergleichsweise hohe Anzahl von Einspielungen, die nach 2010 entstanden sind (40), machte es
(auch aus arbeitskonomischen Griinden) notwendig, eine reprasentative Auswahl zu treffen. Der Verfasser
dankt Jiirg Stenzl und Werner Unger sehr herzlich fiir das Zurverfiigungstellen eines Teils der Aufnahmen.
Ein besonderer Dank geht an Petra Zidari¢ Gyo6rek und Tomislav Buzi¢ fiir die Unterstiitzung bei den Mes-
sungen der Audiodateien. Diskographische Angaben zu den untersuchten Einspielungen finden sich in Ta-
belle 7 (Anhang). Alle auf LP vorliegenden Einspielungen wurden in ein digitales Format umgewandelt.
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FORMGESTALTUNG AUS AUFFUHRUNGSPRAKTISCHER PERSPEKTIVE

METHODISCHER ANSATZ

Ausgangspunkt ist eine Untersuchung der Zeitgestaltung von Pianist*innen in ihren Ge-
samteinspielungen von Beethovens »Diabelli-Variationen« mit dem Ziel, Aussagen Uber
Merkmale der praktischen Interpretationen treffen zu kénnen. Zu diesem Zweck erfolgte
zundchst eine Messung sowohl der absoluten Dauern des Themas und der 33 Variationen
als auch der Gesamtdauer einer Tonaufnahme mit der Software Sonic Visualiser® (Tab. 1).
In einem zweiten Schritt wurde der Quotient aus der Einzeldauer eines jeden der
34 Stiicke und der Gesamtdauer einer Einspielung gebildet. Das Resultat dieser Division,
multipliziert mit 100, wird in weiterer Folge Prozentanteil genannt und als MafSzahl
interpretiert, die anzeigt, wie stark oder schwach Pianist¥innen Thema und Variationen
innerhalb der Gesamtdauer >gewichten<* und welche Stiicke als Attraktionspunkte durch
Verknappung bzw. Ausdehnung in der grofformalen Anlage der Diabelli-Variationen
hervortreten (Tab. 2). Auch die Reihung von Stiicken mit ungefdhr gleichem anteiligen
Gewicht oder deren Vorkommen an verschiedenen Stellen der Variationenfolge lassen
eine Deutung von Auffiihrungsstrategien zu und formale Bezlige erkennen. Fiir den Fall,
dass in Einspielungen Teilwiederholungen von einigen Pianist¥innen nicht beachtet bzw.
ergdnzt worden sind, sind neben den srealens, auf Tontrdger realisierten Dauern auch
svirtuellec Dauern unter Beachtung der im Notentext festgehaltenen Wiederholungszahl
berechnet worden.” Die Diagramme 1 und 2 versammeln die hinsichtlich einer Diver-
genz von realen und virtuellen Dauern auffélligsten Einspielungen. In den Gesamtiiber-
sichten der Dauern und Prozentanteile (Tab. 1 und 2) sind zum Zweck der besseren Ver-
gleichbarkeit die virtuellen Werte dieser Aufnahmen berticksichtigt.

3 Vgl. zur Funktionsweise https://www.charm.rhul.ac.uk/analysing/p9_0_1.html. Unterschiede zwischen
den Dauernmessungen der vorliegenden Studie und jenen, die Jiirg Stenzl seiner Untersuchung zugrun-
de gelegt hat, sind auf verschiedene Messverfahren zurtickzufiihren. Vgl. Stenzl 2016, 63-66.

4 Wichtig zu beachten ist, dass die Prozentanteile nicht zwangsldufig mit der Position der absoluten
Dauern innerhalb des untersuchten Samples korrelieren missen. Erreicht der Prozentanteil von Variati-
on 1 bei Sviatoslav Richter 1986 den hochsten Wert (4,66 %), so fallt deren Dauernwert (2:24) nicht mit
dem Maximalwert zusammen. Dieser ist bei Anatol Ugorski 1991 (2:47) anzutreffen, bei einem Pro-
zentanteil von 4,54 % an der Gesamtdauer. Bei Daniel Varsano 1980 (1:16 / 2,44 %) hingegen korrelie-
ren die Minimalwerte von Prozentanteil und Dauer.

5  In seiner Aufnahme von 1937 spielt Artur Schnabel in Variation 2 eine von Beethoven nicht notierte Wieder-
holung. Nach dem Doppelstrich in Takt 16 beginnt er da capo, wodurch die Dauer der wiederholten Takte 1
bis 16 in die Dauer der Variation mit einfliefSt. Von dieser realen Gesamtdauer (1:11) auf dem Tontrdger ist die
Dauer der wiederholten Takte subtrahiert worden, sodass der berechnete virtuelle Wert in Tabelle 1 (0:54) die
Spieldauer wiedergibt, die Schnabel fir die von Beethoven komponierte Taktanzahl benétigt hétte. Umgekehrt
spart Géza Anda 1961 beide Wiederholungen in Variation 1 aus. Die reale Dauer der Einspielung (1:13) wur-
de fiir die Datenauswertung folglich verdoppelt. Voraussetzung dafiir ist freilich die Annahme, dass die Dauern
der zu wiederholenden Teile identisch mit jenen des jeweils ersten Durchgangs sein wiirden. Andas Umgang
mit Beethovens Wiederholungsvorschriften moniert eine Rezension aus dem Jahr 1962: »Vollkommen uner-
findlich aber bleibt, nach welch einem Prinzip Anda gelegentlich die von Beethoven vorgeschriebenen Wie-
derholungen beriicksichtigt und wann er glaubt, sich dariiber hinwegsetzen zu kénnen. Es bleibt ein etwas
zwiespdltiger Eindruck.« (Koegler 1962) Es ware Aufgabe einer eigenen Studie, aus einem Vergleich der realen
und virtuellen Dauern und Prozentanteile Riickschliisse auf die jeweilige Gestaltung der zyklischen Anlage zu
ziehen. Die Beschaffenheit und Kapazitdten des Aufnahmemediums diirften als Griinde wohl ausscheiden, um
die sKurz-Versionen« von Anda, Yvonne Lefébure, Andrew Rangell und Varsano plausibel zu erklaren.
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Pianist*innen Thema [ Var.1 | Var.2
Schnabel 1937 00:51 | 01:39 | 00:54
Shure 1948 00:50 | 01:43 | 00:53
Horszowski 1951
Richter 1951
Arrau 1952

Var.4 [ Var.5 | Var.6 | Var.7 | Var.8 | Var.9 [ Var.10 [ Var.11 | Var.12 [ Var. 13 [ Var.14 [ Var.15 | Var. 16 [ Var. 17 [ Var.18 | Var. 19 [ Var.20 [ Var.21 | Var. 22 [ Var. 23 | Var.24 | Var.25 | Var. 26 | Var.27 [ Var.28 | Var. 29 [ Var.30 | Var.31 | Var. 32 [ Var.33 [ total Pianist*innen

01:02 00:53 01:36 00:56 01:27 02:04 00:34 01:08 00:50 00:52 03:50 00:36 00:52 01:34 00:46 00:59 00:52 03:05 00:47 01:02 03:43 0:52:24 Schnabel 1937
01:01 00:54 01:39 00:58 01:26 02:01 00:32 01:08 00:48 00:55 03:36 00:33 00:52 01:40 00:44 00:58 00:48 03:25 00:44 01:03 03:29 0:52:00 Shure 1948
01:29 01:32 00:35 00:54 00:55 00:55 02:30 00:38 01:02 01:01 01:46 00:45 01:37 00:46 02:16 00:39 01:07 Horszowski 1951
00:35 01:02 00:42 00:50 02:53 00:36 00:54 00:56 01:30 00:51 01:52 00:51 02:03 00:41 Richter 1951
0036 | 01:09 | 0102 | 00:52 | 03:09 | 0039 | 00:57 | 00:55 | 02:03 | 00:49 | 027 00:58_| 0341 | 0049 Arrau 1952
00:37 01:00 00:59 00:58 03:05 00:35 00:54 00:58 01:44 00:47
00:32 00:50 00:46 00:50 04:34 00:33 00:57 00:56 01:29

Baumgartner 1952
Katchen 1953

Baumgartner 1952
Katchen 1953

Serkin 1954 0032 | 01:13 | 00:47 | 01:00 | 02:56 01:01_| 01:07 | 01:37 | 00:44 02:00 | 0458 | 03:07 | 0416 Serkin 1954
Backhaus 1955 00:36_| 0046 00554 00:37_| 00556 00:52 01:42 | 0405 | 0243 | 0337 Backhaus 1955
Serkin 1957 01:08_| 00:46 | 00557 02:01_| 0427 | 0303 Serkin 1957
Gulda 1957 02:04 | 03559 | 0241 Gulda 1957
Anda 1961 01:06 | 00:48_| 01:09 05:02_| 03:05 Anda 1961
Judina 1961 03:46 03:24 Judina 1961
Steuermann 1963 00:52 | 00:55 | 00:47 02:42_| 02559 Steucrmann 1963
Brendel 1964 00:54_| 00:46 | 00557 02:30 | 0427 | 02553 | 03:47 Brendel 1964
Barenboim 1965 0131 | 0106 | 00556 06:00 | 03:02 | 0436 Barenboim 1965
Webersinke 1965 01:41_| 0418 | 0301 | 03:30 Webersinke 1965
Kovacevich 1968 02:06_| 05:04 | 02550 | 04:06 Kovacevich 1968
Sultan 1969 02:19 | 0502 | 02554 | 03:45 Sultan 1969
Gulda 1970 02:08_| 03558 | 0239 | 02:53 Gulda 1970
Demus 1971 01:51 | 0424 | 02552 | 03:46 Demus 1971
Buchbinder 1973 02:07 | 0413 | 0251 | 03:40 Buchbinder 1973
Lefébure 1975 01:43 | 0418 | 02556 | 03:39 Lefébure 1975
Brendel 1976 01:57 | 0422 | 02446 | 03:49 Brendel 1976
Rangell 1977 02:07_| 0525 | 0244 | 0440 Rangell 1977
Rosen 1977 01:50 | 05:19 | 02:49 | 04:08 Rosen 1977
Nikolayeva 1979 02:30_| 0440 | 0338 | 04:11 Nikolayeva 1979
Varsano 1980 02:12_| 0456 | 0302 | 03:57 | 05151 Varsano 1980
Shure 1981 02:05 | 0602 | 0303 | 03:40 6:06 Shure 1981
Arrau 1985 02:08_| 05:14_| 0318 | 0410 | 0:54:59 Arrau 1985
Oclbaum 1985 01:44 | 0703 | 0312 | 0352 Oclbaum 1985
Pludermacher 1985 00:45_| 01:32 | 00:40 0128 | 04:19 | 02553 | 02:59 Pludermacher 1985
Sokolov 1985 00:57_ | 0228 | 00554 02:03 | 0541 | 0334 | 0435 Sokolov 1985
Richter 1986 00:53_ | 02:24 | 00556 01:57 | 0347 | 03:00 | 02:50 Richter 1986
Brendel 1988 00:47_| 01:35 | 0052 00:47_| 0339 | 00:42 | 01:02 01:554_| 0428 | 02558 | 03:59 Brendel 1988
Boyle 1989 01:05_| 0135 | 00557 00:52_| 0340 | 00:46 | 0111 02:27 | 0509 | 034 | 0407 Boyle 1989
Hill 1990 00:48_| 0134 | 00:52 0232 | 05:24_| 02:40 | 04228 Hill 1990
Ugorski 1991 00:53_[NOBAZN| 0053 00:50 | 03:29 | 00:40 | 01:36 0141 | 06:02 | 03:04 | 0457 Ugorski 1991
Viadar 1991 00:50 | 02:00 | 00:47 00:47 | 03:15 | 00:40 | 01:07 01:56 02:55_| 0437 Viadar 1991
Kinderman 1994 0050 | 01:45 | 0054 00553 | 03:27 | 00:48 | 01:05 0228 | 0459 | 03:02 | 03:50 Kinderman 1994
Kontarsky 1996 00:46_| 02:08 | 00:43 00:55 | 0338 | 0041 | 01:07 01:51 | 04555 | 0287 | 03:27 Kontarsky 1996
Vieru 1996 00:51 | 0217 | 0108 00:52_| 0352 | 00:49 | 0133 02:16 03:06_| 0452 Vieru 1996
Scherbakov 1997 01:06_| 0207 | 00:50 00:48_| 0255 | 00448 | 01:09 02:43 | 0535 | 0312 | 0345 Scherbakov 1997
Afanassiev 1998 01:01_| 01:47 00:59 | 03:24 | 0053 | 0124 05:31 Afanassiev 1998
Levinas 1998 00:48_| 01:41 | 0054 0050 | 02:52 | 0043 | 01:22 02:44_| 04:00 Levinas 1998
Pollini 1998 00:46_| 01:40 | 0051 00:52 | 02:48 | 00:47 | 00557 02:53 | 0352 9:37 Pollini 1998
Kurtag 1999 00:53_| 01:44 | 00:44 02:34_| 0051 | 01:34 03:26 | 0354 | 05551 Kurtag 1999
Anderszewski 2000 00:53_| 0151 | 0054 00:52_| 0342 | 0048 | 01:06 03:43_| 0348 Anderszewski 2000
Battersby 2003_Steinway 00:50_[10122 | 00:48 00:53 | 02554 | 0051 | 01:16 13| 0310 | 0352 Battersby 2003_Steinway
Battershy 2003 _Fortepiano 00:50_| 01:23 | 00:48 00:52_| 03:00 | 00:50 | o114 01:34_| 0423 | 03:05 | 0401 Battershy 2003 Fortepiano
Korstick 2004 00:52_| 01559 | 00:49 00:48 | 03:29 | 00:46 | 01:14 0233 | 0611 | 02558 | 04:09 Korstick 2004
Piazzini 2007 00:52 00:50 00:52_| 03:06_| 00:41 | 01:01 02:11_| 0347 | 02557 | 03:02 Piazzini 2007
Walsh 2007 00:46_| 01:45 | 00558 00:56_| 02556 | 00554 | 0135 01:54 | 0426 | 02557 | 0349 Walsh 2007
Cooper 2008 00:55 | 01228 | 00:50 00:56 | 02:44 0437 | 03:11 | 042 Cooper 2008
Levin 2009 0055 | 02:00 | 0051 0451 | 0334 | 0341 Levin 2009
Staier 2010 00:49 | 01:48 | 00:49 00:53_| 0250 03556 | 03:06 | 0402 Staier 2010
[Biorkee20t1  [NNORONN| 02:16 | N0%08 1| 0217 | 00:54_| 02559 04:48 | 0338 | 04l Bjorkoe 2011
Orth 2011 00:54_| 0134 | 00:56 | 01:27 [ 0316 | 0050 | 01:28 | 01:02 | 0102 | 0117 | 02:09 | 0534 | 0%:02 | 0343 Orth 2011
Torbianlli 2011 00:49_| 01:29 | 00:42 | 01:07 |TO03 ] 0216 | 00:50 | ot:11 | Oni1 | 0058 | 0106 | 0127 [N08800] o251 | 03:08 Torbianelli 2011
Schiff 2012_Bechstein 00:44_| 01:38 | 0049 0231 | 0052 | 0128 | 0101 | 01:03 | 01:08 | 01:46 31 | 0253 | 0403 Schiff 2012_Bechstein
Schiff 2012_Fortepiano 00:45_| 01:39 | 00554 02:32_| 00553 | 01:29 | 01:04 | 0108 | 01:10 | 0156 | 0429 | 03:01 | 0406 Schiff 2012_Fortepiano
Yan 2012 00:45_| 01228 | 00:43 02:49 | 0042 | 01:20 | 01:01 | 00553 | 01:13 | 01:50 | 0aria | 02:55 | 04:04 Yan 2012
Brautigam 2015 00:54_ | 01:42 | 00:49 0219 | 00:42 | 0118 | 00:56 | 00551 | 00:55 | 01:54 | 0413 | 03:00 | 0338 Brautigam 2015
Levit 2015 00:43_| 01:50 | 00:48 02:43 | 00:45 | 00:54 | 0053 | 0051 | 01:18 | 02:11 | 05:16 | 03:09 | 03:18 Lovit 2015
‘Ahonen 2017 01:02_| 0143 | 00:49 0233 | 00:50 | 01:25 | 00556 | 00:52 | 0058 | 01:37 | 0401 | 03:14 | 03:30 ‘Ahonen 2017
Cooper 2018 Cooper 2018
MW (66) MW (66)

106
Var.24 | Var.25 | Var.26 | Var.27 | Var.28 | Var.29 | Var.30 [ Var.31 | Var.32 | Var.33 | total |

STABW % STABW %

| var.1 [ var.2 | Var.3 | Var4 | Var.5 | Var.6 | Var.7 | Var.8 | var.9 [ var.12 | var.13

Tabelle 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Dauern von Thema und 33 Variationen in 66 Einspielungen mit Angabe der
Gesamtdauern, des Mittelwerts (MW 66), des Minimal- und Maximalwerts sowie der relativen Standardabweichung (STABW %); rot: Maximalwerte; griin: Minimalwerte;
gelb: mittlere Werte; zur besseren Lesbarkeit ist diese Tabelle auch im PDF-Format verfiigbar (https://storage.gmth.de/zemth/media/1128/Glaser Diabelli Tab01.pdf).

