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DIFFERIERENDE ZEITGESTALTUNGSKONZEPTE BEI WILHELM KEMPFF UND RUDOLF SERKIN

Differierende Zeitgestaltungskonzepte
bei Wilhelm Kempff und Rudolf Serkin

in der Deutung von Ludwig van Beethovens Grave-
Introduktion der Klaviersonate op. 13 Pathétique

Drei Interpretationen im Vergleich

Mario Felix Vogt

Diese Untersuchung beschiftigt sich mit den interpretatorischen Konzepten zweier Pianisten, die
zu den bedeutendsten der um die Jahrhundertwende geborenen Beethoven-Interpreten gezéhlt
werden, Rudolf Serkin und Wilhelm Kempff. Mit Hilfe der Computersoftware >Cubasis SX«< wur-
den die einzelnen Klénge von der CD graphisch in eine Wellenform-Darstellung transformiert,
aus welcher sich ihre Dauern sowie ihr Schallpegel exakt ablesen lassen. Die unterschiedlichen
Konzepte der Tempogestaltung werden in einer Kurvendarstellung prasentiert, die Dauern der
Einzelklange als Balkengrafik. In dieser Art der Veranschaulichung werden individuelle Abwei-
chungen von den normativen Dauernwert-Proportionen, wie sie der Notentext vorgibt, sofort
sichtbar. Aus den gesammelten Messwerten wird das Zeitgestaltungskonzept der jeweiligen In-
terpretation abzuleiten und in einen dsthetischen Kontext zu stellen versucht.

Einige Vorbemerkungen zur Zeitgestaltungsanalyse

Wahrend meiner Untersuchungen zu Zeitgestaltungskonzepten von Pianisten wurde
ich bisweilen mit der skeptischen Nachfrage konfrontiert, ob es denn sinnvoll sei, ein
solch komplexes Phinomen wie die Interpretation eines Musikstiickes ausschlieBlich un-
ter dem Aspekt der Zeitgestaltung zu analysieren, ohne weitere musikalische Parameter
wie etwa Dynamik und Klangfarbe sowie deren wechselseitige Abhangigkeiten mit zu
berticksichtigen. Mir hingegen scheint es moglich, trotz der engen Verbundenheit von
Agogik und Dynamik einerseits sowie Metrik und Akzentuierungen andererseits in einer
musikalischen Performance die Zeitgestaltungsphdnomene separat von der Dynamik zu
betrachten, da die Zeitgestaltung entweder mit der Dynamik korreliert' oder aber unab-
hingig von der Dynamik eigene Strukturen generiert.? Ersteres trifft »flir die meisten ex-

1 Im Sinne von cresc. +acc. oder cresc. + rit. bzw. decresc. + rit. Die Koppelung decresc. +acc. kommt
in der Musik des 18. und frithen 19. Jahrhunderts praktisch nicht vor.

2 Vgl. Gottschewski 1996.
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pressiven Ausdrucksformenc, letzteres fiir »gewisse strukturelle Phdanomene« zu.* Gott-
schewski legitimiert die separate Analyse der Zeitgestaltung zudem mit dem Hinweis auf
die Gebrduchlichkeit der separaten harmonischen Analyse, die harmonische Phdnomene
zumeist unabhangig von Melodik und Metrik untersuche.

In der hier vorliegenden Untersuchung werden die Zeitgestaltungsstrukturen dreier
verschiedener Interpretationen der Grave-Introduktion aus Ludwig van Beethovens Kla-
viersonate c-Moll op. 13 Pathétique analytisch betrachtet. Anhand von Tabellen, wel-
che die Dauern der Einzeltakte und der zwei- und viertaktigen Einheiten der jeweiligen
Interpretation dokumentieren, soll dargestellt werden, welches Zeitgestaltungskonzept
den einzelnen Interpretationen zugrunde liegt. Die Ubersichtstabellen zeigen die Dau-
ern aller zehn Takte der Grave-Introduktion, die detaillierteren Untersuchungen zu den
Zeitgestaltungskonzepten der einzelnen Interpretationen sollen sich jedoch — um den
Rahmen dieser Untersuchung nicht zu sprengen — auf die ersten vier Takte beschranken.
Zur Analyse von Pausen ist zu bemerken, dass diese nicht als separate Dauern erfasst
wurden, da der Beginn derselben messtechnisch kaum exakt zu bestimmen ist. Statt
dessen wurde eine Gesamtdauer aus der Dauer des der Pause vorausgehenden Klanges
und der Pause selbst erfasst.

Die Aufnahmen, die dem analytischen Vergleich zugrunde liegen, stammen von Ru-
dolf Serkin und Wilhelm Kempff.*

Analyse

Grundtempi

Als erstes wurde das Durchschnittstempo fiir die Grave-Introduktion der jeweiligen Auf-
nahme ermittelt und auf eine Stelle hinter dem Komma gerundet. In diesem langsamen
Tempo verhilt sich die Achtelnote gegeniiber der Viertel als praktikablere Zghleinheit;
Carl Czerny empfiehlt in seiner Anleitung Uber den richtigen Vortrag der sdmtlichen
Beethoven’schen Klavierwerke sogar die Sechzehntelnote als Zihlzeit: »Die Introduction
wird so langsam und pathetisch vorgetragen, dass wir das Metronom nur durch Sech-
zehnteln bezeichnen konnten.«® Paul Badura-Skoda rit in seinem Kommentar, der Czer-
nys Erlauterungen der Beethovenschen Klavierwerke beigefiigt ist, zu einem Tempo von
50 Achteln/min. In diesem Tempobereich befinden sich die spétere Serkin-Aufnahme

3 Ebd., 162.

4 Die beiden Aufnahmen von Serkin stammen aus den Jahren 1945 und 1962; Kempff spielte die hier
untersuchte Interpretation im Jahre 1965 ein. Serkins Aufnahmen wurden — wie die meisten seiner
Einspielungen - fiir Columbia Records produziert, bei der 1945er Aufnahme handelt es sich um eine
Mono-Produktion (LP: Columbia ML 5164, CD: Sony Classical SK 93442), die Einspielung von 1962
wurde als Stereo-Aufnahme produziert (LP: Columbia MS 6481, CD: Sony Classical MYK 37219).
Beide Aufnahmen entstanden im Columbia 30th Street Studio in New York. Die Pathétique-Aufnah-
me von Wilhelm Kempff entstand im Jahre 1965 fir die Deutsche Grammophon (DG 4158342) als
Stereo-Produktion.

5 Czerny 1842, 45.
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sowie die Interpretation von Wilhelm Kempff, die 1945er Einspielung von Serkin liegt
hingegen in ihrem Zeitmaf beinahe 16 % tber Badura-Skodas Empfehlung.

