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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 beschäftigt sich mit den interpretatorischen konzepten zweier pianisten, die 
zu den bedeutendsten der um die Jahrhundertwende geborenen beethoven-interpreten gezählt 
werden, rudolf serkin und Wilhelm kempff. mit hilfe der Computersoftware ›Cubasis sX‹ wur-
den die einzelnen klänge 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 präsentiert, die Dauern der 
einzelklänge 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 ästhetischen kontext zu stellen versucht.

einige Vorbemerkungen zur Zeitgestaltungsanalyse

Während meiner untersuchungen zu Zeitgestaltungskonzepten von pianisten wurde 
ich bisweilen mit der skeptischen nachfrage konfrontiert, ob es denn sinnvoll sei, ein 
solch komplexes phänomen wie die interpretation eines musikstückes ausschließlich un-
ter dem aspekt der Zeitgestaltung zu analysieren, ohne weitere musikalische parameter 
wie etwa Dynamik und klangfarbe sowie deren wechselseitige abhängigkeiten mit zu 
berücksichtigen. mir hingegen scheint es möglich, trotz der engen Verbundenheit von 
agogik und Dynamik einerseits sowie metrik und akzentuierungen andererseits in einer 
musikalischen performance die Zeitgestaltungsphänomene separat von der Dynamik zu 
betrachten, da die Zeitgestaltung entweder mit der Dynamik korreliert1 oder aber unab-
hängig von der Dynamik eigene strukturen generiert.2 ersteres trifft »für 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 frühen 19. Jahrhunderts praktisch nicht vor.

2 Vgl. gottschewski 1996.
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pressiven ausdrucksformen«, letzteres für »gewisse strukturelle phänomene« zu.3 gott-
schewski legitimiert die separate analyse der Zeitgestaltung zudem mit dem hinweis auf 
die gebräuchlichkeit der separaten harmonischen analyse, die harmonische phänomene 
zumeist unabhängig 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 Übersichtstabellen 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 beschränken. 
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.4

analyse

Grundtempi

als erstes wurde das Durchschnittstempo für die grave-introduktion der jeweiligen auf-
nahme ermittelt und auf eine stelle hinter dem komma gerundet. in diesem langsamen 
tempo verhält sich die achtelnote gegenüber der Viertel als praktikablere Zähleinheit; 
Carl Czerny empfiehlt in seiner anleitung Über den richtigen Vortrag der sämtlichen 
Beethoven’schen Klavierwerke sogar die sechzehntelnote als Zählzeit: »Die introduction 
wird so langsam und pathetisch vorgetragen, dass wir das metronom nur durch sech-
zehnteln bezeichnen konnten.«5 paul badura-skoda rät in seinem kommentar, der Czer-
nys erläuterungen der beethovenschen klavierwerke beigefügt ist, zu einem tempo von 
50 achteln / min. in diesem tempobereich befinden sich die spätere 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 – für 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 für 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 Zeitmaß beinahe 16 % über badura-skodas empfehlung.6

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 Über-
sicht über den tempoverlauf mit seinen extremwerten vermitteln soll. Die frühe aufnah-
me serkins weist von allen drei interpretationen das zügigste tempo auf, seine einspie-
lung von 1962 ist um ca. 9 % langsamer als jene von 1945.7 am meisten Zeit nimmt sich 
Wilhelm kempff für das grave; er ist um ca. 11 % langsamer als serkin in seiner Deutung 
von 1945.

Von weit größerer relevanz für die Zeitgestaltungsanalyse als das absolute tempo, 
welches der interpret für die introduktion wählt, 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.8

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 Überleitungscharakter 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 lässt sich für die grave-einleitung leider kein tempovorschlag fin-
den, da es in beethovens Œuvre an Vergleichssätzen 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 möglich 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 
Durchführung des allegro-teiles verarbeitet wird, und insofern mit dem allegro fest verbunden sei 
und keine introduktion darstelle. für alle Zeitgestaltungsanalysen wurde nur die jeweils erste perfor-
mance der 10 takte untersucht, die Wiederholung wurde nicht berücksichtigt.