AASVTD SYWOHLL


https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Tab01.pdf
https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Tab01.pdf

£ST | (1207) aqeSsnesspuos HIWDZ

STABW %

102

14,1

134

107

10,2

Thema | Var.1 | Va2 | Var.3 | Var.4

Var. 6

| var7 |

Var. 8

Var.9_| Var.10

| var.11 | var.12

| var.13

| var.22 |

Var. 23

| var.24 | Var.25 | var.26 | var.27 | var.28 |

Var.29 | Var.30 |

Pianist Thema | Var.1 [ Va2 [ Var.3 | Var.4 | Var5 | Var6 | Var.7 | Var.8 | Var9 | Var.10 [ Var.11 [ Var.12 | Var.13 [ Var.14 [ Var.15 | Var.16 [ Var.17 [ Var.18 | Var.19 [ Var.20 [ Var.21 | Var.22 [ Var.23 [ Var.24 | Var.25 | Var.26 | Var.27 | Var.28 | Var.29 [ Var.30 | Var.31 | Var.32 [ Var.33 Pianistinnen
Schnabel 1937 1,61 3,15 1,72 2,42 1,98 1,68 3,04 2,77 3,93 1,08 2,16 1,60 1,67 | 7,31 [ 1,14 ‘ 1,62 | 1,66 | 2,99 1,45 1,66 5,87 1,48 1,96 1,81 1,62 2,56 3,78 7,08 Schnabel 1937
Shure 1948 1,60 3,30 1,71 2,50 1,95 1,71 3,18 1,85 2,76 3,89 1,02 2,19 1,52 1,76 6,93 1,05 1,59 1,66 3,20 143 1,55 6,58 1,42 2,01 1,73 1,68 3,94 6,69 Shure 1948
Horszowski 1951 1,94 3,63 1,95 2,81 2,03 1,82 3,59 2,14 3,23 3,34 1,26 1,98 2,01 2,00 2,26 3,84 1,65 3,54 2,49 1,56 1,67 4,96 1,41 2,45 2,07 1,69 2,09 3,58 7,20 Horszowski 1951
Richter 1951 1,87 3,54 1,59 2,62 2,17 1,81 3,40 2,20 h 2,88 1,35 1,65 1,94 6,78 2,12 2,17 3,52 4,41 2,90 1,60 2,00 4,83 1,60 2,03 1,93 2,45 3,84 6,07 Richter 1951
Arrau 1952 157 | 319 | 202 | 29 | 201 | 168 | 295 | 194 | 264 | 310 | 1,01 | 211 | 191 580 | 119 | 176 | 168 | 377 | 152 | 512 | 241 | 1,27 | 178 | 679 | 150 | 258 | 1,89 | 177 | 222 | 446 7,43 Arrau 1952
Baumgartner 1952 1,80 3,74 1,93 2,54 2,03 2,00 3,79 1,97 2,55 3,72 1,31 2,13 2,09 2,06 6,58 1,24 1,92 2,06 3,69 1,69 3,95 2,38 1,43 1,85 4,83 1,52 2,18 1,99 1,75 2,62 4,03 8,54 5,66 6,43 Baumgartner 1952
Katchen 1953 1,75 2,74 1,59 2,61 2,26 1,78 3,00 2,08 2,57 3,20 1,16 1,80 1,65 1,82 9,89 1,20 2,07 2,02 3,23 1,51 3,77 2,55 1,64 1,79 1,65 1,96 1,65 2,45 3,55 10,60 6,03 6,88 Katchen 1953
Serkin 1954 1,59 3,50 1,87 2,75 1,78 1,56 3,88 2,23 3,28 3,97 1,00 2,27 1,47 1,86 1,89 2,09 3,01 1,38 4,76 2,07 1,52 1,38 6,25 1,45 1,86 1,91 2,78 3,72 9,26 5,81 7,96 Serkin 1954
Backhaus 1955 1,69 3,62 1,34 2,44 2,44 1,92 3,34 2,17 2,19 3,27 1,37 1,76 2,07 2,13 1,89 2,73 3,38 2,32 1,44 1,80 6,63 1,45 2,18 2,22 2,23 2,25 3,91 9,42 6,26 Backhaus 1955
Serkin 1957 1,70 | 339 | 164 | 262 | 182 | 1,61 206 | 319 | 412 | 107 | 223 | 1,58 | 187 | 578 | 100 | 219 29 | w41 | 397 | 255 | 1,64 | 149 | 570 | 150 | 204 | 171 | 186 | 231 | 400 | 880 | 603 | 774 Serkin 1957
Gulda 1957 1,45 3,36 3,10 2,21 1,64 | 3,18 1,87 3,26 1,94 743 1,26 1,83 1,94 2,94 3,92 2,49 1,34 1,75 4,30 1,42 2,59 2,26 2,23 4,50 8,69 5,87 6,50 Gulda 1957
Anda 1961 1,87 1,82 1,91 1,67 | 3,06 2,13 2,94 1,45 2,10 6,21 1,05 1,60 4,40 1,72 3,20 2,63 1,42 4,78 1,19 2,96 1,66 2,42 9,13 5,61 8,08 Anda 1961
Judina 1961 1,74 3,73 1,56 3,25 2,23 2,00 3,50 2,11 2,64 1,54 1,68 7,39 2,02 2,99 1,85 4,42 1,53 2,06 2,35 8,70 5,83 7,85 Judina 1961
Steuermann 1963 1,83 3,22 1,59 2,93 2,33 3,93 2,42 2,60 1,87 6,36 1,29 2,10 3,25 3,17 2,87 1,55 2,01 4,30 2,57 2,22 8,43 6,38 7,09 Steuermann 1963
Brendel 1964 162 | 356 | 150 | 257 | ug2 | 171 | 3.7 2,69 180 | 768 | 107 | 1,90 | 207 | 313 | 1,61 | 413 | 25 | 127 | 152 155 | 1,90 | 183 846 | 549 | 7,20 Brendel 1964
Barenboim 1965 3,24 1,91 2,95 3,26 2,99 6,03 1,03 1,63 1,66 3,41 5,69 2,20 1,42 1,37 6,67 1,40 2,63 - 1,49 9,89 5,01 7,58 Barenboim 1965
Webersinke 1965 1,59 3,04 2,51 1,85 1,87 3,33 2,12 2,19 8,98 1,14 1,98 1,77 4,02 1,72 3,52 2,59 1,22 1,69 5,44 1,69 2,51 1,89 1,96 8,80 6,17 7,18 Webersinke 1965
Kovacevich 1968 1,54 2,83 121 2,64 1,65 3,50 1,98 2,98 9,79 1,08 1,94 1,87 2,72 1,47 3,86 2,04 1,42 1,54 6,00 1,43 2,28 1,76 1,51 270 | 391 | 947 5,28 7,66 Kovacevich 1968
Sultan 1969 1,59 3,03 2,13 1,75 3,04 2,22 2,65 1,16 1,80 1,69 2,09 8,15 1,14 1,88 1,93 2,91 1,61 3,89 2,08 1,18 1,81 4,73 1,37 2,47 1,93 1,66 2,58 4,49 9,77 5,64 7,31 Sultan 1969
Gulda 1970 157 321 | 214 | 1,70 | 30 195 | 208 | 287 415 |D200 | 143 | 173 173 | 491 | 196 | 1,9 | 253 904 | 602 | 657 Gulda 1970
Demus 1971 1,78 2,92 1,69 1,82 3,06 1,87 4,12 2,51 1,39 1,67 6,33 1,31 2,26 2,03 1,82 2,59 3,70 8,78 5,72 7,51 Demus 1971
Buchbinder 1973 164 | 317 | 1,70 | 299 187 | 178 222 | 123 | 187 | 573 | 167 | 226 | 186 | 164 | 275 | 425 | 848 | 572 | 736 Buchbinder 1973
Lefébure 1975 1,96 3,09 1,43 2,64 2,11 2,05 2,58 1,70 1,88 4,55 1,51 2,59 2,24 1,95 3,78 9,42 6,43 8,02 Lefébure 1975
Brendel 1976 1,54 3,19 1,99 2,80 1,88 1,97 2,12 1,64 1,43 5,94 1,30 2,20 1,87 1,63 2,41 3,88 8,71 5,52 7,61 Brendel 1976
Rangell 1977 172 | 289 | 187 | 319 172 | 168 3 270 | 144 | 144 | 492 | 154 168 | 1s2 | 247 | 394 | 1008 Rangell 1977
Rosen 1977 1,61 3,24 1,96 2,86 2,04 2,12 2,91 1,65 3,81 2,18 1,19 1,64 5,60 1,51 2,00 1,89 1,70 2,24 3,54 10,29 Rosen 1977
Nikolayeva 1979 143 2,92 2,36 2,17 1,80 3,82 2,07 2,21 3,45 1,21 1,78 1,51 2,15 7,31 1,29 2,19 2,02 2,56 1,90 3,44 2,35 1,30 1,75 6,11 1,48 2,18 2,02 2,17 2,22 4,61 8,63 Nikolayeva 1979
Varsano 1980 1,59 1,40 2,97 2,24 1,80 3,16 1,98 2,70 3,39 1,24 1,95 2,11 1,99 5,92 1,31 2,00 1,96 3,19 1,88 3,09 2,36 1,44 1,86 6,28 1,42 2,66 1,99 2,20 2,20 4,23 9,59 Varsano 1980
Shure 1981 1,56 3,21 1,60 2,44 1,92 1,76 3,17 2,10 2,55 3,96 1,05 1,81 1,56 1,91 7,13 1,06 1,61 1,80 3,14 1,44 5,85 2,00 1,27 1,54 6,17 1,52 2,14 1,81 1,88 2,56 3,72 10,75 ‘ 5,44 6,54 Shure 1981
Arrau 1985 149 | 328 | 1,67 | 255 | 198 | 176 | 315 | 217 | 291 | 306 | 128 | 200 | 1,83 | 167 | 632 | 122 | 185 1,77 | 524 | 151 | 240 | 2m | 185 | 226 | 389 | 952 | 600 | 7,58 Arrau 1985
Oelbaum 1985 1,54 3,15 1,48 2,65 1,79 1,75 3,66 2,70 3,70 1,05 1,89 1,49 2,22 6,34 1,11 1,91 1,43 5,07 1,34 2,52 1,57 1,70 2,41 3,11 d 5,72 6,91 Oelbaum 1985
Pludermacher 1985 1,67 3,39 1,49 2,71 1,58 2,92 1,92 7,60 1,14 1,87 1,61 1,27 2,36 1,85 1,85 2,15 3,25 9,54 6,36 6,57 Pludermacher 1985
Sokolov 1985 1,61 417 1,52 3,16 2,42 2,92 186 | 7,57 1,05 1,69 1,57 5,31 1,69 2,04 1,59 2,11 3,46 9,61 6,04 7,73 Sokolov 1985
Richter 1986 1,70 1,81 2,59 1,96 1,73 3,34 2,26 7,32 1,27 1,87 1,86 6,07 1,52 1,91 1,68 1,98 3,78 7,35 5,83 Richter 1986
Brendel 1983 151 | 303 | 166 | 243 | 192 | 177 | 322 | 239 787 | 118 | 184 1,51 134 | 1,98 | 190 | 172 | 233 | 363 | 852 | 565 | 7,60 Brendel 1988
Boyle 1989 1,80 2,65 1,59 2,51 1,81 1,62 2,95 1,92 10,42 1,00 1,84 1,82 3,11 1,59 4,45 2,53 1,30 1,44 6,11 4,08 8,60 Boyle 1989
Hill 1990 269 | 148 | 227 | 1,95 | 168 | 323 | 214 8,71 167 | 176 | 335 477|207 ; 143 | 673 435 | 926 Hill 1990
Ugorski 1991 1,44 1,45 2,62 1,88 3,01 1,93 2,53 2,86 0,98 2,09 1,96 2,02 8,35 1,65 4,06 4,93 2,86 1,33 1,36 5,70 2,75 9,84 Ugorski 1991
Vladar 1991 1,58 3,76 1,46 2,68 1,92 1,75 2,03 3,09 2,71 1,07 2,24 1,46 1,80 9,02 1,09 1,68 1,72 2,83 1,62 3,82 2,33 1,29 1,48 6,11 3,64 9,57 Vladar 1991
Kinderman 1994 152 | 321 | 166 | 273 | o1 | 169 | 288 | 221 | 297 | 302 | 1,7 | 239 | 180 | 168 | 750 | 1,03 | 191 | 188 | 341 | 157 | 474 | 204 | 144 | 1,63 | 631 | 146 | 200 | 187 | 1,55 | 255 | 451 | 910 | 555 | 7,03 Kinderman 1994
Kontarsky 1996 1,44 4,04 1,37 2,86 1,71 3,07 2,15 2,33 3,10 1,25 2,19 1,60 1,86 7,77 1,09 1,98 1,99 3,78 1,85 3,30 2,34 1,25 1,74 1,29 4,97 6,55 Kontarsky 1996
Vieru 1996 366 | 168 | 260 | 1,74 | 150 339 | 288 | 095 145 | 168 | 863 | 106 | 1,67 | uel | 270 | 143 | 362 128 | 139 | 619 | 131 498 | 779 Vieru 1996
Scherbakov 1997 3,78 1,50 2,71 1,97 1,80 3,01 1,96 2,53 3,39 1,09 2,28 1,67 1,86 6,91 1,10 1,69 1,67 3,67 1,88 3,41 1,73 1,44 5,20 1,44 5,71 6,70 Scherbakov 1997
Afanassiev 1998 1,58 2,75 1,75 2,92 1,71 2,87 | 1,83 l 2,53 3,82 1,96 2,01 1,69 7,89 0,98 1,77 1,72 2,80 4,05 2,66 1,25 1,52 5,25 1,37 6,26 Afanassiev 1998
Levinas 1998 143 | 302 | 161 | 294 162 | 317 | 19 | 255 | 391 | 096 | 220 | 160 | 173 | 846 | 1,00 | 165 | 192 | 256 | 139 | 531 | 220 | 124 | 1,50 | 514 | 128 491 | 716 Levinas 1998

1,55 3,36 1,72 2,42 1,97 1,66 3,10 H 2,82 3,97 1,19 2,10 1,68 1,79 6,91 1,18 1,89 1,97 2,81 1,56 4,22 2,26 1,67 1,75 5,64 1,58 5,82 7,80 Pollini 1998
Kurtag 1999 157 | 309 | a1 | 273 | 218 | 194 | 325 | 237 | 291 | 327 | 434 | 19 | 202 | 221 | 736 | v2z |22 | 217 | 308 | 495 | 433 | 246 | 175 | 1,94 | 460 | 1,52 615 | 698 Kurtag 1999
Anderszewski 2000 1,41 2,98 1,44 2,49 1,55 3,11 1,98 2,28 2,91 1,02 2,34 1,59 1,75 10,11 1,02 1,59 1,69 3,67 1,66 4,47 2,54 1,40 1,39 5,94 1,29 5,98 6,12 Anderszewski 2000
Battersby 2003_Steinway 1,67 2,74 1,60 2,56 2,12 1,73 3,07 2,08 3,02 3,25 1,15 2,12 1,85 2,15 6,83 1,20 1,87 1,98 2,98 1,72 4,36 2,34 1,67 1,77 5,80 1,69 6,35 7,74 Battersby 2003_Steinway
Battersby 2003_Fortepiano 1,62 2,70 1,56 2,50 2,09 1,83 3,11 2,03 2,99 317 1,12 2,07 1,93 6,81 1,23 1,79 1,94 3,05 1,68 4,56 2,38 1,69 1,71 5,90 1,65 2,43 1,92 1,75 2,88 3,07 8,61 6,07 7,88 Battersby 2003_Fortepiano
Korstick 2004 1,50 3,43 1,43 2,89 2,29 2,98 1,04 2,09 1,65 0,94 3,58 1,50 4,64 2,03 1,39 1,39 6,04 1,34 2,13 1,59 1,62 2,41 4,42 10,72 5,14 7,20 Korstick 2004
Piazzini 2007 173 |26l | 1,66 | 275 | 204 | 185 | 365 25 | 325 | 1,18 | 230 | 162 673 | 123 | 204 | 203 | 309 | t76 | 481 | 293 | 174 | 175 | 621 | 138 | 202 | 202 | 186 | 226 | 437 | 759 | 592 | 608 Piazzini 2007
Walsh 2007 1,41 3,17 1,76 2,83 1,94 1,81 3,64 2,27 2,66 3,25 1,13 2,06 1,91 1,84 8,58 1,16 2,14 2,19 2,86 1,86 3,67 2,46 1,49 1,71 5,33 1,65 2,88 1,99 1,89 2,61 3,47 8,07 5,37 6,94 ‘Walsh 2007
Cooper 2008 1,67 2,67 1,50 2,15 1,72 3,52 2,28 2,86 2,82 1,25 1,78 1,72 1,72 8,56, 1,06 1,98 1,93 2,63 1,77 4,43 2,44 1,12 1,70 4,95 1,39 3,01 2,27 1,94 2,37 2,63 8,37 5,78 ‘Cooper 2008
Levin 2009 1,55 3,37 1,43 2,32 1,52 3,21 2,04 2,89 3,73 0,98 1,78 1,96 1,71 6,40 1,22 2,02 1,92 3,41 1,86 4,15 2,54 1,23 1,72 1,43 2,50 1,89 1,96 2,89 3,61 8,18 6,00 6,21 Levin 2009
Staier 2010 1,62 3,55 1,62 2,44 2,07 1,92 3,13 2,27 3,16 3,48 1,11 1,90 1,46 2,09 6,91 1,08 1,87 1,90 1,81 5,03 2,17 1,57 1,73 5,58 1,76 2,08 1,85 1,96 2,44 4,42 7,75 6,11 7,94 Staier 2010
Bjorkoe 2011 184 | 322 | 159 | 320 | 210 | 157 3,40 1,07 2,03 0,98 418 | 266 | 1,13 418 | 120 | 271 | 186 | 138 | 254 | 404 509 | 656 Bjorkoe 2011
Orth 2011 1,67 2,90 1,73 2,69 2,20 1,92 3,53 2,09 2,99 3,54 1,17 1,99 1,74 1,92 1,22 1,74 2,02 2,79 1,63 4,24 2,48 1,37 1,61 6,15 1,57 2,74 1,93 1,93 2,39 4,00 10,38 5,65 6,93 Orth 2011
Torbianelli 2011 1,80 3,26 1,53 2,45 2,16 1,86 3,96 2,30 2,52 3,29 1,93 1,60 2,07 6,80 2,66 1,95 3,28 2,48 1,80 4,98 2,57 2,11 2,42 3,18 7,66 6,23 6,87 Torbianelli 2011
Schiff 2012_Bechstein 143 3,20 1,59 2,62 1,95 1,92 3,12 2,24 2,89 3,68 1,26 2,25 1,95 7,01 1,22 2,05 1,92 3,1 1,89 3,27 2,24 1,24 1,82 4,96 1,71 2,89 1,99 2,06 2,23 3,46 8,88 5,66 7,96 Schiff 2012_Bechstein
Schiff 2012_Fortepiano 1,41 3,14 1,71 2,69 1,96 1,89 3,17 2,32 2,88 3,69 1,30 2,14 2,06 6,67 1,25 1,99 2,06 3,15 1,86 3,37 2,24 1,35 1,80 4,83 1,70 2,83 2,04 2,16 2,23 3,68 8,55 5,76 7,82 Schiff 2012_Fortepiano
Yan 2012 152 | 293 | 144 | 297 | 205 | 1,89 | 29 | 216 | 267 | 315 | 114 | 233 | 1,79 | 213 | 753 | 130 | 188 | 1,88 | 342 | 1,04 | 337 | 225 | 151 | 177 | 562 | 141 | 268 | 202 | 178 | 244 | 366 | 847 | 585 | 815 Yan 2012
Brautigam 2015 1,87 3,53 1,69 2,43 2,06 7,56 Brautigam 2015
Levit 2015 3,47 1,50 2,85 1,84 6,23 Levit 2015
Ahonen 2017 3,50 1,69 2,62 2,13 7,18 Ahonen 2017
Cooper 2018 Cooper 2018
MW (66) MW (66)

STABW %

Tabelle 2:

Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A.