— Serkin (1945): Achtel = 58,6
— Serkin (1962): Achtel = 53,3
—  Kempff (1965): Achtel = 52,0

Im Folgenden wurde von jeder Interpretation eine Tempokurve erstellt, die eine Uber-
sicht tiber den Tempoverlauf mit seinen Extremwerten vermitteln soll. Die friihe Aufnah-
me Serkins weist von allen drei Interpretationen das ziigigste Tempo auf, seine Einspie-
lung von 1962 ist um ca. 9% langsamer als jene von 1945.” Am meisten Zeit nimmt sich
Wilhelm Kempff fiir das Grave; er ist um ca. 11 % langsamer als Serkin in seiner Deutung
von 1945.

Von weit groRerer Relevanz fiir die Zeitgestaltungsanalyse als das absolute Tempo,
welches der Interpret fur die Introduktion wahlt, sind jedoch die Binnenmodifikationen
des Tempos innerhalb des Satzes, d.h. die Art und Weise, wie beispielsweise innerhalb
eines zwei- oder viertaktigen Unterabschnittes das Tempo beschleunigt wird, und wie
diese Beschleunigung durch eine Verlangsamung im Sinne eines tempo rubato wieder
aufgefangen wird.®

Die Relationen der Dauern in den viertaktigen Einheiten

Die zehn Takte der Grave-Introduktion lassen sich in 4 + 4 + 2 Takte gliedern, wobei die
Takte 5-8 als variierte Wiederholung der Takte 1-4 in der parallelen Durtonart anzu-
sehen sind, und die Takte 9-10 Uberleitungscharakter haben. Im Folgenden sollen die
Dauern der einzelnen Viertaktgruppen miteinander verglichen werden.

6 In dem vielbeachteten Buch des renommierten Beethoven-Forschers Rudolf Kolisch Tempo und
Charakter in Beethovens Musik ldsst sich fir die Grave-Einleitung leider kein Tempovorschlag fin-
den, da es in Beethovens CEuvre an Vergleichssdtzen mit der Vortragsbezeichnung >Grave« fehlt,
welche Kolisch seinen Berechnungen stets zugrunde legt.

7 In beiden hier untersuchten Interpretationen von 1945 und 1962 wiederholt Rudolf Serkin die Gra-
ve-Introduktion, was potentiell moglich ist, da Beethoven keine Wiederholungszeichen zu Beginn
des Allegro-Teils setzt. Serkin befindet sich mit dieser Auffassung in der Tradition Hugo Riemanns,
der die Wiederholung des Grave-Teils bei der Reprise fordert, da das Kopfmotiv desselben in der
Durchfiihrung des Allegro-Teiles verarbeitet wird, und insofern mit dem Allegro fest verbunden sei
und keine Introduktion darstelle. Fiir alle Zeitgestaltungsanalysen wurde nur die jeweils erste Perfor-
mance der 10 Takte untersucht, die Wiederholung wurde nicht berticksichtigt.

8 Eine der wichtigsten Untersuchungen zur Zeitgestaltungsanalyse hat Hermann Gottschewski (1996)
durchgefiihrt. Er untersucht die musikalische Zeitgestaltung und die Moglichkeit ihrer Analyse am
Beispiel von Welte-Mignon-Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905. Sein Ansatz bildet auch die
Basis dieser Untersuchung.
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Takte 1-4 5-8
Dauer (sek) 31,4 |31,5

Tabelle 1: Rudolf Serkin (1945), Dauer der Viertaktgruppen

Takte 1-4 5-8
Dauer (sek) 34,2 |35,4

Tabelle 2: Rudolf Serkin (1962), Dauer der Viertaktgruppen

Takte 1-4 5-8

Dauer (sek) 34,6 |38,5

Tabelle 3: Wilhelm Kempff (1965), Dauer der Viertaktgruppen

Es zeigt sich, dass in jeder der Interpretationen die zweite Viertaktgruppe des Grave-Teils
von groerer Dauer ist als die erste. Bei den beiden Interpretationen Serkins bewegen
sich die Differenzen der Dauern im Bereich von etwa einer Sekunde, Wilhelm Kempff
hingegen nimmt sich fir die Takte 5-8 knapp vier Sekunden mehr Zeit als fiir die Takte
1-4.
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Abbildung 1: Serkin (1945), Fieberkurven-Darstellung
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Takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Dauer (sek) 8,02 |[8,22 |718 7,95 7,88 | 7,78 8,11 7,75 | 8,81 11,26
Tempo 599 |584 |669 |[604 [609 |[61,70 59,2 619 |[545 |426

Tabelle 4: Rudolf Serkin (1945), Einzeltakt-Dauern und taktspezifische Tempi

Gesamtdauer der Grave-Introduktion bei Serkin (1945)

ohne Wiederholung: T min. 23 sek.

Durchschnittsdauer eines Taktes: 8,3 sek.
Durchschnittstempo der Grave-Introduktion: 58,6 Achtel/min.
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Abbildung 2: Serkin (1962), Fieberkurven-Darstellung

Takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Dauer (sek) 926 |[844 |797 |852 [904 |881 9,1 8,48 [965 |11,52
Tempo 51,8 [569 |60,2 |563 |53 54,50 52,7 |56,6 |49,7 |41,7

Tabelle 5: Rudolf Serkin (1962), Einzeltakt-Dauern und taktspezifische Tempi

Gesamtdauer der Grave-Introduktion bei Serkin (1962)

ohne Wiederholung: 1 min. 30,8 sek.

Durchschnittsdauer eines Taktes: 9,08 sek.
Durchschnittstempo der Grave-Introduktion: 53,3 Achtel/min.
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Abbildung 3: Kempff (1965), Fieberkurven-Darstellung

Takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Dauer (sek) 8,2 8,5 717 10,71 9,86 | 10,27 9,28 (909 |936 | 11,19
Tempo 58,5 [56,5 |669 |44,8 48,7 | 46,70 51,7 52,8 |51,3 |[429

Tabelle 6: Wilhelm Kempff (1965), Einzeltakt-Dauern und taktspezifische Tempi

Gesamtdauer der Grave-Introduktion bei Kempff (1965): 1T min 33,6 sek
Durchschnittsdauer eines Taktes: 9,36 sek
Durchschnittstempo der Grave-Introduktion: 52,0 Achtel/min