8 eine der wichtigsten untersuchungen zur Zeitgestaltungsanalyse hat hermann gottschewski (1996) 
durchgeführt. er untersucht die musikalische Zeitgestaltung und die möglichkeit 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 größerer 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 für die takte 5–8 knapp vier sekunden mehr Zeit als für die takte 
1–4.

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 7,18 7,95 7,88 7,78 8,11 7,75 8,81 11,26

tempo 59,9 58,4 66,9 60,4 60,9 61,70 59,2 61,9 54,5 42,6

tabelle 4: rudolf serkin (1945), einzeltakt-Dauern und taktspezifische tempi

gesamtdauer der grave-introduktion bei serkin (1945)
ohne Wiederholung: 1 min. 23 sek.
Durchschnittsdauer eines taktes: 8,3 sek.
Durchschnittstempo der grave-introduktion: 58,6 achtel/min.

abbildung 2: serkin (1962), fieberkurven-Darstellung

takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Dauer (sek) 9,26 8,44 7,97 8,52 9,04 8,81 9,1 8,48 9,65 11,52

tempo 51,8 56,9 60,2 56,3 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 7,17 10,71 9,86 10,27 9,28 9,09 9,36 11,19

tempo 58,5 56,5 66,9 44,8 48,7 46,70 51,7 52,8 51,3 42,9
 
tabelle 6: Wilhelm kempff (1965), einzeltakt-Dauern und taktspezifische tempi

gesamtdauer der grave-introduktion bei kempff (1965): 1 min 33,6 sek
Durchschnittsdauer eines taktes: 9,36 sek
Durchschnittstempo der grave-introduktion: 52,0 achtel/min

in bezug auf die einzeldauern fällt bei allen drei interpretationen sofort auf, dass der 
takt 3 wesentlich kürzer in seiner Dauer ist als die takte 1 und 2. Dies darf darauf zu-
rückgeführt 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 erfährt. 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 begründet 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 kürzeste 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 motivhälfte und deren mit einem 
Crescendo verbundene aufwärtsstrebende 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 Zeitmaß gegenüber takt 3 reduziert – in der 1945er aufnahme um 9,7 %, in der 
aufnahme von 1962 um 6,5 % –, jedoch immer noch in einem zügigeren tempo als 
dasjenige verbleibt, welches er für takt 1 als anfangstempo wählt.

takte 1 5

tempo 59,9 achtel/min 60,9 achtel/min
 
tabelle 7: serkin (1945), Dauerverhältnis der Viertaktgruppen

takte 1 5

tempo 51,8 achtel/min 53,0 achtel/min
 
tabelle 8: serkin (1962), Dauerverhältnis 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 zurück. Die ursache für das gegenüber den takten 1–4 langsamere grundtempo 
der takte 5–8 darf in kempffs starkem ritardando in takt 4 vermutet werden. gegen über 
takt 3 vermindert er das tempo etwa um ein Drittel (33,03 %), gegenüber seinem Durch-
schnittstempo beträgt die reduktion immerhin noch knapp 14 %. um zu ver stehen, was 
die genaue ursache dieser Verlangsamung ist, soll kempffs Deutung dieses taktes im 
Detail betrachtet werden.

Wilhelm kempff (1965)

takt 4

notenwerte
(oberstimme) 1/4 1/8 1/8 1/8 1/8 + 1/32

6x
1/64stel
(1 x 16*)

4x
1/64stel
(1 x 16)