Diabelli op. 120, Prozentanteile von Thema und 33 Variationen in 66 Einspielungen mit Angabe des

Mittelwerts (MW 66), des Minimal- und Maximalwerts sowie der relativen Standardabweichung (STABW %); rot: Maximalwerte; griin: Minimalwerte; gelb: mittlere Werte;
zur besseren Lesbarkeit ist diese Tabelle auch im PDF-Format verfiigbar (https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Tab02.pdf).
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THOMAS GLASER

MW 66) B g g - 0201 04:50 0301 051 0:52:39
B
Varsano 1980 |B§
real) .l 02:12 02:29 03:02 03:22 0:45:45
Varsano 1980 |3 2 ox12 0458 0302 0us7 0:51:51
(virt.) S
Rangell 1977 [ : ' g 45
oy 0525 o244 0440 0:45:28
Rangell 1977 | N 3 0207 0525 02144 04240 0:53:47
(virt.) 5 8
Lefébure 1975 o121 om4 o256 o3os  0:30:49
Lefébure 1975 B8 2 B o143 04118 0256 0339 0:45:36
wirt) B g5 =
Anda 1961 2 Bl 2 0 0231 0305 0¥0  0:38:19
(real) E EE ]
Anda 1961 & g 8 7 p ’ ¥ : 255
P ] i Z o o5z 0305 ox27 0:55:07
0:00:00 0:05:00 0:10:00 0:15:00 0:20:00 0:25:00 0:30:00 0:35:00 0:40:00 0:45:00 0:50:00 0:55:00 1:00:00
mThema ®Var.1 ®Var.2 ®Var3 ®mVar4 ®Var.5 ®Var6 ®Van7 ®Var8 ®Var9 ®mVar10 ®Var.11 ®Var12 mVar13 ®Var14 =Var.15 mVar. 16
mVar.17 ®Var.18 ®Var.19 ®Var20 =Var21 ®Var.22 ®Var.23 ®Var24 #Var.25 #Var.26 ~Var27 ®Var.28 #Var.20 =Var30 Var.31 ~Var.32  Var.33

Diagramm 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, reale und virtuel-
le Dauern von Thema und 33 Variationen in vier Einspielungen (Géza Anda 1961, Yvonne Lefébure 1975,
Andrew Rangell 1977, Daniel Varsano 1980) mit Angabe der Gesamtdauern und des Mittelwerts (MW 66)

MW (66) . 382 917 575 732
Varsano 1980 4,80 544 6,61 7,36
(real)
Varsano 1980
o 42 9,50 584 762
Rangell 1977 11,92 6,02 10,26
(real)
Range_ll 1977 3,94 10,08 5,09 8,67
(virt.)
Lefébure 1975 1047 9,52 1017
(real)
Lefébure 1975
e 3,78 9,42 643 802
Anda 1961
3,04 657 807 828
(real)
Anda 1961 29 & 21 9,13 561 8,08
(virt.) o
0 5 10 15 20 25 30 35 40 45 50 55 60 65 70 75 80 85 90 95 100
mThema ®Var.1 ®Var.2 m®Var3 m®Var4 m®Var5 ®Var6 ®Var7 ®Var.8 m®Var9 mVar.10 ®Var.11 ®mVar12 mVar.13 mVar.14 wmVar15 mVar.16
®Var. 17 ®Var.18 ®Var.19 ®Var.20 ©Var.21 ®Var.22 ®Var.23 ®Var.24 ©Var.25 =Var.26 ~Var.27 ®Var.28 =®Var.29 =Var.30 ~Var.31 ~Var.32  Var.33

Diagramm 2: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, reale und vir-
tuelle Prozentanteile von Thema und 33 Variationen in vier Einspielungen (Géza Anda 1961, Yvonne
Lefébure 1975, Andrew Rangell 1977, Daniel Varsano 1980) mit Angabe der Gesamtdauern und des
Mittelwerts (MW 66)
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FORMGESTALTUNG AUS AUFFUHRUNGSPRAKTISCHER PERSPEKTIVE

Bei der Bestimmung der Tempi ist die genannte Software zur Tontrdgeranalyse ebenfalls
zum Einsatz gekommen. Im Unterschied zu den Messungen der Dauern sind nicht voll-
stindige Tempoverldufe fiir das Thema und die Variationen erfasst, sondern die erhobe-
nen Daten gehen aus Messungen eines Initialtempos hervor, so wie es die Pianist*innen
in einer ersten abgeschlossenen Formeinheit (iber eine Lange von vier bis zwolf Takten
etablieren (Tab. 3a und 3b). Die Messeinheit orientiert sich an dem Grundpuls einer sol-
chen Formeinheit. Der in den Anfangstakten gemessene Wert kann folglich nicht als mitt-
leres Tempo fiir das gesamte Stiick angenommen werden, da die weitere Tempoverlaufs-
gestaltung unberiicksichtigt bleibt. Als weitere Messdaten treten zu den Dauern- und
Tempowerten deren (arithmetische) Mittelwerte des Samples aus 66 Gesamteinspielun-
gen und die relative Standardabweichung hinzu. Diese Prozentzahl ist ein relatives
Streuungsmals, das angibt, wie stark die einzelnen Messwerte um den Mittelwert streuen,
und ermoglicht Aussagen tiber Flexibilitat und Stabilitdt der Dauern- und Tempoverldufe.
Mit anderen Worten: Je héher dieser Wert, desto auffalliger sind die Abweichungen zwi-
schen den Aufnahmen.®

Fiir eine Priorisierung von Elementen der Zeitgestaltung spricht, dass die Analyse von
Dauern und Tempi am ehesten objektive Befunde liefern und eine solide Datenbasis be-
reitstellen kann. Gegentiber anderen, nicht minder auffiihrungs- und fiir die Horrezeption
relevanten Phdnomenen wie Artikulation, Phrasierung, Dynamik, Bewegungsform, Kon-
trastbildung etc. besitzen beide Parameter im Rahmen einer Korpusstudie den Vorteil,
dass sie durch systematische Messungen in quantifizierbare VergleichsgroRen tberfiihrt
werden konnen. Um die Reliabilitdt der Datenerhebungen zu gewdbhrleisten, sind bei der
computergestiitzten Auswertung der Tontrdger identische Messmethoden fiir den jeweili-
gen Parameter zur Anwendung gekommen, wodurch eine vergleichende Gegeniiberstel-
lung der Ergebnisse moglich wird. Ein weiteres Argument, das fiir diesen Zugang spricht,
sind die (nach wie vor) vorhandenen technischen Hiirden, mit denen Forschende sich bei
der Parameterbestimmung in klingenden Interpretationen konfrontiert sehen. Die Be-
stimmung der Relationen zwischen verschiedenen Parametern ist weiterhin ein Desiderat,
dem es zu begegnen gilt.”

Der vorliegende Beitrag orientiert sich an methodischen Ansitzen jlingerer Arbeiten,
die sich ausgehend von der Erforschung von Zeitverlaufsphdnomenen der Interpretations-
und Aufnahmegeschichte von Beethovens Werken gewidmet haben:

Aspekte der Zeitgestaltung sind — zumindest in der Untersuchung abendldndischer Orchestermu-
sik — die wichtigsten Komponenten musikalischer Interpretation, die sich durch quantitative Be-
stimmung von Dauern und Tempi vergleichsweise einfach objektivieren lassen und deren Mes-
sung als probates Mittel der musikalischen Interpretationsforschung allgemein akzeptiert ist.®

6  Berechnet wurde die Standardabweichung innerhalb eines Initialtempos sowohl (a) in jeder Aufnahme
fur die angezeigten Takte des Themas und der Einzelvariationen, d. h. sie gibt das Ausmal} der Tempo-
schwankungen eines/einer Pianisten*in in den 34 Stiicken an, als auch (b) innerhalb des gesamten Kor-
pus, sprich die Standardabweichungen innerhalb der Initialtempi der 34 Stiicke in 66 Aufnahmen. Hohe
Werte weisen folglich einerseits (a) auf Schwankungen in der individuellen Temponahme hin, anderer-
seits (b) darauf, wie stark im jeweiligen Stiick die Tempi innerhalb des Samples an ausgewerteten Auf-
nahmen untereinander divergieren. Letztere Werte erméglichen gewissermalien eine »>globale« Einschat-
zung hinsichtlich der Stabilitdt und Flexibilitdt von Tempoverldufen.

7 Vgl. Bértsch 2016, 2 f., Pfleger/Seedorf 2011, 113 und van Gessel 2020, 141-143.
Laubhold 2014, 67.
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Des Weiteren wird als Argument ins Feld gefiihrt: »[...] the musical parameter >tempoc is,
just as any other musical parameter, not only a measurable value but one always shaped
by history and aesthetic judgements.«’

Tempovorschriften Taktart Puls | gemessene Takte
Thema Vivace 3/4 J 1-8
Var. 1 Alla Marcia maestoso 4/4 (C) 4 1-8
Var. 2 Poco allegro 3/4 j 1-8
Var. 3 L’istesso tempo 3/4 j 1-8
Var. 4 Un poco piu vivace 3/4 j 1-8
Var. 5 Allegro vivace 3/4 . 1-8
Var. 6 Allegro ma non troppo e serioso 3/4 J 1-8
Var. 7 Un poco pit allegro 3/4 J 1-8
Var. 8 Poco vivace 3/4 j 1-8
Var. 9 Allegro pesante e risoluto 4/4 (C) J 1-8
Var. 10 Presto 3/4 j 1-8
Var. 11 Allegretto 3/4 J 1-8
Var. 12 Un poco pit moto 3/4 J 1-8
Var. 13 Vivace 3/4 o |96
Var. 14 Grave e maestoso 4/4 (C) J 1 (m. Auft.)—4
Var. 15 Presto scherzando 2/4 j 1-8
Var. 16 Allegro 4/4 (C) J 1-4
Var. 17 4/4 Q) J 1-9
Var. 18 Poco moderato 3/4 j 1-8
Var. 19 Presto 3/4 2 1-8
Var. 20 Andante 3/2 (6/4) 211 (m. Auft)-8
Var. 21[a] Allegro con brio 4/4 Q) J 1-4
Var. 21[b] Meno allegro 3/4 J 5-8
Var. 22 All.egro molto alla »Notte e giorno 4/4 () 4 1-8

faticar« di Mozart
Var. 23 Allegro assai 4/4 (C) J 1-8
Var. 24 Fughetta | Andante 3/4 J 1-8
Var. 25 Allegro 3/8 . 1-8
Var. 26 3/8 . |8
Var. 27 Vivace 3/8 . |8
Var. 28 Allegro 2/4 J 1-8
Var. 29 Adagio ma non troppo 3/4 j 1-4
Var. 30 Andante, sempre cantabile 4/4 (C) j 1-4
Var. 31 Largo, molto espressivo 9/8 J 1-4
Var. 32 Fuga Allegro — Poco adagio alla breve — 4/4 (C) | 4 1-12

Tempo di Menuetto moderato (ma non J
Var. 33 3/4 1-8

tirarsi dietro) (aber nicht schleppend)

Tabelle 3a: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Messverfahren
Initialtempi

9
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192 | (1Z07) °qedsnesspuos HIWDZ