In bezug auf die Einzeldauern fallt bei allen drei Interpretationen sofort auf, dass der
Takt 3 wesentlich kiirzer in seiner Dauer ist als die Takte 1 und 2. Dies darf darauf zu-
rickgefiihrt werden, dass der musikalische Verlauf durch die Verdichtung der Motivik
und die erste dramatische Zuspitzung auf die Sforzati in Takt 3 und Takt 4 hin eine
kinetische Steigerung erfihrt. Dem beschleunigten Takt 3 folgt in allen drei Aufnahmen
eine Verbreiterung des Tempos in Takt 4, welche in der harmonischen Entwicklung und
der Form ihrer Prolongation begriindet ist: Modulation in die Paralleltonart Es-Dur mit
freikadenzieller melodischer Ausgestaltung der neuen Dominante als Spannungsklang
durch 64stel- und 128stel-Laufwerk. Innerhalb der Takte 5-8 hat Takt 8 in allen drei
Interpretationen die kiirzeste Dauer, auch hierbei handelt es sich um einen Takt mit As-
pekten dramatischer Steigerung, welche auf das Sforzato in Takt 9 als Klimax hinstreben.
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Die Steigerungsmittel sind Abspaltung der zweiten Motivhilfte und deren mit einem
Crescendo verbundene aufwartsstrebende Sequenzierung.

In den beiden Serkin-Interpretationen gibt es keine gravierenden Unterschiede der
Dauern zwischen der ersten und der zweiten Viertaktgruppe, da Serkin in Takt 4 zwar
das Zeitmals gegeniiber Takt 3 reduziert — in der 1945er Aufnahme um 9,7 %, in der
Aufnahme von 1962 um 6,5% —, jedoch immer noch in einem ziigigeren Tempo als
dasjenige verbleibt, welches er fiir Takt 1 als Anfangstempo wihilt.

Takte 1 5
Tempo 59,9 Achtel/min 60,9 Achtel/min

Tabelle 7: Serkin (1945), Dauerverhdltnis der Viertaktgruppen

Takte 1 5
Tempo 51,8 Achtel/min 53,0 Achtel/min

Tabelle 8: Serkin (1962), Dauerverhiltnis der Viertaktgruppen

Kempff hingegen beginnt Takt 5 in einem deutlich langsameren Tempo als Takt 1. Er
kehrt auch innerhalb der Takte 5-8 nicht mehr in den Tempobereich der ersten beiden
Takte zuriick. Die Ursache fiir das gegeniiber den Takten 1-4 langsamere Grundtempo
der Takte 5-8 darf in Kempffs starkem Ritardando in Takt 4 vermutet werden. Gegeniiber
Takt 3 vermindert er das Tempo etwa um ein Drittel (33,03 %), gegeniiber seinem Durch-
schnittstempo betragt die Reduktion immerhin noch knapp 14 %. Um zu verstehen, was
die genaue Ursache dieser Verlangsamung ist, soll Kempffs Deutung dieses Taktes im
Detail betrachtet werden.

Wilhelm Kempff (1965)

Takt 4

Notenwerte bx 4x 9x

(Oberstimme) 174 |1/8 |1/8 |1/8 1/8+1/32 | 1/64stel | 1/64stel | 1/128stel
ax16% | (x16) | (1x16)

Reale DauerRD | 554 | 114 |123 [132 | 148 0,53 0,38 1,28

(sek)

GDD (sek) 234 (117 |117 [117 | 1,46 0,88 0,59 0,59

Abw. von

GDD (in %) 00 [+26 |+51 |+12,8 |+14 39,8 35,6 +116,9

Tabelle 9: Die Dauern der einzelnen Klinge in numerischer Darstellung bei Kempff (1956)

RD (Reale Dauer): die Dauer, welche der Interpret fiir den jeweiligen Notenwert konkret realisiert.

DD (Grave-Durchschnitts-Dauer): die Dauer des jeweiligen Notenwertes in Ableitung vom Durch-
schnittstempo des Interpreten.

Abw. von GDD: die prozentuale Abweichung der realen Dauer von der Durchschnittsdauer des jewei-
ligen Notenwertes in bezug auf das jeweilige Durchschnittstempo des Interpreten.
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Abbildung 4: Kempff (1965), Balkendiagramm Takt 4

Es fallt auf, dass Kempff in Takt 4 zundchst ein Zeitmall wahlt, welches sehr dicht an sei-
nem Durchschnittstempo liegt, die Dauer der ersten Viertel entspricht exakt der Durch-
schnittsdauer GDD, die erste Achtel erscheint mit 2,6 % minimal verbreitert, die zweite
Achtel dehnt er um 5,1 %; erst der Akkord auf der dritten Achtel ist aufgrund seiner Funk-
tion als vorlaufiger harmonischer Zielklang gegeniiber dem Durchschnittstempo deutlich
verbreitert (12,8 %). Wie sich aus der Zahlentabelle klar ablesen l&sst, ist die Achtelnote
mit angebundener 32stel-Note as® jedoch wieder bis auf 1/100 Sekunde an der GDD,
die Abweichung betragt gerade einmal 1,4 %. Kempff verdeutlicht auf diese Weise, dass
innerhalb des Taktes 4 ein neuer Abschnitt beginnt: die dominantische Uberleitungs-
kadenz zur Paralleltonart Es-Dur. Die 64stel innerhalb des Laufwerkes spielt Kempff
deutlich beschleunigt: Das Tempo der ersten Sechser-Gruppe liegt um 39,8 %, das der
folgenden Vierer-Gruppe noch um 35,6 % tiber der Durchschnittsdauer, die 128stel-No-
vemole ist bezogen auf die GDD in ihrer Dauer mehr als verdoppelt, die Abweichung
betragt 116,9%. Kempff zelebriert an dieser Stelle das dominantische Arpeggio regel-
recht, hebt gewissermallen musikalisch den Zeigefinger und weist darauf hin, dass jetzt
etwas musikalisch Neues beginnt.

Wenn man in der graphischen Veranschaulichung die Dauer der tibergeordneten
Gruppe der gesamten 64stel und 128stel in Kempffs Darstellung RD mit deren Dauer
nach GDD vergleicht, scheint es, als ware die Differenz der Dauern zwischen den Grof3-
gruppen gar nicht so grofS. Die Gesamtdauer des Laufwerkes von g? nach d' betrdgt in
Kempffs Spiel 2,19 sek, bezogen auf das Durchschnittstempo wére dieser Abschnitt nach
2,05 sek bereits beendet, die Dauerabweichung betragt 6,8 %. Betrachtet man diesen
Abschnitt im Vergleich, wird deutlich, dass Kempff seine verlangsamten 128stel fast voll-
standig durch die Beschleunigung der vorhergehenden 64stel ausgleicht.