9x
1/128stel
(1 x 16)

reale Dauer rD
(sek) 2,34 1,14 1,23 1,32 1,48 0,53 0,38 1,28

gDD (sek) 2,34 1,17 1,17 1,17 1,46 0,88 0,59 0,59

abw. von
gDD (in %) 0,0 + 2,6 + 5,1 + 12,8 + 1,4 - 39,8 - 35,6 + 116,9

 
tabelle 9: Die Dauern der einzelnen klänge in numerischer Darstellung bei kempff (1956)

rD (reale Dauer): die Dauer, welche der interpret für 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 fällt auf, dass kempff in takt 4 zunächst ein Zeitmaß wählt, 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 vorläufiger harmonischer Zielklang gegenüber dem Durchschnittstempo deutlich 
verbreitert (12,8 %). Wie sich aus der Zahlentabelle klar ablesen lässt, ist die achtelnote 
mit angebundener 32stel-note as 3 jedoch wieder bis auf 1/100 sekunde an der gDD, 
die abweichung beträgt gerade einmal 1,4 %. kempff verdeutlicht auf diese Weise, dass 
innerhalb des taktes 4 ein neuer abschnitt beginnt: die dominantische Überleitungs-
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 % über der Durchschnittsdauer, die 128stel-no-
vemole ist bezogen auf die gDD in ihrer Dauer mehr als verdoppelt, die abweichung 
beträgt 116,9 %. kempff zelebriert an dieser stelle das dominantische arpeggio regel-
recht, hebt gewissermaßen musikalisch den Zeigefinger und weist darauf hin, dass jetzt 
etwas musikalisch neues beginnt.

Wenn man in der graphischen Veranschaulichung die Dauer der übergeordneten 
gruppe der gesamten 64stel und 128stel in kempffs Darstellung rD mit deren Dauer 
nach gDD vergleicht, scheint es, als wäre die Differenz der Dauern zwischen den groß-
gruppen gar nicht so groß. Die gesamtdauer des laufwerkes von g 2 nach d  1 beträgt in 
kempffs spiel 2,19 sek, bezogen auf das Durchschnittstempo wäre dieser abschnitt nach 
2,05 sek bereits beendet, die Dauerabweichung beträgt 6,8 %. betrachtet man diesen 
abschnitt im Vergleich, wird deutlich, dass kempff seine verlangsamten 128stel fast voll-
ständig durch die beschleunigung der vorhergehenden 64stel ausgleicht.

insofern trägt nicht ausschließlich 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 grün-
den einleitet.
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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
(oberstimme)

1/4 1/8 1/8 1/8 1/8 + 1/32 6 x
64stel
(1 x 16*)

4 x
64stel
(1 x 16)

9 x
128stel
(1 x 16)

reale Dauer rD
(sek)

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

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

abw. von
gDD (in %)

0,0 - 12,5 - 15,4 - 17,3 - 2,3 + 5,1 - 21,2 + 28,8

tabelle 10: serkin (1945), Dauer der einzelnen klänge des taktes 4 in numerischer Darstellung

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 für eine Viertelnote entspricht. 
somit gestalten beide interpreten in ihrer jeweiligen Deutung von der gleichen basis aus. 
Dies scheint jedoch zunächst die einzige gemeinsamkeit dieser beiden interpretationen 
bezüglich des Zeitgestaltungskonzeptes für 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 ›romantisches‹ ritardando an dieser stelle offensichtlich vermei-
den möchte. Der vorläufige harmonische Zielklang, der f-moll-Dreiklang, welcher bei 
kempff derjenige einzelklang des taktes 4 ist, der mit 12,8 % die größte Verbreiterung 
gegenüber der Durchschnittsdauer erfährt, repräsentiert den kürzesten einzelklang in 
serkins Darstellung von takt 4. Dort, wo kempff das Zeitmaß wieder beschleunigt, wird 
serkin breiter: auf der übergebunden achtel as 2. 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 frühen aufnahme die erste sechsergruppe 
der 64stel auch nicht beschleunigt, vielmehr ritardiert er sogar etwas und ist innerhalb 
dieser gruppe nur 5,1 % über der Durchschnittsdauer. erst die nächste 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-
über der gDD (kempff) steht hier eines von 28,8 % (serkin 1945) gegenüber.