Pianist*innen Var.1 | Var.2 | Var.3 | Var.4 | Var.5 | Var.6 | Var.7 | Var.8 | Var.9 Var.12 | Var.13 | Var. 14 | Var.15 | Var. 16 | Var.17 | Var.18 | Var. 19 Var.21[al | Var.21[b] | Var.22 | Var.23 | Var.24 [ Var.25 | Var.26 | Var.27 [ Var. 28 [ Var.29 [ var.30 | var.31 | Var.32 [ Var.33 nnen
Schnabel 1937 775 | 564 | 568 | 620 | 726 | 1217 | 2134 | 467 | 1331 1747 | 751 | 386 | 1083 557 | 1131 | 908 183,1 152,0 1500 | 666 | 766 | 638 | 627 | 1457 | 294 | 471 | 135 | 1580 | 635 Schnabel 1937
Shure 1948 773 | 567 | 524 | 638 | 749 | 1145 | 2057 | 475 | 1360 1827 | 776 | 413 | 1153 1560 | 1068 1539 1641 | 631 | 852 | 624 | 692 | 1467 | 246 | 509 | 142 68,8 Shure 1948
Horszowski 1951 793 | 554 | 488 | 637 | 777 | 1199 | 2031 | 453 | 1676 1593 | 742 | 527 | 1000 | 1288 | 1321 | 1047 | 864 | 468 185,1 1423 985 | 1683 | 887 | 972 | 560 | 657 | 1677 | 41,6 | 520 | 186 | 1430 | 750 Horszowski 1951
Richter 1951 79,7 833 2076 1978 | 820 | 439 | 1066 | 1457 | 141,7 | 1115 | 792 | 385 149,7 1169 1023 | 1547 | 966 | 885 1559 | 359 | 539 | 197 | 1359 Richter 1951
Arrau 1952 749 726 | 1236 | 1873 | 478 | 1596 1447 | 817 | 437 | 1037 | 1393 | 1445 | 961 | 823 | 269 177,0 1208 1072 | 1362 | 595 | 815 | 484 | 644 | 1339 | 31,9 | 376 | 165 | 1448 | 623 Arrau 1952
Baumgartner 1952 79,9 724 | 1153 | 2124 | 584 | 1574 1574 | 671 | 415 | 1161 | 1529 | 1380 | 1098 | 893 | 385 1768 1395 1091 | 1521 | 952 | 898 | 650 | 71,2 | 1610 | 31,7 | 460 | 198 | 1537 | 827 Baumgartner 1952
Katchen 1953 1000 | 699 572 | 766 2018 | 581 | 1779 2054 | 773 | 279 | 1214 | 1443 | 1388 | 1301 442 1766 1228 963 | 1616 79,9 71,7 | 709 | 360 | 544 | 154 | 1347 | 725 Katchen 1953
Serkin 1954 650 | 537 674 | 795 1692 | 420 | 1274 1900 | 709 | 408 1226 | 1200 | 1243 | 91,2 | 294 184,1 1467 93,1 619 | 845 | 720 1300 | 276 | 499 | 151 | 1142 | 563 Serkin 1954
Backhaus 1955 795 | 845 715 | 796 | 1318 | 2030 175,1 783 1099 | 1426 756 | 464 157,7 161,1 1173 | 1650 | 652 | 954 | 647 | 642 | 1305 | 388 | 535 | 205 | 1457 | 688 Backhaus 1955
Serkin 1957 700 | 61,9 | 507 | 697 | 827 1844 | 474 | 1258 1906 | 718 | 432 1200 | 17,8 | 1321 369 189,7 17,8 87,0 758 | 857 | 721 | 724 | 1395 | 349 | 474 | 167 | 1209 | 597 Serkin 1957
Gulda 1957 87,0 | 474 | 475 | 636 | 871 | 1288 453 | 1414 167,0 372 | 1147 | 1547 | 1481 | 1416 | 670 | 386 1493 1346 1182 | 161,0 | 1008 | 987 | 548 | 61,2 | 1356 | 383 | 41,9 | 178 | 1417 | 801 Gulda 1957
Anda 1961 623 | 582 | 51,5 | 356 | 589 | 699 | 1293 | 1857 | 448 1871 | 554 | 387 | 1103 1506 | 766 | 719 | 428 1641 1069 1635 | 847 | 946 | 411 | 709 | 1270 | 308 164 | 1274 | 613 Anda 1961
Judina 1961 844 | 794 | 770 | 489 | 649 | 746 | 1286 | 2119 | 595 | 1835 834 | 360 | 1103 | 1222 | 1554 | 1364 | 872 1216 99,2 907 | 1432 | 1091 | 97,8 631 | 1635 | 390 Judina 1961
Steuermann 1963 81,9 | 972 | 77,7 | 548 | 675 | 745 | 1113 | 2001 | 625 | 1855 1629 | 767 | 476 | 1171 | 1389 | 1493 | 1288 | 729 | 468 167,2 1289 1143 | 1455 | 1055 | 729 | e25 | 723 | 1424 137,7 | 83,8 Steuermann 1963
Brendel 1964 811 | 730 | 608 | 51,8 | 673 | 762 | 1207 | 1524 | 527 | 1611 1897 | 770 | 346 | 1199 | 1323 | 1220 | 1085 | 778 | 385 1608 1049 1143 | 1665 | 597 | 775 | 615 | 652 | 1409 | 329 | 361 | 182 | 1360 | 683 Brendel 1964
Barenboim 1965 836 | 682 379 | 633 | 81,7 | 1045 | 1900 | 407 | 1380 1362 | 760 | 392 | 1109 | 1386 | 1454 | 91,3 | 841 1798 1125 883 | 1630 | 623 | 731 | 41,7 | 740 | 1460 | 275 | 339 | 148 | 1305 | 616 Barenboim 1965
Webersinke 1965 87,0 | 865 724 | 694 | 1191 | 1893 | 643 | 1653 1541 | 669 | 296 | 1166 | 1377 %66 | 772 161,9 1055 1185 | 1569 | 777 | 832 | 550 | 673 | 1407 | 31,1 | 550 | 173 | 1202 | 659 Webersinke 1965
Kovacevich 1968 792 | 864 | 714 | 496 | 684 | 724 | 1030 | 1813 | 459 | 1432 1597 | 644 | 264 | 1086 | 1244 | 1322 | 1228 | 866 | 356 | 1583 14,8 961 | 1588 | 715 | 822 | 538 | 672 | 1593 | 272 | 477 | 155 | 1429 | 584 Kovacevich 1968
Sultan 1969 795 | 805 | 672 | 443 | 590 | 738 | 1315 | 1778 | 501 | 1483 1849 | 678 | 305 | 1209 | 1460 | 1316 | 1312 354 1907 1474 1178 | 1400 | 87,4 | 953 | 543 | 702 | 1530 | 299 | 399 | 144 | 1528 | 646 Sultan 1969
Gulda 1970 918 | 531 | 513 | 678 | 873 506 | 1424 1935 | 860 | 404 | 1232 | 1547 | 1478 | 1506 | 740 | 405 1148 | 169,7 804 | 761 | 739 | 1494 | 329 | 405 | 188 | 1542 | 829 Gulda 1970
Demus 1971 57,7 | 646 | 466 | 525 | 71,4 | 1086 | 1666 | 522 1521 | 687 | 410 | 1139 | 1564 | 1451 | 1220 | 694 | 337 159,0 1102 1035 | 1616 | 6 97,7 642 | 1419 | 298 | 470 | 171 | 1417 | 644 Demus 1971
Buchbinder 1973 828 | 838 | 586 | 457 | 561 | 789 | 1269 | 1975 | 481 | 1536 1702 | 744 | 366 | 1195 | 1406 | 1498 | 992 | 712 | 341 1805 1312 152 | 1418 | 745 | 761 691 | 1571 | 280 | 443 | 187 | 1475 | 659 Buchbinder 1973
Lefébure 1975 74,8 77,8 | 567 | 686 | 842 | 1348 | 2070 | 656 | 1723 1305 | 686 1163 | 1367 | 1522 | 1295 | 789 177,2 1307 995 | 1584 | 1046 | 955 654 | 1105 | 450 | 579 | 201 | 1249 | 713 Lefébure 1975
Brendel 1976 883 | 81,5 | 487 | 458 | 595 | 802 | 1206 | 1534 | 434 | 1826 1659 | 81,7 | 382 | 1178 | 1412 | 1378 | 1043 | 858 185,7 1316 93,2 71,9 | 954 653 | 1560 | 350 | 473 | 179 | 1370 | 666 Brendel 1976
Rangell 1977 772 | 890 | 492 | 404 | 676 | 751 2075 | 334 1374 | 735 | 449 | 1257 | 1457 | 1551 | 1127 | 87,0 141,0 1139 101,7 | 1691 | 829 | 807 728 | 1488 | 292 | 461 | 163 | 1527 | 577 Rangell 1977
Rosen 1977 768 | 791 424 | 541 1168 | 1656 | 441 | 137,0 1723 | 755 | 360 | 11,3 | 1331 | 1238 | 1200 | 789 189,0 1348 1164 | 1554 | 707 | 793 | 608 | 642 | 1480 | 338 | 51,6 | 126 | 1383 | 573 Rosen 1977
Nikolayeva 1979 832 | 852 | 851 | 508 | 548 | 687 | 969 | 1858 | 589 | 1466 1794 | 610 | 372 | 1061 | 1184 | 1222 | 1310 | 657 150,1 1240 1088 | 1392 | 678 | 787 | 545 | 597 | 110 | 345 | 400 | 169 63,2 Nikolayeva 1979
Varsano 1980 82,8 688 | 462 | 565 | 77,6 | 1211 | 1976 | 502 | 150,6 1310 | 625 | 432 | 1077 | 1289 | 1455 | 101,7 | 743 1547 16,1 953 | 1434 | 680 | 943 | 489 | 639 | 1105 | 350 | 423 | 154 | 1358 | 656 Varsano 1980
Shure 1981 766 | 746 | 563 | 505 | 627 | 67,1 | 1080 | 1675 | 464 | 1285 1713 | 690 | 380 | 1134 | 1496 | 1413 | 1088 | 828 1736 1393 101,9 | 1535 | 602 | 749 | 557 | 628 | 1241 | 264 | 506 | 127 | 1386 | 642 Shure 1981
Arrau 1985 808 | 732 | 571 | 529 | 649 | 723 | 1231 | 1716 | 447 | 1568 1502 | 773 | 394 | 1025 | 1340 | 1355 | 1068 | 698 | 29,7 1284 976 963 | 1385 | 764 | 765 | 535 | 524 | 1319 | 305 | 417 | 183 | 1284 | 625 Arrau 1985
Oclbaum 1985 751 | 738 | 625 | 512 | 651 | 709 466 | 1286 1828 | 581 | 340 | 1101 | 1363 | 1259 | 1358 27,1 1615 127,2 797 | 1659 | 745 | 849 | 525 | 749 | 1370 | 269 | 495 | 121 | 1504 | 689 Oclbaum 1985
Pludermacher 1985 853 | 857 | 693 | 540 2092 | 556 | 1527 1997 | 721 | 362 | 1249 879 | 347 1717 1289 1249 63,6 615 | 740 | 1473 | 396 | 628 | 167 | 1336 | 849 Pludermacher 1985
Sokolov 1985 722 570 | 398 | 498 1124 | 1804 | 446 | 1160 1945 | 713 | 275 | 1088 | 1373 | 1420 | 925 [ 900 [ 262 1458 1324 994 | 1422 | 652 524 | 697 | 1606 | 332 | 466 | 123 623 Sokolov 1985
Richter 1986 728 | 546 | 545 | 493 | 623 | 775 | 1171 | 1692 | 681 | 1741 1845 | 688 | 352 | 1049 | 1390 | 1367 | 790 | 786 | 285 1282 87,4 918 | 1374 | 718 | 809 | 766 | 671 | 1513 | 400 | 489 | 197 | 1296 | 847 Richter 1986
Brendel 1988 875 | 844 | 550 | 536 | 645 | 788 | 1207 431 | 1594 1744 | 752 | 341 | 11,8 | 1329 | 131,9 | 1018 | 81,5 | 386 1747 1315 860 | 1670 | 607 | 903 | 608 | 61,2 | 1514 | 357 | 498 | 176 | 1274 | 631 Brendel 1988
Boyle 1989 629 | 837 | 567 | 488 | 632 | 697 | 1204 | 1774 | 633 | 1356 1634 | 551 | 234 | 1144 | 1262 | 1275 | 1060 | 706 1208 | 252 | 414 | 157 57,4 Boyle 1989
Hill 1990 831 | 901 | 593 | 494 | 570 | 727 | 1077 | 1536 | 401 | 1522 1348 | 786 | 263 | 1260 | 1368 | 1355 | 957 | 846 1426 | 254 | 360 | 146 | 1513 | 598 Hill 1990
Ugorski 1991 75,1 576 | 487 | 600 | 855 1781 | 569 | 1491 1300 | 637 | 250 | 1264 1488 | 706 | 850 1355 | 49,1 Ugorski 1991
Vladar 1991 838 | 695 | 667 | 469 | 657 | 751 1856 | 426 | 1871 2007 | 806 | 275 | 1192 | 1536 | 1488 | 1240 | 817 1454 | 579 Viadar 1991
Kinderman 1994 782 | 766 | 526 | 447 | 608 | 708 | 1184 | 1599 | 423 | 1575 1567 | 736 | 331 | 1200 | 1246 | 1269 | 971 | 765 150,5 1241 | 592 Kinderman 1994
Kontarsky 1996 841 | 622 | 712 | 485 | 463 | 767 | 1192 | 1708 | 573 | 1626 1768 | 699 | 314 | 1155 | 1277 | 1287 | 955 | 736 | 470 170,7 123,7 1050 | 1448 | 605 | 934 | 597 | 581 | 1314 1544 | 697 Kontarsky 1996
Vieru 1996 814 | 636 | 51,6 | 433 | 596 | 778 | 1150 | 1928 1444 1632 | 648 | 256 | 1041 | 1267 | 1386 | 1089 | 741 | 305 1548 1301 97,0 | 1533 | 548 | 81,1 | 440 | 642 | 1322 1383 | 536 u1996
Scherbakov 1997 509 | 632 | 589 | 430 | 578 | 634 | 1100 | 1768 | 481 | 1372 1564 | 625 | 333 | 1050 | 1399 | 13895 | 889 376 1324 88,2 750 | 1623 | 732 | 775 | 574 | 657 | 1237 1162 | 66,1 Scherbakov 1997
Afanassiev 1998 649 | 731 | 488 | 371 1084 | 1698 | 442 1162 | 657 | 259 | 1040 | 1208 | 1180 | 1118 | 827 | 307 1346 813 916 | 1345 | 660 | 741 | 530 | 575 | 1323 1123 Afanassiev 1998
Levinas 1998 839 | 771 | 585 | 428 | 434 | 773 | 1078 | 1863 | 487 | 1189 | 1234 | 1064 | 1622 | 706 | 276 | 1178 | 1474 | 1327 | 1319 | 91,0 131,2 1098 | 1579 | 727 | 883 | 550 | 675 | 1584 1493 | 600 Levinas 1998
Pollini 1998 874 | 773 | 565 | 541 | 663 | 804 | 1257 | 1576 | 477 | 1337 | 1163 | 1364 | 1665 | 752 | 372 | 121,01 | 1408 | 1387 | 1356 343 169,1 1393 866 | 1535 | 700 | 799 | 685 | 711 | 154 [ 1441 [ 628 Pollini 1998
Kurtag 1999 769 | 760 | 71,4 | 449 | 522 | 661 | 1089 416 | 1492 1365 | 1356 | 567 | 342 1096 | 650 | 293 1652 1108 77,2 846 | 752 | 431 | 553 184 | 1184 | 636 Kurtag 1999
Anderszewski 2000 772 | 715 | 543 | 458 | 617 | 690 | 962 | 1561 | 512 | 1450 | 1097 | 938 | 1478 | 642 | 207 | 1052 | 1363 | 1280 | 901 265 1413 986 800 | 1504 | 556 | 762 | 605 | 608 107 | 1128 | 627 Anderszewski 2000
Battersby 2003 Steinway 800 | 895 | 626 | 542 | 590 | 750 | 1252 | 1978 | 442 | 1608 | 1161 | 1300 | 1553 | 636 | 413 | 1084 | 1444 | 1368 | 1245 | 798 | 308 1799 17,0 879 | 1477 | 725 | 774 | 506 | 661 | 1522 | 281 | 603 | 187 | 121,7 | 659 Battersby 2003 Steinway
Battersby 2003 Fortepiano 799 | 91,8 | 631 | 540 | 588 | 729 | 1212 | 2000 | 433 | 1624 | 1169 | 1296 | 1475 | 592 | 397 | 1054 | 1477 | 1380 | 1189 | 789 | 290 1644 1124 867 | 1517 | 697 | 755 | 533 | 650 | 1503 | 278 | 575 | 179 | 1289 | 651 Battersby 2003 Fortepiano
Korstick 2004 764 | 651 | 634 2107 | 514 | 1495 | 1105 | 1250 | 1487 | 743 | 205 | 1271 | 1541 | 1507 | 874 | 775 | 266 180,0 1199 916 | 1635 | 607 | 81,6 | 530 | 690 | 1432 | 280 | 374 | iid | 1352 | 592 Korstick 2004
Piazzini 2007 77,0 62,4 1558 | 496 | 1571 | 1126 | 1247 | 1770 | 657 | 404 | 1088 | 1377 | 1352 | 1079 | 789 | 291 1478 854 856 | 1528 | 684 | 959 | 657 | 675 | 1409 | 341 | 410 | 189 | 1377 | 822 Piazzini 2007
Walsh 2007 872 | 780 | 537 1626 | 462 | 1504 | 111,3 | 1280 | 1380 | 739 | 280 | 1084 | 1185 1216 | 667 | 357 158,8 12,7 883 | 1446 | 716 | 699 | 43,1 | 595 | 1291 | 267 | 465 | 167 | 1328 | 623 Walsh 2007
Cooper 2008 71,9 | 902 | 641 1596 | 442 | 1625 | 1039 | 1469 | 1569 | 761 | 257 | 1094 | 1260 | 1248 | 1334 | 713 | 286 1444 1283 17,7 | 1477 | 840 | 855 | 445 1266 | 285 | 636 | 187 | 1290 | 741 Cooper 2008
Levin 2009 707 | 643 | 582 361 | 122 | 1131 | 1188 | 1212 | 723 | 337 | 999 1231 | 763 | 648 | 288 1626 96,8 97,5 | 1336 724 | 455 | 584 | 1079 405 | 147 60,4 Levin 2009
Staier 2010 851 | 726 | 605 1692 | 420 | 1449 | 117,90 | 1434 | 1928 | 663 | 388 | 1184 | 1423 | 1406 734 | 299 177,7 1196 950 | 1506 | 743 | 740 1353 | 306 | 387 | 195 | 1381 | 67,7 Staier 2010
Bjorkoe 2011 637 | 491 1706 1701 1012 | 1147 | 1333 759 | 346 789 858 | 1448 | 790 | 776 1261 | 239 | 403 | 166 | 1223 | 640 Bjorkoe 2011
Orth 2011 767 | 798 | 61,8 1836 | 429 | 1448 | 1057 | 1252 | 1586 | 758 | 469 | 1103 | 1489 | 1343 | 1316 | 834 | 392 161,6 1106 1021 | 1511 | 662 | 772 | 529 | 650 | 1347 | 298 | 460 | 131 | 1363 | 707 Orth 2011
Torbianclli 2011 827 | 840 | 673 1877 | 600 | 1777 | 1130 | 1521 | 2102 | 790 | 401 | 1056 | 1243 | 1302 82,7 | 472 1596 1486 93,1 854 | 753 | 582 | 592 | 1482 | 339 | 669 d 1364 | 814 Torbianelli 2011
Schiff 2012_Bechstein 944 | 816 | 594 1743 | 466 1321 | 1568 | 604 | 382 | 1090 | 1338 | 1390 | 1136 | 696 | 506 182,9 1215 1186 | 1443 | 874 | 709 | 501 | 621 | 1325 | 330 | 51,9 | 186 | 1360 | 707 Schiff 2012_Bechstein
Schiff 2012_Fortepiano 937 | 817 | 578 1633 | 442 1343 | 1422 | 592 | 423 | 1026 | 1301 | 1301 | 1114 | 688 | 444 1745 1143 1096 | 1380 | 831 | 667 | 498 | 582 | 1208 | 350 | 481 | 187 | 1320 | 702 Schiff 2012_Fortepiano
Yan 2012 938 | 921 | 711 1831 | 552 1173 | 1670 | 712 | 333 | 1110 | 1499 | 1453 | 1036 | 748 | 455 189,0 1311 1010 | 1526 | 766 | 901 | 542 | 664 | 1511 | 305 | 487 | 192 | 1391 | 598 Yan 2012
Brautigam 2015 766 | 791 | 61,3 1988 | 616 1696 | 1690 | 729 | 414 | 1253 | 1499 | 1435 | 1368 | 830 | 347 178,7 1305 1073 | 1444 | 856 | 947 | 526 | 677 | 1557 | 424 | 469 | 192 | 1288 | 700 Brautigam 2015
Levit 2015 89,9 | 741 | 602 | 447 | 664 | 805 | 1120 | 2070 | 485 1317 | 1949 | 718 | 273 | 1212 | 1485 | 1444 | 87,1 329 1516 97,1 892 | 1578 | 799 | 836 | 704 | 744 | 1560 | 304 | 436 | 149 | 1398 | 741 Levit 2015
Ahonen 2017 641 | 775 | 581 | 51,0 | 61,1 | 692 | 1352 | 1628 | 504 1592 | 1597 | 688 | 427 1524 1093 | 737 | 386 1352 1695 | 852 | 758 | 465 | 71,6 | 1645 | 394 | 541 | 21,2 | 1147 | 718 Ahonen 2017
Cooper 2018 755 | 763 | 554 | 490 | 589 | 735 | 963 474 973 | 1654 | 626 | 242 | 1148 | 1278 | 1218 | 972 | 801 | 355 151,7 1058 873 | 1479 | 689 | 826 | 582 | 605 | 1276 | 266 | 457 | 151 | 1334 | 636 Cooper 2018
MW (66) 793 | 781 | 610 | 485 | 614 | 747 | 1169 | 1821 | 493 | 1522 | 1151 | 1348 | 1659 | 706 | 358 | 1131 | 1383 | 1383 | 1133 | 79,4 | 359 165,7 1209 1001 | 1539 | 750 | 833 | 567 | 660 | 1412 | 31,5 | 480 | 165 | 1347 | 666 MW (66)
Min Min
Max Max
STABW % 11 | 154 [ 168 18 | 92 | 116 | 117 | 184 | 146 184 | 157 | 117 200 | 110 11,6 17,0 154 204 | 109 183 | 207 | 174 | 107 | 136 STABW %

| Thema [ Var.1 [ Var.2 [ Va3 [ Var.4 [ Var.5 [ Var.6 | Var.7 | Var.8 | Var.9 | var. Var.11 | Var.12 | Var.13 | Var.14 | Var.15 Var.18 | Var.19 | Var.20 | Var.21(al | Var.21(b] | Var.22 | Var.23 [ Var.24 | Var.25 | Var.26 | Var.27 | Var.28 | Var.29 | Var.30 | Var.31 | Var.32 | Var.33 |

Tabelle 3b:

Beethoven, 33 Verdnderungen (iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Initialtempi von Thema und 33 Variationen in 66 Einspielungen mit Angabe
des Mittelwerts (MW 66), des Minimal- und Maximalwerts sowie der relativen Standardabweichung (STABW %); rot: Maximalwerte; griin: Minimalwerte; gelb: mit-
tlere Werte; zur besseren Lesbarkeit ist diese Tabelle auch im PDF-Format verfiigbar (https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Tab03b.pdf).
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THOMAS GLASER

Jede Auswertung von Dauern- und Tempodaten setzt ein Interpretieren voraus. Gleiches
macht auch der Einbezug qualitativer Merkmale erforderlich, die im Rahmen dieser Stu-
die durch Hoéranalysen ausgewadhlter Stellen und deren Vergleich erschlossen werden
(»close listening«), um damit die skizzierte quantitative Datenanalyse, auf die sich die
Korpusstudie stitzt (»distant listening«'®), zu ergdnzen und weitere auffiihrungspraktisch
relevante Momente der klanglichen Realisierungen zu erschliefen. Unbestritten dirfte
sein, dass praktische Interpretationen (und die Komplexitdt musikalischer Phanomene ins-
gesamt) nicht ausschliefSlich in den Gestaltungsweisen musikalischer Zeitverldufe greifbar
sind und eine Analyse von Auffiihrungsstilen weitere performative Elemente zu beriick-
sichtigen hat.

Mit der graphischen Aufbereitung der gewonnenen Daten unter Verwendung ver-
schiedener Visualisierungsformen findet eine mediale Ubertragung vom Klang zum Bild
statt. Die Prdzision in der Wahrnehmung klanglicher Phanomene kann durch die be-
schriebenen Verfahren zweifelsohne erhoht werden. Einer Deutung zugdnglich sind
gleichwohl nur die spezifischen Elemente, die im Rahmen einer quantitativen Daten- und
qualitativen Horanalyse eine Auswertung erfahren haben, nicht die Musik >an sich<."" Aus
quellenkritischer Perspektive ist zu beriicksichtigen, dass das jeweilige Aufnahmemedium
durch die Art und Weise, wie es aufzeichnet, zugleich pragt, was es wiedergibt. Sind
Einspielungen aus der Frithzeit der Aufnahmetechnik vor dem Hintergrund der medialen
Bedingungen ihrer Aufzeichnung Forschungsgegenstand, ' so riicken jiingere Aufnahmen
aufgrund der technischen Mdglichkeiten, die die post production zur Tongestaltung bie-
tet, in den Fokus."