Insofern tragt nicht ausschlieBlich die verbreiterte 128stel-Novemole zur Dehnung
des Taktes 4 in bezug auf das Durchschnittstempo bei, sondern auch der Ritardando-
Prozess, welchen Kempff auf den vorausgehenden drei Achteln aus harmonischen Griin-
den einleitet.
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GoD 6 x 1/64 4 x 1/64 9x1/128

RD £ x 184 4 x 1764 9x1/128

Abbildung 5: Kempff (1965), Balkendiagramm, Laufwerk

Vergleichen wir nun Kempffs Interpretation des Taktes mit den beiden Darstellungen von
Rudolf Serkin.

Rudolf Serkin (1945)

Takt 4

Notenwerte 1/4 1/8 1/8 1/8 1/8+1/32 6x 4x 9x

(Oberstimme) 64stel 64stel | 128stel
(Tx16%) | (1x16) | (1x16)

Reale Dauer RD 2,08 0,91 0,88 0,86 1,27 0,82 0,41 0,67

(sek)

GDD 2,08 1,04 1,04 1,04 1,3 0,78 0,52 0,52

Abw. von 0,0 -12,5 | -15,4 -17,3 |-2,3 +5,1 -21,2 +28,8

GDD (in %)

Tabelle 10: Serkin (1945), Dauer der einzelnen Klinge des Taktes 4 in numerischer Darstellung
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Abbildung 6: Serkin (1945), Balkendiagramm Takt 4
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Erstaunlich an Serkins Aufnahme aus dem Jahre 1945 ist, dass der erste Klang, der ver-
minderte Septakkord auf fis, ebenso wie in Kempffs Interpretation bis auf 1/100 Sekunde
in seiner Dauer exakt der spezifischen Durchschnittsdauer fiir eine Viertelnote entspricht.
Somit gestalten beide Interpreten in ihrer jeweiligen Deutung von der gleichen Basis aus.
Dies scheint jedoch zundchst die einzige Gemeinsamkeit dieser beiden Interpretationen
beziiglich des Zeitgestaltungskonzeptes fiir den Takt 4 darzustellen: Denn im Gegensatz
zu Kempff verbreitert Serkin das Tempo auf der Dreier-Gruppe der Achtel nicht, sondern
zieht es an, da er ein sromantisches« Ritardando an dieser Stelle offensichtlich vermei-
den mochte. Der vorlaufige harmonische Zielklang, der f-Moll-Dreiklang, welcher bei
Kempff derjenige Einzelklang des Taktes 4 ist, der mit 12,8 % die grolte Verbreiterung
gegeniiber der Durchschnittsdauer erfahrt, reprasentiert den kiirzesten Einzelklang in
Serkins Darstellung von Takt 4. Dort, wo Kempff das Zeitmald wieder beschleunigt, wird
Serkin breiter: auf der libergebunden Achtel as®. Dies erscheint, da es sich um den er-
sten Spitzenton des Satzes handelt — zudem mit einer Sforzato-Vorschrift versehen —, aus
dessen energetischem Kern heraus sich das Laufwerk der 64stel- und 128stel-Passagen
entwickelt, naheliegender als Kempffs eher knappe Darstellung dieses Klangs.

Anders als Kempff versteht Serkin in seiner friihen Aufnahme die erste Sechsergruppe
der 64stel auch nicht beschleunigt, vielmehr ritardiert er sogar etwas und ist innerhalb
dieser Gruppe nur 5,1 % Uber der Durchschnittsdauer. Erst die ndchste Vierer-Gruppe
erscheint bei Serkin analog zu Kempff deutlich beschleunigt, wenn auch mit 21,2 % nicht
ganz so stark wie bei jenem. Die 128stel-Novemole verbreitert Serkin wiederum, auch
dies bei weitem nicht so gravierend wie Kempff: einem Ritardando von 118,8 % gegen-
tiber der GDD (Kempff) steht hier eines von 28,8 % (Serkin 1945) gegeniiber.

Wie gestaltet sich nun das Verhéltnis der Dauer der tibergeordneten Gruppe des Lauf-
werkes in Serkins friiher Interpretation im Vergleich zur spezifischen Durchschnittsdauer
fir diese Einheit? Die graphische Veranschaulichung legt auch hier — wie bei Kempff —
nahe, dass diese beiden Dauern nicht allzusehr voneinander differieren dirften.

SO0 6 x 1764 4 x 1/64 9x1/128

RO 6 % 1/64 4 % 1,64 9% 17128

Abbildung 7: Serkin (1945), Balkendiagramm, Laufwerk

Serkin benétigt fiir das Laufwerk 1,9 sek — die GDD entspricht 1,82 sek — und damit
4,4% mehr Zeit als fir diesen Abschnitt durch die Durchschnittsdauer determiniert wird.
Seine Abweichung von derselben ist damit geringer als jene von Kempff.
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Rudolf Serkin (1962)

Takt 4

Notenwerte 1/4 1/8 1/8 1/8 1/8+1/32 6Xx 4x 9x

(Oberstimme) 64stel 64stel 128stel
(1x16%) (1x16) (1x16)

Reale 2,1 0,94 0,95 1,0 1,44 0,88 0,38 0,83

Dauer (sek)

GDD 2,27 1,135 1,135 | 1,135 | 1,418 0,85 0,568 0,568

Abw. von GDD -7,5 -17,2 -16,3 [-11,9 | +1,6 +3,5 -33,1 +46,1

(in %)

Tabelle 11: Serkin (1962), Dauer der einzelnen Kliange des Taktes 4 in numerischer Darstellung

=< =< =5
L o
GO 1/4 1/8 1/8 1/a 1/3 + 1/32 i i L
H H o
() =T [n]
=T = =T
Lo1= =
RO 1/4 145 1/8 1/5 1/8 + 1432 — — —
H H H
[n] =T [my]