Wie gestaltet sich nun das Verhältnis der Dauer der übergeordneten gruppe des lauf-
werkes in serkins früher interpretation im Vergleich zur spezifischen Durchschnittsdauer 
für diese einheit? Die graphische Veranschaulichung legt auch hier – wie bei kempff – 
nahe, dass diese beiden Dauern nicht allzusehr voneinander differieren dürften.

 
abbildung 7: serkin (1945), balkendiagramm, laufwerk

serkin benötigt für das laufwerk 1,9 sek – die gDD entspricht 1,82 sek – und damit 
4,4 % mehr Zeit als für 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
(oberstimme)

1/4 1/8 1/8 1/8 1/8 + 1/32 6 x
64stel
(1 x 16*)

4 x
64stel
(1 x 16)

9 x
128stel
(1 x 16)

reale
Dauer (sek)

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

gDD 2,27 1,135 1,135 1,135 1,418 0,85 0,568 0,568

abw. von gDD
(in %)

- 7,5 - 17,2 - 16,3 - 11,9 + 1,6 + 3,5 - 33,1 + 46,1

 
tabelle 11: serkin (1962), Dauer der einzelnen klänge des taktes 4 in numerischer Darstellung

abbildung 8: serkin (1962), balkendiagramm takt 4

Wie gestaltet nun serkin die Dauern des taktes 4 in seiner interpretation aus dem Jahre 
1962 ? Zunächst 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 % verkürzt. anders als kempff 
und ähnlich wie er selbst in seiner frühen aufnahme verkürzt 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 ähnlich wie kempff – zu einer Verbreiterung der Dau-
ern innerhalb der drei achtel. ebenfalls ähnlich wie in kempffs Darstellung – und somit 
anders als in seiner frühen aufnahme – erscheint die achtelnote mit angebundener 32stel 
minimal verlängert (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 gegenüber der gDD leicht gedehnt (um 3,5 %), wobei diese Differenz sich 
im 1/100-sekunden-bereich abspielt und somit kaum hörbar ist. Die sich anschließen-
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 % verkürzt, 
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 stärker als in der 1945er ein-
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spielung. in der frühen aufnahme erscheint bei serkin diese tongruppe gegenüber der 
gDD in ihrer Dauer nur um 28,8 % gedehnt, in der späteren Deutung beträgt die Ver-
breiterung der novemole hingegen 46,1 % gegenüber der gDD; unerreicht bleibt jedoch 
die Dimension der Verbreiterung dieser stelle bei kempff um 116,9 %.

 
abbildung 9: serkin (1962), balkendiagramm, laufwerk

auch bei dieser interpretation soll nun untersucht werden, wie sich die gesamtdauer 
des laufwerk-abschnittes von g2 bis d1 zur gesamtdauer nach der gDD verhält. serkin 
benötigt für diesen abschnitt in der Deutung von 1962 2,09 sek, die Dauer nach der 
gDD dieser interpretation wäre 2 sek (exakt: 1,99 sek), somit erscheint seine Darstellung 
des laufwerkes von takt 4 gegenüber der gDD um 5 % in ihrer Dauer verbreitert. Da-
mit weicht er an dieser stelle etwas stärker von der gDD ab als in seiner früheren 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 
gegenüber 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 Zeitmaßes in beiden takten sich solchermaßen 
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), Dauerverhältnis der Zweitaktgruppen

takte 1 2 3 4

Dauer (sek) 8,2 8,5 7,17 10,71
 
tabelle 13: kempff (1965), Dauerverhältnis der einzeltakte
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in kempffs interpretation dauert die erste Zweitakt-gruppe der grave-introduktion bei-
nahe 1,2 sek länger als die zweite. Dies ist der fall, obwohl bei kempff das accelerando 
in takt 3 mit 28,7 % abweichung vom Durchschnittstempo stärker ausfällt als in den 
beiden interpretationen rudolf serkins: 14,2 % in der 1945er einspielung und 13 % in 
der aufnahme von 1962. Die kürzere Dauer der ersten Zweitakt-gruppe in kempffs 
Darstellung liegt darin begründet, dass er die grave-introduktion mit einem Zeitmaß be-
ginnt, welches mit 58,5 achteln/min bereits 12,5 % über dem Durchschnittstempo von 
52,0 achteln/min liegt. im takt 2 verbreitert er das Zeitmaß etwas, befindet sich jedoch 
immer noch 8,7 % über 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 für 
kempffs Zeitmaß 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 begründet.