THEMA UND VARIATION 1

Tonaufnahmen von Beethovens Werken fiir Klavier allein haben in jlingerer Zeit seitens
der Interpretationsforschung einige Aufmerksambkeit erfahren. Insbesondere die Klavierso-
naten standen im Fokus des Interesses,'* Beethovens 33 Verdnderungen iber einen Wal-
zer von A. Diabelli op. 120 waren im Vergleich dazu weniger hdufig Forschungsgegen-
stand im Hinblick auf Fragen der praktischen Interpretation.” In der analytischen Litera-
tur zu Beethovens op. 120 sind der Umgang des Komponisten mit dem Thema und die

10  Vgl. zu beiden Begriffen Cook 2013, 135-175.

11 Insofern wird in diesem Beitrag eine weniger stark affirmative Position gegeniiber den zur Verfiigung
stehenden computerbasierten Techniken eingenommen, als Nicholas Cook sie etwa vertritt: »As its na-
me implies, Sonic Visualiser also offers a range of features for visualising what you hear [...].« (Cook
2009, 223); »With the development of more sophisticated software for working with recordings, how-
ever, such as Sonic Visualiser, tempo graphs and other analytical visualisations can be incorporated into
the playback environment: seeing what you are hearing and hearing what you see makes it much easier
to link measurement to aural experience, in turn serving to heighten perceptions, to guard against the
ear’s tendency to hear what it expects to hear, and to make it easier to discuss details of recorded per-
formances with other people.« (Cook 2011, 8)

12 Vgl. Martensen 2019.
13 Vgl. Schaper 2021, 169-173.

14 Vgl. unter anderem Kaiser 1975, Philip 1994, 198-200, Levy 2001, 46-52, Sobotzik 2005, Vogt 2006,
Lagoumitzis 2010, Loesch/Brinkmann 2011, 2012, 2013/21, 2014, 2015a, 2015b, Baldassarre 2013,
339-348, Bartsch 2019 und Swinkin 2019.

15 Vgl. unter anderem Bergquist 1992, Bengtson 2005, Stenzl 2016 und Laubhold 2019.
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FORMGESTALTUNG AUS AUFFUHRUNGSPRAKTISCHER PERSPEKTIVE

Referenzen der 33 Variationen zu dem von Anton Diabelli vorgegebenen Walzer vielfach
thematisiert worden. William Kinderman weist darauf hin, dass Beethovens sKommentie-
rungen« des Walzers sowohl auf der Ebene von Thema und Einzelvariation als auch fir
die Formgebung des Variationenwerks insgesamt pragend seien:

[...] thematic parody is used in an unprecedented way, to shape the overall form of the work. [...]

By parodying the theme directly, with its melodic contours intact, Beethoven made the waltz it-
self into an indispensable foundation for the overall musical progression. In fact, in the work we
know, all of the supporting pillars of the overall form depend upon the recapitulation of the me-
lodic shape of Diabelli’s theme. '

Neben dem melodischen Umriss arbeitet Kinderman weitere Strukturmerkmale des Wal-
zers heraus, die sich eigentiimlich statisch ausnehmen und Beethoven Vorlagen fiir sein
variatives Verarbeiten boten: »The static harmonic scheme of the waltz is underscored by
[...] repeated chords, with their persistent emphasis on G [Oberstimme, T. 1-8]. It is not
surprising that Beethoven should depart from this static aspect of the waltz in most of his
variations.«'” Neben Kinderman haben Lars Ulrich Abraham, Arnold Miinster, Claus
Raab und Johannes Picht aus je (auch in terminologischer Hinsicht) unterschiedlichen
Blickwinkeln sich Diabellis Walzer gendhert, diesen in Auseinandersetzung mit analyti-
schen Befunden élterer Arbeiten kommentiert und sich um eine historisch-dsthetische
Kontextualisierung von Beethovens kompositorischen Verfahrensweisen bemiiht.'® Die
Annahme scheint berechtigt, dass die Rezeption von Diabellis Walzer nicht unwesentlich
durch einen Beethoven zugeschriebenen Ausspruch gepragt worden ist, den Anton
Schindler tUberliefert: »»Nu, der [Diabelli] soll iber seinen Schusterfleck Variationen ha-
ben!«' Auf Basis der Annahme, Beethoven habe mit dieser satirischen Bemerkung einen
normativen Bezugsrahmen geschaffen, in dem das eigene Komponieren gegeniiber dem
thematischen Ausgangsmaterial positioniert werde, riickten die 33 Variationen wahrend
der nachfolgenden Generationen in das Blickfeld der Kommentator*innen.*°

Wie Kinderman anhand von Skizzenstudien zeigen konnte, plante Beethoven ur-
spriinglich, die als Nr. 3 gedruckte Variation dem Thema folgen zu lassen; die Variatio-
nen 1 und 2 entstanden wéhrend der zweiten Kompositionsphase 1822/23.*' Die in der
letztgiiltigen Fassung auf den Walzer folgende Marschvariation beschreibt Kinderman als
»pointed reference to the waltz« und »parody of the theme«** und identifiziert u. a. die
Reihung von elf Tonikaakkorden in Grundstellung in der rechten Hand (T. 1-4) und die
Quartbewegung im Bass (c-G-¢) als parodistische Elemente in Beethovens kompositori-
schem Umgang mit Diabellis Walzer. Durch die Neuanlage der Reihenfolge, die Beetho-
ven vornahm, bleibt in der gedruckten Fassung der melodische Umriss des Themas in

16  Kinderman 1999, 68 und 71 f. Vgl. auch Brendel 2005, 153.
17 Kinderman 1999, 72.
18 Abraham 1967, Minster 1982, Raab 1999 und Picht 2011.

19  Schindler 1860, 35. Schindler selbst spricht von »einem ziemlich ordindren Walzer« (ebd., 36). Auch
fur Alfred Brendel (2005, 152) ist Schindler der Gewdhrsmann hinsichtlich Beethovens Positionierung
gegeniiber dem Walzerthema.

20 Vgl. die Beitrdge von Markus Neuwirth und Cosima Linke in der vorliegenden Ausgabe sowie Tadday

2016, 4-6.
21 Kinderman 1999, 34 und 84 f.
22 Ebd., 721.
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Variation 1 erkennbar, der Kontrast zwischen dem Thema und dem Beginn der Variatio-
nenfolge wird gemildert bzw. deren >Anschluss« gewdhrleistet. In diesem Sinne analysiert
Kinderman die dritte Variation dann als »thorough transformation of the theme«.*’

Um einen ersten Zugang zu den praktischen Interpretationen zu schaffen, bietet sich
ein Vergleich der Zeitgestaltung der Pianist*innen in Thema und Variation 1 an. Vor dem
Hintergrund der obigen Skizzen- und analytischen Befunde ist die Frage von Interesse,
welche Gestaltungsweisen ausfiihrende Musiker*innen wéhlen und wie sie Thema und
erste Variation zueinander positionieren. Aus den 66 untersuchten Gesamteinspielungen
ragen jene von Anatol Ugorski (1991) und Carmen Piazzini (2007) als besonders markan-
te, in ihren zeitlichen Verldufen entgegengesetzte Deutungen heraus. Beide Einspielun-
gen besetzen hinsichtlich ihrer Dauern- und Tempogestaltung Extrempositionen. Die in-
nerhalb des Samples friiheste Aufnahme, Artur Schnabel (1937), nimmt nicht nur im Ver-
gleich mit Ugorski 1991 und Piazzini 2007, sondern auch mit Blick auf die aus allen Ein-
spielungen ermittelten Durchschnittswerte eine eher mittlere Position ein (vgl. unten,
Diag. 3a und 3b). Neben seiner Einspielung dient ebenso Schnabels instruktive Ausgabe
der >Diabelli-Variationen« von 1924, die weitere Einblicke in den interpretatorischen Zu-
gang des Pianisten erdffnet, als Quelle.

Schnabels Aufnahme von 1937 weist ausgeglichene Werte in den Initialtempi zwi-
schen Thema (Vivace; o= 77,0) und Variation 1 (Alla marcia maestoso; d= 77,5) auf, er
uberflihrt den Wert des ganztaktigen Pulses, den er im Walzerthema anschldgt, auf den
Halbepuls in der Marschvariation (Audiobsp. 1). In den absoluten Werten liegt er damit
etwas unter den Metronomzahlen seiner instruktiven Ausgabe (Tab. 4a), der gleichblei-
bende Grundpuls im Ubergang von Thema zu Variation 1, den er dort anzeigt, zeichnet
seine Einspielung aber gleichwohl aus. Durch die Beibehaltung der Metronomangabe
M. M. (Mdlzels Metronom) = 80-84 definiert er in seiner Ausgabe fiir die punktierte Hal-
be des Themas und die halbe Note in Variation 1 einen identischen Temporaum** und
gibt bezlglich der Marschvariation die Anweisung »sempre ben in tempo«.*> Die Dauer
des Themas in Schnabel 1937 entspricht dem Mittelwert (0:51/0:51), die erste Variation
unterschreitet diesen leicht (1:39/1:44). In Kindermans Einspielung (1994) bewegen sich
die Dauern und Anfangstempi von Thema (0:50/0:51; 78,2/79,3) und Variation 1
(1:45/1:44; 76,6/78,1) nahe den Mittelwerten.

23 Ebd., xix und 72.

24 Schnabel 1924, 3 f. Weitere Pianist*innen, die dhnlich wie Schnabel verfahren, sich jedoch teils durch
hohere absolute Tempi von ihm unterscheiden, sind Amadeus Webersinke (1965; 87,0-86,5; 2,7—
2,6 %), Grete Sultan (1969; 79,5-80,5; 4,4-4,1 %), Rudolf Buchbinder (1973; 82,8-83,8; 5,0-2,4 %),
Georges Pludermacher (1985; 85,3-85,7; 3,3-3,3 %), Marta Kurtag (1999; 76,9-76,1; 5,2-2,6 %) und
Imogen Cooper (2018; 75,5-76,3; 4,9-4,9 %).

25  Ebd., 4.
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Tempovorschrift Taktart Metronomangabe Ubergiinge
(*Ausdrucksbezeichnung)
Thema Vivace 3/4 4=80-84 Lp: 6 x 1/4 +1/8
Var. 1 Alla Marcia macstoso 4/4 (C) J=80-84 Lp: 5 x 1/4
sempre ben in tempo
Var. 2 Poco allegro 3/4 J=54 Lp: 6 x 1/8
Var. 3 L"istesso tempo 3/4 Lp: 3 x 1/4
Var. 4 Un poco piu vivace 3/4 4=60 Lp: 3 x 1/4
Var. 5 Allegro vivace 3/4 J=76-84 Lp:3x 1/4
Var. 6 A”?gro ma non roppo € 3/4 J=116 Lp: 6 x 1/4
serioso
Var. 7 Un poco pit allegro 3/4 4=58-63 Lp: 9 x 1/4
Var. 8 Poco vivace 3/4 4=50 Lp: 6 x 1/4
Var. 9 Allegro pesante e risoluto 4/4 (C) J=132-138 Lp: 4 x 1/4
Var. 10 Presto 3/4 =112 Lp: 11 x 3/4
Var. 11 Allegretto 3/4 J=144 Lp: 6 x 1/4
Var. 12 Un poco pit moto 3/4 J=176 Lp: 3 x 1/4
Var. 13 Vivace 3/4 b=72 Lp: 7 x 1/4
Var. 14 Grave e maestoso 4/4 (C) D=92-100 Lp: 5x 1/8
Var. 15 Presto scherzando 2/4 J=104-108 Lp: 2 x 1/4
Var. 16 Allegro 4/4 (C) J=138-144 »Ohne Pause weiter«
Var. 17 4/4 (C) J=144-152 F:2x1/4; Lp: 5x 1/4
Var. 18 Poco moderato 3/4 J=138 Lp: 3 x 1/4
Var. 19 Presto 3/4 J=84 Lp: 12 x 1/4
Var. 20 Andante 6/4 J=116-126 F: 9 x 1/4; Lp: 3 x 1/4 (J= 100; kein Pedal)
Var. 21]a] Allegro con brio 4/4 (C) J=160-168
Var. 21b] Meno allegro 3/4 J=138-144 (T.9:J=152) e 3 x4
Var. 22 A.”egro m,OItO a”,a PNotee o J=116-126 Lp: 2 x 1/4
giorno faticar« di Mozart
Var. 23 Allegro assai 4/4 (O J=144 Lp: 5x 1/4
Var. 24 Fughetta | Andante 3/4 J=72-80 F:3x1/4; Lp: 5x 1/4
Var. 25 Allegro 3 J=84 Lp: 6 x 1/8
[recte 3/8]
Var. 26 *Piacevole 3/8 J=60 Lp:3x1/8
Var. 27 Vivace 3/8 4= 66-69 Lp: 7x 1/8
Var. 28 Allegro 2/4 J=76-80 Lp: 10 (oder 12) x 1/4
Var. 29 Adagio ma non troppo 3/4 D=80 Lp: 3 x 1/8
Var. 30 Andante, sempre cantabile | 4/4 (C) J=52 F:3x1/8; Lp:3x1/8
Var. 31 Largo, molto espressivo 9/8 D=56 F:5x 1/16; Lp: 6 x 1/16 (»= M 84; kein Pedal)
Allegro alla breve J=132-144 (T. 117 ff.
Var. 32 Fuga J = 126-132-138-144 [sic]) F: 11 x 1/4, keine Lp (T. 166: Pedal legato - Var. 33)
Poco adagio 4/4 (C) 2 =66 (T. 165: J= 60)
Tempo di Minuetto mode-
Var. 33 rato (ma non tirarsi dietro) 3/4 J=63
(aber nicht schleppend)

Tabelle 4a: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, instruktive Aus-
gabe von Artur Schnabel (Schnabel 1924); Ubersicht iiber Tempovorschriften, Taktarten, Metronoman-
gaben und Linge der Uberginge zwischen den Einzelvariationen (F: Fermate, Lp: Luftpause)
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Tempovorschrift Taktart Metronomangabe Makroform
Thema Vivace 3/4 4=80
Var. 1 Alla Marcia maestoso 4/4 (C) J=104 I: Var. 1-10
Var. 2 Poco allegro 3/4 J=63 [sic]
Var. 3 L’istesso tempo 3/4
Var. 4 Un poco pil vivace 3/4 4=69
Var. 5 Allegro vivace 3/4 4=80
Var. 6 Allegro ma non troppo e serioso 3/4 =126
Var. 7 Un poco pit allegro 3/4 J=160-168
Var. 8 Poco vivace 3/4 4= 58-60
Var. 9 Allegro pesante e risoluto 4/4 (C) J=80-92
Var. 10 Presto 3/4 J=108
Var. 11 Allegretto 3/4 J=56 II: Var. 11-23
Var. 12 Un poco piti moto 3/4 4=69
Var. 13 Vivace 3/4 4=80
Var. 14 Grave e maestoso 4/4 (C) J=58
Var. 15 Presto scherzando 2/4 [recte 3/4] 4=100
Var. 16 Allegro 4/4 (C) J=72
Var. 17 L’istesso Tempo 4/4 (C)
Var. 18 Poco moderato 3/4 d=54
Var. 19 Presto 3/4 =72
Var. 20 Andante 6/4 4=60
Var. 21]a] Allegro con brio 4/4 (C) J=152
Var. 21[b] Meno allegro 3/4 J=120
Var. 22 Allegro molto alla »Notte e giorno faticar« di Mozart 4/4 (C) J=116
Var. 23 Allegro assai 4/4 (C) =76
Var. 24 Fughetta Andante 3/4 /=88 IIl: Var. 24-28
Var. 25 Allegro 3/8 .=80
Var. 26 Allegretto 3/8 J=72 [sic]
Var. 27 Vivace (L’istesso tempo) 3/8
Var. 28 Allegro 2/4 J=76-80
Var. 29 Adagio ma non troppo 3/4 /=50 IV: Var. 29-33
Var. 30 Andante sempre cantabile 4/4 (C) /=63
Var. 31 Largo, molto espressivo 9/8 d=72
Var. 32 Fuga Allegro alla breve J=120
Poco adagio 4/4 (C)
Var. 33 TempoAdi Minuetto moderato (ma non tirarsi dietro) 34 J = 80-88
(aber nicht schleppend)

Tabelle 4b: Beethoven, 33 Verdnderungen liber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, instruktive Aus-
gabe von Hans von Biilow (Biilow 1892 [1872]); Ubersicht iiber Tempovorschriften, Taktarten, Metro-

nomangaben und Makroform

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio01.mp3

Audiobeispiel 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Thema und
Variation 1; Artur Schnabel 1937 (Beethoven. Piano Works Volume 11. Diabelli Variations — Bagatelles,
Op. 126 — Rondo a capriccio, Naxos Historical 8.110765, ®&© 2005, Track 1 und Track 2, 0:00-0:30)
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Im Vergleich mit Schnabel 1937 kann bei Piazzini 2007 (Audiobsp. 2) und — dazu entge-
gengesetzt — bei Ugorski 1991 (Audiobsp. 3) von einer dramaturgischen Verschiebung
der Perspektive auf das vorgegebene Walzerthema gesprochen werden. Beide Pia-
nist*innen arbeiten in ihren Einspielungen einen Kontrast heraus, der anhand einer Gegen-
berstellung der initialen Tempowerte (Piazzini: 77,0-107,7;*° Ugorski: 75,1-51,9) und
Dauern (Piazzini 0:52-1:18; Ugorski 0:53-2:47) ersichtlich wird. Piazzini etabliert in der
ersten Variation das Maximaltempo aller Einspielungen, Ugorski dagegen die Maximal-
dauer und das zweitlangsamste Tempo nach Grigory Sokolov (1985; 49,3). Folge dieser
Deutungen ist, dass beide Male die fiir Schnabel 1937 so charakteristische GleichmaRig-
keit der Bewegung nicht hervortritt (Diag. 3a und 3b). Die kiirzesten Dauern fiir Variati-
on 1 (jeweils 1:16) finden sich bei Julius Katchen (1953) und Daniel Varsano (1980). Die
Tempowerte dieser beiden Einspielungen liegen in den ersten acht Takten mit J=100,0
und 103,2 dann aber unter dem Maximalwert von Piazzini 2007 (107,7), deren Dauer
geringfligig langer ist (1:18).

Den Befund, den diese Datenlage zuldsst, dass namlich im weiteren Verlauf Tempo-
modifikationen in Piazzinis Einspielung auftreten, kann eine Horanalyse im Detail auf-
schlisseln, indem sie die Stellen benennt, an denen Piazzini etwas verlangsamt. Dies
dient zundchst der Abschnittsgliederung. So ist nach dem wiederholten ersten Teil und im
Ubergang zum zweiten Piazzinis ritardando in Takt 16 ausgeprigter als bei der ersten
Teilwiederholung. Zudem »steuertc die Pianistin in der zweiten Variationshalfte das Errei-
chen der sforzato-artikulierten Subdominate in Takt 25 an. Eine nochmalige Temporeduk-
tion erfahrt diese Stelle im zweiten Durchlauf. Insgesamt setzt Piazzini agogische Nuan-
cierungen in Variation 1 jedoch sparsam ein.