Abbildung 8: Serkin (1962), Balkendiagramm Takt 4

Wie gestaltet nun Serkin die Dauern des Taktes 4 in seiner Interpretation aus dem Jahre
19622 Zundchst beginnt er den Takt — bezogen auf das jeweilige Durchschnittstempo
— ein wenig schneller als Kempff und er selbst in der 1945er Aufnahme; die Dauer der
ersten Viertelnote ist — bezogen auf die GDD - um 7,5 % verkiirzt. Anders als Kempff
und dhnlich wie er selbst in seiner friithen Aufnahme verkiirzt er die folgende Achtel noch
deutlicher (um 17,2 % in bezug auf die GDD), im Folgenden tendiert er jedoch — anders
als in der 1945er Aufnahme und dhnlich wie Kempff — zu einer Verbreiterung der Dau-
ern innerhalb der drei Achtel. Ebenfalls dhnlich wie in Kempffs Darstellung — und somit
anders als in seiner frihen Aufnahme — erscheint die Achtelnote mit angebundener 32stel
minimal verlangert (um 1,55 %). Ebenso wie auch in der Deutung von 1945 beschleu-
nigt Serkin die erste Sechser-Gruppe des 64stel-Laufwerkes allerdings nicht, vielmehr
ist sie sogar gegeniiber der GDD leicht gedehnt (um 3,5 %), wobei diese Differenz sich
im 1/100-Sekunden-Bereich abspielt und somit kaum horbar ist. Die sich anschliel’en-
de Vierer-Gruppe der 64stel wird von Serkin in der 1962er Einspielung vernehmbar im
Tempo beschleunigt, im Bezug auf die GDD erscheint diese Gruppe um 33,1 % verkdirzt,
dies ist mehr als in der Interpretation von 1945 (21,2 %) und erreicht beinahe Kempffs
Grad der Abweichung an dieser Stelle (35,6 %). Im Gegenzug verbreitert er auch das
Tempo der 128stel-Novemole in der Aufnahme von 1962 starker als in der 1945er Ein-
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spielung. In der frihen Aufnahme erscheint bei Serkin diese Tongruppe gegeniber der
GDD in ihrer Dauer nur um 28,8 % gedehnt, in der spiteren Deutung betragt die Ver-
breiterung der Novemole hingegen 46,1 % gegeniiber der GDD; unerreicht bleibt jedoch
die Dimension der Verbreiterung dieser Stelle bei Kempff um 116,9 %.

GoD & x 1764 4 = 1764 9w 1/128

RO & x 1764 4 x 164 2 x 1128

Abbildung 9: Serkin (1962), Balkendiagramm, Laufwerk

Auch bei dieser Interpretation soll nun untersucht werden, wie sich die Gesamtdauer
des Laufwerk-Abschnittes von g2 bis d' zur Gesamtdauer nach der GDD verhdlt. Serkin
bendtigt fiir diesen Abschnitt in der Deutung von 1962 2,09 sek, die Dauer nach der
GDD dieser Interpretation ware 2 sek (exakt: 1,99 sek), somit erscheint seine Darstellung
des Laufwerkes von Takt 4 gegeniiber der GDD um 5% in ihrer Dauer verbreitert. Da-
mit weicht er an dieser Stelle etwas starker von der GDD ab als in seiner fritheren Auf-
nahme (4,4 %). Beide Deutungen Serkins weisen jedoch an dieser Stelle eine geringere
Abweichung von der GDD auf als dies bei Kempff der Fall ist, welcher diesen Abschnitt
gegeniiber seiner GDD um 6,3 % verbreitert.

Vergleich der Zweitaktgruppen Takt 1-2 und Takt 3—4 sowie der Einzeltakte 1, 2, 3 und 4

In allen drei Interpretationen wird das Tempo innerhalb des Taktes 3 angezogen und
in Takt 4 wieder verlangsamt. Durch den Vergleich auf der Zweitakt-Ebene soll unter-
sucht werden, ob die Modifikationen des Zeitmales in beiden Takten sich solchermalien
ausgleichen, dass die Durchschnittsdauer der Takte 3 und 4 in ihrer Summe etwa der
Durchschnittsdauer der Takte 1 und 2 in der Summe entspricht.

Takte 1-2 3-4
Dauer (sek) 16,7 17,88

Tabelle 12: Kempff (1965), Dauerverhaltnis der Zweitaktgruppen

Takte 1 2 3 4
Dauer (sek) 8,2 |85 |717 10,71

Tabelle 13: Kempff (1965), Dauerverhdltnis der Einzeltakte
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In Kempffs Interpretation dauert die erste Zweitakt-Gruppe der Grave-Introduktion bei-
nahe 1,2 sek langer als die zweite. Dies ist der Fall, obwohl bei Kempff das Accelerando
in Takt 3 mit 28,7 % Abweichung vom Durchschnittstempo stérker ausfallt als in den
beiden Interpretationen Rudolf Serkins: 14,2 % in der 1945er Einspielung und 13 % in
der Aufnahme von 1962. Die kiirzere Dauer der ersten Zweitakt-Gruppe in Kempffs
Darstellung liegt darin begriindet, dass er die Grave-Introduktion mit einem Zeitmaf be-
ginnt, welches mit 58,5 Achteln/min bereits 12,5 % tber dem Durchschnittstempo von
52,0 Achteln/min liegt. Im Takt 2 verbreitert er das Zeitmald etwas, befindet sich jedoch
immer noch 8,7 % lber dem Durchschnittstempo. Wenn man nun anstelle von Kempffs
Grave-Durchschnittstempo — welches zumindest in bezug auf Kempffs Tempogestaltung
der ersten Viertaktgruppe nicht von direkter Aussagekraft ist, sondern nur einen abstrak-
ten Mittelwert darstellt — den Tempobereich der ersten beiden Takte als Bezugspunkt fiir
Kempffs Zeitmal in Takt 4 heranzieht, so ergibt sich etwa zwischen Takt 1 und Takt 4 ein
Tempounterschied von 23,4 %, welcher die Differenz der Dauern zwischen den beiden
Zweitaktgruppen begriindet.

Takte 1-2 3-4
Dauer (sek) 16,24 15,13

Tabelle 14: Rudolf Serkin (1945), Dauerverhaltnis der Zweitaktgruppen

Ganz anders gestaltet sich das Verhdltnis der Dauern der ersten beiden Zweitakt-Grup-
pen in der friihen Aufnahme Rudolf Serkins (1945); hier erscheint im Gegensatz zu
Kempffs Deutung die zweite Zweitaktgruppe gegeniiber der ersten verkirzt (Differenz:
6,8 %). Sehen wir uns an, woran dies liegt: Serkins Zeitgestaltungskonzept der ersten vier
Takte unterscheidet sich grundsatzlich von jenem Wilhelm Kempffs. Er beginnt das Gra-
ve in einem Zeitmal (59,9 Achtel/min), welches dicht bei seinem Durchschnittstempo
von 58,6 Achteln/min liegt. Die Abweichung im Sinne einer Beschleunigung betragt nur
2,2 % (zum Vergleich: Kempff 12,5 %). Ahnlich wie Kempff fasst Serkin den zweiten Takt
etwas breiter auf als den ersten — Serkins Tempo in Takt 2 betrdgt 58,4 Achtel/min — und
nahert sich damit seinem Durchschnittstempo an. In Takt 3 beschleunigt er das Zeitmal?,
jedoch nicht so gravierend, wie Kempff dies tut; gegeniiber seinem Durchschnittstempo
ist Serkin um 14 % schneller; im Vergleich zum spezifischen Tempo des Taktes 2 betragt
die Abweichung 14,5%. In Takt 4 der 1945er Einspielung beruhigt Serkin das Tempo
wieder, jedoch ist sein Ritardando in bezug auf das Tempo von Takt 3 mit 9,7 % weit
weniger massiv als jenes von Wilhelm Kempff in Takt 4 (33 % Temporeduktion gegen-
Uber Takt 3).