takte 1–2 3–4

Dauer (sek) 16,24 15,13
 
tabelle 14: rudolf serkin (1945), Dauerverhältnis der Zweitaktgruppen

ganz anders gestaltet sich das Verhältnis der Dauern der ersten beiden Zweitakt-grup-
pen in der frühen aufnahme rudolf serkins (1945); hier erscheint im gegensatz zu 
kempffs Deutung die zweite Zweitaktgruppe gegenüber der ersten verkürzt (Differenz: 
6,8 %). sehen wir uns an, woran dies liegt: serkins Zeitgestaltungskonzept der ersten vier 
takte unterscheidet sich grundsätzlich von jenem Wilhelm kempffs. er beginnt das gra-
ve in einem Zeitmaß (59,9 achtel/min), welches dicht bei seinem Durchschnittstempo 
von 58,6 achteln/min liegt. Die abweichung im sinne einer beschleunigung beträgt nur 
2,2 % (zum Vergleich: kempff 12,5 %). Ähnlich wie kempff fasst serkin den zweiten takt 
etwas breiter auf als den ersten – serkins tempo in takt 2 beträgt 58,4 achtel/min – und 
nähert sich damit seinem Durchschnittstempo an. in takt 3 beschleunigt er das Zeitmaß, 
jedoch nicht so gravierend, wie kempff dies tut; gegenüber seinem Durchschnittstempo 
ist serkin um 14 % schneller; im Vergleich zum spezifischen tempo des taktes 2 beträgt 
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-
über takt 3).

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die zweite Zweitakt-gruppe in rudolf 
serkins aufnahme gegenüber der ersten deshalb in ihrer Dauer verkürzt 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 darüber hinaus) in einem – sowohl in bezug 
auf das anfangs- wie auch auf das Durchschnittstempo – beschleunigten tempobereich, 
welchen er erst wieder in takt 9 (siehe tabelle) verlässt.
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takte 1–2 3–4

Dauer (sek) 17,7 16,49

tabelle 15: rudolf serkin (1962), Dauerverhältnis der Zweitaktgruppen

auch in rudolf serkins einspielung aus dem Jahre 1962 erscheint die zweite Zweitakt-
gruppe gegenüber der ersten verkürzt, und zwar erstaunlicherweise auf prozent-bruch-
teile im exakt gleichen Verhältnis wie die analogen taktgruppen der frühen aufnahme 
(Verkürzungsverhältnis zwischen den ersten beiden Zwei-taktgruppen: serkin (1945) 
6,835 %, serkin (1962) 6,836 %). Das führt zu der frage, ob es weitere Übereinstimmun-
gen hinsichtlich der Zeitgestaltung seiner frühen aufnahme gibt. im unterschied zu sei-
ner frühen aufnahme und auch zu kempff verfällt serkin in der Deutung des Jahres 1962 
in takt 2 nicht in ein – gegenüber takt 1 – breiteres tempo und beginnt erst aus dem 
verlangsamten Zeitmaß 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 Dauernverhältnisses zwischen zwei 
klängen steigert: innerhalb dieses abschnittes verliert der jeweils erste akkord im takt 
stetig an Dauer, während dagegen der akkord auf der taktzeit 3 mit jedem erklingen in 
seiner Dauer verlängert wird; die Verkürzung fällt dabei gravierender aus als die Verlän-
gerung, ein vollständiger ausgleich findet somit nicht statt. hier nun die numerische und 
graphische Darstellung dieser bilateralen Wechselbeziehung.

abbildung 10: bilaterale Dauernverschiebung
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Der takt 3 ist im Verhältnis zum Durchschnittstempo der 1962er aufnahme um 12,9 % 
beschleunigt, gegenüber takt 2 jedoch nur um 5,8 %, insofern wird das schnelle Zeit-
maß des taktes 3 hier organischer entwickelt als in der früheren aufnahme und als bei 
kempff. in takt 4 bewegt sich serkins spiel in einem gegenüber seinem Durchschnitt-
stempo noch um 5,6 % beschleunigten Zeitmaß, denn gegenüber takt 3 beträgt die 
temporeduktion in takt 4 nur 6,5 %.