Neben Varsano 1980 ist Piazzini 2007 zugleich die Aufnahme, in der sich die Dauern
von Thema und Variation 1 am starksten einander anndhern (Differenz 0:26), bei Ugorski
1991 ist die Differenz dagegen am grofSten (1:54) und exponiert diese Einspielung inner-
halb des Samples (Tab. 5).* Sein sehr gedehntes Tempo er6ffnet Ugorski die Moglichkeit,
die dynamischen Verldufe in der ersten Variation gewissermafSen >auszubuchstabieren«
und dynamische Kontraste herauszuprdparieren. Dabei wird aber zugleich dem >Effekt-
Piano« in Form eines crescendo mit nachfolgendem subito piano (T. 12-15) in beiden
Durchldufen seine unvermittelte Kraft genommen. Schnabel dagegen weist in seiner Aus-
gabe durch Einfiigen eines forte in Kleinstich ausdriicklich an, das letzte Achtel in Takt 14
entsprechend stark zu artikulieren. Einige Details des dynamischen Kontrasts, die seine
Ausgabe vorsieht, [dsst Schnabel in der Einspielung allerdings unberticksichtigt. So folgen
die gegensdtzlichen dynamischen Stufen am Ende von Takt 14 nicht unvermittelt aufein-
ander, da das crescendo nicht mit letzter Konsequenz weitergefiihrt wird (und bereits auf
dem verminderten Septakkord in Takt 14 abbricht); das (subito) piano setzt im Grunde zu
friih ein (besonders auffdllig im zweiten Durchgang). Die >Pointe« der dynamischen Ent-
wicklung mit einem crescendo, das anstatt in einem Forte-Hohepunkt in einem (subito)
piano auf der Dominante (T. 15) kulminiert, bleibt so aus.

26  Die Initialtempi von Piazzini 2007 (77,0-107,7) und Lefébure 1975 (74,8-104,8) entsprechen am ehes-
ten dem Tempokonzept, das Hans von Biilow 1872 in seiner instruktiven Ausgabe vorschlug: Auf »ein
ziemlich frisches Tempo« im Thema, fiir das Biilow J. = 80 angibt, folgt Variation 1 in J = 104 (Biilow
1892, 158 f.).

27 Geringe Dauerndifferenzen (< 0:30) weisen auerdem die Aufnahmen Julius Katchen (1953; 0:49-1:16:
0:27) und Diana Boyle (1989; 1:05-1:35: 0:30) auf; hohe Dauerndifferenzen (= 1:30) finden sich bei
Sokolov (1985; 0:57-2:28: 1:31) und Richter (1986; 0:53-2:24: 1:32).
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Ugorski 1991; 51,9

Thema

s Schinabel 1937

Ugorski 1991 s Piazzini 2007

- = MW (66)

Var. 1

- = Max Min

Diagramm 3: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Thema und
Variation 1 in drei Einspielungen (Schnabel 1937, Ugorski 1991, Piazzini 2007); a. Dauern und
b. Initialtempi mit Angabe von Mittel- (MW 66), Maximal- und Minimalwerten

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio02.mp3

Audiobeispiel 2: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Thema und
Variation 1; Carmen Piazzini 2007 (Franz Hummel — L. v. Beethoven. Diabelli Variations, Neos
20807/08, ® 2007 Bayerischer Rundfunk / NEOS Music GmbH / PRIMA LA MUSICA, © 2009 NEOS

Music GmbH, Track 1 und Track 2, 0:00-0:22)

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio03.mp3

Audiobeispiel 3: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Thema und
Variation 1; Anatol Ugorski 1991 (Ludwig van Beethoven. Diabelli-Variationen, DGG 435 615-2,

® 1992, Track 1 und Track 2, 0:00-0:46)
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Pianist*innen Thema Var. 1 Var. 1-Thema Thema Var. 1 Var. 1-Thema
Schnabel 1937 77,0 77,5 0,5 00:51 01:39 00:48
Shure 1948 81,6 77,3 -4,3 00:50 01:43 00:53
Horszowski 1951 70,8 79,3 8,5 00:53 01:40 00:46
Richter 1951 81,2 79,7 -1,5 00:48 01:30 00:43
Arrau 1952 76,4 74,9 -1,4 00:51 01:44 00:53
Baumgartner 1952 76,7 79,9 3,2 00:51 01:45 00:55
Katchen 1953 79,7 100,0 20,3 00:49 01:16 00:27
Serkin 1954 78,3 65,0 -13,4 00:51 01:53 01:01
Backhaus 1955 88,5 79,5 -9,0 00:44 01:34 00:50
Serkin 1957 74,5 70,0 -4,5 00:51 01:43 00:52
Gulda 1957 100,2 87,0 -13,3 00:40 01:33 00:53
Anda 1961 62,3 58,2 -4,0 01:02 02:26 01:24
Judina 1961 84,4 79,4 -5,0 00:45 01:37 00:52
Steuermann 1963 81,9 97,2 15,4 00:46 01:22 00:35
Brendel 1964 81,1 73,0 -8,1 00:51 01:52 01:01
Barenboim 1965 83,6 68,2 -15,3 00:50 01:58 01:08
Webersinke 1965 87,0 86,5 -0,5 00:47 01:29 00:42
Kovacevich 1968 79,2 86,4 7,2 00:49 01:31 00:42
Sultan 1969 79,5 80,5 0,9 00:49 01:40 00:51
Gulda 1970 96,4 91,8 -4,6 00:41 01:25 00:43
Demus 1971 72,0 57,7 -14,3 00:54 02:16 01:23
Buchbinder 1973 82,8 83,8 1,0 00:49 01:35 00:46
Lefébure 1975 74,8 104,8 30,0 00:54 01:25 00:31
Brendel 1976 88,3 81,5 -6,7 00:46 01:36 00:50
Rangell 1977 77,2 89,0 11,8 00:55 01:33 00:38
Rosen 1977 76,8 79,1 2,3 00:50 01:40 00:50
Nikolayeva 1979 83,2 85,2 2,0 00:46 01:35 00:49
Varsano 1980 82,8 103,2 20,4 00:49 01:16 00:26
Shure 1981 76,6 74,6 -2,1 00:53 01:48 00:56
Arrau 1985 80,8 73,2 -7,6 00:49 01:48 00:59
Oelbaum 1985 75,1 73,8 -1,3 00:52 01:46 00:54
Pludermacher 1985 85,3 85,7 0,5 00:45 01:32 00:47
Sokolov 1985 72,2 49,3 -22,8 00:57 02:28 01:31
Richter 1986 72,8 54,6 -18,2 00:53 02:24 01:32
Brendel 1988 87,5 84,4 -3,0 00:47 01:35 00:48
Boyle 1989 62,9 83,7 20,9 01:05 01:35 00:30
Hill 1990 83,1 90,1 7,0 00:48 01:34 00:46
Ugorski 1991 75,1 51,9 -23,3 00:53 02:47 01:54
Vladar 1991 83,8 69,5 14,4 00:50 02:00 01:10
Kinderman 1994 78,2 76,6 -1,6 00:50 01:45 00:55
Kontarsky 1996 84,1 62,2 -21,9 00:46 02:08 01:22
Vieru 1996 81,4 63,6 17,8 00:51 02:17 01:26
Scherbakov 1997 59,9 63,2 3,3 01:06 02:07 01:01
Afanassiev 1998 64,9 73,1 8,3 01:01 01:47 00:46
Levinas 1998 83,9 77,1 -6,8 00:48 01:41 00:53
Pollini 1998 87,4 77,3 -10,2 00:46 01:40 00:54
Kurtag 1999 76,9 76,1 -0,8 00:53 01:44 00:51
Anderszewski 2000 77,2 71,5 -5,7 00:53 01:51 00:59
Battersby 2003_Steinway 80,0 89,5 9,5 00:50 01:22 00:32
Battersby 2003_Fortepiano 79,9 91,8 11,8 00:50 01:23 00:33
Korstick 2004 76,4 65,1 -11,3 00:52 01:59 01:07
Piazzini 2007 77,0 107,7 30,8 00:52 01:18 00:26
Walsh 2007 87,2 78,0 -9,3 00:46 01:45 00:58
Cooper 2008 71,9 90,2 18,3 00:55 01:28 00:33
Levin 2009 70,7 64,3 -6,4 00:55 02:00 01:05
Staier 2010 85,1 72,6 -12,5 00:49 01:48 00:59
Bjorkee 2011 48,5 63,7 15,2 01:19 02:18 00:59
Orth 2011 76,7 79,8 3,0 00:54 01:34 00:40
Torbianelli 2011 82,7 84,0 1,3 00:49 01:29 00:40
Schiff 2012_Bechstein 94,4 81,6 -12,8 00:44 01:38 00:54
Schiff 2012_Fortepiano 93,7 81,7 -11,9 00:45 01:39 00:54
Yan 2012 93,8 92,1 -1,7 00:45 01:28 00:42
Brautigam 2015 76,6 79,1 2,4 00:54 01:42 00:48
Levit 2015 89,9 74,1 -15,9 00:43 01:50 01:07
Ahonen 2017 64,1 77,5 13,3 01:02 01:43 00:41
Cooper 2018 75,5 76,3 0,8 00:54 01:48 00:54

Tabelle 5: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Differenzwerte zwi-
schen Variation 1 und Thema (links Initialtempi, rechts Dauern); rot: Maximalwerte; griin: Minimalwerte;
gelb: mittlere Werte
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DIE VARIATIONEN 3 BIS 10

Der sich steigernde Bewegungszug, den Beethoven von Variation 3 bis Variation 5 anlegt
(L'istesso tempo — Un poco pit vivace — Allegro vivace) und generell der >Zusammen-
schluss< benachbarter Variationen durch aufeinander Bezug nehmende Tempoangaben
sind merkmalsgebend fiir den Beginn der Variationen op. 120. Neben den Variationen 2
(Poco allegro) und 3 (L’istesso tempo) zeigt sich dies auch im Verbund der Variationen 6
(Allegro ma non troppo e serioso), 7 (Un poco piu allegro) und 8 (Poco vivace) sowie in
der Aufeinanderfolge von Variation 9 (Allegro pesante e risoluto) und Variation 10 (Pres-
to). In seiner instruktiven Ausgabe setzt Schnabel eine klare Abschnittsgrenze nach Varia-
tion 10, wo er »Luftpause: elf 3/4-Takte«*® notiert (vgl. oben, Tab. 4a). Diese Angabe
markiert die ausgedehnteste Zasur innerhalb der Abfolge aller Variationen bis zu diesem
Punkt (und innerhalb des gesamten Zyklus tiberhaupt), womit der Schluss nahe liegt, dass
fir Schnabel der erste Teil der >Diabelli-Variationen< nach dem Vortrag von Variation 10
seinen Abschluss findet. Diagramm 4 versammelt die Metronomwerte der Ausgaben von
Biilow (1872; vgl. oben Tab. 4b) und Schnabel (1924; vgl. oben Tab.4a) sowie die Initial-
tempi von Schnabels Aufnahme und die Mittelwerte aus 66 Einspielungen.*

Die angezeigte Binnengliederung, die aus Beethovens Tempoangaben abgeleitet wer-
den kann, kommt teilweise in Schnabels Ausgabe zum Tragen, indem der Herausgeber
nach den Variationen 2, 3 und 4 mit sechs Achteln bzw. drei Vierteln die jeweils kiirzes-
ten Luftpausen des ersten Teils vorschreibt (Tab. 4a). Die absoluten Werte der von
Schnabel in seiner Einspielung gewihlten Initialtempi, J. = 56,4 (Variation 2) und 56,3
(Variation 3; vgl. oben, Tab. 3b), entsprechen den Angaben in seiner instruktiven Ausga-
be (J. = 54). Damit etabliert Schnabel zu Beginn seiner Einspielung eine paarige Anlage®
sowohl von Thema und Variation 1 mittels des beibehaltenen Grundpulses als auch der
Variationen 2 und 3 durch eine fast identische Tempowahl in diesen. Auch fiir Paul
Baumgartner (1952; 76,7-79,9/ 55,7-56,6), Alfred Brendel’' (1988; 87,5-84,4 / 55,0-
53,6) und Ronald Brautigam (2015; 76,6-79,1/ 61,3-58,7) ist diese Anlage charakteris-
tisch. Mit Blick auf die Dauernproportion von Thema und Variation 1 ist in Aufnahmen
mit weitgehend ausgeglichenen Anfangstempi in diesen Stiicken ein Verhdltnis von

28 Schnabel 1924, 15. Nach der ersten Variation fuihrt Schnabel aus, dass »die Werte selbstverstandlich
immer im Zeitmal8 des vorangehenden Stiicks zu zdhlen« sind (ebd., 4).

29 Sind in den instruktiven Ausgaben anstatt einer einzelnen Metronomzahl Tempordume angegeben, bei
Biillow und Schnabel etwa die identische Angabe 2 = 76-80 fiir Variation 28, so wurde fiir die graphi-
sche Darstellung jeweils der Wert gewahlt, der in der Mitte (Median) des Temporaums liegt, fir Variati-
on 28 folglich 2 = 78. Um die Vergleichbarkeit von Biilows und Schnabels Vorgaben mit den in den
Aufnahmeanalysen ermittelten Tempowerten zu ermdglichen, ist der jeweilige Grundpuls, der den Mes-
sungen des Initialtempos zugrunde gelegt worden ist (Tab. 3a), auch zur Darstellung der Angaben von
Biilow und Schnabel herangezogen worden. Bei den Variationen 7, 9, 11, 12, 14, 16, 18, 20, 23, 28,
29 und 31 war eine Umrechnung der gedruckten Metronomwerte notwendig (vgl. oben Tab. 3a, 4a und
4b). Die Wiedergabe von Biilows und Schnabels Wert fiir Variation 28 (J =78) in Diagramm 4 mit
J = 156 erklart sich aus dem Umstand, dass die Tempomessung dieser Variation in Vierteln erfolgte.

30 Schnabels Vortragshinweis »Ohne Pause weiter« (Schnabel 1924, 25) nach Variation 16 ldsst eine sol-
che Anlage auch in der Mitte des Zyklus vermuten.

31 Insgesamt zeigt der Vergleich der drei Brendel-Einspielungen (1964, 1976, 1988), dass der Pianist im
Laufe der Jahre zu einer ausgeglicheneren Deutung des Anfangs der sDiabelli-Variationen« gelangte.
Brendel 1988 ist die Brendel-Einspielung, die die geringsten Differenzwerte hinsichtlich der Dauern und
Initialtempi von Thema und Variation 1 sowie der Variationen 2 und 3 aufweist.
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ca. 1:2 aufféllig (vgl. oben Tab. 1). Eine Variante dieses interpretatorischen Zugangs findet
sich bei Amadeus Webersinke (1965), der nach dem beschriebenen Beginn (87,0-86,5)
in den beiden Folgevariationen die schnellsten Tempi (101,9-59,9) vorlegt und zugleich
die grofte Differenz zwischen diesen Werten erreicht. Auf das verklungene Poco allegro
folgend, erscheint das L’istesso tempo in Variation 3 (trotz des Maximaltempos der 66
Aufnahmen) dann allerdings geradezu als Parodie. Claudio Arrau (1952) und Charles
Rosen (1977), dhnlich wie Schnabel 1937 und Baumgartner 1952 mit (auf den jeweiligen
Grundpuls bezogenen) vergleichbaren Initialtempi fiir das Thema und die erste Variation
(76,4-74,9; 76,8-79,1), stufen Variation 2 (46,2; 45,6) und 3 (43,1; 42,4) dagegen starker
zurlick. Gleichwohl wahren diese Pianisten, im Gegensatz zu Webersinke 1965, weitge-
hend die Temporelation beider Variationen. Eine Stringenz der Tempogestaltung, durch
die ihre Einspielung innerhalb des untersuchten Samples heraussticht, erreicht Tatiana
Nikolayeva (1979), indem sie den einmal im Thema etablierten Initialtempowert (83,2)
beinahe identisch sowohl auf den Grundschlag der ersten (85,2) als auch der zweiten
Variation (85,1) Ubertragt. Dieses hohe Tempoplateau verldsst die Pianistin in Variation 3
(50,8) allerdings abrupt, sodass diese Variation (entgegen der eigentlichen Vorschrift
L’istesso tempo) in starkem Kontrast zu der vorausgehenden steht.” Nikolayevas interpre-
tatorischer Ansatz konnte so gedeutet werden, dass die Pianistin gegeniiber der Tempo-
vorschrift die Ausdrucksbezeichnung dolce, die Beethoven hier erstmals verwendet, ten-
denziell in den Vordergrund riickt, deren praktische Interpretation aber dennoch auf der
Tempoebene mittels klar voneinander abgegrenzter Initialwerte verankert, wogegen an-
schlagsmédlige oder dynamische Charakteristika eher zuriickstehen.

Die komponierte Tempoverscharfung realisiert Schnabel in der Aufeinanderfolge der
Variationen 4 und 5. Mit J. = 62,0 bewegt sich der absolute Wert von Variation 4 wieder
nahe dem Partiturwert (J. = 60), Variation 5 (J. = 72,6) bleibt etwas darunter (Ausgabe:
J.= 76-84). Auch die folgende Variation 6 sbindetc Schnabel in seiner Ausgabe durch
eine kurze Luftpause (drei Viertel) an, seinen vorgegebenen Tempowert Ubertrifft er (Al-
legro ma non troppo e serioso, 4 = 116 in der Ausgabe, J = 121,7 in der Einspielung).

Hingegen nimmt Variation 7 (Un poco piu allegro) in Schnabels Einspielung einen
eher transitorischen Charakter an, indem der Pianist einen Tempohohepunkt ausbildet.
Deren Initialtempo (J = 213,4), das den Mittelwert des Untersuchungssamples aus 66
Einspielungen (4 = 182,1) und die Metronomzahl der instruktiven Ausgabe (4. = 58-63)
deutlich Ubersteigt, scheint zundchst darauf hinzudeuten, dass Schnabel die besprochene
Steigerungsanlage, die sich anhand von Beethovens Tempovorschriften fiir die Variatio-
nen 6, 7 und 8 nachverfolgen lasst, als verbindlich betrachtete.” Verglichen mit Varia-

32 Nach Webersinke 1965 (42,0) ist Nikolayeva 1979 (34,3) die Einspielung mit dem zweithochsten Diffe-
renzwert in den Anfangstempi von zweiter und dritter Variation.

33 Dass Schnabel den eigenen Auffiihrungshinweisen in seiner Einspielung der >Diabelli-Variationen« nicht
in jedem Detail folgte, veranschaulicht das oben thematisierte Hinzufiigen einer Wiederholung im ers-
ten Teil von Variation 2 (T. 1-16); weitere Beispiele liefen sich ergdnzen. Auch ein Vergleich von
Schnabels Ausgabe der Klaviersonaten Beethovens mit seinen Einspielungen bringt dhnliche Befunde
hervor (Loesch/Brinkmann 2018). Von Schiilerseite wird berichtet, dass Schnabel nicht sklavisch an den
Angaben seiner Ausgaben festhielt und Vortragshinweise durchaus revidierte (vgl. Wolff 1987, 141).
Schnabels Ausgabe der Beethoven-Sonaten erschien erstmals zwischen 1924 und 1927 (Schnabel
1924-27), eine Neuausgabe folgte 1935 in New York, jedoch ohne die von Schnabel projektierten Re-
visionen. Diese flossen 1949 in eine Uberarbeite dreibandige Ausgabe ein (Schnabel 1949). Zur Editi-
onsgeschichte vgl. Schnabel 2001, 213-215.
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tion 7 sieht Schnabels Ausgabe fiir Variation 8 allerdings einen niedrigeren Metronom-
wert (Poco vivace, J. = 50) vor. Eine mogliche Begriindung dafiir, die Steigerungsanlage,
die in Beethovens Tempovorschriften (Allegro ma non troppo e serioso — Un poco piu
allegro — Poco vivace) erkennbar ist, aufzubrechen, mag der von Variation 7 zu Varia-
tion 8 sich vollziehende Charakterwechsel (Variation 8: dolce e teneramente) sein.