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass die zweite Zweitakt-Gruppe in Rudolf
Serkins Aufnahme gegeniiber der ersten deshalb in ihrer Dauer verkiirzt ist, weil Serkins
Accelerando in Takt 3 nicht durch ein massives Ritardando in Takt 4 ausgeglichen wird.
Er verbleibt vielmehr auch in Takt 4 (und dariiber hinaus) in einem — sowohl in bezug
auf das Anfangs- wie auch auf das Durchschnittstempo — beschleunigten Tempobereich,
welchen er erst wieder in Takt 9 (siche Tabelle) verl&sst.
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Takte 1-2 3-4
Dauer (sek) 17,7 16,49

Tabelle 15: Rudolf Serkin (1962), Dauerverhaltnis der Zweitaktgruppen

Auch in Rudolf Serkins Einspielung aus dem Jahre 1962 erscheint die zweite Zweitakt-
Gruppe gegentiber der ersten verkiirzt, und zwar erstaunlicherweise auf Prozent-Bruch-
teile im exakt gleichen Verhdltnis wie die analogen Taktgruppen der friihen Aufnahme
(Verkiirzungsverhiltnis zwischen den ersten beiden Zwei-Taktgruppen: Serkin (1945)
6,835 %, Serkin (1962) 6,836 %). Das fiihrt zu der Frage, ob es weitere Ubereinstimmun-
gen hinsichtlich der Zeitgestaltung seiner frithen Aufnahme gibt. Im Unterschied zu sei-
ner frithen Aufnahme und auch zu Kempff verfallt Serkin in der Deutung des Jahres 1962
in Takt 2 nicht in ein — gegenUiber Takt 1 — breiteres Tempo und beginnt erst aus dem
verlangsamten Zeitmal des Taktes 2 heraus das Accelerando in Takt 3, vielmehr gestaltet
Serkin hier innerhalb der Takte 1-3 ein kontinuierliches Accelerando — deshalb gibt es
in der Tempokurve innerhalb der ersten 3 Takte im Unterschied zu den anderen beiden
Aufnahmen auch keinen >Knick« (vgl. die Tempokurven der drei Interpretationen). Inter-
essant ist in diesem Zusammenhang, wie Serkin den Bewegungsfluss innerhalb der Takte
1-3 mit Hilfe der proportionalen Verschiebung des Dauernverhiltnisses zwischen zwei
Klangen steigert: Innerhalb dieses Abschnittes verliert der jeweils erste Akkord im Takt
stetig an Dauer, wahrend dagegen der Akkord auf der Taktzeit 3 mit jedem Erklingen in
seiner Dauer verldangert wird; die Verkiirzung féllt dabei gravierender aus als die Verlan-
gerung, ein vollstandiger Ausgleich findet somit nicht statt. Hier nun die numerische und
graphische Darstellung dieser bilateralen Wechselbeziehung.

Takt 1
Takt 2
Takt 3
Durchschnitt
nach GTD

I I T T T 1

] 1 2 3 4 5 &}

[ 14+ 1/16* O1/4

Abbildung 10: bilaterale Dauernverschiebung
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Der Takt 3 ist im Verhaltnis zum Durchschnittstempo der 1962er Aufnahme um 12,9 %
beschleunigt, gegeniiber Takt 2 jedoch nur um 5,8 %, insofern wird das schnelle Zeit-
mal} des Taktes 3 hier organischer entwickelt als in der fritheren Aufnahme und als bei
Kempff. In Takt 4 bewegt sich Serkins Spiel in einem gegeniber seinem Durchschnitt-
stempo noch um 5,6 % beschleunigten Zeitmals, denn gegeniiber Takt 3 betragt die
Temporeduktion in Takt 4 nur 6,5 %.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass — trotz frappierender Ubereinstimmung
der Verhiltnisse der Dauern zwischen den ersten Zweitakt-Gruppen seiner beiden Auf-
nahmen — Serkin in der spdteren Deutung ein anderes Konzept verfolgt als in seiner
frihen Einspielung. So ist sowohl die Beschleunigung in Takt 3 der 1962er Aufnahme
geringer als in der friheren Deutung als auch die Beruhigung des Tempos in Takt 4, die
Gestaltung ist im Gegensatz zur friiheren Aufnahme auf eine organische Tempoentwick-
lung hin angelegt. Deshalb differieren auch die Dauern der Takte 1-2 in der spateren
Aufnahme stdrker voneinander, zumal in Takt 2 bereits das Zeitmal} beschleunigt wird.
Von den Tempo-Extremen Kempffs ist Serkins 1962er Aufnahme in ihrem Zeitgestal-
tungskonzept noch weiter entfernt als die frilhe Deutung.

Diskussion

Wie sich bereits aus dem Vergleich der drei Tempokurven ersehen ldsst, unterscheidet
sich Serkins interpretatorischer Ansatz in bezug auf die Zeitgestaltung fiir die Grave-
Introduktion von Ludwig van Beethovens Sonate Pathétique in beiden Interpretationen
(1945 und 1962) deutlich von jenem Wilhelm Kempffs, ungeachtet dessen, dass auch
die Unterschiede zwischen Serkins eigenen beiden Deutungen nicht unerheblich sind.
Kempff, welcher mit 52,0 Achteln/min das breiteste Durchschnitts-Zeitmals aufweist,
zeigt sich in seiner Zeitgestaltung als ein Interpret, der sich die Freiheit herausnimmt,
das Tempo um ein Viertel oder auch ein Drittel zu beschleunigen oder auch um ein ver-
gleichbares Mal% zu ritardieren, wenn es die musikalische Dramaturgie seiner Meinung
nach erfordert. Die Tempobeschleunigung von Takt 2 zu Takt 3 betragt 18,4 %; gegen-
tiber Takt 3 reduziert Kempff in Takt 4 das Tempo um iiber 33 %.