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass – trotz frappierender Übereinstimmung 
der Verhältnisse der Dauern zwischen den ersten Zweitakt-gruppen seiner beiden auf-
nahmen – serkin in der späteren Deutung ein anderes konzept verfolgt als in seiner 
frühen einspielung. so ist sowohl die beschleunigung in takt 3 der 1962er aufnahme 
geringer als in der früheren Deutung als auch die beruhigung des tempos in takt 4, die 
gestaltung ist im gegensatz zur früheren aufnahme auf eine organische tempoentwick-
lung hin angelegt. Deshalb differieren auch die Dauern der takte 1–2 in der späteren 
aufnahme stärker voneinander, zumal in takt 2 bereits das Zeitmaß beschleunigt wird. 
Von den tempo-extremen kempffs ist serkins 1962er aufnahme in ihrem Zeitgestal-
tungskonzept noch weiter entfernt als die frühe Deutung.

Diskussion

Wie sich bereits aus dem Vergleich der drei tempokurven ersehen lässt, unterscheidet 
sich serkins interpretatorischer ansatz in bezug auf die Zeitgestaltung für 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-Zeitmaß 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 maß zu ritardieren, wenn es die musikalische Dramaturgie seiner meinung 
nach erfordert. Die tempobeschleunigung von takt 2 zu takt 3 beträgt 18,4 %; gegen-
über takt 3 reduziert kempff in takt 4 das tempo um über 33 %.

Derartige beobachtungen für sich genommen sind allerdings nur von begrenztem 
aussagewert, denn kriterien für eine Wertung der einzelnen interpretationskonzepte 
lassen sich aus der erhebung der Daten nicht herleiten. eine weiterführende perspekti-
vierung der untersuchungsergebnisse hinsichtlich ästhetischer fragestellungen erscheint 
daher geboten. so könnte im vorliegenden fall beispielsweise diskutiert werden, ob ein 
interpret gut daran tut, in einer sonate aus beethovens früher schaffensphase freihei-
ten in der tempogestaltung sich in einem ausmaß zu nehmen wie Wilhelm kempff, 
oder ob dies, gemessen an einer Vorstellung ›klassisch‹ ausgewogener temporelatio-
nen, vielmehr als inadäquat gelten darf. in diesem Zusammenhang könnte 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 Verständnis von pathos dürfte in erster linie von friedrich 
schillers pathos-begriff geprägt sein, welcher in seiner schrift Über das Pathetische im 
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sinne idealistischer Zielsetzungen für einen pathetisch-erhabenen stil in der kunst plä-
diert, welcher die menschen »ergreifen« und »erheben« solle.9 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 ungewiß [sei]. Das 
Werk ist nicht so außergewöhnlich, daß sich sein name von selbst verstünde. Die Vor-
stellung jedenfalls, beethoven habe mit dieser sonate in besonderem maße große und 
erhabene leidenschaften […] dargestellt […] ist nicht haltbar.«10 gänzlich anders sieht 
dies Joachim kaiser: »in keinem anderen Werk beethovens spielt sich das von leiden-
schaft erfüllte ›ich‹ so flammend auf, kein anderes lud auch zu so hemmungslosem miß-
brauch ein […].«11 Dennoch fordert kaiser für die Pathétique eine Darstellung, welche 
die ausdrucksextreme auslotet: »Diese sonate ist als herausforderung zu schneidend, zu 
exzentrisch, als daß irgendwelche freundlich-verbindlichen mittleren antworten lohn-
ten. Wer sich bei der Pathétique auf bloßes unterspielen zurückzieht, der hat das inter-
pretationsproblem dieses Werkes nämlich keineswegs klug unterlaufen. lahme Vorsicht 
schützt hier nicht vor der strafe des mißlingens […].«12 gemäß diesem plädoyer für einen 
eher  romantisch-subjektivistischen Zugriff könnte kempffs extremes Zeitgestaltungskon-
zept der grave-introduktion als angemessen gelten. bei ihm verknüpft sich das ›patheti-
sche‹ mit dem ›romantischen‹ – romantisch in dem sinne, dass es für ihn von größerer 
bedeutung ist, eine differenzierte Detailgestaltung zu verfolgen, als die ›große linie‹ 
durch ein streng kontrolliertes tempo zu bewahren. martin Wehnert führt als indizien für 
eine »romanhafte analogie« des romantischen unter anderem »abruptes Verlassen bzw. 
häufiger Wechsel eines gestaltungsprinzipes, spontane ausbrüche und interjektionen« 
sowie »differenzierte klang- (couleur local) und Zeitstrukturen« auf.13 einiges davon lässt 
sich auch bei kempff finden: seine Darstellung des taktes 3 verknüpft den pathetischen 
sforzato-ausbruch, den beethoven hier vom interpreten fordert, mit einem ›ausbruch‹ 
aus dem tempobereich der takte 1–2, in takt 4 reduziert er das tempo, um die ›harmo-
nische farbe‹ der Dominante auszukosten. ferner trennt er die zweite Viertaktgruppe im 
tempo deutlich von der ersten durch ein ritardiertes Zeitmaß.