192,0

12,0
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Biilow (ed.) 1892 [1872]

Schnabel (ed.) 1924 = = = Schnabel 1937

MW (66)

Diagramm 4: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, (Initial-)Tempi
von Thema und 33 Variationen in den Ausgaben von Biilow (1872) und Schnabel (1924) sowie in der
Einspielung Schnabel 1937 mit Angabe des Mittelwerts (MW 66)

Auffillig sind zudem eine von fortissimo bzw. forte in Variation 7 auf piano zuriickge-
nommene (Grund-)Dynamik und eine durch Verzicht auf Triller und sforzati sich aus-
zeichnende Artikulation sowie eine gebundene Spielweise in Variation 8 (sempre ligato
[sicl; in der Neuen Beethoven-Gesamtausgabe sempre legato). Somit wédre bei Schnabel
eher von einer »Paarung« der Variationen 6 und 7 und einer exponierten >Einzelvariati-
on« 8 zu sprechen. Diesen Befund stiitzt Schnabels Gestaltung des Ubergangs: Nach der
zweitldngsten Luftpause des ersten Teils (neun Viertel) folgt Variation 8 mit einem Initial-
tempo von d. = 46,7, das den Partiturwert (4. = 50) zwar nur leicht unterschreitet, der
Kontrast zur vorangehenden Variation fallt dadurch aber markant aus. Die Luftpausen,
die Schnabels Ausgabe nach den Variationen 7, 8 und 9 verzeichnet, verringern sich von
neun, Uber sechs zu vier Vierteln und lassen so die Tendenz erkennen, die Aufeinander-
folge der Stiicke bis zum Abschluss des ersten Teils mit Variation 10 zu »verdichtenc.
Nach dem leichten Unterschreiten des mittleren Initialtempos in Variation 8, deren Dauer
(1:27) dem Mittelwert entspricht, folgt bei Schnabel 1937 auf eine breit genommene Va-
riation 9, deren Anfangstempo (133,1) und Dauer (2:04) sich deutlich von den Mittelwer-
ten (152,2; 1:47) entfernen, die beschlieRende, sich wieder auf mittlerem Niveau bewe-
gende zehnte Variation (115,8; 0:34/ 115,1, 0:36). Bei Leonard Shure (1948) ist diese
»Finaltendenz« nach einer ebenfalls zeitlich gedehnten Variation 9 (136,0; 2:01) stringen-
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ter gestaltet, indem der Pianist in Variation 10 Initialtempo (124,8) und Dauer (0:32) in
die Ndhe der Extremwerte (131,6; 0:30) fuhrt, und die schlieffende Funktion von Variati-
on 10 quasi als »Stretta< herausarbeitet.

DIE VARIATIONEN 19 UND 20

In Variation 20 weicht Schnabel 1937 aufféllig von der Metronomangabe seiner Ausgabe
der >Diabelli-Variationen« ab. Sind es hier J = 116-1 26, die Schnabel vorschreibt, so liegt
das Initialtempo seiner Einspielung nur etwas iber dem halben Wert dieser Angabe
(4 =67,2/.=22,4). Aus Griinden der Darstellbarkeit ist, wie oben ausgefiihrt, in Dia-
gramm 4 der Wert angegeben, der in der Mitte des Temporaums von Schnabels Ausgabe
liegt (J =121). In diesem Diagramm beziehen sich die Werte fiir Variation 20 auf den
auch den Messungen zugrunde gelegten Puls einer punktierten Halben. Als Vergleichs-
werte dienen die Metronomzahlen aus Biilows instruktiver Ausgabe von 1872 (vgl. oben
Tab. 4b).

Was bei Beethoven als eine Gruppe von Variationen in raschen bis sehr raschen Tem-
pi angelegt ist — die Variationen 19 (Presto) und 21 (mit der Binnengliederung Allegro con
brio—-Meno allegro) sowie in der Folge von Variation 22 (Allegro molto) und 23 (Allegro
assai) —, erfahrt mit Variation 20 (Andante) einen auffdlligen >eingeschobenen« Kontrast.
William Kinderman fiihrt hierzu aus:

This Presto variation, No. 19, is in perpetual motion sustained between the close imitative ex-
changes of the voices. Rhythmically, it is in utter contrast with the following Andante, which is
practically motionless. Beethoven’s intention in juxtaposing these variations was to emphasize
their difference, their polar opposition; they form a contrasting pair.*

Auch gibt Kinderman in Kenntnis von Beethovens Skizzen und nach deren Vergleich mit
der finalen Partiturfassung den auffiihrungspraktischen Hinweis, zwischen Variation 19
und Variation 20 keine Zdsur zu setzen, sondern beide in einem »Zug« zu nehmen:

[...] in Beethoven’s final solution the last bar of Var. 19 is completely filled with eighth notes,
creating an urgent need for immediate continuity into the Andante. At this juncture, [...] there
should be no sustained pause in performance. Arbitrary breaks between the variations only bur-
den the listener by destroying the continuity between each variation and its larger context.”

Indem Schnabel Variation 20 mit der ldngsten Dauer im untersuchten Sample von 3:31
als Einzelvariation gewissermafen »zelebriert« (vgl. oben, Tab. 1), wird der Piano-Duktus
des »unterirdischen Chorals«,*® so Alfred Brendels Charakterisierung, in groitmoglichen
Gegensatz zur vorangehenden Variation mit ihrer in der ersten Halfte forte artikulierten
und durch sforzati akzentuierten Achtelbewegung gebracht. Auch die Eingangstempi bei-
der Variationen veranschaulichen diese Extreme (Audiobsp. 4): Mit J.= 90,8 (und einer
Dauer von 0:46) bewegt sich Schnabel in Variation 19 lber dem in seiner Ausgabe ge-
nannten Wert J. = 84 (und damit unter der mittleren Dauer 0:52 bzw. tiber dem Tempo-
mittelwert 79,4). Solche Extremwerte sind bei Kinderman 1994 nicht anzutreffen. Ho-

34 Kinderman 1999, 101.
35 Ebd.
36 Brendel 2005, 159.
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rer*innen bleibt gleichwohl nicht verborgen, dass Kinderman dem Binnenkontrast zwi-
schen Allegro con brio und Meno allegro in Variation 21 einige Aufmerksamkeit schenkt
und ihn durch ein besonders hohes Eingangstempo (4 = 193,3) prononciert, wahrend der
Wert des Meno allegro (4=127,8) sich in einem mittleren Tempobereich bewegt (Mit-
telwert Meno allegro: J= 121,1; vgl. oben, Tab. 3b). Gleichzeitig lassen Kindermans
Dauerngestaltung und initiale Tempi in Variation 19 (0:51, J.=76,5) und Variation 20
(2:36, J. = 28,4) eine weniger scharfe Kontrastbildung erkennen, als sie fiir Schnabel 1937
und ebenso Leonard Shures Aufnahme von 1948 kennzeichnend ist (Variation 19: 0:44,
J.=92,1; Variation 20: 3:23, J. = 21,9).%

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio04.mp3

Audiobeispiel 4: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 19 und 20; Artur Schnabel 1937 (Beethoven. Piano Works Volume 11. Diabelli Variations — Baga-
telles, Op. 126 — Rondo a capriccio, Naxos Historical 8.110765, ®&© 2005, Track 20 und Track 21,
0:00-0:48)

Nicht auszuschlielben ist, dass Shure als Schnabels Schiler und Berliner Assistent zur Vor-
bereitung seiner insgesamt drei Gesamtaufnahmen (1948, 1957, 1981) und zu Studienzwe-
cken auch Schnabels Ausgabe und/oder Einspielung heranzog. Die im Abstand von elf Jah-
ren entstandenen Aufnahmen Schnabel 1937 und Shure 1948 zeigen einige Gemeinsam-
keiten, die in Shures dritter Einspielung (1981) — die zweite von 1957 stand nicht zur Ver-
figung — durchaus noch erkennbar sind (Audiobsp. 5 und 6). Neben den besprochenen
Gemeinsamkeiten in der Zeitgestaltung in den Variationen 19 und 20 ist eine weitere schon
genannte Schnabel’sche Auffiihrungsentscheidung auch bei Shure anzutreffen: Wie sein
friherer Lehrer wiederholt er die Takte 1 bis 16 der zweiten Variation und bringt so deren
beide Halften in ein symmetrisches Verhdltnis zueinander, was Beethoven durch das Aus-
lassen des Wiederholungszeichens in Takt 16 so nicht vorsah (Tab. 6).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio05.mp3

Audiobeispiel 5: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 19 und 20; Leonard Shure 1948 (Beethoven. Variations On A Theme By Diabelli Opus 120 —
Theme And Variations In F Opus 34, LP Vox VLP 6360)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio06.mp3

Audiobeispiel 6: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 19 und 20; Leonard Shure 1981 (Ludwig van Beethoven. 33 Variations on a Waltz by Diabelli,
Opus 120 — Piano Sonata No. 31 in A-Flat, Opus 110, LP Audiofon stereo 2001)

b

2 https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Tab06.pdf
Tabelle 6: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, in den 66 Ge-
samteinspielungen realisierte Wiederholungen

37 Eine Kombination der Deutungen der Variationen 19 und 20, wie sie in Schnabel 1937 und Shure 1948
aufféllig ist, und einem dann aber im Eingangstempo gegeniiber dem Allegro con brio deutlich zuriick-
genommenen Meno allegro (Variation 21), wie von Kinderman 1994 gestaltet, zeigt sich bei Michaél
Levinas (1998): Variation 19: 0:47, do= 91,0; Variation 20: 2:58, J.= 22,1; Variation 21: 1:14;
J=192,8-131,2.
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Die starkste Anndherung der zeitlichen Dauern in diesen beiden Variationen erfolgt bei
Maria Judina (1961; Audiobsp. 7). Bei ihr ist der Differenzwert zwischen Variation 19
und Variation 20, d. h. die Dauer, um die Variation 20 (1:14) die Dauer von Variation 19
(0:51) Ubertrifft, auf 0:23 reduziert (in Prozentanteilen ausgedriickt, entfallen 1,96 % auf
Variation 19 und 2,86 % auf Variation 20); zum Vergleich: bei Schnabel 1937 betragt der
Dauerndifferenzwert 2:45 (1,45-6,72 %), bei Shure 1948 2:39 (1,43-6,51%) und bei
Kinderman 1994 1:45 (1,57-4,74 %). Judina setzt zur Gliederung deutliche ritardandi am
Ende jeder der beiden Halften der Variation. Als Teil einer gegenldufigen Dramaturgie zu
Schnabel 1937 und Shure 1948 gewichtet Judina Variation 21 (1:24; 3,22 %) starker als
das vorangehende Andante (2,86 %) und bildet auf diese Weise gemeinsam mit Andrew
Rangell (1977; 2,56-2,70 %) eine Ausnahme in der Interpretationsgeschichte des hier
behandelten Zeitraums (vgl. oben Tab. 2). Der Vergleich der Eingangstempi zeigt, dass,
bezogen auf den Viertelschlag, Variation 20 (4. = 58,1/ + = 174,3) die initialen Tempi
von Allegro con brio (4 =121,6) und Meno allegro (4 =99,2) in Variation 21 deutlich
Ubersteigt. Neben Judina 1961 ist auch fiir Rangell 1977 ein dullerst gehetztes Andante
kennzeichnend (J. = 55,3/s = 165,9), wodurch bei zwar gewahrter Tempoabstufung zwi-
schen Allegro con brio J=141,0) und Meno allegro (4=113,9) die Temporelation zwi-
schen Variation 20 und Variation 21 unstimmig ist. Die Fermate am Ende von Variati-
on 20 begrenzt Judina im Vergleich zu Schnabel und Shure deutlich in ihrer Dauer, was
ebenfalls einen engen >Anschluss< an Variation 21 bewirkt.

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio07.mp3

Audiobeispiel 7: Beethoven, 33 Verdnderungen (iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 19 und 20; Maria Judina 1961 (The Legacy of Maria Yudina Vol. 1. Beethoven: »Eroica Varia-
tions« — 33 Diabelli Variations, Vista Vera VVCD-00069, ®&© 2004, Track 37 und Track 38)

Dass Schnabel sich in besonderem Malie Fragen der musikalischen Auffiihrung widmete,
wird beim Blick in seine Ausgaben von Beethovens Klaviersonaten und der »Diabelli-
Variationen« ersichtlich (Schnabels Tonaufnahmen sind dann gewissermafien Quellen
einer praktizierten Interpretationstheorie): erstens in den Metronomisierungen, zweitens
in einer Fiille von Kommentaren, die Auffiihrungshinweise enthalten bzw. Bezug nehmen
auf Textvarianten, und drittens in Fulnoten, die die Ldnge der Fermaten und Pausen zwi-
schen dem Thema und den Variationen festlegen. Schnabel zihlt die Uberginge zwi-
schen den Einzelvariationen in seiner Ausgabe der »>Diabelli-Variationen«< aus, wobei er
nochmals zwischen den von Beethoven notierten Fermaten (Schlusstakte der Variationen
17, 20, 24, 30, 31 und 32%) und den von ihm so bezeichneten Luftpausen unterscheidet,
mittels derer er die Lange der Pausen zwischen den Einzelstiicken bestimmt (vgl. oben,
Tab. 4a). Den ersten Teil ldsst Schnabel, wie gezeigt, mit Variation 10 enden. Der vierte
Teil beginnt mit Variation 29, der eine Luftpause von »zehn (oder auch zwdlf) Vier-
tel[n]«** vorausgeht. Aufgrund einer entsprechenden Angabe in Schnabels Ausgabe nach

38 In Variation 32 legt Schnabel neben der Dauer der Schlussfermate (T. 166) auch die Dauern der beiden
Binnenfermaten fest: Takt 117: »Fermate mit Pedal, dreizehn Viertel lang, danach ohne Luftpause wei-
ter.«; Takt 160: »Fermate sieben Viertel lang. Danach etwa je acht Sechzehntel der Kadenz auf ein
J=M 132« Takt 166: »Fermate elf Viertel lang danach ohne Luftpause weiter. Pedal legato zum
ndchsten, dem Auftaktviertel der Variation 33 zugehdrigen Pedal.« (Schnabel 1924, 50 und 52)

39 Ebd., 41.
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Variation 19 (»Luftpause: zwolf Viertel«*°) erscheint die Annahme einer Abschnittsgrenze
zwischen zweitem und drittem Teil der >Diabelli-Variationen« an dieser Stelle als eine
plausible Folgerung. Riickschliisse auf Schnabels Gliederung der Binnenteile Idsst auch
die Analyse seiner Einspielung zu.

Schnabels Erlduterungen zur Haltedauer der Variation 20 beschliefenden Fermate
bzw. zur Linge der nachfolgenden Luftpause sowie seinen Ausfiihrungen zum Ubergang
von Variation 19 zu Variation 20 konnen Hinweise entnommen werden, wie der Pianist
das Andante funktional in Hinblick auf die GrofSform von Beethovens op. 120 begreift
(vgl. oben, Tab. 4a). Sowohl die Luftpause nach Variation 19 als auch die Summe aus der
Dauer der Fermate in Variation 20 und der sich anschlieffenden Luftpause gibt Schnabel
mit jeweils zwdlf Vierteln an. Gleichzeitig spricht seine Anweisung zu einer relativ kur-
zen Luftpause nach Variation 20 (drei Viertel nach der iiber neun Viertel ausgehaltenen
Fermate) fiir einen direkten >Anschluss< der nachfolgenden Variation. Wahrend Schnabel
also die >horbarec Stille der Luftpause nach Variation 19 auf zwélf Viertel dehnt, begrenzt
er jene nach Variation 20 auf drei Viertel, nimmt damit Abstand von einer formgliedern-
den Zasur nach Variation 20 und scheint eine solche eher nach Variation 19 zu setzen.*'

Unter Berlicksichtigung der Metronomisierungen, die Schnabel in seiner Ausgabe an-
fihrt, erscheint die Frage durchaus zuldssig, wie sich in einer Einspielung, die Schnabels
vorgeschriebenen Temporaum von /= 116-126 fiir das Andante ernst nimmt, die formale
Position der zwanzigsten Variation bestimmen liefle. So wiirde eine Temponahme, die
rascher als in Schnabel 1937 ist, sich aber eher im Mittelfeld der tatsdchlichen realisierten
initialen Tempowerte (zwischen J.=21 ,9 und .= 58,1) bewegt, zundchst einen exterrito-
rialen Charakter, wie er fiir Variation 20 in Schnabels Aufnahme pragend ist, unterbin-
den. Und auch in der Wahrnehmung der Hoérer*innen konnte die >Anschlussfahigkeitc
von Variation 19 an die Variationen 21 bis 23 als eine nicht nur in der Tempokonzeption
aufeinander bezogene Gruppe, sondern auch als Gruppe, in der die strukturellen Beziige
zum Walzerthema bezeichnend sind, durch das >Bindeglied« eines schneller genomme-
nen Andante gewahrleistet werden.* Eine solche Zeitgestaltung konnte dann der Idee
eines Kontrastpaares, wie sie Beethoven mit Variation 19 und Variation 20 komponierte,
auch auf mikroformaler Ebene Gestalt verleihen und sie in der Aufeinanderfolge von Al-
legro con brio und Meno allegro in Variation 21 zu Gehor bringen. Die zeitliche Sukzes-
sion gegensatzlich begriffener Elemente konnte so zu einem formbildenden Faktor wer-
den, der in der Auffiihrungssituation seine Potentialititen entfaltet. Das mikroformale
Detail, das sich tber den auf die Binnenebene verlagerten Kontrast der Einzelvariation
definiert (Variation 21: Allegro con brio — Meno allegro), konnte so den Bezugsrahmen
abgeben zur Gegeniiberstellung zweier Variationen auf der (makro-)formalen Ebene (Va-
riation 19 — Variation 20) und umgekehrt.