Derartige Beobachtungen fiir sich genommen sind allerdings nur von begrenztem
Aussagewert, denn Kriterien flir eine Wertung der einzelnen Interpretationskonzepte
lassen sich aus der Erhebung der Daten nicht herleiten. Eine weiterfiihrende Perspekti-
vierung der Untersuchungsergebnisse hinsichtlich dsthetischer Fragestellungen erscheint
daher geboten. So kénnte im vorliegenden Fall beispielsweise diskutiert werden, ob ein
Interpret gut daran tut, in einer Sonate aus Beethovens friiher Schaffensphase Freihei-
ten in der Tempogestaltung sich in einem Ausmall zu nehmen wie Wilhelm Kempff,
oder ob dies, gemessen an einer Vorstellung >klassisch« ausgewogener Temporelatio-
nen, vielmehr als inaddquat gelten darf. In diesem Zusammenhang kdnnte ferner gefragt
werden, ob und, wenn ja, wie die beiden Interpreten den Charakter des >Pathetischen¢
in ihren jeweiligen Deutungen umsetzen, und in wieweit auch dies Einfluss auf die Zeit-
gestaltung hat. Beethovens Verstandnis von Pathos diirfte in erster Linie von Friedrich
Schillers Pathos-Begriff geprégt sein, welcher in seiner Schrift Uber das Pathetische im
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Sinne idealistischer Zielsetzungen fiir einen pathetisch-erhabenen Stil in der Kunst pla-
diert, welcher die Menschen »ergreifen« und »erheben« solle.’ Die Frage, ob die Sonate
aufgrund ihrer Charakterbezeichnung einen besonderen Zugriff erfordere, wird in der
Beethoven-Forschung kontrovers diskutiert. Egon Voss vertritt die Meinung, dass das,
»[...] was genau Beethoven mit >pathétique« wollte, [...] durchaus ungewil} [sei]l. Das
Werk ist nicht so aullergewdhnlich, dafd sich sein Name von selbst verstiinde. Die Vor-
stellung jedenfalls, Beethoven habe mit dieser Sonate in besonderem Male grofRe und
erhabene Leidenschaften [...] dargestellt [...] ist nicht haltbar.«'® Géanzlich anders sieht
dies Joachim Kaiser: »In keinem anderen Werk Beethovens spielt sich das von Leiden-
schaft erfiillte >Ich« so flammend auf, kein anderes lud auch zu so hemmungslosem Mil3-
brauch ein [...].<"" Dennoch fordert Kaiser fiir die Pathétique eine Darstellung, welche
die Ausdrucksextreme auslotet: »Diese Sonate ist als Herausforderung zu schneidend, zu
exzentrisch, als dal irgendwelche freundlich-verbindlichen mittleren Antworten lohn-
ten. Wer sich bei der Pathétique auf bloRes Unterspielen zuriickzieht, der hat das Inter-
pretationsproblem dieses Werkes ndmlich keineswegs klug unterlaufen. Lahme Vorsicht
schiitzt hier nicht vor der Strafe des Mi8lingens [...].«"> Gemal} diesem Pladoyer fir einen
eher romantisch-subjektivistischen Zugriff konnte Kempffs extremes Zeitgestaltungskon-
zept der Grave-Introduktion als angemessen gelten. Bei ihm verkniipft sich das >Patheti-
sche« mit dem >Romantischen< — romantisch in dem Sinne, dass es fir ihn von grolierer
Bedeutung ist, eine differenzierte Detailgestaltung zu verfolgen, als die >grofSe Liniex
durch ein streng kontrolliertes Tempo zu bewahren. Martin Wehnert fiihrt als Indizien fur
eine »romanhafte Analogie« des Romantischen unter anderem »abruptes Verlassen bzw.
haufiger Wechsel eines Gestaltungsprinzipes, spontane Ausbriiche und Interjektionen«
sowie »differenzierte Klang- (couleur local) und Zeitstrukturen« auf.”” Einiges davon lasst
sich auch bei Kempff finden: Seine Darstellung des Taktes 3 verknipft den pathetischen
Sforzato-Ausbruch, den Beethoven hier vom Interpreten fordert, mit einem >Ausbruchs
aus dem Tempobereich der Takte 1-2, in Takt 4 reduziert er das Tempo, um die sharmo-
nische Farbe« der Dominante auszukosten. Ferner trennt er die zweite Viertaktgruppe im
Tempo deutlich von der ersten durch ein ritardiertes ZeitmaR.

Solche gravierenden Schwankungen des ZeitmaRes leistet sich Rudolf Serkin nicht.
In seiner friihen Aufnahme liegt er zwar in seiner Zeitgestaltung ndher am Konzept
Kempffs als in seiner Deutung des Jahres 1962, da er — wie auch Kempff — zunachst
in Takt 2 gegeniiber Takt 1 das Tempo verbreitert, um es dann in Takt 3 um so mehr
anzuziehen, jedoch liegen diese Anderungen im 10%-Bereich (Temporeduktion in
Takt 4 gegeniber Takt 3) bzw. im 15 %-Bereich (14,6 % Beschleunigung in Takt 3 ge-
genliber Takt 2). Sie erscheint in bezug auf ihre Tempomodifikationen gemaRigter und
kontrollierter und dennoch keineswegs undifferenzierter als Kempffs Interpretation und
verweist in diesem Sinne eher auf einen Gestaltungsansatz klassischer Asthetik, wel-

9 Schiller 1793, 304, zit. N. Hermand, 62.
10 Voss 1994, 89f.

11 Kaiser 1975, 158.

12 Ebd.

13 Wehnert, 1994, 501.
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chem »Vorstellungen von Klarheit, Rationalitdt« und insbesondere »MéaRigung des Aus-
drucks« zugrunde liegen, wie sie Werner Busch im Rekurs auf die griechische Antike
beschreibt.™

In der spateren Aufnahme Serkins (1962) spielen sich die Modifikationen des Zeitma-
Res im 6 %-Bereich ab (5,8 % Beschleunigung von Takt 2 zu Takt 3 und 6,5 % Ritardando
von Takt 3 zu Takt 4). Sie unterscheidet sich von den anderen beiden Deutungen durch
eine streng kontinuierliche Zunahme des Zeitmales innerhalb der Takte 1-3. Serkin halt
den jeweils ersten Akkord der Takte 1 und 2 Uberproportional lange aus, insbesondere
den allerersten, vollgriffigen c-Moll-Akkord lasst er beinahe vollstandig ausklingen, um
die von Beethoven geforderte >fortepiano«-Vorschrift gewissenhaft auszufiihren.'”> Durch
das musikalische Gewicht, welches Serkin diesen Akkorden damit neben der dynami-
schen Intensitét gibt, verleiht er dem Beginn des Grave eine andere Form des Pathos'®
als Kempff: In Kombination mit dem langsamen Zeitmall drangt sich die Assoziation
eines Trauermarsches auf. In dieser Interpretation wird in noch starkerem Malle als in
Serkins friher Aufnahme ein interpretatorisches Zeitgestaltungskonzept verwirklicht, das
den Prinzipien der klassischen Asthetik im Sinne einer Konzeption von »fest umrissener
Linearitdt«'” als einer »organische[n] Struktur [...] um das Schoéne zu verwirklicheng,
entspricht, auf der Basis einer »Lehre von allen harmonisch zu gestaltenden Beziigen
und Mafen«.'®