solche gravierenden schwankungen des Zeitmaßes leistet sich rudolf serkin nicht. 
in seiner frühen aufnahme liegt er zwar in seiner Zeitgestaltung näher am konzept 
 kempffs als in seiner Deutung des Jahres 1962, da er – wie auch kempff – zunächst 
in takt 2 gegenüber takt 1 das tempo verbreitert, um es dann in takt 3 um so mehr 
anzuziehen, jedoch liegen diese Änderungen im 10 %-bereich (temporeduktion in 
takt 4 gegenüber takt 3) bzw. im 15 %-bereich (14,6 % beschleunigung in takt 3 ge-
genüber takt 2). sie erscheint in bezug auf ihre tempomodifikationen gemäßigter und 
kontrollierter und dennoch keineswegs undifferenzierter als kempffs interpretation und 
verweist in diesem sinne eher auf einen gestaltungsansatz klassischer Ästhetik, wel-

9 schiller 1793, 304, zit. n. hermand, 62.

10 Voss 1994, 89 f.

11 kaiser 1975, 158.

12 ebd.

13 Wehnert, 1994, 501.
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chem »Vorstellungen von klarheit, rationalität« und insbesondere »mäßigung des aus-
drucks« zugrunde liegen, wie sie Werner busch im rekurs auf die griechische antike 
beschreibt.14

in der späteren aufnahme serkins (1962) spielen sich die modifikationen des Zeitma-
ßes 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 Zeitmaßes innerhalb der takte 1–3. serkin hält 
den jeweils ersten akkord der takte 1 und 2 überproportional lange aus, insbesondere 
den allerersten, vollgriffigen c-moll-akkord lässt er beinahe vollständig ausklingen, um 
die von beethoven geforderte ›fortepiano‹-Vorschrift gewissenhaft auszuführen.15 Durch 
das musikalische gewicht, welches serkin diesen akkorden damit neben der dynami-
schen intensität gibt, verleiht er dem beginn des grave eine andere form des pathos16 
als kempff: in kombination mit dem langsamen Zeitmaß drängt sich die assoziation 
eines trauermarsches auf. in dieser interpretation wird in noch stärkerem maße als in 
serkins früher aufnahme ein interpretatorisches Zeitgestaltungskonzept verwirklicht, das 
den prinzipien der klassischen Ästhetik im sinne einer konzeption von »fest umrissener 
linearität«17 als einer »organische[n] struktur […] um das schöne zu verwirklichen«, 
entspricht, auf der basis einer »lehre von allen harmonisch zu gestaltenden bezügen 
und maßen«.18