40  Ebd., 30.
41 Vgl. ebd., 31.

42 Als Beispiele fiir eine entsprechende Abfolge der Variationen 19 bis 21 (mit der Aufteilung in Allegro
con brio und Meno allegro) kénnen anniherungsweise etwa Steven Kovacevich (1968; J.= 86,6;
=356/ 4=106,8; J=1583; . =141,8) und Charles Rosen (1977; J.=78,9; J.=39,4/ J=118,2;
J=189,0; J = 134,8) herangezogen werden.
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DIE VARIATIONEN 14 UND 31

Die hohen Werte der relativen Standabweichung sowohl beim Initialtempo (23,3 %) als
auch bei der Dauer (27,2 %) und der hohe prozentuale Anteil an der Gesamtdauer
(19,1 %) zeigen, dass Variation 14 (Grave e maestoso) im Laufe der Auffiihrungsgeschich-
te Pianist*innen zu stark divergierenden Deutungen motiviert hat. Ein dhnlicher Befund
ist fir Variation 20 zutreffend, in der diese Werte teilweise tbertroffen werden (24,2 %;
24,2 %; 19,4 %; vgl. oben, Tab. 1, 2 und 3b).

In der Einspielung von Michael Korstick (2004) fallen in Variation 14 zweitldngste Dauer
(6:23), zweithdchster Prozentanteil (11,04 %) und zweitgeringstes Initialtempo (4 = 20,5)
zusammen. Die jeweiligen Extreme dieser Werte sind bei Christina Bjorkee (2011) zu fin-
den, in deren Aufnahme im Thema und in einer Reihe von Variationen (2, 3, 8, 10-14, 18,
21, 26-27, 29) Maximaldauern auffallen, woraus die lingste Gesamtdauer aller untersuch-
ten Einspielungen resultiert (71:14/52:39; Diag. 5). Variation 14 gehen bei Korstick 2004
(Gesamtdauer 57:44/52:39) Variationen voraus, deren prozentuale Anteile an der Gesamt-
dauer um den Mittelwert (Variation 11: 2,09 %/ 2,06 %) bzw. darunter (Variation 12:
1,65 %/ 1,74 %, Variation 13: 1,59 %/ 1,92 %) positioniert sind, worin der wesentliche
Unterschied zu den hohen Werten bei Bjorkee 2011 (2,55 %; 2,44 %; 2,03 %) ausgemacht
werden kann. Die Tempo- und Dauernwerte dieser drei Variationen besetzen bei Bjorkoe
2011 die Minima bzw. Maxima. In den drei nachfolgenden Variation 15 bis 17 zeigen sich
in den geringen Prozentanteilen Gemeinsamkeiten zwischen beiden Einspielungen; Unter-
schiede zu Bjorkee 2011 treten bei Korstick 2004 jedoch in der deutlich zligigeren, die
jeweiligen Mittelwerte Uberschreitenden Gestaltung des Eingangstempos dieser drei Varia-
tionen zutage (0:32/0:36, 127,1/113,1; 0:51/0:59, 154,1/138,3; 0:52/1:00, 150,7/138,3),
wdhrend Bjorkge 2011 weiterhin deutlich von den mittleren Werten entfernt ist
(0:42/0:36, 101,2/113,1; 1:06/0:59, 114,7/138,3; 1:06/1:00, 133,3/138,3).
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Diagramm 5: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Gesamtdauern
von 66 Einspielungen mit Angabe des Mittelwerts (52:39; gestrichelte Linie)
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Macht die Datenanalyse so individuelle Konzepte musikalischer Zeitgestaltung zugang-
lich, so stimmen Korstick 2004 (Audiobsp. 8) und Bjerkee 2011 (Audiobsp. 9) tendenziell
darin tberein, dass beide das Grave e maestoso als >Einzelereignis< innerhalb seiner for-
malen Umgebung, d. h. der unmittelbar vorausgehenden und nachfolgenden Variationen,
hervorheben. So kénnte dieser »(Haupt-)Attraktionspunkt< auch als Ergebnis eines Ent-
wicklungszugs gedeutet werden, den beide Pianist¥innen so gestalten, dass beginnend
mit Variation 11 zundchst ein »Verdichten« des zeitlichen Verlaufs durch Beschleunigung,
was Beethovens Tempoangaben nahelegen, einsetzt, bevor in Variation 14 die Musik bei-
nahe zum Stillstand kommt. Eine dazu riickldufige Bewegung mit dem Zielpunkt Poco
moderato in Variation 18 setzt mit Variation 15 (Presto scherzando) ein und fdllt bei
Korstick 2004 schliissiger aus als bei Bjorkee 2011.

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio08.mp3

Audiobeispiel 8: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 13 und 14; Michael Korstick 2004 (Ludwig van Beethoven. Diabelli-Variationen op. 120, Oehms
Classics OC 105, ® 2005 OehmsClassics Musikproduktion GmbH in Co-Production with Bayrischer
Rundfunk, © 2007 OehmsClassics Musikproduktion GmbH, Track 14 und Track 15, 0:00-1:44)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio09.mp3

Audiobeispiel 9: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 13 und 14; Christina Bjorkee 2011 (Beethoven. Diabelli Variations, Danacord 747, ® 2014,
Track 14 und Track 15, 0:00-2:15)

Bei Wilhelm Backhaus (1955) wird eine andere Dramaturgie horbar (und anhand der
Daten sichtbar). Bei ihm folgt auf die rascheste Einspielung von Variation 14 unter allen
untersuchten Aufnahmen — Maximum des Initialtempos (J = 59,8), Minima der Dauern
(2:09) und Prozentanteile (4,97 %) — eine eher breit genommene Variation 15, die mit
d= 109,9 das mittlere Initialtempo (J = 113,1) unterschreitet. Wenngleich die absolute
Dauer (0:37) des Presto scherzando nur eine Sekunde tiber dem Mittelwert (0:36) aus 66
Einspielungen liegt, was zundchst auf eine eher konsensuale Deutung hinzuweisen
scheint, so gewdhrleistet Backhaus’ Deutung von Variation 15, die einen im Vergleich
mit allen Einspielungen besonders hohen Prozentanteil aufweist (1,43 %) — der Maxi-
malwert bei Jonas Ahonen (2017) ist 1,46 % —, den Nachvollzug der Tempo- und Charak-
tergegensdtze zwischen beiden Variationen, ohne diese zu Uberzeichnen. Das her-
ausragende Merkmal von Backhaus’ Zeitgestaltung besteht in diesem Fall nicht in einer
»plakativen« Gegenliberstellung von Extremen, wie sie bei Korstick 2004 und Bjorkee
2011 anzutreffen ist, sondern eher in der Tendenz zu deren Ausgleich, ohne dabei forma-
len Zusammenhang stiftende Details zu nivellieren (Audiobsp. 10).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Audio10.mp3

Audiobeispiel 10: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variatio-
nen 13 und 14; Wilhelm Backhaus 1955 (Beethoven. Piano Concertos 1-5 — Diabelli Variations, Decca
433 891-2, ® 1992, Track 6, 1:23-4:26)

Der Prozentanteil von Variation 14 an der (vergleichsweise kurzen) Gesamtdauer von
Backhaus 1955 (43:24/52:39) nimmt gleichwohl einen der héchsten Werte an, der nur
von den Anteilen der Variationen 24 (6,63 %), 31 (9,42 %), 32 (6,26 %) und 33 (8,34 %)
tibertroffen wird. Bei Korstick 2004 und Bjerkee 2011 trifft dieser Befund nicht zu
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(vgl. oben, Tab. 2): Einzig bei Korstick 2004 hat Variation 31 (Largo, molto espressivo)
(10,72 %) einen mit Variation 14 (11,04 %) vergleichbar hohen prozentualen Anteil,
wahrend Bjorkee 2011 hier den geringsten Anteil (6,75 %) aufweist. Damit trifft das
Merkmal des Extremen, das bereits in Variation 14 fir Korstick 2004 notiert werden
konnte, auch fiir seine Deutung von Variation 31 zu (zweitlangsamstes Initialtempo
11,2/16,5, viertlaingste Dauer 6:11/4:50). Offenkundig stellt Korstick eine Relation zwi-
schen diesen in der formalen Anlage auseinanderliegenden Variationen her, die sowohl
hinsichtlich ihrer Tempo- und Charakterbezeichnung als auch hinsichtlich ihres Duktus
Gemeinsamkeiten aufweisen.

Ein solches >performatives Antizipieren< kann im Riickgriff auf einen Begriff von Da-
niel Leech-Wilkinson als »longer-term patterning«* bezeichnet werden. Der rdumlichen
Isolierung beider Variationen begegnet Korstick 2004 mit einer Zeitgestaltung, in der die
gemessenen initialen Tempi (bezogen auf den jeweiligen Grundpuls) im Verhiltnis von
ca. 2:1 stehen (Variation 14: J=20,5; Variation 31: J.=11,1), wihrend die absoluten
Dauern (6:23-6:11) und Prozentanteile (11,04-10,72 %) nahezu Ubereinstimmen. Fir
Horer*innen nachvollziehbar wird ein solches Antizipieren gleichwohl erst, nachdem
Variation 31 zur Auffiihrung gelangt ist. Das Erkennen der so herausgehobenen Beziige in
der groffformalen Anlage ist gekoppelt an Rezeptions- (und Analyse-)leistungen der H6-
renden, wobei Leech-Wilkinson einschrankend bemerkt, dass (strukturelle) Bezlige inner-
halb der Makroform fiir Hérer*innen weniger leicht nachvollziehbar seien als zwischen
musikalischen Ereignissen in zeitlich naher Abfolge:

But how much any of us is aware of the span of a development in relation to that of the exposi-
tion, or of a movement in relation to the movement that preceded it, is another matter: clearly
one is less aware the longer the spans of time. [...] Most meaning is produced from moment to
moment, by gestures in sound (whether composed or contributed by the performer) that take
seconds, or less, rather than minutes. And there is therefore a case for an analytical view of mu-
sic that pays far more attention to events at the surface than to longer-term patterning.**

Bereits die um 14:20 Minuten kirzere Gesamtdauer von Backhaus 1955 (43:24) im Ver-
gleich zu der den Mittelwert (52:39) liberschreitenden Gesamtdauer von Korstick 2004
(57:44; Diag. 5) lassen grundlegend unterschiedliche Auffiihrungsstrategien in Hinblick
auf die musikalische Grofsform vermuten. Wie diese beiden Beispiele verdeutlichen,
sind Auffiihrungsentscheidungen seitens der Pianist*innen stets im Kontext eines Kon-
zepts zur Ausgestaltung grofSformaler Zusammenhéange zu denken. Mittel der Zeitgestal-
tung werden von Backhaus 1955 und Korstick 2004 in je unterschiedlicher Weise zum
Herausarbeiten gemeinsamer Strukturmomente und zum Verkniipfen von Einzelvariatio-
nen in der Auffiihrung herangezogen. Die erwdhnten hohen Werte der relativen Stan-
dardabweichung (Dauern: 27,2 %; Initialtempi: 23,3 %) fir Variation 14 lassen auf eine
gewisse Unentschiedenheit der Pianist*innen bei ihrer Ausfiihrung im Kontext der sie
umgebenden, von Beethoven durch deutliche Tempogegensatze kontrastierend angeleg-
ten Variationen schliefen; auch ldsst sich sagen, dass Einspielungen dieser Variation ein
besonders grofles Spektrum an divergierenden Deutungen hervorgebracht haben. Zu-
gleich kann aufgrund der Daten zu Variation 31 darauf geschlossen werden, dass fiir
diese Variation eine im Vergleich dazu stirkere Einheitlichkeit im Rahmen des hier be-

43 Leech-Wilkinson 2009, Kap. 2, Abs. 29.
44 Ebd.
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handelten Zeitabschnitts kennzeichnend ist (relative Standardabweichungen Dauern:
17,4 %; Initialtempi: 17,4 %). lhre Position innerhalb der Variationenfolge wurde offen-
sichtlich als konsolidiert betrachtet; als dritte und letzte in der Reihe von Mollvariatio-
nen, deren Bewegungsformen als >getragen« beschrieben werden konnen, ist sie einge-
bettet in eine formale Umgebung, die das Gegenbild zu jener abgibt, in der Variation 14
(Grave e maestoso) steht und die die Pianist¥innen vor die Aufgabe stellt, diese erste
langsame Variation nach einem vorausgehenden Vivace und mit Blick auf das nachfol-
gende Presto scherzando als »point of repose«* zu inszenieren, ohne dabei offensicht-
liche Gegensatze zu iiberzeichnen.

MEDIENKRITIK UND AUSBLICK

Mit dem methodischen Rahmen, der dieser Studie zugrunde gelegt wurde, ist gewiss eine
Problematik verbunden, die durch die Medialitdt des Untersuchungsgegenstands bedingt
ist. Bei der Analyse der Einspielung Schnabel 1937 trat den Forschenden diese Problema-
tik exemplarisch entgegen und soll hier abschliefend den oben dargelegten Ausfiihrun-
gen zur Methodik an die Seite gestellt werden. Im Fall der untersuchten Schnabel-
Aufnahme, erschienen 2005 als CD auf dem Label Naxos Historical (Naxos Historical
8.110765; vgl. auch Tab. 7), konnte nicht nachvollzogen werden, ob die originalen Takes
der (im elektrischen Verfahren und auf 14 Plattenseiten*® [78 rpm] gemachten) Studioauf-
nahme ohne Nachbearbeitung auf CD veroffentlicht worden sind. Hinsichtlich der auf
CD verlegten Aufnahme ist festzuhalten, dass bisweilen die Uberginge zwischen einzel-
nen Stiicken so eingerichtet worden sind, dass Schlussklange nicht im selben Track en-
den, sondern, unterbrochen durch einen Schnitt, in den Folgetrack hineinreichen und erst
dort verklingen. Dieser Umstand machte es in einigen Fallen notwendig, aufein-
anderfolgende CD-Tracks neu zusammenzuschneiden, um in einem zweiten Schritt dann
neue Einzeltracks erstellen zu konnen, die Grundlage der Aufnahmeanalyse waren. Die
Pausen zwischen dem Thema und den 33 Variationen, so wie die Tontrdger sie wieder-
geben, sind fiir die Dauernmessungen nicht berticksichtigt worden. Bei Studioproduktio-
nen ist nicht schlissig zu entscheiden, ob Pausengestaltungen zwischen den Stiicken
auktoriale Setzungen der Pianist*innen sind oder nach Abschluss der eigentlichen Auf-
nahme das Ergebnis technischer Verfahren. Eine nachtragliche Bearbeitung von Pausen-
langen ist auch bei verdffentlichten Live-Aufnahmen nicht ausgeschlossen. Mit dieser
Problematik sehen sich Forschende bei der Untersuchung von auf LP vorliegenden Auf-
nahmen der »Diabelli-Variationen« bereits aufgrund des unvermeidbaren Wechsels der
Plattenseite konfrontiert. Berichte, etwa in Booklet-Texten, die die jeweilige Aufnahmesi-
tuation und/oder die Produktionsbedingungen sowie die Rolle der eingebundenen Ak-
teur*innen (Interpret*innen, Produzent*innen, Tonmeister*innen)*’ beleuchten konnten,
sind fiir die hier untersuchten Gesamteinspielungen der >Diabelli-Variationen« selten do-

45  Kinderman 1999, 97.

46 Diese Zahl nennt das CD-Booklet. Die zugehdrigen Matrizennummern sind: 2EA 5540-1, 5541-1, 5542-1,
5543-1, 5544-1, 5545-3, 5546-2, 5547-2, 5548-1, 5549-1, 5550-1, 5551-1, 5552-3 und 5553-3.

47 Vgl. Trezise 20009.
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kumentiert.*® Nicht verschwiegen werden soll, dass die Entscheidung tiber den exakten
Zeitpunkt eines verklungenen Akkords oder Tons und den eigentlichen Beginn der Stille
auf individuellen Horerfahrungen der Forschenden beruht und damit Einfluss auf die
Messungen hat.

Selbstredend gibt es neben den gemessenen Spieldauern, ihren Prozentanteilen an der
Gesamtdauer und den initialen Tempowerten eine Reihe weiterer Faktoren, die zur Ge-
wichtung einer Variation, einer Gruppe von Variationen oder eines Abschnitts beitragen
konnen. Variationen, die durch hohe Prozentanteile innerhalb der Variationenfolge her-
vortreten, werden wohl nicht immer als »Schwerpunkte« wahrgenommen werden, eine
Prononcierung durch Verknappung ist ebenso denkbar, wie etwa die Einspielungen der
Variationen 19 und 20 bei Judina 1961 zeigen. Sowohl| durch das Komprimieren des zeit-
lichen Verlaufs als auch durch das zeitliche Expandieren einer Variation in der Auffiih-
rung — mit den Variationen 14 und 20 bieten Korstick 2004 und Bjorkee 2011 bzw.
Schnabel 1937 und Shure 1948 entsprechende Beispiele — entstehen aber zweifellos
Orientierungspunkte innerhalb der formalen Anlage, die deren hérenden Nachvollzug
pragen.

Auch der Umgang der Pianist*innen mit Beethovens Artikulationsvorschriften, dyna-
mischen Angaben und Phrasierungen sowie die Kategorie des subito piano, dessen Be-
deutung bereits Blilow in seiner Beethoven-Ausgabe kontextualisierte und mit Hinweisen
zur Ausfihrung versah,* sind vielversprechende Untersuchungsgegenstinde. Ebenso
eroffnen sich mit dem Verhaltnis von rechter und linker Hand — Stichworte sind hier ma-
nuelle Asynchronie bzw. »dislocation«* — und dem Arpeggieren von Akkorden, dem
Umgang mit Tempo rubato sowie der Gestaltung der Wiederholungen von Teilabschnit-
ten weitere Felder, die von der Forschung ertragreich genutzt werden kénnen. So sind
etwa Einspielungen auf historischen Instrumenten, in denen wiederholte Abschnitte mit
Verzierungen versehen werden (Ahonen 2017: Variation 4) bzw. die eine Tendenz zu
einem »>Dauerarpeggieren« erkennen lassen (Edoardo Torbianelli 2011: Variation 31), in
dieser Hinsicht bemerkenswert.

ANHANG: DISKOGRAPHIE

)-
2 https://storage.gmth.de/zgmth/media/1128/Glaser_Diabelli_Tab07.pdf

Tabelle 7: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Diskographie

48  Auf dem LP-Klappcover der Einspielung Shure 1981 (Audiofon stereo 2001) findet sich der Hinweis:
»Since the musical flow is of prime importance, we have urged our artists to reduce editing to an abso-
lute minimum so that the integrity of a real performance can be maintained. We at Audiofon feel that an
occasional wrong note is far less bothersome than a note-perfect performance that emerges as musically
sterile because the tape editor’s scalpel has cut away the spontaneous breath of life along with the
wrong notes. For the recording session, Mr. Shure performed these works in their entirety, along with
other works by Beethoven, Brahms and Schubert before an audience. [...] There are less than 5 splices
in the Diabelli Variations.«

49  Vgl. Hinrichsen 1999, 197-199.
50 Vgl. Peres Da Costa 2012, 41-100.
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