In Kempffs Interpretation hingegen lasst sich eine wirkliche Tempobasis, welche aus
musikalischen Griinden kontinuierlich modifiziert wird, nicht finden. Den Bereich sei-
nes Durchschnittstempos von 52,0 Achteln/min erreicht er erstmals in den Takten 7 und
8, vorher ist diese Angabe in Kempffs Interpretation ein rein statistischer Mittelwert.
Besonders hervorzuheben gilt es, dass Kempff die Introduktion noch nicht einmal in der
Néhe seines Durchschnittstempos beginnt: Wéhrend Serkin flir beide Deutungen ein
ZeitmalS wahlt, welches sehr nah bei seinem Durchschnittstempo liegt, wéhlt Kempff
bereits fiir den Beginn ein gegeniiber dem Durchschnittstempo beschleunigtes Zeitmal,
welches er im weiteren Verlauf des Grave nicht mehr aufgreift; der einzige Takt, der
noch rascher gestaltet ist als seine ersten beiden Takte ist Takt 3. Nach dem gravieren-
den Ritardando in Takt 4, welches durch das Accelerando in Takt 3 nicht ausgeglichen
wird, kehrt Kempff nicht mehr in die Temposphére der ersten Viertakt-Gruppe zurlick,
die zweite Viertakt-Gruppe (Takte 5-8) erklingt bei ihm in einem gegeniiber den ersten
vier Takten deutlich gedrosselten Zeitmal3. Auch hier zeigt sich Kempff wiederum als
ein Interpret, fir den die individuelle Ausdeutung musikalischer Details einen héheren
Stellenwert hat als die Beachtung eines seinheitlichen< Tempos. Ob dies ein Mangel an
Kontrolle ist, oder ob Kempff ein bestimmtes Konzept verfolgt, ndmlich — wie bereits
angedeutet — die beiden Viertakt-Gruppen in Blick auf ihre unterschiedliche formale
Funktion auch im ZeitmaR voneinander abzugrenzen, kann hier nicht entschieden wer-

14 Busch 1998, 1070-1071.

15 In diesem Falle ldsst sich die Zeitgestaltung nicht unabhéngig von der Dynamik betrachten.
16 Hermand 2003, 60.

17 Busch 1998, 1070-1071.

18 Stroux 1931, 3.
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den.”” Beim Laufwerk der 64stel und 128stel in Takt 4 versucht er zumindest das starke
Ritardando auf der 128stel-Novemole durch eine Beschleunigung der 64stel-Gruppen
auszugleichen.

Der Hauptunterschied zwischen den beiden Interpretationen Serkins liegt in der
Tempogestaltung der Takte 1-3: Wahrend Serkin in der friihen Aufnahme das Tempo
von Takt 1 zu Takt 2 zurlicknimmt und das Zeitmal3 in Takt 3 gegeniiber Takt 2 um
14,5 % anzieht, steigert er in der Aufnahme von 1962 das Tempo in zwei Etappen: von
Takt 1 zu Takt 2 betrdgt die Temposteigerung knapp 10 %, von Takt 2 zu Takt 3 wird das
Zeitmals um 5,8 % gesteigert. In beiden Interpretationen vermeidet Serkin ein zu starkes
Ritardando in Takt 4. Wahrend Kempff auf den drei Achteln ritardiert, scheint Serkin in
seiner friihen Aufnahme dies auf jeden Fall vermeiden zu wollen; er bleibt nicht nur im
Tempo, sondern zieht es sogar leicht an. In der spiteren Aufnahme findet hingegen eine
minimale Verbreiterung des Tempos auf der Drei-Achtel-Gruppe statt. Das Ritardando
auf der 128stel-Gruppe ist in der 1962er Aufnahme starker (46 %) als in der frithen Auf-
nahme (28,8). Serkin versucht dies in beiden Interpretationen — dhnlich wie Kempff —
durch eine Verkiirzung der 64stel auszugleichen, er verkiirzt jedoch — anders als Kempff
— nur die zweite 64stel-Gruppe, in der Aufnahme von 1962 starker (33,1 %) als in der
1945er Deutung (21,2 %). Die erste (Sechser-)Gruppe verbreitert er sogar — um 5,1 % in
der Aufnahme von 1945 und um 3,5% in der 1962er Deutung. Dieses Ergebnis kann
so verstanden werden, dass Serkin mittels seiner gegeniiber Kempff zwar wesentlich
unauffilligeren, aber nichtsdestotrotz duBerst differenzierten Zeitgestaltung versucht, der
»Herausforderung« der Pathétique jenseits von >Exzentrikc und >Unterspielen< geniige zu
tun — eingedenk dessen, dass die Zeitgestaltung nur eine unter verschiedenen Maglich-
keiten interpretatorischer Gestaltung ist.?

19 Um eine bessere Einschitzung dieser Problematik geben zu kdnnen, misste auch ein Vergleich mit
Kempffs Zeitgestaltung des nachfolgenden Allegros herangezogen werden, der allerdings den Rah-
men dieser Untersuchung sprengen wiirde.

20 Diese Untersuchungen wurden mit Hilfe der Computersoftware Cubasis SX durchgefiihrt. Ein an-
deres Programm, mit welchem sich nicht nur die Zeitgestaltung von Kldngen, sondern auch die
spektrographischen Eigenschaften von Musikaufnahmen untersuchen lassen, ist das Open-Source-
Programm PRAAT, welches fiir phonetische Analysen auf Signalbasis konzipiert wurde. Einen wei-
teren sehr vielversprechenden Ansatz weist die >Performanceanalyse auf Grundlage einer Theorie
oszillierender Systeme« (TOS) auf, wie sie von J6rg Langner und Reinhard Kopiez entwickelt wurde.
Nach dieser Theorie wird angenommen, dass Zeit- und Intensitdtsgestaltung nicht nur auf einer
lokalen Ebene von nur wenigen Takten stattfinden, sondern auch eine extrem lange Periodendauer
besitzen konnen, deren kontrollierbare Grenze bisher noch unbekannt ist. Weiterhin gehen Kopiez
und Langner davon aus, dass Zeit- und Intensitatsgestaltung multipel strukturiert sind und simultan
auf einer Vielzahl von Dauernebenen verlaufen.
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