in kempffs interpretation hingegen lässt sich eine wirkliche tempobasis, welche aus 
musikalischen gründen 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 
nähe seines Durchschnittstempos beginnt: Während serkin für beide Deutungen ein 
Zeitmaß wählt, welches sehr nah bei seinem Durchschnittstempo liegt, wählt kempff 
bereits für den beginn ein gegenüber dem Durchschnittstempo beschleunigtes Zeitmaß, 
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 temposphäre der ersten Viertakt-gruppe zurück, 
die zweite Viertakt-gruppe (takte 5–8) erklingt bei ihm in einem gegenüber den ersten 
vier takten deutlich gedrosselten Zeitmaß. auch hier zeigt sich kempff wiederum als 
ein interpret, für den die individuelle ausdeutung musikalischer Details einen höheren 
stellenwert hat als die beachtung eines ›einheitlichen‹ tempos. ob dies ein mangel an 
kontrolle ist, oder ob kempff ein bestimmtes konzept verfolgt, nämlich – wie bereits 
angedeutet – die beiden Viertakt-gruppen in blick auf ihre unterschiedliche formale 
funktion auch im Zeitmaß voneinander abzugrenzen, kann hier nicht entschieden wer-

14 busch 1998, 1070–1071.

15 in diesem falle lässt sich die Zeitgestaltung nicht unabhängig von der Dynamik betrachten.

16 hermand 2003, 60.

17 busch 1998, 1070–1071.

18 stroux 1931, 3.
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den.19 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: Während serkin in der frühen aufnahme das tempo 
von takt 1 zu takt 2 zurücknimmt und das Zeitmaß in takt 3 gegenüber takt 2 um 
14,5 % anzieht, steigert er in der aufnahme von 1962 das tempo in zwei etappen: von 
takt 1 zu takt 2 beträgt die temposteigerung knapp 10 %, von takt 2 zu takt 3 wird das 
Zeitmaß um 5,8 % gesteigert. in beiden interpretationen vermeidet serkin ein zu starkes 
ritardando in takt 4. Während kempff auf den drei achteln ritardiert, scheint serkin in 
seiner frühen aufnahme dies auf jeden fall vermeiden zu wollen; er bleibt nicht nur im 
tempo, sondern zieht es sogar leicht an. in der späteren 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 stärker (46 %) als in der frühen auf-
nahme (28,8). serkin versucht dies in beiden interpretationen – ähnlich wie kempff – 
durch eine Verkürzung der 64stel auszugleichen, er verkürzt jedoch – anders als kempff 
– nur die zweite 64stel-gruppe, in der aufnahme von 1962 stärker (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 gegenüber kempff zwar wesentlich 
unauffälligeren, aber nichtsdestotrotz äußerst differenzierten Zeitgestaltung versucht, der
›herausforderung‹ der Pathétique jenseits von ›exzentrik‹ und ›unterspielen‹ genüge zu 
tun – eingedenk dessen, dass die Zeitgestaltung nur eine unter verschiedenen möglich-
keiten interpretatorischer gestaltung ist.20

19 um eine bessere einschätzung dieser problematik geben zu können, müsste auch ein Vergleich mit 
kempffs Zeitgestaltung des nachfolgenden allegros herangezogen werden, der allerdings den rah-
men dieser untersuchung sprengen würde.

20 Diese untersuchungen wurden mit hilfe der Computersoftware Cubasis sX durchgeführt. ein an-
deres programm, mit welchem sich nicht nur die Zeitgestaltung von klängen, sondern auch die 
spektrographischen eigenschaften von musikaufnahmen untersuchen lassen, ist das open-source-
programm praat, welches für 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 Jörg langner und reinhard kopiez entwickelt wurde. 
nach dieser theorie wird angenommen, dass Zeit- und intensitätsgestaltung nicht nur auf einer 
lokalen ebene von nur wenigen takten stattfinden, sondern auch eine extrem lange periodendauer 
besitzen können, deren kontrollierbare grenze bisher noch unbekannt ist. Weiterhin gehen kopiez 
und langner davon aus, dass Zeit- und intensitätsgestaltung multipel strukturiert sind und simultan 
auf einer Vielzahl von Dauernebenen verlaufen.
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